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Editorial

Diese Varia-Ausgabe der ZGMTH versammelt sieben Artikel tiberwiegend jlingerer Au-
toren, die sich auf Musik und Musiktheorie vom Spatmittelalter bis in die erste Halfte
des 20. Jahrhunderts beziehen. Sie geben ein querschnittartiges Bild von Lehre und For-
schung an deutschen Musikhochschulen, insofern sie samtlich entweder auf die hoch-
schulische Lehre abzielen oder aus ihr hervorgegangen sind (Kunkel, Froebe, Kramer),
an akademische Qualifizierungsarbeiten ankniipfen (Ott, Hamer, Sprick) oder padagogi-
sche Vermittlungsformen historischer Musiktheorie aus einer gegenwartigen Perspektive
thematisieren (Lang). Abgerundet wird das Bild durch einen Kongressbericht und eine
Buchrezension.

Drei Studien widmen sich »alterer« Musik. Gerade weil sie Fragestellungen und Me-
thoden der historischen Musikwissenschaft einbeziehen, tritt umso deutlicher hervor,
worin das genuin >Musiktheoretische« ihres jeweiligen Interesses besteht: namlich in der
Verbindung von materialem, >handwerklichen< Zugriff, systematischer Reflexion und
asthetischer Kontextualisierung. Dariiber hinaus ladt jeder der drei Beitrdge entweder
implizit (wie im Falle Otts und Froebes) oder explizit (wie im Falle Hamers) zum impro-
visatorischen oder kompositorischen Nachvollzug ein.

Den Anfang macht eine Arbeit Immanuel Otts, die 2011 im Rahmen des Aufsatzwett-
bewerbs der GMTH mit einem zweiten Preis ausgezeichnet wurde (ein erster und ein
dritter Preis wurden nicht vergeben). Ott rekonstruiert die Arbeitsschritte eines hypothe-
tischen Kompositionsvorgangs um 1500 am Beispiel der Motette Nesciens mater virgo
virum von Jean Mouton entlang den Problemstellungen, die sich bei der Konzeption und
Einrichtung des cantus-firmus-gebundenen Quadrupelkanons ergeben. Demnach kann
der Ubergang zur Simultankonzeption auch als ein kompositionstechnisches Erfordernis
komplexer Kanonbildungen verstanden werden.

Mit Couperins »Préludes non mesurés« untersucht Jens Hamer eine Gruppe von Kom-
positionen, deren eigentiimliche Notationsweise auf eine >freie¢, quasi improvisatorische
Auffiihrungspraxis zu zielen scheint. Hamer zeigt, welchen Beitrag die Analyse fiir die
Dekodierung der taktlosen Notation leisten kann, welche auffiihrungspraktischen und
interpretatorischen Konsequenzen daraus resultieren und inwiefern die Couperin‘schen
Préludes sich als instruktive Vorbilder fiir die Stilimprovisation eignen. Damit gibt sein
Beitrag ein Beispiel sowohl fir eine sperformative« Musiktheorie als auch fiir die Beriih-
rungspunkte zwischen musiktheoretischer Forschung und kiinstlerischer Praxis.

In meinem eigenen Beitrag setze ich zwei alternative (entwicklungsgeschichtliche
wie systematische) Genealogien eines komplexen Satzmodells und dessen Funktionali-
sierung in Bachs Piece d’Orgue BWV 572 in Beziehung. Damit folge ich jiingeren Be-
strebungen, die systematische Aufarbeitung der historischen Musiktheorie (bzw. ihrer
Kategorien und Denkweisen) strukturanalytisch fruchtbar zu machen.

Bei einer Orientierung am singuldren >Meisterwerk« wird oftmals ausgeblendet, dass
Musik in der Regel nicht allein durch stilistische, satztechnische, formale und topische
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EDITORIAL

Konventionen, sondern auch durch die soziale Sphare gepragt ist, aus der Sie hervorge-
gangen ist, die ihren Gebrauch bestimmt oder die sie aufruft. Vor diesem Hintergrund
erkennt Laura Krdmer in Schuberts Tanzen fiir Klavier eine Melange verschiedener mu-
sikalischer Soziolekte: Gestaltungsweisen verschiedener Tanzsatztypen der alpenlandi-
schen Volksmusik (die Krdmer unter den Begriff des >Landerischen< subsummiert) und
der zeitgendssischen Kunstmusik (die sie durch das Menuett der Wiener Klassik idealty-
pisch reprdsentiert sieht) verbinden sich zu einem gleichsam >schwebenden Soziolekt:.

Der Artikel von Benjamin Sprick schlieSlich bewegt sich im Spannungsfeld von musi-
kalischer Analyse und philosophischer Reflexion und fiillt damit ein Desiderat gegenwar-
tiger Musiktheorie. Er folgt der Leitfrage, wie sich die Abwesenheit eines musikalischen
Ereignisses zu Beginn eines Satzes zu dessen Gesamtdisposition in Beziehung setzen
lasst, ohne teleologische und/oder dialektische Denkfiguren aufrufen zu missen. Seine
Bezugspunkte bilden ein Dreieck: erstens der Er6ffnungssatz von Beethovens Streich-
quartett op. 130, zweitens die strukturalistische« Musiktheorie Christoph Hohlfelds, mit
deren Hilfe der Satz analysiert wird, und drittens die Differenzphilosophie von Gilles
Deleuze, von der her die Analyse philosophisch kontextualisiert, hinterfragt und fortge-
schrieben wird. Die Deleuze’schen Begriffe, so Sprick, bergen das Potential, das prozes-
suale >musikalische Denken« Beethovens neu zu perspektivieren und als systematische
Grundlage fir die Entwicklung prozessorientierter Analyseverfahren zu dienen.

Die beiden Beitrage in der Sparte >Musiktheorie in der Lehre< widmen sich jeweils
sehr verschiedenen Aspekten des Themenfeldes.

Robert Lang untersucht kommunikative Strategien der historischen Musikpéadagogik
anhand musiktheoretischer Lehrdialoge vom ersten nachchristlichen bis ins 19. Jahrhun-
dert. Zwar spiegeln die fiktiven (oder zumindest literarisch ausgearbeiteten) Lehrer-Schii-
ler-Gesprache vielfach die hierarchisch gepragten padagogischen Konzepte ihrer jewei-
ligen Zeit, doch finden sich auch Momente einer »Schiilerorientierunge, in denen der
fiktive Schiiler als Identifikationsfigur des Lesers sicherstellt, dass kein didaktischer Schritt
an dessen Bedirfnissen vorbeigeht. In dieser Schiilerorientierung, so der Subtext der pri-
mar historisch ausgerichteten Studie, liegt sowohl ein zu vergegenwartigendes Potential
der historischen Quellentexte als auch heutiger dialogischer Kommunikationsmodi.

Lilo Kunkel dagegen bezieht sich mit Gershwins Porgy and Bess auf ein zwar sehr be-
kanntes, gleichwohl aber weitab des >Kanons< musiktheoretischer Untersuchungs- und
Lehrgegenstande liegendes Werk des 20. Jahrhunderts. Sie katalogisiert und bespricht
ein charakteristisches Repertoire an Akkorden und harmonischen Wendungen im Hin-
blick sowohl auf die Analyse als auch auf die Improvisationsschulung in einer eher tradi-
tionell gepréagten Jazz-Stilistik. Fiir diesen Zweck ist Gershwins Komposition nicht zuletzt
deshalb besonders geeignet, weil sie als vollstandig ausnotierte Kunstmusik >klassischs
sozialisierten Musikern den Zugang zur Jazz-Theorie erleichtert und eine Einbeziehung
sowohl der Kategorien Zsolt Gardonyis als auch genuiner Jazz-Terminologien nahelegt.

Der von Birger Petersen Jan Philipp Sprick und mir verfasste Bericht zum XI. Jahres-
kongress der GMTH an der Hochschule der Kiinste Bern im Dezember 2011 wiirdigt den
Kongress als Zeugnis eines neu erwachten Interesses an der vielgestaltigen »Musiktheo-
rie im 19. Jahrhundert, deren Rezeption sich zunehmend von der einseitigen Fixierung
auf die »grofenc Systementwiirfe [6st. Andererseits scheint es gerade der umfassende,
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EDITORIAL

systematische Anspruch etwa der Theorien Hugo Riemanns oder Heinrich Schenkers zu
sein, der — nach wie vor und wieder — als eine Herausforderung wahrgenommen wird, an
der auch die sskeptisches, historisch informierte Musiktheorie der Gegenwart nicht vor-
beikommt. Dies, so die leitende Annahme Knud Breyers in seiner Rezension des von Cle-
mens Kiihn und John Leigh herausgegebenen Sammelbandes Systeme der Musiktheorie
(2009), verdankt sich deren metatheoretischer Qualitét, die es ermdglicht, immer wieder
neue Ankniipfungspunkte auch jenseits einer rein historischen Bezugnahme zu finden.

Folker Froebe
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Das kompositorische Verfahren
in Jean Moutons Quadrupelkanon
Nesciens mater virgo virum

Immanuel Ott

ABSTRACT: Anhand der kompositorischen Probleme, die sich bei der Konzeption mehr als
zweistimmiger Kanons ergeben, wird der Frage nachgegangen, wie der konkrete Kompositions-
prozess um 1500 ausgesehen haben kénnte. Eine Analyse von Jean Moutons Motette Nesciens
mater zeigt, dass die Wechselwirkungen zwischen Kanonkonzeption, Klangfolge und melodi-
scher Gestaltung eine simultane Kompositionsweise voraussetzen, in der die Klangfolge wech-
selnde Verhiltnisbestimmungen als Resultat und Voraussetzung der kontrapunktischen Konfigu-
ration erfahrt: Der Wechsel von der Sukzessiv- zur Simultankonzeption erscheint in Bezug auf
komplexe Kanonbildungen als ein verfahrenstechnisches Erfordernis.

Eine bislang offene Frage in Bezug auf die Musik der Renaissance betrifft den realen
Kompositionsprozess: Haben Komponisten ihre Stiicke Stimme fiir Stimme — also sukzes-
siv — oder simultan entwickelt? Gab es tiberhaupt Méglichkeiten, polyphone Komplexe
von vornherein als Ganzes zu konzipieren und zu notieren? Schlieflich: War die Klang-
folge das »Nebenproduktc der sukzessiven Schichtung einzelner Stimmen oder konnte
sie ein selbstandiges, die kontrapunktische Konzeption regulierendes Moment bilden?
Uber diese Themen schweigen sich die Musiktheoretiker des 15. und 16. Jahrhunderts
weitgehend aus, wenngleich beispielsweise Markus Jans im Anschluss an Guilielmus
Monachus’ De preceptis artis musicae demonstriert hat, dass es fiir Note-gegen-Note-
Satze Maglichkeiten gab, mehrstimmige Fakturen quasi algorithmisch aus einer einzigen
Stimme herzuleiten." Auch die auf Edward Lowinsky zurlickgehende These eines Para-
digmenwechsels von einer sukzessiven zu einer simultanen Kompositionsweise, die er
aus einem Passus in Pietro Aarons Libri tres de institutione harmonica ableitet?, lasst sich
kaum an konkreten Kompositionen nachweisen, da sich dem fertigen Stiick schwerlich
Hinweise auf den Kompositionsprozess entnehmen lassen.

Folgerichtig untersucht Jessie Ann Owens Komponistenautographen und kommt zu
dem Schluss, dass bis ins 16. Jahrhundert hinein sukzessiv komponiert wurde:

1 Vgl Jans 1986 und 1992.
2 Vgl. Lowinsky 1946.
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IMMANUEL OTT

[...] the process of composition was essentially additive, lines added to lines, segments
to segments. The hypothesis of a dichotomy between successive and simultaneous
composition as an explanation for the shift from cantus-firmus or line-based music to
imitative music does not fit the evidence of the autograph manuscripts.?

Owens’ Ergebnis ist umso erstaunlicher, als um 1500 unzdhlige Kanons verfasst wor-
den sind. Gerade fiir diese und vergleichbare imitatorische Satzarten wurde lange Zeit
angenommen, sie missten gdnzlich oder zumindest partiell simultan (in Partitur oder
in Stimmpaaren) angefertigt worden sein: »Imitation, of course, entails working on two
parts simultaneously.«* Allerdings finden sich in historischen Traktaten Hinweise, die na-
helegen, dass die handwerklichen Voraussetzungen der Kanonbildung auch im Rahmen
eines sukzessiven kompositorischen Verfahrens gegeben sind. Beispielsweise basieren
die Anleitungen zur Improvisation von zweistimmigen Strettakanons in den Traktaten
von Zarlino® und Sancta Maria® darauf, zu einem bestimmten Einsatzintervall zwischen
Fiihrungs- und Folgestimme (beispielsweise einer Oberquinte) eine genau definierte
Menge an melodischen Intervallen aufzulisten. Wird eine Melodie nur mit diesen Inter-
vallvortschreitungen konstruiert, so ist sie in jedem Falle kanontauglich. Umgekehrt sind
alle anderen Intervalle fiir die Kanonbildung unbrauchbar. Die Vorteile dieses Verfahrens
liegen auf der Hand, denn auf diese Weise kann ein Kanon ausgehend von der Einzel-
stimme, also genuin melodisch erfunden werden.

In Ubereinstimmung mit den historischen Traktaten kann so die Entstehung eines
grolSen Teils von Werken, die Kanons inkorporieren, von satztechnischer Warte aus zu-
friedenstellend als sukzessiver Vorgang erkldart werden: Zweistimmige Kanons, die un-
zdhligen Motetten und Chansons als Gerist zu Grunde liegen, waren demnach zundchst
melodisch konzipiert worden. Freie Stimmen liefSen sich diesem Geriist nachtraglich
hinzufligen. Bis dahin ist also fiir den kompositorischen Prozess weder eine Partitur noch
ein Konzept von »Akkord« oder gar »Harmonik« notwendig.

Allerdings sind aus der Renaissance Kanons Uberliefert, deren Komplexitét die Frage
nach dem kompositorischen Vorgehen erneut aufwirft. Gerade in Hinblick auf die Frage,
wie Abfolgen von Kldngen komponiert und kontrolliert werden konnten, ist eine kleine
Gruppe von Quadrupelkanons interessant, die spezifisch franzésisch zu sein scheint und
bisher in der Literatur nicht diskutiert worden ist. Die Gruppe beginnt mit zwei Motetten
Jean Moutons (Tabelle 1).7

Owens 1997, 313.

Blackburn 1987, 218.

Zarlino 1589, Kapitel 111/63.

de Sancta Maria 1991, 2. Teil, 208-223.

Festas Werk scheint dabei aus der Reihe zu fallen. Edward E. Lowinsky nimmt allerdings unter ande-
rem wegen der Bezlige von Inviolata, integra et casta zu Moutons Nesciens mater an, dass Festa ein
Schiiler von diesem war (1968, Bd. 1, 49).

N o U~ W
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JEAN MOUTONS QUADRUPELKANON NESCIENS MATER VIRGO VIRUM

Komponist

Titel

Einsatzabstand
[Mensuren] und
-intervall

Erster Nachweis

Jean Mouton

Ave Maria gemma virginum

2 M., Oberoktave

Attaignant 1534/35

Jean Mouton

Nesciens Mater virgo virum

2 M., Oberquinte

Attaignant 1534/35

Nicolas Gombert

Qui ne l'aymeroit
(auch als Kontrafaktur
O lesu Christe)

2 M., Unterquarte

Kriesstein »Selectissimae
necnon familiarissimae
cantiones«, Augsburg 1540
(RISM 15407)

Costanzo Festa

Inviolata, integra et casta

Prima Pars

4 M., Oberoktave

Secunda Pars

3 M., Oberquinte

Tertia Pars

1 M., Oberquarte

Rom (Citta del Vaticano),
Biblioteca Apostolica
Vaticana, Capella Sistina,
Ms. 20 (ca. 1534-1545)

Philippe Verdelot

Qui la dira la peine

2 M., Einklang

Livre de Meslanges (1560)

Tabelle 1: Liste von Quadrupelkanons

Simultan oder sukzessiv?

Doppelkanons wurden um 1500 vielfach komponiert; allein von Josquin gibt es fiinf.?
Quadrupelkanons lassen sich von ihrer Anlage her als Erweiterung von Doppelkanons
begreifen. Fir Kombinationen mehrerer zweistimmiger Kanons kann nicht mehr eine
einzige Fiihrungsstimme den Ausgangspunkt bilden, sondern nur ein mindestens zwei-
stimmiger »Fiihrungssatz:. Es stellt sich folglich die Frage, ob Komponisten bei der Ver-
fertigung solcher Stiicke ebenfalls sukzessiv vorgingen, also einen zweistimmigen Kanon
nach dem anderen verfassten, oder ob die Fiihrungsstimmen als kompletter mehrstimmi-
ger Fiihrungssatz en bloc entworfen wurden.

Die erste Annahme scheinen Werke zu stiitzen, in denen einem bereits bestehenden
mehrstimmigen Kanon weitere Kanons hinzugefiigt wurden. Ein beriihmtes Beispiel ist
der Tripelkanon Basies moy®, in dem Josquins Doppelkanon um einen dritten zwei-
stimmigen Kanon ergdnzt wurde. Eine weniger bekannte, aber ungleich spektakuldrere
Erweiterung findet sich in der »Bearbeitung« von Jean Moutons vierstimmigem Kanon £n
venant de Lyon durch Pieter Maessins (um 1505-1562)."° Maessins lagert in diesem Stiick
zwei weitere vierstimmige und einen zweistimmigen Kanon sowie zwei freie Stimmen
an Moutons Chanson an, so dass ein insgesamt 16-stimmiger Satz entsteht.

In beiden Werken ist allerdings ein wichtiges kompositorisches Regulativ bereits
durch die Kanons vorgegeben, namlich die Klangfolge. So sind die Vorlagen bereits fiir

8 Die vier Chansons Baisiez moy (NJE 28.4), Dictez moy bergere (NJE 28.10), En I'ombre d’ung buis-
sonnet (NJE 28.13) und Se congié prens (NJE 28.31) sowie die Motette Salve regina (NJE 25.4).

9 des Prés 1922, 51-52.
10 Maessins 1995, 85-94.
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IMMANUEL OTT

sich genommen vollstandige vierstimmige Werke. Sollen einem bestehenden Kanon wei-
tere Kanons hinzugefligt werden, kann leicht bestimmt werden, welche Téne die neu
komponierten Stimmen zu einem bestimmten Zeitpunkt erreichen diirfen. Dementspre-
chend finden sich in den erwéhnten Stiicken abweichende Klange zwischen Vorlagen
und den erweiterten Werken nur an Stellen, an denen die Vorlagen geringstimmig sind.
Insofern besteht die kompositorische Aufgabe bei der Ergénzung eines mehrstimmigen
Kanons um weitere Kanons vor allem darin, eine neue melodische Linie durch die vor-
gegebenen Klange zu legen.

Fir die Gruppe der Quadrupelkanons bleibt dieses Problem jedoch bestehen. Diese
Kanons gelingen nicht alleine dadurch, dass die einzelnen Fiihrungs- und Folgestimmen-
paare fir sich genommen jeweils einen satztechnisch fehlerfreien zweistimmigen Kanon
bilden, sondern die zweistimmigen Kanons miissen auch zusammen einen korrekten
achtstimmigen Satz ergeben. Diese Aufgabe wird dadurch erschwert, dass die Folge-
stimmen, die intervallisch und zeitlich gegen die Fiihrungsstimmen verschoben sind, de-
ren weiteren Verlauf limitieren: Sobald die Folgestimmen eingesetzt haben, kdnnen in
den Fiihrungsstimmen nur solche Tone gewéhlt werden, die sich mit den Folgestimmen
sinnvoll ergdnzen. So liegt es nahe anzunehmen, dass die Fiihrungsstimmen in diesen
Stiicken ein integrales Ganzes bilden, einen sFiihrungssatzc, nicht eine Summe von vier
Fiihrungsstimmen.

Dass die Klangfolgen eines Quadrupelkanons kontrolliert werden miissen, impliziert
allerdings nicht, dass die Komponisten beim Anfertigen der Werke »akkordisch« gedacht
hatten. Wie zahlreiche Traktate belegen, war es aber moglich, von einem Intervall zwi-
schen zwei Stimmen ausgehend eine Art sTonvorratc zu bestimmen, der angibt, welche
Tone in den weiteren Stimmen eingesetzt werden konnen." Wird dariber hinaus auch
der Ton einer dritten Stimme festgelegt, kann eine vierte Stimme wiederum nur ganz
bestimmte Tone ergreifen. So finden sich etwa folgende Anweisungen in Pietro Aarons
Toscanello von 1529:

Quando il tenore sara nel unisono col canto, poni il tuo cé[n]trobasso in quinta sotto
del tenore: & il tuo alto in terza 6 in ottaua, & (sel ti piace) in decima di sopra al basso:
& quello che sara a te piu al proposito [...]."

Es gab also keine Notwendigkeit, Kldnge als primare Einheiten aufzufassen, da sie tiber
Intervallrelationen zwischen allen beteiligten Stimmen beschrieben werden konnten.
Anhand von Moutons Marien-Motette Nesciens mater virgo virum lasst sich diese
Denkweise gut nachzuvollziehen. Die beiden Moutonschen Quadrupelkanons unter-
scheiden sich deutlich hinsichtlich ihres satztechnischen Anspruchs. So ist Ave Maria
gemma virginum mit einer Ldnge von 36 Mensuren nur etwa halb so lang wie Nesciens
mater und als Kanon in der Oberoktave verfasst. Die Kontrolle der Klangfortschreitun-

11 Vgl. Owens 1997, 24-33.

12 »Wenn der Tenor im Einklang mit dem Cantus ist, setze deinen Contrabassus eine Quinte unter den
Tenor und deinen Altus eine Terz, eine Oktave oder (wenn es dir beliebt) eine Dezime (iber den Bas-
sus, je nach dem, was am angemessensten erscheint.« (Aaron 1529, Il, Kap. 21, »Del modo del com-
porre il controbasso, et controalto doppo il tenore et canto, precetto primo, eigene Ubersetzung)
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gen fallt bei diesem Einsatzintervall leichter als bei der Quinte, die in Nesciens mater
das Kanonintervall bildet. In der zuletzt genannten Komposition erhéhen sich die kom-
positorischen Schwierigkeiten zusatzlich dadurch, dass der Tenor der Motette aus dem
gleichnamigen Choral abgeleitet ist (Beispiel 1). Wollte man annehmen, dass Mouton
zuerst den satztechnisch einfacheren Kanon verfasst hat, ware Nesciens mater als das
spater entstandene Werk anzusehen.
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Beispiel 1: Jean Mouton, Nesciens mater virgo virum, Choral und Anfang der Tenorstimme

Die Festlegung der Parameter seines Kanons muss im Hinblick auf die Beschaffenheit des
cantus firmus erfolgen. Mouton diirfte also in einem ersten Schritt den cantus firmus als
Kanon eingerichtet und in einem zweiten Schritt die Gibrigen Stimmen angefertigt haben.

Der Cantus-firmus-Kanon

Vor allem durch die Rhythmisierung der Choralmelodie ldsst sich die Intervallfolge zwi-
schen Fiihrungs- und Folgestimme so koordinieren, dass ein satztechnisch fehlerfreier
Kanon entsteht. Eine Schwierigkeit besteht allerdings darin, dass sowohl das Einsatzinter-
vall wie auch der zeitliche Einsatzabstand tber den gesamten Verlauf des Stiickes kon-
stant bleiben. So kann es vorkommen, dass die gewdhlten Parameter am Anfang eines
Stiickes zu korrekten Losungen, an spateren Stellen jedoch zu Problemen fiihren. In die-
sem Fall kann sich ein Komponist damit behelfen, den cantus firmus in einzelne Phrasen
zu zerlegen, Pausen in die Melodie einzufligen oder von der Vorlage abzuweichen.
Obwohl fiir das Verhéltnis zwischen Fiihrungs- und Folgestimme prinzipiell alle In-
tervalle in Frage kommen, gibt es eine Praferenz fiir Quinte, Quarte und Einklang bzw.
Oktave. Der Abstand wird dabei sinnvollerweise im Hinblick auf den melodischen Ver-
lauf des cantus firmus gewahlt. So eignet sich der Choral Nesciens mater wegen seiner
zahlreichen Tonwiederholungen und Sekundschritte am ehesten fiir Quart- oder Quint-
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kanons, wéhrend eine Einrichtung als Einklangs- oder Oktavkanon genau deswegen pro-
blematisch ist. (Sekundschritte fiihren in eng imitierenden Einklangs- oder Oktavkanons
regelmalig zu Sekund- bzw. Septdissonanzen.) Sollte der Choral dennoch als Einklangs-
oder Oktav-Kanon eingerichtet werden, misste die Folgestimme spéter, nach den ersten
Sekundschritten der Melodie einsetzen. Dabei kdme es allerdings im Zusammenklang
vielfach zu Unisoni bzw. Oktaven und in rhythmischer Hinsicht zu unorganischen Men-
surteilungen (Beispiel 2).
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Beispiel 2: Eine mogliche Einrichtung des Choral-Anfangs als Einklangskanon

Aber auch aus einer Einrichtung der Melodie als Oberquart- oder Oberquintkanon re-
sultieren Probleme. So rufen in einem Oberquartkanon die Tonwiederholungen der Me-
lodie die Quarte als Zusammenklang hervor; in einem Oberquintkanon gilt dasselbe
fur steigende Sekundschritte der Melodie. Diese Quarten bediirfen in einem spéteren
Arbeitsschritt der »Konsonantmachung« durch fundierende Tone des Basses bzw. Con-
tratenors.

Neben der Bestimmung des Einsatzintervalls des Kanons muss der Komponist fest-
legen, in welchem zeitlichen Abstand die Folgestimme einsetzen soll. Fiir einen Ober-
quintkanon ist dabei einzig ein Strettakanon ausgeschlossen, da der fallende Terzsprung
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Beispiel 3: Bei der Einrichtung als Strettakanon entstehende Dissonanz
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am Ende der ersten Phrase in dieser Konstellation zu einer Septimendissonanz fiihrte
(Beispiel 3).

Mouton hat also zundchst einen verhdltnismafig grofsen Spielraum bei der Wahl der
grundlegenden Parameter des Kanons. Allerdings haben die einmal festgelegten Para-
meter erheblichen Einfluss auf die konkrete Ausgestaltung der Tenorstimme im weiteren
Verlauf. So ist beispielsweise die Pause am Anfang von Mensur 5 notwendig, um eine
Quintparallele zwischen Fiihrungs- und Folgestimme zu vermeiden (Beispiel 4).
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Beispiel 4: Ohne Pause entstehende Quintparallele

Spéter im Stlick resultieren aus der einmal getroffenen Entscheidung fiir bestimmte Ka-
non-Parameter noch weitreichendere Schwierigkeiten. So muss Mouton beispielsweise
in Mensur 19 einen Ton der Choralvorlage dndern, um eine fehlerhafte Dissonanzenbil-
dung zu vermeiden. Hier ersetzt er den durch den Choral vorgegebenen Ton a durch
eine Wiederholung des Tons b (Beispiel 5).
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Beispiel 5: Abweichung von der Choralvorlage

Hatte Mouton das a belassen, so wére bei gleich bleibender Rhythmisierung eine Septi-
me zwischen dem Tenor und seiner Folgestimme entstanden (Beispiel 6).
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Beispiel 6: Ohne die Abweichung entstehende Dissonanz

Die Klangfortschreitungen

Durch die Festlegung, den Choral als zweistimmigen Oberquintkanon mit einem zeitli-
chen Abstand von zwei Mensuren einzurichten, hat Mouton zugleich die Bedingungen
fur alle anderen Stimmen festgelegt. Demnach werden alle Tone des Fiihrungssatzes
zwei Mensuren spater in der Oberquinte erscheinen. Angenommen, der Satz begédnne
mit einem Terz-Quint-Klang auf £, so erschiene dieser Klang zwei Mensuren spéter als
ein Terz-Quint-Klang auf c. Sowohl in den tbrigen Stimmen als auch im Fiihrungssatz
konnten nur die in diesem Klang enthaltenen Tone eingesetzt werden.” Wiirde dieses
sReaktionsmuster« regelmaRig fortgefiihrt, so ergdbe sich — dem Einsatzintervall des Ka-
nons entsprechend — eine Kette von Kldngen im Oberquintabstand (Beispiel 7).
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Beispiel 7: Durch den Kanon entstehende Kette von Kldngen im Oberquintabstand

Um aus dieser stereotypen Klangfolge ausbrechen zu kénnen, muss der Komponist sich
eines Kunstgriffs bedienen. Durch drei unterschiedliche Tone ist ein Zusammenklang voll-
standig bestimmt. Wird die Anzahl der verschiedenen Téne jedoch auf zwei oder gar einen
reduziert, sokonnen die verbleibenden Téne in einen neuen klanglichen Kontext eingebun-
den werden. Dort, wo im Fiihrungssatz blofs zweistimmige (also >unvollstindige«) Klange
erscheinen, hat der Komponist die Mdoglichkeit, die Klangfolge in eine andere Richtung
zu wenden. Wiirden beispielsweise zu Beginn nur die Téne f und a eingesetzt, so erklan-
gen nach zwei Mensuren im Folgesatz die Téne c und e, die statt durch ein g auch durch
ein a ergianzt werden konnten. Damit ergabe sich eine andere Quintenkette (Beispiel 8).

13 Im Folgenden wird stets von Terz-Quint-Kldngen gesprochen. Damit ist immer ein Tonvorrat im
oben erwéhnten Sinne gemeint. Natirlich lieRen sich alle hier beschriebenen Beziehungen zwi-
schen Kldngen auch in Form von Tabellen nach dem Vorbild etwa Pietro Aarons darstellen.
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Beispiel 8: Umlenkung der Klangfortschreitung durch alternative Ergdnzung eines zweistimmi-
gen Klanges

Die reichsten Umdeutungsméglichkeiten entstehen selbstverstandlich, wenn im Fiih-
rungssatz nur ein einzelner Ton eingesetzt wird. Erscheinen etwa im Verlauf des Stiickes
im Folgesatz die Tone f-a-c, so steht es dem Komponisten frei, welche Tone er verdop-
pelt. Abhdngig von der Auswahl der Téne kann von einem Klang aus in flinf verschiede-
ne Kldnge fortschritten werden (Beispiel 9).
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Beispiel 9: Moglichkeiten der Klangfortschreitung

Somit kann der Komponist bereits im Vorfeld genau bestimmen, welche Téne der vier-
stimmige Fihrungssatz erreichen darf, damit zwei Mensuren spater ein gewiinschter
Klang entstehen kann. Allerdings sind bestimmte Klangverbindungen durch das Kanon-
intervall ausgeschlossen. So gibt es beispielsweise keine Moglichkeit, auf einen f-Klang
zwei Takte spater einen d-Klang folgen zu lassen. Solche gezielten Manipulationen im
Dienste bestimmter Klangfortschreitungen lassen sich in der gesamten Motette Moutons
nachweisen. Dies sei exemplarisch an einer kurzen Passage dargestellt (Beispiel 10).
Unterschieden werden muss zwischen den im gesamten achtstimmigen Satz entste-
henden Klangen und den Ténen, die im Fiihrungssatz eingesetzt werden. Die Kldnge
des gesamten Satzes, die auf den ersten drei Semibreven des Ausschnitts entstehen,
stehen zu ihren jeweils zwei Mensuren spater entstehenden Pendants im Quintabstand:
Den zwei Terz-Quint-Klangen auf g folgen zwei Kldnge auf d, wahrend der c-Klang auf
der ersten Semibrevis in Mensur 36 zwei Mensuren spater einen Terz-Quint-Klang auf g
zur Folge hat. Eine erste Abweichung von diesem Schema findet sich in dem darauf fol-
genden d-Klang, der zwei Mensuren spéter nicht in einen erwarteten a-, sondern einen
c-Klang miindet. Mouton kann hier entsprechend nur die Tone f und a im Fithrungssatz
einsetzen. Bemerkenswerter noch ist die Gestaltung der Klange zwischen den Mensuren
37 und 39, da hier jeweils derselbe Klang entsteht, eine Verbindung, bei der im Fih-
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Beispiel 10: Jean Mouton, Nesciens mater, M. 35-39

rungssatz nur ein einziger Ton erscheinen darf. Statt in einer solchen Situation diesen Ton
nur in einer einzigen Stimme einzusetzen und andere Stimmen erst spéter hinzutreten zu
lassen, lasst Mouton ihn in drei Stimmen gleichzeitig erscheinen.

Deutlich wird an diesem Ausschnitt aber auch, wie sensibel Mouton dsthetisch mit
den Erfordernissen des kompositorischen Verfahrens umgeht. So erscheinen im Fih-
rungssatz selbst Kldange, die zwei Mensuren spéter in der Oberquinte erscheinen — also
dem >Reaktionsmuster« entsprechen —, kaum je vollstandig. Die Unvollstandigkeit eines
Klangs ermdglicht daher noch keine Vorhersage, ob von ihm aus eine neue Richtung
eingeschlagen wird, oder ob sein Pendant wiederum in der Oberquinte erscheinen wird.

k 3k ok
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Nesciens mater stellt fraglos einen Hohepunkt der Kanontechnik am Anfang des 16.
Jahrhunderts dar. Dies zeigt sich sowohl darin, dass spatere Werke nach diesem Vorbild
gearbeitet sind, als auch in der Erwdhnung der Motette in den Traktaten von Glarean,
Zarlino und Cerone. Die Autoren weisen allerdings vor allem auf deren achtstimmige
Struktur hin und erwdhnen nur en passant, dass es sich bei ihr um einen Kanon handelt.
Dabei ist es gerade diese kompositorische Machart, die das Stiick in vielen Aspekten de-
finiert, und die Aufgabe, einen Quadrupelkanon Uber einen cantus firmus zu verfassen,
hinterlasst Spuren in jedem Aspekt des Satzes.

Nicht zuletzt zeugt Nesciens mater damit von einer sich verandernden Kompositi-
onspraxis: Wahrend fir vierstimmige Satze um 1500 bestenfalls unterstellt werden kann,
dass Komponisten eine Vorstellung von der sharmonischen Entwicklung¢ eines Stiickes
hatten, ldsst sich fiir Moutons Motette zeigen, dass die Moglichkeit, in Klangfortschrei-
tungen zu denken, essentiell fiir das Gelingen der kompositorischen Aufgabe war.

Noten

Des Prés, Josquin (1922), Werken van Josquin des Prés, hg. von Albert Smijers, »Wereld-
lijke Werken«, Serie 22, Heft 1, 51-52.

Maessins, Pieter (1995), Sdmtliche Werke (= Denkmaler der Tonkunst in Osterreich 149),
hg. von Othmar Wessely und Martin Eybl, Graz, 85-94.
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Louis Couperins Préludes non mesurés

Satztechnik — Notation — Auffiihrungspraxis

Jens Hamer

ABSTRACT: Exemplarische Notations- und Auffiihrungsvorschlige sowie Uberlegungen zu ei-
nem moglichen improvisatorischen Zugang sollen zu einem verbesserten Verstandnis von Louis
Couperins Préludes non mesurés auch im Hinblick auf die kiinstlerische Praxis beitragen.

Eine Auseinandersetzung mit den Préludes non mesurés' Louis Couperins (~ 1626-1661)
hat zumal im deutschsprachigen Raum bislang kaum stattgefunden. Ein Grund dafiir mag
sein, dass ihre Entstehung in die 50er Jahre des 17. Jahrhunderts* fallt, und damit in eine
Zeit, die in unserer Wahrnehmung wenig prasent ist, weil ihr nach wie vor das Pradikat
einer Ubergangszeit oder eines Vorstadiums® anhaftet. Gleichwohl sind die komposi-
torischen Probleme, die im Fokus der Préludes stehen, hochst aktuell: Es geht um eine
variable, agogisch differenzierte Gestaltung von Zeit bzw. Zeiteinheiten und die Frage
einer ihr addquaten Notation.

1 Die Bezeichnung >Prélude non mesuré« ist eine nachtragliche Schépfung des 20. Jahrhunderts; sie
ins Deutsche zu {ibertragen, bereitet Schwierigkeiten. Hierzu hat bereits Helene Lerch, die Uber-
setzerin der von Colin Tilney besorgten Ausgabe angemerkt: »In der deutschsprachigen Literatur
gibt es hierfiir [Prélude non mesuré(] keine entsprechende einheitlich verwendete Bezeichnung.
Eine wortliche Ubersetzung von »non mesuréc mit snicht mensuriertc wire inkorrekt, weshalb bis-
her die verschiedensten Umschreibungen wie staktlos notiert, ohne Takteinteilung:, »ohne No-
tenwerte aufgezeichnet, >metrisch freic, srhythmisch frei vorzutragen« etc. gebraucht wurden — je
nachdem, welchen Aspekt der Notationsweise (Takt, Rhythmus, Ausfiihrung) der jeweilige Autor
betont wissen wollte. Da es sich aber bei dem >prelude non mesuré« um einen allein auf Frankreich
beschrankten Typus des Praludiums handelt, scheint es gerechtfertigt zu sein, im folgenden die
franzosische Gattungsbezeichnung zu tibernehmen und sie nur in Einzelfillen, dem Kontext ent-
sprechend zu tibersetzen.« (Tilney 1991, 27, Anm.) Obgleich unklar bleibt, warum >nicht mensuriertc
eine »inkorrekt[e]« Ubersetzung sein soll, wird im vorliegenden Text auf jegliche Ubersetzung ver-
zichtet, da es sich, wie Lerch richtig bemerkt, um »einen allein auf Frankreich beschrankten Typus
des Préaludiums handelt«. Dariiber hinaus wird im Bewusstsein der problematischen Fokussierung
des Begriffs allein auf den Bereich der Notation auf die Verwendung des Attributs >non mesuré«
weitestgehend verzichtet — eine >nicht abgemessene« Ausfiihrung, die dadurch gleichsam suggeriert
wird, wiirde den Préludes nicht gerecht.

Diese Datierung nach Tilney 1991, Bd. 3, 27.
Vgl. Menke 2006.
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Beispiel 1: Louis Couperin, Prélude in d*

Die wesentlichen Elemente der >non mesurée«Notation Couperins sind >ganze Notenc
und verschiedene Bogen bzw. Linien. Die »Ganzenc fixieren im gewohnlichen Noten-
system die jeweils gewiinschte Tonhohe, geben aber keine Auskunft tber ihre relative
Dauer. Zumeist folgen Einzelnoten nacheinander, nur selten — wie hier gleich zu Beginn
— ist ein direkter Zusammenklang notiert.

Bogen bzw. Linien unterschiedlicher Form verbinden zwei benachbarte Noten, fas-
sen eine Gruppe aus mehreren Tonen zusammen, gehen von Einzeltdnen aus und enden
im leeren Raum oder beginnen irgendwo in einem System (zumeist demjenigen der
linken Hand) und fiihren in Richtung des anderen Systems. Daneben zeigt Beispiel 1
noch einen der duferst seltenen senkrechten Striche. Die Bégen® liefern dem Spieler
zusétzliche Informationen und erfiillen Funktionen, die auch aus der gewdhnlichen No-
tationspraxis bekannt sind: Es kommen Halte-, Artikulations- und Phrasierungsbogen vor.

Der von einer Note ausgehende Haltebogen, franzosisch stenue<®, fiihrt hier immer ins
Leere, da die Anbindung einer Note gleicher Tonhéhe aufgrund der Eigenart der Notation
nicht notwendig ist. Die >tenue« kann fiir eine beliebig lange Dauer stehen und auch eine
Note innerhalb einer Gruppe von Tonen zum Liegenbleiben veranlassen, also eine Art von
»Fingerpedal« hervorrufen. Als Artikulationsbdgen (liaisons d’articulation<), fungieren im
obigen Beispiel wohl die vier Zweierbindungen vor dem Taktstrich«.? Die haufigste Form
eines Artikulationsbogens, der Legatobogen (liaison<), kommt auch fiir gréBere Gruppen
von Noten vor und impliziert »oft noch zusatzlich, daf [...] alle unter ihr stehenden

4 Wiberg 2009. Wibergs fehlerhafte Ubertragung des Basstons zu Beginn der zweiten Akkolade
(A statt F) wurde im vorliegenden Beispiel korrigiert.

5 Ichverwende jetzt und im Folgenden fiir alle Formen nicht senkrechter Geraden den in der herkémm-
lichen Terminologie tblichen Begriff sBogent, obwohl dieser geometrisch nicht auf alle Félle zutrifft.

Vgl. Tilney 1991, Bd. 3, 30.
7 Vgl. Chapelin-Dubar 2008.
8 Tilney schldgt hier eine umgekehrte Punktierung vor (1991, Bd. 3, 33).
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Noten bis zum Ende des Zeichens ausgehalten«® werden. Als >Phrasierungsbdgen« (oder
vielleicht besser: Gruppierungsbogen) sollen solche Bogen gelten, die Tone zu einer ele-
mentaren Einheit zusammenschliellen, ndmlich zu einem Akkord, einer Figur oder einem
bestimmten Ornament. Da die Bildung einer akkordischen Einheit grundsétzlich mit dem
Liegenlassen von Akkordtonen einhergeht, féllt ein Bogen zur Anzeige einer Akkordein-
heit immer mit einem Haltebogen zusammen; die Bezeichnung >tenue harmonique®
erscheint fiir solche Bogen angemessen. Fiir die Benennung von Bogen, die Verzie-
rungselemente zusammenfassen, eignet sich der neutrale Begriff »courbes emboitéesc."

Allerdings ist es nicht immer moglich, die Funktion von Bégen eindeutig zu bestim-
men. Dies liegt nicht nur daran, dass eine ganze Reihe von Bogen in den vorhandenen
Quellen' nicht zweifelsfrei bestimmten Ausgangs- oder Endpunkten zugeordnet werden
kann; auch die Entscheidung, ob es sich bei einem Bogen um eine stenuec oder eine
sliaison« (oder eben um eine liaisons, die zusétzlich das Aushalten von Tonen impliziert)
handelt, ist oft nicht mit Sicherheit zu treffen.

Die sehr sparsam eingesetzten senkrechten Striche kommen in drei verschiedenen
Bedeutungen vor. Der >Taktstrich<® »scheint einen Akzent auf der oder den folgenden
Note(n) zu verlangen«'; hierin gleicht er dem gewohnlichen Taktstrich, der ebenfalls die
direkt nachfolgende(n) Note(n) als Schwerpunkt(e) innerhalb des unmittelbaren Umfelds
herausstellt. Andere Senkrechten sind genau tber oder unter einer Note im jeweils ge-
geniiberliegenden System angeordnet und scheinen einerseits als Betonungsstriche fur
die entsprechende Note zu fungieren, andererseits aber gelegentlich auch als >barres
d’intervention<*, die ein momentanes Innehalten der anderen Hand gebieten. Ein dritter
Typ, der >Simultanitatsstrich« (-barre de simultanéité<®), verbindet genau untereinander
notierte Tone miteinander zum Zeichen dafiir, dass sie in der Tat gleichzeitig angeschla-
gen werden sollen und nicht zuféllig untereinander stehen.

Uberblick tber die Préludes Louis Couperins

Auf formaler Ebene bilden vier der sechzehn in nur zwei verschiedenen Abschriften'”
tberlieferten Préludes Couperins, ndmlich die Nummern 1, 3, 6 und 12, eine eigene

9 Ebd, 30.

10 Chapelin-Dubar 2008.

11 Ebd.

12 Vgl. Anm. 17.

13 Franz. >barre (de mesure)«.
14 Tilney 1991, Bd. 3, 32.

15 Chapelin-Dubar 2008.

16 Ebd.

17 Es handelt sich um die Manuskripte Bauyn (Bibliotheque Nationale, Paris, Rés. VM’674/675) mit den
Préludes 1-14 und Parville (University of California, Berkeley, Music Library MS 778) mit den Préludes
1-3, 6-7 und 10-16 (die Zahlung der Préludes folgt Tilney 1991). Sie stammen aus dem letzten Viertel
des 17.Jahrhunderts (vgl. Gustafson 2005, 133 bzw. Hammond 2001, 149) und sind damitdeutlich nach
der Entstehung der Préludes bzw. dem Tod Louis Couperins angefertigt worden. Beide greifen offen-
sichtlich auf Autographe zuriick, sind aber unabhdngig voneinander entstanden (vgl. Prévost 1987, 48).
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Gruppe, weil sie der snon mesurée«-Notation einen Abschnitt in gewohnlicher Notation
gegeniiberstellen. Die drei erstgenannten integrieren nach dem Prinzip der franzdsischen
Ouverttirenform in ihrer Mitte eine >echte« Fuge, das zwdlfte Prélude besitzt einen le-
diglich mit Imitationen arbeitenden kontrastierenden Abschnitt nach Art der Toccaten
Johann Jakob Frobergers.'

Was die Tonarten der Préludes betrifft, so stellt sich die Frage, welches Bezeichnungs-
system der musikalischen Wirklichkeit am nédchsten kommt. Die franzdsische Musiktheo-
rie der damaligen Zeit verfahrt keineswegs einheitlich. So geht etwa Mignot De La Voye-
Mignot” (1619-1684) dazu Uber, die plagalen Modi aus der Betrachtung auszuschliefRen
und statt zwolf Modi nur sechs zu unterscheiden, deren Finales im System ohne Vor-
zeichnung die Tone des »hexachordum naturale« und im System mit b-Vorzeichnung die
des >hexachordum molle« sind.?°

Couperin beschrankt sich aber nicht auf das natirliche und transponierte System,
sondern dringt auch in die Vorzeichenbereiche von zwei # und zwei b vor. Die im System
mit zwei # notierten Préludes besitzen alle unterschiedliche Finales: Nr. 2 den Ton d,
Nr. 8 a und Nr. 14 e. Das Prélude 15 mit Vorzeichnung von zwei b hat als Finalis c. Mit
der Nomenklatur De La Voye-Mignots lieen sich diese vier Fille nur beschreiben, wenn
sie als weitere Transpositionen aufgefasst wiirden.?'

Demgegentiber listet Guillaume-Gabriel Nivers im Kapitel »Des Modes ou Tons«
seines Traité de la composition de musique®* acht verschiedene Tonarten auf. In Ni-
vers Ubersicht stellt jeweils die erste Note die >Finale¢, die zweite die >Mediante« und
die dritte die - Dominante« dar. Anders als De La Voye-Mignot behélt Nivers damit die
Unterscheidung zwischen authentischen und plagalen Modi bei: Die »dufSeren< Noten
markieren den jeweiligen Umfang eines »Modes ou Tons::

1. Ton 2. Ton
< < o
rax T EN3 EN3 |
J O 1] i
Z 112 i
N3 > i
3.Ton 4. Ton
) T |
/ O 1T < < i
Z 1T i
il ES3 i
5. Ton 6. Ton
< <
) ES3 N3 T |
J O 1] i
7 ES3 EN3 1Y 83 |
1 i}
7. Ton 8. Ton N
A E.J T < < I
J O 1 i
7 T |
il 1T i}

Beispiel 2: Tonartenubersicht nach Nivers?

18 Zur naheren Diskussion der historisch-stilistischen Einfliisse siehe Hamer 2011, 7-11.
19 De La Voye-Mignot 1666, 77 ff.

20 De La Voye-Mignot spricht von den modes trensposez: (1666, 80). Seidel (1986, 91) erwédhnt nur
die erste Moglichkeit.
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Nach Nivers’ eigener Beschreibung ersetzen die von ihm aufgefiihrten Tone die »zwolf
antiken Modi«** auf folgende Weise: Der — laut Nivers —»antike« 1. und 2. Modus gehen
in den 5. Ton (ionisch) tber, der 3. und 4. Modus in den 1. (dorisch), der 5. und 6. Mo-
dus werden zum 4. (phrygisch), der 7. und 8. zum 6. (lydisch), der 9. und 10. zum 8.
(mixolydisch) und schlieflich der 11. und 12. Modus zum 3. Ton (dolisch). Seinen 2. und
7. Ton erldutert Nivers nicht.

Zwar erscheint Nivers’ Neuordnung zunachst irritierend, doch erweist sich die ihr
zugrunde liegende Systematik als durchaus nachvollziehbar: Erstens folgen auf vier mol-
lare vier durale Téne. Zweitens sind einander immer zwei Tone mit unterschiedlichem
Ambitus (authentisch bzw. plagal) gegeniibergestellt, deren Finales im Quartabstand zu-
einander stehen.

Mit dem 7. Ton berticksichtigt Nivers ausdriicklich die in der Praxis vorkommende
Vorzeichnung von zwei % Unter den aus den alten Modi hergeleiteten Tonen féllt die
Zuweisung des b zum (lydischen) 6. Ton auf, die der Praxis Rechnung tragt und ihn damit
dem (ionischen) 5. Ton angleicht. Von diesem unterscheidet den 6. Ton sein plagaler
Ambitus. Der 7. Ton hingegen ist eine Transposition des authentischen 5. Ton. Nivers’
2. Ton mit Finalis g, der wie der 6. im b-System notiert ist, weist wiederum einen plaga-
len Ambitus auf und kénnte demnach hypo-dorisch genannt werden. Plagale Umfange
haben auch der 3. (hypo-dolisch) und 8. Ton (hypo-mixolydisch). Bedeutsam ist jedoch,
dass Nivers — mit Ausnahme des 4. Tons - stets als Mediante die Terz und als Dominante
die Quinte Uber der Finalis angibt, Unterschiede zwischen authentischen und plagalen
Tonen hinsichtlich ihrer melodischen Hauptstufen also nicht geltend macht.

Aber auch der Ambitus ist, zumindest im Bereich der Instrumentalmusik, wo Stimmen
grofBeren und variablen Umfangs die Regel sind, kein verlassliches Kriterium der Tonart
mehr. So kann Nivers seiner Unterscheidung zwischen authentischen und plagalen T6-
nen des Ofteren nicht mehr konsequent folgen und beschreibt in seinem Livre d’orgue
(Bd. 1, 1665; Bd. lll, 1675) etwa den 2. Ton zuséatzlich als Transposition des 1. Tons (wo-
mit er sich dann doch der Vereinheitlichung De La Voye-Mignots nihert). Auch liefern
weder die Vorzeichnung noch die absolute Tonhohe der Finalis eindeutige Hinweise auf
die gemeinte Tonart. So fasst Nivers die Gruppe der Téne 5 bis 8 im Ergebnis zu einem
duralen (Haupt-)Ton zusammen, indem er mal den 6. als Transposition des 5., mal den
8. als Transposition des 6. Tons beschreibt und sogar flr eines seiner Préludes die Dop-
pelbezeichnung 5. und 7. Ton vergibt, wodurch eine eigenstandige Charakteristik des
Mixolydischen entféllt Im mollaren Bereich bewahrt Nivers zwar die Differenzierung
zwischen dorisch (1. und 2. Ton), dolisch (3. Ton) und phrygisch (4. Ton), doch ist auch
hier die Tendenz uniibersehbar, das Dorische durch einen konsequenten Gebrauch der
kleinen Sexte tiber der Finalis dem Aolischen anzugleichen.

21 In c-dorisch stehende Stiicke kommen bereits in der Vokalpolyphonie des 15. Jahrhunderts vor.
22 Nivers 1667, 18.
23 Ebd., 18f.

24 »les douze Modes de I'antiquité« (Nivers 1667, 19). Nivers legt hierbei die historisch spatere Z&hlung
von »rute aus zu Grunde, wahrend er seine Auflistung mit der Finalis sre« beginnt, ohne allerdings
einer Ordnung nach aufsteigender Tonhdhe zu folgen.

ZGMTH 9/1 (2012) | 29



JENS HAMER

Prélude Finalis Tierce Vorzeichnung | Ton nach Nivers

1 d mineure 1.

2 d majeure 24 7. (5. transponiert)

3 g mineure b 2. (1. transponiert)

4 g mineure b 2. (1. transponiert)

5 g mineure b 2. (1. transponiert)

6 a mineure 3

7 a mineure 3

8 a majeure 24 8. transponiert (gemal’ Vorzeich-
nung), ggf. aber auch 6. transponiert

9 c majeure 5.

10 c majeure 5.

11 c majeure 5.

12 f majeure b 6. (5. transponiert)

13 f majeure b 6. (5. transponiert)

14 e mineure 2% 1. transponiert

15 c mineure 2b 1. transponiert

16 g majeure 8. (gemal Vorzeichnung), ggf. aber
auch 6. transponiert

Tabelle 1: Ubersicht tiber die Tonarten der Préludes non mesurés Louis Couperins

Dariiber hinaus ist natiirlich entscheidend, welcher Tonartbegriff sich in den Préludes
konkret niederschldgt: Welche Stufen folgen aufeinander, welche Kadenzorte werden
in welcher Folge und Anzahl und auf welche Weise erreicht, welche Alterationen von
Tonen spielen dabei eine Rolle?

Analyse eines Prélude

Ich wahle zur exemplarischen Analyse das neben dem ersten Prélude wohl interessan-
teste und umfangreichste Stiick, das Prelude de M’ Couprin a l'imitation de M’ Frober-
ger® aus. Der Fokus soll zundchst auf den >non mesurés«-Teilen liegen, die anschliefend
hinsichtlich ihrer Faktur und Klangsprache mit dem Mittelteil in gebundener Setzart ver-
glichen werden. Die Analyse der Harmonik wird zeigen, welche Téne substanziell zur
Akkordbildung beitragen und welche figurative Elemente darstellen.?* Die Analyse kann

25 Nr. 6. Zur Diskussion um die Namensgebung und die Verwandtschaft zu Werken Frobergers siehe
u.a. Hammond 2001, 149ff.

26 »Die [...] wichtigste Erkenntnis [...] ist die folgende: man muf in diesen Stiicken, damit die Musik
verstandlich wird und kein Chaos bleibt, zuerst die Hauptharmonien und Hauptnoten herauskris-
tallisieren [...].« (Jaccottet 1980, 88); ein »Erfinden der Hauptlinie« (ebd.) ist allerdings unnétig, da
diese in Gestalt der strukturellen Oberstimme bereits gegeben ist .
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Beispiel 3: Louis Couperin, Prélude a I'imitation de M". Froberger, Beginn?’

im Ubrigen auch dabei helfen, die Setzung der Bégen gerade in schwierigeren Fillen
besser nachzuvollziehen.? Gleichzeitig lasst sich tber die Zuordnung von Akkorden und
Kadenzen zu unterschiedlichen tonalen Bereichen ein Modulationsverlauf beschreiben.

27 Wiberg 2009.

28 Umgekehrt kénnen die Bégen auch bei der harmonischen Analyse behilflich sein, was Gerhard
Blum meiner Meinung nach zu Unrecht verneint: »Es ist also keineswegs so, dafs man die Bogen
verstehen mufs, um die Musik verstehen und spielen zu kénnen [...], vielmehr mull man erst die
Musik verstehen, um mit der Setzung der Bégen zurechtzukommen.« (1996, 186)
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Beispiel 4: Louis Couperin, Prélude 6, 1. Teil, Harmonieauszug

Die harmonischen Verhiltnisse bedingen nicht selten den metrischen Ablauf. Dissonanz-
haltige Klange implizieren beinahe immer Betonungen; ihre Auflésungen sind relativ un-
betont. Auch verlangen bestimmte Modelle — allen voran Kadenzen — eine metrische
Organisation mit einer gewissen Regelmaligkeit. Daraus ergibt sich, dass sich die har-
monische Folge der freienc Teile durchaus >eingepasst in ein Taktschemac darstellen lasst
(Beispiel 4).

Der Satz basiert auf vier Stimmen, die gelegentlich (zumeist aus klanglichen Griin-
den) um weitere erganzt oder auch (in der Regel aus satztechnischen Griinden) in ihrer
Anzahl reduziert werden. Die Stimmfiihrung bewegt sich ungeachtet einer Reihe von
sLizenzen« weitgehend im Rahmen der seinerzeit gangigen kontrapunktischen Regeln.?
Die von Note zu Note weisenden Pfeile sollen in den jeweiligen Féllen die korrekten

29 Vgl. beispielsweise Nivers 1667, »Du Contrepoint simple«, 27 ff. und »Du Contrepoint figuré«, 30ff.
— Die sich auf den Schluss des ersten Teils (Beispiel 4, T. 35ff. in meiner Analyse) beziehende Aussa-
ge Blums, der Satz folge »in seiner konsequenten Vierstimmigkeit [...] minuzits den verpflichtenden
Regeln der Stimmfiihrung« (1996, 197), trifft allerdings weder auf diesen Abschnitt noch auf das
gesamte Prélude zu.
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Beispiel 4 (Fortsetzung)

Weiterfiihrungen verdeutlichen und aufzeigen, wie Téne in gedachter Weise durch den
Satz >wandern< und Stimmen sich kreuzen.

Der tonale Verlauf ist relativ sbunt; wahrend die Er6ffnung dazu dient, »die Tonart
festzulegen«*®, und der Schluss diese selbstverstandlich wieder aufgreift (bei mollaren
Tonarten regelmalig mit picardischer Terz*'), wird dazwischen eine grofle Vielfalt an to-
nalen Bereichen berlhrt oder, haufiger noch, lediglich angesteuert (Buchstaben in Klam-
mern). Die »natlirlichen« Kadenzstufen werden um eine Vielzahl fremder oder entlehnter
Kadenzen (Cadences empruntées<*?) bereichert. Der harmonische Ablauf bzw. die Folge
von Kadenzen wirkt zundchst einmal unvorhersehbar und ungeordnet.

Die wesentlichen drei Kadenztypen der zeitgendssischen franzdsischen Theorie sind
die »Cadence parfaite¢, die »Cadence imparfaitec und die »Cadence rompue«. Die >Ca-
dence parfaite« hat als entscheidende Merkmale die Fiihrung der Bassstimme und einer

30 Trinkewitz 2009, 378.

31 Ausnahmen unter Couperins Préludes sind die Nummern 14 und 15, die schon durch ihre Vorzeich-
nung aufgefallen sind.

32 Parran 1639, 129.
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Oberstimme in den Grundton® und ldsst sich harmonisch als Stufenfolge V-I beschrei-
ben. Da etwa bei Nivers die unterschiedlichen Moglichkeiten der Stimmfiihrung des
Basses zwar in Beispielen verdeutlicht werden, aber keine gesonderte Bezeichnung er-
halten, wird im Folgenden ungeachtet des historischen und regionalen Abstands auf die
entsprechenden Termini Johann Gottfried Walthers** zurlickgegriffen, um die wenigen
sregularen< Kadenzen (umrahmte Buchstaben) begrifflich fassen zu kénnen. Aullerdem
schien es mir geboten, die >clausula in mic als eigenstandige Form zu beriicksichtigen.

Aufféllig ist, dass eine »Cadence parfaitec mit Bassklausel (>clausula fundamentalis<)
tatsdchlich nur am Schluss erscheint: Bei allen tibrigen Kadenzen handelt es sich um jene
imperfekten Formen, die Walther als »clausula cantizans< oder stenorizans« bezeichnet.
Dass die Aufenstimmen auf der Ultima regelmaRig in Terzen (T. 7) oder Quinten (T. 17)
miinden, tragt zur imperfekten Wirkung der Kadenzen zusitzlich bei (die Kadenz nach
G in Takt 23 bildet die einzige Ausnahme).*> Vorhalte tiber der Ultima, wie in Takt 17
resultieren regelmaRig aus Klauselverschrankungen.

Die >Cadence imparfaite< im Verstandnis Nivers”*® bedeutet ein Stehenbleiben auf der
Penultima und damit einen nicht vollstandigen, eben imperfekten< Vollzug der >perfek-
ten< Kadenz. Charles Masson dagegen bezeichnet alle Fille, in denen die Aullenstimmen
auf der Ultima keine Oktave erreichen, als simperfekt.>” Beide Perspektiven verweisen
auf wesentliche Aspekte der sImperfektheitc kadenzieller Wendungen in den Préludes.

Das Ausfliehen von Kadenzen — namentlich in Gestalt der »Cadence rompue« — ist
dagegen fir die Préludes geradezu konstitutiv, lenkt in neue, unerwartete Regionen und
halt die Musik in einem stetigen Bewegungsfluss.*® Die Moglichkeiten, eine begonnene
Kadenz nicht zu ihrem snatiirlichen< Abschluss zu bringen, sind vielféltig. De La Voye-
Mignot nennt nur die von der Klausel 5-1 abweichenden Bassstimmfiihrungen 5-6 und
5-3, wéahrend Nivers einzig Beispiele fiir ein Ausbrechen der Oberstimme gibt. Couperin
beschrankt sich bei weitem nicht auf diese Mdglichkeiten. Ich gebe daher, ausgehend
von Beispiel 4, eine Ubersicht iiber die bei ihm zu findenden Verfahren der Kadenz-
flucht: Die Kadenzflucht kann auf der Ultima der Kadenz entweder im Bass oder in den
Oberstimmen erfolgen. Wird die reguldre Bassstufe erreicht, so ist der Zielklang entwe-
der gegeniiber dem eigentlich zu erwartenden alteriert (T. 15) oder prégt eine andere
Akkordstruktur Giber dem Basston aus (T. 13: Septakkord; T. 28: Sextakkord statt Grund-
akkord). In beiden Féllen verhalt sich meist nur eine Stimme irregular. Der Zielklang kann
dabei entweder ein partieller Ruhepol (T. 28) sein oder, wie in der Mehrheit der Fille,

33 Vgl. Nivers 1667, 24; hier und bei De La Voye-Mignot 1666 bleibt unklar, ob im mehr als zwei-
stimmigen Satz die oberste Stimme die Oktave zum Bass erreichen muss, um von einer >Cadence
parfaitec sprechen zu kénnen.

34 Vgl. Walther 1732.

35 Masson ldsst nur eine Oktave zwischen den AuBenstimmen im Zielklang als >Cadence parfaite<
gelten (1705, 50 u. 52).

36 De La Voye-Mignot verwendet hierfiir den Begriff sCadence attendante« (1666, 76).
37 Vgl. Anm. 38.

38 Negativ ausgedriickt kann man von >mangelnder harmonischer Stabilitdtc sprechen (vgl. Anthony
1973, 299).
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eine neue Penultimas darstellen (T. 13). In Takt 23 schliellich verweigert der Tenor einen
regularen Schluss, der Zielklang selbst ist hier aber der erwartete Grundakkord.

Flieht der Bass aus, so sind die bei De La Voye-Mignot beschriebenen Weiterfiihrun-
gen schon allein deshalb selten, weil die Penultima des Basses oft nicht auf der 5. Stufe
steht.*> Haufiger verweigert der Bass den Schluss einer >clausula cantizans< oder >teno-
rizans¢ durch irreguldre Fortfiihrung (z.B. in T. 30 und 31f.) und flihrt entweder in ent-
fernte Regionen oder ergreift lediglich eine andere Stimme (z.B. in T. 14 bei ansonsten
regularem Akkord).*°

Eine weitere Technik besteht in der Umfunktionierung einer Penultima durch den
Wechsel der Bezifferung, so etwa in Takt 18 (der Basston e als 5. Stufe von a wird am
Ende des Taktes zur 7. von F).

Die wichtigsten Stationen im Verlauf des ersten Teils, die durch eine »Cadence par-
faite< (bzw. — nach Masson — imparfaite) erreicht werden, sind neben der sFinale« in
Takt 7 und der -Dominante« in Takt 9 erstaunlicherweise die IV. Stufe mit groBer Terz*' in
Takt 17 und die VII. Stufe in Takt 23. Die »Dominante« wird daneben noch zweimal ka-
denziell angesteuert; die als wichtiger Zielpunkt zu erwartende sMediante« wird auf re-
guldrem Weg tiberhaupt nicht erreicht und erklingt nur ein einziges Mal als Grundakkord
(T. 23). Zwei Stellen dringen in entlegenere Bereiche vor: In den Takten 25 und 26 lenken
Diskant und Tenor (>clausula in mi¢) in Richtung Fis — allerdings Gber dem >falschen« Bass-
ton H —, Takt 30 steuert eindeutig h an. Die Ubrigen »entlehnten< Kadenzen nach d (oder
D) und F bewegen sich im Rahmen der schon bei Parran beschriebenen; die dariiber
hinausgehende Kadenzierung zur VII. Stufe (also nach G) war gingige Praxis. Bei aller
Destabilisierung der Tonart durch die Beriihrung entfernterer Stufen ist zu beobachten,
dass nach einer gewissen Zeit immer wieder die Nahe zur »note fondamentale<*? gesucht
wird (T. 18-20, 27, 30f., 35). Aus dem Klauseltausch und dem Gebrauch kadenzieller
Dissonanzenformeln resultiert eine groRle Vielfalt an Klanggestalten vor allem auf den
jeweiligen Penultimae.” Ein weiteres kadenzielles Moment ist die »altizierende« Bassfiih-
rung mit der Stufenfolge 4-3 der spdteren Oktavregel, etwa in Takt 29. Abgesehen von
den erwdhnten Kadenzformeln sind noch zwei besondere Modelle erwdhnenswert: Das
Prélude wird er6ffnet mit einem Orgelpunkt, Gber dem der Tenor, verbunden mit einem
Wechsel zum >dominantischen« Klang, von der Oktave zur None und weiter zur Dezime
fortschreitet. Ein weiteres Modell ist die in Takt 18 beginnende Sequenz mit chromatisch
steigender Bassstimme (>passus duriusculus<).

Der Vollstandigkeit halber sei nun ein Harmonieauszug auch des dritten Teils dessel-
ben Prélude présentiert.

39 Sie kommen aber durchaus vor: hier von Takt 20 zu 21 (5-3).

40 Christoph Bernhard bezeichnet »einer andern Stimme Nehmung« als sHeterolepsis< (1660, 41. Ka-
pitel »Von der Heterolepsi«). Die bei Nivers (1667, 24) angefiihrte, aber dort nicht so benannte
»Heterolepsis« der Oberstimme kommt bei Couperin vorwiegend im Bass vor.

41 Eine Reminiszenz an den dorischen Modus?
42 Begriff nach Parran 1639, 128.

43 Aus historisch spaterer Perspektive: Dominanten in verschiedenen Formen und Umkehrungen.
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Beispiel 5: Louis Couperin, Prélude 6, 3. Teil, Harmonieauszug

Die Summe der genannten Merkmale fiihrt zu Schwierigkeiten, die harmonische Sprache
Couperins in bekannte Kategorien einzuordnen. Davon zeugen etwa der Verortungsver-
such der Harmonik durch James R. Anthony »in part in a pre-tonal shadow zone«** und
die Beschreibung Arnfried Edlers im MGG, nach der sich die Préludes in der »Frithphase
der Konstitution des modernen akkordischen Bewulitseins«*> bewegen. Wichtiger als
derartige Kategorisierungsversuche scheint es mir jedoch, die individuellen, pragenden
Stilmerkmale der Préludes herauszuarbeiten.

44 Anthony 1973, 301.
45 Edler 1994, 1797.
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Der Mittelteil des sechsten Prélude ist dreistimmig gehalten. Das Fugen->Soggetto«
reprasentiert mit seinen Hauptnoten klar den 3. Ton (nach Nivers) mit den drei zentralen
Stufen >Finale¢, »Mediante« und >Dominante«. Die Imitationen erfolgen im Rahmen der
tblichen Transpositionsmoglichkeiten, wobei die transponierten Einsétze in splagaler:
Gestalt erscheinen. Aufféllig ist hier zu Anfang das mit den ersten vier Einsdtzen des
Soggettos relativ lange Verweilen im Kadenzbereich der >Finale« a.

Obwohl der Unterschied zwischen den AufSenteilen und dem Mittelteil auf den ers-
ten Blick kaum groBer sein konnte*®, bestehen hinsichtlich der Tonartbehandlung grofSe
Gemeinsamkeiten: Die angesteuerten Kadenzziele sind ebenfalls vielféltig, liegen aber
haufig ndher am Ausgangs-Ton. Auch hier werden die meisten Kadenzen ausgeflohen,
und wiederum ist die Dissonanz ein zentraler Bestandteil der Klangsprache.

Dass sich gerade in der gebundenen Setzart der Einfluss italienischer Musik beson-
ders deutlich bemerkbar macht, zeigt sich unter anderem am haufigen Gebrauch der
»cadenza doppia«.”” Ausgeflohene >doppiac-Klauseln finden sich im Mittelteil des sechs-
ten Prélude unter anderen in den Takten 25 (am Ende mit kleiner statt grofRer Terz), 26f.
(Weiterfiihrung der >doppiac-Tenorklausel in eine Sexte iiber dem Bass), 30f. (wie 25)
und 35 (Pausieren der Bassstimme am Zielort im Sinne einer >Ellipsis< bzw. nachtragliche
Herbeifiihrung eines Quartsextklangs). Am Ende des Teils, in Takt 44, steht eine Form
der »doppias, bei der vor der Weiterfiihrung in den Schlussklang die Septime eingefiihrt
wird — allerdings nicht von der Oktave aus, wie in der entsprechenden >doppiac am Ende
des ersten Teils, sondern von der erhéhten Sexte kommend. Genau diese »irreguldrex
Einflhrung der Septime wird am Schluss des Prélude wiederaufgegriffen — dort sogar ex-
poniert in der Oberstimme. Daraus resultiert eine imperfekte Terzlage des Schlussklangs.
Damit ist die Funktion des Prélude als Vorspiel, auf das noch etwas folgen muss*®, ein-
deutig belegt, insofern die Finalkadenzen von Stiicken Couperins* anderer Gattungen
selbstverstandlich in die perfekte Oktave miinden.

Im gebundenen Satz spielen Sequenzen eine grofere Rolle dort, wo in keiner Stim-
me das (vollstindige) Soggetto erscheint. Die Synkopendissonanz®® kommt nicht nur an
diesen Stellen zu reger Anwendung. Weiterhin finden sich in grofRerem Umfang auch
die von Bernhard als >transitus< und >quasi-transitus< bezeichneten Dissonanzenfiguren;
Nivers fasst die entsprechenden Phdnomene unter den Begriff sLa Supposition«.>" Begrif-
fe fir einen darliber hinausgehenden Dissonanzgebrauch hat die franzdsische Theorie
der Zeit allerdings nicht, und so scheint es naheliegend, in entsprechenden Féllen auf
die Figuren Bernhards zu rekurrieren. Demnach sind sowohl in den AufSenteilen als auch
im Mittelteil Figuren anzutreffen, die Bernhard dem »stylo luxuriante communic oder gar
dem >stylo theatralic zuordnet.

46 Hier freierc akkordischer Satz mit Ornamentik, dort strenge Kontrapunktik.
47 Vgl. Menke 2011.

48 So etwa eine Suite; vgl. dazu auch Curtis 1970.

49 Ebd.

50 Vgl. Nivers 1667, 31ff.: »De La Syncopex.

51 Vgl. ebd., 34f., sowie Cohen 1971.
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An dieser Stelle soll ein kurzer Blick auf die Ornamentik der AuRenteile gerichtet
werden. Vor dem Hintergrund der harmonischen Analyse lassen sich die figurativen Ele-
mente erfassen.>? Zundchst ist da natiirlich eine Vielzahl verschiedener Arpeggien ohne
und mit akkordfremden Tonen: Von einfacher Aufwartsbrechung bis hin zu einer solch
klangvollen »Kaskade« wie am Anfang von Prélude Nr. 6. Manche Akkorde entstehen al-
lerdings auch dadurch, dass Téne einer — vermutlich als solche gedachten — melodischen
Linie >pedalisiertc werden.*

Es findet sich des Weiteren eine Reihe von »Variatio«-Figuren. Es gibt Laufe (:tirate«),
die ab- oder aufwirts fiihren, eventuell als »Bewegungsziige, die verschiedene Stimm-
lagen durchstreichen«.>* Es kommen auch gebrochene Passagen vor, die etwa gerne
mit der bei Bernhard so bezeichneten >quaesitione notae« arbeiten.* Es gibt aullerdem
verschiedene Arten von Trillern, die in der Abfolge der Tone entsprechend genau ausno-
tiert sind, daneben Repetitionsfiguren sowie weitere >agréments, die als >port de voix,
Schleifer oder >coulé: eingeordnet werden konnen, was allerdings aufgrund des Fehlens
einer in dieser Hinsicht prazisen Notation teilweise spekulativ bleiben muss.

Zu »textural breaks«*® kommt es gelegentlich durch plotzliche Lagenwechsel. Neben
der form- bzw. abschnittbildenden Kraft der Harmonik, die jedoch nicht immer voll
zum Tragen kommt, sind gerade solche und andere strukturelle Verdnderungen wichtige
Faktoren fiir eine eventuelle Untergliederung. Zur Ausschmiickung gehort schlielllich
auch, dass manche, meist kurze Elemente melodischer oder ornamentaler Art nicht nur
einmalig verwendet werden, sondern imitatorisch in anderen Stimmen wiederkehren.>

Zum Verstandnis der Notation

Warum diese Art von Notation? — Die Beantwortung dieser Frage hangt eng mit der In-
terpretation der Préludes zusammen. Unter der Voraussetzung, dass die Harmonik einen
erheblichen Einfluss auf die Metrik besitzt*®, scheint es zundchst, als sei die Musik gar
nicht so >taktlos¢, wie die Notation suggeriert. Tatsdchlich liegt es nahe, auf der Grund-
lage des harmonischen Gangs den Préludes einen alla breve- bzw. zumindest einen
geraden Takt als Gbergeordnetes Zeitmal’ zu unterstellen: »Duple metre is more neutral
from an accentual standpoint and is therefore more suited to the figural and harmonic
development characteristic of the prelude.«*® Zwei Stiicke aus MS Paignon, jeweils mit

52 Vgl. dazu Prevosts merkwiirdigen Versuch, den prozentualen Anteil der Ornamentik an der Ge-
samtanzahl der Noten eines Prélude zu bestimmen (1987, 186ff.).

53 Beispiel 4, zweite Akkolade, oberes System, Ende.
54 Hafner 1939, 88. Beispiele: zweite Akkolade, Beginn; vierte Akkolade, erstes Drittel.

55 Etwa in der Mitte der vierten Akkolade; die >quaesitio notae« findet auch in Akkordbrechungen
zahlreiche Verwendung.

56 Troeger 1992, 107.

57 Beispielsweise wird der Triller in der zweiten Akkolade (oberes System, Mitte) in der dritten Akkola-
de (unteres System, Ende) aufgegriffen.

58 Vgl. dazu Troeger: »Harmonic scansion is of primary importance in the grouping of material and
deciding on accents or imaginary >bar linesc.« (1992, 114) »l believe that the basic chord changes
should generate >bar-lines< in any realization of a prelude [...].« (1983, 343)
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alla breve-Vorschrift, stiitzen diese Annahme: Ein anonymes Prélude, das von der kon-
ventionellen in eine »non mesurée«-Notation wechselt®®, und das Prelude de Monsieur
de la Barre®'. Nimmt man die alla-breve Vorschrift in letzterem beim Wort, so verlangt
die unkonventionelle, extrem unterschiedliche Taktlangen suggerierende Notation inner-
halb der durchgéingig gesetzten Taktstriche nach einer mehr oder weniger taktgemafRen
>Ubersetzung< aller verwendeten Notenwerte von der Ganzen bis zur Sechzehntel (in-
klusive Punktierungen und Pausenzeichen).®?

Wie aber verhdlt sich die Ornamentik zum harmonischen Unterbau? Lassen sich die
zu identifizierenden Elemente derart in ein durch die Harmonik nahegelegtes Taktsche-
ma einpassen, dass man im Grunde eine ganz konventionelle Notationsweise wahlen
konnte, um die Préludes Couperins schriftlich darzustellen? Gerhard Blum geht von einer
stabilen rhythmischen Grundstruktur aus:

Es macht keinen rechten Sinn anzunehmen, dal ausgerechnet der Rhythmus improvi-
siert werden sollte; wenn man im Barock nach Vorlagen improvisierte, dann fiigte man
Tone (ndmlich Verzierungen) hinzu und bewahrte den Rhythmus.**

Dagegen lieRe sich einwenden, dass das Anbringen von Verzierungen immer auch zu
rhythmischen Verdanderungen fiihrt und dass sich das Hinzufiigen von Ténen bei Coupe-
rins Préludes nahezu verbietet, weshalb ein Vergleich mit der tiblichen barocken Impro-
visationspraxis nicht angemessen erscheint.* Allerdings ist es in der Tat kaum vorstellbar,
dass Couperin keine konkrete rhythmische Vorstellung gehabt haben sollte. Zahlreiche
Kriterien sprechen fiir bestimmte rhythmische Prdzisierungen:* »Regular quantities of
notes«®®, die sich in gebrochenen Akkorden, Verzierungen und insbesondere bei einer
Sequenz wie derjenigen in der Mitte des ersten Teils des sechsten Prélude (Beispiel 4,
T. 18f.) einstellen, das Vorkommen von Auftaktfiguren wie etwa zu Beginn des Prélude
Nr. 13% sowie von auftaktigen® Figuren (insbesondere stirate<) sowie die wiederholte Ver-
wendung charakteristischer, kohdrenzstiftender Tonfolgen.®Aber selbst wenn man nach
den obigen Kriterien und mit »Stilkenntnis« und auf Grundlage »strukturerkennendelr]

59 Troeger 1983, 341.

60 Tilney 1991, Nr. 62.

61 Ebd., Nr. 48.

62 Vgl. auch Troeger 1983, 343.
63 Blum 1996, 191.

64 Dies macht Blum an anderer Stelle selbst deutlich: »Der Gedanke, in den Préludes non mesurés
habe man Improvisationsvorlagen zu erblicken, vertrdgt sich kaum mit der schon auf den ersten
Blick erkennbaren Tatsache, dafs in fein ausgearbeiteten Figurationen und Arpeggien jeder einzelne
zu spielende Ton aufgezeichnet ist [...].« (Ebd., 190f.)

65 Vgl. Troeger 1992, 114.
66 Ebd.
67 Vgl. ebd., 103.

68 Hiermit bezeichne ich nicht nur Auftakte im engeren Sinne, sondern auch zu anderen vergleichs-
weise schweren Zeiten hinfiihrende Tone.

69 Moroney attestiert Couperin sogar »a careful use of motivically developed melodic elements«
(2001, 295).
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rationale[r] Entscheidungen«”® konkrete Rhythmisierungen vorzunehmen versucht, blei-
ben zahlreiche Fragen offen. Daher wird man Richard Troegers Vermutung nicht vollig von
der Hand weisen kénnen, dass die »multiplicity of [possible] rhythmic realizations«’" ein
Motiv fiir Couperins Notationsweise dargestellt haben konnte. Eine andere interessante
These, die sich jedoch weder bestatigen noch widerlegen lésst, vertritt Glen Wilson: Cou-
perin habe zwar »eine genau festgelegte Gestalt fiir jede einzelne Geste« vorgeschwebt,
»wie es auch von Froberger berichtet wird«, doch habe er es vermeiden wollen, »denje-
nigen Details aufzudrangen (oder zu verraten), die seine Einfdlle Gibernehmen wollten«.”?

Vielleicht ging es Couperin aber auch gar nicht darum, dem Interpreten besonde-
re rhythmische Freiheiten einzurdumen; die >»non mesurée«Notation konnte vielmehr
aus der Gewissheit heraus gewdahlt worden sein, dass die herkdmmliche Notationspraxis
nicht geeignet sei, den spezifischen Charakter von Stiicken solch simprovisatorischer
Art? zufriedenstellend zu Gbermitteln. So schreibt Colin Tilney:

Wahrscheinlich schien ihm insbesondere die Schreibweise der Akkorde zu wenig vari-
abel, als dal} sie die tausend Arten seiner einfallsreichen Arpeggien hitte abbilden kén-
nen.”

Auch wenn Tilney mit »tausend Arten« mallos tbertreibt, so sind es wohl gerade die viel-
faltigen Moglichkeiten cembalistischer Spieltechnik, deren exakte Aufzeichnung mit den
zur Zeit Couperins zur Verfligung stehenden Mitteln problematisch, wenn nicht unmog-
lich erscheint. Wéhrend die genaue Abfolge der einzelnen Téne auch in komplexeren
Akkordbrechungen kein Notationsproblem darstellt, bereitet es erhebliche Schwierig-
keiten, den zeitlichen Ablauf der Tone in einer differenzierten Spielpraxis »einzufangenc
bzw. zu einer solchen Spielweise anzuleiten. Insbesondere Arpeggieren bewirken, in-
dem sie die punktuellen Impulse der Akkordeinheiten in mehrere aufeinanderfolgende
Anschldge »zerstlickeln¢, eine Ausdehnung der Bereiche, die als metrische Schwerpunk-
te wahrgenommen werden. Insofern ldsst sich die Notationsweise Couperins auch mit
Blum als »ein dulerst genaues Notieren von den phantastischsten Versuchen, auf die
Wirkung von Betonungen [...] EinfluB zu nehmeng, verstehen.”> Eine Notationsweise
nach gewodhnlichen Malstaben wire Blum zufolge nicht nur daran gescheitert, die »sich
im Mikrobereich abspielenden Manipulationen«’® auszudriicken, sondern hatte auch in
vielen Fillen zu Widerspriichen hinsichtlich des Betonungsgrads zwischen Notation und

70 Trinkewitz 2009, 388.

71 Troeger 1983, 340.

72 Wilson 2003, 5.

73 Bei Hammond fillt der etwas problematische Begriff »semi-improvisational« (2001, 145). Insbeson-
dere die von mir analysierten Abschnitte sind sicher »keine >ausgeschriebenen Improvisationen¢, wie
oft argumentiert wird. Sie [...] sind vielmehr sorgfiltig gearbeitete Werke in einem internationalen,
quasi-improvisatorischen Stil, der in typisch barocker Manier die Illusion von Spontaneitit erzeugt,
um kraftvolle Spannungen zu schaffen.« (Wilson 2003, 4). Ihnen haftet ein »Gestus des Improvisato-
rischen« (Jacob 2009, Titel) an, aber sie sind eben doch Kompositionen, die hochstens an die Stelle
wirklicher Improvisation treten kénnen (vgl. Hammond 2001, 146).

74 Tilney 1991, Bd. 3, 30.
75 Blum 1996, 202.
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klanglichem Ergebnis gefiihrt, also zu einer Aufzeichnung betonter Téne als unbetont.””
Couperins Notationslésung umgeht dieses Problem, indem sie auf eine »unpassende me-
trische Zwangsjacke«’® und eine proportionale Rhythmusnotation ganz verzichtet. Die
Aufgabe des Interpreten, der »auf das Wo von Hebung und Senkung grundsatzlich kei-
nen Einfluf hat«, »weil die Struktur« der Musik »bereits iber die metrische Ordnung ent-
scheidet« und somit »diese dem Spieler nicht unbedingt angezeigt zu werden« braucht,
liegt nun darin, »das Wie der [...] »Betonungen« zu bestimmen«.” Dabei versteht es sich
von selbst, dass »eine schlaffe, sicherheitshalber vereinheitlichende Wiedergabe unter
dem Einfluss der harmlos aussehenden Folge von >ganzen Noten«® nicht der Intention
des Komponisten entsprechen kann; vielmehr ist es notwendig, »einen klar verstand-
lichen, gleichméaBigen Pulsschlag zu erzeugen, der dann verdndert werden kann, um
eine gute Wirkung zu erzielen.«<®' Der Begriff der »metrische[n] Zwangsjacke« verweist
darauf, dass der >Taktc gemeinhin >metronomisch, als ein starr durchgehaltener Schlag
(>battuta<®?), verstanden wurde.?> Wollte man sich von ihm l6sen, so musste man dies in
der Regel ausdriicklich erwdhnen:

Man pfleget sonst bey dergleichen Sachen wol die Worte zu schreiben: ceci se joue a
discretion, oder im Italienischen: con discrezione, um zu bemercken, dal® man sich an
den Tact gar nicht binden diirffe; sondern nach Belieben bald langsam bald geschwin-
de spielen moge.®*

Zudem erkennt Siegbert Rampe in Frobergers Praxis, »in samtlichen autograph tberliefer-
ten Kompositionen grundsatzlich zwei Einheiten der vorgegebenen Taktbezeichnung«®
zusammenzufassen, die Absicht, ein »grofSzligiges, lineares musikalisches Denken und
Spielen« zu fordern und eine »Befreiung vom Diktat des tactus voranzutreiben«.®® Vor
diesem Hintergrund lasst sich Couperins Notation als eine radikale und »neue Losung
fir eine auffihrungspraktische Fragestellung« verstehen, »mit der sich auch Froberger
auseinandergesetzt hat«.”

76 Ebd.

77 Diesen Widerspriichen begegnet man in manchen herkdmmlich notierten Stiicken; vgl. dazu Blum
1996, 217.

78 Wilson 2003, 5.
79 Blum 1996, 201.
80 Wilson 2003, 4.

81 Ebd. 5; dies rechtfertigt allerdings nicht die Bezeichnung »Préludes demi-mesurés«, die Wilson in
dem Zusammenhang vorschldgt (ebd.).

82 Vgl. Mattheson 1739, 171.

83 In diesem Licht ist auch die AuRerung Blums zu verstehen: »[...] vor allem aber ist den Préludes non
mesurés Couperins [...] ein gleichlaufendes Metrum fremd [...].« (Blum 1996, 203)

84 Mattheson 1739, 89.
85 Rampe 1994, 321.
86 Ebd., 322.

87 Froberger dagegen versuchte »die Verbreitung von Abschriften seiner Werke zu unterbinden [...],
weil er die Ausfiihrung nur nach dem Notenbild und ohne persénliche Unterweisung zu dessen
Umsetzung fiir unmoglich hielt.« (Drees 2007, 68)
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(Neu-)Edition

Gibt es angesichts der obigen Uberlegungen Alternativen zu Couperins schwer zugéng-
licher Notation? Hatte Couperin moglicherweise selbst Veranderungen (Korrekturen,
Prazisierungen, Verbesserungen) vorgenommen, falls er seine Préludes fiir eine Verof-
fentlichung hatte vorbereiten kénnen?

So jedenfalls verfuhr Jean Henry d’Angleberts®® (1629-1691), der fir die erste Nie-
derschrift seiner Préludes Couperins Notationsweise genutzt hatte, diese aber fiir den
Druck im Jahr 1689 dahingehend iiberarbeitete, dass er der ganzen Note mit der Achtel
einen weiteren Notenwert gegeniberstellte (in Verbindung mit Trillern kommen auch
einige wenige Sechzehntel hinzu).*” Diese analytisch legitimierte Konfrontation zweier
leicht unterscheidbarer Parameter bedeutet in konsequenter Anwendung® einen echten
Gewinn und kann den Zugang zur Musik erleichtern, indem auf den ersten Blick ersicht-
lich wird, welche Tone substanzielle, welche figurative Bedeutung haben — aber auch,
welche langer zu halten sind und welche schneller svorbeirauschen« sollen. Allerdings
vermag auch der zusatzliche Notenwert nicht die Zeit zu verkiirzen, die vergeht, bis man
»erst einmal herausgefunden hat, [...] auf welche Note der Gruppe der Schlag fallen
soll«.”" Insofern die Harmonik und bestimmte figurative Elemente unweigerlich eine gere-
gelte Abfolge von Hebungen und Senkungen implizieren, scheint es sinnvoll, Betonungs-
zeichen einzubeziehen, ohne sich allerdings einem >Diktat des tactus< zu unterwerfen.

Im folgenden Notationsvorschlag (Beispiel 6) habe ich zur Anzeige von betonten
Zeiten den >Tenuto«Strich gewahlt. Die Setzung von Achteln schien mir in vier Féllen
geeignet: Bei Figuren wie den beiden tiratec und der gebrochenen Passage mit >quaesi-
tione notaec,bei einzelnen Noten, die noch zu einem vorherigen Triller”> gehéren, in
Féllen von Tonrepetitionen fiir die Téne, die meiner Ansicht nach unbetont und kiirzer
als die vorangegangene bzw. nachfolgende Note sein sollten und generell fiir unbetonte
Dissonanzen aullerhalb von Akkordbrechungen oder Melodieziigen.

Betonte Dissonanzen sind dagegen in Ganzen notiert, um ihre relative Schwere zum
Ausdruck zu bringen. Ebenfalls in ganzen Noten belassen habe ich melodisch bedeut-
sam erscheinende Elemente wie die viertdnige »Dies irae«-Figur® am Ende der zweiten
Akkolade®, die in der dritten Akkolade zweimal wiederkehrt.”

88 Vgl. Tilney 1991.

89 Er reagierte damit auf eine zwei Jahre zuvor erfolgte Veroffentlichung von Préludes der Komponis-
tin Elizabeth-Claude Jacquet de la Guerre (1665-1729), die sich um eine Differenzierung der >non
mesurée«-Notation verdient gemacht hatte, indem sie verschiedene kleinere Notenwerte (mehrheit-
lich Viertel und Achtel) fiir Figurationen oder akkordfremde Téne in klarer Aufgabenverteilung und
deutlicher Abgrenzung zur Ganzen, die Akkorden bzw. Akkordténen vorbehalten bleibt, hinzuftigte.

90 D’Anglebert selbst verfihrt teilweise inkonsequent, insofern er sowohl fiir gebrochene Akkorde ge-
legentlich Achtel verwendet als auch zuweilen offenbar gewichtige akkordfremde Téne mit ganzen
Noten darstellt.

91 Wilson 2003, 5.

92 Hier zu von d’Anglebert so bezeichneten >cadences; vgl. Prévost 1987, 179.
93 Es geht mir bei der Bezeichnung lediglich um die melodische Gestalt.

94 Mit >courbe emboitéec.
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Beispiel 6: Louis Couperin, Prélude 6; Hamer, Neuedition

Eine konkrete rhythmische Realisierung konnte sich nun an nachstehendem Entwurf (Bei-
spiel 7) orientieren — selbstverstandlich sollte damit »a discrétion« umgegangen werden:
Eine Umsetzung der regelmafigen Struktur der anfanglichen Akkordbrechung in ei-
nen gleichmaligen rhythmischen Ablauf liegt nahe.?® Auf verschiedene mdgliche inter-
pretatorische Feinheiten wie ein gewisses >Anlaufen« zu Beginn oder ein minimal langeres
Verweilen auf h' und gis sollte jedoch nicht verzichtet werden. Auch die Laufe sind nicht
unbedingt gleichmaRig zu spielen, sondern kommen besonders gut zur Geltung, wenn
sie etwas langsamer als notiert begonnen und dann zum Ende hin beschleunigt werden.”

95 Man konnte jeweils die ersten drei Tone der Figur unter Annahme einer inkonsequenten Handha-
bung des sonst daftir verwendeten Symbols andererseits als ausnotierte spincé« deuten.

96 Vgl. dazu Moroney 1976, 146: »Couperin’s bravura opening arpeggio suggests a fast and rhythmi-
cally regular opening, as in Bach’s toccatas where such arpeggios are written in semiquavers«. Al-
ternativ zu meiner Entscheidung, die akkordfremden Téne h' und gis' als betonteste zu werten, ware
eine auftaktig beginnende Fassung denkbar, welche die Spitzenténe a?, ? und c? auf den Zihlzeiten
betont ansteuert.

97 So zu héren in diversen verfiigharen Aufnahmen. Zur Darstellung waren hier modernere Notations-
methoden wie der auseinandergehende Balken zum Zeichen der Beschleunigung sicher geeigneter
als eine »traditionelle« Notation, die derartige agogische Freiheiten nicht einfangen kann.
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Beispiel 7: Louis Couperin, Prélude 6; Hamer, Entwurf einer Rhythmisierung

Auf die Darstellung der intendierten Fingerpedalwirkung im Eroffnungsarpeggio und an
weiteren Stellen habe ich verzichtet, um die Notation nicht unnétig kompliziert zu ge-
stalten. Aus demselben Grund beschrankt sich die Abbildung der Betonungsbereiche der
Takt-Einsen auf Arpeggio-Symbole.

Interpretation

Fiir jede Interpretation der Préludes muss also gelten, sich nicht vom »notational dress«*
sowie vom Attribut >non mesuré« verleiten zu lassen »into chasing a mirage, a hybrid
musical-entity which has no rhythmic regularity, which resembles what he thinks an
improvisation might sound like!*!, and which is to be presented with all the fashionable
accoutrements of le bon go(t (the most tangible, perhaps, being notes inégales!"%).«'*"
»Unmeasured notation« darf nicht zu einer »unmeasured performance«'®? fiihren, wie

98 Moroney 1976, 147.

99 Ein problematisches Verstandnis von Improvisation kommt auch bei Claudio Di Veroli zum Aus-
druck: »However, to try to superimpose any time measure is to betray the intention of sounding like
a lute improvisation, where literally the player cannot play in measured time simply because he/she
does not know which note or chord will be extemporised next« (94). Weder ist in der Improvisation
der jeweils ndchste Akkord immer unklar, noch muss auf ein Zeitmald verzichtet werden — ein sol-
ches dient im Gegenteil wohl in den meisten Féllen zur Orientierung.

100Inegales Spiel hat tatsdchlich nach Moroney hier keinen Platz: »[...] some contemporary sources
state clearly that notes inégales do not apply to preludes« (1976, 143); vgl. dazu auch Blum 1996, 213.
101 Moroney 1976, 143.
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sie leider haufig zu horen ist'®; ein Horer sollte idealerweise einen Unterschied zu tradi-
tionell notierten Stiicken in metrischer und rhythmischer Hinsicht nicht wahrnehmen.!%*

Zu einer gut strukturierten Interpretation gehoren zunéchst die Wahl und Beibehal-
tung eines angemessenen, dem Charakter entsprechenden Grundtempos. Orientierung
(fur Spieler und Horer) bieten vor allem der harmonische Gang und die Abfolge der Ka-
denzen. Harmonische Besonderheiten, wie beispielsweise vom Ursprung weit entfernte
Kadenzorte, erfordern eine besondere dramaturgische Behandlung.

Die Forderung nach einem agogisch differenzierten Spiel, die sich in Couperins No-
tation mitteilt, hat ihr Pendant in der komplexen Notation mancher zeitgendssischer
Komponisten.'® Es gilt hier wie dort, eine Beziehung zu einem klar zu definierenden Puls
herzustellen, denn erst das Spannungsverhaltnis von >Grundpuls< und Agogik vermag
einen improvisatorischen Gestus hervorzurufen.

Improvisation

[...] um in diesem Stil erfolgreich zu sein, bedarf es dulerst umfassender musikalischer
Kenntnisse und musikalischen Wissens sowie des Vermogens, sich beim Spiel seines
Kopfs zu bedienen und sich vollstandig unter Kontrolle zu halten, was schwierig, um
nicht zu sagen, unmoglich ist.'°

J. Le Gallois ist nicht der Einzige, der nicht recht daran glaubt, dass jemand den Stil Louis
Couperin auf einfache Weise imitieren konne. Ganz dhnlich dufSert sich auch Moroney:

Frangois Couperin shrewdly remarks that few of us can improvise the tonal designs of
extreme subtlety which were his uncle’s speciality, in which modulations are continu-
ally thwarted and interrupted, resulting in a powerful sense of harmonic growth, ex-
pressed in conjunction with quietly elegant turns of phrase.'"”

102 Ebd.

103 Vgl. Di Veroli 2010, 93: »It has been said that the ‘préludes non mésurés’ [...] rank among the worst-
performed pieces in modern times.« Ein von mir im Rahmen meiner Masterarbeit vorgenommener
Vergleich von acht Aufnahmen verschiedener Interpreten bestétigt diese Einschitzung im Wesentli-
chen (vgl. Hamer 2011, 46-54).

104 Vgl. Moroney 1976, 147.

105 Vgl. hierzu etwa den Schluss des Lemma-Icon-Epigram von Brian Ferneyhough mit der Spielanwei-
sung »quasi improvis.c (drittletzte Akkolade), insbesondere aber die exakte schriftliche Fixierung
zweier Préludes in Bearbeitungen fiir 17 Instrumente durch Isabel Mundry innerhalb ihres 2006 bis
2009 entstandenen Zyklus mit dem Titel Schwankende Zeit. Im Rahmen meiner Masterarbeit (vgl.
Hamer 2011, 55-57) konnte ich fiir den Beginn von Mundrys Non mésuré — mit Louis Couperin
Il eine aufféllige Nahe zur Interpretation Glen Wilsons des Prelude de M’ Couprin a I'imitation
de M’ froberger (auf der CD zu Wilson 2003) ausmachen, wobei — nicht zuletzt durch den ge-
wahlten Klangkorper — sich der gesamte musikalische Ablauf dort im Vergleich zur Interpretation
auf dem Cembalo gleichsam in Zeitlupe vortastet. Die harmonisch-metrische Einordnung Mundrys
entspricht tatsdchlich bei gelegentlichen Verschiebungen im Groben einer augmentierten, mit zwei
multiplizierten Fassung meiner Analyse.

106]. Le Gallois, Lettre; zit. nach Rampe 1995, 95.
107 Moroney 1976, 151.
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Dennoch sollte es moglich sein, ein Prélude in der Art Louis Couperins zu improvisieren.
Als Anfangsbeispiel konnte ein solches Prélude wie das siebte bei Tilney 1991 dienen
(Beispiel 8).
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Beispiel 8: Louis Couperin, Prélude 7'°¢

Es liegt nahe, zunichst (wie auch Couperin) mit einem kadenziellen Er6ffnungsmodell
zu beginnen und anhand dessen verschiedene Arpeggioarten auszuprobieren, die sich
aus den Préludes herausfiltern lassen: Einfache, meist aufwartsgerichtete, und doppelte
Brechungen (auf- und abwarts), gemischte Brechungen'® mit variabler Reihenfolge der

108 Wiberg 2009.
109 Oder >Knickarpeggienc.
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Tone, Abwartsbrechungen mit >quaesitione notae¢, Arpeggien mit >Anschwung¢ durch
zwei Tone (wie zu Beginn des sechsten Prélude), Arpeggien mit stransitic, Tonrepetitio-
nen, »pincées< oder >ports du voixes:.

Der nachste Schritt ware eine Wendung hin zu einem verwandten Ton — bei Coupe-
rins Préludes vorzugsweise die IV. oder V. Stufe. Je langer das Prélude werden soll, desto
wichtiger wird es, die verschiedenen Methoden der Kadenzflucht mit einzubeziehen. In
dem kurzen Prélude Nr. 7 finden sich zwei relativ einfache Beispiele: Beim Ubergang
von der zweiten zur dritten Akkolade sorgt die Tenorstimme im Rahmen einer Kadenz
zur >Mediante« flir das Erreichen eines Sext- statt eines Grundakkords tber c; gleich
darauf wird die Penultima einer weiteren auf c¢ gerichteten, nunmehr tenorisierenden
Kadenz durch die Alteration der Altstimme von f' zu fis' zurlick zur sDominante« ge-
lenkt""® Danach folgt nichts weiter als eine erweiterte cadenza doppia« — sozusagen eine
»cadenza tripla.

Hat man in etwa eine Vorstellung tiber einen kurzen harmonischen Ablauf bzw. ei-
nen Uberblick tiber einige grundsitzliche Moglichkeiten, niherliegende Tonartbereiche
einzubeziehen, so kann man schliefSlich dazu tbergehen, die Akkorde mit figurativen
Elementen zu verbinden. Hier bieten sich zunachst kleinere Skalenausschnitte GAlleman-
denfiguren<) an, die jeweils zwei Tone miteinander verbinden (in der linken Hand am
Anfang der zweiten Akkolade: a-g-f-e; in der rechten zu Beginn der dritten Akkolade:
g'-a'-h'-c?). Ausgehend von solchen Figuren lassen sich auch ldngere Passagen entwi-
ckeln, wie diejenige in der Mitte der zweiten Akkolade. Wenn man aullerdem noch ge-
legentliche Triller und weitere mit Nebennoten arbeitende Verzierungen (Umspielungen)
anbringt, hat man das ornamentale Repertoire der Préludes weitgehend berticksichtigt.
Die typischen Verzierungselemente und ihre »richtige Ausfihrung«''" lassen sich relativ
schnell erlernen. Auch »wie hdufig sie vorkommen und wo sie angebracht werden«''?,
ist leicht nachvollziehbar. Die grofte Herausforderung beim Improvisieren von Préludes
im Couperinschen Stil besteht darin, ein Gefhl fiir deren harmonische Sprache, insbe-
sondere die Eigenheiten der Tonartbehandlung und der Satztechnik zu entwickeln. Vor
allem das Prélude Nr. 6 ist fr den Improvisator eine wahre Fundgrube. Immer sollte man
sich dabei aber vor Augen fiihren, wie wichtig die Grundregeln des Kontrapunkts auch
fur die >freien< Teile der Préludes sind. Zu Recht weist Wilson darauf hin, dass »die au-
Rerordentliche Sorgfalt, die Couperin beim Vorbereiten und Auflésen der Dissonanzen
und beim Vermeiden von verbotenen Parallelen zeigt, [...] im Einklang mit der zeitge-
nossischen Literatur« steht.

Schlussbemerkung

Ausgehend von einer intensiven Auseinandersetzung mit den Besonderheiten der Nota-
tion und einer eingehenden Analyse scheint es moglich, zu plausiblen Annahmen (iber

110 Fir die Weiterfiihrung zur Terz gis' ist der Schritt zundchst zu fis' unbedingt notwendig.
111 Jaccottet 1980, 87.

112 Ebd.

113 Wilson 2003, 4.
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die hinter dem ungewdhnlichen Erscheinungsbild der Préludes non mesurés stehenden
Intentionen zu gelangen. Insbesondere wird erkennbar, in welchem Rahmen sich die
quasi improvisatorische Freiheit eines Interpreten bewegt, der eine (im weitesten Sinne)
»authentische« Wiedergabe anstrebt. Die Notation Couperins erweist sich als ein konse-
quent durchdachter Versuch, dem Konflikt zwischen dem beabsichtigtem und dem von
der tiblichen Notationspraxis suggerierten bzw. hervorgerufenen klanglichen Resultat zu
begegnen. Die Wahl der Notationslésung erfolgte sicherlich in dem Bewusstsein, wenn
nicht gar in der Absicht, dem Interpreten einen Spielraum zu lassen, der es erlaubt auch
zu vom Komponisten nicht vorhersehbaren Resultaten zu gelangen. Gleichwohl scheint
es sowohl méglich als auch sinnvoll, die Intentionen Couperins im Modus eines >konven-
tionellenc Notats zu rekonstruieren, um heutigen Interpreten, die nicht in jedem Fall Giber
die erforderliche Stilvertrautheit verfligen, einen angemessenen Zugang zu den Préludes
zu erdffnen.
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Zur Rekomposition eines sfranzosischenc
Modellkomplexes in Bachs Piece d’Orgue
(BWV 572)

Folker Froebe

ABSTRACT: Der Beitrag verfolgt vor dem Hintergrund historischer Quellen die entwicklungs-
geschichtliche und systematische Genese eines fiir die klassische franzdsische Orgelmusik
charakteristischen Modellkomplexes sowie dessen Inszenierung und Funktionalisierung im
Gravement aus Bachs Piece d’Orgue (BWV 572). Der bassbezogene Intervallsatz wird in zwei
Durchgédngen alternativ von einem kadenziellen und einem sequenziellen Paradigma her ent-
wickelt. In der Analyse erweist sich die funktionale Integration beider Aspekte als zielfiihrende
Idee der Komposition: Bach fiihrt das franzésische Stilvorbild auf seine satztechnische >Essenzc
zuriick und tiberhoht es zugleich.

Im Mittelteil (Gravement) des vor 1714 in Weimar entstandenen Piéce d’Orgue in G-Dur
(BWV 572) inszeniert Bach die fortlaufende Verkettung von Sept-Nonen-Vorhalten tiber
einem in ganzen Noten steigenden Stufenbass. Die »durezza-Harmonien« und die »rei-
che Folge von Sept-Nonenakkorden«' verweisen auf das titelgebende Vorbild des fran-
zbsischen Orgelstils.? Vom Satzbild her steht das Gravement dem >Plein jeuc-Typus nahe,
der durch einen vollstimmigen und ligaturenreichen Stile-antico-Satz ohne regelrechte
Imitation gekennzeichnet ist.?

Mit Blick auf die historischen Quellen zeigt sich zunéchst, dass die Faktur sowohl
aus der Ligaturenanreicherung eines linearen Klauselvorfelds (Teil I: »Klauselvorfeld«) als
auch aus der sequenziellen Verkettung bassbezogener Sept- und/oder Nonenvorhalte
herleitbar ist (Teil Il: »Sequenz«). Diesen Genealogien entsprechen jeweils verschiedene
Inszenierungsweisen in der Bach’schen Fantasie. Eine kontrapunktische Reduktion er-
weist die Integration der sequenziellen Faktur in das geweitete Vorfeld der Finalkadenz

1 Williams 1996, 293.

2 »Gleich zu Beginn der Weimarer Jahre kopierte er [Bach] zum Beispiel Nicholas de Grignys Premier
Livre d’Orgue (1700); ein Werk wie das Piéce d’Orgue in G-Dur BWV 572 bietet ein Beispiel fir
einen souverdnen Umgang mit dem franzosischen Stil.« (Wolff 2000, 141) Bachs in ganzen Noten
steigender Stufenbass erscheint vor diesem Hintergrund als Anklang an die Cantus firmi der Plenum-
sdtze Grignys.

3 »Plein jeuc und >Grand jeux< — die Plenumsitze, an denen Bach sich orientiert haben diirfte — ent-
sprechen in der streng kodifizierten franzésischen Orgelsuite nicht allein Klangtypen mit feststehen-
der Registrierung, sondern zugleich auch klar umrissenen Satztypen; vgl. Morche 1979.
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als Telos der Modellinszenierung (Teil Ill: »Integration«). Von hier aus wird nach der
Eigenstandigkeit des Bach’schen Modellgebrauchs gegentiber dem Vorbild der franzosi-
schen Plenumsétze gefragt.

I. Klauselvorfeld

Genealogie

Das dem Cravement zugrunde liegende Satzmodell dient unter anderem bei Michel
Saint Lambert der Darstellung von Sept-Nonen-Doppelvorhalten:*
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Beispiel 1: Saint Lambert 1707, 20

Uberraschenderweise findet sich das Modell weder bei Nicolas de Grigny (1762-1703)
noch in den Orgelzyklen seiner Zeitgenossen in einer die Bassstufen 1-5 vollstandig
durchlaufenden Gestalt mit regelméliger Signaturenfolge. Zwei Beispiele von Jacques
Boyvin (1653-1706), dessen zwei Livres d’Orgue (1689 und 1700) Bestandteil der
Bach’schen Notenbibliothek waren®, zeigen Verwendungsweisen von Sept-Nonen-Vor-
halten im Klauselkontext, die der Bach’schen Faktur nahestehen (Beispiel 2).

Diese Beispiele weisen auf eine Genese des Modells aus synkopischen Klauselvor-
feldern: In den Vorhaltsverkettungen der Oberstimmen bleiben einerseits Prinzipien des
dlteren Tenor-Diskant-Satzes lebendig, wahrend andererseits der Bass selbst zur kontra-
punktischen Bezugsstimme der Vorhaltsbildungen wird. Bei Angelo Berardi finden wir
linear-kontinuierliche Vorhaltsbildungen gegen eine fortlaufend steigende Stimme syste-
matisch dargestellt. Der zentrale Ausschnitt mit der Intervallfolge 10-9-8-7-6 entspricht
einem synkopierten Stimmtausch (Beispiel 3).

Steht die 10-9-8-7-6-Verbindung tiber den Bassstufen 3-5, so muiindet sie regelmaRig
in eine »Cadenza doppia< (Beispiel 4).

4 Entsprechende Beispiele finden sich auch in deutschen Quellen, etwa in Johann Matthesons Kleine[r]
General-Bal3-Schule (1735, 248, »Ungemeine Nonen-Accorde / mit allerhand Dif8- und Conso-
nantzen«) und in J.F. Heerings »Regeln des Generalbasses« (fol. 14v, zit. bei Botticher 1994, 95).

5 Vgl. Beillwenger 1992, 58.

6 Der in der italienischen Musiktheorie des 18. Jahrhunderts gebrduchliche Terminus >Cadenza dop-
pia< bezeichnet eine Synkopenklausel (Cadenza compostas), bei der die Antepenultima des Tenor-
Diskant-Gertists ihrerseits durch eine »Cadenza semplice« erreicht wird. Johann Gottfried Walther
nennt die entsprechende Formel auch »Cadenza composta maggiore, eine »grosse zusammenge-
setzte [...] Cadenz« (1732, 124). Haufig initilert das Zusammentreffen der >dominantischen« Stre-
betdne, also der 4. Melodiestufe (Ansatzebene der Doppia-Tenorklausel) und der 7. Melodiestufe
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Beispiel 2: Jacques Boyvin, a) Livres d’Orgue |, Premier Ton, Grand Plein Jeu, Anfang; b) Livre
d’Orgue I, Premier Ton, Prélude grave, Schluss
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Beispiel 3: Berardi 1689, 127, »Ligature risolute con la parte super« (Ausschnitt)’
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6 9 8 3 4 & 3 X
S T — o »Cadenza doppiac
z—* | o (Oberstimmen erganzt)

(Ansatzebene der Doppia-Diskantklausel) den Kadenzvorgang. Die Einfiihrung der >Cadenza dop-
pia< aus dem Nonenvorhalt Giber der 4. Bassstufe wird in den Quellen ab etwa 1700 als ein Regelfall
vorgestellt. Vgl. auch Menke 2011.

7 Vgl. auch Berardi 1687, 142.
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Die folgende Ubersicht (Beispiel 5) zeigt lineare Gegenbewegungen iiber dem Bass-
stufengang 1-5, die jeweils mit einer einfachen Klausel oder einer Cadenza doppia (Bei-
spiel 5b2) schliefen. In der jeweils obersten Zeile steht die Oberstimme des konsonanten
Satzes, darunter deren kontinuierliche Synkopierung?; Varianten sind mit getrennter Hal-
sung in einem System notiert.

Verschiedene Kombinationen dieser Oberstimmen, ihrer Varianten und Oktavverset-
zungen resultieren entweder in einem konsonanten Satz, einer regelméfigen 7-6- oder
2-3-Kette der Oberstimmen, Doppelvorhalten der Oberstimmen gegen den Bass oder
Mischformen.’

In John Christopher Pepuschs Treatise on Harmony (1731) und Johann Gottfried Wal-
thers Praecepta der Musicalischen Composition (1708) gipfelt die kontextuelle Darstel-
lung von Vorhaltsbildungen in Modellsitzen, deren Oberstimme jeweils auf der Oktave
ansetzt und tber unregelmafig verkettete Vorhalte in die Cadenza doppia miinden (die
Satze beruhen vollstandig auf dem in Beispiel 5b vorgestellten Repertoire)."® Offensicht-
lich geht es beiden Autoren hier weder um die Bildung einer kontinuierlichen Ligaturen-
kette noch um eine regelmifige Konsekutive bzw. Generalbasssequenz, sondern um
eine freie Ligaturenanreicherung der Gegenbewegungsfaktur, in der, um mit Walther
zu reden, »eine syncopatio oder ligatura der andern gleichsam die Hand beut«." Wah-
rend Pepusch verschiedene Moglichkeiten demonstriert, Doppelvorhalte unter Betei-
ligung der None zu bilden (Beispiel 6a)'?, ist Walthers Ausgangspunkt der Septimen-
vorhalt (Beispiele 6b und c). Er folgt zundchst dem Kapitel »De Septimis« aus Wolfgang
Schonsleders Architectonice musices universalis (1631)%, stellt jedoch dem Schonsleder
entlehnten Beispiel 6b) eine »verbessert[e]« Fassung (Beispiel 6¢) zur Seite, in der tiber
der »dritten nota des Fundaments der Alt nicht gleich in die Octav gehet, sondern sich
durch die nona, [...] syncopiret [...] .«

8 Abhéngig davon, ob die Synkopenkette auf der Terz, Quinte oder Oktave ansetzt, kommt die bass-
bezogene 10-9-8-7-6-Verbindung in jeweils unterschiedlicher Position zu stehen.

9 Die hier gelisteten Gestalten lassen sich als variable Teilkonstellationen eines netzwerkartigen tona-
len >Schemas« begreifen, die in Beispiel 1 sowie weiter unten in Beispiel 6 wiedergegebenen Sétze
als dessen typische Ausformungen im vollstimmigen Satz (vgl. Gjerdingen 2007).

10 Ein weiteres Beispiel gibt Friedrich Erhard Niedt in der Musicalische[n] Handleitung (1717, 111, 19).
11 Walther 1708, 116.
12 Pepusch 1731, 34 (Textteil) und 142 (Beispiel).

13 Auch Walthers Erlduterungen in lateinischer Sprache (1708, 116) gehen auf Schonsleder zurtick
(1631, 1, 18): »Jucundum propter conflictum septimarum, nonarum, sextarum etc.: Haec omnia pos-
sent etiam simplicius componi: sed libet et licet subinde superbire. Eadem possunt etiam ad ligaturas
referri.« (»Hinsichtlich des angenehmen Zusammengeratens von Septimen, Nonen und Sexten etc.:
Diese alle kénnen zwar auch einfach zusammengestellt werden, aber es gefdllt und steht einem
frei, mitunter dartiber hinauszugehen: Dieselben kénnen auch in [neue] Ligaturen hineingetragen
werden.«)

14 Walther 1708, 116. Es bedurfte nur geringfiigiger Modifikation der Tenorstimme, um Sept-Nonen-
Vorhalte auch (ber der zweiten und dritten Bassstufe herzustellen und den Satz der Bach’schen
Initialphrase (Beispiel 6d) weiter anzundhern.
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© sSE—— Beispiel 5: Deszendente Klauselvorfelder
® tiber dem Bassstufengang 1-5;

S — - 5 o a) und b): einfacher Kontrapunkt,
== | 1 o a2) und b2): synkopierter Kontrapunkt
Inszenierung

Die Eroffnung des Bach’schen Gravement (Beispiel 6d) gehort demselben Typus an wie
die Beispiele Pepuschs und Walthers. Bemerkenswert sind aber auch die Differenzen: in
satztechnischer Hinsicht die regelmélige Disposition der bassbezogenen Sept-Nonen-
Vorhalte jeweils auf der ersten Zahlzeit und die Integration der 5-6-Konsekutive im Te-
nor, in formfunktionaler Hinsicht die Umdeutung des Kadenzmodells zur Initiale eines
grofBeren bis Takt 42 bzw. 49 reichenden Kadenzvorgangs (Beispiel 7).
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Beispiel 6 (linke Seite): a) Pepusch 1731, 142, Ex. 73; b) Walther 1708, »Von der Septimac, 114,
Ex. 17 (= Schonsleder 1631, 1, 18); c) ebd., 116; d) Johann Sebastian Bach, Piéce d’Orgue, T. 1-7
(transponiert, Bezifferung erganzt)
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Beispiel 7:a) Johann Sebastian Bach, Piece d’Orgue, T.29-40/49; b): Auszug der Doppia-Kadenzen

Die erste Cadenza doppia wird trugschlissig ausgeflohen (T. 35). Die Riickwendung
zur 4. Melodiestufe (T. 37), der Ansatzebene der Doppia-Tenorklausel, liele wiederum
eine Kadenzierung zur I. Stufe erwarten, die jedoch in die Cadenza doppia zur V. Stufe
umgelenkt wird (T. 39)."

In einer verkiirzten Binnenreprise am Ende des Initialteils (T. 59-68) wird die 5. Me-
lodiestufe zum Ausgangston einer nunmebhr tatsachlich auf die I. Stufe gerichteten Ka-
denzierung.'

15 Die D-Dur-Kadenz Takt 39ff. wird wiederum ausgeflohen und ihre reguldre Ultima erst in Takt 49
nachgereicht.

16 Die Oberstimme des Initialteils (T. 29-68) durchlduft einen Oktavzug von g’-g'. Die Penultima-
Ultima-Verbindungen der formbildenden Kadenzen des Cravement schliefen sich grofformal
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Beispiel 8: a) Johann Sebastian Bach, Piéce d’Orgue, T. 59-68; b) Reduktion der Originalfassung;
¢) Rekonstruktion einer einfachen Fassung aus Initiale und Kadenz

Der Verlauf der Takte 59-68 folgt anfangs dem Muster der Initialphrase — mit dem Unter-
schied, dass die 4. Melodiestufe zundchst nicht als Doppia-Ansatz genutzt wird. An die
Stelle der sTrugschluss«-Wendung tritt hier der Sekundakkord tiber der 5. Bassstufe, der nun
seinerseits geeignet wdre, einen Doppia-Ansatz des Basses zu initiieren (Beispiel 8c). Statt-
dessen vermittelt ein Stimmtausch der Aufenstimmen die Riickwendung der Oberstim-
me zur 4. Melodiestufe (T. 63), von der aus — in offenkundiger Analogie zum ausgefiillten
Quintfall 5-1 (T. 59-62) — die fallende Quinte bis in die 7. Melodiestufe, also den Ansatz-
ton der Doppia-Diskantklausel durchlaufen wird. Nach einer erneuten Lagenkorrektur
knUpft die Oberstimme in Takt 67 an die noch im Raum stehende 4. Melodiestufe an und
schliel’t den tbergeordneten Linienzug erwartungsgemaf durch die Tenorklausel (3-2-1).

Nach seiner kleinrdaumigen Exposition als Modelloberstimme erscheint der ausgefiill-
te Quintfall (5-1) einerseits in der Melodiebildung der zweiten Phrasenhdlfte stufenweise
versetzt (4-7), wéahrend er andererseits in den Kerntnen der Oberstimme grofSraumig
nachvollzogen wird (Quintzug). Die Assoziation einer regelrechten Sequenz aus Quint-
Quart-Gegenschritten liegt nahe. Beispiel 9a) zeigt einen latent kanonischen Satz, Bei-
spiel 9b) reflektiert die Vorhaltsbildung des Basses in Takt 62.

Demnach integriert Bach den thematischen Modellkomplex in weitrdumige Quint-
Quart-Gegenschritte der Oberstimme, die ihrerseits einen tibergeordneten Quintzug (5-1)
diminuieren. Diesem Verfahren, die Stationen eines linearen Klauselvorfelds auszu-kom-
ponieren, werden wir im Kadenzteil des Gravement in gesteigerter Form wiederbegegnen.

wiederum zu einem Ubergeordneten Oktavzug zusammen: Die Ziige des »Mittel- und >Hinter-
grundes< sind in der Modelloberstimme (T. 29-35) prafiguriert. Zum Verhdltnis zwischen Oktav-,
Quint- und Terzzugmusik unter entwicklungsgeschichtlichen Gesichtspunkten vgl. Rohringer 2011.
Stefan Rohringer sei an dieser Stelle fiir die Diskussion verschiedener schenkerianischer Lesarten des
Gravement gedankt.
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Beispiel 9: Johann Sebastian Bach, Piéce d’Orgue, T. 59-68, sequenzielle Satzfolien und Kadenz-
einrichtungen in idealisierter Darstellung

ll. Sequenz

Genealogie

Zwei bereits erwdhnte Merkmale des Bach’schen Modellkomplexes, die regelmiRige
Signaturenfolge und die Integration der steigenden 5-6-Konsekutive (vgl. Beispiel 6d),
verweisen auf sein sequenzielles Potential. Unternehmen wir eine weitere Anndherung,
nunmehr ausgehend nicht von einem kadenziellen, sondern einem sequenziellen Para-
digma.”

Soll die steigende Stufensequenz des Basses durch die Oberstimmen regelmaRig mit-
vollzogen werden, bedarf die Integration von Vorhaltsbildungen jeweils eines Sprungs in
die nichste Vorbereitungsnote:'

17 Fir den gesamten Zusammenhang vgl. Kaiser 1994.

18 Die von Fedele Fenaroli alternativ vorgestellten Konsekutiven (Beispiel 10) lassen sich problemlos
Ubereinanderlegen. Laut Fenaroli bleibt die Variante mit Nonenvorhalten an den bis zur 5. Bassstufe
steigenden Gang gebunden (1775, 25): »[...] e cosi si prosiegue finche continua talmovemento, che
puo procedere dalla prima del Tono fino alla quinta di esso.« (»[...] und [das Partimento] schreitet
auf diese Weise so lange fort, wie die [stufenweise] Bewegung anhilt, die sich vom ersten bis zum
funften Ton aufwarts ausdehnen kann.«)
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Bilden zwei Oberstimmen eine kanonische Vorhaltskette, deren Stimmen — um mit Fried-
rich Wilhelm Marpurg zu reden — »sich einander besténdig tibersteigen«?, so repetiert
jede der beteiligten Stimmen terzweise. Charles-Simon Catel bringt ein entsprechendes
Beispiel, in dem — wie bei Bach — die 5-6-Konsekutive durch die Vorhaltsbildungen der
Oberstimmen Uberwdlbt wird (Beispiel 11).%

Im Rahmen eines fiktiven Lehrer-Schiiler-Dialogs propagiert Joseph Riepel eine Rea-
lisierung des Generalbasses (Beispiel 12a), in der die basshezogenen Vorhalte nachein-
ander alle drei Oberstimmen durchlaufen (Beispiel 12¢). Der unter anderem bei Fenaroli
vorgeschlagene Sprung in die jeweils ndchste Vorbereitungsnote (Beispiel 12b) wird ver-
worfen: »Auf diese Weise kdnnte jeder bald Organist sein.«*

19 Dem Problem, dass in den dissonanten Konsekutiven die angesprungene Vorbereitungsnote jeweils
kiirzer ist als die anschliefende Vorhaltsdissonanz, wird in den Quellen vielfach durch die Antizipa-
tion der Vorhaltsauflosung oder eine Darstellung im dreizeitigen Metrum begegnet.

20 Marpurg 1974, 11, 137. Die entsprechende Form bezeichnet noch Berardi ausdriicklich als »moder-
no« (1687, 143). Mauritius Vogt erldutert sie als Modell fiir eine >fugac in der Sekunde oder None
(1719, 213); vgl. etwa den »Canone alla Seconda« in der 6. Variation der Bach’schen Goldberg-
variationen, T. 25-32.

21 Stiinde die Vorhaltskette des Oberstimmenpaares eine Terz héher, ergdben sich (bassbezogen) No-
nenvorhalte. Die Uberwdlbung der aszendenten 5-6-Konsekutive durch deszendente Oberstim-
menligaturen wird auch in deutschen Quellen des 18. Jahrhunderts exemplifiziert, etwa in Meinrad
Spiess’ Tractatus Musicus compositorio-practicus (1745, Kap. 4, »Von den Bewegungen und Spriin-
geng, 25). Die Uiberaus klare Disposition des Beispiels bei Catel spiegelt den Anspruch der franzosi-
schen Konservatoriumstradition um 1800, das modellbasierte kontrapunktische Denken des 17. und
18. Jahrhunderts systematisch zu kodifizieren.

22 Riepel 1765, Kap. 4, »Erlduterung der betriiglichen Tonordnungg, 49 (1996, 385).
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Beispiel 12: Riepel 1765, 48f. (1996, 384f.)

Werden nicht blol} einfache Septimen- oder Nonenvorhalte, sondern Sept-Nonen-Dop-
pelvorhalte verkettet, so ist eine Verteilung der Vorhalte auf drei Oberstimmen nach
dem Riepelschen Muster geradezu zwingend. »Diese Abfolge«, so Anton Reicha, kann
gar »nicht anders ausgetibt werden als mit dieser Verteilung der Stimmen« (Beispiel 13,
»N° 50«).23
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Beispiel 13: Reicha 1816, 191

Der Neuansatz eines Oberstimmenmoduls auf der Dezime (bassbezogen 10-9-8-7-6)
bildet zur jeweils vorangehenden Stimme einen eng imitierenden Kanon in der Ober-
sekunde bzw. Unterseptime. Nach jeweils drei steigenden Bassschritten erreicht eine
Oberstimme ihre Ausgangslage, d.h. das Modell repetiert auf der Oberquarte oder Un-
terquinte. Wird die 10-9-8-7-6-Formel fallend in die ndchste 3 bzw. 10 gefiihrt, ergibt
sich folgendes Schema (Beispiel 14b).

Jedes einzelne Sequenzmodul kann nunmehr als Diminution eines tibergeordneten
Quartstiegs (Bass) bzw. Quintfalls (Oberstimme) verstanden werden; ein Anschluss an
das jeweilige Folgemodul ist ohne Lagenkorrektur moglich (Beispiel 14c).

Inszenierung

Betrachten wir von hier aus die grof’e, auf die Finalkadenz zulaufende Sequenzpar-
tie ab Takt 163 (Beispiel 15). Philipp Spitta beschreibt die asthetische Wirkung der
Partie in erster Linie als das Ergebnis einer spezifischen Inszenierung des steigenden
»Tonleitermotiv[s]« und der »Contrapuncte« des Oberstimmensatzes:

Gegen das Ende hin [...] tritt auch das Tonleitermotiv erst michtig und langathmig her-
vor, mehr und mebhr steigert sich nun der Ausdruck zu einer unbeschreiblichen Inten-
sitat und Gluth, welche weit, weit tiber das Leistungsvermogen der Orgel sich hinaus-
schwingt: Das Pedal steigt langsam und unwiderstehlich vom D durch zwei Octaven in
ganzen Noten aufwarts, dann liegt es im gewaltigen Orgelpunkte lange wieder auf dem
Ausgangstone, die linke Hand ibernimmt das Motiv in Terzen, und dariiber schwingen
sich die Contrapuncte weiter und weiter auf [...].%

Mebhrere der von Spitta gewahlten Attributierungen beziehen sich auf die zeitliche Di-
mension (das Tonleitermotiv »tritt [...] langathmig hervore; das Pedal »steigt langsam«

23 »Cette succession ne peut se pratiquer qu’avec cette distribution de parties.« (Reicha 1816, 191)
Reichas mehrseitige Sammlung verschiedener Sequenzen (»différentes marches ou progressions
harmoniques«) schliet mit drei Beispielen (Nr. 48-50), in denen die Dissonanzenverkettung jeweils
einer spezifischen Verteilung der Vorhalte auf die Oberstimmen bedarf.

24 Dieses und die Folgezitate bei Spitta 1873, I, 319f.
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Beispiel 14: Integration von 5-6-Konsekutive und Sept-Nonen-Vorhalten; a) Bassstimme und
5-6-Konsekutive, b) 10-9-8-7-6-Modul im fortlaufenden Sekundkanon, c¢) kontinuierliche Ein-
richtung des Oberstimmensatzes ohne Stimmkreuzungen und Lagenkorrekturen

und »liegt [...] im gewaltigen Orgelpunkte lange wieder auf dem Ausgangstone«). Andere
akzentuieren die als ebenso zwingend wie steigernd empfundene Bewegung im gewei-
teten Raum (das Pedal »steigt unwiderstehlich [...] durch zwei Octaven [...] aufwartsg;
die Kontrapunkte »schwingen sich [...] weiter und weiter auf«).?> In hermeneutischen
Zuschreibungen wie »mdchtig« und »gewaltig« schlieflich scheinen raum-zeitliche und
klangliche Aspekte des fiinfstimmigen >organo pleno«-Satzes zusammengefiihrt.

Spittas hermeneutisch-deskriptive Rede lasst sich auf wesentliche Momente der
Inszenierung des Modellkomplexes beziehen: Bass und Tenor fiihren die steigende
5-6-Konsekutive ab Takt 163 tiber die gesamte Sequenzstrecke hinweg konsequent ohne

25 Durch Spittas Inanspruchnahme derselben Wortstimme fiir die Beschreibung von Tonbewegungen
und dsthetischen Wirkungen sind beide Aspekte auch sprachlich unmittelbar aufeinander bezogen:
Der »Steigerung des Ausdrucksc entspricht das »>Steigen des Pedals:, dem >Hinausschwingen von
Intensitat und Glutc tiber das Leistungsvermégen der Orgel das >Aufschwingen der Kontrapunkte«
Giber dem Orgelpunkt.
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»Trugschluss«

Beispiel 15 (linke Seite): Johann Sebastian Bach, Piece d’Orgue, T. 148-185; oberes System:
Reduktion

Lagenkorrektur. Demgegentiber féllt der Oberstimmensatz in dreitaktigen Quintfall-
modulen und segmentiert den steigenden Stufenbass in Quartstiegmodule. Diese weit-
laufige Gegenbewegung von Unterstimmen- und Oberstimmensatz verleiht der Partie
einzigartige Dimensionen sowohl hinsichtlich des durchmessenen Raumes als auch der
Verbreiterung des Aktionstempos.?

[ll. Integration

Das Gravement eroffnete mit einem den Oktavraum fallend durchlaufenden linearen
Klauselvorfeld der Oberstimme (Beispiel 7). Offenkundig in Analogie hierzu durchmisst
die Oberstimme ab Takt 148 (dem ersten Takt von Beispiel 15) wiederum den Oktav-
raum von g2 bis g', nunmehr in ganztaktigem Verlaufstempo.?” Bildete im Initialteil die
oktavteilende Quinte einen »diatonischen Knotenpunkt« (Felix Salzer), so fiihrt hier ein

26 Christfried Lenz hat bereits 1970 betont, das zentrale »Konstruktionsprinzip« dieser Faktur sei der
durch »Durezzenharmonik« angereicherte »Fauxbourdon« (1970, 66). In der ersten Episode aus
dem sechsstimmigen Ricercare des Musicalischen Opfers findet sich eine sechsstimmige Formulie-
rung des Modells. Auf die Parallele zum Mittelteil des Piece d’Orgue verweisen u.a. Carl Dahlhaus
(1962, 71f.) und Christoph Wolff (1968, 127).
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erstes Segment (>Fonte« nach C) tiber die >Abschiedsseptime<?® f in die 6. Melodiestufe e
(T. 148-151). Das als Dezimenmixtur tiber der kadenzeinleitenden IV. Stufe harmonisch
neu beleuchtete e wird erwartungsgemals zum Ansatzton eines bis in die Finalebene
fallenden Hexachordes.

Der sTrugschlussc in die 6. Regola-Stufe (T. 158) schlielllich er6ffnet den von Spitta

beschriebenen iiber zwei Oktaven steigenden Bassgang. Wiederum zielt die Oberstim-
me zundchst auf die 6. Melodiestufe (T. 163). Von hier aus schliefen sich die Ausgangs-
tone der Oberstimmenquintfélle so zusammen, dass ein tbergeordneter Linienzug in
die 4. Melodiestufe, mithin die Ansatzebene der Doppia-Tenorklausel miindet (T. 173):
Jeweils zwei dreitaktige Quintfélle diminuieren einen tibergeordneten Sekundfall. Ge-
gentiber dem >Urbild« (T. 29-41) bedeutet dies eine Verbreiterung des Aktionstempos um
das Sechsfache.?” Die Pointe der Partie besteht in ihrer fraktalen Selbstahnlichkeit, also
in dem Umstand, dass die fallende Modelloberstimme einen Abschnitt jenes fallenden

27 Der scheinbare Oktavzug g’-g' kniipft an das noch im Raum stehende a* (Takt 135f.), also die

28

29

2. Melodiestufe an und dient damit einer mittelbaren »Tieferlegungc des finalen Sekundschritts 2—1.
Man beachte in diesem Zusammenhang das riickschliissige Wiederaufgreifen des a* in den Takten
166 und 178.

Der Begriff »Abschiedsseptimec fiir die Septime der Zwischendominante zur Subdominante im Rah-
men einer Schlusskadenz stammt vermutlich von Heinrich Poos; vgl. Dinslage 1994, 29f.

Spittas Rede vom »langathmig[en]« Hervortreten des »Tonleitermotivs« (1873, I, 319) lasst sich als
Reflex dieser Verlangsamung verstehen.
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Ganges diminuiert, der urspriinglich als Oberstimme eben dieses Modells exponiert
wurde.

Besonders deutlich wird dies in dem Augenblick, da die fortlaufende Sequenz un-
merklich in die Reprise der Er6ffnungsphrase tibergeht (T. 167): Von den lbergeordneten
Quintfdllen der Oberstimme her gesehen erscheint g?, der Ausgangston der Reprise, als
bloRer Durchgang (im Rahmen des Quintfalls a*>~d?).

SchlieBlich kann das a? in Takt 166f., der am hochsten liegende Ausgangston eines
Oberstimmenquintfalls, als latente Ligatur gehort werden, die einen fallenden Sekundan-
schluss nach zwei Sequenzmodulen erwarten lieRe (Beispiel 16b). Infolge der Verkettung
zweier Oberstimmenquintfélle ohne Lagenkorrektur erfolgt in Takt 172 jedoch kein Se-
kundanschluss in derselben Oktavlage.

163 166 169 172 173 176/183
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Beispiel 16: Johann Sebastian Bach, Piéce d’Orgue, T. 160-185, Sekundanschliisse und Lagen-
korrektur

Die groBe Orgelpunktsequenz ab Takt 176 dient demnach nicht allein der Zerdehnung
der Kadenzpenultima, sondern auch einer Lagenkorrektur, im Zuge derer sowohl der Se-
kundanschluss zum g? nachgereicht (T. 183/185) als auch auf die Ansatzebene der Dop-
pia-Tenorklausel ¢' zurlickgeschlossen wird (T. 180/182). Im Ergebnis wird die Doppia-
Tenorklausel durch die Diskantklausel Gberboten und damit zur Mittelstimme (T. 183).

* 3k ok

Nahezu alle Momente des Satzes gehen aus dem eréffnenden Modellkomplex hervor,
aktualisieren Teilaspekte des Modells bzw. realisieren dessen Potentiale. So erscheint im
Riickblick die quasi-sequenzielle Quintfallmelodik der grofen Kadenzpartie am Ende
des Initialteils (Beispiel 8) als kleinrdumige Vorwegnahme der Idee des Schlussteils (Bei-
spiel 15), den fallenden Sekundgang der kadenziellen Modellvariante mit Hilfe der se-
quenziellen Modellvariante zu rekomponieren.

Damit wird der Modellkomplex von einer spezifischen satztechnischen Konfigurati-
on zum eigentlichen Thema des Satzes. Hierin liegt ein Grund fiir den eigentiimlichen
Umstand, dass das Bach’sche Gravement, obwohl es sich unmoglich mit einer Kompo-
sition etwa Nicolas de Grignys verwechseln lieBe, in mancher Hinsicht sfranzésischers,
»Plein-jeu-hafter< als seine Vorbilder klingt: Es scheint, als habe Bach gewissermalien
deren satztechnische Essenz offengelegt und zugleich tbersteigert.
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Der strukturellen Vernetzung, Rekombinierbarkeit und funktionalen Mehrdeutigkeit
komplexer Modelle entspricht eine diversifizierte Behandlung von Modellen (als Inter-
vallkonsekutiven, kanonische Geristsatze, Klauseln, Bassformeln, Generalbassmodellen,
Figuren etc.) in verschiedenen Darstellungsmodi, Lehrkontexten und Teildisziplinen der
Musiktheorie des 17. und 18. Jahrhunderts.*° Eine systematische Vergegenwartigung und
Fortschreibung des historischen >Netzwerkdenkens« eréffnet Zugdnge zu Bachs kompo-
sitorischem Verfahren, in verschiedenen Zusammenhangen jeweils verschiedene Aspek-
te eines Modellkomplexes aufzurufen und funktional neu zu deuten.
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Form und Soziolekt in Schuberts Tanzen

Laura Kramer

ABSTRACT: In Schuberts Tdnzen fiir Klavier verbinden sich Gestaltungsweisen der alpen-
landischen Volksmusik und der Kunstmusik des 18. und 19. Jahrhunderts. Zwar verlieren die
Bezeichnungen »Landler;, »Deutscher Tanz« und >Walzer« in der Kunstmusik weitgehend ihre
differenzierende Funktion, doch verweisen Idiomatik und Formbildung bei Schubert auf die
sozialen Spharen, denen die verschiedenen volksmusikalischen Tanzsatztypen jeweils angehor-
ten: Schuberts Tdnze schweben gleichsam zwischen verschiedenen musikalischen Soziolekten.
Zugleich markieren sie eine Wegscheide: Fiihrt die Adaption terndrer Tanze der Landler- bzw.
Walzergattung bei Strauf und Sohn zum symphonischen Walzer mit Introduktion und Coda, so
bereiten Schuberts Tanze dem lyrischen Klavierstiick den Weg.

Die Eigenschaften von Musik kénnen, dhnlich wie die einer natiirlichen Sprache, auf eine
bestimmte Zeit (diachron), Region (dialektal) oder soziale Schicht (soziolektal) hinwei-
sen. In der soziolektal gepragten Sprachsituation werden die einer bestimmten sozialen
Sphére angehorenden Momente als selbstverstandlich vorausgesetzt, in der Kunstmusik
bisweilen auch gezielt aufgerufen. Die intentionale Inanspruchnahme von Soziolekten
kann im Sinne einer Zeichenrelation als Topos' oder indexikalischer Verweis? gedeutet
werden.

Tédnze gehoren zu den am starksten sozial konnotierten Musikgattungen. Die fir ei-
nen bestimmten Tanz einschldgigen musikalischen Gestaltungsweisen sind daher geeig-
net, auf ihre soziale Herkunftsebene zu verweisen. Gerade Schuberts Tanze fir Klavier
geben zahlreiche Beispiele fiir den Gebrauch und das Ineinandergreifen verschiedener
musikalischer Soziolekte. Sie bewegen sich im Spannungsfeld zwischen expliziten Tanz-
formen wie »Menuett, >Landler, sDeutscher< und sWalzer< auf der einen und dem >ly-
rischen Klavierstiick< auf der anderen Seite. Diese Gattungen sind jeweils unterschied-
lichen sozialen Schichten zugeordnet: das Menuett dem Adel, Landler, Deutscher und
auch der Walzer, bevor er das Menuett bei Hofe verdrangte, der einfachen Land- und
Stadtbevélkerung, und das lyrische Klavierstiick dem ins Private zuriickgezogenen biir-
gerlichen Individuum. Zeitlich reprasentiert das Menuett die Hochkultur der Vergangen-

1 Als Topoi bezeichnet Josef Gmeiner (1979) kodierte soziologische Merkmale von Musik. Nach dem
Vorbild Gmeiners wird in dieser Arbeit generell der Begriff des musikalischen Soziolekts gebraucht.

2 Die Begriffsverwendung orientiert sich an der musikalischen Semantik Vladimir Karbusickys (1986).
Beim indexikalischen Verweis wird durch Aufgreifen einer analogen Gestaltungsweise auf einen
anderen Stil verwiesen, dessen Assoziationspotential dadurch fiir die verweisende Musik aktiviert
wird.
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heit, wahrend das lyrische Klavierstiick in die Zukunft einer neuen, birgerlichen Gesell-
schaft weist. Die Volksmusik schlief8lich ist zwar nicht tatsachlich, aber in dem, was sie
symbolisiert, zeitloses und >naturwiichsiges« Allgemeingut. Da Belange des Soziolektes
immer auch solche der Stilhéhe bertihren, verwundert es nicht, dass Schuberts Tanze
in der musikwissenschaftlichen Literatur der letzten Jahrzehnte primar hinsichtlich der
Frage diskutiert wurden, inwieweit sie als (hohe) Kunst- oder (triviale) Gebrauchsmusik
zu betrachten seien.’

Gegenstand der folgenden Betrachtung ist die musiksoziologische Aussagekraft der
musikalischen Form. Anhand von Phrasenbildung, Periodik, Gesamtform und harmoni-
scher Disposition sowie der Gruppierung der Stiicke soll in Schuberts Tanzen das Ver-
schmelzen verschiedener Stilebenen zu einem >schwebenden Soziolekt« gezeigt werden.
Auch andere, ebenfalls stark soziolektal konnotierte Ebenen der Komposition, etwa Me-
lodik und Begleittextur, werden berticksichtigt.

Eine Begriffsklarung wird dadurch erschwert, dass die Bezeichnungen >Deutscher
Tanz, >Landler< und >Walzer< zwar choreographische und (mit geringerer Trennschérfe)
auch musikalische Differenzen markieren, ihr Gebrauch zur Schubert-Zeit jedoch kei-
neswegs eindeutig ist.*

Das Charakteristikum des >Deutschen Tanzes« ist das >Walzen«: Die Paare umfassen
sich mit einem Arm, der freie Arm wird ausgestreckt und die beiden freien Hande inein-
andergelegt. Die einzelnen Paare bilden einen grofSen Kreis und umrunden in drehender
Bewegung den Saal. Im Inneren des Kreises versuchen sich einzelne Paare gegebenen-
falls an diversen anderen Figuren.

Beim »Walzer< hingegen wird ausschliel’lich gewalzt. In seiner arrivierten Form unter-
scheidet er sich von den >Deutschen« und >Landlern« durch die 16- statt 8-Taktigkeit der
formalen Einheiten, das hohere Tempo sowie durch die Zusammenfassung einer Kette
von Walzern durch Introduktion und Coda (Walzer< heilRt demnach sowohl der einzel-
ne Tanzsatz als auch die Reihungsform im Ganzen). Allerdings wurde die Bezeichnung
»Walzer< von Schuberts Verlegern auch fiir die viel kleineren, auf achttaktiger Periodik
beruhenden Formen seiner Tanze gebraucht; in Schuberts Autographen jedoch findet sie
sich kein einziges Mal.* In den folgenden Ausfiihrungen wird daher auf den Begriff des
»Walzers« verzichtet.

3 Vgl. Hilmar 1985, 76ff., Kap. »Der Uberschitzte Tanzkomponistc, sowie Mahlert 2005, insbes.
169ff.

4 So konstatiert Walburga Litschauer im Vorwort zur Ausgabe der Tanze (Bd. 1) im Rahmen der NCA,
X, Sp. 3: »Die Abgrenzung vom Deutschen zum Landler ist bei Schubert — wie tiberhaupt im frithen
19. Jahrhundert — nicht konsequent durchfiihrbar, da derselbe Tanz gelegentlich unter verschiede-
nen Bezeichnungen in mehrere Tanzmanuskripten aufscheinen kann. Dies ist etwa bei D 365/2 und
3, sowie bei D 366/4 der Fall. Die genannten Tédnze hat Schubert selbst einmal als sLandler< und
einmal als >Deutsche« bezeichnet.«

5 Im Vorwort der NGA zur Ausgabe der Tédnze (Bd. 1) heifit es: »Wie schon erwéhnt, hat Schubert
selbst in seinen Autographen nur einmal einen Tanz als Walzer bezeichnet.« (XI, Sp. 2). Nicht nur
aber ist diese Erwahnung im Vorhergehenden nicht auffindbar, zudem gehért der gemeinte Tanz
D 365/3, wie demselben Band zu entnehmen ist, einem Manuskript an, das Schubert mit »Deut-
sche« tiberschrieben hat.
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Der >Landler< oder >Landler® im engeren Sinne ist ein Gruppentanz landlicher Bur-
schenverbande. Im stadtischen Milieu dagegen dient der Begriff >Landler< zur Schubert-
Zeit unspezifisch als Sammelbezeichnung fiir Ténze im Dreivierteltakt mit »landlichem
Einschlagd, so dass die Begriffe sLandler¢, »Deutscher< (und mit Einschrankung auch
»Walzer) mehr oder weniger zusammenfallen.® Im Folgenden mochte ich daran ankniip-
fend das Volksmusikalische als das >Landlerische« bezeichnen.

Im Folgenden werden zundchst anhand von Landlern und Menuetten Schuberts die
formalen Merkmale des Volkstiimlichen und des Traditionell-Kunstmusikalischen ein-
ander gegeniibergestellt.” In einem zweiten Schritt wird gezeigt, inwiefern musikalische
Soziolekte in Schuberts Formbildung ineinanderflielen. Abschliefend wird versucht,
eine Entwicklungslinie von Schuberts Landlern zum lyrischen Klavierstiick aufzuzeigen.

Volkstimlich-landlerische Formbildung

Folgende Merkmale kennzeichnen den volkstimlichen Landler:

— Ein Landler umfasst 16 Takte.

— Mehrere Landler meist derselben Tonart gruppieren sich zu einer Kette, die jedoch bei
Schubert keine formale Rahmung durch eine Introduktion und/oder Coda erhdlt.'

— Ein 16-taktiger Landler besteht aus zwei jeweils wiederholten Achttaktern ohne Er-
weiterungen.

— Die Achttakter sind jeweils als nichtmodulierende Perioden angelegt, jedoch mit im-
perfektem Ganzschluss statt Halbschluss in der Mitte. Die Periode mit imperfektem
Ganzschluss ist die einfachere Formbildung gegeniiber derjenigen mit Halbschluss,
da die analoge Bildung einer Schlusskadenz im zweiten Viertakter geringerer Veran-
derungen des musikalischen Materials bedarf.

— Der zweite Achttakter ist in motivischer Hinsicht entweder nicht auf den ersten Acht-
takter bezogen (zweiteilige Liedform), oder aber er ergibt sich aus typisch volks-
timlichen Verfahrensweisen der Taktumstellung bzw. Wiederverwendung einzelner
Takte, insbesondere der Schlussformeln. Untypisch ist jede Form von »dialektischerc
Formbildung (wie z. B. in der dreiteiligen Liedform).

6 Die Schreibweise >Ldndler« geht wahrscheinlich auf die Umschrift des hellen mundartlichen >ac im
Ursprungswort >Landler« zuriick. Vgl. Derschmidt/Deutsch 1998, 18.

7  Das landliche Pendant zum stddtischen Paartanz war eher der Steyerische Tanz, der auch in musi-
kalischer Hinsicht mehr als Vorganger des Walzers gelten darf als der Landler.

8 Auch im Rahmen der gegenwadrtigen Osterreichischen Ethnomusikologie wird die Bezeichnung
Landler bzw. Landler als Oberbegriff fiir alle terndren Ténze benutzt.

9 Der besseren Vergleichbarkeit halber ziehe ich von Schubert nur 16-taktige Tanze heran (nur weni-
ge Tanze weisen andere Taktanzahlen auf).

10 Carl Maria von Weber, Joseph Lanner und vor allem Vater und Sohn Strauf bildeten aus Walzer-
ketten durch motivisch und formal verklammernde Introduktionen und Codas eine neue Grolsform
und riickten so den Walzer von der Gebrauchsmusik in Richtung Hochkultur. Bei Schubert gibt es
zu diesem Verfahren nur vereinzelte Ansdtze (vgl. die »Introduzione« zu D 128), in den zu Lebzeiten
veroffentlichten Sammlungen spielt es keine Rolle.
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Beispiel 2: Dieselbe Formbildung nach einer Schrift aus der Volksmusikforschung'

Das formale Verfahren zur Bildung des B-Teils heil’t in der Sprache der Landlergeiger:
»Der geht verkehrt.« Gemeint ist insbesondere die Harmonik, da der B-Teil auf der Do-
minante statt auf der Tonika beginnt.”” Das >Verkehren« z&hlt zu den typisch alpenldn-
disch-volkstimlichen Arten, eine zweiteilige Liedform zu bilden. Eine andere ist, den
B-Teil als Variation zu setzen, wie hier bei Nummer 25 aus Schuberts D 365.

11 Derschmidt/Deutsch 1998, 70. Uberliefert ist, wie tblich, nur die Melodiestimme. Die typische
Landlerbesetzung bestand aus zwei Violinen und Bass.

12 Vgl. ebd., 69 und 55.
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Beispiel 3: Franz Schubert, 36 Originaltédnze fir Klavier'®, D 365 (erschienen 1821 als op. 9), Nr. 25

Traditionell-kunstmusikalische Formbildung: Menuett

Folgende Merkmale sind typisch fiir das Menuett der 2. Halfte des 18. Jahrhunderts:

Das Menuett ist 16, 20 oder 24 Takte lang.
Das Menuett und seine Wiederholung rahmen ein Trio. Das Trio ist ebenfalls 16, 20

oder 24 Takte lang, und steht entweder in der gleichen oder der Varianttonart, haufi-
ger aber (bei Menuetten in Dur) in der Dominant- oder Subdominanttonart.

Das Menuett setzt sich aus mindestens zwei 8-Taktern zusammen. Soll nicht dazu

getanzt werden, konnen sowohl die 8-Takter erweitert als auch ungeradzahlige Takt-
gruppen gebildet werden. Das typische Tanz- und Schulmenuett besteht jedoch aus
Viertaktgruppen. Unabhingig von der Gesamtzahl der Takte ist das Menuett durch
ein Wiederholungszeichen in zwei »Reprisen: geteilt.

Der erste 8-Takter ist als Periode, Satz oder hybrider Typus gestaltet. Im Falle einer

periodenartigen Gestaltung endet der ertffnende Vierer in der Regel halbschliissig.

Eine weit verbreitete Formstrategie ist das reprisenartige Wiederaufgreifen des ersten
Vierers durch den letzten. Der Formteil zwischen dem ersten Achttakter und der Reprise
unterscheidet sich von den ihn flankierenden Teilen in der Regel durch stehende, pen-
delnde oder sequenzierende harmonische Strukturen. Auf diese Weise ergibt sich eine

13 Dieses spdter auch als 36 Erste Walzer gedruckte Werk ist offensichtlich eine Zusammenstellung von
Ténzen, die in ganz unterschiedlichen biographischen Kontexten entstanden sind.
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formfunktionale Differenzierung der Teile, die typisch fir eine kunstmusikalische Stilistik
ist. In der modernen Formenlehre wird der entsprechende Formtypus haufig als >dreitei-
lige Liedform« bezeichnet." In der zeitgendssischen Theorie des 18. Jahrhunderts, etwa
bei Heinrich Christoph Koch oder Joseph Riepel, wird demgegeniiber die tibergeordnete
Zweiteiligkeit der Form akzentuiert”, wobei die Wiederkehr des ersten Gedankens am
Ende gleichberechtigt neben anderen Moglichkeiten steht, musikalischen Zusammen-
hang zu gewahrleisten. Gleichwohl ist eine durch Reprisenmomente gestiitzte Dreiteilig-
keit fiir die Menuette der Wiener Klassik so reprasentativ, daf es legitim erscheint, sie der
volkstiimlich-landlerischen Formbildung idealtypisch gegeniiberzustellen.'®

— Beim Menuett wie bei den meisten anderen musikalischen Formen der Hochkultur
(Suitensatz, Sonatensatz) steht am ersten Doppelstrich typischerweise die Oberquint-
tonart (in Moll auch die Paralleltonart).

Als Beispiel soll hier das 1816 entstandene Menuett Nr. 1 aus den 2 Menuetten D 380
dienen (Beispiel 4). Eher schwach ausgeprégt ist hier der Kontrast des Mittelteils, der
hauptsachlich in der Dynamik besteht. Umso deutlicher ist die Wiederaufnahme der
Takte 5-8 in den Takten 13-16.

Schubert tibertragt diese eher kunstmusikalische Formbildung auch auf seine ldnd-
lerartigen Tdnze, wenn auch selten so konsequent wie im folgenden Beispiel aus den
12 Deutschen Tdanzen D 420 (Beispiel 5). Man kann an dieser Formbildung erkennen,
dass es sich hier um einen Deutschen Tanz im engeren Sinne, also einen musikalisch mit
dem Menuett eng verwandten Tanz handelt.

Schwebender Soziolekt

Aus dem Aufeinandertreffen und der Verbindung unterschiedlicher musikalischer Ele-
mente, die ein bestimmtes soziologisches Assoziationspotential tragen, entsteht eine
neue, individuelle Aussage. Dieser Prozess der musikalischen Semiose ist in der nord-
amerikanischen Musiktheorie der jiingeren Zeit'” genauer beschrieben worden. In diesem

14 William Caplin geht davon aus, dass die Mehrzahl der klassischen Rahmen-Menuette der »small
ternary«-Form folgt. Durch die Wiederholungen der beiden Achttakter des Menuetts aber erscheine
diese »small ternary«-Form in einer »rounded binary version« (1998, 220). Beide Aspekte — Zwei-
und Dreiteiligkeit — stehen fir Caplin mehr oder weniger gleichberechtigt nebeneinander: »The
small ternary and rounded binary must be understood, nonetheless, as essentially the same form;
that is, they both contain the three functions of exposition, contrasting middle, and recapitulation«
(ebd., 71).

15 Vgl. Budday 1983, 18, sowie Kramer 2012, 26 ff.

16 Freilich gehort das Menuett nicht per se der musikalischen Hochkultur an, sondern kann niedere
wie hoéhere Stilebenen ausprégen, die sich auf der Ebene der Form in einem weniger oder mehr von
Subordination der Taktgruppen zeigt. So ist eine deutlich ausgepréagte Dreiteiligkeit unter Mozarts
zahlreichen Menuetten fiir Festivitaten eher selten, gehort aber zum Standard (selbst der Trios) der
Instrumentalzyklen von Solosonate, Kammermusik und Sinfonie.

17 Vgl. Hatten 1994 und 2004.
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Beispiel 4: Franz Schubert, 3 Menuette (Nr. 3 Fragment), D 380 (1816), Nr. 1
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Beispiel 5: Franz Schubert, 72 Deutsche Tanze, D 420 (1816), Nr. 7
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Sinne gelten musikalische Elemente und Gestaltungsweisen als >markiertc (»marked«)®,
wenn sie sich von einem s>unmarkierten< Umfeld als Trager bestimmter Bedeutungen
abheben.”

Schuberts >schwebender Soziolekt resultiert demnach aus der Neukombination und
Bezugsetzung markierter musikalischer Soziolekte. Eine Analyse der Semantik misste
im Einzelnen auseinandersetzen, welche Konnotationen sich zu Schuberts Zeit mit den
von ihm aufgegriffenen Stilen verbanden, und eine Deutung der neu entstehenden Zu-
sammenhdnge vornehmen. Die zentrale Zielsetzung des vorliegenden Aufsatzes ist es
demgegeniiber, auf einer technischen Ebene deutlich zu machen, wie mit Hilfe der mu-
sikalischen Form verweisende Strukturen zur Wahrnehmung gelangen und miteinander
kombiniert werden konnen.

Aus welchem Anlass Schuberts Tanze entstanden sind und in welchem rezeptio-
nellen Zusammenhang sie stehen, ist aus den gedruckten Sammlungen nicht immer
ersichtlich: Stiicke, die wie Tanzmusik-Improvisationen wirken, stehen neben Album-
bliattern und Widmungskompositionen. Samtliche Zwischenstufen vom unangefochte-
nen Landler bis hin zum lyrisch stilisierten Tanzsatz sind vertreten. Das Extrem auf der
volksmusikalischen Seite wurde bereits mit Beispiel 1 demonstriert. In den allermeisten
Schubert-Téanzen werden jedoch volksmusikalische Stilmittel mit lyrischen Gestaltungs-
mitteln kombiniert. Um das andere, slyrische« Ende der Skala zu erkunden, eignen sich
besonders gut die oben erwdhnten Widmungskompositionen. Zu letzterem Typus ten-
dieren unter anderem die von Schubert fiir den Klavierunterricht der Prinzessinnen Ester-
hazy in Szelisz verfassten Stiicke.

Vermischung von lyrischer und landlerischer Gestaltung

Landlerischer B-Teil aus lyrischem A-Teil

Ein haufiges Verfahren bei Schubert besteht darin, den A-Teil dem Typ des lyrischen
Klavierstiicks anzundhern, den B-Teil jedoch in einer fiir den Landler charakteristischen
Weise davon abzuleiten (Beispiel 6).

Der hier wiedergegebene Landler erweist sich schon auf den ersten Blick durch die
Tonartenwahl und die Vorschrift dolce als dem Bereich des privat-intellektuellen Mu-
siklebens zugehorig. In dieselbe Richtung weist auch der Umstand, dass in den Tak-
ten 2 und 3 an die Stelle der erwarteten Tonika-Dominant-Beziehung ein Farbwechsel
zwischen Tonika und Tonikaparallele tritt. Formal steht der erste Achttakter dem The-
mentypus >Satz« nahe, der gegeniiber der ldndlertypischen Periode eine hohere formale
Komplexitdt aufweist.

Der zweite Achttakter schldgt demgegeniiber deutlich in die Landler-Richtung aus.
Das Verfahren, den B-Teil aus der Schlussformel des A-Teils zu generieren (>der geht

18 Vgl. Hatten 2004, 34ff.

19 Der Einsatz markierter Strukturen in einem neuen Zusammenhang bedeutet eine Bearbeitung, im
englischen trope genannt, durch die neue Bedeutungen entstehen. Das Konzept der tropes stammt
aus der Literaturwissenschaft. Vgl. dazu ebd., 68, sowie Bloom 1997.
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Beispiel 6: Franz Schubert, Zwolf Walzer, siebzehn Landler und neun Ecossaisen op. 18, D 145
(erschienen 1823), Landler Nr. 5

verkehrt), ist typisch fir die Volksmusik. Dem entsprechen das konsequente T-D-Pendel
und der einfache Periodenbau mit imperfektem Ganzschluss in der Mitte und perfektem
Ganzschluss am Ende.

Landler-Form, lyrische Gestaltung

Das folgende Stiick entstammt derselben Sammlung. Es entstand in Schuberts Zeit als
Klavierlehrer im Hause Esterhdzy.” Die Achtelketten der Melodiestimme scheinen die
Valse brillante Chopins vorwegzunehmen.
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Beispiel 7: Franz Schubert, Zwolf Walzer, siebzehn Landler und neun Ecossaisen op. 18, D 145
(erschienen 1823), Walzer Nr. 5

20 In den drei Manuskripten Schuberts, die das Stiick enthalten, ist es jeweils als »Deutscher« tiber-
schrieben und steht in es-Moll, einer Tonart, die grofle Distanz zum einfachen Landler-Stil signali-
siert. Die Tonart wurde in der Erstverdffentlichung vermutlich von Schubert selbst im Interesse einer
geschlosseneren Tonartenfolge (E, H, a, cis, e, h, Es, es, fis, h, H, E) nach e-Moll verdndert.
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In formaler Hinsicht unterscheidet sich dieses Stiick nicht von den einfachsten Landlern:
Der A-Teil ist als Periode mit imperfektem und perfektem Ganzschluss gebildet. Der
B-Teil ergdnzt ihn zu einer zweiteiligen Liedform ohne Reprisenereignis. Er steht kom-
plett in der parallelen Durtonart; eine Riickmodulation erfolgt nicht. Fiir Kompositionen
des frithen 19. Jahrhunderts ist diese Verweigerung der elementarsten Art formaler Ge-
schlossenheit — der Riickkehr zur Grundtonart — sehr ungewohnlich.

Lyrische Gestaltung, Reste landlerischer Formbildung

Die folgende Widmungskomposition aus dem Album der Anna (:Netty<) Honig (verheira-
tete Mayerhofer von Griinbiihel) tragt in Schuberts Handschrift keinen Titel, wurde aber
bei ihrer Erstveréffentlichung in der Alten Gesamtausgabe 1897 mit >Walzer« tiberschrie-
ben. Das Stiick weist hinsichtlich Begleitung und Motivik tiberhaupt keine Merkmale des
typischen Landlerstils mehr auf und stellt insofern einen Extrempunkt unter Schuberts
Tanzstiicken dar.
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Beispiel 8: Franz Schubert, »Walzer in G¢, D 844 (1825)

In formaler Hinsicht jedoch erweist sich die Komposition als Schuberts Tanzstlicken zu-
gehorig. Erstaunlich ist beispielsweise die Nahe zur Formbildung des vorhin besproche-
nen Landlers aus D 145 (Beispiel 7):*' Das seltsam unhierarchische zweimalige Schlieflen
des ersten Achttakters auf der ersten Stufe erinnert trotz der ansonsten eher satzartigen
Formulierung an die Landlerperiode. Die Motivik des zweiten Achttakters speist sich aus
der Schlussformel des ersten, wie wir es ganz dhnlich auch im Landler Nr. 5 aus D 145
(Beispiel 6) und im Landler Nr. 2 aus D 378 (Beispiel 1) gesehen haben. Des Weiteren
changiert der Satz wie auch zahlreiche andere Tanzsétze Schuberts zwischen zwei- und
dreiteiliger Form.

Obgleich in den Takten 9-12 keine regelrechte Sequenzierung stattfindet, dhnelt
die Passage durch die wiederholten Vorhaltsbildungen der Ober- bzw. Mittelstimme

21 Daflr, dass es sich um ein Tanzstlick handelt, spricht auch die aufféllige Nahe zu den Trios der
Scherzos aus den Sonaten D 840, 845 und 850, die Schubert zur selben Zeit konzipierte.
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(T. 9-10, 10-11 und 11-12) einem sequenzierenden >Mittelteilc. Auch das Erreichen der
V. Stufe in Takt 12 ist ein Mittelteil-Merkmal. Allerdings schlieBen die Takte 13—16 nicht,
wie es in einer »dreiteiligen Liedform« zu erwarten ware, auf den ersten Gedanken zu-
riick, sondern auf den zweiten Vierer, also die Takte 5-8. Dabei handelt es sich um eine
auch in den Menuetten der Wiener Klassik tbliche Formbildung.

Fir die generelle Zweiteiligkeit dieses Stiickes spricht dariiber hinaus, dass die Zasur
in Takt 12, die durch die schwache Kadenzierung nach D-Dur ohnehin blof8 angedeutet
ist, iberspielt wird: Ausgerechnet die Takte 12 und 13 werden durch melodische und
harmonische Sequenzierung (A-D, G-C) zusammengefasst. Die zweiteilige Liedform
spricht ebenso wie die fehlende Dominant-Tonika-Hierarchie der Schliisse im A-Teil fur
eine Verwandtschaft mit landerartigen 16-Taktern. Die Form des Satzes ist im Wesentli-
chen beiordnend und undramatisch. In ihr verbinden sich ldndlerische Formbildung und
lyrischer Stil.

Die historische Entwicklungslinie der Tanzmusik verlduft von den stadtischen Landler-
Adaptionen zur groflen Walzer-Kette von Johann Strauls und Sohn. Merkmale des ar-
rivierten Walzers sind die formale Vereinheitlichung der zundchst nur reihenden Wal-
zer-Sammlung durch Introduktion und Coda sowie die lingeren Melodiebdgen von
mindestens 16 Takten.

Bei Schubert nehmen die lindlerartigen Tdnze einen anderen Weg hin zum lyri-
schen Klavierstiick.?? Die Periodik bleibt achttaktig; rahmende Teile finden sich nicht.
Vielmehr tendieren Schuberts musikalische Miniaturen vielfach zu einem zuriickgenom-
menen, privaten Gestus und einer avancierten harmonische Gestaltung. Frappierend
ist das liickenlose Spektrum aller Grade von Einfachheit und Komplexitdt, das uns im
Schubertschen Tanzrepertoire begegnet. Besonders interessant sind Stiicke, deren So-
ziolekt zwischen der ldandlerischen und der lyrischen Sphdre schwebt. Oft bestimmen
dezidierte Volksmusik-Techniken die Formbildung in ansonsten der kunstmusikalischen
Sphére angehdrigen Stiicke. Hier ldsst sich im Kleinen jene Verbindung Schuberts zur
stiddeutschen und alpenldndischen Folklore nachvollziehen, die in einer schwerer be-
stimmbaren Weise auch seine grolleren Werken pragt.

Noten

Schubert, Franz (1990): »Tédnze, in: Neue Ausgabe samtlicher Werke, Serie VII: Kla-
viermusik. Abteilung 2: Werke fir Klavier zu zwei Handen, Bd. 7, hg. von der Inter-
nationalen Schubert-Gesellschaft, vorgelegt von Walburga Litschauer, Kassel u.a.:
Barenreiter.

22 Mit der Bedeutung von Schuberts Tanzen fiir Schumanns Klavierminiaturen beschiftigt sich sehr
detailliert die Dissertation von Marie Luise Maintz (1995). Zu »Schuberts Tanze[n] als romantische
Musik« siehe Mahlert 2005, 179-186.
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sDer leere Platz

Uberlegungen zur Anfangswendung von Beethovens Streichquartett
op. 130

Benjamin Sprick

ABSTRACT: In der zu Beginn des Streichquartetts B-Dur op. 130 von Ludwig van Beethoven ex-
ponierten melodischen Wendung b-a-as-g deuten sich zentrale Momente des weiteren Verlaufs
der Komposition auf eine eigentiimliche Weise an. Eine mit Begriffen von Christoph Hohlfeld
argumentierende Analyse zeigt zundchst, inwiefern sich die Anfangswendung des Quartetts als
sstrukturelle Idee« des 1. Satzes auffassen ldsst. Im Anschluss werden die Ergebnisse der Analyse
philosophisch kontextualisiert. Den theoretischen Bezugspunkt bildet dabei das differentielle
Strukturmodell von Gilles Deleuze.

Die Rezeption des Streichquartetts B-Dur op. 130 von Ludwig van Beethoven ist durch
den Widerspruch bestimmt, dass kaum ein anderes Werk aus der spiten Schaffens-
periode Beethovens zum einen so auffdllig an die Gberkommene Formensprache und
dltere Satztechniken anknipft und zum anderen so futuristisch und neuartig erscheint
wie dieses »Monstrum aller Quartett = Musik<.! In den sechs Satzen verbinden sich
traditionelle und »antizipatorische«> Momente zu einem »heterogenen Geflige«®, des-
sen dsthetische Einheit nicht aus einer >organischen< Genese hervorzugehen scheint.*

1 Schindler 1871, Teil 2, 114.
2 Dahlhaus 2003a, 226.

3 Menke 2005, 38.
4

Als »Anlass der Irritation« beschreibt Friedhelm Krummacher beispielsweise »das, was als Zerstiicke-
lung des Verlaufs, Auflésung des Zusammenhangs und Zuspitzung von Kontrasten auf engstem Raum
zu bestimmen wdre.« (1980, 107) Die Spannung von Heterogenitdt und sogenannter >Werkeinheitc
spiegelt sich in der Rezeptionsgeschichte von Beethovens spéten Streichquartetten insbesondere in
Uberlegungen zum Verhéltnis der Begriffe »Kontinuititc und >Bruch:. Dabei wird zum einen die Ver-
wurzelung Beethovens in der kompositorischen Tradition betont, die sich beispielsweise in seiner
Bach-Rezeption dulere (vgl. z.B. Zenck 1986), zum anderen der als revolutiondr gewertete Vorgriff
auf Zukiinftiges, mit dem eine »Tendenz zur Dissoziation, zum Zerfall, zur Auflésung« einhergehe
(vgl. z.B. Adorno 1993, hier: 247). Teilweise wird auch von »Bruch und organische[r] Entwicklung
zugleich« (Holtmeier 2005, Einleitung) gesprochen und so versucht, den Riickgriff auf Altes und den
Vorgriff auf Neues dialektisch zu vermitteln. Das Spannungsfeld von Kontinuitit und Diskontinuitat
macht sich auch in unterschiedlichen Deutungen des Umgangs mit vergangenen Kompositions-
techniken bemerkbar: als Ausdruck (mehr oder weniger) ungebrochener Kontinuitdt, als Neukon-
textualisierung oder -funktionalisierung beziehungsweise Verfremdung und Zitation. Vgl. zur Neu-
kontextualisierung beispielsweise Froebe 2006, zur Verfremdung beispielsweise Mahnkopf 1998.
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Friedrich Nietzsche spricht in Bezug auf »Beethovens grosste und spéteste Werke«® von
dem »geschwungenen Bogen einer Leidenschaft«, zu dem sich briichige und Verbindung
schaffende Elemente in paradoxer Koexistenz zusammenschldssen und zu dessen Dar-
stellung Beethoven ein »neues Mittel« gefunden habe:

[...] er nahm einzelne Puncte ihrer Flugbahn heraus und deutete sie mit der groBten
Bestimmtheit an, um aus ihnen dann die ganze Linie durch den Zuhérer errathen zu
lassen. Aeusserlich betrachtet, nahm sich die neue Form aus wie die Zusammenstel-
lung mehrerer Tonstiicke, von denen jedes einzelne scheinbar einen beharrenden Zu-
stand, in Wahrheit aber einen Augenblick im dramatischen Verlauf der Leidenschaft
darstellte.®

Auf welche Weise ldsst sich jedoch aus den »Puncte[n] der Flugbahn« eine Verbindung
schaffende musikalische Idee »errathen« und in musiktheoretische und philosophische
Begriffe fassen? Motivisch-thematische Analyseverfahren scheinen dafiir eher ungeeig-
net, weil sie einem Ideal dsthetischer Einheit an der Oberflache des Satzes verpflichtet
sind, das in Beethovens Spatwerk krisenhaft zerféllt. Eher schon liefSe sich mit Carl Dahl-
haus von einer »aus >sub-motivischen< Zusammenhdngen gespeiste[n] Einheit« spre-
chen, die die scharfen Kontraste an der thematischen Oberflache vermittelt.” Dahlhaus
zufolge wird die werkimmanente Kontinuitdt ab Beethovens mittleren Werken zuneh-
mend durch eine aus einem »abstrakten Netz von Relationen« bestehende »Tiefenstruk-
tur« hervorgebracht, deren »Substanz [...] in gleichem Malle, wie sie d&rmer an Bestim-
mungsmerkmalen wird, aus der direkten Wahrnehmbarkeit in die Schattenhaftigkeit des
»dunkel Gefiihlten« zuriicktritt.®

Im ersten Teil des Beitrages wird versucht, der subthematischen Tiefenstruktur in
op. 130 mit Hilfe von Kategorien nachzugehen, die Christoph Hohlfeld in seiner Schu-
le musikalischen Denkens entwickelt hat.® Hohlfeld zu Folge stellt Beethoven seinen
Kompositionen héufig einen offen bleibenden thematischen Ansatz als >Motto« voran,
dessen »Einlsungen« sich dann im weiteren »Ablauf [...] in proportionaler Weitung [...]

Nietzsche 1967, 492.
Ebd.
Dahlhaus 2003a, 213.

Ebd. — Dahlhaus scheint hier an eine latent hierarchische Struktur zu denken, deren stiefere« Schich-
ten der Wahrnehmung zwar nicht unmittelbar zugénglich sind, gleichwohl aber an einer Einheit
stiftenden musikalischen >Logik« teilhaben bzw. diese begriinden.

D N o U

9 Hobhlfeld hat in drei Veroffentlichungen zu Palestrina, Bach und Beethoven, die aus einigen klei-
neren Veroffentlichungen und einer Vielzahl, in jahrzehntelanger Unterrichtstatigkeit entstandener
»Typoskripte« hervorgegangen sind, seine Schule musikalischen Denkens systematisch ausgearbeitet
(Hohlfeld/Bahr 1994, Hohlfeld 2000 und 2003; zu Hohlfelds Konzeption von Musiktheorie siehe
Bahr 2008.) Diese versteht sich laut Hohlfeld als »Methode«, die zur »Erhellung des Aufbaus von
Kompositionen [...] nach dem zentralen Gedanken der Aussage sucht, um die zu ihm fiihrenden
und von ihm ausgehenden Wege — dem Gedankengang des Tonsetzers folgend — freizulegen.«
(Hohlfeld 2003, 7) Zum Streichquartett op. 130 existiert ein 53-seitiges Analyse-Typoskript Hohl-
felds, dessen groRerer Teil den beiden alternativen Finalsdtzen gewidmet ist (0.).-a.). Ich werde in
meinem Beitrag schwerpunktmaRig die Frage nach der strukturellen Relevanz der Anfangswendung,
die in Hohlfelds Skript anderen Uberlegungen nebengeordnet ist, herausarbeiten und weiterdenken.
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einstellen«.'® Die Eingangsthematik fasst in diesem Verstandnis die »ldee der Komposi-
tion« in Form einer »problematisierte[n] Vorformung« zusammen, die »auf ihre a-priori
gefasste(n) Losung(en) ausgerichtet« ist." Hohlfeld spricht auch von einer musikalischen
»Formel«?, die in der Regel durch einen chromatischen Konflikt bestimmt ist, der als
»ziindender Funke«” die gesamte Komposition in Bewegung versetzt und anhand des-
sen sich deren »zentrale[r] Gedanke« idealtypisch erkennen ldsst."

Dieser idealistischen Sichtweise wird im zweiten Teil des Beitrages eine dezidiert
anti-idealistische Position gegentibergestellt, auf deren Grundlage die Analyseergebnisse
differenzphilosophisch weitergedacht werden kénnen. Dabei wird deutlich, dass sich
das »Netz von Relationen«’ subthematischer Zusammenhénge mit Rekurs auf das von
Gilles Deleuze in Differenz und Wiederholung'® entwickelte Strukturmodell als Hinweis
auf eine »virtuelle« musikalische Struktur verstehen ldsst."” Die virtuelle Struktur ist zwar
jenseits der Wahrnehmungsschwelle verortet, besteht in sich aber aus differentiellen Ele-
menten und Verhaltnissen, die sich »aktualisieren< konnen, indem sie in der Erfahrung
Realitdt gewinnen. Im Gegensatz zu Dahlhaus’ Rede von der »Schattenhaftigkeit des
»Dunkel-Gefiihlten«'® spricht Deleuze daher vom »Deutlich-Dunklen« einer virtuellen

10 Hohlfeld 2003, 141.

11 Ebd., 91 und 102. Als paradigmatisch hierfiir kann die Satzer6ffnung der Eroica gelten, in der die
Cello-Kantilene im 7. Takt auf cis stagniert und drei mégliche Auflésungen der Situation offenldsst,
bevor sie kadenziell nach Es-Dur zurlickgefiihrt wird. Die moglichen harmonischen Zielebenen
werden nach Hohlfeld zu »Fluchtcadenzene, die sich erst im weiteren Verlauf der Symphonie in
groBerer Proportion »einstellen«, um so den im Thema angelegten »Konflikt« einer »Lésung« zu-
zufiihren (2003, 99ff.). Dabei ldsst sich der »sich auf ein Thema erstreckende Bogen [...] auf die
Form als Ganzes in vergrolerter Proportion auslegen — und umgekehrt eine primar vom Ganzen
ausgehende Formidee auf das Thema konzentrieren.« (Ebd. 9)

12 Ebd., 18.
13 Ebd., 19.

14 Ebd., 190. Die Wirksamkeit einer solchen Idee ldsst sich laut Hohlfeld am besten dort herausarbei-
ten, wo melodische Wendungen tibergeordnete harmonische Entwicklungen pragnant zusammen-
fassen.

15 Dahlhaus 2003a, 213.
16 Vgl. Deleuze 1992.

17 Dem Konzept des »Virtuellenc kommt in Deleuzes Philosophie die Funktion eines Schlisselbegriffs
zu (Rolli 2003, 44ff.). Deleuzes Verstandnis weicht allerdings in wesentlichen Zigen von einer
herkémmlichen, haufig zur Beschreibung eines vermeintlich >postmodernen« Zeitalters herange-
zogenen Begriffsverwendung ab, die mit Virtualitit eine Art >Trugbild« bezeichnet, in dem Sein
und Schein, Reales und Imagindres miteinander verschwimmen. Im Gegensatz dazu ist das Virtu-
elle bei Deleuze ein streng ontologischer Begriff, der dem Begriff des »>Aktuellenc gegeniibergestellt
wird. Einen wichtigen Bezugspunkt bildet dabei Henri Bergson, der »den Begriff des Virtuellen aufs
duferste zuspitzt und auf ihn eine ganze Gediachtnis- und Lebensphilosophie griindet.« (Deleuze
1989, 60) Bei Bergson bezeichnet »Virtualititc den Seinsmodus der reinen und nicht-aktualisierten
Erinnerungen, die im virtuellen Gedéchtnis »an sich« existieren. Vgl. dazu Bergson 1991, 97, 128
und 239ff. Deleuze scharft dieses Verstandnis, indem er die gegenwartshezogene Aktualitit des
Bewusstseins von unbewussten Aktualisierungsprozessen einer »Struktur< abhingig macht, die als
virtuelle Mannigfaltigkeit charakterisiert ist. Die wichtigen Textpassagen zur Einfiihrung des Begriffs
im Werk von Deleuze sind: Deleuze 1989, 53-67 und 115-142, Deleuze 1992, 264-271, sowie
Deleuze 2003, 260-266.

18 Dahlhaus 2003a, 214.
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Struktur, deren differentielles Gefiige einem unausgesetzten Prozess der Teilung und
Spaltung unterworfen ist, weil es sich mit den von ihm hervorgebrachten Wirkungen
verdndert und verschiebt."”

1. Analyse

Das fragmentarische Motto und seine Komplettierung

Das Streichquartett op. 130 er6ffnet im Unisono mit einer chromatisch fallenden Bewe-
gung zur diatonischen Unterterz g, schert von dort in den Akkord der II. Stufe aus und
schliefSt mit einer vierstimmig gefassten Halbschlusskadenz.

Adagio ma non troppo

R
Vil % (1 1.1, D
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V4 —_— | P
P S I — Beispiel 1: Ludwig van Beethoven,
Vel. (& e e j}[ ,‘TJ = Streichquartett op. 130, 1. Satz, T. 1f.
y4 —_—  p

Das Unisono erzeugt die Erwartung, die fallende Chromatik moge bis zur Unterquarte f
fortgefiihrt werden. Zwar erscheint die vollstandige Gestalt eines fallenden Quartgangs
in der Viola, auch wird die stabile, oktavteilende V. Stufe am Ende der ersten Taktgrup-
pe erreicht, doch fehlt die Tonfolge g-ges-f, durch die der im Raume stehende Topos
des chromatisierten >Lamentobasses< vollstandig realisiert und kadenziell geschlossen
wiirde.”! Die aufsteigende chromatische Bewegung f-fis-g in Takt 7 bildet die Gegenbe-
wegung zu a-as-g und ldsst sich als erster Reflex auf das Fehlen des Tones ges verstehen:

19 Vgl. dazu Deleuze 1992, 317-320.

20 Der Begriff >Lamentobass< wird hier ohne semantische Implikationen gebraucht, um eine vom
Grundton zur diatonischen Unterquarte fallende chromatische Tonfolge zu bezeichnen. Der Ter-
minus betont die Konventionalitdt und historische Gepragtheit der Figur (vgl. hierzu ausfiihrlich
Klassen 2001). Peter Williams zeigt in seiner Studie The Chromatic Fourth, dass der chromatische
Quartgang auch in der Wiener Klassik noch zum festen Bestandteil des kompositorischen Reper-
toires gehort (1997, 104ff., sowie JeBulat 2007.) Auch bei Beethoven lassen sich zahlreiche Inan-
spruchnahmen des Lamentobasses finden. Beispiele dafiir sind der erste Satz der Waldsteinsonate
op. 53, die zwdlfte Variation der Eroica-Variationen und das Vivace alla Marcia aus der Klaviersona-
te A-Dur op. 101. Vgl. dazu ausfiihrlich Williams 1997, 147 ff., sowie zum Lamentobass bei Beetho-
ven Dahlhaus 2003b, 353 ff.

84 | ZGMTH 9/1 (2012)



UBERLEGUNGEN ZUR ANFANGSWENDUNG VON BEETHOVENS STREICHQUARTETT OP. 130

o fole—p—p e le & Beispiel 2: Ludwig van Beethoven,
——p = Streichquartett op. 130, 1. Satz, T. 7, Violoncello
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Der Ton g wird also zundchst aus beiden Richtungen chromatisch einkadenziert. Erst
in Takt 14 miindet die sich harmonisch zunehmend verdichtende zweistimmige Kont-
rapunktik der Folgetakte in einen weiteren Halbschluss mit der zundchst ausgesparten
Wendung ges-f im Cello. Diese Wendung verleiht dem Anfangsunisono einen vorlaufi-
gen Abschluss und verbindet den Ansatz b-a-as-g (1. Violine, T. 13) mit seiner Fortfiih-
rung g-ges-f (Cello, T. 14).
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Auf die chromatische Wendung b-a-as-g-(ges-f) wird im Verlauf des 1. Satzes mehrfach
Bezug genommen.*

21 Dies hat — zumindest im Fall der beiden Violinen — scheinbar zundchst ganz »praktischec Griinde,
weil mit g der tiefste auf der Geige spielbare Ton erreicht ist. Unter Umstdnden ist die Eingangsthe-
matik hier so instrumentiert, um den Konflikt g-ges auch auf einer konkret-materialen Ebene in
Szene zu setzen. Der Ton g markierte dann den realen Bereich des Mdglichen¢, wéhrend ges und
f auf eine svirtuellec Region verwiesen, die auBerhalb des empirisch Darstellbaren liegt. Fiir eine
kompositorische Praxis, die die materialen Grenzen der beteiligten Instrumente ostentativ zur Schau
stellt, lassen sich in Beethovens spdteren Komposition viele Beispiele finden.

22 In Takt 20 bricht der auf die Adagio-Einleitung folgende Allegro-Abschnitt auf der V. Stufe abrupt
ab. Dem folgt die Anfangswendung, nun auf die Dominantebene versetzt: Die Cellostimme fiihrt
die Eingangschromatik von f ausgehend tiber e und es nach d fort (T. 21). Parallel dazu findet sich in
Takt 21 in der Viola eine Reminiszenz der Cellostimme aus Takt 14 (g-ges-f). Zu Beginn der Durch-
fihrung (T. 93 ff.) wird erneut mit dem chromatischen Schritt von ges zu f (T. 92) angesetzt und die
fallende Chromatik im Cello bis es weitergefiihrt. Der Beginn der Durchfiihrung nimmt damit klaren
Bezug auf den Anfang des Quartetts. Der dritte Rickschluss auf die Einleitung findet sich in den
Takten 98f. und fiihrt die fallende Chromatik bis zum h fort. Die drei Riickschliisse erweitern den
Ansatz der Takte 1f. sukzessive zur absteigenden chromatischen Tonleiter von b bis h:

T.1f. T.14 T. 20f. T. 94f. T. 98f.
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Ebenenchromatik: der Konflikt g-ges

Die eigentiimliche Reflexion der Anfangswendung im Verlauf des 1. Satzes zeigt sich be-
sonders deutlich im Seitensatz, der mit Takt 55 auf der erniedrigten VI. Stufe Ges-Dur statt
auf der V. Stufe F-Dur ansetzt. Damit verselbststandigt sich der zu Beginn ausgelassene
Ton ges zur tonalen Ebene. Die Materialisierung eines zundchst lediglich »gedanklich« zu
erfassenden Tones in Form eines ausgefiihrten Formabschnitts bezeichnet Hohlfeld als
»Ebenenbestatigung [ein]es ideellen Fluchttons«.?* Tone werden durch zwei aufeinander
bezogene Momente zu >ideellen< Fluchttdnen: ihr Fehlen in einer thematischen Wen-
dung, die als offen und unvollstandig wahrgenommen wird, und den Umstand, dass sie
im weiteren Verlauf »als Fluchtebenle] stabilisier[t]« werden.?* Idealitdt (Imagindres, Ge-
dachtes) und Realitdt (Materielles, Ausgefiihrtes) werden hier als Gegenpole gedacht, die
es durch ein symbolisches Element (:Fluchtton</>Fluchtebene«) zusammenzufihren gilt.?*

Die Tonart des Seitensatzes wird nicht durch einen reguldren Modulationsprozess
erreicht: Der chromatische Gang des Satzanfanges wird umgekehrt und von f ausgehend
bis in die Obersexte des gefiihrt, von der aus quintféllig nach Ges kadenziert wird (Bei-
spiel 4, T. 531.). Die Basslinie aus der Uberleitung liegt — in abgewandelter Form — auch
dem zweiten, tiefchromatisch eingetriibten Durchgang des Seitenthemas Takt 59 ff. zu-
grunde (Beispiel 5); dabei werden die Téne g und a ausgelassen.

Die tiefchromatische Tendenz der Takte 59ff. wird im zweiten Abschnitt des Sei-
tensatzes ab Takt 70 durch eine diatonisch sbereinigte« Basslinie aufgehoben. An dieser
Stelle ist die Tonart Ges-Dur endgliltig erreicht (Beispiel 6).

Beethoven richtet die harmonischen Ebenenplidne seiner Werke (insbesondere im
Spétwerk) tonartenspezifisch aus.?® Vor diesem Hintergrund entwickelt Hohlfeld die The-
se, dass es sich bei der ungewohnlichen kompositorischen Praxis, den Seitensatz des
1. Satzes in Ges-Dur erscheinen zu lassen, nicht um eine Abweichung von der Ober-
quinttonart F-Dur, sondern um eine chromatische >Absenkung?” der auch in anderen
B-Dur Werken Beethovens vorzufindenden Fluchtebene G-Dur handelt.?

23 Hohlfeld 2003, 242. In Hohlfelds Analyse von Beethovens Streichquartett cis-moll op. 131 wird das
Konzept ideeller Fluchtténe« umfassend entfaltet und plausibel gemacht (ebd., 219ff.).

24 Ebd., 211.

25 Dadurch setzt sich Hohlfelds Ansatz von herkdmmlichen Verfahren, melodische und harmonische
Vorgdnge aufeinander zu beziehen, ab. So spricht etwa Birgit Lodes im Hinblick auf den Kopfsatz
von Beethovens op. 127 ebenfalls von einer Entfaltung des Anfangsgedankens, geht aber von einer
schlicht abbildenden Beziehung aus, der zu Folge die lingsten Téne des Anfangsgedankens (es', g'
und c?) zu den harmonischen Hauptstufen des nachfolgenden Allegros in Haupt-, Seitensatz und
Durchfiihrung werden (1995, 316).

26 Hohlfeld 2003, 12 ff.

27 Hohlfeld spricht in diesem Zusammenhang auch von einem »chromatischen Schnitt«. Ein solcher
liegt vor, »wenn statt der logischen Fortentwicklung eine um ein Komma differente Ebene gewéhlt
wird und damit ein struktureller Bruch erfolgt.« (0.).-b, 2)

28 »Die in den beiden anderen gewichtigen, in B-Dur stehenden Werken B[eethoven]’s — Hammerkla-
viersonate op 106 oder Erzherzog Trio op 97 — zu beobachtende Setzung der Fluchtebene G (Ende
der Exposition) erfahrt hier eine Modifikation: Die Exp[osition] endet in Ges, G aber ist die Tonart
der Alla Tedesca, und aus G setzen sowohl die Gro8e Fuge wie auch das Ersatz-Rondo (cadenziell)
an.« (Hohlfeld o.J.-a, 7)
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Beispiel 4: Ludwig van Beethoven, Streichquartett op. 130, 1. Satz, T. 49-58
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Die tempordre chromatische Verschiebung einer Tonebene Uber einer diatonischen
Folie (Ges-Dur statt G-Dur) bezeichnet Hohlfeld als »strukturelle Chromatik«*® bzw.
»Ebenenchromatik«*®. >Strukturell« ist die Chromatik, insofern sich ein latenter, in der Re-
gel bereits in der Anfangsthematik angelegter chromatischer Konflikt durch die Ausfiih-
rung manifester oder (als Ziele oder Fortfiihrungen) implizierter Tonebenen »in grofRer
Proportion« einlost.’' Hohlfelds Konzeption von Ebenenchromatik tragt typisch struktu-
ralistische Zuige, weil ihr zu Folge eine tiberindividuelle Platz- und Stellungsordnung den
(strukturellen) Sinn als ihren Effekt produziert.?> Hochchromatik und Tiefchromatik sind
fur Hohlfeld lediglich »Verschiebungen diatonischer Tonebenen im Sinne von Steigerung
[...] und der matten Gegenebene [...].<** Primdr ist in op. 130 somit zunachst die »Stel-
lung« bzw. »Setzung«** der Seitensatztonart auf der VI. Stufe, die mit der Disposition der
anderen »gewichtigen«*> Werke in B-Dur aus der spiten Schaffensperiode korrespon-
diert; sekundar ist ihre »Modifikation«** nach Ges durch die Ebenenchromatik.

Das Fehlen des Tonschritts ges-f in der Er6ffnungswendung ldsst sich mit dem Kon-
zept der Ebenenchromatik in Zusammenhang bringen: Dem ausgelassenen Ton ges kam
im Verlauf der Adagio-Einleitung die Funktion zu, die diatonische Sekunde g-f chro-
matisch zu artikulieren und damit die am Anfang offen gelassene Tonfolge b-a-as-g zu
vervollstandigen (vgl. zum Beispiel T. 14). Ab Takt 55 [6st sich das ges aus dieser har-
monischen und melodischen Funktion als sphrygische Penultimac nach F-Dur und wird
zur Tonart des Seitensatzes. Ges-Dur aber steht in einem Spannungsverhdltnis sowohl
zu der konventionellen Tonart des Seitensatzes F-Dur als auch zu dem als »origindre«
Fluchtebene postulierten G-Dur. Die Konkurrenz der Tonebenen g und ges bildet sich
demnach bereits in der Anfangswendung ab: g ware als Zielton der eréffnenden thema-
tischen Wendung die >urspriinglich«< angedachte Fluchtebene des Quartetts. lhr wird eine
tiefchromatische Variante ges »ideellc gegeniibergestellt, die zugleich prozessual auf die
zu erwartende Komplettierung des chromatischen Quartganges verweist.

29 Hohlfeld o.].-b, 2.

30 Bahr 2008, 344. G ist in B-Dur zwar ein diatonischer Ton, G-Dur aber kein diatonischer bzw. tonar-
teigener Akkord. Hohlfeld begreift die sTonebene« immer als eine melodische Ebene, selbst wenn sie
sich zu einer eigenen tonalen und somit harmonisch artikulierten Ebene verselbstandigt. Das erklart
— zumindest teilweise — wie Hohlfeld zu der fiir seine Analyse von op. 130 zentralen Hypothese
kommen kann, bei G-Dur handele es sich um die >origindre« bzw. eigentlich zu erwartenden Tonart
des Seitensatzes.

31 Hohlfeld 2003, 40.

32 Bei einer Struktur handelt es sich einem strukturalistischen Verstdndnis zufolge um eine relationale
Nachbarschaftsordnung, die sich als Auszeichnung symbolisch gedachter Orte und Plétze beschrei-
ben lasst. >Anc< diesen Orten tragen sich die Singularititen und Ereignisse zu, die gegeniber der
ihnen vorgdngigen topologischen Ordnung als sekundar verstanden werden miissen (Schaub 2003,
47ff.).

33 Hohlfeld o.].-b, 1.

34 Hohlfeld o.).-a, 7.

35 Ebd.

36 Ebd.
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Die Enharmose ges /fis als »>Peripetie«

Die konzeptionelle Bedeutung des Tones ges kommt auch in der Durchfiihrung des
1. Satzes zum Tragen. In ihrem duferst knappen Verlauf*’ lassen sich drei klar vonein-
ander abzugrenzende Abschnitte festmachen: Eine Eingangsphase (T. 93-104), eine aus
dieser hervorgehende Sequenz (T. 105-127) sowie ein extrem verdichtetes Vorfeld zur
Reprise (T. 128-132). Nach der spannungsvollen und kontrastreichen Exposition wirkt
die Durchfiihrung durch die aufs AuRerste reduzierten kompositorischen Mittel wie ein
Ort der Ruhe und Kontemplation.*® Aufféllig ist, dass — auBer in der Eingangsphase —
chromatische Beziige vollstandig fehlen.’* Die Eingangsphase der Durchfiihrung des
1. Satzes umfasst drei Schritte (Beispiel 7):

Die Anfangswendung wird von ges ausgehend in einen Halbschluss gefiihrt.

Ges-Dur wird enharmonisch zu Fis-Dur verwechselt*® (1. Violine, T. 97).

Fis wird durch das Cello »unterterztc und in einer Kadenz nach D-Dur gefestigt (T. 97 f.).

Das ziigig erreichte D-Dur bildet ab Takt 101 eine neue, zundchst fremd erscheinende
Klanglichkeit aus. Zum »Kernstiick«*' der absinkenden Durchfiihrungssequenz wird al-
lerdings ein G-Dur-Plateau, das sich mit den Takten 116—119 signifikanterweise genau in
der Mitte des Satzes befindet und mit Hohlfeld als Einstellung der (im Seitensatz nach
Ges abgesenkten) »origindren« Fluchtebene interpretiert werden kann (Beispiel 8).

Im Verlauf der Durchflihrung ist somit aus der (descendent auf f gerichteten) Fluch-
tebene ges (T. 92f.) die lokale (ascendent auf g gerichtete) Antepenultima fis geworden
(zum Beispiel Cello, T. 115). Die enharmonische Verwechslung fungiert als Vehikel, das
eine harmonische Vermittlung zwischen den alternativen Fluchtebenen Ges und G als
tonalen Ebenen ermoglicht.? Die fallende GrofSterzkette B-Ges/Fis-D wird demnach
durch ein hochchromatisches Moment konterkariert, das einem zirkelhaften Herabsin-

37 Mit 38 Takten ist die Durchfiihrung exakt halb so lang wie der Allegro-Abschnitt der Exposition (76
Takte).

38 Die unter anderem von Jiirgen Heidrich vertretene Sichtweise, die »traditionelle Durchftihrungs-
idee« werde in op. 130 »ad absurdum gefiihrt«, weil die Durchfiihrung »aufgrund des >sempre pi-
ano« ohne nennenswerte dramatisch wie dynamisch vorzutragende Steigerung« verlaufe (Heidrich
2009, 206), scheint einseitig dramaturgischen Normen geschuldet, die vor allem aus bestimmten
Werken der mittleren Schaffensperiode Beethovens abgeleitet sind. Der (hier angeblich nicht vorzu-
findende) >dramatische Hohepunkt« erscheint vielmehr als ein nach innen gekehrter.

39 Das ist insbesondere deshalb von Interesse, weil die Takte 104-128 im Wesentlichen um die Ton-
arten (D-Dur, G-Dur und C-Dur) kreisen, die auch den vierten Satz des Werkes Alla Danza tedesca
bestimmen. In diesem wird »der Horer« — Hohlfeld zufolge — »aus den komplexen chromatischen
Zusammenhdngen voriibergehend entlassen.« (o.J.-a, 18)

40 Hier wird bewusst von >Verwechslung« und nicht von >Umdeutung:« gesprochen, weil es sich um ein
orthographisches Phdnomen ohne >enharmonischen Umschlagc handelt. Dem Umstand, dass die
Reprise rechnerisch nicht in B- sondern in Ceses-Dur ansetzt, entspricht keine verdnderte Bedeu-
tung der Tonebene.

41 Hohlfeld 2003, 50.
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Beispiel 7: Ludwig van Beethoven, Streichquartett op. 130, 1. Satz, T. 92-103

ken zum Reprisenansatz hin ausgleichend entgegensteht. Damit markiert die Enharmose
die »Peripetie«*, also den zentralen Wendepunkt des Satzes.

In der Coda des 1. Satzes ab Takt 214 findet sich ein nunmehr vollstimmig ausharmo-
nisierter Neuansatz der Einleitung (Beispiel 9). Hier werden der unvollstindige Ansatz
der Er6ffnungstakte und die umgekehrte Einkadenzierung von f tber fis aus Takt 7 zu
einer trugschlissigen Wendung in Takt 217 verdichtet. Dies verleiht der zentralen Iden-
tifikation ges-fis, in der sich der harmonische Ebenenplan des Satzes kristallisiert, noch
einmal — nachtraglich — Gewicht.

42 Man konnte hierin alternativ auch ein »Scharnier« (Hohlfeld 2003, 273) erkennen wollen, um eine
vollstandige GrofSterzachse Ges-D-B auszubilden, deren Zielpunkt der Eintritt der Reprise in B-Dur
wdre. Zum Begriff der »Grolterzsymmetrie« bei Beethoven vgl. Hohlfeld 2003, 98 und 161. Zum
Gedanken eines »Grolterzzirkels< in op. 130 vgl. Siegele 1990, 72. Allerdings scheint die Funktion
von D-Dur weniger in der Achsenbildung zu liegen als vielmehr in der Vermittlung zwischen ab-
gesenkter und origindrer Fluchtebene. Zwar ist die Unterterzung von Ges/Fis durch D eine Analo-
giebildung zur Relation B-Ges in der Exposition des Satzes. Doch gibt es im weiteren Verlauf keine
Ereignisse oder Klangwirkungen, durch die D-Dur und B-Dur direkt — im Sinne einer Achsenbildung
— aufeinander bezogen wiirden.

43 Hohlfelds Definition des Begriffes »Peripetie« lautet: »Dem Drama entnommener Begriff fiir Wende.
Proportional in Thema, Abschnitt und Ganzem als Wendepunkt des Spannungsbogens anwendbar.
[...] Allgemein durch Signen verdeutlicht.« (2000, 304; vgl. auch Hohlfeld 2003, 9)
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Beispiel 8: Ludwig van Beethoven, Streichquartett op. 130, 1. Satz, T. 115-120
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Beispiel 9: Ludwig van Beethoven, Streichquartett op. 130, 1. Satz, T. 214-219

Zusammenfassung

Im 1. Satz wird der im Motto angelegte thematische Konflikt an formalen und tonalen
Knotenpunkten auf jeweils verschiedene Weise aktualisiert. Insbesondere zeigt er sich in
der Verfremdung des »ideellen< Ebenenplans des Satzes B-G durch das Tiefchroma Ges.
Das im Anfangsmotto ausgelassene ges verselbstandigt sich nicht nur zur tonalen Ebene
des Seitensatzes der Exposition, sondern wird durch die enharmonische Verwechslung
zum Hochchroma fis auch zum Vehikel fiir die Einsetzung der alternativen Fluchtebene
G und markiert damit den zentralen Wendepunkt im Satzverlauf. Das zu Beginn uni-
sono exponierte Motto kann somit »in grofSer Proportion« auf das »Ganz[e] signifikant
bezogen«** werden. Es formuliert die »strukturelle Idee«* des 1. Satzes in Form einer
kompositorischen Problemstellung.*

44 Vgl. ebd., 74.
45 Hohlfeld 2003, 18.

46 Die tiefchromatische Tendenz wird auch in den tibrigen Sétzen des Quartetts ausgiebig reflektiert.
Als Motto des 2. Satzes Presto fungiert beispielsweise ein fallender Quartgang von b-Moll nach
F-Dur, der sich als diatonische Rekomposition der chromatischen Anfangswendung verstehen ldsst.
Im 3. Satz Andante con moto, ma non troppo wird die Anfangswendung des 1. Satzes zundchst in
der Quasi-Einleitung variierend aufgegriffen und in den Takten 36f. im Rahmen von Kadenzrepliken
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2. Philosophische Kontextualisierung der Analyseergebnisse

Die an Hohlfeld anschlieRende Interpretation der Anfangswendung aus op. 130 beruht
auf einem idealistischen Strukturbegriff: Der musikalische Zusammenhang wird als Aus-
druck einer tibergeordneten strukturellen Idee verstanden, die sich aus dem Gegebenen
— gewissermalien als dessen Essenz — herausdestillieren ldsst. Dem >Ganzen« wird dabei
ein logischer Vorrang vor seinen Teilen eingerdumt, weil sich die konkreten Einzeler-
eignisse letztlich nur als Effekt einer ihnen vorgeordneten sinn- bzw. einheitstiftenden
Instanz (Idee) zeigen. Diese Sichtweise wird im Folgenden durch das differenzphilo-
sophische Strukturmodell von Gilles Deleuze kontrastiert, das unter >Struktur< nicht
eine feststehende und sinnhafte Zusammenfligung von >Bauelementens, sondern eine
in sich verzeitlichte »virtuelle Mannigfaltigkeit«*” versteht, die den strukturellen Sinn als
»Oberfldcheneffekt«* ihrer eigenen permanenten Verschiebung bzw. »Differentiation«*
hervorbringt.*® In einem ersten Schritt wird die hypothetische Dimension von Hohlfelds
Argumentationsweise problematisiert, danach der fiir Deleuzes Strukturmodell wichtige
Terminus eines >paradoxen Objekts = X« erldutert und abschlieffend die Anfangswen-
dung als Aktualisierung einer virtuellen Struktur interpretiert.

Uber fes nach es weitergefiihrt. Diese Weiterfiihrung wird im 5. Satz Cavatina aufgegriffen und durch
ein sich stetig wiederholendes, von es ausgehendes, chromatisches Bass-Ostinato zurtickgefiihrt. In
diesem ist der Ton ges allerdings ausgelassen; er stellt sich erst als Ansatzton eines parenthetischen
Mittelteils ein (1. Violine, T. 41). Die eindrucksvollste Reminiszenz der Anfangswendung findet sich
genau in der Mitte der urspriinglich als Schluss-Satz des Quartetts vorgesehenen Groflen Fuge
op. 133, die — wie auch das nachkomponierte Alternativ-Finale — in G ansetzt. In Takt 371 (der Satz
hat insgesamt 741 Takte) erscheint das Hauptthema des Satzes tiber einem im Cello ausgehaltenen
Orgelpunkt cantus-firmus-artig in Ges-Dur. Die sphrygische Penultimac< nach F verselbststandigt sich
hier und wird tber 7 Takte zu einem einschubartigen Ges-Dur-Plateau eingefroren. In Takt 378 wird
der Basston ges dann in einen F-Orgelpunkt abgesenkt.

47 Deleuze 1992, 311.
48 Deleuze 1993, 97.
49 Deleuze 1992, 262.

50 In Abgrenzung zu den >klassische«strukturalistischen Texten (Ferdinand de Saussure, Claude Lévi-
Strauss, Roland Barthes), setzt Deleuze den Strukturbegriff einem »Verzeitlichungsverfahren« (Ott

2005, 42) aus und verleiht ihm auf diese Weise eine genetische Dimension: »Wir sehen [...] keiner-
lei Schwierigkeit, Genese und Struktur miteinander zu vereinbaren.« (1992, 235) Damit geht eine
Verabschiedung vom strukturalistischen Primat des Ganzen vor seinen Teilen einher: »[...] denn die

Struktur definiert sich in keiner Weise durch eine Autonomie des Ganzen, durch eine Pragnanz des
Ganzen Uber die Teile, durch eine Gestalt, die sich im Realen und in der Wahrnehmung auswirkte;
die Struktur definiert sich im Gegenteil durch die Natur bestimmter atomischer Elemente, die sowohl
von der Bildung des Ganzen wie von den Veranderungen seiner Teile zeugen.« (Ebd., 254) Deleuzes
Versuch, die Zeitlichkeit der Struktur in philosophischen Begriffen zu erfassen, ist fiir die musikthe-
oretische Auseinandersetzung unter anderem deshalb relevant, weil er als systematische Grundlage
fiir die Entwicklung prozessorientierter Analyseverfahren dienen konnte. Diese spielen — zumindest
im deutschsprachigen Raum - bislang eine eher untergeordnete Rolle. Vgl. dazu Full 2005. Auch
Deleuzes philosophischer Ansatz wurde bislang mit Bezug auf musiktheoretische Fragen nur spora-
disch aufgegriffen. Eine Ausnahme bildet der ZGMTH-Artikel ZeifSig 2009. Fiir die etwas lebendige-
re US-amerikanische Diskussion vgl. Hulse/Nesbitt 2010.

92 | ZGMTH 9/1 (2012)



UBERLEGUNGEN ZUR ANFANGSWENDUNG VON BEETHOVENS STREICHQUARTETT OP. 130

Das Hypothetische

Bei Hohlfeld wird das Potential der Anfangswendung vom >Ganzen< her zum »Keimc
idealisiert.’ Die Anfangstone des Quartetts werden in diesem Zusammenhang als mu-
sikalische Signifikanten gedeutet, die sinnhaft auf das Signifikat einer formalen (bzw.
strukturellen) Bedeutung verweisen. Allerdings verweist fiir Hohlfeld auch umgekehrt
das Ganze zeichenhaft auf einen im Anfang verhiillten strukturellen Sinn. So entsteht ein
»proportionale[r] Bezug zwischen Detail und Ganzem — oder in umgekehrter Prioritét
zwischen Ganzem und Detail«.”> Hohlfeld geht davon aus, dass Beethoven zu Beginn
von op. 130 ein strukturelles Problem formuliert, das dann mit einem hohen Maf an
kompositorischem Kalkil bestimmten »Formldsungen« zugefiihrt wird.>* Dieser Annah-
me entsprechend ist seine analytische Strategie ausgerichtet: Sie besteht darin, »zundchst
[...] einen strukturellen Kern zu identifizieren« und diesen dann »der eigentlichen Ana-
lyse als Arbeitshypothese voranzustellen.«*

Folgt man Uberlegungen aus Gilles Deleuzes systematischem Hauptwerk Differenz
und Wiederholung, dann birgt eine Argumentation, die sich in solcher Weise an einer
zentralen Hypothese ausrichtet, die Gefahr, das Unbestimmte und Problematische der
Idee reprasentationslogisch zu tiberdecken.>> Eine hypothetische Argumentationsweise
bedient sich, wie Deleuze betont, »der Probleme« lediglich »als Sprungbretter [...] um
bis zum an-hypothetischen Prinzip aufzusteigen, das die Losung der Probleme ebenso
wie die Wahrheit der Hypothesen bestimmen soll.<** In der »Gleichsetzung des Prob-
lems mit einer Hypothese« liegt Deleuze zufolge ein »Verrat gegentiber [...] der Idee«
und der »illegitime Prozess ihrer Reduktion [...] auf Reprdsentationen des Wissens«.*”
Denn das Problematische — so wie es Deleuze versteht — unterscheidet sich grundsatz-
lich vom Hypothetischen. Das Problem mag zwar durch seine Losungen verdeckt wer-
den, »besteht aber dennoch in der Idee fort, die es auf seine Bedingungen bezieht und
die die Entstehung der Losungen ihrerseits organisiert.«>

Zwar erweisen sich, wie Reinhard Bahr betont, Hohlfelds Hypothesen »im Nach-
vollzug an Beethovens Werken« vielfach »als Gberaus schlissig«.>® Allerdings erscheint

51 Ebd., 161. Hohlfeld verwendet die Keim-Metapher zwar im Typoskript zu op. 130 nicht explizit,
spricht aber in Beethovens Weg in Bezug auf das benachbarte, in vielerlei Hinsicht vergleichbare
Streichquartett cis-moll op. 131 von »Keimeng, die im weiteren Verlauf »zur formalen Abkldrung und
Rundung gelangen.« (2003, 242) Entsprechende ursprungslogische Denkfiguren sind in Beethovens
Weg allgegenwirtig. Vgl. z.B. ebd. 72, 96 und 215f.

52 Hohlfeld 2002, 189.
53 Hohlfeld 2003, 19. Vgl. auch ebd., 102.
54 Bahr 2008, 346.

55 Vgl. dazu ausfihrlich das vierte Kapitel aus Differenz und Wiederholung »Die ideelle Synthese der
Differenz« ebd., 217-279, insbesondere die Rekurse auf Immanuel Kant ebd., 217 ff. und 243-246.

56 Deleuze 1992, 250. Fir Hohlfeld diirfte das hier genannte >an-hypothetische Prinzip« die »kiinstleri-
sche Wahrheit« sein, die, wie Reinhard Bahr verdeutlicht, der »strukturellen Idee in einem durchaus
idealistischen Sinn« innewohnt (Bahr 2008, 346).

57 Deleuze 1992, 251.
58 Deleuze 1993, 78.
59 Bahr 2008, 346.
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gerade die zentrale Annahme einer »origindren< Fluchtebene G-Dur als fragwiirdig. Zum
einen ist die Berufung auf die Ebenenplane der beiden anderen »gewichtigen«®® Werke
in B-Dur in Bezug auf das Einzelwerk op. 130 &ulerlich, zum anderen kann Hohlfeld
Uberhaupt nur diese zwei Kompositionen als Beispiele flir die Wahl der entsprechenden
Fluchtebene anfiihren.®' Das radikal Neue des in op. 130 vorzufindenden Tonartenplans
gerdt in den Hintergrund, weil es im Rahmen einer »Genealogie der Strukturelemente«®?
von vornherein als ein Aufgreifen bereits in anderen Werken verhandelter Probleme auf-
gefasst wird.®

Das paradoxe Objekt = X

In der Anfangswendung von op. 130 kommt dem ausgelassenen ges eine tragende Rol-
le zu: Durch sein Fehlen nistet sich der strukturelle Sinn in einer Liicke ein, die jeden
»Keim¢ bereits im Voraus zu spalten scheint. Das ges verfligt zwar Uber eine deutlich
markierte Unhd&rbarkeitc bzw. ein klar gezeichnetes Fehlen. Inwiefern es allerdings als
strukturell relevant bezeichnet werden kann, lasst sich in philosophischen Begriffen nur
schwer bestimmen.* Es ist nicht eindeutig auszumachen, ob sein Fehlen zeichenhaft auf
einen >hoheren« formalen Sinn verweist oder diesen als verdichtetes Substrat formelhaft
zusammenfasst. Auch ist seine Funktion alles andere als klar: Wirkt es sinnerzeugend,
oder ist die durch sein Fehlen aufklaffende Liicke mit einer Unterbrechung des Sinnes
verbunden, die den musikalischen Zusammenhang im weiteren Verlauf des Satzes im-
mer wieder zu unterbrechen droht? Und schlieflich ist seine ontologische Dimension
ausgesprochen ratselhaft: Ist das ges ein »ideellerc Fluchtton, der, eigentiimlich abstrakt,
auf etwas im weiteren Verlauf der Komposition erst noch zu Realisierendes vorausdeu-
tet? Oder kommt ihm in seinem Fehlen eine virtuelle Realitat zu, die ihn bereits zu Be-
ginn der Komposition als ein der musikalischen Struktur zugehdriges Element ausweist?

60 Vgl. Anm. 28.
61 Vgl. ebd.
62 Hobhlfeld 2003, 139.

63 Eine werkimmanente Interpretation der Rolle der Tonart G-Dur im Tonartenplan von op. 130 kénnte
den Gedanken eines >ausbalancierenden Elements< weiter verfolgen und auf seine Tragfihigkeit
Uberpriifen. Bei der Konkurrenz der Ebenen Ges und G handelte es sich dann um einen Konflikt im
eigentlichen Sinne des Wortes: um das Aufeinanderprallen zweier Sinn-Richtungen, die sich in der
Unméglichkeit ihrer Zusammenkunft miteinander verbinden.

64 Die Tatsache, dass zu erwartende Tone bzw. musikalische Ereignisse zundchst nicht erscheinen und
eine im Raum stehende Erwartung erst im Nachhinein eingeldst wird, ist eine grundlegende Strategie
musikalischer Formbildung. lhre systematischen Implikationen wurden in jiingerer Zeit etwa in der
Schematheorie (Gjerdingen 1988, 2007) und der kognitionspsychologischen Expektanzforschung
(z.B. Huron 2006) reflektiert. An dieser Stelle geht es jedoch ausdriicklich nicht um eine produk-
tions- bzw. rezeptionsdsthetische Problematik, sondern um die ontologische Dimension eines feh-
lenden musikalischen Ereignisses: Dieses wird nicht als sMoglichkeitc begriffen, die sich im weiteren
Verlauf srealisiert;, sondern als reine Potentialitét, die einen Schwebezustand herbeiruft, der in jeder
Realisierung weiterhin gegenwartig bleibt. Dementsprechend wird das musikalische Werk nicht als
»funktionaler Zusammenhang: verstanden, dessen innere Logik sich aufschliisseln und reprasentie-
ren liefe, sondern vielmehr als von der fundamentalen Differenz der Zeit gespaltene heterogene
Einheit, die durch ihre inneren Bewegungen ein konstitutiv geffnetes Sinngefiige produziert.
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Alle drei Dimensionen (-Zeichenhaftigkeit:, >Sinn¢, sOntologie des Virtuellen<) spielen

in Deleuzes Strukturmodell eine gewichtige Rolle.®> Deleuze zufolge besteht eine »Min-
destbedingung einer Struktur« darin, dass sie »mindestens zweier heterogener Serienc
bedarf, »von denen die eine als ssignifikantc und die andere als »signifikatc zu bestimmen
ist.«°® Unter »Serien« sind ganz allgemein Entwicklungsordnungen zu verstehen, »die sich
zwar logisch entwickeln, aber nicht aus sich selbst heraus erklart werden kénnen.«” Jede
der Serien wird aus Gliedern gebildet, »die ausschlieflich durch ihre wechselseitigen
Beziehungen existieren. Diesen Beziehungen — oder besser den Werten dieser Bezie-
hungen — entsprechen ganz besondere Ereignisse, das heifst in der Struktur bestimmbare
Singularitaten.«® Die Serien lassen sich jedoch nie wechselseitig identifizieren oder auf-
einander abbilden, sondern werden anfangs- und endlos gegeneinander verschoben.®
Grund dafir ist ein »sonderbares Objekt«’®, das dafiir sorgt, dass beide Serien nicht
nur koexistieren, sondern auch in einer Beziehung »interner Resonanz« stehen.”" Dieses
»Objekt = X«’2 gehort in paradoxer Weise zu keiner Serie und zu beiden Serien gleich-
zeitig: indem es unabldssig in ihnen zirkuliert.

65

66

67
68
69

70
71
72

Daher ist ihm eigen, im Verhdltnis zu sich selbst immer verschoben zu sein, >an seinem
eigenen Platzc zu fehlen, seiner eigenen Identitit, seiner eigenen Ahnlichkeit, seinem
eigenen Gleichgewicht zu ermangeln. Es taucht in einer Serie als Uberschuss auf, aber
nur, um zur gleichen Zeit in der anderen als ein Fehlen zu erscheinen.”

Deleuze stellt sein Strukturmodell in systematischer Form zum ersten Mal im vierten Kapitel von
Differenz und Wiederholung (1968) vor, nachdem er zentrale Uberlegungen bereits in seinen Stu-
dien zu Immanuel Kant (1990), Marcel Proust (1994) und insbesondere zu Henri Bergson (1989)
entwickelt hatte. In der fast zeitgleich zu Differenz und Wiederholung erschienenen Logik des Sinns
(1993) wird das Strukturmodell anhand literarischer Beispiele konkretisiert. Eine pragnante Zusam-
menfassung findet sich in Deleuzes fiir Francois Chatelets Histoire de la philosophie verfasstem
Artikel Woran erkennt man den Strukturalismus? (2003). Deleuzes Begriffsverwendung ist allerdings
— betrachtet man sein Gesamtwerk — starken Verdnderungen und Modifikationen unterworfen. So
wird der Strukturbegriff in den gemeinsam mit Félix Guattari verfassten Werken in das Konzept der
»Maschine« und spéter in das des »Gefiiges< bzw. der »Immanenzebene« tberfiihrt. Vgl. dazu unter
anderem Schmidgen 1997, 45-52, und Rolli 2003, 285-332.

Deleuze 1993, 73. Dieses sserielle« Element ist bei weitem nicht das einzige Kriterium einer Struktur.
Allein in Woran erkennt man den Strukturalismus? fiihrt Deleuze sechs weitere »formale Erken-
nungskriterien« (2003, 249) an. Vgl. ebd. 249-281, sowie Schaub 2003, 47 ff. Der Begriff »Struktur
ist fiir Deleuze immer in einem pluralen Sinne als eine Mannigfaltigkeit von Strukturen zu verstehen.
Gleichzeitig ist jede Struktur in sich selbst mannigfaltig und hat verschiedene, sich tberlagernde
Dimensionen.

Schaub 2003, 47.

Ebd.

Auch ist ihre Zahl nicht notwendig auf zwei begrenzt. Es kann viele Serien geben, die eigene Struk-
turen bilden, die sich wiederum aufeinander beziehen etc. Im Folgenden wird nur ein Beispiel
zweier konvergierender Serien in op. 130 erldutert.

Deleuze 1993, 64.

Ebd. 74.

Deleuze 2003, 270. In Differenz und Wiederholung spricht Deleuze alternativ auch von einem
»virtuellen Objekt« (1992, 137). Vgl. auch ebd., 131-138.
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Ein Beispiel fiir eine derartige Struktur im ersten Satz von op. 130 sind die beiden mitei-
nander konvergierenden Serien >Motto« und »Gesamtform¢ und deren paradoxes Objekt
= ges. Es fehlt an seinem »Platz< im Anfangsmotto und ist in der Serie der formalen Ab-
schnitte Gberzahlig bzw. an einem Platz, an den es nicht >gehort« (Seitensatz in Ges-Dur).
An einem flr den Formverlauf zentralen Punkt, zu Beginn der Durchfiihrung, verdndert
das ges seine Funktion durch seine Verwechslung zu fis und markiert so einen Wende-
punkt in der formalen Gesamtanlage des Satzes. Auf diese Weise scheint es die

[...] den beiden Serien entsprechenden Singularititen in einer >Geschichte mit Knoten¢
zu vereinen, den Ubergang von einer Singularititsverteilung zur anderen zu sichern,
kurz: die Neuverteilung der singuldren Punkte vorzunehmen; die Serie, in der es als
Uberschuss erscheint, als signifikante zu bestimmen, und als signifikate jene, in der es
entsprechend als Fehlen auftaucht, und vor allem fiir die Sinnstiftung in den beiden Se-
rien, der signifikanten und der signifikaten, zu sorgen.”

An dieser Stelle wird deutlich, dass auch aus dieser Perspektive sowohl das Anfangsmot-
to aus dem Gesamtverlauf als auch der Gesamtverlauf aus dem Anfangsmotto erklart
werden kann. Die Serien tauschen permanent ihre Rolle, indem sie sich um das parado-
xe Objekt = ges verwickeln. Am Anfang fehlt der Ton ges, im Nachhinein zeigt sich die
»*Wirkung:, die das ges auf die Form ausiibt, ndmlich dass es in der formalen Serie den
Platz des Seitensatzes einnimmt. Andererseits verweist die Tonart des Seitensatzes Ges-
Dur auf etwas zurlick, das am Anfang fehlt. Die sinnerzeugende Kraft der musikalischen
Struktur bewegt sich dieser Lesart zufolge nicht auf einer Achse des immer gleichen
Verhdltnisses von Teil und Ganzem. Sie ist vielmehr von einer »unendliche[n] Identit&t
beider Sinn-Richtungen zugleich« getragen und verbindet Dimensionen »des Kiinftigen
und des Vergangenen, [...] der Ursache und der Wirkung.«”> Die Serialitdt der Reihen
der Struktur scheint damit nichts anderes zu sein als ein »Effekt der exzentrischen Re-
kursivitat und Zirkularitat des sich bestindig verschiebenden Objekt = X.«’® Inwiefern
dieses Objekt weder >wirklich« noch »abstrakt« ist, sei mit Blick auf Deleuzes Konzept der
Virtualitat abschliefend naher erldutert.

73 Deleuze 1993, 66f. Zur Veranschaulichung des >Objekt = X« bezieht sich Deleuze mehrfach auf Jac-
ques Lacans Interpretation der Erzdhlung Der entwendete Brief von Edgar Allan Poe. Lacan betont
das Paradox, das in der Erzahlung samtliche relevante Ereignisse durch einen Brief hervorgerufen
werden, dessen Inhalt den Leserinnen und Lesern bis zum Schluss unbekannt bleibt. Vgl. dazu De-
leuze 2003, 267 ff., Deleuze 1992, 140, und Lacan 1975, 7-40.

74 Ebd., 73f.

75 Ebd., 17. Vgl. auch ebd., 15: »Der gesunde Menschenverstand besteht in der Behauptung, dass es
in allem einen genau bestimmbaren Sinn gibt; das Paradox jedoch besteht in der Bejahung zweier
Richtungen, zweier Sinnpragungen zugleich.«

76 Schaub 2003, 48.
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Das Motto als Aktualisierung einer virtuellen Struktur

In Deleuzes Verstandnis kehrt die virtuelle Seite der Struktur durch ihre Aktualisie-
rungen das nach AufBen, was ihr selbst eigen ist: die permanente Verschiebung bzw.
»Differentiation«.””

Die Strukturen umfassen ebenso viele ideale Ereignisse wie Varietdten von Verhdltnis-
sen und singuldren Punkten, die sich mit den realen Ereignissen, die sie bestimmen,
Uberschneiden. Was man Struktur nennt, ein System von differentiellen Verhaltnissen
und Elementen, ist zugleich Sinn in genetischer Hinsicht, und zwar in Abhangigkeit von
aktuellen Relationen und Termen, in denen sie sich verkdrpert.”

Die hier angefiihrte »Verkorperung: der als virtuell gedachten Struktur in aktuellen und
sinnhaften Ereignissen ist notwendigerweise problematisch. Denn die differentielle und
simultane Zeitlichkeit der Struktur ldsst sich in keine empirische, d.h. sukzessionslogi-
sche Zeitdarstellung tibersetzen, ohne dabei einen Vorgang der Abstraktion durchlaufen
zu haben. Jede Aktualisierung bzw. >Verwirklichungc der Struktur geschieht daher um
den Preis, dass sie deren vielgestaltige innere Zeitlichkeit beschneidet, indem sie sie
»chronifiziert«.”” Die >inneren Zeiten der Strukturc werden »durch die Sukzessionsrelati-
on einer einzigen Gegenwart (verstanden als zwei aufeinander folgende aktuelle Formen
von Zeit)« abstrakt ausgedriickt.?® Diese unumgéngliche Beschneidung einer differentiel-
len und nicht zu reprasentierenden virtuellen Struktur vollzieht sich automatisch, wenn
sie sich mit den engen Grenzen ihrer konkreten Darstellung konfrontiert sieht. Anders
als etwa im Falle von Dahlhaus’ Konzeption der >Subthematik« ist die Struktur in diesem
Verstdandnis keineswegs abstrakt. lhre Aktualisierungen erscheinen vielmehr als unum-
gangliche Abstraktionen bzw. sukzessionslogische Verkiirzungen einer als virtuell und
simultaneitatslogisch verfassten Mannigfaltigkeit.

Dies wird am Anfang von op. 130 besonders deutlich, wenn die komplexe komposi-
torische Idee in Form einer kahlen Unisono-Linie auf die Biihne des musikalischen Ge-
schehens tritt. Auf diese Weise wird der Prozess der notwendigen sukzessionslogischen
Abstraktion einer virtuellen strukturellen Idee dsthetisch thematisiert. Selbstverstandlich
aktualisiert das Eroffnungsmotto b-a-as-g tonale Beziehungen, satztechnische Moglich-
keiten und semantische Konnotationen, die weit tGber die Sukzessionslogik der Wen-
dung als solche hinausgehen. Ublicherweise wiirde mit der Prisentation der Wendung
zugleich eine klarere, eindeutigere Auswahl dieser Implikationen getroffen. Dass eine
derartige Auswahl verweigert wird, die chromatische Wendung also nahezu aller >positi-
veng, Uber ihre nackte Substanz hinausgehenden Bestimmungen beraubt wird, macht die
fiir Beethovens Spatstil typische Eigensinnigkeit aus:

77 Deleuze 2003, 266.
78 Deleuze 1992, 244.
79 Schaub 2003, 54.
80 Ebd.
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— Die Reduktion auf die bloRe Tonfolge macht das Moment der sukzessionslogischen
Chronifizierung (also die >Abstraktion« einer virtuellen strukturellen Idee in ihre Ak-
tualisierung hinein) dsthetisch erfahrbar. Dass fast >nichts¢ geschieht, lasst den mate-
rialen Eigenwert der Einzeltone hervortreten und macht ihre Abfolge in der Zeit zu
einem Ereignis, das in der Konventionalitdt der Wendung nicht aufgeht.

- Die ostentative Reduktion manifester Komplexitat aktualisiert die virtuelle Komplexi-
tat der strukturellen >ldees; die Nacktheit der Anfangswendung dient damit der De-
monstration ihres eigenen virtuellen Potentials.

— Der fehlende Fluchtton ges lasst sich in diesem Zusammenhang mit Deleuzes Defi-
nition des Virtuellen in Beziehung setzen: »Vom Virtuellen muss genau das gesagt
werden, was Proust von den Resonanzzustdnden sagte: Sie seien »real, ohne aktuell
zu sein, ideal, ohne abstrakt zu seinc.«®

Dem musikalischen Ereignis wird in der Anfangswendung von op. 130 eine dsthetische
Konsistenz verliehen, die die »unendlichen Geschwindigkeiten«®> der Fluchtlinien und
Aktualisierungsprozesse der Struktur bewahren kann. Die Koexistenz des Virtuellen mit
der aktuellen Gegenwart bestimmt hier einen bestandigen Austausch zwischen beiden:
»Das reale Objekt reflektiert sich im virtuellen Objekt, das seinerseits und gleichzeitig
das Reale umgibt oder reflektiert.<3> Die Anfangswendung von op. 130 hat zwei Seiten:
eine aktuelle und eine virtuelle.
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Konversationen Uber Musik

Zur padagogischen Qualitdt musiktheoretischer Lehrdialoge

Robert Lang

ABSTRACT: In Form einer historisch ausgerichteten Studie werden kommunikative Strategien
der historischen Musikpadagogik anhand musiktheoretischer Lehrdialoge vom ersten nachchrist-
lichen bis ins 19. Jahrhundert untersucht. Zwar spiegeln die Lehrer-Schiiler-Gesprache vielfach
die hierarchisch gepragten padagogischen Konzepte ihrer jeweiligen Zeit, doch finden sich auch
Momente einer »Schiilerorientierungs, in denen der fiktive Schiiler als Identifikationsfigur des
Lesers gewahrleistet, dass kein didaktischer Schritt an dessen Bediirfnissen vorbeigeht.

Die Form des Lehrdialogs hat seit der Antike in vielen Wissenschaften ihre Anwendung
gefunden. Aus frihester Zeit sind es zweifellos die Dialoge Platons, die heute den grof-
ten Bekanntheitsgrad haben. Nicht selten taucht daher in der Fachliteratur der Begriff der
»sokratischen« oder »socratisierenden Behandlung« eines Stoffes als Synonym fiir den
Lehrdialog insgesamt auf." In der neueren Dialogforschung wird aber davon ausgegan-
gen, dass es in frithchristlicher Zeit nicht mehr Platon sondern Cicero war, dessen Dia-
loge man fiir idealtypisch hielt.? Cicero wiederum wurde als Musterautor am Ende des
6. Jahrhunderts von Papst Gregor dem Grof3en abgelost. Der zuletzt genannte Wechsel
war fiir alle Wissenschaften von methodologischer Bedeutung, weil sich mit ihm ein
entscheidender Wandel vollzog. Waren es zuvor kontroverse Diskussionen, welche die
Dialoge mit ihren zwei, drei und mehr Gesprachspartnern gepragt hatten, so bevorzugte
man nun einen erbaulich-belehrenden Dialogtypus mit grundsatzlich zwei Sprechern.?
Diese Verengung des Dialogpersonals auf zwei Teilnehmer im Meister-Schiler-Verhalt-
nis ist bis zum Ende der Tradition des Lehrdialogs die Norm geblieben (vgl. Anhang).
Eine griindliche Untersuchung des Lehrdialogs auf dem Gebiet der Musik, bei dem die
Geschichte der Musiktheorie ebenso eine Rolle spielt wie methodische Gesichtspunkte,
hat die Forschung noch zu leisten. Allerdings darf die Entwicklung musikalischer Lehrdia-
loge nicht als Sonderweg betrachtet werden, so sehr auch individuelle Ziige gewisser Au-
toren dies suggerieren. Die Geschichte erotematischer Lehrwerke fir Komposition, Ge-
sang oder Instrumentalspiel war immer nur ein Teil der umfassenden fachiibergreifenden

1 Kochel 1872, 155.
2 Vgl. Focking 2002, 83 f. und Bentzinger 1988, 15f.
3 Vgl. Fécking 2002, 83, Anm. 2.
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Tradition. Im Folgenden wird der Versuch unternommen, zunichst einen padagogischen
Akzent zu setzen, da die erotematische Reihung von Fragen und Antworten eine offenbar
fir lange Zeit bewdhrte Methode beim Vermitteln musikalischer Bildung war und deshalb
dariiber nachgedacht werden sollte, in welchem Verhdltnis sie zur Padagogik der Gegen-
wart steht. Zwei Fragen sind hierbei von Interesse. Erstens: Gibt es allgemeine Qualitaten
des Lehrdialogs, die heute noch (oder wieder) zu wiirdigen oder sogar erhaltenswert sind?
Zweitens: Inwiefern ist die Dialogform speziell fiir das Fach Musik bzw. das Fach Musik
fur die Dialogform geeignet?

Es ist evident, dass die bereits im 19. Jahrhundert verstummte Tradition des schriftlichen
Lehrgesprdchs eine Reihe altertiimlicher Elemente aufweist. Geradezu grotesk muss aus
heutiger Sicht etwa die extreme Unterwiirfigkeit fiktiver Schiiler gegentiber ihren Lehrern
erscheinen: »Hochzuehrender« und »hochgeehrtester Lehrmeister« heif’t es in der deut-
schen Fassung der Fuxschen Gradus ad Parnassum.* Nach Abschluss des einleitenden
Gesprachs erkldrt der Schiiler (Josephus): »Du bist so giitig gewesen, und hast meiner
ersten Frage ein Gniigen geleistet.«> Ausspriiche tiefer Dankbarkeit werden den Schiilern
vielerorts in den Mund gelegt, so auch in Severo Boninis Discorsi e Regole (1640): »Be-
nedetta le sia la bocca mille volte, perché ogni cosa e verissima.«®

Neben diesem hierarchischen Gefille ist es vor allem auch die Art der Fragestellung,
von der sich Pdadagogen unserer Zeit ldngst distanziert haben. Gemeint ist aufler den
inhaltlichen Details des Unterrichts zundchst einmal die extreme Dichte der Impulse von
Seiten des Lehrenden. Ein regelrechtes Abfragen des Schiilers ist etwa bei Augustinus
mitzuverfolgen:

M: Modus qui pes est?
D: Pyrrichius.

M: Quot temporum est?
D: Duum.

M: Bonus qui pes est?
D: Idem qui et modus.”

4 Fux 1742, 62 bzw. 77. In der lateinischen Originalversion lautet die Anrede: »venerande Magister«
(1967, 43, 63 und ofter).

5 Fux 1742, 64.
Zit. nach Luisi 1975, 55. »Gesegnet sei Euer Mund tausendmal, denn alles [was Ihr sprecht] ist so wahr.«

Marzi 1969, 82. Ahnliche Strukturen lassen sich am Beginn der Scolica enchiriadis beobachten (Schmid
1981, 60):

M: Musica quid est?
D: Bene modulandi scientia.
M: Bene modulari quid est?

Im Anschluss erfragt der Magister weiteren Definitionen, u.a. die der Arithmetik, der Geometrie und
der Astronomie.
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Auf der anderen Seite dokumentieren einige der tberlieferten Dialoge auch padagogi-
sche Vorgehensweisen, die noch den heutigen Maf3stdben genligen diirften — allem vor-
an das Einfihlen des Lehrers in potenzielle Schwierigkeiten auf Schiilerseite. Dies ist al-
lerdings nur méglich, wenn der Autor eine Schiilerduferung zum betreffenden Problem
auch zuldsst. Voraussetzung ist also eine gemaRigte Hierarchie der Gesprachspartner, im
Rahmen derer die Beitrdage des Schiilers mehr sind als nur Automatismen. Bei Fux endet
das Kapitel zur »2. Gattung« im dreistimmigen Satz wie folgt:

Aloysius: Diese Exempel mogen voritzo genug seyn, die tbrigen drey Tone Uberlasse
ich deinem Fleisse zu Hause.

Joseph: Ich finde bey dieser Uebung viel Beschwerlichkeit, so, da mir manchmabhl die
Fortschreitung von einem Tact zum andern bey nahe ohnméglich scheinet.

Aloysius: Ich mufs gestehen, dal die Verfertigung dieser Gattungen nicht so leicht sey,
als in welchen néthig ist, dafs zwey halbe Schldge mit den gantzen Schldgen, die in
zwey Stimmen stehen, wohl tibereinstimmen, und dabey alles beobachtet werde, was
vorgeschrieben worden; dieses ist schwer auszuiiben und kaum méglich, wenn man
nicht einen oder mehr folgende Técte zum voraus sich in Gedancken vorstellet, ehe
man schreibet, wie ich schon ofters gesagt. Wie vielen Nutzen aber diese Uebung
habe, und wie leicht solche einem angehenden Componisten das Aufschreiben mache,
ist kaum mit Worten auszudriicken, und wer hierin wohl getibet ist, der wird, wenn der
Choralgesang weggelassen und man nicht mehr gebunden ist, erfahren, daf8 er spielend
freye Compositionen machen kénne.®

Die AuRerungen des Aloysius dokumentieren, dass Fux den besonderen Sprung des An-
forderungsniveaus an dieser Stelle wahrnimmt und den Unterrichtsprozess entsprechend
gestaltet: Die Schwierigkeiten des Schiilers (mittels derer Fux auch die des lernenden
Lesers antizipiert) werden von Seiten des Lehrers ernst genommen; es folgt die Emp-
fehlung, beim Komponieren voraus zu schauen und schlieflich — als Rechtfertigung fiir
die offensichtlich miihsame Ubung — ein Ausblick auf das langfristige Ziel einer »freien
Komposition:. Letzteres wiirde man in der heutigen Schuldidaktik als sTransparenz: be-
zeichnen: Dem Schiiler werden Lehrerverhalten und Methode durchschaubar gemacht.’

In Lehrdialogen, die der Rolle des Schiilers eine starkere Personlichkeit zugestehen,
lassen sich bisweilen sogar Stellen finden, an denen offenbar eine kritische Haltung des
Discipulus durchscheinen soll. Eine solche kommt beispielsweise in Vincenzo Galileis Di-
alog Il Fronimo (1568) zum Ausdruck, wenn Eumatio seinen Meister Fronimo zur Klarung
eines Missverstandnisses auffordert: »Dite di gratia perche prima havete voluto assegnar-
mi i due sopraposti ordini, & non due delli altri, essende piu come dite?«'° Allerdings be-
gegnen Einwiirfe, in denen das didaktische Vorgehen des Lehrenden hinterfragt werden,
in der Geschichte des Lehrdialogs duferst selten. Im Hinblick auf die deutschsprachige
Musiktheorie kann leicht ein verzerrtes Bild entstehen, wenn die Werke Joseph Riepels

Fux, 1742, 97.
Zum Begriff der >Transparenzc vgl. Birkenhauer 1981, 479.

10 »Sagt doch bitte: Weshalb habt Ihr mir nun gerade die zwei obigen Tonordnungen beibringen wollen
und nicht zwei andere, wenn lhr doch sagt, dass es noch mehr davon gebe?« (Galilei 1568, 9)
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allzu sehr im Zentrum der Betrachtung stehen, da in dessen Dialogen Ansétze eines of-
fensiveren Schiilerverhaltens besonders ausgepragt sind. Als Beispiel sei der Ausschnitt
eines Gesprachs angefiihrt, in dem es um die Reihung vollkommener Konsonanzen geht:

) ) | ispiel 1: Ri
')2\ = : o Ea = 7 Belsplgl 1: Rlepel 1757, 34,
o T : o P ! s i Zweistimmiger Satz

-

Praec. Allein, die Quint ist vollkommen, und die Oktav ist vollkommen; nun zwey
Vollkommenheiten gehen ja nicht gleich auf einander. [...]

Disc. Du bist wunderlich: Die Quint hat eine besondere Natur, und die Octav hat eine
besondere Natur; folglich sind sie zwey Vollkommenheiten von verschiedener Natur;
und folglich héren die Ohren doch eine Veranderung.

Praec. Sey nur nicht ungehalten; ich bin schon zufrieden."

Sollten Provokationen dieser Art gewiss auch zum Unterhaltungswert des Lehrwerks bei-
tragen, so muss der ausgewdhlte Wortwechsel doch in didaktischer Hinsicht mindestens
ebenso ernst genommen werden wie das vorangegangene Zitat aus Galileis Fronimo.
Denn jeder Einwand, der >unaufgefordertc vom Schiiler erhoben wird, ist eine AuBe-
rung der Identifikationsfigur des Lesers und beférdert demnach eine aktive und kritische
Haltung des Lesenden. Ferner wird hierdurch die Lebendigkeit der Gesprachssituation
unterstiitzt und damit dasjenige Element, das schon in der frithen Sekundarliteratur zu
Lehrdialogen am haufigsten gelobt wurde. In einer Besprechung von Riepels Anfangs-
griinden zur musicalischen Setzkunst hebt Johann Adam Hiller 1765 die motivierende
Wirkung des gedruckten Lehrgesprachs hervor:

Es hat ihm [Riepel] gefallen, seinen Vortrag, so wie der beriihmte Capellmeister Fux, ge-
sprachsweise abzufassen. [...] Es ist kein Zweifel, dafs eine solche Art der Unterredung
mehr Lebhaftes und Unterhaltendes in eine Sache bringe; und wenn man noch die klei-
nen Ausschweifungen, auf welche die beyden Schwitzer von Zeit zu Zeit gerathen, und
den eigenen Humor des Verfassers dazu nimmt, so kann man sich sicher tberzeugen,
dal® kein Leser, auch bey den tiefsinnigsten und schwersten musikalischen Betrachtun-
gen verdrieBlich werden oder einschlafen wiirde."

Mit der Erwdhnung von »Ausschweifungen« diirfte Hiller auf eine Vielzahl von Stellen
anspielen, an denen der Praeceptor sich demonstrativ mit Dingen beschaftigt, die mit
dem eigentlichen Unterricht nichts zu tun haben: etwa einer Prise Schnupftabak, fiir
deren Genuss der Lehrende eigens ein »Viertelstiindchen« Pause ankiindigt.”® Dabei ist
die rahmende Einbeziehung alltiglicher Lebensumstidnde durchaus eine dltere Gepflo-
genheit innerhalb der Dialogliteratur.'* Riepels Lehrgesprach zeigt einmal mehr, dass die
Dialoge des 18. Jahrhunderts ihre Urspriinge nicht nur in der personell und moralisch

11 Riepel, 1757, 34 (1996, 278).

12 Hiller 1765.
13 Twittenhoff 1935, 117, Anm. 12.
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restriktiven Auspragung des Mittelalters hatten, sondern auch in den vielseitigeren Ge-
sprachskonstellationen der Antike. So mischen sich Spezifika beider Stadien, wenn — wie
bei Severo Bonini oder Vincenzo Galilei — der Dialog zwar mit einer kurzen Plauderei
Uber private Dinge beginnt, dann aber relativ schnell in das >geordnete« Lehrgesprach
von Magister und Discipulus Gberleitet.”

Die drei genannten Aspekte — das Einfiihlen in Schiilerprobleme, die Férderung von
Kritikfreudigkeit und die Lebhaftigkeit des Unterrichts — sind padagogisch aktuell. Spe-
ziell auf dem Gebiet der Musikproduktion (Komposition, Singen und Instrumentalspiel)
ist die erotematische Reihung von Frage und Antwort vor allem deshalb ein geeigneter
Unterrichtsmodus, weil im Lernprozess in der Regel praktische und handwerkliche As-
pekte im Vordergrund stehen. Im Gegensatz zum Traktat in Prosaform ermdglicht es der
Dialog, dass in diesem Prozess nahe liegende Fehler des Lernenden nicht tibersprungen,
sondern durchlebt, kommentiert und schrittweise korrigiert werden.

Schon die Scolica enchiriadis zeichnen sich didaktisch dadurch aus, dass alle neuen

Zeichen der Notation Schritt fiir Schritt eingefiihrt werden und das vollstandige Tonsys-
tem erst zum Schluss erldutert wird. Was die Sensibilitét fiir den Lernprozess und fiir
potenzielle Fehler eines Lernenden angeht, sind die Scolica aber nicht mit denjenigen
Lehrwerken zu vergleichen, in denen Schiiler und Lehrer als individuelle Personlichkeiten
dargestellt und entsprechend mit einem Namen versehen wurden. Schon mehr als ein
Jahrhundert vor Fux und Riepel bildet Thomas Morley in A plaine and easie Introduction
to practicall Musicke (1597) die Lernetappen eines realen Unterrichts ebenso einflihlsam
wie iberzeugend ab. Im folgenden Dialogabschnitt prasentiert der Schiiler (Philomathes)
eine von ihm geschriebene Diskantstimme zum gegebenen Cantus firmus prasentiert:
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Beispiel 2: Morley 1597, 79, Ubung zum zweistimmigen Kontrapunkt

14

Vgl. die zahlreichen Kommentare zum Gesprachsumfeld in den Dialogen Platons (1963, 9): »Phaidros:
So ists das einfachste fiir uns, wir folgen dem Wasserlein und lassen uns von ihm die Fiie netzen, — das
ist auch nicht ohne Annehmlichkeiten, zumal in dieser Jahreszeit und dieser Tagesstunde.« — »Sokrates:
Geh denn voran, und halt zugleich Ausschau nach einem Platz, wo wir uns hinsetzen kénnen!«

Bei Bonini stattet der zundchst tibel gelaunte Schiiler Filareto dem Meister Severo einen Besuch ab und
findet in den Discorsi Zerstreuung und Mut (Luisi 1975, 20, Anm. 6 und 30). Auch bei Vincenzo Galilei
kommt die erste Unterrichtssituation sehr natiirlich zustande: Eumatio nihert sich dem Laute spielen-
den Fronimo. Dieser spielt und erklart nach und nach Grundregeln des Kontrapunkts, des Intavolierens
und des Lautespielens (1568, 3 ff., Anm. 10.)
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Philomathes: But heere is my waie, how do you like it?

Master: Well for the first triall of your understanding in this kind of descant. But let us
examine particularlie everie note, that you seeing the faultes, may avoide them hereaf-
ter.

Phi. | praie you doe so, & leave nothinge untouched which aniewaie may bee obiect-
ed.

Ma. The first, second, and thirde notes of your lesson are tollerable, but your fourth
note is not to be suffered, because that and the next note following are two eights.

Phi. The second part of the note is a Discord, and therefore it cannot be two eights
seeing they are not both togither.

Ma. Though they be not both together, yet is there no concord betweene them: & this
you must marke, that a Discord coming betweene two eights, doth not let them to be
two eightes stil. Likewise, if you set a discord betweene two fifts, it letteth them not to
bee two fifts still. Therfore if you will avoide the consequence of perfect cords of one
kind, you must put betwixt them other concords, and not discords.

Phi. This is more then | would have believed, if another had told it me, but I praie you
goe on with the rest of the faults.'

Die Prasentation des Schiilerproduktes, die Korrektur der Akzentparallelen, das Nach-
fragen des Schiilers und die zusétzlichen Erlduterungen des Lehrers lassen sich als eine
Unterrichtsphase zusammenfassen. Demnach kénnte die nachfolgende — hier nicht mehr
zitierte — Diskussion um verdeckte Oktavparallelen in Takt 4 als eine zweite Phase bzw.
sLernetappe« gelten. Bemerkenswert ist, dass nicht der Lehrer, sondern Philomathes
durch seine Fragen, Nachfragen und Korrekturwiinsche den Verlauf des Unterrichts steu-
ert. So ist es dann auch Philomathes, der schlieflich fragt, wie sich seine Fehler kiinftig
vermeiden lielen:

Philomathes: | pray you how might | have avoided those faultes which | have commit-
ted in my lesson?

Master: Manie waies, and principallie by altering the note going befor that, wherin the
fault is committed.”

Welcher dieser »vielen Wege« zu gehen ist, um zu einem korrekten Satz zu gelangen,
muss der Autor im Gewand des Lehrers entscheiden. Dennoch bleibt dem Schiiler eine
Art Regie-Funktion vorbehalten, wéahrend dem Lehrer lediglich die fachliche Autoritat
zukommt. Eine solche Konstellation, auf deren Grundlage kein didaktischer Schritt an
den Bediirfnissen des fiktiven Schiilers vorbei gehen kann, entspricht durchaus einem
Ideal von von Schiilerorientierung, wie es seit den friihen 1980er Jahren fiir die Schul-
padagogik und im besonderen fiir die Fachdidaktik Musik selbstverstandlich geworden
sind.” Gleichzeitig belegt das Beispiel Morleys sowohl vom Werktitel her als auch durch

16 Morley 1597, 79.
17 Ebd., 81.
18 Vgl. Ansohn, 65-76, sowie Jank/Meyer 2005.
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die zahlreichen integrierten Ubungsanteile den praktischen Schwerpunkt im Lehrwerk
und damit auch das, was die Musik fir die Dialogform pradestiniert.!”

V.

Uber diesen praktischen (eigentlich pseudo-praktischen) Aspekt hinaus kann auch auf
dartiber spekuliert werden, weshalb sich bei schriftlichen Lehrgesprachen im Fach Musik
auf eine so Uberaus lange Tradition zuriickblicken ldsst. Sinnvoll erscheint dabei ein ab-
schlieBender Blick auf andere Wissenschaften. Fiir den Bereich der Philosophie hat sich
David Hume 1779 zum Problem der Dialogform gedufert: Hume hatte eines seiner
Hauptwerke als Dialog angelegt und sah sich — vermutlich angesichts einer schwinden-
den Attraktivitat dieser Form — zu einer Rechtfertigung genétigt. Im Vorwort seiner Dia-
logues concerning Natural Religion erlautert der Autor zwei Anwendungsfdlle, in denen
der Dialog nach wie vor seine Berechtigung habe. Erstens bei Lehrgegenstanden, die so
auf der Hand lagen, dass sich kaum dariber streiten liefe; dort entschidige die beson-
dere Form der Darstellung fiir die Alltdglichkeit des Themas. Zweitens bei Fragen, die
so ungewiss sind, dass menschliche Vernunft in ihr zu keiner eindeutigen Entscheidung
gelangen koénne.? Beide Voraussetzungen sah Hume im Themenkomplex der >Natdirli-
chen Religions, vereint, da einerseits die Existenz Gottes unzweifelbar fest stiinde und
andererseits die Fragen um die Auslegungen géttlichen Handelns niemals endgiiltig be-
antwortet werden kdénnten.?'

Unter Umstdnden lieken sich die von Hume genannten Voraussetzungen auch auf
das Fach Musik beziehen. Fiihrt man sich namlich den Aufbau vieler musiktheoretischer
Traktate vor Augen, so wird deutlich, dass methodische Schwierigkeiten oftmals gerade
aus dem Auseinanderklaffen zweier Teile erwdchst: eines Teils, der sich mit Grundlagen
(wie Notation, Intervallproportionen und Skalen) befasst, die oftmals von Vorgdngern
tibernommen und Uber ldngere Zeitraume hinweg nicht angezweifelt wurden; und eines
anderen Teils, in dem die eigentliche Kompositionslehre exemplarisch gelehrt wird — ein
Vorhaben, das eine dsthetische Diskussion erforderlich macht, um unter den unzihligen
Moglichkeiten des Komponierens eine oder wenige auszuwahlen.?

Vielleicht haben einige Musiktheoretiker in der Form des Dialoges ein Mittel gesehen,
die Diskrepanz zwischen den beiden Traktat-Teilen zu iiberwinden. Andere — wie auch
Fux — lassen das Lehrgesprach gezielt erst im zweiten Teil beginnen, um der gesteigerten
Komplexitdt und Variabilitdt des Lehrstoffes zu geniigen. Ob im Einzelfall die Dialoge
reine Fiktion sind oder aber reale Unterrichtssituationen dokumentieren, ist nicht rekon-

19 Bezeichnenderweise hebt in Morleys Werk der Lehrende wiederholt die Bedeutung der Praxis heraus,
wenn sich neue Regeln zu hdufen drohen: »for the rules and practise ioined togither will make you both
certaine and quicke in your sight.« (1597, 81)

20 Hume 1779, 2f.

21 Ebd., 3.

22 Vgl. den weiter oben zitierten Ausschnitt aus Morley 1597 (81). Dort weist der Lehrende mit der Formu-
lierung »many waies« ausdriicklich darauf hin, dass der Fehler des Schiilers auf vielfaltige Weise hatte
umgangen werden kénnen.
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struierbar. Bemerkenswert ist jedoch, dass die tiberlieferten Werke teilweise auf Kommu-
nikationsmodi heutiger Pddagogik vorausweisen. Moglicherweise lassen sich bestimmte
Ansadtze sogar flr die Lehrdialoge unserer Zeit — die »Dialogfensterc multimedialer Lern-

programme — aufgreifen und weiterentwickeln.

Anhang: Musiktheoretische Lehrwerke in Dialogform (Auswahl)

Autor Titel Jahr Erschei- Dialogpartner
nungsort
2 Plutarch Peri musikés um 100 Onesikrates,
Soterikos, Lysias
Abb. Gerontikon (Kurzer Dialog ohne Titel) | 4. Jh. Senex/Frater Seni
S. Pambonis
Aurelius Augu- De Musica ca. 390 Magister/Discipulus
stinus
Pseudo-Johannes dt.: Von unserem heiligen Zw. 650 (unbenannt)
Damaskenos und gottragenden Vater Jo- | u. 750
hannes von Damaskos Fra-
gen und Antworten tber
die Kunst der Papadike,
iber Zeichen, Intervalle,
Tonoi, Pneumata, Krate-
mata und Moduswechsel
und alles, was in der Kunst
der Papadike erfasst ist
Scolica enchiriadis (Il. Teil | ca. 850? Magister/Discipulus
der Musica enchiriadis)
Pseudo-Odo Dialogus de Musica um 1000 Magister]/D[iscipul.]
Heinrich De Musica 11. Jh. M[agister]/Dliscipul.]
von Augsburg
?Bernard Tonale Sancti Bernardi 12. Jh. M[agister]/Dliscipul.]
von Clairvaux
?Johannes Ritus canendi volutissimus | um 1300 Cantor/Discipulus
de Garlandia et novus
Johannes de Muris | Quaestiones super partes ca. 1322 (unbenannt)
musicae
Robert de Handlo | Regulae cum maximis 1326 Franco/Handlo
Magistri Franconis cum
additionibus aliorum
Giorgio Anselmi De Musica 1434 Georgius/Petrus
John Hothby Dialogus Johannis Octobi ca. 1480 Octobus/Discipulus
anglici in arte musica
Heinrich De Musica 11. Jh. Magister]/D[iscipul.]
von Augsburg
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Ein kurtzer unterricht fir
die jungen Schuler wie sie
sollen singen lehrnen

?Bernard Tonale Sancti Bernardi 12. Jh. Magister] /Dliscipul.]
von Clairvaux
?Johannes Ritus canendi volutissimus | um 1300 Cantor/Discipulus
de Garlandia et novus
Johannes de Muris | Quaestiones super partes ca. 1322 (unbenannt)
musicae
Robert de Handlo | Regulae cum maximis 1326 Franco/Handlo
Magistri Franconis cum
additionibus aliorum
anonym ’Axpipeta kot’epdtnow kai | 15. Jh. Sddokarog / pabntng
ATOKPLOLY TOV TOVOV TNG
TOTASIKNG TEXVIG
Sebastian Virdung | Musica getutscht und 1511 Basel Andreas/Sebastian
aufgezogé
frz. (anonym): Livre 1529 Antwerpen | Le maistre/le disciple
Plaisant
flam.(anon.): Dit is een 1568 Antwerpen | Die meester/die ionghe
seer Scho6 Boecxke
Heinrich Faber Compendium musicae pro | 1548 Braun- (unbenannt)
incipientibus schweig
dt.: Kurzer innhalt der 1572 Niirnberg (unbenannt)
singkunst
Ambrosius Wilph- | Erotemata musices 1563 Niirnberg (unbenannt)
lingseder practicae
Vincenzo Galilei Il Fronimo. 1568 Venedig Fronimo/Eumatio
Gallus Dressler Musica practica elementa 1571 Magde- (unbenannt)
in usum Scholae burg
Vincenzo Galilei Dialogo della Musica anti- | 1581 Florenz Giov. Bardi/P. Strozzi
ca et della moderna
Christoph Deman- | Forma musices 1592 Budissin (unbenannt)
tius
Cyriacus Schnee- Deutsche Musica. Fur 1592 Erfurt (unbenannt)
gals die Kinder vil andere so
nicht sonderlich Latein
verstehen [...]. In Frag und
Antwort gestellet Und mit
aufSerlesenen Exempeln
erkleret
Girolamo Diruta Il Transilvano 1593 Venedig Transilvano/Diruta
Ercole Bottrigari Il Desiderio overo De’Con- | 1594 Venedig Gratioso/Alemanno
certi di varij Strumenti
Musicali
Johannes Crusius Compendiolum musices. 1595 Nirnberg (unbenannt)
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Thomas Morley A plaine and easie 1597 London 1. Philomathes,
Introduction to practicall 2. Polymathes,
Musicke 3. Master
Giovanni Maria L'Artusi overo Delle Im- 1600 Venedig Luca/Vario
Artusi perfettioni della Moderna
Musica
Adriano Banchieri | Dialogo Musicale Cartella | 1611 Venedig Amico/Banchieri
Musicale nel Canto Figurato
1614 Venedig Discepolo/Maestro
Severo Bonini Discorsi e Regole sopra la | ca. 1640 | ?Florenz Don Severo/Filareto
Musica et il Contrappunto
Daniel Speer Grundrichtiger Unterricht | 1697 Ulm (unbenannt)
der musikalischen Kunst
Johann Samuel Anweisung zur 1703 Freyberg (unbenannt)
Beyer Singe=Kunst
Johann Joseph Fux | Gradus ad Parnassum 1725 Wien Aloysius/Josephus
Severo Bonini Discorsi e Regole sopra la | ca. 1640 | ?Florenz Don Severo/Filareto
Musica et il Contrappunto
Daniel Speer Grundrichtiger Unterricht 1697 Ulm (unbenannt)
der musikalischen Kunst
Johann Samuel Anweisung zur 1703 Freyberg (unbenannt)
Beyer Singe=Kunst
Johann Philipp Musicus autodidaktos 1738 Erfurt (unbenannt)
Eisel
Joseph Riepel Anfangsgriinde zur 1752 Regensbg./ | Discantista/Praeceptor
musicalischen Setzkunst Wien
1. De Rhythmopoeia oder
von der Tactordnung
2. Grundregeln zur 1755 Frankfurt/ | Discantista/Praeceptor
Tonordnung insgemein Leipzig
1757 Frankfurt/ | Discantista/Praeceptor
Leipzig
3. Griindliche Erklarung
der Tonordnung
insbesondere zugleich
aber fiir die mehresten
Organisten insgemein
4. Erlauterung der 1765 Augsburg | Discantista/Praeceptor
betriiglichen Tonordnung
5. Unentbehrliche Anmer- | 1768 Regens- Discantista/Praeceptor
kungen zum Contrapunct burg
6. Vom Contrapunkt Discantista/Praeceptor
Anton Bemetz- Lecons de Clavecin et 1771 Paris L'Eleve/Le Maitre

rieder

Principes d’"Harmonie
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Joseph Riepel [9.] Der Fugen- ca. 1780 Discantista/Praeceptor
Betrachtung erster Teil
[10.] Der Fugen- ca. 1780 Discantista/Praeceptor
Betrachtung zweyter Teil

Pellegrino Tome- | Regole Pratiche per 1795 Florenz D[omanda]/

oni accompagnare il Basso Rlisposta]
Continuo

John F[reckleton] The Thorough-Base Primer | 1819 London (unbenannt)

Burrowes

Jérome- Josephe La seule vraie théorie de la | 1821 Paris Jérome- Josephe de

de Momigny musique Momigny
it.: La sola e vera teorica 1823 Bologna D[omanda]/
della musica R[ispostal

2 Elisabeth und Conversations on Har- 1855 London Edward/Mother

Sarah Mary Fitton | mony
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Akkordstrukturen in
George Gershwins Porgy and Bess

Liselotte Kunkel

ASTRACT: Die farbige Jazz-Harmonik George Gershwins beruht auf einem charakteristischen
Akkordrepertoire. Anhand seiner Oper Porgy and Bess soll dieses Repertoire systematisch dar-
gestellt und fur die Unterrichtspraxis fruchtbar gemacht werden.

1. MEHRKLANGE MIT DOMINANTISCHER SEPTAKKORDBASIS

Der weitaus grolbte Anteil der von Gershwin gebrauchten Akkorde I&sst sich auf eine do-
minantische Septakkordbasis nach dem Modell: >Grundton — grol3e Terz — reine Quinte
— kleine Septime« zuriickfiihren (die Quinte kann, wie noch zu zeigen sein wird, unter
bestimmten Umstanden fehlen). Hinzu kommen Optionstone, die die Terzenschichtung
weiterfiihren, also die grofle oder kleine None, die tibermaRige Undezime und die grofse
oder kleine Tredezime. Diese Optionstone erscheinen entweder einzeln oder in unter-
schiedlichen Kombinationen tber der Septakkordbasis. Im Folgenden werden die hau-
figsten Konstellationen erldutert.

1.1 Akustische Mehrklange

Der Name der so genannten akustischen Skala leitet sich von der Naturtonreihe ab. Die
akustische Skala entspricht den Naturténen 8 bis 14, die in eine gleichstufig temperier-
te Stimmung Gbertragen werden. Sie ldsst sich entweder als Mixolydisch mit lydischer
(iberméliger) Quarte oder als Lydisch mit mixolydischer (kleiner) Septime verstehen.
Daher riihren die jazztypischen Namen >Lydian Dominantc und alternativ >Mixo #11¢.!

Im folgenden Beispiel sind in den (angedeuteten) Ténen der Singstimme und dem
ersten Akkord der Klavierbegleitung alle Tone einer C-akustischen Skala vertreten, nam-
lich die Téne c-d-e-fis-g-a-b.?

1 Vgl. Gardonyi/Nordhoff 2002, 173.

2 Aus praktischen Griinden sind die Beispiele dem Klavierauszug (siehe Notenverzeichnis) entnom-
men, der allerdings keine Taktzahlen enthdlt. Die Notenbeispiele werden daher mit Seitenzahl und
Nummer des Systems angegeben; die Taktzahlung erfolgt in jedem Beispiel von 1 bis x. Die Angabe
der Akkordnamen folgt der jazztypischen englischen Symbolik (z.B. Ebmin statt es-Moll, F§7 statt
Fis7).
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Beispiel 1: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 2, Szene 1 (»Dey’s a Buckra comin’...«), 229/4

Auch Beispiel 2 enthalt sémtliche Tone der C-akustischen Skala (T. 3, 2. Halbe, bis T. 4;
der Ton gis ist lediglich figurativ).

Wr . —
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==

Beispiel 2: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 2, Szene 1 (»Picnic is alright...«), 245/3f.

In beiden Beispielen scheint es angemessener, von einem »akustischenc statt von einem
»dominantischen Mehrklang« zu sprechen, da keine Auflosung in einen tonikalen F-Dur-
Klang erfolgt. (In Beispiel 1 steht nach der aufsteigenden Tonleiter des letzten Viertels
ein es-Moll-Dreiklang.) Beispiel 3 hingegen zeigt in Takt 2 einen (diesmal unfigurierten)
akustischen Mehrklang auf dem Grundton ¢ (mit den Optionstonen grofRe None, lber-
malige Undezime und grofBe Tredezime), der sich erwartungsgemal’ in die Zwischen-
tonika F-Dur auflost. Zwar lieRe sich hier mit groRerem Recht von einem >dominanti-
schen< Mehrklang reden, doch scheint es klarer, die Bezeichnung der Klanggestalt als
»akustisch< von der funktionalen Bestimmung als \Dominante« grundsétzlich zu trennen.
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Beispiel 3: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 3, Szene 2 (»Sister, that Porgy ...«), 494/3

Sehr oft finden sich akustische Mehrklange, die nicht alle sieben Téne der akustischen
Skala enthalten, sondern nur einen Teil davon. Gemeinsam ist ihnen die charakteristische
Basis aus Durdreiklang und kleiner (akustischer) Septime. Die grofRe None ist der weitaus
haufigste Optionston. Mit der Hinzufligung weiterer Optionstdne steigt der Scharfegrad,
der sich von der Entfernung der jeweiligen Téne zum Akkordgrundton (gemessen in rei-
nen Quinten) her bestimmen ldsst.
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Hinzufiigung ersten Grades: groBe Sexte (bzw. Tredezime).
Entfernung vom Grundton in der Anzahl reiner Quinten
in gleicher Richtung: + 3.
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Hinzufiigung zweiten Grades: Tritonus (bzw. iibermiBige Undezime).
Quint-Entfernung vom Grundton: + 6.

Beispiel 4: Darstellung der Quintentfernungen in Gardonyi/Nordhoff 1990, 170

Akustische Nonakkorde
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Beispiel 5: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 2, Szene 1 (»Bess, you is my woman now), 252/4
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Akustische Nonakkorde ohne weiteren Optionston kommen zuweilen in einem einfa-
cheren harmonischem Umfeld vor und fungieren in der Regel als Dominanten. In Bei-
spiel 5 (vorige Seite) finden sich vor F7/9 (T. 3, 2. Halbe) zwei Vierkldnge (Ab7 in T. 2,
2. Halbe, und Dbmaj7 in T. 3, 1. Halbe). Es folgt ein tonikaler Klang Giber dem Ton b (im
Beispiel nicht wiedergegeben).

In Beispiel 6 steht Bb7/9 (T. 2) im Kontext einfacher Vier- und sogar Dreiklange.
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— —  —— Y—1
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Beispiel 6: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 2, Szene 4 (»A redheaded womanc), 421/1

In beiden Beispielen liegt direkt Gber dem Grundton ein primédrer Akkordton, namlich
die Terz (Beispiel 5, T. 3, 1. Halbe) oder die Quinte (Beispiel 6). Dieser stabile Klang-
aufbau ist im Jazz-Klaviersatz am gebrduchlichsten.® In Beispiel 7 hingegen tragt der
Nonakkord tiber dem Grundton f (T. 1, 2. Halbe) als nachsthoheren Ton die None und
wirkt daher labiler.

! . . . o
| 4 L4
There's a
; } 2 T 2 A N 3 I
& : = = W»’!' —‘—?E%;E
> V4

Beispiel 7: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 3, Szene 2 (»There’s a boat dat’s leavin‘«), 497/2

Anhand des Voicings von Beispiel 8 kann die sogenannte »drop-2¢-Technik erldutert wer-
den.* Wiirde man tber dem Basston d (T. 2, 4. Viertel) alle anderen Akkordtone in
engster Quintlage spielen, so ergdbe sich ein sehr giangiges Voicing, in dem tber dem
Grundton als ndchsthoherer Ton die Septime liegen wiirde. Wenn man nun den zweit-

3 Bezugspunkt ist hier stets der Klavierauszug, der von den Voicings in der Originalpartitur abweichen
kann.

4 Zum Begriff >drop 2¢ vgl. Levine 1992, 171.
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hochsten Ton dieses engen Voicings um eine Oktave nach unten »droppt;, dann ergibt
das ein ebenfalls gutklingendes Voicing in gemischter Lage mit der Terz direkt Giber dem
Grundton. (Die direkt vorausgehenden Akkorde zeigen weitere gangige Akkordhinzufi-
gungen und Lagen und werden spéter kommentiert.)

un poch. rit.
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Beispiel 8: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 2, Szene 1 (»Oh, I'm agoin’ out«), 190/3

Akustische Tredezimakkorde

Akustische Tredezimakkorde konnen als Basis einen Septakkord mit oder ohne None
haben. Ersteres ist bei Gershwin allerdings weit haufiger. Beispiel 9 zeigt zundchst tiber
dem Grundton f (T. 2, 1. Halbe) die Auspragung mit None (hier enharmonisch entstellt
als fisis) und direkt danach tiber dem Grundton h den Klang ohne None.

mp (with great expr:vsion)
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Beispiel 9: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 3, Szene 3 (»Bess, oh where’s my Bess«), 538/3

Ferner kann die Septakkordbasis entweder quinthaltig oder quintlos sein. Im vorliegen-
den Stiick treten viele Tredezimakkorde einschlieSlich der Quinte auf; im Jazz-Klaviersatz
wird die Quinte aus klanglichen (Reibung mit der Tredezime in enger Lage) und grifftech-
nischen Griinden (>zu wenige Finger:) oft weggelassen. Im vorangegangenen Beispiel 9
ist der erste Tredezimakkord quinthaltig (Ton c auf der 2. Achtel), der zweite quintlos.
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Beispiel 10 zeigt in der rechten Hand (T. 1) ein sehr typisches Klaviervoicing fiir
akustische Tredezimakkorde. Es wird umgangssprachlich auch als Grofsekundvoicing
bezeichnet, da die beiden mittleren Téne d und e in der engen Tredezimlage (Tredezime
als hochster Ton) eine grofe Sekunde bilden. Ebenso typisch ware das Kleinsekund-
voicing, das sich in der engen Nonenlage ergibt; die beiden mittleren Téne a und b
bilden dann eine kleine Sekunde. Beide Voicings, wirken tiber dem Grundton sehr stabil:
Beim Grofssekundvoicing liegt, falls man ohne Quinte spielt, direkt tiber dem Grundton
die Septime, beim Kleinsekundvoicing hingegen die Terz, also jeweils einer der beiden
tbrigen Haupttone des Klangs. Der Akkord in Beispiel 10 wird zusétzlich durch den
Quintton g der linken Hand stabilisiert und wirkt eher »derb:.

Beispiel 10: George Gershwin, Porgy and Bess, 3. Akt, 3. Szene, Vorspiel 508/5

In Beispiel 8 (s.0.) findet sich ein Tredezimakkord (T. 2, 2. Viertel), der wiederum als
»drop-2-voicing« aufgetragen ist: Stiinden alle Tone tber dem Grundton h in engster
Lage, ergdbe sich das erwdhnte Kleinsekundvoicing. Wird bei diesem engen Voicing der
zweite Ton von oben dann um eine Oktave »gedroppt;, erhilt man die gut klingende
gemischte Lage des Beispiels.

Vom Tredezimakkord klar zu unterscheiden ist ein weiterer Akkordtyp, der ebenfalls
die grolle Sexte tber dem Grundton enthilt: Da den beiden letzten Akkorden in Bei-
spiel 10 die Septakkordbasis fehlt, werden sie nicht als Tredezimakkorde bezeichnet,
sondern wahlweise als Durdreiklang mit zugefiigter Sexte und None (abgekiirzt G6/9
bzw. Eb6/9) oder als Do-Pentatonik.

Akustische Undezimakkorde

Akustische Undezimakkorde kénnen als Basis einen Septakkord mit oder ohne None
haben; Letzteres ist allerdings selten. Der Undezimakkord erinnert, wenn die None fehlt,
an den tbermdfigen Terzquartakkord der Wiener Klassik, zumal wenn er sich in der
Auflosung als doppelleittonig zum Grundton einer nachfolgenden Dominante wie in
Beispiel 11 erweist (T. 1, 4. Viertel, und Folgeakkord).

Die doppelleittdnige Auflésung zum Grundton einer nachfolgenden Tonika wie in
Beispiel 12 (T. 2, 4. Viertel, und Folgeakkord) erinnert hinsichtlich der Akkordverbindung
an entsprechende Stellen etwa bei Franz Schubert.

Die Quinte kann fehlen; hier gelten dhnliche Kriterien wie beim Tredezimakkord
(klangliche Reibungen; grifftechnische Moglichkeiten im Klaviersatz). Da die dissonante
Option der ibermdfBigen Undezime oft weit oben im Klang liegt (wie etwa auch im
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Beispiel 11: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 2, Szene 2 (»It ain’t necessarily so«), 293/2
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Beispiel 12: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 2, Szene 4 (»One of dese mornings«), 389/3
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Beispiel 13: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 1, Szene 1, Vorspiel, 5/3

eroffnenden Klavierakkord von Beispiel 1), reprasentiert Beispiel 13 (T. 1) das am ehesten
realisierbare Voicing in der engen Lage dar. (Uber dem Grundton des steht ebenfalls ein
Klang mit #11; er enthdlt aber zusétzlich die #9, ist also kein akustischer Klang und wird
spater kommentiert.)

Demgegentiiber zeigt Beispiel 14 (T. 2) die >derbere« quinthaltige Auspragung des
Akkords.
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Beispiel 14: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 2, Szene 3 (»| loves you, Porgy«), 356/2
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Ferner konnen Undezimakkorde entweder mit oder ohne Tredezime auftreten. Bei-
spiel 15 ermdglicht den klanglichen Vergleich: Im Klaviersatz (T. 1) steht ein akustischer
Undezimakkord tiber es, die Singstimme wechselt zwischen der Tredezime ¢ und dem
Grundton es.

He’s tem-po-rar-y __ I reck-on it ’ll be just a cou-ple ob
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Beispiel 15: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 2, Szene 2 (»You sho’ got funny tas’ in men),
308/3

1.2 Alterierte Mehrkldnge

Der Name ralteriertc oder englisch >altered« bezieht sich im vorliegenden Zusammen-
hang auf die so genannte alterierte Skala oder »altered scale¢, die eine Parallelskala der
akustischen Skala darstellt: Nimmt man den vierten Skalenton (Tritonus Gber dem akus-
tischen Grundton) der akustischen Skala als neuen Grundton an, so erhilt man die alte-
rierte Skala. Beispiel 16 zeigt dies anhand der Skalen C-Akustisch und F#-altered.

5 Vgl ebd., 175.
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Beispiel 16: Alterierte Skala als Parallelskala der akustischen Skala

Der Name ldsst sich auf die beiden Moglichkeiten beziehen, die Skala abzuleiten: Der
ersten Erkldrung zu Folge gleicht die alterierte Skala einer Durskala mit hochalteriertem
Grundton: Erschiene in Beispiel 16 nicht fis, sondern f, handelte es sich um eine F-Dur-
Skala. Diese Erklarung folgt in ihrer Logik denjenigen Benennungen, die fiir die anderen
Parallelskalen der akustischen Skala tiblich sind: Sie beziehen sich ebenfalls auf diatoni-
sche Modi (meist Kirchentonarten) und deren Abweichungen, beispielsweise Mixo b6.

0

" A 1

-
wﬁ Beispiel 17: Mixo b6

Die zweite Erklarung besagt, dass in der alterierten Skala auBer den eigentlichen Funk-
tionstdnen, also der grofRen 3 und der kleinen 7, alle Tone alteriert sind. So finden sich
tber dem Grundton (hier: fis) die folgenden Intervalle: b9, #9 bzw. b10, #11 und b13 bzw.
§5.0

Sowohl die Ableitung als auch die Verwendung der alterierten Skala sind eng ver-
kntpft mit dem Prinzip der Tritonussubstitution: Anstelle eines Akkords mit akustischem
Basis-Septakkord oder im Wechsel mit ihm kann der Akkord tiber dem tritonusentfernten
Grundton verwendet werden. Die Funktionstone (grofle Terz und kleine Septime) bilden
in beiden Akkorden einen enharmonisch klanggleichen Tritonus und erfiillen jeweils die
umgekehrte Funktion: Die Terz des einen Akkordes ist die Septime des anderen und um-
gekehrt.” In Beispiel 9 kann man diesen Sachverhalt nachvollziehen: Uber dem Grund-
ton f (T. 2, 2. Viertel) stehen der Terzton a und der bereits als dis notierte Septimton
(eigentlich es). Uber dem nachfolgenden Grundton h fungiert umgekehrt a als Septime
und dis als Terz. Hier handelt es sich um eine sukzessive Tritonussubstitution: Die beiden
tritonusentfernten Akkorde erklingen nacheinander.

Im Falle einer simultanen Tritonussubstitution erklingt der Grundton des ersten Ak-
kords zusammen mit den akustischen Optionstonen des tritonusentfernten Akkords, so
dass ein Akkord der alterierten Skala entsteht. (Ubertragen auf die Situation in Beispiel 16
hieRe das: Uber dem Grundton fis erklingen die Optionstone aus der C-akustischen Skala.)

Ferner kann man von einer alternativen Tritonussubstitution sprechen: Dabei erklingt
nicht der erwartete Akkord (etwa die V in einer Il-V-I-Kadenz), sondern nur deren Trito-
nusvertreter. Es entsteht eine 1l-bll-I-Kadenz, wobei die bll akustisch oder alteriert besetzt
sein kann.

6 Vgl ebd., 74.
7 Vgl ebd., 45f.
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Bei Gershwin finden sich alterierte Klinge sowohl in Form der sukzessiven als auch
der simultanen Tritonussubstitution. Beispiel 18 beginnt als stilisiertes Kinderlied mit dem
Akkordpendel I-V-I (T. 1-3). Der dominantische Septakkord tber h (T. 2, 2. Viertel) ist
besetzt mit der grofSen 13 (Ton gis). Vorgeschaltet ist diesem Klang der tritonusentfernte
Grundton . Uber ihm bildet der Ton gis die #9, die als zusatzliche kleine Terz (zur bereits
vorhandenen grolRen Terz a) gehort werden kann. (Im klassischen Jazz ist die Reihenfol-
ge der Akkorde oft eine andere: Zuerst erklingt der erwartete Akkord — hier die V. Stufe
— danach der tritonusentfernte Klang.)

Allegretto giocoso
Children (dance on)
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Beispiel 18: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 3, Szene 3 (»La, la, la«), 515/2

Beispiel 19 zeigt Gber dem Grundton d einen der bereits besprochenen akustischen
Mehrklange mit groler None und groRer Tredezime (T. 2, 4. Viertel). Ein Viertel zuvor
erklingen die gleichen Téne tber dem tritonusentfernten Grundton as, wobei ein Klang
mit £9 (Ton h) und #5 (Ton e) entsteht. Hier handelt es sich also ebenso wie im vorigen
Beispiel um eine sukzessive Tritonussubstitution.
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Beispiel 19: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 3, Szene 3 (»Ain’t you say ...«), 554/2
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Kldange mit simultaner Tritonussubstitution kénnen so notiert sein, dass man die beiden
tritonusentfernten >Teilkldnge« deutlich erkennt. Beispiel 20 zeigt Giber der Basis D7 einen
As-Dur-Dreiklang (T. 1); daraus resultiert insgesamt ein alterierter Klang tiber d mit »9und
#11, letztere notiert als b5. Beispiel 21 (T. 2) zeigt Giber dem Grundton a den Klang Eb7;
daraus resultiert ein alterierter Klang tiber a, ebenfalls mit b9 und #11 (notiert als b5). Die
Gestaltung der Singstimme als Es-Dur-Dreiklangsbrechung verstarkt den Eindruck einer
Ubereinanderlagerung zweier Klinge iiber verschiedenen Grundténen.
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Beispiel 20: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 3, Szene 2 (»Turn me loose«), 492/1
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Beispiel 21: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 3, Szene 2 (»Sister, that Porgy ain’ goin’...«),
496/2

Die alterierten Mehrklange mit b9, £9 (alias b10) und #5 alias b13 oder einer Auswahl aus
diesen Optionsténen konnen aber auch so notiert sein, dass tiber dem Grundton kein
tritonusentfernter Mehrklang zu erkennen ist. Auch der tritonusentfernte Grundton selbst
(also die #11) kann fehlen.

Nur selten erscheinen alle drei der genannten Optionstone gleichzeitig in einem Ak-
kord, moglicherweise wegen des hohen Dissonanzgrades. Gelegentlich findet man sie in
figurierter Form wie im oben gezeigten Beispiel 11: Nach der sukzessiven Tritonussubsti-
tution im 1. Takt des Systems erklingt D7/b13. Der Bass fligt dann in figurativer Linie noch
die 10 (Ton f) und die b9 (Ton es) hinzu. Der Dissonanzgrad der hinzugefligten Tone
kommt dadurch, dass sie nacheinander erklingen, weniger stark zum Tragen.
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Ebenso erscheint in Beispiel 22 tiber dem Basisakkord A7/b13 eine kurze figurative
Linie aus b10 und b9 (T. 2, 2. Halbe), was an eine spatromantische Idiomatik erinnert. In
beiden Beispielen sind je 6 von 7 Ténen der alterierten Skala vertreten; die #11 tiber dem
Grundton fehlt.
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Beispiel 22: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 3, Szene 2 (»There’s a boat dat’s leavin’
soon«), 499/2

Verschiedene Kombinationen aus den Optionstdnen sind hingegen oft zu finden. Bei-
spiel 23 zeigt tiber dem Grundton cis (T. 3, 1. Halbe) einen Klang mit b9 (Ton d in der
Singstimme) sowie b10 (Ton e im Klaviersatz). Allerdings ldsst sich auch hier noch eine
(unvollstandige und teilweise enharmonisch entstellte) Kombination aus C#7 und G7 er-
kennen, wofiir vor allem der Ton g, also die als b5 notierte #11 verantwortlich zeichnet.
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Beispiel 23: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 1, Szene 2 (»My man’s gone now«), 154/4

Beispiel 24 zeigt in T. 3 die hdufige Kombination aus »9 (Ton des) und b13 (Ton as). Die
Bassbrechung vom Grundton ¢ zur #11 bzw. b5 ges lasst Gb7, also wiederum den tritonu-
sentfernten Akkord anklingen.

Beide Konstellationen (b9 mit b10 sowie b9 mit b13) kommen aber an vielen Stellen
auch ohne die #11 vor. Ebenso finden sich unzédhlige Akkorde mit nur einem einzigen
Optionston tber dem Basisakkord aus Grundton, Terz und Septime (also z.B. D7/b9
oder D7/b10 oder D7/b13); eine detaillierte Aufschlisselung (wie sie bei den akustischen
Mehrkldangen vorgenommen wurde) ertibrigt sich an dieser Stelle.
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Beispiel 24: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 3, Szene 2 (»There’s a boat dat’s leavin’
soon«), 497/4

1.3 Distanzielle Mehrklange

Distanzielle Mehrklange beruhen auf einer Aufteilung der Oktave in gleichgrofRe Schrit-
te. Fiir die vorliegenden Betrachtungen sind dabei zwei Arten relevant, namlich die klein-
terzige und die ganztonige Aufteilung.

Kleinterzige Aufteilung der Oktave

Werden Mehrklange auf Grundtdnen gebildet, die kleinterzig voneinander entfernt sind,
und diese Mehrkldnge dann kombiniert, entstehen neue Mehrklange, die in bestimmten
Konstellationen fiir Gershwins Harmonik charakteristisch sind. Fiir den einfacheren Jazz-
Klaviersatz sind sie weniger wichtig als die akustischen und alterierten Kldnge, dennoch
sollen sie, ankniipfend an das bereits Gesagte, kurz aufgefiihrt und erldutert werden.

Die zugrundeliegende Skala ist bei allen folgenden Klangen die Halbton-Ganztonska-
la (beginnend mit einem Halbton tiber dem Grundton), auch alternierende Achtstufigkeit
genannt. lhr Tonvorrat ergibt sich aus der Tonsumme aller Dur- oder Molldreikldnge im
Kleinterzabstand (Beispiel 25).% In dieser Skala kénnen akustische Septakkorde mit den
Optionsténen der b9, der b10, der 11 und der grofRen 13 entstehen. Der Unterschied zu
den alterierten Mehrklangen besteht also im méglichen Erscheinen der reinen Quinte
(die in der alterierten Skala nicht enthalten ist) und der groBen 13 anstelle der »13.
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Beispiel 25: Alle Dur- bzw. Molldreiklange einer Oktave im Kleinterzabstand und die resultie-
rende Skala®

Sowohl die Halbton-Ganztonskala als auch deren Parallelskala, namlich die Ganzton-
Halbtonskala (beginnend mit einem Ganzton tiber dem Grundton), sind im Jazz sehr

8 Vgl. Gardonyi/Nordhoff 2002, 220.
9  Ebd.
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gebrduchlich und werden tblicherweise als >diminished scales< oder sverminderte Ska-
len< bezeichnet.

Wie der Name andeutet, enthélt die verminderte Skala die typischen Téne, mit denen
beispielsweise liber verminderte Septakkorde improvisiert wird. Beispiel 26 zeigt diejeni-
ge Skala, mit der man tiber C#o7 improvisieren wiirde.
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Beispiel 26: Diminished scale

Die kleinterzige Struktur ist bei Gershwin in manchen Klangen deutlich sichtbar. Bei-
spiel 27 zeigt Gber dem Grundton e (T. 1, 4. Viertel) einen Septakkord (Dur-Dreiklang mit
kleiner Septime) mit den Hinzufligungen der b10 (Ton g) und der #11 (Ton b, also notiert
als b5). Notiert ist er so, dass die linke Hand einen E-Dur-Dreiklang, die rechte Hand
dagegen einen g-Moll-Dreiklang spielt. Ahnlich verhilt es sich in Takt 3 des Beispiels:
Hier werden ein C-Dur-Dreiklang und ein Es-Dur-Dreiklang zu einem C7/b10-Klang
(1. Halbe) sowie ein D-Dur-Dreiklang und ein F-Dur-Dreiklang zu einem D7/b10-Klang
(2. Halbe) kombiniert.
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Beispiel 27: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 1, Szene 1 (»Oh, a woman is a sometime
thing«), 39/3

In Beispiel 28 spielt die linke Hand einen C-Dur-Dreiklang, die rechte Hand hingegen ei-
nen Ges-Dur-Dreiklang (T. 2). Daraus ergibt sich der hdufig vorkommende 7/b9/¢11-Klang
(#11 als b5 notiert).

10 Vgl. Levine 1992, 78.
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Beispiel 28: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 3, Szene 2 (»There’s a boat dat’s leavin’
soon«), 501/2

Besonders gut lasst sich die distanzielle Struktur in Beispiel 29 erkennen (T. 3). Notiert
ist in der linken Hand ein D-Dur-Dreiklang; nachschlagend dazu ein f-Moll-Dreiklang.
Die rechte Hand spielt einen As-Dur-Dreiklang. Nimmt man alle Téne pedalisierend
zusammen, hort man den Klang D 7/b9/411. Auch hier ist die #11 wieder als b5 notiert.
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Beispiel 29: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 3, Ende von Szene 2, 504/5

Unterschiedliche Kombinationen der verschiedenen Optionstone sind denkbar. Neben
den besonders gebrauchlichen Typen 7/b10 und 7/b9/411 findet sich wie in Beispiel 30
oft der b9/13-Klang (T. 4). Auch hier ist deutlich die kleinterzige Struktur aus einem C7-
Akkord und einem A-Dur-Dreiklang erkennbar. Die b9 ist daher als #8 notiert.
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Beispiel 30: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 1, Szene 2 (»Gone, gone, gone), 114 (ohne
Chorstimmen)

Beispiel 31 zeigt in der linken Hand einen Doppelterzklang tiber G (System 1 und 2). Die
rechte Hand figuriert den Akkord Gmin7. Die spiter hinzutretende Uberstimme spielt
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dazu eine reale Sequenz und figuriert den kleinterzig entfernten Klang Bbmin7. Dadurch
treten zu dem Doppelterzklang noch die #11 (notiert als b5) und die »9 hinzu. Im dritten
System &dndert sich der Klangtypus der linken Hand (jeweils 1. Klang des 1. und 2. Tak-
tes): Uber dem neuen Grundton b hért man nunmehr einen 7/610/13-Klang.

Moderato robusto J - 100
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Beispiel 31: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 2, Szene 2 (»Take yo’ hands off me«), 320/1ff.

Ein vollig anderer Klangtyp, der ebenfalls auf der alternierenden Achtstufigkeit beruht,
soll hier erwahnt werden, obwohl er bei weitem nicht so oft vorkommt wie die bereits
beschriebenen Kldnge. Beispiel 32 zeigt in realer Mixtur einen Fiinfklang, der in der
Bartok-Forschung als Gamma-Akkord bezeichnet wird. Er kann als Ausschnitt einer al-
ternierenden Achtstufigkeit betrachtet werden, die in Form von zwei verminderten Sept-
akkorden aufgetragen ist. Eine typische Auspragung im Tastensatz ist dabei diejenige, bei
der die beiden Daumen eine grofe Sekunde voneinander entfernt sind. In der Bartok-
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Forschung wird diese Gestalt des alternierend achtstufigen Totals als Alpha-Akkord be-
zeichnet."

Der vollstindige Alpha-Akkord zum ersten im Beispiel wiedergegebenen Gamma-
Akkord (Tone d-f-gis-ais-cis) besteht aus den beiden verminderten Septakkorden mit den
Toénen h-d-f-gis und ais-cis-e-g (wobei enharmonische Umnotierungen ublich sind).

Allegro con fuoco J. 12

Beispiel 32: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 2, Szene 4 (»Oh, dere’s somebody knockin’
at de do’«), 405/1

Auch in den Mittelstimmen des C 7/b9/13-Klanges (die b9 ist notiert als #8) in Beispiel 33
befindet sich der Ausschnitt eines Alpha-Akkords mit der typischen grollen Sekunde
(Tone b-cis-e-g-a-c; vollstandig hielle der Alpha-Akkord b-cis-e-g und dariiber a-c-es-
ges).
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Beispiel 33: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 2, Szene 4 (»Oh, dere’s somebody knockin’
at de do’«), 396/3

Ganzténige Aufteilung der Oktave

In den genannten Kldngen kommen fast alle Kombinationsmdoglichkeiten der Options-
tone vor: grofe und kleine None, kleine Dezime bzw. ibermifige None, (ibermaRige
Undezime und grolle oder kleine Tredezime. Dabei treten grofe und kleine None al-
ternativ und nicht gleichzeitig auf. Ebenso verhilt es sich mit den beiden Qualitdten der
Tredezime. (Die kleine None wird gelegentlich mit der tibermdRigen None kombiniert,
wohingegen bei Gershwin (und allgemein im klassischen Jazz) die Kombination grofe
plus tiberméaBige None nicht vorkommt.)

11 Vgl. Gardonyi/Nordhoff 2002, 211f.
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Nicht erwdhnt wurde bisher der recht seltene Klangtyp 7/9/b13. Er ldsst sich auf eine
ganztonige Skala zuriickfiihren. In Beispiel 34 (T. 1, 3. Viertel) enthielte die vollstandige,
zum Klang passende Ganztonskala folgende Tone: d-e-fis-gis-b-c.
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Beispiel 34: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 1, Szene 2 (»My man’s gone now«), 157/1

Auch die (noch seltenere) Hinzufiigung der #11 zu diesem Akkordtyp geht in der ganz-
tonigen Skala auf. Der Klang Uber as in Beispiel 35 (T. 2) enthdlt alle Tone der Ganzton-
skala as-b-c-d-e-fis. Der Ton d ist dabei die #11.
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Beispiel 35: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 3, Szene 1 (»Crown, Crownc), 457/3
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2. MEHRKLANGE MIT MAJOR-SEPTAKKORD-BASIS

Mehrkldange mit einer Basis aus Durdreiklang und grofRer Septime (so genannte Major-
Septakkorde) zeigen nur wenige Mdglichkeiten der Erweiterung. Sie werden weitaus sel-
tener gebraucht als die Klange mit akustischer Septakkordbasis. Oft stehen sie auf der I.
oder IV. Stufe einer funktionalen Akkordverbindung (etwa im Rahmen von Kadenzen).
Beispiel 8 (s.0.) zeigt einen Major-Septakkord mit der sehr hdufigen Hinzufiigung der
grollen None tiber dem Grundton ¢, der aktuellen IV. Stufe (T. 2, 3. Viertel).

Beispiel 7 enthilt ebenfalls auf der IV. Stufe einen Major-Nonakkord in einem sehr
gangigen Voicing, namlich der engen Nonlage (T. 1, 3. Achtel).

Anhand der gemischten Nonlage von Beispiel 36 (T. 3, ohne die kleingedruckten
Uberstimmen) kann die »drop-3«Technik gezeigt werden: Der Klang iber f entsteht,
indem man aus der engen Nonlage heraus den dritten Ton von oben um eine Oktave
nach unten »droppt:.

S B s 6
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Beispiel 36: George Gershwin, Porgy and Bess, Vorspiel zu Akt 3, 446/4

Die Erweiterung des Major-Septakkordes mit der groflen None und gleichzeitig der gro-
Ren Sexte Giber dem Grundton wie in Beispiel 37 (T. 1, 1. bis 7. Achtel) ist selten.
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Beispiel 37: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 2, Szene 3 (»| loves you, Porgy«), 354/3

Sie wirkt wie eine Mischung aus einem Major-Nonakkord und einer Do-Pentatonik (s. u.).
Der Klang kann ebenfalls in tonikaler oder subdominantischer Funktion auftreten und
wird mit dem Kirzel 6/9 bezeichnet. Er findet sich in Beispiel 8 in T. 2, 1. Viertel (G6/9).
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Jazztypische Hinzufligungen zu einer Major-Septakkord-Basis sind auflerdem noch
die #11 und die groBe 13, die der lydischen Skala angehoren. Sie spielen in Gershwins
Harmonik jedoch eine untergeordnete Rolle.

3. MEHRKLANGE MIT MOLLBASIS

Auch die Mehrklange mit einer Mollbasis weisen eine geringe Vielfalt von Erweiterungs-
moglichkeiten auf. Unterscheiden kann man hier zwischen zwei verschiedenen Septak-
kordtypen als Basis.

3.1 Mollseptakkorde

Der sehr gebrauchliche Mollseptakkord beinhaltet Giber dem Molldreiklang eine kleine
Septime. Dieser Basisklang wird im Jazz tblicherweise mit der groRen None erweitert.
(Die kleine None ist aus klanglichen Griinden kein gdngiger Optionston.) Beispiel 38
zeigt ein Moll-7/9-Voicing (T. 3, 1. Viertel): In engster Lage der Oberstimmentone (aller
Tone aufer dem Bass) wére es ein enges, terzgeschichtetes Voicing; durch die »drop-2«
Technik erhdlt man die ebenfalls sehr géangige und gut klingende gemischte Lage.

Bei Gershwin finden sich dariiber hinaus viele Mollseptakkorde, die zwar nicht durch
die None, aber durch héherliegende Optionstdne erweitert sind, ndmlich die reine 11
und gelegentlich die grofSe 13. Alle bisher genannten Optionsténe entstammen der dori-
schen Skala Giber dem jeweiligen Akkordgrundton.

Das oben gezeigte Beispiel 34 enthilt Giber dem Grundton a (T. 1, 1. Hélfte) einen
dorischen Moll-Sept-Undezimakkord. Beispiel 39 zeigt ein dorisches Total in Form des
Akkords Dmin7/9/11/13 (T. 4).

3.2 Moll-Major-Septakkorde

Wesentlich seltener finden sich Molldreiklange mit grol’er Septime. Beispiel 40 zeigt
diesen nicht-diatonischen Klang (T. 1f). Der Ton b in der Singstimme ist figurativ.

Im klassischen Jazz hat der Moll-Major-Septakkord als tonikaler Schlussklang eine
gewisse Bedeutung; er kann auch mit der grol’en None erweitert sein. (Umgangssprach-
lich wird diese Art von Nonakkord auch als »James-Bond-Klang« bezeichnet, da er den
Schlussakkord im »Bond-Themac« bildet.)

3.3 Moll-Dreiklange mit anderen Erweiterungen

In Porgy and Bess finden sich an vielen Stellen Molldreikldnge ohne Septime, deren Er-
weiterungen aus der dorischen Skala tiber dem entsprechenden Grundton stammen. Der
Basisklang ist in diesen Féllen der Molldreiklang mit der groRen (dorischen) Sexte tber
dem Grundton. Das wohl prominenteste Beispiel hierfiir bietet die Arie »Summertime«
(Beispiel 41). Uber den Basstonen h und cis erklingt parallel verschoben (also als kurze
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Beispiel 38: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 3, Szene 2 (»There’s a boat dat’s leavin’
soon«), 498/3
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Beispiel 40: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 3, Szene 2 (»Turn me loose«), 491/3
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reale Mixtur) jeweils ein Molldreiklang mit groBer Sexte (T. 4f.). Wegen der fehlenden
Septime spricht man nicht von einem Tredezimklang; die Abkiirzung beispielsweise fiir
den ersten Akkord lautet als englisches Symbol nicht Bmin13, sondern Bmin6.
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Beispiel 41: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 1, Szene 1 (»Summertime«), 15/1

Beispiel 42 zeigt einen Fiinfklang, der aufSer der grofSen Sexte noch die groe None tiber
dem Grundton enthdlt (u.a. T. 1, 1. Viertel). Dieser ebenfalls sehr gebrduchliche Klang
wechselt figurativ mit einem Moll-Septakkord; insgesamt erklingen 6 von den 7 Ténen
der es-dorischen Skala.
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Beispiel 42: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 1, Szene 1 (»Fade me«), 63/2

In Beispiel 43 ist der vergleichbare 6/9-Klang zusatzlich mit der reinen (dorischen) 11
erweitert (T. 2). Wiederum erklingen 6 von 7 Skalenténen.
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Beispiel 43: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 2, Szene 3 (»I loves you, Porgy«), 355/3
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4. MEHRKLANGE MIT HALBVERMINDERTER BASIS

Halbverminderte Septakkorde mit héherliegenden Optionstonen sind selten und werden
hier nur der Vollstindigkeit halber erwahnt. Beispiel 44 zeigt im ersten Akkord tber
dem Grundton fis einen halbverminderten Septakkord mit der reinen 11 als Optionston.
Durch die anschliefende Verschiebung des Klangs entsteht eine figurierte reale Mixtur.

——F—

Beispiel 44: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 3, Szene 3 (»Bess, ain’t you here?«), 536/4

In der Jazz-Symbolik ist fiir den ersten Klang die Abkirzung F#min7(5)11 tblich. Ver-
wirrend ist dabei, dass die Abkiirzung des halbverminderten Septakkords zundchst die
gleiche wie fiir einen Mollseptimakkord ist (F#min7) und erst anschliefend die vermin-
derte (statt der reinen) Quinte chiffriert wird. Dies fiihrt nicht selten zu der unsinnigen
Ubersetzung »Moll-verminderter Klang:."?

5. PENTATONISCHE KLANGE

Pentatonische Mehrklidnge spielen in der Jazz-Harmonik und speziell bei Gershwin eine
grofBe Rolle. Die Benennung der verschiedenen Auspragungen erfolgt in Anlehnung an
die relative Solmisation: Die wohl geldufigste Pentatonik mit den Ténen 1-2-3-5-6 der
Durskala, solmisatorisch ausgedriickt Do-Re-Mi-Sol-La, wird iiber jedem Grundton als
Do-Pentatonik bezeichnet (also C-Do-Pentatonik, G-Do-Pentatonik etc.).”” Jede Paral-
lelskala hierzu wird ebenfalls mit dem absoluten Tonnamen und der relativen Solmisa-
tionssilbe bezeichnet. So kénnen die pentatonischen Kldnge benannt und im Hinblick
auf ihre Stabilitdt sowie ihr Vorkommen auf bestimmten Stufen eingeordnet werden.
Die Abbildung zeigt die C-Do-Pentatonik und ihre Parallelskalen (also D-Re-Pentatonik,
E-Mi-Pentatonik, G-So-Pentatonik und A-La-Pentatonik) sowie als weiteres Beispiel die

12 Weitere Optionstone sind denkbar, fiir Porgy and Bess jedoch nicht relevant: So wird im klassischen
Jazz oft die groBe None iber einem halbverminderten Klang ergianzt, zuweilen auch die kleine
Tredezime. Insgesamt werden diejenigen Optionstdne verwendet, die einer Variante der lokrischen
Skala mit der grofRen Sekunde tiber dem Grundton entstammen (>Locrian #2¢). Hierbei handelt es
sich um eine Parallelskala der akustischen Skala.

13 Vgl. ebd., 224.
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F-Do-Pentatonik (ebenfalls mit Parallelskalen, also G-Re-Pentatonik, A-Mi-Pentatonik,
C-So-Pentatonik, D-La-Pentatonik).'*
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Beispiel 45: Do-Pentatoniken und ihre Parallelskalen'

So kann man die bekannte Akkordfolge aus dem ersten Chor von Porgy and Bess als ein
Pendel zwischen einer G-Do-Pentatonik und einer C-So-Pentatonik verstehen. Bemer-
kenswert ist hier weiterhin, dass die rechte Hand in realen Mixturen fortschreitet, denn
die drei Tone werden jeweils im Ganztonabstand versetzt. Aufgrund der geringen An-
zahl der Tone ist diese Mixtur gleichzeitig tonal in G-Mixolydisch, derjenigen Diatonik,
in der sich samtliche Takte ausschliel’lich bewegen und die mittels der beiden erwdhnten
Pentatoniken vollstandig mit allen sieben Tonen dargestellt wird.
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Beispiel 46: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 1, Szene 1 (»Wawa Dooda«), 10/2

5.1 Do-Pentatoniken

Die Do-Pentatonik erscheint meist auf der I. Stufe von Dur-Tonarten. Sie ist identisch
mit dem jazztypischen Dur-6/9-Klang, der oft als (Schluss-)Tonika verwendet wird. Wie
bereits erwahnt, zeigt Beispiel 8 in T. 2, 1. Viertel, eine tonikale G-Do-Pentatonik.

14 Vgl. ebd., 245.
15 Vgl. ebd., 245.
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Beispiel 47 enthdlt Do-Pentatoniken auch auf anderen Stufen: Prinzipiell kommt jede
Stufe in Frage, die nicht-dominantisch besetzt werden kann und eine Dur-Dreiklangsba-
sis hat. In Beispiel 47 erklingt im ersten Takt zuerst eine C-Do-Pentatonik (I. Stufe), in
der zweiten Takthalfte eine As-Do-Pentatonik (bVI. Stufe), danach eine F-Do-Pentatonik
(IV. Stufe). Die drei pentatonischen Klange sind dabei in verschiedenen Lagen ausge-
pragt: Bei der C-Do-Pentatonik liegt im unfigurierten Akkordgriff der Ton g oben (Quint-
lage), die As-Do-Pentatonik erscheint in Sextlage, die F-Do-Pentatonik in Nonlage. Die
Abstdnde der Tone erlauben, im ersten Akkord von einer weiten Lage zu sprechen, beim
zweiten von einer engen und beim dritten von einer gemischten Lage. Alle diese Auspra-
gungen sind im Jazz-Klaviersatz blich.
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Beispiel 47: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 3, Szene 1 (»Crown, Crownc), 458/1

5.2 Re-Pentatoniken

Spielt man Giber dem Grundton der V. Stufe in Dur die Tone einer Re-Pentatonik, entsteht
ein Klang, der mit einem Dominantseptnonakkord einschliefSlich Quartvorhalt identisch
ist. Abgekiirzt erscheint ein solcher Klang in Jazz-Standards als Dsus7/9 (oder einfach
Dsus). Das Kiirzel »sus« steht fiir »suspendeds, also svorgehalten.

In Beispiel 48 ist die Vorhaltswirkung besonders deutlich, weil die Quarte Gber dem
Grundton jeweils in die groBe Terz aufgel6st wird.

Beispiel 48: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 1, Szene 2 (»Gone, gone, gone«), 122 (ohne
Chorstimmen)
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Zundchst erklingt eine C-Re-Pentatonik mit Aufldsung zu C7/9 (T. 2), danach das Gleiche
tiber h und schlieBlich noch einmal iiber b. Insgesamt entsteht also eine reale Sequenz
mit Versetzung der einzelnen Sequenzmodelle im Halbtonabstand.

Eine andere, weitaus seltenere Weise, Re-Pentatoniken zu verwenden, zeigt Bei-
spiel 49. Der erste Klang ist eine G-Re-Pentatonik (im F-Dur-Kontext also auf der II. Stu-
fe). Dieser Klang wirkt ebenfalls als Vorhaltsklang; er 16st sich noch im gleichen Takt in
einen G min7-Akkord auf (2. Takthalfte).

Beispiel 49: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 2, Szene 3 (»I loves you, Porgy«), 357/1

5.3 La-Pentatoniken
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Beispiel 50 steht ebenfalls in F-Dur. Der Klang auf dem 4. Viertel des 1. Taktes kann als
A-La-Pentatonik bezeichnet werden. Das Jazz-Symbol fiir diesen Klang ware Amin7/11.
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Beispiel 50: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 2, Szene 3 (»I loves you, Porgy«), 355/2

Solche Mollseptakkorde mit der sehr gebrauchlichen Hinzufiigung der reinen Undezime
konnen in Dur-Tonarten auf der Il., lll. und VI. Stufe vorkommen, in Moll-Tonarten auf
der I. und IV. Stufe (sowie auf der Il. Stufe, falls der Tonvorrat des melodischen Moll ver-
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wendet wird). Wie bereits unter 3.1 erwahnt, enthélt Beispiel 34 diese Klangbildung auf
der Il. Stufe in der Tonart G-Dur.

5.4 So- und Mi-Pentatoniken

So-Pentatoniken kommen wesentlich seltener vor als die drei bisher besprochenen Penta-
tonik-Arten. Fiir sie gibt es kein Aquivalent in der Jazz-Symbolik. (Zwar wire es moglich,
denKlangals Dur-6/9-Akkord mit Quinte im Bass zu bestimmen, doch istdies nicht tiblich.)

Beispiel 51 zeigt eine As-So-Pentatonik im Rahmen einer Orgelpunkt-Wirkung
(2. Takt, 3. Viertel). Der Klang wirkt wie eine IV. Stufe tiber dem Quintorgelpunkt.

d
—— l’tm Moderato con moto
L] - m
Ha ha ha ha ha ha ha. You sho’ got fun-ny tas’ in men, but_
— e — ; —
PO— T — o & - ‘é
? 3 {
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Beispiel 51: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 2, Szene 2 (»You sho’ got funny tas’ in men),
307/4

Auch in Beispiel 37 findet sich eine As-So-Pentatonik (T. 3). Hier entsteht im Rahmen der
aktuellen Grundtonart Des-Dur der Klangeindruck eines tonikalen Akkords tber domi-
nantischem Orgelpunkt.

Die seltenen Mi-Pentatoniken wirken ebenfalls oft wie Umkehrungen von tonikalen
Pentatoniken. Fiir Mi-Pentatoniken gibt es, genauso wie fiir So-Pentatoniken, kein jazz-
typisches Symbol. (Zwar liefe sich von Dur-6/9-Akkorden mit Terz im Bass sprechen,
doch ist diese Bestimmung ungebrduchlich.)

In Beispiel 52 sieht man als ersten Akkord von T. 4 eine G-Mi-Pentatonik (1. Achtel).
Die ersten drei Achtel des Takts enthalten ausschliellich Téne von Es-Dur, daher klingt
die eréffnende Mi-Pentatonik tonikal.

barbaro
e

E g -
- -
y i 110 1
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Beispiel 52: George Gershwin, Porgy and Bess, Akt 3, Szene 3 (»La, la, la«), 518/2
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6. KLAVIERPRAKTISCHE UBUNGEN

Um die genannten Skalen und Akkorde fir eigene Jazz-Improvisationen verfiigbar zu
machen, kann man fiir verschiedene gingige Klaviergriffweisen systematische Ubungs-
modelle entwerfen.

6.1 Skalentibungen

Auf jedem Grundton sollen die akustische, die alterierte und aullerdem jede mégliche
pentatonische Skala gespielt werden.

Fir die pentatonischen Skalen bedeutet dies: Nacheinander kénnen innerhalb eines
pentatonischen Tonvorrats (z. B. >Schwarze-Tasten-Pentatonik«) samtliche Parallelskalen
gespielt werden (also Fis-Do, Gis-Re, Ais-Mi, Cis-So, Dis-La), was nicht in jedem penta-
tonischen Tonvorrat so leicht zu bewerkstelligen ist wie im Falle der Schwarze-Tasten-
Pentatonik.

Ferner kann von einem festgelegten Grundton aus jede der fiinf moglichen Pentato-
niken gespielt werden, also beispielsweise nacheinander C-Do (Téne c-d-e-g-a), C-Re
(Tone c-d-f-g-b), C-Mi (Tone c-es-f-as-b), C-So (Téne c-d-f-g-a), C-La (Tone c-es-f-g-b).

6.2 Akkordiibungen in enger Lage

Septnonakkorde

Bereits mit Septnonakkorden kann man ein stilistisch taugliches Comping vieler Jazz-
Standards spielen. Um sich die Akkorde spieltechnisch zu erschliefen, empfiehlt sich zu
Beginn folgendes Vorgehen:

— Man greift in der linken Hand ausschlieRlich den Basston der Akkorde (der fiir die
ersten Ubungen stets dem Grundton entsprechen sollte).

— In der rechten Hand greift man zuerst nur den Dreiklang, und zwar entweder in Ok-
tavlage (Tone 3-5-8) oder in Quintlage (Tone 1-3-5; die 1 kann auch als 8 bezeichnet
werden, also 8-3-5).

— Ordnet man den Tonen diese Zahlen zu, kann man nun leicht den Nonakkord fin-
den: Die 7 findet sich immer im Sekundabstand links neben der 8; die 9 findet sich
immer im Sekundabstand rechts neben der 8. Der Oktavton liber dem Grundton
wird also sozusagen nach links und rechts aufgespalten.

Man muss jeweils entscheiden, ob die grofe 7 (nur fiir Major-Septnonakkorde) oder die
kleine 7 (fiir alle anderen Septnonakkorde) gebraucht wird. Ebenso muss man darauf
achten, die kleine 9 (nur bei Dominant-Septakkorden mit kleiner None) von der grofsen
None (bei allen anderen Septnonakkorde) zu unterscheiden.

Geht man bei dieser Ubung von der Quintlage des Dreiklangs aus, erhilt man dasje-
nige Voicing, bei der die Septime der tiefste Ton der rechten Hand ist. Bei der Oktavlage
des Dreiklangs erhélt man das andere géngige Voicing: Hier ist der Terzton der tiefste Ton
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der rechten Hand. (Mochte man einen Akkord des Typs 7/ 49 greifen, kann man eben-
so verfahren. Allerdings lasst man dann aus klanglichen Griinden oft die Quinte weg.)

Non-Tredezimakkorde

Fir das (fir den Anfanger oft miihselige) Auffinden von Non-Tredezimakkorden kann
man in der beschriebenen Weise zundchst den fraglichen Nonakkord suchen. Am hau-
figsten wird man eine dominantische Septakkordbasis mit groller None, am zweithdu-
figsten eine dominantische Septakkordbasis mit kleiner None verwenden.

Ausgehend von diesem Giriff (links Grundton, rechts die Tone 3-5-7-9) kann man nun
anstelle der 5 die 6 spielen (sie entspricht ja der oktavreduzierten 13), also den rechts
sekundweise benachbarten Ton. Man muss dann nur noch beachten, ob die grofie oder
die kleine 13 gefragt ist.

(Theoretisch lassen sich Non-Undezimakkorde auf die gleiche Weise auffinden.
Allerdings ergeben sich dabei nur fiir den akustischen Non-Undezimakkord halbwegs
gangige Voicings. Fiir den Moll-Undezimakkord — den dorischen — sollte man die Téne
terzgeschichtet, also in der Anordnung 1-3-5-7-9-11 greifen. Dabei muss also die linke
Hand auller dem Grundton mindestens einen weiteren Akkordton greifen.)

>Left hand voicings«

In der rechten Hand entstehen jeweils viertdnige, grundtonlose Criffe, wenn man so ver-
fahrt, wie es in den vorigen Abschnitten erldutert wurde. Spielt man diese Griffe in der
linken statt in der rechten Hand, so erhdlt man die gangigsten der sogenannten »left hand
voicings¢. Sie werden unter anderem dann benutzt, wenn ein anderes Instrument eine
grundtonhaltige Basslinie spielt. Der Pianist hat so die rechte Hand frei, um Solo-Linien
zu improvisieren. Allerdings bedeutet es eine grofSe Umstellung, die viertdnigen Voicings
in die linke Hand >umzulegen:.

Undezim- und Tredezimakkorde ohne None

Spielt man ein sehr einfaches Comping auf Septakkordbasis, also ohne Nonen, kann man
dabei gelegentlich auch Undezim- oder Tredezimakkorde ohne None einbauen. Man
verfahrt dann in dhnlicher Weise wie oben beschrieben: Zundchst greift man einen (in
der rechten Hand dreitdnigen) Septakkord so, dass einer der Funktionstone (am besten
die Septime) der tiefste Ton der rechten Hand ist. Dann verschiebt man den »Quint-
Finger< sekundweise nach links zur passenden 11 (bei dominantischer Basis (ibermafige
11, bei Moll- oder halbverminderter Basis reine 11) oder sekundweise nach rechts zur
passenden 13 (bei dominantischer Basis grol$ oder klein, bei jeder anderen Basis grol%).

6.3 Ubungen zu drop-2-voicings

Die unter 6.2 beschriebenen nonenhaltigen Akkordtypen, bei denen man viertdnige
Griffe in der rechten Hand verwendet, kdnnen gut in satt klingende »drop-2-voicingsc
umgewandelt werden. Folgende zwei Arbeitsschritte empfehlen sich:
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— Man legt in der linken Hand den Basston (= Grundton) des Akkords so tief, dass
zwischen den beiden Daumen mindestens eine Septime Abstand ist. Allerdings sollte
dabei der Ton cO nicht unterschritten werden.

—  Man ermittelt aus dem viertonigen Griff der rechten Hand den zweiten Ton von oben
und ldsst ihn um eine Oktave nach unten fallen, wo er von der linken Hand abgegrif-
fen wird. In der linken Hand entsteht dadurch ein Griff aus Grundton plus Terz oder
aus Grundton plus Septime.

6.4 Pentatonische Akkorde

Die einfachste Griffweise pentatonischer Akkorde besteht darin, in der linken Hand den
Grundton und in der rechten Hand in engster Lage die vier Gbrigen Téne zu spielen.
Wegen der entstehenden Sekundreibungen klingen diese Griffe nicht immer gut.

Do-Pentatoniken

Wie oben erklart, entspricht die Do-Pentatonik der hdufigen tonikalen Akkordauspra-
gung Dur 6/9. Greift man in der linken Hand den Grundton und in der rechten Hand die
vier ibrigen Téne in enger Lage, empfehlen sich vor allem diejenigen Griffe, bei denen
der tiefste Ton der rechten Hand der Terz oder der Quinte des Akkords entspricht. Da-
durch ergibt sich zwischen dem Grundton und dem ndchsthéheren Ton ein stabiles Ak-
kordfundament. Die anderen beiden Griffe (None oder Sexte als tiefster Ton der rechten
Hand) wirken weniger stabil.

Gut klingende weite Lagen entstehen Uber dem genannten stabilen Akkordfunda-
ment (Grundton plus Terz oder Grundton plus Quinte, am besten dann beides in der
linken Hand gespielt), wenn man dariiber eine quartige Auftragung der Téne wahlt. Im
Falle der C-Do-Pentatonik ergeben sich etwa die Varianten c-e-a-d-g oder c-g-e-a-d.

Re-Pentatoniken

Die Re-Pentatonik ist eine gut klingende Umsetzung des Akkordsymbols sus7/9. Im Hin-
blick auf eine mégliche Auflésung in einen Nonakkord empfehlen sich hier vor allem die-
jenigen Griffe, bei denen der tiefste Ton der rechten Hand der Quarte oder der Septime
tber dem Grundton entspricht. Bei einer Auflésung der Quarte zur Terz entstehen dann
die unter 6.2.1 beschriebenen Voicings. So ergeben sich etwa fiir die C-Re-Pentatonik
(Csus7/9) folgende Auflosungen:

— Tone c-f-g-b-d; mégliche Auflosung zu c-e-g-b-d.
— Tone c-b-d-f-g; mogliche Auflésung zu c-b-d-e-g.

Die beiden genannten voicings der Re-Pentatonik lassen sich — wegen des Zusammen-

hangs mit den Nonakkorden — auch per »drop-2¢«-Technik zu gut klingenden weiten La-
gen umwandeln.
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Andere Pentatoniken

Von den anderen drei Pentatoniken (La, So und Mi) ldsst sich lediglich die La-Pentatonik
als jazztypischer Akkord in einem Symbol umsetzen, nimlich min7/9/11. Fir diesen
Akkord bietet sich allerdings nur die oben erwidhnte terzgeschichtete Griffweise an (z.B.
Cmin7/9/11: von unten nach oben mit den Ténen c-es-g-b-d-f). Engere Lagen sind un-
gebrduchlich.

So- und Mi-Pentatoniken sind nur im Rahmen von nicht-grundstelligen Akkorden
relevant und so selten, dass sie zundchst nicht weiter beriicksichtigt werden miissen.

6.5 Reale Mixturen

Die verschiedenen Akkordtypen lassen sich gut tiben indem man sie in realen Mixturen
spielt. Am einfachsten ist die chromatische Verschiebung, die freilich dazu verfiihrt, ein-
fach jeden Finger gedankenlos zu verschieben. Die ganztonige Verschiebung féllt meist
schwerer. Noch effektiver ist die Verschiebung in klein- oder groSterzigen Abstanden.
Beim Spielen realer Mixturen wird zudem das Gehor geschult: Der Spieler muss bei
jedem neuen Grundton beurteilen, ob der verschobene Akkord von den enthaltenen
Intervallverhiltnissen her genauso klingt wie der jeweils vorhergehende.

* % ok

Die beschriebenen Akkordtypen sind nicht nur typisch fiir Gershwins Harmonik, son-
dern finden sich sehr haufig auch in jazzorientierten (Klavier-)Satzen anderer Komponis-
ten. [hre Systematisierung, begriffliche Erfassung und spielpraktische Einlibung erleichtert
das lesende Auffinden und hérende Wiedererkennen dieser Klangtypen und bildet die
Voraussetzung ebenso fiir die Analyse wie fiir Improvisations- und Kompositionsversu-
che in den entsprechenden Stilen.

Noten

Gershwin, George (1935), Porgy and Bess, Klavierauszug, hg. von Albert Sirmay, New
York: Gershwin Publishing Corporation/Chappell.

Literatur

Gardonyi, Zsolt / Hubert Nordhoff (2002), Harmonik, 2. Aufl., Wolfenbiittel: Moseler.
Mark Levine (1992), Das Jazz Piano Buch, Rottenburg: Advance Music.

ZGMTH 9/1 (2012) | 143






BERICHT

»Musiktheorie im 19. Jahrhundert« —
XI. Jahreskongress der Gesellschaft fiir Musiktheorie (GMTH)
an der Hochschule der Kiinste Bern, 2. bis 4. Dezember 2011

Wer heute von >historisch informierter Musik-
theoriec spricht, meint damit in der Regel eine
Musiktheorie, die sich explizit auf die Quel-
len des 16. bis 18. Jahrhunderts bezieht. Dass
hingegen viele Zeugnisse des 19. und friihen
20. Jahrhunderts lange Zeit unberiicksichtigt
blieben, kann als Folge einer Fixierung auf
Lehrtraditionen und >Systeme« dieser Epo-
che verstanden werden, von denen sich in
einer ersten Phase der >Historisierung: des
Faches zumeist programmatisch abgegrenzt
wurde. Vor diesem Hintergrund verfolgte
die Themenstellung des XI. Jahreskongresses
der GMTH ein doppeltes Anliegen, namlich
einerseits den »heute noch nachwirkenden
grofen systematischen Entwdirfe[n]«' dieser
Zeit neue Aspekte abzugewinnen und ande-
rerseits vergessene oder weniger dominante
Stromungen und Lehrtraditionen aufzuarbei-
ten. Angesichts des Umstandes, dass sich die
Institutionen unseres gegenwartigen musikali-
schen Ausbildungssystems im 19. Jahrhundert
formierten, schien es den Gastgebern zudem
geboten, die Aufmerksamkeit auf den kultur-
geschichtlichen Zusammenhang zwischen
inhaltlichem und institutionellem Wandel zu
lenken.

Der Jahreskongress der Gesellschaft fiir
Musiktheorie war nach Basel (2003) zum
zweiten Mal in der Schweiz zu Gast und spie-
gelte damit das Selbstverstandnis der GMTH
als Forum der gesamten deutschsprachigen
Musiktheorie. In allen drei deutschsprachi-

1 »Musiktheorie im 19. Jahrhundert«. 11. Jahres-
kongress der Gesellschaft fiir Musiktheorie
(GMTH) an der Hochschule der Kiinste Bern,
Programmheft, 3. http://www.gmth.de/static/
files/Programm2011.pdf

gen Lindern gibt es, unabhingig von den
konkreten institutionellen  Ausformungen,
Tendenzen, das wissenschaftliche Profil mu-
sikalischer Ausbildungsstitten zu stirken. In
der Schweiz zeigt sich diese Entwicklung u.a
in der Integration friiherer Musikhochschulen
und -akademien in kiinstlerische Fachhoch-
schulen mit einem ausgeprégten Forschungs-
profil. Daraus resultiert auch an der gastge-
benden Hochschule der Kiinste Bern (HKB)
eine Infrastruktur, insbesondere im Hinblick
auf Stellenprofile und wissenschaftliche Pro-
jekte, die an deutschen Musikhochschulen
nach wie vor die Ausnahme darstellt. Dass
der Kongress in der Forschungsabteilung ei-
ner facheriibergreifenden Kunsthochschule
stattfand, zeigte schon der fiir Musiktheorie-
Kongresse ungewdhnliche Veranstaltungsort,
dem die direkte Nachbarschaft der bildenden
Kiinstler — duBerlich wie atmosphdrisch — an-
zumerken war.

Die Veranstaltungen am Ero6ffnungstag
fanden jedoch nicht in der HKB statt, son-
dern in dem stimmungsvollen Berner Veran-
staltungszentrum >Dampfzentralec. Begriifit
wurden die Kongressbesucher von Thomas
Beck (dem Direktor der HKB), Graziella Con-
tratto (der Leiterin des Fachbereichs Musik an
der HKB), Martin Skamletz (dem Leiter des
sForschungsschwerpunkts Interpretation< der
HKB), dem die Hauptverantwortung fir die
Organisation der Veranstaltung oblag, Roman
Brotbeck (dem Leiter sForschungc an der HKB)
sowie Anselm Gerhard (dem Direktor des Ins-
tituts fir Musikwissenschaft an der Universitat
Bern) und Johannes Menke (dem Prasidenten
der GMTH).

Die Starkung des Forschungsprofils kiinst-
lerischer Hochschulen geht vielfach einher
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mit der Installierung von Promotionsprogram-
men unterschiedlichen Zuschnitts und ist eng
verbunden mit Uberlegungen zur Frage des
sogenannten »>Dritten Zyklus's, dessen Einfiih-
rung im Rahmen der Bologna-Reformen auch
das Fach Musiktheorie bertihrt. Die von Marie
Caffari (Biel/Bern) geleitete Podiumsdiskussi-
on am Er6ffnungstag widmete sich — passend
zum  wissenschaftlichen Profil des Veran-
staltungsortes — »Doktoratsprogrammen  fur
MHS-Absolvent/inn/en«. Im Gesprach richte-
te sich der Fokus weniger auf musiktheoreti-
sche Promotionsprogramme als vielmehr auf
Fragen der Vergleichbarkeit von Abschliissen,
auch auf europdischer Ebene. Dabei wies Pe-
ter Dejans (Gent) auf die breite Wirkung des
erprobten docARTES-Programms am Orpheus
Instituut hin, wihrend UIf Bastlein (Graz) und
Anselm Gerhard (Bern) kiinstlerische Promoti-
onsstudiengdnge vorstellten, die wissenschaft-
lichen Promotionen gleichrangig sind bzw.
kiinftig sein sollen. Ludwig Holtmeier (Frei-
burg) erorterte die Schwierigkeiten, die bei
der Umsetzung eines »Dritten Zyklus’« bereits
im nationalen Kontext entstehen, wahrend
Oliver Korte (Liibeck) die Vergabe des akade-
mischen Grades eines »Dr. phil.« fur die Facher
Musiktheorie und Musikpadagogik ohne Bei-
fachstudium, wohl aber mit Disputation und
Rigorosum dokumentierte und verteidigte.

Die drei Keynotes arbeiteten in erster Linie
das Potential kulturgeschichtlicher Perspekti-
ven flr musiktheoretische Forschungsfragen
und -methodologien heraus. Wer die Musik
der Vergangenheit von ihren Voraussetzungen
her verstehen wolle, so Thomas Christensen
(Chicago) in seinem Vortrag »Monumentale
Texte, verborgene Theorie«, miisse nicht allein
die in schriftlichen Zeugnissen (iberkommene
sexplizitec Theorie, sondern auch orale Lehr-
traditionen und die verschiedenen institutio-
nellen und sozialen Orte der Theoriebildung
und -vermittlung in den Blick nehmen. Daran
ankniipfend zeigte Christoph Hust (Leipzig)
anhand konkreter Beispiele auf, Gber welche
Kommunikationswege sich »Musiktheorie als
kulturelle Praxis« im 19. Jahrhundert verbrei-
tete. Einer dhnlichen Fragestellung folgte —
nunmehr aus einer primar methodologischen
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Perspektive — Markus Boggemann (Kassel)
in seinem Vortrag »Komponieren lernen —
Wissensformen und Verbreitungsstrategien im
19. Jahrhundert«.

Auf friheren Jahreskongressen fiihrte die
thematische Begrenztheit der Sektionsvorga-
ben dazu, dass zahlreiche Beitrage entweder
von vornherein der freien Sektion zufallen
mussten oder sich nur mit Mihe den einzel-
nen Sektionen zuordnen liefen. Dem ver-
suchten die Berner Organisatoren mit einer
Auffacherung in sieben thematisch gebunde-
ne Sektionen und eine freie Sektion zu begeg-
nen. Nach Abschluss des Auswahlverfahrens
zeigte sich freilich, dass mehrere Sektionen
nicht oder nur durch eine Unterzahl an Beitra-
gen hatten reprdsentiert werden koénnen. So
fihrte die Ausdifferenzierung der sektionalen
Gliederung letztlich zu deren Abschaffung.
Im Ergebnis bedeutete das Kongressprogramm
gleichwohl einen gelungenen Ausgleich zwi-
schen dem Interesse, der Veranstaltung ein
klares Profil zu verleihen, und dem traditionel-
len Forumscharakter der Jahreskongresse. Mit
drei der urspriinglich vorgegebenen Sektionen
bewiesen die Veranstalter tiberdies Gespiir fiir
derzeit virulente Themen: Das »Fortleben des
barocken Prinzips des Generalbasses in der
Kompositionslehre«, »Aspekte der Entwick-
lung von Unterrichtskonzepten zwischen Pri-
vatunterricht und Institutionalisierung« und
die »Tendenz zur Bildung von systematischen
Erklarungsansatzenc.

Eine Reihe von Vortragen wiirdigte den
Beitrag von Theoretikern des 19. Jahrhun-
derts zur >longue durée« des Generalbasses,
so etwa die Darstellungen »Zur Wiener Har-
monie-, Generalbass- und Kompositionslehre
Joachim Hoffmanns (1784-1856)« von Fe-
lix Diergarten (Basel) oder zu Josef Gabriel
Rheinbergers Bassiibungen fiir die Harmonie-
lehre im Kontext der Partimento-Tradition im
19. Jahrhundert von Birger Petersen (Mainz).
Jirgen Blume (Mainz) portratierte mit Anton
André einen weithin unbekannten Offenba-
cher Komponisten, der eine beachtenswerte
Lehre der Fuge (1842) hinterlassen hat.

Eine weitere Gruppe von Referenten wid-
mete sich Fragen des Akkordbegriffs und
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der Harmonielehre. Den Akkordbegriff des
18. Jahrhunderts erorterte Ludwig Holtmeier
(Freiburg) vor allem im Hinblick auf die
deutschsprachige Rameau-Rezeption. Nat-
halie Meidhof (Freiburg/Bern) thematisier-
te Charles-Simon Catels Wirken am Pariser
Conservatoire zu Beginn des 19. Jahrhunderts
und seinen Einfluss auf die weitere Entwick-
lung der franzosischen Harmonielehre. Johan-
nes Menke (Basel) interpretierte das »Projekt
»Dreiklang« als Ausdruck einer Neuorien-
tierung im Kunstverstandnis des mittleren 19.
Jahrhunderts und verwies dabei auf Parallelen
in der zeitgendssischen Rezeption technischer
Innovationen.

An Beispielen aus Werken Johann Sebas-
tian Bachs thematisierte Ariane Jefulat die
wechselseitige Durchdringung der aus dem
16. Jahrhundert Gberkommenen vokalen
und der jlingeren instrumentalen Improvisa-
tionspraxis. Hans Peter Reutter (Disseldorf)
stellte mit der Vervollstandigung eines frihen
Mendelssohn-Fragments seine Uberlegungen
zur stilistischen Entwicklung des Komponisten
zur Diskussion. Folker Froebe (Bremen/Det-
mold) und Jan Philipp Sprick (Rostock/Ber-
lin) schlieRlich arbeiteten in einem Analyse-
Workshop das didaktische und analytische
Potential von Sequenzen im 19. Jahrhundert
heraus und gingen auf damit zusammenhan-
gende theoriegeschichtliche Fragen ein.

Eine Vielzahl von Beitrdgen spiegelte eine
neue Unbefangenheit gegenlber der Mu-
siktheorie des 19. Jahrhunderts, ferner eine
Tendenz, die kontinuierlichen Momente zur
friheren Theoriegeschichte zu akzentuieren
und schlieflich ein Interesse an sTheoriec auch
jenseits produktionsdsthetischer Relevanz.
Die kulturgeschichtliche Akzentsetzung des
Kongresses lie deutlich hervortreten, dass
sich die Musiktheorie zunehmend der Frage
zu stellen hat, worin das genuin >Musiktheo-
retische« besteht. Auffallig war die vergleichs-
weise geringe (und dem Augenschein nach
bereits seit dem Mainzer Kongress riicklau-
fige) Prasenz der anglo-amerikanischen Mu-
siktheorie und ihrer gegenwadrtigen Diskurse:
Ob es sich nach einer lingeren Phase intensi-
ver Rezeption um die ersten Anzeichen eines

Rickzugs auf neugewonnene Gewissheiten
handelt, wird sich zeigen.

Ein inhaltlicher Hohepunkt neben dem
reguldren Vortragsprogramm war die Pra-
sentation des an der HKB angesiedelten
Forschungsprojekts »Peter Cornelius als Mu-
siktheoretiker« durch ein Team um Stephan
Zirwes und Martin Skamletz mit Roman Brot-
beck, Michael Lehner und Nathalie Meidhof,
auferdem Sinem Derya Kilig und Christoph
Hust.? Der bislang unveroffentlichte Nachlass
Cornelius’, der aus der Zeit nach 1867 stammt,
in der er an der Koniglich-Bayerischen Hof-
Musikschule in Minchener als Kompositions-
lehrer wirkte, ermoglicht eine exemplarische
Auseinandersetzung mit der damaligen Unter-
richtspraxis. Die erhaltenen Unterrichtsbiicher
dienen der Forschungsgruppe zudem als Aus-
gangspunkt fir die Entwicklung gegenwarti-
ger, historisch verblrgter Unterrichtsmodelle.

Ebenfalls am Eréffnungstag fand die Preis-
verleihung des 2. Aufsatz-Wettbewerbs der
GMTH unter dem Jury-Vorsitzenden Michael
Polth statt. Ein zweiter Preis ging an Immanuel
Ott (Essen), dessen Beitrag »Das komposito-
rische Verfahren in Jean Moutons Quadru-
pelkanon Nesciens mater virgo virum« in der
vorliegenden ZGMTH-Ausgabe veroffentlicht
wird.? Ein erster und ein dritter Preis wurden
nicht vergeben.

Die beiden Konzerte des Rahmenpro-
gramms fassten den zur Rede stehenden
historischen  Zeitraum gewissermafSen von
beiden Seiten ein: Der jahrlichen GMTH-Voll-
versammlung am Samstagabend stellten die
Organisatoren ein Orchesterkonzert des auf
Originalinstrumenten musizierenden Ensem-
bles »Concerto Stella Matutina« (Leitung: Kai
Kopp) voran, dessen Motto »Komponierende
Musiktheoretiker« allseits Neugierde weckte.
Im Mittelpunkt des aufschlussreichen Pro-
gramms standen weithin unbekannte Sinfoni-
en und Konzerte Joseph Riepels und Heinrich

2 Website »Peter Cornelius als Musiktheoreti-
ker. Zur historisch informierten Didaktik der
Musiktheorie«:
http://www.hkb.bfh.ch/2id=3296

3 ZGMTH 9/2, 13-23.
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Christoph Kochs. Angesichts deren affektiver
Homogenitét bedurfte es kaum mehr der ein-
fihrenden Worte Felix Diergartens (Basel),
um Kochs kritisches Urteil tber die ebenfalls
zu Gehor gebrachte Haydn-Sinfonie Nr. 60
in C-Dur (I Distratto) als Zeugnis verschiede-
ner Asthetiken interpretieren zu kénnen.* Ein
Kammerkonzert am Freitagabend prasentierte
Rekompositionen der Lyrischen Suite von Al-
ban Berg, die neun Kompositionsstudierende
der Hochschule der Kiinste Bern unter Anlei-
tung ihrer Lehrer (Xavier Dayer, Christian Hen-
king und Frank Sikora) in Anlehnung an ein
entsprechendes Unterrichtskonzept des Kom-
ponisten Peter Cornelius erstellt hatten. Der
musikalischen Sozialisierung und dem Ausbil-
dungsstand entsprechend reichte die Stilistik
der Kompositionen von ettidenhafter Zwolf-
tontechnik bis hin zum Free Jazz. Besonders
kreative Ubertragungen in eine je eigene, wie-

4 Vgl. Felix Diergarten, »Auch Homere schla-
fen bisweilen«. Heinrich Christoph Kochs Po-
lemik gegen Joseph Haydn«, Haydn-Studien
10/1, 2010, 78-92.
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dererkennbare Sprache boten zwei (auch in-
terpretatorisch beeindruckende) Triokomposi-
tionen fur Viola, Bassklarinette und Kontrabass
von Alice Baumgartner und Ezko Kikoutchi
sowie das sehr differenziertes Klavierquartett
von Antoine Fachard. Den mitreilenden Aus-
klang gestaltete die (instrumental wie elektro-
nisch angereicherte) hochschuleigene Band
»Help!l« mit MC Alberg von Florian Favre.

Den Veranstaltern ist es gelungen, auch im
11. Jahr der GMTH-Kongresse einen neuen
thematischen Akzent zu setzen und den ge-
genwdrtigen Stand des Fachdiskurses einzu-
fangen. Zu danken ist lhnen nicht zuletzt fir
die hervorragende Organisation des gesamten
Ablaufs und fir ein rundherum gelungenes
Rahmenprogramm.

Folker Froebe, Birger Petersen,
Jan Philipp Sprick
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Clemens Kiihn / John Leigh (Hgg.), Systeme der Musiktheorie,

Dresden: Sandstein 2009

In seinem knappen Vorwort zu dem von ihm
gemeinsam mit John Leigh herausgegebenen
Band Systeme der Musiktheorie spricht Cle-
mens Kiihn das ungewollte Dilemma dieses
Buchprojektes aus. Angesicht »einer musik-
theoretischen Landschaft, die sich ebenso
animierend vielfdltig wie fast untbersichtlich
aufgesplittert hatc, ldge, so Kiihn, »das Thema
»Systeme der Musiktheorie« [...] gegenwartig
im Grunde auf der Hand«. Und so versuche
der »Band als eine Art Vergewisserung |[...]
gebiindelt darzustellen, was sich — inmitten
eines erfrischenden musiktheoretischen Plu-
ralismus — als tragende Stiitzen ausmachen
|dsst«. Gemeint seien aber, so Kiihn, »natir-
lich nicht Systeme alten Schlages, die Musik
in ein Korsett dogmatischer Verbindlichkei-
ten zwangenc. Vielmehr sei »System« hier zu
verstehen als »ein Synonym fiir verschiedene,
bedeutsame Denkansitze, deren Ideen, An-
liegen und Methoden sich hinreichend ge-
schlossen beschreiben lassen« (5).

Freilich erhebt sich die Frage, ob nicht ge-
rade die skeptische Haltung gegeniiber dem
herkommlichen Systembegriff erst zum Ver-
lust tragender Stiitzen gefiihrt hat. Blickt man
in das Inhaltsverzeichnis, féllt jedenfalls auf,
dass zum einen die musiktheoretischen Sys-
teme »alten Schlages« in dem schmalen, gera-
de einmal 131 Seiten umfassenden Band eine
bedeutende Rolle spielen, so beispielsweise
die Funktionstheorie Hugo Riemanns und die
Schichtenlehre Heinrich Schenkers, und zum
anderen vor allem Systeme respektive Denk-
ansdtze zur Sprache kommen, die schon ei-
nige Generationen, wenn nicht gar hunderte
von Jahren alt sind. Der Band steckt also nicht
nur einen weiten Horizont von der barocken
Figurenlehre bis zur spitch class set theory«
ab, sondern legt auch die Vermutung nahe,

dass das aktuelle musiktheoretische Denken
entweder primdr historisch ausgerichtet ist
oder aber die Systeme »alten Schlages« — un-
geachtet aller Systemkritik — eben doch von
besonderer metatheoretischer Qualitat sind
und nach wie vor als wesentlicher Ausgangs-
und Bezugspunkt taugen. Vor diesem Hinter-
grund erstaunt, dass nur ein einziger Artikel
den Begriff »System« im Titel trdgt — Christi-
an Thoraus Beitrag »Interagierende Systeme
— Uberlegungen zu einem zeichentheoreti-
schen Rahmen musikalischer Analyse«. Aber
auch die Abschlussdiskussion der beiden He-
rausgeber Uber die Frage »Was ist sForm«?«
beriihrt Grundlegendes (nicht nur) musiktheo-
retischer Systeme. Das Gesprich ist ideal-
typisch dialektisch angelegt und fiihrt zum
wissenschaftstheoretischen Kern der System-
debatte. John Leigh vertritt hierbei ein Wis-
senschaftsverstandnis, das die »Herauskristal-
lisierung des Elementarsten [fordert], woraus
die Individualisierung erwachsen kann« (124).
Leider findet Leighs Pladoyer fir einen um-
fassenden interdisziplindren Ansatz, der zum
Erfassen von Universalien und »generellen
Codes« (123) aktuelle physiologische, physi-
kalische und anthropologische Forschung mit
einbezieht, im Band keinen Niederschlag. So
bleibt offen, ob die Diskussion von Befunden
aus der Quantenphysik oder Gen- und Hirn-
forschung fur die Musiktheorie im Hinblick
auf Formgestaltung und Formwahrnehmung
tberhaupt relevant ist. Nicht zu Unrecht je-
denfalls verweist Kiihn auf zwei Gefahren,
namlich erstens die der Beliebigkeit bei der
Verbindung zwischen dem Generellen und
dem Besonderen, wenn diese lediglich meta-
phorisch und nicht logisch begriindet ist, und
zweitens jene der theoretischen Versteinerung
in »normativen Gefangnissenc, in welche die
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Suche nach dem Elementaren und Universel-
len flihre. Beispiele flr einen solchen »Vor-
rang« des »Normative[n]« gdben etwa die
Kompositionslehren von Adolf Bernhard Marx
und Hugo Riemann (125). Kiithn pladiert da-
her fir ein Vorgehen, das vom Besonderen so-
wie historisch Bedingten ausgeht, um im An-
schluss durch die Gewinnung von Modellen,
Topoi und Archetypen zu Generalisierungen
zu kommen, durch die das Individuelle greif-
bar werden soll. Dagegen wendet wiederum
Leigh ein, diese Vorgehensweise setze »ein
Labyrinth von Pramissen voraus« und schlie-
Re »musikalische Formen aus, die diesen nicht
konform sind« (124).

Aus diesem Konflikt scheint zundchst
Christian Thorau mit seinem Rekurs auf die
Semiotik einen Ausweg zu weisen. Nach einer
knappen und anschaulichen Diskussion se-
miotischer Begrifflichkeiten und Paradigmen
entwickelt Thorau in Anlehnung an Nelson
Goodmans Symboltheorie, die auf die Beson-
derheit der dsthetischen Kommunikationsform
in zeichentheoretischer Hinsicht abhebt, am
Modellfall von Robert Schumanns Vogel als
Prophet ein hermeneutisches Modell, das
auf der Interaktion von Implikationssyste-
men beruht. Das Stiick erweist sich dabei als
ideales Beispiel fiir »Musik als offene Meta-
pher« (78): Hier interagieren nicht nur drei
Implikationssysteme miteinander — erstens die
»buchstdbliche Exemplifikation« auf der Ebe-
ne der Struktur, zweitens die »metaphorische
Exemplifikation« auf der Ebene des Ausdrucks
und drittens die »Denotation« im Titel (80) —,
sondern es ist zudem der metapherntypische
semiotische »Konflikt zwischen Ahnlichkeit
und Differenz« im Rétselcharakter des Titels
als »passender Widerspruch« thematisiert
(81). Die Stimmigkeit des Beispiels verdeckt
aber auch die moglichen Probleme des zei-
chentheoretischen Modells. Denn wie zu ver-
fahren ist, wenn die »analytisch-semantische
Zuordnung« (82) gestort wird, bleibt unklar.
Zu bedenken ware jedenfalls, dass Schumann
nach eigenen Angaben bei den Kinderszenen
die Titel erst nachtraglich gesetzt hat. Und ob
es fir die Selbstverstandlichkeit, dass »wissen-
schaftlich generiertes Wissen [...] in diesem
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Fall z.B. musikhistorische Erkenntnisse aus
der Schumann-Forschung [...] die Implikati-
onssysteme im Sinne einer historischen und
semiotischen Angemessenheit der Analyse
mitstrukturieren« (83), eines zeichentheoreti-
schen Uberbaus iiberhaupt bedarf, ist fraglich.

Thoraus Befunde lassen sich iiber seinen
Modellfall hinaus ganz grundsétzlich fiir die
musiktheoretische Diskussion fruchtbar ma-
chen, denn auch hier wird mit fixierbaren
Codes und offenen Interaktionsgebilden, mit
Denotation und metaphorischen Explikations-
systemen operiert. Dass »das musikinterne
Spannungsverhiltnis zwischen Regel und Ab-
weichung, Norm und Individuation [...] Uber-
tragungen [...] involviert [...], die Interaktion
und Konflikt erzeugen« (ebd.), kann auch in
der Musiktheorie als bestandiges Interagieren
von Implikationssystemen beobachtet wer-
den. Paradigmatisch ldsst sich dies am Bei-
spiel der Figurenlehre verdeutlichen. thr sind
im Band gleich zwei Artikel gewidmet, die
ein interessantes Spannungsverhaltnis ausbil-
den, leider ohne dass durch die Platzierung
im Band ihre Komplementaritit angemessen
zur Geltung kdme. Johannes Korndérfers
Uberzeugung, »wie bereichernd die Analyse
eines Musikstiicks anhand eines historischen
sTheoriesystems«« sei und wie dadurch »wich-
tigen Entwicklungen der Musikgeschichte
auf die Spur [gelkommen« werden kénne
(85), gilt nicht nur fir ein zeitgendssisches
Verhiltnis von Theorie und Praxis, dem sich
sein eigener Artikel »Christoph Bernhards
Figurenlehre im Werk von Heinrich Schiitz«
widmet. Dass Korndorfer in Schiitz’ Historia
der freuden- und gnadenreichen Geburt Got-
tes und Marien Sohnes, Jesu Christi SWV 435
von 1664 den zahlreichen Gebrauch jener
satztechnischen Figuren feststellen kann, die
dessen Schiiler Christoph Bernhard in seiner
Kompositionslehre  Tractatus compositionis
augmentatus vier Jahre zuvor systematisierte,
darf als ein kaum Utberraschender Befund gel-
ten. Demgegentber ist die von Hartmut Fladt
in seinem Beitrag »Modell — Topos — Figur. In-
dividualisierte Satztechniken in Wagners »Tris-
tan und Isolde« verfolgte These einer Prdsenz
»von topologischen Traditionen« (20) gerade
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dort, wo das Satzbild grolte Eigenstindigkeit
vorgibt, hochst bemerkenswert.

Auch in anderer Hinsicht pragen die bei-
den Artikel eine erhellende Gegensatzlichkeit
aus. Wie Korndorfer richtig ausfiihrt, ging es
Bernhard in seiner Figurenlehre darum, die
aus der italienischen Opernpraxis kommende
neuartige Dissonanzbehandlung &sthetisch zu
rechtfertigen und dem herkdmmlichen Kon-
trapunktverstandnis zur Seite zu stellen. Korn-
dorfer kann denn auch einige Beispiele des
textausdeutenden Gebrauchs von Figuren bei
Schiitz zeigen, muss aber letztlich einrdumen,
Schiitz verwende die Figuren weitaus haufi-
ger »ohne jegliche semantische Bedeutungg,
wobei als Besonderheit die Kombination meh-
rerer Figuren hervorsteche (92). Kérndorfers
Einschdtzung zu folgen, hielle, Schiitz habe
das System des Denotationszusammenhangs
zwischen  gattungsmaliger Zweckbestim-
mung, Textbedeutung, rhetorischem Etikett
und kontrapunktischem Regelversto8 auf-
gebrochen und den neuen Kontrapunkt zu
einem eigenstandigen und nicht mehr legi-
timationsbedrftigen technischen Verfahren
erhoben. Dass aber das Verhdltnis zwischen
Lizenz und Semantik die Zeiten tberdau-
ert habe, ist gerade die zentrale Behauptung
Hartmut Fladts, demzufolge viele der »in der
Literatur geheimnisumwitterte[n]« Akkorde
und Akkordverbindungen in Wagners Tristan
und Isolde als »verbliffend konstruktive Kon-
sequenz aus den selbstgesetzten Pramissenc
(25) erscheinen, wenn man sie scheinbar
ahistorisch auf kontrapunktische Modelle wie
den Gymel oder die gestische Quialitat rheto-
rischer Figuren, wie Interrogatio, Exclamtio,
Graduatio, Climax, Auxesis, Aposiopesis und
Passus duriusculus zuriickprojiziert. Fiir Fladt
verbinden sich so bei Wagner das moderne
System der Tonalitat, bis ins Mittelalter zu-
riickreichende Modelle und die Ausdrucks-
kraft der Figurenlehre zu einer hochindividu-
ellen musikalischen Sprache.

Wihrend sich also in der Kompositionspra-
xis — folgt man Fladt — verschiedene systema-
tische und historisch konnotierte Ansdtze er-
halten und durchdrungen haben, kam es in
der Theoriegeschichte zu einer kategorialen

Trennung von vormals Zusammengehdrigem,
wie die »Aufspaltung des Generalbasses in
sWissenschaftc und »Praxis«« zeigt (10). Als de-
ren Ursache macht Ludwig Holtmeier in sei-
nem Artikel »Zum Tonalitatsbegriff der Oktav-
regels, die »Erfindung der Oktavregel um 1700
herum« (ebd.) aus, mit der der »Generalbass
zur >Harmonielehre« im modernen Sinne«
(11). Wahrend das traditionelle Generalbass-
denken auf verschiedenen kontrapunktischen
Modellen und Topoi beruhe, also die regel-
gerechte Intervallprogression in Klauseln for-
muliere und diese zu grélReren (horizontalen)
Kadenzzusammenhdngen ausgebaut habe,
die benenn- und erlernbar waren, harmoni-
siere die Oktavregel die auf- und absteigende
diatonische Skala in spezifischer Weise. Die
feste Koppelung von Klangqualitat und Stufe
fihrt laut Holtmeier »zu einer bislang unbe-
kannten Vertikalisierung des harmonischen
Diskurses« (ebd.). Die Oktavregel lasse sich
historisch aus der Doppia-Kadenz herleiten,
in der sich dialektisch »altec Intervallprogres-
sion und >neue« Corellische Kadenzharmonik«
verschrankten (16). Da letztere auf dem Prin-
zip der Abfolge von Spannungs- und Ruheak-
korden basiere, trete »an die Stelle drei- und
viertoniger Klauselzusammenhdnge eine weit-
gehend entrhythmisierte >Zweierbeziehung«
von Akkorden« (11). Zwar erkennt Holtmeier
die Bedeutung dieses Paradigmenwechsels,
der eine »Emanzipation der Klange« (15) mit
sich bringe, einerseits ausdriicklich an. Ande-
rerseits polemisiert er aber bisweilen von der
Warte der Partimento-Tradition aus gegen die
seines Erachtens problematische Seite dieser
Entwicklung. So hebt er bei Rameaus Theorie
der sbasse fondamentale¢, die hier anknipft,
vor allem die systematische Widerspriichlich-
keit und den Verlust eines differenzierteren
Dissonanzbegriffs hervor, wie tiberhaupt bei
Rameau nach Holtmeier die »Tendenz zur
formalistischen Abstraktion und esprit du sys-
temes, [...] in den spéten Schriften oft abstru-
se Formen annimmt« (18). Und »die deutsche
burgerliche Harmonielehretradition« (9) be-
zichtigt er, die Partimento- und Generalbass-
lehrbiicher insbesondere deshalb nicht ernst
genommen zu haben, »weil sie meist nur aus

ZGMTH 9/1 (2012) | 151



Noten [...] bestehen« (6). Schenker mit seinen
Diagrammdarstellungen  scheint Holtmeier
diesem geistigen Umfeld offenbar nicht zu-
zurechnen. Nun mag es zwar sein, dass die
Riemann-Tradition ein »undifferenziertes und
ausgesprochen einseitiges Verstandnis von
»Generalbass« hatte und man »geradezu ma-
nisch auf die Ziffernschrift fixiert« war; dass es
aber nur darum ging, »Tirmchenc tiber den
betreffenden Bassnoten« zu bauen und »har-
monische Progression [...] immer den Sprung
von Akkord zu Akkord« bedeutete (ebd.),
scheint mit Blick auf Riemanns Funktionsbe-
griff dann doch eine gewagte Behauptung.
Vielmehr begegnet hier ein neues Theorie-
verstandnis, das sich nicht mehr mit der Kon-
tingenz von Modellen und Topoi zufrieden-
geben mochte, sondern, wie bereits die im
Band vollig ausgeblendete mittelalterlich und
friihneuzeitliche Musiktheorie, nach den ob-
jektiven Prinzipien und der allgemeinen Na-
tur der Musik fragte. Schon bei Rameau ldsst
sich ein Theorieansatz ausmachen, der, statt
primdr auf den didaktischen Nutzen einer
Kompositionslehre abzuheben, Musiktheorie
als Wissenschaft begreift.

Wie wirkméchtig vor diesem Hintergrund
dessen Fundamentalbasslehre war, zeigt die
Folgediskussion im 19. und 20. Jahrhundert. In
seinem wisssenschaftstheoretisch ausgerich-
teten Artikel rekapituliert Bernd Redmann die
Einbettung der Musiktheorie in die allgemei-
ne wissenschaftsgeschichtliche Entwicklung,
die in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts vor allem einem vom Neukantianismus
inspirierten naturwissenschaftlichen Wissen-
schaftsideal verpflichtet war, das sich vor-
nehmlich der Suche nach »naturgegeben, ge-
meinsamen Codes« (57) sowie nach einer auf
»normative[n], kontextunabhangige[n], [...]
zeitenthobene(n] [...] Prinzipien« (57) beru-
henden »Universallogik« verschrieben habe
(58). Dass ein solcher Ansatz, der aus einfa-
chen Grundsétzen mit der Maligabe system-
immanenter Stimmigkeit weitreichende Kon-
sequenzen mit normativem Anspruch zieht,
leicht in Konflikt mit der vielféltigen empiri-
schen Wirklichkeit eines Gegenstands gerat,
der eben nicht naturhaft gegeben, sondern der
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historischen Wandlung unter Veranderung der
kompositionstechnischen Grundlagen unter-
worfen ist, wurde auch von den Protagonisten
der Funktionstheorie erkannt. So schrankte
bereits Riemann unter dem Eindruck histori-
scher und ethnologischer Forschung die Ex-
tensionalitdt seiner Theorie in seinen spéteren
Schriften ein. Gleichwohl betont Redmann,
dass selbst in Bezug auf die »tonale Klangsyn-
tax« (63), dort also, wo die Funktionstheo-
rie ihr Terrain hat, sie wegen ihres »Deutbar-
keits-Zwang|s]« (62), aber auch aufgrund der
»haufig [...] auf die >Vertikalec< eingeengten
Perspektive« (65) rasch an ihre interpretato-
rischen Grenzen stoft, beispielsweise, wenn
sie es mit historischen Topoi und Modellen,
erweiterter Tonalitdt, auskomponierten Stufen
und Stimmfthrungskldngen zu tun bekommt;
ganz zu schweigen von der grundsétzlichen
Problematik, dass die Funktionstheorie den
»Einzelklange[n] [...] die Funktionen [...] un-
abhéngig von ihrer Position in einem Klang-
gefiige [...] »diktiert« (65). Aulerdem bleibe
fraglich, »wie Uberhaupt [...] zu entscheiden
[...] ist, welche Akkorde in einem Werkkon-
text als Funktionskldange gelten sollen?« (65).
Dennoch sind der hermeneutische Wert der
Funktionstheorie und damit ihre heuristische
Zukunftsfahigkeit laut Redmann nicht hoch
genug einzuschdtzen. »Unleugbar beruht der
sorganische Aufbauc insbesondere grolange-
legter Formen auf mehr- oder sogar vielfachen
harmonischen Schichtungen: Und kein ande-
res System der Klanganalyse« sei, so Redmann,
»in der Lage, den integrativen Charakter dieser
harmonischen Schichtungen und die Funkti-
onsweise des Wechsels zwischen den Schich-
tenbeziigen so prazise und plastisch zu fassen,
wie die Funktionstheorie« (68). Schenker-An-
hanger wiirden hier wohl Einspruch einlegen.

Dass diese Form von >Prdzision und Plas-
tizitdtc einen hohen Preis haben kann, zeigt
Konstanze Franke in ihrem Beitrag »Modula-
tionstheorie und musikalische Wirklichkeit«.
lhre zahlreichen Beispiele belegen, dass die
Grundannahme Riemanns, Modulationsvor-
gdnge liellen sich an »Umdeutungsakkordenc
(107) festmachen und klassifizieren, empirisch
nur bedingt haltbar ist. Allerdings beschéftigt
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sich Franke auch weniger mit Modulations-
theorie als vielmehr mit Modulations- bzw.
Harmonielehre, also mit der in didaktischer
Absicht notwendigerweise verkiirzenden Zu-
richtung einer umfassenden Theorie auf pra-
gnante Lehrsatze, idealtypische Abstraktionen
und schulmeisterliche Empfehlungen. Derge-
stalt ist eine seriose Diskussion freilich nur
schwer denkbar.

Ohnehin zeigt sich im Band als ein kontinu-
ierliches Problem der »musiktheoretische[n]
Landschaft« (5) die Unentschiedenheit dar-
iber, ob sich die Musiktheorie vor allem als
Wissenschaft oder als didaktische Disziplin
fur den Satzlehre- und Kompositionsunter-
richt versteht. Wahrend im Fall von Funkti-
onstheorie und Harmonielehre beide Seiten
der Medaille betrachtet und gegeneinander
abgewogen werden kénnen, hat es im Bereich
der Instrumentation, folgt man Edith Metzners
historischem Abriss der Instrumentationslehre
von Berlioz bis Sevsay in ihrem Beitrag »Wege
zu einer neuen Instrumentationslehre« Ansat-
ze zu einer Systematisierung nur im Rahmen
didaktischer Konzepte gegeben, aber kei-
ne eigentliche Theorie der Instrumentation.
Denn soll die Instrumentation gleichwertig
in die Strukturanalyse einflieSen, wie Metz-
ner dies zu Recht fordert, dann musste eine
andere Darstellung gefunden werden als das
Verweisen auf den Instrumentenvorsatz oder
die verbale Wiedergabe eines Horeindrucks.
Weiterfiihrende Gedanken — interessant ware
beispielsweise die Erorterung einer méglichen
Einbeziehung der Spektralanalyse — bleibt
Metzner allerdings schuldig.

Wie problematisch jedoch der Versuch
sein kann, einen streng naturwissenschaftlich
ausgerichteten Ansatz fiir die herkémmliche
Strukturanalyse fruchtbar machen zu wollen,
zeigt Stephan Lewandowskis Beitrag »Zusam-
menhang durch Abstraktion. Die pitch class
set theory nach Allen Forte« (93ff.). Fortes
Theorie erlaubt mithilfe einer mengentheo-
retischen Methode die Klassifizierung von
diastematischen Konstellationen. Die strenge
Formalisierung ist aber, sobald sie ihre Doma-
ne der objektiven Kategorisierung von (ins-
besondere atonalen) Akkorden iberschreitet

und sich in das Feld der musikalischen Analy-
se begibt, auf eine Vielzahl von kontingenten,
nicht durch das System erfassbaren Vorannah-
men angewiesen. Welche Tone jeweils einem
spitch class setc zuzuordnen sind, scheint
ganz beliebig, wie die Material-»Analyse« Jan
Maegaards von Arnold Schénbergs op. 23,2
zeigt, die Lewandowski in spitch class setsc
tbersetzt. Die Zuordnung springt zwischen
Horizontaler und Vertikaler und trennt rechte
und linke Hand, als ob es sich um separate
Tonsdtze handele. Des Weiteren ist der Abs-
traktionsgrad bei der Umformung zu mathe-
matisch beschriebenen Mengen hoch. Fortes
Theorie blendet wesentliche Aspekte des
Tonsatzes wie Hohe, Lage und sogar Abfolge
der Tone einfach aus. Wenn dann noch, wie
im vorliegenden Beispiel, mit Klassen von bis
zu zehn Elementen operiert wird, ldsst sich
ein umfassendes Beziehungsgeflecht zwar
leicht suggerieren, dessen Bezug zur konkre-
ten Struktur des musikalischen Gegenstands
bleibt aber vage.

Musiktheoretische Systeme jedoch, die
antreten, die musikalische Struktur ltickenlos
zu erfassen, sehen sich dem Vorwurf ausge-
setzt, totalitdr zu sein. In seiner tiefgriindigen
Darstellung der Schichtentheorie Schenkers,
tritt Oliver Schwab-Felisch dieser Kritik zwar
Uberzeugend entgegen, allerdings, indem er
weniger mit Schenker selbst argumentiert, als
vielmehr mit dem derzeitigen Reflexionsstand
des Ansatzes. Wahrend man anhand der von
Schwab-Felisch zitierten Auerungen namlich
den Eindruck gewinnen kann, dass Schenker
den von seinen Kritikern als problematisch
empfundenen methodischen Monismus bei
der Suche nach der »objektiven Wahrheit
der Werke« (45) fir den Ausweis von Uber-
zeugungskraft hélt, hebt Schwab-Felisch beim
Verhiltnis der vom allgemeinen Ursatz bis zur
individuellen Ausfiihrung reichenden Schich-
ten weniger auf die von Schenker betonten
Kategorien Logik, Kausalitit und Hierarchi-
sierung ab, sondern stellt eher das Moment
der Interaktion und des Netzwerkscharakters
sowie die Pragmatik der graphischen Darstel-
lung und die potentielle Offenheit der Analyse
als Interpretation heraus.
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In seinem Postskriptum geht Schwab-Fe-
lisch scharf mit den Kritikern der immanenten
Strukturanalyse ins Gericht. Inzwischen, so
Schwab-Felisch, ginge ihr Dogmatismusvor-
wurf sogar schon so weit nicht nur zu beman-
geln, dass »Theoretiker dazu neigen, Modelle
so zu konstruieren, dass sie fir universal gl-
tig und ltckenlos gehalten werden kdnnen«
(49), vielmehr stieBen »sich manche bereits
daran, »dass Theoretiker dazu neigen, Model-
le zu konstruieren« (50) und versuchten im
Gegenzug Theorie in historische Betrachtung
zu Uberfiihren (ebd.). Zwar seien »Geschich-
te und Theorie [...] einander Hilfswissen-
schaften: Geschichte nutzt theorieerzeugte
Kategorien, Theorie (theorie-)geschichtliches
Wissen« (ebd.). Nicht zu tibersehen sei aber
die kategoriale Differenz. »Geschichtsschrei-
bung geht vom Gegenstand, Musiktheorie
dagegen von Aspekten aus. Geschichte sieht
das Einzelne als Schnittpunkt heterogener
Bestimmungen. Musiktheorie dagegen bildet
allgemeine Kategorien und bestimmt, wie das
Einzelne ihnen zu subsumieren ist« (ebd.).
Schwab-Felisch’ Befund, die »deutschsprachi-
ge Musiktheorie folgt gegenwartig eher dem
Paradigma des Gegenstands als dem des As-
pekts« (ebd.), wird auch durch den vorliegen-
den Band bestétigt. So geht es nach Redmann
darum, das Besondere in das »offene, freie
Feld der Interpretation, der satztechnischen
Kontextualisierung, der Vernetzung [von]
Theorieansatzen« (69) zu stellen, und Kiihn
schlagt vor, mit einer beliebigen Fiille von sehr
allgemeinen und unspezifischen Metaphern
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zu arbeiten, etwa »Prinzipien und Ideen
des Formens: [z.B.] wiederholen, variieren,
kontrastieren, aufgreifen, weiterfithren, un-
terbrechen« (125). Aber, so Schwab-Felisch,
»Relativismus ist [...] eine schwache, welil
vortheoretische Strategie. Sie fordert die Dis-
ziplin Musiktheorie nicht, sondern behindert
sie. Musikgeschichte, Geschichte der Musik-
theorie und Analyse nutzen und reflektieren
gegebene Theorien. Theoriebildung aber, die
Aufgabe von Musiktheorie, verlangt Positio-
nierung, nicht Relativierung« (50). Diese Dis-
kussion hdtte man sich in einem Band Systeme
der Musiktheorie gewiinscht. Die vorliegende
Aufsatzsammlung bedarfc also der Ergdnzung
durch einen Folgeband, der eher dem Para-
digma des »Aspekts« folgt und vor allem den
Systembegriff préaziser fasst. Denn ob es sich
bei der spitch class set theory< um ein genuin
musiktheoretisches System und bei der Figu-
renlehre oder den Generalbassmodellen Gber-
haupt um Systeme handelt, miisste erst noch
erortert werden. Einstweilen bietet der Band
nicht mehr als einen brauchbaren Einstieg in
das Thema, wobei in die verschiedenen An-
sdtze allgemeinverstandlich eingefiihrt wird.
Wiinschenswert ware ein sorgfaltigeres Lekto-
rat gewesen, das die zahlreichen Druck- und
Formatierungsfehler, die falsche Generalbass-
bezeichnung (15, Notenbeispiel 7) und den
chronologischen Lapsus, Musikbeispiele von
Brahms in der Instrumentationslehre Berlioz’
von 1844 zu vermissen (113), beseitigt hatte.

Knud Breyer
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