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Editorial

Die meisten Beitrdge der vorliegenden Varia-Ausgabe beschiftigen sich mit Aspekten
der Musik des 20. Jahrhunderts. Dass sich dieser thematische Schwerpunkt ergeben hat,
ohne dass es geplant gewesen ware, spiegelt das verstdrkte Interesse an »neuerer< Musik
im jlingeren musiktheoretischen Diskurs wider.

Die einzige Ausnahme bildet der Beitrag von Hubert MoBburger, der die Reihe der
Aufsdtze eroffnet. Die Frage, ob ein Komponist bei der Vertonung eines Textes primar
dem Sinn einzelner Worter oder der Gesamtaussage folgen soll, beschéftigt Musikthe-
oretiker seit mehreren hundert Jahren. Die Antworten darauf fallen unterschiedlich aus,
weil es fiir beide Moglichkeiten Argumente gibt. MoBburger verfolgt die Ausfiihrungen
diverser Autoren vom 16. bis ins 19. Jahrhundert.

Die Harmonielehre von 1911 gilt als Arnold Schonbergs bedeutendste musiktheoreti-
sche Schrift. In ihr legt er sein Verstandnis von Tonalitat ausfiihrlich dar. Gerhard Luchter-
handt analysiert dieses Verstandnis und verfolgt dessen Fortfiihrung in den Jahrzehnten
nach 1911, insbesondere in den Schriften der amerikanischen Zeit. Allerdings lassen die
Verdnderungen, die in den Formulierungen zu beobachten sind, nicht immer auf eine
gewandelte Uberzeugung Schénbergs schlieRen, sondern kénnen auch als Anpassungen
an die amerikanische Lehrtradition oder die Gewohnheiten der amerikanischen Leser-
schaft interpretiert werden.

Die Bearbeitung des Bach’schen Choralvorspiels Ich ruf zu Dir, Herr Jesu Christ durch
Reinhard Febel unterscheidet sich auffallend von Bach-Bearbeitungen anderer Kompo-
nisten des 20. Jahrhunderts. Martin Grabow untersucht die Besonderheiten von Febels
Klaviertranskription und fiihrt sie auf ein analytisches Interesse des Komponisten zurtick,
das den Blick auf andere Aspekte der Vorlage lenkt, als es in den Jahrzehnten zuvor bei-
spielsweise bei Gerd Zacher der Fall war.

Die Ur-Auffiihrung der Geographischen Fuge von Ernst Toch bestand darin, dass eine
Grammophonaufnahme mit tiberhéhter Geschwindigkeit abgespielt wurde. Ausgehend
von diesem bemerkenswerten Umstand beleuchtet Carmel Raz das historische Umfeld,
dem die Fuge ihre Entstehung verdankt.

Die Einarbeitung musikalischer Zitate in die eigene Komposition wurde — obwohl fiir
sich genommen jahrhundertealte Praxis — zu einem pragenden Verfahren postmodernen
Komponierens. Hee Sook Oh zeigt anhand von Werken dreier Komponisten, welche
Erscheinungsweisen diese Praxis in Korea hervorgebracht hat. Sie arbeitet heraus, aus
welchen Griinden koreanische Komponisten zu Zitaten greifen und welche Haltung zur
westlichen Musik darin zum Ausdruck kommt.

Bei drei Beitrdgen handelt es sich um die pramierten Einsendungen des letztjdhrigen
Aufsatz-Wettbewerbs der GMTH. Matthias Ningel und Wendelin Bitzan haben das The-
ma »Debussy« gewdhlt und untersuchen in ihren Beitrdgen je ein Lied des Komponisten.
Wendelin Bitzan zeigt anhand von Parameter-Analysen welche kompositorischen Mittel
Debussy einsetzt, um das Mondbild in Verlaines Gedicht Claire de lune zu vertonen. Die
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multiperspektivische Analyse, die Matthias Ningel am Beispiel von La mer est plus belle
durchfiihrt, nimmt ihren Ausgang von einem bekannten biographischen Faktum, der Ab-
neigung Debussys gegen den akademischen Musiktheorieunterricht.

Hugo Riemanns Lehre — eine umfassende Kompositionslehre, die Theorien {iber Har-
monie, Metrik, Phrasierung usw. einschliefst — hat bekanntlich praskriptiven Charakter.
Liefs sich auch der Komponist Hugo Riemann vom Musiktheoretiker Riemann vorschrei-
ben, wie zu komponieren sei? Stefanie Probst untersucht das Verhaltnis zwischen Rie-
manns theoretischen und kompositorischen AuBerungen und findet in den Kompositio-
nen Hinweise, die eine Kritik an den Theorien begriinden.

Andreas Moraitis berichtet tiber die Nordic Conference on aural disciplines in higher
music education, die im Oktober 2012 an der Norwegischen Musikakademie in Oslo
stattfand. Johannes Menke schlieRlich erinnert in seinem Nachruf an Eckehard Kiem.
Der Freiburger Musiktheoretiker, der von der ersten Stunde an zur GMTH gehorte, ist
am Ende des letzten Jahres unerwartet verstorben. Die GMTH verliert eines ihrer profi-
liertesten Mitglieder.

Michael Polth
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sRes« oder >Verbac«?

Zum historischen Ursprung der Kontroversen tber das Wort-Ton-
Verhdltnis und ihren analytisch-hermeneutischen Konsequenzen

Hubert MoRburger

ABSTRACT: Das kompositorische Problem, zwischen dem Ausdruck des Einzelworts und dem
des Gesamtsinns eines Textes zu unterscheiden bzw. zu vermitteln, wurde wohl erstmals von
Sethus Calvisius (1592) anhand des aus der Rhetorik entlehnten Begriffspaars der Res (= Sa-
chen, d.h. der Grundaffekt) bzw. der Verba (einzelne Woérter) beschrieben und lasst sich bis
in die dsthetische Diskussion um Strophenlied oder durchkomponiertes Lied zu Beginn des 19.
Jahrhunderts verfolgen. Die in der musiktheoretischen Diskussion stattgefundene >Res-contra-
verba-Debatte« liefert einen wertwollen Beitrag zum historischen Verstdandnis der wechselvollen
Geschichte von Wort-Ton-Beziehungen.

Die Frage, welche Bedeutung dem einzelnen Wort in seiner Relation zur Gesamtaus-
sage eines ganzen Satzes oder Textes zukommt, hat nicht nur die Rhetorik, sondern
— spétestens seit Ende des 16. Jahrhunderts — auch die Musiktheoretiker beschéftigt. In
ihren Schriften wird das Problem diskutiert, ob die musikalischen Ausdrucksmittel in den
Dienst des Einzelworts oder des Gesamtsinns zu stellen sind oder ob zwischen beiden
Extremen eine Vermittlung moglich ist (im Extremfall spitzt sich das Problem auf die Fra-
ge zu, ob ein lyrischer Text strophisch zu vertonen oder durchzukomponieren ist). Um
das Verhdltnis zwischen dem Einzelsinn eines Wortes und dem Gesamtsinn des Textes
als Problem der Textvertonung bewusst und greifbar zu machen, hat Sethus Calvisius
das Begriffspaar >Resc und »Verbac aus der Rhetorik in die Musiktheorie Gibernommen.!
Anhand der Unterscheidung zwischen >Res< und »Verbac wurde nicht nur die historisch
spatere Differenzierung von Einzel- und Gesamtaffekt, von Teil und Ganzem? diskutiert,
sondern an ihr entziindete sich auch die Kontroverse iiber das Wort-Ton-Verhiltnis in
semantisch-hermeneutischer Hinsicht.

1 Vgl. Braun 1994, 329. Die Ausflihrungen Brauns iiber >Res< und »Verbac im Kapitel sRhetorisches«
waren Grundlage und Ausgangspunkt meiner weiterfiihrenden Nachforschungen.

2 Wilhelm Friedrich Marpurg konstatiert (1763, 267): »Der Ausdruck im Ganzen betrifft die Sachen
DRes<] und der zum Theil die Worte [Verba«.« Mit »Sachen« meint Marpurg >Affekte.
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Definition

Ahnlich den musikalisch-rhetorischen Figuren erhielten die sRes< und die »Verba< im An-
schluss an die rhetorische auch eine musikalische Bedeutung. In folgender Tabelle sind
deren Eigenschaften gegeniibergestellt:

»Res« »Verbac
Rhetorisch: Gedanken, Dinge Einzelworter
Philosophisch: Idee (idea orationis<) Erscheinung
(>materia orationis«)
Semantisch: Scopus (Aussageziel) Sensus (wortlicher Sinn)
Formal (strukturell): das Ganze das Detail
Musikasthetisch: Einheit (Integration) Mannigfaltigkeit

(Differenzierung)

Verwandtes Lehrgebiet: Affektenlehre Figurenlehre (Hypotyposis)

Abbildung 1: Unterscheidung von sRes« und »Verbac

Unter »Res¢ versteht man in der Rhetorik Gedanken, Dinge, Sachverhalte, die den Ge-
samtsinn, die Zielaussage eines Textes (auch >Scopus< genannt) anzeigen. Die >Res¢ ste-
hen fir die >idea orationis¢, die hinter der Rede oder auch des einzelnen Wortes stehen-
de Idee. Nicht selten muss der Komponist die Sache aus den Worten interpretatorisch
erschlielen, wenn diese indifferent oder vieldeutig sind.* In musikalischer Hinsicht zie-
len die sRes« auf die Einheit des Affekts und sind wohl in Analogie zur Affektenlehre zu
sehen. So unterscheidet Calvisius zwei kontrdre Bereiche, die an die antike Gegenlber-
stellung negativer und positiver Affekte erinnert: den Bereich der Unlust (res difficilis,
silentium, descensus, timor, planctus, suspira, materia funebris, amaritudo etc.) und der
Lust (laetitia, risus, ascensus, altitudo, clamor etc.).®

3 Die Unterscheidung in >Res« als »idea orationis< und >Verba« als »materia orationis< stammt — wohl in
Anlehnung an Platon — von dem Humanisten Julius Caesar Scaliger (1561, 3. und 4. Buch), der die
Rhetorisierungsbestrebungen der folgenden Musikergenerationen beeinflusste.

4 Dass die sRes< im Gegensatz zu den >Verba« eine Sache der Interpretation bzw. Exegese sind, zeigt
ein Beispiel von Johann Mattheson, der sich fiir den Sinngehalt (;Res¢) des Textes anstelle eines
abbildenden Malens ausspricht. Im Satz »Zwolf Jiinger folgten Jesu nach« sollte nicht die Imitation
von zwolf Einsdtzen angebracht werden, da es nicht um das Nachfolgen, sondern um das Verlassen
Jesu ginge (1739, 200f.). Es soll also kein einziges Wort dieses Satzes direkt abgebildet werden (vgl.
die in der Barockzeit bliihende Praxis der musikalischen Zahlensymbolik, die in Schonsleders drit-
ter Wortklasse »Verba numeric angesprochen ist, sowie Bachs kreative Zahlensymbolik z.B. in der
Matthidus-Passion, Chor Nr. 9e, mit dem fehlenden zwolften Einsatz des Judas oder im Crucifuxus
der h-Moll-Messe, wo Bach einen dreizehnten Ostinato-Durchlauf anfiigt, der mit dem »et sepultus
est« im Grab endet).

5 Calvisius 1592, Kap. 18.
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Dagegen ist mit »>Verba« der Einzelsinn des jeweiligen Wortes gemeint, also der wortli-
che >Sensus« gegenliber dem gesamtinhaltlichen >Scopus<® bzw. der smateria« gegentiber
der sidea orationis«. Die »Verba« konnen die >Res« reprasentieren oder vom Gesamtsinn
des Textes abweichen. Erst letzteres macht die Unterscheidung von >Res< und >Verbac
tberhaupt sinnvoll und fir die Analyse dufSerst hilfreich. In der Musik werden diese Wor-
ter unmittelbar nachgeahmt und zwar durch sogenannte Hypotyposis-Figuren, also ab-
bildende, direkt wortbezogene Tonfiguren bzw. tonmalerische >Madrigalismen<. Im Un-
terschied zur Affekteinheit der >Res« sorgt die »Verba«-Vertonung fiir Mannigfaltigkeit und
Differenzierung des musikalischen Ausdrucks. Die »Verbac«Lehre, eine Art musikalischer
Worterkunde des 17. Jahrhunderts, wurde 1613 von Johannes Nucius entwickelt und von
Thuringus (1624), Schonsleder (1631), Herbst (1642) und Corvinus (1646) fortgesetzt.”
Noch Mitte des 18. Jahrhunderts findet sich bei Christian Gottfried Krause (1752/53)
eine »Verba«Lehre, die nahezu eine Kopie von Nucius’ Schrift darstellt.® Im Kern enthalt
die »Verbac-Lehre eine Einteilung der die musikalische »inventio« besonders anregenden
Worter in vier Klassen. Hier die von Nucius Gibernommene und erweiterte >musikalische
Woérterkunde« von Wolfgang Schonsleder (1631) in der mit deutschen Ubersetzungen
interpolierten Fassung von Johann Andreas Herbst (1643):

1. Verba affectuum bewegungsWorter / als: Laetari, gaudere, frewen und frolich
seyn. Lachrymari, flere weinen. Timere fiirchten. ejulare heulen. Lugere trawren.
Supplicare flehen und bitten. Irasci zirnen. Ridere lachen. Misereri erbarmen. Wel-
che alle mit dem Sono oder Klang / durch veranderung und abwechflung der No-
ten zu exprimiren und auBzudrucken seyn.

2. Verba Motus & locorum. BewegungsWorter von einem raumlichen Ort/ als: sta-
re stehen. currere lauffen. Saltare tanzen. Quiescere ruhen. Salire springen. Extol-
lere erheben. Dejicere ernidrigen. Adscendere auffsteigen. Descendere absteigen.
Coelum Himmel. Abyssus Abgrund. Montes Berg. Profundum Tieffen. Altum Hohe /
und dergleichen.

3. Adverbia temporis, numeri, von der Zeit und Zahl / als: Celeriter behend. Velo-
citer geschwind. Cito bald. Tarde langsam. Mane friih. Sero spat. Bis, ter quater,
2. 3. 4mal. Item, quae numerum indefinitum significant, welche kein endliche und

6 Nach Johann Kuhnau ist es fiir den Musiker notwendig, »da man in der Hermeneutica kein Fremd-
ling wére, und den rechten Sensum und Scopum der Worte allemahl wohl kapirte« (zit. bei Schmitz
1950, 26).

Siehe Literaturverzeichnis.

Die vier Wortklassen bei Krause lauten: >Affektworter, sBewegungswortere, >Zeit- und Raumwor-
ter« sowie »Musikalische Beschreibungsworter« (1752/53, 198-200). Die Tradition der >Verba«-Lehre
wirkt — in analytischer Hinsicht — bis ins 20. Jahrhundert fort: zum einen in den von Hans von
Wollzogen zur Orientierung in Wagners Musikdramen angefertigten Leitmotivtafeln, die Debussy
ironisch als »Verkehrsschilder« fiir den Horer bezeichnete; zum anderen findet sich (unbewusst)
die Idee der »Verbac-Lehre als musikalische Worterkunde bei Albert Schweitzer wieder, der Bachs
Orgelbiichlein als »Worterbuch der Bachschen Tonsprache« bezeichnete (1948, 262). SchlieBlich
lassen sich Parallelen zwischen der barocken sinventios, die sich von bestimmten Reizwortern zur
musikalischen Umsetzung hat anregen lassen, und der Praxis der Stummfilmmusik herstellen, zu der
Stichwortlisten (>cue sheets<) aufgestellt wurden, die zu jeder dramatischen Situation oder Stimmung
der Filmhandlung die passende Musik bereit hielten (umfassend zusammengestellt in der so genann-
ten »Kinothek).
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gewisse Zahl bedeuten / als: Rursus widerumb. Iterum abermal. Saepe, raro, off-
te / selten. Hierher kondten auch diese Worter / als: Lux, dies, nox, tenebrae,
Liecht / Tag / Nacht / Finsternif3 / referirt und gezogen werden: Welche entweder
mit weissen oder schwarzen Noten gar flglich kondten gesezt und geschrieben
werden....

4. Aetates hominu, der Menschen Alter / als: Infantia Kindheit. Pueritia Jugend.
Senectus eorumque; mores, das Alter und derselben Sitten / als: Superbus Hoffer-
rig, Humilis demitig. Contemptus veracht. Vilis gering. Odiosus beschwerlich und
verhasst / etc.’

Zwischen den >Res« und der (sich etwa zeitgleich entwickelnden) Affektenlehre einerseits
und zwischen den >Verba« und der Figurenlehre andererseits lassen sich jeweils inhalt-
liche Schnittstellen ausmachen. Auch bestehen Schnittmengen zwischen der Figuren-
und der Affektenlehre, weil »Res< und s>Verbac inhaltlich partiell Gibereinstimmen: Beide
konnen (miissen aber nicht) auf menschliche Affekte zielen. Allerdings ist die >Resc- bzw.
sWerbac-Lehre inhaltlich umfassender und damit differenzierter als die Affektenlehre, die
sich meist auf wenige Grundaffekte beschrankt. Die musikalischen Ausdrucksmittel fiir
»Res< und »Verbac konnen identisch sein: Die sich iiberwiegend semantisch neutral und
musikalisch abstrakt verhaltende Figurenlehre kann fiir die >Resc wie fiir die >Verba« glei-
chermafSen zustdndig sein — sogar fiir die Instrumentalmusik. Ausdrucksmittel der >Res«
sind jedoch bevorzugt Tonart und Taktart, da sie fiir eine ganze Komposition gelten und
daher den Gesamtaffekt eines Stiickes bestimmen konnen.'

Bei »Resc und »Verba« haben wir es nicht mit verschiedenen Inhalten zu tun, die einer
Vertonung zur Verfligung stiinden, sondern mit unterschiedlichen Blickrichtungen des
Komponisten auf denselben Inhalt: entweder auf die Aspekte, die das Ganze, oder auf
diejenigen, die das Einzelne betreffen. Es geht also um die Vertonungsart eines Textes.
Dennoch verband sich im Laufe der Geschichte mit den >Res< tendenziell mehr der
Affekt bzw. der dsthetische Grundsatz von der Einheit des Affekts (oder spater der Emp-
findungen) und mit >Verbac mehr der Blick auf das Detail des Tonsatzes, die Tonmalerei,
also auf das gegenstandlich Darzustellende und aus dem Kontext Hervorzuhebende.

Die »Verba«-Lehre von Wolfgang Schonsleder ist eine der bedeutendsten, nicht nur
weil der Autor die Wortklassen des Johannes Nucius erweitert hat, sondern weil er da-

9 Die vier Wortklassen der »>Verba«Lehre von Wolfgang Schonsleder (1631, 177) in der Ubersetzung
von Johann Andreas Herbst (1643, 111f.; die deutschen Ubersetzungen erscheinen in Herbsts
Quelle fett gedruckt). Herbst unterschiedet vorab drei Kategorien fiir die Textvertonung: Man solle
achten »Auff den Unterscheid der Worter. Auff der Sylben accent, und wie man die Worter recht
appliciren und unterlegen soll.« (Ebd., 111) Der erste Punkt betrifft den hier zu besprechenden
inhaltlich-semantischen Aspekt, der zweite die Rhythmisierung der Silben in Ldngen und Kiirzen,
und der dritte deutet die musikalische Interpunktion an.

10 Angaben zu entsprechenden musikalischen Ausdrucksmittel der >Verbac sind jedoch, wie auch in
der Affektlehre, sparlich: So erwahnt Schonsleder in Bezug auf die >Misericordia« den vierten Mo-
dus (hypophrygisch) sowie hdufige Alterationen (»dieses frequentatae, item etiam b & fa«) und zur
Vertonung der >Admiratio« (Verwunderung) fiihrt er Moduswechsel (>mutatio tonic), die Folge dia-
tonischer und chromatischer Téne (>ex recto in fictum«) sowie kleinere rhythmische Proportionen
(>minus proportionatums) an. Analytische Erklarungen waren allerdings tiberfliissig, da fiir den da-
maligen Leser der Notentext fir sich sprach.
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riber hinaus die angefiihrten >Verbac (etwa fiinfzig) mit Gber dreillig Notenbeispielen
von Komponisten seit der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts belegt und teilweise kom-
mentiert hat. Eine solche Ausfiihrlichkeit begegnet erst etwa zwanzig Jahre spater in der
Affektenlehre des Athanasius Kircher, der zwar nur zwolf Notenbeispiele fiir seine vier
Grundaffekte (Liebe, Schmerz, Freude und Klage) heranzieht, diese jedoch mit langeren
Kommentaren versieht." Zumindest im Hinblick auf die Affektworter unterscheiden sich
Schonsleders Ausfiihrungen kaum von denen der Affektenlehre Kirchers. Lediglich die
tber die »verba affectuumc hinausfiihrenden Wortklassen mit Raum-, Zeit- oder Zahl-
wortern sind der reinen »Verba«-Lehre zuzuordnen.

In den von Schonsleder zitierten langeren Abschnitten konnen wir beobachten, dass
eine echte »Verba«-Vertonungsweise dann vorliegt, wenn in Motetten gegen die Ge-
wohnheit, verschiedene auf breiterem Raum durchzuftihren, unterschiedliche >Verbac
— nach dem Vorbild des Madrigals — dicht gedrangt und stark kontrastierend auftreten.
So weist Schonsleder in einem Kommentar zum ersten Beispiel, das vierzehn Mensuren
einer Motette von Giulio Zacchini (1572) umfasst, auf vier entscheidende Worter hin:
»Vides hoc exemplo modos dulcedinis, suspirij, lacrymarum, clamoris« (»Du siehst in
diesem Beispiel die Art der SiifRe, des Seufzens, des Weinens und des Rufens«)."? Nach
Schonsleder lasst die Eigenstandigkeit der vier Abschnitte erkennen, dass der Komponist
sein kompositorisches Interesse eher auf die einzelnen Worter als auf den Gesamtaffekt
gerichtet hat, den von Schonsleder als »Pietatis< ((Frommigkeitc) angibt.

Nur verbal verweist Schonsleder auf ein anderes extremes Beispiel von Orlando di
Lasso®, in dem innerhalb von nur zwdlf Mensuren nicht weniger als sechs (!) unter-
schiedlich auskomponierte, iberwiegend aus der Affektklasse stammende Worter zu-
sammengedrdngt erscheinen (Beispiel 1).

In der Motette Stabunt justi sind nach Schonsleder unter anderem »auch die Affek-
te der Furcht, der Angst, der Verwirrung und der Verwunderung ausgedriickt« (»... ubi
etiam exprimuntur affectus timoris, angustia, turbatio, admiratio«)." Der zugrunde lie-
gende Text stammt aus dem biblischen Buch der Weisheit (5, 2), hier in der freien Ein-
heitsiibersetzung: »Wenn sie ihn sehen, packt sie entsetzliche Furcht, / und sie geraten
auller sich Uber seine unerwartete Rettung.« Beispiel 1 gibt einen Ausschnitt wieder,
der drei der von Schonsleder aufgezihlten, unmittelbar aufeinander folgenden >verba
affectuumc« enthalt (turbabunture, stimore« und >mirabuntur<). Die andern drei Worter
des vorliegenden Satzes konnten aber sicherlich die Fortsetzung der Aufzdhlung seiner
Wortklassen sein: »Videntes« als den folgenden Affekt des Schreckens (>horibili<) ankiin-
digendes >Erkennungswort« und ssubitatione« als Zeitwort fir die sich pl6tzlich anschlie-
Rende, unerwartete Rettung. In einem Abstand von meist nur zwei Mensuren werden

11 Kircher 1650, 598-614.

12 Schonsleder 1631, 179. Vgl. die Affekten-Analyse von Hans-Heinrich Unger (1941, 104-106). Unger
geht es bei diesem Beispiel allerdings nur um den Nachweis von musikalischen Figuren und nicht
um die >Verbac-Lehre.

13 Kompositionen von Orlando di Lasso bilden bei Schonsleder rund ein Drittel aller Notenbeispiele
(zehn von Uber dreifSig).

14 Schonsleder 1631, 193.
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Beispiel 1: Orlando di Lasso, Magnus opus musicum, Nr. 227, »Stabunt justi«, 1. Teil), M. 33-44
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die >Verbac in ihrem jeweiligen Sinn mit eigenem musikalischen Profil abgebildet: Dem
erstaunt angehaltenen svidentes< mit seinen gleichsam stumm-visuell >exclamatischenc
Quintspriingen folgt die Konfusion des >turbabuntur< im minimalistischen Gewebe von
gegeneinander verschobenen Viertelsynkopen, in der Quinta vox (Tenor Il) sogar durch-
gehend Uber zwei Mensuren hinweg; die anschlieBende Furcht (timor<) und der damit
verbundene Schrecken (horibili<) werden abrupt tiefer, dunkler registriert, im zittern-
den Vierteltremolo rezitiert und — mit Ausnahme der spéter folgenden pathopoietischen
Angst ((angustias, M. 56) — zum einzigen Mal im phrygischen ersten Teil der Motette mit
den tritonischen b-Molle abgetont; die fiinftonige Verwunderung (>mirabuntur<) bricht
auf leichter Zeit ab bzw. wird in drei Stimmen von der Pausenfigur der sTmesis< abge-
schnitten¢; in unvermittelt anschlieBender Plotzlichkeit huscht das »in subitatione« mit
konsequenter Homorhythmie auf schnellen, aufergewohnlich vielen silbentragenden
Vierteln vorbei.

Lassos Beispiel ist offensichtlich stark vom Madrigal und dessen tendenziell sverbaler:
Vertonungsweise beeinflusst. Zugleich kiindigt es eine neue Zeit an, in der die Kom-
ponisten mit ihrer Musik auf die Darstellung der Affekte zielen. Von daher ist es nicht
verwunderlich, dass sich fiir Schonsleder Orlando di Lasso gerade dadurch auszeich-
net, »hervorragend im Ausdruck von Affekten« zu sein (»Excellit hic auctor in affectibus
exprimendis«).!®

yRes« contra »Verbac

Die Diskussion um sResc oder sVerbac hing eng mit dem dauerhaften Streit um den Vor-
rang von Musik oder Sprache zusammen, der in unterschiedlichen historischen Situati-
onen mit wechselnder Akzentuierung gefiihrt wurde. Bildeten fiir das antike Harmonia-
bzw. Musikverstandnis Wort und Ton sowie auch Tanz bzw. Gebdrde eine untrennbare
selbstverstandliche Einheit, so wurde diese mit der Entwicklung der artifiziellen Mehr-
stimmigkeit im Laufe des Mittelalters bis zur friihen Neuzeit zunehmend aufgeldst."® Im
16. Jahrhundert wandelte sich das in der hochartifiziellen Polyphonie gespaltene Wort-
Ton-Verhdltnis zugunsten von Textverstandlichkeit und musikalischer Wortausdeutung.
Die zunehmende Bedeutung und Herrschaft des Wortes tiber die Musik kann in diesem
Jahrhundert an drei Gattungen abgelesen werden: an der cantus-firmus-freien Motette
mit ihren nunmehr individuell erfundenen, textinspirierten Soggetti; am Madrigal, das
mit seinen weltlich-landessprachlichen Texten noch intensiver und ungehemmter als die
geistlich-liturgische Motette den menschlichen Affekten im Text nachgeht; schlielllich
am Extremfall Monodie, in deren rezitativischem Stil die Musik die bislang entwickelten
eigengesetzlichen Fesseln weitgehend ablegt, um so in allen Dimensionen des Tonsatzes
nur noch auf das Wort reagieren zu kénnen. Zarlinos Forderung, »I'Harmonia & il Numero
debbono seguitare la Oratione«”, sowie Monteverdis scharfere Formulierung, »L‘orazio-
ne sia padrona dell” armonia e non serva«'®, begiinstigten die wortliche Vertonungsweise.

15 Ebd.
16 Vgl. dazu Miiller-Blattau 1952.
17 »Die Harmonie und der Numerus [Metrum] missen der Rede folgen.« (Zarlino 1558, 419)
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Die Verlagerung auf die Darstellung der sRes¢, also den vorherrschenden Gesamtaf-
fekt, vollzog sich in der Arie des 18. Jahrhunderts. In deutlicher Abgrenzung zum Re-
zitativ, das nunmehr der Darstellung der Handlung vorbehalten war, wurde die Arie als
ein Musikstiick behandelt, das der Betrachtung und nicht der Handlung gewidmet war.
An den verallgemeinerbaren >Res« richteten sich in der Oper sowohl die Rollenfacher
als auch die verschiedenen Arientypen aus. Durch die erlangte musikalische Autonomie
wurden Text und Musik unabhdngig und austauschbar und die Wiederverwendung ein
und desselben Affekttyps als Parodie wesentlich erleichtert.”” Gegen den >Missbrauchg,
die Musik vom Text abzukoppeln und zu verselbstandigen, richtete sich die Reform von
Christoph Willibald Gluck: »Ich war darauf bedacht, die Musik wieder zu ihrer wahren
Aufgabe zuriickzuftihren, namlich der Dichtung in ihrem Ausdruck der Empfindungen
und dem Reiz der Situationen zu dienen.<*® In der starkeren Anbindung der Musik an
einen bestimmten Text suchte Gluck die symbiotische Verbindung von Text und Musik
wieder zu erlangen. Insbesondere der »Reiz der Situationen« lief8 die >Verba«-Vertonung
wieder zu ihrem Recht kommen.

Im 19. Jahrhundert wurde das Wort-Ton-Verhaltnis vor allem hinsichtlich der Fra-
ge diskutiert, ob der dsthetische Vorzug beim Strophenlied oder durchkomponierten
Lied liege. Wahrend Johann Wolfgang von Goethe dem Vorbild des Strophenlieds in
der Zweiten Berliner Liederschule folgte und kritisierte, dass manche Liederkomponisten
»durch ein sogenanntes Durchcomponiren, den Eindruck des Ganzen durch vordringen-
de Einzelheiten zerstoren«*', forderte Hans Georg Nageli gerade umgekehrt eine »Erho-
hung des Wortausdrucks«*? bzw. einen »speciel-passenden Wortausdruck«.?* Goethes
Rede vom »Eindruck des Ganzen« im Strophenlied meint aber nichts anderes als die
»Res, wahrend die im Durchkomponieren »vordringenden Einzelheiten« die >Verba« be-
treffen. In diesem Sinn kann gesagt werden, dass die alte >Res-contra-Verba-Debatte«
in der modernen Diskussion um strophische oder durchkomponierte Vertonungsweise
aufgegangen ist. Der >speciel-passende Wortausdruck« aber wird im 19. Jahrhundert im-

18 »Die Rede soll die Herrscherin der Musik und nicht deren Dienerin sein.« (Monteverdi 1607, Vorrede)
19 Vgl. dazu Lihning 1994, Sp. 819f.

20 Christoph Willibald Gluck, Vorrede zur Oper Alceste, Wien 1769, in: Einstein 1954, 142. Vgl. aber
Mozart: »bey einer opera mufs schlechterdings die Poesie der Musick gehorsame Tochter seyn«
(Brief vom 13. Oktober 1781 an den Vater).

21 Brief vom 14. Mdrz 1803 an Wilhelm von Humboldt (zit. nach Walwei-Wiegelmann 1985, 144). Nach
Goethes Auffassung soll die musikalische Liedkomposition dem Stimmungsgehalt samtlicher Stro-
phen gerecht werden. Die wechselnden Gefiihlswerte der Dichtung sind von den Interpreten durch
feine Schattierungen im Vortrag zu realisieren; Goethe bezieht sich hier wahrscheinlich auf die Tradi-
tion der Rhetorik, nach der die sVerba« Teil der »Pronuntiatio«, der Vortragslehre waren). Vgl. dagegen
die aus demselben Jahr stammende AMZ-Kritik des musikalisch >Charakterlosen< in der strophischen
Vertonung (siehe Funote 44)! Beim Durchkomponieren trat anstelle des von Goethe geforderten
auffiihrungspraktischen »Betonens« einzelner Worte nun ein kompositorisches »Vertonen« als musi-
kalische Ubersetzung der Worte, sei es nur abbildend oder auch auslegend. Von den beiden durch-
komponierenden Vertonungsarten, der horizontalen, als ein »Am-Text-entlang-Komponieren« (Rei-
hungsform) und der vertikalen, die sich >darauf konzentriert, Textdetails in musikalische [Details] zu
ibersetzen, entsprache die Vertikalachse mehr der >Verba«-Vertonungsweise (Schwab 2004, 384f.).

22 Nigeli 1817, Sp. 765f.
23 Nageli 1811, Sp. 633.
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mer mehr der instrumentalen Begleitung tGiberantwortet. Fiir Robert Schumann kann »die
Singstimme allein [...] nicht alles wirken, nicht alles wiedergeben; neben dem Ausdrucke
des Ganzen sollen auch die feineren Ziige des Gedichts hervortreten«, und dies werde
»durch die Fortschritte des einstweilen weiter ausgebildeten Begleitinstruments, des Kla-
viers«, erreicht.*

Diese Entwicklung reicht weiter bis zur psychologischen Ausdeutung des Textes
durch die Orchesterpolyphonie Richard Wagners. Noch Richard Strauss, der den »Kampf
zwischen Wort und Ton« als das »Problem seines Lebens« bezeichnete?®, musste sich in
Selbstkasteiung Giben, um nicht den Kampf sRes contra Verbac« stets zugunsten der >Ver-
ba« zu entscheiden: »Vorerst bemiihe ich mich, meiner schlimmen Neigung zu allzu viel
charakteristischem Detail [...] nicht zu stark die Ziigel schiefen zu lassen, sondern bei
einem flissig begleitenden Orchester ein gut pointiertes Deklamieren des Séngers nicht
durch Sinfonie im Orchester zu behindern.«*

Neben der Gattungsgeschichte ist auch der dsthetische Wandel fiir die wechselweise
Akzentuierung von >Resc oder >Verbac verantwortlich. Diese Entwicklung verlduft von
der Nachahmungsasthetik, die unter Zarlinos Postulat der »Imitazione della parola«*”
insbesondere auf die musikalische Darstellung der »Verbac zielt, Gber die subjektive
Ausdrucksasthetik des 18. Jahrhunderts nach Beethovens Devise »Mehr Ausdruck der
Empfindung als Malerei«, also mehr die sRes: als »Verbac®, bis hin zur romantischen As-
thetik des Gespaltenen, Disparaten, Vereinzelten und Fragmentarischen, im Zuge derer
sich die Gewichte wieder zugunsten der >Verba« verschieben.? SchlieSlich bewertet der

24 Schumann 1854, 21914, Bd. 2, 123.
25 Zitiert nach Fahnrich 1961, 22.

26 Ebd., 32.

27 Zarlino 1588, Kap. VII/11.

28 Fir Christian Gottfried Krause geht srithren< vor >malen«: »Es kann aber nicht so rithren, wenn man
ein Wort ausdriickt, als es riihret, wenn eine Empfindung ausgedriickt wird.« (1752/53, 77). Wah-
rend die Nachahmungsésthetik mehr die >Verbac betont, favorisiert die Ausdrucksasthetik die >Res:.
Die von Charles Avison getroffene Unterscheidung zwischen sbloRer, sbedeutungsloser Nachah-
mungs, die den zu vertonenden Sachverhalt eigentlich nur verdoppelt, also redundant erscheint
lasst, einerseits und swahrem musikalischem Ausdruck« andererseits fiihrt zur Bevorzugung der >Res¢
als dem hinter den Dingen stehenden Wesen, wahrend die »Verbac-Vertonung zur oberflachlichen
Tonmalerei verkommt: »Was also hat der Komponist, der nach wahrem musikalischen Ausdruck
[statt nach >bedeutungsloser Nachahmung:] trachtet, zu leisten? Ich antworte: Er soll eine so gliick-
liche Mischung von Melodie und Harmonie herstellen, da8 sie uns Gberaus stark ergreift mit den-
jenigen Leidenschaften und Gemiitsbhewegungen, die der Dichter zu erregen beabsichtigt, und daf$
er [der Komponist] aus diesem Grunde nicht bei einzelnen Wértern zum Zwecke der Nachahmung
sich aufhalten soll, sondern die allgemeine Richtung oder Absicht des Dichters auffassen muf.«
(Avison 1753, Teil 2, dt. nach Zimmermann 1984, 53)

29 Vgl. die klassizistische Kritik an der Isolation des Besonderen, der Vereinzelung bzw. der »Parti-
kularisation« (Hegel, 1835-38, 241) der romantischen Asthetik. Gegenliber der auf das einheitlich
Ganze gerichteten klassischen Musik macht Ernst Kurth fiir die romantische Musik einen Zug zur
»Zersplitterung in Einzelwirkungen« geltend (1920, 288). Harmonisch wird so eine »Augenblickswir-
kung« (ebd., 268) in der »Verselbstandigung absoluter Fortschreitungswirkung« (ebd., 268) erreicht.
Diese liegt vor, »wenn sich eine solche einzelne Klangfolge nach aufSen, d.h. gegen den tbrigen
Zusammenhang, als eine charakteristische Reizwirkung fiir sich heraushebt, als eigentiimliche Ver-
bindungswirkung zweier Klange.« (Ebd., 264f.)
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Unsagbarkeitstopos der Romantik die Instrumentalmusik héher als die am Wort haften-
de Vokalmusik.*® Da die Musik — im Gegensatz zur Sprache — das Unaussprechliche
auszudriicken vermag, ist sie Uber Einzelheiten (-Verbas) erhaben: »lst Kunst iberhaupt
etwas anderes, als die Mitteilung eines tieferen, geistigeren Sehens, wobei das AuRerli-
che und einzeln Wirkliche mehr oder weniger unwesentlich wird?« fragt August Wilhelm
Schlegel.* In diesem Sinn stehen die »Verbac« fiir das dullerlich Wirkende und Konkrete,
die >Res« dagegen fiir das Uber die Materie Hinausfiihrende, Ideelle, Geistig-Metaphysi-
sche.’? Die urspriinglich rein vokale Problematik um >Res< oder »Verba« geht auf in der
Diskussion um absolute Musik oder realistische, d.h. text- oder handlungsgebundene
Programmmusik.>

Contra >Verbac¢

Die musiktheoretischen Quellen zeigen, dass schon friih Kritik an der >Verbac-
Vertonungsweise geiibt wurde. Bereits Vincenzo Galilei duferte sich 1581 gegen eine
am Einzelwort aufgerichtete »imitazione della parola, bei der die Zuhérer nicht wiiss-
ten, ob sie lachen oder sich empéren sollen.** Gegen eine Ubertriebene tonmalerische

30 Einen ersten Schritt dieser Entwicklung in Richtung Verselbstindigung der Instrumentalmusik, die
der Worte nicht mehr bedarf, um selbst ausdrucksvoll zu sein, scheint Johann Georg Neidhardt
getan zu haben: »Der Endzweck der Musique ist alle Affecten / durch die blossen Thone und deren
rhythmum oder Noten / trotz dem besten Redner / rege zu machen.« (1706, Vorrede, 3) Diesen
Satz zitiert Johann Mattheson etwas verdndert und einem in Klammern gesetzten prizisierenden
Zusatz, der auf die musikalische Unabhéngigkeit der Affektdarstellung von Worten hinweist: »Der
Endzweck der Music ist / alle Affekte durch die blossen Tone (auch ohne Zuthun einiger Worte und
Verse) rege zu machen.« (1721, 175)

31 Schlegel 1828, 367.

32 Vgl. die bereits in der Rhetorik des 16. Jahrhunderts getroffene Unterscheidung von »Res¢ als »idea
orationis« und >Verbac als materia orationis« (sieche Fullnote 3).

33 Insgesamt verhdlt sich die Romantik gespalten zu >Verba« und >Res«: Einerseits tendiert sie zur »Zer-
splitterung in Einzelwirkungen« (z. B. im durchkomponierten Lied), andererseits ist sie besessen von
der Idee der Gesamtheit, des integrativen Ganzen, eben weil Kompositionen formal auseinander
zu brechen drohen. Zudem erscheinen die >Verba« im Hinblick auf das Metaphysische der Instru-
mentalmusik nicht als das Wesentliche. Ferdinand Hand, dessen Aesthetik der Tonkunst u.a. Robert
Schumann rezipierte, kehrt den Vorrang des Textes vor der Musik um. Das »die Téne begleitende
Wort« (1841, Bd. 2, 91) ist lediglich eine Verstandnishilfe, die der seelisch-geistigen Aussagekraft der
Musik nachgeordnet ist: »Irrtiimlich fasste Kant sie [die Musik] nur als Vehikel der Poesie auf. Mit
Worten verbunden erhilt sie keineswegs mehr innere Bedeutung, sondern nur mehr Begreiflichkeit
oder Verstdndlichkeit.« (Ebd., Bd. 1, 1837, 85) Anstelle der Vertonung eines Textes tritt eine Textie-
rung, der — auch in der Vokalmusik — eine bloRRe hermeneutische Funktion zukommt.

34 »Ein andermal sprechen sie [die modernen Komponisten] von der Nachahmung der Worter, wenn
darunter einige sind, die »fliehenc bezeichnen oder »fliegens; diese tragen sie mit solcher Geschwin-
digkeit und so wenig Anmut vor, wie man es sich nur vorstellen kann; und bei jenen, die sagen
mogen >verschwindens, »in Ohnmacht fallen, >sterben< oder wirklich >gestorben sein¢, haben sie in
einem Augenblick die Stimmen mit solcher Heftigkeit zum Schweigen gebracht, dald sie, statt einen
jener Affekte hervorzurufen, die Zuhérer einmal zum Lachen gebracht haben, das andere Mal zur
Emporung, weil sie sich fiihlten, als hitte man sie fast zum Besten haben wollen [...] Ungliickli-
che, sie [die Musiker] bemerken nicht, dal’, wenn Isokrates oder Corax oder andere der gefeierten
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Hervorhebung von Einzelwortern, die Gefahr laufe, durch die semantische Verdopplung
leer, bedeutungslos oder redundant zu sein oder gar ins Lacherliche umzukippen, wen-
den sich auch Mattheson®, Krause*®, Avison*’, Marpurg®, Sulzer** und noch Adolf Bern-
hard Marx, flir den das Wort »bei aller Tiefe doch nur ein Gefdss fiir den geistigen Inhalt«
darstellt.** Als zweites Argument gegen die >Verbac-Vertonung wurde auf die Widerspr-
che zwischen »Sensus< und >Scopusy, also zwischen dem Aussageziel und der Bedeutung
des Einzelworts hingewiesen, wie sie insbesondere bei Verneinungen auftreten.*!

Redner nur ein einziges Mal zwei dieser Worter so ausgesprochen hétten, alle Zuhérer hitten zur
gleichen Zeit gelacht und sich empért. [...] Sie wundern sich dann, da8 die Musik ihrer Zeit jene
bemerkenswerten Affekte nicht hervorbringt, wie die Antike [...]. Wer Urteil hat, driickt die Begriffe
des Geistes beim Sprechen nicht in solch ldcherlicher Weise aus, sondern in einer davon sehr ver-
schiedenen und entfernten.« (Galilei 1581, dt. nach Durr 1994, 1111.)

35 Mattheson 1722, 100, und 1739, 200-203.

36 Krause 1752/52, 77 und 195. »Ob man namlich die Bilder der in einer Sprache schon gewohnlichen
Metaphern, durch Téne nachahmen solle? Ich getraue mir nicht, es ohne Einschrankung zu bejahen.
Denn bey manchem, dem Zuhérer schon sehr geldufigen Bilde, mochte derselbe sich auflehnen,
wann der Musikus es ihm noch lebhafter machen wollte; es wiirde mehr ein Gelachter als Vergnii-
gen erwecken.« (Ebd., 194)

37 Avison 1753, dt. nach Zimmermann 1984, 53.

38 »Firs andre mufl die Nachahmung zu keinen seltsamen, ldcherlichen, ungeschickten und der
menschlichen Stimme unwiirdigen Wendungen in der Melodie Gelegenheit geben. Ein gewisser
sinnreich leichtsinniger Componist unsers Jahrhunderts hat in diesem Puncte 6fters tiber die Schnur
gehauen. Er hat die Sache fahren lassen, und ist an den Wortern hiangen geblieben, welches fiirnehm-
lich in allegorischen Texten, und in bejahenden Satzen, die vom Poeten mit verneinenden Phrasibus
ausgedriicket worden sind, sehr abgeschmackt und poRirlich klinget.« (Marpurg 1764, 268)

39 »Aber diese Malereien sind dem wahren Geist der Musik entgegen, die nicht Begriffe von leblosen
Dingen geben, sondern Empfindungen des Gemiits ausdrucken soll.« (Sulzer, 1771, 455f.)

40 Marx 1847, Bd. 4, 470.

41 Johann Mattheson z&hlt in seiner Critica musica diverse Beispiele auf, in denen selbst beriihm-
te Komponisten falsch gehandelt hdtten: »André Campra, der berithmte Franzésische Componist,
machte aus den Worten: non clamabunt, ein Duett, das sehr lange, mit vollem Geschrey, fortwahr-
te; und er hitte just das Gegentheil thun sollen.« (1725, Bd. 2, 313; vgl. auch dort folgendes Beispiel:
»Wisch ab der Thranen scharffe Lauge!«) Vgl. auch das unten von Wolfgang Caspar Printz angefiihr-
te Beispiel »Cede dolor«. Wolfgang Schonsleder dagegen hat in seinem oben erwdhnten Traktat ein
Notenbeispiel angefiihrt (1631, 209), das trotz Verneinung im Text (»cuius regni non erit finis«) mit
dem Zeitwort »finis« iberschrieben wurde, obwohl in der Sache eigentlich von der Unendlichkeit
die Rede ist. Auch J.S. Bach hat sich, entgegen der Warnungen der Theoretiker, hdufig von affekt-
haltigen Wortern zur musikalischen Abbildung hinreiflen zu lassen, auch wenn sie negiert sind.
Im Duett »Entziicke uns beide« seiner Jagdkantate BWV 208 vertont Bach im Satz »Fiirst Christian
weide auf lieblichsten Rosen, befreiet vom Leide« die letzten drei Worte in Moll mit Dissonanzen.
Wahrend hier fiir Friedemann Otterbach »eine dem Inhalt des Textes nicht ganz angemessene Ver-
tonung« vorliegt (1982, 65), meint Alfred Diirr: »Der Asthetik des Barock entsprechend triibt sich
der fréhliche Charakter des Satzes beim Text >befreit vom Leide«: Die Vorstellung des Leides, auch
in seiner Negation, wird musikalisch durch Mollklinge und Dissonanzen interpretiert.« (1985, 880)
Eine weitere Vorstellung wiirde an politische Musik grenzen: Sollten die Dornen der Rosen den Fiirst
etwa nicht, zumindest musikalisch, ein wenig stechen, anstatt ihn gleich vom Leide zu befreien?
Vgl. auch die Choralsétze R 367 (»der hat auf keinen Sand gebaut«); R 368 (»den verldsst er nicht);
R 343 (»den will er nicht verlassen«); »Verba« gehen hier vor sRes«. Es scheint, als wiirde gerade der
menschliche Makel (die »Stinde«) in Bachs (geistlicher) Musik immer mitschwingen.
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Pro »Verbac

Entgegen den geschilderten Bedenken gegen die »Verba« gab es — abhdngig von der je-
weils vorherrschenden Asthetik — auch Bestrebungen, die Einzelwérter kompositorisch
ernst zu nehmen. Begiinstigt wurde die >wortliche« Vertonungsweise von der Nachah-
mungsasthetik, denen die Komponisten der Madrigale und Monodien durch »imitazi-
one delle parole« gefolgt sind, die vor allem in Madrigal und Monodie gepflegt wurde
und von der romantischen Musikanschauung, die beispielsweise im durchkomponierten
Lied des 19. Jahrhunderts mit seiner »Zersplitterung in Einzelwirkungen«* und seinem
»speciel passenden Wortausdruck«* die dsthetische Grundlage bildet. Gemeinsam war
beiden unterschiedlichen dsthetischen Richtungen der Wunsch nach Mannigfaltigkeit
oder »Varietas<** im musikalischen Ausdruck. Bereits 1722 beklagt Johann Mattheson
in Bezug auf die vielstrophige Ode, dass »in der Music nichts armseeligers / noch ab-
geschmackters seyn konne / als einerley Melodie / so offt hinter einander / auf gar ver-
schiedene Worte / zu horen.«* Auf die Gefahr eines >charakterlosen< Kompromisses,
der darin bestlinde, Strophen mit verschiedenem Inhalt unterschiedslos zu vertonen,
weist ein Rezensent der Allgemeinen musikalischen Zeitung von 1803 hin. Johann Philipp
Kirnbergers zwolf Takte umfassende Musik zu Gottfried August Blirgers 32-strophiger
Ballade Leonore (1780) habe »wohl nie ein Mensch [...] durchsingen mogen: denn der
Komponist muss bey solchem Verfahren, um die Musik mit dieser oder jener Strophe nur
nicht ganz in Widerspruch zu setzen, so gar unbedeutend und charakterlos schreiben.«*®
Nicht nur, um »der langweiligen Eintdnigkeit« auszuweichen, wurde »das sogenannte
Durchkomponieren gefundenc, wie der AMZ-Rezensent meint, sondern vor allem, weil
es erlaubt, feinste Details »auszumahlen« oder »dem psychologischen Fortschritt des
Textes« nachzugehen, wie ein Aufsatz von 1822 mit Blick auf Schuberts Lieder betont.””

Das Interesse an der Vertonung der >Verba« wurde zudem durch die Tatsache gefor-
dert, dass in die Worttabellen des 17. Jahrhunderts bevorzugt solche sVerba« aufgenom-
men wurden, mit denen unmittelbar eine musikalische Vorstellung assoziiert werden
konnte. Die musikalische Worterkunde gehorte systematisch zur >Inventio« bzw. zu den

42 Kurth 1920, 421.
43 Négeli 1817, 16.

44 Fir Werner Braun ist es »ganz offenkundig, da Nucius’ Figurenlehre dem alten Ziel der svarietas«
diene. In seinem Figuren-Abschnitt kime Nucius »zuerst auf den Maler zu sprechen, der durch das
geschickte Hervorheben von Details das ermiidende Einerlei zu vermeiden sucht: so solle auch der
Komponist nach Abwechslung streben.« Wenn auch bei Nucius keine direkte Verbindung zwischen
seiner »Verba«- und seiner Figurenlehre zu finden ist, so kann dennoch von dem gemeinsamen Ziel
der »Varietas< ausgegangen werden (1994, 333f.).

45 Mattheson 1722, 100.

46 Ungenannter Rezensent, Allgemeine musikalische Zeitung 5 (1803), Sp. 494f.

47 Blick auf Schuberts Lieder, in: Deutsch 1964, 126; vgl. auch 93 und 151. Neben dem Durchkompo-
nieren sind auch im variierten Strophenlied musikalische Details zum Ausdruck oder zur Hervor-
hebung besonderer Worter zu finden. Nach Adolf Bernhard Marx wird es bei bestimmten Texten
schwierig, »einer von Vers zu Vers sich mehr oder weniger verwandelnden Stimmung durch eine
einzige enggeschlossne Komposition zu gentigen. Dann wird es auch erreichbarer, neben der allge-
meinen Stimmung auch dem Einzelnen geniigenden Ausdruck zu verleihen.« (1845, Bd. 3, 584)
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sLoci topicic, den >Erfindungsorten«. Dem barocken Komponisten boten solche musi-
kalischen >Verbac reiche >Erfindungsquellen<*, durch die er sich direkt zur Vertonung
anregen lassen konnte. Noch fiir Joseph Riepel sind die »Verbas, die er »grammatikalische
Expressionen« nennt, »lberhaupt eben nicht zu verwerfen; massen sie dem Tonsetzer
Ideen, das ist, Gedanken und Einfélle verschaffen. Dafern sie nur, wie gemeldt, den
oratorischen Sinn [= >Res<] nicht verkehren, und nicht zu lappisch oder niedertrachtig
sind.«*

SchlieBlich lassen auch manche Kompositionen, die auf das Parodieverfahren zu-
riickgehen, die Sorgfalt ihrer Komponisten bei der Vertonung des Einzelworts erkennen.
Eine Parodie gelingt nur dann, wenn sie die >Res, also den Hauptaffekt, mit der Vorlage
teilt. Abweichungen im Detail sind dadurch aber nicht ausgeschlossen; denn es lassen
sich zahlreiche Fille zeigen, in denen der Komponist musikalisch eingegriffen hat, um
einzelne Worte der veranderten Semantik anzupassen.*

Vermittlung: >Res« et sVerbac

Im Jahre 1676 legt Wolfgang Caspar Printz einen Text zur Diskussion um >Resc oder >Ver-
ba« vor, in dem er sich um Differenzierung und Vermittlung bemiiht (Abb. 2).°" Zundchst
spricht der Text von sResc et und nicht contra »Verbas, ja es scheint, als ob der Autor
eine Lanze fiir die >Verba« brechen wollte. Printz stellt die Worte in ihrem eigenen Wert

48 Bei Mattheson ist es die sechste von insgesamt fiinfzehn >Erfindungsquellen¢, der sLocus causae
materialis¢, der die sVerbac-Lehre berihrt: Der zweite von drei Féllen, die smateria in quas, »oder die
Materie, worin man arbeitet, gehéret zum Theil dem Unterwurff, dem Text, oder der besondern
Leidenschafft zu, die einer sich zur Vorstellung erwahlet hat« (1739, »Von der melodischen Erfin-
dungg, 129). Vgl. die vom Rhetoriker Scaliger (1561) getroffene Unterscheidung in als sidea orationis¢
(=>Resq) und in als smateria orationis¢< (= >Verbac). Mattheson macht aber deutlich, dass »innerliche
Regungen, also Affekte, »allezeit edler, als dusserliche, wortliche Zeichen« sind (ebd., 131).

49 Riepel 1776, Teil 1: Von dem Recitativ, §29.

50 Als Paradebeispiel einer Parodie wird gerne das Weihnachts-Oratorium von J. S. Bach herangezogen,
da sich in ihm zahlreiche Sitze aus weltlichen Huldigungs-Kantaten wieder finden. Im Ubergang
vom weltlichen auf den geistlichen Text waren allerdings — bei prinzipiell identisch-musikalischem
Grundaffekt — vereinzelte Feinabstimmungen auf die neuen »Verba« notwendig (vgl. Moller 1972,
686-691 und Blankenburg 1982, 12-25). Um ein pikantes Beispiel herauszugreifen: In der Parodie-
vorlage, der Herkuleskantate BWV 213 (Nr. 3) singt die sWollustc ein Wiegenlied, um Herkules zu
verflihren. Dabei verwendet Bach an der Stelle »schlafe, mein Liebster, und pflege der Ruh« einen
grolBen Sextsprung aufwarts, der an der analogen Stelle im Weihnachtsoratorium (Kantate 2, Nr. 19,
T. 51f.) durch Fortsetzen der vorangehenden, abwirts flihrenden Skala vermieden wird, obwohl
die Altstimme das um eine Oktave héhere cis? problemlos hitte singen konnen. Selbst der evange-
lische Pastor Blankenburg sprach von einem »aufreizenden Sextsprungs, den die »personifizierte
Wollust« singe, und den Bach bei der Parodierung durch die Mutter Maria »nie« hétte »unverandert
lassen konnen«, weshalb er ihn »umgekehrt weiter abwarts gefiihrt« hitte (ebd., 19). Die »Ruh des
Jesuskinds» ist nicht die »Ruh« des (zu verfiihrenden) Herkules: wahrend das Kind wirklich der
Ruhe pflegen moge, soll sich Herkules nur entspannen, um sich dann um so leichter der Wollust
hingeben zu koénnen. Die durch einen Halbton zur groen Sexte tibersteigerte traditionelle Figur der
sExclamatios, hdufig im Sinne von Schmerzensschrei, fungiert hier als augenzwinkernd lustvolle (S)
exclamatio.

51 Printz 1676, Bd. 1, Kap. 23: »Von dem Text.
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Dag XXIIL Eaypitel

o dem
Text.

£ 1, Bennein Componift etivag mit eivtem Text com-s
poniren will/muf e nicht allein die gange Meimmg deffelbeny fundersy
anh die Bedeutung und Nachdruck eines icglichen Ldovtes abfonder-
lih verftehen,
a2 Die Borte ol dev Componift fo filyichid) mit ders
‘Sonis vereinigen/ daf die foni chen diefes auszudeiicen fibeinen) wag
die Woute bedeuten,
§. 3. Tdenm aber cine Semiithdveguug ju exprimiren ift/
foltoer Componift mehr auf diefeibe feben/ als auf die eingele Tor-
te. e 1war/ daf er diefelben infonderheit gav nicht acheen divfte/
fondern daft et nuw die Wovte/ fo der Gleymithivequng Jusvider/ nidht
abforderfish exprimiven folfe ! Dern ¢s ivdre nivrifiywennich diefors
et Cede dolor, cede meeror, lachrymad; flentium, wee  Abbildung 2: Wolfgang Caspar
gen de Wevte/ dolor, meeror, lachrymad; flentiumvaurig  Printz, Phrynis 1676, Kap. 23,
fesienmwolées da doch dev ganse Text cing Froliglert andeutet, »Von dem Text«

und ihrer besonderen Bedeutung heraus: Der Komponist solle »nicht allein die gantze
Meinung [= >Res(] desselben [Textes], sondern auch die Bedeutung und Nachdruck ei-
nes ieglichen Wortes absonderlich verstehen« und, wie Printz im zweiten Paragraphen
ausfiihrt, entsprechend musikalisch zum Ausdruck zu bringen. Steht jedoch im Text eine
»yGemdthsregung, d.h. ein Affekt im Vordergrund (§3), so soll der Komponist mehr auf
diese >Res¢ als auf die einzelnen >Verbac achten. Printz prazisiert: Worte, die »der Ge-
mithsregung zuwider« laufen, also die Einheit des Affekt gefahrden oder ihm gar — wie in
der Negation — widersprechen, diirfen nicht musikalisch hervorgehoben werden (wenn
im »Cede dolor« der Schmerz weichen soll, dann ist die »Resc< >frohlich¢, das Verbum
»dolor« darf trotz kompositorischer Verlockung keine Beriicksichtigung finden). Hinge-
gen sollen Worte, die den herrschenden Affekt (die sRes<) reprasentieren, bei der musi-
kalischen Ausdeutung Beachtung finden. Anders gesagt: Der >Sensus« des Einzelwortes,
das musikalisch ausgedeutet werden soll, muss mit dem >Scopus< der Gesamtaussage
(des Satzes oder Textes) libereinstimmen.>? Die ersten drei Paragraphen des Printzschen
Textes, die Johann Gottfried Walther wortlich in seine Praecepta (1708) Gbernommen
hat, wurden — wegen ihres vermittelnden Charakters — in der Folgezeit breit rezipiert.

Wie so eine Vermittlung von »Res et Verba« kompositorisch realisiert werden kann,
zeigt der Vergleich eines von Joseph Riepel kritisierten >Pro-Verba-Beispiels< mit einer
Vertonung desselben Textes von J.S. Bach. Fiir den Praeceptor in Riepels Schrift Harmo-
nisches Sylbenmals steht die einseitige >Verbac-Vertonung des folgenden Notenbeispiels
der eigentlich freudigen Textaussage entgegen:

52 Vgl. auch Krause (1752/53, 77): »Will jedennoch der Componist den Inhalt eines Wortes schildern,
so mufs er den ganzen Sinn der Rede, davon das Wort ein Theil ist, nicht aus den Augen lassen.«
»Das Haupterfordernil$ bey einem solchen musikalischen Worte ist, dal8 es den in der Arie herr-
schenden Affect, oder wenigstens den Hauptgedanken des Perioden, oder die darinn vorkommende
Handlung in sich halten muf8.« (Ebd., 313)
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Wann es im Credo heift: Ich erwarte die Auferstehung der Todten und ein ewiges Le-
ben, so wird hierdurch vielmehr eine hofnungvolle Freude als Traurigkeit ausgedriickt.
Nun habe ich aber einst folgenden Satz gehort:

Nro. 75.
S ~ P
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Nehmlich zu 4 Vocalstimmen mit Instrumenten. Allein er lief bey den letzten vier
Tacten die Instrumente weg, gleichsam als wiirde eine Leiche ins Grab gesenkt.[**] Er
hitte die ganze Construction [also die sRes] erwegen, und nicht nur die einschichtig-
oder grammatikalischen Worter [die »Verba<] obenhin anschauen sollen. Dal} er iiber
exspecto langsame Noten genommen, kann einiger massen hingehen, ob zwar selbes
Wort diefSmal nicht sowohl warten als verlangen heissen mag.>*

Auch habe der Komponist »zum Wort resurrectionem aufsteigende Noten genommen,
welche grammatikalische Expression dem Inhalt des Textes nicht entgegen« stehe.>> Was
Riepel hier letztlich kritisiert, ist die mangelnde Einheit der »ganzen Constructiong, die
zugunsten einer wortlich abbildenden Vertonung in zwei Phrasen (T. 1-6 und 7-10) aus-
einander bricht. Damit werde die freudige Res« ins traurige Gegenteil verkehrt.

In J.S. Bachs h-Moll-Messe (Credo, Nr. 8 »Confiteor«, Adagio, T. 132-146) werden
die Worte »expectos, »resurrectionem« und »mortuorum« sowohl als >Verba« denn auch
als >Res« vertont. Die Darstellung dieser unterschiedlichen semantischen Funktionen ge-
schieht durch verschiedene Parameter des Tonsatzes. Als >Verbac< werden »expectog,
»resurrectionem« und »mortuorum« durch melodische Merkmale in den einzelnen
Stimmen abgebildet: Das »Et expecto« (T. 123-129) erhdlt lang gezogene, >verlangende«
Notenwerte (vgl. Riepel), angereichert >mit Erlosung erwartenden« Dissonanzen sowie
im Adagio qualend-langsam pochenden, >ungeduldigen« Repetitionsviertel im Bass. Die
Auferstehung und die Toten werden in Form eines organischen Melodiebogens in Vier-
telbewegung nachgezeichnet (vgl. die disparate, in zwei Teile zerfallende musikalische
Abbildung in Riepels Beispiel): aufsteigend bei »resurrectionem« (spéter auch in Auf-
wadrtsspriingen) und absteigend bei »mortuorum« (T. 130-137, zunéchst im Sopran, dann
im Bass und schlieRlich im Tenor), allerdings mit Ubergewicht zur Katabasis: Grof3for-
mal liegt eine zweimalige Abwartsbewegung zum A-Dur-Dreiklang vor, insbesondere
im skalenférmig absteigenden Bass (T. 123-137 und 138-146, siehe auch die auffillig
langen, >unbewegten< Notenwerte bei »mortuorumc).

Die hintergriindige >Res< wird durch die Harmonik zum Ausdruck gebracht. Man
konnte die Bachsche Akkordfolge mit ihren fir die Barockzeit aullergewdhnlichen Mo-
dulationen als eine »Meditation« Uiber eine irrationale, mystisch anmutende Harmonik
bezeichnen. Die Beriihrung teilweise sehr entlegener Teiltonarten verweist auf die kiinf-
tige Verwandlung bzw. Verkldarung des menschlich-irdischen Seins (so z.B. die notierte

53 Vgl. den A-cappella-Chor »Sepultus est« aus dem Crucifixus in Bachs h-Moll-Messe.
54 Riepel 1776, Teil 1, §29, »Von dem Rezitativ.
55 Ebd.
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enharmonische Verwandlung c?-his' im Sopran, T. 138). Im ersten Teil des Adagios liegt
eine Variante der >Teufelsmiihle« vor, einem Topos des Todes und der Gottesferne. Die
Akkordsequenz geht beim Wort »Expecto« von es-Moll aus, dem tiefsten tonalen Punkt
der ganzen Messe®®, und ndhert sich tiber d-Moll der strahlenden Zieltonart D-Dur. Das
Glaubensgeheimnis zeigt sich in der Einsicht, dass man wie Jesus erst durch den Tod die
Auferstehung erwarten und zum ewigen Licht gelangen kann.

Der musikalischen Prediger Bach gewinnt dieser sRes< noch eine zweite ab. Auf die
von Riepel wahrscheinlich als straurigc apostrophierte Vertonung lasst Bach in duflerstem
musikalischen Kontrast nochmals dieselben Worte folgen: Der mystischen Versenkung
in das Glaubensgeheimnis und der ahnungsvollen Verwandlung des menschlichen Seins
schlief8t sich die triumphale Gewissheit und der Jubel iiber die zu erwartende eigene
Auferstehung an (Credo Nr. 9, »Confiteor«, D-Dur, Vivace e Allegro). Im Unterschied zu
dem von Riepel kritisierten Beispiel mit der »einschichtigen< Abbildung einzelner Wor-
ter, wodurch mehr »Traurigkeit« und »Leichengeschmack« als eigentlich zu erwartende
»hoffnungsvolle Freude« zum Ausdruck komme, konzipiert Bach ein dreidimensionales
»Abbild«: die Integration der speziell vertonten >Verbac« (der Erwartung, der Toten und
der Auferstehung) in die hintergriindige Sache der Verwandlung des irdischen in ein jen-
seitiges, ewiges Leben mit anschliefender musikalischer Transformation in die jubelnde
Gewissheit der Uberwindung des Todes.

»Res< und »Verba« aus den »fontes principales« als semantische Analyse-
Methode

Die hier vorgestellte Analysemethode, die das inhaltsbhezogene Begriffspaar der sRes und
Verbac mit dem formalen Modell der >Loci topicic verbindet, sei durch folgende Grafik
veranschaulicht:

1. Musik entspricht dem Wortsinn — unmittelbare >verba«-Vertonung

2. Musik widerspricht dem Wortsinn — (a) rein innermusikalische Forderung

l
(b) semantische Griinde
! !
(o) »Res¢ (B) »Verbac« (aulberhalb des Satzes)
! !

Concomitantia  Antecedentia &
Consequentia

Abbildung 3: Hermeneutisches Modell zur Analyse semantischer Wort-Ton-Inkongruenzen

Bei der semantischen Analyse des Wort-Ton-Verhdltnisses konnen generell zwei Fal-
le unterschieden werden. Erstens: Wort und Vertonung entsprechen einander. Dieser

56 Vgl. auch die Bedeutung von es-Moll als Gottesverlassenheit im Rezitativ der Matthadus-Passion:
»Mein Gott, warum hast du mich verlassen?«
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Fall der direkten Ausdruckskongruenz stellt fir die Analyse kein Problem dar und wird
hier nicht weiter verfolgt. Zweitens aber — und das ist der weitaus interessantere Fall —
konnen Wort und Musik semantisch ohne deutlich erkennbare Beziehung zueinander
stehen oder einander sogar widersprechen. Fir diesen Fall semantischer Inkongruenz
gibt es — sieht man vom Vorwurf der Vernachldssigung oder gar des Unvermdogens sei-
tens des Komponisten ab — zwei Erklarungsmodelle: Einerseits (2a) kénnen rein inner-
musikalisch-formale Griinde bzw. musikalisch-grammatikalische Forderungen geltend
gemacht werden, hinter denen eine Textausdeutung zurlickstehen muss.>” Zu solchen,
vom Komponisten primar einzuldsenden rein musikalischen Bedingungen gehoren, ne-
ben allgemeinen &sthetisch-stilistischen Grundsatzen, beispielsweise tonikale Schluss-
bildungen®?, die Verwendung préaexistenter Cantus firmi*® oder so genannte Trugschluss-
bildungen, die keine inhaltlich-negierende, sondern als >cadence rompue« eine formale
Funktion erfiillen.®® Will man aber gemaR der Uberzeugung, dass zumindest bei groRen
Vokalkomponisten nichts Unbedeutendes geschieht, dennoch semantische Griinde gel-
tend machen (2b), so kénnen nach der hier vorgestellten >Res-Verba-Dialektik: zwei
Ursachen fiir semantische Inkongruenzen angefiihrt werden: Im ersten Fall sind nicht
die »Verba¢, sondern die >Res« flir den musikalischen Ausdruck verantwortlich. Das kann
bedeuten, dass ein anderes als das vermutete Wort die sRes« reprdsentiert, dass sich die
»Res¢ erst aus dem Gesamtsinn des Satzes destillieren Idsst, dass Negationen vorliegen
oder dass der Sinn tiber den wortlichen Text metaphorisch, allegorisch, theologisch oder
ironisch hinausfihrt. Zweitens kénnen fiir den musikalischen Ausdruck Einzelwdrter ver-
antwortlich sein, die aulberhalb des vertonten Abschnitts in anderen Satzen oder Satz-
teilen des ganzen Werkes liegen und deren Beriicksichtigung die eigentliche Absicht der
prasenten Vertonung erst enthillt.

57
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Auch in der Lyrik ist die Verwendung besonderer Stilmittel (Figuren) wie z.B. der >Inversion< oder
der >Prolepse« oftmals nur zur Aufrechterhaltung des Versmales blich, erfillt also rein formale
Funktionen.

Wenn z.B. am Schluss des Kinderlieds Alle meine Entchen sich zum Text »Schwénzchen in die Hoh«
die Melodiekurve zum Grundton herabsenkt, dann ist das kein Zeichen fiir musikalische >Impotenz,
sondern ein Erfordernis tonaler Melodiebildung. Eine weitere semantische Inkongruenz findet sich
oftmals bei Fragen am Schluss eines Liedtextes: Vor Schumann wagte man es aber noch nicht, die
beschliefende tonikale >conditio sine qua non« durch eine dem Text angemessenere, dominantische
Interrogatio auszuhebeln.

So fiihrt die Harmonisierung alterer Choralmelodien bisweilen zu metrisch-harmonischen Verschie-
bungen, wenn etwa ein an sich unbedeutendes Wort in auftaktiger Positionen einen harmonischen
Akzent erhalt, weil es mit einer Zwischendominante zusammen fillt, die aus innermusikalischen
Griinden nur hier Platz haben konnte. Wenn jedoch beispielsweise ein vermeintlich unbedeutendes
Artikelwort musikalisch hervorgehoben wird, so handelt es sich nicht immer um eine rein musik-
grammatisch bedingte Verschiebung, sondern kann vom Komponisten als rhetorischer (und nicht
semantisch ausdeutender) Akzent gemeint sein: Ein emphatischer Nachdruck (melodische >Em-
phasin< durch ldngeren Notenwert und/oder héheren Ton) auf »Das Buch gehért mirl« macht das
Artikelwort »das« zum richtungsweisenden Faktor des Aussageziels (Skopus) des ganzen Satzes.

Im Choral Wachet auf, ruft uns die Stimme (R 329) am Ende des Satzes »Wohlauf! der Braut’gam
kommt!« ware es paradox, die Akkordprogression V-VI auf dem Wort »kommt« als Trugschluss, also
im Sinne einer Negation, aufzufassen; stattdessen liegt hier das Paradebeispiel einer (in der Wieder-
holungsperiode) den Ganzschluss hinauszégernden Binnenzasurbildung vor.

ZGMTH 9/2 (2012) | 175



HUBERT MOSSBURGER

Methodisch lassen sich diese Griinde fiir semantische Inkongruenzen durch die kom-
positorischen >Erfindungs-Quellen< der sLoci topicic erkldren. Diese aus der Rhetorik auf
die Musik tbertragene Erfindungslehre (inventio) ist 1728 von Johann David Heinichen
auf drei »fontes principales< konzentriert worden:

Unsere Gedanken aber auff gute Ideen zu leiten / und die natiirliche Fantasie auffzu-
muntern / solche kann meines erachtens nicht besser geschehen / als durch die Orato-
rischen Locos Topicos. Man mag auch bey denen allerunfruchtbahresten Materien nur
3. fontes principales, nehmlich Antecedentia, Concomitantia, & Consequentia Textus
nach denen Locis Topicis examiniren / und occasione der Worte / die dabey concurri-
renden Umstiande der Person / der Sache / des Wesens / des Uhrsprungs / der Arth und
Weise / des Endzweckes / der Zeit / des Ortes ec. wohl erwegen / so wird es der ange-
bohrnen guten Fantasie (von ingeniis stupidis reden wir nicht) niemahls an Expression
beliebter Ideen, oder deutlicher zu reden: an geschickten Inventionibus fehlen.”!

Heinichen bezieht sich hier also nur auf musikalisch unergiebige Texte, bei denen der
Komponist alternative Inspirationsquellen aufsuchen muss, um selbst den »allerunfrucht-
bahresten« Text affektvoll vertonen zu kdnnen. Die Anregungen dazu speisen sich prin-
zipiell aus drei Quellen, den >fontes principales¢, die ich in folgender Grafik zeitlich-
raumlich darstelle:

-3 003500

Antecedentia < textus — Consequentia

Abbildung 4: >Fontes principales¢
nach Heinichen 1728, 30

N — 3

In der >Antecedentia« geht der Erfindungsort dem Text voran, in der »Consequentia« folgt
er ihm nach, und in der >Concomitantia« findet der Komponist seine Ideen in den Be-
gleitumstanden des vorliegenden Textes selbst. Aus Heinichens zahlreichen Beispiel-
kompositionen geht hervor, dass in den zeitlich verschobenen Orten der »Antecedentiac
und >Consequentia stets einzelne Worter aufgesucht werden, die der Komponist auf den
vorliegenden, an sich semantisch unergiebigen Text bezieht. Diesen zeitlich inkongruen-
ten, auf >Verba« bezogenen >fontes« steht die zeitgleiche >Concomitantia« gegentiber, die

61 Heinichen 1728, 30. Gut zehn Jahre nach Heinichen hat Johann Mattheson eine differenziertere To-
poslehre aus flinfzehn >Erfindungsquellen« vorgelegt. Dabei entspricht der elfte sLocus« den »fontes
principales« Heinichens: Beim »>Locus circumstantiarume ist zu beachten, dass »die Umstande der
Zeit, des Ortes, der vorhergegangenen, begleitenden, folgenden and [und?] andrer Sachen
dabey in Erwegung gezogen werden miissen.« Mattheson beméngelt jedoch, dass Heinichen »seine
gantze Erfindungs-Lehre und Absicht [...] auf diesen Umstand allein« gerichtet habe, »wenn er blof}
auf die antecedentia, concomitantia & consequentia vortragt.« (1739, 131)
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ihre >inventiones« nicht unmittelbar aus den Worten, sondern aus den begleitenden Um-
standen bzw. den >qualitates<®> und damit der >Res« bezieht, die hinter den vorliegenden
Worten steht (siehe Abbildung 3). Durch diese Zuordnung der zeit- bzw. handlungsver-
schobenen >Erfindungsorte« zu den >Verba« und der den vorliegenden Text begleitenden
Umstdnde zu den >Resc kann eine Verbindung zwischen den >fontes principales< Heini-
chens mit der dlteren sRes<- und >Verbac-Lehre hergestellt werden.®

Die »fontes principales: stellen aber nicht nur >Erfindungsquellen< bei der Vertonung
eines an sich musikalisch unfruchtbaren Textes dar, sie verweisen auch auf die Deutungs-
vielfalt und kiinstlerische Freiheit des musikalischen Ausdrucks. Heinichen demonstriert
an zahlreichen Beispielen, »wie viel mehr Veranderungen uns diese fontes bey an sich
selbst schon fruchtbahren Texten [...] an die Hand geben« kénnen, wie ein- und dersel-
be Text zu »gantz differenten Inventionibus AnlafS« geben kénne, »wofern man sie nur
ein wenig nach ihren Worten und Umstdnden / oder sage ich nach denen Locis Topicis
betrachten will.<** So zeigt er beispielsweise im Abschnitt zu den >Inventiones in Con-
comitantibus, wie ein allgemeiner, an sich musikalisch neutraler Begriff wie >fortunac
semantisch in verschiedene Richtungen prézisiert werden, also unterschiedliche bis ge-
gensatzliche sResc annehmen kann. Der zu vertonende Text: »chi ha nemica la fortuna /
si vedra sempre penar« (»Wer das Gliick zur Feindin hat, sieht doch immer Leid«) ist
fir Heinichen »moralisierend« und »dem Componisten nicht sonderlich willkommen.
Betrachtet man aber die qualitates fortunae«, ergeben sich verschiedene Anregungen fr
die Vertonung. Eine dieser »qualitates< konnte nach Heinichen »das uns stets verfolgende
Glicks sein, das »etwan in folgenden Bass-Themate zu exprimiren« sei:*

@6 (42) N

- :E%EIE?EH#—E 222

mi e ca la for - tu - na,fi ve dra fem prefcmprepe- Be|5P|e| 2a: Heinichen (1728),

SE=S — "‘“"——,_ »Concomitantia textus«: »das uns stets ver-
::g., = % E E& @ folgende Gliick«

62 Heinichen 1728, 41.

63 Im Ubrigen sind auch die Wortklassen der >Verba-Lehre teilweise identisch mit den spiter fiir die
Musik aufgestellten »>Loci topicic (vgl. Schonsleders sWortklassen« mit Matthesons »Loci topicic: Die
sverba affectuumc entsprechen Matthesons »>Locus descriptionis, die >verba Motus & locorum« so-
wie die »Adverba temporis, numeric dem >Locus circumstantiarums).

64 Ebd., 60-62.
65 Ebd., 41f.
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Dem stellt Heinichen »den Effekt des Wandelbahren / oder das Leid-bringende Gliick«
gegeniiber, das »man occasione des im Da Capo befindlichen Wortes: penare, [sich
abmiihen] auff unterschiedene / und von vorigen gantz entfernete Arthen vorstellenc

konne:°®

R (46) ﬁ
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2 »Concomitantia textus«: »das Leid-
o N e

Zi=! bringende Gliick«

Die musikalische Darstellung des an sich positiv assoziierten Wortes »Gliick«®” zeigt sich
im letzten Beispiel widerspriichlich, da sie aus traditionell negativ konnotierten Aus-
drucksmitteln besteht: dem Modus minor im gehend-schleppenden Tempo (Andante),
der zweifachen >Exclamatio« (e'-c? in T. 1 und h'-g? in T. 2), den »Suspirationes« in Ver-
bindung mit den Halbtonschritten und dem >Passus duriusculus« (dis*-d*-cis*-c*-h") im
dritten Takt sowie der weit ausholenden >Katabasis« von a* in Takt 2 zu e’ in Takt 5. Hei-
nichen verweist aber auf das im zweiten Vers befindliche Wort »penare« (sich abmihen,
leiden), das ihn zur negativen >Concomitantia« eines >Leid-bringenden Gliicks« fiihrt,
und infolge dessen mit den hier verwendeten musikalischen Ausdrucksmitteln doch kon-
gruent ist. Die durch die »Concomitantia textus« begriindete Vertonung macht das Wort
»Glick« zur sUngliickssache«.

Der Vergleich der beiden, in allen musikalischen Parametern kontrastierenden Verto-
nungen des positiv wie auch negativ interpretierbaren »Gliicks« zeigt, welche Bedeutung
die einen Text oder ein Wort begleitenden Umstdnde haben: Heinichen bricht mit der
Vorstellung einer zwingend eindeutigen semantischen Text-Musik-Relation zugunsten
einer generell vieldeutigen, durch den Komponisten frei zu entscheidenden Auffassung.

* 3k ok

Lésst sich der Komponist durch die »Loci topicic zur Findung seiner »inventiones¢ an-
regen, so muss der Analysierende den umgekehrten Weg beschreiten: Er geht vom

66 Ebd., 45f.

67 Heinichen tbersetzt »fortuna« nicht mit dem neutralen Wort »Schicksal, sondern mit dem positiv
konnotierten Begriff »Gliicks, was den semantischen Widerspruch zur negativen Affekthaltigkeit des
e-Moll-Andantes noch deutlicher macht.
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komponierten Ergebnis aus, das beispielsweise semantische Inkongruenzen aufweist.
Im Bewusstsein moglicher Begleitumstande oder zeitlicher Verschiebungen zwischen
Wort und Musik kann er die »Inventios, also die vom Komponisten verwendeten Erfin-
dungsquellen, zurtickverfolgen und so die eigentliche >Res« aufspiiren. Die Interpretation
des Analysierenden ist insofern nicht willkiirlich oder beliebig, als sie der generell zwar
freien, aber in der Musik letztlich doch festgeschriebenen Auffassung des Komponisten
mittels einer historisch verbiirgten und kompositorisch praktizierten Methode nachgeht.
Die »Loci topicic waren also nicht nur Erfindungsorte fiir Komponisten, sondern stel-
len umgekehrt auch Kriterien fiir die heutige semantische Analyse bereit. Die >fontes
principales« Heinichens sind der Schlissel zur musikalischen Hermeneutik textgebunde-
ner Werke. Wie die Rezeption der >fontes< ins 19. Jahrhundert bei Adolf Bernhard Marx
zeigt, ist ihre Bedeutung nicht auf die Barockzeit beschrankt.®® So wird das Begriffspaar
»Res und Verba« in Verbindung mit der durch die sfontes principales< weitgehend rekon-
struierbaren Komponistenintention zu einem das Verstindnis von Wort-Ton-Beziehun-
gen wesentlich erleichternden und erhellenden Instrument hermeneutischer Analyse.

Analyse

Anhand je eines Ausschnitts aus zwei Choralsdtzen von J.S. Bach sei der analytische
Umgang mit semantischen Inkongruenzen zwischen Wort und Musik veranschaulicht
(Beispiel 3). Die dufSerst krassen semantischen Inkongruenzen entstehen in beiden Cho-
ralausschnitten durch die Verbindung aus an sich positiv konnotierten Wértern mit tra-
ditionell negativ besetzten musikalischen Mitteln, insbesondere harten Dissonanzen. Im
oberen Beispiel kann zwar die hohe Figurationsdichte noch mit dem lebhaften Wirken
des heiligen Geistes erklart werden, nicht aber das >rechte Beten< bzw. das >wohlklin-
gende Singen¢, das mit ungewdhnlich harten Durchgangsdissonanzen vertont wird (c’
im Tenor gegen h' im Sopran im zweiten Viertel des ersten Taktes und dieselben Téne
auf dem zweiten und dritten Achtel des dritten Taktes®®); zu den beiden Alleluja-Rufen

68 Marx verwendet zwar nicht die Begriffe Heinichens, wendet aber dessen Methode der musikali-
schen Ideenfindung aus an sich unfruchtbaren Texten an. Solche Texte seien keineswegs zu verwer-
fen, »vielmehr sind sie oft die giinstigsten und fruchtbarsten, weil sie am schérfsten zur eignen dich-
terischen Bethdtigung wecken« (Bd. 4, 1847, 583). Es folgen zwei Text-Beispiele ohne »kiinstlerisch
erweckenden Inhalt« mit folgender >beseelender« Interpretation bzw. musikalischer Aufbereitung
und anschliefender kompositorischer Prognose. Im zweiten Beispiel zeige sich der Text »Geht um-
her in allen Stammen und zahlt das Volk« (2. Buch Samuel, 24,2) zur Vertonung nahezu »unbrauch-
bar« und stellt fiir Marx eine noch grélkere Herausforderung als das erste dar. Bei seiner Suche nach
musikalischer Inspiration wird Marx nicht im vorangehenden >Zusammenhang« (der >Antecedentia
textus« Heinichens), sondern im folgenden Wort »Feldhauptmann« (:Consequentia textus«) findig.
SchlieBlich skizziert er das gefundene und affektiv-psychologisch interpretierte Wort als Idee zu
einem Chorsatz (ebd., 584f.).

69 Diese scharfen Dissonanzreibungen haben wohl die Redakteure der posthumen Choraldrucke dazu
veranlasst, die harte Klanglichkeit im dritten Takt (drittes Achtel des Soprans) durch Austausch des h!
mit a' zu entschérfen. Die irreguldre, von riicksichtsloser Linearitét gepragte Dissonanzbehandlung
wird dadurch im wahrsten Sinne des Wortes zurechtgebogen (vgl. das genau an der verdnderten
Stelle stehende Wort im Choraltext: »wie man recht beten soll«). Muss das als »Zurechtweisung:
Bachs verstanden werden?
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Beispiel 3: a) Johann Sebastian Bach, Kantate BWV 183, Schlusschoral »Du bist ein Geist, der
lehret, R 1267°, T. 1-4; b): Johann Sebastian Bach, Kantate BWV 65, Schlusschoral »Die Kén'ge
aus Saba kamen dar¢, R 302, letzte Zeile

im unteren Beispiel setzt Bach ebenso zahlreiche Dissonanzen, zum zweiten Alleluja-
Ruf sogar noch zwei, jeweils durch chromatische Querstande eingefiihrte verminderte
Septakkorde (fis im Bass gegen ' im Alt im zweiten Takt und umgekehrt fim Bass gegen
fis' im Alt im vierten Takt); so gesehen wirkt Bachs Version gegen den orgiastischen Freu-
dentaumel eines Handel-Allelujas wie ein verzerrt-groteskter Fluch.

Diese offensichtlichen Widerspriiche zwischen Text und Musik wurden vehement
kritisiert: Fiir Werner Breig bietet »der Choraltext (:Du bist ein Geist, der lehret, wie man
recht beten soll...<) keine Motivation fiir einen besonderen Dissonanzenreichtume«; man
konne im Gegenteil sagen, »dal} die vierte Zeile der Strophe (>dein Singen klinget wohl)
von der Musik geradezu konterkariert wird.<’* Ahnlich Thomas Daniel, der die oben zi-
tierten Stellen im Kapitel »Widerspriiche« seiner Schrift tiber Bachs Choralsétze ausfiihr-
lich kommentiert: Wahrend im oberen Beispiel die Musik »dem vom Text apostrophier-
ten »Wobhlklang« geradezu Hohn« spreche, seien die Dissonanzballungen »auch zum
Jubelruf Alleluja [...] fehl am Platze.« Daniel versteigt sich sogar zu der Annahme, dass
»Bach auch vor dem textwidrigen Einsatz dissonanter Passagen« nicht zuriickschrecke,

70 Die Abkiirzung >R¢ steht hier und im Folgenden fiir Richter-Ausgabe, die dem >R« folgende Zahl
bedeutet die Nummer: J.S. Bach, 389 Choralgesange fiir vierstimmig gemischten Chor, hg. von
Bernhard Friedrich Richter, Wiesbaden, o.].

71 Breig 1988, 313.
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weshalb »zumindest hierfir [...] Scheibes Kritik [von dem »allzu haufigem Gebrauche«
der Dissonanzen, die »ein schwiilstiges und verworrenes Wesen« der Musik Bachs ver-
ursachten] nicht ganz von der Hand zu weisen« sei. Aus diesen beiden »Widerspriichen
zwischen Text und Musik« schlie3t Daniel fur die »Praxis des Choralsatzes«, dass dessen
»musikalischer Fortgang weit weniger vom Text abhdngt als vielfach angenommen«.”?

Gehen wir hier aber davon aus, dass wohl kaum ein profunder Vokalkomponist,
schon gar nicht einer vom Format Bachs, solche krassen semantischen Widerspriiche
ohne Intention gesetzt haben wiirde. Obwohl fiir Bachs Choralsdtze eine finale Steige-
rung durch Erhohung der Figurations- und Dissonanzendichte typisch ist (und das meist
unabhdngig vom Text”®), fallen die zitierten Stellen durch ihre harten Dissonanzballun-
gen aus dem sonst bei Bach Ublichen Rahmen: Die Auswertung der Dissonanzanalyse
aller sechzehn Choralsdtze mit Alleluja-Anhang von insgesamt 389 Chordlen ergibt, dass
das hier zur Diskussion stehende Alleluja mit Abstand den héchsten Dissonanzgrad auf-
weist.”* Diese Besonderheit erhartet den Verdacht, Bach habe gerade hier nicht nur, wie
sonst so haufig, sein Figurennetz zur Schlusskulmination als rein ornamentale Steigerung
ausgeworfen’®, sondern auch in exegetischer Absicht gehandelt.

Vermutet man also einen verborgenen Sinn hinter dem vordergriindigen Widerspruch,
so kann dieser durch das Auffinden der vom Komponisten gewdhlten >fontes principa-
lesc gelost werden, da die Musik offensichtlich nicht durch die vorliegenden wortlichen
Bedeutungen inspiriert ist. Ob nun Bach die vorliegenden Texte als zur musikalischen
sinventio« >unfruchtbarc angesehen hat, kénnen wir nicht wissen. Der erste Fall gehort
eher der Kategorie moralisierender Texte an, die Heinichen zu den »allerunfruchtbarstenc
gezahlt hatte, wie der oben zitierte Abschnitt aus seiner Generalbassschrift belegt.”® Im

72 Daniel 2000, 330-332.

73 Solche textungebundenen Schlusssteigerungen finden sich (vor allem auch im Supplementum) zu
den unterschiedlichsten Worten: Es scheint hier nahezu gleichgtltig, ob es sich nun um ein Alleluja
(s.u.) oder Amen (R 122, 133, 321 und 322), um ein Kyrie eleison (R 225, 256) oder die Ewigkeit
(R 42) oder buiken (R 4) handelt.

74 Bei einem weiteren Alleluja ist der Dissonanzgrad mittelhoch (R 38), bei sieben ist er mittel (R 22,
36, 39, 41, 84, 113 und 171) und bei weiteren sieben niedrig (R 37, 40, 83, 85, 107, 220 und 221).

75 Um die Grenze des interpretatorisch Sinnvollen nicht zu tiberdehnen, sollte man davon ausgehen,
dass die Figuration in einer Vielzahl Bachscher Chordle weder vordergriindig-abbildend noch hin-
tergriindig-theologisch gemeint ist. Eine relativ hohe Figurationsdichte ist in solchen Kompositionen
eine stiltypischer »Normalzustand« des Bach-Chorals. Die Frage darf nicht auf den textlichen Aus-
druck verengt werden; vielmehr muss bedacht werden, dass mehrere Griinde bzw. Motivationen
fiir die Verwendung von Figuren in der Barockzeit moglich waren, die zugleich, aber auch getrennt
auftreten konnten. Entscheidend ist dabei die Doppelfunktion des Figurbegriffs als Schmuck (Or-
nament) und Affektausdruck. Nach barocker Asthetik sind Dissonanzen nicht nur als »Missklange«
affekterregend, sondern sie fungieren auch als Schmuck und »Wiirze« der Musik (um die anschlie-
Benden Konsonanzen dadurch noch viel »annehmlicher< zu machen). Hinzu kommt Bachs allge-
meine Tendenz zur Linearisierung bzw. Polyphonisierung des Satzes, zu Dissonanzhdufungen und
zur Intensivierung unaufhaltsamer, aber dennoch zielgerichteter Bewegungsziige. Es sind also auch
zeit- und personalstilbedingte Griinde fiir die Verwendung der ornamentalen Funktion von Figuren
zu bedenken.

76 Heinichen 1728, 41.

ZGMTH 9/2 (2012) | 181



HUBERT MOSSBURGER

zweiten Fall handelt es sich um einen formelhaften Jubelruf, dem Bach offensichtlich
eine ungewohnliche Schattierung abgewinnen wollte.

Die semantische Inkongruenz des ersten Beispiels, in dem das »rechte Beten« und
»wohlklingende Singen« mit krassen Dissonanzen vertont werden, erklart sich aus der
»Antecedentia textus<. Ausgangspunkt (und Titel) der Kantate bildet das Christuswort »Sie
werden euch in den Bann tun« aus dem Johannes-Evangelium 16, 2, wobei im vorange-
henden Kapitel (Joh. 15, 26) der »Geist der Wahrheit« als Beistand angekiindigt wird. Ge-
nau so geschieht es in Bachs Kantate. Die Begriindung, warum im abschliefenden Cho-
ral der heilige Geist dem vom »Bann« Bedrohten das »richtige Beten« lehren moge, wird
in der vorangehenden Arie (Nr. 4) angezeigt, in der es heilst: »Hilf meine Schwachheit
mit vertreten, denn von mir selber kann ich nicht beten.« Und diese »Schwachheit« flie3t
im Schlusschoral als Ursache der Bitte um Beistand mit ein, die zudem auf die Zukunft
gerichtet ist: »dein Beten wird erhoret.« Es ist eben dieses Erlosungsbedirfnis, das in der
Dialektik von Dissonanz und Konsonanz zum Ausdruck kommt: Erst der vorangehende
Dissonanzenreichtum verleiht der abschlielfenden Konsonanz jenen ssiifSens, erlésenden
Wohlklang, den die letzte Textzeile dem Gesang des heiligen Geistes zuschreibt.

Im zweiten Beispiel, dem Choral zur altbekannten Melodie »Puer natus in Bethle-
hem, findet sich die von Bach kompositorisch ausgedriickte Res« als »Concomitantia
textusc des Alleluja-Freudenrufs. Der sBegleitumstands, dass im Lobpreis zu Christi Ge-
burt bereits sein Kreuzestod — als Voraussetzung fir die erlosende Auferstehung — aufge-
speichert bzw. vorausgeahnt ist”, fiihrt zu einer Losung des scheinbar widerspriichlichen
Text-Musik-Verhaltnisses. Anstelle einer oberflichlich-diatonisch ausgedriickten Freude
erklingt durch die zum Teil figurativ entstehenden dissonanten Klange eine tiefgriindige
Intensivierung des Jubels, die im zweiten Alleluja-Ruf noch ibersteigert wird. Anderer-
seits steht das Alleluja im freudig-tanzerischen Dreivierteltakt und entfaltet durch seine
harmonischen Ausweichungen eine farben- und leuchtkréftige Klangpracht. Analog der
dialektischen Tod-Auferstehungssymbolik des Kreuzes wird das Jesuskind als kiinftig
herrschender Konig der Welt und zugleich als fiir die Stinden der Menschen bilkendes
Opferlamm dargestellt.”s

77 Der mit der Geburt allen Lebens gesetzte kiinftige Tod ist auch im folgenden Rezitativ (Nr. 3) ver-
tont: Zu dem Text »zu Bethlehem im Stalle beehren« erklingen — wie im Alleluja des vorangehenden
Chorals — zwei verminderte Septakkorde. Eine zweite Erkldrung fiir die scheinbar widerspriichliche
Verwendung von scharfen Dissonanzen ist die »Consequentia« der in der hier vorliegenden vierten
Strophe des Chorals besungenen Trias aus »Gold, Weihrauch und Myrrhen«. Diese »kostlichen Ge-
schenkec, wie es im Rezitativ Nr. 3 heil’t, werden in der folgenden Arie als »zu schlecht« und »eitle
Gaben« beschrieben. Insofern ist der freudige Alleluja-Ruf auf das an sich glanzende, wertvolle
Gold, das die »Kon’ge aus Saba« dem Jesuskind mitbringen, durch auffillige Dissonanzen getriibt;
denn die wahren Gaben sind »des Glaubens Gold, der Weihrauch des Gebets, die Myrrhen der
Geduld« (Rezitativ Nr. 5).

78 Die umgekehrte Situation, dass etwas schwach Erscheinendes mit musikalischer Starke vertont wird,
findet sich im Choral Nr. 9, »Ach mein herzliebes Jesulein«, aus dem Weihnachts-Oratorium, in dem
Bach die instrumentalen Zwischenspiele (bzw. sKommentare<) von drei Trompeten und Pauken be-
streiten ldsst. Der paradox anmutende musikalische Kontrast zwischen Chor und Instrumenten [6st
sich in dem Bewusstsein, dass das in der Krippe liegende, zart und verletzlich scheinende »herzliebe
Jesulein« zugleich auch der kiinftige Herrscher ist. Vgl. auch scheinparadoxe Verwendung von (auf-
steigender) Anabasis bei Vertonung negativer Inhalte (z.B. als trostender Hinweis auf die kiinftige
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Dem in der ausschlieBlichen Berticksichtigung der zur Musik zeitgleich erscheinen-
den >Verbac begriindeten Unverstandnis gegeniiber diesen beiden Text-Musik-Relationen
als vermeintlich ungeschlichtete Widerspriiche, mochte ich abschliefend mit der alten
rhetorischen Aufforderung entgegnen: sRes, non verbal«
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Gegen den Strich

Zur Bedeutung von Analyse flr Reinhard Febels Bearbeitung von
BWYV 639

Martin Grabow

ABSTRACT: Die Bearbeitung des Choralvorspiels BWV 639 durch Reinhard Febel unterscheidet
sich von den dlteren Bach-Bearbeitungen des 20. Jahrhunderts dadurch, dass Febel die Vorlage
nicht strukturell nachzeichnet und die Strukturen hierdurch verdeutlicht, sondern dekonstruiert.
Der Beitrag versucht, die Eigentiimlichkeit dieses Ansatzes darauf zurtickzufiihren, dass die Er-
kenntnisse, die der Bearbeiter aus der Analyse der Vorlage gewinnt, in neuartiger Weise fiir die
Bearbeitung relevant werden.

Wenn wir von der Hypothese ausgehen, dass jeder Bearbeitung eine mehr oder weniger
intensive analytische Auseinandersetzung mit der Vorlage vorausgeht, dann ist die Fra-
ge interessant, ob eine Bearbeitung noch Hinweise auf die Ergebnisse der analytischen
Beschéftigung erkennen ldsst. Reinhard Febel hat das Choralvorspiel Ich ruf zu Dir, Herr
Jesu Christ' von Johann Sebastian Bach (BWYV 639) fiir Klavier zu vier Hinden bearbei-
tet. Die Bearbeitung enthélt — gerade im Vergleich zu Bearbeitungen Ferruccio Busonis,
Anton Weberns, Dieter Schnebels und Gerd Zachers — Ungewdhnliches, und die Frage
ist, inwieweit das Ungewohnliche Riickschliisse auf Febels analytisches Verstandnis der
Komposition zuldsst.

Auf den ersten Blick ist wenig Ungewohnliches an Febels Bearbeitung von J.S. Bachs
Choralvorspiel Ich ruf zu Dir, Herr Jesu Christ: Im Gegensatz zu anderen Bearbeitungen
aus dieser Sammlung, in denen er den Satz etwa durch irritierende Mixturen anreichert,
andert er kaum etwas an der Vorlage. Dennoch scheint sich der vertraute Klang der
Bach’schen Komposition allmdhlich zu verfliichtigen — er rieselt den beiden Pianisten
gleichsam durch die Finger.

Die Idee zur Gestaltung des Formverlaufs geht auf die Gestaltung der Choralmelodie
bei Bach selbst zuriick. Bei Bach nimmt der Umfang der Ornamentierung nach drei
starker verzierten ersten Choralzeilen stetig ab. Febel tbersetzt diesen Vorgang in ein
grols angelegtes Diminuendo. Da die Idee bereits bei Bach angelegt ist, wundert es
nicht, dass sie auch andere Bearbeiter auf jeweils ihre Art aufgegriffen haben. So findet

1 Die Bearbeitung ist Bestandteil der 1999 von Reinhard Febel (*3.7.1952) komponierten Sammlung
Sieben Choralvorspiele nach Johann Sebastian Bach, in der er die Orgelstiicke aufs Klavier zu vier
Handen tibertragen hat (UA am 14.2.2000 in Giefen).
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sich in Ferrucio Busonis Bearbeitung fiir Klavier eine dynamische Beruhigung in Kombi-
nation mit einer Verdunklung, die er durch die Vortragsbezeichnungen calando und pit
oscuro erreichen will.? Febels Version unterscheidet sich von derjenigen Busonis unter
anderem im Hinblick auf die Entwicklung der Farbgebung. Er nutzt,das Mittel der Oktav-
versetzung, um das Choralvorspiel aus seiner engen Originallage heraus nach und nach
Uber die gesamte Klaviatur zu verteilen (durch Transposition des Stiickes von f-Moll mit
dorischer Vorzeichnung nach a-Moll kann er den Umfang des Klaviers in voller Breite

ausnutzen). Der klangliche Effekt dabei ist eine Aufhellung.

Ungewdhnlich an Febels Bearbeitung ist der Umgang mit der latenten Zweistimmig-
keit in der Mittelstimme — ein weiterer Aspekt, der als Ergebnis einer analytischen Ausei-
nandersetzung mit der Vorlage interpretiert werden kann.? Diese latente Zweistimmigkeit
hatte bereits Busoni bemerkt und in seiner Bearbeitung in eine offensichtliche Zweistim-

migkeit umgemiinzt.
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Beispiel 1: a) Ferrucio Busoni, Bearbeitung von J.S. Bachs Choralvorspiel BWV 639, Schluss;

b) Originalfassung

Busoni transformiert die Scheinpolyphonie der Mittelstimme in eine reale Zweistimmig-
keit. Durch Fortlassen der tiefsten Stimme im Auftakt entsteht so ein 7-6-Vorhalt zwi-

2 Es hat eine ldngere pianistische Tradition, die Choralvorspiele Bachs fiir Klavier zu bearbeiten und
ihnen so tber ihre Bestimmung als Gebrauchsmusik im Gottesdienst hinaus zu breiterer Aufmerk-
samkeit zu verhelfen. Neben der hier erwdhnten Bearbeitung von Busoni (aus: Zehn Choralvorspiele
von J.S. Bach fiir Pianoforte bearbeitet [KiV B 27], entstanden 1898) existieren etwa Bearbeitungen

von Max Reger, August Stradal, Wilhelm Kempff.

3 Ernst Kurth (1917, 262 ff.) beschreibt bei Bach ausfiihrlich verschiedene Auspragungen, in der Ein-
stimmigkeit mehrere Stimmen anzudeuten, also Scheinpolyphonie entstehen zu lassen.
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schen der >neuenc Altstimme und dem bei Busoni vorlibergehend zum Bass mutierten,
oktavierten Tenor. Die tiefere Stimme — den >neuenc< Tenor — versieht Busoni mit Tonen,
die vormals nicht enthalten waren, weil einfaches Aushalten der Originaltone eine falsch
im Takt platzierte 7-6-Synkopenkette zum Bass zur Folge gehabt hitte. Die Ergdnzung
entspricht den Regeln des barocken Kontrapunkts und der Generalbasslehre. Wahrend
man in der ungewohnlich tiefen Lage des Satzes, der klangvollen Oktavierung des cantus
firmus und dem unvermittelten Ubergang ins Akkordische das harmonie- und klangbe-
wusste Denken der Spatromantik erkennen kann, offenbart sich in der grundsatzlich res-
pektvollen und korrekten Haltung dieser Bearbeitung eine ungebrochene Traditionslinie,
die beide Komponisten verbindet.

Wenn man die Art und Weise dagegenhdlt, in der Febel auf die Scheinpolyphonie
der Mittelstimme eingeht, tritt der Abstand von hundert Jahren zwischen den beiden
Bearbeitungen plastisch hervor. Febels Auseinandersetzung mit dem Werk Bachs steht
am Ende eines Jahrhunderts voller bedeutsamer musikalischer Verdnderungen und der
Reflexion und Hinterfragung nahezu aller selbstverstandlichen Voraussetzungen der eu-
ropdischen Musikkultur. So ldsst Beispiel 2* erkennen, dass Febel an einer im barocken
Sinn harmonisch oder kontrapunktisch legitimierten Stimmfiihrung nicht mehr interes-
siert ist. In seinem Satz nimmt die Verteilung der Tone auf die neuen Stimmen nicht
durchgéngig Riicksicht auf ihre Auflosungsbestrebungen, etwa wenn gleich zu Beginn
des folgenden Beispiels ohne Not ein Nonvorhalt nicht aufgel6st wird. Anders als Buso-
nis neue Stimmen, die gegebenenfalls mit Pausen durchsetzt sind, halten die Stimmen
Febels ihren Schlusston grundsétzlich so lange aus, bis sie sich weiterbewegen. Daraus
ergibt sich eine leichte Unschérfe fiir die Klavierfassung — auf Grund des schnellen Er-
sterbens der Tone, bilden sich aber trotzdem keine Harten, wie es auf der Orgel der Fall
ware.

Febel fasst das Verhdltnis zwischen der >hoheren Mittelstimme: und der Oberstim-
me als das einer 3-2-Synkopenkette auf. Diese Interpretation der Bach’schen Vorlage ist
zwar moglich, aber im Falle des Tons a' (erste Halfte von T. 7) nicht unproblematisch;
denn der Ton scheint primar als Leitton zu b zu fungieren (und miisste dementsprechend
aufwdrts gefiihrt werden). Was an dieser Stelle passiert, ist im barocken Stil nur unter
den Bedingungen einer frei umherschweifenden, motorisch bewegten Stimme moglich,
ldsst sich aber nicht in einen strengen vierstimmigen Satz Uibertragen. Nicht ohne Grund
hatte Busoni nur in den letzten vier Takten des Choralvorspiels die Mittelstimmen aus-
komponiert.

Wenn man wie Ernst Kurth davon ausgeht, dass »in Bachs Linien [...] eine Technik
herausgebildet [ist], nach welcher in der einstimmigen Linienentwicklung eine Mehrstim-
migkeit latent liegt und welche das Erfassen und Ergénzen von reicherer und vielfaltigerer
musikalischer Verarbeitung im Horen anregt, als sie in der einen Stimme zu wirklichem
Erklingen gelangt«®, dann wiirde jede Interpretation am Instrument und jede Bearbei-

4 Es handelt sich um die Takte 11 und 12 der Bearbeitung des Choralvorspiels im Vergleich mit dem
Originalsatz. Zur leichteren Vergleichbarkeit wurde Febels Bearbeitung in diesem und im folgenden
Notenbeispiel von a-Moll nach f-Moll transponiert.

5  Kurth 1917, 263.
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Beispiel 2: a) Reinhard Febel, Bearbeitung von J.S. Bachs Choralvorspiel BWV 639, T. 7-8;
b) Originalfassung

tung, die Bachs latente Mehrstimmigkeit in eine offensichtliche umwandelt, eine Verein-
fachung darstellen. Eine solche vereinfachende Entrdtselung vermeidet Febel, indem er
die Mittelstimme auf eine unkonventionelle Weise aufspaltet, die durch die impliziten
Tonverhdltnisse nicht mehr gedeckt ist: Gegen Ende der Bearbeitung verteilt Febel die
Mittelstimme auf vier Stimmen, die urspriingliche Linie zerstaubt zu einzelnen Punkten,
die nur in ihrer Gesamtheit die Stimme Bachs erkennen lassen. Man kdnnte sagen, dass
die analytische Erkenntnis, derzufolge die Mittelstimme latent mehrstimmig angelegt ist,
iiber die Grenzen des im barocken Kontrapunkt Sinnvollen in gewollte Ubertreibung
und Zuspitzung der Idee »Auskomposition der Scheinpolyphonie« hinausgetrieben wird.
Dies zeigt sich nicht zuletzt daran, dass hier die einzige Stelle ist, an der Febel Tone
verdndert.® Beispiel 3 enthdlt die letzten beiden Takte der Bearbeitung im Vergleich mit
dem Original.

Eine dhnlich ungewohnliche Diskrepanz zwischen Vorlage und Bearbeitung fallt auf,
wenn man untersucht, wie Febel den Aufspaltungsprozess und die Organisation der
Registerverlagerung in die Form des Choralvorspiels integriert; denn Febel passt diese
Vorgdnge nicht immer den melodischen Gliederungabschnitten der Vorlage an. In den
ersten vier Takten ldsst er jede der drei Stimmen in Oktaven spielen, die dann in der
Wiederholung dieses Abschnitts allmahlich weg brechen, so dass die Takte 8 und 9 dem

6 Hier ist nicht die Veranderung der absoluten Tonhéhe durch Okatvtransposition gemeint, die ja ei-

nen der Grundgedanken dieser Bearbeitung darstellt. Febel andert am Schluss vier Téne hinsichtlich
ihrer relativen Tonhohe.
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Beispiel 3: a) Reinhard Febel, Bearbeitung von J. S. Bachs Choralvorspiel BWV 639, Schluss;
b) Originalfassung

Notentext des Originals besonders nahe kommen. Aus dieser Mittellage heraus verteilt
Febel das Stiick dann allmahlich durch Registerverlagerung einzelner Stimmen tber die
gesamte Klaviatur. Dabei handelt es sich um einen regelmafigen Prozess’, der jedoch
dem formalen Ablauf der Bach’schen Vorlage, wie sie sich in den Choralzeilen mani-
festiert, frei Uberlagert wurde. Dies kann man gut an der Behandlung des cantus firmus
ablesen: Ab Takt 11 springt die Choralmelodie durch Oktavtransposition allmahlich in

ho

here Lagen — die Verlagerung wird aber nicht an den Einschnitten der Choralzeilen

vorgenommen, sondern innerhalb der Sinnabschnitte und dekonstruiert so die urspriing-
liche Melodiestruktur.

Wie stellt sich diese ungewohnte Bearbeitungstechnik Febels im Kontext anderer

Bach-Bearbeitungen des 20. Jahrhunderts dar? Leuchttiirme mit grol3er Strahlkraft sind
die ab 1922 entstandenen Bach-Bearbeitungen der Zweiten Wiener Schule.® Beispielhaft
fur die Motivation dieser Arbeiten sei aus einem Brief Anton Weberns zitiert, in dem er

sei

n Anliegen bei der Bearbeitung des sechsstimmigen Ricercars aus dem Musikalischen

Opfer (1934-35) darlegt:

Es lassen sich dhnliche Proportionsverhiltnisse benachbarter Abschnitte feststellen (ca. 1:1,3).

Es handelt sich um insgesamt vier Bearbeitungen: Arnold Schonberg hat 2 Choralvorspiele (1922)
sowie Praeludium und Fuge Es-Dur (1928), Anton Webern das sechsstimmige Ricercar aus dem
Musikalischen Opfer (1934-35) fiir Orchester bearbeitet.
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Meine Instrumentation versucht [...] den motivischen Zusammenhang blofSzulegen.
Das war nicht immer leicht. Nattrlich will ich dartiber hinaus andeuten, wie ich den
Charakter dieses Stiickes empfinde; dieser Musik! Diese endlich zugénglich zu ma-
chen, indem ich versuchte darzustellen (durch meine Bearbeitung), wie ich sie empfin-
de, das war der letzte Grund meines gewagten Unternehmens! Ja, gilt es nicht zu er-
wecken, was hier noch in der Verborgenheit dieser abstrakten Darstellung durch Bach
selbst schlaft und fir fast alle Menschen dadurch einfach noch gar nicht da oder min-
destens vollig unfassbar ist?”

Noch vor der gedullerten Absicht einer >Popularisierungc und einer Intensivierung des
subjektiv wahrgenommenen Charakters formuliert Webern an erster Stelle das Anliegen,
durch gezielte Instrumentation die motivischen Beziehungen zu verdeutlichen, die in
der Komposition angelegt sind. Carl Dahlhaus, der in einem Aufsatz das Eigenttimliche
der Vorgehensweise Weberns herausarbeitet und daflir den Begriff »analytische Instru-
mentation« pragt, nennt das Resultat dieser Haltung paradox; denn indem »Webern die
motivischen Zusammenhdnge zwischen den Stimmen ausinstrumentiert, zerfallen die
Stimmen selbst, deren Beziehungen verdeutlicht werden sollen.«'° Nichtsdestotrotz wir-
ke etwa Weberns Instrumentation des Ricercar-Themas, obwohl sie den Gegenstand
siebenfach zergliedert, dennoch Zusammenhang stiftend.

Die Absicht, den motivischen Beziehungsreichtum der bearbeiteten Kompositionen
horbar zu machen, bestimmt die Bach-Bearbeitungen Weberns. Auch Schénbergs kom-
positorisches Interesse und seine Absicht, das eigene Schaffen historisch zu legitimieren,
finden hier zusammen. Essentiell fiir das kompositorische Denken Schonbergs ist die Idee
der entwickelnden Variation, die ihn in duerster Konsequenz zur Erfindung der Zwolf-
tontechnik gefiihrt hat."" Die Idee der »Entwicklung durch Variation« steht in der Traditi-
on des im 19. Jahrhundert an Beethovens Werken entwickelten Gedankens, dass ein in
sich vollendetes Kunstwerk auf einer organischen Form beruhe, die entstehe, indem sich
ein Motiv durch Umformung und Verdnderung zu einem groferen Ganzen entwickele,
wie ein Keim, der aus sich selbst heraus zur Pflanze heranwéchst.? Schonbergs Bear-
beitungen von Kompositionen aus der Barockzeit waren von der Intention getragen, die
»Entwicklung durch Variation« auch in Kompositionen vor Beethoven nachzuweisen.”

Schénbergs Methode, die (teils impliziten) Strukturen einer historischen Vorlage durch
Bearbeitung nachzuzeichnen und zu verdeutlichen, ibte in der Zeit danach eine grof8e

9 Anton Webern an Hermann Scherchen am 1. Januar 1938; zitiert nach Zacher 1983.
10 Dahlhaus 1969, 205. Vgl. auch Schénberg 1976.

11 Schmidt 2005, 1625.

12 Schmidt 1990, 41.

13 Schonberg beschrénkt sich allerdings nicht darauf, die Musik Bachs in seinem Sinne auszulegen;
auf einem Nebenschauplatz versucht er, die Uberlegenheit seines kompositorischen Denkens zu
beweisen, indem er »praktische Stilkritik« ibt und in Bearbeitungen von Kompositionen Handels
und Monns durch massive Eingriffe motivischen Zusammenhang dort herzustellen trachtet, wo er
ihn im Original vermisst (vgl. Mller 1992).

192 | ZGMTH 9/2 (2012)



ZUR BEDEUTUNG VON ANALYSE FUR REINHARD FEBELS BEARBEITUNG VON BWV 639

Faszination aus und blieb bis in die 70er Jahr des 20. Jahrhunderts aktuell. Beispielsweise
wird die Bearbeitung des Contrapunctus | aus ).S. Bachs Kunst der Fuge'* durch Dieter
Schnebel von dem Gedanken getragen, die Strukturen der Vorlage mit modernen Mitteln
herauszuarbeiten. Zu den modernen Mitteln gehdrt etwa die Ausnutzung des Auffiih-
rungsraums. So hat Schnebel die Fuge fiir ein Gesangs-Ensemble mit zwanzig Stimmen
eingerichtet. Die Sanger werden bei der Aufflhrung derart im Publikum verteilt, dass
»Extensionen und Kontraktionen der melodischen Linien als raumliche Ausdehnung und
Zusammenziehung«" erlebt werden konnen. Weniger mit der grundsétzlichen Absicht,
»das Potential des Vergangenen, seine vielleicht noch unentdeckten Mdoglichkeiten«'®
zu erschliellen, als vielmehr mit den spirbaren Eingriffen in den vertrauten Tonsatz geht
Schnebel Giber Webern und Schénberg hinaus. Durch Ergdnzung eines neuen Tons im
Thema stellt er beispielsweise den fast spiegelsymmetrischen Bau des Themas heraus.

Alle Eingriffe, insbesondere die klanglich ungewohnte Prédsentationsform, dienen
dem Ubergeordneten Ziel, die »Verkalkungen des Traditionellen abzuschlagen«.” Wah-
rend aber Schénberg und Webern, dhnlich wie Mozart oder Mendelssohn'®, noch daran
arbeiteten, vergessenen Werken der Barockzeit (zusatzliche) Auffiihrungsmoglichkeiten
zu verschaffen bzw. sie iberhaupt wieder bekannt zu machen, will Schnebel aus einer
verdnderten historischen Situation heraus, in der die Kunst der Fuge — wenn nicht als
Werk so doch als ein Vertreter Bach’schen Stils — durch massenhafte mediale Verbrei-
tung omniprasent ist, dem Stiick seine Ubervertrautheit nehmen und auf diese Weise ein
neues Horen ermoglichen.

Bereits vier Jahre vor Schnebel prasentierte Gerd Zacher mit Die Kunst einer Fuge"
eine Sammlung von zehn Bearbeitungen des Contrapunctus | fir Orgel. Zacher, der
ein dhnliches Anliegen verfolgt wie Schnebel, nennt die Bearbeitungen ausdriicklich
zehn Interpretationen, weil er keine Note des Contrapunctus | verandert habe und sich
strikt an die von einer Orgel bereitgehaltenen Mittel der Interpretation halte (zur Klassi-
fizierung als Interpretation passt, dass diese Stlicke nur als Einspielungen vorliegen). Die
Kunst einer Fuge ist experimentierfreudig, die Vorlage wird in wechselnden Versuchsan-
ordnungen présentiert. So wird in der Alt-Rhapsodie fiir Johannes Brahms getestet, was
passiert, wenn man alle Stimmen in dieselbe Oktavlage projiziert. Timbres-durées fir
Olivier Messiaen fiihrt hingegen vor Ohren, welcher Effekt sich ergibt, wenn man Noten-
werte an die Registrierung koppelt; und wie das Stiick klingt, wenn man den Blasebalg

14 Bach-Contrapunctus | aus der Serie Re-Visionen (1972). Jede der vier Stimmen der Vorlage wird
durch fiinf solistisch behandelte Sanger der vier Stimmlagen ausgefuhrt.

15 Schnebel 1998.

16 Ebd.

17 Ebd.

18 Mozart bearbeitete zwischen 1788 und 1790 mehrere Oratorien Handels, indem er ihnen eine neue
klangliche Gestalt gab und Koloraturen vereinfachte, um die Musik zu modernisieren und fiir eine
Auffiihrung in der »Musikalischen Gesellschaft« Gottfried van Swietens einzurichten. Mendelssohn

vergrolerte fir die Wiederauffithrung der Matthduspassion von J.S. Bach die Besetzung und nahm
erhebliche Kiirzungen vor (vgl. Miiller 1992).

19 Gerd Zacher, Die Kunst einer Fuge J.S. Bachs Contrapunctus | in zehn Interpretationen, Einspielung
auf CD 6184-2 bei Wergo.
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der Orgel ausschaltet, sobald das Thema nicht mehr prasent ist, hort man in Sons brisés
fiir Juan Allende-Blin. Dieser multiperspektivische Ansatz macht es moglich, dass der
Horer dasselbe Werk in sehr unterschiedlichen Erscheinungsformen erlebt, deren Ge-
samtaussagen sich durchaus auch widersprechen kénnen.?” Man kann sich bei diesem
Vexierspiel des Eindrucks nicht erwehren, nur Zeuge einer technischen Untersuchung
der duleren Abmessungen des Contrapunctus | zu sein, in der diverse Komponenten des
Satzes unter aulergewohnlicher Belastung auf ihre Tragfahigkeit hin tiberpriift werden,
wahrend die Intentionalitdt des Bearbeiters und der Vorlage seltsam unbestimmt bleiben,
doch wird dem Hoérer von Zachers Bearbeitungen gerade durch diese Vorgehensweise
eine Mehrdimensionalitdt der Bach’schen Vorlage vor Ohren gefiihrt, die eben auch die
Gesamtaussage betreffen kann.

Die Unbefangenheit, fast »Respektlosigkeit;, mit der sich Schnebel und besonders
Zacher ihrer Vorlage ndhern, mag den Grund dafiir darstellen, dass Febels Bearbeitungen
der Choralvorspiele 30 Jahre spéter kaum Befremden auslésen. Sie ist aber auch Voraus-
setzung dafiir, dass Febel seine Dekonstruktionen ebenso unspektakuldr wie tiberzeu-
gend vornehmen kann. Die élteren Bearbeitungen bilden das Fundament, auf dem sein
eigener Ansatz erst sicher zum Stehen kommt. Febel verfolgt durchaus ein dhnliches
Anliegen wie Schnebel und Zacher, wenn er dafiir sorgt, dass in seiner Bearbeitung
der historische Abstand zur Vorlage spiirbar wird. Die Tatsache, dass dies geschieht,
indem Febel motivische Strukturen ignoriert und »an der Vorlage vorbeic komponiert,
darf aber als Hinweis darauf verstanden werden, dass er sich von seinen Vorgdngern
und ihrem padagogischen Verdeutlichungs-Eifer (der inzwischen bevormundend wirkt)
distanziert. Anstatt zu zeigen, wie die Komposition im Detail gemacht ist, entwickelt er
aus den analytischen Erkenntnissen Ideen, die dann unabhangig von den Strukturen, de-
nen sie sich verdanken, in abstrahierter Form auf die Vorlage angewandt werden. Auch
das tibergeordnete Konzept, im Verlauf des Stiickes einen Prozess zu gestalten, kdnnte,
wie eingangs gezeigt, eine Reaktion auf die Vorlage sein. Andererseits offenbart sich
hier ein sehr personlicher Blick auf die Vorlage; denn Febel beschéftigt sich auf diese
Weise anhand des Choralvorspiels mit einem Phdnomen, dem man in seinem Schaffen
immer wieder begegnet. Markante Beispiele fiir ausgedehnte Prozesse in Werken Febels
sind die Variationen fiir Orchester (1980), in denen ein armenisches Volkslied entsteht
und verschwindet, sowie Charivari (1979), in dem Febel die musikgeschichtliche Ent-
wicklung von Tonalitdt hin zur Atonalitdt nachkomponiert.?' Auch in Febels Bearbeitung
von BWV 639 ist Alles stindig in Bewegung:** Man erlebt, wie sich die Bearbeitung
allmahlich von der Vorlage ablést und der nah geglaubte Bach immer weiter in die Ferne
entriickt.

20 Die zweite Interpretation etwa nennt sich Crescendo fiir Robert Schumann und geht von der Idee
aus, die Registrierung bei jedem Themeneinsatz aufzustocken, bis am Ende der Fuge das volle Werk
im Einsatz ist, so dass die Fuge einen triumphalen, kronenden Abschluss erlebt. Das ist der gegen-
teilige Verlauf der bereits erwédhnten neunten Interpretation Sons brisés fiir Juan Allende-Blin.

21 »Von Anfang an vereinigte Febel strukturelles Kalkiil mit unmittelbar nachvollziehbaren Form- und
Materialverlaufen.« (Nonnenmann 2004, 2)

22 Alles standig in Bewegung lautet der Titel von Febels Sammlung eigener Texte zur Musik (Febel
2004).
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Vom Einfall zum Gedanken

Arnold Schonbergs Tonalitdtsdenken und dessen Entwicklung
seit der Harmonielehre

Gerhard Luchterhandt

ABSTRACT: Was Arnold Schonbergs Tonalitatsdenken betrifft, ist in seinen theoretischen Schrif-
ten eine deutliche Entwicklung hin zum Konservativismus erkennbar. Hatte seine Harmonielehre
(1911) noch das Zustandekommen von Tonalitit untersucht und mit einem zukunftsoffenen,
pantonalen Deutungsanspruch verbunden, verschiebt sich der Blickwinkel in den 1920er Jahren:
Parallel zur Entwicklung der Zwélftontechnik gerdt nun starker die Funktion der Tonalitét als
eines unter mehreren Zusammenhang bildenden Verfahren in den Blick. Der Konservativismus
der spaten amerikanischen Lehrwerke ldsst sich allerdings wohl nur teilweise auf diesen Pers-
pektivwechsel zurtickfiihren — er dirfte eher pragmatische Griinde gehabt haben. Schénbergs
partielle Riickkehr zu einer mutig experimentierenden tonalen Schreibweise (op. 38-40) Ende
der 1930er Jahre zeigt namlich, dass seine urspriingliche Haltung zur Tonalitit zumindest kom-
positorisch noch prasent war.

»Aber sie wissen, worauf es ankommt,
aufs Suchen!«

Wenige Jahre nach der Fertigstellung seiner ersten sogenannten atonalen Kompositionen
erschien 1911 Arnold Schonbergs Harmonielehre, die als seine bedeutendste theoreti-
sche Schrift gilt.? Fiir Schonberg war sie der Anfang einer lebenslangen Auseinander-
setzung mit musiktheoretischen Fragen, die sich in zahlreichen Essays und Lehrwerken
niedergeschlagen hat. Tonalitdt ist in vielen dieser Texte das zentrale Thema; in anderen
wird sie zumindest selbstverstandlich vorausgesetzt.> Das Verhdltnis von Schonbergs
theoretischen Schriften zu seiner kompositorischen Entwicklung ist nur scheinbar pa-
radox; denn auch der Zwolftonkomponist Schonberg kehrte — offenbar auf der Suche
nach »ungenutzten Moglichkeiten« — immer wieder zur tonalen Schreibweise zuriick.
Diese tonalen Einschiibe reichen von den Nebenwerken und Handgelenksiibungen der

1 Schonberg, 1911, VL.

2 1921/22 wurde sie von Schonberg einer kritischen Revision unterzogen. Die beiden Fassungen wer-
den hier mit Schénberg 1911 bzw. Schénberg 1922 bezeichnet.

3 Die spaten Lehrwerke der amerikanischen Zeit, unter ihnen die Ende der 1930er Jahre entstandenen
Structural Functions of Harmony, betreffen ausschliefSlich tonale Musik.
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1920er Jahre bis zu den spdten neotonalen Hauptwerken der amerikanischen Zeit.* Der
vorliegende Beitrag versucht, die Entwicklung von Schonbergs theoretischer und pada-
gogischer Haltung zur Tonalitdt seit der Harmonielehre nachzuzeichnen.®

. Kiinstlerisches Leitbild und padagogische Intention der Harmonielehre

Die Harmonielehre versteht sich als Lehrwerk fiir angehende Komponisten, mit dem
Schénberg seine padagogische Eignung und seine Ambitionen auf ein akademisches Amt
dokumentieren wollte.® Gleichzeitig stellt sie eine Standortbestimmung des Komponisten
Schénberg dar. Insofern verbindet sich hier viel Selbstreflexion mit den tatsachlichen
padagogischen Zielen, so dass die eigentliche Intention des Werkes nicht leicht auf ei-
nen Nenner zu bringen ist. Der Kurs des Buches vom Traditionellen und Elementaren
zur zeitgendssischen Entwicklung dient unverkennbar der handwerklichen Absicherung:
Schénberg wollte offenbar den Beweis antreten, dass seine aktuelle kompositorische Ent-
wicklung trotz ihrer Radikalitét fest auf dem Boden der Tradition stand. Wenn Schénberg
dabei auf die Funktion seines Buches als Handwerkslehre grolen Wert legte, so war das
weniger Bescheidenheit als tiefempfundene Skepsis gegeniiber Systemen, welche die
Einschrankung seiner eigenen kiinstlerischen Freiheit bedeutet hétten. Der Handwerks-
begriff liel} sich dsthetisch neutral und zukunftsoffen verwenden und war nicht an mu-
sikalische »Weltanschauungen« gebunden. In Wirklichkeit geht die Harmonielehre aber
tber die reine Handwerksvermittlung weit hinaus: Schénbergs viel zitierte Feststellung,
seinen Schiilern eine »schlechte Asthetik genommen« zu haben’, fasst die Haltung des
Buches zusammen, das von Anfang an auf die Ausbildung einer eigenstindigen kiinstle-
rischen Urteilsfahigkeit zielt. Konterkarierend wirkt hier immer wieder Schénbergs Ge-
niedenken, das grundsatzlich am Sinn kiinstlerischer Unterweisung zweifelt und damit
sein eigenes Buch in Frage stellt.

Als Lehrgang baut die Harmonielehre den Stoff schrittweise vom Einfachen zum
Komplexen hin auf und fiihrt den Schiiler an die neuesten Erscheinungen der tonalen
Harmonik heran. Neuartig ist das Buch vor allem im Hinblick auf die Behandlung des
Stoffes im Detail. Hier verrat nicht zuletzt der Sprachstil die Herkunft aus Schénbergs
Lehrpraxis. Sein Anliegen ist nicht niichterne Stoffvermittlung — insofern ist die Harmo-
nielehre als Nachschlagewerk fiir biindige Definitionen vollig ungeeignet —; vielmehr
spiegelt das Buch einen Schiiler-Lehrer-Dialog?, der auf allen Ebenen das Prinzip un-

4 Uber die Tonalitit der spiten Orgelvariationen op. 40 schrieb Schénberg 1947 an René Leibowitz:
»Die Harmonik der Orgelvariationen fiillt die Liicke zwischen meiner Kammersinfonie und der »dis-
sonanten< Musik. Es sind viele ungenutzte Moglichkeiten darunter.« (Schénberg 1958, 260)

5 Der ganze Komplex ausfiihrlicher in: Luchterhandt 2008. Hier werden neben der Entwicklung in
Schonbergs Tonalitdtsdenken auch seine kompositorischen Verdanderungen im Umgang mit Tonali-
tat behandelt. Der vorliegende Artikel fasst wesentliche Aspekte aus dem theoretischen Teil dieser
Untersuchung zusammen.

6 Dies geht u.a. aus einem undatierten Brief Schonbergs an das Prasidium der k. k. Akademie fiir
Musik und darstellende Kunst hervor, dessen Entstehung Erwin Stein fiir Friihjahr 1910 vermutet
(Schonberg 1958, Nr. 6, 23). Vgl. Scharenberg 2002, 133 ff.

7 Schonberg 1911, 7.

198 | ZGMTH 9/2 (2012)



ARNOLD SCHONBERGS TONALITATSDENKEN

voreingenommenen Abwégens vermittelt. Durch zahllose Exkurse ins Grundsatzliche
wird der Leser zudem immer wieder mit elementaren padagogischen und kiinstlerischen
Sinnfragen konfrontiert:

Und er [der Schiiler] sieht die Schonheit in jenem ewigen Ringen nach Wabhrheit, er-
kennt, daf Erflllung immer das Ziel der Sehnsucht ist, leicht aber das Ende der Schon-
heit sein konnte; begreift, dal Harmonie — Ausgeglichenheit — nicht Bewegungslosig-
keit untatiger Faktoren, sondern Gleichgewicht aufs hochste angespannter Kréfte ist.”

Zwei Grundsitze beherrschen die Harmonielehre:

1. Was Schonberg hier — in sehr dynamischer Auslegung des Harmoniebegriffs — als
»Gleichgewicht hochst angespannter Krifte« idealisiert, zieht sich als roter Faden
durch das Buch, dessen Stoffprasentation auf allen Ebenen vom Prinzip des Austarie-
rens gegensatzlicher Krafte durchdrungen ist.

2. Schonberg trennt zwischen Substanz und Entwicklung — dem blofien Potential an Ei-
genschaften und dem Prozess ihrer Herausarbeitung. Prioritdt hat Letzteres: Dass der
Weg, den etwas nimmt, starker seinen Charakter formt als seine (physikalische) Aus-
gangssubstanz, ist eine der Grundideen, auf der Schonbergs Kunstauffassung basiert:

[...] Die Kunst ist nicht ein Gegebenes wie die Natur, sondern ein Gewordenes. Hatte
also auch anders werden konnen. Da ist vielleicht oft fiir dieses Gewordene der Weg,
auf dem es geworden ist, die Entwicklung, charakteristischer als die Natur, aus der es
geworden ist."

Organisches Denken durchzieht die Harmonielehre auf mehreren Ebenen: Der Verlauf
eines einzelnen Kunstwerks, derjenige der Musikgeschichte im Ganzen und derjenige
der kinstlerischen Entfaltung einer Person erscheinen jeweils als Prozesse, die auf un-
terschiedlicher Ebene stattfinden und einander durchdringen. Sie werden von drei shan-
delnden Instanzen« getragen, die Schonberg quasi absolut setzt: Diese sind der Einfall,
wiederum das Kunstwerk und der beides verantwortende Kiinstler.

1. Der Einfall. Nach Schénbergs Uberzeugung verdanken sich Qualitidt und Folgerich-
tigkeit einer Komposition letztlich inneren Quellen, deren Wirken dem Komponisten
unbewusst bleibt:

Ich habe erlebt, wie mein Verstand es mir unméglich machte, einen schlechten Einfall
zu verbessern, und habe mir gesagt, dafs das kein Zufall sein kann. Dafs hier ein Ge-
setz liegen muR. Dieses Gesetz lautet: Der Einfall. [...] Ich entscheide beim Komponie-

8 Das Vorwort der Harmonielehre beginnt mit dem Ausspruch: »Dies Buch habe ich von meinen
Schiilern gelernt.« (Ebd., V)

9 Ebd, 33f.

10 Ebd., 110. Da es sich bei »Natur« im generellen Sinne ja wohl auch um »Gewordenes« handelt,
ist klar, das »Gegebenes« sich hier primar auf den Zwang unveranderlicher Naturgesetzlichkeiten
beziehen diirfte.

ZGMTH 9/2 (2012) | 199



11
12
13
14
15

16

GERHARD LUCHTERHANDT

ren nur durch das Gefiihl, durch das Formgefihl. [...] Jeder Akkord, den ich hinsetze,
entspricht [...] einem Zwang meines Ausdrucksbediirfnisses, vielleicht aber auch dem
Zwang einer unerbittlichen, aber unbewufsten Logik in der harmonischen Konstruktion.
[...] ich kann als Beweis daftir anfiihren, dal® Korrekturen des Einfalls aus duferlich for-
malen Bedenken [...] den Einfall meist verdorben haben.”

Auf diese Weise erkldrt Schonberg »Einfall« und »Formgefiihl« zum einzigen Kriteri-
um des kompositorischen Entscheidungsprozesses. Dessen Resultate werden durch
die Berufung auf innere Folgerichtigkeit oder gar »Zwang« letztlich vor jeder Kritik
abgeschirmt. Insofern wirkt diese Passage auch wie eine Verteidigung der eigenen
kiinstlerischen Freiheit.

Das Kunstwerk. Das abgeschlossene Kunstwerk ist fiir Schonberg offenbar das Mal’
aller Dinge.”” Man darf sich die Musikgeschichte aus seiner Perspektive wohl als
gleichsam frei schwingende Kette von Meisterwerken vorstellen: Erst riickblickend
ordnet sich der freie und individuelle kiinstlerische Akt, der jede dieser Schépfungen
hervorgebracht hat, einer allgemeinverstandlichen, méglicherweise in Form von Ge-
setzen erfassbaren geschichtlichen Entwicklung unter.”* Dahinter steht ein Freiheits-
denken, das zwar den stetigen Fortschritt der abendldandischen Musik konstatiert,
daraus aber keine Lizenzen fiir die Zukunft ableiten méchte.™

Das kiinstlerische Individuum. Ungeachtet aller Weltgeist- und Fortschrittsmetapho-
rik zielt die Harmonielehre primar auf die Emanzipation des Individuums, dessen
kompositorischer Kreativitdt — das suggerieren die spekulativen Schlusskapitel — die
Entdeckung des »Neuen«' tiberlassen bleibt. Diesen padagogischen Intentionen ent-
spricht eine dialektische Lehrmethode, die auch fiir Schénbergs Unterrichtspraxis
verbirgt ist: Der Stoff wird nach dem Prinzip des laborartigen Erforschens aller Mog-
lichkeiten ausgebreitet und der Beurteilung durch den Schiiler ausgesetzt. Die Am-
bivalenz von Bindung und Freiheit, die sich durch das ganze Buch zieht, wird dabei
zum pidagogischen Prinzip: In zahllosen Ubungsreihen fordert Schénberg zunichst
dulerste Disziplin in der Einhaltung von Regeln, die er aber spater wieder in Frage
stellt. Hierbei wird der Schiiler schrittweise gefiihrt, indem das verwendete Material
an Komplexitdt zunimmt, verbunden mit wachsender Freiheit seiner Verwendung.
Die Kunstgesetze, denen Schonberg grundsdtzlich misstrauisch begegnet'®, werden
dadurch zu Spielregeln mit begrenzter Giiltigkeit herabgestuft:

Ebd., 456 und 466f.
Siehe Anm. 23.
Schonberg 1911, 364.
Ebd., 4611.

Die Idee kiinstlerischer Rechtfertigung durch Neuheit bildet eine Konstante in der Harmonielehre:
»Die Zukunft bringt das Neue, und darum vielleicht ist uns das Neue so oft und mit soviel Recht
identisch mit dem Schonen, dem Guten.« (Ebd., 263)

Ebd., u.a. 51, 1091, 461 ff. Die Subjektivitat aller Kunstauffassung wird von Schénberg immer wie-
der betont. Das gelte selbst fiir den Komponisten im Verhéltnis zum eigenen Werk: »Das Kunstwerk
vermag das zu spiegeln, was man hineinsieht. [...] Steht nun aber auch das Kunstwerk zu seinem
Hervorbringer in dem gleichen Verhiltnis, spiegelt es wider, was er hineinsieht, so mogen auch die
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Wir werden sie beruhigt fallenlassen diirfen, sowie unsere Mittel reicher, unsere Mog-
lichkeiten, dem Material Wirkungen abzuringen, also grolker werden.!”

Methodisch wird die Kultur des Suchens, Vergleichens und Ausbalancierens in sich wei-
tenden Grenzen auf vielen Ebenen vermittelt:

1. Schénberg legt wenig Augenmerk auf isolierte akkordische Phanomene, vielmehr ist
der Schiiler von Anfang an dazu angehalten, Akkordfolgen zu erfinden und deren
Elemente auf ihre relative ZweckmaRigkeit hin zu untersuchen.

2. Die Erlduterung harmonischer Phdanomene geschieht fast ausschliefSlich mit Hilfe ex-
emplarischer Satzchen. Literaturbeispiele werden kaum angefiihrt.

3. Der Weg als Ziel: Schénberg vergleicht und diskutiert viele — moglichst sogar alle —
Alternativen. Immer wieder betont er, dass das Ziel im Suchvorgang selbst liege.®

4. Die Beurteilung des Gefundenen geschieht nicht prinzipiell in richtig oder falsch,
sondern abwagend in besser und schlechter und entspricht damit einer alten Traditi-
on kontrapunktischer Unterweisung."

5. Der Stoff ist weniger nach systematischen Gesichtspunkten als nach dem Grad tona-
ler Komplexitdt angeordnet. Schonberg hat dabei jederzeit das Gleichgewicht zwi-
schen tonalen Zentrifugal- und Zentripetalkraften im Blick, welches herzustellen Auf-
gabe des Schiilers ist. Bezeichnend ist, dass Schonberg das Thema Modulation nicht
en bloc prasentiert, sondern so dosiert, dass jeweils geniigend harmonische Mittel
bereitstehen, um »Gegengewichte« bilden zu kénnen.

6. Die Wechselwirkung besteht auch padagogisch: Der Schiiler lernt vom Lehrer, und
der Lehrer lernt vom Schiiler.?

[l. Zum Tonalitatsbegriff der Harmonielehre

Der Hauptgegenstand der Harmonielehre, die Tonalitdt, wird in der Erstauflage zwar
immer wieder erwéhnt, jedoch nirgends definiert. Schénberg mag dies spater als Mangel
empfunden haben; denn in der Neuauflage bemiiht er sich um eine Konkretion:

Gesetze, die er wahrzunehmen meint, nur solche sein, die in seiner Vorstellung vorhanden waren,
nicht aber solche, die seinem Werk eigentiimlich sind. [...] Man braucht nur mit einem anderen Vor-
stellungskreis in den Spiegel zu blicken, um auch von dessen Spiegelbild wieder glauben zu kénnen,
es sei das Bild des Kunstwerks, wahrend es das des Beschauers, aber ein anderes als das frithere ist.«

(Ebd., 32)

17 Ebd., 48.
18 »[...] die selbstgefundene Lésung, sei sie auch mangelhafter, bereitet nicht nur mehr Freude, son-
dern stirkt auch die in Betracht kommenden Muskeln intensiver. [...] Die Hauptsache ist: dall man

etwas anstrebt. Ob man es erreicht, ist nur von untergeordneter Bedeutung.« (Schénberg 1911,
104, 313; siehe auch VIf., 21f., 3, 17, 33, 113, 188, 341, 417)

19 So etwa im Fuxschen Cradus ad parnassum (1725).
20 Schonberg 1911, V, 465f.
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Die Tonalitdt ist eine sich aus dem Wesen des Tonmaterials ergebende formale Még-
lichkeit, durch eine gewisse Einheitlichkeit eine gewisse Geschlossenheit zu erzielen.
Zu diesem Zweck ist es notwendig, im Laufe eines Tonstiicks nur solche Klinge und
Klangfolgen, und beide nur in solcher Anordnung zu verwenden, da8 die Beziehung
auf den Grundton der Tonart des Stiickes, auf die Tonika, unschwer aufgefalSt werden
kann. [...] 1. daf8 ich sie nicht halte, wofiir sie scheinbar alle Theoretiker vor mir gehal-
ten haben: fiir ein ewiges Gesetz, ein Naturgesetz der Musik, obwohl dieses Gesetz
den einfachsten Bedingungen des naturgegebenen Vorbilds, des Tons und des Grund-
akkords, entspricht; da8 es aber 2. fiir den Schiiler unerlaBlich ist, alles das, worauf die-
se Wirkung beruht und wie sie erzielt wird, eingehend kennen zu lernen.?!

Das Zitat enthélt drei Bestimmungen der Tonalitdt: 1. Tonalitét ist ein Verfahren?? zur
Erzielung von Geschlossenheit, das sich aus natiirlichen Eigenschaften des Tonmaterials
herleiten lasst. 2. Sie kommt im einzelnen Werk dadurch zustande, dass Klangfolgen auf
einen gemeinsamen Grundton bezogen sind und diese Beziehungen vom Hoérer auch
erfasst werden konnen. 3. Die Bedingungen, unter denen tonale Zusammenhange ent-
stehen, missen erlernt werden.

Hinter diesen Bestimmungen steht ein in mehrfacher Hinsicht shandlungsorientierter«
Tonalitatsbegriff: In einem allgemeineren Sinn versteht Schénberg unter Tonalitit ein
Verfahren; als »Tonart« im engeren Sinn ist sie aber kein anwendbares System, sondern
entsteht in jedem Werk auf unverwechselbare Weise neu?; schlielflich bedarf sie der Re-
alisation durch den subjektiv wahrnehmenden Horer.* Die je konkreten Auspragungen
von Tonalitdt gehoren zu jenem individuellen strukturellen Gehalt einer Komposition,
den Schonberg spater als »Gedanken« bezeichnete. In diesem Universalbegriff biindelt
sich die dsthetische Forderung, die Beziehungen zwischen den musikalischen Elemen-
ten eines Stlickes niemals automatisiert nach allgemeinen Gesetzen ablaufen zu lassen,

21 Schonberg 1922, 27.

22 Mit »Méglichkeit« deutet Schonberg bereits an, dass es auch andere Verfahren geben kénne. — Die
in diesem spdteren Zusatz akzentuierte allgemeine Definition der Tonalitdt als Verfahren zur Her-
stellung von Geschlossenheit spielt jedoch in der Harmonielehre nur eine untergeordnete Rolle.
In der Regel wird Tonalitdt dort mit Tonart gleichgesetzt (vgl. dazu Jacob 2005, 380f.). In solchen
Akzentuierungen der Neuauflage deutet sich jedoch bereits der sich in den 1920er Jahren dndernde
Blickwinkel Schonbergs auf die Tonalitédt an, deren Funktion als zusammenhangstiftendes Mittel ihm
nun wichtiger wurde.

23 Schoénbergs primér auf das geschlossene Kunstwerk bezogener Tonalitdtsbegriff wird in seiner Be-
griindung fiir den Verzicht auf Analysebeispiele deutlich: »Ich leugne nicht, dal$ es fir den Schiiler
von Nutzen ist, sich iber den Gang der Harmonie in Meisterwerken Rechenschaft zu geben. Aber
auf die Art, wie es notig ware, namlich: die harmonische Konstruktion eines ganzen Werkes auf-
zuzeigen, ihre Gewichtsverhiltnisse untereinander zu priifen, ist es ja ohnedies im Rahmen einer
Harmonielehre nicht méglich. Alles andere aber ist relativ zwecklos.« (1911, 12) Hier kiindigt sich
das an, was Dahlhaus in Bezug auf die Tonalitit in neuer Musik als »Tendenz zu in sich gestiitzten
Systemen« beschrieb (1978a) — John Cage erinnert sich, dass Schonberg bei einem Analysekurs zu
Beethovens Klaviersonaten tiber eine Sonate nicht hinauskam, »denn seine Analysen waren so ins
Detail gehend und erhellend, daf$ wir sogar bei der einen Sonate nicht sehr weit kamen.« (Zitat nach
Schnebel 1974, 152)

24 »Die Natur des Gehors mul$ auch befragt werden. Dieses aber ist abhdngig auch von seiner Ge-
schichte, von der Art und Reihenfolge seiner Erlebnisse.« (Schénberg 1911, 136). Vgl. Anm. 16.
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sondern vollstandig durch einen werkspezifischen gedanklichen Prozess kontrolliert zu
wissen. Konkret heifSst das: Harmonien verbinden sich weniger durch snatiirliche Ver-
wandtschaftc miteinander als vielmehr durch (moglichst motivisch begriindete) Stimm-
flihrung?; folglich dndert sich ihre Wertigkeit abhédngig von den musikalischen Zusam-
menhangen, in die sie gestellt sind. Modulationen verbinden diesem Verstandnis nach
nicht einfach tonale Zentren, sondern existieren als mit Bedeutung belegte Wege.?® Der
Idealfall »schwebender Tonalitdt« bedarf eines standigen Ausgleichs der Kréfte.?” Inso-
fern ist das Tonalitatskonzept der Harmonielehre (noch) umfassend; denn in Schonbergs
Vorstellung vom organischen Werkzusammenhang bildet die Tonalitdt gleichsam das
Bewusstsein.

Natiirliche Fundierung der Tonalitdt im einzelnen Ton

Nach Schonberg sind im Grundton eines Stiickes, genauer gesagt: in den unterschied-
lichen Verwandtschaftsgraden der Obertdne bereits alle Klangbeziehungen angelegt.?®
Mit der Riickfiihrung aller harmonischen Beziehungen auf ein Urprinzip scheint Schon-
berg die Harmonielehre in den Rang einer Grundlagentheorie zu erheben.?’ Der darin
implizierte stufenweise Ubergang zwischen Konsonanz und Dissonanz dient ihm spéter
als Begriindung der »Emanzipation der Dissonanz«.*

Ungeachtet des pantonalen Potentials, das in jedem Grundton steckt und aufgrund
dessen auch die vermeintlich unverstandlichste Dissonanz als Teil eines tonalen Zusam-

25 »[...] dal die Harmonien vielfach durch Stimmfiihrungszufélle entstehen, ist [...] eine der Grundla-
gen meiner Betrachtung.« (Schénberg 1911, 132f.) In der Neuauflage spricht Schonberg gar von der
»Rechtfertigung durchs Melodische allein« (sieche Anm. 48).

26 »Aber wenn jemand um was erzdhlen zu kénnen, eine Reise tut, dann wahlt er doch nicht die
Luftlinie! Der kirzeste Weg ist hier der schlechteste. Die Vogelperspektive, aus der die Ereignisse
gesehen werden, ist eine Vogelhirnperspektive. [...] Das Wesentliche an einer Modulation ist nicht
das Ziel sondern der Weg.« (Schénberg 1911, 188)

27 Ebd., 146, 430ff. Wie sehr Schonberg »schwebende Tonalitét« favorisiert, erweist die folgende Pas-
sage: »[...] selbst wenn die Beziehung auf den Grundton erwiesenermafien in der Natur begriindet
ware, ist es noch nicht unbedingt nétig, auf diese Beziehung immer hinzuweisen. Es bliebe immer
noch die Maglichkeit, sie sozusagen schwebend zu erhalten. [...] Der Vergleich mit der Unendlich-
keit konnte kaum naher geriickt werden, als durch eine derartige, sozusagen unendliche Harmonie,
[...] die nicht Heimatschein und Reisepa8 bestidndig mit sich fiihrt, Ausgangsland und Reiseziel
sorgféltig nachweisend.« (1911, 146)

28 Schonberg 1911, 18ff.

29 Die spater begrifflich zur »Monotonalitit« geronnene Idee einer werkeinheitlichen Grundtonbezo-
genheit ldsst sich in dieser Hinsicht mit Schenkers »Ursatz« vergleichen, der ebenfalls ein — aller-
dings primér linear definiertes — »monotonales Konzept« darstellt (vgl. Jacob 2000, 14; Jacob 2005,
436). Hingegen stellt die Harmonielehre den einheitlichen Grundton als dsthetisches Ideal in Frage:
Schonberg bezweifelt, dass sich ein Grundton immer durchsetzt (1911, 29, 145f.) und empfiehlt
spater gar, zur Herstellung »schwebender Tonalitdt« ein Stiick zwischen zwei Tonarten schwanken
zu lassen (ebd., 145, 430f.).

30 Schonberg 1911, 19. Schénberg bezeichnet Dissonanzen als »ferner liegende Konsonanzenc
(ebd., 20) und erklart ihre Entstehung aus Durchgdngen mit dem Beduirfnis nach weicheren Inter-
valliibergangen, welches »sich deckt [...] mit dem Bediirfnis, sich auch die entfernter liegenden
Obertone dienstbar zu machen« (ebd., 52). Vgl. auch Anm. 35.
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menhangs aufgefasst werden kann®', muss Tonalitdt herausgearbeitet werden, um diese
Fasslichkeit zu ermoglichen. Dies geschieht durch das standige Austarieren von Kraft und
Gegenkraft:

Es ist klar, da® eine Tonart schon allein durch ihre I. Stufe bestimmt werden konnte;
insbesondere, wenn der nicht widersprochen wird. Freilich, jeder Akkord, der sich an
die I. Stufe reiht, muf8 als Abschweifung vom Hauptton von der Tonart ablenken. [...] Je
ofter und mit je starkeren Mitteln widersprochen wird, desto starker missen die Mittel
sein, die die Tonart wieder herstellen. Aber je geringer die harmonischen Ereignisse wa-
ren, desto einfacher wird auch die Reparatur sein.*?

Indem er das Zustandekommen von Tonalitét als Prozess von Bestétigung und Wider-
spruch darstellt, offenbart Schonberg ein dialektisches Tonalitdtsverstandnis, dessen
wesentliches Kennzeichen ein permanenter historischer Lernprozess ist: Einstmals sin-
guldre, tonalitatsgefahrdende Ereignisse werden ins System eingebunden und dadurch
allgemeinverstandlich. Auch der Horer durchlduft diesen Lernprozess, indem sein Auf-
nahme- und Verarbeitungsvermogen stetig wéchst.>* Die Harmonielehre zeichnet diesen
Prozess nach, indem das zundchst Neue hernach zum Erprobten wird, fiir das weniger
strenge Regeln gelten.** Die grundsatzliche, aus der Obertonreihe abgeleitete Hierarchie
tonaler Spannungsgrade bleibt dabei allerdings erhalten.’> Das zeigen die Notenbeispiele

31 »lch fiir meine Person konnte ruhig einem Schiiler sagen: jeder Zusammenklang, jede Fortschrei-
tung ist moglich« (Schonberg 1911, 81). In der spéteren Auflage wird Schénberg einschranken: »aber
nur weil und solange ich es noch nicht besser weifs.« (Schonberg 1922, 79)

32 Schonberg 1911, 148. Schénberg vermittelt hier ein sehr einfaches Bild der Entstehung von Tonalitat,
namlich das der Verunklarung einer klaren Ausgangssituation, die zur Wiederherstellung des Urzu-
stands zwingt. Musik, die sogleich mehrdeutig beginnt (Mozart, Dissonanzenquartett, Beethoven,
Beginn 1. Sinfonie), oder solche, die mehrdeutig bleibt, wird von seiner Definition nicht so recht
erfasst.

33 Die Beschleunigung des menschlichen Denkens, der Fortschritt im Aufnahmevermégen von be-
reits Bekanntem, welcher umgekehrt eine verkiirzte Darstellung geradezu fordert (siehe dazu die
folgende Anmerkung), gehort zu den wiederkehrenden Ideen in Schonbergs Schriften. »Rascheres
Denkenc« ist fiir Schonberg der Hauptantrieb des Fortschritts (1911, 412).

34 Schoénberg dufert sich in diesem Sinne tber die »Kiirzung von Wendungen durch Weglassung des
Wegs« zur Ellipse: (Der Abschnitt wird hier, weil sinngleich, aber biindiger formuliert, in der Fas-
sung von 1922 wiedergegeben.) »[...] da Wendungen, die hiufig vorkommen, zu festen Gebilden
von ausgesprochen eindeutigem Sinn werden. So eindeutig, dafl der einmal angeschlagene Anfang
sofort und automatisch die Einstellung der Erwartung auf die bestimmte Fortsetzung bewirkt [...]
Dies vorausgesetzt, kénnen nun die Zwischenglieder auch weggelassen, Anfang und Ende hart ne-
beneinandergestellt, die ganze Wendung sozusagen »gekiirzt, blof% als Voraussetzung und Schlufy
hingesetzt werden.« (1922, 432)

35 Der erst spater von Schonberg eingefiihrte Begriff »Emanzipation der Dissonanz« (in »Gesinnung
oder Erkenntnis?« von 1925 [1976c¢]; vgl. Jacob 2005, 432ff.) trifft auf die Harmonielehre nur be-
dingt — ndmlich auf >subakkordische« Phdnomene — zu. Schonberg kritisiert das Prinzip der »har-
moniefremden Tone« und wiinscht sich die >Eigenstandigkeitc dissonanter Klange (1911, 344ff.). Es
geht demnach zundchst nur um eine Emanzipation »dissonanter Akkordténec. Von einer »Gleich-
berechtigung dissonanter Kldnge« kann in der Harmonielehre (noch) keine Rede sein, auch wenn
Schonberg am Ende des Buches schlieRlich andeutet, »dal$ die zusammenklangbildende Fahigkeit
der Dissonanzen nicht von Auflésungsmoglichkeiten oder -bediirfnissen abhdngt« (ebd., 468). Im
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im vorletzten Kapitel, mit denen Schénberg demonstriert, wie neuere Klénge (Quarten
und Ganztonakkorde) »aufzuldsen« sind.3®

Innerhalb der konventionellen Grenzen des zwolfstufigen Systems® kann Tonalitat
nach Schonberg in unterschiedlichen Graden von Deutlichkeit herausgearbeitet werden:

Es kénnen also von dem Wesen der Akkorde und ihrem Verhiltnis zum Grundton Er-
kenntnisse abgeleitet werden, die zur Konstatierung folgender Funktionen fiihren:
1. Die Abweichungen vom Grundton und sein Auftreten sind derart, da8 trotz aller
aufgewendeten, noch so entfernt liegenden Neubildungen der Nebentdne die Tonalitdt
schlieBlich siegt. Das wdre dann eigentlich eine erweiterte Kadenz, wie sie im Grun-
de jedem noch so groen Tonstiick als harmonischer Plan dient. 2. Die Abweichun-
gen fiihren zur Erreichung einer neuen Tonalitat. Das ist der Fall, wie er im Laufe ei-
nes Stiickes fortwdhrend, da aber nur scheinbar vorkommt, denn diese neue Tonalitat
hat in einem geschlossenen Stiick nicht selbstandige Bedeutung, sondern ist nur eine
ausgefiihrtere Form der Triebe der Nebenkldnge, die im tonartlich geschlossenen Stiick
dennoch immer Nebenkldnge bleiben. 3. Der Grundton tritt von vornherein nicht ein-
deutig bestimmend auf, sondern ldl%t die Rivalitit anderer Grundtdne neben sich auf-
kommen. Die Tonalitat wird sozusagen schwebend erhalten, der Sieg kann dann einem
der Rivalen zufallen, mul aber nicht. 4. Die harmonische Disposition neigt von vorn-
herein nicht dazu, die Vorherrschaft eines Grundtons aufkommen zu lassen. Es entste-
hen Gebilde, deren Gesetze nicht von einem Zentrum auszugehen scheinen, mindes-
tens aber ist dieses Zentrum nicht ein Grundton.*

Wie fast tiberall in der Harmonielehre, lehnt sich der Tonalitdtsbegriff hier an denjeni-
gen der Tonart® an, ist aber unterschiedlich eng verwendet: Zunéchst bezeichnet er die
Konvergenz zu einem bestimmten Grundton (1. und 2.) — die »siegende Tonalitdt« ist de
facto eine konkrete Tonart, die sich durchsetzt; durch Modulation kénnen voriiberge-
hend andere Tonarten (»neue Tonalitdt«) gelten.*® Bei »schwebender Tonalitdt« handelt
es sich aber wohl weniger um eine Tonart, die schwebt, als vielmehr um ein Biindel
mehrerer »rivalisierende[r] Tonalititen«.* Die letzte Stufe wird von Schénberg spéter als
»aufgehobene Tonalitdt« bezeichnet.*

Unterschied zur Idee des emanzipierten, fiir sich allein verstandlichen Klangs basiert das Tonalitats-
konzept der Harmonielehre essentiell auf Akkordrelationen.

36 Schonberg 1911, 450ff.

37 Schonberg tiberschreitet nicht die Grenze des Halbtons bzw. zum Gerdusch. Webern, der der Vier-
teltonmusik prinzipiell Verstandnis entgegenbrachte, sah noch 1933 die Zeit als nicht reif dafiir an
(Webern 1960, 16).

38 Schoénberg 1911, 172 (Hervorhebung original).
39 Siehe Anm. 22.

40 Punkt 2 des Zitats nimmt das vorweg, was Schionberg spater in den Structural Functions of Harmony
zur »Monotonalitdt« systematisieren sollte (vgl. Anm. 29).

41 Schonberg spricht an anderer Stelle zwar von »schwebender Tonart« (1911, 430), empfiehlt dort
aber, diesen Effekt mit zwei Tonarten zu erzielen.

42 Schonberg 1911, 430f. In diesem Begriff bleibt das Zustandekommen von Tonalitdt als Norm nach
wie vor erkennbar. Schonberg spricht dann gelegentlich sinngemafs von »innerer« Tonalitdt (ebd.,
z.B. 440, Anm.). Auch die Frage der Tonalitdt unterliegt fiir ihn einem Erkenntnisfortschritt. So
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Modulation

Den thematischen Schwerpunkt der Harmonielehre bildet die Modulation. Schonbergs
Umgang mit diesem Phdanomen unterscheidet sich von anderen zeitgenéssischen Har-
monielehren; denn er demonstriert daran sein zentrales Ausbildungsziel, die Suche nach
individuellen harmonischen Wegen. Entsprechend ist die Behandlung der Modulation
nicht auf ein Kapitel beschrinkt, sondern tiber viele Abschnitte hinweg ausgebreitet. Un-
terschieden wird dabei allein nach dem Entfernungs- bzw. Verwandtschaftsgrad zweier
tonaler Zentren, der in Quinten gemessen wird; die heute tbliche Typologie (diatonisch,
enharmonisch, chromatisch), die auf Louis-Thuille zuriickgeht, spielt bei Schénberg kei-
ne Rolle. Da Modulation per se eine Infragestellung der Grundtonbezogenheit bedeutet,
werden fir jede Entfernung immer wieder neue harmonische Mittel bereitgestellt. Dabei
hat die Prioritdt des Weges und des Austarierens praktische Konsequenzen: Akkorde,
die einen raschen Weg in neue Tonarten versprechen, werden zwar benutzt, um tona-
le Zusammenhinge aufzuweichen; ihre Verwendung als modulatorisches Patentrezept
lehnt Schonberg aber ausdriicklich ab. Stattdessen fordert er einen langsamen und har-
monisch reichen, ggf. sogar in Teilstiicke zerlegten Modulationsweg.* Bezeichnend fiir
seine Auffassung von »unendlicher Harmonie«** ist seine mehrfach gedufSerte Skepsis
gegeniiber tonalen Schematismen wie Wiederholung und Sequenz* sowie der prinzipi-
elle Zweifel an der Notwendigkeit definitiver Schlusswendungen.*t

Harmonie und (chromatische) Stimmfiihrung

Auch in der Harmonielehre ist Tonalitdt zundchst ganz traditionell an Dreikldnge bzw.
Terzschichtungen sowie Fundamentbeziehungen gekniipft. Bereits zu Beginn des Bu-
ches betont Schénberg jedoch die Wichtigkeit einer gleichberechtigten Verbindung von
Melodie und Harmonie:

spekuliert er in zwei Erganzungen von 1921, dass in gegenwartig »atonal< erscheinender Musik die
Tonalitdt vielleicht nur noch nicht nachweisbar sei, sie in der Zukunft aber moglicherweise als tonal
erkannt werden konne (1922, 151, 487f.). — Nachdem in den Essays der 1920er Jahre die Tonalitat
eher als abgeschlossene Technik behandelt wird, nimmt interessanterweise der spéte Aufsatz »Riick-
blick« (1949) wieder ausdriicklich Bezug auf solche AuBerungen: Schénberg bestitigt hier, dass die
Harmonielehre eine grundsatzlich wirkende Zentralkraft annahm, deren Entschliisselung eine Frage
des musikalischen Fortschritts sein wiirde (1976i, 403).

43 Schonberg 1911, z.B. 298. An anderer Stelle spricht Schonberg vom »Stufenreichtum« (ebd., u.a.
416). Weiter unten (ebd., 426, Beispiel 313), bringt Schénberg ein ldngeres Sitzchen mit einer Mo-
dulation von C nach Des, welches seine Wiinsche gut illustriert. Vgl. Bergs Analyse des Anfangs von
Schénbergs op. 7, die genau diese Beziehung aufdeckt (Berg 1924).

44 Siehe Anm. 27.

45 Schoénberg 1911, 140, 313 ff. — Selbstkritisch duflerte sich Schénberg spéter gegeniiber Zemlinsky
Uber Pelleas und Melisande op. 5, das zu viele Sequenzen enthalte (vgl. 1958, 521.).

46 Schonberg 1911, 142 ff. Spater formuliert Schonberg hier biindig mit Hilfe des Fasslichkeitsbegriffs:
»Die umstandliche Art, mit der die Alten den Schluf3 eines Stiickes verschnirt, verriegelt, vernagelt
und zugesiegelt haben, wdre dem heutigen Formgefiihl zu schwerfallig [...] Das Formgefihl der
Gegenwart fordert nicht diese tibertriebene Fallichkeit durch Herausarbeitung der Tonalitat; ihm
bleibt ein Stlick auch faflich, ohne daf8 die Beziehung auf den Grundton fundamental behandelt, es
kann auch folgen, wenn die Tonalitét sozusagen schwebend erhalten wird.« (1922, 150f.)
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[...] fir unsere heutige Musik sind seit mindestens vierhundert Jahren beide Methoden,
die harmonische und die polyphone, in gleicher Weise entwicklungstreibend gewesen.
Es geht daher kaum an, die Akkorde nur auf dem einen der beiden Prinzipien aufzu-
bauen [...]*¥

Im Laufe des Buches begegnen dem Leser zahlreiche Hinweise auf die Wichtigkeit ho-
rizontalen Denkens; sie zeigen, dass der Kurs der Harmonielehre eigentlich auf eine
»Rechtfertigung durchs Melodische allein« abzielt.*® Zu den Besonderheiten, die sich
weder in eine harmonische noch eine kontrapunktische Schublade einordnen lassen,
gehoren Schonbergs so genannte Wendepunktgesetze.*’

Proportional zur wachsenden Komplexitit des Akkordmaterials [6st sich das Bezie-
hungsnetz, welches der Schiiler sentdeckt, um damit tonartliche Vorgange im Gleichge-
wicht zu halten, allmahlich von den Voraussetzungen der Diatonik: Mit den »vagierenden
Akkorden« bezeichnet Schonberg eine Klasse von Kldngen, deren harmonische Funktion
nicht mehr auf eindeutigen Fundamentbeziehungen beruht. Die Rechtfertigung solcher
Phdanomene geschieht tiber die Stimmfiihrung als Ersatz fiir fehlende Stufenbeziehungen.
Schénberg legt Wert darauf, dass diese Stimmfiihrung motivisch bedingt sein misse. Da
aber im Rahmen eines Harmonielehrebuchs keine motivischen Zusammenhinge un-
tersucht werden konnen, gewinnt die Fortschreitung in Halbtonschritten (iberragende
Bedeutung: Die Leittdnigkeit in allen Stimmen bewirke, so Schonberg, »liberzeugende-
re, zwingendere weichere Akkordverbindungen«.”® Auf diese Weise wird die Chromatik
zum universellen Verkniipfungsprinzip, das sich im Einzelfall nicht weiter rechtfertigen
muss.”’ Funktionsanalyse und Fundamentschritttheorie verlieren an Bedeutung.”

47 Schonberg 1911, 27.

48 Vgl. Anm. 52. — Kurze Zeit spéter formuliert Schénberg Entsprechendes in seinem unvollendeten
Artikel »Neue Musik« (29.9.1923), den Sinn seiner Harmonielehre auf den Kopf stellend: »Nicht
Harmonien sind zu suchen, denn fiir die gibt’s keine Regeln, keine Wertung, keine Konstruktionsge-
setze, keine Waage. Sondern Stimmen sind zu schreiben. Aus deren Zusammenklangen wird man
spater Harmonien abstrahieren.« (Zit. nach Blumréder 1982, 97)

49 Schonberg 1911, 114. Es handelt sich um die Regel, dass in Moll die natiirliche VI. und VII. Stufe
abwarts, die jeweils erhthten jedoch Stufen aufwirts zu fiithren sind, was im Einzelfall zu Umwegen
der Stimmfiihrung zwingt. Von »Wendepunktgesetzen« spricht Schonberg explizit erst in der Neu-
auflage (1922, 113). Spater werden sich diese Gesetze unter dem Oberbegriff der »Neutralisation«
in den Structural Functions of Harmony wieder finden (1957, 10). lhre Bedeutung in Schonbergs
Unterrichtspraxis hat wiederum John Cage bezeugt (Schnebel 1974, 152).

50 Schénberg 1911, 273.

51 In dieser Vorherrschaft chromatischer Verbindungen berihrt sich die Harmonielehre mit Ernst
Kurths Tristan-Buch (Kurth 1923).

52 »Demnach diirfte man eher durch einen dhnlichen Vorgang, wie es die Generalbalbezifferung
war, zu einem Urteil Gber die Zusammensetzung der Akkorde kommen, als zur Klarheit Gber ihre
Funktion durch die Methoden der Riickfiihrung auf Stufen. Denn anscheinend [...] wenden wir uns
einer neuen Epoche des polyphonen Stils zu, und wie in den fritheren Epochen werden die Zusam-
menkldnge Ergebnis der Stimmflihrung sein: Rechtfertigung durchs Melodische allein!« (Schénberg
1922, 466)
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»Dialektische« Einflihrung der Chromatik

Der Chromatik — inbesondere der chromatischen Stimmfihrung — nahert sich Schonberg
vorsichtig. Der Schiiler lernt als erstes das Denken in leitereigenen Beziehungen; auch
Zwischendominanten dirfen in dieser Phase nur unter strikter Beachtung der Wende-
punktgesetze — d.h. einer Vermeidung chromatischer Schritte — verwendet werden.>
Die anschlieBende Einfiihrung der Chromatik steht zunachst im Dienst kadenzieller Ein-
deutigkeit: Durch chromatische Schritte erreichte Leittone scheiden, so Schonberg, in
der Wahrnehmung als »leitereigen« aus, so dass ihre Auflésungen nicht tonikal aufgefasst
und damit der Tonart nicht >gefdhrlich« werden konnen. Jetzt dirfen die Schiler die
Neutralisationsgesetze umgehen, weil ihr Bewusstsein inzwischen fir den Sinn der Ge-
setze — den Ausgleich zwischen zentrifugalen und zentripetalen Tendenzen im Umgang
mit Zwischendominanten — sensibilisiert worden ist. Diese sehr behutsame methodische
Behandlung der Chromatik verrdt viel Gber Schénbergs Philosophie des Austarierens:
Tonalitat — die Darstellung einer Tonart — beruht von Anfang an auf einem Ausgleich zwi-
schen >Klarheitc und >harmonischem Reichtum«. Gleichzeitig zeigt sich hier Schénbergs
didaktische Methode, das bequemere Verfahren erst zuzulassen, wenn der Umgang mit
dem Problem unter verscharften Bedingungen gelibt worden ist.

Implikationen

Der in der Harmonielehre angedeutete Prozess der Tonalitdtsentwicklung entspricht einer
dauernden >Bewusstseinserweiterung des Materials. Dementsprechend muss der Kom-
ponist unentwegt nach Neuem trachten; denn in dem Male, wie Phdanomene schlief3-
lich tonal gewendet werden, verlieren sie ihre sUnschuld« und kénnen immer weniger
eine antithetische Rolle spielen. Diese Asthetik bevorzugt demzufolge einen Idealzu-
stand des In-der-Schwebe-Haltens.>* Die Relevanz allgemeinverstandlicher, anwendba-
rer harmonischer Muster, die Tonalitdt garantieren, wird eher zuriickhaltend beurteilt.*®
Der gelegentliche Hinweis auf »Gebrauchlichkeit« suggeriert zwar eine Konzentration
auf Gemeinverstandliches, doch hat streng genommen individuell gefundene Harmonik
Prioritdt. Zwingende Gesetzmaligkeiten miissen gegentiber dem subjektiv verantwor-
teten Kompositionsprozess zurlicktreten (»Hatte auch anders werden kdnnen«). Noch
1927 argumentiert Schénberg dhnlich, wenn er den scheinbar gesetzlichen Zusammen-
hang zwischen Klangkomplexitdt und tonaler Konvergenz auf den Kopf stellt (Beispiel 1).

Was Schénberg hier zeigen will, ist klar: Die Tatsache allein, dass Mehrkldnge be-
kannten Akkordtypen entsprechen, konstituiert noch keine Tonart. Erst die Abfolge der
Akkorde, die zugleich eine sinnvolle Abfolge von Fundamenten bilden muss, ldsst die
Auffassung einer Tonart entstehen. Umgekehrt beweist das zweite Beispiel, dass sich

53 Schénberg 1911, 199ff.

54 Siehe Anm. 27. Dem entspricht die vergleichsweise wenig festgelegte Begrifflichkeit der Harmonie-
lehre.

55 So strdubt Schonberg sich dagegen, zur Herstellung tonaler Klarheit in eine >Trickkiste« zu greifen,
um Langerprobtes — etwa die modulatorische Wirkung von vagierenden Akkorden — als schema-
tisches Verfahren anzuwenden (1911, u.a. 312f,, hier mit einer Spitze gegen ein »bekanntes Har-
monielehrebuch«, vermutlich Louis-Thuille 1908). In den Structural Functions of Harmony wird
Schonberg jedoch die formbildende Kraft solcher allgemeinen Muster untersuchen.
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Beispiel §
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Welcher der beiden Sitze (Nr. § und Nr. 6) ist tonal, welcher atonal?

Beispiel 1: Schénberg 1976g, 2291. (Beschriftungen original)*®

Akkorde, die keinem standardisierten Typ entsprechen, in eindeutiger Weise tonal grup-
pieren lassen. Die vertikale und horizontale Dimension der Tonalitdt miissen nicht not-
wendigerweise >harmonierenc. Schénbergs Bewertung beweist erneut, dass fiir ihn die
Klangrelationen ausschlaggebend sind. Schonberg bleibt sich hier treu: Besonders seine
komplexen tonalen Frithwerke bis zum 2. Streichquartett op. 10 zeigen, dass der tonale
Verstandnisgrad eines einzelnen Akkordes manchmal weit hinter seiner motivisch und
satztechnisch vermittelten Rolle innerhalb einer Akkordfolge zurlicktritt.”” Dem entspre-
chend kennt sein Tonalitdtsverstandnis kein >ganz oder gar nicht;, sondern bewegt sich
im vieldeutigen Zwischenbereich des >weniger oder mehr«.

Seine progressiven Tonalitdtsvorstellungen vermag Schoénberg allerdings nicht ganz
durchzuhalten. Das zeigen paradoxerweise die der modernen Harmonik gewidmeten
Schlusskapitel der Harmonielehre. Hier bedient Schénberg sich vergleichsweise konser-
vativer Deutungsmuster: Der neuartigen Quartenharmonik wird — unter Beschrankung
auf reine Quartenschichtungen — dadurch tonale Konvergenz unterstellt, dass Quarten-
akkorde in bekanntere Akkorde fortschreiten konnen. Eine Reflexion tber das Quar-
tensystem geschieht nur in Ansétzen; eine Reflexion tiber Intervallschichtungen als sol-
che findet gar nicht statt. Die Vielfalt der Quartenharmonik, die in Schonbergs Werken
dieser Zeit (op. 5, op. 9 bis op. 21) kompositorisch anzutreffen ist, hat kaum Eingang
in das Quartenkapitel gefunden.>® Stattdessen genief3t sRiickbindung ins System« ganz
offensichtlich Prioritdt. Konsequenterweise bleibt das Schlusskapitel tiber »sechs- und
mehrstimmigere Akkorde« unfertig. Anders als spater Alois Haba, der in seiner Har-

56 Vgl. Jacob 2005, 418ff.

57 Zum Vergleich: Das Tonalititsdenken Max Regers — dessen Kompositionen Schénberg auferordent-
lich schitzte — scheint genau andersherum zu funktionieren: Die Akkordik ist verhdltnismaRig tiber-
sichtlich; die Progressionen verschleiern jedoch die tonartliche Konvergenz héufig bis zur grauen
Unkenntlichkeit. Vgl. Adorno 1934, 21, Brinkmann 1974, 89ff., Stephan 1985, 125f.

58 Vgl. hierzu Luchterhandt 2008, 189ff.
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monielehre vieltonige Akkorde vom Aufbau her zu systematisieren sucht, gerdt Schon-
berg mit seiner Theorie an ein abruptes Ende. Der Versuch einer Fundierung von Ak-
kordfortschreitungen durch chromatische Stimmfiihrung und komplementdre Harmonik
muss bei vielstimmigen Akkorden versagen, da diese sich im zwolftonigen System nicht
chromatisch fortsetzen lassen, ohne dass Tonwiederholungen oder -verdoppelungen die
Komplementarharmonik zerstoren.

Weiterentwicklung und Einschrankung

Schénbergs bewegliche Tonalitdtsauffassung lasst sich als Weiterentwicklung der Position
von Frangois-Joseph Fétis ansehen. Fétis bezeichnete stonalité« als Ergebnis »notwendi-
ger Beziehungen zwischen den Toénen einer Skala«.*® Skalen und Tonsysteme wiederum
fasste er nicht als natiirliche Gegebenheiten auf, sondern begriindete sie anthropologisch
als auf geschichtlichen und ethnischen Voraussetzungen beruhend.®® Damit ordnete er
die Tonalitit der Wahrnehmung bzw. der &sthetischen Beurteilung des Tonmaterials
durch das Subjekt unter. Schonbergs Tonalitatsbegriff fullt auf dieser Offenheit, die er
sowohl erweitert als auch beschrankt: Tonalitdt ist fiir ihn nicht mehr eine Frage fest
definierter Tonsysteme bzw. Leitern, vielmehr steht fiir ihre Herausbildung jederzeit das
ganze zwolfstufige Tonsystem zur Verfiigung: Alles kann prinzipiell zur Tonart gewendet
werden.”' Die grundsdtzliche Trennung zwischen von vornherein festgelegten Instanzen,
die entweder die Tonalitdt bestdtigen oder in Frage stellen, ist aufgehoben. Vielmehr
ist jegliche Tonalitdt — gleichsam als Pantonalitdt — in den natirlichen Tonbeziehungen
bereits vollstindig angelegt. Auf der anderen Seite beschrankt Schonbergs Werkasthetik
Fétis’ Tonalitatsauffassung, was aber wiederum auch ein Weiterdenken der von Fétis ein-
geschlagenen Richtung bedeutet: vom Absolutheitsanspruch einer Natur-Ordnung tber
begrenzte, durch Menschen erdachte Systeme (Fétis) zur tonalen Ordnung des einzelnen
Werkes (Schonberg).

Einige offensichtliche oder verdeckte Inkonsequenzen der Harmonielehre zeigen,
dass Schonberg nicht an der Beschreibung von Systemen, sondern an der »Uberwindung
der Prinzipien«®? interessiert war:

1. Als Konsequenz aus Schénbergs werkbezogenem Tonalititsbegriff hétte die Harmo-
nielehre eigentlich ein umfassendes Analysebuch werden miissen, das sich grund-
satzlich ganzen Werken widmet. Schonberg erkennt die Unmdglichkeit dieses Un-
terfangens und verweigert sich deshalb umgekehrt der Analyse praktisch ganz.®* Der
»Realitdtsbezug« des Buches bleibt damit vage.

59 »La tonalité se forme de la collection des rapports nécessaires, successifs ou simultanés, des sons de
la gamme.« (Fétis 1844, 22) Vgl. dazu Jacob 2005, 381.

60 Dahlhaus 1967, 10.

61 Ausdriicklich wendet Schonberg sich z. B. gegen Materialbeschrankungen durch Auswahl bestimm-
ter Leitern (1911, 439ff.).

62 Titel der Untersuchung von Sointu Scharenberg (2002) {iber »Arnold Schénbergs unkonventionelle
Lehrtatigkeit«.

63 Siehe Anm. 23.
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2. Im Schlusskapitel zitiert Schonberg einige neue Akkorde, doch die Deutungsversu-
che verbleiben in Ansétzen. Stattdessen rat Schonberg ausdriicklich von der »Anwen-
dung moderner Kunstmittel« ab.®* In der Tat hat die rein vertikale Klangkonstruktion
in der Harmonielehre keinen Platz: Die noch nicht emanzipierte Dissonanz muss sich
ganz traditionell in der Akkordverbindung beweisen, und wenn schliellich am Ende
des Buches doch von »Klangfarben« die Rede ist, spricht Schénberg selbst sogleich
von »Klangfarbenmelodienc; es geht also wiederum um Verbindungen.

3. Angesichts der wachsenden Dominanz des Stimmfiihrungsprinzips in der Harmonie-
lehre wire es streng genommen sinnvoll gewesen, auf ein Harmonielehrebuch, das
sich gewissermalSen selbst paralysiert, ganz zu verzichten und stattdessen eine Kon-
trapunktlehre zu schreiben, die die Moglichkeiten selbstandiger Stimmen in einem
modernen Tonsatz diskutiert.*

All dies zeigt, dass die Argumentationsstruktur der Harmonielehre in erster Linie von
ihrer Zielsetzung her zu erkldren ist: Schonberg, der zunehmend motivisch-thematisch
dachte und Harmonik nurmehr als Farbe einsetzte, suchte seiner Zeitgenossenschaft zu
erklaren, dass seine Musik, die man tonal nicht verstand, im Bereich der Harmonik noch
auf dem Boden der Tradition stand.®® Insofern ist die Auseinandersetzung mit Bedingun-
gen und Grenzen der Tonalitdt in der Harmonielehre von einer groen Aktualitédt, die
keines seiner spdteren Lehrbiicher wieder erreicht.

[Il. Tonalitat in den theoretischen Schriften nach der Harmonielehre

Obwohl Schénberg sich nach 1911 von der Tonalitdt kompositorisch abgewandt zu ha-
ben scheint, bleibt die Auseinandersetzung mit Fragen der Tonalitédt in seinen zahlrei-
chen Aufsdtzen und Essays weiterhin prasent.” Allerdings dndert sich allmdhlich der
Blickwinkel: Das neue unhierarchische Beziehungssystem der »Methode der Kompo-

64 Schonberg 1911, 461.

65 Diesen Ansatz — freilich primdr auf Bach bezogen — vertrat erst Ernst Kurth mit seinem Linearen
Kontrapunkt (1917), wahrend Schénberg ein derart ausgerichtetes Theoriewerk vielleicht konzipiert,
aber nie fertiggestellt hat. Erhalten ist der zehnteilige Entwurf zu einer Kontrapunktlehre aus dem
Jahr 1917 (abgedruckt und kommentiert bei Stephan 1972), der laut Stephan offenbar als Teil einer
Kompositionslehre gedacht war, deren ersten Abschnitt die Harmonielehre bilden sollte. Dieser
Entwurf geht indes iiber einen reinen Kontrapunktlehrgang weit hinaus; insofern besteht wenig
Uberschneidung zwischen diesem friihen Plan und den ein Vierteljahrhundert spiter entstandenen
Preliminary Exercises in Counterpoint.

66 Dieses Bediirfnis nach Rechtfertigung durch Riickbindung erstreckt sich bis zur Klangfarbe: Schon-
berg gesteht zwar, dass mit Klangfarben »blo} nach dem Gefiihl« komponiert werde (1911, 470),
und er stellt letztlich auch keine konkrete Verbindung zwischen Tonalitdt und Klangfarbe her. Ande-
rerseits erwartet er aber, dass es bald moglich sein werde, Klangfarben systematisch zu ordnen und
zu Folgen zu verbinden, in denen eine Logik wirke, »ganz dquivalent jener Logik, die uns bei der
Melodie der Klanghohen gentigt« (ebd., 471).

67 Vor allem: »Tonalitdt und Gliederung«, »Gesinnung oder Erkenntnis« (beide 1925), »Probleme der
Harmonie« (1927), aber auch »Nationale Musik« (1931), »Komposition mit zwolf Tonen« (als Vortrag
erstmals 1935 gehalten) sowie »Faschismus ist kein Exportartikel« (undatiert), alle abgedruckt in
Schénberg 1976.

ZGMTH 9/2 (2012) | 211



GERHARD LUCHTERHANDT

sition mit zwolf aufeinander bezogenen Ténen« widerspricht dem pantonalen Denken,
das noch die Harmonielehre durchzogen hatte. Infolgedessen konstatiert Schonberg die
Auflosung der Tonalitdt, die er als konsequenten Akt der Emanzipation darstellt:

Abgesehen von denen, die auch heute noch mit ein paar tonalen Dreiklingen das
Auslangen finden [...] haben die meisten lebenden Komponisten aus dem Wirken der
Werke Wagners, Strauss’, Mahlers, Regers, Debussys, Puccinis etc. [...] gewisse Kon-
sequenzen gezogen, als deren Ergebnis die Emanzipation der Dissonanz zu erkennen
ist. Dadurch aber ist die bereits bei Wagner wahrzunehmende Gefahrdung des tonalen
Schwerpunkts hervorgerufen [...].%

Das Schlagwort von der »Emanzipation der Dissonanz« bezieht sich auf das fehlende
Auflosungsbediirfnis — oder besser: den fehlenden Auflésungszwang — emanzipierter
Dissonanzen.® Es bedeutet de facto eine Emanzipation von dem Glauben an die Exklu-
sivitat der Tonalitat als einheitsstiftendes Mittel, der dazu verleitet hatte, auch avancier-
teste Erscheinungen noch als tonal wendbar zu erkldren. Diese Emanzipation hat zur
Folge, dass die definitorischen Grenzen der Tonalitdt plotzlich wesentlich konturierter
erscheinen:

Die in altem Sinn tonal gearbeiteten Kompositionen verfahren so, daf3 sie jeden auftre-
tenden Ton in unmittelbares oder mittelbares Verhdltnis zum Grundton bringen, und
ihre Technik ist bemiiht, dieses Verhaltnis so zum Ausdruck zu bringen, daf8 ein Zweifel
darliber, wohin der Ton sich bezieht niemals aufkommen kann. So wird nicht nur der
einzelne Ton behandelt, sondern auch alle Tonfolgen sind so konstruiert, alle Zusam-
menkldnge und alle Folgen von Zusammenkldngen. Die Komposition mit 12 nur auf-
einander bezogenen Tonen (unrichtig [als] atonale K. benannt) setzt die Bekanntschaft
dieser Beziehungen voraus, sieht in ihnen nicht ein erst zu |6sendes und herauszuarbei-
tendes Problem und arbeitet in diesem Sinne mit ganzen Komplexen, dhnlich wie die
Sprache mit umfassenden Begriffen arbeitet, deren Umfang und Bedeutung als allge-
mein bekannt vorausgesetzt wird.”

Anscheinend sieht Schonberg zu dem Zeitpunkt, als er die Zwélftontechnik bereits weit-
gehend entwickelt hat, die Tonalitét als etwas Erprobtes an, das keine zu l6senden Pro-
bleme mehr aufwirft. Tonale Beziehungen werden als »bekannt« vorausgesetzt; mit der
Zwolftontechnik ldsst sich »in diesem Sinne« analog weiterarbeiten. Hier dreht sich also
die Perspektive: Tonalitdt als »Blindel anwendbarer Beziehungen« lenkt den Blick vom
mittlerweile geklarten Zustandekommen der Tonalitdt auf ihre Funktion als solche. Das
folgende Zitat macht den Wandel deutlich:

68 Schonberg, »Gesinnung oder Erkenntnis«, 209. Laut Falck (1982, 109) hat Schénberg diesen engen
Konnex zwischen »Emanzipation der Dissonanz« und »Auflésung der Tonalitdt« spater aufgegeben.

69 Dahlhaus 1978c, 148f. Vgl. Jacob 2005, 429. — Der Begriff entstammt Louis 1893. Hierzu Falck
1982, 106 und 108f.

70 Manuskript Nr. 3 (1925b) vom 12.11.1925 (M&dling), abgedruckt in: Schénberg 1995, 395 und 416,
weitere Angaben zum Manuskript ebd., 404 (Hervorhebungen original).
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Musik, die man heute stonalc nennt, stellt fortwédhrend oder wenigstens rechtzeitig die
Beziehung zur Tonart her; Musik aber, die man heute »>nicht tonal< nennt, 136t die Be-
ziehung zu einer Tonart niemals hervortreten: Dann besteht der Unterschied zwischen
beiden Arten lediglich in der Hervorhebung oder Nichthervorhebung der Tonalitit.
[...] Die Kompositionsweise eines Stiickes, welches auf Tonalitit im herkémmlichen
Sinne verzichtet, wird anders sein missen als die, bei welcher die Tonalitdt herausge-
arbeitet erscheint. Von diesem Gesichtspunkt aus erscheint dann die Tonalitét als eines
der Mittel, welches die einheitliche Auffassung eines Gedankens erleichtert und die Be-
friedigung des Formgefiihls bewirkt.”

Beide Blickwinkel — die »Hervorhebung« der Tonalitat durch bestimmte »Kompositions-
weisen« bzw. »Kunstmittel«<’> und die Funktionalisierung der Tonalitét als ersetzbares
»Mittel« zur Erzielung von Fasslichkeit — verhalten sich nicht gegensétzlich, sondern
komplementéar.”> Der sich in den 1920er Jahren vollziehende Perspektivwechsel hat in-
des zur Folge, dass sich die Akzente in Schonbergs theoretischem und padagogischem
Umgang mit Tonalitédt gegentiber der Harmonielehre nun deutlich verschieben.

Zusammenhang und >Gedanke«

Mit der Systematisierung der atonalen Kompositionsweise zur technisch handhabbaren
Zwolftonmethode vollzieht sich das, was in der Harmonielehre noch von pantonalem
Fortschrittsdenken tiberlagert gewesen war: die Trennung musikalischer Substanz in eine
strukturelle, handwerklich beschreibbare Aultenseite, der nun mit dem >Gedanken« eine
—von Stil und Technik unabhdngige — Innenseite gegenlber steht, die ein »Komponieren
wie zuvor« erlaubt.”* Damit einhergehend verfestigen sich in der Harmonielehre noch
unspezifisch verwendete oder umschriebene Begriffe wie >Gedanke:, >musikalischer
Raums, sZusammenhang« und sFasslichkeitc in Schénbergs essayistischen Schriften seit
den 1920er Jahren allmahlich zu Schlisselworten seines Denkens, und es scheint, als ob
Schonbergs musikalisches Weltbild, in dem bisher ein endgtiltiger Zustand nicht vorkam,
nun auf abstrakterer Ebene >eingeachstc wiirde.

71

72

73

74

Schénberg 1976g, 232. Interessant ist, dass Schonberg hier auf den Unterschied zwischen tonaler
und auf Tonalitdt verzichtender Kompositionsweise so explizit hinweist, obwohl er doch gerade in
der Zwolftontechnik auf die traditionellen Formen zuriickgreift.

»Selbst in den relativ einfachen, dem Grundton nahe stehenden Gebilden, in welchen der Tonart
nahestehende Akkorde und Akkordfolgen verwendet werden, kommt also die Tonalitit nicht ohne
weiteres, nicht von selbst, zum Ausdruck, sondern es bedarf erst der Anwendung vieler Kunstmittel,
um das unzweideutig und zwingend zu erzielen.« (Schonberg 1976j, 223, Hervorhebungen original)

Andreas Jacob spricht von »gegensitzlichen Argumentationsstrangen, die einander beeintrachtig-
ten (2005, u.a. 448). Es ist aber nicht einzusehen, warum sich das »natiirliche Angelegtsein von To-
nalitdt« und ihre Herausarbeitung als »Kunstgriff« gegenseitig behindern sollen. Von einem tonalen
»Naturgesetzc, wie es Jacob nennt (ebd.), das sich quasi automatisch durchsetzt, ist bei Schénberg
nirgends die Rede. Nur ein solches aber wiirde der dngstlich gehiiteten Entscheidungsfreiheit des
Komponisten, die im »Kunstgriff« zum Ausdruck kommt, tatsdchlich widersprechen (vgl. die vorige
Anmerkung).

Schénberg 1974, 88. Vgl. hierzu Schmidt 1987, 74.
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Wihrend der »Gedanke« in der Harmonielehre noch beildufig mit »Motiv« gleich-
gesetzt ist”>, und damit dem >Einfallc nahe steht, wandelt sich seine Bedeutung nun zur
Grundidee eines Werkes.” Damit symbolisiert er die oberste Instanz kiinstlerischer Au-
tonomie: Der Essay »Neue Musik, veraltete Musik, Stil und Gedanke« (Urfassung 1930)
fuhrt das Verhaltnis zwischen Personal- und Zeitstilen zurlick auf einen abstrakten Kern,
der allein Ausgangspunkt fiir neue Stile sein konne. Zwar fungiert der >Gedanke« hier
hauptsdchlich als Rechtfertigungsinstanz in einer polemischen Auseinandersetzung um
Fragen des Stils und des musikalischen Fortschritts, doch steht dahinter der Musikali-
sche Gedanke und die Logik, Technik und Kunst seiner Darstellung’”’, jenes unvollendete
theoretische Grolprojekt, welches Schonberg in den 1920er und 1930er Jahren immer
wieder erwdhnt, meist im Sinne eines umfassenden Gedankengebédudes, in dem das
gerade geschilderte Problem als Ganzes aufgehoben sei. Schonbergs urspriingliches Ziel
einer umfassenden Kompositionslehre, deren ersten Teil die Harmonielehre bilden sollte,
scheint sich nun in zwei Richtungen aufzuspalten: Zum einen verlegt er sich mit dem
»Gedanke-Projektc auf eine Ebene abstrakter kompositorischer Grundlagen, wo Fragen
der Tonalitét, des Stils und des musikalischen Fortschritts lediglich abgeleitete Bedeutung
beanspruchen kénnen. Auf der anderen Seite stehen die spaten Lehrwerke, welche im
Vergleich zur Harmonielehre zwar konkreteren Lehrstoff bieten, diesen aber auch we-
sentlich verschulter préasentieren.

Der sGedanke« als tonaler Prozess

Wie sehr Schonberg indes — ungeachtet aller Abstraktion — nach wie vor in tonalen Ka-
tegorien denkt, zeigt die folgende Passage aus dem >Gedanke«-Essay:

In seiner weitesten Bedeutung wird der Begriff Gedanke als Synonym fiir Thema, Me-
lodie, Phrase oder Motiv gebraucht. Ich selbst betrachte die Totalitat eines Stiickes als
den Gedanken: den Gedanken, den sein Schopfer darstellen wollte. Aber aus Mangel
an besseren Begriffen bin ich gezwungen, den Begriff Gedanke auf folgende Weise zu
definieren: Jeder Ton, der einem Anfangston hinzugefligt wird, macht dessen Bedeu-
tung zweifelhaft. Wenn zum Beispiel G auf C folgt, kann das Ohr nicht sicher sein, ob
dadurch C-Dur oder sogar F-Dur oder e-Moll ausgedriickt wird; und die Hinzufiigung
anderer Téne kann dies Problem kldren oder nicht. Auf diese Weise wird ein Zustand

75 Schonberg 1911, u.a. 314 sowie Schénberg 1922, 24. In Schonberg 1911, 349 klingt allerdings schon
eine dartiber hinaus weisende Definition an. Jakob stellt fest, dass Schonberg den >Gedanke«-Begriff
zwar auch spater gelegentlich noch fiir musikalische Substanz benutzt, sein Gebrauch sich bis 1934
aber im wesentlichen von der Bezeichnung fiir »Zusammenhang« hin zur »Logik« verschoben habe
(Jacob 2001, 188).

76 Carpenter 1983, 15. Vgl. Jacob 2001. Carl Dahlhaus ging weiter und bezeichnete den >Gedanken«
als zentrale Instanz der Schonbergschen Poetik, die ein Werk — in ungleich buchstablicherer und
abstrakterer Form als die Hanslick-Generation — als »tonenden Denkvorgang« auffasse (1978b, 120).

77 Zumeist handelt es sich dabei um die glossarartige Erorterung einzelner Termini aus Formenlehre,
Harmonik und Kontrapunkt, wie etwa >Motivs, >Phrases, >Periode; daneben finden sich auch ab-
straktere Begriffe wie »Grundgestalt;, >Entfaltung, >Gegentiberstellung:, >Ausarbeitung:, sLiquidie-
rung:. Einen roten Faden bilden neben dem >Gedanken« die Begriffe Zusammenhang, Gestalt und
Form.
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der Unruhe, der Unausgewogenheit erzeugt, die fast das ganze Stiick hindurch wachst
und durch &dhnliche Funktionen des Rhythmus weiter verstarkt wird. Die Methode,
durch die das Gleichgewicht wiederhergestellt wird, scheint mir der eigentliche Gedan-
ke zu sein.”

Die Analogie zur Tonalitdtsauffassung der Harmonielehre ist frappierend und erklart
auch die etwas schiefe Argumentation.” Es scheint, als ob die Totalitdt der Beziehungen,
fur die friher die Tonalitat stand, nun mit dem >Gedanken« identifiziert wird. Gleich-
zeitig wird die Vielschichtigkeit der >Gedanke«-Metaphorik deutlich, die bald »ldeex,
bald »Ausformung« meint. Mit Schonbergs Versuch, das bei der Ausformung des mu-
sikalischen >Gedankens« entstehende komplexe Beziehungsgeflecht in seinen Details
zu erfassen, scheinen sich seine friiheren organischen Vorstellungen vom musikali-
schen Zusammenhang allerdings zu verdndern: Man hat den Eindruck, als werde in den
»Gedanke«-Manuskripten weniger ein Organismus, in dem alles mit allem in Verbindung
steht und dessen Kennzeichen die Bewegung ist — wie es flir Schonbergs friiheres Bild
der Tonalitdt galt —, als vielmehr eine ungeheuer komplizierte, gleichwohl in ihren Funk-
tionen klare, in sich ruhende Mechanik beschrieben.® Verglichen mit der Harmonielehre
hat prozesshaftes Denken an Bedeutung verloren®, und es verwundert nicht, wenn eine
Uberlegung, die eigentlich genau der Schénbergschen Denkweise entspréche, hier nicht
vorkommt: dass ein jeder »Gedanke« sich ndmlich seine ganz eigene, nicht verallgemein-
erbare bzw. abstrahierend umschreibbare Form pragen misse.

Das Konzept des musikalischen Raumes

Mit dem stil- und technikinvarianten >Gedanken« korrespondiert Schénbergs Idee vom
zeitlosen musikalischen Raum, in dem dieser »Gedanke« sich entfaltet. Musikalische
»Raumvorstellungenc treten bei Schonberg in mehreren Facetten auf:

1.

78
79

80

81

Hinter der in der Harmonielehre geduf8erten Vorstellung, spatere Generationen moch-
ten Gesetze finden, die heute Unbegreifliches erklaren, kiindigt sich bereits so etwas
wie ein universeller sRaum« an, in dem »alles schon da ist.. Ungeachtet dessen ist der
Geist der Harmonielehre ein offener; denn eigentlich lehnt Schonberg ewige Geset-

Schénberg 1976f., 33.

Es ist kaum einzusehen, warum primar die Riickkehr in einen Ausgangszustand das Essential einer
Komposition ausmachen, die Art, wie die »Unruhe« Gberhaupt zustande kommt, demgegentiber
aber von nachgeordneter Bedeutung sein soll. Ersetzt man im letzten Satz jedoch >Gedanke« durch
sTonalitdt, so merkt man, dass Schénberg diese auf >tonale Konvergenz: reduziert hat.

Schonberg spricht vom »gegliederten Organismus, dessen Glieder bestimmte Funktionen hinsicht-
lich ihrer dulleren Wirkung sowohl als hinsichtlich ihres gegenseitigen Verhaltens austiben« (1995,
118). Aufschlussreich ist seine Feststellung, es sei charakteristisch fiir ein Glied, »dall es zu einer
selbstdndigen Bewegung fahig ist, an welcher kein Teil des Gesamtorganismus Anteil nehmen mufS«

(ebd.).

Laut Rudolf Stephan hat Schonberg sich allméhlich von seiner urspriinglichen Auffassung des Kunst-
werks als Organismus geltst (1985, 136). Man konnte aber auch an ein gewandeltes Konzept des
Organischen im Sinne eines gegliederten Organismus nach dem Vorbild der Goetheschen Urpflan-
ze denken.
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ze ab und beruft sich auf Individualitit und Werkimmanenz. Insofern stehen sich in
der Harmonielehre das Auffinden und das Erfinden noch tendenziell unvermittelt
gegeniiber. Mit dem Konzept der harmonischen Regionen, das Schonberg spater in
den Structural Functions of Harmony vorstellt, wird sich die Idee eines gesetzmaRig
vorstrukturierten und insofern abgeschlossenen Raums jedoch konkretisieren.

2. Im Zusammenhang mit der Zwolftontechnik geht es Schénberg weniger um Uber-
zeitliches als ganz konkret um Raumlichkeit. Er wiinscht sich, dass die strenge Schei-
dung von Harmonie und Melodie einer Neujustierung weicht, so dass die Dimen-
sionen aufeinander beziehbar werden und man so gleichsam alles von allen Seiten
betrachten kann:

Der zwei- oder mehrdimensionale Raum, in dem musikalische Gedanken dargestellt
werden, ist eine Einheit. [...] Alles, was an irgendeinem Punkt dieses musikalischen
Raumes geschieht, hat mehr als 6rtliche Bedeutung. Es hat nicht nur auf seiner eigenen
Ebene eine Funktion, sondern in allen anderen Richtungen und Ebenen und ist selbst
an entfernter gelegenen Punkten nicht ohne Einfluf8.%2

Die spéten Lehrwerke

Der tendenziell konservative Blickwinkel des »Gedanke«-Projekts®* konkretisiert sich —
auf noch einseitigere Weise — in den drei grofen Lehrwerken der spaten amerikanischen
Zeit, von denen Schonberg nur die Structural Functions of Harmony selbst vollendete,
die anderen beiden jedoch in einem sehr weit entwickelten Zustand hinterlief. Eine
weitergehende Auseinandersetzung mit Tonalitdt findet in diesen Schriften nicht mehr
statt, im Gegenteil:

1. In den Structural Functions of Harmony wird jene aktuelle Sphare neuer Musik, mit
der sich Schonberg in den Schlusskapiteln der Harmonielehre auseinandersetzte,
nicht mehr beriihrt. Das ehedem prozesshafte Tonalitdtsverstandnis hat sich nun
zu einem hierarchisch geordneten harmonischen Raum verfestigt, der als Monoto-
nalitat®* bezeichnet wird: Der Grundton, der sich frither im Laufe des Werkes erst
durchsetzen musste, ist jetzt vorausgesetzt; die ehemals rivalisierenden< Grundtone
werden zu >Regionens, die untereinander und mit der Tonika tber abgestufte Ver-
wandtschaftsverhiltnisse in Verbindung stehen. Modulation findet ausschlieflich in
diesem Raum und damit — und das ist neu —innerhalb der Tonart statt.®> Schénbergs
graphische Darstellung dieses Systems®® suggeriert die prinzipielle Abgeschlossenheit
und Vollstandigkeit des harmonischen Raumes, in dem kaum Platz fiir zukiinftige

82 Schoénberg 1976d, 77.

83 Schonbergs Darstellung beruht auf der Tonalitdt — neuere Entwicklungen wie die Zwdlftontechnik
werden nicht einmal erwédhnt — und einem traditionellen Formenkanon.

84 Schonberg 1957, 19. Neben der Idee vom Raum sieht Jacob in Schénbergs monotonalem Konzept
das Bemiihen um die »Akzentuierung eines organischen Formbegriffs« (Jacob 2005, 437), hat dabei
aber wohl weniger ein prozesshaftes als ein gegliedertes Organismusmodell im Blick (vgl. Anm. 81).

85 Die Structural Functions of Harmony enthalten praktisch keine Beispiele zur Modulation (einzige
Ausnahme: Seite 54, Bsp. 6, das von C-Dur nach Es-Dur moduliert).
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Entwicklungen der Tonalitat bzw. andersartige Akkordbeziehungen zu sein scheint.?”
Seine Analysen betreffen — ausgenommen wenige eigene Stlicke aus seiner tonalen
Phase — ausschlieflich Klassiker.

2. Die Preliminary Exercises of Counterpoint sind streng an der traditionellen Gat-
tungslehre orientiert; lediglich in einigen der so genannten »Kompositorischen
Anwendungen«® behandelt Schonberg Modulationen im modernen Sinne — auf eine
traditionelle Tonartenlehre verzichtet er — und weitet so den Kurs ein wenig in Rich-
tung Harmonielehre. Auch hier findet keine Auseinandersetzung mit neueren musi-
kalischen Entwicklungen statt.

3. Bei den Fundamentals of Musical Composition handelt es sich um eine sehr konzen-
trierte Formenlehre, die sich nie vom klassischen Formenkanon und von der Tonalitat
[6st. Dies gilt auch fir die Analysebeispiele, die ausschliellich der klassisch-romanti-
schen Tradition entstammen.®

In diesen Lehrwerken spiegeln sich die wesentlichen Ideen der Harmonielehre kaum
wider, am allerwenigsten das Ideal einer auf Individuation ausgerichteten padagogi-
schen Unterweisung. Kiinstlerische (Entdeckungs-)Freiheit und Zukunftsoffenheit schei-
nen jetzt keine Rolle mehr zu spielen. Vielmehr suggeriert Schénberg durch die Art der
Stoffprdsentation eine grundsétzliche Abgeschlossenheit der Materie. Dementsprechend
findet man in diesen Werken keine auch noch so ausschnitthafte Auseinandersetzung
mit der Gegenwartssituation. Auch das Verfahren, moglichst viele Varianten eines Pro-
blems zu diskutieren, das die gesamte Harmonielehre dominiert und dort den Schiler
zur eigenen Suche anregen soll, wird in diesen jiingeren Lehrwerken kaum praktiziert.”
Demgegeniiber Uiberwiegt der klar strukturierte, logische Aufbau des Stoffes. Es ist zwei-
felhaft, ob Schonberg 1911 bereit gewesen waére, derart konservative Gedankengebaude
zu entwerfen. Am spdteren Konzept der Regionen zeigt sich der Unterschied: Die in
der Harmonielehre beschriebene >schwebende Tonalititc ist weniger fiir Formbildung
verantwortlich, als dass sie umgekehrt selbst in der Waage gehalten werden muss. Der
in Regionen gegliederte tonale Raum hingegen suggeriert ein Ordnungssystem, in wel-
chem einst Schwebendes nun fest gegriindet wird. Wo die Harmonielehre systematisch

86 Schonberg 1957, 20. — Der Begriff der »Region« wird zwar bereits in der Harmonielehre — zu Beginn
des Kapitels iber Modulation (1911, 169) — erwdhnt, doch entwickelt Schonberg das differenzierte
und erheblich statischere Konzept eines vollstindig in Regionen unterteilten Raumes erst im Zusam-
menhang mit seinem >Gedanke«-Projekt (1995, 330, 334). Insofern kann man die Structural Func-
tions of Harmony als ein Nebenprodukt dieses unausgefiihrten Riesenwerkes ansehen.

87 Im>Gedanke«-Manuskript stellt Schonberg selbst eine Néhe seines Regionen-Modells zur Riemann-
schen Funktionsharmonik fest (1995, 330).

88 Schonberg 1977, 80ff., 136ff., 213 ff.

89 Erstaunlich ist, dass die zahllosen Begriffe, welche sich in den >Gedanke«-Manuskripten auf Struktur,
Zusammenhang, Logik und Form bezogen und damit Elemente beschrieben hatten, die fiir Schon-
berg die innere Folgerichtigkeit des musikalischen Geschehens ausmachen, sich in den Fundamen-
tals of Musical Composition kaum irgendwo wiederfinden.

90 Am deutlichsten noch in den Preliminary Exercises of Counterpoint. Doch auch hier fehlt das Mo-
ment des Infragestellens musikalischer Gesetze, welches in der Harmonielehre immer wieder fiir
eine didaktisch motivierte Verwirrung sorgt, die den Schiiler zur Meinungsbildung zwingt.
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die Erscheinungsvielfalt untersucht, das Gefundene vorsichtig abwéagend nebeneinander
stellt und dabei immer wieder auch auf »Noch-nicht-Gefundenes« hinweist, geben die
Structural Functions of Harmony das Erklarungsmodell vor. Die netzwerkartige Darstel-
lung von einst ist zu einem stabilen Theoriegebaude geworden.

IV. Theoretische und kompositorische Verfestigung des Tonalitatsdenkens?

Verdnderungen im theoretischen Denken

Zusammenfassend lasst sich eine Verfestigung des Schénbergschen Tonalitatsdenkens in
mehreren Schritten konstatieren:

1. Die Harmonielehre untersucht primér das Zustandekommen von Tonalitdt und for-
muliert einen dialektischen Tonalitdtsbegriff: Tonalitdt — hier noch weitgehend gleich-
zusetzen mit Tonart — entsteht im einzelnen Werk durch permanenten Ausgleich
zentrifugaler und zentripetaler Krafte. Daraus resultiert ein Fortschrittsprozess: Was
im einzelnen Werk durch dialektischen Prozess entstand, verfestigt sich durch stilis-
tische Gewohnung — die erneute Infragestellung bedarf starkerer Mittel und so wei-
ter: Das Tonsystem differenziert sich aus, das musikalische Material wandert vom
Individuellen ins Allgemeine. Der musikalische Fortschritt erwdchst damit aus einem
Bewusstseinsfortschritt bei Komponist und Hérer und ldsst die Mittel des Zusammen-
hangs zunehmend komplexer werden. Die Rolle der Tonalitdt im konkreten komposi-
torischen Prozess erschopft sich daher nicht in der blofen Anwendung eines einmal
erforschten, unveranderlich gefiigten Systems, sondern wird im werkimmanenten to-
nalen Spannungsfeld geschichtlich immer neu definiert. Das padagogische Ziel der
Harmonielehre liegt in einer Sensibilisierung fiir labile tonale Gleichgewichtszustan-
de und im Training eines solchen prozessualen Denkens.

2. Die Entwicklung der Zwolftontechnik verrdt — gegen Schonbergs bisheriges Den-
ken — eine gewachsene Neigung zu »Systemc« und >Methode«.”" Mit der Relativierung
der Tonalitdt zu einem von mehreren Mitteln der Zusammenhangbildung bekommt
Schénbergs Tonalitdtsbegriff nun erstmals klarere Grenzen, die auch von der Anwen-
dungsseite her definiert werden. Ob Tonalitdt angewendet wird oder nicht, ist nun
allein Sache des souverdnen kompositorischen Akts. Damit ist die historische Weiter-
entwicklung tonaler Mittel gestoppt und der Optimismus, alles zur Tonalitdt wenden
zu kénnen, sinnlos geworden: Es nicht mehr zu miissen, bedeutet ja, dass die Verbind-
lichkeit unterbrochen ist, mit der bisher das, was in einzelnen Werken neu entwickelt
wurde, anschlieBend den Weg ins allgemeine Verstandnis gefunden hat. Schonbergs
Analysen grofler Meisterwerke hinsichtlich der sie durchwirkenden sentwickeln-
den Variation« sollen zeigen, dass langst gleichwertige Methoden, musikalischen

91 Abgesehen von der Tatsache, dass man schon in der Zwdlftontechnik selbst eine konservative Ver-
festigung kompositorischer Ideale zur methodischen Verfligharkeit sehen kann, zeigt sich konser-
vatives Denken noch in anderer Weise: Mit den Streichquartetten op. 30 und op. 37, den Orches-
tervariationen op. 31 und den Solokonzerten op. 36 und op. 42 entstehen seit 1926 eine Reihe
zwolftoniger Werke, die sich jeweils grofen Gattungstraditionen stellen. Dem >atonalen< Schonberg
nach 1908 war der klassische Kanon traditioneller Gattungen keinesfalls derart wichtig gewesen.
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Zusammenhang herzustellen, existieren.”? Schonberg kann damit auch theoretisch
die Auflsung der Tonalitdt konstatieren — als Folge eines schwindenden Bedurfnis-
ses, sie angesichts der »Emanzipation der Dissonanz« noch aufrecht zu erhalten.

3. Nachdem die technische Aullenseite durch anwendbare Verfahren abgesichert ist,
gerdt nun stirker die musikalische Substanz an sich — der >Gedanke« — in Schonbergs
Blick. Entsprechend verfestigt sich das, was in der Harmonielehre als Teil eines his-
torischen Prozesses in Bewegung ist, in Schonbergs Essays seit den 1920er Jahren zu
einem Netz korrespondierender Instanzen (;Raum¢, »Zusammenhang, >Entwickelnde
Variations, >Fasslichkeit), die dem >Gedanken« quasi zuarbeiten. In diesem Sinne of-
fenbaren die »Gedanke«Entwurfe der 1920er und 1930er Jahre in ihrer Gesamtheit
ein gewandeltes Konzept des Organischen, in dem die Idee des >Panta rheic zuriick-
tritt gegeniiber derjenigen des gegliederten Organismus.

4. Die Trennung in Innen- und AuRenseite erméglicht letztlich eine Anderung des Blick-
winkels auf die Tonalitdt, die sich in den etwa drei Jahrzehnte nach der Harmonie-
lehre entstandenen Structural Functions of Harmony niederschldgt. Hier wird unter-
sucht, was Tonalitdt als formales Gestaltungsmittel — alternativ zur Zwélftontechnik
— zu leisten vermag. lhr gezielter Einsatz als Verfahren setzt ein klar umrissenes Bild
dessen voraus, was Tonalitdt sei. Entsprechend vermittelt Schonbergs zweites Har-
monielehrebuch tendenziell ein geschlossenes System, in dem alles seinen Platz hat.
Konsequenterweise dndert sich nun auch die Methodik. Die hermetische Untersu-
chungsmethode der Harmonielehre, welche die Phdnomene aus sich selbst heraus zu
verstehen und begriinden sucht, weicht dem analytischen Nachweis in der Literatur.

Der Wandel des Standpunktes lasst sich als Perspektivwechsel von einer prozessorien-
tierten, zukunftsoffenen Bottom-up- zu einer architektonischen, zur Zeitlosigkeit neigen-
den Top-down-Denkweise sehen: 1. Bottom-up: Von einer elementaren >Unruhe< bzw.
einem »Einfallc aus entwickelt sich Musik organisch und frei fortpflanzend: Das GrofSe
wird aus dem Kleinen entwickelt. Die Harmonielehre studiert die Bedingungen der To-
nalitdt aus dieser Perspektive, und es ist nicht verwunderlich, dass der >Einfallc als Grun-
delement hier fast Heiligenstatus genief3t. 2. Top-down: Die >spontane und ganzheitliche
Visionc des (zukiinftigen) Kunstwerks in Form eines >Gedankens« stellt den gegentiiber
liegenden Ausgangspunkt dar. Von hier aus muss sich die Musik anschliefend gleichsam
nach innen auskristallisieren: Hierfiir ist es notwendig, die Beziehungen von Teilen festzu-
legen sowie Funktionen und Darstellungsmethoden zu studieren. Die »Gedanke«-Studien
und die Structural Functions of Harmony stehen fiir diese umgekehrte Perspektive.

Damit scheint sich ein rundes Bild des Schonbergschen Tonalitdtsdenkens und seiner
Vermittlung zu ergeben: Einer stiirmischen Entwicklungsphase — gepragt vom kollektiven
Lehrer-Schiiler-Erlebnis in einer Zeit, als sich ringsum die Bedingungen herkdmmlicher
Tonalitdt auflésen und also ein Verlangen nach neuen, zukunftsoffenen Unterrichtskon-
zepten entstehen muss — steht die altersweise, abgeklarte Vermittlung des Vergangenen
in der Neuen Welt gegeniiber, getragen von einem Bewusstseinswandel hin zu zeitlosen
Grundsatzfragen der Musik.

92 Vor allem in »Brahms, der Fortschrittliche« (1947, Urfassung 1933; vgl. 1976b). Vgl. Jacob 2000, 17.

ZGMTH 9/2 (2012) | 219



GERHARD LUCHTERHANDT

Auch wenn man hier Schonbergs Streben nach Fasslichkeit;, seinen zeitlebens er-
kennbaren Wunsch nach Vermittlung und Verstanden-Werden ins Feld fiihren kann,
wdre sein spadteres Tonalitdtsverstandnis mit diesem simplen Bild jedoch nur unzurei-
chend erfasst; denn wesentliche Griinde und Notwendigkeiten fiir die Tendenz zur
Verfestigung seiner Tonalitatsauffassung bleiben verborgen. Vor allem Schénbergs Fort-
schrittsbegriff hat sich gewandelt: Die Harmonielehre hatte ihren Stoff noch als linearen
Materialfortschritt prasentiert. Doch der Konnex zwischen Materialentwicklung und To-
nalitdt wird hier bereits in Frage gestellt; denn die eigentliche Verkomplizierung tonaler
Zusammenhdange passiert im Hirn des Komponierenden, indem dessen Fahigkeiten zur
Verbindung des Entfernten stetig wachsen. Fortschritt wird zum Individualisierungspro-
zess. Spatestens in den 1920er Jahren, als die >Frontc der Musikentwicklung sich zu einer
nur noch schwer zu tiberblickenden Vielfalt der Stile aufspaltete, zeigte sich die Zwangs-
laufigkeit dieses Wandels: Um jetzt noch an pantonalen Fortschrittsideen festzuhalten,
musste man naiv oder verbohrt sein. Schonberg jedoch suchte nach dem Gehalt hinter
den Stilen — und verteidigte damit auch den Gehalt seiner Kompositionen.

Im amerikanischen Exil hatte Schonberg schliellich noch mit einem Traditionsab-
bruch zu kdampfen. Die geschlossene Systematik der spdten Lehrwerke ldsst sich inso-
fern auch als Niederschlag eines Unterrichts verstehen, der zum einen tatsachlich fiir
Grundlagen sorgen, zum anderen aber der Entwicklungsfreiheit einer duferst hetero-
genen Schiilerschar Rechnung tragen musste.” Wie wichtig in diesem Kontext formales
Training wurde, belegt kein geringerer als John Cage:

Schoénberg war ein groRartiger Lehrer. Er vermittelte immer den Eindruck, uns mit den
musikalischen Prinzipien vertraut zu machen. [...] Ich versuchte, Schonberg einige
Male zu erkldren, dald ich kein Gefiihl fir Harmonie habe. Ohne ein Gefiihl fiir Harmo-
nie, so sagte er mir, wiirde ich immer auf ein Hindernis, eine Mauer stol3en, die ich nie-
mals durchbrechen werde. [...] Durch Schénberg hat sich bei mir das Bediirfnis nach
musikalischer Struktur (der Unterteilung des Ganzen in einzelne Partien) entwickelt.
Seiner Meinung nach sollte man das iber Harmonie und Tonalitdt erreichen.”*

Schonbergs eigentliches Unterrichtsziel lag also in der Einiibung kompositorischen Den-
kens schlechthin. Tonalitdt diente hier lediglich als Vehikel im Sinne einer Suche nach
dem, was bekannte tonale Vorgédnge an Verkniipfungsmoglichkeiten bieten.

Wie sehr Schonbergs Tonalitdtsdenken ungeachtet der beschriebenen Verdnderun-
gen Uber die Zeit eine gewisse Kontinuitdt bewahrt hat, zeigen zwei spate Textfragmente
tber Tonalitdt und Form. Wahrend er im ersten in aller Kiirze das Prinzip des dyna-
mischen Krdfteausgleichs darlegt®, kommt im zweiten, das vom Formbegriff handelt,
erneut eine Tendenz zum netzwerkartigen Verstandnis musikalischer Zusammenhan-

93 Im Kontrast zu seinen Lehrbiichern scheint sich Schénbergs Unterrichtsstil, was das Infragestellen
jeglicher >Absicherung: betrifft, in Amerika jedoch nicht wesentlich verandert zu haben. Vgl. Scha-
renberg 2002, 51.

94 Aus Interviews mit Calvin Tomkins und David Shapiro, in: Kostelanetz 1991, 14 und 143.

95 »Tonality is the establishment of one tone as center of reference and relation for all the forthcoming
tones in a piece. This can be achieved in balancing the centrifugal powers of some of the tones by
centripetal tendencies.« (Schonberg 1992, 1)
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ge zum Ausdruck: Schénberg wendet sich hier gegen die géngige Klischeevorstellung
von Musik als >geschmolzener Architektur:. Da sich Musik von Architektur grundsétzlich
durch das Prinzip immer wahrender Variation unterscheide, gebe es nichts, was den
Vergleich mit einem starren Gefal3 rechtfertige.”

Schénbergs kompositorischer Umgang mit Tonalitdt nach 1920%

Schénbergs Tendenz zur Abwehr eines allzu architektonisch festgelegten Musikden-
kens wird indes schon frither erkennbar: Seine kompositorische Entwicklung zeigt, dass
scheinbare Verfestigungen immer durch Gegenbewegungen konterkariert werden, die
ihm bekanntlich auch als Inkonsequenz, Riickwértsgewandtheit zur Last gelegt wurden.?
So sind — ungeachtet des kompositorischen Selbstbewusstseins, das er mit der Zwolfton-
technik verband — seine Bestrebungen uniibersehbar, ihre Anwendungsméglichkeiten
zu flexibilisieren, wenn er etwa im Ill. Satz des 4. Streichquartetts aus der Zwolftonrei-
he durch Unisonofiihrung und Schwerpunktbildung ein unverkennbar romantisierendes
Thema gewinnt. Mit der Zwolftonmethode, die er nicht als Essenz eines Werkes begriff,
»objektivierte« sich seine Vorstellung von »Fasslichkeitc keinesfalls — und offenbar galt
Ahnliches eben auch fiir seinen persénlichen Unterrichtsstil.

Ein weiterer Stachel ist Schonbergs permanente >Riickkehr« zur Tonalitdt, die schon
wahrend seiner frihen zwélfténigen Phase die vermeintliche Allgemeingtiltigkeit des Er-
reichten immer wieder in Frage stellt. Schonbergs >Experimentiersinn« betrifft allerdings
noch nicht die Tonalitat als solche, die sich sowohl in den tonalen Nebenwerken der
1920er Jahre als auch in einzelnen Zwolftonkompositionen eher von ihrer konservativen,
chiffrenartig angewandten Seite zeigt, so dass man hier noch von Verfestigung sprechen
konnte.?” Dies dndert sich, als Schonberg Ende der 1930er Jahre gleich mit mehreren neo-
tonalen Werken ein weiteres Mal kompositorisches Neuland betritt. >Ausloser« ist das Ko/
Nidre op. 39 (1938), dem 1939 die Fertigstellung der 1906 begonnenen Kammersinfonie
op. 38 folgt. Wichtigstes Werk dieser Phase sind die 1941 entstandenen Variations on
a Recitative op. 40 fiir Orgel.'®° Spétestens jetzt entspricht tonales Komponieren nicht
mehr nur nostalgischer Riickbesinnung, sondern wird wieder zur Herausforderung. Die
urspriingliche Frage nach den Bedingungen, die Tonalitdt ermoglichen, wird hier erneut

96 Schoénberg bezieht sich hier auf die »h6her entwickelte« Musik: »There is one decisive difference:
music does not repeat without variation, at least not in its higher kind, and will never renounce
development, that is growth and production of new formulation — what is not given to architecture.«
(Ebd., 2)

97 Die kompositorische Rolle der Tonalitit bei Schonberg nach 1920 wurde von Luchterhandt aus-
fihrlich untersucht. Da eine exemplarische Darstellung der wesentlichen Entwicklungen anhand
von Notenbeispielen den Rahmen dieses Beitrags sprengen wiirde, werden hier lediglich einige
Ergebnisse zusammengefasst.

98 So Boulez 1974.

99 Hierzu ausfiihrlich Luchterhandt 2008, 124-188; vgl. insbesondere die Zusammenfassung, 172 ff.

100 Zur Tonalitdt dieser Werke siehe ebd., 276 f., 439ff., 536 ff. Die spdteren Variationen fiir Blasorches-
ter op. 43 lassen sich nicht ohne weiteres mit diesen innovativen neotonalen Werken in eine Reihe
stellen. Sie muten eher klassizistisch an, und ihre Harmonik beruht im Vergleich zu jenen wesentlich
starker auf herkommlichen Funktionsbeziehungen (ebd., 559f).
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gestellt und schlielich mit den Variations auf eine sehr individuelle Weise beantwortet,
die einer Riickkehr zur Bottom-Up-Perspektive der Harmonielehre gleichkommt: Die
Harmonik dieses Werkes beruht auf einem motivischen Keim, der auf dem Umweg tiber
eine tonale Reihe das ganze Stiick durchzieht.'®" Schénbergs neotonale Phase findet eine
zwolftdnige Fortsetzung, die man als Projektion bezeichnen kann: Die deutlich erkenn-
baren tonalen Merkmale etwa in der Ode to Napoleon op. 41 und dem Klavierkonzert
op. 42 erscheinen als Spiegelung der Blickrichtung und zeigen, wie sehr es Schonberg
auch in dieser Spatphase neben politischen und weltanschaulichen Fragen noch um die
Integration von Tonalitdt, Harmonik, Struktur, Inhalt und Ausdruck ging.'

Fazit

Was sein Tonalitdtsdenken betrifft, paart sich in Schonbergs Entwicklung die personliche
Biographie mit einer gewissen historischen Zwangslaufigkeit. Der spantonale« Deutungs-
anspruch, den die Harmonielehre 1911 mit dem Beginn der Neuen Musik gerade noch
aufrecht erhalt'®, l4sst sich bereits in den 1920er Jahren nicht mehr rekonstruieren. Die
Idee permanenter tonaler Weiterentwicklung ist mit der Ausbildung der Zwolftontechnik
endgiltig Gberwunden. Das sWir-Gefiihlc in den Schlusskapiteln der Harmonielehre, wo
Schonberg so unterschiedliche Zeitgenossen wie Bartdk, Schreker und Webern zitiert,
weicht einem »lch-Gefiihl;, das sich gegentiber konkurrierenden Stilen verteidigt'** und
folglich musikalischen Gehalt auf eine Ebene jenseits der Stile verlagert sehen will. In
Konsequenz daraus wird die Neugier gegeniiber der unentwickelten Tonalitdt von mor-
gen, die noch die Harmonielehre durchzog, in den spaten Lehrwerken von funktionalem
Denken abgelost; dass Schonberg sich Ende der 1930er Jahre kompositorisch erneut in
die Bottom-Up-Perspektive — der Suche nach den Bedingungen fir das Zustandekom-
men von Tonalitdt — begibt, zeigt aber, dass sein Tonalititsdenken in seiner schriftstelleri-
schen und padagogischen Tatigkeit nicht vollstandig aufgeht, dass vielmehr der Geist der
Harmonielehre zumindest kompositorisch lebendig bleibt.

In den neotonalen Werken, vor allem den Variations, verknipfen sich die beiden
komplementdren Blickwinkel: Die Intention, Tonalitdt erneut anzuwenden, verquickt
sich mit der Intention, sie auf neue Art zu erzeugen. Notgedrungen bleibt die komposito-
rische Neuentdeckung der Tonalitdt allerdings privat. Neuentwicklungen der Harmonik,
wie sie die Variations bringen, ist die universelle Geltung versagt, sie beschranken sich
auf das einzelne Stiick. Schonbergs spétes Tonalitdtsdenken konnte zwangslaufig nicht
mehr pantonal sein.

101 Ebd., 276ff. Besonders eindriicklich dokumentieren die vorbereitenden Skizzen zur Quartenhar-
monik der Variations diese Riickkehr, denn sie dhneln auf frappierende Weise den entsprechenden
Fortschreitungsstudien der Harmonielehre (ebd., 453f).

102 Ebd., 570ff.

103 Wie sehr dies dem Zeitgeist entsprach, zeigen Versuche, etwa die Drei Klavierstiicke op. 11 fiir eine
tonale Auffassung zu retten — so Hugo Leichtentritt (1927, 436ff.) in der 3. Auflage seiner Formenleh-
re —, die sich in diesem Sinne durchaus auf Schénbergs Harmonielehre berufen konnten.

104 In den Drei Satiren fiir gemischten Chor op. 28, deren zweite heftig gegen Strawinsky (»der kleine
Modernsky«) polemisiert, passiert diese Auseinandersetzung auch kompositorisch.
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Es verwundert daher nicht, dass das Tonalitdtskonzept der Harmonielehre eine Ein-
zelerscheinung in Schénbergs Schrifttum geblieben ist. Ihr ambivalenter Blick auf die
Tonalitdt, der zwischen Allgemeingiiltigkeit und radikaler Individualitdt schwankt, ist un-
wiederholbar vom Geist der musikalischen Zeitenwende getragen: Noch schwingt das
Gefiihl eines Gberzeitlichen Bewusstseinsstroms mit, doch gleichzeitig ldsst Schonberg
keinen Zweifel, dass mit dem »Weg als Ziel« eher ein individueller Trampelpfad gemeint
ist, der einer miihseligen Suche bedarf.
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From Trinidad to Cyberspace: Reconsidering
Ernst Toch’s “Geographical Fugue”'

Carmel Raz

ABSTRACT: Ernst Toch’s “Geographical Fugue” was conceived of as a work for technological
media, designed as a recording to be ‘performed’ by gramophone set to a faster speed. Perhaps
uniquely in music history, this electronic work has had an almost exclusively acoustic perfor-
mance history of more than eight decades. Premiered in 1930 at a Berlin-based festival dedicat-
ed to the incorporation of technology in music, a few years later the piece was transformed into
a humorous showpiece spoken live by a-cappella choirs. However, these renditions represent
a substantial deviation from the composer’s intention. This article contextualizes Toch’s com-
positional choices within the artistic, political, and scientific discourses of the Weimar Repub-
lic, with a focus on relationship between exoticism, experimental art and technology, postwar
constructions of the body, and the influence of contemporary research on phonetics and sound
reproduction. The latter are also examined through a linguistic analysis of the vowel and syl-
labic distribution within the “Geographical Fugue” itself. Finally, the afterlife of these features is
explored in various contemporary remixes of Toch’s work on YouTube, and the ways in which
contemporary possibilities of musical creation enable the work to return to a state that evokes its
original context of technological experimentation.

Ernst Tochs »Geographische Fuge« ist als eine Aufnahme, die auf einem Grammophon mit
schnellerer Geschwindigkeit abgespielt werden sollte, urspriinglich fiir technologische Medi-
en konzipiert gewesen. Als vielleicht einziges Beispiel in der Musikgeschichte kann diese quasi
elektronische Komposition auf eine fast ausschlieflich akustische Auffiihrungsgeschichte tber
mehr als acht Jahrzehnte zuriickblicken. Nachdem das Stiick 1930 bei einem Berliner Festival ur-
aufgefiihrt worden ist, das der Verbindung von Technologie in die Musik gewidmet war, wandel-
te sich das Stiick zu einem humoristischen Schausttick, das in der Regel in Live-Situationen von
a-capella-Choren aufgefiihrt wird. Diese Arten der Wiedergabe des Stiickes zeigen jedoch eine
substanzielle Abkehr von den eigentlichen Intentionen des Komponisten. Der Artikel kontex-
tualisiert Tochs kompositorische Entscheidungen innerhalb der kiinstlerischen, politischen und
wissenschaftlichen Diskurse der Weimarer Republik mit einem Schwerpunkt auf der Beziehung
zwischen Exotismus, experimenteller Kunst und Technologie, Kérperkonstruktionen in der Zeit
nach dem Ersten Weltkrieg und dem Einfluss von zeitgendssischer Forschung zur Phonetik und
Klangreproduktion. Letzteres wird durch die linguistische Analyse der Vokale und die silbische
Verteilung innerhalb der »Geographischen Fuge« untersucht. SchlieBlich wird das Nachleben
dieser Aspekte in verschiedenen gegenwartigen Remixen von Tochs Werken auf YouTube in den
Blick genommen. Auf diese Weise versetzen aktuelle Moglichkeiten der Musikproduktion das
Werk in einen Zustand, der dessen origindren Kontext technologischen Experimentierens evoziert.

1 The author would like to thank Dan Harrison, Bruno Repp, Joaquin Dorado Flores, Alan van Rom-

puy, Christopher Caines, Lawrence Weschler, Benedict Nguyen, Akilah Davis, and Nori Jacoby for
their assistance.
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In the early 1930s, Ernst Toch (1887-1964) was one of the most often performed living
composers in Germany. While his concert music is rarely heard today, the popularity of
his “Geographical Fugue” for spoken choir has continually increased since the premiere,
inspiring an astonishing variety of performances, recordings and remixes around the
world. However, these renditions represent a substantial deviation from the composer’s
original intention, as the fugue, the third movement of a spoken-word suite called Ge-
sprochene Musik, was composed for a concert featuring new works designed for perfor-
mance via the gramophone. The world premiere of the fugue in Berlin on June 18, 1930
emanated from a gramophone set on a faster playback speed.?

Given that Toch himself regarded the piece as “a musical joke,” it is ironic that
the “Geographical Fugue” should have become his best-known work, outshining his
Pulitzer-prize-winning Third Symphony and his Academy-Award-nominated film scores.
As arguably one of the most successful representatives of the Neue Sachlichkeit style,
the “Geographical Fugue” has remained in print and in the repertoire of choirs world-
wide since 1950.* Easily performed by school children and lay choirs while lending
itself to imaginative staging scenarios, the fugue blends community music-making with
approachable fun.®

In order to better understand why the “Geographical Fugue” continues to appeal to
music-lovers around the world, this article continues Mark Katz’s mission of recovering
the original significance of Gesprochene Musik. Katz (2001) thoroughly contextualizes
the “Geographical Fugue” in relation to early mechanical music of the late nineteenth
and early twentieth centuries, documenting its importance to later electronic experimen-
tation. My approach, however, will concentrate on framing other aspects of Toch’s com-
positional materials within the artistic, political, and scientific discourses of the Weimar
Republic. I shall first focus on the close relationship between politics, experimental art
and technology manifested in the work of Toch and his Berlin circle, with an emphasis
on the role of exoticism within the context of Bertolt Brecht’s didactic works and their
relation to postwar society. | then continue by exploring the impact of postwar technol-
ogy on constructions of the body in Weimar Republic visual and audio art, particularly
in the new relationship between organic parts and mechanical prostheses. Finally, | ana-
lyze vowel and syllable choice within the “Geographical Fugue” itself, examining Toch’s
application of the acoustic properties of language in the creation of a coherent musical
texture.

2 Listen to the Geographic Fugue sped up to 45 RPM (a modern rendition) [video 1]: http://youtu.be/
DQ8xYDrEQhI

3 Toch 1930, 222.

4 Published by EMI Mills Music in 1950, then again in 1957 and 1985, and republished by Boosey and
Hawkes in 2007.

5 Listen to a live performance of the “Geographical Fugue” on YouTube [video 2]: http://youtu.be/
JZjC5HSLysM
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The “Geographical Fugue” in Context

Born in Vienna to a Jewish family, Ernst Toch studied medicine and philosophy at the
Universities of Vienna and Heidelberg, and music at Dr. Joseph Hoch’s Conservatory in
Frankfurt. He won a number of composition awards in his youth, including the Frankfurt
am Main Mozart prize in 1909 and the Leipzig-based Mendelssohn Stipendium in 1910
and 1913. Toch served as an infantry lieutenant in the Austrian army in World War |, and
later returned to an academic appointment in Mannheim. He moved to Berlin in 1929,
composing copiously in genres ranging from orchestral works to operas, children’s music
and incidental music for radio plays. In 1933, he fled Germany, ending up in Hollywood,
where he composed music for films in addition to a substantial body of chamber, solo,
and orchestral music.

As Katz (2001) notes, Toch’s “Geographical Fugue” can be seen as an important
proto-electronic music piece, not least in that it directly influenced John Cage, who ar-
ranged the score of the fugue to be published in Henry Cowell’s journal New Music in
1935. However, the “Geographical Fugue” also fits into a number of artistic and social
agendas shared by Toch’s Weimar Republic contemporaries. The piece’s neatly orga-
nized phrases parody classroom recitation or choral speech, the group recitation of po-
ems, which was widespread throughout Europe and America during the early twentieth-
century.® This effect is amplified through the subject entry/answer structure of the fugue,
traditionally considered a ‘learned’ form. Toch also seems to be poking fun at the form
of the school-fugue, a composition exercise that he surely encountered during his own
musical training. This catechism-like recitation further resonates with the Neue Sachlich-
keit movement associated with Bertolt Brecht’s experimental theater, evoking the acting
strategy of the Verfremdungseffekt, or alienation-effect.

Brecht’s experimental theater pieces, consisting of didactic parables set to music
(Lehrstiicke), proved to be one of the most influential new art forms in Berlin in the early
1930s. He pioneered the first Lehrstiicke in collaboration with Paul Hindemith and Kurt
Weill at the Baden-Baden Festival of 1929: The Baden-Baden Cantata of Acquiescence,
and Der Lindberghflug. As Rosewitha Mueller notes, these experiments had a strong-
ly socialist flavor, as well as an ideologically active audience of communist workers’
choirs.” Indeed, Brecht theorized specific verse types for Lehrstiicke based on the sound
of chants he had heard at worker’s demonstrations.® Writing in 1939, he noted that these
irregular verse structures, in collaboration with modern composers, freed him to “give up
iambics entirely, and apply firm but irregular rhythms.”®

6 Choric speech, the group recitation of poems, was taught in schools throughout Europe and Ameri-
ca during the early twentieth-century. During the Nazi era, spoken choir pieces were often emplo-
yed within Thingspiele, mass outdoor plays with propaganda messages. Because of its association
with fascism, the tradition of Sprechchére declined in Germany after World War II.

Mueller 2006, 104.
In his essay “On Rhymeless Verse with Irregular Rhythms,” first published in 1939, Brecht reprodu-
ces some of these chants with metric annotations.

9 Brecht 1964, 116.
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The 1930 edition of Tage der Neuen Musik Berlin was dedicated to both electronic
music and Gebrauchsmusik for Lehrstiicke. This was an apt pairing, given that Lehrsti-
cke were often specifically composed for the radio. For example, at the Baden-Baden
festival premiere of Der Lindbergflugh, a year earlier, the audience sat in the concert hall,
while the music was performed offstage and broadcast through loudspeakers into the
hall. This close relationship between didactic music, radio and technology reappeared
in the Berlin festival as well, with Hindemith and Toch represented both by pedagogical
and technological contributions: in addition to their gramophone music, Toch collabo-
rated with Alfred Doblin on a Lehrkantate, Das Wasser, while Hindemith composed a
radio play entitled Sabinchen with a text by Robert Seitz.'

As Gebrauchsmusik, the “Geographical Fugue” is easily performable by any choir.
The addition of the post-production audio transformation renders it pedagogically edify-
ing as well, a lesson on the possibilities of original music for gramophone. The didactic
undercurrent of Toch’s work is amplified by its text, which makes an implicitly interna-
tionalist statement on bridging cultural differences by the juxtaposition of diverse interna-
tional locations by assonance and choice of syllables. A further layer of political meaning
emerges in light of the fact that, other than the opening salvo of “Ratibor,”" then a town
in Germany, none of the geographic locations that appear in the fugue were in countries
that had fought alongside Germany during World War I. Canada, the USA, Greece, ltaly,
and Japan fought on the Allied side, with Mexico and Spain remained neutral. In his
fugue, Toch gives pride of place to the Americas: the countries of Canada and Mexico,
the Mississippi river, the Popocatepetl volcano and the territory of Hawaii (not yet a
state in 1930) make up the body of the fugal subject. The tail end of the subject begins
with Canada, then returns to Europe via the assonance Malaga, paired with Rimini and
Brindisi. The first counter subject features the Greek capital Athens, while the second
counter subject includes the Japanese cities of Nagasaki and Yokohama.

The continent of Africa is one notable omission from the “Geographical Fugue”."”
From 1918-1930, soldiers from France’s African colonies were stationed along the Rhine
as an occupying force. This was perceived by Germans as a national insult, and termed
Die schwarze Schmach (the Black Shame) by both politicians and the press. By excluding
Africa from the geographic libretto, therefore, Toch avoids evoking the sore point of the
Franco-African occupation. However, the prominence he accords to the Mississippi river
may possibly be a nod toward Jazz, especially given that it was associated with Neue
Sachlichkeit aesthetics and with recording technology.”

10 The festival also hosted the premiere of Paul Hoffer’s Lehrstiick, Das schwarze Schaf, but Brecht and
Weill withdrew their school opera, Der Jasager, in protest of the festival’s rejection of Brecht and
Eisler’s contribution, Die MalRnahme.

11 Ratibor became Racibérz, part of Poland, in 1945.

12 Africa was a locus of Weimar Republic anxieties, as through her wartime defeat, Germany lost all
her colonies, the most substantial of which had been located south of the Sahara, including parts of
present-day Rwanda, Burundi, Kenya, Cameroon, Togo, Tanzania, Mozambique, and Namibia.

13 According to Weiner, “throughout the Weimar Republic the jazz experience was closely identified
with the new technical medium of the phonograph record, both those imported from America and
such German productions” (Weiner 1991, 475).
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Indeed, Toch’s Neue Sachlichkeit colleagues looked toward Jazz as “a corrective

to a procrustean social order.”' Jazz, along with other signifiers of the exotic, were as-
sociated with the genre of Lehrstiicke from the very beginning: Brecht’s Der Lindbergh-
flug, featured American characters and settings, while his school opera, Der jasager
evoked the exotic through its subject matter, based on traditional Japanese Noh drama.
Ernest Borneman sees the use of these far-flung locales as essential to Brecht’s artistic
goals, arguing that the distance created by exotic settings enabled him to create the nec-
essary audience detachment for conveying his didactic messages."

Toch’s choice of exotic locations as raw material resonates with Lehrstiicke once

again: his spoken fugue creates a quasi-Brechtian alienation effect in challenging its lis-
teners to perceive recognizable place names as musical objects, removed from their
normal geographical and cultural context. Furthermore, the very exoticism of these place
names calls renewed attention to their unusually sensuous, almost tongue-twistingly kin-

esthetic quality (“Popocatepet

I//

or “Honolulu”). Existing as an almost absurd parody of

a geography lesson, these chanted words become a collection of different syllables with
almost universal phonetic characteristics rather than culturally specific meaning.

Technology, Art and the Human Voice

Toch’s decision to transform the human voice by means of changing the gramophone
speed has a specific post-War resonance.'® As Mia Fineman notes, the mechanized de-
struction of life and property in World War I brought about “a new notion of the human
form as a functional assemblage of organic and mechanical parts.”'” Whether in Raoul
Hausmann'’s collages of men melding with machines, Georg Grosz’s depictions of Wei-
mar petit bourgeois as automatons, or Otto Dix’s paintings of war cripples with mon-
strous mechanical prostheses, these fantasies of permanent physical alteration reflected
the transformative possibilities of technology in an ambiguous fashion. In her analysis of
Der Lindberghflug, Erica Scheinberg extends this imagery to Brecht and Weill’s depiction
of Lindbergh, viewing him as a “futuristic flying cyborg, a man with prosthetic eyes and
arms, his own organic shape conforming to the machine that encases and carries him.”'®
A similar effect was suggested by Toch’s contemporary, the artist Laszl6 Moholy-Nagy,
long an avid advocate for augmenting physical senses by technological means, who
praised the “Geographical Fugue” for presenting “a never before suspected aspect of the
human voice.”"

14
15

16

17
18

Weiner 1991, 481. In the 1920s, the prominent German composer Pfitzner campaigned against Jazz,
claiming it was anti-German, pacifist and internationalist (Cook 1989, 41).

Borneman 1959, 178.

Hindemith’s contribution to the concert was two short pieces consisting of viola and xylophone
sounds manipulated by different gramophone speeds. Click here to listen to the original recording
of Zwei Trickaufnahmen [video 3]: http://youtu.be/rCt5D8HWfmM

Fineman 1999, 89.
Scheinberg 2007, 138.
Quoted after Kahn 1999, 127.
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Given that the technology was available, the acoustic realization of Toch’s choice
to speed up and not to slow down his choir recording also warrants further interpreta-
tion. The association between abnormal bodies and overly high voices was famously
emphasized in the movie The Wizard of Oz (1939), in which the actors delivered their
lines at a slower tempo, while the final product reflected post-audio manipulation of
playback speed and pitch. As Rudolph Lothar argued in an early essay on the aesthetics
of the gramophone in 1924, “the machine demands that we give bodies to the sounds
emanating from it.”?* Even without a visual component, the concert setting in which
high-pitched, distorted voices are produced by machines suggests bodies marked by the
otherness of femininity and by extension, castration. These impossibly high voices can
also be read as a kind of audio analogue to amputated limbs, a signifier of some sort of
both physical and metaphysical mutilation. Like these “Weimar cyborgs,” to use Biro’s
term, Toch’s fugue is an uncanny hybrid, presenting sounds at once recognizably human
yet impossible for humans to produce unassisted.?’ The “Geographical Fugue” thereby
exploits the physical limits of the speed of human speech, combined with an impossibly
high pitch register, to proclaim itself a trans-human product.

Since much prosthetic technology was designed to replace lost physical capabili-
ties, it relied on separating senses and abilities into functional categories, a process that
would culminate in what Caroline A. Jones deems the “bureaucratized sensorium.” This
resonated with larger trends in economic production of the post-war era, notably Ford-
ism, where man and machine were amalgamated into units of production, categorized
by their ability (or disability) to perform certain tasks.??

Indeed, the origins of recording technology are intimately related to the history of
physiology and disability itself.? With the invention of the phonograph by Edison in
1877, scientists had a new tool with which they could explore the generation and per-
ception of acoustic signals. In 1878, Bell’s experiments with speeding up and slowing
down phonograph recordings of speech corroborated Helmholtz’s hypothesis, presented
in On the Sensation of Tones (1863), that vowels were inferred from the musical harmon-
ics while involving some aspect of fixed pitch. Concurrently, Fleeming Jenkin and James

20 As quoted in Kittler 1999, 45.
21 Biro 2009, 1.

22 This post-war attitude was exemplified by Henry Ford, who observed that the Model T factory
called for 7,882 different jobs: “[...] of these, 949 were classified as heavy work requiring strong,
able-bodied, and practically physically perfect men; 3,338 required men of ordinary physical de-
velopment and strength. The remaining 3,595 jobs were disclosed as requiring no physical exertion
and could be performed by the slightest, weakest sort of men [...]. The lightest jobs were again clas-
sified to discover how many of them required the use of full faculties, and we found that 670 could
be filled by legless men, 2,637 by one-legged men, 2 by armless men, 715 by one-armed men, and
10 by blind men.” (Ford 1922, 129-30)

23 In his discussion of the Parisian Charles Cros’s prototype for sound recording, Friedrich Kittler em-
phasizes that “a physical impairment was at the beginning of mechanical sound recording, just as
the first typewriters had been made by the blind for the blind, and Charles Cros had taught at a
school for the deaf and mute.” (Kittler 1999, 22). Jonathan Sterne (2003) has further emphasized the
integral relationship between early sound reproduction technologies and the physical form, mecha-
nical function, and scientific understanding of the human ear.
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A. Ewing of Edinburgh conducted similar experiments, noting that “the five vowels a, e, j,
o, u (ltalian), pronounced in succession are, by contrast at least, thoroughly distinguish-
able when the instrument is run at various speeds.”**

The phonograph soon became an essential tool in the investigation of phonetics. In
1878, Augustus Stroh created the automatic phonograph, which imitated the five cardi-
nal vowels using rotating discs. Having conducted extensive experiments with speed-
ing up speech and vowel recordings, physiologist Ludimar Hermann coined the term
formant to describe the resonance frequencies inferred from the amplitude envelope of
the partials in 1891. Further research appears in the ninth chapter of Carl Stumpf’s book
Die Sprachlaute from 1926, which details the effects of changing phonograph speeds on
vowel perception.?

An interest in vowels and consonants as independent elements capable of artistic
expression strongly influenced poetry in the last few decades of the nineteenth century,
a trend that accelerated in avant-garde circles at the turn of the century.?* In 1890 Chris-
tian Morgenstern to published “Das Grosse Lalula,” consisting of three verses of rhyming
gibberish, while seven years later the expressionist Paul Scheerbart published Kikakoku,
extending Morgenstern’s experimental approach by discarding regular stanzas and re-
frain signifiers. The Berlin Dadaists also explored a variety of vocal representations and
deliveries. In 1916, Hugo Ball published “Karawane,” consisting of seventeen verses of
nonsense syllables set in no less than eighteen different fonts, emphasizing the darker
vowels a, o, and u, as well as voiceless, lateral and nasal consonants.?” Ball claimed at the
time to have invented Lautgedichte, or vowel poetry, in which “the balance of the vowels
is weighed and distributed solely according to the values of the beginning sequence.”?

Other important Dadaist works of the era include Raoul Hausmann’s poster poems,
which he called ‘phonemes,” montages of random letters that he would then theatri-
cally perform in public. Inspired by Hausmann’s delivery of his poem fmsbwtazdu, Kurt

24 Jenkin and Ewing 1878, 167. In a follow-up trial, they investigated the vowel sung at different pit-
ches, while the indentations made in the phonograph’s tin-foil were transcribed and magnified by
a system of levers, arriving at the conclusion that “in distinguishing vowels the ear is aided by two
factors — one depending on the harmony or group of partials, and the other on the absolute pitch of
the constituents.” Jenkin and Ewing 1878, 455.

25 Carl Stumpf, “Die Veranderungen der Vokale bei verdanderter Umdrehungsgeschwindigkeit der Pho-
nographenwalze” in Die Sprachlaute: Experimentell-phonetische Untersuchungen nebst einem An-
hang tber Instrumentalkldnge. Berlin: Julius Springer, 1926. 228-233.

26 In 1851, Wagner praised the power of vowels stripped of their consonants to evoke “the manifold
and vivid play of inner feelings, with all their range of joy and sorrow [...] an image of man’s first
emotional language [...] which altogether of itself must take the form of Melody” (Wagner 1852,
116). Wagner later adopted the technique of Stabreim, or alliteration, as a solution to recovering
the relationship between meaning (consonants), and emotions (vowels). Influenced by Wagner,
symbolist poets Charles Baudelaire, Stéphane Mallarmé, Paul Verlaine and Arthur Rimbaud fore-
grounded the ‘musical’ elements of words by emphasizing their sound, syllabic structure, and spatial
placement on a page. Moved by Arthur Rimbaud'’s synesthetic vowel poem, “Voyelles” (1871), Rene
Ghil even attempted to codify the ‘instrumentation” of words in Traité du verbe (1886), a synesthetic
lexicon of the properties of vowels and consonants based on ideas borrowed from Helmholtz.

27 Schaffner 2006, 124.
28 Ball 1996, 70.
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Schwitters created a sound-poem called the Ursonate in 1922, a work that he performed
regularly for the next decade. Incidentally, the title of the Ursonate also evokes Rainer
Maria Rilke’s essay Ur-Gerdusch, written in 1919, in which Rilke muses on his childhood
experiences with the phonograph, wondering what the sound of the grooves in a human
skull would sound like, were a machine able to interpret them. While the Ursonate an-
ticipates Toch’s fugue by using a canonical musical form to house spoken text, it contains
no actual words. However, Schwitters’” comments about his work emphasize its close
relationship to traditional Classical music in an ironic way:*

The Sonata consists of four movements, of an overture and a finale, and seventhly,
of a cadenza in the fourth movement. The first movement is a rondo with four main
themes, designated as such in the text of the Sonata. [...] In the first movement | draw
your attention to the word for word repeats of the themes before each variation, to the
explosive beginning of the first movement, to the pure lyricism of the sung “Jiiii-Kaa,”
to the military severity of the rhythm of the quite masculine third theme next to the
fourth theme which is tremulous and mild as a lamb, and lastly to the accusing finale of

the first movement, with the question “taa?”*°

An Analysis of the Vowels of the “Geographical Fugue”

While evoking the symbolist and Dadaist use of language divorced from referential
meaning, Toch'’s fugue also reveals a great deal of planning in order for the sped-up
human speech to achieve maximal intelligibility and musicality. Other than the lack of
pitched notes, the piece is structured like a conventional fugue in every respect. Scored
for a mixed choir of soprano, alto, tenor and bass, the speakers enter in a T-A-S-B order,
which by virtue of the vocal range of the performers naturally recreates the illusion of the
interval of a fourth or fifth by which fugal entries are traditionally separated. Contrapun-
tal passages are carefully balanced, with unison pairings or hocketing to retain the clarity
of the subject at all times. Toch even writes in a pedal point on a rolled r (the Ra in Rati-
bor), which enables the sopranos to sustain the syllable for two full measures.

Toch emphasizes the importance of ‘sounding’ words in describing his composi-
tional approach. In an essay for Melos, the influential journal for contemporary music,
entitled “Uber meine Kantate ‘Das Wasser’ und meine Grammophonmusik,” he notes
that he rarely composes vocal music, because “the text must actually, not metaphorically
‘sound’ to me.”>' He mentions that when he saw Doblin’s text, it “sounded,” and had
“atmosphere, lying in the naive, un-artificial, often banal language [...] that excited my
musical senses.”*> Toch further highlights linguistic properties in describing his gramo-
phone music:

29 Listen to Schwitters recite the Ursonate [external link on ubuweb]: http://www.ubu.com/sound/
schwitters.html

30 Schwitters 1993, 236.
31 Toch 1930, 221-22.
32 Ibid.
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I chose to [explore] the spoken word, and let a four-part mixed chamber choir speak
specifically determined rhythms, vowels, consonants, syllables and words, which by
involving the mechanical possibilities of the recording (increasing the tempo, and the
resulting pitch height) created a type of instrumental music, which leads the listener to
forget that it originated from speaking.®

Indeed, the changes that affected the vowels upon increasing the playback speed stood
at the forefront of his concerns, as he describes:

Only in one respect did the machine unfortunately deceive me: it changed the vowels
in a way that | had not foreseen. In two short movements and a “Geographical Fugue”,
I tried to address this problem from different angles.>*

Toch'’s solution to the changes in vowel character upon increasing the gramophone
speed involves is multifaceted. The fugue consists of a single text, which forms the basis
for all counterpoints and developments:

Ratibor!

Und der Fluss Mississippi

und die Stadt Honolulu

und der See Titicaca;

Der Popocatepetl liegt nicht in Kanada,
sondern in Mexiko, Mexiko, Mexiko.
Kanada, Malaga, Rimini, Brindisi,
Kanada, Malaga, Rimini, Brindisi.

Ja! Athen, Athen, Athen, Athen,
Nagasaki, Yokohama,

Nagasaki, Yokohama.

In the following analyses | examine the first full statement of the text, corresponding to
measures 1-8 in the tenor line. If we examine the geographical locations alone men-
tioned in the fugue (without taking subsequent repetitions into account), as shown in
Example 1, we can see that Toch chooses names that share a number of phonetic prop-
erties: they feature predominantly open rather than closed syllables: sixty-two open syl-
lables as opposed to only four closed syllables. The open syllables allow flexibility in
sustaining rhythms of different lengths, creating a differentiated sound by nature of their
distinct formants (Example 1).

Moreover, we also find further economy of means: out of seventeen possible German
vowel monophtongs, only the five cardinal vowels are represented in the geographic
locations in the fugue: a, i, o, €, and u.* These are tabulated in Example 2.

33 Ibid.
34 Ibid.

35 The seventeen standard German monophtongs are: izre:ea:ay: vg: ceu: v o:o, g o and e. There are
an additional three diphthongs: ar av and oy.
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Open

Closed

Ra, ti, Mi, ssi, ppi, Ho, no, lu, lu, ca, ca,
Po, po, te, pe, Ka, na, da, Me, xi, ko, Me,
xi, ko, Me, xi, ko, Ka, na, da, Ma, la, ga,
Ri, ni, di, si, Ka, na, da, Ma, la, ga, Ri, ni,
di, si, Na, ga, sa, ki, Yo, ko, ha, ma, Na, ga,
sa, ki, Yo, ko, ha, ma

bor, Brin, Brin, tl

Example 1: Open Versus Closed Syllables in the First Full Statement of the Fugue Text. (Capita-
lization indicates that the syllable is name-initial.)

a=33 i=24 0=12 e=10 u=2
Ra, Mi x2 bor te lux2
ca x3 ssi x2, Ho pe

Ka x3 si no tl,

na x5 ppi, Po x 2 then x 4

dax3 Tix3 ko x5 Me x 3

Ma x4 Xi x3 Yo x 2

la x2 Ri

ga x 4 ni,

Ax4 Brin

sax2 di

ha x 2

Example 2: Distribution of Vowels in the Geographic Names in the First Full Statement of the

Fugue Text (Capitalization indicates that the syllable is name-initial.)

4
Closed
u
(0]
Open a
Front Back
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In terms of physical pronunciation, these vowel sounds have different points of origin.
Example 3 maps them onto the Vokaldreieck, or vowel triangle, a schematic diagram of
the position of the tongue during pronunciation. This linguistic tool is an abstraction of
factors, including accent, and mouth geography, and tongue position, which may influ-
ence the actual location of the vowels during speech.

If we examine the syllable ordering of these different geographic names, as shown
in Example 4, we can discern what appear to be a few motif-based considerations: the
most common vowel ordering is a followed by i. This combination is first presented in
the opening two syllables of “Ratibor,” then duply augmented and inverted in “Titicaca,”
triply augmented in “Kanada Malaga Rimini Brindisi,” and rhythmicized in “Nagasaki.”
Furthermore, a and i are the only vowels which appear in single-vowel geographic loca-
tions (such as Malaga or Mississippi). The vowel pattern of the opening word, “Ratibor,”
which features the triangulation of a-i-o, can also be discerned in the vowel order of
“Nagasaki Yokohama.”*¢

Geographic Names Geographic Names: Vowel Pairs
Vowels (within the same word)

Ratibor aio a-i (5)

Mississippi iiii i-o (6)

Honolulu oouu o-u (1)

Titicaca ilaa i-a (1)

Popocatepetl ooaeee 0-a (3)

Kanada aaa a-e (5)

Mexiko Mexiko Mexiko eio eio eio e-i (3)

Kanada Malaga Rimini aaa aaa iii iii

Brindisi aaa aaa iii iii

Kanada Malaga Rimini ae ae ae ae

Brindisi aaai-ooaa

Athen Athen Athen Athen | aaai-ooaa

Nagasaki Yokohama

Nagasaki Yokohama

Example 4: The Left and Center Columns Tabulate the Name and the Vowel Content of Each
Name, Respectively. The Right Column Tabulates the Number of Appearances (Indicated in
Parentheses) of Each Vowel Pair Within the Locations Listed to the Far Left.

The paths of the arrows in Example 5 in essence trace out the first two formants, or
spectral peaks, of vowel sound production. The first formant corresponds to the degree

36 In the list of different vowel combinations tabulated in Example 4, | chose to regard “Nagasaki
Yokohama” as a single entity, since the final i is followed by the very similar y sound directly after.
The pairing of two Japanese cities is further suggestive, as Toch here appears to group geographic
locations primarily by actual physical and cultural proximity. Unlike the combination of “Rimini
Brindisi,” both in Italy, Nagasaki and Yokohama are not assonances.
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to which a vowel is open or closed, while the second reflects the tongue’s position in
pronunciation. As we can see, among the front vowels, Toch’s pairings often represent
movement from open to closed (13 to 1). However, when the vowels move along both
the front-back and the open-closed axes, which correspond to the first and second for-
mants respectively, they tend to move from closed to open (9 to 1).

Closed %

Low Range ?
(Hz)

1
1
1
1
1
F2 |
1
1
1
1
1
1
1
: Example 5: Mapping of Vowel
Hiohesr?e Order Paths on the Vowel
g(HZ) ‘ > Triangle Along F1/F2 Axes
___________________ -
Front Back

Low Range
F2 H2)

By 1902, Edward Scripture had reported that increasing the speed of a phonograph
record causes the spectral peaks of vowel sounds to rise, ultimately forcing them to-
ward .’ However, as Carl Stumpf reported a few years later, the front and low a sound
is most successful at retaining its distinct quality upon changing the playback speed.?®
Whether Toch was familiar with this phenomenon from contemporary scientific litera-
ture or whether his own musical intuitions guided him, we can portray his strategy as one
of maximizing the intelligibility of the sped-up fugue recording by exploring the tension
between the stable vowel sound a, and the tendency toward vowel sounds with low
values in the first formant, represented by vowel sound, i.

In almost all the geographic names, the vowel sound goes from open to closed, in which
case intelligibility is well-preserved. If the geographic names move from closed to open
vowels, this is accompanied by motion front to back or back to front, giving the listener
two types of information, or axes of location, along which to classify the changes in
vowel sounds. Playful subversion of these expectations can be found in Toch’s use of the
one exception in closed-to-open sound ordering, Titicaca, which he repeats in canon
until the syllables seem to “right themselves” and invert their order. One case is measure
23, with the sopranos and bass speaking Titicaca in a canon set apart by an eighth-note,
as shown in Example 6.

37 Scripture 1902, 422.
38 Stumpf 1926, 229.
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23

Ti o ca ca Ti o ca ca Ti o ca ca Ti o ca «ca

ca ca Ti o ca ca Ti i ca ca Ti i ca ca Ti ot

Example 6: Canon of Titicaca Between Soprano and Bass, Measure 23

If we include all the words in the first full presentation of the fugue text (measures 1-8 of
the tenor part), we can see that Toch restricted himself to only a subset of the seventeen
German vowels by using eight in total, with only seven appearing more than once: a,
0,1, 1 ¢ e u, v. Example 7 depicts the statistical distribution of vowel sounds within the
first full iteration of the text.

a=34 i=26 e=13 0=12 v=4 I1=3 u=2 e=1
Ra, Mi x 2 derx 3 |bor und x 3 | nicht lu(x2) |See
stadt ssix 2, | dern Ho fluss inx2
ca, ca si te no
Ka x 2 ppi, pe Po x 2
na x 3 die tl, ko x 3
da x 2 tix3 then son
Max2 |liegt,xi |Mex3 |Yo
lax?2 x 3 ko x 2
ga x 2 Ri
A, ni,
sa, Brin
ha di
ki

Example 7: Distribution of All Vowels in the First Full Statement of the Fugue Text (Capitaliza-
tion indicates that the syllable is name-initial.)

By choosing to work with a subset of the possible sounds in the German language, and
further limiting his thematic material in the geographic names to a set of five cardinal
vowels, Toch’s text creates certain types of sonic expectations among the different vowel
qualities. His choice of his raw materials reflects artistic considerations such as economy
of means, intelligibility of material and ease of performance, amplified under the condi-
tions of the sped-up gramophone playback.

As appealing as they are, the linguistic features of Toch’s text cannot account for the
work’s surprisingly popular reception as an acoustic work on both sides of the Atlantic.
English speakers have likely encountered the work in John Cage’s 1935 translation, which
preserves most, but not all, of the geographic names. In 2003, within the context of
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an essay on Toch, the composer’s grandson Lawrence Weschler published a “Medical
Fugue,” replacing geographic names with medical descriptions. Weschler’s fugue has not
been widely performed, yet his version emphasizes the power of Toch’s rhythmic struc-
tures, which propel the fugue forward regardless of the tongue twisters it bears. Both
fugues appear side by side in Example 8.

Cage’s Translation, 1935 Weschler’s “Medical Fugue,” 2003
Trinidad! and the big Mississippi Syphilis! and the pig trichinosis

And the town Honolulu And the tight tendonitis

And the Lake Titicaca And that clap gonorrhea

The Popocatepetl is not in Canada The psychosomatical are just hysterical
Rather in Mexico Mexico Mexico And not reliable liable liable

Canada Malaga Rimini Brindisi Stamina famine and muscular dystrophy
Canada Malaga Rimini Brindisi Stamina famine and muscular dystrophy
Tibet! Tibet! Tibet! Tibet! Rickets! Rickets! Rickets! Rickets!
Yokohama Nagasaki Euthanasia apoplexy

Yokohama Nagasaki Euthanasia apoplexy

Example 8: Comparison of Cage’s Translation and Weschler’s Text

Toch returned to spoken music later in 1961 with Valse for mixed speaking chorus and
optional percussion, a playful take on cocktail party conversations in 3/4 time. The text
is quite long and varied, and vowels feature prominently: the sopranos open with “what
a pitty, pitty, pitty, petty, petty, petty, patty, patty, patty. What a putty, putty, putty.”
Juxtaposition by assonance is also used in pairings of “kitty” and “witty,” “fatty” and
“chatty,” among others. Unlike his spoken gramophone music, Toch also adds speak-
ing register ranges, varied punctuation and performance instructions such as “angrily.”
The text veers from airy to poignant; as Christopher Caines notes, it is “clichés of social
discourse from the 1960s, but filtered through the ears of someone speaking English as
a second language.”*’

The Afterlife of the “Geographical Fugue”

Many of Toch’s works have fallen into obscurity,* the result of his transition from a Ger-
man publishing house, B. Schott’s S6hne, into the crossfire between of a publishing dis-
pute between ASCAP (the American Society of Composers, Artists and Performers) and
BMI (Broadcast Music International). The reception of his spoken music has fortunately
taken a very different path, as versions of the score and recordings of performances are

39 As quoted in Castelnuovo-Tedesco 2006. An example of this can be found in the series of six-syllab-
le rhythms passed between the voices at measures 152-157: “anti Wagnerism,” “anti Communism,”
“anti-Semitism,” “and MacCarthyism,” “anti Nazi-ism,” “anti-any-ism.”

" ou " ou

40 Weschler notes that Toch described himself as “the world’s most forgotten composer.” Weschler
1996.
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constantly shared on websites catering to schools, choir members, and music direc-
tors. Tracking spoken music on YouTube, | came across a rendition of Toch’s Valse by a
young Belgian composer called Alan van Rompuy. His version involves recording him-
self for all four parts, filtering the spoken words through different electronic processes,
and speeding the whole thing up to approximately double speed. Remarkably, without
any knowledge of the original circumstances of Gesprochene Musik, van Rompuy ended
up duplicating some of Toch'’s original ideas, exploring vowel sounds (through filters in
his case) and increased playback speed.*

There are over one hundred different versions of the “Geographical Fugue” on You-
Tube, involving unusual vocal production,* choreography,® and slapstick comedy rou-
tines.** However, one version stands out: a performance by the Coro de los Nifios con-
ducted by Fernando Migueles Santander at the Cadiz Carnival Choral Competition in
2007. Featuring a 40-piece amateur male choir in elaborate, full-body animal costumes,
the group riotously stomps, trills, and chants fragments of the original fugue while sway-
ing in carefully choreographed counterpoint: giraffes nod from side to side as the lions
and leopards shake their front paws and the zebras flap their hooves.*

In his ingeniously remixed version of the fugue, Santander replaces “Trinidad” with
“Africa,” and dispenses with the fugal structure, as well as “Athens, Nagasaki, Yoko-
hama.” These substitutions relate to the choir’s theme for the year, which was “the Af-
ricans.” As the competition requires all lyrics of preexisting songs to be changed in the
Potpourri round, instead of “Canada Malaga Rimini Brindisi” the choir intones “takata
rakata digiti digiti.” In an email exchange, choir member Joaquin Flores Dorado shared
the following reminiscence:

The first time we sang it in the contest, the people in the public started to look at each
other when we finished the piece, they didn’t know if to clap or something else, and it
was a very emotional moment.

When | requested the score of their version of the “Geographical Fugue,” Joaquin ex-
plained that no such thing existed: since many of the singers in the choir cannot read
music, Santander distributed lyrics and prepared audio tracks for each of the four differ-
ent vocal registers in the choir, and each group rehearsed the text separately. | then asked
Joaquin whether he had ever performed Toch’s original version of the “Geographical
Fugue,” but he had never heard of the piece or composer, his only exposure to the work
having come via Santander’s remix tape. As Santander’s version shows, the “Geographi-
cal Fugue” remains recognizably powerful even when transformed from a collection of
almost nonsensical words supporting the purely musical form of the fugue, into a col-
lection of entirely nonsensical words supporting the purely musical appearance of the
well-known fugue itself.

41 Listen to Van Rompuy’s Version on Youtube [video 4]: http://youtu.be/5]Q6vB)BxKk

42 View a whispered version [video 5]: http://youtu.be/4LKK1BSEkmo

43 View Christopher Caines’ choreographed version [video 6]: http://youtu.be/pqruOENM1sU

44 View a slapstick version. Make sure to watch it till the end! [video 71: http://youtu.be/1TbnM09XCy-U
45 Listen to the Coro de Los Ninos’s Remix [video 8]: http://youtu.be/32YBm1kHWO0o
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After more than eight decades, the “Geographical Fugue” has attained significant
cultural familiarity to the extent that it has become itself trope, able to recognizably
withstand multiple subversions of its original formal and textual content. As a cultural
document, the fugue offers a wealth of information about Weimar Germany, revealing
affinities with political and artistic trends as well as the state of phonetic research. It is
remarkable that a work imprinted to an astonishing degree with the conditions of its
artistic production should continue to appeal to a wide audience of our day. Perhaps the
readiness of this piece for experimental reinterpretation stems from its origins in the con-
ceptual and technological avant-garde of its day. The role of technology in the ongoing
vibrant and creative performance practice relating to the “Geographical Fugue” shows
that this interaction continues unabated.
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Musikalisches Zitat als kulturelle Assoziation

Die asthetische Bedeutung des musikalischen Zitats in der
koreanischen Musik des 20. und 21. Jahrhunderts

Hee Sook Oh

ABSTRACT: Musical quotation, as a technique of using the pre-existing materials in the music
composition, has an important significance in both quantitative and qualitative aspects since the
late 20th century, as can be seen from works of Bernd Alois Zimmermann, Luciano Berio, Mauri-
cio Kagel, Alfred Schnittke, George Rochberg, George Crumb. In terms of aesthetics, the musical
quotation is closely related with postmodernism as the technique deviates from the aesthetics of
originality and reveals musical diversity. In this respect, it can be said that >musical quotation« is
an important keyword which describes the late 20th century.

In this paper, by extending this perspective into the East Asia with a particular focus on South
Korea, the musical quotation was investigated. Since the Western music was first introduced
into South Korea in the late 19th century, various types of it have been combined in the country
to produce works with a wide variety of musical forms and styles. Among these, works of Na,
Un Young (1922-1993), Kang, Unsu (*1960), and Chung, Tae Bong (* 1952) who employed the
technique of musical quotation in their compositions were examined in detail here. Through this
study, quotations in Korean music were found to play a semantic role in revealing the cultural
context, similar to the West.

However, several differences were found as well. First of all, there are only a few works with
the quotation technique employed by Korean composers, probably due to the prevailing influ-
ence of the modernist aesthetics yet in Korea. Moreover, it is noteworthy that in Korean works,
quoted targets were often selected from musical elements which were very familiar to Korean
cultural ones. In this respect, the quotation technique which has been shown to embody not
only culture and human, but also history and society, plays a significant role in reflecting the
identity as a Korean composer.

1. Die kompositorische und dsthetische Implikation des musikalischen
Zitats

Seit der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts hat das musikalische Zitat immer mehr an
Bedeutung gewonnen.! Nicht nur hat sich die Zahl der Werke, welche dieses Verfah-
ren verwenden, vermehrt, sondern auch das Gewicht des einzelnen Zitats im Werk hat

1 Mit Blick auf die unterschiedlichen Definitionen von »Zitat« ist, verwende ich in diesem Aufsatz den
Begriff in dem allgemeinen Sinne, dass sich ein Zitat auf praexistentes Material bezieht. Zum Prob-
lem der Begrifflichkeit vgl. Kithn 1972, 13f., Budde 1972, 26-28, und Gruber 1998.
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zugenommen:? »Mit der postseriellen Musik um 1960 wurde das Zitat zu einem zentra-
len Kompositionsmittel.«?

Durch die Verwendung des >Altenc als >Neues< wird Geschichte — wie Hanns-Wer-
ner Heister erklart — musikalisch gegenwartig.* Dass es sich bei dem zitierten Material
um Bruchstlicke unterschiedlicher Kompositionen aus verschiedenen Epochen handelt,
die in eine vollig neue Werkstruktur aufgenommen werden, kann dazu fiihren, dass
sich die Zitate nicht bruchlos in den organischen Prozess des Werkes einfligen und die
Komposition von Diskontinuitdt gepragt ist. Sofern das musikalische Zitat »eine extreme
Vielfaltigkeit«® sowie einen »anti-ganzheitlichen« Charakter aufweist, erfiillt es Merkmale
der Postmoderne bzw. gilt es als deren typische Erscheinung.® Der Pluralismus, den Zitate
innerhalb einer Komposition stiften, wurde als musikalischer Ausdruck einer Kultur ver-
standen, die durch eine Koexistenz verschiedener Interessen und Lebensstilen gepragt ist.”

Im Folgenden wird versucht, die Bedeutung des Zitats und der damit verbundenen
kompositorischen Sachverhalte auch fiir die asiatischen Musik aufzuzeigen. Angesichts
der groflen Rolle, die Begriffe wie >Globalisierungc und >Interkulturalitétc in der heutigen
musikologischen Forschung spielen, erscheint ein solch erweiterter Blickwinkel mehr als
legitim.® Besonders interessant fiir die Verfasserin ist die Situation in Korea, wo neben
der eigenen Musiktradition die Rezeption der westlichen Musik ein beherrschendes Mo-
ment darstellt.” In diesem Aufsatz werde ich mich mit dem musikalischen Zitat in der
koreanischen Musik des 20. und 21. Jahrhunderts befassen und die daraus resultierende
asthetische Bedeutung in Verbindung mit soziologischen und geschichtlichen Aspekten
herausarbeiten. Ferner soll das Zitat bei koreanischen Komponisten mit dem bei ihren
westlichen Kollegen verglichen und im Kontext der sldentitétsfrage« reflektiert werden.

2. Das musikalische Zitat in der koreanischen Musik

Im ausgehenden 19. Jahrhundert wurde das Christentum in Korea durch Missionare ver-
breitet. Im Zuge dieses Prozesses erfolgte eine Rezeption der westlichen Musik. Auf
breiter Ebene wurden vielféltige westliche Musikformen in Korea aufgenommen und
mit den koreanischen verkniipft.© Wahrend in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts
die Schaffenswelt der sogenannten ersten koreanischen Komponisten-Generation eng
an die Rezeption der tonalen Musik westlicher Tradition gekoppelt war, richtete sich das

Budde 1972, 31.

Fricke 1995, Sp. 941.

Heister 2005, 285.

Welsch 1988, XX.

Jencks 1986, 14; Welsch 1988, 4; Danuser 1990, 397.
Vgl. Budde 1972b, 128f.

Vgl. Utz 2010, 81-103 und Utz/Zenck 2009.

Wahrend der Internationalen Tagung der Gesellschaft fir Musikforschung anlésslich des 50-jahrigen
Bestehens der Musikgeschichlichen Abteilung des Deutschen Historischen Instituts in Rom gab es
finf Referate tber Korea. Vgl. GIM 2010, 115-119.

10 Vgl. Lee 2001.
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Interesse der darauffolgenden Generation, die — im Gegensatz zur friiheren — eine insti-
tutionalisierte Musikausbildung geniefsen durfte, auf die emphatisch moderne Musik des
20. Jahrhunderts. Einen grofRen Einfluss tGbten dabei Stromungen der westlichen Neuen
Musik wie atonale Musik, Zwélftontechnik, Klangkomposition und elektronische Musik
aus. Ebenso hat sich auch die Tendenz des spéteren 20. Jahrhunderts, in der der »Ab-
schied von der Avantgarde und dem Modernismus« das zentrale Paradigma darstellte'",
auf die koreanische Musik ausgewirkt. Gleichzeitig sind sich die Komponisten durchaus
ihrer koreanischen Herkunft bewusst, weshalb sie sich — ob nun mittelbar oder unmit-
telbar — mit der Frage nach ihrer Identitdt als koreanische Komponisten auseinanderset-
zen. In dieser komplizierten Situation ist es interessant zu beobachten, welche Rolle das
musikalische Zitat in Korea spielt. An der Geschichte des Zitats ldsst sich in Grenzen
sogar die kompositorische Entwicklung in Korea ablesen. Werke wichtiger Komponisten,
in denen sich Zitate finden, sind u.a. die Symphonie Nr. 1 (1958) von Un Young Na
(1922-1993), das Klavierkonzert (1973) von Young Ja Lee (*1931), Gesprdch mit der Erde
(1986/2003), Weille Bliite auf griinem Tee (2004) und »Forever Youngs for solo piano,
accordion, stringquinttet (2008) von Unsu Kang (*1960) sowie Francesca (2010) von
Woojung Choi (* 1966) und Kyongbokgung (2010) von Tae Bong Chung (* 1953).

Von diesen Werken werden hier drei Orchesterwerke von Na, Kang und Chung un-
tersucht, welche jeweils einen mit individuellen Charakteristika versehenen Typus des
musikalischen Zitats in der koreanischen Musik darstellen. Nas Symphonie markiert in
gewisser Hinsicht das erste Werk in Korea, in dem ein musikalisches Zitat verwendet
wird. Wahrend Na zu der Generation gehort, die die Kolonialzeit und den Koreakrieg
erlebt hat, zahlen Kang und Chung zu jenen Komponisten, die als Angehérige der Nach-
kriegsgeneration in der modernisierten Musikkultur Koreas eine systematische Ausbil-
dung in westlicher moderner Musik erfahren haben. An ihren Werken, in denen sich bei-
de Komponisten auf eine aktuellere Weise der westlichen Musik stellen, lassen sich die
Besonderheiten der Zitatmusik, wie sie jiingst in Korea zu beobachten sind, erkennen.

Un Young Na: Symphonie Nr. 1 (»Koreakrieg«)

Un Young Na (1922-1993), der als einer der bedeutendsten koreanischen Komponisten
des 20. Jahrhunderts gilt, studierte Komposition in Japan und begann nach der Kolonial-
zeit aktiv zu komponieren.”” Er erlangte als Komponist zuerst mit seinen Volks-Gesadngen
(-Kukmingayo«) groSes Ansehen, welche die damaligen Verhéltnisse widerspiegeln. Vor
allem trugen Lieder wie Lasst uns kimpfen! Lasst uns aufbauen!, Das Lied des verletzen
Soldaten und Der Wiedervereinigungsmarsch, die sich damals einer groBen Beliebtheit
erfreuten, wéhrend des Krieges erheblich dazu bei, den Patriotismus zu festigen und
appellierten an den Kampfgeist der Zivilisten.”

11 Danuser 1987, 207.

12 Un Young Na studierte an der japanischen Teikoku Music School bei Saburo Moroi Komposition. Er
legte zahlreiche Instrumentalwerke wie Symphonien, Konzerte und Stiicke fiir Soloinstrumente vor,
hinterliel} aber auch Werke anderer Genres, darunter zahlreiche Kagoks, Psalmen und Kinderlieder.
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Na verwendet im zweiten Satz seiner ersten Symphonie, die er in den Nachkriegs-
jahren komponierte, Zitate aus dem Volks-Gesang."* Die Symphonie tragt den Titel Ko-
reakrieg, und auch die einzelnen Sdtze sind jeweils programmatisch mit Morgengrauen,
Leid, Klage und Freude betitelt. Die Uberschriften vermitteln die Absicht des Komponis-
ten, einer wichtigen Begebenheit in der koreanischen Geschichte musikalischen Aus-
druck zu verleihen und den Entwicklungsprozess von »der Sublimierung des Schmerzes
hin zur Freude« darzustellen.

Im Gegensatz zum ersten Satz (Allegro, 4/4), der in Sonatenform gehalten ist, lasst
der zweite, dem eine langsame Einleitung vorangestellt ist, kein bestimmtes Formschema
erkennen, sondern scheint um einen schnellen, dynamischen Hauptgedanken herum
konstruiert zu sein. Das Hauptthema, das zundchst Blas- und Streichinstrumenten im
Unisono spielen, und in einfacher Rhythmisierung wiederholt wird, geht tber in eine
von Trillern begleitete Intervallfolge. Danach zitiert Na sein eigenes Werk, den Wieder-
vereinigungsmarsch.
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Beispiel 1: Un Young Na, Der Wiedervereinigungsmarsch, Refrain

Bei diesem Marsch handelt es sich um die Vertonung eines Gedichts von Kwang-Seop
Kim (1906-1977). Mit den Liedzeilen »Das von Unterdriickung und Kummer befreite
Volk ist nunmehr dem Angriff der Kommunisten ausgeliefert. Doch lasst uns mit Blut un-
ser Vaterland befreien!« wird Kritik am Kommunismus gelibt und zur Einheit des Landes
aufgerufen. Angesichts der Spannungen zwischen den politisch Rechten und Linken,
unter denen die koreanische Gesellschaft vor und nach dem Krieg leiden musste, bt
das Gedicht unmittelbare Kritik am Norden des geteilten Korea. Die Verwendung des
Gedichts darf als Ausdruck von Nas antikommunistisch gepragter politischer Haltung
gelten.

13 Als 1950 der Koreakrieg ausbrach, wurde Na als Zivilbeamter im Militarorchester der Marinehaupt-
basis eingestellt, wo er den Krieg zwar nicht am eigenen Leib erlebte, aber dennoch >seismogra-
phisch¢ auf die gesellschaftliche Lage reagierte. Diese Volks-Lieder erinnern an die Lieder Hanns
Eislers, die aus einem festen politischen Bewusstsein heraus entstanden.

14 Die Symphonie wurde 1958 im Auftrag der Abteilung fiir Offentlichkeitsarbeit der Republik Korea
komponiert und auf dem zehnjahrigen Jubilaumskonzert anlasslich der Griindung der Republik Ko-
rea uraufgefiihrt.
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Beispiel 2: Un Young Na, Symphonie Nr. 1, 2. Satz, T. 95-98
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Zuerst erscheint der Refrain des Lieds abwechselnd in Horn, Trompete und Posaune
(T. 95ff.). Derweil wiederholen die anderen Instrumente entweder ostinatoartig einzelne
Tone und Rhythmen (Trompete, Streichinstrumentengruppe) oder begleiten konstant mit
Trillern (Piccoloflote, Querflote). Gleichwohl das Melodiezitat dergestalt deutlich wahr-
zunehmen ist, folgt es nicht einer auf tonalen Dreikldngen basierenden Harmoniestruk-
tur, sondern zeichnet sich durch den Zusatz harmoniefremder Téne und auch durch die
Veranderung der Intervallstruktur der Melodie aus. Auflerdem erscheint das Lied nicht
als Ganzes, sondern wird nur in Bruchstticken zitiert.

Nach dreimaligem Zitat wird nur noch der fiir die Melodie typische Rhythmus (punk-
tierte Achtelnote + Sechzehntelnote + punktierte halbe Note), zudem in leicht verander-
ter Form, wiederholt. Mit Takt 120 erscheint dann die erste Melodiephrase des Wieder-
vereinigungsmarsches in fortwahrender Intervallvariation, aber unter Beibehaltung des
Rhythmus. Auch dieses Zitat wird dreimal wiederholt.
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Beispiel 3: Un Young Na, Der Wiedervereinigungsmarsch, T. 1-4
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Beispiel 4: Un Young Na, Symphonie Nr. 1, 2. Satz, T. 120-123

Daraufhin taucht vor dem Hintergrund einer schnellen, dynamischen Rhythmusfolge
eine neue Melodie auf, die trotz Rhythmus- und Intervallanderung eine Kontinuitdt mit
der zitierten Melodie bildet. Mit ihr strebt die Musik bei dynamischer Rhythmusfiihrung
in samtlichen Instrumenten dem Héhepunkt in der Coda des Satzes zu.

Der Umstand, dass Nas erste Symphonie den Titel Koreakrieg tragt und auch die ein-
zelnen Sétze betitelt sind, deutet zwar auf den Charakter der Komposition als Programm-
musik hin, aber im musikalischen Verlauf ldsst sich dies nicht genau beobachten. Indem
der Komponist allerdings sein eigenes, ideologisch gepragtes Lied zitiert, macht er seinen
Standpunkt, das Vaterland vor dem kommunistischen Angriff zu bewahren, deutlich.
Das Zitat erfiillt also fiir den Charakter dieses Werks eine semantische Funktion. Dabei
ist interessant zu beobachten, dass das zitierte Material sehr stark verandert wird. Die
Verfremdung konnte den Anschein erwecken, als sei eine Parodie beabsichtigt. Meines
Erachtens will sich Na aber keineswegs von der politischen Aussage des zitierten Liedes
distanzieren. Ich denke, es geht ihm vielmehr um eine Distanz zum musikalischen Mate-
rial. Seinem Schaffensmotto — »Zuerst natiirliche Assimilation, danach Modernisierung«
— entsprechend bekundete Na zeitlebens groles Interesse daran, in seine Musik sowohl
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traditionelle koreanische Elemente als auch moderne westliche Musik zu integrieren.!
Fiir einen Komponisten, der der Modernitdt eine so grofle Bedeutung beimafs, konnte es
eine Belastung gewesen zu sein, auf bereits komponierte Musik erneut zuriickzugreifen,
zumal dann, wenn es sich um eine eigene Komposition handelt.

Unsu Kang: Gesprach mit der Erde fiir Grolsorchester (1986/2003)

Unsu Kang (*1960), die in Korea und Deutschland ein Kompositionsstudium absol-
viert hat, verfasst Kompositionen von besonders filigraner Textur."® In ihren Werken, die
hauptsachlich literarische und alltagliche Stoffe verarbeiten, nimmt Kang die eigene Le-
benswelt zum Ausgangspunkt, verkniipft sie mit gesellschaftlichen und kiinstlerischen
Fragen und spricht damit ein breites Publikum an. Die »Kommunikation mit dem Publi-
kumc ist fiir ihr Selbstverstandnis als Komponistin von grolser Bedeutung.

Kang bedient sich in einigen ihrer Werke des musikalischen Zitats, unter anderem in
Gesprach mit der Erde. In diesem Werk, das auf einer atonalen Struktur griindet, sorgen
Instrumente wie Horn und Posaune fiir den musikalischen Fluss, wahrend die Streicher
eine begleitende Funktion Gibernehmen. In der ersten Werkhilfte gewinnen akzentuierte
Triolen und punktierte Rhythmen eine starke Prasenz und verspriihen eine hohes Mal}
an Energie. In Verbindung mit Techniken wie Triller und Glissando und zusammen mit
einer extremen und haufig wechselnden Dynamik verlauft der Werkfluss ausgesprochen
dynamisch.

In diesem Werkfluss wird das koreanische Kinderlied Der Friihling in der Heimat
zitiert, das jeder Koreaner kennt. Es basiert auf einem Gedicht von Won-Su Lee (1911-
1981) und wurde von Nan-Pa Hong (1898-1941), einem reprasentativen Komponisten
der ersten Komponisten-Generation in Korea, 1930 vertont. Das Lied steht in B-Dur
und ist zweiteilig. Es ist ein westlich gepragtes Lied und weist mit seiner regelmafigen
Melodiekonstruktion eine typische tonale Struktur auf. Aber vielleicht aufgrund des Lied-
textes, der zértlich die jungen Jahre in der Heimat skizziert, wird das Lied seiner Machart
zum Trotz von den Koreanern als ein >koreanisches¢ Lied empfunden, vielleicht auch,
weil es zur Zeit der japanischen Kolonialherrschaft entstand und an das koreanische
Nationalgefiihl appelliert.

Zum dynamischen Spiel der Streichinstrumente, in dem komplexe Kldnge einander
abldsen, tritt die Liedmelodie anfangs nur als signaldhnliche Andeutung in den Posaunen
hinzu. Erst auf einen Akzent in den Posaunen (T. 179) hin erscheint vor dem Hintergrund
dieser lyrischen Klangatmosphare die Liedmelodie sanglich in der Querfléte (ab T. 206).

15 Die Musikwelt Nas wird von zwei Aspekten geprégt. hm war es wichtig, sich zundchst ausfiihrlich
mit der traditionellen koreanischen Musik zu befassen und erst dann moderne Stilelemente der
westlichen Musik einzusetzen, zudem fand er fiir sein individuelles Harmoniesystem eine theoreti-
sche Grundlage, die er fiir seine Kompositionen nutzte. Die fiir Na charakteristische Musiksprache
tritt in der ersten Symphonie allerdings noch nicht in Erscheinung. Das Werk zéhlt zu den frithen
Arbeiten des Komponisten, die weder auf traditionell koreanische Elemente noch auf westlich mo-
derne Ausdrucksweisen zuriickgreifen, stattdessen auf tonaler Harmonie und auf der westlichen
Symphonieform griinden (vgl. Hong 2005, 9f1.).

16 Unsu Kang hat bei Byungdong Baik und Giinther Becker Komposition studiert und an der Universitat
Bremen in Musikwissenschaft promoviert (2007).
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Bemerkenswert ist, dass sich das Zitat durch den motivischen Zusammenhang auf natiir-
liche Weise in die atonale Komposition eingliedert, obwohl es selbst tonal ist. Wéhrend
bis Takt 222 die erste Halfte der Lied-Melodie auf einen einzigen langen Atemzug gespielt
wird, Gbernehmen die anderen Instrumente nur eine begleitende Rolle, so dass das Publi-
kum die Melodie deutlich wahrnehmen kann. Ab Takt 222 tragt die Geige die Liedmelo-
die in stark variierter Form solistisch vor. Fortlaufend scheinen nun Variationen der Lied-
melodie fragmentarisch im Geigen- und Fl6tenpart durch. Trotzdem hat man das Gefihl,
dass das Lied fortgesetzt wird. Die Streicher erfiillen mit ihrem leisen, innerhalb eines ge-
ringen Tonumfangs fast Trillern gleichkommendem Auf-und-Ab die Funktion einer >Tonre-
sonanz:. Allmahlich verschwindet das Liedfragment und mit dem Wiederaufkommen der
akzentuierten Rhythmen verbreitet das Werk wie zu Beginn wieder eine grofSe Energie.
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Beispiel 5: Der Friihling in der Heimat, T. 1-8

Uber ihr Werk, das sie wihrend ihrer Studienzeit in Deutschland komponierte, dulert
die Komponistin, sie habe »das Identitdtsproblem des Kiinstlers« und »die grundlegen-
de Frage von Leben und Kunst« auf musikalische Weise gestalten wollen.” In diesem
Zusammenhang lasst sich das Zitat von Der Friihling in der Heimat als Heimatbild der
»in der Fremde« befindlichen Komponistin deuten. Gleichzeitig deutet der Titel Das Ge-
sprdach mit der Erde auf das universellere Anliegen, die existentielle Frage nach dem
menschliche Dasein in ihrem Werk aufzuwerfen, denn >Heimatc verbindet sich mit je-
dermanns Sehnsucht.

Auch in Forever Young, in dem der koreanische Dichter Dongju Yoon (1917-1945)
und der Sozialaktivist und Pfarrer Wonyong Kang (1917-2006) das Thema bilden, und in
WeilSe Bliite auf griilnem Tee setzt Kang Zitate ein. Im ersten Werk handelt es sich um die
Melodie des reprasentativen koreanischen Volksliedes Arirang, im zweiten um ein eige-
nes Wiegenlied." Auch hier fungiert das Zitat als wichtiges Mittel zur Darstellung eines
bestimmten Inhalts, sei es ein Moment der koreanischen Geschichte oder die poetischen
Idee eines Gedichtes. Kang folgt damit ihrer eigenen Auffassung, die »Musik als Sprache«
versteht und die »Kommunikation mit dem Publikum« anstrebt."

17 Unsu Kang im personlichen Gespréach mit der Verfasserin am 15. Mai 2011.

18 Das Werk WeifSe Bliite auf griinem Tee nimmt thematisch auf ein Gedicht des Dichters Un-Cheong
Ha, Eltern und Kind, Bezug.

19 Unsu Kang im personlichen Gespréach mit der Verfasserin am 15. Mai 2011.
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Beispiel 6: Kang, Gesprdach mit der Erde, T. 207-213

Tae Bong Chung: Kyongbokgung (2010)

Auch der Komponist Tae Bong Chung (* 1952) hat einen akademischen Ausbildungsgang
in Korea und Deutschland durchlaufen und bezieht sich in seinen Werken auf vielfdltige
Weise auf westliche Musik des 20. Jahrhunderts.?’ Gleichwohl ist es Chungs eigentliches
Interesse, fiir Geschichte und Kultur Koreas zu sensibilisieren — auch wenn Chung es ab-
lehnt, dem Nationalen unbedingten Wert zuzusprechen und eher eine Position vertritt,
in der das >Eigene« und »Andere« letzten Endes als gleichberechtigte Bestandteile der
einen Welt begriffen werden.

20 Chung studierte an der Seoul Nationaluniversitit und an der Hochschule fiir Musik Karlsruhe Kom-
position. Heute ist er Professor fiir Komposition an der Musikfakultdt der Nationaluniversitét Seoul.
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Ein Werk des Komponisten, das unter dem Aspekt des Zitierens besondere Aufmerk-
samkeit verdient, ist das flr Blasinstrumente geschriebene Kyongbokgung. Der Titel be-
zieht sich auf ein bedeutendes architektonisches Symbol in der koreanischen Geschich-
te: Es handelt sich um den Namen des Palastes, den Seong-Kye Yi, der Begriinder der
koreanischen Chosun-Dynastie (1392-1910), errichten liel$, nachdem er Seoul, damals
Hanyang genannt, zur Hauptstadt bestimmt hatte.?' Der Palast brannte infolge eines
japanischen Angriffs 1592 nieder, wurde in der ausgehenden Chosun-Dynastie durch
Daewon-gun (1820-1898) wiedererrichtet und wahrend der japanischen Kolonialherr-
schaft erneut beschadigt. Nach dem zweiten Weltkrieg wurde der Palast restauriert, und
erst jlingst nach aufwendiger Instandsetzung wiedererdffnet. In seinen Programmnotizen
erklart Chung, er habe »die am Kyongbokgung entzifferbare Geschichte Chosuns zum
Ausdruck bringen«?? wollen. Fiir den Komponisten ist der Palast ein Symbol sowohl fiir
die Leidensgeschichte, als auch fiir die ungebrochene Erneuerungskraft des koreanischen
Volkes. Dass der Palast dabei zweimal durch die Japaner zerstdrt wurde, ist fir die sym-
bolische Deutung besonders wichtig. Da sich das moderne Korea durch die Befreiung
vom japanischen Kolonialregime definiert, ist der koreanische Nationalismus immer
auch antijapanisch (was der Komponist hervorheben wollte).

Die Absicht des Komponisten, das >Koreanische« darzustellen, lasst sich in Kyong-
bokgung musikalisch nachverfolgen. Das Werk hebt mit einer Bak (einer Klapper mit
mehren Holzern) an, ein spezifischer Rhythmus,und mehrere Triller stehen fiir die tradi-
tionelle koreanische Gesangs- und Spieltechnik (-Sigimsae<). Dieses Moment wird durch
das Zitat einer traditionellen Volksliedmelodie unterstrichen: Im Schlussteil erscheint das
Lied Kyongbokgung Taryeong, das das Volk bei der Restaurierung des Kyongbokgung in
der Daewon-gun-Zeit sang. Es basiert auf traditionellen Rhythmen (>Jajinmori<) und auf

Pentatonik.
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Beispiel 7: Kyongbokgung Taryeong

21 Hur 2005.

22 Tai Bong Chung, Programmbhefte »Kyongbokgung«, 14. November 2010, Seoul Art Center Concert
Hall.
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Beispiel 8: Chung, Kyongbokgung, T. 165-170

Nach einer durch Schlaginstrumente rhythmisch bestimmten Partie (Soprano Drum,
Bassdrum, Cymbal) tritt das Lied mit seiner raffinierten Rhythmik und Dynamik als ein-
stimmige Melodie in den Hornern hervor (Beispiel 8).

Die Volksliedmelodie wird abwechselnd von unterschiedlichen Instrumenten (z. B.
Klarinette, Querfléte und Trompete in Unisono) gespielt. Von der Klangfarbe her domi-
nieren die Einzelinstrumente und ihre Kombination. Nachdem die zitierte Melodie im
Vordergrund gestanden hat, erfolgt durch den allmédhlichen Hinzutritt anderer Instru-
mente eine Steigerung. Der synkopierte Dreiertakt-Rhythmus erzeugt dabei eine >Heiter-
keit, wie sie fiir das traditionelle koreanische Volkslied typisch ist. Die Volksliedmelodie
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wird teilweise wiederholt. Rhythmusverlauf und starke Dynamik (ff) miinden schlielich
in eine gigantische Coda.

Interessant ist, dass sich die hier zitierte Melodie — wie bei Kang — reibungslos in den
Gesamtfluss des Werkes einfiigt, was auch hier auf die motivischen und rhythmischen
Gegebenheiten zurtickzufiihren ist: Das Zitat erschien bereits zuvor zusammen mit ei-
nem &hnlichen Motiv im Fiinftonsystem, der dynamische Rhythmus, der das gesamte
Stiick dominiert, bildet den Hintergrund des Melodiezitats.

3. Kultur und Identitat im musikalischen Zitat

Das musikalische Zitat, wie es in westlichen Kompositionen des spateren 20. Jahrhun-
derts in Erscheinung getreten ist, generiert vielféltige Bedeutungen in ebenso vielféltigen
Zusammenhingen.” Hinsichtlich seiner dsthetischen Bedeutung kann eine Ahnlichkeit
zwischen den musikalischen Zitierweisen im Westen und in der koreanischen Musik des
20. und 21. Jahrhunderts beobachtet werden.

Brunhilde Sonntag verweist auf die »ideologische« und auf die »kulturkritische und
politische Bedeutung«, wie sie in der Collagemusik von Karlheinz Stockhausen, Luigi
Nono, Hans Werner Henze und Mauricio Kagel zum Vorschein komme?*!, Clemens
Kihn, der verschiedene Rollen des Zitats erortert, kommt insbesondere auf die Rolle
des Zitats als Ausloser bestimmter Assoziationen und als Dokument zu sprechen?, und
in seinen Studien zur Zitatmusik bei Charles Ives, George Rochberg, Luciano Berio und
Karlheinz Stockhausen betont David Metzer die Bedeutung des Zitats als Auslser kul-
tureller Assoziationen.?® Alle diese Untersuchungen zeigen auf, dass mit Hilfe des Zitats
die Kultur, der der Komponist angehért, reflektiert wird. Die AuBerung Alfred Schnittkes,
dass die durch die Zitiertechnik gepragte Polystilistik, »eine Mdglichkeit [darstelle], im
Sinne von Humanitit Stellung zu beziehen«?’, gilt auch fiir koreanische Werke, die durch
Zitate die koreanische Geschichte und Kultur reflektieren.

Trotz dieser gemeinsamen Funktion unterscheidet sich das Zitat in der koreanischen
von dem in der westlichen Musik. Zunachst fallt auf, dass dem Zitat in Korea eine nicht
so gewichtige Rolle zukommt. Trotz der heterogenen Schaffenstendenzen fillt die Zahl
jener Werke, die auf dieses Verfahren zurtickgreifen, eher gering aus. Bereits in Zusam-
menhang mit Na wurde hierfiir eine Begriindung angeboten: Originalitdt und Neuheit
waren seit der Kolonialzeit wichtige dsthetische Kriterien in Korea. Dieser Modernismus
ist auch heute noch ungebrochen. Fiir diese Einschétzung spricht auch das insbesondere
bei Kang und Chung zu beobachtende technische Verfahren, das Musikmaterial, ist es
zundchst auch als Zitat kenntlich, weniger einen Kontrast oder eine Parallele zum Werk-
fluss bilden zu lassen, sondern letztlich mit dem Werk zu verschmelzen.?® Dies zeigt

23 Vgl. Kithn 1972, 99.

24 Sonntag 1977, 192.

25 Kihn 1972, 99.

26 Metzer 2003, 2f.

27 Zitiert nach Wenzel 2005, 299f.
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wiederum, dass koreanische Komponisten und Komponistinnen, die auf die Zitiertechnik
zuriickgreifen, nur deswegen noch kein pluralistisches Formkonzept verfolgen.

Auffallig ist schlieflich, dass sdamtliche Zitate in koreanischer Musik aus dem ge-
schichtlich-kulturellen Kontext Koreas stammen, obwohl es die westliche Musik gewe-
sen ist, die — in Korea umfassend rezipiert — kompositionstechnisch grofben Einfluss aus-
tibte und Uberhaupt zur Zitattechnik angeregte. Demgegentiber ist das Spektrum der in
der westlichen Musik verwendeten Zitate breiter.*

Daraus wird ersichtlich, dass das musikalische Zitat in Korea nicht im postmodernen
Kontext angesiedelt ist, sondern vielmehr die traditionelle Zitiertechnik in der westlichen
Musik fortschreibt. Die von Zofia Lissa angefiihrten dsthetische Funktionen des musi-
kalischen Zitats, unter anderem das »Symbol eines bestimmten Ausdruckscharakters«
(z.B. Benjamin Britten, Alban Berg), welches die Aussage des Komponisten durch die
Assoziation mit dem fritheren Werk verstarkt, und das »Mittel inhaltlicher Assoziationen«
(z.B. Tschaikowsky, Prokofjew, Schostakowitsch u.a.), welches eine gewisse Form des
Kommentars ist, treffen auch auf die hier untersuchten koreanischen Werke zu.*°

Wie die drei Kompositionen zeigen, werden durch das Zitat eine bestimmte Ideolo-
gie, lyrische Geflihle gegentiber der Heimat und Geschichtsbewusstsein zum Ausdruck
gebracht. Dies ist eine Reaktion darauf, dass westliche Musik in Korea als fremde Kultur
rezipiert wurde. In einer solchen Lage war und ist die Suche nach der eigenen Identitt
— ganz gleich, ob sie wie bei Na und Chung unmittelbar oder wie bei Kang auf indirek-
te Weise geschieht — fiir die meisten koreanischen Komponisten und Komponistinnen
auch heute noch eine schwierige Aufgabe. Hierbei tibernimmt das musikalische Zitat
die Funktion, in der modernen globalen Kultur die koreanische Identitdt zum Vorschein
zu bringen.
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Musiktheorie als Kompositionslehre und
Komposition(slehre) als Musiktheorie —
Hugo Riemann zwischen Theorie und Praxis

Eine Studie zu tonalen Funktionen und dem dialektischen
Kadenzmodell

Stephanie Probst

ABSTRACT: »Die Theorie von Hugo Riemann stellt [...] eine umfassende Theorie der tonalen
Musik dar. [...] diese Lehre betrifft nicht nur eine Deutung von Erscheinungen der Vergangenheit
[...], sondern sollte zu ihrer Zeit auch eine Kompositionslehre darstellen.«' Helga de la Motte-
Habers Hinweis auf die nicht nur deskriptive, sondern auch praskriptive Natur von Riemanns
Theorie wird im vorliegenden Artikel zum Anlass genommen, den Kiinstler Riemann in Bezie-
hung zum Musikgelehrten Riemann zu setzen. Dem Komponisten soll seine eigene Theorie als
Spiegel vorgehalten werden, um in Folge die Komposition zur Kritik der Theorie heranzuziehen.?
Dabei gilt es vor allem, die Konsequenzen von Riemanns Dualismus sowohl in Bezug auf die
Theorien als auch die Praxis kritisch zu beleuchten. Dies bildet die Grundlage fiir den Versuch,
Riemanns Lehre von den tonalen Funktionen mit dem Deutungsgehalt seines dialektischen Ka-
denzmodells zu verkniipfen.

Die Entwicklung von Hugo Riemanns Musiktheorie

In seiner ersten musiktheoretischen Publikation »Musikalische Logik«® erkundet der
23-jdhrige Hugo Riemann die innere Dynamik tonaler Musik aus einer von Moritz
Hauptmanns dialektischen Theorien beeinflussten Perspektive. Er kiindigt jedoch an,
die Thesen seines Vorgdngers weiter auszufiihren und vor allem die zeitliche Abfolge in
dessen Tonalitdtsmodell detaillierter darzustellen. Denn Hauptmann erkennt zwar in der
Aufeinanderfolge von Akkorden das Grundprinzip der Tonalitdt, behandelt diese aber

1 De la Motte-Haber 2005, 203.

2 Ich mochte an dieser Stelle meinen Professoren Suzannah Clark und Alexander Rehding (Harvard
University) sowie Robert Hasegawa (Eastman School of Music/McGill University) fiir ihren inspirie-
renden Unterricht und ihre wertvollen Kommentare zur Revision dieses Artikels herzlich danken.
Mein besonderer Dank gilt Dietmar Friesenegger fiir sein gewissenhaftes Lektorat und unsere aus-
giebigen Diskussionen, von denen meine Arbeit in vielfacher Weise profitiert hat.

3 Riemann 1872 (unter dem Pseudonym Hugibert Ries).
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nur im Rahmen seiner generativen Theorie, die vor allem um die Herleitung und weniger
um die Anwendung des tonalen Systems bemiiht ist.*

Um Hauptmanns Theorie in ein dynamisches und damit auf praktische Anwend-
barkeit ausgerichtetes Konzept umzuformen, setzt Riemann die >thetischen Momente«
Hauptmanns in eine klare temporale Ordnung® und verortet diese in den unterschied-
lichen Qualitdten der drei Tonika-Akkorde in jener als »grofse Cadenz« bezeichneten
Akkordfolge (I-IV-1¢4-V-I)°:

Ich sehe in diesem zweiten Auftreten der Tonika den Quintbegriff, der sich dem
Einheitsbegriff des ersten Auftretens entgegensetzt, und der seine Terzeinigung durch die
Oberdominante wieder in der Tonika findet, die nun wieder in der Grundlage erscheint.”
Im Anschluss erweitert Riemann das Konzept um die gingigeren dialektischen Begriffe
Theses, »Antitheses, sSynthese:, die er zuerst als »Ubergangsmomente« deutet.® Unmit-
telbar darauf allerdings lockert er die Stringenz der Zuordnung und bestimmt:

These ist die erste Tonika, Antithese die Unterdominante mit dem Quartsextaccord der
Tonika, Synthese die Oberdominante mit dem Grundaccord der Tonika; thetisch ist die
Tonika, antithetisch die Unter-, synthetisch die Ober-Dominante.’

Die letzte dieser Zuordnungen bestatigt Riemann in seiner Dissertation von 1874'°, wo er
explizit formuliert: »thetischer Akkord ist die Tonika, antithetischer die Unterdominante,
synthetischer die Oberdominante.«'' Bereits im Artikel von 1872 vertieft Riemann diese

4 Hauptmann 1873. Fur ausfihrliche Studien zu Hauptmanns Theorie und deren Verhéltnis zu dialek-
tischen Ansdtzen in der Philosophie vgl. Rummenhéller 1963, Jorgenson 1986 und MoBburger 2002.

5 Hauptmanns thetische Momente ergeben sich aus den drei »direct verstandlichen Intervallen« Ok-
tav, Quint und Terz (1873, 19), aus denen er die Begriffe der »Oktaveinheit;, >Quintentzweiung:
und >Terzeinigung« formt. Diese Momente werden auf allen Ableitungsebenen mit »l«, »ll« und »lll«
bezeichnet. Helga de la Motte-Haber betonte die Bedeutung von musikalischer >Logike als Ord-
nungsprinzip, vor allem in temporaler Hinsicht (2005, 218).

6  Erstin seinen spateren Theorien versteht Riemann den kadenzierenden Quartsextakkord als Teil der
Dominantfunktion und driickt dies durch die Schreibweise V6/4 aus (Riemann 1887b; vgl. Rehding
2003, 69).

7 Riemann 1872, 280, im Original gesperrt gesetzt. Aus dem Zitat geht die Ausfiihrung der >grollen
Cadenz« mit Quartsextakkord an dritter Stelle hervor, eine Beobachtung, die im folgenden Zitat be-
statigt wird. Eine Umsetzung der Kadenz in Notenschrift ist auffalligerweise nicht Teil von Riemanns
Artikel, was einen Vergleichspunkt zu Hauptmanns spekulativem Ansatz darstellt. Sowohl Rehding
(2003, 70) also auch Hyer (2011, 100) prasentieren hingegen in Notation tibertragene Darstellungen
von Riemanns dialektischem Kadenzmodell.

8 »Die Ubergangsmomente nennen wir Antithese und Synthese.« (Ebd.) Kevin Mooney weist darauf
hin, dass das dialektische Modell und die gebrauchten Termini eher auf Fichte als — wie oft ange-
nommen — auf Hegel zuriickgehen, eine Provenienz, derer sich Riemann bewusst war (2000, 97,
Anm. 7).

9 Ebd. Es ist wichtig festzuhalten, dass Riemann in diesen frithen Schriften die Begriffe Tonikac, »Sub-
dominante« und »Dominante« als Denotation von Akkorden auf den jeweiligen Tonstufen verwendet
und noch nicht als Bezeichnung tonaler Funktionen.

10 Riemanns Dissertation geht aus dem Artikel von 1872 hervor und wurde 1874 zweifach publiziert
(1874a und 1874b).

11 Riemann 1874, 53, meine Hervorhebung; vgl. Mooney 2000, 86.
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Festlegung durch das Argument, dass IV alleine als >Antithese« zur Tonika wirken kénne.
Als Beleg hierflr gilt ihm das haufige Auftreten der verkiirzten Kadenz 1-IV-V-I, in der
—im Vergleich zur »groen Cadenz« — der kadenzierende Quartsextakkord weggelassen
wird. In Anlehnung an Hauptmann schreibt Riemann:

In freier Composition aber ist I-IV-V-I bei weitem die gebrauchteste Form, was darum
sehr gut erkldrlich ist und nicht als Liicke empfunden werden kann, weil in IV der ton-
artliche Grundton als Quint recht wohl als Gegensatz zu dem Grundton der Tonika an-
gesehen werden kann, sodal’ der Quartsextakkord der Tonika eigentlich nichts neues
bringt .... In I-IV-V—I ist daher IV wirklich Antithese zu I ...."?

Diese auf einzelne Akkorde fokussierte Zuschreibung darf allerdings nicht dariiber hin-
weg tduschen, dass die Dialektik nach wie vor im Verhdltnis der Akkorde zueinander zu
verorten ist, ein Aspekt, den auch Alexander Rehding diskutiert.”

Zwei Schlussfolgerungen lassen sich bereits aus Riemanns Kadenzmodell ziehen: Ers-

tens setzt das verwendete dialektische Schema das Zusammenwirken von drei Elementen
voraus, was die Subdominante den anderen zwei Akkorden — und spateren Funktionen
— hierarchisch gleichstellt." Zweitens schreibt das dialektische Grundmodell eine >logi-
schec und damit >natiirliche« Reihung der Momente vor.” Jede andere Anordnung muss
demnach als >unlogisch« und >unnatiirlich« gelten. Diese Suche nach klar definierten Ord-
nungsprinzipien artikuliert Riemann als einen wesentlichen Beweggrund fiir seine Arbeit:

Zugleich habe ich, gegeniiber der mehr und mehr sich entfaltenden Freiheit unse-
rer modernen Harmonik und der aufkeimenden Ansicht, als konnen tberhaupt jeder
Accord jedem Accorde folgen, den Zweck vor Augen, nachzuweisen, dal eine ganz
bestimmte Schranke fiir derartige Willkirlichkeit existiert, die in nichts Anderem zu su-
chen ist, als in der logischen Bedeutung der verschiedenen Tonstufen.'®

Auch in spdteren Schriften kritisiert Riemann immer wieder die zeitgendssische Kom-
positionspraxis, die er durch die Aufstellung von allgemein giiltigen Gesetzen tber die
Tonalitat in ihre Schranken zu weisen trachtet, um der drohenden Gefahr einer Aufhe-
bung der tonalen Ordnung entgegenzuwirken. Allerdings wird Riemann selbst in seinen
spateren Schriften dem von ihm postulierten Anspruch eines klaren Ordnungsprinzips
nicht gerecht. Der Grund fiir diese Inkohdrenz liegt — wie ich im Folgenden darstellen
mochte — in Riemanns beharrlichem Festhalten an den Grundsétzen des harmonischen
Dualismus.!”

16
17

Riemann 1872, 280.
»1V itself is meaningless, it is only in its relation to | that it functions as antithesis.« (Rehding 2003, 71)

Damit unterscheidet sich Riemanns Theorie zum Beispiel von Schenkers spéteren Theorien, in de-
nen eine hierarchische Gleichstellung der Subdominante nicht méglich ist.

Rehding beschiftigt sich ausfiihrlich mit der Frage, wie eng die Konzepte >Logik« und >Natur« (sowie
»Geschichte) in Riemanns Theorien miteinander verwoben sind (2003, bes. 88-112).

Riemann 1872, 280.

Ich beziehe mich im Folgenden auf das Konzept einer Gleichwertigkeit zwischen Dur und Moll.
Aspekte dieser Anschauung durchziehen das Gesamtwerk Hugo Riemanns, wenn auch aus immer
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Erste Anzeichen eines dualistischen Denkens finden sich in Riemanns Dissertation
von 1874 und werden 1877 in Musikalische Syntaxis vollstandig entwickelt.”® Ebenso
deutlich zeigt sich der Einfluss dieser Denkweise im Handbuch der Harmonielehre
(1887a)", in dem Riemann eine umfassende Theorie tGber tonale Relationen entwickelt.
Durch die als »Schrittec und sWechsel« bezeichneten Transformationen? sollen dort alle
moglichen Dur- und Molldreiklange innerhalb einer Tonart hergeleitet werden und je-
weils ihr dualistisch geprégtes, symmetrisch entgegengesetztes Pendant erhalten.?! Rie-
mann etabliert so eine Systematik, die es erlaubt, einzelne Akkorde genau zu bezeichnen
und ihr Verhltnis innerhalb der jeweiligen Tonalitat prazise auszudriicken. So ldsst sich
zum Beispiel in C-Dur ein e-Moll-Dreiklang in dreierlei Weise herleiten: durch einen
yLeittonwechsel« von der Tonika (C-Dur) aus, durch einen >Terzwechselc von der Domi-
nante (G-Dur) aus oder durch einen >Tritonuswechsel< von der Subdominante (F-Dur)
aus. Diese Art der Unterscheidung und Riemanns konstantes Bemihen, die »Bedeutung:
der verschiedenartigen Transformationen zu beschreiben, weisen bereits auf seine Funk-
tionstheorie voraus.??

Die Ableitung aller Dur- und Molldreikldnge im Handbuch stellt eine klare Hierarchie
der Beziehungen auf, die fir Riemann auch Ausdruck des Konsonanz-Dissonanz-Gefal-
les ist. Durch das Prinzip der >Scheinkonsonanz« kénnen Dreikldnge auch dann als Dis-
sonanzen aufgefasst werden, wenn ihr akustisches Klangbild als Konsonanz zu qualifizie-
ren ist.”* Allerdings setzt Riemann im Handbuch die tonalen Beziehungen noch nicht in
grofere Zusammenhange und Abfolgen, nicht einmal im Rahmen eines Kadenzmodells.

wechselnden Perspektiven und unter Bezugnahme unterschiedlicher Strategien zur Beweisfiihrung.
Zusammenfassungen dieser Entwicklung finden sich in Riemann 1905 und Rehding 2003, 15-35.

18 Riemann 1872 beschrankt sich auf die Durkadenz und ldsst damit die Problematik einer Herleitung
der Mollkadenz noch aufSer Acht.

19 Das Handbuch ist eine liberarbeitete und erweiterte Fassung der Abhandlung »Skizze einer neuen
Methode der Harmonielehre« von 1880.

20 >Schritte« bezeichnen Transformationen im selben Tongeschlecht, wohingegen >Wechsel« eine Ver-
dnderung zwischen einem Dur- und einem Moll-Akkord einbeziehen. Durch den umfassenden
Anspruch seiner Theorie ldsst sich die Gesamtzahl von Riemanns Transformationen durch die ma-
thematische Gruppentheorie erfassen, was den Hauptbezugspunkt zur in den letzten Jahrzehnten
entwickelten >Neo-Riemannian Theory« darstellt.

21 Dualismus manifestiert sich weiters in Riemanns Herleitung und Benennung des Molldreiklangs, der
in Symmetrie zum Durakkord den Grundton zuoberst hat. Ein a-Moll-Dreiklang wird dementspre-
chend mit »°e« bezeichnet.

22 Im Handbuch beschrankt sich Riemanns Vokabular der sBedeutungen< noch auf Begriffe wie »Ge-
gensatz« (Riemann 1887a, 32, §8), »Ubergang« (ebd., 52, §17), »Riickkehr« (ebd., 32, §8) und
»Schlussbedeutung« (ebd.). In der Systematischen Modulationslehre aus demselben Jahr sind sol-
che Metaphern mit dialektischen Konnotationen verbunden; so benennt Riemann dort »die vier
Hauptstationen der tonalen Kadenzbildung« als: »1. Tonika (erste Aufstellung), 2. Unterdominante
(Konflikt), 3. Oberdominante (Losung des Konflikts), 4. Tonika (Bestdtigung, Schluss)« (Riemann
1887b, 16).

23 Siehe auch de la Motte-Haber 2005, 209-212. In letzter Instanz gilt nur der Tonikadreiklang als
reine Konsonanz, da strenggenommen selbst die anderen beiden Hauptakkorde IV und V in einem
Spannungsverhéltnis zur Tonika stehen: »Eigentlich ist nur der tonische Akkord selbst absolute Kon-
sonanz.« (1887a, 64, im Original gesperrt gesetzt)
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Diese stehen schliefSlich im Mittelpunkt von Riemanns Vereinfachter Harmonielehre von
1893, der Einflihrung in seine Funktionstheorie. Basierend auf den Operationen des
Handbuchs definiert Riemann hier die tonalen Beziehungen ausgehend von den drei
Bezugspunkten Tonika (T), Subdominante (S) und Dominante (D)**, wodurch auch die
»Bedeutung« anderer Kldnge praziser gefasst werden kann.?

Es wdre nicht abwegig anzunehmen, dass die Beziehungen zwischen den drei
Hauptfunktionen durch Prinzipien bestimmt sind, die jenen in Riemanns Aufsatz tiber
die >musikalische Logikc« &hneln. Riemanns eigene Darstellung verwehrt sich allerdings
gegen eine solche Interpretation. Der Grund ist — wie oben erwdhnt — sein Festhalten an
dualistischen Prinzipien. Bei der Aufstellung der Funktionen in Kadenzmodellen verlan-
gen die Grundsétze des harmonischen Dualismus eine symmetrische Gegeniiberstellung
der Dur- und der Mollkadenz, um die Gleichwertigkeit und Opposition der beiden Ton-
geschlechter zum Ausdruck zu bringen. Eben dies fiihrt Riemann zur Behauptung, der
Prototyp der Mollkadenz habe die Form °T-D-°S-°T.?” Im Verhaltnis zum Prototyp der
Durkadenz (T-S—D-T) sind also Dominant- und Subdominantmomente vertauscht, wes-
halb eine Deutung an Hand eines dialektischen Modells weder >logisch« noch moglich
ware.

Es ist dieses Konzept der »dualistischen< Mollkadenz, das der Verbindung von Rie-
manns Funktionstheorie mit dem dialektischen Kadenzmodell als Haupthindernis im
Wege steht. Viele Wissenschafter pladierten bereits dafiir, die Funktionstheorie von ih-
ren dualistischen Ziigen zu l6sen, und wiesen darauf hin, dass ihre Verkniipfung mit der
Theorie des harmonischen Dualismus weder notwendig noch zweckmaRig ist.? Wah-
rend Hermann Grabner bereits 1923 im Dualismus das Hindernis einer breiten Rezep-
tion von Riemanns Theorien erkannte und den Zugang zu Riemanns Schriften durch
eine vereinfachte, padagogisch orientierte Fassung erleichterte*, sah Carl Dahlhaus gar
einen unvereinbaren Widerspruch zwischen kadenzieller Ordnung und den Prinzipien
des Dualismus.?° In dhnlicher Weise argumentiert Brian Hyer, dass eine konsequent dua-
listische Anordnung der Mollkadenz die Subdominante eine reine Quinte tiber und die

24 Riemann 1893.

25 Wie Helga de la Motte-Haber feststellt, verwendet Riemann die »Chiffren« der drei »Hauptfunktio-
nen¢ (T, D, und S) erstmals in Riemann 1891 (2005, 203 f., Anm. 4).

26 Abgesehen von den Hauptfunktionen umfasst die Theorie auch »Parallel«- und »Leittonwechsel-
klange«, die die Hauptfunktionen vertreten, oder den Ubergang zwischen ihnen ausschmiicken
konnen. Im Bezug auf die Tonika werden Parallelklange als »Tp« oder »°Tp« notiert, Leittonwechsel-
kldnge als »'T"=« oder »°T*«. Wie bereits in Riemann 1887a kann ein einzelner Akkord durch diese
Stellvertretungskldnge verschiedenen Hauptfunktionen zugeordnet werden.

27 In Riemanns Notationssystem sind Mollakkorde durch ein »°« gekennzeichnet, wéhrend Durakkorde
entweder nur durch das Funktionssymbol oder durch ein hinzugefiigtes »+« dargestellt sind.

28 Vgl. Rehding 2003, bes. 79; Dahlhaus 1966, bes. 96f. und 100f.
29 Grabner 1923, bes. V, 5, 9.

30 Vgl. Dahlhaus 1966. Rehdings biindige Zusammenfassung von Dahlhaus’ Argumentation lautet:
»Cadential order and dualism are irreconcilably opposed.« (2003, 78)
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Dominante eine reine Quinte unter der Tonika platzieren misste.’' Daraus folge, dass
Riemanns dualistische Kadenz nicht konsistent sei.*

Obgleich die zwei Prinzipien der tonalen Funktionen und des Dualismus in der Ent-
wicklung von Riemanns Musiktheorien eng miteinander verbunden sind, spricht also
vieles fir ihre Trennung. In der Praxis wird diese auch durchwegs vollzogen. So gilt der
harmonische Dualismus — zumindest in seinen akustischen Anspriichen — als wissen-
schaftlich widerlegt®*, wiahrend Riemanns Funktionstheorie, in vereinfachter und abge-
wandelter Form, vor allem im deutschsprachigen Raum vielfach Anwendung findet.

Bereits zu seinen Lebzeiten wurde Riemann mit Kritik am Dualismus konfrontiert*,
mit der er sich 1905 in einem Artikel ausgiebig auseinander setzte.>> Bei dieser Gele-
genheit sagte er sich unter anderem von der zuvor von ihm behaupteten »objektiven
Existenz der Untertone in der Schallwelle«** los und erkannte akustischen Phanomenen
allgemein ihre Legitimitdt als Beweismittel musiktheoretischer Konzepte ab. Den Dua-
lismus tiberhaupt zu verwerfen, war Riemann allerdings nicht bereit — dies hétte wohl
sein gesamtes Theoriegebdude zu sehr ins Wanken gebracht. Stattdessen schldgt er eine
neue, nunmehr psychologisch gepragte Argumentation zur Erklarung der Gleichwertig-
keit und Opposition von Moll und Dur vor.

Zusammengefasst war es also die dualistische Dogmatik und emblematisch fir sie
die »dualistische« Mollkadenz, die Riemann an der Integration der dialektischen Uber-
legungen seiner friihen Schriften in die spiter entwickelte Funktionstheorie hinderte.
Aus heutiger Sicht erscheint eine solche Verbindung allerdings moglich und legitim. Zur
Untermauerung dieser These mdochte ich im Folgenden zwei Argumente vorbringen:
Zundchst wird in einer exemplarischen Betrachtung von Riemanns eigener komposi-
torischer Praxis ersichtlich, dass Riemann die >dualistische« Mollkadenz in erster Linie
um der Kohédrenz seiner Ausfiihrungen willen postulierte, sie aber selbst als praxisfernes
Konzept wahrgenommen haben muss. Anschliefend mochte ich auf die konzeptuellen
Gemeinsamkeiten zwischen >musikalischer Logik< und der Lehre von den tonalen Funk-
tionen hinweisen, die eine Verkniipfung dieser beiden Konzepte nahelegen.

Hugo Riemann als Komponist bzw. als komponierender Musiktheoretiker

Riemann, der eine kompositorische Ausbildung bei Carl Reinecke genossen hatte, ver-
folgte eine Zeit lang diese Ambitionen, bevor er sich mehr der Wissenschaft zu wid-
men begann. In spdteren Jahren beschrankte er sich fast ausschliellich auf Werke mit

31 Vgl. Hyer 2011, 96f. Riemann umgeht diesen Schritt, indem er zwar in Moll und Dur die Trans-
formationen in entgegengesetzte Richtungen anwendet, ihnen dabei aber keine unterschiedlichen
Funktionen zuordnet. Das ldsst darauf schliefen, dass fiir ihn jede Subdominante a priori auf der
IV. Stufe erscheint.

32 Hyers Fazit lautet »function and dualism remain separate theories« und »the notion of function
cannot be dual.« (Ebd., 96f.)

33 Vgl. Rehding 2003, Kap. 1, insbes. 15-35.

34 Vgl. Georg Capellen (1901) und Ary Belinfante (1904). Eine Ubersicht gibt Bent 2011.
35 Riemann 1905.

36 Vgl. den Titel von Riemann 1875.
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padagogischer Ausrichtung.®” Fiir den Zeitraum zwischen 1873 und 1885 jedoch listet
die Riemann-Festschrift® von 1909 immerhin 46 Opera auf: vorwiegend Klaviermusik,
zahlreiche Lieder und Kammermusik, darunter ein Streichquartett. Das letzte grofere
und ambitionierte Werk, das auch zum Druck gelang, ist das Klaviertrio in E-Dur op. 47
von 1888.%% Da sich meine Argumentation mit der Behandlung der Mollkadenz befasst,
werde ich meine Ausfiihrungen auf den dritten Satz der Komposition beschranken, der
in e-Moll gesetzt ist (und nur am Ende nach E-Dur zuriickfihrt).

In Anbetracht der intensiven Beschéftigung Riemanns mit musiktheoretischen Fra-
gestellungen und des préskriptiven Anspruches seiner Theorie erscheint die Annahme
gerechtfertigt, dass sich seine theoretischen Uberlegungen auch in seinem komposito-
rischen Schaffen widerspiegeln.*® Vor allem bei einem Stiick von 1888 kdnnte man wo-
moglich eher von dem Werk eines komponierenden Musiktheoretikers als dem eines
ungebunden agierenden Komponisten sprechen. Damit bietet sich das Werk fiir einen
Vergleich mit Riemanns theoretischen Postulaten an, wie er im vorliegenden Artikel un-
ternommen wird. Tatsdchlich lassen sich im Klaviertrio deutliche Spuren von Riemanns
theoretischem Denken erkennen, vor allem den Transformationen des Handbuchs, das
nur ein Jahr vor dem Klaviertrio in Druck ging.

Schon die Fortschreitungen zu Beginn des Satzes (nach vier einleitenden Takten mit
arpeggiertem vii°7) zeigen, dass Riemanns Augenmerk vor allem auf den harmonischen
Beziehungen und weniger auf der Stimmfihrung liegt — eine Beobachtung, die auch auf
den Theoretiker Riemann zutrifft, bildet doch die Harmonik einen deutlichen Schwer-
punkt in seinen Schriften. So widersetzt sich etwa die Trugschlussbildung von H-Dur
nach C-Dur (T. 7-8) den allgemein anerkannten Verboten paralleler Quinten und Okta-
ven (Beispiel 1, Klavierpart).*' Auch bei der Wiederholung derselben Akkordfolge zwei
Takte spater (T. 9-10) verlauft die Stimmfiihrung unelegant, zum einen durch den Regis-
terwechsel in der linken Hand des Klavierparts, zum anderen durch den abspringenden
Leitton dis sowie die nicht vorschriftsgemal’ aufgeldste Septime a (Beispiel 1). Eigenartig
und zugleich aufschlussreich ist auch die in Beispiel 2 zitierte Passage.

Der Hauptsatz ist periodisch geformt. Beispiel 1 zeigt den in e-Moll stehenden Vor-
dersatz (mit unvollkommenem Ganzschluss), die in Beispiel 2a angeflihrten Takte bilden
die harmonische Ausweichung in die Tonikaparallele im Nachsatz. Die modulierende

37 Vgl. Atz 1999, bes. 51-66 und 183-207. Fiir einen anekdotischen Bericht iiber Riemanns Selbst-
einschétzung seiner kompositorischen Fahigkeiten vgl. Seidel 2001, 150f.

38 Mennicke 1909, XXXVI{.
39 Eine Einspielung liegt leider nicht vor.

40 Ein solches Bild entspricht wohl auch der Selbstwahrnehmung Riemanns in der Rolle des von der
Natur und ihren Tonalitdtsgesetzen abhangigen Kiinstlers. Vgl. Rehding 2011, 112.

41 Solche VerstoBe stehen auch im Widerspruch zu den ausfiihrlichen Anweisungen im Handbuch, wo
Riemann seitenweise Vorschldge zur Vermeidung solcher Parallelen prasentiert. So warnt er etwa
im Zusammenhang des >Ganztonschritts< vor »diesen schlimmsten aller Arten von Quintparallelenc.
(1887a, 37) Es sollte aber erwdhnt werden, dass Riemann nur kurz darauf diese Strenge relativiert
und einrdumt: »Quintparallelen wie die des letzten Beispiels im Handbuch sind zwar nicht zu
rechtfertigen, aber doch gelegentlich zu entschuldigen, wenn es darauf ankommt, den aufflligen
Melodieschritt fiir die Oberstimme zu gewinnen.« (Ebd., 38) Ob solch eine Entschuldigung im vor-
liegenden Fall passend erscheint, sei dahingestellt.
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Beispiel 1: Hugo Riemann, Klaviertrio op. 47, 3. Satz, T. 4-12

Anlage des Themas bringt beim Héren eine Unsicherheit tiber das tonale Ziel mit sich.
Im Nachsatz erschweren insbesondere die 6-5-Vorhalte die Bestimmung des harmoni-
schen Grundtons (T. 17.3 und 18.1), wobei die in Frage kommenden Akkorde jeweils im
Parallel-Verhiltnis zueinander stehen und dadurch dieselbe tonale Funktion vertreten
konnen. Dies ist besonders beim Ubergang der Takte 17-18 nachzuvollziehen, wo bei-
de Deutungsmoglichkeiten zugleich fortgefiihrt werden (Beispiel 2b): Interpretiert man
zundchst den dritten Schlag von Takt 17 als h-Moll-Sextakkord, also als Moll-Dominante
mit Terz im Bass, findet man auf dem ersten Schlag von Takt 18 die entsprechende Auf-
[6sung in einen e-Moll-Quartsextklang. Im grofBeren Kontext ist es hingegen wahrschein-
licher, die zweite Takthalfte von Takt 17 als D-Dur-Dreiklang mit 6-5-Vorhalt zu héren,
zumal sich auf dem letzten Schlag eine dominantische Septime in den Klang mischt.
Dieser Dominantklang legt zu Beginn von Takt 18 eine Interpretation des Klangs als
G-Dur-Sextakkord mit 6-5-Vorhalt nahe. Trotz dieser Mehrdeutigkeiten folgt die Passage
funktionalen Kadenz-Strukturen nach dem Muster >Tonika—Subdominante—Dominante—
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Beispiel 2a: Hugo Riemann, Klaviertrio op. 47, 3. Satz, T. 15-21
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Beispiel 2b: Hugo Riemann, Klaviertrio op. 47, 3. Satz, T. 15-21, harmonische Reduktion und

Funktionsanalyse
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Beispiel 3: Hugo Riemann, Klaviertrio op. 47, 3. Satz, T. 26-32

Tonikac und dessen Varianten (Beispiel 2b). Auffallend ist dabei die Beibehaltung eben
dieses Kadenzmodells in Moll (T. 16.3—T. 18.2), also in der »dialektisch sinnvollen< An-
ordnung der Funktionen. Dies ist besonders an der GegenUberstellung mit der sich direkt
anschlieBenden Wiederholung der Akkorde ersichtlich, die auf denselben Grundténen
(e-a-d-h/g) beruhen, nun aber alle in Dur-Qualitat erscheinen (T. 18.3-T. 20.2). In letzt-
genannter Akkordfolge tritt das zugrundeliegende Quintfall-Schema deutlicher hervor,
das in den vorangegangenen Takten durch die sequenzierend hohergelegte Oberstimme
(T. 17-18) und die durch sie bestimmte metrische Gliederung verschleiert wurde. Zudem
fuhrt die Quintfallsequenz mit Durdreikldngen (die also alle als starke Dominant-Funkti-
onen in Frage kommen) zu einer funktionalen Ambiguitat. So schwankt das Verstandnis
des E-Dur-Akkords in Takt 18 zwischen Deutungen als Tonika- oder Dominant-Funktion.
Vom G-Dur-Akkord kommend bietet sich zundchst eine Interpretation als aufgehellte
Dur-Tonika an, doch durch den darauffolgenden Quintfall erscheint der Akkord riickbli-
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ckend dominantisch. Dieser Eindruck verfestigt sich bei der Fortschreitung zum D-Dur-
Klang in Takt 19, der nun seinerseits riickblickend als Subdominante zum A-Dur-Klang
erscheint, spater jedoch zur Dominante des folgenden G-Dur-Klangs wird. Eine solche
Analyse — sie dhnelt Riemanns eigenen Betrachtungen von Beethovens Klaviersonaten
— zeigt die temporal abhdngige und relative Bedeutung funktionaler Zuschreibungen,
die sich von der >absoluten< Bezeichnung einzelner Akkorde in der Stufentheorie klar
unterscheidet.

Terzbeziehungen, also jenes tonale Vokabular, das insbesondere Gegenstand des

Handbuchs (und spéter der Funktionstheorie) ist, bestimmen die Passage der Takte
24-32, wo Riemann die »Mehrdeutigkeitc der Terz h-dis zur Modulation von H-Dur nach
gis-Moll nutzt (Beispiel 3, wo zundchst fis, dann dis als Basston wirkt).

In anderen Fillen kommen Terzverbindungen weniger Uberzeugend zum Einsatz,

wie etwa in jenem von Beispiel 4.

Riemann nutzt hier eine Kette fallender kleiner Terzen, um die Ausgangstonart

gis-Moll in Frage zu stellen und eine Modulation in Gang zu setzen. Diese Technik ma-
nifestiert sich deutlich mit Takt 33.3, wo eis im Bass der Diatonie der Streichinstrumente
entgegengesetzt wird. Die nun sich abzeichnende Regelmaligkeit der Bassbewegung
wird mit dem Erreichen von ais in Takt 34.3 unterbrochen, das auch eine Anderung
der Figuration und Bewegungsrichtung mit sich bringt. Man kénnte ais als funktionellen
Grundton des verminderten Septakkords verstehen, der sich mit Takt 35 nach dis-Moll
auflost. Die weitere Fortschreitung via F-Dur nach B-Dur ldsst hingegen B-Dur als (vor-
laufiges) tonales Ziel erscheinen, dem riickblickend auch der Schritt Ais-Dur—dis-Moll
kadenziell zugeordnet werden kann. Mit der Wiederaufnahme der Figuration von
Takt 32.3 in Takt 36.3 stellt Riemann eine Sequenz der gesamten Taktgruppe in Aussicht,
doch wird diese Erwartung bereits in der ersten Fortschreitung durch die groRe Terz
ais-fis enttduscht. Diese Unregelmaligkeit setzt sich im drauffolgenden Sekundschritt
fis-e fort, der die Wendung zum Dominantseptakkord auf fis verstarkt (wenn auch durch
die etwas schroffe Aufeinanderfolge eis-e in T. 37.2-3).

Die Experimentierfreude des Komponisten — bzw. Theoretikers? — ist an dieser Stelle

nicht zu Uberhoren. Lassen sich auch alle Fortschreitungen durch die im Handbuch
systematisierten Operationen erkldren, so wirken die temporal dicht gedrdangten und
zugleich weitldaufigen Modulationen dennoch wie ein Erproben der Grenzen ihrer An-
wendbarkeit. Damit setzt die Passage ein Exempel fir die von Riemann selbst ange-
deutete mogliche Diskrepanz zwischen theoretischen Postulaten und deren Wert in der
praktischen Umsetzung. So merkt er etwa in seiner Vereinfachten Harmonielehre an:

42

43

Kadenzen sind ja zwar keine Musikstlicke und insofern darf man die Wichtigkeit dieser
Erorterungen nicht tiberschdtzen; andererseits aber ware es doch auch ganz verkehrt,
sie zu unterschatzen, denn sie sind unzweifelhaft ebenso sehr Typen der Harmonieent-
wicklung, wie die Skalen Typen der Melodiebewegung sind.*

Siehe Riemann 1918-20 sowie Pearce 2008. Zudem beschreibt Riemann selbst den »Reiz«, der
durch die mégliche »Verwechslung der Rollen« im retrograden Quintschritt zweier Dur-Akkorde
entsteht, also die Deutungsmoglichkeit eines Quintfalls als T-S oder D-T (Riemann 1887b, 15).

Riemann 1893, 49f.
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Beispiel 4: Hugo Riemann, Klaviertrio op. 47, 3. Satz, T. 32-42
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Der Kontext dieser Aussage ist interessanterweise die Betrachtung von verschiedenen Ka-
denzformen in Dur und Moll mit Dominanten in beiden Tongeschlechtern. Dabei raumt
Riemann auch ein, bekanntlich sei »diese Form der Kadenz fiir Moll °T-°S—-D*-°T allge-
mein anerkannt, setzt dem jedoch sogleich entgegen, es liege »aber keinerlei Grund vor,
dass wir eine der beiden leitereigenen Dominanten zu Gunsten der leiterfremden, ent-
lehnten fallen lassen«. Er schldgt daher als Kadenzform fiir Moll vor: °T-°D—-°S-D*—°T.*
Solcher theoretischer Ausfiihrungen zum Trotz und entgegen dem sich an anderen
Stellen manifestierenden Mut zum Experiment findet sich keine dieser Mollkadenzen
im Klaviertrio, ebenso wenig wie die >dualistische< Mollkadenz. Stattdessen folgen die
wenigen Passagen, in denen Riemann in Moll abkadenziert, dem Muster °T-°S—-D-°T,
also der »dialektisch sinnvollen« Anordnung der tonalen Funktionen (Beispiel 5).
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Beispiel 5: Hugo Riemann, Klaviertrio op. 47, 3. Satz, T. 170-177

44 Ebd.
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Diese Beobachtung kann uns als weiterer Beleg dienen, dass Riemann die »dualistische«
Mollkadenz in erster Linie als theoretisch notwendiges Konstrukt verstand. Wenn Rie-
mann sich auch auf Grund seiner dualistischen Pramissen und allumfassenden Ambi-
tionen nicht in der Lage sah, ihren geringen praktischen Wert offen einzugestehen, so
konnte man ein solches Zugestandnis doch aus dem Fehlen der >dualistischen< Mollka-
denz in seinen Kompositionen ablesen. Trennen wir uns vom Konzept der »dualistischenc
Kadenz, so kénnen wir das normative Kadenzmodell mit der dialektischen Deutung in
Verbindung setzen, ein Schritt, der auch im Lichte der folgenden Uberlegungen zu den
psychologischen Implikationen beider Phanomene sinnvoll erscheint.

Tonale Funktionen, musikalische Logik und die Psychologie des aktiven
Horens

In einem Beitrag von 2001 befasst sich Adolf Nowak mit den verschiedenen Bedeu-
tungsebenen, die der Begriff smusikalische Logikc in Riemanns Theorien annimmt. Er
hebt die »>Logik der Kadenz, die »innere Logik eines Musikwerkes« und die >Logik in
der Lehre von den Tonvorstellungen« hervor.*> Letztere steht im Mittelpunkt von Trevor
Pearces Artikel Uber die starke psychologische Pragung vieler Riemannscher Texte.*®
Pearce analysiert Riemanns Anschauungen tiber den aktiven Prozess des Musikhorens,
der entscheidend von den Vorgédngen des kritisch beurteilenden Gehors*” bestimmt ist.
Dabei werden Tonvorstellungen in Bezug auf die moglichen Klénge, die sie formen und
reprasentieren konnen, gedeutet und die daraus resultierenden Optionen im Vergleich
mit der musikalischen Realitdt ausgewertet.*® Die so gewonnen Erkenntnisse bilden so-
dann die Grundlage fiir die darauffolgenden harmonischen Erwartungen. Dadurch ergibt
sich ein standig fluktuierender Prozess, der synchron mit der musikalisch erlebten Zeit
ablduft. Als Orientierungsreferenz in diesem Prozess wirkt smusikalische Logik, die fiir
die Interpretation von Tonvorstellungen unerldsslich ist und die tonalen Erwartungshal-
tungen lenkt. Die >Logik« fungiert damit wieder — wie eingangs dargestellt — als tempora-
les Ordnungsprinzip.

Ein solches dialektisches Ordnungsprinzip liegt nun ebenso dem Zusammenhang der
tonalen Funktionen zu Grunde.* Brian Hyer bezeichnet die Funktionen als »the veritable

45 Nowak 2001, zusammengefasst in Pearce 2008, 91.

46 Riemanns zunehmendes Interesse an psychologischen Uberlegungen wurde von zahlreichen Wis-
senschaftlern beobachtet (vgl. Hyer 2011, 120; de la Motte-Haber 2005, 220) und manifestiert sich
in seinen spdteren Schriften (vgl. 1914-15).

47 Hier drangt sich ein Vergleich mit den psycho-akustisch inspirierten Theorien von Gottfried Weber
auf, die ebenfalls die Vorgénge des — geradezu personifizierten — >Gehors« beschreiben. Besonders
deutlich lassen sich Webers Vorstellungen in seiner Analyse der einleitenden Takte von Mozarts
Dissonanzen-Quartett KV 465 nachvollziehen (1830-32).

48 Das Konzept der Klangvorstellung impliziert die potenzielle Mehrdeutigkeit eines einzelnen Tons
(bzw. Intervalls), der (bzw. das) Teil von verschiedenen Klangen sein kann. Es geht auf die Theori-
en von Georg Joseph »Abbé« Vogler und Gottfried Weber zuriick. In Riemanns Theorie bildet der
Dreiklang die kleinste harmonische Einheit (vgl. 1893, 7), sodass selbst Einzeltdne stets einen Klang
vertreten.
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subject matter of musical cognition, the forms within which musical thinking occurs.«*°
Die synthetisierenden Prozesse im Horvorgang driicken sich also in der Form der tonalen
Funktionen aus, die Funktionen dienen als Kommunikationsmittel der entsprechenden
Erkenntnisse.

Allerdings kommen hier zwei Aspekte komplizierend hinzu; der erste fiihrt auf das
eingangs geschilderte Problem zuriick, die dialektischen Momente prazise in der ka-
denziellen Abfolge zu verorten. Dieselbe Problematik ergibt sich nun auch in Bezug auf
tonale Funktionen. Alexander Rehdings Beobachtung, dass dialektische Zuschreibungen
nur im Verhéltnis zueinander aussagekréftig sind®!, lasst sich ebenso auf Riemanns Funk-
tionen Ubertragen. In dieser Hinsicht sind die Begriffe der sBedeutungc und >Funktion¢
bei Riemann synonym zu verstehen, eine Einsicht, die auch Brian Hyer betont.>? Hyer
veranschaulicht des Weiteren, dass tonale Funktionen nicht eine materielle Eigenschaft
von Akkorden ausdriicken, sondern vielmehr deren Einstehen flir ein immaterielles
»Konzept..>* Die Zuordnung erfolgt dabei durch eine Abgrenzung gegen gleichwertige
»Konzepte, betrifft also im vorliegenden Fall die Entscheidung zwischen den Konzepten
sTonikas, »Subdominante« und >Dominantes, sowie deren Vertretungen. Diese immate-
riellen Konzepte stellen fiir Hyer, in Berufung auf Gottlob Frege, >Begriffe erster Stufe«
dar®, die von einem »Begriff zweiter Stufec gelenkt werden — dem der >musikalischen
Logik«. Auf dieser Ebene werden die Konzepte der tonalen Funktionen zueinander in
Beziehung gesetzt, so wie es bei der Reihung der dialektischen Momente der Fall ist.
Erst dieses hierarchische Ordnungsprinzip erméglicht die psychologischen Vorgénge und
Erwartungshaltungen des aktiven Horers.

Eine weitere kritische Uberlegung in diesem Zusammenhang bezieht sich eben-
falls auf den Parameter der Zeit in der musikalischen Analyse. Wie oben erldutert, ver-
steht Riemann den Prozess des Horens und Analysierens als kontinuierlichen Ablauf.
Solch ein Kontinuum l&sst sich allerdings in einer visualisierten Form der Analyse nur
schwer wiedergeben. Diese kann vielmehr nur eine riickwirkende, synthetisierende und
der temporalen Wirklichkeit enthobene Sicht der simultanen Prozesse darstellen. Der

49 »For Riemann, the tonal functions of chords are directly related to the activity of the logical func-
tions of the human mind.« (Pearce 2008, 99)

50 Hyer 2011, 130.
51 »lV itself is meaningless, it is only in its relation to | that it functions as antithesis.« (Rehding 2003, 71)

52 Hyer hebt hervor, dass auch Riemann die beiden Begriffe als Synonyme verwendet (2011, bes.
92-111), wie etwa in der Einleitung zur Vereinfachten Harmonielehre, wo Riemann schreibt: »Es
giebt nur dreierlei tonale Funktionen der Harmonie (Bedeutungen innerhalb der Tonart), namlich
die der Tonika, Dominante und Subdominante.« (1893, 9)

53 Hyer 2011, 101. Vgl auch Rehdings Warnung, das Konzept der Funktion zu eng mit einem konkreten
Klang zu assoziieren: »The problem can ... be located in his associating too closely the notion of
function with the chord.« (2003, 78) Dahlhaus formuliert den Konflikt als Gegentiberstellung von
»Erscheinung und Bedeutung« sowie »Prdsentem und Reprdsentiertem« (1966, 93).

54 Hyer 2011, 120. Hyer bezieht sich nicht nur im Titel, sondern auch in der inhaltlichen Organisation
seines Artikels (»What Is a Function?«) auf Frege 1904.

55 Diese Erkenntnis deckt sich auch mit Rehdings Schlussfolgerung in Bezug auf Riemanns Spatwerk:
»The notion of function (certainly in this late conception) was not strictly dependent on the sounded
chord but rather on an expectation-fulfillment pattern.« (2003, 77)
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Widerstreit zwischen retrospektiv abstrahierender (>globaler) und synchroner (-lokaler)
Analyse ist auch in Riemanns Schriften erkennbar: Wahrend die im Handbuch behan-
delten tonalen Beziehungen nur eine sehr enge Perspektive auf Akkordfortschreitungen
geben konnen, erwdchst mit der spiteren Funktionstheorie der Anspruch, auch grofRere
Zusammenhange zu deuten. Im ersten Fall umgeht Riemann weitgehend das Problem,
seine methodologischen Vorstellungen praktisch in der Analyse zu erproben. So sind die
tonalen Beziehungen im Handbuch in den ohnehin sparlichen Notenbeispielen nicht
eingetragen; konsequenterweise miissten sie wohl zwischen den Akkorden stehen, um
die Prozesshaftigkeit entsprechend darzustellen.

Ein dhnliches Problem ergibt sich im Umgang mit der Funktionstheorie, da, wie oben
ausgefiihrt, Funktionszuschreibungen nicht wie in der Stufentheorie als »absolutes< Be-
zeichnungssystem einzelner Akkorde aufgefasst werden dirfen, sondern vielmehr als
Symbole jener Evaluierungs- und Re-Evaluierungsprozesse, die sich im Horvorgang in
der Form eines zeitlichen Kontinuums abspielen. Dadurch ergibt sich ein relatives Be-
zeichnungssystem, das aber aus verschiedenen zeitlichen Perspektiven angewandt wer-
den kann — und das damit sowohl eine synchrone als auch eine retrospektiv synthetisie-
rende Sicht wiedergeben kann. Diese Vielschichtigkeit in der Anwendbarkeit findet sich
ebenfalls in Riemanns Schriften, wenn auch nicht immer explizit dargelegt. Zunachst
erweckt die erstmalige Prasentation der Funktionstheorie in der Harmonielehre von 1893
den Anschein eines >globalc abstrahierenden Systems>®, das aber Freiraum zur Interpre-
tation einzelner, verschiedenartig deutbarer Akkorde in ihrem spezifischen Kontext lasst
(was vor allem auf sNebenkldnge« zutrifft, die unterschiedliche Hauptfunktionen vertre-
ten kdnnen; vgl. oben). Die spédteren, psychologisch orientierten, theoretischen Schriften
heben hingegen vor allem die starke temporale Abhangigkeit von musikalischer Analyse
hervor.

Riemann stellt sich dieser Problematik schlie8lich in seinen in den Jahren 1918-20
publizierten Analysen von Beethovens Klaviersonaten.” Trevor Pearce weist in diesem
Zusammenhang besonders auf Riemanns Analyse der Waldstein-Sonate hin®, zu der
Riemann zwei unterschiedliche harmonische Deutungen der erdffnenden Periode des
zweiten Satzes prasentiert, wobei die erste — Pearce bezeichnet sie als »local« — eine
beinahe synchrone Interpretation wiedergibt, die die Passage in kleine kadenzielle Ab-
schnitte zergliedert. Die »globale« Perspektive hingegen, die Riemann vom ganzen Satz
gibt, synthetisiert diese Momentaneindriicke unter der riickwirkenden Autoritét einer
einzigen Ubergeordneten Tonart. Beispiel 6 veranschaulicht exemplarisch, wie ein ein-
zelner Akkord in diesem Prozess verschiedene tonale Funktionen annehmen kann:

Eine solche Mehrschichtigkeit in der harmonischen Analyse schafft meines Erachtens
Méglichkeiten, die der Stufentheorie fremd sind. Dabei macht der Deutungsgehalt von
Riemanns dialektischem Kadenzmodell einen wesentlichen Teil jener >Logik< aus, wie

56 So sind in den Notenbeispielen, wenn sie iberhaupt beschriftet sind, Funktionsbezeichnungen di-
rekt unter einzelnen Akkorden vermerkt, was auf den ersten Blick einen Vergleich mit stufentheore-
tischer Beschriftung nahe legt.

57 Riemann 1918-20.
58 Vgl. Pearce 2008, 103-108.
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sie der Hierarchie tonaler Ordnungen und deren Wahrnehmung beim Héren zu Grunde
liegt. Ein solches Verstandnis hilft auch bei der Beantwortung der von Brian Hyer be-
handelten Frage »What /s a Function?«.®® Um allerdings das Potenzial dieses Ansatzes
voll ausschopfen zu konnen, ist es notwendig, sich ausfiihrlich mit den oben erwihnten
Schwierigkeiten der musikalischen Temporalitit und ihrer Ubertragung in eine visuali-
sierte Analyse auseinanderzusetzen. Dariiber hinaus gibt dies Anlass, die Pramissen und
Implikationen der Vermischung von Stufen- und Funktionstheorie, wie sie heutzutage
unter anderem in fiihrenden Nordamerikanischen Lehrbiichern tiblich gewordenen ist*,
kritisch zu hinterfragen.

59 Pearce 2008, 105-6. Vgl. Riemann 1918-20, Bd. 3, 30ff. Die erste der beiden Graphiken (von
Pearce mit »Figure T« beschriftet) enthdlt auch im Riemannschen Original einen Druckfehler. Der
d-Moll-Klang in Takt 7 musste als >Tp¢ statt als sTc von F-Dur bezeichnet sein. Riemann selbst be-
schreibt die Stelle als »Trugschluf« (1918-20, Bd. 3, 31) und verwendet in der >globalen< Analyse das
korrekte Funktionssymbol.

60 Hyer 2011.

61 Vgl. z.B. Laitz 2003, wo ein von Schenkerschen Aspekten durchzogenes stufentheoretisches Be-
zeichnungssystem mit funktionstheoretischen Konnotationen vermischt wird.
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Riemann, Hugo (1888), Trio (E-Dur®?) fiir Pianoforte, Violine und Violoncell, op. 47.
Hamburg: Rahter und St. Petersburg: Biittner. http:/imslp.org/wiki/Piano_Trio,_
Op.47_%?28Riemann,_Hugo%29
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Elle a des airs bleus, roses, gris et verts

Das Farbenspiel in Debussys La mer est plus belle

Matthias Ningel

ABSTRACT: Die folgende Analyse von La mer est plus belle verfolgt eine multiperspektivische
Strategie, um vorrangig die einheitsstiftenden Elemente der Komposition aufzuzeigen. Zentral
hierbei erscheinen die Analyseparadigmen des >klanglichen Dreitakts, der »Zentralklangkompo-
sition¢, der Tonnetzanalyse und der Funktionsharmonik.

Debussys Musikauffassung

Claude Debussy schitzte jegliche Kompositionslehre gering. Sein gesamtes Leben hin-
durch untermauern Selbstzeugnisse seine negative Einstellung gegeniiber musikalischen
Regeln, denen er eine korsetthafte Wirkung auf den Musikschaffenden nachsagte. Im
Jahre 1902 bekundet Debussy in der Zeitschrift Musica:

Was der franzésischen Musik am dringlichsten zu wiinschen ware, ist die Abschaffung
des Studiums der Harmonielehre, wie man es an den Hochschulen betreibt. Eine pom-
posere und lacherlichere Art, Klinge zusammenzufligen, 1aft sich nicht denken.

Und auch in einem 1911 gefiihrten Interview formuliert er es direkt und unmissverstand-
lich:

Ich kann die Doktrindre und ihre Impertinenz auf den Tod nicht leiden.!

Debussy muss als Komponist in einem sehr hohen Male seiner Intuition gefolgt sein.
Nicht das bewusste Befolgen einer Regel, sondern schlicht sein eigenes Gefiihl von Stim-
migkeit ist Debussys Malistab. Jede Analyse sollte versuchen, dem gerecht zu werden.
Albert Jakobik bringt diese Pramisse auf den Punkt, wenn er vorschlagt »einen Debussy
»von Debussy aus< zu entwerfenc.?

Debussys kompositorisches Denken ist geprdgt durch den Glauben an ein intuitives
und ewiges Wissen Uiber Harmonie, das in der Natur zu finden sei. Mit Debussys eigenen
Worten:

1 Debussy 1974, 61 und 269.
2 Jakobik 1977, IX.
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Fir den, der mit dem Herzen schaut und lauscht, ist das die beste Entwicklungsleh-
re, geschrieben in jenes Buch, das von den Musikern nur wenig gelesen wird: das der
Natur.

Musik soll demnach >natiirlich« sein. Sie soll Thre Logik in sich selbst tragen und nicht
von einem ibergeordneten Regelwerk empfangen. Sie soll in ihrer Komplexitét ebenso
unergriindlich sein wie die Natur selbst. Noch einmal Debussy:

Wer wird das Geheimnis der musikalischen Komposition ergriinden? Das Rauschen
des Meeres, der Bogen des Horizonts, der Wind in den Blittern, ein Vogelruf hinterlas-
sen in uns vielfiltige Eindriicke. Und plotzlich, ohne dass man das mindeste dazutut,
steigt eine dieser Erinnerungen in uns auf und wird zur musikalischen Sprache. Sie tragt
ihre Harmonie in sich selbst.’

Diese Hochachtung vor dem Zusammenwirken aller natiirlicher Kréfte, einem Spiel, das
die Fahigkeit menschlichen Verstehens transzendiert, erinnert an den Glauben an die
Sphérenharmonie und tragt Ziige eines ehrflrchtigen Pantheismus in sich, der sich auch
in der folgenden AuBerung Debussys als Monsieur Croche manifestiert:*

Die Musik [...] ist eine Summe unterschiedlicher Kréfte. [...] Mir sind ein paar Noten
lieber, die ein dgyptischer Hirte auf seiner Fl6te blast — er ist eins mit der Landschaft
und hort Harmonien, von denen sich eure Schulweisheit nichts traumen l&dsst.”

Die Begriffe des »>Stationdren« und >Zustdndlichen< haben sich im Beschreibungsvoka-
bular fir den Stil Debussys etabliert. Tatsachlich aber sind sie irrefiihrend, insofern sie
suggerieren, der Musik Debussys mangele es an Beweglichkeit; sie verzichtet nur haufig
auf Zdsuren und allzu scharfe Kontraste.® Auch beim Wechsel der Tonart geht Debussys
Bemiihen dahin, einen Ubergang zu schaffen, der ohne alle Gewalt ist.”

Die Vermutung liegt nahe, dass Debussy den Gegensatz von sstationdr< versus >be-
weglich« dadurch 16st, dass Neues immer als Variante von etwas Vorherigem in Erschei-
nung tritt. Wie Debussy es versteht, ohne jahe Kontraste zu komponieren, soll die folgen-
de Analyse des Liedes La mer est plus belle demonstrieren.

Analyse von La mer est plus belle

La mer est plus belle ist das erste Lied aus den 1891 komponierten und 1901 erschie-
nenen Trois Mélodies de Paul Verlaine. Der Riickgriff auf Verlaine ist naheliegend: Das
Gedicht formuliert die gleiche Auffassung von der Naturschonheit, der allumfassenden
Weltharmonie und der menschlichen Stellung darin, wie sie auch Debussy vertritt. So

Debussy 1974, 153 und 269.

Zit. nach Reckow 1989, 178.

Debussy 1974, 49.

Auf dieses Paradox wird auch hingewiesen in: Albrecht 1957, 1056.
Barraqué 1964, 114, und Jakobik 1977, 25.

N o U W
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wird die Schonheit des Meeres als nicht mehr steigerungsféhig beschrieben: »plus belle
que tous, meilleure que nous!« Das Meer wird in die Nahe des Religidsen gertickt, wenn
Verlaine in diesem Kontext die Heilige Jungfrau Maria nennt: »la mer qui prie la vierge
Mariel« Und auch die einheitsstiftende Funktion der Natur begegnet in Verlaines Ge-
dicht: Alle unterschiedlichen Eigenschaften, die schrecklichen wie die zarten, werden zu
einem harmonischen Ganzen vereint: »Elle a tous les dons, terribles et doux«. In der letz-
ten Strophe wird zusatzlich der Himmel beschrieben und die harmonische Verbindung
von Himmel und Meer in ihrer Farbenpracht dargestellt: »Elle a des airs bleus, roses,
gris et verts«. Das den Text kennzeichnende Spannungsverhéltnis zwischen Einheit und
Vielfalt der Erscheinungsformen soll auch den Leitfaden der Analyse bilden.

Ein Gefiihl von Einheitlichkeit entsteht in Debussys Komposition durch die konstante
Motorik der Sechzehnteltriolen im Klavierpart. Das fortlaufende Arpeggieren und ein
stetes organisches Steigen und Sinken der Lautstdrke wirken ebenfalls einheitsstiftend.
Rhythmische Anderungen im Klavier, wie etwa bei der Zwei-gegen-drei-Rhythmik in
Takt 26, sind so beschaffen, dass der zugrundeliegende Viertelpuls deutlich erhalten
bleibt. Auch die letzten drei Takte mit ihrer klaren Setzweise in Vierteln ohne Arpeggios
sind durch die Verlangsamung der Sechzehnteltriolen zu duolischen Sechzehnteln in
Takt 37 organisch herbeigefiihrt.

Die Rhythmik der Singstimme ist insofern einheitsstiftend, als sie durchgehend dem
gesprochenen Vortrag des Textes nahekommt. Die betonten Silben sind tendenziell lan-
ger und etwas exponierter: »La mer est plus belle que les catédrales.« (Die markierten
Silben befinden sich jeweils auf einer ersten Zahlzeit und haben den Notenwert einer
halben Note.)

Ferner entstammen nahezu alle Melodieténe dem begleitenden Klaviersatz. Ausnah-
men sind meist unmittelbar vor Harmoniewechseln auszumachen. Dann vitalisieren me-
lodische Wendungen das harmonische Geschehen. Hierbei handelt es sich fast immer
um Sekundschritte auf kurzer Zahlzeit, so etwa in Takt 4 das g' in der Gesangsstimme,
welches vom akkordeigenen a' abweicht und den Ausgangspunkt der aufsteigenden Li-
nie g'-a'-h' bildet, die den Harmoniewechsel zu H-Dur in Verbindung mit dem h' vor-
bereitet.

Kennzeichnend fiir Debussys Melodik sind also einerseits der hohe Grad an Ein-

bettung in die Harmonik, andererseits die subtilen richtungsweisenden Momente, die
Harmoniewechsel herbeifiihren bzw. unterstiitzen.
Die harmoniebeeinflussenden Momente der Melodik wiederum richten sich stark am
gesprochenen Text aus. Es sind die betonten Worte, die mit den melodisch vorbereiteten
Harmoniewechseln zusammen fallen. Auch in »La mer est plus belle que les catédrales«
(Beispiel 1) wechseln die Harmonien unabhéngig von der Position im Takt jeweils auf
betonter Silbe. So erfolgt der Harmoniewechsel beispielsweise in Takt 8 erst auf der
zweiten Zahlzeit.

Festzuhalten ist also, dass sich Text und Melodik der Singstimme zusammen mit dem
Klaviersatz zu einer organischen Einheit verbinden. Entwicklungen werden also immer
vom gesamten Organismus vollzogen: Die Melodik ist gekoppelt an die Harmonik; die
Harmoniewechsel sind gekoppelt an die Melodik; der Rhythmus ist ein Teil der Melodik
und wiederum gekoppelt an die Textbetonungen.
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Beispiel 1: Claude Debussy, La mer est plus belle, T. 3—-6

Zur Darstellung des Verlaufs der harmonischen Felder eignet sich das Eulersche Ton-
netz. Diese durch die Neoriemannian- bzw. Pantriadic Theory wieder stirker in den
Fokus gertickte Darstellungsweise von tonaler Nadhe bringt Klarheit in das harmonische
Geschehen.® Das Tonnetz bildet samtliche Dur- und Molldreiklange als Dreiecke ab.
Die nach oben ausgerichteten Dreiecke reprasentieren Durdreiklange, wéahrend die nach
unten gerichteten Dreiecke das Tongeschlecht Moll darstellen. Tonale Nahe von Akkor-
den entsteht durch gemeinsame Tone. In La mer est plus belle ist in den ersten Takten
eine deutliche, sogar symmetrische Gruppierung um den Akkord G-Dur zu erkennen
(Abbildung 1).

Ginge man von der zugrundeliegenden Skala aus, waren die einzelnen Akkorde von-
einander tonal weit entfernt. Dass allen umliegenden Akkorden ein zu G-Dur gehoriger
Dreiklangston zu eigen ist, stellt hier die Verbindung her.

Diese Nahe aller Akkorde zu G-Dur findet sich nicht im gesamten Stiick. In diesem
Zusammenhang sollte kurz auf eine fundamentale Eigenschaft samtlicher Kompositionen
Debussys eingegangen werden, die Albert Jakobik erstmals benannt hat. Ankniipfend an
Debussys Selbstverstandnis als sTonmaler< entwickelte Jakobik ein Analyseverfahren, das
die Farbverldufe im Werk nachzuvollziehen versucht. Demnach verfiigt jedes Stiick Gber

8 Cohn 2012, 25ff. und 28.
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Gis Dis
Takt Takt
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Abbildung 1: Claude Debussy, La mer est plus belle, Takt 1-14, Diagramm der verwendeten
Harmonien

eine »Grundfarbec, die vor allem an dessen Anfang und am Ende auftritt. Im Verlaufe
des Stiickes kommt es zu Mischprozessen, bei denen eine »Gegenfarbe« zur Geltung
kommt. Diese ergdnzt den Tonvorrat des Stlickes zur Vollchromatik. Eine verbindende
Funktion kommt einer offenen »Vermittlungsfarbe« zu, die zwischen Grundfarbe und
Gegenfarbe steht. Dieses Farbspiel nennt Jakobik den »klanglichen Dreitakt«.’

Bereits die Vorzeichen in La mer est plus belle machen einen >klanglichen Dreitakt
plausibel: Beginnend und endend mit einer G-Dur-Vorzeichnung sind im Mittelteil fiinf
Kreuze vorgezeichnet. Der Mischprozess wird nach Takt 14 eingeleitet. Eine Vermitt-
lungsfarbe ldsst sich gleichwohl nicht ausmachen, vielmehr ist der Farbwechsel durch
eine Sequenz herbeigefiihrt. Die im Klavier identischen Takte 13 und 14 setzen zweimal
die Farben H-Dur und c-Moll gegeniiber. Im gleichen Verhdltnis stehen die folgenden
zwei Farben D-Dur und dis-Moll, die ebenfalls zweimal in exakt gleicher Setzweise
in den Folgetakten 15 und 16 erklingen. Samtliche Parameter bis auf die Tonhéhe sind
also in diesen Takten beibehalten — genug Gleichbleibendes, um den Richtungswech-
sel in andere tonale Gefilde gewaltlos durchzufiihren. Von dis-Moll ausgehend ist das
Erreichen der Gegenfarbe in Takt 17 nicht mehr weit. Sie ist durch die Tone fis und ais
bestimmt, und auch der Ton cis erklingt erstmalig im Stiick, wodurch die Vollchromatik
realisiert ist. Hervorgehoben ist dieser Moment dadurch, dass hier zum ersten Mal kein
Dreiklang sondern ein Vierklang im Klavier erklingt. Dieser ist ein Hybrid aus den Akkor-
den Fis-Dur und dis-Moll. Dem entspricht folgende Darstellung im Tonnetz:

9 Jakobik 1977, 11.
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Dis Ais

Abbildung 2: Claude Debussy,
La mer est plus belle, T. 17,
Fis Cis  Diagramm mit den Ténen der >Gegenfarbe«

Die Lautstarke, die wéahrend des Lied stets im Auf- und Absteigen begriffen ist, befindet
sich zu diesem Zeitpunkt im Forte. Die ostinate Akkordbrechung im Klaviersatz wird ab
Takt 17 doppelldufig. Passend zum gesungenen Wort »immensité« wird hier ein Héhe-
punkt erreicht, dhnlich dem Entstehen einer Welle aus dem Zusammentreffen unter-
schiedlicher Stromungskrafte im Wasser.

Die Gegenfarbe dominiert bis in Takt 25, wo sich fast keine Versetzungszeichen fin-
den und sich die Musik in der tonleitereigenen Klanglichkeit bewegt. Vor allem in den
Takten 19-20 treten fis und ais als die Gegenfarbe bestimmende Klange sehr gehduft auf.

Zudem realisiert Debussy an dieser Stelle eine Kompositionsweise, die Christoph
Wiinsch als »Zentralklangkomposition« bezeichnet.® Gemeint ist die allmahliche Ver-
dichtung eines Tonvorrates um einen zugrundeliegenden Zentralklang. Dieser Verdich-
tungsprozess fiihrt zu einer Séttigung des Farbwertes. Der oben dargestellte Hybridklang
aus dis-Moll und Fis-Dur wird als Zentralklang durch ein schrittweises Erschliefien weite-
rer Tone — deutlich sichtbar im duleren Klaviersatz — zur Klanglichkeit der vollstandigen
Diatonik ausgebaut.

Beispiel 2: Claude Debussy, La mer est plus belle, T. 19-20, Erweiterung des Zentralklanges

Das Tonnetz zeigt die Erweiterung des Klangraumes und lasst eine gewisse Systematik er-
kennen (Abbildung 3). Die Tonverbindung von Fis und Ais wirkt wie ein Anker, von dem
aus in beide Richtungen achsensymmetrisch neue Kldnge erschlossen werden. E-Dur ab
Takt 23 bildet eine Schnittstelle mit jenem Klangraum, der sich eingangs um den Akkord
G-Dur gruppierte (dort T. 7-8). Auf E-Dur folgt in Takt 25 ein C-Dur, das ebenfalls zum
Klangraum der Grundfarbe gehdort. Ab Takt 30 folgt dann ein expliziter Riickgriff auf den

10 Wiinsch 2009, 63 ff.
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Abbildung 3: Claude Debussy, La mer est plus belle, T. 17 ff., Erweiterung des Tonvorrats vom
Zentralklang ausgehend

Anfang:"" Die Takte 30-32 sind musikalisch identisch mit den Takten 3-5 und stellen
somit die klangliche Grundfarbe wieder her. Es ist jedoch E-Dur, das auch zum Ende
hin dominiert und den Schlussklang bildet." Es wird durch eine fiir Debussy verbliffend
konventionelle Kadenz erreicht:"
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Beispiel 3: Claude Debussy, La mer est plus belle, Kadenz

11 Die Gesamtform des Stiickes lielle sich mit Blick auf das reprisenhafte Moment in Takt 30 am
ehesten als ABA’-Form beschreiben. B bildet dabei keinen Kontrast, sondern kehrt eine einzelne
farbliche Facette starker hervor.

12 Insofern E-Dur méglicherweise als Vermittlungsfarbe zwischen Grund- und Gegenfarbe steht, wiir-
de dieser Schluss der Theorie Jakobiks freilich widersprechen.

13 Die letzten drei Takte lieBen sich funktionsharmonisch als Folge von Subdominante mit zugefiigter
Sexte, Dominantseptakkord und Tonika oder stufentheoretisch als doppelter Quintfall II-V-1 inter-
pretieren.
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Fazit

La mer est plus belle ist eine relativ friihe Komposition von Debussy. Nicht alle genannten
Aspekte sind auch reprasentativ fiir seine spdteren Werke. In seinen Etiiden beispiels-
weise sucht Debussy bewusst die Beschrankung und unterwirft sich selbstauferlegten
Regeln wie etwa dem konsequenten Gebrauch nur eines Intervalls. Bei den von solchen
Beschrankungen freien Kompositionen des Friihwerks hingegen ist von einem stark in-
tuitiv gelenkten Komponieren auszugehen. Die zahlreichen Selbstzeugnisse Debussys
stitzen diese Annahme.

Die Analyse des Liedes hat vor allem gezeigt, wie samtliche musikalischen Parame-
ter ineinander greifen. Einzelne Parameter isoliert zu betrachten, wiirde dem Gedanken
der Werkeinheit nicht gerecht. Eine Aussage tiber die Gesangsmelodik ist beispielsweise
zwangsldufig mit einer Aussage iber Harmonik und Textrhythmus verbunden. Die Melo-
die empfangt ihre rhythmische Gestaltung von der Textvorlage. Betonungen des Sprech-
rhythmus werden durch ldngere Notenwerte in der Musik abgebildet. Die Melodietdne
sind haufig dem Tonvorrat der begleitenden Akkorde entnommen. Wenn dies nicht der
Fall ist, fiihren die akkordfremden Tone haufig schrittweise einen Harmoniewechsel her-
bei. Somit ist auch umgekehrt die Harmonik von der Melodik abhingig.

Die einzelnen Harmonien sind dadurch miteinander verbunden, dass sie gemeinsa-
me harmonische Bezugspunkte teilen. Der harmonische Bezugspunkt der ersten Takte
ist der G-Dur Akkord, wie die Tonnetzanalyse zeigte. In der Sequenz liegt dieser Be-
zugspunkt in dem gleichen Spannungsverhéltnis der Akkordverbindung innerhalb eines
Sequenzgliedes. Auch die >Zentralklangkomposition« zeichnet sich gerade durch eine
harmonische Verankerung aus.

Die Gesamtform entspricht am ehesten der ABA” Form und folgt tendenziell Jakobiks
Ansatz des >Dreitaktsc. Allerding widerspricht das Fehlen der Grundfarbe am Ende des
Stiickes dieser Theorie.

Hieran wird deutlich, wie wertvoll die Einnahme vielerlei Blickpunkte fiir die Analyse
sein kann. Von einer Suche nach einem alleinigen, der Musik zugrundeliegenden Prinzip
sollte abgesehen werden. Auch ist nicht jedem zur Analyse herangezogenen Werkzeug
jeweils nur ein Zustandigkeitsbereich zugeordnet. Im Gegenteil: Die Kombination meh-
rerer Werkzeuge kann gewinnbringend angewandt werden. Die Arbeit mit Zentralklan-
gen, wie von Wiinsch beschrieben, wird durch die Tonnetzdarstellung greifbar, ebenso
der Begriff der assoziativen Harmonik. Die Mischprozesse in Jakobiks >Dreitaktc kénnen
durch das Wissen um Sequenzen und ihr harmonisches Lenkpotential nachvollzogen
werden. Daher sollte die Suche nach Prinzipien eher in Debussys personlichen Stellung-
nahmen zu seiner Musikauffassung betrieben werden, wahrend zur werkimmanenten
Analyse ein moglichst gut gefiillter Werkzeugkoffer mitgebracht werden sollte.
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Sur le mode mineur — Ein Mondbild in Moll

Eine analytische Anndherung an Claude Debussys Verlaine-Lied
Clair de lune

Wendelin Bitzan

ABSTRACT: Eine Untersuchung der Tonsprache Debussys erfordert die Beachtung der dstheti-
schen und interdisziplindren Rahmenbedingungen impressionistischen Komponierens. In beson-
derem MalSe gilt dies fiir die zahlreichen Werke, denen die Lyrik Paul Verlaines — als vertonter
Text oder als Inspirationsquelle — zu Grunde liegt. Die Analyse der zweiten Fassung des Liedes
Clair de lune (1891) erweist sich als aufschlussreich im Hinblick auf die Parameter der Melodik,
Harmonik, Form und Syntax und erlaubt Riickschliisse auf den Umgang Debussys mit Textvor-
lagen des literarischen Symbolismus.

Wer in musikalischen Werken des Fin de siecle nach Querverbindungen zum Schaffen
von Zeitgenossen oder nach Verweisen auf andere Kiinste sucht, wird schnell fiindig.
Gerade der Impressionismus ist nach allgemeinem Verstandnis undenkbar ohne aulSer-
musikalische Inspiration und programmatische Beziehungen. Der poetische Topos der
Nacht und Dunkelheit, wie er im musikalischen Nachtstiick Nocturne oder Notturno
seinen Ausdruck findet, ist verschiedentlich als zentral fiir die romantische Asthetik be-
schrieben worden." Noch bei Claude Debussy finden sich Ankniipfungspunkte an diese
Tradition. Eine Reihe von Werken ist durch die Thematisierung des Mondlichts mitein-
ander verbunden — dabei handelt es sich bevorzugt um Kompositionen, die in Zusam-
menhang mit der symbolistischen Dichtung Paul Verlaines stehen, dem von Debussy am
haufigsten vertonten Dichter. Dieser Aufsatz behandelt exemplarisch Debussys Verto-
nung des Gedichts Clair de lune (1891) aus unterschiedlichen analytischen Perspektiven.

Entstehungsgeschichtlicher Hintergrund

Der junge Verlaine verdffentlichte im Jahr 1869 den Gedichtzyklus Fétes galantes, eine
Serie von einundzwanzig Gedichten, inspiriert durch den Rokokomaler Antoine Wat-
teau.? Der Terminus >féte galante« als Sinnbild fiir eine aristokratische Festszene wird von
Watteau als Gattungsbegriff verwendet und bezeichnet Gemalde mit einem spezifischen
motivischen Ambiente, darunter hofische Feierlichkeiten, Schaferstiicke oder Szenenbil-

1 Seidel 1969, 635f. sowie Schmidt 1991, 83 ff.
2 Zum vielschichtigen Bedeutungsgehalt von Verlaines Zyklus siehe Hardeck 1967, 52f.
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der der Commedia dell'arte.® Als literarischer Zyklus gelangten Verlaines Fétes galantes
zu einiger Bekanntheit, und neben einigen anderen Komponisten nahm sich vor allem
Claude Debussy der Gedichte an. Clair de lune, das sanft-melancholische erste Gedicht
des Zyklus’, spielt dabei eine besondere Rolle: Debussy vertonte es erstmals im Jahr
1882 gemeinsam mit einigen anderen Versen aus den Fétes galantes und setzte es spater
ein zweites Mal, um es innerhalb einer dreiteiligen Liederserie unter gleichem Titel zu
verdffentlichen.* Die hier besprochene spétere Fassung des Liedes steht in den Fétes
galantes, 1° recueil von 1891 an dritter Stelle und folgt auf £n sourdine und Fantoches,
die Gedichte Nr. 21 und Nr. 11 aus Verlaines Sammlung.

Die imaginativen Topoi des Mondes und Mondscheins tauchen einige Male in Instru-
mentalwerken Debussys auf; ebenso verhilt es sich mit Verweisen auf die Ideenwelt und
Atmosphdre der Fétes galantes. Dass sich der Titel des Klavierstiicks Clair de lune, des
dritten Satzes der Suite bergamasque (1890), ebenfalls auf Verlaines Gedicht bezieht, gilt
als gesichert.” Umstritten ist hingegen, ob es die lautmalerischen, kaum iibersetzbaren
»masques et bergamasques« aus der zweiten Gedichtzeile von Clair de lune waren,
die den Komponisten zur Betitelung der Suite inspirierten, oder ob die Namensgebung
lediglich auf das Umland des norditalienischen Bergamo, einer einstigen Hochburg der
Commedia dell’arte, verweist.® Eine auf den Fétes galantes basierende Ballettmusik, de-
ren Komposition Debussy um 1910 beabsichtigte, wurde niemals realisiert.” Zwei wei-
tere Nachtstiicke ohne nachweisliche Verbindung zu Verlaine finden sich in Debussys
spaterer Klaviermusik: Das mittlere Stiick der zweiten Images-Trilogie fiir Klavier (1907)
ist betitelt mit £t la lune descend sur le temple qui fut; und im zweiten Buch der Préludes
pour piano (1912/13) verwendet Debussy fiir das siebte Stiick, eine ebenfalls duferst
fragile und zarte Komposition, den nachgestellten Titel La terrasse des audiences du clair
de lune.

Clair de lune

Votre dme est un paysage choisi

Que vont charmants masques et bergamasques,
Jouant du luth et dansant et quasi

Tristes sous leurs déguisements fantasques.

3 Manche Autoren dufRern sich skeptisch zum atmospharischen Einfluss der Watteauschen Malerei auf
Verlaines Dichtung. Vgl. Wright 1967, 627f., sowie Walker 1972, 1107f.

4 Zwischen der ersten und zweiten Vertonung liegt diejenige Gabriel Faurés von 1887 (op. 46 Nr. 2).

Wright 1972, 633. Die vierhdndige Petite Suite (1889) verwendet zudem mit En bateau und Cortége
zwei Gedichttitel von Verlaine als Satziiberschriften (vgl. Wenk 1976, 23).

6 Ebd. Wenk stellt eine konkrete Verbindung her zu zwei Figuren der commedia dell” arte, Brighella
und Arlecchino, die aus Bergamo stammen. Gabriel Fauré bezog sich in seiner aus friiheren Werken
collagierten Theatersuite Masques et bergamasques op. 112 nochmals explizit auf die Sphéare der
Fétes galantes.

7 Wright 1967, 634. Debussy hatte bereits ein eigenes Libretto namens Masques et bergamasques
verfasst.
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Tout en chantant sur le mode mineur
L'amour vainqueur et la vie opportune,
lIs n’ont pas l'air de croire a leur bonheur
Et leur chanson se méle au clair de lune,

Au calme clair de lune triste et beau,

Qui fait réver les oiseaux dans les arbres

Et sangloter d’extase les jets d’eau,

Les grands jets d’eau sveltes parmi les marbres.

Mondlicht

Von eigner Art ist deine Seele, wie

ein Gefild’, in dem Maskierte schreiten,
die, tanzend und zur Lautenmelodie,
gleichsam ihr Leid mit Masken kleiden.

In Moll erklingen ihre Lieder

von Amors Sieg und Gliicklichsein.

Doch ihre Mienen spiegeln Gliick nicht wider
und ihr Gesang geht in das Mondlicht ein,

ins stille Mondlicht, schén und voll der Trauer,
das Vogel tradumen ldsst, hoch in den Baumen,
und die Fontdnen schluchzen ldsst vor Schauer,
Fontidnen, schlank und hoch, in Marmorrdumen.

(Ubertragung aus dem Franzdsischen von Bertram Kottmann®)

Die Textdichter des jungen Debussy

Debussy tritt zuerst als Liedkomponist an die Offentlichkeit. Der junge Komponist ver-
tont zundchst vorrangig franzésische Romantiker, darunter Alfred de Musset und Théo-
dore de Banville. Die meisten der zahlreichen mélodies der 1880er Jahre werden fur die
Sopranstimme von Debussys Gonnerin Marie Vasnier komponiert, der Gattin eines Pa-
riser Architekten, die den jungen Musiker fordert und ihn mit zeitgendssischen franzosi-
schen Schriftstellern bekannt macht. Nach seinen Russlandaufenthalten in den Sommern
1881 und 1882 auf Einladung Nadeschda Filaretowna von Mecks, durch die er die Musik
des »Machtigen Haufleins< kennen lernt, wendet sich Debussy erstmals der Lyrik Paul
Verlaines zu und vertont flir Madame Vasnier einige Gedichte aus den Fétes galantes.
Bis Ende 1882 entstehen die friihen Versionen von Fantoches (seine erste Verlaine-Ver-
tonung), En sourdine und Clair de lune®, aullerdem Mandoline und Pantomime sowie

8 Die Deutsche Gedichtebibliothek, http://www.gedichte.xbib.de/uebersetzung_schreiben_Ver-
laine_Mondschein_1.htm

9 Esexistieren abweichende Meinungen dartiiber, wie viele Verlaine-Gedichte Debussy mehrmals ver-
tont hat. Roger Nichols nennt nur £n sourdine und Clair de lune; Iris Helene Hilbk spricht hingegen
von acht (!) Gedichten. Vgl. Nichols 1967, 229, sowie Hilbk 1996, 57.
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eine Vertonung von Banvilles Gedicht Féte galante, das den Verlaine-Liedern an die Seite
gestellt werden kann. Die sogenannte Vasnier-Gruppe'® umfasst Pantomime, Clair de
lune, Pierrot (1881, nach Banville) und Apparition (1884, nach Mallarmé) und erscheint
zu Debussys Lebzeiten niemals im Druck; die vier Jugendlieder werden erst 1926 in der
Zeitschrift Revue musicale publiziert und firmieren in einer spdteren Ausgabe bei Jobert
(1969) unter dem Titel Quatre chants de jeunesse.

Insgesamt basiert ein gutes Drittel von Debussys mélodies, namlich neunzehn Lieder,
auf Gedichten Verlaines. Ab 1883 wendet sich Debussy zundchst den Dichtern Stéphane
Mallarmé, Paul Bourget und Edouard Guinand zu; Verlaine vertont er erst wieder 1885
in den Ariettes oubliées. Nach seinem Rompreis-Aufenthalt in der Villa Medici folgt 1887
der von intensiver Wagner-Rezeption gepragte Zyklus Cing poemes de Baudelaire. In
der Folge komponiert Debussy vorrangig Instrumentalmusik, bis 1891 wieder eine aus-
giebige Verlaine-Phase einsetzt. Das erste Heft der Fétes galantes entsteht (mit Giberar-
beiteten Versionen der bereits 1882 vertonten Fantoches und En sourdine sowie einer
vollstandigen Neukomposition von Clair de lune) — aullerdem veréffentlicht Debussy
Trois mélodies nach Verlaines Sagesse-Zyklus. Das zweite Triptychon der Fétes galantes
(welches die Gedichte Les ingénus, Le faune und Colloque sentimental umfasst) wird erst
1904 publiziert und markiert den Endpunkt von Debussys Auseinandersetzung mit der
Lyrik Verlaines."

Analytische Betrachtung

Ein Vergleich der beiden Versionen von Clair de lune (1882 und 1891) zeigt einen signifi-
kanten Wandel der Tonsprache Debussys. Wahrend die friihe Vertonung als ein Beispiel
formal konventioneller, Giber den harmonischen Rahmen der mélodies von Fauré und
Henri Duparc kaum hinausweisender Liedkomposition gelten kann, demonstriert das
spatere Lied einen reifen Personalstil und einen die Textvorlage innovativ umsetzenden
Zugriff.> Man muss nicht, wie Roger Nichols oder Barbara Meister, die friihere Version
als unreif oder als von Mangeln behaftet ansehen™, um den kompositionstechnischen
Fortschritt wahrend der neun Jahre, die beide Werke trennen, zu bemerken. Ohne Frage
erscheint die spétere Fassung aber fiir die Analyse ergiebiger, weshalb sie hier im Mittel-
punkt der Aufmerksamkeit steht.

10 So werden die vier Lieder referenziert bei Thompson 1937, 286. Zur Zusammensetzung des Vasnier-
Albums siehe auch Hardeck 1967, 12f.

11 Die Wesensverwandtschaft zwischen beiden Kiinstlern wird von Theo Hirsbrunner (1981, 164) be-
tont, der aus Verlaines Gedicht Art poétique zitiert und schliefit, dass diesem fiir Vertonungen seiner
Verse eine »in die Dichtung eindringende« und »fein abgetonte Musik« am Herzen gelegen habe.

12 Im Gegensatz hierzu steht die Behauptung Erwin Hardecks, der heranwachsende Komponist habe
den symbolischen Gehalt der Fétes galantes noch nicht vollstandig erschlieffen kénnen und deshalb
erneut auf die drei Gedichte zuriickgegriffen (1967, 162).

13 Dieses Urteil dufSert sich in Zuschreibungen wie »the harmony [...] is quite unremarkable« (Nichols
1967, 233) oder gar »the setting [...] destroys the music of the poem« (ebd., 235). Die frithe Fassung
wird als »immature effort« bezeichnet (Meister 1998, 340) und im Vergleich mit den anderen Lie-
dern der Vasnier-Gruppe als schwacher dargestellt (ebd., 283).
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Debussy bedient sich in seiner mittleren Schaffensphase des zwdlfstufig temperier-
ten Tonsystems in einer Weise, welche die Hochalteration einer diatonischen Stufe sy-
nonym zur Tiefalteration ihres oberen Nachbartons verwendet. Gelegentlich werden
Kreuz- und B-Tonarten vermischt, ohne dass dies eine harmonische (oder semantische)
Bedeutung implizieren wiirde. Vielmehr wird lediglich die Notation vereinfacht (etwa
T. 8: im Klavierpart wird B’ statt Ais” notiert, in der Singstimme jedoch ais und eis; T. 12:
tber Dis” erklingen in der Singstimme f und g, die fallende verminderte Quarte g-dis ist
in Wahrheit eine grofSe Terz fisis-dis). Dadurch erscheinen einzelne Tone und Akkorde
im Notenbild entlegener, als sie es tatsdchlich sind. Mitunter werden auch Leittone nicht
korrekt notiert, um eine doppelte Vorzeichnung zu vermeiden (etwa in der Singstimme
in Takt 20-22: d-dis-d-dis). In der folgenden Analyse setze ich durchgehend orthogra-
phische und harmonische Enharmonik voraus, um systematische Schliisse aus Tonfolgen
und Zusammenkldngen ziehen zu kénnen, und verweise mit Gleichheitszeichen auf die
enharmonische Identitdt von Einzeltdnen oder Akkorden.

Aspekte der Melodik

Das Lied besitzt eine pentatonische Klaviereinleitung, welche nur die Tone dis, fis, gis,
ais, cis und damit ausschlieSlich schwarze Tasten verwendet; die Unterstimme umkreist
dis und ais und sorgt zundchst fir eine stabile Tonalitdtswahrnehmung. Der suggerierte
Grundton dis erweist sich jedoch nicht als dauerhaft: Mit dem Einsatz der Singstimme
(T. 5) wird tiberraschend gis zum Bezugspunkt der melodischen Entwicklung, ohne dass
diese Wendung aus dem leittonlosen Material der pentatonischen Skala hétte antizipiert
werden konnen." Das Ende des Liedes verweist auf dessen Beginn: Ohne wieder auf
die Pentatonik der Einleitung zuriick zu kommen, setzt in Takt 27, ausgehend vom me-
lodischen Hochpunkt fis?, eine diatonisch absteigende Linie an, die alle Tonleiterstufen
von dis-Moll beriihrt und schlieflich eine Dezime tiefer in den Schlusston dis' miindet
(T. 30). Hier stellt der Klavierpart, dhnlich ansatzlos wie zu Beginn, die Grundtonalitat
gis-Moll wieder her.

Die melodische Bewegung ist durchweg engschrittig. Die Singstimme wird tber
weite Strecken diatonisch gefiihrt; trotz einzelner Tendenzen zur Chromatisierung (T. 7
und 8: eis-e; T. 26-27: f-fis) besitzen diatonische Skalenausschnitte und Dreiklangsbre-
chungen vorrangige melodische Relevanz. Zu Beginn der ersten Strophe (»Votre ame est
un paysage choisi«, T. 5 und 6) umkreist die Singstimme gemeinsam mit der >colla parte«
gefiihrten Klavier-Unterstimme den Ton e (Beispiel 1a). Das hier ausgebreitete Tetrachord
dis-e-fis-gis liefSe sich, an die Einleitung anknipfend, in dis-phrygisch verorten, wird aber
durch den Klavierbass unmissverstandlich in gis-Moll fundiert. Die Téne ¢ und g, halb-
tonig benachbart zu h und fis (T. 11 und 12), prdgen eine Nebentonalitdt aus, die durch
enharmonische Gleichsetzung von g und fisis (Takt 12) wieder ins Lot geriickt wird.
Eine Linienchromatik findet sich lediglich im Klavierbass von Takt 7; in der ausgeterzten

14 Nichols (1967, 231) weist darauf hin, dass der Ubergang Takt 4-5 einer Kadenzwirkung entbehre
»partly because the leading-note is flattened«. Dieser Befund ist irrefiihrend, da pentatonisches
Material per se eines Leittons entbehrt.
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Tonfolge cis-d-dis-d-cis folgen die Alterationen nicht der melodischen Richtung, sondern
einer autonomen Logik benachbarter Klangtypen.
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Beispiel 1: Claude Debussy, Clair de lune (1891), a) T. 5-6, b) T. 13-14 (reduzierter Klaviersatz)

Die zweite Strophe (»Tout en chantant« ab T. 13) zitiert im Klavier den Melodiebeginn
der ersten Strophe (Beispiel 1b), wahrend die kontrapunktierende Singstimme den Ton
gis umkreist und fiir vier Takte in der gis-Moll-Diatonik verweilt. Eine konsistente motivi-
sche Analyse erscheint allerdings kaum mdglich. Zwar ist der Einschnitt zwischen erstem
und zweitem Vers durch die melodische Reprise zweifelsfrei identifizierbar, in der Folge
werden Syntax und Gesamtform der Komposition aber mehr durch harmonische Gege-
benheiten als durch Motivstrukturen konstituiert.” Ein erster melodischer Hohepunkt
fis> wird bei der Textzeile »lls n‘ont pas l'air« (T. 17) erreicht; gebrochene Akkorde der
Singstimme in h-Moll und g-Moll (T. 19-20) stehen quer zur Grundtonart, ergdnzen aber
das akkordische Fundament des Klaviersatzes um charakteristische Optionstdne. Auch
die dritte Strophe, im zarten Pianissimo ansetzend und den ldngsten Spannungsbogen
des gesamten Liedes darstellend, gewinnt ihre Melodik vorrangig aus Akkordbrechungen
(T. 21-22: gis-Moll bzw. gis’, T. 24-25: Fis’). Nachdem Debussy auf direkte Wiederho-
lungen weitestgehend verzichtet, fillt die melodische und harmonische Ubereinstim-
mung der Takte 23 bis 25 besonders ins Gewicht.

15 Aus diesem Grund greift Erwin Hardecks Analyse des Liedes, welche sich auf drei aus dem Text
gewonnene Themengestalten stiitzt, zu kurz. Der Rhythmus & 3N wird in Uberschitzung seines
semantischen Gehalts als »gespenstisches Menuettmotiv« bezeichnet, wahrend die beiden anderen
Motive kaum nachzuverfolgen sind (1967, 160ff.).
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Aspekte der Metrik, Syntax und Form

Das Gedicht besteht aus drei Strophen mit jeweils vier vierhebigen Zeilen, die in regel-
maRigen Kreuzreimen angeordnet sind. Die 32 Takte umfassende Vertonung orientiert
sich in ihrem Gesamtverlauf eng an der Textvorlage — es sind drei nahezu gleich lange
Strophen identifizierbar (beginnend in T. 5, T. 13 und T. 21), in denen jede Zeile durch-
schnittlich zwei Takte einnimmt. Die metrische Organisation ist jedoch unvorhersehbar:
Im stetigen 9/8-Takt fallen betonte Silben immer auf unterschiedliche Zahlzeiten, und ein
einheitliches musikalisches Metrum wird vermieden zugunsten einer prosaischen, stets
syllabischen Rhythmik der Singstimme, welche zwischen Zusammenfassungen mehre-
rer kurzer Silben und stark gedehnten Noten frei alterniert. Haufig beginnen Textzeilen
nicht auf der ersten Zahlzeit; auf diese Weise werden Taktschwerpunkte tiberspielt, und
Taktstriche werden weniger durch rhythmische Einheitlichkeit denn durch Harmonie-
wechsel kenntlich gemacht. Dass im Ganzen dennoch zweitaktige, das Reimschema des
Gedichts verdeutlichende Gruppen vorherrschen, kann als eine besondere, fiir Debussys
reife Vokalmusik charakteristische Form der Vereinigung von metrischer Freiheit mit syn-
taktischer Regelmaligkeit angesehen werden. Das Enjambement zwischen zweiter und
dritter Strophe, welches mit der Wiederholung der titelgebenden Worte »clair de lune«
korrespondiert, findet eine direkte Reflexion in der Musik: Die Takte 20 und 21 werden
weder melodisch noch syntaktisch getrennt, die Singstimme riickt ohne Atempause von
d nach dis, und der Strophenbeginn wird lediglich durch die Riickkehr zur Ausgangsto-
nalitat gis-Moll angezeigt.

Die melodischen Phrasen der Singstimme enden bevorzugt auf langen, mitunter den
Takt ausfiillenden Notenwerten. Am deutlichsten ist dies in der zweiten Halfte der zwei-
ten Strophe (T. 17-18 und 19-20): Hier fallt der Zeilenbeginn erstmals auf die Takt-Eins,
und beide Zeilen entsprechen sich rhythmisch vollstandig, als solle die Wirkung der
extravaganten Harmonik (von der noch zu sprechen sein wird) durch eine unerwartet re-
gelmaRige, im Klaviersatz gar repetitive Rhythmisierung abgeschwacht werden.'® Durch
die Symmetrie dieser beiden Taktpaare wird die achttaktige Kongruenz der beiden ersten
Strophen vollendet. Die sich anschliefende dritte Strophe hingegen zeigt sich auf zehn
Takte erweitert; dies geschieht nicht allein durch eine extreme Dehnung der Schluss-
phrase”, sondern bereits innerhalb der ersten Zeile »Au calme clair de lune« (T. 21), die
aus der steten Zweitaktigkeit ausbricht und mit den Worten »triste et beau« in einen frei
ausgestalteten, nicht mehr weiter unterteilbaren Melodiebogen tberleitet.

Eine rhythmische Figur, die aus der Einleitung stammt (T. 1-2), kehrt im Klaviersatz
immer wieder, ohne auf die Singstimme tiberzugreifen: 2 J)J), melodisch meist reali-
siert durch eine Auf- und Abwartsbewegung in Sekunden. Innerhalb des Liedes taucht
dieser Leitrhythmus in der Mittelstimme in Takt 9-10 wieder auf und erginzt eine in
Takt 8 exponierte Tremolofigur in Doppelgriffen der rechten Hand, die ebenfalls haufig

16 Dies wird betont von Roger Nichols, der eine auffillige Korrespondenz der beiden Zeilen im Hin-
blick auf Rhythmik und Textaussage beobachtet. Ebenso verhilt es sich in den Takten 27-28, hier
bei gleichbleibender Harmonik (vgl. 2003, 89).

17 Ebd. Der Dehnung des Schlusswortes »marbres« wird eine mafgebliche emotionale Wirkung zuge-
schrieben.
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wiederkehrt.'® Der Leitrhythmus dominiert spéter die Takte 16 und 19 bis 20 sowie weite
Teile der dritten Strophe, ehe er sich in die kontinuierlichen Sechzehntelfigurationen der
Tremolofigur auflost (ab T. 26), welche bis zum Schluss des Liedes nicht mehr abbre-
chen.”

Aspekte der Tonalitdt und Harmonik

Das Lied besitzt, ungeachtet seiner in dis fundierten, moll-pentatonischen Einleitung und
des wieder auf dis-Moll rekurrierenden Schlussteils, eine liber weite Strecken unange-
fochtene Tonalitdt: Mit dem ersten Einsatz der Singstimme kristallisiert sich gis-Moll als
Grundtonart heraus.?’ Diese wird einerseits durch ihre diatonischen Nebenstufen flan-
kiert und operiert mit tradierten Kadenzwendungen. Andererseits fiihrt Debussy an ei-
nigen Stellen alterierte Wechselakkorde ein; dies sind vorrangig aus einer Ganztonskala
iiber gis gewonnene Vierklinge, welche zu voriibergehenden Anderungen des Klang-
zentrums (insbesondere mit den Grundtonen d, ¢ und b) fihren. Fir die resultierenden
Modulationen etablieren sich exterritoriale, funktionsharmonisch nicht legitimierbare
Farbwechsel und Klangfolgen. Mit dieser Charakterisierung nimmt das Lied eine Mit-
telposition ein zwischen der weitgehend dur-moll-tonal gefestigten Dreiklangsharmonik
des frithen Debussy und der experimentellen, verschiedenste Mittel der Polymodalitét,
Akkordmixtur und chromatischen Riickung gebrauchenden Spétphase. In Clair de lune
wird Tonalitdt im Sinne einer tibergeordneten oder mindestens passagenweise definier-
ten Grundtonbezogenheit niemals in Frage gestellt.

Es existiert eine formbildende, durch die Strophenstruktur des Liedes bedingte Logik
der harmonischen Progression. Jede Strophe beginnt tonikal im Piano, in der dritten
Strophe (T. 21) mit der Septime eines gis-Mollseptakkords im Bass.?' Im Strophenverlauf
finden jeweils Ausweichungen statt, gekoppelt mit einem Ansteigen der Tonhohe oder
einem Anschwellen der Lautstdrke:

18 Hilbk (1996, 137f.) definiert in einer kursorischen, die Harmonik vernachlassigenden Besprechung
des Liedes ebenfalls zwei verschiedene rhythmische Muster und betont die Abstammung des Leit-
rhythmus aus der Einleitung.

19 Nichols (1967, 230) beobachtet eine Hervorhebung des Wortes »sangloter« durch die in Takt 29
vorangehende, fiir die Dauer dreier Achtel innehaltende Sechzehntelbewegung.

20 Verschiedentlich wurde die Textzeile »tout en chantant sur le mode mineur« entgegen der viel-
schichtigen Semantik von »mineur« in Zusammenhang mit dem Tongeschlecht der Komposition
gebracht. So nennt Wenk (1976, 25) drei mollare Modi (dis-Moll-pentatonisch, gis-dolisch zu Beginn
der ersten Strophe und gis-dorisch am Schluss des Liedes) als Belege fiir den musikalisch-semanti-
schen Einfluss der Textzeile »sur le mode mineur«. Hilbk (1996, 136) bezeichnet die friihe Fassung
von Clair de lune unrichtig als Moll-Komposition. Auch das Klavierstiick Clair de lune aus der Suite
bergamasque steht nicht in Moll (Des-Dur).

21 Dieser zwischen Dur und Moll changierende Vierklang kann auch als H-Dur-Quartsextakkord mit
grolRer Sexte gedeutet werden. Um die tonale Kongruenz der Strophenanfange zu bestatigen, gebe
ich dem Grundton gis den Vorzug, obgleich der Mollseptakkord durch die im Bass liegende Septime
destabilisiert erscheint.
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— Erste Strophe: Bei »bergamasques« (T. 8) wird ein doppeldominantischer Terzquart-
akkord B” erreicht.??> Wenig spater folgt bei »tristes« (T. 11) ein vagierender, auf d
basierender Ganztonakkord.

— Zweite Strophe: In Takt 17 bis 18 etabliert sich ein stabiles D-Dur (verkorpert durch
die Akkorde D6 und Dmaj7), das in einen dominantischen Klang C” fortgefiihrt
wird.

— Dritte Strophe: Bei »sangloter d’extase« (T. 26) erklingt ein tonikales B-Dur (mit
Nebenstufe c-Moll).

Diese Ausweichstationen liegen samtlich auf einer Ganztonachse iiber gis, und zwar
in moglichst grofer tonaler Entfernung. In einer Molltonart kénnen grundstellige Ak-
korde auf der hochalterierten Ill. oder IV. Stufe funktional nicht zugeordnet werden;
B-Dur = Ais-Dur kénnte zwar als Doppeldominante eingesetzt werden, pragt aber in
Takt 26 ein eigenes tonikales Subsystem aus und wirkt dadurch exotisch. Hingegen sind
Akkorde mit der Basis e und fis, die ebenfalls innerhalb der Skala liegen (etwa in T. 23:
Fis”? bzw. Fis"), ohne Umstdnde als leitereigene Stufen in gis-Moll oder H-Dur deutbar.
Betrachtet man diejenigen Akkorde, deren Grundtone nicht auf der genannten, sondern
der komplementdren Ganztonachse Gber dis liegen, so kénnen diese ebenfalls einem
Kadenzumfeld von gis-Moll zugeordnet werden (etwa in T. 10: cis”?, T. 12: Dis-Dur,
T. 29: H-Dur), wéhrend die potentiell entlegeneren Stufen aus dieser Ganztonachse,
namlich a, eis=fund fisis=g im ganzen Lied ausgespart werden (mit einer Ausnahme in
T. 23-24, wo F’=Eis” als Wechselklang mit Fis”? alterniert, allerdings keine tonikale Stufe
auspragt). Debussy bedient sich an den genannten Stellen also ausschlieflich grundstel-
liger Dur-Dreikldnge aus der Ganztonachse tiber gis (namentlich Ais=B, C und D), weil
diese geeignet sind, die Dur-Moll-Tonalitdt zu unterwandern.

Zu Beginn der ersten Strophe I6sen sich das tonikale gis-Moll (T. 5.1 und 6.1) und
zwei in ihrer Substanz sehr dhnliche Vierkldnge tiber e gegenseitig ab. Der erste Wech-
selklang (T. 5.2-3) besteht aus Ténen der erwdhnten Ganztonachse, verzichtet aber auf
gis und his=c; der resultierende Akkord e-fis-b = ais-d = cisis besitzt in seinen Aullenstim-
men zwei Leitténe (d=cisis und e fiihren in Gegenbewegung zu dis zurlick) und lieSe
sich in Gestalt eines tibermaBigen Sekundakkords als Zwischendominante (Fis” mit hoch-
alterierter Quinte) darstellen.?> Diesem Klang entspricht das >pitch class set: [0, 2, 4, 8]
mit der Ordnungszahl 4-24.%* Der zweite Wechselklang (T. 6, 2-3) ersetzt fis durch g,
unterscheidet sich vom ersten also nur in einem einzigen Ton, so dass ein (ebenfalls
doppelt leittoniger) halbverminderter Septakkord iiber e entsteht e-g-b = ais-d = cisis. Hier
entsteht das »pc-set« [0, 2, 5, 8] mit der Ordnungszahl 4-27. Die kontrapunktische Strebe-

22 Barbara Meister (1998, 340) missversteht den letzten Klang in Takt 7 als »diminished chord based
on At«, um eine Grofterz zu einem halbverminderten Septakkord erweitert, statt diesen Akkord
als bloBen Wechselklang zum vorangegangenen gis-Moll zu identifizieren. Den Eintritt des dop-
peldominantischen B” bezeichnet sie als »effect [...] of being lifted harmonically«, ohne den damit
verbundenen Anstieg um zwei Quinten zu benennen.

23 In Takt 13 wird der gleiche Akkord ohne erkennbaren Grund mit ais statt b notiert (vgl. Beispiel 1).

24 Die im Text erwdhnten »pitch class setsc entsprechen jeweils der >prime form« des genannten Ak-
kords nach Forte 1973.
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wirkung der beiden auf dis gerichteten Aullenstimmen ist jeweils so unverkennbar, dass
beide Akkorde als entlegene Varianten einer phrygischen Wendung mit tibermaligem
Quintsext- oder Terzquartakkord gehort werden konnen (siehe Beispiel 2). Zu Beginn
der zweiten Strophe kehrt der erste Wechselklang tiber einem Orgelpunkt gis wieder
und verwandelt sich schlieBlich durch den Schritt ais-h tatsachlich in einen tGibermafigen
Quintsextakkord (T. 14.3).

Os b | Beispiel 2: Claude Debussy, Clair de lune
G52 (1501, T. 5, 6 und 11, Akkord-Extrakt
R i i I b

Ein verwandter, ebenfalls dem spc-setc [0, 2, 4, 8] entsprechender Akkord erklingt zu
dem Wort »tristes« (T. 11.1-2): Nun werden vier Tone aus der Ganztonachse tiber gis
als alterierter Tredezimakkord tiber d dargestellt d-fis-b=ais-c.>> Nachdem in Takt 10
die Nebenstufe H-Dur kadenziell bestatigt wurde, ist dieser Klang ein durchaus tiberra-
schendes Ereignis. Ebenso abrupt geht er in den iberméRigen Dreiklang es =dis-g=fisis-h
tber (T. 11.3), welcher durch den folgenden, vollstindig von Dis-Dur eingenommenen
Takt 12 eindeutig als alterierte Dominante erkennbar wird. Der erwédhnte D (mit hoch-
alterierter Quinte b=ais) kénnte optional auch aus der akustischen Skala tber ¢ abge-
leitet werden; er steht fiir sich, da seine Fortfiihrung durch den Bassverlauf d-g kaum als
Quintfall oder als ein anderer Fundamentschritt gehort werden kann.

Verkniipfungen in Form von Quintschritten spielen insgesamt eine eher untergeord-
nete Rolle (eine klare V-I-Verbindung erscheint etwa beim Ubergang T. 12-13), scheinen
aber, wenn sie vorkommen, die Dur-Moll-Tonalitdt gleichsam als Kontrast zur chroma-
tischen oder ganztonigen Alterationsharmonik konstituieren zu wollen. Dies geschieht
bei »Jouant du luth et dansant« (T. 9-10), wo Uber die Fundamente dis-gis-cis-[e]-fis
nach H-Dur kadenziert wird.? Eine gewisse Relevanz besitzen leittonlos-modale Verbin-
dungen von grundstelligen Akkorden im Sekund- oder Terzabstand, so etwa I-ii (T. 26:
B-Dur alterniert mit seiner Nebenstufe c-Moll). Die Grundtdne einer absteigenden Kette
leitereigener Dreiklange dis-cis-h-gis, wie sie sich in Takt 28 bis 30 entfaltet, scheinen aus
der pentatonischen Sphare der Einleitung abgeleitet zu sein.?’

Die harmonisch avancierteste Passage findet sich am Ende der zweiten Strophe
(T. 17-20; siehe Beispiel 3). Zu Beginn von Takt 17 wird kurz ein tonikales Zentrum auf
dem Orgelpunkt d installiert, das aber noch im Verlauf desselben durch Hinzufligung
von Sexten und Septimen destabilisiert wird. Die Klangfolgen der sich anschlieSenden
Taktiibergange (T. 18-19 und 20-21) sind hochst unerwartet; als Trugschliisse waren
sie unzureichend beschrieben, da sie weder auf traditionelle Leittonverbindungen noch

25 Wenk (1976, 29) stellt eine semantische Assoziation des Ganztonakkords mit dem Wort »tristes« her:
»the whole-tone harmonization [...] conveys a desolation which goes beyond the quasi of the text«.

26 Nichols 1967, 233.

27 Bei Thompson (1937, 294) heifit es: »the accompaniment is of modal coloring, with unexpected
transitions«. Diese allgemein gehaltene Aussage scheint auf derartige Akkordverbindungen abzuzie-
len.
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auf Beziehungen von Fundamentschritten rekurrieren, sondern einzig durch frei chro-
matische Stimmfiihrung auseinander hervor gehen. Die elliptische Verkniipfung der je-
weils zwei Takte anhaltenden Orgelpunkte auf d, ¢ und fis straubt sich gegen jegliche
funktionsharmonische Deutung — sie werden als eigenstandige Farbwerte gegeneinander
gestellt. Am Ubergang der zweiten zur dritten Strophe wendet sich der Tonsatz unver-
mittelt nach gis-Moll bzw. gis” zuriick, wodurch die Worte »clair de lune, die zweimal
erscheinen (T. 20 und 21-22), jeweils in einer anderen harmonischen Sphére verortet
werden. Trugschliissige Wendungen im traditionellen Sinn erscheinen im Lied dennoch
an anderen pragnanten Stellen: Takt 16 zielt als ii-V-Kadenz auf H-Dur, das nicht er-
scheint; an dessen Stelle erklingt D-Dur. Die Takte 23 bis 25 bilden eine Dominantfla-
che tiber dem Orgelpunkt fis, die ebenfalls H-Dur erwarten lasst, aber tiberraschend in
B-Dur miindet.

16 Ils n’ont pas Iair de croire a leur bonheur Et leur chansons se méle au clair de lune Au calme clair de lune ...

Beispiel 3: Claude Debussy, Clair de lune (1891), T. 16-21: Ubergang von der zweiten zur
dritten Strophe (reduzierter Klaviersatz)

Der Schlussteil kann als eine Verséhnung der tonalen Eskapaden der Mittelstrophe so-
wohl mit der Grundtonart gis-Moll, als auch mit der Pentatonik der Einleitung angesehen
werden. Die Takte 27 und 28 sind klar in dis-Moll fundiert; bei »parmi les marbres«
(T. 29) scheinen die absteigenden Akkorde Cis-Dur und H-Dur ein fallendes phrygi-
sches Tetrachord anzudeuten und auf einen Akkord tber ais zu zielen, der durch den
erneuten Eintritt von gis-Moll in Takt 30 allerdings umgangen wird (bereits in T. 26 war
Ais-Dur = B-Dur erklungen). Wieder wird die Tonika leittonlos, mit Quintparallelen in
den Aufenstimmen (h-fis und gis-dis), erreicht; die Klangfolge dis-Cis-H-gis erweitert die
Grundtonart zur Moll-Pentatonik. Indessen wird die gedehnte Schlussphrase der dritten
Strophe, mit einem Tremolo in gis-Moll verebbend, durch die groRe Sexte eis dorisch
eingefdrbt.?® Auf die tonale und atmosphdrische Verwandtschaft, welche den Schluss
des Liedes mit einem anderen, einige Jahre zuvor entstandenen Verlaine-Lied Debussys
verbindet (// pleure dans mon cceur aus den Ariettes oubliées von 1888), ist bereits an
anderer Stelle hingewiesen worden.?

28 Wright (1967, 630) versucht den Ton eis, der sowohl im Kontext von dis-Moll (T. 27) als auch inner-
halb der in gis-Moll fundierten Takte 29 bis 31 begegnet, auf die Grundtonart zu beziehen und gibt
die Tonalitdt der Schlusstakte mit gis-hypodorisch an (vgl. auch Wenk 1976, 25).

29 Vgl. Nichols 1967, 233.
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Semantik und Symbolismus

In dem besprochenen Lied lassen sich liber das titelgebende »clair de lune« hinaus noch
einige weitere Wort-Ton-Beziehungen ausmachen. Das Wort »déguisements« (T. 11-12)
trifft sich mit einer enharmonisch sverkleideten, nach gis-Moll zurtickfiihrenden Domi-
nante; die Klangtauschungen bei »ils n‘ont pas I'air de croire a leur bonheur« (T. 17-18)
sind wohl nicht zuféllig mit einer Textpassage verbunden, die einen metaphorischen
Kontrast zwischen Gefiihlen und dullerem Erscheinungsbild der poetischen Figuren her-
stellt.’® Die affektgeladene Zeile »sur le mode mineur« kénnte ein (wenn auch speku-
latives) Argument abgeben, warum Debussy den Leitton cisis nicht als Hochalteration
der vierten Skalenstufe, sondern harmonisch inkorrekt als d notiert — dieses Phanomen
vermag sowohl als Folge eines einzeltonalen smode mineur, also einer Tiefalteration,
als auch vor dem Bedeutungshintergrund von >mineur« als >zweitrangig bzw. »defizitér
schliissig erscheinen. Auch das zweifellos leittonig aufzufassende Alternieren der Sing-
stimme zwischen d und dis zu den Worten »clair de lune« (T. 20-22) konnte sich dieser
semantischen Konnotation verdanken: Die Klausel-Penultima d=cisis fungiert als eine
textbedingte Eintriibung von dis.*" Schliellich findet auch das beschlielende »sangloter
d’extase les jets d'eauc, das leidenschaftliche Schluchzen der Wasserfontdnen, in der
klagenden, tiber eine Dezime absteigenden Gesangslinie der Takte 27 bis 30 seine mu-
sikalische Entsprechung.

Der Umstand, dass Debussy sich in seinem kompositorischen Schaffen iiber zwei
Jahrzehnte immer wieder auf wenige Zeilen eines einzigen Gedichts bezog, ist faszinie-
rend. Diese Komposition darf als seine gelungenste Umsetzung der literarischen Vor-
lage gelten — in der Gesamtwahrnehmung des Liedes vermittelt sich, in vollkommener
Entsprechung zu der Textzeile »triste et beaug, eine allgemeine Atmosphdére trauriger
Schonheit. Diese ldsst das musikalische Mondbild in einer faszinierenden affektiven Ge-
schlossenheit wirken, deren sanftem Zauber selbst die beschriebenen tonalen Ausbriiche
nichts anhaben konnen.
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Nordic Conference on aural Disciplines in higher Music Education —
The Musical Ear: as a phenomenon, as a discipline, and in function,
10.-12. Oktober 2012, Norwegian Academy of Music, Oslo

Nicht weniger als vierundzwanzig Jahre nach
der ersten, 1988 in Kopenhagen abgehal-
tenen nordischen Konferenz zu Fragen des
musikalischen Hoérens im Kontext akademi-
scher Musikausbildung wurde im Oktober
2012 der zweite Kongress dieser Art in Oslo
ausgetragen. Im Fokus der von sechs Hoch-
schullehrerinnen der Norwegian Academy
of Music unter Leitung von Inger Elise Rei-
tan organisierten Veranstaltung standen die
Bereiche »Listening«, »The Musical Ear and
Performance« sowie »Aural Methodologyx.
Mit John Sloboda (GB) und Gary S. Karpinski
(USA) konnten zwei renommierte auswartige
Keynote-Speaker gewonnen werden, denen
Erja Joukamo-Ampuja (FIN) und Froydis Ree
Wekre (N) als Reprasentantinnen des skandi-
navischen Raums zur Seite standen.

John Sloboda thematisierte in seinem Refe-
rat das Verhiltnis zwischen Musikern und ih-
rem Live-Publikum. Abnehmende Zuschauer-
zahlen im >klassischen< Konzertbetrieb der
letzten Jahrzehnte seien als Zeichen dafiir zu
werten, dass Aufgeschlossenheit gegeniiber
dem Repertoire und musikalische Kompe-
tenz bei potenziellen Zuhérern nicht mehr
als selbstverstandlich vorausgesetzt werden
konnten. Dementsprechend sei es notwen-
dig, die jeweiligen Zielgruppen durch spezi-
elle, konzertbegleitende Angebote zu schulen
und zu motivieren, was am Beispiel mehrerer
aktueller Projekte konkretisiert wurde. Inger
Elise Reitan prdsentierte eine Untersuchung
zu Horstrategien von Orchestermusikern im
Vergleich zu denen eines Dirigenten. Der Ge-
gensatz zwischen professioneller und nicht-
professioneller Rezeption wurde von Bengt
Lundin (S) mit Bezug auf Musik zu Filmen
Ingmar Bergmans herausgearbeitet, wahrend

Reidar Bakke (N) die Rolle natirlicher Ge-
rdusche und Kldnge in Kompositionen jen-
seits einer stereotyp organisierten Musique
concrete thematisierte. Gro Shetelig (N), de-
ren Moderationen des morgendlichen »Aural
awakening« zu den inspirierenden Momenten
der Konferenz gehdrten, bot eine anschauli-
che Présentation zu Fragen der Intonation von
Sekundintervallen, die zu dem (freilich sehr
allgemein gefassten) Begriff der >Mikrotonali-
tatc in Beziehung gesetzt wurden. Ein Beitrag
von Andreas Moraitis (D) (iber ein neuroakus-
tisches Modell der Tonhéhen- und Grundton-
erkennung sowie ein Bericht von Hannes
Taljaard (ZA) Uber eine Studie zur Selbstbe-
obachtung von Musikern bildeten den Ab-
schluss des ersten Tages.

Anregungen zur fachibergreifenden Dis-
kussion gaben die beiden Hornistinnen Erja
Joukamo-Ampuja und Froydis Ree Wekre
mit ihrer Keynote tber die spezifischen Er-
fordernisse der Ausbildung von Blechblasern.
Schwerpunkte bildeten die Darstellung instru-
mentenbaulich bedingter Intonationsprobleme
und die Dokumentation von Schwierigkeiten,
welche sich beim Prima-vista-Spiel von Stim-
men mit wechselnden Transpositionsinterval-
len ergeben. Dabei wurde die Notwendigkeit
sinneren Horens« besonders herausgestellt —
ein im Verlauf des Kongresses wiederholt an-
gesprochener Punkt, der naturgemald auch in
Lotta llomdkis (FIN) Vortrag zum >Peer lear-
ning« mittels instrumentaler Improvisation
eine zentrale Rolle spielte. Leider wurde die
Verfolgung des per Skype tbertragenen Refe-
rats durch Verbindungsprobleme erschwert.
Zwei von Aslaug Louise Slette (N) und Guro
Gravem Johansen (N) vorgestellte Forschungs-
projekte befassten sich mit Proben- und
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Ubungskonzepten Studierender im Bereich
der Kammermusik bzw. des Jazz. Die Bedeu-
tung der musikalischen Analyse und ihres be-
grifflichen Instrumentariums fiir Gehorbildung
und Auffithrungspraxis stand im Mittelpunkt
des Beitrags von Ingunn Fanavoll @Qye (N).
Fir Irritationen sorgten die Ergebnisse ei-
ner von Anne Katrine Bergby (N) prasentier-
ten empirischen Untersuchung zum Verhdltnis
der Leistungsentwicklung von Studierenden in
den Fachern Gehorbildung und musikalischer
Praxis, da keinerlei Indiz fiir einen positiven
Effekt der ersten auf die zweite Komponente
gefunden werden konnte. Wiinschenswert
erschiene hier eine Erweiterung der Frage-
stellung, etwa im Hinblick auf die Motivati-
on, das Trainingspensum oder die physischen
Pradispositionen der Probanden. Victoria C.
Jakhelln (N) erorterte die Moglichkeiten der
Verwendung technischer Hilfsmittel als Ergan-
zung zum konventionellen Gehérbildungsun-
terricht, woftr Carl-Axel Andersson (S) mit der
Demonstration seiner gemeinsam mit Bjorn
Roslund entwickelten Software MusicalEar
spater ein konkretes Beispiel liefern sollte. In
einem separaten Beitrag diskutierte Anders-
son zunachst die Frage, inwieweit im Rahmen
des (Jazz-)Ensemblespiels bewdhrte Kommu-
nikationsmodelle auch fiir die propadeuti-
sche Horerziehung nutzbar gemacht werden
konnten. Inge Bjarke (DK) stellte ihren Lehr-
gang SNAPSHOT vor, der mit bemerkenswert
geringem Aufwand den koordinierten Erwerb
von Fihigkeiten im Lesen, Memorieren, Re-
produzieren, Identifizieren und Transponieren
musikalischer Phrasen ermoglicht. Eine starke-
re Bertlicksichtigung fachspezifischer Bediirf-
nisse und die Vermeidung kontraproduktiven
Leistungsdrucks empfahl Per-Olov Berndalen
(S); statt die Lernenden durch das vorschnelle
Einfordern von Antworten zu verunsichern,
solle zundchst mittels kommentierter Improvi-
sationen des Ubungsleiters eine hinreichende
Vertrautheit mit dem zu vermittelnden Stoff
aufgebaut werden. SchliefSlich gab Carl Erik
Kihl (DK) eine Einfiihrung in seinen der Feh-
lererkennung gewidmeten Kurs Right Playing
— Wrong Playing, fiir den eigens Aufnahmen
originaler und verdnderter Kompositionen
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verschiedener Stilepochen, Gattungen und
Besetzungen eingespielt worden waren.

Gary S. Karpinsky ging in seinem engagier-
ten Pladoyer fiir ein kontextuelles Héren von
Ergebnissen  wahrnehmungspsychologischer
Forschung aus, deren Relevanz fiir das aura-
le Training er durch einige mit dem Publikum
durchgefiihrte  Experimente  verdeutlichte.
Insbesondere verwies er auf den Umstand,
dass sich musikalische Strukturen nicht ohne
Verluste auf ihre Komponenten reduzieren
lassen, weswegen das am konkreten Werk
orientierte Erarbeiten von Lerninhalten einer
elementaristischen  Methodik vorzuziehen
sei. Offen blieb indes, ob in Anbetracht der
oft knapp bemessenen Unterrichtszeiten die
Vermittlung von Grundkenntnissen durch ei-
nen konsequent integrativen Ansatz liickenlos
abgedeckt werden kann; auch wére zu fragen,
ob es angesichts der Fiille aktueller und po-
tenzieller musikalischer Konstellationen mog-
lich ist, auf die zwar wenig >kunstgerechten,
dafiir aber effektiven Verfahren der De- und
Rekontextualisierung ganzlich zu verzichten.

Ein die Hochschulaushildung nicht direkt
betreffendes, aber keineswegs unwichtiges
Thema - die Entwicklung musikalischer Kom-
petenzen von Kindern im friihen Instrumental-
unterricht — lag der von Hilde Synnave Blix (N)
prasentierten Studie zugrunde. Soila Jaakkola
(FIN) stellte eine Untersuchung zur Bedeutung
des Chorsingens fiir die Horerziehung vor,
waéhrend Dirkie C. Nell (ZA) tber einen auf
der >Movable Do«-Methode beruhenden Aus-
bildungsgang fiir Studierende in den unteren
Semestern und dessen Transfereffekte auf das
Horverhalten beim Instrumentalspiel berich-
tete. Franz Zaunschirm (A) erlduterte erneut
sein auf einer Idee von Christian Méller be-
ruhendes Konzept der >Navigationsstimmes,
wobei die zur Verfligung stehende Zeit viel-
leicht eine etwas ausflhrlichere Darstellung
gestattet hdtte. Die eingangs erorterte Frage
kontextsensitiven Horens wurde von Niels Es-
kild Johansen (N) aufgegriffen, der eine eher
liberale Position vertrat und dafiir pladierte,
den Lernenden beziiglich der zu wahlen-
den Wege geniigend Freiraum zu geben. So
schlug er beispielsweise vor, ohne Schliissel
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und Vorzeichen notierte Stimmen zu einer
Klavierbegleitung singen zu lassen. Eine Reihe
aufwendig gestalteter Unterrichtsmaterialien
zur Harmonielehre stellt Johansen auf seiner
Website (http://www.klassisk-harmoni.no) zur
Verfligung.

Anders als bei den im deutschsprachigen
Raum angebotenen Kongressen der letzten
Jahre spielte die Erorterung spezifisch histo-
rischer Gesichtspunkte auf der Osloer Konfe-
renz keine Rolle; selbst die bereits so intensiv
diskutierte Thematik der mehrstimmigen Satz-
modelle wurde kaum angesprochen. Ange-
sichts der hohen Qualitat der meisten Referate
bedeutete dies keinen Nachteil; doch konnte
hierin ein Potenzial fir kiinftige Veranstaltun-
gen liegen. Aufschlussreich und ausdriicklich
zur Nachahmung zu empfehlen waren die
von mehreren Vortragenden dargebotenen
Videosequenzen aus der Unterrichtspraxis;
Uberhaupt schien der Praxisbezug eine Leit-

linie darzustellen, die sich durch fast alle Bei-
trage zog.

Ein erfreulicher Kontrast zu den im Kon-
gressbetrieb sonst tiblichen Verhiltnissen er-
gab sich aus der durchweg sequenziellen An-
ordnung der Referate, die einen belastenden
Sektionswechsel Uberfliissig machte. Beim
gemeinsam eingenommenen Lunch, dem am
zweiten Tag ein Uberraschungsauftritt des
jungen A-cappella-Ensembles Pitch voraus-
ging, mehreren Networking breaks und einem
um musikalische Elemente bereicherten Con-
ference dinner bot sich den Teilnehmenden
vielfaltige Gelegenheit zum Erfahrungsaus-
tausch; die ausgesprochen positive Atmo-
sphare, welche sich im Verlauf des Kongresses
schnell aufgebaut hatte, dirfte Vielen die am
Ende doch unvermeidliche Abreise schwer
gemacht haben.

Andreas Moraitis
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Giorgio Sanguinetti, The Art of Partimento. History, Theory, and
Practice, New York: Oxford University Press 2012

Auf die Bedeutung der italienischen Partimen-
to-Tradition fiir die theoretische Auseinander-
setzung mit der Musik des 18. Jahrhunderts
wurde in den letzten Jahren — nicht zuletzt aus
den Reihen der GMTH — mehrfach hingewie-
sen.' Die Potentiale dieser aus der lebendigen
Praxis hervorgegangenen, vor allen in Neapel
gepflegten Lehrmethode auch fiir den gegen-
wartigen Generalbass-, Improvisations- und
Kompositionsunterricht sind mittlerweile an-
erkannt. Dennoch war eine umfassende Mo-
nographie zu den historischen Hintergriinden,
theoretischen Grundlagen und methodischen
Ansatzen dieser Schule lange Zeit ein Deside-
rat. Auch ein grundlegender Leitfaden fiir die
Aus- und praktische Umsetzung der iberlie-
ferten Partimenti in klingende Musik fehlte
bislang.? Giorgio Sanguinetti, fiihrender Par-

1 Vgl. z.B. Gjerdingen 2007a und 2007b, Froe-
be 2007a und 2007b, Holtmeier 2007, 2009a
und 2009b, Moelants-Snyers 2010, Menke
2010, Paraschivescu 2010.

2 Einige Hinweise zur Aussetzung gibt Florian
Grampp-Bassani in einer lesenswerten Arti-
kelserie (2004-5). Daneben sind solche zwar
in einigen Neuausgaben zu finden, betreffen
aber (mit wenigen Ausnahmen wie z.B. Pa-
isiello 1782) fast ausschliellich Quellen aus
dem deutschsprachigen Raum (Mattheson
1731, Kirchhoff 1734, Ledbetter 1990, Ren-
wick 2001). Deshalb stellte das von Robert
O. Gjerdingen online zur Verfligung gestellte
Material (Monuments of Partimenti) bislang
die wichtigste Informationsquelle zur italie-
nischen Partimento-Tradition dar; es bietet
aber nur wenig praktische Hilfestellung fiir
die Aussetzung. Ganzlich ungeeignet als Ein-
flihrung erweist sich die unkommentierte, of-
fensichtlich nach einer dulRerst fehlerhaften,
sekundéren Quelle erstellte Ausgabe der Par-
timenti Durantes (2003).

timento-Spezialist und profunder Kenner der
Uber Italien hinaus in ganz Europa verstreuten
Quellen, hat sich mit dem im vergangenen
Jahr bei Oxford University Press erschiene-
nen The Art of Partimento. History, Theory
and Practice dieser anspruchsvollen Aufgabe
angenommen. Wie der Titel schon erahnen
l4sst, richtet sich dieses Buch nicht nur an den
historisch orientierten Musikwissenschaftler,
sondern in gleicher Weise an Musiktheoreti-
ker und Praktiker. So heifst es im Vorwort:

»The aim of this book is to bring to life again
the long-forgotten tradition of partimenti, a
pedagogical device that developed in lItaly,
and particularly in Naples, and shaped the
musical mind of innumerable composers dur-
ing the eighteenth century and part of the
nineteenth all over Europe.« (vii)

Kenntnisreich und mit der erforderlichen kri-
tischen Distanz zur Historiographie des 19.
Jahrhunderts fiihrt Sanguinetti den Leser in die
geschichtlichen Hintergriinde und Urspriin-
ge’ der italienischen Partimento-Praxis ein
(Kap. 1-7). Man erfdhrt Wissenswertes tber

3 Sanguinetti nennt als Vorldufer der Partimen-
to-Bdsse in erster Linie die einstimmigen, als
Vorlagen zur Versettenimprovisation dienen-
den Basslinien aus Banchieri 1605 (19). Man
hdtte hier aber zumindest eine knappe Er-
wéhnung des inhaltlich und methodisch nah
verwandten, im Italien des 18. Jahrhunderts
durchaus noch praktizierten contrappunto
allamente ebenso erwartet (vgl. Froebe 2007a)
wie einen Hinweis auf die im Seicento dufSerst
beliebten Ostinato-Basse, welche nicht selten
—wie z.B. im Falle der Aria di Firenze oder La
Monica — die Lange eines kurzen Partimentos
erreichen (vgl. Boquet-Rebours 2007).
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die Lehr- und Lebenskultur an den Musik-
Konservatorien Neapels, die problematische
Quellenlage des grofStenteils handschriftlich,
oft anonym (iiberlieferten Partimento-Reper-
toires und erhdlt — anhand eines kommentier-
ten >Stammbaums« wichtiger maestri — Ein-
blick in Leben und Werk der bekanntesten
und einflussreichsten Protagonisten der Schu-
le. Anstelle eines Portraits illustriert jeweils
ein Partimento des betreffenden Meisters die
biographischen Notizen.

Den zweiten, musiktheoretischen Teil des
Buches eroffnet ein kurzes, aulerst lesens-
wertes Kapitel mit dem Titel »Partimento as
Theory of Composition« (Kap. 8, 95-98). Es
gibt eine Diskussion unter den Mitgliedern
der Akademie des Cherubini Instituts in Flo-
renz wieder, die sich 1878 tber die Frage aus-
tauschten, ob der Harmonielehreunterricht fir
Kompositionsstudenten besser mit der prak-
tisch orientierten Partimento-Methode oder
doch eher - nach »deutschem Vorbild« — mit
einer Einfihrung in die theoretischen Grund-
lagen zu beginnen sei. Im Verlauf der Debatte
zeichnet eines der Akademiemitglieder, Ettore
De-Champs, ein aufschlussreiches Bild der zu
seiner Zeit noch halbwegs lebendigen Lehrt-
radition:

»Up to a few years ago, in almost all schools
of music in lItaly, harmony was taught more
or less in the following way. Just after having
learned the intervals, one studied the Rule of
the Octave, and practiced it into the three
different positions until having attained pro-
ficiency. Afterwards one went on to the study
of partimento, with little or no care — at least
in the first stages — for knowing the origins and
tendencies of chords. These origins and ten-
dencies, step after step, became clear as we
progressed through the study, with the guid-
ance — besides one’s own talent — of the Mas-
ter’s personal teaching, and through the read-
ing of the harmony treatises we were asked to
consult.« (96)

Im Rahmen eines Vergleichs der auszugswei-
se wiedergegebenen Stellungnahmen weiterer
Akademiemitglieder konstatiert Sanguinetti:
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»[...] the positivistic belief in the ‘science of
harmony’ is characteristically mingled with
admiration for a remote, almost lost wisdom.
Despite the difference in their perspectives,
they point to the fact that, in partimento prac-
tice, the transmission of knowledge is radically
different from what it is in the ‘modern’ forms
of teaching. The most important difference is
in the very object of the discussion: theory first
versus practice first. As De Champs sharply
remarks, the ,theory first’ approach is useless
with music, as with languages; the Neapolitan
masters knew this well and favored a nonra-
tional teaching.« (97)

Gleichwohl entgeht auch Sanguinettis Dar-
stellung nicht der Problematik jenes theory
first: Denn das folgende, umfangreichste Ka-
pitel des Buches, das sich der >Theoriec der
neapolitanischen Lehrtradition widmet, also
jenen oftmals als regole bezeichneten und
vielen Partimento-Handschriften vorangestell-
ten Sammlungen von Faustformeln und Satz-
modellen, deren Kenntnis fiir die Realisation
unbezifferter Bédsse unerldsslich ist (Kapitel
9, »The Rules«, 99-164), bietet als systema-
tisch geordnete, synoptische Ubersicht (iber
die wichtigsten Quellen, die es zu einer Art
»Corpus der Partimento-Theorie« zusammen-
fasst, eine Informationsfille, die nur schwer
zu Uberschauen ist. Die erste Lektiire hinter-
lasst den Eindruck eines — bildlich gesprochen
— bis zum Rand gefiillten Werkzeugkastens,
der mit einer Menge von Hobeln, Bohrern
und Schrauben aufwartet; man vermisst aber
passende Werkstiicke (in Form ausgewdhlter
Partimenti), die notig waren, um die Handha-
bung all dieser Werkzeuge sogleich praktisch
erproben zu kénnen.*

Zudem sollte man sich vergegenwartigen,
dass hier auf engstem Raum und trotz des fast
enzyklopédisch zu nennenden Anspruchs auf
Vollstandigkeit gleichwohl nur ein Bruchteil
des Wissens dargestellt ist, das sich ein Ab-

4 Es gelangen 17 verschiedene Regelsammlun-
gen zur Auswertung, die von der Griinderzeit
der Partimento-Tradition bis ins friihe 19. Jahr-
hundert reichen.
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solvent der neapolitanischen Konservatorien
Uber Jahre hinweg erarbeiten musste, und
zwar nicht durch beharrliches Studium am
Schreibtisch, sondern — am Instrument spie-
lend — als Ergebnis der taglichen Unterwei-
sung durch den maestro und seine Gebhilfen
bzw. der Nachahmung ihres praktischen Vor-
bilds und der selbstandigen Auseinanderset-
zung mit ausgesuchten oder gar fiir den Schii-
ler >mafgeschneidertenc Partimento-Bassen.
Sanguinetti betont deshalb:

»Obviously, this classification of rules covers
only some of the problems involved in parti-
mento realization. It concentrates exclusively
on the basic level of partimento realization but
tells us nothing about advanced issues such as
diminution, imitation, texture, and style. This
is one of the most puzzling aspects of parti-
mento practice: on the one hand, the masters
left us a vast legacy of complicated partimen-
ti, which obviously need to be realized with
flourishing styles, virtuoso figuration, complex
contrapuntal and imitative texture. On the
other hand, they never tell us how to do this;
rather, in their written rules they concentrate
only on the essential accompaniment of an
unfigured bass.« (100)

Diese »Sprachlosigkeitc der Partimento-Praxis
ist aber kein Zufall. Gerade die Dichte von
Sanguinettis Synopse der (ohnehin nur fur
Anfanger gedachten) regole offenbart die
Schwierigkeit, wenn nicht gar Unmdoglichkeit,
mittels eines zusammenhdngend formulierten
Textes den in lebendigem Dialog erfolgenden
Wissenstransfer einer oralen Tradition abbil-
den zu konnen. Das in ihr kumulierte Exper-
tenwissen ldsst sich nun einmal, wenn (ber-
haupt, nur schwer verschriftlichen und kann
— wie jede (kunst-)handwerkliche Fahigkeit
— nur Uber die unermidliche Auseinanderset-
zung mit dem Material und die Hingabe an
einen langwierigen praktischen Lernprozess
erworben werden.’

5 Solche stiinden beispielsweise in den lezioni
und Partimenti Fenarolis (1978), den regole
Durantes (2003, vor allem in der zweiten

Genau diesem Prozess und seiner Rekon-
struktion widmet Sanguinetti den praktischen
Teil seines Buches. Und hier bewegt er sich
dann doch noch in meisterlicher Weise auf
dem schmalen Grat zwischen wissenschaftli-
chem Anspruch und lehrhafter Unterweisung.
Als umsichtig planender Maestro fiihrt er
den Leser mit umfassender Repertoirekennt-
nis und stets am praktischen Beispiel in die
Methoden ein, mit deren Hilfe die »verschliis-
selte Musike zu neuem Leben erweckt wer-
den kann (Kap. 10-15, 167-238). Den Aus-
gangspunkt bildet dabei eine einfache (»colle
semplici consonanze«) oder mit Vorhalten
angereicherte (»colle dissonanze«®) General-
bass-Aussetzung. Sind die Bdsse unbeziffert,
so flihrt der Weg dorthin iiber eine vorgéngige
Analyse und die Anwendung der betreffenden
regole auf Kadenzen, Sequenzen oder Oktav-
regelausschnitte. Der erarbeitete Gerlistsatz
kann durch Figuration oder melodische Bre-
chungen der Harmonie belebt (»diminution«),
mittels kanonischer oder freier Imitation des
Basses kontrapunktisch durchgestaltet (»imi-
tation«) und generell Uber das Aufgreifen des
im Bass zur Verfiigung stehenden Materials zu
einem motivisch einheitlich gearbeiteten Satz
(»motivic coherence«) geformt werden.

Das Zusammenspiel all dieser Methoden
demonstriert Sanguinetti schlieBlich (nach ei-
nem kurzen Seitenblick auf die wenigen aus
dem 18. und 19. Jahrhunderts schriftlich Gber-
lieferten Realisationen) im vierten und letzten
Teil (Kap. 16-21, 241-341) mithilfe einer ty-
pologisch gegliederten Tour d’Horizon durch
das Partimento-Repertoire, an deren Ende die
Konigsdisziplin der Partimento-Fuge den in-

Halfte) und Furnos (1817) zur Verflgung (vgl.
Gjerdingen, Monuments).

6 Grundlegende Impulse hierzu kommen aus
der Philosophie: z.B. von Polanyi 1964 oder
neuerdings von Kaeser 2011. Im Zusammen-
hang mit der Partimento-Tradition ist vor al-
lem Berkowitz 2010 eine wichtige Referenz,
der auf der Grundlage der Kognitionswis-
senschaft (insbesondere ihres Konzepts des
Spracherwerbs) die Methodik der Improvisa-
tion im spaten 18. und friihen 19. Jahrhundert
untersucht.
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teressierten Leser erwartet. Im Verlauf seines
Lehrgangs nimmt sich Sanguinetti bewusst im-
mer mehr zurlick und gibt zu den diskutierten
Partimenti nur noch Teilaussetzungen oder
verbale Anregungen, »[to] leave the reader
the task (and [...] the pleasure) of completing
the work« (viii). In diesem Sinne hitte man
sich auf der das Buch begleitenden Website
noch weitere, nun ganzlich unkommentierte
Bdsse aus Sanguinettis umfangreicher Samm-
lung gewiinscht. Leider ist das dortige Ange-
bot aber eher enttauschend, dessen Erweite-
rung jedoch in Aussicht gestellt.”

Zum Abschluss des Buches wagt Sangui-
netti in einem kurzen Epilog (342-346) einen
Blick tiber die Grenzen Italiens hinaus. Indem
er Johann Sebastian Bachs Prdludium B-Dur
aus dem ersten Teil des Wohltemperierten
Claviers als >Aussetzung: eines hypotheti-
schen Partimento-Basses darstellt, verdeut-
licht er sublim, dass die Prinzipien, welche
in der Partimento-Schule vermittelt werden,
nicht auf Italien beschrankt sind, sondern viel-
mehr, im Sinne eines >General-Basses in der
Compositions, die gesamte europdische Mu-
sikkultur des 18. Jahrhunderts durchdringen.

k 3k ok
Trotz der oben angedeuteten Begrenztheit des

Mediums Buch gelingt Giorgio Sanguinetti mit
The Art of Partimento eine Uberzeugende Ein-

7 Vgl. Fenaroli 1863, 61.
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flihrung in eine lange Zeit verloren geglaubte
Kunst. Man erkennt in ihr nicht nur eine his-
torische, liber Generationen hinweg gepflegte
und veredelte Methode des Kompositions-
und Improvisationsunterrichts, sondern auch
die lange als inexistent betrachtete Musikthe-
orie der fihrenden Musiknation des 18. Jahr-
hunderts. lhre Nahe zu improvisatorischen
Praktiken und ihre Uberlieferung und Entste-
hung im Rahmen einer oralen Tradition stellen
im Umfeld eines auf schriftlich formulierbare
Konzepte und systematische Ansatze fixierten
Theorie- und Harmonieverstandnisses® eine
Herausforderung dar, die nicht nur in metho-
discher Hinsicht neue Wege er6ffnen kann.

Eben deshalb sollte The Art of Partimento
gerade keinen Ehrenplatz im Biicherschrank
aller an dieser Epoche interessierten Musiker,
Theoretiker und Wissenschaftler einnehmen;
vielmehr sollte es — im Idealfall abgegriffen
und mit Notizen Ubersit — am heimischen
Tasteninstrument bereitliegen und zum Im-
provisieren und Komponieren in Stilen ver-
gangener Jahrhunderte inspirieren. Denn der
vermeintliche Umweg (iber die Praxis ist bei
weitem die beste und — so steht zu vermuten
— auch einzige Maglichkeit, um die Theorie
der Partimento-Tradition aus ihrem Innersten
heraus zu verstehen.

Markus Schwenkreis

8 Am interessantesten flr die weitere For-
schung ist sicherlich die Aufstellung samtli-
cher Partimento-Quellen aus Mailand und
Neapel. Sie soll in Kiirze um die Bestdnde aus
Modena, Rom und Bologna ergdnzt werden
(freundliche Mitteilung Herrn Sanguinettis
vom 29.1.2013).
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»Perdu avez vostre bon peére«
Nachruf auf Eckehard Kiem

Vollig unerwartet ist unser Kollege Eckehard Kiem am 29. Dezember des vergangenen
Jahres aus dem Leben gerissen worden — ein Schock fiir alle, die ihn kannten und die von
diesem Ereignis vollig unvorbereitet getroffen wurden.

Im Laufe seiner fast 40jdhrigen Lehrtdtigkeit hat er nicht nur das Fach Musiktheorie
an der Freiburger Musikhochschule maligeblich gepragt, sondern zudem Dutzende von
Musiktheoretikern dort ausgebildet. Ich bin dankbar, mich zu dieser Schiilerschar zahlen
zu dirfen.

Eckehard Kiem wurde 1950 in Berka vor dem Hainich geboren — ganz in der Nahe
von J.S. Bachs Geburtsstadt Eisenach, der Wartburg und des Horselbergs (also dem
Schauplatz von Richard Wagners Tannhduser). Wenn man so will, ist ihm die lebenslan-
ge Begeisterung fiir Kontrapunkt und Wagner in die Wiege gelegt worden. Die Familie
zog spater nach Mannheim, wo Kiem ein Musikstudium aufnahm, welches er in Freiburg
fortsetzte. Dort studierte er Theorie bei Peter Fortig und Komposition bei Brian Ferney-
hough und Klaus Huber. 1974 erhielt er einen Lehrauftrag, 1980 dann eine Professur fiir
Musiktheorie, welche auch den Methodikunterricht fiir die Studierenden im Hauptfach
Musiktheorie einschloss. Wer in den letzten 30 Jahren in Freiburg Theorie studierte,
kam somit an ihm nicht vorbei. Obwohl aller padagogischen Kniffe abhold, war er ein
begnadeter Lehrer, der seine Schiiler wie kaum ein anderer fir die strukturelle Schon-
heit musikalischer Werke zu begeistern oder sie selbst zum Komponieren zu animieren
vermochte.

Meine ersten Stunden bei ihm hatte ich in einem Fortgeschrittenen-Kurs, in dem
eingeschworene Kontrapunktiker satztechnische Studien im Stil des 16. Jahrhunderts
betrieben. Dies geschah auf recht hartgesottene Weise: Jede Woche mussten wir kom-
plette drei- bis fiinfstimmige Motetten in alten Schlisseln abliefern, Gber die wir uns
dann gemeinsam beugten und die Kiem treffend zu kommentieren wusste — man kann
sich vorstellen, wie stolz wir auf uns und unseren Meister waren! Als ich 1995 mein
Theoriestudium aufnahm, war es keine Frage, dass ich zu ihm gehen wiirde. Mein Stu-
dienfreund Ludwig Holtmeier hat in seiner Trauerrede die Atmosphdre in der Kiem-
Klasse von damals auf den Punkt gebracht: »Es war ein gutes Gefiihl, Kiemianer zu sein.«
Wenn ich heute auf die Studienzeit zuriickblicke, so ist es immer noch ein gutes Gefiihl,
wenngleich im Lauf der Zeit viele andere wichtige Einflisse dazugekommen sind. Der
Anspruch an das Fach, das kontinuierliche satztechnische Training, die Suche nach den
verborgenen, aber wirksamen Strukturen und das Ringen darum, die Wirkung der Musik
zur Sprache zu bringen, sind mir die nachdriicklichsten Erinnerungen und Pragungen.
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Seine Analyseseminare waren legenddr. Dort setzten wir uns in aller Ausfiihrlichkeit
und Intensitdt mit ausgewahlten Werken auseinander. Nach dem Ergriinden der struk-
turellen Geheimnisse ging es letztlich immer ganz emphatisch darum, wie wir das mu-
sikalische Kunstwerk erlebten, was es mit uns machte. Vielleicht war das der Glutkern
von Kiems analytischem Humanismus. Hinzu kam: Kiem war nicht nur ein kompetenter,
sondern auch ein warmherziger und umganglicher Lehrer, ohne sich aber anbiedernd
oder kumpelhaft zu gebarden. Wir wussten das zu schétzen, und nicht zuletzt ist er auch
darin fiir viele fir uns ein Vorbild geworden — und geblieben.

An der Freiburger Hochschule war er stets eine zentrale Figur und hatte in seiner lan-
gen Dienstzeit, die er leider nicht zu Ende fiihren konnte, alle erdenklichen Amter inne:
Fachgruppensprecher, Senatsmitglied, Hochschulratsmitglied etc. lhm war immer daran
gelegen, das Fach Musiktheorie in seiner Eigenstandigkeit und mit seinem wissenschaftli-
chen wie kiinstlerischen Anspruch zu erhalten und auszubauen. Theorie aber war fiir ihn
kein Selbstzweck. Oberstes Ziel blieb die Ausbildung von Musikern. Dass das Fach heute
an seiner Hochschule ein hohes Ansehen geniel’t, ist auch sein Verdienst.

Wahrend meiner Lehrtatigkeit an der Freiburger Musikhochschule, 1999 bis 2009,
waren wir Kollegen. Wir, die jlingeren, begeisterten uns immer mehr fiir historische
Traktate, mit denen uns Ludwig Holtmeier eifrig belieferte, und begannen, praxisorien-
tierte Elemente der historischen Kompositionsausbildung fiir unsere Lehre fruchtbar zu
machen. Kiem mochte sich unserer Emphase nicht ganz anschlielen. Er witterte einen
Riickfall in regelfixiertes Handwerk, um das zu tiberwinden, wie er immer wieder sagte,
seine Generation doch angetreten sei. Wir hatten hingegen gar nicht das Gefiihl, einen
entgegengesetzten Weg einzuschlagen; denn er war es, der uns fiir das Historische sen-
sibilisiert hatte: mit der Vermittlung des Repertoires, dessen stilistischen Differenzen und
dem Hinweis auf sachgemafien Umgang, etwa der Warnung, in vorbarocker Musik nicht
einfach mit dem modernen Akkordbegriff zu operieren. In seinem Unbehagen dulierte
sich vielleicht aber auch berechtigte Kritik. Seine Warnung, die musikalischen Werke
konnten ihres Kunstcharakters beraubt und als Beispielfundus fiir die Relevanz einer — in
diesem Fall historischen — Theorie missbraucht werden, ist nicht unberechtigt und sollte
Ansporn zur Selbstkritik bleiben. Dass wir unseren Diskurs nie werden weiterfiihren
konnen, ist nicht nur personlich schmerzlich, sondern auch fachlich.

Kiem war GMTH-Mitglied der ersten Stunde und gehdrte dem wissenschaftlichen
Beirat an. Viele werden sich an seine beiden Keynote-Vortrdge erinnern; der eine auf
dem ersten Kongress in Dresden (iber »Aspekte des Historischen in der Musiktheoriex,
der andere auf dem EUROMAC in Freiburg lber Jacobus Vaet, um dessen Wiederent-
deckung er sich sehr verdient gemacht hat.

Kiem war aber nicht nur Lehrer. Als Autor hat er zahlreiche Aufsdtze vor allem zu
analytischen Fragestellungen verfasst. 1998 wurde er wissenschaftlicher Beirat beim
Ring-Projekt der Stuttgarter Staatsoper, und durch das Buch tber Richard Wagner (Ri-
chard Wagner und seine Zeit, Laaber 2003), das er gemeinsam mit Ludwig Holtmeier
herausgegeben hat, ist er auch einem grofberem Publikum bekannt geworden.

Eine personliche Bemerkung zum Autor Kiem sei noch gestattet: Ich bewundere nach
wie vor seine Fihigkeit und seinen Mut, Gber die Wirkung von Musik zu sprechen. Als
Beispiel lese man die Passage tiber eine harmonische Progression bei Hector Berlioz:" ein
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kraftiger Fundamentschritt dort wirke »frisch, stark, — fast mochte man sagen >gesund,
wahrend einem spater erreichten D-Dur Akkord »etwas Alltdgliches, Nichtssagendes,
Bleiches, ja geradezu etwas Erniichterndes und Schales« zuwachse. Eine solche Analy-
sesprache ist selten geworden. Wie wichtig aber ist und bleibt es, tiber die Wirkung der
Musik sprechen zu wollen und zu kénnen!

Musik und Asthetik zusammenzubringen war ihm ein Anliegen. So nimmt es kein
Wunder, dass Kiem zusammen mit Ludwig Holtmeier, Richard Klein und Claus-Steffen
Mahnkopf Mitbegriinder der Zeitschrift Musik & Asthetik wurde und bis zu seinem Tod
einer ihrer Redakteure war.

Nicht zu vergessen ist seine Tatigkeit als Komponist. Wenn man ihn darauf ansprach,
neigte er zur Bescheidenheit. Fir ihn personlich aber hatten seine sorgfaltig ausgearbei-
teten Werke sicherlich eine grofe Bedeutung, und er hat ein nicht unbetrachtliches CEvre
hinterlassen, das auch grol} besetzte Orchester- und Vokalwerke enthélt. Es ist zu hoffen,
dass sie auch in Zukunft zu horen sein werden.

Kiem war daneben immer ein passionierter ausiibender Musiker. Neben seiner Ak-
tivitdt als Pianist ist vor allem seine Tétigkeit als Griinder, Sdnger und Leiter des Dufay-
Ensembles hervorzuheben. Das Ensemble gehort inzwischen zu den international nam-
haften Ensembles fir Vokalmusik der Renaissance und hat sich in den letzten Jahren mit
preisgekronten Einspielungen vor allem um die Wiederentdeckung des habsburgischen
Hofkapellmeisters Jacobus Vaet verdient gemacht.

Als nahezu alle Sanger, die seit seiner Griindung im Dufay-Ensemble tétig waren, auf
der Trauerfeier flr ihren Leiter die Déploration auf den Tode Ockeghems von Josquin
Desprez sangen, war dies ein unbeschreiblich beriihrender Moment. Dort heifst es im
Text: »Et plorez grosses larmes d'ceil, perdu avez vostre bon pére.« — »und weint viele
Trénen, verloren habt ihr euren guten Vater.«

Johannes Menke

1 Vgl. Holtmeier 2007, 2009a und 2009b.

ZGMTH 9/2 (2012) | 315






Eingegangene Schriften

Michele Calella / Nikolaus Urbanek (Hgg.), Historische Musikwissenschaft. Grundlagen
und Perspektiven, Stuttgart u. Weimar: Metzler 2013.

Thomas Emmerig (Hg.), »Ich bin vor allem Komponist...«. Biographie und Werk Heinrich
Simbrigers (= neue wege / nové cesty. Schriftenreihe des Sudetendeutschen Musikin-
stituts Band 6), Regensburg: ConBrio 2012.

Hartmut Fladt, Der Musikversteher. Was wir fiihlen, wenn wir horen, Berlin: Aufbau
2012.

Jobst Peter Fricke, Intonation und musikalisches Héren (= Osnabriicker Beitrage zur sys-
tematischen Musikwissenschaft 18, Wiener Beitrdge zur systematischen Musikwis-
senschaft 1), Osnabriick: epOs 2012.

Jin Hyun Kim, Embodiment in interaktiven Musik- und Medienperfomances unter be-
sonderer Beriicksichtigung medientheoretischer und kognitionswissenschaftlicher
Perspektiven (= Osnabriicker Beitrdge zur systematischen Musikwissenschaft 21),
Osnabriick: epOs 2012.

Thomas Kramer, Kontrapunkt in Selbststudium und Unterricht, Wiesbaden: Breitkopf &
Hartel 2012.

Hubert MoRburger, Asthetische Harmonielehre. Quellen — Analysen — Aufgaben, 2 Bde.,
Wilhelmshaven: Heinrichshofen 2012.

Tihomir Popovic, Médzene — Manuskripte — Modli. Untersuchungen zu >My Lady Ne-
vells Book« (= Beihefte zum Archiv fir Musikwissenschaft 71), Stuttgart: Franz Steiner
2013.

Antoine Reicha, Ecrits inédits et oubliés / Unbekannte und unveréffentlichte Schriften,
3 Bde. (= Musikwissenschaftliche Publikationen 35,1-35,2.2), hg. und Ubersetzt
von Hervé Audéon, Herbert Schneider und Alban Ramaut, Hildesheim u.a.: Olms
2011-2013.

Alexander Saier, Rhythmuswahrnehmung im musikalischen Kontext. Zum Héren kom-
plexer Strukturen in Abhédngigkeit von ihrer musikalischen Realisation — orientiert an
den Werken Carl Orffs (= Osnabriicker Beitrdge zur systematischen Musikwissen-
schaft 19), Osnabriick: epOs 2012.

Giorgio Sanguinetti, The Art of Partimento. History, theory and practice, New York:
Oxford 2012.

Arthur Schanz, Das Schéne klingt. ). S. Bachs freie Orgelwerke in der Klaviertibertragung,
Hanau: Haag + Herchen 2012.

——, Vom Himmel hoch. J.S. Bachs Choralbearbeitungen fiir Orgel in der Ubertragung
fiir Klavier, Hanau: Haag + Herchen 2012.

ZGMTH 9 (2012) | 317



EINGEGANGENE SCHRIFTEN

Gerhard Schmidt, Musikalische Analyse und Wahrnehmung. Crundlegung einer interdis-
ziplindren Systematik zur semantischen Analyse von Musik und Sprache, dargestellt
an ausgewdhlten Beispielen zeitgendssischer Klangkunst (= Osnabriicker Beitrage zur
systematischen Musikwissenschaft 16), Osnabriick: epOs 2012.

Christiane Wiesenfeldt, Majestas Mariae, Studien zu marianischen Choralordinarien des
16. Jahrhunderts (= Beihefte zum Archiv fir Musikwissenschaft 70), Stuttgart: Franz
Steiner 2012.

318 | ZGMTH 9 (2012)



Autoren

WENDELIN BITZAN, geboren 1982, Musiktheoretiker, Musikpadagoge, Komponist und Pianist.
Studium an der Universitat der Kiinste Berlin, der Hochschule fiir Musik Detmold sowie an der
Universitat fir Musik und darstellende Kunst Wien. Nach Lehrauftrdgen in Detmold und Rostock
seit 2011 Gastdozent fiir Musiktheorie an der Universitat der Kiinste Berlin. Konzerttatigkeit als
Kammermusiker und Liedbegleiter sowie als Interpret eigener Kompositionen. Veréffentlichung
von musiktheoretischen und musikpadagogischen Aufsitzen sowie der Arbeit Auswendig lernen
und spielen. Uber das Memorieren in der Musik (Frankfurt am Main 2010).

KNUD BREYER, Studium der Musikwissenschaft, Philosophie und Neueren Deutschen Philo-
logie an der TU Berlin, Magister Artium 1997, NaF6G-Stipendium, Promotion 2008 an der TU-
Berlin bei Christian Martin Schmidt mit einer Arbeit tiber gattungsgeschichtliche Reflexion bei
Johannes Brahms mit einem Schwerpunkt auf dem spaten Klavierwerk (Druck in Vorbereitung).
Freier Mitarbeiter bei verschiedenen Rundfunkanstalten, Kulturinstitutionen und Verlagen. Jour-
nalistische und wissenschaftliche Publikationstatigkeit; zuletzt biographischer Teil des Beetho-
ven-Lexikons (Laaber 2008).

FOLKER FROEBE, geboren 1970, studierte in Hamburg Musiktheorie, Kirchenmusik,
Musikwissenschaft und Theologie. Seit 2014 Lehrkraft fiir Musiktheorie an der Hochschule
fir Musik und Theater Miinchen. 2000-2014 Lehrauftrdge, zuletzt in Bremen und Detmold.
Veroffentlichungen und Vortrage zur Analyse und zur Geschichte der Musiktheorie. 2007-2013
Mitherausgeber der ZGMTH.

MARTIN GRABOW studierte Klavier (Martin Dorrie, Hannover) und Musiktheorie (Gesine
Schroder, Leipzig). Er hat an verschiedenen Musikhochschulen in Deutschland unterrichtet und
ist seit 2010 Dozent an der Musikhochschule Mannheim. Martin Grabow hat an der UdK Berlin
bei Hartmut Fladt mit Untersuchungen zur inneren Verflochtenheit des Lebenswerks von Pier-
re Boulez promoviert. Im Zentrum der Forschungsarbeit stehen die Bearbeitungstechniken des
Komponisten und die Werkgruppe der Notations. Ein Forschungsstipendium des DAAD fiihrte
ihn 2005 an die Paul Sacher Stiftung Basel. Vortrage u.a. zur Musik des 20. Jahrhunderts.

JENS HAMER studierte von 2004 bis 2008 Klavier und >Musik im Kontext« in Minster, anschlie-
Bend Musikwissenschaft und Musiktheorie an der Folkwang Universitat der Kiinste Essen. Dort
nimmt er seit dem Wintersemester 2012 einen Lehrauftrag fiir Gehorbildung wahr. Daneben ist
er in der studienvorbereitenden Ausbildung an der Folkwang Musikschule der Stadt Essen sowie
als freiberuflicher Padagoge und Musiker tatig.

LAURA KRAMER studierte Musiktheorie an der HfM >Hanns Eisler und an der UdK Berlin so-
wie Musikwissenschaft und Italienisch an der Humboldt-Universitiat zu Berlin. Promotion tber
Bartok an der Universitat Heidelberg. Unterrichtstatigkeit an der UdK Berlin und der Hochschule
fur Musik Dresden. Publikationen zu Tanzsatzen bei Mozart und Schubert und zur musika-
lischen Semantik.

LISELOTTE KUNKEL studierte Kirchenmusik (A) und Musiktheorie bei Zsolt Gardonyi und
Hermann Beyer an der Hochschule fiir Musik Wiirzburg. Sie ist dort als hauptamtliche Dozentin
fur Musiktheorie (Tonsatz, Gehorbildung, Schulpraktisches Klavierspiel) titig. Daneben Kurs-
und Konzertaktivitdten zum Thema »Jazz auf der Pfeifenorgel«. Promotion bei Ulrich Konrad tiber
die Klavierlieder von Max Reger (2003). Zahlreiche Veroffentlichungen eigener Kompositionen.
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ROBERT LANG, Studien der Schulmusik, Diplom-Musikerziehung/Musiktheorie und Germani-
stik an der Hochschule der Kiinste und der Freien Universitat Berlin. Italienisch-Studien in Siena
und Rom. Promotion tber die >neapolitanische Oper« des Settecento. Lehrauftrag fiir Musikthe-
orie an der HdK Berlin. Nach dem Referendariat Studien- und Oberstudienrat (Musikpadagogik/
Musikwissenschaft) an der Universitat Bielefeld, daneben Lehrender an der Bielefelder Labor-
schule. Seit 2007 Professor an der Padagogischen Hochschule Ludwigsburg.

GERHARD LUCHTERHANDT, geb. 1964 in Detmold, studierte Mathematik und Geschichte so-
wie Schulmusik, Kirchenmusik, Musiktheorie/Komposition und Orgel (Konzertexamen) in Mar-
burg, Hannover und Salzburg, u.a. bei Heinz Hennig, Diether de la Motte, Alfred Koerppen und
Ulrich Bremsteller. Promotion Gber Arnold Schonberg. 1993-2000 war Gerhard Luchterhandt
Kantor zundchst in Osnabriick (St. Katharinen) und anschlieBend in Disseldorf (Johanneskir-
che). Seit 2000 ist er Professor fiir Musiktheorie und Orgelimprovisation an der Hochschule fir
Kirchenmusik Heidelberg; daneben unterrichtet er Musiktheorie und Orgel an der Musikhoch-
schule Mannheim.

JOHANNES MENKE, geb. 1972 in Nirnberg, Professor fiir Historische Satzlehre an der Scho-
la Cantorum Basiliensis in Basel. Studium von Schulmusik, Oboe, Musiktheorie, Komposition
und Germanistik in Freiburg im Breisgau, 2004 Promotion (Dr. phil.) an der TU Berlin. Lehrte
1999-2009 Musiktheorie an der Musikhochschule Freiburg, seit 2007 an der Schola Canto-
rum Basiliensis. Zahlreiche Publikationen im Bereich der Musiktheorie, auflerdem Tatigkeit als
Komponist. 2008-2012 Prasident der Gesellschaft fir Musiktheorie (GMTH). Herausgeber der
Buchreihe sinefonia (Wolke Verlag), seit 2013 Redakteur der Zeitschrift Musik & Asthetik.

ANDREAS MORAITIS studierte u.a. an der HdK Berlin und der FU Berlin. Tatigkeit als Musikpa-
dagoge. 1994 Promotion mit einer Untersuchung zur Erkenntnis- und Wissenschaftstheorie der
musikalischen Analyse. Verdffentlichungen zu musiktheoretischen und -analytischen Themen.

HUBERT MORBURGER studierte Kirchenmusik, Musikerziehung, Musiktheorie und Musikwis-
senschaft in Regensburg, Detmold und Halle (Saale). 1993-2003 hauptamtlicher Musiktheorie-
und Gehorbildungslehrer am Musikzweig der Latina August Hermann Francke in Halle (Saale);
daneben Lehrauftrage an der Hochschule fiir Musik Detmold, an der Evangelischen Hochschule
fr Kirchenmusik in Halle, an der Martin-Luther-Universitit Halle-Wittenberg und an der Hoch-
schule fiir Musik und Theater Hannover. 2000 Promotion in Musikwissenschaft iber Robert
Schumann; 2002-2004 im Vorstand der Deutschen Gesellschaft fiir Musiktheorie (GMTH) und
2003-2005 Herausgeber der ZGMTH. 2003-2012 Professor fiir Musiktheorie an der Hochschu-
le fiir Kiinste Bremen; seit 2012 Professor fir Musiktheorie an der Staatlichen Hochschule fur
Musik und Darstellende Kunst Stuttgart. Zahlreiche Publikationen zur Musik und Musiktheorie
des 15. bis 20. Jahrhunderts. Zuletzt erschienen ist die zweibdndige Asthetische Harmonielehre
im Noetzel-Verlag.

MATTHIAS NINGEL, geb. 1987, studierte Schulmusik, Philosophie und Bildungswissenschaf-
ten an der Johannes Gutenberg-Universitdt Mainz. Unter Prof. Dr. Christoph Hust arbeitete er
wiéhrend des Studiums als wissenschaftliche Hilfskraft an einem Forschungsprojekt tiber die
Neudeutsche Schule. Seit 2012 studiert er Musiktheorie im Masterstudiengang der Hochschule
fir Musik in Mainz bei Prof. Dr. Birger Petersen. 2012 wurde ihm beim Aufsatzwettbewerb der
GMTH fiir seinen Beitrag Uiber Debussy der erste Preis zuerkannt.

HEE SOOK OH, geboren 1963 in Seoul/Korea. Klavierstudium an der Ewha Universitét in Seoul
(B.A. 1986), Studium der Musikwissenschaft an der Albert-Ludwigs-Universitét Freiburg i. Br.:
Magister 1989, Promotion 1992. Sie ist Associate Professor an der Seoul National Universitat.
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Zahlreiche Veroffentlichungen zur Musik des 20. Jahrhunderts, zuletzt erschienen: »Das abge-
lehnte Genie«. Betrachtungen zur Kritik an der musikalischen Geniedsthetik im 20. Jahrhundert«
(International review of the aesthetics and sociology of music 44/1, 79-99); »Kommunikation
— Botschaft — Tradition: Neue Musik des 21. Jahrhunderts in Korea« (in: Ereignis und Exegese:
Musikalische Interpretation — Interpretation der Musik. Festschrift fir Hermann Danuser zum 65.
Geburtstag, hg. von Camilla Bork u.a., 760-768); »The aesthetics of musical genius: Focusing
on aesthetic background and historical changes in the musical prodigy« (lhwa eum‘ag nonjib
[Ewha music journal] 12/2).

IMMANUEL OTT studierte Musiktheorie an der Hochschule fiir Musik und Theater Rostock.
Er ist Dozent an der Folkwang Universitdt der Kiinste sowie Lehrbeauftragter fiir Musiktheorie,
Gehorbildung und Werkanalyse am Institut fiir Musik der Hochschule Osnabriick. 2012 wurde
er an der Musikhochschule Liibeck mit einer Arbeit zu Methoden der Kanonkomposition bei
Josquin des Prez und seinen Zeitgenossen (Hildesheim u.a. 2014) promoviert. Sein Forschungs-
interesse gilt insbesondere der kompositorischen Praxis um 1500.

BIRGER PETERSEN studierte Musiktheorie, Komposition, Musikwissenschaft, Theologie und Phi-
losophie in Liibeck und Kiel; 2001 Promotion an der Christian Albrechts-Universitét Kiel zur
Melodielehre bei Johann Mattheson. Verschiedene Lehrtatigkeiten in Norddeutschland; 2008
Ernennung zum Professor fiir Musiktheorie an der Hochschule fiir Musik und Theater Rostock,
2011 Berufung auf eine Universitatsprofessur fiir Musiktheorie an der Johannes Gutenberg-Uni-
versitdit Mainz. Publikationsschwerpunkte: Geschichte der Musiktheorie vom 17. bis 19. Jahr-
hundert, Musiktheorie bei Adorno, Musik des 20. Jahrhunderts (Beitrdge zur Analyse Neuer
Musik, Berlin 2012). Gegenwartig Forschungsprojekte zur deutschen Rameau-Rezeption sowie
zur Musiktheorie Josef Rheinbergers. Zahlreiche Kompositionspreise.

MICHAEL POLTH, seit 2002 Professor fiir Musiktheorie an der Staatlichen Hochschule fiir Mu-
sik und Darstellende Kunst Mannheim, studierte Musikwissenschaft, Philosophie und klassische
Philologie in Bonn und Berlin (TU) sowie Musiktheorie in Berlin (UdK vormals HdK). Promotion
1997 (Sinfonieexpositionen des 18. Jahrhunderts, Kassel 2000). Veroffentlichungen vor allem
zu Fragen der Musiktheorie: Zur kompositorischen Relevanz der Zwélftontechnik (Berlin 1999),
»Nicht System — nicht Resultat. Zur Bestimmung von harmonischer Tonalititc, in: Musik & Asthe-
tik 18 (2001), »Dodekaphonie und Serialismus«, in: Handbuch der Systematischen Musikwissen-
schaft Bd. 2 (Laaber 2005). 20002004 Prasident der Deutschen Gesellschaft fir Musiktheorie
(GMTH). Seit 2008 Mitherausgeber der ZGCMTH.

STEPHANIE PROBST studierte an den Universitiaten in Wien Musikwissenschaft, Musiktheorie
und Viola und als Austauschstudentin an der Facolta di Musicologia, Cremona (Universita degli
studi di Pavia). Mit der finanziellen Unterstiitzung eines Fulbright Stipendiums absolvierte sie das
Masters-Programm in Music Theory an der Eastman School of Music in Rochester, NY, und ist
zur Zeit PhD-Studentin in Music Theory/Musicology an der Harvard University. Neben ihrem
langjahrigen Interesse an musiktheoretischen Schriften des 19. und frithen 20. Jahrhunderts be-
schaftigt sie sich mit dem vielseitigen musikalischen Repertoire des 18. bis 21. Jahrhunderts und
mit Fragen der Temporalitdt in musikalischer Analyse.

CARMEL RAZ studierte Violine und Musiktheorie an der Hochschule fiir Musik »Hanns Eisler«
in Berlin, und Komposition an der University of Chicago. Zur Zeit ist sie Doktorandin fiir Musik-
theorie an Yale University (Betreuer: Patrick McCreless). Neben ihrem Studium ist sie freiberuf-
lich als Geigerin und Komponistin tétig. (www.carmelraz.com)
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MARKUS SCHWENKREIS studierte Kirchenmusik am Leopold-Mozart-Konservatorium der Stadt
Augsburg sowie Orgel (bei Jean-Claude Zehnder) und Improvisation (bei Rudolf Lutz) an der
Schola Cantorum Basiliensis. Er war Preistrager beim Internationalen Orgelwettbewerb NDR-
Musikpreis 2000 und beim 73. Internationalen Orgelwettbewerb Paul Hofhaimer-Preis der Stadt
Innsbruck 2001. Als Absolvent des Studiengangs »Theorie der Alten Musik« an der Schola Canto-
rum beschiftigte sich Markus Schwenkreis eingehend mit harmonischen und kontrapunktischen
Modellen der Renaissance und des Hochbarock. Er zeichnet verantwortlich fiir die Organisation
der jahrlich stattfindenden Studientage Improvisation und fiir die Redaktion des im Entstehen
begriffenen Compendium Improvisation.

BENJAMIN SPRICK, geboren 1980, studierte in Hamburg Cello, Musiktheorie und Philosophie.
Veroffentlichungen und Vortrage zu Analyse und Musikasthetik. Seit 2012 Promotionstudium an
der Hochschule fiir bildende Kiinste (HFBK) Hamburg. In diesem Zusammenhang Lehrtatigkeit
in den Bereichen Populire Musik und Philosophie. Freiberuflicher Cellolehrer.

JAN PHILIPP SPRICK studierte Musiktheorie, Viola, Musikwissenschaft und Geschichte in Ham-
burg und Harvard und wurde 2010 an der Humboldt-Universitdt zu Berlin mit einer Arbeit Gber
Die Sequenz in der deutschen Musiktheorie um 1900 promoviert. Seit 2006 ist er Dozent fiir
Musiktheorie an der Hochschule fiir Musik und Theater Rostock und wurde dort im Oktober
2013 auf eine Professur fiir Musiktheorie berufen. 2009-2013 Mitherausgeber der ZGMTH. Im
Winter Quarter 2012 unterrichtete er als Visiting Assistant Professor am Department of Music
der University of Chicago.
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