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Editorial

Eine Theorie der musikalischen Form und Syntax mittlerer Reichweite, deren Begriffe
zugleich hinreichend allgemein und hinreichend empirisch gefasst sind, um sowohl das
Bediirfnis nach systematischer oder methodischer Strenge als auch nach empirischer
Pertinenz zu erfiillen, hitte zwischen basalen Aspekten von Harmonik, Metrik und mo-
tivischer Gruppierung einerseits und andererseits der Vielzahl, mit der diese Aspekte
innerhalb der Kompositionen interagieren bzw. interagieren kdnnen, zu vermitteln.

Nach Art eines Kantischen Schematismus, der das Allgemeine in eine bereits spezi-
fische, wenn auch noch fiir exakte Festlegungen offene Vor-Anordnung bringt, wére ihr
Gegenstand die Beschreibungen tberschaubarer Grélien, in denen die formkonstituie-
renden Prinzipien bereits zu einem konkreten Ineinandergreifen >geronnen« sind.

Die vier Artikel dieser Ausgabe widmen sich auf unterschiedliche Weise den Anfor-
derungen dieses Gebiets:

Erschien die Analyse nach >historischen Satzmodellen« zundchst als kritische Position
gegeniber der traditionellen Harmonielehre, deren Hang zur Vereinzelung harmonischer
Fortschreitungen fragwiirdig geworden war, so richtete sie sich schon bald auch gegen
die in der >Formenlehre« gebrauchlichen Beschreibungsmuster systematischer und/oder
historischer Provenienz. Ihren fortgeschrittensten Ausdruck findet diese Position derzeit
in den Begriffen und Verfahren der Schema Theory, die aus einer Verbindung von Parti-
mento-Tradition und Kognitionspsychologie hervorgegangen ist und mittlerweile auch in
den deutschsprachigen Diskurs Eingang gefunden hat.

Vom 17. bis 20. September 2014 fand in Leuven (Belgien) die VIII. European Music
Analysis Conference statt. Die Artikel von Folker Froebe und Stefan Rohringer sind aus
Beitragen der Sektion »Musical Schemata and Historically Informed Listeningc hervorge-
gangen. Anhand verschiedener Beispiele untersucht Folker Froebe, inwieweit das Kon-
zept kognitiv verankerter Schemata und die schenkerianische Schichtenlehre einander
zu erhellen oder ineinander zu greifen vermogen. Besonderes Interesse verdankt seine
Untersuchung dem Umstand, dass Schema Theory und schenkerianische Schichtenlehre
gemeinhin als Antipoden im musiktheoretischen Diskurs wahrgenommen werden. Hier
setzt auch der Beitrag von Stefan Rohringer an. Seiner Auffassung nach ist der entschei-
dende Unterschied zwischen Schema Theory und Schenkeranalytik nicht durch die Di-
chotomien historisch vs. systematisch oder empirisch vs. idealistisch gegeben, sondern
durch den differierenden Systemcharakter, der im Zuge der Analyse den untersuchten
Werken prasupponiert wird und auf unterschiedliche dsthetische Positionen verweist.

Auch bei Michael Polth geht es um die Schwierigkeit, wie die als eigentlich formbil-
dend verstandenen Aspekte zur Theorie gebracht werden konnen. Er bemiiht hierbei
eine post-schenkerianische Strategie, die durch das Verfolgen dessen, was im Text als
»metrischer Pfad« bezeichnet wird, ein hierarchisches Struktur-Gefiige zugleich als eine
dynamisch konstituierte Einheit erfahrbar werden lasst.

Ariane Jelulat schlieflich geht in ihrem Beitrag dem insbesondere fiir die romanti-
sche Formensprache etablierten Topos der >organischen Form« nach. lhre These ist, dass
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EDITORIAL

die sich bereits in historischer Zeit ereignende Abkehr von der Betrachtung kontrapunkti-
scher Techniken, die im Ruf standen, spontanen Einféllen und natirlichen Prozessen zu-
widerzulaufen, den Blick auf eine Art von Formgeschehen verdeckt, dessen Prozessua-
litét sich der herkdmmlichen Metaphorik von sorganischer Form« entzieht, obwohl es als
musikalischer Funktionszusammenhang vollkommen intakt ist.

Die vier Artikel werden um vier Rezensionen erginzt: Immanuel Ott bespricht Jo-
hannes Menkes Kontrapunkt I: Die Musik der Renaissance (2015), ein weiterer Band in
der von Felix Diergarten und Manuel Gervink herausgegebenen Reihe Crundlagen der
Musik. In einer Doppelrezension wendet sich Ullrich Scheideler zwei Dissertationen zur
Instrumentalmusik Joseph Haydns zu: Thomas Enseleins Der Kontrapunkt im Instrumen-
talwerk von Joseph Haydn (2008) und Christhard Zimpels Der kadenzielle Prozess in
den Durchfithrungen. Untersuchung der Kopfsétze von Joseph Haydns Streichquartetten
(2010). Hans Niklas Kuhn stellt den von Daniel Péter Biré und Harald Krebs besorgten
Sammelband The string quartets of Béla Bartok: tradition and legacy in analytical per-
spective (2014) vor und Jan Philipp Sprick nimmt seine Rezension des von Felix Worner,
Ullrich Scheideler und Philip Rupprecht herausgegebenen Symposiumsberichts Tonality
1900- 1950. Concept and Practice (2012) zum Anlass, Uberlegungen zur unterschiedli-
chen inhaltlichen Ausrichtung von Musiktheorie und Musikwissenschaft dies- und jen-
seits des Atlantiks anzuschliefen.

Michael Polth, Stefan Rohringer
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On Synergies of Schema Theory
and Theory of Levels

A Perspective from Riepel’s Fonte and Monte

Folker Froebe

ABSTRACT: Using specific examples | want to examine the extent to which the schema concept
and the Schenkerian concept of hierarchical organized tonal structures may interlock or, at least,
illuminate each other. In the first part | compare three 16- to 30-bar pieces by Mozart and Haydn
with very similar middleground structures that are typically linked to the use of the Fonte schema
after the double bar. The annotated graphs show correlations between schemata and Schenke-
rian prolongation figures at different structural levels. In the second part | discuss a piano piece
by Robert Schumann in which a reminiscence on the galant Monte schema helps to establish a
functionally coherent context that is very different from common tonal strategies. This analytical
sketch could be a starting point to discuss the function and aesthetic significance of 18" century
schemata in the ‘musical poetics’ of the 19 century.

Anhand verschiedener Beispiele wird untersucht, inwieweit das Konzept kognitiv verankerter
Schemata und die schenkerianische Schichtenlehre einander zu erhellen oder ineinander zu
greifen vermdgen. Im ersten Teil vergleiche ich drei kurze Klavierstiicke von Mozart und Haydn,
deren jeweils sehr dhnliche Mittelgrund-Struktur tiblicherweise mit dem Gebrauch des Fonte-
Schemas nach dem Doppelstrich einhergeht. Die beigegebenen Graphen zeigen Korrelationen
zwischen Schemata und schenkerianischen Prolongationsfiguren auf unterschiedlichen Schich-
ten. Im zweiten Teil diskutiere ich ein Klavierstiick von Robert Schumann, in dem eine Remi-
niszenz an das galante Monte-Schema einem funktional stimmigen Zusammenhang zuarbeitet,
der sich von traditionellen Formen deutlich unterscheidet. Diese analytische Skizze bietet einen
Ausgangspunkt, um die Funktion und dsthetische Bedeutsamkeit von Schemata des 18. Jahrhun-
derts fur die musikalische Poetik des 19. Jahrhunderts zu thematisieren.

Both Schenkerian analysis and schema theory focus on the music of the ‘long 18" centu-
ry’ and the melodic-contrapuntal aspects of compositional technique, including figured
bass, linear and cadential patterns, and the art of diminution. Furthermore, they share the
focus on the outer voices, the representation of notes by numbered scale degrees and the
approach to reduce (or trace back) complex figures to simpler and more general ones.!

1 The present text is substantially identical to the spoken version that was presented in September
2014 at the Eighth European Music Analysis Conference, Leuven. | thank Hans Niklas Kuhn for his
help in preparing the text version. To preserve the relationship with the spoken text, | have avoided
extensive footnoting and contextualization. Some of the considerations presented here can also be
found in Froebe 2014.
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FOLKER FROEBE

On the other hand, their underlying theoretical concepts are quite different.? Schenkeri-
an analysis accentuates the construction of functional relationships within an entire com-
position, while, in contrast, schema theory constructs very few relationships, but instead
presents small-scale patterns and typical sequences of them as cognitively-anchored,
historically-rooted, and socially-situated conventions.

Synergies and possible interactions of both approaches seem to me to be less in their
partial similarities, but rather in the complementarity of the questions and issues they
deal with. In some respects an informative Schenkerian graph represents its author’s tacit
knowledge of schemata and style conventions.> On the other hand, the communicative
strategies that schema theory deals with are based on implicit systematic and functional
preconditions that have not yet been sufficiently reflected in this context.

[ want to examine the extent to which the schema concept and the Schenkerian con-
cept of hierarchical organized tonal structures may interlock or, at least, illuminate each
other. Using specific examples, | will address this question in two parts.

Firstly, | compare three 16- to 30-bar pieces by Mozart and Haydn with significant
similarities in terms of the small-scale schemata and of the Schenkerian middleground
plans. With regard to the larger context, this comparison shows both functional equiva-
lence of different small-scale schemata as well as functional difference of identical sche-
mata. In this context | suggest that tonal structure (and formal function) be understood in
terms of schema networks consisting of short local patterns and overarching large-scale
patterns.

Secondly, | will discuss a piano piece by Robert Schumann in which a strongly de-
formed reminiscence of the galant Monte schema helps to establish a coherent context
that is very different from common tonal strategies. The analysis could be a starting point
to discuss the function and aesthetic significance of 18" century schemata in the ‘musical
poetics’ of the 19 century.

1. Galant Style: Mozart and Haydn

Wolfgang Amadeus Mozart, Allegro in B flat (K. 3)

Consider the young Mozart’s Allegro in B flat major. Gjerdingen'’s analysis from Music
in the Galant Style shows a simple juxtaposition of schemata (example 1). In contrast,
in my synoptic analysis | show the schemata at different levels and with very different
expansion (example 2).4

For example, successive schemata may overlap with respect to the different structural
levels to which they belong. Just consider the beginning of the piece. At the moment
when the Prinner in mm. 6f. is identified as such, the initial schema complex may be
heard as a composing out of the Prinner’s first stage. The Prinner, for its part, modulates

2 Compare Stefan Rohringer’s article in this issue.

3 Compare the corresponding observations by Gilead Rabinovitch (2013), who, however, refrains
from presenting his own analyses.

4 This graphic analysis is also published and commented in more detail in Froebe 2014.
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ON SYNERGIES OF SCHEMA THEORY AND THEORY OF LEVELS
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Example 1: Gjerdingen 2007, p. 340; Analysis of Wolfgang Amadeus
Mozart, Allegro in B flat (K. 3) from the Music Book for Maria Anna
Mozart (1762)

to the dominant and in this way contributes to articulating the penultima of the global

cadence.

The Schenkerian middleground plan of the piece is very typical for small binary forms
in 18" century. The 5" degree is prolonged into the second section by a reaching over
fifth progression, with the resolution of the dominant in a structural sense occurring only
at the conclusion of the movement. From this point of view the thematic recapitulation
in mm. 21-26 appears as a parenthesis, so that one may observe a tension between the-

matic design and tonal structure.®

5 The Fonte closes with an imperfect tonic cadence (‘Grundabsatz’) in m. 20 so that the order of
cadences contradicts an interpretation of the subsequent thematic recapitulation as a return of the
primary note after an interruption of the fundamental descent. In this regard Stefan Rohringer has
problematized the tendency of American Schenkerianism to analyze rounded binaries analogously

to sonata forms (2011, 234n86).
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Mi-Re (half cadence?)

FOLKER FROEBE

Hexachord
Prinner Mi-Re-Do cadence
3 3
a) )
"L P
o o | ——]
8 hal r A o Il -
T - -
- )
)| I ] P
75
Prinner Mi-Re-Do cadence
Mi-Re-Do (initial) deceptive cad.
7777777777777777 — -t ——
Quiescenza 3

(2]

Example 2.1: Synopsis of a Schenkerian and a multi-scale schema analysis of Wolfgang Amadeus
Mozart, Allegro in B flat (K. 3)

It seems to me undeniable that such “common tonal patterns” or “large-scale tonal
plans”’, which ultimately may include what Schenkerians call the ‘fundamental structure’
or ‘Ursatz’, represent hierarchically super-ordinated schemata.? Although they are more
general in respect of a piece’s detailed design than small-scale schemata in common
sense, they aren’t necessarily less concrete in terms of their characteristic events and re-
lationships, which are articulated (and made perceivable) by small-scale schemata. How-
ever, the question to what extent functional hierarchies in music are (at least in terms

Cadwallader/Gagne 2011, 358.

Ibid.

Compare Vasili Byros’ recourse to Heinrich Christoph Kochs

level” (2013, esp. 218).

12 | ZGMTH 12/1 (2015)
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ON SYNERGIES OF SCHEMA THEORY AND THEORY OF LEVELS

(complete!) -Do

fifth progression (— I: 5-1)

Fonte (— 1) Mi-Re-Do cadence (1)
5 4 3 2 i
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Fontet>0 ] Mi-Re-Docadence ()
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Example 2.2: Continuation

of pitch relations) ‘uniform’, i.e., based on the self-similarity of elements, patterns or
structures in different scales and on different levels, is the subject of an ongoing debate.’

All three 18" century pieces in question here follow variants of the same schematic
middleground plan, which gives us a strong point of comparison. Furthermore, in all of
them the reaching over progression of the second section is articulated by a Fonte schema.

9 In their fundamental article, “Schema Theory as a Construction Grammar”, Robert O. Gjerdingen
and Janet Bourne strain the analogy between musical and natural language in order to reject the
concept of hierarchical organized pitch structures. In natural language the hierarchy of phoneme,
word, clause, and discourse is “non-uniform” because different types of entities and relationships
are involved at each level: “a word may be formed from one or more phonemes, but a word is not
a higher-level phoneme” (2015, 2.2.2). However, their argument misses the crucial fact that musical
entities, patterns or structures are—in respect of the hierarchical system ‘music’—purely self-ref-
erential, in contrast to those of natural languages. This means they represent, mean and refer to
nothing else than musical entities, patterns or structures.
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Mi-Re (half cadence?)

Hexachord (— V: 6-1)

Pastorellas little sister (1) galant Cadenza doppia (V)
Sol-Fa-Mi? Comma
Comma (Cantizans) complete cadence (Cudworth?)
—— —_——
3 3
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Example 4.1: Synopsis of a Schenkerian and a multi-scale schema analysis of Wolfgang Amadeus
Mozart, Menuet in G (K. Te)

Wolfgang Amadeus Mozart, Menuet in G (K. Te)

Let’s now have a look at Mozart’s Menuet K. Te (examples 3 and 4). The comparison of
the pieces will show that some schemata can be substituted for others with respect to
certain functions they fulfill within the tonal context.

3
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Example 3: Wolfgang Amadeus Mozart, Menuet in G (K. Te)
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ON SYNERGIES OF SCHEMA THEORY AND THEORY OF LEVELS

(complete!) -Do

fifth progression (— I: 5-1)
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Example 4.2: Continuation

While in Mozart’s Allegro it was the initial Mi-Re-Do schema that marked the primary
note of the fundamental line and composed out the tonic, in the Menuet it is a neighbor
note schema (®-@/®-®) that | named it my graph “Pastorella’s little sister” because it
shares essential features with Gjerdingen’s Pastorella schema (®-@/®-®).!° Furthermore,
the linear progression, which ends with the tonicization of the dominant harmony in both
pieces, is instantiated by different schemata. In place of the modulating Prinner there is
a schema that one may call ‘galant Cadenza doppia’, because it starts with a Comma
to a metrical weak tonic that initializes a complete cadence to a strong tonic (mm. 6ff.).

As in Mozart’s Allegro K. 3, after the double bar we see a Fonte schema (example 4.2).
Although the same schema in the same formal position starts on the same degree, there
is a significant increase in complexity. In the wider context, the Fonte’s upper voice
proves to be a motion from the 5" scale degree downwards into an inner voice, and
only the unfolding back to the 4" scale degree (m. 14f.) continues the reaching over fifth
progression that completes the movement with a galant Cadenza doppia. Furthermore,

10 The Pastorella (together with similar schemata called Meyer, Jupiter, Aprile, etc.) belongs to a group
of “changing note melodies,” each of which is based on the harmonic chiasmus I-V / V-1 (opening/
closing) and on a “rhyming” neighbor note movement in the upper voice (Meyer 1973, 191f,, see
also Gjerdingen 2007, 111-128). In terms of formal functions schemata of this type usually form
the presentation phrase of a sentence. This is the case both in the Mozart menuet as well as in the
variation theme of the Haydn sonata discussed later.
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Example 5.1: Synopsis of a Schenkerian and a multi-scale schema analysis of Joseph Haydn,
Sonata in G (Hob. XVI, No. 27), mvt. 3, Presto (1774-76)

the Fonte’s linear progression glosses over the imperfect tonic cadence (‘Grundabsatz’),
while at the same time the unfolded 4t scale degree in the upper voice is the starting
signal of the final Cadenza doppia. Such overlappings and changes in function of events
bring out aesthetic effects which may not be spectacular, but go beyond the intrinsic
features or implications of the schemata that were used.

Joseph Haydn, Piano Sonata No. 27 in G, mvt. 3

Let us now consider the third movement of Haydn’s Piano Sonata No. 27 in G major
(example 5). This piece is discussed also in Gjerdingen’s Music in the Galant Style (ex-
ample 7).

Besides the Mi-Re-Do (®-®@-®) schema in K.3 and the Pastorella-like schema
(®-®/@-®) in K. 1e, the Meyer schema (D-@ / @-®) that opens the variation theme of
the Haydn sonata is a further opportunity to prolong (or bring out) the initial tonic with
the third in the upper voice.

The continuation phrase (mm. 5ff.) again uses the Prinner for modulating to the dom-
inant. But in contrast to the overall linear progression in Mozart’s Allegro K. 3, the Prinner
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,,,,,,,,,,,,,,,, Mi-Re-Do (cadence!) seems incomplete, which—to quote

Meyer Primner V), Gjerdingen—means, that the com-
poser recognized the possibility for an
“alternate path”. (The local 4™ scale

3 3 2o degree of the Prinner is reinterpreted

a) l as an unfolded middle voice while
e = L TN et the third scale degree is omitted com-
s§ << pletely.) Interestingly enough, the op-
z — e ahowa tion to leave the ‘path’ of the modu-
)+ — } = lating Prinner already at its second

- T stage (©-®) converges with a Schen-
kerian interpretation of its regular con-
tinuation (®-@-®) as a subordinated

3 3 5 4 progression into an inner voice."
b B The phrase after the double bar
PR > b =g B4 works more or less like the one in
S% - e - 1 Mozart’s Allegro, but with a clearly
articulated interruption of the funda-
> ol o Ale £ . .
(‘” r=f 2 v 1 mental structure. Gjerdingen shows

EERREEREEE a juxtaposition of Fonte, Monte mag-

giore and half cadence. In contrast,

I I VI the analysis of schema levels as well

as the Schenkerian graph shows that

both schemata—Fonte and Monte—

Example 5.2: Continuation operate at very different structural

levels. The mere fact that the sub-

dominant neighbor note C appears in

the lower octave (m. 13) makes one hear the Monte (mm. 13 ff.) as a subordinated mo-

tion into a middle voice, while the actual outer voices articulate what Gjerdingen calls (in
other, less convoluted contexts) a Converging cadence (example 6)."?

CONVERGING
fe o N
(0 (7]
e — 2
' 1

[ 3 > B z 5 Example 6: Gjerdingen 2007, p. 160,
=== 1 t + { < “A simplified Converging cadence”

® ® o ®

11 In the latter case, as in the Prinner of Mozart’s Allegro K. 3 (example 2.1, mm. 7 ff.), the tetrachordal
upper voice represents what Bernhard Haas calls ‘effizierter Zug'—a linear progression, whose
notes or segments belong to different structural levels.

12 In Haydn’s variation theme the converging melody is “doubled a third higher to descend ®-®-®-©,
a descent shared with many half cadences.” (Gjerdingen 2007, 161)
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At least the Prinner fragment in the recapitulation phrase offers a motivic parallelism to
the neighbor note motive of the Meyer schema and provides the basis for an unfolding
to the primary note in its obligatory register (example 8, mm. 21f.). As in the modulating
phrase before the double bar, the 4™ scale degree is presented as an unfolded middle
voice note in the final cadence (@-@ is substituted by ®-@-®).
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Example 7: Gjerdingen 2007, p. 133; Analysis of Joseph Haydn, Sonata in G
(Hob. XVI, No. 27), mvt. 3, Presto (1774-76)
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A brief summary:

— The mere identification of paratactically juxtaposed schemata says little about the
function of schemata in a specific context. However, certain schemata imply typical
formal and/or tonal contexts, and a typical context for its part may represent an
overarching schema (or ‘plan’).

— The supposition of ‘schema-levels’ assumes that a) schemata on separate levels are
characterized by similar (i.e., primarily melodic, contrapuntal and harmonic) para-
meters and relations, b) that one and the same schema may be used at very different
levels, and c) that Gjerdingen’s timid concept of a ‘diminution of schemata by sche-
mata’ is transferable to a larger context. In this regard, a multi-scale schema analysis
may engage with a Schenkerian analysis of structural levels.

- Signal-like schema events imply a network of expectations that is continually being
adjusted and differentiated in the course of further choices. However, these choices
are governed by a network of interrelated large scale schemata. Slight variants in the
schema configuration of the foreground may result in an exchange or realignment of
schemata on deeper levels.

— Compositional individuality may result from the variety of possible functional re-
lationships between schemata on different structural levels. The way a schema is
functionalized in a certain context may be uncommon or even singular, although the
schemata used are themselves absolutely run-of-the-mill.

2. Musical Poetics: Robert Schumann, Album for the Youth, No. 21

In the light of the above, have a look at Schumann’s No. 21 of the Album for the youth.
This piece exemplifies how conventions, in particular schemata and style figures of the
galant style, can be revived in the idiom of early romantic compositions.

First, consider my recomposition with an (almost) regular succession of cadences
(‘Kadenzordnung’) and a conventionalized Monte phrase after the double bar (exam-
ple 8). Apart from the open, instable beginning and the surprising Cadenza sfuggita in
m. 4, things are as they ought to be in a rounded binary.

Now consult the analytical sketch in example 10 (further down). For sections of bi-
nary forms that begin with a Monte phrase, it is not untypical that the ‘point of interrup-
tion” coincides with the formal division in m. 8 produced by the tonicization of the 5
degree." Tracing the voice leading after the double bar, one discover the line G-A-B-C,
whose melodic goal, C in the second measure of the recapitulation (m. 14) marks the
beginning of the final cadence. It appears one measure later in the register of the Monte’s
upper voice and is then unfolded to the primary note E, which coincides with the caden-
tial Mi-Re-Do schema.

13 See, for example, Gjerdingen 2007, 115, Ex. 9.7, where a reaching over ‘Prinner’ helps articulating a
‘Meyer’, while the ‘Meyer” unfolds the upper voice of both sections of a ‘Fonte”.

14 Nevertheless, the weakness of the primary note and the circumstance that the first degree is repre-
sented only by the third divider (i.e., in first inversion) may raise the question whether there really is
an interruption at the double bar, or whether the whole of the second section should be understood
as a kind of enlarged auxiliary cadence.
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Example 8: Recomposition of Robert Schumann, Album fiir die Jugend, No. 21 (1848), with
(almost) regular succession of cadences and a Monte phrase after the double bar

Let’s now compare my conventional recomposition (example 8) with Schumann’s origi-
nal composition (example 9). Three events stand out: the irregular deceptive cadence to
E major before the double bar, a phrase that begins like a Monte schema with an irregular
continuation, and the climax on the four-three chord of G major in m. 12.

The E major chord before the double bar may be understood as an applied dominant
in A minor that is immediately chromatized to a dominant six-five chord in B flat major.
This six-five chord and its resolution in this formal position acts as a strong schema event
that suggests a rising sequence in the following measures.

As example 10 shows, one can engage in an intellectual exercise by reconstructing a
series of operations (transposition, extension, ellipsis) through which Schumann’s compo-
sition can be regarded as the transformational result of the ideal-typical recomposition.
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Z 1 f Jugend, No. 21 (1848)

Admittedly, it makes no sense to argue about whether the actual phrase after the double
bar ‘is’ a Monte or not. However, in the act of communication, in the experience and the
expectation of a ‘well socialized’ listener, the Monte idea is evoked by an aggregate of
signals, which in this case depend in particular on aspects of shape and formal function.

The question arises as to why the piece, and particularly the deformed Monte phrase,
may be perceived not only as surprising, but also as very clear, coherent and focused.
From a Schenkerian perspective one may hear the upper voice of the pseudo Monte as a

ZGMTH 12/1 (2015) | 21



FOLKER FROEBE

a) Recomposition
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Example 10: Analytical sketches about Robert Schumann, Album fir die Jugend, No. 21 (1848);
a) recomposition (compare ex. 8), b) original (compare ex. 9)

linear progression that leads from B to F (mm. 7/8-12). It thereby articulates a tritone un-
folding to the seventh of the dominant seventh chord. The presentation of F as the upper
neighbor note of the belated primary note E seems to be a key event of the tonal process.

Admittedly, the function of the E major chord for the entire piece remains more or
less enigmatic from a Schenkerian point of view. In my perception, it creates a very
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thirds / octatonic pitch collection)

(continuation of example 10)

special aural effect. The three closely spaced chords E major, B flat major and G major7
appear to me as different illuminations or colors of a single Klang rather than different
harmonic degrees in the usual sense. This effect may also be due to the fact that these
chords lie on an axis of minor thirds and include the notes of an octatonic pitch collec-
tion. In the aural effect of this dominant ‘Tonfeld’ (tone field), the difference between the
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‘parallel” chords E major, B flat major and G major7 is essentially levelled. In this sense
one may hear a ‘dominant prolongation’ in the middle of a piece, but transferred to a
historically later mode of tonality (see below example 10b)."®

Schumann plays a game of make-believe. Numerous signals suggest a piece that is
still bound to traditional tonal and formal schemata which are partially distorted. But
what seems to be a distortion (or alienation) observes new rules. Indeed, certain effects
in musical poetics of the 19% century seem due to the fact that the ‘Ursatz-tonality” and
its common patterns and procedures are no longer self-evident, allowing for the reemer-
gence of other modes of musical coherence.

The Monte idea acquires an atypical realization in a historically late mode of tonal-
ity. It would be an unacceptable reduction to equate the schema with its ideal-typical
formulation (not only in this case). On the other hand, the schema remains recognizable
since similarity in shape and functional determination are interlocked: because of the
moments that can be related to the shape of the ideal type, expectations are raised and
functional attributions evoked. These act as signals that guide our perception of even
those sections that are only partially similar to the ideal type.

To understand what happens when small-scale schemata are used in new ways, that
is, in contexts that are not ruled by those tonal Metaschemata (or plans) by which they
originally (that is in galant style) were functionalized, let me cite an aphorism of Novalis
from the Fragments on poetry (1798): “Die Kunst, auf eine angenehme Art zu befrem-
den, einen Gegenstand fremd zu machen und doch bekannt und anziehend, das ist die
romantische Poetik.” (“The art of disconcerting in a pleasant manner, of rendering an
object alien and yet familiar and appealing, that is romantic poetics.”)'®

Conclusion

In terms of schema theory, Schenker’s motto—"always the same, but not always in the
same way”’—may be used bottom up instead of top down: Although the small scale
schemata of traditional music are always the same, the functional relationships they as-
sume within one entire piece may be unique. On the other hand, in some 19" century
music it is precisely an individualizing and atypical instantiation of older schemata that
creates new effects and contributes to new tonal strategies.

Most tonal compositions have aesthetic features and effects which go far beyond the
intrinsic features of the schemata used. If schema theory lays claim to be a theory of art
in an emphatic sense, it will have to consider the function of schemata in the context of
entire pieces. For this reason, a central task of further research will be—in my opinion—
to examine the extent to which the schema concept itself allows emphasizing functional
hierarchies or at least connecting with theories that do so.

15 Correspondingly, C major and A major7 (m. 16) form a tonic field, an effect which is supported by
the persistence of the primary note E in mm. 16-17.

16 Novalis 1968, 685 (own translation).

17 “Semper idem sed non eodem modo.”
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Schemata und Systemcharakter

Stefan Rohringer

ABSTRACT: Ankniipfend an Uberlegungen der Philosophen Michael Esfeld und Martin Seel
wird zundchst dargestellt, inwiefern sich musikanalytische Diskurse und musikalische Werke als
Systeme beschreiben lassen. Vor diesem Hintergrund wird im Anschluss der Status von Sche-
mata in der Schema Theory diskutiert und mit dem der >Figurenc in der Schenkeranalytik ver-
glichen. Das Ende des Beitrags bildet die Kritik einer Analyse, die Robert O. Gjerdingen zu den
Skizzen von Joseph Haydns Hob. IlI: 33, iii in Music in the Galant Style vorgelegt hat.

Following the arguments of the philosophers Michael Esfeld and Martin Seel it is first shown how
music-analytical discourses and musical works can be described as systems. Against this back-
ground the status of schemata within Schema Theory is discussed and compared with the ana-
lytical ‘Figuren” of Schenkerian Analysis. Finally, Robert O. Gjerdingen'’s analysis of the sketches
of Joseph Haydn’s Hob. I1l: 33, iii in Music in the Galant Style is critically evaluated.

Systemcharakter —
Kommunikationszusammenhang und musikalisches Werk

Systeme bestehen aus Teilen. Von einem System kann gesprochen werden, wenn seine
Teile nicht nur eine blofle Ansammlung sind, sondern ein »geeignetes Arrangement«
eingehen, in dem sie Konstituenten des Systems sind. Konstituenten teilen bestimmte
qualitative Eigenschaften, durch die das System als Ganzes charakterisiert ist: Ein so-
ziales System beispielsweise bedarf sozialer Wesen, d.h. denkender und handelnder
Menschen, die aufeinander bezogen reagieren und agieren.? Im Teilsystem >Rhythmik
und Metrike des Systems >Tonalitdtc sind Dauer und Gewicht diejenigen qualitativen Ei-
genschaften, die es als Ganzes charakterisieren und nach denen seine Teile aufeinander
bezogen sind.

Systeme konnen atomistisch und/oder holistisch verfasst sein. Atomistisch ist ein Sys-
tem, wenn die Eigenschaften seiner Teile intrinsisch, d.h. unabhéngig von der Existenz
der tbrigen Teile des Systems sind. Holistisch ist ein System, wenn seine Teile Eigen-
schaften aufweisen, die ihnen erst durch die Relation zukommen, in der sie zu anderen
Teilen des Systems stehen. Auch hier handelt es sich um Eigenschaften der Teile selbst. Es
wadre ein Missverstandnis zu glauben, holistische Eigenschaften stiinden, weil sie relatio-
nale Eigenschaften sind, quasi >zwischen den Zeilen«. Alle Eigenschaften, die ein System

1 Esfeld 2003, 10.
2 Vgl ebd.
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aufweist, gleichgiiltig ob es atomistisch oder holistisch verfasst ist, sind Eigenschaften
seiner Teile.

Nicht jede durch Relation gewonnene Eigenschaft kann als holistisch gelten. Um tri-
viale Konzeptionen von Holismus auszuschlie3en, miissen die relationalen Eigenschaften
bedeutsam sein: In einem Sandhaufen sind die Teile durch intrinsische Eigenschaften ver-
bunden, die den Sandhaufen als Ganzes charakterisieren. Trivial ware es, zu behaupten,
dass der Umstand, dass es Sandkorner gibt, die weiter links, rechts, oben, unten, vorne
und hinten im Haufen zu liegen kommen, diesen holistische Eigenschaften zuwachsen
lieRen. Die Sandkorner im Sandhaufen gehen allein ein geeignetes Arrangement zu ei-
nem atomistischen System ein. Ebenso ist der Umstand, dass Tone oder Tongruppen in
einer Melodie anderen Tonen oder Tongruppen nachfolgen oder vorausgehen, zwar eine
relationale, aber noch keine holistische Eigenschaft.

Elsfeld® spricht in diesem Zusammenhang von einer »generisch-ontologischen Ab-
hangigkeit, in der die Teile eines holistischen Systems im Unterschied zu einem ato-
mistischen System stehen. Damit ist keine kausale Abhangigkeit der Teile untereinander
gemeint. Vielmehr wird in Anschluss an Simons* behauptet, dass es — am Beispiel des
sozialen Holismus — »kein Individuum geben kann, ohne dass es irgendein anderes In-
dividuum einer bestimmten Art gibt.<> Dies besagt, dass es ein Individuum sein muss
(>ontologisch¢), nicht aber, dass es ein bestimmtes Individuum zu sein hat (>generisch).
Sandkorner hingegen fordern nicht die Existenz anderer Sandkorner oder setzen sie zu
ihrer eigenen Existenz voraus.

Die Differenz atomistisch/holistisch erlaubt es, einige Gemeinplatze der Musikana-
lyse zu hinterfragen: Die weite Teile des slangen 19. Jahrhunderts< beherrschende Orga-
nismus-Metapher beispielsweise ist kein untriigliches Indiz fiir einen holistischen Ansatz:
In einem (menschlichen) Organismus sind zwar die Organe — anders als die Teile eines
Verbrennungsmotors — samtlich einem Wachstumsprozess entsprungen, der als geeigne-
tes Arrangement zu einem System fiihrt. Gleichwohl besitzt im (menschlichen) Organis-
mus kein Organ, nicht anders als jegliches Teil des Verbrennungsmotors, aufgrund eines
anderen eine holistische Eigenschaft.®

Gangige Formen der motivisch-thematischen Analyse bemiihen die Organismus-
Metapher ebenso wie die Lehre Heinrich Schenkers. Gleichwohl fiihren die Relationen
zwischen Figuren der Schenkeranalytik zu holistischen Eigenschaften eben dieser Fi-
guren (wie weiter unten noch genauer ausgefiihrt werden wird), wahrend dies fiir die
Relationen zwischen motivisch-thematisch Gestalten nur in dem oben beschriebenen
trivialen Sinne geltend gemacht werden kdnnte. Motivisch-thematische Analyse verfahrt
im Wesentlichen atomistisch. Dieser Sachverhalt ist unabhingig davon, inwieweit Ahn-
lichkeitsbeziehungen in beiden Verfahren eine Rolle spielen oder nicht und inwiefern die
jeweilig zur Anwendung gebrachte Begrifflichkeit den Analysegegenstand extensional
vollstandig zu erfassen vermag. Die Bedeutsamkeit der relationalen Beziehungen als ho-

Elsfeld 2002, 22 ff.
Vgl. Simons 1987.
Ebd., 24.

Zum Begriff der »organischen Form« vgl. den Beitrag von Ariane JeBulat in dieser Ausgabe.

N U1 MW
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listische beruht einzig darauf, dass Teile fiir einander eine Aufgabe bzw. einen Zweck er-
fillen, d.h eine Funktion besitzen. Nach Auffassung der Schenkeranalytik werden Funk-
tionen durch das Verfahren der Diminution gewéhrleistet, das komplexere Tongruppen
aus einfacheren hervorgehen lasst.

Im Bereich der Semantik wird zwischen dem radikalen, partiellen und moderaten Holis-
mus unterschieden:’

Ein radikaler Holismus besagt, dass alle Teile eines Systems wechselseitig in Bezie-
hung zueinander stehen und ausschlielllich Eigenschaften aufweisen, die auf diesen Be-
ziehungen beruhen. Im Bereich der Sprache gibe es dann keine Teile, z.B. einzelne
Worter oder Sétze, die ohne Verstdndnis des Ganzen, d.h. der Sprache in der Gesamt-
heit ihrer Auspragungen, verstanden werden konnten. Anders gesagt: In einem radikal
holistisch gedachten System gibt es alles oder nichts zu verstehen.

Dagegen kann geltend gemacht werden, dass es unmdoglich ist, die Grenze des Gan-
zen zu bestimmen. Sie liegt im Unendlichen und ist fiir die Praxis des einzelnen Sprach-
subjektes unerreichbar. Vermag aber das Verstandnis das Ganze niemals zu umfassen,
so folglich auch nicht seine Teile.

Als eine mégliche Antwort auf diesen Einwand hat Martin Seel unter Rekurs auf
Robert B. Brandom® einen partiellen Holismus ins Spiel gebracht, diesen aber ebenfalls
kritisch hinterfragt. Seel zufolge kénnte man geneigt sein, den Schwierigkeiten eines ra-
dikalen Holismus dadurch zu begegnen, das Ganze willkirlich zu begrenzen:

Anstatt zu sagen, daf alles verstanden werden muf8, um etwas zu verstehen, kdnnte
man vorsichtiger sagen, dal8 einiges verstanden werden muf, damit etwas verstanden
wird. Etwas weniger vorsichtig konnte es heiflen, dal’ vieles verstanden werden muf,
damit tiberhaupt eines verstanden werden kann.’

Seel zufolge werden die Probleme des radikalen Holismus dadurch aber wird nicht ge-
[6st. Denn ebenso wie die Grenzen des Ganzes lassen sich auch die Grenzen eines
partiellen Ganzen nicht bestimmen:

Jede vermeintliche Grenze, jedes vermeintliche Ende ihrer Verkntpfungen kann je-
derzeit {iberschritten werden. Die Folgerungen, durch die Begriffe und Uberzeugun-
gen miteinander verbunden sind oder verbunden sein kdnnen, kennen weder ein Ende
noch Grenzen."

Daher ist als »dritter Weg« zwischen einem radikalen und einem partiellen Holismus von
Seel ein moderater Holismus, ein >Holismus ohne Ganzes« vorgeschlagen worden. Fiir

Vgl. Seel 2002.

Brandom 2000, 15f.
9 Seel 2002, 34 (Hervorhebungen original).
10 Ebd., 35.
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den semantischen Holismus heiflst das: Nicht alle anderen, sondern unbestimmt viele
andere Sétze ermdglichen es, einen Satz zu verstehen. Seel variiert einen Gedanken
Esfelds', der auf Kant zurlickgeht:'

Holistische Beziehungen — und mit ihnen das, was verstanden werden muf}, wenn et-
was verstanden werden soll — reichen nicht ad infinitum, sondern lediglich ad indefini-
tum. [...] da es eine kommunikative Praxis ist, in der Ausdriicke und Uberzeugungen
ihren Inhalt erhalten, erweist sich auch die Reichweite ihrer Bestimmtheit als eine letzt-
lich praktische Frage. [...] Einen bestimmten Gehalt haben unsere Gedanken vor dem
Hintergrund einer unbestimmt weiten Verbindung mit anderen Gedanken und mit den
Gedanken anderer. Das gentigt. Und wie schon Wilhelm von Humboldt bemerkte — al-
lein das macht unser einsames wie gemeinsames Reden interessant.”

Ein >Holismus ohne Ganzes« gibt keine Entscheidung dariiber vor, welche Reichweite
den Relationen zwischen den Teilen zugebilligt werden soll. Er iberantwortet diese Fra-
ge an den Diskurs:

Der Stellenwert, den die jeweiligen Einheiten untereinander haben und gewinnen, ist
gebunden an jenen, den die Verwender dieser Einheiten untereinander haben und ge-
winnen. Andere oder auch sich selbst zu verstehen, bedeutet, sich auf diese Verhaltnis-
se zu verstehen.'

Versucht man die obige Diskussion aus der Semantik fiir die musikalische Analyse frucht-
bar zu machen, so zeigt sich, dass, anders als in der Wortsprache, wo gemeinhin Konsens
dariiber besteht, welche Einheiten durch Signifikanten wie >Wortc oder >Satz« bezeichnet
und welche Signifikate damit aufgerufen werden, in der Musik erst durch die Wahl des
jeweiligen theoretischen Ansatzes (iberhaupt festgelegt wird, was ein konstitutiver Teil
eines Werkes ist. Zumindest im Bereich der tonalen Musik begniigt sich kein Ansatz da-
mit, bereits den Einzelton als konstitutiven Teil eines Werkes zu begreifen. Téne werden
immer gruppiert, sei es rhythmisch-metrisch, motivisch-thematisch, harmonisch oder
melodisch-diastematisch. Dabei wird extensional umfassend, aber notwendig intensio-
nal partikular verfahren.> Oder um es in Anlehnung an Markus Gabriel zu sagen: Das
Werk gibt es nicht. Sind »Sinnfelder< der Ort, an dem Uberhaupt etwas erscheint'’®, dann
ist es gerade deren notwendige >Provinzialitét:, die es ermdglicht, im jeweils gewdhlten
Sinnfeld einen Begriff vom Werk als Ganzes zu geben und seinen Systemcharakter zu
erweisen. Bei der Frage, welche Menge an »Begriffe[n] und Uberzeugungen« fiir das

11 Vgl. Esfeld 2000.

12 Kant 1974, B 540 und B 549.

13 Seel 2002, 37f. (Hervorhebungen original).
14 Ebd., 37.

15 Vgl. Schwab-Felisch 2009. Gleichwohl gibt es Versuche, die Beobachtungen in Bezug auf die Teil-
systeme des Systems >Tonalitdt« miteinander zu vereinigen: Vgl. z. B. Haas/Diederen 2008, wo eine
um rhythmisch-metrische und motivisch-thematische Aspekte erganzte schenkeriansche Analyse
vorliegt.

16 Gabriel 2013, 267.
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Verstehen der Eigenschaften der jeweils angenommenen Teile als hinreichend erachtet
wird, tun alle musikanalytischen Konzeptionen gut daran, der Maxime eines moderaten
Holismus zu folgen.

An zusétzlicher Komplexitdt gewinnt die musikanalytische Debatte aber nicht allein
durch die Vervielféltigung moglicher systemischer Kommunikationszusammenhénge
(einschliellich der ggf. zwischen ihnen erfolgenden Resonanzen), sondern auch durch
die Reflexion des Systemcharakters der Werke selbst.

Systemcharakter und musikalisches Werk —
Schema Theory und Schenkeranalytik im Vergleich

Hinsichtlich der Qualitdt der Systemeigenschaften konnte die These vertreten werden,
Musik weise jenseits der quantifizierbaren Parameter des Einzeltons (Dauer, Tonhohe,
Dynamik und Klangfarbe) keine intrinsischen Eigenschaften auf. Dem scheint zu entspre-
chen, dass bereits ein Intervall als Verbindung zweier Téne eine Relation darstellt. Doch
muss unterschieden werden zwischen der Eigenschaft, ein Ton in einem bestimmten
intervallischen Verhaltnis zu einem anderen Ton zu sein (dabei kann offen bleiben, ob
diese relationale Eigenschaft bereits als eine holistische gelten darf), und der Eigenschaft
sIntervallklang:. Obgleich letzterer eine emergente Eigenschaft ist, die aus der Relation
zweier Tone hervorgeht, erschiene es absurd, einem der beiden Tone, die das Intervall
konstituieren, die Eigenschaft sIntervallklange zuordnen zu wollen. Ein Intervall ist mit
Blick auf seine Klangeigenschaft ein irreduzibler Teil. Folglich darf seine Klangeigenschaft
als intrinsisch gelten. Gleiches gilt fir alle musikalischen Sachverhalte, die in unserer
Tonvorstellung als unmittelbare Einheiten gegeben sind.”

Von einem Schema im Sinne der Schema Theory oder einer schenkerianischen Figur
zu behaupten, sie besédllen eine intrinsische Klangeigenschaft, die der eines Intervalls
vergleichbar sei, erschiene prekar. In diesem Zusammenhang sei eine weitere Differen-
zierung Esfelds aufgegriffen, der entgegen der metaphysischen Tradition intrinsisch-es-
sentielle und holistisch-essentielle Eigenschaften unterscheidet:

Die essentiellen Eigenschaften eines Elements sind diejenigen Eigenschaften, die dieses
Element notwendigerweise hat. Diese Eigenschaften sind die Essenz des betreffenden
Elements. Das Element kann nicht existieren, ohne diese Eigenschaften zu haben. Es-
sentielle Eigenschaften werden normalerweise fiir intrinsisch gehalten: seine essentiel-
len Eigenschaften hat ein Element unabhdngig davon, ob es andere Elemente gibt oder
nicht gibt. Die Pointe des Holismus konnte sein, dass im Falle mancher Elemente einige
essentielle Eigenschaften relational sind.'®

Im Falle der Schemata der Schema Theory und der schenkerianischen Figuren handelt
es sich bei den strukturell indizierten Teilen immer um solche, die zu ihren essentiellen

17 Welche Sachverhalte diese Bedingung erfiillen, ist diskutabel. Vgl. hierzu z.B. die Diskussion iiber
das Phdanomen sogenannter »Scheinkonsonanzen« in der Harmonielehre ab Ausgang des 18. Jahr-
hunderts.

18 Esfeld 2003, 45.
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Eigenschaften auch intrinische zdhlen. Diese kdnnen intrinsisch genannt werden, auch
wenn sie aus ggf. mehrstelligen Positionen bestehen, die spezifische Relationen implizie-
ren: Um von einem >Meyer« sprechen zu konnen, braucht es (mit Blick auf den melodi-
schen Verlauf) die Bewegung >fallende kleine Sekunde - steigende verminderte Quinte
- fallende Sekunde<, um von einem Quintzug sprechen zu kénnen, eine Reihe von flinf
stufenweise aufeinander folgenden diatonischen Ténen. Sowohl fiir den >Meyer« als auch
den Quintzug ist es aber ebenso essentiell, holistische Eigenschaften zu besitzen. Diese
Systemeigenschaften sind die holistischen Eigenschaften ihrer jeweiligen Teile: Im Falle
des >Meyer< ist dies (mit Blick auf den melodischen Verlauf) die Eigenschaft der vier
diastematischen Strukturtone, beziglich der lokal tonartlich maligeblichen Skala in einer
1-7-4-3-Folge bestimmte Positionen einzunehmen; im Falle des Quintzuges ist dies die
Eigenschaft, erster, zweiter, dritter, vierter oder flinfter Ton eines Quintzuges zu sein.

Im Héren von Schemata und schenkerianischen Figuren durchdringen sich intrinsi-
sche und holistische Eigenschaften gegenseitig. Zwar hat Markus Neuwirth mit Blick auf
Robert O. Gjerdingens Music in the Calant Style' den Anti-Essenzialismus der Schema
Theory zu betonen versucht:

Unter einem musikalischen Schema versteht Gjerdingen eine netzwerkartige Struktur,
die sich aus zentralen und peripheren Elementen zusammensetzt. Ein grundlegendes
Kennzeichen der Schematheorie ist ihr Anti-Essenzialismus: Um ein Phdanomen als
Exemplar (Instantiierungc) eines spezifischen Schemas ausweisen zu kdnnen, miissen
nicht zwingend bestimmte definitorische Kriterien (d.h. starre Merkmale oder Merk-
malskombinationen) erfillt sein. Vielmehr wird das besagte Phianomen als mehr oder
weniger typische Instanz eines abstrakten Schemas beurteilt.?

Aber abgesehen davon, dass Neuwirth hier offenbar >essentiellc mit »intrinsisch« gleich-
setzt, gibt er selbst bereits zu bedenken:

Im »Appendix A« ist er [Gjerdingen] aus theoriedidaktischen Griinden schliefSlich doch
dazu gezwungen, die Schemata auf ihre prototypische Essenz (d.h. die Merkmale, die
statistisch am haufigsten auftreten) zu fixieren.”!

Grundsatzlich teile ich Neuwirths Einschatzung, denke aber, dass der von ihm bemerkte
Widerspruch nicht »theoriedidaktische Griinde« hat, sondern in der Sache selbst liegt.
Ein Schema mag essentiell auch durch holistische Eigenschaften als jeweiliges Schema
bestimmt sein, doch kann die Bestimmung eines Teils nicht auf intrinsische Eigenschaften
verzichten. Nur solchen Teilen namlich, die als musikalische Entitaten durch intrinsische
Eigenschaften konstituiert sind, konnen auch holistische Eigenschaften zuwachsen. Ge-
nau hierauf reagiert Gjerdingens Unterscheidung zwischen »zentralen und peripheren
Elementen«. Insofern besteht auch kein prinzipieller Unterschied zum Figurenkatalog
der Schenkeranalytik: Gjerdingens >periphere« Schema-Eigenschaften betreffen zumeist

19 Gjerdingen 2007.
20 Neuwirth 2008, 402.
21 Ebd., 403, Anm. 11; Neuwirth bezieht sich hier auf Gjerdingen 2007, 453-464.
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Rhythmik und Metrik, mithin Kategorien, die in der Schenkeranalytik zu den harmoni-
schen und/oder kontrapunktischen Figuren ggf. erst in einem weiteren Schritt hinzutreten.

Zunichst scheinen Schema Theory und Schenkeranalytik im Hinblick auf die Frage,
welchen Systemcharakter musikalische Werke haben, einander zu dhneln. Jenseits ba-
saler Schemata zeigen sich jedoch relevante Differenzen zwischen der Schema Theory
und einem holistischem Theoriedesign:

Fir alle musikanalytischen Ansitze gilt, dass die Teile, die sie im jeweiligen Werk
vorzufinden vermuten, vorgédngig sind, egal ob als Akkorde, spezifische Tonfelder, als
Satzmodelle der Partimento-Tradition, als schenkerianische Figuren oder als Schemata
der Schema Theory. Wéhrend Esfeld mit Recht postuliert, dass die Abhdngigkeit zwi-
schen den einzelnen Individuen sozialer Gemeinschaften keine kausale, sondern eine
ontologisch-generische sei, kann zwischen den in musikanalytischen Ansatzen unter-
schiedenen Teilen durchaus auch eine kausale Abhangigkeit bestehen. Dies ist der Fall,
wenn die Bestimmung der Teile im Stlick nur mit Blick auf die Bestimmung anderer Teile
zu erfolgen vermag. Entsprechendes gilt fiir die Schenkeranalytik: Die in einem Werk
postulierten Figuren einer Schicht fordern nicht nur andere Figuren oder setzen diese
voraus (»ontologisch-generisch¢), sondern fordern bestimmte Figuren oder setzen diese
voraus (kausal<). Wer eine Folge von vier stufenweise fallenden Ténen auf einer Schicht
segmentiert, hat damit zwar noch nicht entschieden, ob es sich um einen Quartzug oder
die Ausfaltung zweier paralleler Terzen handelt. Doch ergeht die Entscheidung dariiber
in Zusammenhang mit der nichst >friiheren« Schicht, was wiederum bedeutet: in Zusam-
menhang mit den dort postulierten Figuren, wobei den spezifischen Regeln der Schenke-
ranalytik Folge zu leisten ist, durch welche Figuren aufeinander bezogen werden.

Die Schema Theory zeichnet sich demgegentber gerade dadurch aus, dass Schemata
einander nicht fordern, Kausalitdt zwischen ihnen nicht vorliegt. Gjerdingen unterschei-
det, wie diverse Schaubilder in Music in the Galant Style deutlich machen, vier verschie-
dene Féllen von Schema-Folgen (Bsp. 1-4):

— »A string of schemata — il filo«, eine ausschlieflich aus disjunkten Verbindungen di-
verser Schemata bestehende Folge (Fig. 27.4)%,

— »Astring of nested and overlapping schematac, eine sowohl konjunkte Verbindungen
benachbarter Schemata (>overlappings), als auch deren Subordination bis zu einer
Tiefe von drei Schemata und eine Beiordnung von zwei Schemata unter einem tber-
geordneten Schema miteinschlieBende Folge (Fig. 27.5)%,

— »A cluster of three associated schemata, A, B, C, ein Spezialfall von >overlapping,
bei dem sich die benachbarten Schemata nahezu vollstindig tiberlagern®, und

— »Alternative paths M, N, O, P«, eine fakultative Moglichkeit, die zu allen Folgen von
Schemata hinzutreten kann: bestimmte Schemata motivieren eine Expektanz, die der
weitere Verlauf nicht einlost.?®

22 Gjerdingen 2007, 376.
23 Ebd.

24 Ebd., 378.

25 Ebd., 379.
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Der vermeintlich letzte Fall (alter-
native paths¢) ist dieser Aufstellung
systematisch nicht zugehorig, weil
hier keine Form der Verkniipfung
gezeigt wird. Der zweite Fall zer-
fallt in zwei prinzipiell verschiedene
Félle: Die Subordination von Sche-
mata (-nested schematac) impliziert
die Subordination diverser Ebenen,
wihrend das bloBe Uberlappen von
Schemata (-overlapping schematac)
in einer Ebene verbleibt. Der dritte
Fall ist nicht eigenstandig: Er unter-
scheidet sich von dem bereits rubri-
zierten Uberlappen nur durch einen
hoheren  Uberlappungsgrad. Die
disjunkte Verbindung diverser Sche-
mata, also die erste Verkniipfungs-
form, kann als der Regelfall gelten.
Gjerdingens Klassifikation
scheint bewusst indifferent gehalten.
In Ex. 27.7 aus Music in the Galant
Style indiziert Gjerdingen im ersten
Vierer des wiedergegebenen Bei-
spiels, dem Poco adagio aus Joseph
Haydns Streichquartett Hob. IlI: 33,
sowohl das Uberlappen von Sche-
mata, als auch ein Schemata-Nest
(Bsp. 5). Im ersten Takt suggeriert
Gjerdingens Legende, das Schema

B.eiSpiel 1-4, .Gjerdingen 2007, .37.6’ 378-379, sTriad¢ sei dem Schema >Sol-Fa-Mi«
Fig. 27.4: A string of schemata — il filo; Fig. 27.5: o ) ]
A string of nested and overlapping schemata; subordiniert, obgleich das zweite
Fig. 27.6: A cluster of three associated schema- Schema erst dort beginnt, wo das
ta A, B, C; Fig. 27.7: Alternative paths M, N, O, P;  erste Schema endet. Bemerkens-
wert ist, dass Gjerdingen — anders
als bei der Legende des zweiten Zweiers — darauf verzichtet, durch eine Differenzierung
der GroBen, mit der die melodischen Stufen angezeigt werden, auf die nachgeordnete
Bedeutung des Schemas >Triad« hinzuweisen. Dass durchaus eine andere Form der Dar-
stellung moglich ware, zeigt die Legende in Takt 5: Dort wird der Beginn des >Prinnersc
mit dem letzten Ton der vorangehenden Dreiklangsbrechung angesetzt, ohne dass letz-
tere mit melodischen Stufenzeichen versehen ware.
Ironischerweise wirkt das jeweils unterschiedlichen Vorgehen nur aus der Perspek-
tive der Schema Theory unmotiviert, nicht jedoch aus derjenigen der Schenkeranalytik:
Mit Blick auf den ertffnenden Vierer spricht Vieles dafiir, die Quinte als Kopfton zu
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horen, von der aus jeweils am Ende der beiden Zweier durch einen Gang in die Mittel-
stimme zur tonikalen Terz gelangt wird. In diesem Zusammenhang ware das Schema
sTriade in Takt 1 Teil der Etablierung des Kopftons (Brechung). Die sechste Melodiestufe
zu Beginn des zweiten Zweiers hitte demnach als obere Wechselnote zum Kopfton zu
gelten (5-6-5) — ein Charakteristikum der Quintzugmusik.?* Das Schema »Sol-Fa-Mi« ent-
sprache dem ersten Gang in die Mittelstimme (5-4-3). Der >Prinner< als Schema hochster
Ordnung des zweiten Zweiers (6-5-4-3) wére aus dieser Sicht eine effizierte Figur, beste-
hend aus der Vollendung der Wechselnote (6-5) und dem sich anschlieBenden zweiten
Gang in die Mittelstimme (5-4-3). Dass in der realen Oberstimme kein >Sol¢ erscheint,
hétte als Ergebnis eines Randerspiels zu gelten, in dem fis? und g* als Gbergreifende Téne
Uber d? erscheinen. Anders als in Takt 1, wo ausschliel’lich die I. Stufe prolongiert wird,
geht in Takt 5 mit dem abschlielenden Dreiklangston auch ein Harmoniewechsel einher
(11-V1). In Verbindung mit dem Folgenden zeigt sich, dass die vermeintliche Terz c? struk-
turell flhrend ist — als Vier eines auf g' zielenden Quintzuges (dessen Abschluss in Takt 8
durch Imperfizierung absichtsvoll verfehlt wird, wodurch der Quintzug nicht zustande
kommt). Der >Prinner< wire demnach ein Ubergreifzug, der auf die Drei des erwarteten
Quintzuges fiihrt. Gjerdingens Legende deutet an, dass nicht jede >Dreiklangsfolge« als
musikalische Entitdt wahrgenommen wird. Die Schenkeranalytik kann erklaren, warum.

Schenkerianische Figuren zeichnen sich durch eine klare Umgrenzung aus. Eben des-
halb vermdgen sie zwischen zwei Punkten im melodischen oder harmonischen Raum
zu vermitteln, von denen einer oder beide der ndchst »friiherenc Schicht angehéren.
Schenkerianische Figuren verlieren sich nicht im Ungeféhren oder |6sen sich auf. Ist
es nicht moglich, eine Figur aufgrund mangelnder Kontingenz abzuschliefSen, kann die
Losung nur durch eine andere Figur oder das Zusammenspiel mehrerer Figuren gewéhrt
werden. Das wiederum bedeutet nicht, dass es im Rahmen der Schenkeranalytik nicht
moglich ware, das Expektanzverhalten potentieller Horer zu reflektieren (vgl. die obigen
Uberlegungen zu dem in den Takten 1-8 erwarteten Ursatzparallelismus). Nur hitte
dies dadurch zu geschehen, dass den putativen Figuren die tatsdchlich eintretenden ge-
geniiber zu stellen wéren. Letzteren Fall gibt es freilich auch in der Schema Theory (vgl.
Ex. 27.7, T. 7-8: >Cudworth ... Evadeds). Haufiger in Gjerdingens Analysen ist hingegen
die partielle Kongruenz von Schemata. Sie ist nicht zuletzt dadurch bedingt, dass Sche-
mata gemessen an den schenkerianischen Figuren bereits vergleichsweise komplexe
Anordnungen darstellen, die untereinander eine Riege gleicher melodischer oder harmo-
nischer Fortschreitungen teilen. Dies zeigt sich auch in Gjerdingens Analyse der Takte
3 und 4: Das Schema »>Passo indietro« steht — historisch gesprochen — fiir eine Altizans.
Die Kadenzwendung hat die Funktion, den Gang vom Grundakkord der IV in den Sext-
akkord der | zu vermitteln. In diesem Sinne ist der >Passo indietro« tatsachlich eine dem
»Prinner< subordinierte Figur. Anders verhdlt es sich aber zwischen >Passo indietro< und
»Fenaroli<: Der >Fenarolic besteht aus einer gleichmédRig alternierenden Folge von | und
V, wobei durch Stimmtausch sowohl in Melodie- als auch korrespondierender Mittel-

26 Eine alternative Lesart von der Terz bestiinde darin, den »Prinnerc als Ubergreifzug zu >iibersetzen,
der in den Kopfton mindet, welcher ein erstes Mal durch Anstieg 1-2-3 im er6ffnenden Zweier
erreicht worden ware. Dann wdren Brechung und Terzzug im ersten Zweier Teil eines Randerspiels.
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oder Bassstimme die Leittonauflosung in den Grundton erfolgt. Insofern die melodische
Bewegung 7-1 gerne mit 4-3 und die melodische Bewegung 4-3 wiederum gerne mit
7-1 kontrapunktiert wird — das typische Tenor- oder Bass-Diskant-Geriist —, impliziert
der Gebrauch des sFenarolic auch den des >Passo indietroc. Die Melodiebewegung 4-3
wiederum kann >Anschluss¢ finden an >Sol-Fa-Mic oder — wie im vorliegenden Fall — an
den >Prinner«.

Die Betrachtung der analytischen Aufbereitung des zweiten Zweiers durch Gjerdin-
gen verdeutlicht, dass die Schema Theory zwischen den sogenannten >nested schemata,
die aus der Perspektive der Schenkeranalytik als Auskomponierung einzelner Schemata
durch eine begrenzte Anzahl anderer Schemata verstanden werden kénnen?, und ei-
ner vollstindigen Kongruenz einzelner Schemata als Mehrfachbestimmungen in einer
Schicht nicht kategorial unterscheidet. Nur im ersten Fall sind Schemata einander subor-
diniert, im zweiten hingegen partizipieren sie an denselben stetig aufeinander folgenden
Klangereignissen. Sie sind »>zugleich¢, ohne eine Funktion im Sinne der Diminution fir
einander wahrzunehmen.

Der entscheidende Unterschied zur Schenkeranalytik besteht demnach nicht dar-
in, dass der Schema Theory der Gedanke der Subordination prinzipiell fremd wére. Im
Gegenteil: Der Gedanke der Subordination scheint geradezu von dort tibernommen.
Jedoch adaptiert die Schema Theory nicht auch das Schichtenmodell der Schenkerana-
Iytik. In der Schema Theory ist die Schichtung einzelner Schemata ein lokal begrenztes
Verfahren, durch das der »Strang: der Schema-Folge interimistisch eine »Verdickung« er-
fahrt. So erklart sich auch die eigentiimliche Subsumierung von Schemata-Nestern und
sich tiberlappenden Schemata in der zweiten Verkniipfungsregel. In der Schenkerana-
lytik hingegen sind Schichten rdumlich und zeitlich stetig und die in ihnen verorteten
Klangereignisse durchgehend gekoppelt.

Ferner hat das Close Reading der Analyse Gjerdingens gezeigt, dass unter dem Begriff
Schema in der Schema Theory Muster firmieren, die hochst unterschiedlicher Proveni-
enz und Komplexitit sind: Das Schema >Triad« als richtungsunabhangige Dreiklangsbre-
chung steht neben melodisch-harmonischen Progressionen mit unidirektionaler Rich-
tung wie dem >Prinner¢, Sequenzmodelle wie die >Monte Principale« oder die >Galant
Romanesca¢ stehen neben Kadenzwendungen, die nur zwei oder Stationen oder sogar
nur eine Station umfassen wie >Passo indietro« oder >Augmented 6th«. Zudem werden
als Schemata auch Formfunktionen verhandelt wie >Opening Gambitc oder sRiposte<?,
die kategorial auf einer vollig anderen Ebene als satztechnische Vorgange liegen und gar
nicht wechselseitig flireinander einstehen konnen. Da der Gebrauch formfunktionaler
Schemata in Gjerdingens Analysen nicht durchgingig erfolgt, stellt sich der Verdacht ein,
sie dienten der Kompensation an solchen Stellen im Stiickverlauf, wo die Zuordnung zu
einem satztechnischen Schema bzw. einer Kombination diverser Schemata nicht recht
gelingen will.

27 Vgl. z.B. in Gjerdingen 2007, 115, Example 9.7, wo der »Prinner< in den >Meyerc und der >Meyer«
in das >Fonte« >eingehangenc« erscheinen. Vgl. hierzu auch den Beitrag von Folker Froebe in dieser
Ausgabe und Froebe 2014.

28 Vgl. Gjerdingen 2007, 364f.
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Der Eklektizismus der Kategorien, denen die Schemata entstammen, hat fiir den von
der Schema Theory prasupponierten Systemcharakter der analysierten Werke gravieren-
de Konsequenzen. Weder ist das Verhdltnis zwischen den Schemata als den Teilen des
Systems durch Kausalitdt bestimmt, noch durch jene ontologisch-generische Abhdngig-
keit, die Voraussetzung eines holistischen Systems ist.

Mit diesem Theoriedesign konvergiert der von der Schema Theory vorausgesetzte >ga-
lante Horer«. In Echtzeit identifiziert er die jeweilige Abfolge der Schemata und goutiert
eine variative Praxis, durch welche die Schemata in individuellen Werkzusammenhén-
gen unterschiedlich instantiiert werden — etwa hinsichtlich Setzweisen, diminutiven Ver-
fahren und begrenzten Alterationen diatonischer Stammténe — sowie die Gabelungen, an
denen unterschiedliche Expektanzen aufgebaut, bestatigt oder auch verweigert werden.

Fiir diesen Horertypus ruft Gjerdingen zwei Zeugen auf: Zum einen Friedrich Mel-
chior Baron Grimm, der einen Bericht vom Klavierspiel des jungen Wolfgang Amadé
Mozart gibt, zum anderen den Vater des klavierspielenden Jungen, Leopold Mozart.

Grimm berichtet, der junge Mozart habe

eine ganze Stunde aus dem Kopfe spielen und sich einer Inspiration seines Genies
hingelgelben [...], der die entzlickendsten Ideen entspringen, die er mit Geschmack
und ohne Verwirrung in einander zu verweben weifs.?

Freilich ist die Gleichsetzung der »ldeen, von denen Grimm spricht, mit Schemata pro-
blematisch. Dasselbe gilt fiir die Rede vom >filo¢, dem Faden in der brieflichen AuBerung
Leopold Mozarts an seinen Sohn vom 13. August 1778:

Nur Kurz — leicht — popular. Rede mit einem Graveur, was er am liebstg haben moch-
te, — vielleicht leichte Quatro a 2 Violini Viola e Basso. glaubst du dich vielleicht durch
solche Sachg herunter zu setzg? — keinesweegs! hat dan Bach in London iemals etwas
anders, als derley Kleinigkeitg herausgegebg? das Kleine ist Grof8, wen es nattirlich —
flissend und leicht geschriebg und griindlich gesetzt ist. Es so zu machg ist schwerer als
alle die den meistg unverstandliche Kiinstliche Harmonische progressionen, und schwer
auszufiihrende Melodyc. hat sich Bach dadurch heruntergesetzt? — — keineswegs! der
gute Satz und die Ordnung, il filo — dieses unterscheidet den Meister vom Stimper
auch in Kleinig=keiten.>

Gjerdingen zitiert aus diesem Abschnitt nur Leopolds >Formelc »der gute Satz und die
Ordnung, il filo«, um sie einer AuRerung Baldassare Galuppis an die Seite stellen zu kén-
nen, der Charles Burney gegeniiber von »vaghezza, chiarezza, e buona modulatione« als
den Voraussetzungen eines gelungenen musikalischen Dramas gesprochen hatte, was
dieser mit »beauty, clarity, and fine modulation« tibersetzte.’'

29 Grimm 1869, 214.

30 Hervorhebungen original, zitiert nach: Mozart Briefe und Dokumente — Online-Edition http://dme.
mozarteum.at/DME/briefe/letter.php?mid=1040&cat

31 Burney 1959, 134; Eintrag von Dienstag, dem 16. August 1770. Burneys Ubersetzung von »vaghez-
zac als »beauty« darf zumindest als eigenwillig gelten. Moglicherweise war hier von Galuppi eher
an eine Art »schone Verwirrung«, wie es Friedrich Schlegel spdterhin nennen sollte, gedacht, die er
der Klarheit aus dramaturgischen Griinden gegentibergestellt wissen wollte. Immerhin geht es dem
Zusammenhang nach um Aspekte der gelungenen Opernkomposition.
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Nun ist es in der Forschung keineswegs unumstritten, wie viele Kategorien kompo-
sitorischen Denkens Leopold Mozarts sFormel< umfasst. Gjerdingen selbst weist darauf
hin, dass Emily Anderson, die erste Ubersetzerin des Briefwechsels ins Englische, von
deren drei ausgeht. Sie Ubersetzte mit »good composition, sound construction, il filo«.*?
Gjerdingen hingegen bezeichnet bereits die Unterscheidung zwischen »Satzc und >Ord-
nung: als »insufficiently distinct«, versucht aber gleichwohl eine Abgrenzung:*

In my view, Leopold’s use of Satz refers to the craft of musical composition, with all its
rules and preferred procedures, while Ordnung refers to the choices made in the serial
disposition of musical material.*

Mit Blick auf »il filo« zieht Gjerdingen einen Vergleich mit der Mythologie:

Placing things in a suitable order creates the cognitive thread (if filo) that, like Ariadne’s
thread which led Theseus through the labyrinth, guides the listener through a musical
work.*

Es braucht hier nicht vertieft zu werden, inwiefern Gjerdingens Bild des Ariadnefadens
Leopold Mozarts AuRerungen entspricht oder konterkariert. Mit Blick auf die spéterhin
von Gjerdingen bemiihte Analogie zwischen der musikalischen Form und einer Perlen-
kette (>pearl necklace<) wird man gut daran tun, dem Bild nicht allzu viel Bedeutung bei-
zumessen. Wichtiger scheint Gjerdingens Hinweis auf »the cognitive thread, der »il filo«
im Sinne einer Abfolge und Uberlappung diverser Schemata und ihrer Instantiierungen
interpretiert.

Bereits Alfred Einstein hatte in seiner Mozartmonographie auf die >Formel< Leopold
Mozarts Bezug genommen und mit Blick auf den Kopfsatz von Mozarts KV 332 gedulRert:

Einfall folgt auf Einfall; [...] Niemand wird ergriinden kénnen, wie in diesem Satz eine
melodische Bliite der anderen sich zugesellt, und jeder wird ihre Naturlichkeit, Not-
wendigkeit, Gewachsenheit fiihlen.>®

Man muss Einsteins romantisierendes Mozartbild nicht teilen, um festzuhalten, dass auch
das 18. Jahrhundert bereits zwischen dem in der Kunst Erlernbaren (:Metier) und dem
Nicht-Erlernbaren (-:Genie<) differenzierte. Dem entspricht auch Joseph Haydns Unter-
scheidung zwischen >Geschmack« und >Compositionswissenschaft.” Mit »Satz¢ und

32 Anderson 1938, 2, 889, Letter L. 323.
33 Gjerdingen 2007, 369.

34 Ebd.

35 Ebd.

36 Einstein 1978, 148.

37 Vgl. die von Leopold Mozart an seine Tochter Maria Anna im Brief vom 14./16. Februar 1785 mitge-
teilte AuRerung Haydns iiber seinen Sohn: »Haydn sagte mir: ich sage ihng vor Gott, als ein ehrlicher
Man, ihr Sohn ist dg grésste Com=ponist, den ich von Person und dem Nahmg nach kene: er hat
Geschmack, und iiber das die grosste Compositionswissenschaft.« Hervorhebungen original, zitiert
nach: Mozart Briefe und Dokumente — Online-Edition: http://dme.mozarteum.at/DME/briefe/letter.
php?mid=1416&cat=
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»Ordnungc scheint, wie Gjerdingen zu Recht anmerkt, die »grammatische Beschaffen-
heit« (Heinrich Christoph Koch) der Komposition angesprochen zu sein, also dasjenige,
was auch Gegenstand der Kompositionslehren der Zeit war. Demgegentlber stiinde il
filo« fur die Kontinuitdt und Qualitdt der musikalischen Gedankenfiihrung, die zwar auf
guten Satz und gute Ordnung angewiesen ist, sich aber sich erst jenseits der Beherr-
schung alles Handwerklichen manifestiert. In diesem Zusammenhang erscheint Gjerdin-
gens Gleichsetzung von »il filoc mit einer Abfolge und Uberlappung diverser Schemata
und ihrer Instanzen (>cognitive thread) als eine nicht unproblematische Reduktion des-
sen, was Inhalt der musikalischen Gedankenfiihrung sein kann.

Selbst wenn man Gjerdingen darin folgt, Leopold Mozart habe bei seiner Mahnung,
den Publikumsgeschmack nicht auler Acht zu lassen, an den so genannten sgalanten
Horer« gedacht, verbieten sich Generalisierungen. Denn offensichtlich zog es der Sohn
vor, sich in seinen Kompositionen einem anderen >impliziten Horerc verpflichtet zu
sehen — einem Horer, der die, in Leopold Mozarts abfélligen Worten, »Kinstliche[n]
Harmonische[n] progressionen, und schwer auszufiihrende Melodyg« durchaus zu
schitzen wusste. Die Uneinigkeit zwischen Vater und Sohn Mozart in Fragen des maf-
geblichen Horers spricht daftir, auch fiir die galante Zeit von unterschiedlichen Horerty-
pen auszugehen.®

Mit Blick auf das Verhaltnis von Schemata und Systemcharakter ist die bereits erwédhn-
te Rede Gjerdingens von der galanten Komposition als >Perlenkette« aufschlussreich. Sie
ist offenkundig vom Bild des >Fadens« abgeleitet — Metapher, Gjerdingen im 27. Kapitel
»Il Filo. A Poco Adagio by Joseph Haydn. Opus 20 (Hob. 111/33), no. 3, mvt. 3, 1772«
von Music in the Galant Style einfiihrt.> In diesem Kapitel von zentraler Bedeutung fiihrt
Gjerdingen seine Konzeption musikalischer Form fiir die Musik in der zweiten Halfte des
18. Jahrhunderts aus. Es miindet in eine Diskussion von Haydns Skizzen zum dritten Satz
Poco Adagio aus seinem Streichquartett Hob. Ill: 33 (op. 20/3, iii). Gjerdingen erldutert:

If il filo could be likened to a necklace of pearls, then Haydn’s sketches would resemble
that necklace laid in a small jewel box. To better view the necklace one would first
need to remove it from the box and stretch it out. That is what | have done with his
sketches. | have taken Haydn’s for staves of fragmentary parts and aligned them, on a
single staff where possible, in Haydn’s ordering.*°

Die gewahlte Metapher belegt, dass Gjerdingen letztlich einen atomistischen Systement-
wurf verfolgt. Die einzelnen Perlen der Kette stehen fiir die einzelnen Schemata der
Komposition. Zum Systemcharakter einer Perlenkette gehort es, dass sie aus mehr oder
weniger vielen Perlen bestehen kann, ohne dass dies die Eigenschaften der zur Kette ver-
bundenen Perlen verdndert. Die Perlen sind parataktisch gereiht. Sie unterhalten nur eine
unmittelbare nachbarschaftliche Beziehung untereinander. Die Schema-Theorie kennt
jenseits der Instantiierung der basalen Schemata keine Meta-Ebene, d.h. keine weiteren
Schemata, durch die den basalen Schemata holistische Eigenschaften zuwachsen konnten.

38 Man denke an die Unterscheidung zwischen >Kenner< und >Liebhaber< bei C.Ph.E. Bach.
39 Gjerdingen 2007, 369-397.
40 Ebd., 383.
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In der Schenkeranalytik hingegen sind alle relevanten Eigenschaften, die Teilen zu-
kommen, holistisch. So wird etwa fiir das Schema der Dur-Sonate regelmafig eine Terz-
zugmusik mit Unterbrechung behauptet. Der Bereich der Nebentonart in der Exposition
wird durch einen Quintzug unter der Zwei der Urlinie strukturell indiziert. In der Reprise
erscheint der Quintzug an analoger formaler Position als Ubergreifzug zur Finalis. »Gang
in die Mittelstimmec in der Exposition und >Ubergreifzuge in der Reprise sind die beiden
unterschiedlichen holistischen Eigenschaften, die dem Teil >Quintzug: im Mittelgrund
zukommen. Im Vordergrund sind es die den Quintzug formierenden Tone, denen die ho-
listische Qualitat zukommt, erster, zweiter, dritter, vierter oder flinfter Ton eines Quint-
zuges zu sein. Einzeltdne sind so durch die Zugehorigkeit zu verschiedenen Schichten
mehrfach bestimmt.

Gleichwohl wird auch in der Schenkeranalytik zumeist nicht radikal holistisch ver-
fahren. Dass auch in zyklischen Zusammenhangen Einzelsdtze gemeinhin nicht anders
behandelt werden als »frei stehende« Einzelsdatze — z.B. im Sonatenzyklus —, verdeckt
eine Schwierigkeit, die bei der Betrachtung groflerer Werkzusammenhdnge manifest
wird — die Schwierigkeit zu bestimmen, wie weit die Kontexte gefasst sein missen, in
die musikalische Abschnitte eingebettet werden, um einer holistischen Perspektivierung
noch zu geniigen. Auch in der Schenkeranalytik finden sich Ausfiihrungen Uber Teile
von Werken, die aus Sicht eines radikalen Holismus als fragwiirdig zu gelten hatten.*
Dieser partielle Holismus erscheint durch ein Schichtenmodell gerechtfertigt, dass es mit
Blick auf spezifische Standards der figirlichen Verhdltnisse als viabel erscheinen lasst,
Teile eines Ganzen wie ein Ganzes zu behandeln: Wer unterschiedliche Formen der
Gestaltung von Quintzigen unter der Zwei der Urlinie in Dur-Expositionen erortert, un-
terstellt, dass sich im Hinblick auf das gesamte Stiick allenfalls ihre Zuordnung innerhalb
des Schichtenmodells verschiebt (in >spétere« Schichten), nicht, dass die Ereignisse der
Reprise die Annahme eines Quintzuges unter der Zwei der Urlinie grundsétzlich in Frage
stellen konnen. Insofern erscheint die Reichweite der kausalen Abhingigkeit der Teile
durchaus diskutabel.

Nicht anders verhilt es sich mit der Reichweite der behaupteten Relationen. Gleich-
glltig, ob die Abhangigkeit zwischen den Teilen nur ontologisch-generisch oder auch
kausal ist: Die Veranderung eines Teils misste gemdls dem radikalen Holismus eine Ver-
anderung der holistischen Eigenschaften aller tibrigen Teile nach sich ziehen. Allerdings
erscheint auch hier das Schichtenmodell nicht ohne Einfluss auf die Relevanz der Ver-
dnderungen:

— Gesetzt den Fall, der besagte Quintzug entpuppt sich bei Betrachtung des gesamten
Satzes als >Abzweigung, die nicht von der Urlinie, sondern von einer Mittelstimme
genommen wird (weil nicht die Terz, sondern die Quinte Kopfton des Satzes ist), so
wird man eine Verdnderung seiner holistischer Eigenschaften konstatieren und ggf.
ihren Stirkegrad diskutieren.

41 Vgl. z.B. Polth 2013. Gleiches gilt fiir die Analytik nach Albert Simon (vgl. Haas 2011).
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— Gesetzt den Fall, der Ubergreifende Quintzug in der Reprise lage vor, in der Exposi-
tion aber wiirde die Confinalis der Nebentonart durch einen Terzzug aus der Mittel-
stimme erreicht, so stiinden beide Figuren weder in einem kausalen Verhiltnis, noch
hitten sie fiir einander einen Zweck. Sie sind allein durch die vorausgehende »frii-
here« Schicht vermittelt. Insofern keine unmittelbare funktionale Beziehung vorliegt,
wiirde die Modifikation des Standards in der Exposition allenfalls eine Veranderung
holistischer Eigenschaften des Ubergreifzuges in einem trivialen Sinne motivieren
konnen. Erst unter der Voraussetzung, dass die Analogie der Quintziige in der Stan-
dardsituation selbst als eine Figur (auf einer bestimmten Schicht) beobachtet wird,
wadre die Verdnderung nicht mehr trivial.

Systemcharakter und Komposition — Gjerdingens Rekonstruktionsversuch
des Haydn’schen Komponierens in der Diskussion

Der ungeheure Erfolg, den modellbasierte Analyseansdtze wie die Schema-Theorie der-
zeit haben, beruht primar auf der Moglichkeit radikaler Reduktion: auf systematischer
Ebene durch den Vorrang der Parataxe vor der Subordination, auf historischer Ebene
durch die Méglichkeit, auch gemeinhin in vielerlei Hinsicht als weit voneinander entfernt
angesehene Kompositionen, nunmehr im Wesentlichen fiir hochgradig verwandt zu er-
achten. Von beidem geht offenbar ein eigenartiger Reiz aus. Zahlreiche Kompositionen
nicht allein des galanten Stils konnen nunmehr vermeintlich problemlos dekomponiert
werden, fihrt man sie nur auf die verwendeten Schemata und ihre jeweiligen Instantiie-
rungen zurtick.*?

Zumindest fir diejenigen aber, die einen bedeutsamen Unterschied zwischen identi-
schen Schemata bei Bach, Mozart und Schumann auch dann wahrnehmen, wenn selbst
deren Instantiierungen groBe Ahnlichkeiten aufweisen, besagt diese Verwandtschaft
nur, dass die gewichtigen stilistischen und epochalen Unterschiede durch holistische
Eigenschaften markiert werden, die den jeweiligen Teilen von Schemata erst dadurch
zuwachsen, dass die Schemata selbst in spezifische Relationen zueinander treten — ja,
es steht zu vermuten, dass selbst in ein und derselben Stilistik unterschiedliche holisti-
sche Eigenschaften den entscheidenden Unterschied zwischen Formen und Gattungen
ausmachen.

Dies widerspricht Joseph Riepels Behauptung, dass »[...] aber ein Menuet, der Aus-
flihrung nach, nichts anders ist als ein Concert, eine Arie oder Simpfonie«.* Zwar mag
man einrdumen, dass die Unterschiede zwischen manchen dieser Formen um 1750
noch nicht so deutlich ausgepragt gewesen sein mogen wie bereits nur wenige Jahre
spater. Gleichwohl betont Riepel die kontextunabhingigen Eigenschaften der von ihm

42 Sicherlich kein Zufall ist, dass sich ein vergleichbares Denken auch in der Neo-Riemannian Theory
findet, die im anglo-amerikanischen Diskurs derzeit das »systematische« Pendant zur >historischenc
Schema Theory bietet. Dort sind an die Stelle herkmmlicher tonartlicher Beziehungen >Reisenc
durch Tonnetze, Terzen-Alleen und andere tonrdumliche Figuren getreten. Beide Theorien sind da-
mit einer durch die New Musicology motivierten Gegenbewegung verpflichtet, die herkmmliche
Konzepte musikalischen Zusammenhangs, insbesondere der Schenkerian Analysis, in Frage stellt.

43 Riepel 1752-1786, 1.
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aufgelisteten Kompositionsbausteine, was als Vermarktungsstrategie fiir sein Buch (und
vergleichbare Biicher bis in unsere Tage) durchaus legitim ist. Dass es im ersten Alleg-
ro einer Sinfonie gemeinhin Taktgruppen gibt, an denen Eigenschaften zu horen sind,
die in einem Menuett nicht vorkommen, ist schlichtweg nicht Thema seines Lehrwer-
kes. Allerdings markieren eben diese Eigenschaften eine zentrale Differenz zwischen
Sonaten-Allegro und Menuett: In einem Menuett, dessen beide >Reprisen< jeweils acht
Takte umfassen, folgt auf den im dritten >Zweier« der ersten Reprise haufig vollzogenen
Modulationsgang zumeist eine schlichte Kadenz in die Nebentonart. Demgegeniber
weist die »Simpfonie« in der ersten Reprise in der Regel Taktgruppen auf, an denen die
emphatische Setzung der Nebentonart gehort werden kann, bevor auf eine regelrechte
Kadenz zugelaufen wird — und zwar unabhdngig von dem Umstand, ob es sich um eine
Exposition mit oder ohne Mittelzasur(en) handelt.

Um die kontextuelle Einbettung einer solchen Taktgruppe geht es auch in Gjerdingens
Aufbereitung der bereits erwdhnten Skizzenarbeit Haydns zum 3. Satz des Streichquar-
tetts Hob. I1l: 33 im Schlussteil des 27. Kapitels aus Music in the Galant Style. Vordergriin-
dig mochte Gjerdingen zeigen, dass Haydns Kompositionsweise in enger Verbindung mit
der Partimento-Tradition steht, vermittelt durch seinen Lehrer Nicola Antonio Porpora,
dessen Unterricht Haydn Mitte der 1750er Jahre als Porporas Kammerdiener und Kor-
repetitor genossen hatte. Letztlich aber handelt es sich um den Versuch, die Vorausset-
zungen der Schema Theory dadurch zu stiitzen, dass dem von Gjerdingen behaupteten
Horertyp ein korrespondierendes kompositorisches Subjekt an die Seite gestellt wird,
dessen Entscheidungen sich im Wesentlichen darin erschopfen, diverse Schemata aus-
zuwahlen, zu variieren und parataktisch zu reihen.

Zweimal legt Gjerdingen einen angeblich von Haydn zuniachst projektierten musika-
lischen Ablauf nahe, dem aus philologischen und inhaltlichen Griinden widersprochen
werden kann. Einmal geht es um eine Gjerdingen zufolge »ausgelassene« (»leaving out«)
Taktgruppe im Rahmen der Uberleitung der Exposition, ein anderes Mal um die Wahl
zwischen vier verwandten Kadenzen (»related cadences«) in den Schlussphasen von
Exposition und Reprise.

Zum Zeitpunkt der Veroffentlichung Gjerdingens (2007) lagen bereits mehrere Unter-
suchungen zu Haydns Skizzenmaterial vor, die jedoch weder im Apparat noch Literatur-
verzeichnis Erwdhnung finden*: Zunéchst publizierte Laszl6 Somfai 1972 einen Beitrag,
dem auch eine erste Ubertragung des gesamten Skizzenmaterials beigegeben war (vgl.
Anhang, Bsp. 13-14), die im Wesentlichen der zwei Jahre spater erschienenen Ausgabe
des Haydn-Instituts entsprach.* Einen umfangreicheren Beitrag zu den Autographen der
Streichquartette Haydns nutzte Somfai 1980, um seine Forschungsergebnisse zur Skiz-
zenarbeit von Hob. Ill: 33, iii zu korrigieren und prézisieren. Somfais Untersuchungen
bilden den Ausgangspunkt fiir die Forschung von Hollace Ann Schafer, deren Dissertation

44 Der einzige explizite Verweis gilt der Notengrundlage von Gjerdingens Edition: die Wiedergabe der
Skizzen und des originalen Satzverlaufs in der vom Haydn-Institut herausgeben Gesamtausgabe
(Haydn 1974).

45 Somfai 1972.
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aus dem Jahre 1987*¢ dem Kompositionsprozess der gesamten Instrumentalmusik Haydns
gewidmet ist. Mit einem erneuten Fokus auf das Streichquartettschaffen hat zuletzt Keith
Falconer im Jahre 2002 noch einmal die Skizzenarbeit Haydns untersucht.*

Schon die ersten von Gjerdingens gegebenen Erlduterungen zur Skizze Haydns erwe-

cken den Eindruck, als ob es sich im Wesentlichen (»more or less«) um eine Verlaufsskiz-
ze handle, die einer fertiggestellten Partitur gleiche:

Haydn sketched the first half of the movement on one large sheet of paper ruled with
staff lines, and did the second half on a second, similar sheet. These sketches exhibit a
more or less consistent correspondence with the left-to-right and top-to-bottom pro-
gression of notation typical of a finished score, through some variants of passages are
written near their models instead of where they will occur in the completed quartet.*

Dem entspricht im Kern, was auch Keith Falconer gedufSert hatte:

Auf den ersten Blick sieht die Skizze fiir op. 20, Nr. 3, [sic] ganz anders aus als die
Skizzen fur Symphonien, weil sie als Partitur aufgesetzt ist. Am Anfang stehen Schlissel
und Tonartvorzeichnung fiir einen Quartettsatz in G-Dur, und manche Leerrdume wer-
den sogar mit Taktstrichen versehen, als ob sie umgehend hitten mit Nebenstimmen
ausgefiillt werden sollen. Nur an wenigen Stellen wird die Unterteilung in vierzeilige
Systeme unterbrochen, so etwa im zweiten, wo ein Teil der ersten Violinstimme durch-
gestrichen und statt dessen dorthin geschrieben wurde, wo eigentlich die zweite Vio-
linstimme hitte stehen sollen. Anderswo, so etwa am Anfang des Satzes [...] hat Haydn
mehrere Stimmen ungefdhr gleichzeitig komponiert. In dieser Hinsicht entspricht das
Blatt weniger einer Skizze als dem gescheiterten Versuch, direkt in eine Partitur hinein
zu komponieren. Dabei ist es unklar, ob es wirklich Haydns Absicht war, alle Stimmen
des Quartetts auszufiillen. Oft werden in der letzten Fassung die Leerstellen lediglich
mit Wiederholungen oder einfachen Varianten ausgefiillt, was Haydn vielleicht schon
im Entwurf beabsichtigt hatte. [...] Das Blatt wird vor allem deshalb Skizze genannt,
weil es unvollstindig ist, und nicht, weil es etwa Umgestaltungen der Form enthilt.
Erst spater, als das Millingen der Partitur augenfallig war, wurde sie kurzerhand in eine
Skizze verwandelt. Die >skizzenhaftenc< Elemente des Blatts gehdren keiner Partitur
mehr an, sondern werden dort tiberall hinzugefiigt, wo fiir sie Platz tibrig ist.*’

Allerdings ist Falconers Besprechung ungenau: Zunachst umfasst das Material nicht »das
Blatt«, sondern besteht aus den Seiten A und B eines Bogens.”® Auf Seite A gelten alle

46
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50

Schafer 1987.
Falconer 2002.
Gjerdingen 2007, 383.
Falconer 2002, 46f.

Es handelt sich um das letzte Folio des Autographen von Haydns Divertimento Hob. II: 16 aus dem
Jahre 1760. Offenbar aus Sparsamkeitsgriinden nutzte Haydn die unbeschriebenen Seiten der dlteren
Partitur fir seine Skizzenarbeit: »Haydn hat seine Skizzen 1772 in eine Partitur sversteckt:, welche er
vermutlich nie in fremde Hande ausliefern wollte, da ja der Kopist das Stimmenmaterial vom Diverti-
mento noch seinerzeit verfertigt hatte.« (Somfai 1972, 277) Haydns Versuch, »direkt in eine Partitur
hinein zu komponiereng, galt also einer Skizze und keiner Reinschrift. Die Partitur befindet sich
derzeit in der Musiksammlung der Nationalbibliothek Széchényi Budapest; Signatur: Ms. Mus. 1. 47.
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in Partitur ausgesetzten Abschnitte ausschliellich der Exposition des Satzes. Auf Seite B
findet sich die Durchfiihrung bis kurz vor Reprisenbeginn, wo Haydn mit einem etc.c im
Vorfeld der Rickleitungsdominante den Partiturentwurf abbricht und im Anschluss nur
noch eine die Rickleitungsdominante auskomponierende Figuration der 1. Violine fir
zwei Takte andeutet. Ferner findet sich nur auf Seite A fiir das eingangs melodiefiihrende
Violoncello eine Generalvorzeichnung, und auch die nur in dessen erstem System.*'

Nur fiir Seite B gilt, dass sie im Vergleich zur Endfassung keinerlei »Umgestaltungen
der Form« erkennen ldsst (auch wenn diese nicht vollstandig wiedergegeben ist). Die auf
Seite A in Partitur gehaltenen Abschnitte konnen hingegen keineswegs als ein durchge-
hender Formverlauf gelesen werden. Die Frage ist nicht, ob, sondern nur, wo der Verlauf
unterbrochen ist.

Demgegeniiber erweckt Gjerdingen ebenso wie Falconer den Eindruck, als wiirden
nur die spater in die Leerstellen eingetragenen Einzelstimmen sich einem kontinuier-
lichen Formverlauf verweigern. Er unterscheidet nicht zwischen der Chronologie der
Skizze in Partituranordnung und der chronologischen Anordnung innerhalb der Kom-
position. Denn nur unter dieser Voraussetzung macht es Sinn, zu behaupten, so wie die
Perlenkette in einer Schmuckkassette befiande sich auch die Kette der Schemata >zusam-
mengerollt auf Haydns Skizzenblatt und misse, um sie vollends zu verstehen, zunédchst
rausgestrecktc werden.>? In der Konsequenz dieses Bildes liegt es, dass Verdnderungen
an der Kette nur dadurch vorgenommen werden konnen, dass einzelne Perlen erganzt
oder ausgeschieden werden. Nicht daran gedacht ist offenkundig, dass die Kassette eine
Fiille vorwiegend loser Perlen enthélt, die erst noch zur Kette verkniipft werden missen.
Entsprechend einseitig gestaltet Gjerdingen die Einrichtung der Skizze und ihre Gegen-
Uberstellung mit der Endfassung in seiner Publikation:

After adapting the notational form of the sketches, | adapted the notational form of the
quartet. | reduced its four original staves to two. Not every note of every part could be
preserved without creating a notational tangle, but | hope the loss of a few insignifi-
cant doublings and filler parts is compensated by the increased legibility of the result.
| then placed the adapted sketches directly above each measure of the quartet. Blank
measures in the sketches generally indicate repetitive material that Haydn did not deign
to sketch, and blank measures in the quartet indicate sketched material that he omitted
from the final version.*

Beispiel 6 zeigt denjenigen Ausschnitt aus Gjerdingens Ubertragung der Skizzen und der
Gegenliberstellung mit der Endfassung, der das gestrichene >Monte Principale« enthalt.
Gjerdingen kommentiert:

51 Auf Seite B findet sich die getilgte Generalvorzeichnung eines Satzes in E-Dur — moglicherweise ein
Hinweis auf eine urspriinglich intendierte Verwendung fiir das Adagio aus dem vermutlich friiher
entstandenen Quartett Hob. Ill: 36 derselben Werkreihe.

52 Vgl. Anm. 40.
53 Gjerdingen 2007, 383f.
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( Monte omitted from quartet )
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Beispiel 6: Gjerdingen 2007, 387, Example 27.7 (Ausschnitt, Fortsetzung): Joseph Haydn,
Streichquartett Hob. Ill: 33, iii, Skizze, Original und Schema-Analyse, T. 15-26
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The first of these begins in measure 19, where Haydn had sketched a Monte (I have
added in parentheses a minimal second voice to make the Monte Principale more au-
dible). It was mentioned in earlier chapters that as the century progressed the Monte
became less and less fashionable in the first half of a movement. For whatever reason,
Haydn chose to leave this Monte out of the final version and drew a large X across it in
the sketches. What seems significant for this chapter is the inference that Haydn’s com-
positional choice involved deciding whether to add the entire schema to i/ filo—in oth-
er words, whether to add a whole pearl to his musical necklace. These four measures
(mm. 19-22) were clearly treated as a conceptual unit.>*

Gjerdingen findet sich durch den Strich Haydns darin bestétigt, Schemata als konzep-
tionelle Einheiten zu begreifen, die in der Regel als Ganzes eingefiigt oder eliminiert
werden. Bemerkenswert ist die fehlende Diskussion, was Haydns Strich motiviert haben
konnte.>

Auch Somfai war 1972 zunéchst davon ausgegangen, Haydn habe auf beiden Blat-
tern einen Verlauf in Partitur gebracht. Er raumte aber ein, dass diese Annahme auf dem
ersten Blatt zu erklarungsbedurftigen Merkwiirdigkeiten fihre.

Beispiel 13 (Anhang) zeigt den Ubertrag Somfais von Haydns erstem Blatt.® Wie zu
erkennen ist, hat Haydn die von Somfai als Takt 184" bezeichnete Gruppe ausgestri-
chen. Somfai kommentiert:

Die tonale Briicke zwischen G-Dur Tonika und D-Dur-Dominante in der Exposition ist
am charakteristischsten. Gemafs der einfachen und zielbewufSten Modulation und der
Befestigung der neuen Tonart der Partitur-Reinschrift (T. 13-25) taucht in der Skizze die
Moglichkeit des Zuriickgleitens in G-Dur sogar zweimal auf; Haydn hat beides noch im
Laufe der Skizzenarbeit gestrichen.*”

Im Beitrag von 1980 differenziert Somfai seine Sicht und unterscheidet zwischen
acht Schreibakten auf Seite A, wobei er die Schreibakte 1 und 2 sowie 3 und 4 als einem
tibergeordneten Arbeitsgang zugehorig begreift. Dabei wird das vermeintliche »zweite
Zuriickgleiten« in die Tonika nunmehr zutreffend als eine Ausweichung in die Subdomi-
nante der Nebentonart verstanden. Somfai gibt folgende Ubersicht (Bsp. 7).

54 Ebd., 384.

55 Im ersten Abschnitt des 27. Kapitels aus Music in the Galant Style gibt Gjerdingen eine Ubersicht zur
Wabhrscheinlichkeit, mit der auf Grundlage der im Buch verwendeten Beispiele davon ausgegangen
werden konne, welche Schemata aufeinander folgen (2007, 372, Figure 27.1, »The probability of
progressing from Schema A to Schema B«). Fiir die Verbindung von »>Prinner< und >Monte« wird hier
kein einziger Fall aufgefiihrt, was bedeutet, dass nur die Endfassung von Haydns Hob. IlI: 33, iii in
die Auflistung aufgenommen wurde.

56 Die Abweichungen, die sich gegeniiber Somfai 1972 in Haydn 1974 ergeben, werden weiter unten
im Haupttext gesondert erdrtert.

57 Somfai 1972, 282.
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Die Schreibakte erlautert Somfai wie folgt:*8

1.

Haydn beschreibt das erste vierzeilige System und die erste Hélfte des zweiten vier-
zeiligen Systems, einschliefSlich der Takte 22a-23a, eines gestrichenen Kadenzbe-
ginns in der 1. Violine.

Haydn notiert die Takte 27a—33a im dritten vierzeiligen System. Ohne die Exposition
abzuschliellen, wendet Haydn das Blatt und skizziert die Durchfithrung des Satzes
bis einschlieRlich Takt 83 (Zahlung der Endfassung) auf Seite B (Anhang, Bsp. 14)%.
Haydn notiert nahezu die gesamte Durchfiihrung als Verlaufsskizze in Partitur; der
Abschnitt mit der Riickleitungsdominante ist nicht mehr vollstandig ausgefiihrt.®°

Haydn kehrt zu Seite A zurlick und versucht sich ein zweites Mal an der Kadenz fiir
die Exposition ab Takt 22b, die er bis Takt 26 in der 1. Violine ausfiihrt.

Haydn setzt bis zu Takt 29b fort.

5. Am rechten unteren Rand von Blatt A skizziert Haydn im letzten System eine Schluss-

kadenz fir die Reprise (T. 36b-39b).

Haydn notiert eine Variante dieser Kadenz (T. 36a—39a) rechts neben die Taktgruppe
27a-33a in das drittletzte System (Akt 5 und Akt 6 erscheinen zeitlich getrennt, da fir
beide unterschiedliche Tinten verwendet wurde).

Haydn erginzt in den Takten 25-26 die zweite Violine (Verwendung einer dickeren
Feder »thick pen«®").

Haydn notiert die Takte 30b—35b, den Schluss der Kadenz fiir die Exposition (Ver-
wendung einer alten Feder »old pen«®?). Haydn Gbertrdgt das Bariolage-Motiv der
Takte 34f. von Seite A auf die riickleitenden Takte 39-40 der Seite B.

Angesichts der hohen Anzahl an unterschiedenen Schreibakten ist es bedauerlich, dass
sich Somfai weder dezidiert zum Strich der Taktgruppe 18A-D aufert noch zu den Kor-
rekturen in Takt 18, die damit offenbar in Zusammenhang stehen.

Hier setzt die Kritik von Hollace Ann Schafer an. Mit Blick auf den Ubergang zwi-

schen dem ersten und zweiten vierzeiligen System des ersten Skizzenblattes heil’t es:

58

59
60

61
62

It appeared to be a safe assumption that the composer at one point intended the pas-
sage to proceed from one system to the next because there looked to be continuity
in both content and secondary characteristics. Reading it in this way, the figuration

Somfai 1980, 23f. Als Kriterien flihrt Somfai auf: »the shape of the lines, i.e. identity of quill; the
color of ink; the size of notation; and the angle of non-perpendicular stems« (ebd., 23).

Beachte Anm. 45.

Am Ende von Seite B gibt Haydn die Notation in Partitur auf: Offenbar notierte er in der »>Kombina-
tionspartie« (T. 27 ff.) zunédchst das melodiefiihrende Violoncello, ohne dabei den fir die Figuration
notwendigen Platz in den restlichen Systemen zu bedenken. Anfangs kann er sich durch Abkdr-
zungen behelfen. Ab Takt 33 divergiert die Notation in den Aullenstimmen zunehmend. Die Takte
36—40 sind nur noch in der 1. Violine notiert.

Somfai 1980, 231.

Ebd.
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Op. 20/g"" draft, page A: stratification of handwriting: would remain consis-

1R tent, the /D would re-

2 solve at the beginning

3 |5 :‘ __________ 1 of the second system;

gﬁ | # in no case did radical

6 " [ | alteration in ink color

e R e .
a0 : H (FL—\\ : (@ thick pen or handwriting signal
8 |s = | an interruption. How-
\! B old pen

9 ™ ¢ J ever, the passage mer-

}(1) 7 N\ %differem colors ited closer inspection

12 S due to its differences
| 5 L F /| .

— e from the final draft.
EIETIE] larger size and ) )

less leaning handwriting The phrase 1S trOUblmg'

though, because the

Beispiel 7: Somfai 1980, 39, Ex. 16, Joseph Haydn, continuous reading gen-

Streichquartett Hob. I1l: 33, iii, Skizze Seite A, erates a text that fails

vermutete Chronologie der Schreibakte short of making reason-

able musical >sense«.
The harmonic progression is redundant, the sre-preparation« in the second system for
the D as new tonic, while being more summary than the system above, is achieved by
similar means; but more importantly, the arrival on the new tonic, D major, which is
accomplished at the end of the end of the first system, is challenged straightaway by
the appearance of the old tonic, G major, in the second measure of the second system.
In any case, the resolution of the ¥/D at the system break does not accord with the
harmonic progression in the final version, where the resolution occurs only after the
secondary theme has begun (m. 19ff.), i.e., on the third beat of the measure. The ques-
tions remain, then, did Haydn ever intended this passage to sound as it stands in its
full length of ten measures; did the composer recognize the problems and solve them
by simply cancelling out the last four measures, the troublesome measures fortuitously
grouped at the end of the phrase?

If the second system is seen as an independent entry, one Haydn wrote, moreover, as
the first attempt at preparing the arrival of the secondary theme, the dissimilarities to
the final version appear in quite a different light, and the appearance of the continuity
draft at this place is explicated. In such a case, the second system contains a simple
plan for the modulation, V-1-"/V-Y/V, the figuration sequencing up a step after two mea-
sures; on the other hand, its replacement on the first system elaborates and paces the
modulation, taking the figuration and harmonic plan, and molding them into a more
coherent phrase under the simple scalar descent in the first violin; the importance of
the final arrival on ¥/V (m. 18) is indicated by a more purposeful, directive contour in
the measure on /V preceding it. Though not a model sketch [...] this replaced entry
has many of the characteristics of that type: it begins in an independent position on
the page, carries through a limited harmonic and melodic shape rigorously, and starts
»blindly« in a planned harmonic area without precise reference to voice leading of the
phrase that would eventually come before it. The crowding in the last measure of the
first system (m. 18, especially the last group of sixteenth notes) could be seen as confir-
mation that notations already in place on the second system blocked a more commodi-
ous disposition of the phrase that became the end of the bridge.®

63 Schafer 1987, 243f.
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Haydns Arbeitsweise, in einer Art >space-notation< Abschnitte, die zu unterschiedlichen
Zeitpunkten im Verlauf der Komposition Verwendung finden sollen, auch an verschiede-
nen Orten des Skizzenblattes zu notieren und durch entsprechende Leerstellen vonein-
ander zu separieren, kann Schafer auch andernorts dokumentieren.®* Eben deshalb aber
droht Schafer ein Selbstwiderspruch. Wenn namlich die zu Beginn des zweiten vierzei-
ligen Systems stehende Taktgruppe dort >blind« gesetzt worden wére und zugleich aber
auch hitte Uberleitung sein sollen, dann kann es nicht Haydns Vorhaben gewesen sein,
sie unmittelbar an Takt 12 anzuschliefen. Der im ersten vierzeiligen System verbleibende
Freiraum hétte dazu dienen miissen, noch eine weitere Taktgruppe — einen vierten Vierer
— einzufiigen. Folgt man Schafer darin, dass es sich hierbei nicht um diejenige Taktgruppe
handelt, die dort tatsachlich vorgefunden werden kann, weil — neben der sich ergeben-
den motivisch-thematischen Redundanz — eine erste starke harmonischen Progression in
die Nebentonart durch eine nachgeschobene schwéchere relativiert wiirde, dann bleibt
als residuale Moglichkeit nur, dass Haydn an eine Fortsetzung des Hauptsatzes dachte,
deren genaue Ausfiihrung er aber zunachst unterlief3.

Auch die harmonische Gestaltung des von Somfai mit Takt 18A-D bezeichneten
Abschnitts spricht gegen einen unmittelbaren Anschluss an Takt 12. Wie Gjerdingen
feststellt, handelt es sich um ein sMonte Principale:. Das >Monte« — so die Bezeichnung
bei Joseph Riepel — bildet innerhalb der Komposition kleinerer Tonstlicke mit jeweils
zwei Schlusswendungen in erstem und zweitem Wiederholungsteil, wie beispielsweise
in einem 16-taktigen Menuett in Dur, die dritte Taktgruppe — als eine der Moglichkeiten
neben Fonte und Ponte.®® Dabei geht in den Beispielen Riepels am Ende der zweiten
Taktgruppe, also des ersten Wiederholungsteils, entweder eine formliche Ausweichung
in die quinthchere Tonart oder ein Halbschluss in der Grundtonart voraus. Das Cha-
rakteristikum des Monte ist, dass in seinem ersten Glied mit Y/IV-IV in den Bereich der
Unterquinte ausgewichen und in seinem zweiten iber Y/V zur V zuriickgelangt wird.
In seiner Skizze transponiert Haydn das Monte auf die Ebene der Nebentonart. Nicht
anders als in der Menuettkomposition fiihrt die anfangliche Ausweichung in den Bereich
der Unterquinte nur dann zu keiner nachhaltigen Irritation Gber den Modulationsweg,
wenn dessen Ziel, die Oberquinttontonart, zuvor schon in den Raum gestellt worden ist.
Das angemessene Mittel hierzu, das dem erst am Ende der Reprise erfolgenden Ganz-
schluss in der Nebentonart nicht vorgreift, ist in Satzen in Dur der Halbschluss in der
Haupttonart. Damit kann prazisiert werden, welche Formfunktion einem vierten Vierer
des Hauptsatzes zukommen hétte missen: An seinem Ende hitte der Halbschluss in der
Haupttonart als Mittelzasur erreicht werden miissen.

Beispiel 8 zeigt, wie dem Monte eine groRere Uberzeugungskraft als Uberleitungs-
gruppe hétte gewahrt werden konnen. Gleichwohl wird hier nicht behauptet, Haydns
Uberlegungen wiren in diese Richtung gegangen. Dagegen spricht ndmlich der tatsdch-
liche, andersartige »filo¢, den Ludwig Finscher wie folgt beschreibt:

64 Vgl. Schafers Ausfiihrungen zu den Skizzen des Finales aus Hob. I: 99 (1987, 220ff.).
65 Vgl. Riepel 1755, 43 ff. [1996, 149ff.]
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Das G-Dur-Adagio des g-moll-Quartetts schaltet mit der Sonatensatzform dhnlich frei
wie der erste Satz: die >Durchfiihrungc stellt erst den Kopf des Hauptthemas und die
thematische Violoncello-Figur der Exposition kontrastierend gegeneinander (T. 44-54),
verarbeitet dann diese Figur (T. 55-65) und kombiniert schliefSlich die variative Fort-
spinnung beider Elemente (T. 66 bis 84); die Reprise setzt erst mit dem neunzehnten
Takt der Exposition ein, a6t also das Hauptthema und die erste Aufstellung der Violon-
cello-Figur, die die Durchfiihrung beherrscht hatten, aus.*®

Zwar misst Finscher Haydns Umgang der Sonate an einem historisch erst spater aufkom-
menden Standard, ndmlich der dreiteiligen Sonate (die allerdings niemals ihre zweiteilige
Schwester vollends verdrangen konnte)®”. Gleichwohl erkennt er in der kontrastierenden
Gegeniiberstellung von kantabler Melodik und figurierter Klangfldche das wesentliche
Gestaltungsmerkmal eines alternierenden Formverlaufes in Hob. I1l: 33, iii.®

Eben dieses Merkmal ist offenbar bereits auch fiir die Exposition der Komposition
pragend und nicht erst, wie Finscher nahelegt, fiir die Durchfiihrung. Der Kontrast findet
sich erstmals in direktem Anschluss an den kantablen Hauptsatz. Das alternierende Form-
konzept kann aber nur dann gelingen, wenn die >figurierte Klangfliche« mit derselben
Deutlichkeit als ein Anfang gesetzt ist wie der Hauptsatz selbst. Diese Bedingung ver-
mag das Monte auch dann nicht erfiillen, wenn die notwendige kadenzielle Einbindung
erfolgt, weil es dazu eines stabilen tonikalen Beginns bedarf. Diese Funktion erfiillt hin-
gegen der >Prinner¢, dessen Qualitdt >Anfang« Haydn gerade dadurch erhdht, dass er ihn
unmittelbar an den unvollkommen ganzschliissig endenden zweiten Halbsatz des Haupt
satzes anschliefst auf die mogliche symmetrische Gestaltung von letzterem verzichtet.

In diesem Zusammenhang erscheint auch Schafers Hinweis auf das gedrdngte No-
tenbild am Ende des ersten Systems in einem anderen Licht: Takt 18 wird leicht abwei-
chend von Somfai 1972 in der Ubertragung der Gesamtausgabe wie folgt wiedergege-
ben (Bsp. 9).

Wie zu erkennen ist, hatte Haydn im Violoncello zunichst auf dem ersten Sech-
zehntel ein a notiert. Auch in der ersten Violine war das d? zundchst nach unten gehalst.
Moglicherweise plante Haydn am Ende des »Prinners< zundchst eine Mittelzdsur, ohne
diese soweit auszufiihren, dass tiber die Fortfiihrung jenseits des implizierten Vorhalts-
quartsextakkordes und seiner Aufldsung bereits entschieden gewesen wire — zumal im
Bass. Nicht, weil Haydn sich gegen ein Sechzehntel a, sondern gegen eine Ruhenote a
mit der Lange einer Viertel entschied, kam das Platzproblem in Takt 18 der Violoncello-
stimme auf.®

Die relevanteste Anderung, die Haydn im Hinblick auf die Formanlage der Exposition
des Satzes vorgenommen hat, wiirde demnach darin bestehen, dass er sich gegen eine

66 Finscher 1974, 226.

67 Vgl. die Nachziigler dieser Formkonzeption in Chopins op. 35, i, op. 58, i, und op. 65, i, die alle
zweiteilig angelegt sind.

68 Haydn ist auf diese Konzeption mit Regelmafigkeit zuriickgekommen. Das vielleicht eindrucksvolls-
te Beispiel, der Kopfsatz aus Hob. Ill: 78, entstammt ebenfalls einem Quartett.

69 Diese Einschatzung ergibt sich nur fir denjenigen, der das Autograph studiert, das in Somfai 1972
wiedergegeben ist. Weder die Ubertragung in Somfai 1972, noch die in Haydn 1974 vermitteln den
entsprechenden Eindruck.
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Beispiel 8: Joseph Haydn, Streichquartett Hob. III: 33, iii, Skizze, alternative Formgebung
in Verbindung mit einem Halbschluss in der Haupttonart als Mittelzasur, T. 1-24

(Fortsetzung umseitig)
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SCHEMATA UND SYSTEMCHARAKTER

Beispiel 8 (Fortsetzung)
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Ubertragung in Haydn 1974,

Beispiel 9: Joseph Haydn,
Seite A, T. 18
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Beispiel 10: Joseph Haydn, Streichquartett Hob. III: 33, iii, Skizze, alternative Formgebung in
Verbindung mit einem Halbschluss in der Nebentonart als Mittelzasur, T. 13-28

zwei- und fir eine einteilige Exposition (>continuous exposition) entschied. Die Takte
18A-D wurden tatsdchlich >blind« an den Anfang des zweiten vierzeiligen Systems ge-
setzt. Allerdings handelt es sich, anders als von Schafer angenommen, nicht um die erste,
spiter verworfene Version der Uberleitung, sondern um eine Taktgruppe im Vorfeld der
Kadenzbildung in der Nebentonart, die den Gberleitenden >Prinner« der Setzweise nach
— als »figurierte Klangflache« — wiederaufnimmt und damit das alternierende Formmodell
fortfihrt. Im Anschluss an das Monte skizzierte Haydn noch drei Takte eines auf vier
Takte angelegten >Fenaroli®, der durch die Fixierung der Terzlage des nebentonartlichen
Dreiklangs die unmittelbare Kadenzvorbereitung leistet.

Warum aber findet sich in Haydns Skizze kein Hinweis auf eine Taktgruppe, die der
potentiellen Mittelzdsur nachfolgen wiirde? Auch wenn es Haydns Plan gewesen sein
sollte, »in eine Partitur hinein zu komponieren«, impliziert dies keineswegs, die Skizze
gebe den Formverlauf lickenlos wieder. Vielmehr erscheint es mit Blick auf das alternie-
rende Formmodell viabel, dass Haydn eine Variante des Hauptsatzes an die Mittelzdsur
anschliefen und zwischen >Prinner< und >Monte Principale« einschieben wollte. Im Rah-
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Beispiel 10 (Fortsetzung)

men der Skizzenarbeit konnte die Ausnotierung dieses Abschnitts entfallen, weil es sich
im Kern nur um eine Transposition handelte. Beispiel 10 zeigt, wie eine derartige Losung
hétte aussehen konnen.

Besondere Beachtung verdient die Melodiefiihrung in der 1. Violine zu Beginn des
dritten vierzeiligen Systems (T. 27°~28%). Hier verdeutlicht die im Rahmen der Gesamt-
ausgabe an Somfais Skizzeniibertragung vorgenommen Korrektur Haydns Absicht zu-
satzlich (Bsp. 11):

70 Dies ist der Grund fur die Differenz um einen Takt, die sich zwischen Somfais Taktzahlen und den
Taktzahlen der Endfassung ergibt. Die unvollstindige Ausfiihrung des >Fenarolic scheint mit Blick auf
die ansonsten vorherrschende Vollstandigkeit der einzelnen Taktgruppen erklarungsbeddrftig: Die
rechte Halfte von Seite A wird durch die ndherungsweise gebildete Senkrechte der Takte 13, 22a und
22b, sowie 27b und 36b von der linken geschieden. Nur die Gruppe der Takte 36a—39a iiberschrei-
tet diese virtuelle Grenze, die >Anfinge« von »Schliissen< im Satzverlauf trennt. Es muss daher offen
bleiben, ob Haydn die Takte 22a-22b unmittelbar im Anschluss an Takt 21 notierte — wie Somfai
vermutet —, oder erst, nachdem die Takte 27a—33a im dritten vierzeiligen System notiert waren.
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o, M [r.31] Nichts in den beiden vorausgehenden
= Systemen vermittelt diesen Eingang.
Gleichwohl lasst seine Gestaltung ver-
muten, dass sich Haydn schon beim
Wechsel von zweitem zu drittem vier-
. zeiligen System darliber im Klaren war,
was er spaterhin auch ausfiihrte: Die
Schlussgestaltung der Exposition be-
steht aus zwei kadenziellen Anlaufen,
zwischen die — als retardierendes Mo-
ment — ein an das Solokonzert gemah-
nender Eingang in der 1. Violine einge-
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schoben ist.
Sollte Haydn tatsdchlich zunachst
i . eine zweiteilige Exposition mit einer

[
L

Hauptsatzvariante in der Nebentonart
nach der Mittelzdsur geplant haben,
dann ldsst sich prazisieren, was dazu
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Beispiel 11: Joseph Haydn, fuhrte, dass er die Taktgruppe 18A-D
Streichquartett Hob. 1I: 33, iii, Skizze, strich und durch die Tilgung der Mit-
Ubertragung in Haydn 1974, Seite A, telzdsur in Takt 18 einen unmittelbaren
Beginn des dritten vierzeiligen Systems Anschluss des sFenarolic ermdglichte:

Mit der Entscheidung, die Durchfiih-
rung mit einer Variante des Hauptsatzes in der Nebentonart zu er6ffnen, wird deren
Dopplung im Rahmen der Exposition redundant.”" In unmittelbarem Zusammenhang
hiermit scheint wiederum zu stehen, dass sich Haydn fiir eine Zweiteiligkeit auf der Ebe-
ne der Gesamtform entscheidet: Die Hauptsatzvariante in der Subdominante (T. 66 ff.) ist
keine Scheinreprise, sondern substituiert eine Reprise des Hauptsatzes in der Hauptton-
art, die im Falle einer dreiteiligen Gesamtanlage Takt 89ff. hitte erfolgen miissen. Die-
se Entscheidung erscheint aus einem motivisch-thematischen und einem harmonischen
Grund folgerichtig.

Auf den motivisch-thematischen Grund hat bereits Finscher hingewiesen: In den Tak-
ten 79ff. werden die beiden bislang alternierend gesetzten Satzbilder >cantabler Satz
und >figurierte Klangflache« erstmals miteinander kombiniert. Eine Reprise des Hauptsat-
zes in der Haupttonart fehlt, weil Haydn hinter das zentrale Ergebnis des Durchfiihrungs-
prozesses nicht zurlickgehen mochte. Eine Riickkehr zum Ausgangspunkt der Anord-
nung schied damit aus. Mit Blick auf die harmonische Disposition des gesamten Satzes
markieren das Hauptthema und seine Varianten die ersten drei Positionen einer plagalen
Kadenz (T-D-S-T).”2

* sk ok

71 Damit ist nicht gesagt, Haydn habe die Entscheidung erst getroffen, als er begann, Seite B zu be-
schreiben.
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In Somfais Ubertragung von Seite A sind vier Kadenzen bzw. Kadenzanfinge erkenn-
bar. Sie sind mit den Takten 22a —[23a], 22b-35b, 36a-39a und 36b-39b bezeichnet.
Die Takte 36a-39a und 36b-39b sind Kadenzabldufe in G-Dur und gehéren folglich
zum Schlussabschnitt der Reprise. Somfai mutmalite, dass Haydn »wegen Platzmangel
zur Seite A zuriickkehrte«.”® Das ist plausibel, wenn man davon ausgeht, dass Haydn
alle noch fehlenden Kadenzabschnitte (nicht nur der Reprise) aufgrund der besseren
Ubersicht auf einem Blatt notieren wollte. Hier mag auch der Grund dafiir liegen, wes-
halb Haydn die Exposition zunéchst nicht vervollstandigte, bevor er zur Skizzierung der
Durchfiihrung tiberging: Die Schlusskadenzen von Reprise und Exposition sollten auf-
einander abgestimmt werden, ungeachtet dessen, dass nicht alle von ihnen fiir beide
Formteile identisch sind.

Somfai weist darauf hin, dass Haydn im Zuge der Arbeit an der Durchfiihrung eine
weitere Variante der Sehzehntelfiguration entwickelte (T. 60), die moglicherweise sei-
ne Probleme bei der Findung der Kadenzwendung Takt 22 ff. auf Seite A 16sen konnte.
Bemerkenswert ist aber, dass sich nicht nur Takt 22af. und Takt 22bf. in dieser Hinsicht
unterscheiden, sondern auch die Takte 36aff. und 36bff.

Zudem scheint es Haydn attraktiv gefunden zu haben, durch Rickgriff auf die bei-
den ersten Stufen des »Prinners¢, der sich direkt darliber im ersten vierzeiligen System
notiert findet, einen >motivischen Parallelismus< zwischen Uberleitungs- und Kadenz-
beginn herbeizufiihren. Auch dies verbindet die Takte 22bf. und 36af. miteinander und
trennt sie von den Takten 22af. und 36bf. Der Rickgriff auf den >Prinner< verdndert
zudem die Gewichtigkeit des Kadenzansatzes: Die in den Takten 22a und 36b implizier-
ten tonikalen Sextakkorde sind charakteristisches Signal fiir relativ starke Kadenzen tiber
dem Bassstufengang ®-@-®-®, die — meist in Verbindung mit einem kadenzierenden
Quartsextakkord tber der ® — ganze Formteile strukturell beenden. Die mit dem »Prin-
ner< anhebenden Kadenzen wirken hingegen auch im Hinblick auf ihre restliche Gestal-
tungsweise leichter. Sie eignen sich als erste Kadenzanldufe, auf die noch ein stéarkerer
Abschluss folgt.

Diese Uberlegung untermauert die These, Haydn habe zunichst eine zweiteilige Ex-
position geplant. Unter dieser Voraussetzung hétte der Satz bis zum Beginn der struk-
turellen Schlusskadenz Takt 22a aus 12 Takten Hauptsatz, 6 Takten Uberleitung, min-
destens 4 Takten Hauptsatzvariante, 4 Takten Monte und 4 Takten >Fenarolic bestanden:
18 Takte vor und 16 + x Takte nach der Mittelzasur (wobei x einschlieRlich eines denkba-
ren Anhangs 8 Takte wohl kaum tberschritten hatte) — eine gangige Proportion. Die ent-
scheidende konzeptionelle Verdnderung wird am Strich der Takte 22a-23a ersichtlich.
Dabei hat Haydn seine Planung offenbar im Moment der Niederschrift verandert, denn
der Strich erfolgte, noch bevor der zweite Takt der Figur Gberhaupt vollstindig ausge-

72 Weitere Untersuchungen konnten der Frage nachzugehen, ob diese Stufenfolge Teil des harmoni-
schen Hintergrundes der Komposition im Sinne eines >post-schenkerianischen Ursatzes« ist (vgl.
hierzu Rohringer 2013). Die Wahl besonders rattraktiver« Formpositionen fiir die Prasentation der
beteiligten Stufen, motivisch-thematisch durch die Prominenz des Hauptsatzes unterstiitzt, spricht
fir eine solche Einschétzung.

73 Somfai 1972, 280.

74 Somfai 1980, 23f.
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fahrt war. Die Idee zur Taktgruppe 27a-33a impliziert ein neuerliches Kadenzvorfeld.
Die Taktgruppe bildet zum »>Fenarolic ein funktionales Aquivalent: Auch sie fixiert die
Terzlage der nebentonartlichen Tonika durch eine Pendelbewegung; auch in ihr ist der
Quintton der Nebentonart — jetzt nicht mehr als Mittelstimme, sondern als Deckton —
stark gemacht. (Oben war von Taktgruppen in gréBeren Tonstiicken die Rede, an denen
wir die emphatische Setzung der Nebentonart gehort werden kann, bevor auf eine re-
gelrechte Kadenz zugelaufen wird — und zwar unabhéngig von dem Umstand, ob es sich
um eine Exposition mit oder ohne Mittelzdsur(en) handelt. Bei den Takten 19-21[22]
bzw. 31a-33a handelt es sich um eben solche Gruppen.)

Haydns Entscheidung verlagert die Erweiterung der Form von der Mitte auf die
Schlussbildung. Mit Blick auf die sverkiirzte« Reprise wirft dies die Frage nach dem pro-
portionalen Verhaltnis der beiden Kadenzanldufe auf. Schwer einschétzbar ist in diesem
Zusammenhang die Rolle, die Haydn den Takten 36b—39b zuordnen wollte. Der Beginn
mit dem tonikalen Sextakkord und das relativ dichte harmonische Geschehen gegen
Ende lassen vermuten, dass es sich hier um den Versuch handelt, einen strukturellen
Abschluss herbeizufiihren. Der Schlusston g2 in der Oberoktave zur obligaten Lage al-
lerdings spricht dagegen. Denkbar erschiene, dass die Hoherlegung mit Blick auf das
Einfédeln in den ersten aus der Exposition teils ibernommenen Kadenzanlaufes gewahlt
ist: In Takt 39b wird Takt 25 in transponierter Fassung antizipiert. Das unterstiitzt Somfais
Annahme, dass die Takte 22b-29b bereits vorlagen, als sich Haydn der Schlussgestaltung
der Reprise zuwendete. An dieser Interpretation irritiert allerdings, dass Haydn nicht auch
den >motivischen Parallelismus« aufgriff, den er bereits in den Takten 22b-23b ausgefiihrt
hatte. Zudem koénnte vermutet werden, dass, nachdem Haydn ohne Abschluss der Ex-
position mit der Durchfiihrung fortsetzte, sein nédchster Arbeitsschritt trotz Riickkehr zu
Seite A nicht der Exposition, sondern der Reprise galt. Als sich Haydn der Arbeit an der
Reprise zuwendete, stand wohl fest, dass sich als deren erster Teil der >Fenarolic unmit-
telbar an die Ruckleitungsdominante anschliel’en sollte (davon unabhéngig ist die Frage,
ob das Bariolage-Motiv der Skizzierung des Endes der Exposition entsprang — wie Somfai
vermutet — oder eine Ubertragung vom Ende der Durchfiihrung ist). Offen war aber wo-
moglich, ob auch noch die Takte 31a-33a in der Reprise Verwendung finden sollten. Die
starke Kadenzwirkung der Takte 36b—-39b widerspricht dem. Sie orientiert sich an der bis
dato nur fiir die Exposition verworfenen Variante einer starken und ziligigen Schlussfin-
dung, die die Takte 22a-23a in Aussicht stellten. Mdglicherweise entschloss sich Haydn
erst, nachdem er mit den Takten 22b-29b das Verbindungsstiick zwischen erstem und
zweitem Kadenzvorfeld in der Exposition gefunden hatte, eine daran orientierte Variante
mit den Takten 36a—39a auch fiir die Reprise zu entwickeln. Mit Blick auf die Anordnung
auf dem Blatt erfolgte danach die Vervollstindigung des Expositionsschlusses. Wie schon
Somfai feststellte, konnte Haydn die Takte 33b—35b nur in den Zeilenrest eintragen, der
ihm nach der vorausgegangenen Notierung der Takte 36a—39a verblieben war.”

Vor dem Hintergrund dieser Uberlegungen sei nun abschlieBend diskutiert, wie Gjer-
dingen die einzelnen Kadenzentwiirfe Haydns aufarbeitet. Gjerdingens Nummerierung

75 Wann in diesem Zusammenhang die Gegenstimme der 2. Violine in den Takten 25-26 notiert wur-
de, erscheint nachrangig.
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1 bis 4 folgt der Anordnung auf Seite A von oben nach unten. Von Kadenz Nummer 2
sind (wahrscheinlich aus Platzgriinden) nur die ersten vier Takte wiedergegeben. Zudem
sind der besseren Vergleichsmoglichkeit wegen auch die fiir die Exposition skizzierten
Kadenzen in der Haupttonart G-Dur wiedergegeben (Bsp. 12).

CADENCE

}Crossed out in favor of mm.27ff.

( Transposed to G, and bass added for comparison )

- CADENCE

-
PASSO INDIETRO ——————— DEoCEPTIVE
r
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( Sketched but not used; bass added ) " RO RN

CONVERGING

Beispiel 12: Gjerdingen 2007, 396, Example 27.8: Joseph Haydn, Streichquartett Hob. IlI: 33, iii,
»four sketches for a cadence«, Skizze und Schema-Analyse

Gjerdingen kommentiert:

For Haydn, the alternative paths of il filo seem to have branches most luxuriantly in ex-
tended cadences. Example 27.8 shows Haydn’s sketches for the path of four related ca-
dences. The first path, which was the most straightforward in simply launching into the
cadence, was rejected and crossed out. Immediately below it was sketched the second
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path, which first detours through a Passo Indietro and then veers away from complete
closure with both deception and evasion. This was the path chosen to end the first half
of the quartet movement. For his third path, destined for the second half of the move-
ment, Haydn expands the design of the second path by doubling the length of the fiori-
tura over @ in the bass. The fourth and final path, which was not incorporated into the
finished quartet, adds the further detour of Indugio. Note that in the second measure of
this fourth path, Haydn overshot his mark with the rising fioritura. He crossed out his
mistake and then resumed his course. In rejecting this fourth path, with its chromatic
and rather hectic Indugio, he may have felt that he had also overshot his mark in terms
of the Character of the whole movement.”

Anders als im Falle des »Monte Principale« legt Gjerdingen nicht nahe, aus der raumli-
chen Folge auf dem Blatt eine Schaffens- und/oder Formchronologie abzuleiten. Viel-
mehr erwecken Darstellung und Kommentar den Eindruck, als habe Haydn zundchst
eine >Reihe von Kadenzen« vor sich ausgebreitet, um dann aus ihr zu wéahlen.”” Die
prinzipielle Gleichberechtigung der einzelnen sPerlen< wird durch die Angleichung der
tonartlichen Verhaltnisse und durch die starke Kiirzung von Nummer 2 unterstiitzt. Frei-
lich ist dieses Vorgehen nicht minder fraglich.

Nur fir Nummer 4 wird versucht zu erklaren, warum sie ausschied. Der Hinweis auf
den Gesamtcharakter des Satzes, der durch die erhohte harmonische Aktivitat verletzt
wiirde, vermag keinen befriedigenden Ersatz dafiir zu bieten, dass eine Diskussion mit
Blick auf funktionale Gesichtspunkte unterbleibt. Dass im Schlusstakt das Kiirzel »1/2¢ auf
Gjerdingens Lesart als Halbkadenz hinweist — die, solange man die Taktgruppe isoliert
betrachtet, durchaus kontingent ist —, kann als unmittelbarer Ausdruck dieses Mangels an
relationalem Denken interpretiert werden.

Schluss

Die vorangehende Diskussion um mégliche alternative Formkonzepte ist nicht primar
philologisch motiviert. Zwar wurde vor dem Hintergrund des aktuellen Forschungsstan-
des der eine oder andere weiterfiihrende Aspekt eingefiihrt. Ihre eigentliche Absicht aber
besteht darin, die Essentialitit holistischer Eigenschaften — auch von Schemata — in gro-
Reren Werkkontexten zu erweisen. Dariiber ldsst sich kein philologischer und auch kein
anderer Beweis im Sinne eines Erkenntnisurteils fiihren. Demjenigen aber, der Téne oder
Taktgruppen innerhalb einer Komposition umstellt, verdndert oder ausldsst und darauf-
hin bemerkt, dass sich die Wirkung dieser oder anderer Tone oder Taktgruppen geandert
hat, erscheint die Existenz holistischer Eigenschaften evident.”®

76 Gjerdingen 2007, 396f.

77 Wenig hilfreich erscheint in diesem Zusammenhang allerdings die Wiedergabe von Nummer 1:
Takt 22b (nach Somfai) wird durch einen an anderer Stelle stehenden Vergleichstakt der Endfassung
(irrttimlich mit Takt 42 statt 38 beziffert) ersetzt.

78 Holistische Eigenschaften von smusikalischen Teilen« gehtren dem Bereich der Asthetik an. Sie sind
nicht falsifizierbar. Die Grenzen einer Kunstwissenschaft, zu der auch die Musiktheorie gehort, an-
hand der Grenzen von Erkenntnisurteilen bestimmen zu wollen, hiel3e sie nicht nur arm zu machen,
sondern ihren Gegenstand zu verfehlen.
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Postscriptum

Erst nach Abschluss der Arbeit an diesem Beitrag wurde ich eines Hinweises von Thomas
Christensen gewahr. Christensen macht in seinem jlingsten Text die Entdeckung, dass
sich Carl Dahlhaus’ Beschreibungen des musikalischen Zusammenhangs im Hinblick auf
die Musik des 15. und 16. Jahrhunderts einerseits und die des spaten Wagners anderer-
seits dhneln.”” Nach Auffassung von Dahlhaus sind beide Musiken der Tonalitit (nach
»funktionstheoretischem« Verstandnis) noch nicht bzw. nicht mehr verpflichtet. In Bezug
auf die historisch altere Musik stellt Dahlhaus dem >Subordinationsprinzip« der tonalen
Harmonik ein >Prinzip der Nebenordnungc entgegen.®® Hinsichtlich der historischen jiin-
geren Musik heift es,

dass sich die rasch und nicht selten >rhapsodisch« wechselnden Tonarten oder Tonar-
tenfragmente nicht immer auf ein Zentrum beziehen [...], sondern vielmehr wie Glie-
der einer Kette aneinandergefiigt sein kdnnen, ohne dass das dritte anders als durch
Vermittlung des zweiten mit dem ersten verbunden sein misste.®'

In unserem Zusammenhang ist das Bild der >Kette« von Interesse. Es findet sich — wenn
auch ohne Perlendekor — mitsamt seiner Implikationen bereits bei Dahlhaus vollstandig
ausgefihrt.

Gjerdingen, der 1990 Dahlhaus’ Untersuchungen ins Englische (ibersetzte®, ist ein
Kenner von dessen Schriften. Gleichwohl ist die Frage, ob es sich um eine wissentliche
Ubernahme handelt, nachrangig. Entscheidend ist, welche Verschiebung sich durch den
unterschiedlichen Gebrauch des Bildes mit Blick auf die >Erzdhlung von der >Geschichte
der Tonalitatc abzeichnet. Unter Rekurs auf die oben diskutierten Systemeigenschaften ist
Dahlhaus’ zufolge >Tonalitdtc ein holistisches System. Gjerdingen hingegen reklamiert ge-
rade fir die Musik der >Kernzeitc dieses Systems — die zweite Halfte des 18. Jahrhunderts
—, was Dahlhaus als den entscheidenden Unterschied zur Musik der zeitlich angrenzen-
den Zeitalter verstanden wissen wollte — namlich, dass diese atomistisch organisiert sei.

79 Vgl. Christensen i. V.
80 Dahlhaus 2001, 140.
81 Dahlhaus 2003, 465.
82 Dahlhaus/Gjerdingen 1990.
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ANHANG

] [10]

Beispiel 13a: Joseph Haydn, Streichquartett Hob. 1ll: 33, iii, Skizze, Ubertragung, Somfai 1972,
Seite A, »Schreibakte« 1 (T. 1-21) und 2 (T. 27a-33a)
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Beispiel 13b: Joseph Haydn, Streichquartett Hob. IlI: 33, iii, Skizze, Ubertragung, Somfai 1972,
Seite A, »Schreibakte« 1 (T.22a-23a), 3 (T. 22b-26; nur 1. Violine), 4 (T. 27-29b), 5 (T. 36b—39b),
6 (T. 36a-39a), 7 (T. 25-26; Ergdnzung 2. Violine) und 8 (T. 30b-35b)
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Beispiel 14a: Joseph Haydn, Streichquartett Hob. IlI: 33, iii, Skizze, Ubertragung, Somfai 1972,
Seite B, »Schreibakt« 2b (T. 1-9, T. 15-20, T. 27-38)
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Beispiel 14b: Joseph Haydn, Streichquartett Hob. I1I: 33, iii, Skizze, Ubertragung, Somfai 1972,
Seite B, »Schreibakte« 2b (T. 10-14, T. 21-26, T. 36-38) und 8b (T. 39-40)
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Hierarchische und dynamische Einheit

Kontext-Eigenschaften und >metrische Pfade« als Kategorien
der Syntaxanalyse bei Mozart

Michael Polth

ABSTRACT: Die Einheit einer Komposition oder eines Formabschnitts griindet nach Theorien
wie derjenigen von Heinrich Schenker darauf, dass sich die erklingenden Ereignisse auf Struk-
turen beziehen und diese Strukturen wiederum als Teilmomente eines hierarchischen Struktur-
Gefliges verstehen lassen, dessen Ganzes durch eine einzige Struktur reprasentiert wird. Bereits
in Kompositionen des spdten 18. Jahrhunderts jedoch gibt es Formabschnitte, die zwar als ein-
heitlich erfahren werden, deren Einheit aber offensichtlich nicht auf den Bezug zu einer einzigen
umfassenden Struktur, sondern auf einen dynamischen >Zug¢ griindet, der durch alle Ereignisse
hindurch zu gehen scheint. Um eine derart >dynamisch konstituierte Einheitc musiktheoretisch
zu fassen, missen die Eigenschaften, die musikalische Ereignisse dadurch besitzen, dass sie Teil
einer durch Dynamik gegriindeten Einheit sind, als Eigenschaften begriffen und analysiert wer-
den, die allein im >Kontextc entstehen, die sich dem Hoérer mithin nur dann zeigen, wenn die-
ser dem musikalischen Verlauf folgt. Dieses Verfolgen des Verlaufs wiederum wird strukturiert
durch das, was in diesem Text als smetrischer Pfad« bezeichnet wird.

According to theories such as that of Heinrich Schenker, the unity of a composition or a formal
section is founded on the assumption that its audible manifestation relates to structures. These
may in turn be understood as parts of a hierarchically modelled structural framework, which as
a whole can be represented by a single structure. However, as early as the late 18th century, one
finds formal sections in compositions which, although experienced as an integral whole, obvi-
ously do not owe their coherence to a single, all-embracing structure but are based instead on a
dynamic progression that seems to be propelled through all the events. In order to address such
‘dynamically constituted unity” from a theoretical perspective, one must understand that the
properties, which define a musical event as part of a dynamically expressed structure, can only
be understood and analysed in ‘context’, and therefore only manifest themselves to the listener
if he follows the course of the music. In turn, this tracking of the musical process is structured by
what is referred to in this text as ‘metric trajectory’.

A. EINLEITUNG

Fir musiktheoretische Erklarungen sind die einfachen Beispiele mitunter die schwierigs-
ten. So eines ist der Schlusschor aus dem ersten Akt der Zauberflste von W. A. Mozart
(Beispiel 14). Obwohl Mozart tber insgesamt einundvierzig Takte (T. 542-582) Kaden-
zen aneinander reiht und die Harmonik groftenteils auf die Stufen | und V beschrankt,
lasst sich die Musik als dynamisch und einheitlich horen. Beide Eindriicke sind zu unter-
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scheiden (auch wenn sie auf gemeinsamen Voraussetzungen beruhen): Die Dynamik du-
Rert sich im Eindruck von Stringenz oder einem >Zug« auf ein Ende (auf einen Punkt der
»Erflillung¢) hin. Die Einheit griindet darauf, dass sich die Ereignisse miteinander zu einem
Formabschnitt verbinden, der eine einzige Funktion ausprigt. Fast mochte man sagen,
am Ende habe man in der Vielzahl der Kadenzen nur eine einzige Schlussformel gehort.

Eindriicke solcher Art begegnen in der Musik des spaten 18. Jahrhunderts nicht selten.
In zahllosen Sinfonien, Konzerten, Streichquartetten und Sonaten enden Expositionen
und Reprisen mit zahlreichen Kadenzen, ohne dass die Reihung gleicher satztechnischer
Formeln in jedem Fall als mechanisch oder redundant erlebt wiirde. Musiktheoretisch
stellen Formabschnitte dieser Art eine Herausforderung dar', weil die Begriffe Dynamik
und Einheit einerseits auf eine Art des Zusammenschlusses zielen, der die funktionale
Differenzierung der Teile (der musikalischen Ereignisse) vorauszusetzen scheint. Ande-
rerseits findet eine solche Differenziertheit kein unmittelbares Korrelat in der Satztech-
nik. Die Folge der Kadenzen zeigt sich satztechnisch als parataktische Reihung, obwohl
sie dies dsthetisch nicht ist.

Zudem scheint der beschriebene Eindruck der gewohnten musiktheoretischen Be-
trachtungsweise zu widersprechen, nach der Kadenzen Gliederungspunkte oder Gren-
zen darstellen (nicht erst seit Koch werden >Endigungsformeln« mit Satzzeichen vergli-
chen), die Formabschnitte voneinander trennen.? Gereihte Kadenzen aber gliedern die
Musik nicht in Abschnitte®, sondern sind selbst Ereignisse von bestimmter Dauer, die sich
zu einem Abschnitt zusammenschliefen. Andernfalls hdtte man es mit dem Paradox
einer Folge von Gliederungspunkten zu tun, ohne dass es Etwas gibe, was durch sie
gegliedert wiirde.

Das musiktheoretische Problem wird aufSerdem deutlich, wenn man die Schwierig-
keiten besichtigt, in die ein — ansonsten sehr flexibler und tragfahiger — analytischer
Ansatz wie der von Heinrich Schenker gerit. Bei Schenker griinden sowohl die Dynamik
als auch die Einheit eines Formabschnitts oder einer Komposition auf einer hinter- oder
mittelgrindigen Struktur, beispielsweise einem Terzzug. Das gntscheidende Moment ist
dabei der von Schenker postulierte Durchgangscharakter der 2: Er garantiert sowohl die
Dynamik (»Zwang [...] fortzuschreiten«) als auch die Einheit des Zuges (und damit eines
Formabschnitts oder der Komposition im Ganzen):

Also ist der Durchgang der Urlinie der erste Durchgang tiberhaupt, und gerade der ihm
vom strengen Satz her anhaftende Zwang, in derselben Richtung fortzuschreiten, in der
er begonnen hat, bedeutet Zusammenhang, macht ihn zum Anfang allen Zusammen-
hanges in einer musikalischen Komposition. Der Durchgang bringt zwangslaufig die
Einheit und Unteilbarkeit des Urlinie-Zuges mit sich.*

1 Diese Herausforderung haben in der Vergangenheit bereits verschiedene Autoren angenommen, so
Markus Jans (i.V.) und Lauri Suurpéa (2006).

So beispielsweise Suurpda 2006, 164.
Ansonsten ware jede Kadenz ein eigener Abschnitt.

Schenker 1956, 41. Man kénnte entgegnen, dass sich der Ausdruck »Zwangx allein auf die »Selbig-
keitc der Richtung bezieht, in die ein Durchgang fortschreiten muss, nicht aber auf das Fortschreiten
tberhaupt. Dieser Einwand verfangt jedoch nicht, weil mit dem Zwang, in eine bestimmte Richtung
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Daher erscheint das Ende einer Linie, die ?, nicht nur als Punkt der Vollendung, sondern
auch als Ort der »Erfillung«.’

Werden lineare Strukturen wiederholt, dann kann Schenker sie bequem als Teile
einer einzigen tbergeordneten Struktur begreifen, wenn sie satztechnische Differenzen
aufweisen. Offensichtlich ist dies im Fall von sUnterbrechungen< wegen des Unterschieds
zwischen Halb- und Ganzschluss (s. dazu Kap. Cb). Auch wenn sich - beispielsweise
im ersten Satz der Klaviersonate op. 10/2 von Ludwig van Beethoven — zwei gewichti-
ge Kadenzen am Expositionsende finden (T. 41 und 55), so kann Schenker problemlos
einen durchgehenden Quintzug annehmen, wenn sich wie hier die erre|chten Tonikak-
lange von ihrer Lage her unterscheiden (die erste Kadenz endet auf der 3, die zweite auf
der1).6

In dhnlicher Weise demonstriert Lauri Suurpda die Einheit der Exposition von Mo-
zarts Prager Sinfonie (1. Satz), indem er die finf Kadenzereignisse am Expositionsen-
de anhand bestimmter Differenzen hierarchisch unterscheidet und unter eine einzige
Struktur fasst. Interessant ist, dass Suurpda diese Differenzen primar an den metrischen
Eigenschaften der Schluss-Takte festmacht. Von den Eigenschaften wird auf die struktu-
rellen Verhdltnisse geschlossen: Da Takte metrisch schwer sind, wenn sie einen Anfang
darstellen, werden alle Kadenzen als untergeordnet interpretiert, deren Schluss-Tonika in
einen leichten (letzten) Takt fallt (darin eingeschlossen sind Fille, in denen dieser Takt
seigentlich« ein letzter ist, jedoch durch Taktverschrankung zugleich als Anfang fungiert
—in der Art: 8=1). Umgekehrt beobachtet Suurpda an der >hintergriindigen< Kadenz in
Takt 129, dass ihre Schluss-Tonika auf einen genuin ersten Takt fallt.” (Auf eine an der
Metrik ausgerichtete Differenzierung der Kadenzen wird zuriickzukommen sein.)

Was aber geschieht, wenn derart signifikante Differenzen (hinsichtlich Lage und met-
rischer Position des Schlussakkordes) ausfallen, wenn also wne hier jede Kadenz auf einer
schweren Takt-Eins und beinahe jede mit dem Grundton (der 1) zu enden scheint? Da die

fortzuschreiten, immer auch ein Zwang zum Fortschreiten {iberhaupt einhergeht. Uberdies wire
anzumerken, dass sich ein etwaiger »Zwang« immer mit dem Fortschreiten selbst und nicht mit einer
bestimmten Richtung des Fortschreitens verbindet.

5 Ebd. 72. Der Durchgangscharakter der 2 wird besonders im Zusammenhang mit der Unterbre-
chung des Terzzugs hervorgehoben: Dieser Charakter prage den Terzzug auch dann, wenn die erste
5 als Teiler erscheine (ebd.): »Die Unterbrechung schafft [...] auch die Wirkung einer Aufhaltung,
Retardation. Die Unterbrechung vermag diese Wirkung zu erzielen, nur weil sie den Ursatz in sich
tragt, der auch Umwegen doch zu seiner Erfiillung gelangt. [...] Erst am Ziele 1 I durchschauen wir
das Spiel, das die Unterbrechung mit uns getrieben, und wir sehen ein, da im Sinne der Einheit des
Ursatzes gerade der erste Stand 2 V wesentlicher als der zweite ist, eine Erkenntnis, die fiir die Aus-
gestaltung und Wirkung groferer Formen entscheidend wird. [...] Auf Grund der Fiihlungsnahme
mit dem Ursatz bleibt die erste 2 dem Gesetz des Durchgangs im Terzraum treu.« Das dynamische
Moment der Unterbrechung wird mehr als von Schenker von Cadwallader und Gagné betont (1998,
167): »Itis important to stress that the sense of completion is fulfilled only after the structure begins
again, that is, after the second phrase retraces its path from 3 over I, moves through 2 over V, and
this time attains the 1 over I that is the goal of an Urlinie and bass arpeggiation. In short, the second
part of an interrupted structure resolves the tensions created by the interruption of the first part.«

6 Vgl. Schenker 1956, Anh. Figurentafeln 101,4.
7 Suupda 2006, 169.
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Subsumption aller Kadenzen unter eine Struktur ausscheidet?, konnte man den Primat der
ersten Kadenz zur interpretativen Richtlinie nehmen. Nach Koch etwa ist die Wieder-
holung einer Kadenz ein »Hulfsmittel zur Verlangerung«, der Abschnitt nach der ersten
Schlussformel sei als »Anhang« zu betrachten.” Auch wenn man Schenker’schen Interpre-
tationsgepflogenheiten folgt, gilt im Falle einer Wiederholung von Strukturen (beispiels-
weise Terzziligen) nur eine einzige als strukturell relevant, wahrend die tbrigen als redun-
dant betrachtet werden, weil sie den Inhalt nicht vermehren. Die Vorstellung jedoch, dass
Mozart auf die erste Kadenz nur redundante »Anhange« folgen ldsst, scheint angesichts
der Lange dieser vorgeblichen Anhdnge und des beschriebenen Gesamteindrucks absurd.

Folgt man dem &sthetischen Eindruck, dann scheint man nicht umhin zu kdnnen,
einen hierarchischens, in funktionaler Differenzierung gegriindeten Zusammenschluss
der Kadenzen zu behaupten, ohne dass auf den ersten Blick ersichtlich wiirde, wie der
Tonsatz diesen Eindruck von Geschlossenheit fundiert. Doch wenn die Aspekte Dyna-
mik und Einheit nicht als Phantasmagorien gelten sollen, muss es Momente im Tonsatz
geben, die das »Hineinhoren« dieser Aspekte »in< die Ereignisse gelingen lassen. Das Ziel
der folgenden Analyse besteht also darin, die spezielle Art und Weise herauszuarbeiten,
wie Komponisten des spdten 18. Jahrhunderts in Formabschnitten wie dem gezeigten
den Eindruck von Dynamik und Einheit durch den Tonsatz stiitzen und fundieren.!

— Der Eindruck von Dynamik wird zwar durch Eigenschaften der Schlussformeln be-
dingt, aber diese Eigenschaften sind nicht unmittelbar von der Partitur ablesbar, weil
sie erst im »Kontextc entstehen, d.h. es geht um Klang-Eigenschaften, die den Ereig-
nissen nur zukommen, sofern man sie als Teile eines Ablaufs hort. Das musiktheore-
tische Problem wird sein, diese >dynamische Konstitution« nachzuvollziehen.

8 Der Versuch, alle Kadenzen unter eine einzige Struktur zu fassen (beispielsweise unter einen Terz-
zug), ware technisch zwar mdéglich, bliebe aber angesichts der fehlenden Differenzierungen un-
glaubwiirdig. Man miisste die erste sich bietende 3 (diejenige der ersten Kadenz) und die letzte sich
bietende 1 (vor dem 'Epilog) als Eckténe der Struktur festsetzen und sich zudem fiir eine 2 entschei-
den. Schwierig erscheint, eine 2 zufinden, die sich als Reprasentantin des Hintergrundes begriinden
lasst.

9 Koch 1793, 191.

10 Das Beispiel des Schlusschors eignet sich fiir die Aufgabe, dieser Fundierung nachzugehen, aus
mehreren Griinden:

1. Die Abfolge der Ereignisse zwingt zu einer autonomen Betrachtung der syntaktischen Verhalt-
nisse, weil die einschldgigen Begriffe >Periode« und >Satz« nur eine geringe oder keine explikative
Bedeutung besitzen. Selbstverstdndlich lassen sich zwei- oder viertaktige Gebilde unter den Na-
men Satz und Periode zu achttaktischen Taktgruppen zusammenzufassen (und im Falle der Takte
564-571 ist dies auch sinnvoll), doch fiihrt von den Begriffen nicht bereits durch ihre Applizierung
ein Weg zur Fundierung von Dynamik und Einheit (vielmehr ist erklarungsbediirftig, wie die syntak-
tischen Verhaltnisse, die mit den Ausdriicken Periode und Satz bezeichnet werden, zum Zustande-
kommen von Dynamik und Einheit beitragen kénnen).

2. Eine Bestimmung syntaktischer Funktionen, die von den »>Inhalten¢, den satztechnischen Konstel-
lationen, ausgeht, wird erleichtert, wenn die Gesamtfunktion eines Formabschnitts feststeht. Dass
der Aktschluss ein Schluss ist, diirfte unstrittig sein. Dariiber hinaus steht fest, dass der Schluss in der
Musik des spéten 18. Jahrhunderts durch Kadenzen svollzogen« wird, so dass auch ein Ansatzpunkt
fur die Erklarung einer Fundierung syntaktischer Funktionen durch satztechnische Konstellationen
gegeben ist.
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— Davon ableiten ldsst sich die besondere Einheit des Formabschnitts. Sie wird deutlich,
wenn man nach der Stelle fragt, an der die Schlusstonika eintritt."" Hierfiir finden sich
zwar prominente Kandidaten, insbesondere die erste Kadenz (T. 542-544) und die
letzte vor dem Orchesternachspiel (T. 568-572), aber keiner tiberzeugt: Die Tonika
am Ende der ersten Kadenz stellt zwar das Vorbild fiir alle folgenden dar, besitzt aber
nicht die Kraft, den Formabschnitt zu beschlieBen — der »eigentliche« Schluss muss
demnach noch kommen. Wenn jedoch die Tonika der vierten Kadenz zu Beginn des
Nachspiels erklingt, dann ist diese Kraft des endgtiltigen Abschlusses zwar gegeben'?,
aber nicht mehr neu. Es scheint, als sei zuletzt eine Tonikawirkung bekraftigt worden,
die als solche bereits seit einiger Zeit im Raum gestanden« hat — der »eigentliche«
Schluss muss demnach bereits stattgefunden haben. Mit anderen Worten: Keine ein-
zige Kadenz »vollziehtc den Schluss. Vielmehr >wéchstc oder sreiftc die Schlusstonika
in Mozarts Musik heran, und die Wiederholung von Kadenzen scheint notwendig zu
sein, damit dieser Effekt entstehen kann.

B. SATZTECHNISCHE EIGENSCHAFTEN

Der Schlusschor aus dem ersten Akt der Zauberflote gliedert sich in drei Unterabschnitte:

— Derjenige Unterabschnitt, der die Formfunktion des gesamten Schlusschores begriin-
det, weil er den (wie immer gearteten) sVollzug des Schlusses« enthdlt, ist der mittlere
(T. 542-572), der ausschlieltlich aus den erwahnten Kadenzen besteht.

— Diesen Kadenzen geht voraus ein Abschnitt der >Vorbereitung« auf das Kadenzieren
(T. 518-541).

— Dem mittleren Unterabschnitt folgt das Orchesternachspiel, ein Epilog, der satztech-
nisch zunachst die Reihe der Kadenzen fortsetzt (T. 572—Ende).
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Diagramm 1: W.A. Mozart, Die Zauberfléte, 1. Akt, Schlusschor, Hintergrund

Den strukturellen Hintergrund des gesamten Formabschnitts kénnte man — zumindest
auf den ersten Blick (s. Kap. C2a) — wie in Diagramm 1 angeben.

11 Fir die Schenker’sche Lehre ist die Mdglichkeit der Bestimmung einer solchen Stelle essentiell.

12 Gleichwohl erlaubt auch diese Kadenz eine Fortsetzung (die allerdings wegen der Bedeutung der
Kadenz lediglich wie ein Nachspiel klingt).
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— Der »Vorbereitung: entsprechen sdmtliche Ereignisse, die auf den Terzzug fiihren:
Ubergeordnet erscheint ein Anstlegl -2-3-4, der auf den Beginn des Terzzugs leitet.
Intern wird dieser Anstieg portionsweise auskomponiert: Der Weg 1 2 gliedert sich in
eine Brechung 1-3-5 und einem Ubergreifzug 5-4-3-2. Der Weg 2-3 wiederum wird
durch einen Ubergreifenden 4. Ton auskomponiert.

- Der sTerzzug: 3-2-1 stellt die zentrale Struktur des mittleren Abschnitts und des Epi-
logs dar. Weil er (vielleicht mit einer Ausnahme) allen Kadenzen zugrunde liegt, wird
er hier nur einmal als abstrakter Strukturtyp sTerzzug notiert, dem gegentiber die Ka-
denzen als »Vorkommnisse« erscheinen. Mit dieser »Schenker’schen« Vereinfachung
(die Wiederholungen erscheinen hier redundant) wird dem geschilderten Problem
der Analyse nicht aus dem Weg gegangen, im Gegenteil ermoglicht die momentane
interpretative Zuriickhaltung, das Problem spéter mit einem anderen, tragfahigeren
Ansatz anzugehen.

1. Vorbereitung

Die Brechung 1-3-5 zu Beginn des Diagramms bezieht sich auf den unmittelbaren Be-
ginn des Schlusschors, auf die beiden ersten zweitaktigen Phrasen sowie den Beginn
des Liegetons in Takt 5. Die Tone sind jeweils als Spitzentone zu erkennen (Beispiel 1).
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Beispiel 1: W.A. Mozart, Die Zauberfléte, 1. Akt, Schlusschor, T. 518-522"

Einen GroRteil der Vorbereitung stellt der Ubergreifzug 5-4-3-2 dar, der iiber sechs Takte
hinweg auskomponiert und mit einem kurzen halbschlussartigen Pendel abgeschlossen
wird (Beispiel 2). Auskomponiert wird die lineare Struktur durch eine Wiederholung,
bei der mehrere Stimmen (vor allem Sopran und Tenor) kanonartig ineinander greifen.
Durch den Kanon wirkt die Wiederholung stehend und in sich kreisend.

Beispiel 3a zeigt eine Linie g>-f-e’-d*-c*-h’, die sich zweifach — jeweils um zwei
Dauerneinheiten versetzt — selbst begleiten kann (Beispiel 3b). Tatsachlich gewinnt Mo-
13 Alle Partiturausschnitte des Schlusschors aus der Zauberflste werden auf vier Systemen darge-

stellt. Dabei zeigen die mittleren den originalen Chorsatz, die dufleren hingegen eine Auswahl der

Orchesterstimmen. Die Strukturtdne, die in den Diagrammen 1-3 angegeben sind, finden sich aus-
schlieflich in den Chorstimmen (dort in den AuRenstimmen).
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Beispiel 2: W.A. Mozart, Die Zauberflote, 1. Akt, Schlusschor, T. 522-530
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Beispiel 3: W.A. Mozart, Die Zauberfléte, 1. Akt, Schlusschor, T. 522-527, Schema der Kanon-
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zart die Stimme des Soprans durch Synthese des ersten Einsatzes mit dem (verkurzten)
dritten (Beispiel 3c). Das erlaubt, die Tonfolge als die strukturelle Bewegung 5-4-3-2 zu
begreifen. Da Sopran- und Tenorstimme wegen des Textes tber dieselbe Anzahl von T6-
nen verfligen mussen, erfordert der gleichzeitige Beginn der Sopran- und Tenorversion
unterschiedliche rhythmische Einrichtungen des Kopftons (Beispiel 3d).
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Beispiel 4: W. A. Mozart, Die Zauberfléte, 1. Akt, Schlusschor, T. 530-542

Zwolf Takte setzen den Anstieg vom 2. Ton an fort (ﬁg -AAt) und verbinden das Ende des
Ubergreifzugs (T. 530) mit dem Eintritt des Terzzugs auf dem 3. Ton (T. 542).

— Die beiden Teilstiicke 2-3 (d?-e?) und 3.4 (e2-f?) lassen sich von den Spitzenté')nen der
Oberstimme ablesen. Dabei wird deutlich, dass die hintergriindige Bewegung 2-3im
Mittelgrund durch einen >Ubergrelfton< verldngert wird: 2- ( )-3 (d*-*-e?).*

14 Das erste f ist als Ubergreifton vom zweiten f als Nebennote zu unterscheiden. Bei Schenker heifit
es im Zusammenhang mit dem »Unterschied zwischen einer héhergelegten Sept und der echten
hoheren Nebennote: die echte Nebennote erscheint bei einem plagalen Satz oder einem Satz der
Brechung meist als Oktave, die tiber der V. Stufe schlieBlich zur Sept wird: 1V8-V7.« (1956, 73)
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— Die beiden Teilstiicke werden in zwei analogen Taktgruppen dargestellt, die mit ana-
logen Harmoniefolgen einhergehen: G-G’-C und C-C’-F. Der 4. Ton am Ende des
Anstiegs erscheint dadurch zundchst als Grundton von F-Dur, hernach als Septime
von G-Dur (man wird sehen, dass dieser Wechsel fir die Dynamik der Taktgruppen
von Bedeutung ist).

Diagramm 2 zeigt eine ausflhrlichere Zusammenfassung der melodisch-harmonischen
Verhiltnisse (vom Rest des Anstiegs an)."”
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Diagramm 2: W.A. Mozart, Die Zauberflote, 1. Akt, Schlusschor,
Takt 530-544, melodisch-harmonische Verhiltnisse

2. Die Kadenzen (Mittelteil und Epilog)

Von den fiinf Kadenzen (einschlieflich deren Wiederholungen), die der Vorbereitung
folgen, bilden mindestens vier die »Vorkommnisse« des Strukturtyps sTerzzug:.

a. Kadenz 1
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PR 2 . — - 1 Die Zauberflote, 1. Akt,
y OWiC) T z 2 T z 2 = z 2 1 z 2 T T
—t < . e, s Schlusschor, T. 542-544

Die erste Kadenz, obwohl von ihrer Ausdehnung her nur kurz, wird wegen ihrer Positi-
on als Ereignis mit grollem Einfluss auf die folgenden Kadenzen wahrgenommen (s. u.).

15 Der Gang der Oberstimme in Takt 530-34 (d*-h'-g'-f'-f*-e?) wird auf einen voriibergehenden
Stimmtausch im Mittelgrund zurtickgefiihrt.
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Uberdies besitzt sie mehrere >Alleinstellungsmerkmale:: Sie ist sie die einzige, bei der die
Violinen die auffalligen synkopischen Begleitakkorde spielen und die den Terzzug un-
verschnorkelt, ohne Integration weiterer Tone darstellt. Im Gegensatz zur melodischen
Einfachheit erscheint die Harmonik relativ reichhaltig (man vergleiche diese mit derjeni-
gen der fiinften Kadenz).

b. Kadenz 2
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Beispiel 6: W.A. Mozart, Die Zauberflote, 1. Akt, Schlusschor, T. 544-556

Anders als die erste verbindet die zweite Kadenz den Terzzug mit dem 5. Ton, der als
vormaliger Liegeton im Gedachtnis verblieben ist. Der 5. Ton steht einerseits am Anfang
(analog zur Herbeifiihrung des Tons f wird auch er durch einen Wechsel D-T erreicht),
andererseits wird er in den folgenden Terzzug als vorletzter Ton implementiert, wodurch
am Ende der Kadenz ein Quintfall entsteht. Dabei werden die beiden melodischen Wen-
dungen auf eine Weise synthetisiert, die es dem Horer schwer macht, einer von ihnen
den Vorrang einzurdumen. Die Kadenz ist tatsdchlich beides: lineare Tenorklausel und
Quintfall (-Bassklausel).
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c. Kadenz 3
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Beispiel 7: W.A. Mozart, Die Zauberflote, 1. Akt, Schlusschor, T. 556-568

Die dritte Kadenz dhnelt der zweiten, insofern auch sie den Quintfall g-c mit dem Terz-
zug verbindet. Von der zweiten Kadenz unterscheidet sich die dritte im Wesentlichen
durch drei Momente:

— durch die geringere Ausflhrlichkeit, mit der zu Beginn der 5. Ton exponiert wird:
Der Ton g wird lediglich als synkopierter Ton hervorgehoben. Mit dieser (gegentiber
Kadenz 2 zu beobachtenden) Verdnderung zu Beginn gehen in der Folge weitere
melodische und rhythmische Verdnderungen einher.

— durch die Unterscheidung der Schlussténe: Anders als die zweite Kadenz miindet die
dritte zundchst auf dem 3. Ton und erst in der Wiederholung auf dem 1. Ton.

— durch die Abspaltung: Mozart hdngt an die Wiederholung zwei auf die Halfte ver-
kiirzte Kadenzen. Die Tatsache, dass beide Kurzformen auf dem 3. Ton enden, ldsst
deutlich werden, dass sie mit der vierten Kadenz eine (im traditionellen Sinne) syn-
taktische Untereinheit von acht Takten bilden (einen >Satz« nach Ratz).
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d. Kadenz 4
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Beispiel 8: W. A. Mozart, Die Zauberflote, 1. Akt, Schlusschor, T. 568-572

Die vierte Kadenz ist von allen anderen als Unisonobewegung in ganzen Noten unter-
schieden. Inhalt des Unisonos ist primdr die Quintenreihe e-a-d-g-c. Die Kadenz stellt
somit weniger einen Terzzug als vielmehr einen >potenzierten Quintfallc dar (allerdings
ergibt sich indirekt, wenn auch deswegen nicht weniger bedeutsam, ein Terzzug zwi-
schen den tieferen Tone). Durch die Tonfolge d-g-c am Ende lasst sich die vierte Kadenz
als rhythmische Augmentation der Abspaltungen zuvor verstehen.

e. Kadenz 5

Die flinfte Kadenz ist diejenige des Orchesternachspiels (Beispiel 9). Wie die erste ist
ihre melodische Formel ausschlieRlich der Terzzug. Pragend fiir sie sind die harmonische
Reduktion auf die Stufen | und V sowie der anfdngliche melodische Wechsel zwischen
e und dis, der an die — mit Akkordwechseln verbundenen — Bewegungen e-f in der Vor-
bereitung und fis-g in der zweiten Kadenz erinnert (die beteiligten Kldnge stehen hier an
der Grenze zwischen Akkord und Stimmfiihrungsresultat). Uberdies sorgt die Wechsel-
notenbewegung fiir eine Dehnung der Kadenz auf fiinf Takte. Als reiner Terzzug bildet
die fiinfte Kadenz das Gegenstiick zur vierten, die primér aus Quintféllen bestand.
Zusammenfassend seien die Differenzen zwischen den Kadenzen in einer Tabelle
festgehalten, die Giberdies angibt, welche von ihnen unmittelbar wiederholt werden.

Kadenz Terzzug Quintfall Wiederholung
1 X

2 X X

3 X X + Abspaltung
4

5 X X
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e. Kadenz 5
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Beispiel 9: W. A. Mozart, Die Zauberflote, 1. Akt, Schlusschor, T. 572-586
C. KONTEXTBEDINGTE EIGENSCHAFTEN

1. Dynamik

Die beschriebenen Differenzen zwischen den Kadenzen machen partiell verstandlich,
warum man innerhalb des Formabschnitts einen dynamischen Zug beobachten kann:
Die Folge der Ereignisse lasst sich namlich als stufenweiser Ubergang des Terzzuges in
den Quintfall lesen, wobei der einfache, aber starke Quintfall wie ein zusammenfassen-
der Aphorismus nach einem stetigen Prozess der Reduktion und Verkiirzung erscheint.

— Die erste Kadenz, die den »Vollzug des Schlusses« er6ffnet, und die vierte, die ihn
beschliefSt, erscheinen als einzige Schlussformeln ohne unmittelbare Wiederholung,
und ihre Figurationen reprasentieren die basalen Schlussformeln: den einfachen Terz-
zug und den Quintfall. Dem gegentiber sind die Kadenzen 2 und 3 wegen der Ver-
mischung der Schlussformeln als mittlere oder vermittelnde Stationen ausgewiesen.
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— Eine dhnliche Besonderheit von Anfang und Ende ldsst sich hinsichtlich des Ton-
vorrats beobachten. Die Oberstimme verwendet im gesamten Schlussabschnitt im
Wesentlichen die Téne des >Hexatons« f-c-g-d-a-e. Dabei erscheint der quinttiefste
Ton f allein in der >Vorbereitung« — dort einmal an prominenter Stelle vor Eintritt der
ersten Kadenz —, wahrend der Ton a nur an einer einzigen Stelle, ndmlich innerhalb
der vierten Unisono-Kadenz erklingt (die tibrigen Téne c-g-d + e bilden den neutra-
len Bestand fast aller Kadenzen).

— Bis Takt 572 ist Gber alle Kadenz-Ereignisse (samt ihren vorbereitenden Takten) hin-
weg eine Tendenz zur Reduktion zu beobachten: Gehen der ersten Schlussformel
(T. 542-544) noch die Wechselnotenbewegung (T. 538f.) und der auffallende Zwei-
takter (T. 540f.) voraus, tGiber den noch zu sprechen sein wird (s. >Einschniirungs), so
fallt bereits vor der zweiten Kadenz der charakteristische Zweitakter zwischen Wech-
selnotenbewegung und Schlussformel aus. Die dritte Kadenz ldsst von der Wechsel-
notenbewegung nur das pointierte Erreichen des 5. Tons tbrig, und die abgespalte-
nen Kadenzen sowie die vierte Kadenz bestehen schlieflich aus nichts anderem als
der Schlussformel selbst."®

— Der Reduktion der Ereignisse entspricht weitgehend eine sich verdichtende Folge der
Schlussténe. Wenn wir zunéchst von der Gliederung in metrische Einheiten absehen
(s. Kap. C1b) und neutral nach dem Abstand der Schlussakkorde fragen, dann lasst
sich eine Folge von 27+ 6+ 6+4+4+2+2 +4 erkennen. Dabei ist der letzte Viertak-
ter, der die Tendenz zur Verkiirzung umzukehren scheint, nur rechnerisch doppelt so
lang wie die beiden vorangehenden Taktgruppen. Syntaktisch stellt er eine Augmen-
tation der Abspaltung zuvor dar, also einen gestreckten Zweitakter."”

Die detaillierte Beschreibung der Ereignisse und ihrer Unterschiede kann leicht dartiber
hinwegtduschen, dass das zuvor exponierte Problem einer >dynamischen Konstitution«
noch nicht gelost ist, das zentrale Moment, dass eine Fundierung der Dynamik durch
den Tonsatz allererst verstandlich macht, fand noch keine Erwdhnung. Der Eindruck von
Dynamik beruht namlich wesentlich darauf, dass frithere Ereignisse durch ihr Erscheinen
einen jeweils bestimmten (und bestimmbaren) Einfluss auf das Verstdndnis der spéteren
Ereignisse ausiiben. Es gentigt also nicht, die Unterschiede zwischen den Ereignissen und
die proportionalen Verhdltnisse ihrer Dauern zu beschreiben, sondern es gilt aufzuzei-
gen, in welcher Weise sich welche Eigenschaften einer Kadenz auf das Verstdandnis einer
ndchsten Kadenz auswirken. Hier wird nun, wie bereits bei Suurpda angesprochen, die
Metrik ins Spiel kommen.

a. »Einschniirung:

Bei der Suche nach einem friihen zentralen Ereignis, das den >Grundstein legt fir die
Auffassung aller folgenden Takte, fallt der Blick auf die letzten beiden Takte der Vorbe-
reitung, in denen der Liegeton f nacheinander mit den Stufen IV und V harmonisiert wird
(T. 540/541)." Eine solche satztechnische Konstellation (aus 4. Ton und Harmoniewech-

16 Im Epilog wird der Schlussformel wieder eine Wechselnotenbewegung vorangestellt.

17 Der Reduktion der musikalischen Konstellationen entspricht sinnféllig eine des Textes.

82 | ZGMTH 12/1 (2015)



HIERARCHISCHE UND DYNAMISCHE EINHEIT

sel IV-V bzw. 1I-V) nenne ich >Einschniirung:, wenn sie wie hier mit einer bestimmten
syntaktischen Funktion einhergeht: Eine >Einschniirung« markiert das Nahen einer neuen
Taktgruppe, sie ist eine Stelle, der kurze Zeit spéter der Anfang einer neuen Taktgruppe
(und damit ein erster schwerer Takt) folgt.”” Da die Markierung durch einen Bewegungs-
wechsel (im ersten oder zweiten Takt) geschieht, kommt es bei der Bestimmung eines
Ereignisses als >Einschniirungc — neben den beschriebenen satztechnischen Vorausset-
zungen — auf die rhythmischen Eigenschaften an. Dabei ist sogleich anzumerken, dass
es sich bei diesen rhythmischen Eigenschaften um >Kontext-Eigenschaften< handelt, nicht
also um dasjenige am Rhythmus, das sich bereits von den Noten ablesen ldsst, sondern
um Eigenschaften, die Dauernfolgen erfahren, wenn sie im Verlauf einer Komposition
gehort werden.

— Die Einschnirunge ist hier als letzte (untergeordnete) Taktgruppe der >Vorbereitung:
hervorgehoben. Die Hervorhebung geschieht dadurch, dass dem F-Dur-Akkord zu
Beginn eine auffallende zweitaktige Wechselnotenbewegung in Vierteln (harmonisch
D-T) vorausgeht. In Relation zur raschen Viertelbewegung stellt die Einschniirung
eine ganztaktige Bewegung dar. Entscheidend ist dabei nicht, dass sie ganztaktig ist,
sondern dass sich ihre Ganztaktigkeit vom Vorherigen abhebt und dass so innerhalb
des Kontextes auf sie verwiesen wird.

— Auch die beiden Takte der >Einschniirungc verweisen hinsichtlich ihrer Bedeutung
aufeinander: Mozarts (Detail-)Entscheidung, die Téne des F-Dur-Akkords (in den
Chor- und den meisten Orchesterstimmen) nur einen halben Takt andauern zu lassen
(und dadurch eine Zasur zum folgenden Takt zu erzeugen), hat ihren Grund in der so
generierten Wirkung des folgenden Taktes. Der ausgehaltene G-Dur-Septakkord, auf
den es ankommt, erscheint — bedingt durch seinen Gegensatz zum »zasurierten< Takt
vorher — kontinuierlich und gerichtet.?

— Die Violinen beschreiben in der >Einschniirung: (erstmals in diesem Formabschnitt)
eine lineare Achtelbewegung, die nichts weniger leistet, als die beschriebenen Eigen-
schaften der Takte in Tone zu fassen. Das Fliellende des G-Dur-Taktes findet seinen
Ausdruck in der glatten aufsteigenden Linie, der Zasur im F-Dur-Takt aber entspricht
der synkopische Akzent auf der Zwei des Taktes (ein letzter Reflex der Figurationen
zuvor). Entscheidend ist auch hier, dass die Achtelbewegungen der >Einschniirung:
im Vergleich zu den melodisch engen Umspielungsachteln zuvor raumgreifend er-
scheinen.

Die >Einschniirung ist ein geschichtsméachtiger Topos gewesen, aus dessen Vielzahl von
moglichen Erscheinungsformen einige wenige Beispiele herausgegriffen seien.

18 Zwar ist auch die Bedeutung dieser beiden Takte von den vorhergehenden Ereignissen abhdngig,
aber methodisch kann man von dieser Stelle ausgehen.

19 Zu den >Einschniirungen« der Barockzeit siehe die folgenden Ausfiihrungen.

20 Uberdies erméglicht die Konstellation aus Zisur und Kontinuitit, den G-Dur-Septakkord als betont

zu horen. Durch seine Platzierung in einem leichten Takt macht er berdies einen >quasi-synkopi-
schen« Eindruck.
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Beispiel 10: Arcangelo Corelli, Sonata F-Dur op. 1/1, 1. Satz, T. 3-6

In Arcangelo Corellis erster Triosonate bildet die Einschniirung diejenige Stelle, an der die
Sequenz in die Kadenz tibergeht (markiert durch den synkopierten Ton f). Anders als bei
Mozart ist die >Einschnirung: bei Corelli keine eigenstandige Zweitaktgruppe. Mit dem
Eintritt der V. Stufe beginnt bereits eine neue Bewegung (und nicht etwa am Ende der
Kadenz im ndchsten Takt). Diese Art der >Einschnirung: scheint fiir die drei Jahrzehnte
vor und nach 1700 typisch gewesen zu sein und findet sich auch bei J.S. Bach.
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Beispiel 11:J.S. Bach, Praludium C-Dur BWV 939, T. 4-9

In J.S. Bachs Praludium BWYV 939 fiihrt der zentrale Modulationsweg (von der Tonika
C-Dur in Takt 4 zur Dominante G-Dur in Takt 9) tber die Geriisttone e’-d*-c*-h" in der
Oberstimme. Mit Erreichen der Dominante in Takt 9 beginnt ein Orgelpunkt. Zuvor er-
scheinen zwei Takte mit den Harmonien a-Moll und D-Dur (als Dominantseptakkord),
die als »Einschniirung« ausgestaltet sind: Erstens ist der hier erklingende Geriistton c der
einzige, der — dhnlich wie bei Corelli — synkopisch eingebettet ist und den Harmonie-
wechsel II-V (in G-Dur) Gberbriickt. Zweitens beginnt hier und nicht erst mit dem Eintritt
von G-Dur eine Achtelbewegung in der rechten Hand, die iber dem Orgelpunkt fort-
gesetzt wird.”!
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Beispiel 12: W.A. Mozart, Klavierkonzert A-Dur KV 488, 2. Satz, T. 1-4

21 Diese letzte Beobachtung gibt Anlass zu der These, dass moglicherweise bereits in Takt 8 eine neue
Taktgruppe beginnt. Vgl. dazu die Analyse in Haas/Diederen i.V.
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Auf kleinstem Raum — innerhalb eines Periodenvordersatzes — dynamisiert die >Einschnii-
rung« im langsamen Satz des Klavierkonzertes KV 488 (dort in Takt 2) den Gang auf den
Halbschluss in Takt 4. Strukturelle Grundlage der Takte 1-4 bilden die Geriisttone cis-
h-a-gis-fis-eis.?* Die >Einschniirung¢ findet beim Ton h statt, der — zwar nicht tatséchlich,
aber strukturell — wahrend des gesamten zweiten Taktes liegenbleibt. Anlass zur Inter-
pretation der Konstellation als >Einschniirung« bietet die Inszenierung:

— Erstens ist der Ton h der einzige Strukturton, der substanziell wiederholt wird (die
Wiederholung der anderen Téne geschieht — wenn iberhaupt — innerhalb von Or-
namenten).

— Zweitens ist der Ton h beim zweiten Erscheinen synkopiert (die Synkopierung stellt
hier — wie auch bei Corelli und Bach - ein Mittel der Markierung dar).

— Drittens erklingt allein zum Ton h ein tiefer Basston.
— Viertens beschleunigen sich in Takt 3 der harmonische Rhythmus und die Folge der
Geristtone (die >Einschniirungs wird wesentlich durch die Ereignisse definiert, die ihr

folgen: Nur der Beginn einer verdnderten Bewegung gibt der Konstellation zuvor ihre
Bestimmung als Markierung eines nahenden Anfangs).
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Beispiel 13: Ludwig van Beethoven, Klaviersonate As-Dur op. 110,
2. Satz, Trio, T. 72-76

Manchmal wirkt die >Einschniirungc auch auf tibergeordneter Ebene formbildend. Im
klanglich befremdlichen Trio des Scherzos aus Beethovens Klaviersonate op. 110 steht
die >Einschniirunge am Punkt der Peripetie (T. 73-75). Sie selbst ist ein dreitaktiges Er-
eignis inmitten von Achttaktgruppen.?* Obwohl in sich verwirrend komplex angelegt,
stehen alle Achttaktgruppen fiir je einen Akkord oder einen Akkordwechsel:

Des | Des— Ges | Ges | Ges—es | [Einschniirung:] es— As7 — Des | Des | Des

Der harmonische Verlauf fiihrt von der Tonika Des-Dur iiber die Subdominante Ges-
Dur zu deren Parallelakkord es-Moll, mit dem zugleich der 4. Ton melodisch erreicht
wird. Es beginnt die Einschniirung, die auffillt, weil die bisherige Textur der Achtelldufe

22 Aus Sicht von Heinrich Schenker betrachtet, handelt es sich um einen unterbrochenen Quintzug
(cis>-h'-a'-gis"), an den sich am Ende ein Gang in die Mittelstimme anschliel’t (gis'-fis'-eis).

23 Vgl. hierzu die Ausfiihrungen von Frank Samarotto (1999, 231-238), der vor allem die Dreitaktigkeit
der Einschniirung hervorhebt (den Ausdruck >Einschniirung« verwendet er nicht), um damit auf Pro-
bleme der »Rhythmic Reduction« hinzuweisen.
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zugunsten eines rhythmisch aufreizenden Akkordsatzes verlassen wird. Nach der Ein-
schniirung >verliertc sich das Trio in scheinbar ziellosen Umspielungen des Des-Dur-
Akkordes.

Bemerkenswert ist, dass der merkwdirdige Charakter des Schlusses auch eine Funkti-
on der Einschniirung darstellt: Das Trio wird weder durch eine Kadenz noch durch einen
kraftigen Akkordwechsel beschlossen. Der Ubergang von der harmonischen Entwick-
lungsphase (Des | Ges | es) in die Schlussphase wird von der >Einschniirung: geleistet.
Sie allein trennt das finale Des-Dur von dem Geschehen zuvor und generiert, indem sie
Neues herbeifiihrt, ohne Fritheres nach Art einer Kadenz abzuschliefRen, jene ambige
Wirkung des Des-Dur-Akkordes: Er Giberzeugt weder als Schluss-Tonika noch als Beginn
eines neuen Abschnitts (beispielsweise eines >A'-Teils<). Folgerichtig verlauft das Trio im
Sande — und eben dies ist die syntaktische Pointe des Abschnitts.

b. Eine Grundfrage der Metrik: Ordnung der Taktgruppen — >schwere Takte«

Uber die Art und Weise, wie Takte zu gruppieren sind (und — damit einhergehend —
welche Takte metrisch schwer sind), gibt es bekanntlich differierende Vorstellungen.?
Wahrscheinlich hdngt die Tatsache, dass unterschiedliche Theorien der Metrik ange-
sichts identischer satztechnischer Sachverhalte zu diametral entgegen gesetzten Inter-
pretationen gelangen, damit zusammen, dass der Gegenstand der Metrik an der Gren-
ze zwischen Werkstruktur und Interpretation angesiedelt ist: Metrische Schwerpunkte
missen zwar auch durch Momente des Tonsatzes fundiert werden, aber ihr wesentli-
cher >Existenzgrund: liegt darin, dass sie von einer bestimmten Interpretation des musi-
kalischen Zusammenhangs sverlangtc werden. Da eine jede Interpretation immer auch
dadurch realisiert wird, dass sie eine bestimmte Disposition metrischer Schwerpunkte
ssetzt, haben metrische Entscheidungen einen préskriptiven Charakter.>> Mit anderen
Worten: Bei Fragen nach Gruppierung und Metrik geht es nicht darum, welche Takte
schwer sind, sondern darum, welche Takte schwer gespielt werden sollten, damit eine
bestimmte Auffassung des musikalischen Zusammenhangs deutlich werden kann.?

Wir werden uns, um die Bedingungen von Dynamik und Einheit im Schlusschor auf-
zeigen zu konnen, der verbreiteten (formalen) Auffassung anschliefen, nach der solche
Takte als metrisch schwer aufgefasst und gespielt werden sollten, die einen >Anfang dar-
stellen. Dabei ist >Anfang« als Bestimmung eines musikalischen Ereignisses hinsichtlich
seiner Funktion im >Kontext« zu verstehen:*’

24 Zu den Problemen der metrischen Bestimmung vgl. Schachter 1999 und Dahlhaus 1974.

25 Dieser Umstand bedeutet nicht, dass die Metrik keiner wissenschaftlichen Theoriebildung zugang-
lich wére, sondern dass eine Form von Wissenschaftlichkeit gefunden werden muss, die den Phiano-
menen der Metrik gerecht wird.

26 Dem Einwand, die Behauptung impliziere, dass dem Interpret jede denkbare Deutung offen stlinde,
wdre mit dem Hinweis zu begegnen, dass Entscheidungen tber die metrische Qualitit einzelner
Takte nicht beliebig ausfallen kénnen, weil eine Verpflichtung zur Kohérenz aller getroffenen Ent-
scheidungen besteht. Gerade weil metrische Entscheidungen Teilentscheidungen tber strukturelle
Verhiltnisse sind, die mindestens einen ganzen Formabschnitt betreffen, sind der Willkiir Grenzen
gesetzt.

27 Vgl. hierzu auch Schachter 1999 und Polth 2000, 107 ff.
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— Es wére verfehlt, smetrische Schwerpunkte« mit Betonungen gleichzusetzen. Ein me-
trischer Schwerpunkt konstituiert sich nicht durch den Nachdruck, den ein Spieler
einem Ton oder Klang angedeihen ldsst, sondern systemisch, er ist ein Epiphdnomen
des musikalischen Zusammenhangs (was nicht ausschlief8t, dass er dariber hinaus
durch Betonungen affirmiert werden kann).?

— Dass ein metrischer >Anfang: schwer ist, bedeutet, dass er »in dem Gehor [...] zu
verweilen«® scheint, was sich als Umschreibung fiir die Tatsache verstehen lasst,
dass er weiterwirkt, d.h. das Ereignis, das auf einen metrischen Schwerpunkt fallt,
bildet den Bezugspunkt, von dem her die folgenden Ereignisse auf eine bestimmte
(gewlinschte) Weise verstandlich werden (welche das sind, zeigt die Analyse im Ein-
zelfall). Die Schwere des >Anfangs« ist die sinnliche AuRenseite einer syntaktischen
Funktion.

— Es wére ein Missverstandnis, die >Anfanges, als die metrische Schwerpunkte fungie-
ren, mit syntaktischen Anfdngen (im Sinne der Formenlehre) gleich zu setzen. Ein
»Anfang¢ (im Sinne einer metrischen Kategorie) kann woméglich inmitten eines me-
lodisch ungegliederten Ablaufs vorkommen. Gerade deswegen ist die Metrik fiir die
Lebendigkeit eines musikalischen Ablaufs bedeutsam, weil sie einen >Kontrapunkt
zur Syntax (im geldufigen Sinne) bilden kann.*

Aus den Bestimmungen folgt, dass eine Entscheidung Gber die Lokalisierung eines me-
trischen Schwerpunkts von dem erkennbaren Einfluss her gelenkt wird, den sie auf die
Eigenschaften der folgenden Ereignisse ausiibt. Zwei Beispiele:

— Zu Beginn des Schlusschors fallen metrischer und syntaktischer Anfang zusammen.
Die metrischen Schwerpunkte werden in Takt 518 und 520 durch isolierte Akkorde
verkorpert, sie eréffnen einen zeitlichen Bereich, innerhalb dessen sie in der Art eines
Basstons fortwirken (und den sie durch ihr Fortwirken definieren). Die Chor-Phrasen,
die in ihrem Schatten stehen, wirken eingebettet’’, d.h. wie auf einen >Basston: auf-
gesetzt, dessen Einsatz (und Wiedereinsatz) den Ablauf gliedert. Der Charakter der
Phrasen ist durch diese Einbettung weniger massiv, als er es ware, wenn sie — um
einen Takt vorgezogen — auftaktig begdnnen und mit den Akkorden zusammenfie-
len. Die relative Leichtigkeit der Phrasen verleiht ihnen wiederum einen »Zug< nach
vorne.*

28 Vgl. zur Differenz zwischen metrischen Schwerpunkten und melodischen Betonungen auch den
Unterschied zwischen >Hypermeasure« und >Phrase Structure, wie ihn William Rothstein niher
ausfihrt (1989, 10-13).

29 Kolneder 1990, 82.

30 Der metrische Schwerpunkt lasst sich nicht aus bestimmten Merkmalen im Tonsatz herleiten oder
auf diese reduzieren (auch die Bestimmung >Anfangc ist kein Kriterium, das als solches erkannt wiir-
de, sondern beruht auf >Kontext), er ist aber auch nicht unabhéngig von den Ereignissen im Tonsatz.
Vielmehr entspringt er einer Auffassung tber die Gruppierung der Ereignisse. Weil die syntaktischen
Grenzen dabei kein zwingendes Kriterium sind, kann die Metrik zu ihr einen Kontrapunkt darstellen.

31 Zum Ausdruck >eingebettete Takte« siehe Schenker 1956, 191.

32 Vgl. Polth 2000, Haas 2008. William Rothstein (1995, 168f.) wiirde hier vielleicht von einem »Shad-
ow Meter« sprechen.
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Beispiel 14: W.A. Mozart, Die Zauberfléte, 1. Akt, Schlusschor, Takt 518-586, metrische Analyse

— Takt 572 ist durch den Kontext ein ganz schwerer Takt (s. die folgende Analyse) und
damit der metrische Anfang fiir den Epilog. Unabhdngig davon, ob man den Beginn
der Epilogfiguren mit dem Schlusston und den Ldufen, die aus ihm hervorgehen,
oder erst mit dem Ton e® im folgenden Takt ansetzt, nehmen die epilogischen Takte
ihren strukturellen Ausgangspunkt vom Schlusston. Sinnvoll ist diese Interpretation,
weil durch sie der Akkord in Takt 573 einen synkopischen Charakter erhélt. Dass
er betont erscheint, aber in einem zweiten leichten Takt steht, begegnet der Gefahr
von Plumpheit, wie sie mit einem Spiel gegeben wére, das den Takt als metrischen
Anfang darstellte.

c. sMetrische Pfade«

Eine zentrale Funktion der >Einschniirung: besteht darin, den Eintritt in die Kette der Ka-
denzen metrisch zu lenken, d.h. den Horer auf einen bestimmten Pfad von metrischen
»Anfangen:« zu setzen (was die Behauptung einschliel’t, dass die Disposition der schwe-
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Beispiel 14 (Fortsetzung)

ren Takte eine andere sein konnte, wenn der Abschnitt der sVorbereitung: anders kom-
poniert worden ware). Wie dieser metrische Pfad« genau aussieht, wird im Anschluss an
Beispiel 14 beschrieben. Das Beispiel selbst gibt lediglich die vorgeschlagene Zahlung
der Takte wieder. Wer einen ersten Anhaltspunkt fiir die hiesigen Entscheidungen sucht,
sei auf die Spielfiguren (vor allem der ersten Violine) von Takt 542 an verwiesen: An
den Anfdngen einiger Taktgruppen (wo die Zdhlung mit einer 1 beginnt) findet sich ein
Doppeltakt, der mit einer singuldren Spielfigur ausgestaltet ist.*

1. Kadenz: »Vorbild«

Entscheidend scheint mir, dass die Einschniirung uns den Beginn des ersten Terzzugs als
Beginn einer neuen Taktgruppe erleben ldsst. Die Taktgruppe beginnt mit einem met-

33 Zihlungen mit a oder b (beispielsweise 8a und 8b) deuten an, dass die vorherige Taktfunktion (bei-
spielsweise 8) im ndchsten Takt oder in den ndchsten Takten immer noch gilt, also wiederholt oder
gedehnt wird.
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Beispiel 14 (Fortsetzung)

risch schweren Doppeltakt auf dem 3. Ton, der durch synkopische Spielfiguren in den
Violinen aus der Umgebung herausgehoben ist (der 1. Ton am Ende der Kadenz fallt auf

den Beginn eines leichten Doppeltaktes).*

2. Kadenz: sImitation¢

Die metrische Interpretation des ersten Terzzugs sorgt wiederum dafiir, dass man auch
kurz vor dem Ende der zweiten Kadenz (in beiden >Vorkommnissen«) einen schweren
sersten< Doppeltakt ausmacht.®> Die Takte 548 und 554 treten als Anfinge einer neuen

34 Der synkopische Sekundakkord der Doppeldominante (T. 545 und 551) erfdhrt als vierter Takt der
Taktgruppe einen weniger massiven Charakter denn als zweiter.

35 Auch hier sei noch einmal daran erinnert, dass die metrischen Bestimmungen aus dem >Kontext
heraus vorgenommen werden. Betrachtet man die Kadenzen in Takt 542-556 isoliert, blendet man
also den Einfluss der >Einschniirungc aus, dann hindert nichts daran, die Schlusstakte als metrisch
schwer (also als Er6ffnung der folgenden Kadenz) zu héren.
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Taktgruppe hervor: nicht nur wegen ihrer analogen Position zum ersten Terzzug, son-
dern auch wegen der erwdhnten Figuren in den Violinen.*®

3. Kadenz: metrische »Umdeutung:

Die Situation dndert sich mit der dritten Kadenz und ihren (teils verkiirzten) Wiederho-
lungen. Dadurch, dass die ersten Taktgruppen lediglich vier statt sechs Takte umfassen
und in ihrer Mitte von einem synkopischen 5. Ton ausgefiillt werden, kann sich vor dem
Ende der Kadenzen ein Doppeltakt, der als Eroffnung einer neuen Taktgruppe fungiert,
nicht oder nicht derart deutlich wie bisher etablieren (unterstiitzt wird die verdnderte
metrische Situation durch die Spielfiguren der Violinen, die jetzt iiber mehr als einen

36 Die Schlussformel fiihrt diesmal von einem 5. Ton auf einen 1. Ton. Dass Mozart die Herbeiflihrung
des 5. Tons in den Takten 546-547 und 552-553 durch ein Abwechseln zwischen den Akkorden auf
G und D hinauszdgert (wodurch die Kadenzen auf sechs Takte erweitert werden), gibt Gelegenheit
dazu, die genannten Takte 548 und 554 als erste einer neuen Taktgruppe zu horen.
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Beispiel 14 (Fortsetzung)

Doppeltakt hinweg einheitlich verlaufen).”” Daher beginnen von nun an die Takte mit
den Schlusstonen, als metrische Attraktionspunkte hervorzutreten.

Aus dem Verlauf heraus gehort, klart sich die Verlagerung des metrischen Schwer-
punkts auf die Schlusstone allerdings nicht so schnell (eine Nachwirkung der >Einschnii-
rung¢). Die doppelte metrische Zahlung der Takte 556557 (Bsp. 14) ist als provisorische
Darstellung einer nachtraglichen Uminterpretation zu verstehen: Von >vorne« kommend,
handelt es sich um Takte mit den syntaktischen Funktionen 3 und 4. Erst im Nachhinein
wird deutlich (an den Eigenschaften der Takte 559-560), dass sich der metrische Bezugs-
punkt (der serste Takt:) verschoben haben muss, dass das momentane Geschehen seinen
strukturellen Ausgang von Takt 556 nimmt, ohne dass die Bedeutung dieses Taktes sinn-
fallig geworden ware, als er tatsachlich erklang.

37 Diejenigen Stellen, an denen dies theoretisch geschehen sollte (T. 558 und 562), befinden sich
mitten in der Uberbindung (auch wenn sie durch das Ende der Dreiklangsbrechung in den Blasern
markiert sind).
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3. Kadenz: strukturelle »>Umdeutungc
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Beispiel 15: W.A. Mozart, Die Zauberfléte, 1. Akt, Schlusschor, T. 556572, Struktur der Ober-
stimme

Bezeichnenderweise bringt Mozart von dem Augenblick an, in dem die metrischen An-
fange auf die Schlusstone zu fallen beginnen, den 3. Ton als alternativen Schlusston ins
Spiel. Nach géngiger Syntaxlehre wird ein Schluss auf dem 3. Ton als simperfekter Ganz-
schlussc interpretiert, der sich mit einem nachfolgenden perfekten zu einer Einheit ergan-
zen kann, weil dieser einlost, was jener soffenliels«. Zu einer Erklarung fur die funktionale
Einheit beider Kadenzen wird dieser Hinweis allerdings erst dann, wenn man hinzufiigt,
dass der Unterschied der Schlusstone zu einer verdnderten Auffassung der Strukturen
fuhrt: Aus zwei Terzziigen (inklusive Quintfall) wird eine Bogenstruktur 123 -ﬁ-ﬁ, die im
Gegensatz zu den Terzzligen zwei Kadenzen umspannt. Ebenso fligen sich — wie bereits
gesagt — die beiden abgespaltenen zweitaktigen Kadenzen mit der vierten Kadenz, der
Augmentation der Abspaltung, zu einer einzigen Kadenz zusammen (weshalb es hier
sinnvoll ist, von einem »Satz« zu sprechen).

3. Kadenz: der Schluss in Takt 564

Der Akkord in Takt 564 ist der erste, der den typischen Charakter einer finalen Tonika
erkennen ldsst (hier erklingt die erste Tonika in Oktavlage auf einem metrisch ersten und
damit schweren Takt??). Damit eroffnet Takt 564 eine neue Phase des Kadenzierens, in
der es darum geht, den etablierten Schluss-Charakter festzuhalten und weiter »anzurei-

38 Der Neubeginn der Taktgruppe wird durch den Beginn der Achtelldufe in den Bassen markiert.
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chern«. Der Bestimmungsprozess, der nun folgt, ldsst sich am besten ermessen, wenn
man die klangliche Differenz zwischen den Schlussklangen in Takt 564 und 572 in den
Blick nimmt.

3. Kadenz: Abspaltung

Die Abspaltung ist offensichtlich wichtig, um die Differenz zwischen den genannten
Schlussklangen zu begriinden. Man erkennt dies daran, dass die Differenz deutlich ge-
ringer ware, wenn man die Taktgruppe vor der vierten Kadenz dnderte, wenn also der
vierten Kadenz eine weitere (unverkiirzte) Wiederholung der dritten vorausginge. Die
Abspaltung hat die Funktion, den Ton e wieder zum Ausgangspunkt der finalen Takt-
gruppe von Takt 568 bis 571 zu machen. Es handelt sich um einen untergeordneten
Anfang in einem »fiinften Takt in der Mitte der Struktur 1-2-3-2-1. Gerade die Funktiona-
lisierung des 3. Tons als Binnenanfang erméglicht es, die abschliefende Bewegung 321,
die durch die Quinten gestreckt wird, als zusammenfassenden Aphorismus aufzufassen.

4. Kadenz: Bedeutung der Augmentation

An der >Einschniirungc war bereits zu beobachten, dass ihr Hervortreten auch mit dem
Umstand zu tun hatte, dass eine zuvor melodisch enge und rhythmisch kleingliedrige
Achtelbewegung von einer melodisch ausgreifenden und rhythmisch ganztaktigen abge-
|6st wird. Die Verkettung der beiden verkirzten dritten Kadenzen mit der abschliefen-
den augmentierten vierten folgt demselben Prinzip. Pragend fir die vierte Kadenz ist der
Umstand, dass sie die ganztaktige Bewegung, wie sie von >Einschniirung: und erster Ka-
denz her bekannt ist, wiedergewinnt. Die ganzen Noten werden innerhalb des Kontextes
daher nicht als Retardation, sondern als befreites Fortstromen verstanden.

2. Einheit

Die Einheit des Schlusschors ist eine Funktion der beschriebenen Dynamik, sie griindet
auf der »dynamischen Konstitution« der >Schluss-Tonikac. Die Einheit der »Schluss-Tonikac
lasst sich an dem speziellen Effekt erkennen, der die wiederholte Herbeifiihrung des
Schlussakkordes begleitet: >Schluss-Tonikac ist hier eine Bestimmung, die von Anfang an
in allen Schlussakkorden anwesend und zugleich nicht-anwesend ist. Anwesend ist sie,
weil jeder Schlussakkord als >Vorkommnis< einer svirtuellenc Schluss-Tonika erscheint,
nicht-anwesend ist sie, weil kein einziger Schlussakkord als eigentliches >Vorkommnis«
der »Schluss-Tonika« fungiert (auch nicht der letzte vor dem Epilog). Die »eine« Schluss-
Tonika erklingt nicht, sie gibt es nur, insofern sie eine Folge mehrerer >Vorkommnisse«
einigt, d.h. deren Einheit ist.** Fundiert wird diese Auffassung durch die beschriebenen
satztechnischen Differenzierungen, die das >Hineinhoren« oder Verfolgen des >metri-
schen Pfades« erlauben.

39 Daraus ergibt sich, dass man die Reihe der Kadenzen nicht als Prolongation einer einzigen Kadenz
im Schenker’schen Sinne betrachten darf.
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a. Doppelung der Strukturen

Die Tatsache, dass die Reihe der Schlussformeln zwei Grundformen kennt: den linearen
Terzzug (Tenorklausel) und den Quintfall (eine Art Bassklausel), ist in diesem Beispiel
kein Zufall, sondern eine Voraussetzung fiir das Gelingen der >dynamischen Einheit.
Die Einheit, die im Formprozess deutlich wird, geht hier aus der wechselseitigen Be-
leuchtung der beiden Strukturen hervor.*® Die abschlieSende Kraft des letzten Quintfalls
hangt ebenso vom Terzzug zuvor ab, wie die Funktion des Terzzugs, die Schlusstoni-
ka erklingen zu lassen, ohne auf ihr anzukommen, vom Quintfall her zu verstehen ist.
Selbstverstandlich konnten beide Schlussformeln fiir sich genommen — etwa in einer
anderen Komposition — einen befriedigenden Schluss hervorbringen. Aber im Kontext
dieses Schlusschors erscheinen beide aufeinander angewiesen und dadurch beschrankt:
Der Terzzug vollendet das SchlieBen nicht, der Quintfall allein kdnnte es nicht einfadeln.
Die Beschranktheit ist das Signum einer wechselseitigen Abhdngigkeit.

Wenn man diesen Interpretationsvorschlag gelten lasst, dann hétte das allerdings ge-
wichtige Konsequenzen:

—  Wenn die Einheit einer Komposition oder eines Formabschnitts aus dem Verhaltnis
zweier Strukturen hervorgeht, dann begriindet keine der beteiligten Strukturen diese
Einheit fir sich. Folglich gehdren die Strukturen nicht in einen (Schenker’schen) Hin-
tergrund der Komposition.

— Die Einheit, die aus der Wechselwirkung der beiden beteiligten Strukturen hervor-
geht, lasst keine neue iibergeordnete Struktur hervorgehen. Sie sexistiertc in nichts
anderem als in eben dieser Wechselwirkung.

— Eine dynamische Einheit, die auf Wechselwirkung beruht, kann durch kein Struktur-
diagramm addquat dargestellt werden.

Das folgende Diagramm hat daher nur einen suggestiven Wert. Es notiert die beiden
flhrenden Strukturen als miteinander verschrankt und deutet dadurch den Prozess der
wechselseitigen Beleuchtung zwischen Terzzug und Quintfall, wie er im Verlauf des
Schlussabschnitts stattfindet, lediglich an.
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Diagramm 3: W. A. Mozart, Die Zauberfléte, 1. Akt, Schlusschor
Verschrankung der beiden fiihrenden Strukturen

40 Die wechselseitige Beleuchtung ist eine wechselseitige Abhdngigkeit: Die Funktion der einen
Schlussformel kann es nur geben, weil es zugleich die Funktion der anderen gibt. Fiele eine der
beiden Formeln aus (ohne dass eine anderweitige Kompensation eintréte), dann ginge mit ihr nicht
nur deren Funktion verloren, sondern auch diejenige der anderen Formel.
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b. Die »Unterbrechung« bei Schenker als >dynamische Einheit«

Die »dynamische Konstitution< von Einheit durch die wechselseitige Abhdngigkeit meh-
rerer Strukturen oder Strukturteile, die nur im Verfolgen des Verlaufs der Ereignisse (auf
einem bestimmten >metrischen Pfad:) stattfinden kann, konnte ein Gedanke sein, der in
vagen Ansadtzen bereits in Heinrich Schenkers Freiem Satz, dort in seinen Ausfiihrungen
zur >Unterbrechung, zu finden ist.*' Ein unterbrochener Terz- oder Quintzug besteht
bekanntlich aus zwei Teilstiicken, einem ersten unvollstandigen (ohne den 1. Ton) und
einem zweiten vollstandigen. Die erste 2 ist ein Teiler, der die Linie unterbricht.

205 4 5 5 4
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Diagramm 4: Heinrich Schenker, Der freie Satz, Anh. Figurentafel, Fig. 21b und 24

In jlingerer Zeit hat Nicolas Marston*? gezeigt, dass Schenker hinsichtlich der Frage, wel-
ches der beiden Teilstiicke die eigentliche Urliniebewegung reprasentiere, widerspre-
chende Aussagen getroffen hat So suggerieren die Bilder im Freien Satz (Diagramm 4),
dass es der erste Weg zur 2 sei, in dem die Urlinie selbst sich fortbewege. Hingegen
legen einige Textstellen aus den Schriften Der Freie Satz und Das Meisterwerk nahe, dass
die Hintergrundstruktur erst mit dem zweiten Teilstiick, also nach der >Unterbrechung,
in Bewegung gerate. Akribisch vollzieht Marston anhand der Skizzen zum Freien Satz
die Entstehung dieser Widerspriiche nach (diese sehr interessante Rekonstruktion ist fir
unsere Ausflihrungen allerdings sekundér).

Aus den vorangegangenen Uberlegungen heraus dringt sich ein Verdacht auf: Viel-
leicht resultieren die Widerspriiche, die Marston herausgearbeitet hat, aus der (von
Schenker verkannten) Tatsache, dass die Frage nach der Prioritdt eines der beiden Teil-
stiicke gar nicht zu klaren ist, weil die Einheit >unterbrochener Ziige« nicht hierarchisch,
sondern im dargestellten Sinne sdynamisch« hervorgebracht wird. Das hiele: Der »eine«
dreitonige Terz- oder fiinftonige Quintzug, der die Urlinie einer Komposition (eines
Formabschnitts oder einer Taktgruppe) bildet, erklingt nicht — in dem Sinne, dass drei
der insgesamt fiinf Tone des unterbrochenen Terzzugs (resp. fiinf der insgesamt neun
Tone des unterbrochenen Quintzugs) die >eigentliche« Struktur représentieren. Vielmehr
stellt die Urlinie mit ihren drei oder funf Tonen eine >ldee« dar, auf die man die beiden
erklingenden Strukturteile wie gleichberechtigte >Abbilder« beziehen darf.

Die Einheit der Taktgruppe geht aus der wechselseitigen Bezugnahme der Teilstlicke
hervor.* Das erste Teilstlick ist weder die >eigentliche« Reprasentation des Hintergrundes

41 Schenker 1956, 71-76.
42 Marston 2013.

43 Hervorzuheben wire, dass die Annahme »dialektischer Beziehungen« bereits fiir Musik deutlich vor
Beethoven von Relevanz ist, auch wenn diese Art von Beziehungen offensichtlich erst bei Beetho-
ven durchbricht (vgl. hierzu Schmalfeld 1995).
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noch ein >Gang in die Mittelstimmes, sondern ebenso >Abbild< des Hintergrundes wie
das zweite Teilstiick, von dem es sich durch die geringere Schlusskraft unterscheidet.
Dass erst das Teilstiick nach der Unterbrechung den Formabschnitt oder die Taktgruppe
beschliellen kann, bedeutet (fiir uns, nicht fir Schenker) nicht, dass es deswegen fiir den
Reprasentanten des Hintergrundes gelten darf; denn seine Schlusskraft ist eine Funktion
des ersten Teilstlicks: Sie kime ohne diese nicht zustande. Dadurch wiederum erhellt
sich, dass der Zug bereits mit dem ersten >Abbild« beginnt und dass in den finf oder
neun Tonen eines unterbrochenen Terz- oder Quintzugs keine Ton-Funktion doppelt
vorkommt, obwohl zwei oder vier der beteiligten Tone dieselbe TonhShenklasse wie
andere aufweisen.
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Synchron und diachron

Zum Zusammenhang zwischen Kontrapunkt und Prozessualitt
in romantischer Formensprache

Ariane JelRulat

ABSTRACT: Der Beitrag untersucht die fir romantische Formensprache etablierte Theorie der
sorganischen Formc (>organic metaphor:). Organische Form« wird implizit wie explizit mit me-
taphorischen Konnotationen verwendet, die in der Anwendung auf die Werkanalyse Voreinstel-
lungen mit sich bringen. Damit einher geht eine unscharfe Uberblendung von Produktions- und
Rezeptionsasthetik sowie eine seit den Anféangen klassisch-romantischer Formenlehre fast selbst-
verstandliche Abkehr des Interesses von kontrapunktischen Techniken, die der Illlusion sponta-
ner Einfédlle und naturlicher Prozesse zuwiderlaufen kénnen. An Hand dreier Einzelanalysen aus
Werken von Schumann, Brahms und Mendelssohn unter der begleitenden kritischen Lektiire
von Johann Christian Lobes Lehrbuch der musikalischen Komposition werden Fille von Prozes-
sualitat herausgearbeitet, deren Verlauf und Dramaturgie sich der herkdmmlichen Metaphorik
von »organischer Formc entziehen, obwohl sie als musikalischer Funktionszusammenhang voll-
kommen intakt sind.

This article discusses ‘organic metaphor’, a well-established theory of form with regard to the
Romantic idiom. ‘Organic form’ is implicitly and explicitly used with metaphorical connotations
that imply a preselection when applied to musical analysis. This goes hand in hand with a dif-
fuse blending of the aesthetics of production and reception, as well as with an almost matter of
course renunciation of contrapuntal techniques, typical of the Classic-Romantic Formenlehre,
which could conflict with the illusion of spontaneous inspiration and natural processes. Analy-
ses of three works by Schumann, Brahms and Mendelssohn together with a critical reading of
Johann Christian Lobe’s Lehrbuch der musikalischen Komposition are used to demonstrate cases
of processuality, whose development and dramaturgy defy the conventional imagery of ‘organic
form’ despite remaining completely intact as musically functional contexts.

Besonders fiir die Analyse des klassisch-romantischen Repertoires ist kaum eine Begriff-
lichkeit verbreiteter als die, welche auf der Vorstellung von einer »organischen Form:«
fukt. Dabei kniipft die in den dokumentierten Quellen nie ganz homogene Asthetik der
»organischen Form« an ein differenziertes und belebtes Metaphernfeld an, dessen Ge-
schichte allein von der Goethe-Zeit bis zur kritischen Aufbereitung durch die Dahlhaus-
Schule mehrere Paradigmenwechsel, tendenzitse Verscharfungen, aber auch wieder
wissenschaftliche Redaktionen erfahren hat. Dementsprechend unterschiedliche Bedeu-
tungen werden in der musikalischen Analyse oft anachronistisch nebeneinander verwen-
det. Dieser Beitrag versucht an Hand einer nur kleinen Auswahl von Quellen, ndmlich
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der Kompositionslehre von Johann Christian Lobe aus der Mitte des 19. Jahrhunderts
und einiger weniger Texte von Carl Dahlhaus, auf Probleme der musikalischen Analyse
aufmerksam zu machen, die dann entstehen, wenn die zu analysierende Musik zwar die
Pramisse des >organischen Zusammenhangs des Ganzen zu den Teilen< im Sinne eines
Funktionszusammenhangs klar erfiillt, dabei sich aber einer Einordnung in den meta-
phorischen Uberschuss der Vorstellungen von >organischer Form« ebenso klar entzieht,
also weder offensichtlich wachsende, drangende oder anthropomorph-psychologische
Analoga findet noch diese dialektisch in komplexeren Formprozessen anstrengt. Da-
bei geht es kaum um eine Korrektur oder gar ein Widerlegen etablierter und dufSerst
tragfahiger formanalytischer Ansitze aus dem Vorstellungsfeld prozessualer Logik wie
der »entwickelnden Variation< oder der >kontrastierenden Ableitung:, deren Rezeption
nicht nur die Geschichte der Musiktheorie, sondern immer wieder auch die Geschichte
der kompositorischen Praxis selbst durchsetzt, sondern um das Aufdecken unbemerkt
und unbewusst waltender metaphorisch gebundener Vor-Urteile, deren Wirkung sowohl
potentielle Analyseergebnisse beeinflusst als auch die Auswahl dessen, was tiberhaupt
unter der Pramisse der >organischen Form« analysiert wird.

Organische Form, entwickelnde Variation'

In der romantischen Formasthetik sind Denkmodelle nach dem Vorbild organischer Pro-
zesse zentral. Zum weiten Assoziationsfeld der natura naturans gehoren Termini wie
yKeimzelle, >Erfindungskerns, >Stauc oder in anderem Zusammenhang aus der romanti-
schen Naturwissenschaft und Anthropologie entlehnte Wachstumsmetaphern mit grofSer
Selbstverstandlichkeit.? Neben dem direkten wissenschaftlichen Interesse, Naturwissen-
schaft und philosophische Asthetik unter einer gemeinsamen metaphysischen Leitidee
zusammenzufassen, ist es bis heute® der evidente Erfolg derartiger analytischer Metho-
den, der auch die begleitende Metaphorik wirksam erhalt. In der Mehrzahl der Fille ist
es ausgesprochen sinnvoll, so etwas wie Organik im Sinne von Werkdsthetik durch das
stimmige Verhdltnis des Ganzen zu seinen Teilen an Hand motivischer Entwicklungspro-

1 Vgl. die Zusammenfassung bei Clemens Kiihn (1993, 224): »Der Zusammenhang von Musik ist
gewadhrleistet durch Logik in der Gestaltung, Aufeinanderfolge und Verbindung ihrer Gedanken.
Ausgangspunkt ist ein individueller musikalischer Gedanke. Er wirkt sich aus, und sein Einflufs reicht
bis weit in ein Werk hinein. Diese Folgerungen tragen die Musik.«

2 Zum unscharfen Ubergang zwischen psychologischen und biologisch-naturwissenschaftlichen Me-
taphern unter dem Dach einer Analogie zwischen Kunstwerk und Leben vgl. Danuser 2014, 309:
»[...] the notion of stransformation« [...] involves more basic principles than just those relevant to
twentieth-century music. As a feature of variation, it may be used in the sense of altering a given
musical structure of whatever kind or size into a different one — be it in reference to thematic pro-
cesses in variations [...] as well as in structures following the idea of >developing variation, or be it
understood as a general aesthetic principle derived from analogy between life and art, as stipulated
around 1900 by Gustav Mahler who would not allow unaltered repetition of any kind in music.«

3 Innerhalb der Metapher >organische Form« haben seit ihrem Aufkommen allerdings diverse differen-
zierende Paradigmenwechsel stattgefunden. Die entschiedenste Hinwendung zu einem Verstandnis
von Form als energetisch dynamischem Prozess fand nicht im 19. Jahrhundert selbst, sondern zu
Beginn des 20. Jahrhunderts statt, flielst aber aus heutiger Sicht gelegentlich anachronistisch in die
interpretierende Lektiire élterer Quellen mit ein (vgl. Borio 2011, 149).
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zesse zu belegen, zu identifizieren und so im analytischen Nachvollzug mit dem Werk
selbst in Kontakt zu treten. Schliisseltexte der Philosophie, Literatur- und Naturwissen-
schaft gehen dabei in die Musikasthetik des 19. Jahrhunderts ein, sei es, dass Goethes
Metamorphose der Pflanzen* zeitgendssische wie jlingere Formenlehren beeinflusst, sei
es, dass die Einleitung zu Hegels Phdnomenologie des Geistes sich einer entsprechen-
den Knospen-Metapher bedient® oder dass in der Analyse sinfonischer Formen Begriffe
wie »entwickelnde Variation< und >Trieb< auf derselben kategorialen Ebene eingesetzt
werden.

Durch die Problematik einer vornehmlich an Beethoven geschulten Formenlehre,
deren Exempla aus Beethovens mittlerer Periode das &sthetische Postulat organischen
Wachstums tatséchlich bis zu einem gewissen Grade erfiillen, ist die aktuelle musikwis-
senschaftliche Forschung schon seit langerem fiir die Einseitigkeit und die Ideologisie-
rung solcher »organischer< Formtheorien sensibilisiert.

Dennoch ist nach wie vor Wachsamkeit vor stillschweigenden, moglicherweise nicht
intendierten metaphorischen Implikationen geboten®, wenn es um den detaillierten
musikalischen Nachvollzug solcher eventuell nicht ganz erloschener Katachresen” im
Dienste einer zundchst nicht wertend gemeinten Formanalyse geht.

So ist es im Sinne einer musikgeschichtlichen Wiirdigung in vieler Hinsicht zu recht-
fertigen, Johann Christian Lobes Kompositionslehre® als Meilenstein romantischer For-
menlehre in ein kanonisierendes Lehrwerk aufzunehmen.

Lobe’s emphasis on creating musical cells that can be endlessly elaborated also reveals
another agenda increasingly featured in theories of form: the urge to make the organic
metaphor more and more palpable in analysis. Apart from the idea of motives as seeds,
one of the principal methodological manifestations of the organicist perspective is the
analysis of formal functions. Musical form is here figured as an organism in which ev-
ery part has a specific function.’

Bei aller Relevanz des analytischen Paradigmenwechsels im Vergleich zu Kochs >Anla-
ge¢, der aus Lobes Texten spricht, ware es allerdings zum Erfassen der konkreten Pro-

Hier vor allem mit einer impliziten Nahe zum Prometheus-Mythologem (vgl. Goethe 1977, 70-119).

5 DiePassageausderVorrede lautet (Hegel 1987, 10): »Die Knospe verschwindetin dem Hervorbrechen
der Bliite, und man kénnte sagen, dal jene von dieser widerlegt wird, ebenso wird durch die Frucht
die Bliite fir ein falsches Dasein der Pflanze erklart, und als ihre Wahrheit tritt jene an die Stelle von
dieser. Diese Formen unterscheiden sich nicht nur, sondern verdrangen sich auch als unvertraglich
miteinander. Aber ihre flissige Natur macht sie zugleich zu Momenten der organischen Einheit, worin
sie sich nicht nur nicht widerstreiten, sondern eins so notwendig als das andere ist, und diese gleiche
Notwendigkeit macht erst das Leben als Ganzes aus.« Vgl. dazu den Kommentar in Ludwig 1997, 39.

6  Zur impliziten Metaphorizitat musikalischer Analyse vgl. Thorau 2012. Thorau spricht von einem ak-
tuellen Paradigmenwechsel in der Forschung »in den vergangenen zwei Jahrzehnten« (ebd., 26-27).

7 Vgl. Rohringer 2014, 164: »Sie [einige musiktheoretische Termini] sind zu Katachresen versunkene
Metaphern, die sich von einer buchstdblichen Redeweise nicht mehr abstofen. Gleichwohl ist es
moglich, sie zurlick an die Oberflache zu holen, werden entsprechende Kontexte geschaffen.« Siehe
auch die kommentierte Auswahlbibliographie zu diesem Thema in Rohringer 2014, 182-184.

8 Lobe 1858.
9  Burnham 2002, 892.
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bleme von Organismusmetaphern im Hinblick auf Musik — und zwar nicht nur tech-
nischer, sondern ebenso asthetischer Natur — wesentlich interessanter zu untersuchen,
welche Bereiche von Lobes Ansatz gerade nicht funktionieren, und wo er den eigenen
Anspruch, das kreative Potential organischer Form didaktisch zu reduzieren, nicht an-
satzweise erfiillen kann."

Zundchst sollte zu Burnhams Ausfiihrungen erginzt werden, dass Lobes Intention
nicht primar die Analyse ist (»to make organic metaphor more and more palpable for
analysis«), sondern das eigene Schaffen: Lobes Kompositionslehre ist ein um 1850 hoch-
moderner Lehrgang in musikalischer >inventios, und zwar am Leitfaden der Struktur sei-
ner Produkte, d.h. am Leitfaden der organischen Form selbst. Der Schiiler soll das, was
er komponiert, analog im Schaffensprozess erleben:"

Wenn man daher den Studiengang so einrichten kann, dass die Ubungen alle, gleich
von Anfang herein, wirkliche kleine Tonbilder werden, die sich mit den stufenweise
weiter erschlossenen Regeln auch weiter ausspinnen, aneinanderreihen, und zuletzt zu
ganzen Tonstiicken zusammenfiigen und ausbilden, so wird des Jiingers Lernlust nicht
allein nicht ermatten, sondern im Gegenteil sich immer beleben und steigern.”

Erlebnisqualitat und literarisches Ethos

Lobes padagogische Entscheidung, die musikalische Ausbildung von Anfang an nach
dem Ideal von Meisterschaft zu gestalten, entspricht den padagogischen Ansdtzen seiner
Zeit. So steht Goethes Idee eines ganzheitlichen und stufenweisen Lernens am Vorbild
der Natur' hier ebenso Pate wie das in Musikvereinen und in einer bliihenden Musikkri-
tik gewachsene neue Selbstbewusstsein musikalischer Amateure, aus dem die Forderung
spricht, zwischen das eigene Verstehen und Empfinden und die Meisterwerke keinerlei
tradierte und tiberkommene Handwerkslehre treten zu lassen.™

10 Vgl. als kritisches Gegenstiick zeitgendssische spottische Kritiken auf Werke, deren entwickelndes
Festhalten an einer Keimzelle zwar deutlich und intendiert, aber nicht tiberzeugend ist: z.B. von
Robert Schumann (1982, 25-28) oder Adolf Bernhard Marx (1925, 399), der gehdssig-lustvoll Lud-
wig Bergers zweite Klaviersonate verreilt, die bewusst nur tiber eine einzige musikalische Arabeske
komponiert ist: »Man erzdhlt: ein Kandidat des Predigtamtes habe sich anheischig gemacht, tiber
jedes gegebene Thema aus dem Stegreife zu reden: der Kirchenpatron habe ihm statt des erwarteten
Textes ein leeres Blatt auf die Kanzel geschickt und der Redner, es von allen Seiten wendend, sich
sogleich den Text: Hier ist nichts und da ist nichts; aus Nichts hat Gott die Welt erschaffen — daraus
aber eine gute Predigt entsponnen.«

11 Vgl. Stefan Rohringers Beobachtung zu einer metaphorisch gelenkten Analyse, deren standardisier-
ter Verlauf auch literarisch die Form des Stlickes nachzufahren scheint (2014, 174).

12 Lobe 1858, Vf.

13 Im Sinne des ganzheitlichen Stufenlehrgangs der fiktiven »padagogischen Provinz« im zweiten Buch
des Romans Wilhelm Meisters Wanderjahre (Goethe 1982, 165-184).

14 Vgl. Gottfried Webers genialistische Bemerkung tiber »leidige Generalbassschulen« (Weber 1817,
Vorrede [2]) und Lobe (1858, VII): »Dasselbe wiirde es sein, wenn man des jetzigen Schiilers Ein-
bildungskraft, anstatt mit den blithenden Bildern unserer groBen modernen Meister zuerst mit den
Gedankenformen der Fuge und des gebundenen Stils besdete.«
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So ist ein Zusammengehen von Formasthetik und Kontrapunkt, wie es in diesem

Beitrag untersucht werden soll, im Hinblick auf das Empfinden der romantischen Zeit-
genossen wie auf das damals geldufige literarische Idiom des Musikschrifttums absurd,
da »Kontrapunktc in der einschldgigen Literatur zum Stigma der Unmusikalischen, der
Nicht-Eingeweihten, der Nicht-Enthusiasten gehort. So ldsst sich E. T. A. Hoffmanns Alter
Ego Ritter Gluck auf das Gesprach mit dem Erzahler erst dann ein, als dieser den falschen
Eindruck er sei ein »Oktavenjdger«, der seine professionelle Kennerschaft nach aufRen
trégt, durch das Bekenntnis, er sei ein begeisterungsfahiger Laie, tilgt."”” Derartige Figuren,
aus denen Hoffmann selbst spricht, geben ebenso den Uberdruss am Handwerk und am
Metier wieder wie einige literarische Tropen, die Hoffmann vor allem geprégt hat und die
zum stilistischen Ristzeug der musikalischen Kritik im 19. Jahrhundert gehdren. Im Falle
der Asthetik der »organischen Form« kénnte man sogar behaupten, dass diese in letzter
Konsequenz ohne die Integration in hochmetaphorische Literatur &lteren und jiingeren
Datums eine deutlich andere, moglicherweise kritischere und adaquatere Rezeption er-
fahren hitte.

Die Prosa der paraphrasierenden'® Texte der romantischen Musikzeitschriften und

ihre zum Teil unscharfe Trennung zwischen wissenschaftlicher Erorterung und literari-
schem Essay bis weit in den Bereich der Fiktion hinein unterliegen schon lange einer
historisch informierten und sinnvoll distanzierenden Aufarbeitung. Es steht auBer Frage,
dass Begriffe wie >Natur¢, »Schonheit;, sWerkc, >Ganze« oder >Trieb< nicht nur Metaphern,
sondern zudem historisch kontingent sind. Allerdings scheinen auch aktuell gebrauch-
liche, mit prozesshaft-anthropomorphen Vorgingen verbundene Metaphernsysteme, in
denen vor allem die Personifizierung der zu analysierenden Musik eine wesentliche Rol-
le spielt, eine dhnliche Vorrangstellung des Erlebnisses herauszuarbeiten, auch wenn
dieser jlingere, sogenannte kognitivistische Ansatz durch psychologische und empirische
Studien wissenschaftlich relativiert wird."”

Edward T. Cones persona-Konzept'® ist ein Beispiel dafiir, wie das romantische Ideal

der natura naturans als Schopferkraft in ein idealisiertes Subjekt durch das Horen trans-
formiert wird, eine Art rezipierendes lyrisches Ich¢, das das Werk durch sich hindurch-
gehen ldsst und dessen Eindriicke nach einer wissenschaftlich-terminologischen Klarung
die Basis fur die analytische Arbeit bilden. Die Gemeinsamkeit mit Marx, Brendel, Lobe
und der >»neudeutschen Schule« insgesamt liegt in der Forderung nach expressiven Inhal-
ten und Wirkungen, die ein nacherlebend analysierender Horer — nach Cone — nur durch
Identifikation mit einer persona empfinden kann, so dass die persona zum heuristischen
Werkzeug der Analyse wird.

15
16

Die Passage mit Kommentar in Dahlhaus/Miller 2007, 56-59.

»Die dsthetische Kritik in der Form der poetisierenden Paraphrase, wie sie fiir das 19. Jahrhundert
charakteristisch war, gleicht einer [um 1970] gerade vergangenen Mode, die zum Spott herausfor-
dert, aber noch nicht lange genug veraltet ist, um zum Objekt historischer Gerechtigkeit zu wer-
den.« Dahlhaus 1970, 24 ff.

Ein Beispiel fiir einen kritischen und reflektierten, dabei aber vor allem werknahen Umgang mit dem
kognitivistischen Ansatz ist Bolay 2013.

Cone 1974.
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Die moderne Kognitionstheorie' hat das persona-Konzept und dhnliche Ansétze zu
einer metaphorisch-expressiven Theorie der Analyse ausgebaut, zumindest auf die Af-
finitdt zu dlteren Konzepten hingewiesen und kategoriale Differenzierungen der mogli-
chen Erkenntnisse vorgenommen. Dennoch bleiben kognitivistisch angelegte Analysen
grofenteils einer dramatischen Hermeneutik verpflichtet, indem sie die zugrunde liegen-
den Bewegungs- und Prozessmetaphern in den Dienst einer zu analysierenden Gestik
stellen. Auch wenn damit eher eine Tiefenstruktur als eine Dramaturgie gemeint ist, ist es
kein Zufall, dass Werke wie die Symphonie fantastique, Liszts Sinfonische Dichtungen,
Schostakowitschs 10. Sinfonie*® und natiirlich Beethovens 5. Sinfonie zu den geeignete-
ren Analysestiicken gehoren.

Aber auch der Kognitionstheorie fern stehende Ansdtze und Analysen, die mit >Keim-
zellens, >kontrastierender Ableitungc und >entwickelnder Variation« arbeiten, legen nicht
immer offen, ob ein rezipierter Prozess als Dynamik des Werks oder als ein idealisierter
Kompositionsprozess — mit dem Komponisten als dem ersten Horer — Thema der Analy-
se ist”, so dass es in der inzwischen selbstverstandlichen Anwendung solcher zundchst
nicht metaphorisch verstandener Analyse-Modelle durchaus zu Vor-Einstellungen kom-
men kann, die der Nachfrage wert sind:

- Chronologie: Mussen >Erfindungskerne« oder >Keimzellen< zu Beginn des Werkes
oder tiberhaupt erklingen?

— Uberbietungsisthetik: Ist eine gelungene Entwicklungslogik mit der Vorstellung von
Steigerung und Wachstum verbunden?

— Horer und Komponist: Ist die >organische Forme, auch wenn sie von Komponisten
auf ihre eigene Arbeit angewendet wird, ein Modell fiir das Produzieren oder fiir das
Rezipieren?

Keimzelle — Lobes »Ausspinnungsmaximen« und reduziertes Genie

Lobe eroffnet seinen Lehrgang mit einem Probestiick, welches klingend demonstrieren
soll, wie aus der »Ausspinnung«*? eines einzigen zweitaktigen Motivs bereits ein aus-
drucksstarkes Tonstlick von der Lidnge einer achttaktigen Periode geschaffen werden

19 Lakoff/Johnson 1997.
20 Karl/Robinson 1997.

21 Zum Problem der Beschreibung von Prozessen in der Schwebe zwischen Komposition, Auffiihrung
und (Hor)analyse vgl. Dahlhaus 1987, 149f.: »Der Disput tiber Wahrnehmbarkeit [...] hat die Frage
nach der Struktur des als Vorgang und Vollzug begriffenen musikalischen Hérens in den Hinter-
grund gedrangt. Dal musikalische Form einen Prozef8 darstellt, ist ein Gemeinplatz, den niemand
leugnet. Es scheint aber, als seien einige Konsequenzen, die aus dem Prozefcharakter resultieren, in
der Theorie und Praxis der Analyse nicht gezogen worden, weil man sich Musik als Verlauf vorstell-
te, der auf ein Ergebnis, die vollendete Anschauung des Werkes, zielt. Was im Notentext rdumlich
vorgezeichnet ist, erwdchst aus der zeitlichen Erstreckung der musikalischen Auffihrung gleichsam
zu einer »zweiten Raumlichkeit: Die musikalische Phantasie erfafSt das tonende Ganze, nachdem es
sukzessiv auseinandergelegt worden ist, in einer Art imagindrer Simultaneitdt, in der die Musik als
Form zu sich selbst kommt.«

22 Lobe 1858, VI.
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kann, auch wenn der Schiler neben der Kenntnis der harmonischen Hauptdreiklange
keinerlei Vorkenntnisse hat.

Allegro moderato.
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Beispiel 1: Johann Christian Lobe, Exempel aus der Einleitung der Kompositionslehre?

Die Maximen der Ausspinnung?* sind ein tragendes Konzept des Lehrgangs und beglei-
ten fast jeden kreativen Schritt. Das Verhdltnis des Ganzen zu den Teilen beschreibt
Lobe folgendermalien:

Wir haben die eintaktigen Tonbilderchen dadurch zu zweitaktigen erweitert, dass wir
den ersten Takt, das erste Motiv, als Modell zu einem zweiten nahmen, dass wir den
Figureninhalt des ersten Taktes im zweiten auf ganz gleiche oder doch dhnliche Weise
wiederholten, dass wie entweder eine strenge oder freie Sequenz bildeten. Der Schiiler
fasse diese Auffassungsmaxime scharf auf, denn mit ihr fihren wir ihn stufenweise und
leicht bis zur Komposition der grofiten Tonstiicke.

Und abschlielRend:

Aus geringen Keimen, aus Motivgliedern, Motiven, Abschnitten, hochstens Satzen, wel-
che die Modelle abgeben, werden, wie das Buch gezeigt hat, die Perioden fort- und
ausgesponnen. Aus mehreren Perioden bilden sich Gruppen, aus mehreren Gruppen
Theile, aus zwei oder drei Theilen entstehen ganze Formen.?

Es ist nicht neu, den Zusammenhang, die Einheit in der Mannigfaltigkeit, aus einem
solchen ableitenden Verhiltnis von Mikro- und Makrostruktur zu begriinden. Mit den
entsprechenden Grolieneinheiten nimmt dies bereits Koch vor.?” Direkte Vorgdnger von
Lobe, wie z.B. Gottfried Weber, gehen in einer solchen Vorausnahme von Theorien
der Wagner-Zeit durchaus noch weiter. Bezeichnend ist jedoch, dass Lobes anfanglich

23 Ebd.

24 Ebd., 19.

25 Ebd.

26 Ebd., 450.

27 Koch 1793, 60.
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prasentierter Tonsatz einerseits vollkommen Hugo Riemanns idealtypischer Periode?®
entspricht und andererseits, bei aller oberflichlichen Ahnlichkeit mit Vorbildern aus
Beethovens und Mozarts Streichquartetten, den hehren Anspruch, den ersten Zweitakter
im Sinne einer Keimzelle zu entwickeln, ganz und gar nicht erfillt. Dabei sollte man
dies am wenigsten dem Verlauf der ersten Violine anlasten, die fast allein dafiir verant-
wortlich zu sein scheint, dass diese Periode tiberhaupt klassische Mal’stébe erfillt, vor
allem durch den stiltypischen Wiederaufgriff des Motivs auf der dritten Tonleiterstufe
im Periodennachsatz. Die konsequente Isolation der Oberstimme vom Tonsatz der (ib-
rigen drei Stimmen durch rigide Beschréankung des >Begleitsatzes« auf Dreikldnge der 1.,
IV. und V. Stufe in Grundstellung, was nicht nur die Cellostimme, sondern mehr noch
den Verlauf der zweiten Violine in Mitleidenschaft zieht und samtliche harmonischen
Zwischentone vermeidet, zeigt die Probleme dieses didaktisch reduzierenden Ansatzes,
der zu wenig zwischen einem dsthetisch hoch komplexen Postulat und seiner hand-
werklichen Umsetzung zu vermitteln vermag. Es zeichnet sich auch unzweifelhaft in den
folgenden Ubungen und Figurationsaufgaben ab, dass Lobe fiir die Gestaltungsaufgaben
groftenteils die Rhythmik instrumentalisiert, sowie jegliche >Ausarbeitung: nicht wirklich
aus der vorgegebenen Keimzelle heraus entwickelt, sondern die Gerlstsédtze nackter
»Jelensperger-Kadenzen<? in nicht sehr reflektierter Imitation Beethoven’scher Kadenzen
ornamentiert. Obwohl Lobe sich in den abschliefenden Aphorismen wesentlich diffe-
renzierter &uflert und zudem vereinzelt auch komplexere Stilibungen anfihrt, erfasst der
Lehrgang in seiner Gesamtheit leider nicht mehr als die Vermittlung zwischen zweitak-
tigen Erfindungskernen und achttaktigen Einheiten durch vor allem rhythmische Beziige.

Es ist bekannt, dass durch den Einfluss der Geniedsthetik auch in den kompositori-
schen Lehrwerken grofRe Teile der Handwerkslehre entweder isoliert oder durch inge-
nidse Methoden sowie durch Inspiration von >Meisterwerken« ersetzt wurden. Dies ist
auch hier so und ware nicht weiter von Relevanz, wenn Lobe nicht im selben Zuge eine
formaldramaturgische Grundsatzentscheidung treffen wiirde, die die glinstigste Platzie-
rung thematischer Keimzellen in der Exposition betrifft:

Will man aber gleich am Anfang, mit dem ersten Gedanken etwas Bedeutendes, In-
haltsschweres ankiindigen, so muss man vorher auch auf das Bestimmteste sich be-
wusst sein, voll und tief zu empfinden, was man ausdriicken will. Und wieder tber-
blicke der Jinger von diesem Gesichtspunkte aus eine grosse Anzahl von Thematen
verschiedener besserer und geringerer Komponisten, um an dem Eindruck auf sich
selbst zu empfinden und zu erkennen, wie verschieden an Aufregungskraft sie sich er-
weisen, und wie die Wirkung stets in geringerem Grade aus den unbestimmteren, mat-
teren, in hoherem aus den bestimmteren und bestimmtesten fliesst.

Die Kunstjiinger, welche diese Maxime stets im Auge behalten, einen Gemdithszustand
namlich zuerst in moglichster Energie in sich hervorzurufen, und dann nicht ruhen, bis
sie seinen deutlichsten und schérfsten Ausdruck im Thema gewonnen, werden sie bald
begreifen, welche Macht des musikalischen Ausdrucks sie tiberhaupt dadurch gewin-
nen, welchen gliicklichen Einfluss ein gliickliches Thema auf alle folgenden Gedanken

28 Vgl. Caplin 2002, 687.
29 Vgl. Jelensperger 1833.
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des ganzen Stiickes ausiibt. Denn ein guter Anfang steigert die Kraft der Seele, versetzt
sie in gute Stimmung, dass sie auch weiter gern ihr Bestes hergiebt.>

Eine unscharfe Uberlagerung von Wirkung auf den Rezipienten und einer fiir den be-
sonderen Zustand des Komponierens geforderten Verfasstheit des Gemiits bringt die
fachliche wie methodische Problematik (nicht nur) Lobes auf den Punkt und riickt den
Lehrgang zu weiten Teilen in die Nahe von — modern gesprochen — Fanliteratur.

Als Basis einer historisch informierten Formenlehre bergen Quellen wie diese das

Risiko, die markante Rhetorik und Dramaturgie prominenter Eréffnungstypen als direktes
Analogon zum Kompositionsprozess zu verstehen. Die exponierende Funktion eventu-
eller Keimzellen wird iiberbewertet, und es gilt als selbstverstandlich, dass Keimzellen
tatsdchlich erklingen und durch rhythmisch reduzierte Geriistsitze aus dem Notentext
zu exzerpieren sind.

Handwerkliche Aspekte der Aemulatio: Dialektische Natur

Im Vergleich zu verbreiteten metaphysischen Hypothesen, die Natur mit dem Naturscho-
nen gleichsetzen, ist der Ansatz der Goethe-Zeit zuweilen dem heutigen Verstandnis von
Natur im musikalischen Kontext recht nahe und entspricht dem, was durch Tradition
und Gewohnheit als natiirlich empfunden wird.*" Gleichzeitig existiert ein Problembe-
wusstsein dafir, welche Konsequenzen natura naturans als Gberbietendes Prinzip auf
das Komponieren haben kann.?? Dass gleichzeitig durchaus der Natur nachempfundene
prozessuale Dynamiken die Themen- und Motivbildung beeinflussen, macht es nicht
unbedingt einfacher, die Kategorien sauber zu trennen.

Im Folgenden mdéchte ich exemplarische Félle vorstellen, in denen mit den Mitteln

kontrapunktischer Projektion ein naives Verstandnis von Natur tberboten wird, indem
in traditionell gewachsene und durchaus natirlich-organischen Prozessen dhnliche Vor-
lagen ganz und gar unnatirliche Konstruktionsprinzipien in Form perfekter Symmetrien
eingearbeitet werden und somit aus der potentiellen Keimzelle eine Problemstellung ma-
chen. Jene Problemstellung kann moglicherweise die Nachahmung eines Wachstums-
prozesses an der Oberfldche sein, auf einer tieferen Ebene der formalen Konstruktion
lasst sie jedoch eine andere, sehr konsequente und nicht weniger narrative Entwicklung
erkennen.®

30 Lobe 1858, 437f.

31
32

33

Ebd., 446f., wie wenig spdter Hanslick 1891, 152.

Dahlhaus 1988, 461: »Die [natiirlich-entwickelnden] Pramissen sind jedoch, ohne daf sie haltlos
wdren, nicht unproblematisch, und zwar nicht allein darum, weil es im 19. Jahrhundert zu den
asthetischen Bedingungen des Kunstcharakters musikalischer Werke gehorte, daf$ sie — zumindest
partiell — gewissermalien >gegen die Konvention« komponiert wurden.«

Vgl. dazu das analoge Motiv in Kunst und Literatur des 19. Jahrhunderts: »In der Wende vom 18.
zum 19. Jahrhundert beobachtet man in der deutschen Literatur das Aufblithen und die Ausbreitung
einer Symbolik, in welcher Gegensatzpaare aus der Sphére des Anorganisch-Mineralischen und des
Beseelt-Organischen sowie deren Vertauschung eine wichtige Rolle spielen.« (Frank 1989, 11)
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Organische Themenbildung und anorganische Symmetrie: Fuge fis-Moll, WK I, BWV 859

Als Beispiel und mogliches Vorbild fiir romantische Themenbildungen und Formpro-
zesse, in denen organisches Wachstum eher Konflikt als gestischer Ausdruck ist, soll
zundchst das Thema der Fuge in fis-Moll BWV 859 dienen.

Beispiel 2:J.S. Bach, Fuge fis-Moll, BWV 859, Thema

Prozesshaft und im engeren Sinne Natur imitierend sind die rhythmische Beschleuni-
gung des sequenzierten Eréffnungsmotivs, die kunstvolle Asymmetrie des Rhythmus und
die verschobenen Taktschwerpunkte, die in grofSer Verlangsamung im Sinne des alten
Sesquialtera-Verhdltnisses zwischen einem 6/4-Metrum (1. Takt) und einem 3/2-Metrum
(3. Takt) alternieren, wobei der zweite Takt zwischen den Alternativen vermittelt. Na-
turhaft im Sinne von gelebter Tradition ist der Thementypus, der in rhythmisch weniger
komplexer Form Thema von Schulfugen ist:

>
e

[\

Beispiel 3: J.S. Bach, Fuge e-Moll BWV 555, Thema

Eine weitere »natlirliche« Verankerung in der geistlichen Vokalmusik liegt in der grofen
Nahe zum Choral Ach wie fliichtig, ach wie nichtig vor, der — mehr noch als die Schul-
fuge — den Quintaufgang in ein sequenziertes Terzmotiv teilt.

Beispiel 4: J.S. Bach Ach wie fliichtig, ach wie nichtig, Choral der Kantate BWV 26, T. 1-4

Die >natlrliche¢, prozesshaft-fortspinnende Themengestaltung in BWV 859, die tradi-
tionell-natiirlichen Strukturen der Tonart und die Choral-Intonation werden durch die
Symmetrie einer realen Sequenz des Anfangsmotivs angestrengt: fis-gis-a, gis-ais-h, ais-
his-cis, so dass die reale Sequenz aus der Tonart heraustritt. Es ginge an diesem Ort zu
weit, im Einzelnen auszufiihren, was aus dieser Disposition fiir den Verlauf der Fuge
gewonnen wird. Doch der Konflikt zwischen Symmetrie und natiirlicher Harmonisierung
der Tonleiter spielt weiterhin die Rolle einer Keimzelle, und als formal-gliedernder Faktor
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wird der Umstand relevant, dass das motivische Modell, der Terzanstieg re-mi-fa, sofort
im ersten Kontrasubjekt gespiegelt wird (T. 4-5) und somit nicht nur sVorahnungc fiir die
hochindividuellen Harmonisierungen dieses Themenausschnitts wird, sondern auch fir
die bis auf einen einzigen Ton reale Umkehrung, die in der numerischen Mitte der Fuge
den zweiten Abschnitt der Grofform erdffnet:
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Beispiel 6: J.S. Bach, Fuge fis-Moll, BWV 859, Erweiterung der horbaren Symmetrien von
T.4-7 inT. 8-11
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Beispiel 7: J.S. Bach, Fuge fis-Moll, BWV 859, Umkehrung in T. 18-21

Es ist diese Hybriditat kontrapunktischer Optionen, die einer formalen Arbeit mit »Keim-
zellen« die Moglichkeit eréffnet, im Sinne eines Uber-Organismus musikalische Gedan-
ken zu formulieren: Es wird nicht nur aus einer Keimzelle abgeleitet, sondern die motivi-
sche Konstellation ist mit einer »Unruh« versehen, die sich entweder in der motivischen
Keimzelle selbst oder in den erst in der Entwicklung hervortretenden kontrapunktischen
Optionen dullert. Entgegen des nicht nur in Analysen des 19. Jahrhunderts vorherrschen-
den Missverstandnisses, die Keimzelle des Werkes miisse tatsachlich erklingen, und
zwar exponiert zu dessen Beginn, scheint es angemessener, davon auszugehen, dass
eine Keimzelle nichts ist, das Uberhaupt erklingen muss. Demnach sollte mit mehr Be-
dacht als tblich von >motivischen Erfindungskernen« gesprochen werden. Auch in der
Fuge fis-Moll BWV 859 ist ja nicht das Thema die Keimzelle, sondern eine pragnante
Ausarbeitung, die es dem Horer ermoglicht, die zu entwickelnde Problematik in jedem
Moment der Form zu verfolgen.
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Es sollen nun vergleichbare >Erfindungskernes, in denen organisch anmutende Ent-
wicklungsfahigkeit und anorganisch perfekte Symmetrie eine spannungsvolle Synthese
eingehen, aus dem romantischen Repertoire untersucht werden.

Kontrapunkt als Formbedingung von Prozessen: Analyse

Punktualisierung durch Spiegelsymmetrie: Robert Schumann, Ein Choral

Mit der vierstimmigen Klavierfassung des Chorals Freu dich sehr, o meine Seele, dem
vierten Stiick aus Album fir die Jugend op. 68 treibt Schumann im schlichten Note-ge-
gen-Note-Satz die dsthetischen Forderungen eines reinen Choralstils, wie sie in der ers-
ten Halfte des 19. Jahrhunderts verbreitet waren, auf die Spitze. Es ist nicht allein didakti-
sche Reduktion, die nicht den komplexen Kantaten-Choral Bachs, sondern vor allem die
Choral-Lehre** zur Vorlage fir die Faktur des Charakterstiicks macht: im 2/2-Takt, ohne
Figurationen und textlos.* Dass tatsdchlich doch ein Bach’sches Vorbild im Hintergrund
der reduzierenden Ableitung steht und nicht die schlichteren Chorile Grauns oder Tele-
manns, liegt auf Grund nicht selbstverstindlicher Ahnlichkeiten in einigen Details jedoch
nahe.

Nach der kurzen Definition bei Sulzer, demzufolge der beste Choralgesang der zu
sein scheint, »der am einfachsten durch kleinere diatonische Intervalle fortschreitet, und
die wenigsten Dissonanzen hat [...]«%*, ist fiir dieses Ideal gerade Freu dich sehr, o meine
Seele gut gewahlt; denn innerhalb der Choralzeilen schreitet die Melodie fast ausschlief8-
lich in Sekundschritten fort.

Aufmerksamkeit wecken bei Schumann die Takte 17-18, in denen die rechte Hand
fast signalhaft zwischen der verminderten Quinte fis-c und der reinen Quinte g-d pendelt
und der Zeile damit im Verein mit den alternierenden Quintkldngen der linken Hand
einen sehr profilierten und Gberhaupt nicht mehr am Choral orientierten Klang verleiht
(Beispiel 8). Dass diese Form der vermindert-reinen Quint-Parallelen in Bachs Choralstil
bei aufsteigendem Gang von der 4. zur 5. Tonleiterstufe kein Regelverstof ist, erklart die
Besonderheit keineswegs; denn gerade das Hin-und-Her durch die Umkehr zur vermin-
derten Quinte zurlick macht die Wirkung aus, und dies ist nicht anders als absichtsvoll
und lizenzids zu verstehen.

Offensichtlich ist auch die perfekte Spiegelsymmetrie der Passage, deren horizontale
Spiegelachse der G-Dur-Sextakkord zum neu erreichten Hochton d? in der Oberstimme
ist.

Vergleicht man diese Passage mit dem mutmallichen Vorbild aus der Kantate
BWYV 32, findet sich auch dort eine perfekte, am Hochton d? gespiegelte Symmetrie in
der Fithrung aller vier Stimmen, die dem ersten Eindruck nach sogar gréferen kontra-
punktischen Aufwand als bei Schumann erfordert (Beispiel 9).

34 Z.B. Kirnberger 1776/79, 2. Teil, 22 ff.
35 Vgl. den Kommentar zur Ausgabe und Rezeption bei Poos 1995, 18-26.
36 Sulzer 1771, 1, 204 ff.
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) : % e % :

o 1 1 {1 I i}

o é é ‘J ?,i é Beispiel 8: Robert Schumann, Ein Choral,
T i ; i 1 T.17-19

f4— ] |

g 1 i f i T

o ‘é — J —— ‘% Beispiel 9: J.S. Bach, Choral aus BWYV 32,
e T. 6-7 (ohne Text)

Die notwendige Bedingung der Vorlage bei Schumann, keine Figurationen zu verwen-
den, ist die oberflachliche Motivation fiir die Abweichungen vom Original. Schumann
erreicht aber wesentlich mehr durch die aktualisierende Form, und zwar gerade in Hin-
sicht auf die Form organischer Prozesse, die als Ableitung der gesamten Form aus einem
einzigen Erfindungskern heraus interpretierbar sind.

Zum einen scheint hier eines der wenigen (!) Beispiele romantischer Auseinanderset-
zung mit der Musik Johann Sebastian Bachs vorzuliegen, das nicht vom Schaden durch
die Birnstiel-Ausgabe®” der Choralsdtze, sondern offenbar von einem kreativen Gewinn
zeugt: Mit der die Symmetrie tiberlaufenden Textverteilung »Bist du b&s und ungerecht?«
in der Originalzeile und ohne die Verteilung auf zwei Hande im Klavierauszug, die die
Symmetrie der fiinf Kldnge optisch wie haptisch unterstreicht, ware ein Grofteil der
Inspiration fiir Schumanns Charakterstiick weniger aufbereitet verfiigbar gewesen. Zum
anderen stellt Schumanns Variante einen direkten Zusammenhang zum Stimmfiihrungs-
topos der Eroffnungszeile her, dessen entwickelnde Variation eine prozessuale Logik
zwischen den Zeilen erkennen lasst, die bei Bach zwar ebenso vorhanden, aber weniger
plakativ herausgearbeitet ist.

Es gehort zu den standardisierten Stimmfiihrungsmodellen im vierstimmigen Choral-
satz, die ersten drei Tonleiterstufen mit einer Kombination aus — wenn man so will — dem
Krebs der Oberstimme, einem Liegeton und einer Klauselbewegung zu harmonisieren.
Schumann verwendet diese Figur hier ebenso wie Bach in der Choralbearbeitung der
Kantate BWV 32. Auch ist in beiden Fassungen der anschlielfende Tonleiterausschnitt
a-g-fis als Ableitung der Er6ffnungsformel interpretierbar, bei Schumann allerdings lasst
sich dies Uberdeutlich ablesen (Beispiel 10).

Dementsprechend ldsst sich auch der Gang zum endagiiltigen hexachordalen Hoch-
ton e? als Ziel der Entwicklung verstehen (T. 22) und der ab Takt 25 eingefiihrte Durch-
gangston c ist in diesem Falle keine Figuration, sondern der Beginn einer beschleunigten
und gedrdngten Rekapitulation der Takte 17-24. Es spricht fir die hybride Anlage der
hier realisierten »entwickelnden Variation, dass in einem Stiick, dessen satztechnische
Oberflache kaum statischer sein konnte, eine derart konzise und steigernde Entwicklung

37 Bach 1765/69.
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Beispiel 10: Prozess der »entwickelnden Variation« des Eréffnungsmotivs
in Schumanns Ein Choral

A = Tonleiterausschnitt als Keimzelle, B = Liegeton, C = Klausel,
KA = Krebs von A,

KA10 = Krebs von A im doppelten Kontrapunkt der Dezime,
A10 = Keimzelle im doppelten Kontrapunkt der Dezime

stattfindet, und zwar — ganz anders als in Lobes Maximen — mit einem gut platzierten
Minimum rhythmischer Gestaltung.

Der zwar konventionelle, aber vignettenhafte Beginn des Kinder-Chorals wird Gber
die Lange des gesamten Stiickes entwickelt und in einem kritischen Moment (T. 18)
durch die perfekte Spiegelsymmetrie auf einen Punkt zusammengezogen.

Keine Entwicklung: Felix Mendelssohn Bartholdy, Streichquartett e-Moll, Op. 44/2, i

Wie es in einem idealisierten Choralidiom schon eine Auffdlligkeit sein kann, wenn
durch das Ebenmal® hindurch eine prozesshafte Steigerung stattfindet, so bedeutet es
in einer Sonatenhauptsatzform, die von konventionell drangender Motivik getragen zu
sein scheint, hingegen eine Irritation, wenn die prozesshafte Entwicklung einer Keimzelle
an Hand vielfdltigster Ableitungen zwar angelegt ist, aber blockiert wird bzw. mit einer
gewissen »Intentionslosigkeitc nicht stattfindet.

Arabeske

Zu dem hier zu untersuchenden Phdnomen einer prozesshaften, natiirlich-organischen
Motivik’, deren Verhalten in der Form durch perfekte, quasi an-organische Symmet-
rien und kontrapunktische Projektionen unterlaufen wird, gibt es bekanntlich analoge
Tendenzen in bildender Kunst und Literatur des friihen 19. Jahrhunderts. Besonders im
bildnerischen Denken Philipp Otto Runges gewinnt die Symmetrie der Linie tber die
Charakteristik des Darzustellenden hinaus an Eigenstandigkeit, wobei dies — wie in der

38 Der Bezug zwischen >organischer Form« und ssinfonischer Form« bzw. >Sonatenforme, der in der Re-
gel organische Form als natiirlichen Zustand sinfonischer Form voraussetzt, 6ffnet ein Feld, das fast
so weit ist wie das des Werkbegriffs selbst, so dass es kaum moglich (oder nétig) ist, dies in Zitaten
zu belegen. Einschlagig diirfte die knappe Bemerkung Schonbergs sein: »Dramatische Musik dhnelt
in ihrem modulatorischen Charakter der Durchfiihrung einer Symphonie, einer Sonate oder einer
anderen geschlossenen Form.« (1992, 63) Hermann Danuser beschreibt dieses Verhdltnis dhnlich
knapp als Logik des »Sonatendenkens«. (2014, 312) Oder in grofstmoglicher Allgemeinheit bei Lévi-
Strauss: »Vor ihrer musikalischen Genese existierten die Form >Fuge« und die Form >Sonate« bereits
in den Mythen.« (1989, 256f.).
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Musik — in Form von Spiegelungen oder >Echos« durch sich selbst wiederholende Lini-
enziige erfolgt. Obwohl es durchaus in Mendelssohns Umfeld biographische Bezlige zu
Runge gab, soll es hier weniger um den Einfluss Runges auf Mendelssohn gehen, als viel-
mehr darum, dass ein thematischer Gedanke, der eine charakteristische Geste und damit
meist einen asymmetrischen Richtungsimpuls zu verkdrpern imstande wére, gerade die-
ses unterldsst und sich stattdessen in eine arabeske Textur als Projektion einer Keimzelle,
zu deren Natur Wachstum irritierenderweise nicht gehort, vervielfaltigt und auflost.

i

Abbildung 1: Philipp Otto Runge, Triumph des Amor®, Erste Fassung, Blei, Feder,
Pinsellavierung in Grau auf weilSem Papier, 31,3 x 40,4 cm, 1800, Hamburger
Kunsthalle, Kupferstichkabinett

In Runges erster Fassung des Triumph des Amor ist die Figur Amors im Zentrum eines
kreisenden Gewebes von dhnlichen Abbildungen seines eigenen Kinderkorpers darge-
stellt, wobei die Linien der Korper in elementarer Form in der Wolkenumgebung wie-
derkehren.

Auf der Grundlage eines musikalischen Analogons zum >noch-nicht-ausgebildeten<
Korper, der Vorstellung eines »noch-nicht-gebildeten< Themas, das die Sonatenform nicht
durch die Individualitét seiner Charakterbildung oder seines Typus bestimmt, sondern
aus Spiegelungen und Projektionen seiner selbst entfaltet, ohne sie zur Bestimmtheit
anwachsen zu lassen, sei nun ein Uberblick {iber die Symmetrien des Kopfsatzes des
e-Moll-Streichquartetts Op. 44/2 gegeben.

39 Zitiert nach Lange 2010, 174.
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Beispiel 11: Felix Mendelssohn Bartholdy, Streichquartett e-Moll Op. 44/2, i, T. 1-25
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Die sprachnahen Gesten der ersten Violine verhiillen die symmetrische Figur kaum, auf
der die erste Periode des Hauptsatzes aufgebaut ist. Der Erfindungskern der Periode ist
ein Melodie-Zug vom Grundton zur Terz der Ausgangstonart, der nicht weiter Aufmerk-
samkeit erregte, wenn er nicht auf mehreren Ebenen der Form wiederholt auftréte:

— als Umkehrung in den Takten 6-38,

— als chromatische Variante und Krise der Periode durch die Einfiihrung von gis im
Perioden-Nachsatz,

— als Umkehrung im metrisch betonten 2. Takt (= absolut 3. Takt) der Periode aus den
Spitzentonen der Oberstimme.
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Beispiel 12: Felix Mendelssohn Bartholdy, Streichquartett e-Moll Op. 44/2, i, motivische Reduk-
tion der eroffnenden Periode T. 2-15

Der Perioden-Nachsatz restimiert die Figur in der Schlusskadenz, er resiimiert aber
ebenfalls die Verdichtung des Ornaments auf drei Ebenen der Struktur:

— als Gerust der Viertakt-Gruppe in Takt 18-21 bzw. 22-25,

— als motivischer Gegenbewegungs-Kontrapunkt zwischen Violine und Viola in Takt 18
bzw. 22,

— als ornamentale Struktur erweitert zur Gestaltung der Hohepunkte ebenda.

TA822f

by P e —

D) ":::’ Beispiel 13: Felix Mendelssohn Bartholdy,
o s o Streichquartett e-Moll Op. 44/2, i,
s - 2 T. 18ff. bzw. T. 22 ff., Reduktion

Erst im kleinsten MafSstab, auf der Ebene der ornamentalen Verdichtung, nimmt Men-
delssohn die Paarstruktur des Dezimenkontrapunkts wahr.

ZGMTH 12/1 (2015) | 115



ARIANE JESSULAT

"15" 12 10 8 6

Beispiel 14: Felix Mendelssohn Bartholdy, Streichquartett e-Moll
Op. 44/2,i, T. 18/22-24, Reduktion

Wie oft ist die Symmetrie der Periode des Seitensatzes um die Halfte diminuiert und
darum mehr mit dem nachstkleineren Maldstab, der Ebene der Motivik, verwoben.

Das umgekehrte und in die parallele Durtonart, also um eine Terz héher auf die Téne
h-a-g versetzte Gerlst wird zwar emanzipierter behandelt, dafiir werden symmetrische
Bildungen auf der Ebene der Motivik umso deutlicher angespielt.
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Beispiel 15: Felix Mendelssohn Bartholdy, Streichquartett e-Moll op. 44/2, i, T. 53 m.A-60,
Seitensatz und Abstraktion

Der Tonartenplan der Exposition bildet die Figur e-fis-g in der formal gr6Reren Dimensi-
on ab, indem die Seitensatztonart G-Dur trugschlissig tiber einen langen, vorausgehen-
den Orgelpunkt fis erreicht wird (Beispiel 16)

In der Durchfiihrung, die nur sehr wenig moduliert, bildet sich C-Dur als Hauptton-
art sowohl der Rekapitulation des Haupt- als auch des Seitensatzes heraus. Mit C-Dur
ist im Tonartenplan die Symmetrie vollendet als Spiegelung des Oberterzverhdltnisses
zwischen Haupt- und Seitensatz in der Exposition. Die Symmetrie der Figur erfasst also,
ausgehend vom miniaturhaften Ornament des Dezimenkontrapunkts, auch die GroR-
form in der Vertikalen (Beispiel 17).

Bemerkenswert sind die kommentarhaften Takte 265-268 der Coda, in denen der
Hauptsatz auf diese tonale und kontrapunktische Symmetrie reduziert erklingt, im Pia-
nissimo, als solle ein Geheimnis verraten werden, wobei die Strukturen sauber getrennt
auf die Instrumente verteilt sind (Beispiel 18).
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1135 T.36-52 T. 53ff Beispiel 16: Felix Mendelssohn Bartholdy,
%‘é" : : ] Streichquartett e-Moll op. 44/2, i,

O T ] e . .
. ST Tonartenplan der Exposition in linearer
Hauptsatz Uberleitung Seitensatz Darstellung

" Seitensatz Reprise Beispiel 17: Felix Mendelssohn Bartholdy,
%Z" ——— 1 ] Streichquartett e-Moll op. 44/2, i,
. - ' " Tonartenplan des gesamten Satzes
Hauptsatz Durchfiihrung als augmentierte >Keimzelle«
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Beispiel 18: Felix Mendelssohn Bartholdy, Streichquartette-Moll op. 44/2, i
T.265-268

Formulierte man die Keimzelle der Symmetrie einstimmig als Tonfolge e-fis-g, schiene
sie den motivischen Strukturen nahe zu stehen, die Krummacher und Dahlhaus in der
Beethoven-Analyse als »Submotive«*® bezeichnet haben. Auch zeigt die innere Ent-
wicklung der figurativen Verarbeitung des Motivs im Satzverlauf sehr deutliche Ziige
dessen, was Schénberg an Brahms als »Motiv der Variation«*' analytisch hervorhob.
Die »Zelle« e-fis-g demzufolge auch als >Submotiv« zu bezeichnen, trifft es nur fast: Der
Tonfolge kommt kein Vorrang vor ihren texturhaften Projektionen zu; denn sie existiert
als Einzelidee gar nicht und kann auch nicht als Einzelidee Position eines dialektischen
Prozesses sein. Auch ist der aus dieser Textur entfaltete Verlauf der Sonatenform zwar
dialektisch, aber in seiner Selbstreflexion eher anschauend als produktorientiert.

Durch den Umstand, dass es sich bei der Keimzelle um dieselbe Tonhohenstruktur
wie in der fis-Moll-Fuge und im analysierten Choral handelt, wird besonders deutlich,
dass es nicht auf die eigentliche Gestalt des Motivs ankommt, wenn es darum geht, eine
sorganische Form« als steigernden Prozess, wie es dem dsthetischen Empfinden der Zeit
als vollendet entsprach, oder eben weniger gestisch steigernd bzw. organisch wachsend

40 Krummacher 1980, 126-127 und Dahlhaus 1987a, 126ff. und 245ff., beide in Weiterfiihrung der
Ansétze Rudolph Retis (1961).

41 Schonberg 1979, 77-80.
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zu inszenieren. Mendelssohn ist fiir diesen Verzicht auf authentisch-affirmative Steige-
rungen schon zu Lebzeiten immer wieder kritisiert worden, moglicherweise auch auf
Grund der impliziten Ideologie romantischer Formisthetik*?, die nicht in der Lage war,
weniger ausgestellte kontrapunktische Ableitungen auch dann als Entwicklung oder or-
ganische Entfaltung zu erleben, wenn dies in einem (ibergeordneten Decrescendo oder
einem Zuriickhalten von Intensitit stattfand.*

Hexachordum fictum: Johannes Brahms, Intermezzo op. 116/5

Symmetrie mag sich vor allem dem Spieler als tibergeordnetes Motiv aufdrangen, da im
finften Intermezzo — als eine Art kérperliches Gegenstiick zum Intermezzo op. 116/4 —
anstatt der Arme nun die Hande extrem gekreuzt sind. Die Daumen der beiden Hande
liegen ungewohnlich oft weit ineinander verschrankt. Die Linearitdt dessen, was beim
Spielen zu héren ist, entspricht keinem vertrauten Spielgefiihl. Eine vergleichbare »Hem-
mung: ergibt sich aus der Phasenverschiebung der Zusammenkldnge, welche vollgriffig
auf unbetonter Zeit stehen. Das Zuriickschnellen der Hande in die konventionelle Spiel-
position und wieder in die gekreuzte Position vor die Kérpermitte stellt einen grofSen
koordinatorischen Aufwand dar, so dass die sehr schlichte Motivik Ton fiir Ton erworben
werden muss.

Fordernd fiir das harmonische Verstandnis ist der Umstand, dass auf den betonten
Zahlzeiten zundchst nur harmoniefremde Nebennoten erklingen, und zwar in >nack-
terc Zweistimmigkeit derart verschleiert, dass der nachvollziehende Horer ergénzen
muss, ob sich die Zweiklange zu vollen Nebenharmonien zusammenschliellen kdnnten
(T. 1, Zz. 1) oder ob der Zweiklang rein skalar zustande kommt (T. 1, Zz. 4). Jeweils nach
zwei Takten, mit dem Ende des Motivs, wird ein konsonanter Klang erreicht.

Hort man nur auf diese Spur der konsonanten Sextakkorde, ergibt sich ein schlichter
Fauxbourdonsatz als Satzmodell, der die formliche Ausweichung in die Tonart der Ober-
quinte vorbereitet:
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Beispiel 19: Johannes Brahms, Intermezzo op. 116/5, T. 1-12, Reduktion |

Das erdffnende Motiv der Oberstimme h-c kann aber aus wenigstens zwei Griinden
nicht allein ornamental gehért werden, da es einerseits eine fiir e-Moll typische Eroff-

42 Vgl. Dahlhaus 1974, 7-9.

43 Vgl. auch die implizite Forderung nach Produktivitdt in Adornos hegelisch gepragter Terminologie,
wenn Termini wie >Werden, »Kraftzentren« und »>Totalitat;, zwar anti-romantisch, aber unmissver-
standlich einen im herkdmmlich-naturalistischen Sinne ergebnisorientierten Herstellungsprozess be-
schreiben: »Was irgend am Kunstwerk Totalitét heiflen darf, ist nicht das all seine Teile integrierende
Geflige. Es bleibt auch in seiner Objektivation ein vermége der in ihm wirksamen Tendenzen erst
sich Herstellendes. Umgekehrt sind die Teile nicht, als was sie durch Analyse fast unvermeidlich
verkannt werden, Gegebenheiten: eher Kraftzentren, die zum Ganzen treiben.« (1970, 266)
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nung ist und zum anderen deutlich mit dem Beginn des vorausgehenden Intermezzos in
E-Dur korrespondiert.

e

o oer

T

371N

S Beispiel 20: Johannes Brahms, Intermezzo op. 116/5,
A0 ie Er6ffnungsmotiv
=

Beispiel 21: Johannes Brahms, Intermezzo op. 116/4,
Er6ffnungsmotiv

Insofern ergdbe sich ein zweiter, alternativer Gerlistsatz, der tendenziell eher auf den
Taktanfangen zu horen ist.

Beispiel 22: Johannes Brahms, Intermezzo
op. 116/5, T. 1-7, Reduktion Il

Die dieser Variante zugrundeliegende 5-6-Konsekutive eroffnet auch den Kontrastteil
des Intermezzos ab den Takten 11-12, die ebenso wenig ornamental gehort werden
kann, auch wenn Brahms die Sequenz hier sehr provokant mit gleich drei verminderten
Dreikldngen in Grundstellung inszeniert und es wegen der gespiegelten Stimmfihrung
im Bass nie zu der gliicklichen Aufl6sung in die Sexte kommen ldsst, die eine konventi-
onelle Form bdte.
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Beispiel 23: Johannes Brahms, Intermezzo, op. 116/5, T. 1-7, Sequenzstruktur der Mittelstimmen

Da das Motiv der ersten beiden Takte offensichtlich zur Ableitung des gesamten >Satzes«*
des A-Teils der vorliegenden dreiteiligen Liedform als Modell dient und auch im Kontrast-
teil — nach E-Dur transformiert — beibehalten wird, spricht zunachst einiges dafiir, dieses
Motiv ganz herkdmmlich als >Keimzelle« oder >Erfindungskern«< zu interpretieren. Neben

44 Auch wenn offensichtlich ist, dass die sich in Ratz’ Terminologie verkérpernde Idee hier durch die
scheinbar wenig empathische Mechanik der Faktur bewusst unterlaufen wird, ist der Begriff »Satz«
als traditionelle Folie sinnvoll. S. Ratz 1973, 26ff.
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den bereits genannten Optionen Griffsymmetrie, Spiegelsymmetrie des zweistimmigen
Satzes in den Mittelstimmen, 5-6-Konsekutive und Fauxbourdonsatz entstehen weitere
Optionen fir fortzusetzende >Keimes, auch wenn diese nun der Griffstruktur zuwider-
laufen: Im Abstand einer punktierten Viertelnote, also auf der Ebene der >Prolatios, fin-
det ein Unterquintkanon zwischen den Hauptstimmen statt*, wobei dem Dux in der
rechten Hand jeweils eine eingerichtete Version in der linken Hand folgt. Innerhalb der
modellhaften Setzung in den Takten 1-2 ist die Einrichtung sogar konventionell nach der
Mechanik einer sogenannten >tonalen Beantwortung:.

fH 4 [r—
o ¢ e —— e — >
o= e .
— — Beispiel 24: Johannes Brahms, Intermezzo,
T —— f— op. 116/5, Sequenz der Mittelstimmen als
: - — o .
— e e e e eingerichteter Unterquintkanon

Da auch die h-Moll-Kadenz durch einen Umkehrungskanon im Abstand einer punktier-
ten Viertel tiberlagert ist, was wesentlich zu ihrer Dissonanz beitragt, ist es angebracht,
den Kanon »ad minimam« zur Disposition der Keimzelle hinzuzunehmen.
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Beispiel 25: Johannes Brahms, Intermezzo
op. 116/5, T. 6-8 als Umkehrungskanon,
Reduktion
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Es ist an diesem Punkt der Analyse angebracht, zu der Frage zuriickzukommen, inwie-
weit eine formale Dramaturgie, die offenbar in der Exposition Einblicke in strukturelle
Prinzipien gibt, und zwar in einen motivischen Erfindungskern gedrdngt, dessen Ent-
wicklung sich verfolgen ldsst, als deckungsgleich angenommen werden sollte mit der
Rekonstruktion von Kompositionsprinzipien, zumal die Idee einer eréffnend exponierten
»Keimzelle« oft, wie auch hier, zunéchst plausible Einsichten zutage férdert. Allerdings
- und das erhilt die Skepsis an der Moglichkeit solcher >Einblicke in die Werkstattc am
Leben — ist es schwer vorzustellen, dass ein solcher Prozess nicht unterlaufen wird, gera-
de weil er zu erwarten ist.

Zu Beginn des Mittelteils kommt es in Takt 14 zur Dissonanz der tibermafigen Ok-
tave. Diese denkbar scharfe Dissonanz ist weder formale Krisis einer Steigerung noch
irgendwie eine Art Ende eines Prozesses. Im Gegenteil: Die formale Position ist so un-
auffillig, dass die Stelle wie ein Fehler kldange, ware sie nicht motivisch und harmonisch
unvermeidbar. Ahnlich wie die Fesselung der Hande im Eréffnungsmotiv sgeht es hier
einfach nicht anders«. Dass die Passage intentional markiert ist, wird durch die vom Vo-
rigen abgesetzte Lage im tieferen Register deutlich (Beispiel 26).

Untersucht man die Passage weiterhin »von vorn, d. h. als Station auf einer Entwick-
lung aus der eingangs exponierten Keimzelle, so finden sich weitgehend dieselben Ko-
ordinaten (Beispiel 27):

45 Zum Kanon bei Brahms als formgestaltendes Prinzip vgl. Ickstadt 2014.
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— der Unterquintkanon im Abstand einer punktierten Viertel,

— die 5-6-Konsekutive, allerdings auf das doppelte Tempo beschleunigt und mit einer
zusatzlichen 7-6-Vorhaltskette versehen,

— und eine wieder verlangsamte 5-6-Konsekutive an der chromatisch erweiterten Ton-
leiterstufe, die eine Terz tiefer hinzutritt.

Beispiel 26: Johannes Brahms, Intermezzo op. 116/5, »markierte
Passage« T. 12-15
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Beispiel 27: Johannes Brahms, Intermezzo op. 116/5, kanonisch-sequenzierende Strukturen
T. 12-15

Zu diesen bekannten, aus dem A-Teil entwickelten Elementen tritt mit der chromatischen
Alteration eis/gis-e/g eine neue ldee hinzu, deren Herkunft und formale Verankerung
sich nicht allein aus dem Beginn des Stlicks und seiner Transformation von e-Moll nach
E-Dur erklaren ldsst.

Symmetrie als formal iibergeordnete Idee: potenzierte Form

Op. 116/5 beginnt mit einem Halbtonmotiv mi-fa in der Oberstimme in einem stilisierten
e-Phrygisch und endet mit der sehr ausgedehnten Umkehrung des Motivs.** Die Rick-
flhrung zur Reprise in der Unterquinte ist mit einer ebenfalls ausgedehnten phrygischen
Wendung gestaltet, die dieselbe Spiegelsymmetrie aufweist (T. 20-28).

Das im ersten Takt auf der motivischen Mikroebene exponierte Motiv wird gespie-
gelt und formkonstituierend auf die Makroebene projiziert. Dieses Verfahren, formale
Strukturen auf diese Weise fraktal anzulegen, wie es im Ubrigen auch im ersten Satz von
Mendelssohns op. 44/2 beobachtet werden konnte, hat Alfred Lorenz' — angewandt

46 Vgl. Arthur Komars Konstruktion eines Schenker-Graphen fiir >phrygisierende« Formverldufe, der
dieselbe Symmetrie am Beispiel des Liedes Ich hab” im Traum geweinet rekonstruiert (1971, 88).

47 Lorenz 1924.
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auf die Analyse von Wagners Musikdramen — spotenzierte Form« genannt, auch hier si-
cherlich mit dem metaphorischen Uberschuss, im Wachsen der motivisch organisierten
Formteile ldge ein Ansteigen von Kraft und Intensitdt, aber keine Verlangsamung, kein
Decrescendo. Wahrend auch Lorenz offenbar selbstverstandlich von einer Kongruenz
von motivischer Geste und dem, was man gemeinhin >Ausdrucksgehaltc nennt, auf der
einen Seite und formaler Disposition auf der anderen Seite ausgeht, zeigen blofe Stich-
proben wie Mendelssohns op. 44/2 und Brahms’ op. 116/5, dass eine zwar stringente,
aber statische oder sogar abbauende Motivik Strukturen wachsender Formteile freilegen
kann, wie sie am plakativsten in Riemanns sTaktgruppenmetrikc dokumentiert, in der
Musiktheorie des 19. Jahrhunderts aber schon vorher breit angelegt sind. Die bewusste
Arbeit mit einer motivischen Interaktion zwischen Mikro- und Makrostruktur ist dem-
nach unabhéngig von einer mit sWachsen« assoziierten Dramaturgie.

Auch der in Takt 1 initiierte Unterquintkanon ist durch die Unterquint-Reprise aug-
mentiert und schlieBlich zusammenfassend markiert durch den motivischen Kanon in
den Takten 35-36, wo die fiir phrygische Wendungen typische Umspielung des Quintka-
nons c-h-ais, diesmal umgekehrt, von der Unterquintvariante vorimitiert wird (T. 34-35).
In Analogie zu einer derartigen spiegelsymmetrischen Auskomposition des Schrittes von
der 5. zur 6. Stufe, entsprache die Passage der Takte 13-15 einer durch den Kanon inten-
sivierten Transformation desselben Motivs in eine in jedem Falle kiinstliche Durvarian-
te*®; denn >phrygisierende« Topoi haben kein durales Pendant.

Beispiel 28: Johannes Brahms, Intermezzo op. 116/5,
T. 13-15 als artifizielle Dur-Form einer phrygischen Wendung

sinschrift: Hexachordum fictum

Die im Kontrastteil von Brahms’ op. 116/5 stattfindende Uberlagerung von e-Moll und
E-Dur spielt nicht zuletzt mit der Enharmonik der fiir den Unterquintkanon der Takte
13-15 relevanten Halbtonschritte. Die scheinbare Identitdt zwischen his-h und dem >na-
tirlichen« c-h, sowie eis-e und f-e ist beabsichtigt. Es deutet allerdings einiges darauf hin,
dass Brahms mit dem komprimierten Portrait der Tonarten noch etwas weiter geht und
noch zusatzliche kontrapunktische Chiffren als >Keimzelle« verwendet, die allerdings in
den ersten beiden Takten noch nicht angedeutet sind.

Der in den Oberstimmen der Takte 13-15 erklingende Unterquintkanon dhnelt einem
bekannten und mit E-Dur auch assoziierten obbligo*’, némlich ut-re-fa-mi-re-ut.*® Die in
dem uberlieferten Motiv verkorperten hexachordalen Strukturen sind hier eklatant falsch

48 So als Moll-Dur-Gegensatzpaare im 3. Satz von Felix Mendelssohns Schottischer Sinfonie, in Franz
Schuberts Lied Trockne Blumen, im Finale von Richard Wagners Walkiire sowie in den Schlusstak-
ten des E-Dur-Praludiums aus dem ersten Band des Wohltemperierten Klaviers.

49 Zum Begriff vgl. Bornstein 2004, 151-172.

50 Vgl. Hibler 1989, der ebenfalls melodische Keimzellen, dhnlich den Pattern Rudolph Retis (1961),
aus den Intermezzi herausarbeitet, allerdings wesentlich freier in der Behandlung, als es hier ge-
meint ist.
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im Sinne eines extremen >hexachordum fictum« und korrigieren sich durch die chroma-
tisch verfalschte Symmetrie beim Abstieg selbst.

Beispiel 29: Johannes Brahms, Intermezzo op. 116/5, T. 1215
als verschleierte Prdsentation des ut-re-fa-mi-re-ut-Soggettos

Dieser verborgene cantus firmus ware als Analysehypothese natiirlich zu spekulativ,
wenn die Tonfolge nicht im weiteren Verlauf zunehmend weniger enigmatisch prasen-
tiert wiirde.

a, J-16-21 Beispiel 30: Johannes Brahms, Intermezzo
%:* | —F—* — op. 116/5, allmahliche >Klarung« des
= P s 1o 120 Soggettos in T. 16-21 (25)

Am deutlichsten, ganz im Sinne einer Auflosung, klingt das Motiv durch die Schlusska-
denz hindurch:
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UTi/' FA ML IRE  luT Beispiel 31: Johannes Brahms, Intermezzo
o op. 116/5, >Enthiillung: des Motivs in
= T. 35-39
RE

Die Formel dringt nicht allein deshalb durch den Akkordsatz an die Oberfldche der
Wahrnehmung, weil Brahms ihre Téne jeweils auf die in der Harmonie aktivsten Be-
standteile gelegt hat:

— e als grolle Septime,

— fis als unerwartete chromatische Alternative von f und sehr deutlich als Basston eines
Terzquartakkords,

— aals einzige Veranderung zum Klang vorher,
— gis als Auflésung von a.

Danach liegt der Melodiezug in einer Stimme und miisste schon allein deswegen nicht

mehr unterstiitzt werden, weil die Tenorklausel fis-e ohnehin erwartet wird und der Horer
die notwendige Assoziation zur bekannten Formel auch bereits vollzogen haben dirfte.
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Brahms greift mit der Konfrontation zweier hexachordal gebundener Formeln, dem
ut-re-fa-mi und dem phrygischen mi-fa ein sehr altes, mit der tonalen Identitét von E-Dur
verkniipftes Problem auf. In beiden Bianden des Wohltemperierten Klaviers geht Bach in
den E-Dur-Stiicken darauf ein, wobei die E-Dur-Fuge des zweiten Bandes ein direktes
Vorbild sein diirfte.

In einer Uberblendung des sich in der sogenannten >wohltemperierten Stimmung:
abbildenden Ideals der >reinen Stimmungc in einigen dlteren Tonarten, zu denen E-Dur
nicht gehort, und einem Ausspielen kirchentonaler Topoi im Kontext neuer Tonarten sind
gerade der Ganztonschritt zwischen e und fis als ut und re eines >hexachordum fictum«
auf e und die enharmonisch interessante Alternative der Ganztonschritte es-f und dis-eis
Elemente eines gemeinsamen Spannungsfelds. Beispiele wie das sehr dissonant auf e
transponierte Thema der C-Dur-Fuge BWV 846, Takte 12-13, die phrygisierte Variante
des Themas der Fuge in dis-Moll BWV 853 (T. 82) sowie die Enharmonik zwischen
es-Moll-Prédludium und dis-Moll-Fuge sind nur sehr plakative Momente, die auf ein Be-
wusstsein fiir die Enharmonizitat von E-Dur/Fes-Dur hinweisen, sowie das Portrait gera-
de dieser Tonart als fiktive.

In den Metamorphosen des Fugenthemas in der zweiten Halfte der Fuge E-Dur
BWYV 878 ist das Alternieren zwischen tonal richtiger phrygischer Form und tonal fiktiver
Originalgestalt des Soggettos stringent entwickelt.

Beispiel 32:J.S. Bach, BWV 878, Metamorphose des Fugenthemas:

- T.20-22: mollare Fassung re-mi-sol,

- T.23-24: mollare, symmetrische Fassung mit Durchgangsnote,

— T.25-27: phrygische Fassung im Quintkanon mit chromatischer Alternative
- T.33-34: >enharmonische Fassung:

Besonders die Themenvarianten der Takte 25-27 und 33-34 legen nahe, dass die kon-
trapunktischen Implikationen in Brahms’ op. 116/5 von der Fuge BWV 878 inspiriert
gewesen sein dirften. Aber allein schon, dass es sich mit dem Soggetto um einen >can-
tus prius factusc handelt, macht die Illusion, der formale Prozess von op. 116/5 sei aus
der anfanglich exponierten Zelle entwickelt, unméglich. Wenn schon eine Form von
Narrativ unterlegt wiirde, dann eher das einer Verwandlung. Ein anfanglich prasentierter
Zustand stellt sich nach dem Gang durch ein kontrapunktisches Labyrinth als etwas ganz
anderes, vorher Verborgenes heraus.

Auch ist hier nicht zu beobachten, dass in der Dramaturgie der Form einem als na-
turhaft-organisch zu erwartenden motivischen Prozess durch von auflen hinzugefiigte
Symmetrie ein Uber-natiirlicher dialektischer Verlauf eingepflanzt wiirde, wie auch der
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formal wie harmonisch dissonanteste Moment in den Takten 13-15 weder als Zaudern
oder Krise noch als Stau inszeniert wird, sondern einfach seinen Gang nimmt. Vielmehr
scheinen von Anfang an geplante und nicht ohne Gewalt vorgenommene symmetrische
Mafnahmen die Illusion eines naturhaften Zustandes in den letzten Takten wiederher-
zustellen.

Synchron und diachron

Fir welches Narrativ man sich bei den drei untersuchten Beispielen auch entscheidet
oder ob man tiberhaupt als Ausgangshypothese einer analytischen Betrachtung narrative
Logik unterstellt, hangt von Anlass und Stil der jeweiligen Analyse ab.

Allgemein kann allerdings formuliert werden, dass alle drei Stiicke die formalen Be-
dingungen erfiillen, als Zusammenhang zwischen motivischen Keimzellen und formaler
Disposition konzipiert zu sein und auch so hérend nachvollzogen werden zu kdnnen,
wobei nur Schumanns Choral dies in herkdmmlichem Verstandnis der organischen Form
leisten konnte. Ein GrofSteil der Zusammenhdnge in den anderen Stiicken wird analytisch
erst dann offenbar, wenn als »Keimzelle« nicht nur eine bestimmte rhythmisch-melodische
Pragung verstanden wird, die woméglich er6ffnend exponiert werden muss, sondern
auch die an eine bestimmte Tonh&henstruktur gebundenen Optionen, die im Verlauf
der Form wiedererkennbar entwickelt werden. Da die Asthetik der >organic metaphor:
einem historischen Umfeld entstammt, das kontrapunktische Arbeit grundsatzlich nicht
zum Bereich der Erfindung zdhlte, kommt es bis heute seltener als notig zu einer Betrach-
tung im engeren Sinne kontrapunktischer Optionen wie symmetrischer Projektionen und
ihrer Interaktion mit Prozessen einer dennoch als organisch verstandenen Form.

Carl Dahlhaus hat in dem sehr kurzen Text zur Mythenanalyse von Claude Lévi-
Strauss®’ mit den Kernbegriffen synchron und diachron unter anderem auf die Not-
wendigkeit der Unterscheidung zwischen einer strukturellen Ableitung und einer pro-
zesshaften Struktur hingewiesen, wobei er — wie es scheint — einige missverstandliche
Konnotationen® einer Theorie der organischen Form sinnvoll relativiert hat. Sogar bei
Wagner muss ein zu hérender motivischer Ableitungsprozess durchaus nicht auf eine
Substruktur verweisen, die den organischen Zusammenhalt der komponierten Musik
wiedergibt. Gerade synchrone Beziige, die moglicherweise dem analytisch erfassbaren
Aufbau einer Komposition und der prazisen Interaktion zwischen motivischem Detail
und Groftform am nachsten kommen, erklingen haufig nicht als offensichtlicher Prozess.
Ebenso wenig muss ein prozessualer Verlauf als Demonstration wachsender Stirke er-
klingen.

51 Vgl. Dahlhaus 1987b. Zitiert wird vor allem Lévi-Strauss 1976, 30-31.

52 So sicher auch die unaufgearbeiteten Konsequenzen einer zu wenig reflektierten Rezeption Ernst
Kurths insofern, als die energetisch durchtrankte Wachstums-, Steigerungs- und Erlebnismetaphorik
aus den Inhalten zum Teil gar nicht herauszulsen ist. Vgl. Kurth 1923, 444-571 (= VII. Abschnitt:
»Die unendliche Melodie«).
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Johannes Menke, Kontrapunkt I: Die Musik der Renaissance
(= Grundlagen der Musik 2), Laaber 2015

Der Kontrapunkt der Renaissance ist eine
Kerndisziplin des musiktheoretischen Curricu-
lums. Nach Publikationen wie Thomas Dani-
els in erster Auflage 1997 erschienenem Kon-
trapunkt. Eine Satzlehre zur Vokalpolyphonie
des 16. Jahrhunderts, dem 2002 noch Zwei-
stimmiger Kontrapunkt: Ein Lehrgang in 30
Lektionen desselben Autors nachfolgte, und
zuletzt Thomas Kramers Kontrapunkt. Poly-
phone Musik in Selbststudium und Unterricht
aus dem Jahre 2012 hat nun Johannes Men-
ke, Professor fiir Historische Satzlehre an der
Schola Cantorum Basiliensis, den Band Kontra-
punkt I: Die Musik der Renaissance vorgelegt.

Das Buch gliedert sich in eine Einleitung,
vier Kapitel als Hauptteil und ein Nachwort
sowie Autoren- und Werkregister. Im ersten
Kapitel »Allgemeine Grundlagen« werden
das Tonsystem, die modale Ordnung und die
Notation der Musik der Renaissance thema-
tisiert. In den darauf folgenden drei Kapiteln
entwickelt der Autor einen Zugang zur Mu-
sik des 16. Jahrhunderts, der sich bislang in
Lehrbiichern dergestalt nicht fand. So nutzt
Menke die historisch verbiirgte Differenzie-
rung zwischen dem >Contrapunctus simplex:
(gleichnamiges zweites Kapitel), einem Note-
gegen-Note-Satz, und dem »Contrapunctus
diminutusc (gleichnamiges drittes Kapitel),
der diminuierten Form des »Contrapunctus
simplexc. Im vierten Kapitel »Musica poetica«
werden die zuvor entwickelten Satztechni-
ken und Setzweisen auf ihre Verwendung in
grofBeren Formen hin dargestellt. Das Buch
schlieSt mit einem »Nachwort«, das vor allem
die Empfehlungen an junge Kontrapunktschii-
ler und Komponisten aus Gallus Dresslers
Preecepta musicae poéticae (1563—64) enthdlt.

Mit diesem inhaltlichen Aufbau nimmt
Menke ausdriicklich Abstand von methodi-

schen Ansdtzen, denen viele Kontrapunkt-
lehren bislang gefolgt sind: dem Gattungs-
kontrapunkt und dem sukzessiven Aufbau
der Stimmenzahl vom zweistimmigen zum
(mindestens) vierstimmigen Satz. (15) Den
Verzicht auf den Gattungskontrapunkt be-
griindet Menke mit dem Hinweis auf die as-
thetischen Unzuldnglichkeiten der auf diese
Weise entstehenden Satze. Dass der mehr als
zweistimmige Satz im Zentrum des Buches
stehen soll, wird wiederum damit legitimiert,
dass »die Musik vor allem der zweiten Halfte
des Cinquecento nur selten zweistimmig« sei
und »Zweistimmigkeit schwerer [ist] als man
denkt.« (15f.) Dass es moglich ist, von Anfang
an den mehr als zweistimmigen Satz ins Auge
zu fassen, verdankt sich einer besonderen
Perspektive, die Menke in Bezug auf »Kon-
trapunktc einnimmt: »In vielen Lehrwerken
fallt auf, dass Kontrapunkt nicht die Lehre der
kunstvollen Polyphonie ist, sondern zundchst
einmal nur vermittelt, wie Mehrstimmigkeit zu
organisieren ist.« (14f.) Die hier angesproche-
ne Art der Organisation von Mehrstimmigkeit
bezieht sich auf den vertikalen Aspekt von
Klangorganisation, denn der »einfache Kont-
rapunkt entspricht im Grunde dem, was heute
die sogenannte Harmonielehre leistet: Er be-
schreibt, wie Klangfolgen organisiert werden.«
(14) Der Begriff »Kontrapunktc beschreibt des-
halb nach Menke auch nicht unbedingt Po-
lyphonie« (177), sondern einen »Gerlistsatz,
der durch Ornamente weiter ausgeschmiickt
wird«. (70)

Dieser Auffassung von >Kontrapunktc ent-
sprechend wird nur eine Auswahl der im
16. Jahrhundert genutzten Satztechniken er-
fasst. Besonders fokussiert werden dabei sol-
che, die in deutlicher Beziehung zu den Tech-
niken des >Contrapunto alla mente« stehen
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und die spater im Rahmen des Generalbasses
in anderer Form erneut in Erscheinung treten.
Betrachtungen uber die Bildung stilistisch an-
gemessener melodischer Linien oder tiber das
Verhaltnis der Stimmen zueinander finden sich
in Menkes Lehrgang hingegen nur am Rande.
Diese inhaltliche Ausrichtung hat ihre Entspre-
chung in den abgedruckten und zur Erldute-
rung herangezogenen Musikbeispielen. Sie
sind in den meisten Fallen Theorietraktaten,
nicht aber Kompositionen der Zeit entnom-
men und nicht selten von geringer &stheti-
scher Qualitat, weil sie nur zur Demonstration
eines satztechnischen Sachverhalts entwickelt
worden sind (vgl. 91 und 228). Kompositio-
nen von Palestrina oder Morales erscheinen
nur in Ausschnitten, weshalb es fiir den Le-
ser schwierig sein diirfte, ein Gespdr fir die
Wechselbeziehung der Linien in einer mehr-
stimmigen Komposition, kurz: fir Polyphonie,
zu erlangen. Allerdings ist dieses Lernziel vom
Autor, demzufolge »Polyphonie« wie erwahnt
durch die Verzierung eines »Contrapunctus
simplex« im Rahmen des >Contrapunctus di-
minutus¢ entsteht, erklartermallen auch nicht
beabsichtigt: »Dadurch wird es moglich, Stim-
men in rhythmischer Hinsicht unterschiedlich
zu gestalten, d.h. damit ist erst die Vorausset-
zung fir deutlich wahrnehmbare Polyphonie
geschaffen.« (177)

So entwickelt Menke — gestiitzt auf be-
stimmte historische Aussagen — ein Bild von
»Kontrapunkt, das Thomas Daniel in der Ein-
leitung seines Buches noch kritisiert hatte:
»Drittens begegnet die Beschaftigung mit der
»Klassischen Vokalpolyphonie« der Gefahr,
dald Kontrapunkt zu einer >Harmonielehre mit
Zwischentonen« verkommt.«' Gewissermafien
stehen sich Menkes und Daniels Buch antipo-
disch gegentiber: Wahrend Menke die Musik
des 16. Jahrhunderts von der vertikalen Klang-
konstruktion aus betrachtet, beabsichtigt
Daniel, die melodischen Linien eines mehr-
stimmigen Satzes »nach Maligabe der Zusam-
menkldnge zu organisieren, jedoch ohne sich
von Akkord zu Akkord fortzutasten.«?

1 Daniel 2002, 12.
2 Ebd.

130 | ZGMTH 12/1 (2015)

REZENSIONEN

Der Unterschied der Betrachtungsweisen
ist allerdings im Gegenstand selbst ange-
legt, denn die Musik des 16. Jahrhunderts,
eines Jahrhunderts, das mit seiner Vielzahl
von musikalischen Stilen, Auffassungen und
Praktiken moglicherweise als >Ubergangszeitc
gelten darf, kann sowohl vom 15. Jahrhundert
als auch vom 17. Jahrhundert aus betrachtet
werden. An den Kompositionen eines Lasso
oder Palestrina ldsst sich ebenso die dltere (im
herkémmlichen Sinne) >polyphonec« Schreib-
art beobachten wie das Entstehen >proto-ba-
rockerc Merkmale.

Beide Sichtweisen haben ihre Berechtigung
und sollten in einem modernen Kontrapunkt-
lehrbuch einander ergidnzend nebeneinander
(und nicht gegeneinander) gestellt werden.
BegriiBenswert ist folglich, dass Menke satz-
technische Phanomene des 16. Jahrhunderts
diskutiert, die in dieser Zeit eine grof’e Rolle
spielen, von Daniel aber nicht oder nur am
Rande erwdhnt werden, so etwa Gymel, Faux-
bourdon oder Dezimensatze. Es ware aller-
dings wiinschenswert gewesen, dass Melodik
und der Aspekt des Zusammenspiels der me-
lodischen Linien innerhalb einer Komposition
einen groBeren Raum in der Diskussion erhal-
ten hatten. Auch wenn Menkes Ansatz durch
die inhaltliche Konzentration ein hohes Mafd
an Stringenz aufweist, wird dadurch die Musik
des 16. Jahrhunderts von ihren historischen
Vorlaufern abgespalten, und der Durchbruch
der satztechnischen Neuerungen, der sich
im Laufe dieses Jahrhunderts anbahnt, in den
Hintergrund gedrangt. Schon in der nicht un-
problematischen Gleichsetzung der Komposi-
tionsweise der zwischen 1475 und 1525 gebo-
renen Komponisten mit der von Monteverdi
so genannten »Prima prattica« (12) wird eine
historisch spétere Perspektive eingenommen:
»Die Generation um Ockeghem tibte als Ge-
neration der >GroRelternc mehr die Funktion
einer zwar anerkannten, aber nicht im einzel-
nen rezipierten Autoritdt aus, die Generation
von Josquin und vor allem dieser selbst wurde
zwar allerseits bewundert, man schlug aber
natiirlich auch eigene, neue Wege ein. Diese
Wege flihren letztendlich zum Barock.« (121.)
Die Konsequenz ist, dass die satztechnischen
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Bedingungen der Zeit um 1600 und in diesem
Zusammenhang vor allem der Generalbass fiir
zu malgeblich erachtet werden. Auch wenn
der Generalbass als Endpunkt einer Entwick-
lung anzusehen ist, die spétestens im 16. Jahr-
hundert beginnt, erscheint es unangemessen,
die Musik dieser Zeit allein von ihm aus zu
betrachten und beispielsweise die >Sextak-
korde« am Anfang des Gloria aus Palestrinas
Missa Aeterna Christi munera in Verbindung
zu Francesco Bianciardis Breve Regola zu set-
zen (171). Menkes Legitimierungsversuch fir
dieses Vorgehen iiberzeugt letztendlich nicht:
»Mit Generalbass-Augen auf den Kontrapunkt
zu blicken ist daher nicht unhistorisch, son-
dern die Perspektive der Generation der um
1600 aktiven Musiker.« (166) Denn was fir
die Komponistengeneration um 1600 stimmen
mag, muss es nicht in Bezug auf eine friihere.
Es bleibt unklar, welcher Zweck innerhalb des
Buches mit dieser Erkldarungsstrategie verfolgt
wird, zumal sich die interessantesten Einblicke
und Erkenntnisse in Menkes Buch immer dann
ergeben, wenn ein satztechnisches Phdanomen
tatsachlich kontrapunktisch erklart wird. Sol-
che Abschnitte gewidhren neue und lehrreiche
Einblicke. Besonders hervorzuheben sind in
diesem Zusammenhang die Ausfiihrungen
zur Kadenzbildung (115-130 und 208-219)
und die Katalogisierung der Transitusfiguren
(190-203).

Die Beschrankung auf die vertikalen Be-
dingungen des musikalischen Satzes und der
weitgehende Verzicht auf originale Musik-
beispiele fiihren zu einem grundsatzlichen
Problem: Das Buch kann den Anspruch, ein
Kontrapunkt-Lehrbuch des 16. Jahrhunderts
zu sein, nur bedingt erfiillen, weil es auf eine
Darstellung der Verknipfungsmdglichkeiten
der im Einzelnen beschriebenen satztechni-
schen Phdanomene verzichtet. Nur im Zusam-
menhang mit den Kadenz- und Satzmodellen
tauchen Hinweise zu der Frage auf, nach
welchen Kriterien Klidnge aufeinanderfolgen
konnen. Ohne diese Information ist es jedoch
nahezu unmaoglich, einen musikalischen Satz
mit den dargestellten Techniken zu verfassen.
Diesem Problem hitte der Autor begegnen
konnen, wenn er die Setzweisen an Beispiel-

kompositionen dargestellt und erldutert oder
wenn er dem Buch eine Liste mit geeigneten
Cantus firmi beigegeben hitte. So aber erweist
sich das Fehlen von Ubungen und Ubungsma-
terial als grolite Schwache des Buchs. Ohne
praktische  Anwendungsmdglichkeiten  ver-
bleibt der Leser weitestgehend in einer rezi-
pierenden Haltung. Zu zeigen, »was man alles
machen kann« und »wie man es macht« (86),
sind unterschiedliche Aufgaben, und wahrend
Menkes Buch die erstgenannte mit interes-
santen Ergebnissen angeht, bleibt die zweite
ungelost.

Was die duflere Form des Buchs angeht,
stort die Vielzahl der typographischen, ortho-
graphischen und grammatikalischen Fehler.
So finden sich durch den gesamten Band
hinweg Verwechslungen von Gedanken- mit
Bindestrichen, doppelte und gelegentlich
fehlende Leerzeichen sowie falsche Apo-
stroph-Setzungen. Neben Tippfehlern wie
»Richard Wagners Liebensdrama« (80) tau-
chen falsch geschriebene Fachbegriffe auf,
etwa »Prothus« statt »Protus« (43) und »Conn-
trapunctus« (272). Auf Seite 185 ist die Feh-
lerdichte besonders hoch: die Schreibweise
»Missa de beate Virgine« statt »Missa de Bea-
ta Virgine« (vgl. 180), das tberflissige »s« bei
»Charakters«® sowie die beiden letzten No-
tenbeispiele, die in der Unterstimme statt auf
dem Ton d mit dem Ton e enden. SchlieBlich
schmalert der Verzicht sowohl auf ein Sach-
register als auch auf ein Literaturverzeichnis
den Nutzen des Buches erheblich. Letzteres
wiegt schwer angesichts einiger unvollstandi-
ger FuBnoten (etwa auf Seite 17, Anm. 2 oder
auf Seite 251, Anm. 7).

Menkes Buch liest sich wie eine Vorberei-
tung auf den bislang (Juli 2016) noch nicht er-
schienenen Band »Kontrapunkt II: Die Musik
des Barocke«.* Es steht zu erwarten, dass sich
im Zusammenspiel beider Bande reizvolle
Perspektiven auf die Musik des 17. Jahrhun-
derts ergeben werden. Der vorliegende Band

3 »Dann soll die Unterstimme ihren Charakters
[sic] als Cantus firmus verlieren und ebenfalls
diminuiert werden« (185)

4 Der Band ist fiir Januar 2017 angekiindigt.
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gibt deshalb als Lesebuch neue und interes-  ser Zeit zu sein, wird es jedoch nur bedingt
sante Einblicke in einen bestimmten Aspekt  gerecht.

der Musik des 16. Jahrhunderts, dem An-

spruch, ein Lehrbuch zum Kontrapunkt die-  Immanuel Ott
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Die musikwissenschaftliche und musiktheo-
retische Forschung zu Joseph Haydn hat in
den letzten Jahrzehnten einige Studien her-
vorgebracht, die nicht mehr werkmonogra-
phisch angelegt sind, sondern spezifischen
Auspragungen des Haydn’schen Tonsatzes
oder Formverstiandnisses auf die Spur kom-
men wollen. Dazu gehéren auch die Arbeiten
von Thomas Enselein und Christhard Zim-
pel. Beide untersuchen einen Teilaspekt von
Haydns CEuvre: im einen Fall die Gestaltung
des Kontrapunkts vor allem in den instru-
mentalen Gattungen Sinfonie, Streichquartett
und Klaviertrio, im anderen Fall den harmo-
nischen Verlauf in den Durchfiihrungen, mit
Beschrankung auf die Kopfsdtze der Streich-
quartette. Verbunden wird die Analyse jeweils
mit der Frage, ob bzw. inwiefern sich die
Prinzipien und Verfahrensweisen im Verlauf
der Jahre zwischen ca. 1760 und 1800 ver-
andert haben. Beide Arbeiten weisen insofern
thematische Uberschneidungen auf, als auch
in Enseleins Arbeit die Durchfiihrungen im
Zentrum stehen und zudem — aufgrund seines
Ansatzes — kontrapunktische Konstellationen
oft in Koppelung mit der Harmonik diskutiert
werden.

Enselein konzentriert sich auf drei Teilbe-
reiche von Kontrapunkt, die sich in der Ka-
piteleinteilung wiederspiegeln: Erstens geht
er von der Beobachtung aus, dass diejenigen
Abschnitte in Haydns Instrumentalwerken,
in denen eine kontrapunktische Satztechnik
sehr deutlich hervorgekehrt erscheint, oft
mit einer Sequenzharmonik (meist Quintfall)
verbunden sind. Zweitens untersucht er den
Einsatz von doppeltem Kontrapunkt, und
drittens befasst er sich mit kanonischen Eng-
fuhrungen. Vorangestellt ist diesen Teilen in

Kapitel 1 eine Untersuchung zu Haydns mu-
sikalischer Ausbildung der 1750er-Jahre. Aus
den Berichten der frihen Biographen Georg
August Griesinger und Albert Christoph Dies,
die auf um 1800 gefiihrten Gesprachen mit
Haydn beruhen, ist bekannt, dass Haydn u.a.
die Biicher von Johann Joseph Fux und Carl
Philipp Emanuel Bach studiert hat und aulSer-
dem von Nicola Porpora Kompositionsunter-
richt erhielt. Wie so haufig bleibt jedoch der
Nachweis eines direkten Einflusses schwierig:
Zwar kann Enselein zeigen, dass Konstellatio-
nen, wie wir sie bei der Fux’schen 3. Gattung
(vier Noten gegen eine Note) oder 4. Gattung
(Synkopen) finden, auch in Haydns friihen
Sinfonien auftreten (Sinfonien 1:13 und [:14),
doch kénnen die Vorbilder natiirlich auch in
der vielfaltigen musikalischen Praxis liegen,
mit der Haydn seit 1750 als Kapellknabe in
Wien in Beriihrung kam. Die in der Zusam-
menfassung geduferte Ansicht, dass dem
»genauen Studium des Kontrapunktes bei
Fux« (278) Haydn die theoretische Basis sei-
nes Verstandnisses von Kontrapunkt verdankt,
ist vor diesem Hintergrund nur bedingt stich-
haltig. Uberzeugender erscheint die anhand
von Haydns sogenanntem Elementarbuch (ein
auf Fux basierendes Unterrichtsheft, das in
einer fragmentarischen Abschrift tberliefert
ist) gemachte Beobachtung, dass Haydn die
Fux’sche Gattungslehre auch mit Sequenzen
verband und somit gingiger Praxis anpasste.
Dieser Idee der Verbindung von (imitatori-
schem) Kontrapunkt und Sequenz hitte fir
die Zeit um 1750/60 vielleicht mit Blick auf
Marpurgs Abhandlung von der Fuge noch
etwas genauer nachgegangen werden kon-
nen (Enselein erwdhnt diese Schrift nur kurz).
Zwar ist nicht bekannt, ob Haydn dieses Buch
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besall (im Nachlassverzeichnis werden nur
andere Schriften Marpurgs erwéhnt), doch
ldsst sich an diesem Lehrbuch vor allem in
den Notenbeispielen ablesen, wie eng im
musikalischen Denken der Zeit Sequenz und
(imitatorischer) Kontrapunkt miteinander ver-
flochten waren.!

Die Analysekapitel folgen im Aufbau stets
demselben Muster. Nach einer meist knappen
Einleitung folgt eine Reihe von Beispielen, in
denen das entsprechende Phianomen veran-
schaulicht und in den konkreten Ausformun-
gen beschrieben sowie differenziert wird. So
interessant manche Beispiele sind, so sehr
gewinnt man bisweilen den Eindruck, es sei
zu viel des Guten, weil zusdtzliche Beispie-
le kaum Neues bringen, sondern bereits be-
schriebene Verfahrensweisen blof bestatigen,
modifizieren oder leicht erweitern.

Der Teil zur Verbindung von Sequenz und
Kontrapunkt, der etwa die Halfte des Buches
ausmacht, ist in zwei Kapitel unterteilt, die
sich an der Schaffenschronologie Haydns ori-
entieren. Kapitel 2 untersucht die zwischen
1765 und 1775, Kapitel 3 die nach ca. 1785
entstandenen Werke (den Schwerpunkt bil-
den die Ecksdtze von Sinfonien). Zundchst
untersucht Enselein u.a., an welchem forma-
len Ort die Verbindung von Kontrapunkt und
Sequenzbau anzutreffen ist. Er kann (etwa
anhand der Sinfonien Hob. 1:44, 46 und 48)
zeigen, dass in solchen Fillen, in denen der
Sequenzkontrapunkt in mehreren Formtei-
len vorkommt, Haydn in der Regel auf den
doppelten Kontrapunkt zuriickgreift, um je
nach formalem Ort Abwechslung in der satz-
technischen Gestaltung zu ermdglichen (erst
nachtraglich wird der Zusammenhang von
Sequenzstruktur und doppeltem Kontrapunkt
gezeigt). Auch die Erorterung des Sequenz-
kontrapunkts in nach 1785 komponierten
Werken verbindet Enselein mit der Betrach-
tung der formalen Position. Seine Untersu-
chung gilt hier den Endpunkten einer Entwick-
lung sowie den Durchfiihrungen. Dabei kann
er plausibel darlegen, dass Haydn dazu neigt,

1 Vgl. Marpurg 1753, u.a. Tab. lll, V, XXIX und
LVII.
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unmittelbar vor dem Kadenzziel schnell ab-
rollende Sequenzen mit Imitationen zu kom-
ponieren (so in den Sinfonien 1:88 und 1:90),
die die Funktion eines Spannungsabbaus ha-
ben und die somit die erreichte Formstation
sinnfallig machen. In den Durchfiihrungen,
so einer der Befunde, dient die Sequenz hin-
gegen der Dramatisierung des Geschehens,
das durch Techniken der motivischen Arbeit
wie Abspaltung und Komprimierung gepragt
ist. Enselein benennt als weitere Mittel hierzu
die Chromatik, die Verbindung verschiede-
ner Sequenzen sowie die Beschleunigung der
harmonischen Bewegung (was er abschlie-
Bend anhand der Einleitung zum Oratorium
Die Jahreszeiten [1799-1801] vorfihrt).

Kapitel 4 l6st sich vom Sequenzkontra-
punkt, um sich in drei Unterkapiteln ande-
ren kontrapunktischen  Zusammenhdngen
zuzuwenden: Zundchst werden die »Kontra-
punktische Ausgestaltung von Bassthemen«
(159-181) sowie die »Kontrapunktische Ge-
staltung von >Aufbauthemen« (181-205)
untersucht, abschlieBend »Stimmtausch und
Stimmverlagerung im langsamen Satz« (205-
237). Bassthemen (im Unisono) gibt es bei
Haydn meist am Satzanfang. Im 1. Satz der
Sinfonie 1:44 fungiert ein solches Thema als
eine Art »Joker, der an unterschiedlichen for-
malen Stationen in neuen satztechnischen
Konstellationen verwendet wird. Der Begriff
>Aufbauthemen« bezeichnet solche Themen,
die vor dem ersten Tutti erklingen. Fir bei-
de Thementypen ldsst sich zumindest in der
Tendenz zeigen, dass die Entwicklung vom
Einfachen zum Komplexen verlduft (Sinfonien
Hob. 1:85, 91 und 92) — eine Entwicklung, die
sich bis in die Reprise hinein fortsetzt, so dass
diese oft nicht nur Rickkehr und Wiederho-
lung, sondern auch Uberbietung bedeutet.

In Kapitel 5, das sich mit kanonischen Eng-
fhrungen befasst, untersucht Enselein vor
allem die strukturellen Bedingungen, unter
denen eine kanonische Engfiihrung moglich
ist (z.B. in Zusammenhang mit einfachen
Terzféllen der Akkorde wie in Sinfonie 1:77
oder der alternierenden Folge von fallenden
Terz und steigenden Quinten als melodisches
Gerlist wie in Sinfonie 1:86). Auch hier bil-
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den also Sequenzen oft die Basis des Kontra-
punkts.

Auch wenn die einzelnen Beispiele oft
einleuchtend sind?, so verbleiben sie doch im
Rahmen einer kasuistischen Einzelfallbetrach-
tung. Man erhilt zwar einen guten Einblick in
die Verfahrensweisen, kaum jedoch Hinweise
zur Funktion innnerhalb des formalen Ge-
samtzusammenhangs. Das betrifft insbeson-
dere den Abschnitt zu den Durchfiihrungen
der spdten Sinfonien, der offen ldsst, ob die
Sequenzen in ein variatives, auf Steigerung
oder auf Kontrast ausgerichtetes Formkonzept
eingebettet sind. So weist Enselein zwar fir
Sinfonie 1:103 darauf hin, dass der analysierte
Abschnitt (T. 101-111) am Beginn der Durch-
flihrung steht und das »Stocken« der Bewe-
gung in einen Spannungsaufbau tberfiihrt
(118), doch erfahrt man nichts dartiber, wie es
danach weitergeht. In der Durchfiihrung von
Sinfonie 1:103 gibt es ndmlich nicht nur eine,
sondern drei Anstiegssequenzen, die jeweils
halbschlissig enden: in c-Moll (Dominante
G-Dun), in f-Moll (Dominante C-Dur) und in
Es-Dur (Dominante B-Dur). Die Formstrate-
gie Haydns scheint es zu sein, drei dhnliche
Verlaufe zu setzen, die immer langer werden,
aber satztechnisch zunehmend weniger diffe-
renziert angelegt sind: Nur die ersten beiden
Sequenzen greifen ndmlich auf imitatorischen
Kontrapunkt zuriick, wahrend die letzte Se-
quenz im akkordischen Satz erklingt. Insofern
hat auch hier der Kontrapunkt vermutlich eine
formverdeutlichende Funktion.

* 3k 3k

2 Das Buch enthdlt eine Fiille von Notenbei-
spielen, so dass sich umstindliches Heran-
ziehen von Partituren ertibrigt. Die Art der
Zusammenfassung als Klavierauszug ist al-
lerdings nicht immer gliicklich gewdhlt, weil
zum einen die Viola grundsatzlich im Bass-
system notiert wird (selbst wenn sie in der
zweigestrichenen Oktave spielt). Zum ande-
ren sind beide Violinen auch bei Unisono-
Spiel getrennt behalst, die Artikulation wird
dann aber nur zur Violine | gesetzt, was ver-
wirrend ist. Hier ware eine flexiblere Darstel-
lungsmethode wiinschenswert gewesen.

Die Studie von Christhard Zimpel teilt zwar
mit derjenigen Enseleins die Konzentration
auf nur einen kompositorischen Teilaspekt,
doch wird die Lektiire dem Leser dadurch
erleichtert, dass eine einzige Hauptthese im
Mittelpunkt steht. Zimpel mochte zeigen,
dass die Durchfiihrungen der Kopfsitze aus
Haydns Streichquartetten stets eine zentrale
Tonart besitzen, die auf jeweils verschiedene
Weise diese Eigenschaft entfaltet. Der Begren-
zung auf die Gattung Streichquartett liegt die
Pramisse zugrunde, dass Haydn streng nach
Gattungen komponierte, so dass um der Pra-
zision der Analyseergebnisse willen der unter-
suchte Korpus auf ca. 60 Werke beschrankt
bleibt. Die Kompositionen werden in drei
Gruppen unterteilt: die acht frithen Quartette
(op. 1 und 2), sowie diejenigen in Dur- (42)
und in Molltonarten (10). Zimpel differenziert
zwischen drei verschiedenen Typen, die zen-
trale Tonart deutlich werden zu lassen: dem
bloBen Aufenthalt in der zentralen Tonart
(Typus A) und ihrer Festigung durch Halb-
schluss- (TypusH) bzw. Ganzschlusskadenz
(Typus G). Die die zentrale Tonart herbeifiih-
rende harmonische Bewegung nennt Zimpel
den »kadenziellen Prozess«, den er in vier
Stadien untergliedert: erstens das erste Aufsu-
chen der Tonart, zweitens das Ergreifen der
Tonart, drittens das Hervortreten und Vertie-
fen der Tonart, viertens die Kadenz (letzteres
gilt nicht, wenn die zentrale Tonart allein mit-
tels Aufenthalt hervortritt).

Zimpel beginnt seine Ausfiihrungen nach
Vorwort und Einleitung mit einer als »Strange
der Haydn-Forschung« bezeichneten Litera-
turibersicht (23-42), die sich merkwirdi-
gerweise vor allem auf die Literatur des 19.
und frithen 20. Jahrhunderts beschrankt (bei-
spielsweise finden Ludwig Finscher, Reginald
Barrett-Ayres und Markus Bandur hier keine
Erwdhnung). Das Kapitel dient u.a. dem Ziel,
sich von dlteren Forschungstrends, die primar
auf das Thematische fokussiert waren, abzu-
setzen, um die Harmonik auf zweierlei Weise
als bedeutsamen Parameter ins Spiel zu brin-
gen. Zum einen zieht Zimpel formtheoreti-
sche Konzepte aus der zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts heran (wie die Joseph Riepels
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und Heinrich Christoph Kochs), zum anderen
stiitzt sich der Autor auf die 1983 erschienene
Studie von Wolfgang Budday.’ Die Konzent-
ration auf die Harmonik und die Abfolge der
Endigungsformeln, die als Integrationsprinzip
wirkt und durch Differenzierung und Hier-
archisierung den Zusammenhang herstellen
soll, wird neben dem Rekurs auf die genann-
ten Schriften auch damit begriindet, dass das
Verfahren des Durchfiihrens nicht allein auf
die Durchfiihrung beschrankt sei. Damit riickt
der kadenzielle Prozess als wesentliche analy-
tische Kategorie ins Zentrum.

Budday hatte sich an den Kadenzen orien-
tiert und dabei eine Gruppierung gemaf der
Abfolge verschiedener Kadenzstufen vorge-
nommen. So sind in den Gruppen A-D die-
jenigen Durchfithrungen zusammengefasst,
die in der vi. Stufe kadenzieren; desweiteren
wird unterschieden, ob es Schlusswendungen
in drei Stufen (A: V, |, vi) oder nur zwei Stufen
(B: 1, vi; C: 'V, vi) gibt. Zimpel hdlt diesen An-
satz grundsatzlich fiir brauchbar, méchte ihn
aber verfeinern: Die alleinige Konzentration
auf das Ende soll aufgebrochen und stattdes-
sen starker die Art beriicksichtigt werden, wie
dieses Ende erreicht wird (durch planvolles
Herbeiflihren oder plétzliches Umschlagen).
Im Anschluss an Koch unterscheidet Zimpel
daher zwischen verschiedenen Arten der Auf-
einanderfolge von Stufen, wobei als Pole die
kontrastierende Abfolge, bei der die Tonarten
unvermittelt aufeinanderfolgen, und die integ-
rierende Abfolge, bei der die Tonarten durch
Modulationen verbunden werden, einander
gegeniiberstehen.

Nach diesem ersten Teil wird die eingangs
vorgestellte These von der zentralen Tonart
und den vier Stadien ihres Hervortretens ge-
nauer ausgeflihrt. Fiir Dur-Sétze ist der Nor-
malfall die vi. Stufe, die in finf der acht friihen
Quartette sowie in 35 der 42 nachfolgenden
Quartette die zentrale Tonart bildet. Selten
werden die ii. Stufe (op. 50/5 und 54/2), die
iii. Stufe (op. 33/3, 50/6 und 76/3), die V. Stufe
(op. 33/6) und vii. Stufe (op. 77/2) als zentrale
Tonart gesetzt. In Moll-Sdtzen bildet in sieben

3 Budday 1983.
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von zehn Fillen die v. Stufe die zentrale Ton-
art. Ist bei einigen Quartettsitzen die Bestim-
mung der zentralen Tonart einfach vorzuneh-
men, so bedarf es in einer Reihe von Fillen
doch genauerer Kriterien, weil mehrere Ton-
arten in Konkurrenz zueinander stehen. Das
ist im Kopfsatz von Opus 33/3 der Fall, wo
sowohl a-Moll als auch e-Moll unzweifelhaft
wesentliche Tonarten sind: a-Moll aufgrund
der Ausdehnung, des zweifachen Halbschlus-
ses sowie als Tonart, in der das 2. Thema wie-
derkehrt; e-Moll aufgrund seiner Position am
Ende der Durchfiihrung und des Ganzschlus-
ses. Damit gerdt die These von der zentralen
Tonart an ihre Grenzen. Nur mit einer gewis-
sen Gewaltsamkeit bestimmt Zimpel e-Moll
als zentrale Tonart (96). Zwar werden im Ver-
lauf der Arbeit eine Reihe von Kriterien ins Feld
gefuihrt (Lange, Anzahl und Art der Schliisse
sowie die harmonische Bewegung), doch
verstellt die These, dass es stets die zentrale
Tonart gebe, womdglich den Blick fiir manche
Mehrdeutigkeiten und Besonderheiten. Zim-
pel diskutiert eine Reihe weiterer Fille, in de-
nen mehrere Tonarten von Bedeutung sind (so
fur op. 71/3 und op. 74/3), entscheidet sich
aber stets flr eine einzige Tonart. Der (weitge-
hende) Verzicht auf die Betrachtung der Moti-
vik, Thematik sowie die Art der syntaktischen
Gliederung (Abschnitte mit geschlossenen im
Gegensatz zu offenen Taktgruppen) verengt
den Horizont der Analyse zusatzlich. Hier hat-
te die »aus arbeitskonomischen Griinden«
(15) gewdhlte Fixierung allein auf die Harmo-
nik unbedingt ausgesetzt werden miissen.
Nachdem je ein ausflhrliches Beispiel
fur Aufenthalt, Halbschluss, Ganzschluss in
der zentralen Tonart vorgestellt, erldutert
und in unterschiedlichen Auspragungen ver-
anschaulicht wurde, folgt abschlieRend die
ausfiihrliche Erlauterung der vier Stadien. Fur
das Ergreifen der Tonart (Stadium 2) macht
Zimpel zwei Moglichkeiten aus: erstens den
plétzlichen Halbschluss, der nicht am Ende
eines Prozesses steht und dessen Befestigung
darstellt, sondern ein plétzliches Hineinfiih-
ren, mithin eher einen Anfang bedeutet; dem
wird zweitens das Ergreifen in Verbindung mit
dem Aufenthalt entgegengesetzt, wobei hier
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zwischen Aufenthalten ohne und mit nachfol-
gender Schlusswendung unterschieden wird.

An diesem Vorgehen wird noch einmal er-
kennbar, worum es Zimpel geht: um eine Auf-
deckung wesentlicher Prinzipien, die fiir die
Durchfiihrung und ihre Dramaturgie leitend
gewesen sein konnten sowie um die Darstel-
lung des kompositorischen Feldes, innerhalb
dessen sich Haydn bewegte. Das wird auch
in den Anhdngen deutlich, in denen u.a. jede
einzelne Werkgruppe systematisch im Hin-
blick auf den harmonischen Prozess knapp
charakterisiert wird. Eine These lautet dabei,
dass Haydn innerhalb einer Gruppe von sechs
Quartetten bemiht war, zwischen unter-
schiedlichen Durchfiihrungsverfahren abzu-
wechseln.

* k%

Inwiefern ergibt sich angesichts der Beschran-
kung auf bloe Teilaspekte der Kompositions-
technik in den Studien von Enselein und Zim-
pel ein anschauliches Bild vom analysierten
Gegenstand? Was gewinnt man durch eine
Art der Analyse, die ihren Gegenstand (fast)
nur auf eine Weise fokussiert, und was ver-
liert man?

In der Regel werden in beiden Studien nur
ausgewdhlte Formabschnitte untersucht, und
selbst bei diesen wird nicht allen Fragestel-
lungen nachgegangen. Bei Enselein hat dies
zur Folge, das einzelne Takte bisweilen wie
unter dem Mikroskop betrachtet werden, je-
doch bekommt man nie eine gesamte Durch-
fihrung, einen wirklich groReren Abschnitt
gezeigt, dem man die Stellung und Funktion
des Kontrapunkts bzw. der kontrapunktischen
Sequenz genauer entnehmen konnte (gleich-
wohl werden sie an machen Stellen kurz be-
nannt). Zimpels Studie ist dagegen ganzheitli-
cher angelegt. Zwar wiirde man sich auch hier
wiinschen, genauere Hinweise zum Interagie-
ren zwischen den verschiedenen tonalen Zen-
tren, deren Hierarchie und Zusammenhang zu
erhalten, auch wiisste man gerne, inwiefern

die thematischen Prozesse die Art der Gestal-
tung mitbestimmen. Dennoch bekommt man
einen guten Einblick in den Prozess der Etab-
lierung einer Tonart in der Durchfiihrung und
die verschiedenen Moglichkeiten, wie dieser
gestaltet werden kann. Beiden Studien hitte
ein abschlieBendes Beispiel gut getan, in dem
alle zuvor gemachten Beobachtungen zusam-
mengefiihrt und kontextualisiert worden wa-
ren.

Interessant ist, dass beide Autoren die
Frage, inwiefern Gattungsunterschiede be-
obachtet werden konnen, unterschiedlich
beantworten, auch wenn sie keine wirkliche
Begriindung fiir ihre jeweilige Einschdtzung
liefern: Enselein sieht im Prinzip keinen Un-
terschied zwischen den Gattungen. Nur im
Hinblick auf den Engfiihrungskanon macht er
einen Unterschied zwischen Streichquartett
und Sinfonie (276). Zimpel glaubt an diesen
Unterschied und beschrankt sich daher auf
das Streichquartett, auch wenn er einrdumt,
dass es Gemeinsamkeiten zwischen den Gat-
tungen gebe (243). Dagegen verbindet beide
Studien der Befund, dass ab 1780/85 auf dem
jeweiligen Gegenstandsfeld neue Verfahrens-
weisen realisiert wurden. Enselein macht dies
u.a. am Sequenzkontrapunkt und seiner for-
malen Funktion fest. Zimpel sieht beginnend
mit den Quartetten Opus 50 eine Integration
von entlegeneren Tonarten bei Schwichung
(nicht jedoch Aufgabe) des Konzepts der zen-
tralen Tonart, die teilweise nur noch als Rah-
mentonart fiir die Durchflihrung fungiert.

Beide Arbeiten analysieren zweifelsoh-
ne gut und verldsslich wesentliche Aspekte
des Haydn’schen Komponierens. Man wird
jedoch weitere Studien benétigen, die von
diesem erreichten Punkt aus den Blick auf
grofere Zusammenhdnge, andere Gattungen
oder die Werke der Zeitgenossen richten. Erst
so lieBe sich das Spezifische des Haydn’schen
Komponierens ermessen.

Ullrich Scheideler
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Daniel Péter Bir6 / Harald Krebs (Hg.), The String Quartets of Béla
Bartok: Tradition and Legacy in Analytical Perspective, Oxford:

Oxford University Press 2014

Bereits Milton Babbitt hat 1944 die Bedeutung
von Béla Bartdks Streichquartetten als Schlis-
selwerke seines Schaffens erkannt." Erstens
bilden die Streichquartette die komposito-
rische Entwicklung Bartoks ab: von der Los-
[6sung aus einer spatromantischen Tradition
(1. und 2. Quartett) tiber die Integration von
Volksliedgut und chromatischer Ausweitung
des Tonraums (3. bis 5. Quartett) bis zur neu-
gewonnen Einfachheit und Klarheit des Spat-
werks (6. Quartett). Zweitens zeichnen sie sie
sich durch besondere kompositorische Dich-
te, Konzentration und Klarheit aus und sind
Ausdruck seiner »inneren Stimmex«.? Drittens
schlieBlich spielt die Gattung eine vergleich-
bare Rolle innerhalb Bartéks Schaffen wie bei
Beethoven, an dessen Quartettschaffen Bar-
t6k direkt ankniipfte.

Allerdings wurde zundchst nicht allen
Quartetten dieselbe Aufmerksamkeit zuteil.
Im Vordergrund standen vor allem die »fort-
schrittlichen, mittleren Quartette, weil sie
fur die Analysen von amerikanischen Bartok-
Forschern wie George Perle, Leo Treitler,
Elliot Antokoletz und Allen Forte, die auf Bab-
bits Aufsatz rekurrierten®, wegen der Tonh6-
henorganisation und Bartéks strukturellem,
quasi-seriellem Umgang mit melodischen
Zellen ergiebig waren.* Mittlerweile haben
Forscher wie Janos Karpati®, Laszl6 Somfai®

1  Babbitt 1944.
Seiber 1949.

Babbitt 1944, Perle 1955, Treitler 1959, Forte
1960 und Antokoletz 1975.

4 Auch Erné Lendvai, der fiir die Bartok-Rezep-
tion von grofer Bedeutung wurde, hat ver-
sucht, Bartoks Musik einer Systematik abstra
ter Intervallkombinationen zu unterwerfen.
Karpati 1976.

Somfai 1993 und 2006.

und Malcolm Gillies” den Blickwinkel erwei-
tert und Aspekte wie Notation, Quellenstudi-
um und die Rolle der Volksmusik thematisiert.
Auch das lange vernachléssigte Gebiet der
Rhythmik ist in jlingster Zeit von verschiede-
nen Autoren untersucht worden.®

Der vorliegende Sammelband dokumen-
tiert das Ergebnis eines interdisziplindren Sym-
posiums zu Bartdks Streichquartetten, das im
September 2008 an der University of Victoria
in British Columbia (Kanada) stattgefunden hat
und mit einigen der renommiertesten Bartok-
Forschern hochkarétig besetzt war. Der Band
gliedert sich in neben Einleitung, Nachwort
und Literaturverzeichnis in 14 Kapitel, die je-
weils einen Beitrag enthalten und nach zentra-
len thematischen Gesichtspunkten gegliedert
werden: Form, Metrik und Rhythmik, Harmo-
nik, Auffihrungspraxis und Rezeption. Auch
wenn die Mehrzahl der Beitrdge von ameri-
kanischen Wissenschaftlern stammt, spiegelt
deren Heterogenitit die Pluralitit heutiger
Barték-Forschung angemessen wider. Die Be-
schrankung auf eine Gattung erlaubt zudem,
dasselbe Werk aus verschiedenen Perspek-
tiven zu betrachten: So wird beispielsweise
das vierte Streichquartett nach formalen (Ka-
pitel 1), metrischen (Kapitel 5) und harmoni-
schen Kriterien (Kapitel 7) unter die Lupe ge-
nommen, aber auch hinsichtlich seiner Beziige
zu Werken anderer Komponisten (Kapitel 13).

Form

Die ersten drei Kapitel setzen sich mit Fra-
gen der Form auseinander, genauer: mit der

Gillies 1989.

Forte (1993), Petersen (1994), LaszI6 (1995),
Leong (1999) und (2004), Roeder (2001) und
(2004).
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Rolle traditioneller Formen in den Quartetten
Nr. 3 bis 5. Diese mittleren Quartette mit ihrer
Tendenz zu Symmetriebildung gelten als Bar-
toks avancierteste Werke. Paul Wilson (»So-
nata Form in the First Movement of Bartok’s
Fourth Quartet«), Autor einer umfangreichen
Monographie tber Bartéks Musik®, geht in
seinem Beitrag der Frage nach, inwiefern Bar-
toks Analysen seinem Werk gerecht werden.
Uber sein eigenes Schaffen hat Bartok selbst
sich immer sehr zuriickhaltend gedufSert. Die
vorhandenen Kommentare orientieren sich in
der Regel an klassisch-romantischen Form-
kategorien.”® Demgegeniiber greift Wilson
auf die Theorie der Sonatenform von Hepo-
koski und Darcy zuriick' und Gbertragt de-
ren »type 3«Modell auf den ersten Satz des
vierten Quartetts, um zu einer detaillierteren
Beschreibung zu gelangen, als Bartok sie bie-
tet. Wahrend dieser die Exposition in vier Ab-
schnitte (erstes Thema: T. 1-13, Uberleitung:
T. 14-29, Seitenthema: T. 30—-43 und Schluss-
satz: T. 44-48) gliedert, kann Wilson zeigen,
dass das mehrmalige Auftreten eines kaden-
zierenden Akkordes zusammen mit einem der
zentralen Motive (»agent motive«) die Expo-
sition in drei Teile gliedert. Diese Teile — so
Wilson — schliefSen sich weniger zu einer pro-
zesshaften Sonatensatzexposition zusammen,
vielmehr bilden sie in sich geschlossene Ab-
schnitte, die jeweils einer dhnlichen Drama-
turgie folgen.

Jonathan Bernard wirft in seinem Beitrag
(»Barték and Traditional Form Description:
Some Issues Arising from the Middle and Late
String Quartets«) die Frage auf, ob das Denken
in traditionellen Kategorien fiir das Horen
von Bartoks Musik tberhaupt relevant sei, da
Bartoks formale Strukturen von traditionellen
Formmodellen zum Teil erheblich abweichen
wirden. Bernhard interpretiert Bartoks Re-
kurs auf traditionelle Formkategorien als
eine kompositorische Strategie, die formal zu
ganz anderen Ergebnissen flhrten. Anhand
von kurzen Ausschnitten aus den mittleren

9  Wilson 1992.
10 Bartok 1976.
11 Hepokoski/Darcy 2006.
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Quartetten weist Bernard nach, dass Form-
teile mit auBerlich unterschiedlichen Motiven
deswegen miteinander verwandt sind, weil
ihre melodischen Zellen durch Permutation
auseinander hervorgehen. In Zusammenhang
mit dem flinften Quartett geht Bernard zu-
dem der Frage nach, inwiefern die symmet-
rische Formdisposition des ersten Satzes mit
einem prozesshaften Konzept des Sonatensat-
zes vereinbar ist. Er zeigt, dass Bartoks linear
fortschreitender Tonartenplan (die Tonartenc
der einzelnen Abschnitte sind in steigenden
Ganztonen angeordnet) im Widerspruch zur
Reprise steht, in der die Themen der Exposi-
tion ein Palindrom bilden. Dabei erscheinen
sie nicht nur in der umgekehrten Reihenfolge,
sondern auch in sich umgekehrt.

Im folgenden Kapitel (»Beethoven’s Ges-
ture of Interruption and its Influence on
Bartok’s Third String Quartet«) zieht Jee
Yeon Ryu Parallelen zwischen Beethovens
Klaviersonate op. 101 und Bartéks drittem
Quartett. . Damit stellt sie diesen in den Kon-
text der klassisch-romantischen Tradition und
Ryu hebt bei in beiden Kompositionennisten
die Bedeutung des Kontrastes hervor. Beet-
hoven setze dynamische oder harmonische
Briiche ein, nicht nur, sowohl um dramatische
Spannung zu erzeugen, als sondern auch, —er
benutze sie jedoch auch, um formale Korre-
spondenzen zwischen einzelnen den Satzen
herzustellen. Eine solche Funktion hatten im
ersten Satz des dritten Quartetts auch im drit-
ten Quartett hitten z. B. die Fortissimo-Akkor-
de in Takt 33: Sie tibernehmen des ersten Sat-
zes eine analoge Funktion, in dem sie sowohl
in der Durchfithrung und im letzten Abschnitt
des ersten Satzes als wie auch im folgenden
Satz eine thematische Funktion ibernehmen.

Metrik und Rhythmik

In der Bartok-Rezeption spielten rhythmische
Fragen erstaunlicherweise lange Zeit eine re-
lative untergeordnete Rolle. Das hat sich in
jlingster Zeit durch Arbeiten unter anderem
von Autoren wie Daphne Leong? (et al.”®)

12 Leong 1999 und 2004.
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und John Roeder'* gedndert. Zwei Aspekte
von Bartéks Rhythmik stehen dabei im Vor-
dergrund: zusammengesetzte Taktarten (oder
sbulgarische Rhythmen¢, wie Barték sie nann-
te) und metrische Verschiebungen.

Roeder, dessen Beitrag (»Bart6k’s Grooves:
Metrical Processes in the Fourth String Quar-
tet«) von Christopher Hastys” Theorie zu
musikalischer Metrik und Rhythmik aus-
geht, analysiert verschiedene Ausschnitte aus
dem vierten Quartett im Hinblick auf dessen
»grooves«. Darunter versteht Roeder eine re-
gelmafige Wiederholung rhythmischer Figu-
ren, die einen Eindruck der metrischen Verhalt-
nisse herbeifiihrt, der vom notierten Metrum
abweichen kann. Indem er jedem Ausschnitt
eine >genormtec Version mit regelmifigem
sgroove« gegentiiberstellt, zeigt Roeder, dass
die rhythmischen und metrischen Komplexita-
ten von Bartoks Musik als Resultat metrischer
Abweichungen, lokaler Akzente und Uber-
lagerungen von sgrooves« entstehen.

Harald Krebs (»In  Beethoven’s Foot-
steps: Metrical Dissonance in Bartdk’s String
Quartets«) wendet das von ihm entwickelte
Konzept der »metrischen Dissonanz«'® an,
um rhythmisch-metrische Eigenheiten zu be-
schreiben, die Bartoks Streichquartette mit
jenen Beethovens gemeinsam haben. Krebs’
Theorie der »metrischen Dissonanz« beruht
auf der Unterscheidung zwischen »grouping
dissonance« (Uberlagerung unterschiedlicher
Metren) und »displacement dissonance« (Ver-
schiebung eines Metrums gegeniiber dem no-
tierten Takt). Krebs kann zeigen, dass Bartoks
metrische Dissonanzen — dhnlich wie diejeni-
gen Beethovens — an die Form gebunden sind,
insofern sie haufig vor dem Hoéhepunkt eines
Abschnitts zu- und im Anschluss wieder ab-
nehmen.

Daphne Leong (»Between Sound and
Structure: Folk Rhythm at the Center of
Bartok’s Fifth String Quartet«) greift auf Lerdahl

13 Leong/Silver/John 2008.
14 Roeder 2001 und 2004.
15 Hasty 1997.

16 Krebs 1994.

und Jackendoffs Methode zur Darstellung
metrischer Hierarchien” zuriick, um am
Scherzo des fiinften Streichquartetts das Pha-
nomen der asynchronen Pulshierarchien zu
demonstrieren. Asynchrone Pulshierarchien
entstehen, wenn Pulse ungleichmilig ver-
teilt sind, wenn also z.B. zehn Achtel einmal
in (3+2+2+3)/8 gegliedert werden, dann in
(2+3+2+3)/8 und (2+3+3+2)/8. Leong weist
nach, dass die rhythmisch-metrische Struktur
des Trios dem von Barték beschriebenen al-
teren Typus der ungarischen Volksmusik mit
vier Zeilen zu acht Silben entspricht, wobei
jede »Zeile« zwei Takte der Triomelodie um-
fasst. Die unterschiedlichen Pulsdauern (zwei
oder drei Achtel) entsprechen dem Wechsel
von kurzen und langen Silben, den Bart6k
als typisch furr das variable tempo giusto des
ungarischen Volkslieds angesehen hat. Leong
zeigt, wie Bartok den einzelnen rhythmischen
Taktmustern im Trio unterschiedliche formale
Funktionen zuweist und die fir die ungari-
sche Volksmusik charakteristischen Techni-
ken rhythmischer Transformation (rhythmic-
metric transformations, »segmental manipula-
tionc und »shifted rhythms¢) einsetzt, um Inhalt
und Form des Trios zu gestalten.

Harmonik

Die Harmonik steht seit vielen Jahrzehnten
im Mittelpunkt zahlreicher Bartok-Analysen's,
etliche Theorien wurden entwickelt, um den
harmonischen Phdnomenen gerecht zu wer-
den. Wie Leong geht auch Elliott Antokoletz
in seiner Analyse von osteuropdischen Volks-
musiktraditionen aus (»The Romanian ‘Long
Song’ as Structural Convergent Point for the
Chiasmal Harmonic Design in Barték’s Fourth
String Quartet«). Die rumanische hora lung
(langer Gesang) bilde das Modell fiir den lang-
samen Satz, den Bartok als »Kern« des vierten
Quartetts bezeichnet hat." Antokoletz’ har-
monische Analyse basiert jedoch primar auf
der von ihm selbst entwickelten Theorie der

17 Lerdahl/Jackendoff 1996.
18 Vgl. z.B. von der Niill 1930 und Lendvai 1957.
19 Barték 1976, 412.
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Beispiel 1: Béla Bartok, Streichquartett Nr. 1, op. 7, 1. Satz, T. 8-10 mit Benjamins harmonischer

Analyse

»pitch cells«:2° Ausschnitte aus Intervallzyk-
len, die durch eine gemeinsame Symmetrie-
achse miteinander verkniipft werden. Anto-
koletz kann zeigen, wie im Schaffen Bartdks
abstrakte Formen der Tonhdhenorganisation
(Symmetrieachsen und Intervallzyklen) mit
osteuropdischen Volksmusiktraditionen kon-
vergieren und neue Formen von tonaler Zen-
triertheit und harmonischer Fortschreitung
entstehen.

Charakteristisch fiir die Geschichte der
Bartok-Analyse in der Nachkriegszeit war der
Umstand, dass >konservative« harmonische
Theorien, so etwa in Erwin von der Niills
friher Untersuchung®, die Bartéks Musik
auf dem Hintergrund einer tonalen Praxis zu
deuten versuchte, nach Bartéks Tod nur wenig
Resonanz erfuhren und schliefSlich von >mo-
derneren< Theorien wie jener Lendvais** ver-
drangt wurden. Dies ist um so erstaunlicher,
als von der Niill in personlichem Kontakt mit
dem Komponisten stand, so dass seine Aus-
fihrungen durchaus eine gewisse Authentizi-
tat beanspruchen diirfen. William Benjamin
(»The Use of Tonal Concepts and their Atten-
dant Modes of Continuity in the Inner Hearing
of Bartok’s String Quartets«) greift bewusst auf

20 Antokoletz 1984.
21 Von der Nall 1930.
22 Lendvai 1957 und 1971.
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den Ansatz von der Niills zurtick und begreift
die traditionelle Tonalitdt als die zentrale und
bestimmende Kategorie Bartok’scher Harmo-
nik. Sein Ansatz grenzt sich gegentber neue-
ren Analysemethoden ab (»describing a house
as series of geometric objects«) und versteht
Bartoks Musik als einen (mono-)tonalen Pro-
zess, der durch Stimmfiihrung, Variation und
durch die Interaktion zwischen diatonischen
mit nichtdiatonischen Tonfeldern konstituiert
wird. Das Konzept der Monotonalitdt schlielSt
ein, dass die Tonika zu Beginn des ersten
Quartetts (siehe das untenstehende Noten-
beispiel) durch eine »Schattentonika« [153]
erweitert werden kann. Diese Idee hat gewis-
se Beriihrungspunkte mit Lendvais Achsensys-
tem, in dem sich Tone im Kleinterzabstand als
Grundtdne der Tonika oder Dominante wech-
selseitig vertreten kdnnen. Benjamin benutzt
das Achsensystem lediglich, um chromatische
Akkordverbindungen zu erldutern, wo die
funktionale Verbindung D-T durch verschie-
dene. miteinander verwandte, Akkorde reali-
siert werden kann. Zum Beispiel [6st sich der
B-Dur-Nonenakkord in Takt 9 als Doppel-
dominante (V/V) in As nicht nach Es, sondern
in einen (auf derselben Kleinterzachse liegen-
den) Ges-Dur Akkord auf. Dieser bildet zwar
die Dominate von Ces, der durch den (auf der
Tonikaachse liegenden) F-Dur Akkord ersetzt
wird, usw. (Beispiel 1).
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Die Analyse zeigt, dass sich bereits im
ersten Quartett — einem Werk, von dem man
vermuten konnte, dass es noch relativ stark
von der spittonalen Tradition gepragt wurde —
die tonale Interpretation der Partitur komplex
gestaltet. Ob die Interpretation dazu geeignet
ist, »[to forge] a connection between Bartok
and the informed, non-professional listenerx
bleibe dahingestellt. Der Ansatz jedoch, die
Harmonik Bartéks dadurch zu ergriinden,
dass der Autor seinem eigenen Horerlebnis
nachsplirt, verdient Beachtung.

Auch in Edward Gollins Beitrag zum lang-
samen Schlusssatz des zweiten Quartetts
(»Aggregate Structure and Cyclic Design at the
Conclusion of Barték’s Second String Quar-
tet«) stehen Intervallzyklen im Brennpunkt.
Konkret geht es um den Tetrachord (0,3,4,7) —
den Grunddreiklang mit Dur- und Mollterz —,
dessen Transposition im Ganztonabstand den
zusammengesetzten Intervallzyklus 3,1,3,3/
3,1,3,3/ usw. erzeugt. Dieser Tetrachord ist
zugleich Teil des shexatonischen< Tonfelds
(1,3,4,7,8,11), dessen Grundform (A-Hexa-
tonic) identisch mit seiner Komplementar-
form (B-Hexatonic) ist. Im Hinblick auf das
Ubergeordnete Tonzentrum a weist Gollin
den hexatonischen Tonfeldern >tonikalec
bzw. >nichttonikale< Funktion zu und zeigt,
wie diese Form von komplementdren Ton-
feldern sowie die zyklische Anordnung des
(0,3,4,7)-Tetrachords Bartdks Vorstellung ei-
ner »chromatischen Tonalitit« bereits friih?
gepragt haben.

Aufflihrungspraxis

Im vierten Teil des Buchs geht es um das H6-
ren und die Interpretation von Bartoks Musik.
Charles Morrison widmet sich dem Verhalt-
nis von Komponist, Interpret und Zuhorer
(»The Realization(s) of Functional Qualities
in Barték’s Second String Quartet«). Zentral
ist dabei die Unterscheidung zwischen for-
malen Komponenten wie Hauptthema, Sei-
tensatzthema usw. einerseits und »funktio-

23 Das zweite Streichquartett entstand in den
Jahren 1915-17.

nalen Qualitaten« wie einleitend, eroffnend/
exponierend, entwickelnd, antizipierend oder
abschliefend andererseits. Funktionale Quali-
taten sind die wahrnehmbaren Eigenschaften
eines Werks, wéhrend formale Komponenten
eher konzeptioneller Natur sind. In diesem
Kontext kommt dem Interpreten eine zentra-
le Rolle als Vermittler zwischen Komponisten
und Zuhorer zu, verbunden mit der Frage nach
dem Verhiltnis zwischen Analyse und Inter-
pretation. Morrison pladiert dafir, dass nicht
allein die Analyse den Interpreten inspiriere,
sondern dass umgekehrt auch die Interpreta-
tion analytische Erkenntnisse vermittele; seine
Ausfihrungen zum ersten Satz des zweiten
Quartetts — ein Interpretationsvergleich zwi-
schen verschiedenen Aufnahmen - bleiben
allerdings hinter diesem Anspruch zurtick.

Judit Frigyesi, die Keynote-Sprecherin des
Symposiums, wirft die interessante Frage
nach historischer bzw. authentischer Auffiih-
rungspraxis bei Barték auf (»How Barbaric
is Bartok’s forte? — About the Performance
of Barték’s Fast Movements for Piano and
Strings, with Emphasis on the First Movement
of the Fifth String Quartet«). Ausgangspunkt
ist das — auch in Ungarn — gdngige Cliché
von Bartdk als >barbarischem« Komponisten,
dessen Musik komplex und dissonant sei. Fri-
gyesi weist aber darauf hin, dass Barték von
Zeitgenossen als warmherziger und unkom-
plizierter Menschen beschrieben wurde und
dass es deswegen auf der Hand lage, tber
einen alternativen Interpretationsansatz nach-
zudenken. Frigyesi illustriert diesen Wider-
spruch anhand zweier Aufnahmen des zwei-
ten Violinkonzerts: einer aus dem Jahr 1939
mit Zoltan Székely als Solisten und der ande-
ren von 1953 mit Yehudi Menuhin.

Menuhins Interpretation, die sich an die
dynamischen Angaben und Vortragsbezeich-
nungen Bartoks halt, gilt als energisch und
leidenschaftlich, wahrend Székelys lyrische
Interpretation eher kammermusikalisch inspi-
riert ist und im Vergleich etwas blass wirkt.
Die Aufnahme von Székely, der mit Bartok
zusammengearbeitet hatte, scheint jedoch
der Vorstellung des Komponisten (und da-
mit einer authentischen Auffiihrungspraxis)
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naherzukommen als jene Menuhins. In ihrer
Erorterung diskutiert Frigyesi die Frage, wel-
che Atmosphare beim ersten Einsatz der Solo-
violine herrschen solle. Sie spricht sich fiir ein
lyrisches, sromantisches« Forte aus, zumal der
Kontext ein pastoraler sei, wie aus der Orches-
terbesetzung in der Einleitung (Harfe, Horn,
pizzicato-Streicher) hervorgehe. Unabhingig
von der Frage, ob Mendelssohns Violinkonzert
die Folie fur Bartoks Werk abgegeben hat
(Frigyesi bezeichnet die Ahnlichkeit der bei-
den Hauptthemen als »blatant«), steht ohne
Zweifel fest, dass das 2. Violinkonzert in einer
Interpretationstradition des 19. Jahrhunderts si-
tuiert ist. Die Vorstellung des 19. Jahrhunderts
von einer Komposition als »a process of chang-
ing characters and functions« (205) gilt sicher
auch fiir einen Grofteil der Musik vor 1945.
Frigyesis Pladoyer fir eine sanftere, lyri-
schere Bartdkinterpretation als gemeinhin Gb-
lich wird durch Hinweise auf den Instrumen-
tenbau und die von Barték vorgeschriebene
Sitzordnung der Instrumentalisten argumenta-
tiv gestlitzt. Besonders aufschlussreich jedoch
sind Aufnahmen, auf denen Barték eigene
Werke eingespielt hat. Die Abweichungen,
die sich der Komponist in Bezug auf Artiku-
lation, Rhythmik und Tempo gegeniiber dem
Notentext leistet, seien — so Frigyesi — nie will-
kirlich, sondern im strukturellen und emoti-
onalen Gehalt der zu gestaltenden Passage
begriindet. Bartéks Klavierspiel war leicht und
energisch, er bevorzugte relativ rasche Tem-
pi, lehnte jedoch jede Art von Ubertreibung
ab. Auf diese Erkenntnisse aufbauend, schlagt
Frigyesi hinsichtlich der Tonrepetitionen, die
den ersten Satz des flinften Streichquartettes
er6ffnen und ihn in der Art eines Mottos im-
mer wieder unterbrechen, eine Ausgestaltung
vor, die der Idee einer narrativen Interpretation
des Satzes folgt, wobei Charakter, Stimmung
und Ausfiihrung der Teile sich voneinander
deutlich unterscheiden und abheben sollten.

Rezeption
In den letzten drei Kapiteln des Buches geht

es um Bartoks Vermachtnis und um den Ein-
fluss seines Quartettschaffens auf die nach-
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folgenden Generationen ungarischer Kom-
ponisten. Martin Iddon (»Bartdk’s Relics:
Nostalgia in Gyorgy Ligeti’s String Quartet
No. 2«) beleuchtet Gyorgy Ligetis zwiespal-
tiges Verhdltnis zu Barték. Seit seiner Flucht
nach Westeuropa war Ligeti mit der Tatsache
konfrontiert, dass dort Bartéks mittlere Werke
anerkannt waren, die spdten jedoch als »do-
mestiziert [und] nicht langer [als] Kundgaben
eines bedrohlich Eruptiven, UnerfalSten«*
galten. Ligeti war zwar bemiiht, eine gewis-
se Distanz zu Bartok zu bewahren, doch ist
ein kompositorischer Einfluss nicht von der
Hand zu weisen: »lt is difficult to see how the
topic could have been avoided« [248]. Die
Gemeinsamkeiten, die Iddon (in Anlehnung
an Gianmario Borio*®) zwischen Ligetis
zweitem und Bartdks viertem Quartett auf-
spurt, sind freilich wenig aussagekraftig: Der
chromatische Trichord zu Beginn der beiden
Quartette beweist keine Abhdngigkeit, da eine
chromatische Satztechnik mit Halbtonclustern
und dissonanter Harmonik auch sonst sowohl
bei Bartok als auch bei Ligeti zu finden ist. In-
teressanter ist das »Ligeti signal« [250] — der
Trichord (0,2,5) - als Tonkomplex, das sich so-
wohl in einen tonalen als auch einen atonalen
Komplex integrieren lasst. Die Rolle der To-
nalitdt bzw. die Beziehung zwischen Diatonik
und Chromatik kénnte ein Aspekt sein, des-
sen Erforschung weitere Beriihrungspunkte
zwischen den beiden Komponisten offen legt.

Einen aufschlussreichen Vergleich zieht Da-
niel Péter Bir6 (»Barték’s Quartets, Folk Music,
and the Anxiety of Influence«) zwischen einer
Technik Bartdks, die Bird als »transformational
ostinato« bezeichnet, und Ligetis zweitem
Quartett  sowie  Kurtdgs  Streichquartett
op. 1. Bird zeigt an Ausschnitten aus Bartoks
Quartetten, dass dessen Ostinati zwar oft
Volksmusikquellen entnommen sind, aber
durch Verldangerung oder Verkiirzung derart
modifiziert werden, dass die betreffende
Passage als Entwicklung oder Auflosung er-
scheint. Damit verwandt seien Ligetis »mobi-
le Formen« [275], in denen sich das Material

24 Adorno 1956, 139.
25 Borio 1984.
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unmerklich verwandele. So tibernehme bei-
spielsweise im dritten meccanico-Satz des
zweiten Streichquartetts der Transformations-
prozess die Rolle des Themas selbst. Im Ge-
gensatz dazu blieben die Ostinati in Kurtags
Quartett statisch: Sie wiederholten sich auf
eine mechanische Art, unfdhig oder unwillig
auszubrechen. Biré interpretiert Kurtags Kom-
positionen als Erforschung der »Sackgassen
von Budapest« [278], wéhrend er hingegen
Ligetis Quartett als Station auf dem Weg zur
Reintegration von Volksmusiken sieht.

Das dritte Streichquartett Officium breve
von Kurtdg, das Friedemann Sallis untersucht
(»Recycled Flowers: Quotation, Paraphrase
and Allusion in Gyorgy Kurtag's Officium
breve in memoriam Andreae Szervanszky
op. 28 for String Quartet«), besteht aus finf-
zehn Satzen, von denen zwei auf Werken
anderer Komponisten fullen (der zehnte Satz
ist eine Bearbeitung des letzten Satzes aus
Weberns Kantate op. 31, der flinfzehnte ba-
siert auf einem Fragment des ungarischen
Komponisten Endre Szervanszky, dem das
Quartett gewidmet ist). Sallis zeigt die zentrale
Bedeutung der Zitate: Die Einheit des Werkes
wird durch Bezugnahme auf fremdes Material
in Frage gestellt, die Zitate fordern den Zuho-
rer auf, den Zusammenhang Uber das Werk
hinaus selber herzustellen.

In einem Epilog machen sich Daniel Péter
Bir6 und Martin Iddon Gedanken tiber Bar-
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toks Relevanz fiir die Gegenwart. Damit
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etwa der Vereinnahmung Bartéks (und der
Musikethnologie) in Osteuropa durch die
stalinistische Ideologie. Die Integration unter-
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Felix Worner / Ullrich Scheideler / Philip Rupprecht (Hg.),
Tonality 1900-1950. Concept and Practice, Stuttgart: Steiner 2012

Tonalitét ist ein Thema, das im musiktheore-
tischen Diskurs der vergangenen Jahre ver-
starkt vertreten ist, wobei sich die Diskussion
im deutschsprachigen Raum von derjenigen
in der US-amerikanischen Musiktheorie in
vielerlei Hinsichten unterscheidet. Vor die-
sem Hintergrund darf das Anliegen der He-
rausgeber Felix Worner, Ullrich Scheideler
und Philip Rupprecht als Versuch verstanden
werden, die Diskussionsstrange diesseits und
jenseits des Atlantiks zusammenzufiihren und
das Thema sTonalititc — mit dem zusatzlichen
Fokus auf die Entwicklung im 20. Jahrhun-
dert — multiperspektivisch zu beleuchten. Der
2012 erschienene Band Tonality 1900-1950.
Concept and Practice ist aus einer Konferenz
hervorgegangen, die im Jahr 2010 an der Uni-
versity of North Carolina at Chapel Hill und
der Duke University stattgefunden hat. Ein
zweiter Band, der der Tonalitit in der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts gewidmet ist und
dem eine Konferenz in Basel vorausging, ist
derzeit in Vorbereitung.

Konzeptioneller Ausgangspunkt des Ban-
des bildet die Auffassung, nach der Tonalitat
am Beginn des 20. Jahrhunderts genau zu
jener Zeit in den Mittelpunkt der musiktheo-
retischen Aufmerksambkeit riickte, als die mu-
sikalische Avantgarde mehrheitlich ihr Ende
proklamierte." Unter Verweis auf tbliche mu-
sikhistorische Narrative konstatieren die He-
rausgeber, dass insbesondere fiir die Zeit um
1910 gemeinhin die Momente des revolutio-
niren Wandels und nicht des sanften Uber-
gangs betont wiirden. Beispiele hierflir waren
Positionen der Zweiten Wiener Schule, wie
diejenige Anton Weberns, der beispielsweise
den »Tod« der Tonalitit verkiindet hatte. Um
ihre anderslautende Position von Anfang an
deutlich zu machen, scheuen die Herausgeber
— wie sie gleich im zweiten Satz der Einleitung

1 Worner/Scheideler/Rupprecht 2012, 12.

einrdumen — auch vor einer durchaus polemi-
schen Rhetorik nicht zurlick. Wenn in diesem
Zusammenhang allerdings suggeriert wird,
auf der im Jahr 2009 in Berlin durchgefiihrten
Tagung 700 Jahre Atonalitat: Herausforderung
fur die Musiktheorie sei der vermeintliche
»Geburtstagc der Atonalitdt unreflektiert gefei-
ert worden, so verdeutlicht dies allenfalls die
generelle Tendenz des Bandes, sich ostentativ
quer zu etablierten Diskursen und Narrativen
zu stellen; denn auch die Berliner Tagung hat-
te ihren Anlass primdr in der Problematisie-
rung gangiger Erzahlungen tber Tonalitat und
Atonalitat und nicht in deren Affirmation.?
Die Geschichte, die Herausgeber und Au-
torinnen und Autoren im zu besprechenden
Band erzahlen, betont vor allem die Konti-
nuitdt tonaler Musik fiir den Zeitraum von
1900-1950, reprasentiert durch Komponisten
wie Sibelius, Debussy, Copland, Prokofiev,
Poulenc, Tippett und viele andere. Daneben
bildet die Aufarbeitung der theoretischen Re-
flexion tiber Tonalitét einen weiteren Schwer-
punkt des Bandes, die — den Entwicklungen in
der musikalischen Praxis mitunter entgegen-
gesetzt — gerade zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts eine Konjunktur erlebt hatte, was sich
insbesondere in den Schriften von Schénberg,
Schenker, Kurth und Riemann widerspiegelt.
Der verdienstvolle Ausgangspunkt und
die zentrale Fragestellung des Bandes ist, wie
man der Vielfalt tonalen Komponierens in
der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts ana-
lytisch gerecht werden kann. Wer allerdings
erwartet, dass sich verallgemeinerbare kom-
positorische Strategien herausschdlen, wird
zwangsldufig enttduscht. Fir die Herausgeber
gibt es zwar einige verbindende Elemente
im tonalen Komponieren in der ersten Half-
te des 20. Jahrhunderts, doch sehen sie sich

2 Die Beitrage des Symposions sind in Hohmai-
er 2009 erschienen.
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gezwungen zu konstatieren, dass Tonalitét
nach 1900 der sprachlichen Vertrautheit und
Sicherheit fritherer Zeiten entbehre (»tonali-
ty after 1900 lacks the kind of linguistic fa-
miliarity and security observable in music of
earlier periods«, 14). Insofern scheint es nur
konsequent, dass die Herausgeber bereits am
Ende der Einleitung den weitergehenden For-
schungsbedarf auf diesem Gebiet feststellen.
Der Band gliedert die Texte in drei Grup-
pen. Den Anfang machen vier Beitrdge un-
ter der Uberschrift »Tonality as Concept and
Category«. Joseph Auner zeigt in »Weighting,
Measuring, Embalming Tonality: How we
Became Phonometrographers« materialreich
den Zusammenhang zwischen kompositori-
schen und technischen Entwicklungen in der
ersten Halfte des 20. Jahrhunderts auf. Die
Position dieses Beitrags ganz zu Beginn des
Bandes steht fiir den Anspruch, das Thema
>Tonalitdtc nicht nur musikimmanent, sondern
auch kulturell und technologisch zu kontex-
tualisieren, der dann freilich nicht von allen
folgenden Beitragen eingelost werden kann.
Auch der Beitrag von Richard Cohn findet
sich unter Verweis auf die Rolle des Horers
bei der Identifizierung tonaler Effekte hier
eingruppiert, obgleich er sich als interessante
und detaillierte Analyse von Prokofievs Peter
und der Wolf entpuppt und insofern auch
unter den analytischen Fallstudien des drit-
ten Teils hatte abgedruckt werden konnen.
In kenntnisreichen Beitrdgen geben Wolfgang
Rathert und Hans-Joachim Hinrichsen einen
differenzierten Uberblick tiber die Rezeption
der »German Rule« — also deutschsprachiger
Musiktheorie — in den USA, sowie eine subtile
Beschreibung der Wandlungen in Hindemiths
Tonalitatsbegriff. Insbesondere die Platzierung
des letztgenannten Beitrags macht auf gewis-
se Inkonsistenzen bei der Gliederung des
Bandes aufmerksam: Sein Titel — »Concepts
of Tonality in Hindemith’s Unterweisung im
Tonsatz and in his late writings« — ist bis auf
den Untersuchungsgegenstand identisch mit
demjenigen des Beitrags von Markus Bogge-
mann »Concepts of Tonality in Schoenberg’s
Harmonielehre«, der die zweite Artikelgruppe
unter der Uberschrift »Tonality in Austro-Ger-
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man Theory« eroffnet. In diesem Zusammen-
hang fallt auf, dass ein grundlegender, tber-
blicksartiger Beitrag zur Frage, was Tonalitat
Uberhaupt konstituiert und welche Antworten
hierauf historisch und aktuell gegeben wer-
den, im ersten Teil des Bandes fehlt. Er hat-
te es unter Umstdnden ermdglicht, fir den
angestrebten transatlantischen Dialog einen
gemeinsamen Bezugspunkt zu schaffen. So
bleibt es hier bei der zu Beginn von den He-
rausgebern gegebenen Definition, Tonalitat
werde im vorliegenden Band als »the aware-
ness of key in music« (11) verstanden.

In der zweiten Artikelgruppe stehen zwei
Beitrdge zu Arnold Schénbergs Harmonieleh-
re neben einem Beitrag zur Energetik Ernst
Kurths. Markus Boggemann wendet sich zwei
konkurrierenden Konzepten von Tonalitét
in Schonbergs Harmonielehre zu: Tonalitét
als natirliches und als historisches Phéno-
men. Stephen Hinton stellt in seinem Beitrag
»Schoenberg’s  Harmonielehre: Psychology
and Comprehensibility«, eine vergleichen-
de Untersuchung zu den drei Fassungen der
Harmonielehre zwischen 1910 und 1922 an
und wirft die Frage auf, inwiefern die Harmo-
nielehre als eine Theorie bezeichnet werden
kann. Boggemann, der in seinen Ausfiihrun-
gen nur die erste Auflage heranzieht, betont
demgegentiber, dass Schénberg je nach ar-
gumentativer Notwendigkeit unterschiedliche
Konzepte von Tonalitdt aufruft. Stephen Hin-
ton schlieBlich erkennt einen Wandel, den er
im Hinblick auf die Begriffe »Emanzipation der
Dissonanz« und »Fasslichkeit« diskutiert und
mit der Entwicklung von Schénbergs kompo-
sitorischer Asthetik abgleicht. Hintons erfolg-
reicher Versuch, Geschichte der Musiktheorie
und Kompositionsgeschichte ins Gesprach zu
bringen, fungiert als Bindeglied zwischen den
theoretisch-historischen Beitrdgen und den
analytischen Fallstudien. Den Abschluss der
theoretisch-historischen Beitrdge setzt Felix
Woérners prazise argumentierende Rekon-
struktion von Ernst Kurths Tonalitdtskonzept,
das nur unter Einbeziehung zeitgendssischer
philosophischer Konzepte — wie denjenigen
von Dilthey oder Bergson — tiberhaupt zu ver-
stehen sei.
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Die grolite Gruppe des Bandes bilden dann
acht Fallstudien des abschliefenden dritten
Teils, die unter der Uberschrift »Practices of
Tonality« unterschiedliche Repertoires bear-
beiten, die sich zwischen Deutschland, Frank-
reich, GroRbritannien und den USA bewegen.
Die geographische Auswahl der Beispiele
kann dabei als eine erste Antwort auf die
Frage nach Griinden fiir die in der Einleitung
des Bandes konstatierte einseitige Geschichts-
betrachtung hinsichtlich der >Tonalitdtsgren-
zec« 1910 verstanden werden: Wéhrend die
in dem Band thematisierten Theoretiker fast
ausnahmslos aus dem deutsch-dsterreichi-
schen Bereich kommen, ist die zu dieser Zeit
komponierte Musik aus diesen Landern in den
Fallstudien so gut wie nicht prasent.

Die ersten drei Einzeluntersuchungen sind
franzosischer  Musik gewidmet. Marianne
Wheeldon kontextualisiert in ihrem Beitrag
»Defending Tonality: The Musical Thought
of Milhaud and Koechlin« die in den 1920er
Jahren in Frankreich breit diskutierten Begrif-
fe Polytonalitdt und Atonalitdt und stellt diese
dem zeitgendssischen Tonalitdtsverstandnis
gegeniiber. Wheeldons Ausfiihrungen ver-
deutlichen, dass diese Begriffe keineswegs
nur Gegenstand hochspezialisierter musik-
theoretischer Fachdiskurse waren, sondern
auch in dsthetischen Debatten eine wichtige
Rolle spielten. Die Protagonisten Milhaud und
Koechlin verbinden Wheeldons Beitrag mit
Mark Delaeres Text »Polytonality in French
Music Theory and Composition of the 1920sx.
Delaere, bei dem die musiktheoretische Pers-
pektive eine wichtigere Rolle einnimmt als bei
Wheeldon, gelingt eine detaillierte Darstel-
lung der Entwicklungsgeschichte des Begriffs
»Polytonality« innerhalb der franzésischen
Musiktheorie der 1920er Jahre. Der Vergleich
mit zeitgenossischen Kompositionen realisiert
eine Gegeniiberstellung von Musiktheorie
und kompositorischer Wirklichkeit, die den
Untertitel des Bandes — »Concept and Prac-
tice« — in Uberzeugender Weise umsetzt.
Volker Helbing steuert zur Diskussion franzo-
sischer Musik eine duferst genaue und origi-
nelle Analyse von Ravels Sonate pour violon
et violoncelle bei, die in erster Linie der tona-

len und formalen Dramaturgie gewidmet ist.
Helbings Analyse ist im besten Sinne eigen-
standig, indem sie ihre konkrete Fragestellung
unmittelbar an der musikalischen Struktur ent-
wickelt. Der wesentliche Ertrag des Artikels
besteht in den subtilen analytischen Erkennt-
nissen, weniger in der Kontextualisierung des
Stiicks, die in einer Reihe von Beitrdgen des
Bandes die analytischen Resultate zu Utber-
decken scheinen. Ein Beleg fiir die nach wie
vor relativ unabhangig voneinander laufenden
Diskurse in den USA und Deutschland ist die
Tatsache, dass Helbing in einer ldngeren Ful3-
note im Zusammenhang mit Kleinterzachsen
auf einer Mittelgrund-Ebene explizit auf die
in Deutschland mittlerweile breit rezipierte
Tonfeld-Theorie des ungarischen Dirigenten
und Musiktheoretikers Albert Simon verweist
und damit auf einen Diskurs, der auch bereits
im Jahr 20710 eine gewisse Konjunktur hatte,
die es hatte sinnvoll erscheinen lassen, einen
Grundlagenbeitrag in den ersten Teil des Ban-
des mitaufzunehmen. Zudem wéren dadurch
interessante Uberschneidungspunkte mit der
Neo-Riemannian Theory deutlich geworden,
die im Mittelpunkt des Beitrags von Richard
Cohn steht. Verbindet man hierzulande Rie-
manns Denken zumeist mit einer inzwischen
historischen Form der Funktionstheorie, bil-
det es in der anglo-amerikanischen Musik-
theorie einen aktuellen Ausgangspunkt der
Theorieentwicklung. Auf diese Weise ware
dem durch den vorliegenden Band vermit-
telten Eindruck entgegengewirkt worden,
wonach die US-amerikanische Musiktheorie
die Entwicklung neuer theoretischer Systeme
vorantreibt, wéhrend die deutschsprachige
Musiktheorie tberwiegend von einer histo-
risch-kontextualisierenden, gerade nicht sys-
tematisch arbeitenden Musikwissenschaft do-
miniert werde. Dieser Eindruck wird durch die
jeweilige institutionell-disziplindre Herkunft
der Autorinnen und Autoren noch verstarkt.
Auch wenn das Bemihen erkennbar ist, ne-
ben dem transatlantischen Dialog auch einen
Dialog zwischen historischer Musikwissen-
schaft und Musiktheorie herzustellen, bilden
aus dem deutschsprachigen Bereich Vertreter
der historischen Musikwissenschaft die Mehr-
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heit, wahrend die US-amerikanische Musik-
forschung tberwiegend durch die akademi-
sche Musiktheorie reprasentiert wird. Gerade
die Vertreter der Tonfeld-Theorie haben den
Ubergang zwischen unterschiedlichen sTona-
litdtsprogrammen« thematisiert und alternative
Sichtweisen auf die herkémmliche Dichoto-
mie Tonalitdt versus Atonalitdt angeboten.
Die Fallstudien vier bis sechs stellen mit ei-
ner Studie zur Tonalitdt in Vaughan Williams
A London Symphony, der sich Alain Frogley
mit einer hermeneutischen Lesart ndhert, und
Philip Rupprechts Beitrag zu Brittens »Triadic
Modernism, 1930-1940« zweimal die eng-
lische Musik in den Mittelpunkt. Rupprecht
zeichnet mit seinen Uberzeugenden und im
Hinblick auf Brittens Werk breit kontextuali-
sierten Analysen, insbesondere des Sextet for
Wind (1930) und »Villes« (1939), ein Bild des
englischen Komponisten, das bewusst eine
andere Art des musikalischen Fortschritts in
den Fokus riickt, als diejenige der kontinen-
talen Avantgarde. Die Tatsache, dass auch
Rupprecht bei der Analyse auf die Neo-Rie-
mannian Theory zuriickgreift weist den Arti-
kel eindeutig als dem anglo-amerikanischen
Diskurs zugehérig aus, in dem auch Einzel-
fallbetrachtungen zumeist theoriegeleitet sind.
Ullrich Scheideler widmet sich mit der Unter-
suchung der Tonalitdt in Amateurmusik aus
Deutschland um 1930 einem originellen The-
ma und demonstriert an Werken von Bruno
Stirmer, Kurt Weill und Paul Hindemith die
grofen Unterschiede, die tonales Kompo-
nieren in dieser Zeit kennzeichnen. Mit Roy
Harris und Samuel Barber stehen in den Bei-
tragen von Beth E. Levy und Daniel Harrison
abschliefend noch zwei US-Komponisten im
Fokus, deren teilweise affirmatives Verhaltnis
zu tonalem Komponieren ein Gegenmodell
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zu den europdischen Avantgarde-Diskursen
reprasentiert.

Insbesondere die Beitrage in den ersten
beiden Sektionen liefern jeder fiir sich sehr in-
teressante Einsichten, machen aber in ihrer Zu-
sammenstellung auf die briichige Gliederung
des Bandes aufmerksam. Gerade die auf die
Geschichte der Musiktheorie fokussierten Bei-
trage sind weniger auf Theorien gerichtet, die
die tonale Praxis der ersten Jahrhunderthilfte
in den Blick nehmen, als vielmehr auf Tonali-
tatstheorien, die sich in der ersten Halfte des
20. Jahrhunderts mit der Frage der Tonalitat
beschaftigen. So ist es denn letztlich die Auf-
arbeitung der musiktheoretischen Diskurse,
die in dem Band eine groRere Rolle spielt als es
die Einleitung zundchst suggeriert. Auffallig ist
insbesondere, dass die flinf Beitrdge, die dezi-
diert der Geschichte der Musiktheorie gewid-
met sind, sich tberwiegend mit Musiktheorie
beschéftigen, die die Analyse historisch alterer
Musik zum Gegenstand hat und ausdriicklich
nicht die Musik der ersten Halfte des 20. Jahr-
hunderts. Fraglos ist es relevant, historische
Tonalitatstheorien dezidiert in den Blick zu
nehmen, nur hatte hier — soll das zentrale In-
teresse auf der analytischen Beschiftigung mit
dem tonalen Repertoire liegen — ein starkerer
Zusammenhang zwischen Theorie und zeitge-
nossischer Musik hergestellt werden missen.

Gleichwohl bietet der sehr sorgfaltig produ-
zierte und lektorierte Band eine beeindrucken-
de Vielfalt an Perspektiven auf einen hoch-
aktuellen Gegenstand und wendet sich einem
grolben Desiderat in der derzeitigen Publikati-
onslandschaft zu. Auf den in Kiirze erscheinen-
den zweiten Band Uber die zweite Hélfte des
20. Jahrhunderts darf man gespannt sein.

Jan Philipp Sprick

Hohmaier, Simone (Hg.) (2009), Jahrbuch 2008/09 des Staatlichen Instituts fir Musikforschung

PreuBSischer Kulturbesitz, Mainz: Schott.

150 | ZGMTH 12/1 (2015)



Autoren

ELENA CHERNOVA, geb. 1985 in Wolgograd (Russland), studierte seit 2010 Musiktheorie an
der Hochschule fiir Kiinste Wolgograd (jetzt: Wolgograder Konservatorium). lhr Zweitstudium
in Historischer Musikwissenschaft absolvierte sie 2011 an der Universitdt Regensburg mit ei-
ner analytischen Masterarbeit zum Thema »Drei Klaviersonaten aus dem Jahre 1907: An den
Grenzen der Tonalitdt (Rachmaninov op. 28 — Skrjabin op. 53 — Berg op. 1)«. Anschliefend
begann ihr aktuell laufendes Promotionsprojekt tber die russische orthodoxe Nachtwache.
Seit 2012 ist sie Lehrbeauftragte fiir Musiktheorie der Universitat Regensburg. 2015 erhielt sie
das Promotionsstipendium der Bayerischen Forderung »Frauen in Forschung und Lehre«. lhre
Interessenschwerpunkte liegen auf verschiedenen Aspekten der russischen und europdischen
Musik: Harmonik und Kompositionstechniken der Spatromantik, zeitgendssische Musiktheorie,
historische analytische Ansitze, Theorie und Geschichte liturgischer Gattungen der russischen
orthodoxen Musik.

FOLKER FROEBE, geboren 1970, studierte in Hamburg Musiktheorie, Kirchenmusik, Musikwis-
senschaft und Theologie. 20002014 Lehrauftrage fiir Musiktheorie unter anderem an den Mu-
sikhochschulen in Mannheim, Hannover, Bremen und Detmold. Seit 2014 Dozent fiir Musikthe-
orie an der Hochschule fiir Musik und Theater Miinchen. Veroffentlichungen und Vortrage zur
Analyse und zur Geschichte der Musiktheorie. 2007-2013 Mitherausgeber der ZGMTH.

ARIANE JESSULAT studierte an der Universitat der Kiinste Berlin zundchst Schulmusik, dann
Musiktheorie. Von 1996-2004 arbeitete sie dort als Lehrbeauftragte fiir Musiktheorie. 1999 pro-
movierte sie bei Elmar Budde zum Thema »Die Frage als musikalischer Topos«. Von 2000-2004
war sie am musikwissenschaftlichen Seminar der Humboldt-Universitét zu Berlin angestellt. Von
2004-2015 war sie Professorin fiir Musiktheorie an der Hochschule fir Musik Wiirzburg. Seit
dem Sommersemester 2015 lehrt sie als Nachfolgerin Hartmut Fladts an der Universitit der
Kiinste Berlin.

ULRICH KAISER studierte an der Hochschule der Kiinste Berlin Chorleitung, Gesang/Musik-
theater, Musiktheorie sowie Gehdrbildung. Seit 1987 unterrichtete er an verschiedenen Insti-
tutionen (Musikschule Berlin-Wilmersdorf, Evangelische Kirchenmusikschule Berlin-Spandau,
Hochschule der Kiinste Berlin) und arbeitete als freiberuflicher Chorleiter und Sanger. 1997
folgte Ulrich Kaiser einem Ruf als Professor fiir Musiktheorie an die Hochschule fiir Musik und
Theater Miinchen. 2006 wurde er mit einer Arbeit Giber Wolfgang Amadeus Mozart im Fach
Musikwissenschaft promoviert. Bekannt wurde Ulrich Kaiser durch seine Buchpublikationen,
Unterrichtshefte und Fortbildungstatigkeiten. Nach langjéhriger und intensiver Zusammenar-
beit mit namhaften Verlagen (Barenreiter, Klett) hat er sich seit 2009 zur Veroffentlichung von
OpenBooks (http://www.musik-openbooks.de/) zur Musik unter Creative-Commons-Lizenz
(http://de.creativecommons.org/was-ist-cc/) entschieden, ein weiterer Interessenschwerpunkt
ist die Entwicklung von Software fiir den Musikunterricht.

MICHAEL KOCH studierte 2004-2010 am Musikwissenschaftlichen Seminar Detmold/Univer-
sitat Paderborn Musikwissenschaft mit den Nebenfichern Philosophie und Neuere Deutsche
Literatur (Magister 2010 mit einer Arbeit tiber Lyrik und Vertonung im Klavierlied der Zweiten
Wiener Schule). AnschlieBend studierte er Musiktheorie und Gehérbildung an der Hochschule
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fir Musik Detmold (Bachelor of Music 2014) bei Susan Lempert, Siegfried Schmitt und Ursula
Rost mit dem instrumentalen Hauptfach Klavier bei Matthias Petersen. Seit 2015 studiert er im
Masterstudiengang Integrative Musiktheorie an der Folkwang Universitat der Kiinste bei Prof. Dr.
Markus Roth. Seit 2014 ist er Lehrbeauftragter fir Musiktheorie/Tonsatz am Musikwissenschaft-
lichen Seminar Detmold/Paderborn.

HANS NIKAS KUHN, geboren in den USA, aufgewachsen in Canberra, Australien. Zwischen
1977-1982 studierte er zunachst Viola da Gamba, dann Musiktheorie und Komposition an der
Musikakademie Basel. Von 1982-86 folgte ein Kompositionsstudium bei Helmut Lachenmann
in Stuttgart. Seit 1987 ist er Dozent und seit 2004 Professor fiir Musiktheorie und -geschichte an
der heutigen Hochschule Luzern — Musik. Von 1990 bis 2006 war er auch Fachgruppensprecher
bzw. Studienleiter Theorie, zwischen 2001-2006 Assistent des Direktors.

IMMANUEL OTT studierte Musiktheorie an der Hochschule fiir Musik und Theater Rostock
und unterrichtete im Lehrauftrag an den Musikhochschulen in Rostock, Libeck, Osnabriick und
Minster. Von 2011 bis 2015 war er Dozent fiir Musiktheorie an der Folkwang Universitét der
Kiinste in Essen. 2015 wurde er auf eine Professur fiir Musiktheorie an die Hochschule fiir Musik
an der Johannes Gutenberg-Universitit Mainz berufen. 2011 erhielt er den Preis fiir den besten
wissenschaftlichen Artikel der Gesellschaft fiir Musiktheorie fiir eine Arbeit Gber Jean Moutons
Motette Nesciens mater virgo virum. Zuletzt erschien sein Buch Methoden der Kanonkomposi-
tion bei Josquin Des Prez und seinen Zeitgenossen. Kompositionen von Immanuel Ott wurden
unter anderem in der Folkwang-Universitét der Kiinste, der Kunsthalle Rostock und der Greifs-
walder Bachwoche uraufgefiihrt.

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). Verdoffentlichungen vor allem
zu Fragen der Musiktheorie: Zur kompositorischen Relevanz der Zwélftontechnik (Berlin 1999),
»Nicht System — nicht Resultat. Zur Bestimmung von harmonischer Tonalitét«, in: Musik & Asthe-
tik 18 (2001), »Dodekaphonie und Serialismus«, in: Handbuch der Systematischen Musikwissen-
schaft Bd. 2 (Laaber 2005). 2000-2004 Prasident der Deutschen Gesellschaft fiir Musiktheorie
(GMTH). 2008 bis 2015 Mitherausgeber der ZGMTH.

CHRISTOPH PRENDL studierte Cembalo und Viola da Gamba an der Bruckner-Universitat Linz,
sowie Viola da Gamba und friihe Streichinstrumente sowie Musiktheorie (Masters) an der Scho-
la Cantorum Basiliensis. Rege internationale Tatigkeit als Cembalist und Gambist, u.a. mit The
Earle His Viols und Les Cornets Noirs. 2011 Sonderpreis fiir die beste Ausfiihrung stilgerechter
eigener Verzierungen beim Internationalen Telemann-Wettbewerb in Magdeburg. Dariiber hi-
naus Auffiihrungen der Neuen Musik, zuletzt mit dem Ensemble Modern in Frankfurt a.M. und
KoIn mit Urauffiihrungen von Werken von Vito Zuraj. Zurzeit arbeitet Prendl an der Universitit
Wiirzburg an einer Dissertation (iber die dsterreichische Musiktheorie im 17. Jahrhundert. Au-
Rerdem unterrichtet er Musiktheorie an den Staatlichen Hochschulen fiir Musik in Mannheim
und Trossingen.

HANS PETER REUTTER studierte Komposition bei Gyorgy Ligeti sowie Theorie u.a. bei Wolf-
gang Andreas Schultz, Christoph Hohlfeld und Christian Méllers. Auffiihrungen u.a. auf Festivals
in Amsterdam, Donaueschingen, Graz. Hans Peter Reutter ist Mitbegriinder des Hamburger
Ensembles Chaosma, das sich zum Ziel gesetzt hat, einerseits mit neuen Techniken wie Mikro-
tonalitdt und Polyrhythmik zu arbeiten, andererseits aber durch Einbeziehung von Pop, Jazz,
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mittelalterlicher, afrikanischer und anderer aufereuropdischer Musik ein Publikum wieder direkt
anzusprechen. Nach Lehrtétigkeit an der Hochschule fiir Musik und Theater Hamburg und dem
Hamburger Konservatorium wurde er 2005 als Professor fiir Musiktheorie an die Robert Schu-
mann Hochschule Diisseldorf berufen. Aullerdem Kabarettist mit bundesweiter Auffithrungs-
tatigkeit (Emmi & Bertie, Monty Arnold, Poppschutz mit Thorsten Saleina, Kdthe Lachmann).

STEFAN ROHRINGER studierte Schulmusik, Klavier, Tonsatz, Horerziehung, Musikwissenschaft
und Geschichte in K&In. Er ist Professor fiir Musiktheorie an die Hochschule fiir Musik und The-
ater Miinchen. 2004-2008 Prasident der Gesellschaft fiir Musiktheorie (GMTH). 2006 bis 2015
Mitherausgeber der ZGMTH.

ULLRICH SCHEIDELER, geboren 1964, Studium u. a. der Musikwissenschaft und Musiktheorie in
Berlin (Technische Universitat, Hochschule der Kiinste) und London (Royal Holloway College).
Magister 1993 mit einer Arbeit iiber Alban Bergs Streichquartett op. 3, Promotion 2006 mit einer
Arbeit Gber kompositorischen Historismus in der 1. Halfte des 19. Jahrhunderts. 1995-2005
wissenschaftlicher Mitarbeiter an der Arnold Schénberg Gesamtausgabe, seit 2005 Dozent fiir
Musiktheorie am musikwissenschaftlichen Seminar der Humboldt-Universitdt zu Berlin.

KILIAN SPRAU studierte Schulmusik, Musiktheorie, Klavier und Gehérbildung an der Hoch-
schule fir Musik und Theater Miinchen sowie am Mozarteum Salzburg. Im Zentrum seines
Forschungsinteresses stehen Wechselwirkungen zwischen Musik und Sprache; sein vorrangiges
Engagement in Theorie und Praxis gilt dem Kunstlied des 19.-21. Jahrhunderts. 2016 wurde er
mit einer Dissertation zur zyklischen Liedkomposition um 1850 promoviert. Kilian Sprau erfiillt
eine Dozentur fiir Musiktheorie und Gehorbildung an der Universitat Augsburg und Lehrauftrage
an der Musikhochschule Miinchen und der Folkwang Universitat Essen. Seit 2013 ist er Mithe-
rausgeber der ZGMTH.

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. Von 2009 bis 2013 war er Mitherausgeber der
ZGMTH. Im Winter Quarter 2012 unterrichtete er als Visiting Assistant Professor am Department
of Music der University of Chicago.

KATHARINA THALMANN, geboren 1993 in Basel, studierte von 2011 bis 2014 Klavier bei
Yvonne Lang an der Hochschule Luzern — Musik. Ebenda studiert sie aktuell Musiktheorie im
Masterstudiengang. Das Studienjahr 2015/2016 verbrachte sie an der Universitat fiir Musik und
darstellende Kunst Wien, wo sie bei Gesine Schroder studierte. Klavier- und Kammermusikkurse
bei Ivan Klansky und dem Guarneri Trio Prag begleiten ihre Ausbildung. Sie ist freie Mitarbeiterin
des Luzerner Kulturmagazins 041 sowie der Neuen Luzerner Zeitung. 2013 bis 2014 arbeitete
sie bei der Lucerne Festival Academy und engagiert sich seither vermehrt in den Bereichen
Musik- und Kulturmanagement. lhre Maturaarbeit Das 20. Jahrhundert in Text und Musik — ein
Annéherungsversuch wurde 2010 mit dem Preis fiir die beste Maturaarbeit ausgezeichnet.

CHRISTIAN UTZ ist Professor fiir Musiktheorie und Musikanalyse an der Kunstuniversitdt Graz
und Privatdozent fiir Musikwissenschaft an der Universitat Wien. Er lehrte aufSerdem Musikwis-
senschaft und Komposition an den Universititen in Graz, Klagenfurt, Tokyo und Hsinchu/Tai-
wan. Utz studierte Komposition, Musiktheorie, Musikwissenschaft und Klavier in Wien und
Karlsruhe. Promotion (2000) und Habilitation (2015) an der Universitit Wien. 2012-2014 leitete
er an der Kunstuniversitit Graz das vom osterreichischen Wissenschaftsfonds (FWF) geférderte
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Forschungsprojekt >Eine kontextsensitive Theorie post-tonaler Klangorganisation< (CTPSO).
Seine Forschungsschwerpunkte sind Geschichte und Theorie der Musikwahrnehmung, das
Verhiltnis von Analyse und Auffiihrung/Performance, Asthetik und Theorie von Stimme und
Vokalmusik, interkulturelle Musikgeschichte. Monographien: Neue Musik und Interkulturalitat.
Von John Cage bis Tan Dun (Beihefte zum Archiv fir Musikwissenschaft 51, Steiner, 2002); Kom-
ponieren im Kontext der Globalisierung. Perspektiven fiir eine Musikgeschichte des 20. und 21.
Jahrhunderts (transcript, 2014), Bewegungen im Klang-Zeit-Raum. Theorien und Geschichte der
Musikwahrnehmung im 19. und 20. Jahrhundert als Grundlagen einer Analyse posttonaler Mu-
sik (Olms, i.V.). Utz ist Mitherausgeber der Schriftenreihe musik.theorien der gegenwart (Pfau,
2007-2013) sowie des Lexikon der Systematischen Musikwissenschaft (Laaber, 2010), des Lexikon
Neue Musik (Metzler/Barenreiter, 2016) sowie der Zeitschrift der Gesellschaft fiir Musiktheorie
(seit 2015). Christian Utz ist auch als Komponist hervorgetreten (Portrait-CDs Site, Composers’
Art Label 2002; transformed, Spektral Records 2008). https://kug.academia.edu/ChristianUtz

ROBERTA VIDIC, geboren 1987 in Italien, studierte zundchst Harfe in Italien (Diplom 2005) und
dann in Miinchen bei Prof. Cristina Bianchi (kiinst. Diplom 2011), anschlieBend Musiktheorie in
Hamburg bei Prof. Reinhard Bahr (BA 2014) und zusétzlich bei Prof. Halvor Gotsch (MA 2016).
BA-Arbeit tber den Streit um die Molltonart zwischen F.A. Vallotti und F.A. Calegari, MA-
Arbeit zur Gattungsanalyse Fantasie/Potpourri im brillanten Stil. Konferenzbeitrage in Agrigento
(6th Meeting of MOISA, 2013), Tallinn (7th ICMT, 2014), Leuven (8th EuroMAC, 2014) und Genf
(14. GMTH-Kongress, 2014). Publikationen tiber die paduanische >Scuola dei rivoltic.

BENJAMIN VOGELS ist derzeit als Senior Lecturer fiir Musiktheorie an der Kunstuniversitat
Graz tdtig. Nach seinem Studium an der Universitdt fir Musik und darstellende Kunst Wien
unterrichtete er u.a. als Dozent am Institut flir Musikwissenschaft der Universitdt Wien und
der Hochschule Luzern. Zu seinem Interessengebiet zahlt die Musik des spaten 20. und 21.
Jahrhunderts. Dies zeigt sich unter anderem an seiner in Vorbereitung befindlichen Dissertation
tber politische Musik nach 1989. Weitere Forschungsgebiete sind Kompositionsgeschichte und
performative Musik.

MELANIE WALD-FUHRMANN, geboren 1979, ist Direktorin der Abteilung Musik am Max-
Planck-Institut fiir empirische Asthetik in Frankfurt a.M. Sie studierte Musikwissenschaft und
griechische Philologie. Von 2003 bis 2010 arbeitete sie als Assistentin am musikwissenschaft-
lichen Institut der Universitat Zirich, wo auch Promotion (2005) und Habilitation (2009) er-
folgten. Danach Professuren fiir Musikwissenschaft an der Musikhochschule Libeck (2010/11)
und der Humboldt-Universitat zu Berlin (2011-2013). Zu ihren Forschungsschwerpunkten geho-
ren (historische) Musiktheorie und Musikasthetik sowie Fragen zu Musik und Bedeutung.

FELIX WORNER, seit 2013 wissenschaftlicher Mitarbeiter im Forschungsprojekt »Konzeptua-
lisierung musikalischer Form« und Lehrbeauftragter am Musikwissenschaftlichen Seminar der
Universitdt Basel, wurde ebenda mit der Arbeit »... was die Methode der »12-Ton-Komposition:
alles zeitigt...« Anton Weberns Aneignung der Zwdlftontechnik 19241935 (Bern, 2003) pro-
moviert. Nach einem Forschungsaufenthalt als Theodor Lynen-Fellow der Alexander von
Humboldt-Stiftung an der Stanford University lehrte er 2006-2012 als Assistant Professor of
Music an der University of North Carolina at Chapel Hill. Veroffentlichungen hauptsachlich zur
Musik der Zweiten Wiener Schule und zur Musiktheorie und Musikdsthetik nach 1750. Zuletzt
erschienen Tonality 1900-1950. Concept and Practice, hg. von Felix Worner, Ullrich Scheideler
und Philip Rupprecht, Stuttgart 2012. Weitere Mitherausgeberschaften: Tonality since 7950 (mit
Ullrich Scheideler und Philip Rupprecht, Stuttgart, i. Dr.) und Lexikon musiktheoretischer Schrif-
ten (mit Ullrich Scheideler, Kassel und Stuttgart, i. Dr.). Seit 2013 Mitherausgeber der ZGMTH.
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