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Editorial

Die im vorliegenden Band versammelten Varia vermitteln einen lebendigen Eindruck
von der Vielfalt des aktuellen musiktheoretischen Fachdiskurses. Ein Ensemble aus vier
Fachartikeln, von denen einer eine Quellenedition enthdlt, und vier umfianglichen Re-
zensionen widmet sich musiktheoretischen Themen teils mit systematischem, teils mit
historischem Schwerpunkt. Die dabei zur Sprache kommende Musik spannt einen
Bogen Uber vier Jahrhunderte Musik- und Theoriegeschichte, der von intervallischen
»Complessic bei Palestrina bis zur sNew Complexity« Brian Ferneyhoughs reicht. Hinzu
tritt ein Bericht tiber den 15. Jahreskongress der GMTH 2015 in Berlin.

Roberta Vidic bietet auf der Grundlage akribischer Quellenstudien einen Einblick in
die Harmonielehre des Padre Francesco Calegari (1656-1742), der seine systematischen
Konzeptionen Anfang des 18. Jahrhunderts parallel zu Jean-Philippe Rameau, aber von
diesem unabhingig, entwickelte. Im Zentrum des Beitrags stehen Beobachtungen zu
Calegaris Abschrift und Einrichtung des Palestrina-Offertoriums Ad te levavi (heute auf-
bewahrt in der Autographen-Sammlung der Sing-Akademie zu Berlin). Roberta Vidics
hieran ankniipfende theoriehistorische und -systematische Ausfiihrungen wurden 2015
im Aufsatzwettbewerb der GMTH mit einem Preis ausgezeichnet.

Der Beitrag von Christoph Prendl prasentiert die erstmalige Edition einer Johann
Joseph Fux zugeschriebenen Generalbasslehre, versehen mit einer detaillierten Einfiih-
rung. Darin wird die Quelle in ihren historischen Kontext eingeordnet und so die in
der Forschung traditionell anzutreffende Einschdtzung relativiert und differenziert, wo-
nach die Generalbasslehre im padagogisch-theoretischen Konzept Fux’ eine gegentiber
dem Kontrapunkt generell untergeordnete Position eingenommen habe. Der Artikel stellt
mogliche Verbindungen zur Neapolitanischen Schule und zur zeitgenossischen Parti-
mento-Praxis her, vergleicht in der Quelle behandelte Satzmodelle mit Ausschnitten aus
Fux’schen Kompositionen und untersucht Verbindungen zu anderen zeitgendssischen
Traktaten (Johann Baptist Samber, Matthaus Gugl).

Dem Aspekt der Zeitgestaltung widmet sich Ullrich Scheideler in seiner Untersu-
chung ausgewadhlter Lieder ohne Worte von Felix Mendelssohn Bartholdy. Vor dem Hin-
tergrund traditioneller, im 18. und 19. Jahrhundert standardisierter Strategien der musi-
kalischen Syntax und Formbildung fiihrt Scheideler aus, wie Abschnittsgrenzen sich in
Mendelssohns Kompositionen gewissermalien sverfliissigenc und so eine »Dynamisie-
rung der Form« ermdglichen. Die dadurch eingeschrankte Vorhersehbarkeit des musi-
kalischen Verlaufs, speziell seiner zeitlichen Dimension, wird in Scheidelers Darstellung
als wesentlicher Aspekt und >technisches« Korrelat zum romantischen Konzept des spoe-
tischen Tons« erkennbar.

Im Schnittfeld von Kompositions- und Theoriehistorie ist der Beitrag von Michael
Koch angesiedelt. Analyse und ideengeschichtliche Kontextualisierung einer 1914 ent-
standenen Klavieretlide des russischen Komponisten Nikolai Roslawez zeichnen das
Bild einer kompositorischen Avantgarde, die ihre theoretischen Pramissen und Errun-
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EDITORIAL

genschaften nicht in Form verbaler Programme formuliert, sondern mithilfe von »Kom-
positionen demonstrativen Charakters«, sozusagen in unmittelbarer »&dsthetischer Pra-
xis«, modellhaft vorfiihrt. In kompositorischer Hinsicht wird ein an Alexander Skrjabin
geschultes Konzept >proto-serieller« Tonhéhenorganisation nachvollziehbar. Auch dieser
Forschungsbeitrag wurde im Rahmen des Aufsatzwettbewerbs der GMTH 2015 mit ei-
nem Preis bedacht.

Eine weitere, (iberragende Personlichkeit der kompositorischen Moderne steht im
Mittelpunkt der Rezension von Hans Peter Reutter, die zwei aktuelle Publikationen der
Strawinsky-Forschung einer vergleichenden Betrachtung unterzieht. Deutlich wird dabei
die Bandbreite moglicher Zielsetzungen innerhalb eines Forschungsbereichs, der derzeit
hauptséchlich im US-amerikanischen Umfeld angesiedelt ist: Wahrend in Gretchen Hor-
lachers Buch Building Blocks: Repetition and Continuity in the Music of Stravinsky (2011)
das Hauptgewicht auf der Entwicklung des analytischen Methodenrepertoires liegt, gilt
das Interesse von Maureen Carr in After the Rite: Stravinsky’s Path to Neoclassicism
(2014) der materialreichen Darstellung stilistischer Tendenzen an einem neuralgischen
Punkt der kompositorischen Entwicklung Strawinskys.

Das bereits in Ullrich Scheidelers Artikel zu Mendelssohn Bartholdys Klaviermusik
akzentuierte Thema musikalischer Zeitgestaltung ist zentral auch fiir Melanie Wald-Fuhr-
manns Rezension des Buchs On Repeat: How Music Plays the Mind (2014) von Elizabeth
Margulis. Das Phanomen der Wiederholung und das daraus gewonnene dsthetische
Vergniigen werden darin zu Gegenstdnden eingehender Untersuchung, nicht nur unter
musiktheoretischen Aspekten im engeren Sinn, sondern u.a. auch aus ethnologischer,
philosophischer, psychologischer und kognitionswissenschaftlicher Perspektive. Einmal
mehr erweist sich der hohe Gewinn einer Vernetzung musiktheoretischer Herangehens-
weisen mit Forschungsansdtzen und -erkenntnissen von Nachbardisziplinen, wie sie in
diesem Buch nach Auskunft der Rezensentin auf besonders hohem Niveau geleistet wird.

Ein Pladoyer fiir die Erweiterung musikanalytischer Fragestellungen ber traditionelle
strukturanalytische Interessen hinaus stellt Christian Utz’ Besprechung der umfangreichen
Monographie Beyond the Score: Music as Performance (2013) von Nicholas Cook dar. In
diesem Buch legt einer der wichtigsten Vertreter des >performative turn, der in jlingerer
Zeit vor allem im englischsprachigen Raum Impulse zu einer Reform musikanalytischer
Pramissen gesetzt hat, so etwas wie sein ssummum opus< vor, in das die Ergebnisse aus
zahlreichen Forschungsprojekten eingegangen sind. Mit Spannung darf erwartet werden,
welche Auswirkungen auf das Fach Musiktheorie die Auffassung zeitigen wird, wonach
sich Musik zum Objekt der Analyse nicht nur als verschriftlichter >Text, sondern gerade
auch in ihrer Eigenschaft als klingende, dabei vergdngliche »real-time activity« eignet.

Auch Ulrich Kaisers Besprechung des Buchs Musikalische Analyse: Begriffe, Ge-
schichten, Methoden (2014) thematisiert implizit die Zukunft des Fachs Musiktheorie.
Das ambitionierte, hochst verdienstvolle Unternehmen dieser Publikation, die Vielfalt
des musikanalytischen Methodenrepertoires unter ausbildungsrelevanten Aspekten zu
sichten und fir die hochschulische Lehr- und Lernpraxis zu erschliefen, wird von Kaiser
einer kritischen Beurteilung unterzogen, die auch die Selbst- und Fremdwahrnehmung
der Musiktheorie im Rahmen des akademischen Facherkanons berticksichtigt. Zur Dis-
kussion gestellt wird dabei nicht zuletzt die mit dem Fach Musiktheorie genuin verbun-
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EDITORIAL

dene Frage nach seiner Positionierung im Spannungsfeld zwischen didaktischer Orien-
tierung und wissenschaftlichem Anspruch.

Beobachtungen des Autorenteams Elena Chernova, Katharina Thalmann und Benja-
min Vogels zum 15. Jahreskongress der GMTH in Berlin runden den Band ab. Hierbei hat
die Rubrik »Berichte« ihren vorerst letzten Auftritt im Rahmen der ZGMTH: Aktuelle Ver-
anstaltungsberichte finden sich in Zukunft auf der eigens dafiir eingerichteten Website
http://www.gmth.de/berichte.aspx.

Kilian Sprau, Felix Worner
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»Non confundentur«’

Von der gelehrten >Palestrinesca pratica« zur Harmonielehre

Roberta Vidic

ABSTRACT: Die praktisch-theoretische Auseinandersetzung mit Palestrina bildet die Grundlage
der musiktheoretischen Neuerungen von Francesco Antonio Calegari (1656—1742), Begriinder
der paduanischen >Scuola dei rivoltic. Seine Abschrift und Einrichtung des Offertoriums Ad te
levavi aus der Autographen-Sammlung der Sing-Akademie zu Berlin wird in diesem Beitrag aus
der Sicht des 17. bis friihen 18. Jahrhunderts analysiert.

The practical and theoretical engagement with Palestrina’s music is the basis for the music-theo-
retical innovations of Francesco Antonio Calegari (1656-1742), founder of the Paduan ‘Scuola
dei rivolti’. His transcription and adaption of the offertory Ad te levavi from the autograph collec-
tion of the Sing-Akademie zu Berlin is analysed from the vantage point of the seventeenth- and
early eighteenth-centuries.

»Es ist kein Wunder, wenn man eine solche

Vielzahl der Generalbassziffern in der Praxis zuldsst,
denn in der lateinischen Musik sowie in der gelehrten
Palestrina-Praxis sind, obwohl keinerlei Zahl dort
notiert ist, [...] doch alle harmonischen Zahlen
wiederzufinden, die in der vorliegenden Abhandlung
ordentlich zusammengestellt werden.«*

Francesco Antonio Calegari war der festen Uberzeugung, dass die rémische Vokalpo-
lyphonie der Palestrina-Zeit mit ihrer kunstvollen Beherrschung der Harmonie ohne ein
Verstandnis fir die GesetzméaBigkeit der Harmonie nicht moglich gewesen wére. Diese
Kenntnisse seien allerdings in keiner theoretischen Schrift erfasst worden: Stattdessen
musste die Tradierung direkt tiber die Komponisten und deren Werke erfolgen.? Das

1 Dieser Beitrag wurde im Rahmen des Aufsatzwettbewerbs der GMTH 2015 mit einem Preis ausge-
zeichnet.

2 SinngemiBe Ubersetzung der Verfasserin. Calegari 0.).d, -27-: »Ne merauiglia recar debbe, se in
pratica ammettasi tanta copia di armonici numeri, peroche nella latima [sic] musica, o siasi nella
palestinesca erudita pratica, ladoue non ammiransi numeri di sort’ alcuna specificati, contutto cio
tutti gli armonici numeri, che nella presente disertazione ordinatamente disposti rimangono, nell’
accennata errudita palestinesca pratica contenuti ritrouansi.«

3 Vgl ebd., -25-f. Calegari versteht die Harmonie in Abgrenzung zum Kontrapunkt. Sein Verstandnis
der Harmonie wird im letzten Abschnitt Gber die >discordanze« naher erldutert.
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ROBERTA VIDIC

theoretische Schrifttum von Zarlino bis Tevo hatte seines Erachtens mit einer irrtlimlichen
Einordnung der Intervalle (>elementi del contrapunto«)* sogar zu einer Fehlinterpreta-
tion der >harmonischen« Konsonanz und Dissonanz gefiihrt.> An der Bestimmung der
modernen >harmonischen« Tonarten (tuoni armoniali<) seien die Theoretiker ebenfalls
gescheitert, hatten doch die Continuo-Spieler bereits die Dur- und Molltonart an der
Klaviatur intuitiv erfasst.®

Das Verstandnis der harmonischen Wendungen der gelehrten Palestrina-Praxis er-
moglicht fiir Calegari ein tiefes Verstandnis der Harmonie schlechthin, und zwar aus un-
terschiedlichen Perspektiven.” Demzufolge vermittelt sein theoretisch-praktisches Trak-
tat die fiir eine angemessene Begleitung am Tasteninstrument (vaccompagnare la Parte«)
sowie die mehrstimmige Komposition (»scrivere in Armonia«)® notigen Kenntnisse zum
Teil mittels historischer und theoretischer Darlegungen, zum Teil mittels praktischer
Ubungen wie sCadenze« und sPartimentic.

Die Palestrina-Praxis dient somit als Vorstufe und Voraussetzung der Theorie von
Calegari und ist fir das stilgemé&Be Aussetzen seiner >Partimentic unentbehrlich. Wichtige
Quellen im Besitz des Notenarchivs der Sing-Akademie zu Berlin waren allerdings bis zu
dessen Restitution im Jahre 2001 fir die Forschung nicht zugdnglich.” Die Sammlung be-
steht hauptsdchlich aus einzelnen von Calegari bezifferten Motetten der Cantica und Of-
fertoria von Palestrina, sowie aus den Magnificat-Kompositionen von 1591.1° [hr Wert ist
kaum zu tiberschétzen, denn seit 1990 galt ein originales Kyrie con Strumenti vom Sep-
tember 1721 als frithester Beleg fiir den >Bezifferungsstil< Calegaris:" Die datierten Auto-
graphen in Berlin aber gehen mehrheitlich auf das Ende des Jahres 1720 zuriick. Cale-
garis Bearbeitung des Offertoriums Super flumina babilonis dokumentiert den Ubergang
von der »Palestrina-Praxis« zu deren theoretischer Aufwertung. Calegari versah die Motet-
te 1720 mit einem Generalbass™ und extrahierte diese Stimme fiinf Jahre spéter mit dem
selbsterklarenden Untertitel: »Mit einer Demonstration der harmonischen Zahlen abge-
schrieben, und dargestellt«'*. Das Wiederkehren einiger weniger Kadenz-Floskeln konnte
darauf hindeuten, dass es sich um ein Partimento mit didaktischem Anspruch handelt.

Im Folgenden soll auf das Offertorium Ad te levavi ndher eingegangen werden. Sei-
ne Analyse ermdglicht tiefe Einblicke in Calegaris Tonarten- und Umkehrungslehre',

4 Zum Begriff vgl. Zarlino 1589, 183, und Penna 1679, 46.

5 Vgl Calegario.).b, -13-.

6 Vgl ebd., -5- und -56-.

7 Vgl ebd,, -26-.

8 Calegari 1969, 132 [66v].

9  Mehr zur Geschichte des Archivs unter: http://www.sing-akademie.de/51-0-Forschung.html.

10 D-Bsa SA 201-206 und 418.
11 Vgl. Barbieri 1990, 201.

12 Die Berliner Staatsbibliothek bewahrt zwar auch ein Fragment der bearbeiteten Missa Papae Mar-
celli aus dem Juli 1720 auf: Dieses enthilt aber in dem erhaltenen Notentext keine Signatur, die man
spezifisch auf das System Calegaris zuriickfiihren konnte.

13 Palestrina 1720c.
14 Calegari 1725, fol. 1r.
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VON DER GELEHRTEN >PALESTRINESCA PRATICA< ZUR HARMONIELEHRE

jeweils in Bezug auf seine Auffassung des 3. Tons und auf die »discordanze:. Die Wahl
fiel aus zwei Griinden auf Ad te levavi und war hauptsachlich einer gilinstigen Quellen-
Konstellation zu verdanken. Zum einen boten Bernhards und Anglerias Beobachtungen
zu dem Werk Palestrinas die relativ seltene Gelegenheit, eine Vergleichsanalyse im Sin-
ne des 17. Jahrhunderts zusammenzustellen und kritisch zu hinterfragen. Zum anderen
war anhand der Berliner Autographen-Sammlung nur im Falle des 3. Tons moglich, der
Praxis entnommene Beispiele zu den ersten zwei der insgesamt drei von Calegari befiir-
worteten Tonsysteme zu finden. Denn seine theoretischen Schriften enthalten einerseits
zahlreiche Verweise auf die Tradition, anderseits aber praktische Beispiele beinahe nur
fir sein drittes System der Dur-Moll-Tonarten.

Calegaris Quellenkenntnisse

Calegaris — laut Vallotti »skrupelloser«® — Umgang mit den Tonsystemen bewegt sich im
Spannungsfeld zwischen der Orthodoxie eines Angleria, der Reaktion eines Tevo und
dem Pragmatismus des versierten Praktikers. Mit dem Lehrwerk La regola del contra-
ponto (1622) des Maildnders Camillo Angleria war Calegari gut vertraut, zumal er diesen
Theoretiker mehrmals in einem Atemzug mit Zarlino, Tigrini und Berardi erwahnt."” Au-
Berdem war er mit Benedetto Marcello eng befreundet’®, welcher 1707 eine Abschrift
von Anglerias Regola del contraponto, und zwar gerade der Kapitel Gber die Passaggi-
Lehre und die Tonsysteme angefertigt hatte."” SchliefSlich ist Anglerias Werk auch in der
Referenzliste (1735) eines nicht weniger beriihmten Schiilers von Calegari, Francesco
Antonio Vallotti, enthalten, und zwar neben Werken von u. v. a. Pietro Pontio (1588 u.a.),
Adriano Banchieri (1614 u.a.) und Lorenzo Penna (1679).2° An der kirchlichen Zensur
von Tevos Il musico Testore (1706) war Calegari direkt beteiligt.?’ Da die Berliner Auto-
graphen unter den 3. Ton auller einer einstimmigen Intonatione mit Basso continuo noch
das 3. Magnificat??> und die Motette Ad te levavi** von Palestrina subsumieren, muss
Calegari sich einer zwischen Einstimmigkeit und Mehrstimmigkeit wie auch zwischen
verschiedenen Stilen differenzierenden Interpretation der Tonsysteme bedient haben.

15

16
17
18

20
21
22
23

Calegari ist Autor der — nach aktuellem Kenntnisstand — ersten systematischen Umkehrungslehre im
italienischsprachigen Raum, die zudem nachweislich véllig unabhdngig von Rameau entstanden ist.
Nicht bei Calegari, sondern erst bei seinen Schiilern, wahrscheinlich unter dem Einfluss Rameaus,
wird ein Fundamentalbass explizit notiert. Denn die Trennung von Generalbass und Fundament
ist in der Theorie von Calegari zwar bereits vollzogen, findet aber in seinem System der Gene-
ralbassbezifferung ihren Niederschlag. Mehr zum Vergleich zwischen der paduanischen und der
Rameau’schen Umkehrungslehre bei Vidic 2016.

Vallotti 1733, -68- (Ubers. der Verf.).

Vgl. Calegari 0.).b, -5-, -7-, -13- und -56-.
Wichtige Quellen sind Calegari 1724b und 1726.
Vgl. Selfridge-Field 1994, 271.

Referenzliste in Vallotti 1735, <23>-<30>.

Vgl. Gallo 1967, 111.

Vgl. Palestrina 1720b.

Vgl. Palestrina 1720d.
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Der »3. Ton« in Calegaris musiktheoretischer Bibliothek

Calegari nimmt in seinen theoretischen Schriften stets Bezug auf die Quellen seiner Bi-
bliothek. Um seine Auffassung des 3. Tons zu verstehen, ist es nétig, sich mit der ihm
vorliegenden Literatur auseinanderzusetzen.

Camillo Angleria hielt im Allgemeinen das urspriinglich nicht transponierte System
der acht Tone, bestehend aus jeweils zwei Tonen mit den Finales d, e, f, g fiir nicht mehr
gebrauchlich?* und ging (wie Pontio) von einer unterschiedlichen Handhabung des Ton-
systems in der Motetten- und der mehrstimmigen Psalm-Komposition aus.

Im Falle der Psalm-Komposition (Tab. 1) erfordert die »alternatim«Praxis allgemein
die Anpassung zwischen Psalm und Antiphon.?> So lassen die selbststandig auffiihrbaren
Buf3-Psalmen von Lasso (1560er Jahre) das urspriingliche Tonsystem mit einer einzigen
Transposition und der Ubereinstimmung von Finalis und Basston des Schlussklanges
nahezu unverdndert, wohingegen die Magnificat-Kompositionen von Palestrina (1591)
dreimal eine Schlusskadenz auf a einfiihren: im 3., 5. und 7. Ton.?® Angleria beruft sich
jedoch nicht auf diese Zyklen, sondern auf die Psalm- und Magnificat-Vertonungen der
Jahrhundertwende von Orfeo Vecchi und Giulio C. Gabbucci.?” Dadurch ergibt sich eine
charakteristische Transpositionsordnung, die schon aus Adriano Banchieris Beschreibung
der >tuoni ecclesiasticic (Cartella musicale, 1614) bekannt ist.?®

Bei der Motette (Tab. 2) geht Pontio von dem nicht transponierten System auf d, e, f,
und g aus, und die von ihm vorgeschlagenen Transpositionen sind ebenso davon abzu-
leiten. Angleria tibergeht das System der 12 Modi nicht, sondern lehnt es ausdriicklich
ab.? Folglich entsteht ein zweites System der acht Tonarten »nach modernen Gebrauch«
mit Angabe der Quinten- und Quarten-Spezies anstelle des Bezugs auf den Psalmton,
deren Grundténe wiederum mit Banchieris stuoni ecclesiasticic tibereinstimmen. Harold
Powers hat die letzteren aufgrund der Ableitung von den Psalmténen und der Vermi-
schung von Differentia und Finalis als >psalm-tone tonalities< bezeichnet.** Banchieri hin-
gegen ldsst flir Kompositionen ohne Cantus firmus die hergebrachte Lehre der 12 Modi
weiterhin zu.!

Fir den 3. und 4. Ton ldsst es Angleria offen, der modernen oder der alten Kadenz-
ordnung zu folgen:** Das >costume antico¢ setzt eindeutig die Finalis e voraus. In sei-
ner Erklarung des Tonsystems bei Palestrina am Beispiel der Cantica und Offertoria steht

24 Vgl. Marcello 1707, 76.

25 Harold Powers deutet die Unvereinbarkeit zwischen Psalm und Antiphon auch als Konflikt zwi-
schen instrumentalem und vokalem Modell des Tonsystems. Mehr dazu in Powers 1998, 275f.

26 Das gilt auch fir die weiteren Magnificat-Zyklen. Der Grundton des Schlussklangs wird hier als
Finalis der mehrstimmigen Satze betrachtet.

27 Vgl. Marcello 1707, 81f. Mehr zu Orfeo Vecchis Salmi intieri (1596) in Horsley 1977, 469f.
28 Vgl. Banchieri 1614, 70f.

29 Vgl. Marcello 1707, 80.

30 Vgl. Powers 1998, 282.

31 Banchieri 1614, 88.

32 Vgl. Marcello 1707, 84.
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dann Ad te Levavi fiir den 7. Ton.* Die Verwechslung von Finalis und Differentia voraus-
gesetzt, lieBe sich diese Angabe durch den Austausch in der Transpositionsordnung zwi-
schen dem 3. und 7. Ton (Palestrina: d im b-System und a; »uso moderno«: umgekehrt)
erklaren.

Der »3. Ton«¢ bei Calegari

Calegari bildet ebenso eine Art dreistufiger Genealogie des Tonsystems. Nach dem
»costume antico« fasst er aber Palestrina und die Moderne des 17. Jahrhunderts zusam-
men, vermutlich um den Abstand von einem System der Tonarten, das aus der Begleit-
praxis von noch modalen Kompositionen hervorgegangen war, zu dem >im wahren Sin-
ne harmonischen Dur-Moll-System« zu betonen.?

Als erstes Tonsystem nimmt er die acht nicht transponierten Téne an. In seinem Trak-
tat gibt er eine skalare Darstellung tber vier Oktaven auf d, e, f und g%, und dies, ob-
gleich er die sogenannten »corali modali tuoni« auf die Gregorianik zuriickfihrt.? In
seiner Intonatione del Terzo Tuono Modale Corale (Bsp. 1) ist der erste Vers des Dixit
Dominus als Solo im 3. Psalmton gesetzt. Oft auftretende Grundstellungsharmonik, zwei
Bassdurchgdnge in Halben (M. 3 und 7) und — im Zuge der Mittelkadenz — eine >V-IV-I-
Fortschreitung: (M. 5/6) verleihen der Orgelbegleitung eine archaisierende Note. Noti-
zen machen den Leser auf die Bassbewegung gemafs dem natiirlichen >costume« sowie
auf die Notwendigkeit aufmerksam, auch den Gebrauch der >Scuola Romana Antica« zu
kennen. Beiden Stimmen ist ein e vorangestellt, mit dem Hinweis, der (Psalm-)Ton sei in
diesem Ton fundiert.*

- - T e e o o f- £ o o, o © g © Ol .
) O yiO) 7 —
Z A\ T T T
;m/gm 9 Di - xit Do -|mi - nus Do-mi-no |me - ol:] se - de a | de-stris | me - is.
-~ a-=
S =9 ® 8—
° 3
ran Lo 7 f (o) — —
) O yiO) T i~ — — [ & N o 3
/ € i ° oo T, pr
< U f 8
7
9 6 4
78 8 9 6 4 3%
5 5 6 45 5 6 6 6 5 5 5 5 4 5 5
23 3 4 3 - 34 3b

Beispiel 1: Francesco Calegari, Intonatione del Terzo Tuono Modale Corale (Notentext und
Textauszug)*

35 Vgl. ebd., 79f.

36 Vgl. auch Vallotti 1733, 83f.
37 Vgl. Calegari 1969, 189 [95r].
38 Vgl. Calegari 0.).b, -2-.

39 Vgl. Calegari 17244, fol. 11v. Hinter dem >Costume Antico« bei Angleria (s. Tabelle 2) wére folglich
die >Scuola Romana Antica« zu vermuten.

40 Ebd.
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Calegari war sich also des Unterschieds zwischen dem ein- und mehrstimmigen Ge-
brauch des 3. Tons bewusst.* Beim Einfiihren des zweiten Tonsystems beschreibt er
sachgerecht die fiir die »alternatim«-Praxis ntige Anpassung der Schlusswendungen zwi-
schen ein- und mehrstimmigem Vortrag des Psalmtons wie folgt:

Dies wurde so festgelegt, damit [die Tone] bequem mit den unterschiedlichen >Corali
Intonazioni< und deren besonderen Schlusswendungen zusammenpassen koénnen,
auch wenn sie mehrstimmig gesetzt werden; und das geschieht, wenn die mehrstimmi-
ge Komposition mit einer dazwischen gesetzten Intonation des »Corale modale Tuono«
beginnt [...].#?

Die Schlusskadenz von Ad te levavi

Das zweite Tonsystem von Calegari lehnt sich terminologisch an die >tuoni armonialic
von Lorenzo Penna® an. Seine stuoni corali resi armonialic sind aber nicht von Penna
entlehnt, sondern entsprechen einer Variante, die von Tevo in Il Musico Testore dem
Franziskaner Francesco Maria Angeli da Rivotorto (1632-1697) zugeschrieben wird.**

41 Calegari hat aber 1720 generell auf die »alternatim«Praxis verzichtet, denn er fasst fiir jeden Ton
die zwei Vertonungen Palestrinas der jeweils ungerad- und geradzahligen Magnificatverse in einem
einzigen Zyklus zusammen; vgl. Calegari 1720a (D-Bsa SA 418, 1-8).

42 Calegari 0.).b, -4-: »Cio stabilito rimase, accioche sebbene siano renduti armoniali, ageuolmente
conuenire potessero colle Corali distinte Intonazioni, e particolari desinenze di medesimi; ed ¢
quando incomincia il musicale armonico componimento colla intonazione del fraposto Corale
modale Tuono«. In der Abwechslung von Psalm und Antiphon — das ware der erste Gedanke mit
Bezug auf die »alternatim«-Praxis — werden die Schlusswendungen des Psalmtons mit der Einfiih-
rung von »differentiaec angepasst. Die »differentiae¢, also die alternativen Schlusswendungen des
Psalmtons, dienen in der Regel der Riickkehr zur Antiphon. Seit Aaron bezeichnet der Begriff nicht
mehr eine melodische Wendung, sondern einen bestimmten Ton, der gegebenenfalls anstelle der
sfinalis« und tber die >confinalis< hinaus als Schlusston der Tenorstimme fungieren kann (vgl. Judd
2002, 377; mehr zum Thema in Bezug auf die »differentiae« bei Powers 1998, 282). Zwei Elemente
lassen aber erahnen, dass es sich hier vielmehr um die Abwechslung von Psalmton- und Orgelvers
handelt, eine Praxis, die Barnett zufolge im 17. Jahrhundert weit verbreitet war. Erstens geht Calegari
an dieser Stelle von dem System mit den transponierten Ténen aus. Die Transposition reduziert laut
Barnett den Gesamtambitus der acht Psalmtone, und vor allem der Rezitationstone (vgl. Barnett
2002, 421). Dies macht die mehrstimmige Aussetzung »bequems, gewdhrleistet das Hineinpassen
der Vokalstimmen in den begrenzten Tonraum 7I'-(dd) und erleichtert gemafs Powers — unabhdngig
davon, ob der Chor ein- oder mehrstimmig singt — die Abwechslung zwischen dem Chor und der
fest gestimmten Orgel (vgl. Powers 1998, 296). Zweitens ist die >Intonation des Corale modale Tuo-
no« infolge des bereits analysierten Beispiels im 3. Ton nicht als eine einstimmige Vokalintonation
zu lesen, sondern als ein Vortrag des einstimmigen Psalmtons mit Generalbass-Begleitung an der
Orgel. Die von Calegari gepflegte »alternatim:-Praxis sollte allerdings in weiteren Studien tber sein
liturgisches Repertoire ndher untersucht werden.

43 Vgl. Penna 1679, 119.

44 Aufer Tevo iibernehmen auch zwei anonyme Verfasser in den Miscellanea I-Bc P.120(5) (Anoyma
[um 1700]) die Beispiele fiir sFuga« von Rivotorto. Vallotti zufolge hat sich Calegari iberhaupt fir
Penna gegen Glarean entschieden (vgl. Vallotti 1733, -84-). Calegari verdankt méglicherweise Tevo
seine unprazise Angabe, weil dieser im Kapitel tiber die Kadenzen die Systeme von Rivotorto und
Penna gleichsetzt (vgl. Tevo 1706, 268). Im Vergleich zu Barnett 1998 (258) wird hier die Quellen-
familie, die die Variante mit dem 7. Ton auf e dokumentiert, mit Rivotorto und Calegari wesentlich

164 | ZGMTH 12/2 (2015)



VON DER GELEHRTEN >PALESTRINESCA PRATICA< ZUR HARMONIELEHRE

Der Unterschied zwischen den Sets betrifft den 7. Ton (vgl. Tab. 3), denn Penna fiihrt drei
Moglichkeiten fiir den Schlusston an (d im b-System, D und e im #-System), wahrend die
tbrigen Autoren nur die letzte davon erwéhnen.

Penna 1679 Tzi/v(;) 20;:)()(;, I&Bacleljg.;rzi(;(;;é
Ton System Schlusston System Schlusston
1 A d B D
2 b g b G
3 h a E A
4 A e : E
> i C : C
6 b F b F
b d
7 [#] D
L e 8
8 b g g

Tabelle 3: Tonsystem snach modernem Gebrauch« (11)%

Bei Penna, ebenso wie bei Tevo und in 1-Bc P.120(5)#, wird die Tonart durch drei zusam-
menhdngende Parameter definiert: den Schlusston, die Kadenzordnung, sowie die Fuga
— unter Fuga wird die Disposition bei Imitationen verstanden®. Die zwei letztgenannten
Quellen geben mit unterschiedlichen Beispielen dieselbe Kadenzordnung an (vgl. Bsp. 2
und 3). Dem 3. Ton wird die einzige Finalkadenz auf a im natiirlichen System allgemein
zugeordnet, doch allein Tevo besetzt sie mit dem Plagalschluss d-A. Aus diesem einen
Grund diirfte Calegari am 18. Dezember 1720 die Motette Ad te levavi insgesamt dem
3. Ton zugeordnet haben.

erweitert. Dieser Aspekt sollte in weiteren Studien vertieft werden. Bei Barnett 2002 (420, Tab. 13.3)
ist der Verweis auf Penna 1672 unvollstindig, denn Barnett ldsst diesmal beide Varianten des 7. Tons
im #-System auBer acht. Bei Menke 2015 (50; vgl. 67, Fulnote 15) wird offenbar Barnetts Tab. 13.3,
vielleicht zu padagogischen Zwecken, ohne Verweis auf die italienischen bzw. franzésischen Quel-
len zusammengefasst. Der dort angegebene 7. Ton auf D mit b- bzw. fis- und cis-Vorzeichen wire in
einem wissenschaftlichen Text erklarungsbediirftig, zumal die Variante mit fis und cis im italienisch-
sprachigen Raum in anderem Kontext vorkommt, dessen Diskussion den Rahmen dieses Beitrags
Uber die >Palestrinesca pratica< und die davon direkt abhangigen Tonsysteme Ubersteigt.

45 Quellen: Penna 1679, 119; vgl. Barnett 1998, 258, Tab. 5. I-Bc P.120(5) (Anonyma [um 1700]), fol.
40r-42v; vgl. Barnett 1998, 258, Tab. 5. Tevo 1706, 268, 292 f. und 327-332; vgl. Barnett 1998, 258,
Tab. 5. Calegario.]. b, -4- (Text) sowie Calegari 1969, 184 f. [92v-93r] (Text) und 189 [95r] (Abbildung).

46 Anonyma (um 1700).

47 Unter >fuga¢ versteht Zarlino eine intervallisch exakte Imitation im Abstand eines vollkommenen
Intervalls, unter >imitatione« stattdessen eine nicht exakte Imitation im Abstand eines voll- oder
unvollkommenen Intervalls. Barnett zufolge tauscht Tevo 1706 die Bedeutung von »fuga« und »imita-
tionec aus, um der zeitgendssischen Praxis entgegenzukommen, in der die tonale Beantwortung die
»modale« Beantwortung schlechthin darstellte. Mehr zu diesen zwei Begriffen bei Zarlino und Tevo
in Barnett 2002, 418f.
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Penna 1679
1. Cadenza 2. Cadenza 3. Cadenza
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Beispiel 2: Lorenzo Penna; I-Bc P.120(5); Zaccaria Tevo: Kadenzen im 1. Ton*®
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Beispiel 3: Lorenzo Penna; I-Bc P.120(5); Zaccaria Tevo: Kadenzen im 3. Ton*

48 Vgl. Penna 1679, 120; I-Bc P.120(5) (Anonyma [um 1700]), fol. 40r; Tevo 1706, 268.
49 Ebd.
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Vier Tage zuvor hatte er Abschrift und Einrichtung des 3. Magnificat von Palestrina vollen-
det; eine Gegenlberstellung der beiden Stiicke ist interessant. Vergleicht man zum Beispiel
den Schluss des 9. Magnificat-Verses mitdem der Motette (Bsp. 4), sofdlltauf, dass in beiden
Féllen ein Plagalschluss d-A auf eine >doppia« nach a folgt. In der Magnificat-Einrichtung
fallt aulerdem das systematische Einbringen eines b durch Calegari in M. 26 auf. Es stellt
sich die Frage, ob Calegari damit anstrebte, die Besonderheit eines Cantus firmus-gebun-
denen 3. Tons bei Palestrina in der Arteines »in la< phrygisierenden Modus auszudriicken.>
Anderseits wird die Ausharmonisierung der Finalkadenz nur in Ad te levavi durch einen
44/6-Zusatz verstarkt, sodass die Wendung dort zugleich plagal und authentisch wirkt.

Palestrina, Ad te levavi
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Beispiel 4: Giovanni Palestrina / Francesco Calegari: Ad te levavi, M. 67-74, und 3. Magnificat
(9. Vers), M. 21-28, im Vergleich®'

50 Mehr zum in la< phrygisierenden Modus bei Meier 1992, 86-92.

51 Ad te levavi (oben): Palestrina 1881, 6, (Vokalsatz) und Palestrina 1720d, fol. 10r (b.c.-Auszug).
3. Magpnificat (unten): Palestrina 1720b, fol. 44v—45r.
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»Extensio modic vs. »partecipazione

Die Motette Ad te levavi nennt Christoph Bernhard in seinem Tractatus compositionis
augmentatus als ideales Beispiel fir die »extensio modic. Dabei geht er von einem 4. Ton
aus®, mit Finalis D, Oktave A-a, regelmélSigen Kadenzen auf D, f, und a, sowie unregel-
maligen Kadenzen auf G und b.*® Fiir diese Losung spricht besonders der tendenziell
plagale Ambitus des Cantus (e')a'-f*(g?).>*

»Extensio modi« ist Bernhard zufolge die Erweiterung einer Komposition durch die Ein-
beziehung aller Tonstufen, nachdem der Ton durch die Quarten- und Quinten(spezies)
sowie die Solmisation bestimmt worden ist.>> Seine Analyse betrifft (vgl. Bsp. 5) die An-
satztone der paarweisen Soggetti im Quart- bzw. Quintabstand, welche in der Tat alle
Tonstufen seines 4. Tons mit Finalis D umfassen. Eine Extension fallt grundsatzlich mit
jedem neuen Soggetto zusammen. Hierbei sind zwei Erweiterungen gegeniiber den Ka-
denzorten festzustellen: Erstens mit dem Ansatzpaar c-g (M. 41-43) im Vorfeld zur ersten
F-Kadenz (M. 45), das aber noch als Oberquint-Steigerung des Vorfelds zur F-Mittel-
kadenz (M. 47-48) betrachtet werden kénnte; zweitens mit dem nicht explizit erwdhnten
Paar e-h (M. 61-64), das aber in analoger Funktion einer e-Diskantklausel (M. 66—67)
und den beiden Kadenzen auf a — authentisch (M. 70-71) und plagal (M. 73-74) — vo-
rangeht. Die Erweiterung durch die Fuga gilt zusammenfassend den drei regelmafigen
Kadenzen auf D, f und a. Deshalb trifft die Kategorie >extensio modic besser auf diese
Motette zu als die Kategorie -commixtio«.>® Einen >tuono commisto« definiert Pontio als
einen Ton, der Quarten- und Quintenspezies aus anderen Tonen integriert, mit denen er
nicht die Finalis teilt.” Allerdings sollte ein solcher Ton auf seiner Finalis enden.?®

Ein geringfligiger Unterschied besteht zwischen der >extensio«< von Bernhard und
der spartecipazione« gemdls dem Begriffsgebrauch bei Tevo und in I-Bc P.120(5)*. Die
»partecipazionec stellt ebenfalls eine Ausweitung des Tons dar, wobei aber nur die Stu-
fen der Nebenkadenzen an der Erweiterung der Fuge (»imitazione«) beteiligt (»corde di

52 Vgl. Bernhard 1926, 106.
53 Vgl. ebd., 94f.

54 Interessanterweise behauptet Angleria, Schiiler von Claudio Merulo, dass das Tonsystem von Zarli-
no auf c (seit 1571) schon zu seiner Zeit (1622) nicht mehr gebrauchlich sei (vgl. Marcello 1707, 76),
wiéhrend Bernhard, seinerseits Schiiler von Heinrich Schiitz, in den 1650er Jahren auf einer Fassung
der 12 Modi auf ¢ besteht (vgl. Bernhard 1926, 91-93).

55 Vgl. Bernhard 1926, 106.

56 Powers hat mit der Idee eines Modus-Wechsels von d nach a Bernhard tberinterpretiert (vgl. Powers
1982, 78, Fulinote 44). Dieser betont viel mehr die Einbeziehung aller Stufen eines Modus (vgl.
Bernhard 1926, 107).

57 Vgl. Pontio 1588, 95-96. Damit (ibereinstimmende Definitionen von >Commixtio« sind auch zu
finden bei: Judd 2002, 371, und Schubert 2002, 507.

58 Vgl. Pontio 1588, 96. Auch Meier stellt das Verfahren der -Commixtio« innerhalb der zu einer be-
stimmten Finalis geh6rigen Modi dar. Initium, Mediatio und Schluss bleiben unberihrt. Vgl. insbe-
sondere Meier 1974, 291-293 (Beispiele im 3. Ton).

59 Anonyma (um 1700).
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1
5 L =) )] [ I O
= ; e ; 2 : 1 e o =
L) T T IS 3 T = T 1 = - 7 ()
; ! [®) ! H—— = o
a
d ER
- Deus meus in te confido, 1. Extension, a/e e@ %
15.2
: ‘ ‘ SegdoJ ) ¥ D2 S, 21 4
Y I oy —Z 15 g2 I I I
! —or—pF = e e B o !
% I I } I } = T } T I } 1 } el F O I
e 1 SR T I
e
f% .%. —— Foite j = !
T ! !
~ ™ T T b
a
- non erubescam, 2. Extension, a/e
26
) - e e Jd
L N o @ P 17 1 T T T T 1 T
al r T T I
- neque irrideant me, 3. Extension, d/a,d/g, a/e
34 d § e
=5 S S T : : : =
T O T (7] T T T IS )
§ R0 = o ! ! S
O o \'\'i‘*ir ‘a ] ] f'i —
a # (a)
8
ey % | e o | | o
T T I iP= IS X = =T T
I — o I I —e— -
! e ! —— ! iz
c I I I OJ d I I
- inimici mei, 4. Extension, g/c
8
i , i i [e] i 1
i ©) o — = ! |
) 1 Ot e ! !
[
- et enim, 5. Extension, F-Tutti [Noema]
o 11 JJd—J) | J—
|H—Fo—a—= f o3 f f
&= — be—o e—t=
1 T 1 1 1
S —
[J A I r r Flor
——————
- non confundentur, 6. Extension, e/a, [e/h!]
S | L h ‘
 E— —— ; I . ; ; ; ; |
I I 5 I I I for—o o
L8} T (73 T | =) [ _Ei T > 1O O L T (7]
e = i
e [—] f T fwfﬂf rﬂ non
expec - tant,non con - fun-den - - - - tur,
o < J Q | | ‘ |
; ; ; TN o o . —— " ;
I & X3 (7] I~k T =L T 7= | 7] T A
FS:‘:@ ! e ! PHe—TF=21o "
) ! ! s s o s e ! — i  Eum
T, non .. T T
expec - tant, non con - fun-den - - - tur,
b b
D ; ; - — ; ; e e
I oy —To- T 1 I T —Jd=Teri ;
o) T =) T () T o 71 T T g o TFIe o T
! ! [ — o ! = S !
= a f ~ T T

Beispiel 5: Analyse der Fuga in Giovanni Palestrina, Ad te levavi, in Anlehnung an Christoph
Bernhard®®

58 Vgl. Bernhard 1926, 106f.
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partecipazionec) sind.®' Bei Betrachtung der Kadenzordnung (vgl. Bsp. 2 und 3) diirfte Ad
te levavi nach einem klaren Beginn in d, im 1. Ton, schlielich nach a tendieren und somit
im 3. Ton abschlieBen. Zum einen ldsst der 3. Ton keine F-Kadenz, noch weniger eine
F-Mittelkadenz zu, zum anderen ist, wie gesehen, nur in diesem Ton eine Finalkadenz
auf a moglich. Angesichts der Fugen von Rivotorto (Bsp. 6) fdllt das Ansatztonpaar e-h
deutlich aus dem Rahmen eines 1. Tons und schon der a-Ansatz (T. 13) findet in dem
kurzen Satz keine Unterquartimitation mehr. Das Wechselspiel zwischen a und e ist fiir
den 3. Ton hingegen konstitutiv. Beschrankt man sich bei der Analyse auf die Betrach-
tung der Kadenzordnung und vernachlissigt die Disposition der imitatorischen Einsitze,
wdre auch eine scommixtio« vorstellbar.
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Beispiel 6: Fuga-Beispiele nach Francesco Rivotorto fiir den 1. (oben) und 3. Ton (unten)®

Die Entwicklung der Motette nach der Mittelkadenz auf F ist aber insgesamt ebenso un-
konventionell wie bezeichnend. Bei dem Wort »expectant« erfolgt ein Plagalschluss d-A
bereits in M. 55-56. Das folgende Soggetto »non confundentur« sorgt wortwortlich fir

61 Tevo 1706, 327-331. Siehe insbesondere das Beispiel zum ssettimo tuono, ebd., 331: »La Fuga del
Settimo Tuono si fara per le corde di E la mi, e di B mi, I'/mitazione sara nelle altre corde di parti-
cipatione, e si terminera con la finale.« (Hervorh. d. Verf.) Zum Verhiltnis zwischen den Begriffen
»fugac und »imitatio« bei Tevo vgl. oben, Fullnote 47. I-Bc P.120(5) (Anonyma [um 1700]), fol. 40v:
»di partecipazione s'estende [sic] a [...] [Hervorh. d. Verf.]«. Calegari geht nur in Bezug auf sein
Dur-Moll-System auf den Begriff ndher ein.

62 Vgl. I-Bc P.120(5) (Anonyma [um 1700]), fol. 40r-40v; Tevo 1706, 327f. und 329.
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Verwirrung und nimmt in der Gestalt eines umfangreichen Appendix den vollstindigen
Abschnitt bis zur Finalkadenz, dem endgtltigen Plagalschluss d-A ein. Die Verwirrung
beginnt sofort mit der (trotz Satztrennung) direkten Chromatik c-cis in Mensur 56.% In
Mensur 59 wird die letztmogliche Kadenz auf d entschieden »ausgeflohen<. Powers hat
die Offertoria als Zyklus analysiert und ist zu einer grundsatzlichen Teilung der ersten 32
Motetten (sog. "Winter-Zyklus¢) in acht Gruppen gekommen.®* Demnach hétte Palestrina
das Abschweifen von d nach a als kompositorisches Mittel eingesetzt, um die Motetten
1-4 im 1. von den folgenden Motetten 5-8 im 2. Ton abzugrenzen.®> Was aber Powers
gerade als eine Bestatigung des 1. Tons ansieht, tragt nicht zuletzt dazu bei, dass Cale-
gari aus der historischen Perspektive des 18. Jahrhunderts die Motette Ad te levavi dem
3. Ton zuordnet.

yDiscordanze:: der Schlissel zu Calegaris Theorie und Praxis

Kontrapunkt und Harmonie, nach Calegari die zwei Bestandteile der Komposition, fin-
den durch die Umstellung der >elementic zundchst eine separate, »auf dem Abakus ba-
siertec Entsprechung in der Klang- und der Harmoniezah! (»Sonoro« und »Armonico
numero«®®, vgl. Tab. 4), welche eine liickenlose Erfassung des musikalischen Gesche-
hens durch den General- und den noch nicht selbststdndig notierten Fundamentalbass
ermdglichen.

Die Harmonie besteht aus einem >consonante complesso« und bis zu vier in Terzen-
schichtung hinzugefiigten Dissonanzen (>complesso delle dissonanze«).*” Diese stellen
mit der Oktavierung der Septime einen eigenen Komplex her und sind nur den sozu-
sagen >dominantischen« Stufen Il, V und VII®® zugehdrig (siehe »Sitz der Akkorde«®).
Die hochstens achtstimmige Aussetzung setzt Variabilitdt der Stimmenanzahl voraus;
dabei sollen die Dissonanzen mdoglichst in der rechten und die Konsonanzen in der
linken Hand liegen.”® Deshalb dient Calegaris Lehre, genauso wie Heinichens Erklarung
der >Verwechslung der Harmonies, primdr der optimalen Erkennung der Dissonanzen.”

63 Vgl. auch Palestrina Anfang 17. Jh., fol. 2v (Tenor): Drei §-Vorzeichen sind in Mensur 55-56.1 extra
notiert, in Mensur 56.2 keines.

64 Vgl. Powers 1982, 60, Tab. 5.

65 Vgl. ebd., 77f. Powers Analyse der Offertoria wird in einem jiingeren Beitrag (Mangani/Sabaino
2008) ausfiihrlich thematisiert und teilweise in Zweifel gezogen. Insbesondere fiir Ad te levavi ist
relevant, dass die Autoren keinen allzu starken Unterschied zwischen den Hauptparametern der
Motetten 1-4 und 5-8 feststellen. Unter anderem entspreche der plagale [!] Ambitus des Tenors in
der ersten Gruppe gerade dem Ambitus in der zweiten Gruppe, nur eine Oktave héher. Mehr zu
dieser Kritik bei Mangani/Sabaino 2008, 234.

66 Calegari 0.).b, -1-.
67 Acht Finger werden verwendet, einer davon fiir den Grundton. Mehr in Calegari 0.).d, -31-.

68 Calegari o.).c, -15- — -17- (-Esempic der Septime); Schurr ignoriert aber die Il Stufe (Schurr 1969,
Bd. 1, 74).

69 Der Begriff wird von Budday auf die Oktavregel bezogen. Mehr dazu in Holtmeier 2011, 465f.
70 Vgl. Calegari 1969, 179 [90r].
71 Vgl. Calegari 0.].b, -1-. Mehr zu Heinichen in Buelow 1962, 235.
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Gregoriane Greco Origine Sonori numeri Armonici Numeri
lettere complesso de’ la [Contrappunto] [Armonia]
lettura Complesso delle
concor- | discor- Consonanze Complesso delle
danza | danza Dissonanze
replicati
C. sol, fa, ut 15. fa. 15. 15.
B. fab, mi 14. mi. 14. 14. Ottava
A. la, mi, re 13. re. 13. 13. Settima
G. | sol, re, ut 12. sol. 12. 12.
F. fa, ut 11. fa. 11. 11. Quinta
E. la, mi 10. mi. 10. 10.
D. la, sol, re 9. re. 9. 9. Terza
semplici
C. | sol, fa, ut 8. fa 8. 8
B. fab, mi 7. mi. 7. 7 Unissono
A. la, mi, re 6. re. 6.
G. | sol, re, ut 5. sol 5. 5.
F. fa, ut 4. fa. 4.
E. la, mi 3. mi. 3. 3.
D. la, sol, re 2. re. 2.
C. | sol, fa, ut 1. do. 1. 1.
Principio Base

Tabelle 4: Calegari, Zusammenfassung der >Prima pratica<?

Calegari kennt keinen einheitlichen Umkehrungsbegriff, sondern zwei separate Verfah-
ren: Dersaccidentale divisione<?, dem Weglassen bzw. Hinzufiigen konsonanter Ak-
kordtone, wird das srivolto*, die Verlegung einer Dissonanz in den Bass, gegeniiberge-
stellt.

Dem Kontrapunkt wird eine dritte Gruppe von Intervallen zugerechnet, die Diskor-
danzen. Die diskordanten 2, 4, 6 und 7 sind nicht mit den dissonanten 7, 9, 11, 13 und 14
zu verwechseln, da sie weder eine Vorbereitung noch eine Aufldsung erfordern.”> Sie
entstehen im Durchgang zwischen den Harmonien’ und dienen somit als »Sonoro Nu-
mero«’” der Melodiebildung. Die vier >discordanze semplicic entstehen in Verbindung
mit dem Akkord der I. Stufe samt seinen Umkehrungen, den drei »discordanze composte«
(vgl. Bsp. 7) mit dem Septakkord der V. Stufe (Tab. 5). Sie erscheinen in festen Kombina-
tionen und bilden die Akkordstellung der Harmonien nur indirekt ab, da sie selbst keine
eigenen Umkehrungen’® haben.

72 Vgl. Calegari 0.J.a, -6- und -22- (Abbildungen). Vgl. auch Calegari o.]J.c, -1-.
73 Mehr zum Begriff in Calegari 0.).b, -27- - -31-.

74 Calegari o.).c, Esempi musicali.

75 Vgl. Calegari o.).b, -15- und -33-.

76 Vgl. Calegari o.].d, -2-, -32- und -33-.

77 Calegari 0.).b, -1-.

78 Vgl. Calegari o.).d, -32-.
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[ 2. 3.1
15 13 n 10
14 12 10 9
12 10 8 7
10 8 7 6 5
8 76 5 4 3 8
7 6 5 4 3 2 6 8 5 7
5 4 3 2 4 6 7 i 3
3 2 , 2 & 3 & | 3 .3 3
"\: T T T T T - T T T T T T i)
LI P=0 [ - % % i % % % % & © T O 1
Beispiel 7: Francesco Calegari, »Discordanze composte<”
1. Discordanza | Dissonanze 7 + 9 2. Discordanza | Dissonanze 7 + 11
a [ b | d c [ d a [ b | d c [ d
Signatur Harmoniezahl Signatur Harmoniezahl
12 11
10 9 11 8
9 8 8 5
7 7 6 5 7 4
7 6 10 7 4 10 7
7 6 7 8 7 7 5 7 8 5
4 4 4 5 4 5 4 5 5 2
2 2 2 3 2 2 2 2 3
1 _ 1 2
9 11
3. Discordanza Dissonanze 13 + 14 4. Discordanza Dissonanza 7
a | b d c | d a | b d c | d
Signatur Harmoniezahl Signatur Harmoniezahl
15 10
14 9
13 8 12 13
10 10 12 7 10 11
9 9 10 5 8 9
7 7 7 8 3 6 6 7 8
5 5 5 5 4 - 4 5 6
3 3 3 3 2 2 3 4
2 1 _ 1 2
13 7
a = discordanza semplice, einfache Diskordanz ¢ = Prim’Armonia, Grundstellung
b = discordanza composta, zusammengesetzte Disk. d = Dissonanza in parte grave, in den Bass verlegt

Tabelle 5: Calegari, Diskordanzen und Dissonanzen im Vergleich®

Aufféllig in Ad te levavi und weiteren Autographen ist die akribische Bezifferung vieler
Durchgangsnoten, auch dort, wo es nach gingiger Praxis Uberfliissig ware.®' Die notier-
ten Diskordanzen und die Prasenz des Vokalsatzes geben wichtige Hinweise auf Calega-
ris analytisches und auffiihrungspraktisches Vorgehen. Der Abschnitt M. 27-34 (Bsp. 8)
zeigt die erste, zweite und vierte der >discordanze semplici.

79 Vgl. Calegari 1969, 173 [87r].

80 Zu denDiscordanze« vgl. Calegari o.].c, -33- (Text) und Calegari 1969, 172f. [86v und 87r] (Abbil-
dungen). Zu den >Dissonanzenc« vgl. (1) Calegari 0.]). c, >Esempioc Nr. 12 (zu -24-); (2) ebd., >Esempio¢
[Nr. 15b] (zu -25-); (3) ebd., >Esempio« Nr. 15 (zu -25-); (4) ebd., >Esempio« Nr. 2 (zu -15-).

81 Calegari empfiehlt in 0.).d, -32-: »nur bei dringendem Bedarf« (Ubers. der Verf.).
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Beispiel 8: Giovanni Palestrina / Francesco Calegari: Ad te levavi, M. 27-34, mit Rekonstruktion
eines Generalbass-Satzes®

An zwei analogen Stellen erzielt die Aussetzung gemal3 den Diskordanzen in Mensur 28
die komplementire Ausfiillung des Klangraums und in Mensur 31/32 die Ubereinstim-
mung mit dem Vokalsatz. Einen Anhaltspunkt fiir die progressive Steigerung der Stim-
menanzahl bis zur Verdopplung der Oberstimme bieten sowohl die Kadenz in Mensur
30 als auch der Sextakkord in Mensur 31. Im Zusammenhang mit der Pause in der Ober-
stimme und dem Sextakkord in Mensur 32.2 sollte die Stimmenanzahl wieder reduziert
werden. Am Anfang von Mensur 33 kénnte die fehlende Bezifferung fir ein Mitgehen der
Mittelstimme mit dem Bass stehen. Die folgende Bezifferung 4/6/9 gibt die erwiinschte
Lage des zu greifenden Klangs an, da die 9 eigentlich eine »replicata« der Sekunde in der
vierten Diskordanz 2/4/6 darstellt. Fiir die doppelleittdnigen Kadenzen in Mensur 30 und
34 sind Calegaris Esempi musicali ausschlaggebend (Bsp. 9). Die durchaus ratselhafte
Auswahl der Kadenzen in der Umkehrung ldsst sich dadurch erkldren, dass die Bésse
auch als kontrapunktische Stimmen in einer einzigen Kadenz zusammengefasst werden
konnen. Im Textteil erldutert Calegari anhand der ausfiihrlichen Bezifferung durch >armo-
nici numeric und deren Diskussion, wie eine Signatur zu ergdnzen sei.®

82 Vgl. Palestrina 1720d, fol. 4r und 5r.
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Beispiel 9: Francesco Calegari, Esempi musicali Nr. 10, 15 und 7 mit eigener Rekomposition
(jeweils am Systemende)®

Wennwir in diesen Palestrina-Einrichtungen kodifizierte Diskordanzen antreffen, kénnen
wir davon ausgehen, dass Calegaris Umkehrungsbegriff schon zu dieser Zeit theoretisch
relativ weit entwickelt war. Die Besonderheit dieser sHarmonielehre« wiederum kann am
besten in Verbindung mit dem lateinischen Vokalkontrapunkt und seiner Continuo-Pra-
xis erfasst werden, mit einem Wort: durch die gelehrte »Palestrinesca pratica« des 17. und
frithen 18. Jahrhunderts.

Der Venezianer Francesco Antonio Calegari, bereits 1656 geboren, war ein erfahrener
Kapellmeister, geschatzter Musikgelehrter und kompromissloser Musiktheoretiker des 17.
Jahrhunderts, der hauptsdchlich im 18. Jahrhundert wirkte und erst in den 1730er Jahren
eine schon vollentwickelte Lehre zu Papier brachte — oder es zumindest in mehreren An-
laufen versuchte. Nach seinem Tod 1742 nahm sich offenbar niemand vor, seine Manu-
skripte zu redigieren. Trotzdem zirkulierten seine Ideen und auch Teile seines geplanten
Trattato unter provisorischen Titeln weiter.

Der Leser kann aus dieser erweiterten Analyse von Ad te levavi einen Zugang zu
Calegaris Gedankenwelt und vor allem seinem musiktheoretischen Hintergrund gewin-
nen. Bei der Erarbeitung dieser Analyse wurde der Verfasserin klar, dass eine nahezu lu-
ckenlose Rekonstruktion und ErschlieBung des Trattato bzw. seines Systems machbar ist.
Calegari ist eine spannende Lektiire und wird auch einer breiten Leserschaft viel zu bie-
ten haben, sobald die hier behandelte Quelle in einem leserfreundlichen Format vorliegt.

83 Vgl. die Quellenangaben zum Beispiel 9.
84 Vgl. Calegari o.].c, >Esempi¢ Nr. 10 (zu -19-), 15 (zu -25-) und 7 (zu -16-).
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Eine neue Quelle zur Generalbasslehre
von Johann Joseph Fux

Christoph Prend|

ABSTRACT: Eine neu entdeckte Quelle, die eine Johann Joseph Fux zugeschriebene General-
basslehre tberliefert, wirft erneut die Frage nach der Rolle des Generalbasses in Fux’ Komposi-
tions- und Lehrtatigkeit auf. Sie erlaubt nicht zuletzt eine differenzierte Sichtweise auf das Ver-
héltnis der Cradus ad Parnassum zur damaligen Kompositionspraxis. Der Beitrag zeigt mogliche
Verbindungen zur Neapolitanischen Schule, stellt die in der Generalbasslehre vermittelten Satz-
modelle Ausschnitten aus Fux’ musikalischen Werken exemplarisch gegentiber und untersucht
die Verbindungen zu den mit der Quelle eng verkniipften Traktaten Johann Baptist Sambers und
Matthdus Gugls. Eine vollstandige kritische Edition der Quelle ist im Anhang beigefiigt.

A newly discovered source, containing a thorough bass method ascribed to Johann Joseph Fux,
sheds new light on the role of thorough bass in Fux’ teaching and composing activities. It allows
for a differentiated view of the relationship between the Gradus ad Parnassum and composi-
tional practice in Fux’ time. The article demonstrates possible connections with the Neapolitan
school, compares the schemata in the thorough bass method with excerpts from Fux’ musi-
cal works and explores connections to treatises by Johann Baptist Samber and Matthius Gugl,
which are closely related to this source. A complete critical edition of the source is included.

Johann Joseph Fux gilt durch sein Kompositionslehrbuch Cradus ad Parnassum als der
bedeutendste Osterreichische Musiktheoretiker des 18. Jahrhunderts. Seine — haufig zu
Unrecht auf den Gattungskontrapunkt reduzierte — Lehre war seit jeher ein Mafsstab der
kompositorischen Kunstfertigkeit und diente bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts als die
Kontrapunktschule schlechthin, die in der Ausbildung unzéhliger Komponisten — dar-
unter so prominente Namen wie Joseph Haydn, Wolfgang Amadé Mozart und Ludwig
van Beethoven — einen zentralen Raum einnahm. Die Uberwaltigende Fiille an Sekun-
darliteratur zu den Gradus liegt in einer ausfiihrlichen Bibliografie vor.! Dagegen wurde
Fux’ Verhiltnis zum Generalbass und zur zeitgendssischen Unterrichtsmethode dessel-
ben bislang noch nicht zum Gegenstand eingehender Untersuchungen. Dies liegt wohl
u. a. daran, dass bisher keine ihm sicher zuzuschreibende Generalbasslehre bekannt war.
Auch das Verhdltnis zwischen Fux und der Lehrtradition der neapolitanischen Konserva-
torien ist bislang nur bezlglich der Einfliisse der Gradus auf letztere untersucht worden.?
Dabei ist es wichtig anzumerken, dass sich die Amtszeit Fux’ als Hofkapellmeister in

1 Schubert 1992.
2 Vgl. Tour 2015, 193-200, und Bacciagaluppi 2013.
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Wien (1715-1741) deutlich mit der Regierungszeit seines Dienstgebers Kaiser Karls VI. als
Konig von Neapel (1713-1735) tiberschneidet. Wahrend dieser Zeit fand ein intensiver
Kulturaustausch zwischen Neapel und den Habsburgischen Erblanden sowie den Lan-
dern der bohmischen Krone statt. So besals etwa der Kapellmeister der Prager St. Veits-
Kathedrale Christoph Gayer (1668?-1734) eine bedeutende Sammlung neapolitanischer
Musikalien, die unter anderem Werke von Francesco Durante, Leonardo Leo und Nicola
Fago enthielt, alle drei herausragende Vertreter der neapolitanischen Partimentoschule.’
Die Verbreitung dieser zum Teil schriftlosen Praxis erfolgte allerdings mit Sicherheit auch
durch den personlichen Austausch reisender Musiker. Es ist anzunehmen, dass Fux als
wichtigste musikalische Personlichkeit des Kaiserhofes ebenso tiber die neapolitanische
Praxis informiert war. Fux wiederum war den Meistern der neapolitanischen Konserva-
torien mit Sicherheit ein Begriff, denn Leonardo Leo besafs ein Exemplar der nur kurze
Zeit erhdltlichen lateinischen Erstausgabe der Cradus.* Eine neu aufgefundene Quelle
zu Fux’ Generalbasslehre (sieche Anhang 1) ermutigt dazu, diese Verbindungsstrange vor
allem im Hinblick auf die Rolle des Generalbasses in der Musikausbildung des frithen 18.
Jahrhunderts im Folgenden nochmals neu zu verfolgen.> Fux selbst ist an der unterge-
ordneten Rolle, die der Generalbass im Zusammenhang mit seinem Namen heute spielt,
nicht ganz unbeteiligt, denn er erwédhnt den Generalbass und dessen Funktion in der
Konstruktion eines musikalischen Satzes in den Gradus kein einziges Mal. Selbst wenn
man dies vor dem Hintergrund betrachtet, dass die Beherrschung des Generalbasses
eine unabdingbare Grundvoraussetzung bildete, die das weitergehende Kontrapunktstu-
dium, wie es in den Gradus stattfindet, erst ermdglichte, muss doch diese fehlende Refe-
renz erstaunen.® Lorenz Mizler etwa verweist in den Kommentaren zu seiner deutschen
Ubersetzung der Gradus des Ofteren auf seine eigene Generalbasslehre.” Allerdings
bringt Fux im Untertitel der Gradus seine Absicht zum Ausdruck, auf die Behandlung
des Generalbasses zu verzichten, wenn er seine Kompositionslehre als »Manuductio ad
Compositionem Musicae Regularem« bezeichnet und sie so von der Compositio Irregu-
laris abgrenzt. Fux geht nicht auf diese Terminologie ein, wohl weil sie ihm und seinen
Zeitgenossen selbstverstandlich schien. Eine seit der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts
zirkulierende und in Fux” Umkreis bekannte Kompositionslehre, die in einigen Quellen
Antonio Bertali zugeschrieben wird, definiert die beiden Arten musikalischer Komposi-
tion folgendermalSen:

3 Vgl. Bacciagaluppi 2013, 318f.
Vgl. Sanguinetti 2012, 68.

Der Quellenfund beruht auf der Recherchearbeit zumeiner in Arbeit befindlichen Dissertationsschrift
Uber die Musiklehre Alessandro Pogliettis. Ich méchte mich in diesem Zusammenhang sehr herzlich
bei meinem Mentor Felix Diergarten fiir seine wertvollen Anregungen und die Gesprache mit ihm
bedanken, die fir mich bei der Arbeit an dem vorliegenden Artikel unschétzbar hilfreich waren.

6  Zur bedeutenden Rolle der Gradus in der neapolitanischen Schule, die sich in der Ausbildung zuerst
auf den Generalbass anhand der Partimenti stlitzte, vgl. Tour 2015, 193-200.

7 Vgl. Fux 1742, 3, 59, 123, 168 und 172.
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Und ist Compositio Musicalis zwaierley: all$ Regularis, et Irregularis.

Regularis ist dise, weliche ohne Basso Continuo oder beyhilffe einel8 accompagnia-
menten fir sich selber khan gemacht werden. Irregularis, welche erst durch den unter-
zogenen Bassum Continuum re(cti)ficiert wirdt, dise ob sie zwar diser zeit wegen ih-
rer facil(it)et gebrauchig, die Regularis aber und ein besserfs fundament zu bekhomen,
tauglicher, alf8 ist nothwendiger fiir das erste, und disen zu tractiren.?

Bertali spricht von zwei Arten der Komposition: der Compositio Irregularis, die nur durch
den Generalbass ihre Konformitat mit der tradierten Lehre erhilt, sowie der Compositio
Regularis, die ohne diesen fiir sich selbst stehen kann.? Der Vergleich zu Monteverdis
»Prima« und >Seconda Pratica« mag sich hier aufdrdangen, jedoch ist der Ansatz bei Bertali
ein ginzlich anderer. Er differenziert im Gegensatz zu Monteverdi lediglich nach der
Satztechnik, auch ist keine Rechtfertigung fiir die Regelabweichungen mehr nétig, da
sich diese langst etabliert haben und »wegen ihrer facil(it)et gebrauchig« sind.! Es han-
delt sich offenbar auch um zwei unterschiedliche Arten, die Konstruktion eines musika-
lischen Satzes didaktisch zu erfassen und zu vermitteln, denn Bertali spricht davon, dass
die Compositio Regularis die Grundlage (»fundamentc«) bildet und daher notwendiger-
weise zuerst behandelt wird. Was nun die Compositio Irregularis betrifft, so lag mit Chris-
toph Bernhards Ausfiihrlichem Bericht vom Gebrauch der Con- und Dissonantien bereits
eine detaillierte Beschreibung der satztechnischen Ausnahmen vor."" Bernhard, der den
Begriff der Compositio Irregularis nicht verwendet, spricht davon, dass, die Prasenz einer
Generalbassstimme vorausgesetzt, gewisse satztechnische Lizenzen eingerdumt wer-
den.”? Die daflir notwendige Kenntnis und das Studium des Generalbasses waren, wie
oben erwdhnt, seit der zweiten Hélfte des 17. Jahrhunderts Grundvoraussetzungen, die
das weitergehende Kontrapunktstudium erst erméglichten — im stiddeutschen Sprach-
raum genauso wie in der neapolitanischen Schule.”

Der Wortlaut folgt dem mit 1676 datierten Exemplar des Stiftes Kremsmiinster, Sign. L 67, fol. 8r. Die
Erganzungen in runden Klammern sind der Fassung der Handschrift MH 6273/c der Wienbiblio-
thek (A-Wst) entnommen; vgl. Bertali 1676 sowie Bertali 1693. Eine ausfiihrliche Beschreibung der
Kompositionslehre Bertalis findet sich bei Walker 2000, 166-185. Dass diese Lehre Fux mafSgeblich
beeinflusst hat, ldsst sich auch daran ablesen, dass sie sich wesentlich auf das von Fux tibernomme-
ne System der Kontrapunktgattungen stiitzt. AuBerdem scheint Fux sich auch in seiner Fugentheorie
an der Lehre Bertalis orientiert zu haben; vgl. ebd., 324.

Vgl. Federhofer 1962, 114.

»facilitet« (moderne Orthografie: Fazilitdt) bedeutet hier >Einfachheit,, von lat. >facilitas< (Leichtig-
keit).

Vgl. Federhofer 1989, 117. Zur Verbreitung der Lehre Bernhards in Siiddeutschland und Osterreich
vgl. Federhofer 1958.

»Heute findet man viel der verbohtenen Spriinge in denen Soliciniis gegen den Bafs, welche sich also
entschuldigen lassen, da8 der General-Baf3 (den ein Organist mit vieren schldget, und also aus dem
Solicinio ein Quinque machet) solche verstecket, doch rathe ich auch solches zu meiden« (Bernhard
1926, 144).

Die mittelitalienischen Quellen aus dem Bologneser Raum, allen voran Lorenzo Pennas Traktat
Li primi albori musicali per li principianti della musica figurata, behandeln den Generalbass jedoch
erst nach einer ausfiihrlichen Abhandlung zum Kontrapunkt. Dort wird offenbar ein anderer metho-
discher Ansatz verfolgt. Vgl. Penna 1679.
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In diesem didaktischen Kontext ist Fux’” Generalbassunterricht zu sehen, der im Zen-
trum der folgenden Betrachtungen stehen wird. Dass die auf die Prasenz eines General-
basses angewiesene Compositio Irregularis zwar einerseits die Kenntnis der Compositio
Regularis voraussetzt, die Generalbasspraxis aber wiederum eine Grundvoraussetzung
fur das Erlernen der Compositio Regularis darstellt, ist dabei nur ein scheinbarer Wider-
spruch. Nimmt man die meist spezifisch fiir Anfanger intendierten Generalbasslehren
in Augenschein, so zeigt sich, dass darin gerade zu Beginn die Vermittlung grundle-
gender Fortschreitungsregeln des Note-gegen-Note-Satzes im Vordergrund steht und
somit kontrapunktisches Basiswissen explizit ausgebildet wird."* Die bisher vorgeschla-
gene Ubersetzung der »Manuductio Compositionem Musicae Regularem« im Titel der
Gradus als »Anleitung zur musikalischen Komposition gemal den Regeln«> muss daher
notwendigerweise um den Kommentar ergdnzt werden, dass es sich dabei um einen Teil
eines Gegensatzpaares handelt, dessen Gegenstiick, die Compositio Irregularis, wohl
als »Komposition mit gewissen Freiheiten beziglich der Regeln« zu bezeichnen waére.
Eine diesen Sachverhalt beriicksichtigende Ubersetzung von Fux’ Spezifikation kénnte
den Begriff als einen klar umrissenen Bereich der musikalischen Setzkunst folgenderma-
Ben miteinbeziehen: »Handleitung zur Compositio Musica Regularis«.'® So wird deutlich,
dass sich Fux in den Gradus ausdriicklich nicht um eine allumfassende Kompositionsleh-
re bemiiht, sondern auf die Vermittlung derjenigen satztechnischen Fertigkeiten abzielt,
die auch die Grundlage einer freieren Kompositionsart bilden.

1 Die Handschrift CZ-Bm A 36 648

Im Musikarchiv des Mahrischen Landesmuseums (Moravské zemské muzeum) in Brno
(Tschechische Republik) wird ein Band aus dem ehemaligen Bestand des Briinner Augus-
tinerklosters aufbewahrt, der eine bisher unbekannte Generalbasslehre Johann Joseph
Fux’ enthdlt.” Es handelt sich um einen querformatigen Quarto-Halblederband aus Kie-
bitzpapier (schwarz auf braunem Grund) und hellbraunem gepragtem Leder (vermutlich
Kalbsleder) Giber Pappe mit den MalRen 240 x 365 mm. Auf der AuBBenseite des vorderen
Einbanddeckels befindet sich ein aufgeklebtes Papierschild mit der Inschrift »C. Antonius
Apponyi« sowie einem darunter gesetzten Ornament und einem kleinen Kreuz in der
Mitte am oberen Rand (siehe Abb. 1).

Der Band trdgt eine einzige Signatur aus Bleistift, A36 648 unten auf fol. 1r, die bei
der Aufnahme in die Sammlung des Médhrischen Landesmuseums vergeben wurde. Das

14 Vgl. Diergarten 2011, 72. Noch Albrechtsberger verweist zu Beginn seiner Kompositionslehre eben-
falls auf die durch das Studium des Generalbasses bekannten Grundlagen: »Aus jeder Generalbal-
Lehre ist bekannt, dal, Giberhaupt nur acht Intervalle (Zwischenrdume) sind, ndmlich: die Secunde,
die Terz, [...]« (1790, 1).

15 Flotzinger 2009, 143.

16 Mizler wihlt einen dhnlichen Weg fiir seine Ubersetzung »Anfiihrung zur RegelmiRigen Musikali-
schen Composition«.

17 Ich bedanke mich herzlich beim Musikarchiv des Mdhrischen Landesmuseums fiir die Moglichkeit
der Einsichtnahme sowie die Uberlassung von Scans der Handschrift, insbesondere bei Mgr. Ondfe;j
Pivoda, der mir bei speziellen Fragen bebhilflich war.
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Abbildung 1: Handschrift A 36 648,
Papierschild am Einbanddeckel

Wasserzeichen der Bogen besteht aus einer umgiirteten heraldischen Lilie mit der Ge-
genmarke ST B, wobei das S den Stiel des T umschlingt. Dies ist ein Wasserzeichen der
Papiermiihle von Alois Steinhauser in Lauterach bei Bregenz aus dem Zeitraum von etwa
1750 bis 1798, wobei die datierten Handschriften, die Varianten dieses Wasserzeichens
aufweisen, aus dem Zeitraum von etwa 1770 bis 1818 stammen.'® Bohumir erwahnt den
Band erstmals 1943 als dem Bestand des Briinner Augustinerklosters zugehorig."” Der Ka-
talog des Mahrischen Landesmuseums, in dem er heute aufbewahrt wird, gibt jedoch als
Provenienz die Privatsammlung Stédrons an, die 1972 in das Archiv aufgenommen wur-
de. Wie und wann der Band in Stédrons Besitz kam, konnte nicht ermittelt werden. Der
urspriingliche Besitzervermerk auf dem Umschlagdeckel ist wahrscheinlich als »Conte
Antonio Apponyi« zu lesen und weist auf Graf Anton Georg Apponyi (1751-1817), den
Forderer Mozarts und Haydns und Begriinder der beriihmten Apponyi-Bibliothek.?
Der Inhalt der gesamten Handschrift mit den ermittelten Konkordanzen ist in Tabel-
le 1 angefiihrt.”' Der erste Abschnitt besteht aus vier Fugensétzen, die Handels erster
Suitensammlung von 1720 entnommen sind.?? Darauf folgen zwei Abschnitte mit zum
Teil auch als Praeambulum bezeichneten Priludien in den 8 Organistentonarten nach
der seit der Mitte des 17. Jahrhunderts gebrdauchlichen Ordnung.?* Fiir diese Praludien
konnte bisher keine Konkordanz ermittelt werden. lhr Stil weist auf die stiddeutsche litur-
gische Orgelliteratur in der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts. Sie stehen in ihrer Anlage
und durch den extensiven Gebrauch von Sequenzmodellen den Preambuli des Wiener

18 Die Handschriften mit dem sehr dhnlichen WZ KBM 3 WZ 152‘_werden auf ca. 1770-1785 datiert.
Vergleiche auch KBM 2 WZ 167, KBM 3 WZ 60, KBM 18 WZ FUS1/3.

19 Die Briinner Augustiner-Eremiten hatten ihren Sitz urspriinglich im Konvent St. Thomas innerhalb
der alten Stadtmauern. 1783 Ubersiedelte der Orden in das ehemalige Zisterzienserinnenkloster in
Alt-Briinn (Staré Brno); vgl. Stédron 1943, 1.

20 Stédron gibt den Besitzervermerk auf dem Papierschild falschlicherweise als »C. Antonius Appozzi«
an und konnte auch die Konkordanzen bis auf die Fugen Handels nicht ermitteln: ebd., 2.

21 Die Buchstaben bezeichnen die >Finalis< bzw. den Grundton eines Werkes, Gro8- und Kleinschrei-
bung bezeichnet die leitereigene Grol%- bzw. Kleinterz.

22 Haéndel o.). [1720], im Folgenden als HS bezeichnet.
23 Zum System der Organistentonarten vgl. Barnett 2002.
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Titel Tonalitdt Konkordanz
fol.1v-fol.1r Prima Fuga Allegro d HWYV 428/2
fol.1v-fol 4r Fuga 24, Alle:° e HWYV 429/1
fol.4v-fol.6r Fuga 3:% All:° fis HWV 431/3
fol.6v-fol .8r Fuga. 4: f HWYV 433/2
fol.8v Preludium 1:™ Toni d
fol.8v-fol 9r Preeludium 2:% Toni g
fol 9r Preludium 3:% Toni
fol 9v Prazzambulum 4:" Toni e
fol 9v-fol.10r Preeludium 5: toni C
fol.10r Preludium 6:" Toni F
fol.10v Preludium 7:™ toni D
fol.10v Preelud: 7:™ Toni D
fol.11r Prazamb: 8:* Toni G
fol.l1r Przeamb: 8:"! toni G
fol.11v-fol.12r  Praamb: 1:™ toni d
fol.12v-fol.13r  Pra@amb: 1:™ toni d
fol.13v-fol.14r  Praamb: 2:% Toni g
fol.14v-fol.15r  Prea: 3:% Toni a
fol.15v-fol.16r ~ Praamb: 4:% Toni e
fol.16v-fol.17r  Praamb: 5:% Toni C
fol.17v-fol.18r  Praamb: 6:% Toni F
fol.18v-fol.19r  Praamb: 7:™ Toni D
fol.19v-fol.20r ~ Przzamb: 8:*! Toni G
fol.20v Fuga a 72Ver, 111/1
fol.20v-fol 21r Fuga a 72Ver, 111/3
fol.21v Fuga e 72Ver, 1V/1
fol.21v Fuga e 72Ver,IV/2
fol 22r Fugaex C C 72Ver, V/2
fol.22v-fol .23r Fuga C 72Ver, V/4
fol.23v-[fol.24r] Fuga 72Ver, X1/2
fol.[24r] Fuga B 72Ver, X11/5
fol.[24v] Fuga B 72Ver, X11/2
fol.24r-32v Kapitel 1-13 aus GuFP
fol.32v-41r Griindlicher Unterricht des

fol.41v-fol .52r

General Basses [...] Von

Herrn Joann Fux C: S:

Maijest.

Kapitel 14-32 aus GuFP

Tabelle 1: Inhaltsverzeichnis der Handschrift CZ-Bm A 36 648
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Hoforganisten Johann Baptist Peyer (um 1670-1733) stilistisch sehr nahe.?* Direkt darauf
folgen neun kurze als »Fuga« bezeichnete Versetten aus Gottlieb Muffats Sammlung von
1726.%> Den zweiten Teil der Handschrift bildet eine bis auf das Titelblatt und das Vor-
wort vollstandige Abschrift der Fundamenta Partituree Matthdus Gugls®®, in die zwischen
Kapitel 13 und 14 die hier im Anhang 1 wiedergegebene, Johann Joseph Fux zugeschrie-
bene Generalbasslehre?” eingefiigt ist. Deren vollstandiger Titel lautet: Griindlicher Un-
terricht des General Basses denen anfingern zu gut ans Licht gestellet Von Herrn Joann
Fux C:[apellmeister] S:[einer] Maijest:[4t].*®

Aus dem Titel geht bereits die Zugehorigkeit dieser Generalbasslehre zur Tradition
der >Fundamenta Partiturae« hervor.?* Moglicherweise handelt es sich bei dem vorliegen-
den Text um eine deutsche Ubersetzung einer lateinischen Vorlage, was u.a. die etwas
ungewdhnliche Formulierung »[Das Intervall xy] ist ein Raum [...]« jeweils zu Beginn der
Intervalldefinitionen nahelegt.

Das Manuskript A36 648 stammt von der Hand eines einzigen Schreibers mit einer
sauberen doch in der Musiknotation etwas ungetibten Handschrift, die einen professio-
nellen Kopisten fiir Musik eher ausschlief3t. Bei dem Schreiber handelt es sich aber ebenso
wohl weder um den Kompilator noch den Nutzer der Handschrift.*® Korrekturen durch
seine Hand wurden nur bei gravierenden Fehlern, die gewdhnlich im Zuge des Schreib-
vorganges entstehen, vorgenommen.?! Kleinere Korrekturen wurden von anderer Hand
mit Bleistift ergdnzt. Darlber hinaus findet sich die Autorenzuschreibung »Haendel« am
oberen rechten Rand von fol. 1v, die ebenfalls von anderer Hand mit Bleistift einge-
tragen und spédter mit Tinte nachgezogen wurde. Die Seiten fol. 1v bis fol. 23v wurden
mit einem Zehn-Linien-Rastral mit jeweils vier Klaviersystemen vorrastriert. AufSer dieser
spater erganzten Zuschreibung und der Titelangabe zur Generalbasslehre Fux’ existie-
ren im gesamten Manuskript keinerlei Hinweise auf die Identitit der wiedergegebenen
Musikstiicke und Traktate. Und obwohl die einzelnen Teile eine deutliche inhaltliche
Gliederung aufweisen, ist diese in der Gestaltung des Manuskripts bis auf diese weni-
gen Ausnahmen nicht erkennbar dargestellt.’? Dies legt die Vermutung nahe, dass dem
Schreiber die Autoren der einzelnen Abschnitte — bis auf Fux — nicht bekannt gewesen
sind, da sie moglicherweise in seiner Vorlage nicht entsprechend gekennzeichnet waren.
Betrachtet man den Inhalt der Handschrift, so stechen zwei Aspekte besonders hervor:

24 Diese sind ediert in Peyer 1980.

25 Muffat 1726, im Folgenden als 72Ver bezeichnet.

26 Gugl 1757 (1. Auflage 1719), im Folgenden als GuFP bezeichnet.
27 Im Folgenden als FuxGU bezeichnet.

28 Fux wurde 1715 von Kaiser Karl VI. zum Hofkapellmeister ernannt. Daraus kann jedoch kein sterminus
post quemc fir die vorliegende Generalbasslehre abgeleitet werden, da die Titelbezeichnung durch-
aus auch aus spéterer Zeit stammen kann.

29 Zu diesem Begriff siehe Diergarten 2015 sowie Christensen 2008.
30 Siehe dazu unten, Abschnitt 1.1.
31 Etwa Taktauslassungen, sekund- bzw. terzweise versetzte oder undeutliche Notierung der Notenkdpfe.

32 Die Exzerpte aus HS und 72Ver folgen der Anordnung der jeweiligen Druckausgabe, die anonymen
Praludien der Reihenfolge der Organistentonarten; zur Gliederung der Traktate siehe Tabelle 2.
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Die Kompilation wurde offenbar fiir den Gebrauch durch einen Organisten ange-
fertigt, denn die Auswahl von nach den Organistentonarten geordneten Praludien
und Fugen bzw. Versetten als Kurzformen letzterer, sowie die Wiedergabe von Lehr-
werken zum Generalbass bilden das Werkzeug und Material, das ein stiddeutscher
Organist fiir die Auslibung seiner Tatigkeit und den Unterricht etwaiger Schiiler in der
ersten Halfte des 18. Jahrhunderts benétigte.*

Die ermittelten Konkordanzen weisen alle auf eine zentrale Figur der Wiener Orga-
nistenszene: den kaiserlichen Hoforganisten Gottlieb Muffat. Muffat war seit 1706
nach eigenen Angaben 30 Jahre lang (!) Schiiler von Johann Joseph Fux.** Von Muffat
existiert aullerdem eine 1736 datierte handschriftliche und mdglicherweise autogra-
phe Bearbeitung aller acht Suiten aus HS und der 1735 bei Walsh verdffentlichten
Fugen.*> Ob die Beziehung von Muffat und Handel ausschliefSlich durch die gegen-
seitigen musikalischen Zitate geprdgt war oder ob dariiber hinaus auch personli-
che Kontakte bestanden, konnte bis heute weder nachgewiesen noch ausgeschlos-
sen werden. Handel hatte jedenfalls nicht nur Zugang zu den gedruckten Werken
Muffats, sondern auch zu handschriftlich Gberlieferten.’® Die Wahrscheinlichkeit,
dass dies umgekehrt ebenso der Fall war, ist hoch, zirkulierten doch Handels Werke
fir Tasteninstrumente in ganz Europa, was er selbst in der Vorrede zu HS bezeugt.
Gottlieb Muffat und Matthdus Gugl, fiir die bislang kein personlicher Kontakt nachge-
wiesen werden konnte, stehen insofern zueinander in Beziehung, als Gugl in seinem
Traktat die Lehre Johann Baptist Sambers zusammenfasst, die wiederum auf derjeni-
gen von Gottliebs Vater, Georg Muffat, beruht.?”

1.1 Gugl und Fux — Die Generalbasstraktate

Der Textteil der Handschrift A 36 648 enthdlt — wie oben bereits erwdhnt — zwei Musik-
traktate, die Fundamenta Partituree des Salzburger Domorganisten Matthdus Gugl und
eine Johann Joseph Fux zugeschriebene Generalbasslehre. Diese beiden Traktate sind
dort in einer komplex verschachtelten Form iberliefert (siehe Tab. 2).

Die Abschrift von Gugls Fundamenta Partiturae wurde von der dritten Auflage 1757

angefertigt.*® Daher kann zumindest dieser zweite Teil der Handschrift erst nach diesem
Datum entstanden sein. Geht man davon aus, dass die Abschriften der musikalischen
Werke von Handel und Muffat zumindest teilweise auf den Druckausgaben basieren,

33

34
35
36
37

38

Prominente Beispiele dafiir sind etwa die von Pater Alexander Giessel im Wiener Minoritenkloster
angelegten Sammelbande oder der zwischen 1689 und 1753 insgesamt elfmal aufgelegte Wegwei-
ser. Vgl. Riedel 1963; Hewlett 1981.

Vgl. Dunlop 2013, 54f.

D-B Mus.ms.9160; vgl. ebd., 54f., sowie Baselt 1979.

Vgl. Wollenberg 1972.

Zur Uberlieferungsgeschichte der Lehre Georg Muffats, insbesondere die Ubernahmen in Samber
1704 betreffend, vgl. Federhofer 1964; Horn 2012; Diergarten 2015.

Dies konnte durch einen textkritischen Vergleich der Druckausgaben mit dem Manuskript nachge-
wiesen werden. Gugls Traktat wurde insgesamt sechsmal aufgelegt: Salzburg 1719, Augsburg 1727,
Augsburg und Innsbruck 1757, Augsburg (und nicht Salzburg, wie Harrandt im MCG-Artikel iiber
Gugl angibt, vgl. Harrandt 2002) 1762, 1777 und 1805.
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muss man mit einem sterminus post quemc< von 1720 bzw. 1726 fiir den ersten Teil rech-
nen. Der Schreiber folgte, von kleineren Abweichungen abgesehen®, der 3. Auflage von
1757 ziemlich genau — mit einer wesentlichen Ausnahme. In der Druckausgabe aller
Auflagen gibt Gugl im 7. Kapitel »Von der Terz« kein Notenbeispiel wie in allen anderen
Kapiteln, sondern verweist auf den »Concento ordinario« aus Kapitel 4.%° In der Abschrift
wird stattdessen ein etwas ldngerer Textabschnitt mit dazugehorigem Notenbeispiel ein-
gefligt, der, bei leichter Verkiirzung des Beispiels, jenem aus Fux” Generalbasslehre (Ab-
schnitt »Von der einfachen und doppelten Terz«) entspricht.”!

Gugl, Fundamenta partiturce Fux, Griindlicher Unterricht
Kapitel Inhalt Kapitel Inhalt
1 Grundlagen
2 EE)
3 Intervallqualititen
4 Concentus ordinarii
5 Unisono
6 Secund —
7 Terz
8 Quart
9 Quinta
10 Sext  ~
11 Sept ~
12 Octav
13 Non
[1] Unisono, Terz
2 Quint, Oktav
3 Sext
4 Secund
5 Quart
6 Sept
7 Non
\ 2 (Notenbeispicl)
4 (Notenbeispiel)
6 (Notenbeispiel)
7 (Notenbeispiel)
9 (Notenbeispiel)
14-32 (wie in Gugl 1757)

Tabelle 2: Inhaltstibersicht der Abschrift der Traktate in A 36 648, fol. 24r-52r

39 Neben einigen Schreibfehlern ist bei manchen Beispielen ein zusdtzliches leeres System ober-
halb der Bassstimme hinzugefligt, das fiir eine Aussetzung fiir die rechte Hand gedacht war.

40 Vgl. Gugl 1757, 5f. und 9.
41 Der eingefiigte Abschnitt ist in Anhang 3 wiedergegeben.
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Umgekehrt sind die am Ende von FuxGU angegebenen Ubungsbisse Ausziige aus den
Kapiteln 6 bis 13 Gugls und zwar — mit neuerlichen Abweichungen — wieder in der Lesart
der 3. Auflage. Zumindest dieser Abschnitt kann daher so nicht zu Lebzeiten Fux’ ent-
standen sein.* So bestehen neben dem aufReren Einschub, also dem der Lehre Fux’ in die
Lehre Gugls, auch zwei innere in beide Richtungen: Der Abschnitt tiber die Terz von Fux
zu Gugl und die Ubungsbisse von Gugl zu Fux. Diese beiden Kompilationsprozesse sind
mit Bestimmtheit vor dem &ufSeren Einschub vorgenommen worden, moglicherweise
von zwei unabhangigen Kompilatoren, wobei der eigentliche Schreiber der Handschrift
aus oben angeflihrten Griinden — seine Distanz zu den Vorlagen sowie die unsichere
Musiknotation, die eine profunde Kenntnis der Materie ausschliefst — dafiir nicht in Be-
tracht kommt. Eine naheliegende Erklarung ware das Vorliegen zweier Abschriften — eine
von Gugls und die andere von Fux’ Traktat — nach diesen ersten Kompilationsvorgan-
gen (fur die moglicherweise ein direkter Fux-Schiiler verantwortlich zeichnete), wobei in
weiterer Folge eine in die andere physisch eingelegt oder -gebunden wurde. Von dieser
Vorlage konnte der anonyme Schreiber schlieflich A 36 648 angefertigt haben.

Die Generalbassbezifferung im letzten Abschnitt von FuxGU ab fol. 40v verwendet
die von Johann Baptist Samber eingefiihrten Zeichen in der von seinem Schiiler und
Nachfolger Gugl in der in den Fundamenta Partituree verwendeten Form, um die Stimm-
fihrung und -verteilung anzuzeigen. In den vorhergehenden Teilen werden diese von
Fux nicht verwendet. Diese Teile enthalten auch keinerlei direkte Zitate Gugls, wie eben-
so Gugls Traktat, von dem oben erwdhnten eingefligten Abschnitt mit Notenbeispiel
abgesehen, keine direkten Ubereinstimmungen zu Fux aufweist. Sowohl Gugl als auch
Fux kénnen als Kompilatoren ausgeschlossen werden.* Dass es sich bei dem Kompilator
um einen Schiiler Fux” handelte, wird durch die Bemerkung auf fol. 39r nahegelegt: »die
Non in herabsteigen ist ut Vitios nach des Hr. Fuxens anweifSen weil dadurch ein fohler
[Fehler] der verborgenen 8tav: begang(en) wird.« Diese Referenz auf die Lehre Fux’ ist
zwar kein Beleg fiir ein direktes Lehrer-Schiiler Verhéltnis zwischen Fux und dem Kompi-
lator der Handschrift, weist aber auf dessen intensive Beschaftigung mit Fux’ Lehre hin.**
Dass der fiir den dufleren Einschub verantwortlich Zeichnende trotz mancher unkorri-
giert gebliebener Fehler aus der 3. Auflage dennoch mit der Lehre Gugls vertraut war,
zeigt ein Blick auf Tabelle 2. Der Einschub von FuxGU wurde keineswegs zufdllig etwa in
der Mitte von GuFP vorgenommen, sondern ist quasi eine Art Rekapitulation oder alter-
native Darstellung der Kon- und Dissonanzbehandlung im Generalbass.* FuxGU ordnet
allerdings die Kon- und Dissonanzen im Gegensatz zu GuFP nicht nach ihrer GroRe,
sondern dhnlich wie in den Gradus nach ihrer Intervallqualitdt, wobei hier jedoch die
Terz gleich zu Beginn behandelt wird, entsprechend ihrer Bedeutung im Generalbass.*®

42 Einen handschriftlichen Auszug der Notenbeispiele aus Gugls Traktat enthélt auch das sogenannte
»Rottenbucher Orgelbuch, geschrieben von Johann Georg Pértl 1760, das indirekt auf Johann Ernst
Eberlin, den Nachfolger Gugls als Salzburger Hoforganist und spateren Domkapellmeister, zurtick-
reicht.

43 Gugl starb bereits 1721, Fux 1741.

44 Fux spricht iiber das Verbot absteigender Non-Synkopendissonanzen in der 4. Lektion (1. Ubung)
der Gradus (vgl. 1725, 71).

45 Fur diesen Hinweis danke ich Felix Diergarten.
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FuxGU Samber
Beispiel zum Unisono 33r,1/T2 Fig. 10/1(2)
33r,1/T1 Fig. 10/VII
Beispiele zur Quint und Oktav ~ 34v,1/T1-2 Fig. 28/2
34v,2 Fig. 18/111
34v,3 Fig. 18/IV
34v,5 Fig. 21/1I
Beispiele zur Sekunde 36r Fig. 11-12
Beispiele zur Sext 351/1,T5-8 Fig. 23/F

Tabelle 3: Konkordanzen zwischen FuxGU und Samber 17044%

Am Ende der Darstellung folgen wie oben erwihnt einige Ubungsbdsse aus GuFP in der
dortigen Ordnung nach Intervallgrofien.

Der eigentliche Kern der Lehre Fux’ von fol. 32v bis fol. 40r weist einige Ubereinstim-
mungen mit Johann Baptist Sambers »Manuductio ad organum« auf. Diese sind in Tabel-
le 3 verzeichnet und betreffen die gestochenen Notenbeispiele im ersten Teil von Sam-
bers Traktat.” Sie sind bei Fux teils in anderer Reihenfolge und Form, teils auch erweitert,
groliteils aber kiirzer dargestellt als bei Samber. Auch die Bezeichnung der einfach bezif-
ferten Bdsse als »Bassus Generalis ordinarius« findet sich in den Beispielen Sambers. Eine
direkte Abhangigkeit der Lehre Fux’ von Samber kann dadurch jedoch nicht aufgezeigt
werden, da sie sich in anderen Teilen wesentlich von dieser unterscheidet. Es liegt daher
nahe, entweder eine gemeinsame Vorlage oder einen Riickgriff Sambers auf eine ihm
moglicherweise bekannte Generalbasslehre Fux” anzunehmen.

In beiden Féllen kann fiir Fux" Generalbasslehre in der Fassung von A 36648 ein
sterminus ante quemc aus dem Erscheinungsdatum 1704 von Sambers Manuductio abge-
leitet werden. Dass Fux sich einer hypothetischen gemeinsamen Vorlage nach Druckle-
gung von Sambers Traktat bediente, erscheint moglich, aufgrund des Bekanntheitsgrades
von Sambers Werk allerdings unwahrscheinlich. Dieser sterminus ante quemc liefse sich
allerdings entkréften, sollte ein Nachweis der betreffenden Ausziige aus Sambers Bei-
spielen in anderen Handschriften des frithen 18. Jahrhunderts gelingen. Uber mehrere
Uberlieferungsstufen hinweg erscheint ein indirekter Einfluss Sambers auf Fux namlich
durchaus denkbar und wiirde fiir eine spatere Entstehungszeit sprechen. Die andere Hy-
pothese — ein Rickgriff auf eine praexistente Quelle bzw. die Abhéngigkeit Sambers
von Fux — erscheint hingegen insofern plausibel, als Samber aus einer anderen grofSen
Generalbasslehre der Zeit schopft: jener seines Lehrers Georg Muffat.*” Fux, der 1704
bereits einige Jahre als Hofkomponist tatig war, hat zu dieser Zeit offensichtlich auch

46 Georg Muffat bezeichnet die Terz in der Gegentiberstellung zur Quinte und Oktave im >Concentus
ordinarius« ganz zu Beginn seiner Generalbasslehre als »fast die nothwendigste« (1961).
47 Samber 1704.

48 Die Nummerierungen beziehen sich bei FuxGU auf die Zeile in der Edition und den jeweiligen Takt,
bei Samber auf die originale Nummerierung der Beispiele. In Klammer gesetzte Nummern bezeich-
nen nicht eigens nummerierte Beispiele.

49 Vgl. Federhofer 1964, 60-64.
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Unterricht gegeben, wie Gottlieb Muffat bezeugt.*® Die Wege, die hier zwischen dem
sogenannten »Salzburger Theoretikerkreis«*' und der Lehre Fux’ aufgezeigt wurden, sind
Anlass genug, die bekannten Quellen einer Neubewertung zu unterziehen und die bis-
her eher regional betrachteten Lehrtraditionen im siiddeutschen Sprachraum in einem
groferen Zusammenhang zu sehen. Die vorhandene Abschrift von Fux” Generalbassleh-
re in A36 648 ist allerdings in dieser Form jedenfalls erst nach 1757 — dem Zeitpunkt der
Drucklegung von GuFP — und damit nach Fux’ Tod entstanden.

Zur Frage, wie die Handschrift in den Besitz von Graf Georg Anton Apponyi kam,
lassen sich leider nur Vermutungen anstellen, die ohne Kenntnis sogenannter >hard facts«
wie etwa der Identitdt des Schreibers oder Parallelen zu anderen Musikalien aus Apponyis
Bibliothek kaum zu belegen sind. Apponyi war einer der bedeutendsten Musikméazene
seiner Zeit und Mitglied der Cesellschaft der Assoziierten unter dem Vorsitz Gottfried
van Swietens, die sich unter anderem um die Wiederauffiihrung der Werke Héndels
bemiihte.>> Apponyi war selbst Musiker, es ist gut vorstellbar, dass er die Handschrift
aus diesem Umkreis als Geschenk erhielt. Die Wege zu Fux und inshbesondere seinen
Schiilern der Friihen Wiener Schule sind zahllos.>* Wie die Handschrift dann aus Graf
Apponyis Hand in die Sammlung der Briinner Augustiner gelangte, liegt im Dunkeln.

FuxGU enthélt nur wenige Aussetzungen, allerdings ist die Bezifferung wie bei Gugl
und Samber so gehalten, dass die Stimmfiihrung meist unmissverstandlich angegeben
wird. Mehr noch: Wie Georg Muffat und Samber gibt Fux fiir viele Basse zuerst die tb-
liche Form (als »Bassus ordinarius« bezeichnet) und eine dreistimmige sowie eine oder
mehrere vierstimmige Realisierungen an.>* Bei den Bassen selbst handelt es sich um die
fur die »Partitura-Lehre« typischen kurzen Bassmodelle, die aus Sequenzen und Kadenzen
bestehen. Fux geht immer wieder sehr deutlich auf praktische Probleme ein, die sich ei-
nem Anfdnger im Generalbassspiel stellen, etwa die Frage, wie mit aufeinanderfolgenden
Grundakkorden tber einem sich stufenweise bewegenden Bass umzugehen ist (fol. 34v),
oder wie 5-6-Fortschreitungen iiber einem ebensolchen Bass vierstimmig auszuflihren
sind (fol. 35r). Das erste langere Musikbeispiel (»Exempel von der einfachen undt doppel-
ten Terzq, fol. 33r), das sich von den folgenden deutlich abhebt, zielt eher auf die Technik
am Tasteninstrument ab und richtet sich eindeutig an die im Titel erwahnten »anfanger.
Ein kurzer Hinweis zu einer inhaltlich missverstandlichen Stelle sei hier noch hinzuge-
fugt: Die fehlerhafte Notation in den ersten Beispielen auf fol. 37r, bei der die Ultima
Uber der Penultima notiert ist, wurde so aus dem Manuskript in die Edition ibernommen.
Fux verdeutlicht hier den Gebrauch der konsonanten Quarte (Muffats >sieRe Quartc).>

50 Vgl. Dunlop 2013, 54f.
51 Vgl. Federhofer 1964.
52 Vgl. Griesinger 1810, 67.

53 So stand Apponyi etwa in Kontakt zu Joseph Haydn, der ihm 1793 die sechs sogenannten »Apponyi-
Quartette« op. 71 und op. 74 widmete. Haydn wiederum nahm Unterricht bei einem Schiiler Gottlieb
Muffats, dem Hofkapellmeister und Kapellmeister des Stephansdomes Georg Reutter dem Jiingeren
(vgl. dazu ebd., 9f.; Mann 1970, 711). Zu Haydns Kontakt mit der Partimentolehre Porporas vgl.
Diergarten 2011.

54 Von Muffats Generalbasslehre existiert im Kloster Nonnberg in Salzburg eine Fassung, die ebenso die
Realisierungen nicht in Noten, sondern in vollstindiger Bezifferung enthalt (vgl. Muffat 2005).
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2 Die Handschrift A-Wgm 1564 / Schulen

Neben dem neu aufgefundenen Generalbasstraktat FuxGU ist ein weiteres seit ldnge-
rer Zeit bekannt, das moglicherweise auf Fux zurlickgeht. Bereits Eitner zahlte es unter
Fux’ theoretische Werke, es war allerdings seither nie Gegenstand eingehender Untersu-
chungen.*® Dies mag an der Tatsache liegen, dass es kommentarlos aus der kurzen Liste
der Fux zugeschriebenen Lehrwerke verschwunden ist.”” Der vollstindige Titel lautet
»Fundamenta Partituree [/] Josephi Francisci Fux: [/] Anno Domini [/] 1762«. Diese kor-
rupt anmutende Autorschaftszuschreibung — Fux hatte keine direkten Nachkommen und
keine nachweisbaren Verwandten mit entsprechendem Vornamen®® — zusammen mit
der postumen Datierung und dem bisherigen Fehlen jeglichen Hinweises auf eine an-
derweitig existierende Generalbasslehre Fux’” werfen isoliert betrachtet durchaus zurecht
Zweifel an seiner Autorschaft auf. Vergleicht man sie mit der Lehre in A 36 648, so lassen
sich sowohl grundsétzliche Unterschiede als auch mégliche inhaltliche Konkordanzen
beobachten. Neben der Ubereinstimmung des — so durchaus hiufig gebrauchten — Titels
mit GuFP und FuxGU (in deutscher Ubersetzung »Grundlagen — oder >Griindlicher Un-
terrichtc — des Generalbasses«) lassen sich beide Aspekte vor allem an den Beispielen zur
Behandlung der Vorhaltsdissonanz der None Gber einem stufenweise aufsteigenden Bass
aufzeigen. Denn sowohl das methodische Prinzip als auch die genaue Stimmfiihrung
der Aussetzungen in den beiden Handschriften sind an dieser Stelle zu dhnlich fir eine
zufillige Ubereinstimmung und zu unterschiedlich fir eine direkte Abhingigkeit beider
Quellen.” Die beiden Versionen sind in Beispiel 1 und 2 (umseitig) gegeniibergestellt.
Eine vergleichbare Aussetzung konnte ich in keiner anderen zeitgendssischen General-
basslehre nachweisen. Darliber hinaus stehen die beiden Beispiele in derselben Tonart
und besitzen dieselbe Lange, die aufsteigende Basslinie betreffend. Durch die neu aufge-
fundene Quelle zu Fux’ Generalbasspraxis erscheint es lohnend, auch einen neuen Blick
auf FuxFP zu werfen. Uber die in Umfang und Inhalt beeindruckende Schrift soll hier
ein kurzer Uberblick gegeben werden. Eine Transkription und eingehendere Betrachtung
muss einer eigenstandigen Publikation vorbehalten bleiben.

Das erwadhnte Traktat ist in einer einzigen Handschrift enthalten, die im Archiv der
Gesellschaft der Musikfreunde in Wien unter der Signatur »1564 / Schulen« aufbewahrt
wird. Es handelt sich um einen querformatigen Quartband mit den Maflen 310 x 220 mm,
der 116 Seiten umfasst, die mit Bleistift von spaterer Hand bis Seite 112 paginiert sind.

55 Muffat 1961, 43.
56 Vgl. Eitner 1901, 107.

57 Federhofer erwdhnt das Manuskript kurz (Muffat 1961, 8) und weist bereits auf die Plausibilitdt der
Annahme hin, es handele sich um eine Generalbasslehre Fux’ (Federhofer 1962, 111). Weder in den
einschldgigen Musiklexika, noch in den nachfolgenden Fachpublikationen wird es jedoch unter Fux’
theoretische Werke gelistet.

58 Federhofer (ebd., 111) bemerkt tiberdies, dass ein Musiker dieses Namens »gédnzlich unbekannt« sei.

59 Siehe Anhang 2 fiir die Beispiele aus FuxFP. Der unterschiedliche Rhythmus der Synkopationsstim-
men in FuxFP findet sich so auch in der Bezifferung des zweiten Beispiels »a 4.« in FuxGU (fol. 39r).
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Beispiel 1: Johann Joseph Fux, Criindlicher Unterricht (A 36 648):
Beispiel zur synkopierten None, T. 1-4°°

8
6

Beispiel 2: Johann Joseph Fux, Fundamenta Partiturae
(1564 /Schulen), Beispiel zur synkopierten None, T. 1-4°'

Nach einer allgemeinen kurzen Einfiihrung®, die eine »Tabula intervallorum«** auf Sei-
te 2, eine Beschreibung der Intervallqualititen von Seite 3-5 und eine Ubersicht iiber die
gebrduchlichen Schliissel auf Seite 6 umfasst, folgt von Seite 7-58 ein ldngerer Abschnitt
mit 15 nicht nummerierten Beispielen, die in 20 verschiedene Tonarten transponiert wer-
den. Die 15 Beispiele, in ihrer jeweils ersten Erscheinungsform im Anhang 2 wiederge-
geben, folgen den im 18. Jahrhundert tiblichen Kadenz- und Sequenzmustern.** Auf den
Seiten 59-69 ist der wohl bemerkenswerteste Teil der Generalbasslehre enthalten, der
unsere Kenntnis vollstimmiger polyphoner Aussetzungen im siiddeutschen Raum jener
Zeit erheblich erweitert. Neben den Beispielen aus der Lehre Georg Muffats ist dies wohl
die umfangreichste Quelle mit derartigen Realisierungen.®> Man muss annehmen, dass
dieser Teil einen eigenstandigen Abschnitt darstellt. Nach dem Titel »Resolutiones« fol-
gen neun nummerierte und als »Exemplum« bezeichnete berzifferte Basse, zu denen je-
weils mehrere — meist drei — Aussetzungsvarianten aufgefiihrt sind. Die Bdsse selbst sind
grundlegende Sequenzmodelle: Bassvorhalte mit Sekundakkorden (Exemplum 2dum),
Quintfalle mit Septakkorden (Exemplum 3tium), 7-6-Konsekutiven tiber einer stufenwei-
se absteigenden Skala (Exemplum 4tum), Nonenvorhalte mit (Exemplum 5tum) und ohne
Quarten (Exemplum 6tum), Quintanstieg mit Quartvorhalten durch die Oktav vorberei-

60 FuxGU, fol.39v.

61 FuxFP, 63.

62 Titel auf S. 3: »Exempl und Regulen zur Partitur oder Accompagnament«.

63 Tabelle tber die Intervallabstande und entsprechenden Notennamen {iber dem Bass.

64 Eine tibersichtliche Darstellung der Sequenzmodelle, ihrer Herkunft und ihres Einflusses im 18. Jahr-
hundert gibt Froebe 2007.

65 Muffat 1961.
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tet (Exemplum Septimum), 5-6-Fortschreitungen Uber einem stufenweise aufsteigenden
Bass (Exemplum Octavum) sowie ein sekundweise abwarts sequenzierter Terzfall mit
alternierenden Grund- und Sextakkorden (Exemplum Nonum). Es folgt eine einzelne
Realisierung tber das letzte Sequenzmodell in der hdufiger zu findenden Variante, in der
die Sextakkorde durch Quintsextakkorde ersetzt werden. Dieser ganze Abschnitt gleicht
in Inhalt und Form den sogenannten >Regolae« der Partimentolehre, in denen die satz-
technischen Grundlagen anhand solcher Fortschreitungsmodelle vorgestellt werden.*®
Der vierte Abschnitt (Seite 70—77) enthélt drei lingere bezifferte Bésse, von denen die
ersten beiden mit einer Aussetzung fiir die rechte Hand versehen sind. Das Augenmerk
scheint hier auf ibergebundenen Dissonanzen, ihrer korrekten Vorbereitung, sowie
Durchgangsdissonanzen tber Orgelpunkten zu liegen, insbesondere in den letzten bei-
den Beispielen, deren Bassstimmen ausschliefSlich aus ganzen Noten bestehen. Der fiinf-
te und letzte Teil, betitelt »Scritto Accompag.«, reicht von Seite 79-112. Nach Auflistung
der Generalbasssignaturen und einer kurzen dazugehdrigen, auf Italienisch verfassten
Beschreibung® folgen ohne weitere Erlduterungen zuerst kurze und einfache, im weite-
ren Verlauf immer langer und komplexer werdende Bésse, die in ihrem Stil an die nea-
politanischen Partimenti aus der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts erinnern. Daran an-
schlieBend sind auf den Seiten 110-112 verschiedene Varianten der >Regola dell’ottavac
notiert, zuerst in halben Noten in Dur und Moll, danach in Viertelnoten wiederum je-
weils in Dur und Moll in den drei verschiedenen Lagen mit deutschem Beschreibungs-
text. Die Seiten 113-116 sind rastriert, aber sonst unbeschrieben. Viele der vorgestellten
Sequenzmuster und Bassmodelle sind zu Beginn des 18. Jahrhunderts in ganz Europa
satztechnisches Allgemeingut und koénnen isoliert betrachtet schwerlich dazu dienen,
direkte Abhangigkeiten zwischen verschiedenen Traditionen nachzuweisen.®® Dennoch
ist FuxFP in seiner Anlage unter den Generalbasslehren im deutschen Sprachraum sin-
guldr und weist deutliche Ahnlichkeiten mit den sogenannten »Zibaldonic auf, also den
Lehrbiichern der italienischen, insbesondere der neapolitanischen Partimentotradition.®
Diese zeigen sich insbesondere in der geringen Anzahl Textkommentare, der Lehre
der Oktavregel sowie den modellhaften Bassen im dritten Abschnitt und den ldngeren
Bissen im letzten Abschnitt. Inwiefern diese Ahnlichkeiten auf einen Einfluss der nea-
politanischen Lehre schliefen lassen und welche Bedeutung dies fiir die Entwicklung
der Generalbasslehre Fux’ hat, soll unter anderem Teil der folgenden Betrachtung sein.

3 Fux und die neapolitanische Lehre

Ein weiteres Lehrwerk Fux’, das sogenannte Singfundament, hat sich in mehreren Hand-
schriften erhalten. Im Gegensatz zu seiner Generalbasslehre wurde es wie die Gradus

66 Eine ausflhrliche Darstellung solcher sRegolee« bringt Giorgio Sanguinetti (2012, 99ff.).

67 »La Terza Maggiore consta di 24 toni/ la 3 minore di unoe mezza la Sex / Maggiore Consta di 4 toni
e meza, la minore di 4 toni«.

68 Zur Geschichte der sogenannten >moti del basso« vgl. Tour 2015, 131f.
69 Vgl. dazu Sanguinetti 2012, 54.
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noch im Umfeld Haydns und Schuberts rezipiert.”® Die Textvarianten und offensichtli-
chen Umstellungen, die man dort wie in den beiden Generalbasshandschriften findet,
haben ihren Ursprung in der Uberlieferungssituation, denn die erhaltenen Abschriften
gehen mit groler Wahrscheinlichkeit nicht zur Géanze auf ein Autograph Fux’ zurtick,
sondern auf Unterrichtsabschriften seiner Schiiler, wobei entweder diese oder Fux selbst
im Laufe seiner Unterrichtstitigkeit immer wieder Anderungen am Lehrmaterial vorge-
nommen haben.”" Betrachtet man die inhaltliche Gesamtheit der Fux zugeschriebenen
handschriftlichen Traktate, also des Singfundaments und der beiden Generalbasslehren,
so zeigt sich eine erstaunliche Parallele zur neapolitanischen Lehrpraxis, deren Grundla-
gen die »Solfeggic einerseits und die >Partimentic andererseits bildeten. Damit erscheint
auch die Intention und Bedeutung der Gradus in neuem Licht.”?

Ein Vergleich der Bassmodelle aus der Handschrift »1564 / Schulen« mit den erschlos-
senen neapolitanischen Quellen konnte allerdings — abgesehen von den erwahnten stilis-
tischen Ahnlichkeiten — bislang keine direkten Ubereinstimmungen aufzeigen. Die Frage
nach Fux’ Autorschaft wiederum wird relativiert, wenn man die Uberlieferungssituation
handschriftlicher Quellen im Allgemeinen und der Partimenti im Speziellen betrachtet.
Jene ist ndmlich selbst bei vorhandenen und stichhaltigen Zuschreibungen nicht zwei-
felsfrei feststellbar.”?

Dartiber hinaus stellt sich die Frage, ob denn Fux selbst durch die Kenntnis der nea-
politanischen Lehre beeinflusst wurde und inwiefern sich diese Einflisse moglicherweise
auch in den Cradus manifestieren, die wiederum den Unterricht der neapolitanischen
Meister direkt gepragt hatten.” Eine ausfiihrliche Untersuchung diesbeztiglich muss kiinf-
tigen Studien vorbehalten bleiben, jedoch sei hier bereits darauf hingewiesen, dass Uber-
einstimmungen zu Modellen der Partimentolehre, wie sie exemplarisch von Felix Dier-
garten fir Kompositionen Joseph Haydns oder von Robert Gjerdingen fiir Georg Reutter
den Jiingeren nachgewiesen wurden, ohne langere Suche auch bei Fux zu finden sind.”
Dieser Nachweis allein ermdglicht zwar noch keine weiterreichende Bewertung, da es
sich wie oben bereits erwdhnt um auch andernorts nachweisbare Satzmodelle handelt.
Einige wenige beachtenswerte Stellen aus Fux’ kompositorischem Schaffen seien hier
dennoch kurz angefiihrt. Sie zeigen, wie selbstverstandlich und souverdn Fux mit jenen

70 Vgl. Mann 1989. Ob es sich bei den in Traegs Verzeichnis angefiihrten handschriftlichen Fundamenta
Musica ebenso um dieses Singfundament oder eine Generalbasslehre handelt, ist unklar. Vgl. Wein-
mann 1973, 231.

71 Ein weiteres Beispiel fir Fux’ Unterrichtsmaterial sind die Beispiele von Bononcini enthaltenden
Exempla dissonantiarum ligatarum et non ligatarum (ediert in Federhofer 1969). Vgl. Federhofer
1992, 6.

72 Darauf hat bereits Felix Diergarten hingewiesen: »The problems [...] with regard to Fux’s book (the
lack of practical instruction in dissonance treatment and diminution and the fixation on the old modes)
disappear if one adds partimento tradition and partimento counterpoint as another piece of the
mosaic of traditions that characterize eighteenth-century Viennese compositional theory« 2011, 72).

73 Zu diesem Problem vgl. Sanguinetti 2012, 48.

74 Vgl. Tour 2015, 193-200.

75 Diergarten hat diesbeziiglich bereits auf eine Stelle in Fux’ Te Deum aufmerksam gemacht; vgl. 2011,
73; Gjerdingen 2007, 101 f.
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Mitteln arbeitet, die so typisch fir den italienischen Stil um 1700 sind und mafigeblich
zu dessen Popularitdt in ganz Europa beigetragen haben. Dazu gehort etwa das kurze
instrumentale Zwischenspiel aus Fux’ Requiem von 1720, das in Beispiel 3 dargestellt ist.
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Beispiel 3: Johann Joseph Fux, Requiem fiir die Kaiserinwitwe Eleonora
Magdalena Theresia (K 52; 1720), Dies Irae, T. 182184

Die erste Violinstimme bildet darin eine Vorhaltskette mit Septimendissonanzen zum
Bass, die in der zweiten Violine mit parallelen Terzen zum Bass aufgefiillt wird. Die
Achteldiminution in der Organostimme ldsst sich aber auch auf einen Quintfall mit Sept-
akkorden zurtickfiihren.

Beide Varianten sind seit dem 17. Jahrhundert gebrauchliche Satzmodelle und omni-
prasent in den >Regolee« der Partimentolehre. Man beachte die synkopierten Nonen-
dissonanzen in der Viola, die — nebenbei bemerkt — nicht in der originalen General-
bassbezifferung erscheinen. Wie oben in Fuinote 44 erwdhnt verbietet Fux andernorts
ausdriicklich die Nonen-Synkopendissonanzen in absteigender Bewegung, weil dadurch
im Fundamentalsatz verdeckte Oktavparallelen entstehen. Anscheinend entschuldigt
dies hier der nachschlagende Grundton im Quintfall, denn auch FuxGU fiihrt abstei-
gende Beispiele an, die durch das Ausweichen der Bassstimme in den Grundton eines
dadurch neu entstehenden Septakkords auf der jeweils letzten Achtel-Zahlzeit legitimiert
werden (siehe die Beispiele von fol. 39r bis 40r im Anhang 1). Ein anderes, weit verbreite-
tes Satzmodell, den sekundweise abwarts versetzten Terzfall mit Quintsextakkorden und
der dafiir typischen Diminution in Achtelnoten, verwendet auch Fux haufig. Angefihrt
ist ein Beispiel aus seiner Missa Cratiarum actionis in Beispiel 4, sowie zum Vergleich je
ein Beispiel Durantes (Bsp. 5) und Héndels (Bsp. 6).”

Das zu Grunde liegende Satzmodell beschreibt Fux auch in den Cradus, im Kapitel
tber die dreistimmige Fuge (siehe Bsp. 7).”” Gerade dieses Beispiel zeigt, dass auch die
Gradus von Modellen der Generalbasstheorie und -praxis durchwandert sind — oder
umgekehrt: dass derlei Modelle auch durch das Studium der Gradus erlernbar waren.

76 Holtmeier/Menke/Diergarten 2013, 252.
77 Fux 1725, 158.
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Beispiel 4: Johann Joseph Fux, Missa Gratiarum actionis (K 27; 1716),
Gloria, T. 14314578

Beispiel 5: Francesco Durante,
»Regolac Nr. 35 »Sopra l'istessa 5a e 6a
in altro modo«,Beginn’®

Beispiel 6: Georg Friedrich Handel,
Partimentofuge in G-Dur, T. 28-30 (nach
Holtmeier/Menke /Diergarten [2013], 310)
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Beispiel 7: Johann Joseph Fux, Gradus ad Parnassum, Beispiel zur Quintsext-Sequenz in der
dreistimmigen Fuge®®

Die Schlussfuge des Cloria aus der Missa Gratiarum actionis, die génzlich auf diesem
Sequenzmodell und den dazugehorigen Umkehrungen basiert, ist ein treffliches Beispiel
fir Fux” praktische Anwendung des auch in den beiden Generalbasslehren vorgestellten
Satzmodells in einer grofer dimensionierten Komposition. Er muss jene Modelle bereits
in seiner eigenen Ausbildung, die wohl in der Tradition der stiddeutschen Orgelschule
stattgefunden hat, kennengelernt haben.

Ein weiterer Ansatzpunkt um den bedeutenden Einfluss nachzuweisen, den die
Generalbasspraxis auf den Komponisten Fux hatte, wére eine systematische Untersu-

78 Es handelt sich um ein instrumentales Zwischenspiel in der Schlussfuge Cum Sancto Spiritu.

79 Ediert in: Gjerdingen (o.).), http://faculty-web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/partimenti/
collections/Durante/regole/44DurReg/44DurReg.htm

80 Ebd.
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chung seiner Fugenexpositionen. Denn im Gegensatz zu seiner zum zeitgendssischen
Schrifttum etwas isoliert stehenden Fugentheorie in den Gradus®' finden sich in Fux’
Werken sehr wohl Fugenexpositionen, die auf dieselben Muster, die auch den Partimen-
tofugen zugrunde liegen, zuriickgefiihrt werden konnen. Neben der erwédhnten »Cum
Sancto«-Fuge aus der Missa Gratiarum actionis soll hier noch der Beginn der Fuga aus
dem Harpeggio E 114 angeflhrt sein (siehe Bsp. 8). Er beruht auf einem sequenziellen
Thema, dessen »Contrasubjectum« — um mit Fux zu sprechen — eine in Gegenbewegung
gefiihrte Komplementarstimme in alternierenden Terzen und Dezimen zum Hauptthema
bildet. Das Modell des Kontrasubjekts entspricht dem im Anhang 2 wiedergegebenen
Bass Nr. 13 aus der Handschrift »1564 / Schulen«, wahrend das Thema selbst mit der
sprunghaften Achteldiminution wesentlicher Bestandteil der sRegolee« der Partimento-
lehre ist (siehe Bsp. 9).
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Beispiel 8: Johann Joseph Fux, Harpeggio E 114, Beginn der Fuga®

. e 2 oo Beispiel 9: Francesco Durante,

ra i y - T » - | .

Fe— = P s+ Regolac33 »Della formazione della
0 L L] 7a e 6a«, Ausschnitt?®

Bei derartigen Ubereinstimmungen stellt sich selbstverstindlich immer die sprichwort-
liche Frage nach der Henne und dem Ei, denn die hier zugrundeliegenden Satzmodelle
sind zu Beginn des 18. Jahrhunderts — nicht zuletzt durch den Einfluss Arcangelo Corellis
und Bernardo Pasquinis®* — bereits kompositorisches Allgemeingut geworden. Eine aus-
sagekriftigere Ubereinstimmung liegt hingegen in der Methode, wie diese Modelle in
FuxFP verwendet werden, denn die dort im letzten Abschnitt enthaltenen ldngeren
Stiicke sind — wenn auch nicht als solche bezeichnet — in ihrem Wesen nichts anderes

als

Partimenti. Auch die am Ende des Buches angefiihrten Versionen der Oktavregel, die

bereits die weiterentwickelte Form mit Terzquartakkorden aufweisen, weisen in diese
Richtung.®

81

82
83

84
85

»Fux’s theory of fugue is not based on the work of any particular theorist; in fact, scarcely a single
idea, term, or rule can be traced either directly or indirectly to another author.« (Walker 2000, 317)
Dies steht allerdings im Widerspruch zu einer anderen Beobachtung Walkers, die auf den Einfluss
Bertalis auf Fux’ Fugentheorie hinweist. Vgl. Funote 8.

Die vermutlich von Gottlieb Muffat stammenden Verzierungszeichen sind hier nicht wiedergegeben.

Ediert in: Gjerdingen (o.).), http://faculty-web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/partimenti/
collections/Durante/regole/41DurReg/41DurReg.htm

Zur Bedeutung Pasquinis fiir die Entwicklung der Partimentolehre vgl. Sanguinetti 2012, 20-23.
Zur Geschichte der Oktavregel vgl. Jans 2007.
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4 Conclusio

Die beiden Quellen zu Fux’ Generalbasslehre — in ihrer jetzigen Form sicher nach Fux’
Tod entstanden — tragen einen weiteren wesentlichen Teil zum durch jiingere Forschung
zunehmend klarer werdenden Bild bei, das den Kompositionsunterricht Fux’ nachzeich-
net.®® Sie untermauern die bereits von Felix Diergarten vorgestellte These, dass ein von
praktischem (Generalbass-)Training am Tasteninstrument und schriftlichem Kontrapunkt
im strengen Stil getragener Unterricht die mehrfach beobachteten >Unzuldnglichkeiten:
der Cradus (verstanden als eine umfassende Anleitung zur Komposition, als die sie ja nie
gedacht waren) grofStenteils ausraumen kann.*” Insbesondere sollte der Fund der Quelle
FuxGU in der Handschrift A36 648 dazu motivieren, der bereits bekannten General-
basslehre Fux’ FuxFP neuerlich Beachtung zu schenken. Wenn auch die Entwicklung
des Fux’schen Generalbassunterrichts nicht vollends an den beiden peripheren Quellen
abgelesen werden kann, so bilden diese durch die hier aufgezeigten Verbindungsstran-
ge dennoch eine wichtige methodologische Briicke von der Partitura- zur Partimento-
lehre.®® Diese Verdnderung, die sich an Fux’ Lehrweise im Laufe der Zeit vollzogen hat,
zeigt jedenfalls, dass der in Italien und insbesondere in Neapel vertretene padagogische
Ansatz durch Fux auch im deutschen Sprachraum Fuf fassen konnte. Dem Generalbass-
lehrer Fux, der bisher im Schatten des seit der Veroffentlichung der Gradus so prominen-
ten Kontrapunktlehrers Fux stand, wird durch die neu aufgefundene Quelle gestiegene
Bedeutung zuteil. Dadurch wird auch dem sich seit einigen Jahren vollziehenden Wan-
del unseres Fux-Bildes ein weiterer wesentlicher Anstofs gegeben. Die erst kiirzlich wie-
derholte Behauptung, »dafs er [Fux] den Generalbal$ nicht auf gleicher Ebene wie den
Kontrapunkt eingestuft haben dirfte, und zum anderen, dafl man nicht, wie es ebenfalls
oft geschieht, ohne weiteres von >Generalballkomposition« (bestenfalls in einem {iber-
tragenen Sinn) sprechen kann«®’, zeugt von dem immer noch verbreiteten Missverstand-
nis, dass beide Bereiche auf unterschiedlichen Voraussetzungen — in der Sprache des
18. Jahrhunderts: Fundamenta — beruhen. Dem kann nun konkretes Quellenmaterial zu
Fux’ Generalbassanschauung entgegengehalten werden. Die beigelegte Edition eroffnet
der Forschung die Moglichkeit, weitere mit Fux in Verbindung stehende Quellen zu
identifizieren, insbesondere Spuren seiner Generalbasslehre in der Wiener Kompositi-
onstheorie und -lehre des 18. Jahrhunderts aufzuzeigen.

86 Jen-yen Chen hat kiirzlich eine Quelle Wagenseils zu dessen Kontrapunktunterricht bei Fux vorge-
stellt (Chen 2012).

87 Vgl. Diergarten 2011, 73.
88 Zum Verhiltnis dieser beiden Traditionen vgl. Christensen 2008, 31.
89 Flotzinger 1995, 113f.; zitiert aus: Flotzinger 2015, 24.
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ANHANGE

Editionsrichtlinien

In einer diplomatischen Ubertragung der handschriftlichen Texte wurde versucht, mog-
lichst viele Eigenheiten der in deutscher Kurrentschrift verfassten Vorlagen beizubehalten.
Dazu gehéren die in allen Féllen buchstabengetreue Wiedergabe, die Beibehaltung der
oft inkonsequenten Grol8- und Kleinschreibung (soweit erkennbar) und der Interpunktion
sowie die Unterscheidung von kurzem und langem >s«. Die Musikbeispiele wurden mit
ihren originalen Notenwerten, den originalen Notenschlisseln und Taktvorzeichnungen
transkribiert. Die Taktstrichsetzung und Balkung folgt ebenso der Vorlage, nicht jedoch
die Richtung der Notenhilse (aus typographischen Griinden).

— Abbreviaturschleifen werden in runden Klammern ausgesetzt, Verdopplungsstriche
werden teils wiedergegeben, teils ebenso in runden Klammern ausgesetzt.

— Hervorhebungen in der Vorlage, meist durch die Verwendung von Antiqua-Schrift,
sind hier kursiv wiedergegeben.

— Die Zeilenumbriiche im Text folgen der Vorlage, die Musikbeispiele sind hingegen
aus typographischen Griinden ohne Riicksicht auf jene gesetzt.

— Die Anordnung der Generalbassbezifferung werden der Vorlage soweit als moglich
nachempfunden, auf die sonst tibliche Teilung einer Zifferngruppe tiber einer lange-
ren Note wird daher meist verzichtet.

- Sonstige Ergdnzungen des Herausgebers stehen in eckigen Klammern.
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Anhang 1: Edition der Handschrift A 36 648

Griindlicher Unterricht des General Bafses denen anfangern
zu gut ans Licht geftellet Von Herrn foann Fux C: S: Maijeft:

Ein einftimiger gefang ift, wan eine Stime mit dem Genera/ Bafs im gleichen.

Schliffel Giber eins kombt, welcher den die Vollkomenefte gleich Stimung machet.

die Térz ift ein raum welche den dritten Orth inne hat, Von der Fundamen.
_tal oder grund Noten. Selbige ift zweyerley die grifte oder Vollkorene welche

einen ditonum oder zwey vollkomene Tone hat und die kleine oder unvoll.

[fol.33r]
komene Teérz welche anderthalben, oder einen und einen halben Toz in fich begreiffet.
woraus zu {chliiflen, daf} die Terz unter die gleichftimige unvollkomenen gezehlet wird,
weil fie wandelbahr ift, und bald grof}, baldt klein fein kan, die doppelte Térz ift
die zehende 10. welche bereits ftarckh in Schwang geht, die drey doppelte Térz nemblich
die 17. wird nicht mehr in die Partitur gefezt ob fie gleich in der Compofition noch

pfleget gebraucht zu werden.

Exempel des einftimigen gefangs
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[fol.33Vv]

[fol.34r]

die andere Ubung von der Quint und Octav. die quint ift ein Raum welche den fiinfften
Orth von der grundt Noten einnimbt. diefe ift zweyerley, die rechte ift welche aus drey
Tonen und einen halben Ton beftehet, und ift ein Vollkomener beftindiger raum,

die falfche quint ift, welche zwey Tore hat und in zwey halbe Tone mit ein filt,

welche mit der 4 § den die 4 § und 5} ift einerley gefang. der vollkomenen quint

kan mann fich zum anfang und zum Ende bedienen.

Zum andern die quint von drey ftimen, oder in einen dreyftimigen gefang, nimbt
zu fich die 3. auf folgende art § oder 2 von vierftimigen gefang werden folgende
. 3 8 385 . Lo . 6
Tone mit genohmen 2 oder 3 oder 8 3 8 mit der Quint wird offt die Sext genohmen 2
3 2 5 36 o 5 . 6 3 5
oder 6 oder 3 oder 3’ oder 3 2, wie auch 2’ von vier ftimen auf folgende art 5v 5 3
5 6 3 6 6

die Octav ift ein raum, welcher den achten ort von der grund Note ein nimbt. die

8 3

Octav ift eine vollkomene gleichftimung, und wird von acht {timen alfo gefpielet. § 3
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. N 83583 L . 48
von vier {timen 38835 wenn anftadt der Quint die Octav verdoppelt wird 3.
zwey oder mehr Quinten oder Octaven unmittelbahr fich folgend in der bewegung

{ind falfch es mag un gefchehen in anfehung der grundt Note in Bafs oder in an//
fehung etwas andern. dahero wen der Componift zwey oder mehr Quinten fich unmitl/
bahr auf ein ander folgend in den Generall Bafs {ezet, folget nicht daraus das fie

follen in der rechten bewegung genohmen werden. fondern eine folche Note zeiget nur
die ordentliche zufamen {timung oder gleichftimung feye zu nehmen. die Quint und
Octav wird verhiitet, durch die widrige bewegung, und durch die aufléfung der Quint

in die Sext und der Octav in die Térz etc:

[fol.34v]

offene falfche Quinten. offene falfche Octaven: verborgene Quinten verborgene Octaven.

]
)
]

mit I3 Stimmen mit 4 Stimmen
3 3 5 5 3 8 3 3 8 8 6 3
5 3 5 8 5 3 3 8 5 8 6 5 5 3 8
5 5 5 3 5 3 5 3 1 8 5 3 5 3 3 3 8 5
B o | B> B | S s | > S | = S 1 > s ||
1 - - -
I [ I [ I

mit 3 ftimmen, mit 4 Stimmen

=2
(3]
ol
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5 5 5 5 ,

) T T 1 - T n

[fol.35r]

die 3" ibung von der Sexz. die Sext ift ein raum welche den fechften orth innen hat
von der Fundamental oder grundt Noten, die ift zweyerley; die kleine welche um
einen halben Ton mehr hat, als die vollkomene guint, und wird unter die unvollkomenen

gleichftimungen gezehlet, die grofe Sext, welche die Térz auf folgende weife hat (3; % In einen

36
vierftimigen gefang auf diefe arth § oder § 3 die kleine Terz oder Sext lautet iiberaus fchén
1 11

wen fie verdoppelt wirdt.

[fol.35v]

die 4% Ubung von der Secund. unter die iibel Lautenden wirdt zu erft die Secund gey
/dezt, welche ein Raum ift, die den anderen orth von der grundt Noten ein nimbt; ift
zwey zweyerley die vollkomene oder kleine, welche einen halben thon entfernet ift
von der grundt Noten. die Secund wird vornemblich gebraucht in denen {chneiy
ydenten oder Syncopirten noten, worinnen feynd dreyerley zu merckhen. die
Vorbereitung welche gefchicht, wen der erfte theil der {chneidenten oder brechenden
Notefn gleichftimig ift. 2*¢ daf} tibellauten, welches gefchicht wen in den anderen

theil der fchneidenten noten etwas iibel Lautendes gefezet wird; 3: die
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aufl6flung welche gefchicht nach den iibellautenden, da fich der Bafs zur any
ydern Noten der Rege/ nach in die untere fich beweget. die Secund wirdt
in einen zwey{timigen gefang allein gefezt. in einen dreyftimigen oder
mit 3 Stimen 4 § 2 in einen vierftimigen gefang oder mit 4 {timen wirds
quarten oder Sexten g % % dahero wen die berimten Componiften mit der
von vier {timen, wird die Secund oder quint verdoppelt. die Secund wie gefagt
wirdt der Rege/ nach in die fich theilende grundt Noten gefezt, aufierordenlich, in
kan auch in eine andere Note gefezt werden zum Exemp: % % oder viel mehr  pfle),
yget anftatt der Secund gefezt zu werden, welches darnach die verdoppelte
89

Secund ift zum Exempl % .

[fol.361]

Ordinari General Bafs

mit 4 Stimmen

Secundze

mit I e —Ffo
quinten

Bafsus ordin:
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[fol.36V]

die 5: ubung von der quart. die quart ift ein raum welche den vierd

ten orth von der grundt Noten einnimbt, oder die quart ift ein vermifchter Raum, zu weilen
gleichftimig, bis weillen iibelLautend. Sie hat eine vollkomene Térz und einen halben Thon,
dazumahl ift die quart einftimig, wen fie zufilliger weife mitten in den gefang

ein kombt, daf} {fo ich aus dem C. herunter fteige ins G. doch fo das dz C. bleibe,

die einftimige quart, wird in einen drey {timigem gefang auf folgende weifie genohmen

§ oder ¢ in einen vierftimigen gefang ;Z § % etc: die iibellaudente guart welche in der
vorher gehenden Noten zu bereitet ift, wird nicht von neuen gefchlagen, fondern enty
/Apringt aus der vorhergehenden Nozen. {ie wird durch die 8%V 6. 3. und 5 zubereitet,

und wird darnach in die kleine Térz bies weilen in die Sext durch einen {prung aufge;,

/16ft. die quart wird in einen drej{timigen gefang auf folche weife genohmen § oder 2.

g e e . . 8 . 54 584
in die vierftimen fetze die Octav auf {olche weifle darzu z oder verinder {fo g g 2 é g.

wen nach der 43. wiederumb 43 folget, gebe acht, damit du nicht die quart in die Tertz auf,
Lofeft, welche wegen der folgenden Noten iibel klingen wolte. die falfche quart ift, welche
von der vollkomenen Térz noch einen Ton hat: als F und H. C.fis., H.E. D. gis. etc:

6 43

von drey Stimen wird fie alfo genohmen g“ oder 3, oder bifweillen §, ¢ -in

. .6 2 2
vierftimen 44 oder g oder 44 .
2 6
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[fol.37v]

grundt Noten innen hat. it zweyerley die grofie, welche von der vollkomenen guint noch
zwey Tone hat, die kleine Sept ift welche von der vollkomenen Quznt anderthalb Tore hat,

die 6 ubung von der Sept, die Sept if? ein Raum, welche den Sibendenden {sic} orth von der
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1

Iches noch alfo iiberfetzet werden kan 3 7 die nicht zu bereite),
1

43 Voc:

76
a4 Voc:

76 76

3
76

76 76
3 3
76 76

:[/
3 3
8 1 16

3
7 we
3

78
imen 5 7 oder
33
de Septen mit
1A w2
a3 Voc:

die fich folgen-
Sexten.

EINE NEUE QUELLE ZUR GENERALBASSLEHRE VON JOHANN JOSEPH FUX
die Sept ift der rege/ nach zubereitet durch die 8" 6: oder 3 in einer ift fie bifweilen nicht bey
jreitet. die Sept wird in einen drejftimigen gefang alfo genohmen % oder 3 In vir

ste Sept wird alfo genohmen

tt
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die 7" ubung von der Non, oder doppelten Secund. die Non ift ein Raum, welche den Neundten
Orth von der grundt Noten und von der 8:* den anderten innen hat.die No ift iibellautend,
und wird dazumahl gefezt, wen fich der Bafs aus einer Note in die andere bewegt, zum unter
{cheid der Secund welche Note eben zu theilen gefezet wird. die Non nimbt in dreyftimen
die Terz oder die decima an § 1° in vier ftimen auf folgende arth § g § oder %% bis,

weilen Z’ 24. die Non wird der Rege/ nach in die 8:"*" aufgelofet, im Lauff auch

in einen andern Thon als Sext oder Térz etc:

[fol.38V]

ordinari
Bafs:

die Non klinget zierlich mit der quart oder undecima, welche von vier {timen die quint in die

mitte an nimet am Ende entweder oben oder unten.
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[fol.39r]

&
IRB
S8R
©|®
~So

B8R

die Non in herabfteigen ift ut Vitios nach des Hr: Fuxens anweifien weil dadurch ein fohler

der verborgenen 8": begang(en) wird.

7
34 43

98 98 98 98 98 98 98 98 76
|

.6

Baf:
ord

o

S

5
34 43

3

3

3 3

3

3

3
a365

9810 9810 9810 9810 938'10 9810 9810 9810 76
|

3

&)

2ol o) Yol

e
Binven
Sow
Binven
=1
Binven
Suow

Binven

S

=1

Rinen

die Non klingt zierlich mit der Sepz und nimbt die Térz oben oder unten, oder in der Mitte

an {ich. Ordina: Bafs in auffteigen und abfteigen

a4.Voc
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[fol.39v]

i 4. Voc:

A

Ordinari Bafs
in aufsteigen

und absteigenden

Notten

43
87
5

10
98
76

10
98
76

76 76
3 3

3

3

76 76
3

9810 98109810 98109810 98109810 10 10

76
3

3
8
5

(I (]
3,

[fol.40r]

Wird zierlich geschlage(n)

durch Verwexlung
der zieffern
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Anhang 2b: Beispiele zur synkopierten None aus dem 3. Abschnitt der

Handschrift A-Wgm 1564 /Schulen

[S.63]
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Anhang 3: Das auf der Generalbasslehre Fux’ beruhende und in der

Abschrift von Gugls Fundamenta partiture eingefligte Kapitel tiber die

Terz in der Handschrift A36 648

[fol.28V]

VII. Capitel. Von der Terz. die Terz ift zweyfach, die groffe oder

vollkomene welche einen dztonum oder zwey vollkomene Tone hat, und die kleine

oder einen und halben 7oz in fich

’

mene Terz welche welche {ficl anderthalbe

oder {un}vollko

begreiffet. worauf} zu {chliffen, dafl die Térz die gleichftimige unvollkomenen gey,

die doppelte

)

und bald grof§ bald klein fein kan

Terz ift die decima .10. welche bereits {tarckh in Schwang gehet, die drey doppelte Terz

’

weill sie wandelbahr ift

il

zehlet wird

nemblich die 17 wird nicht mehr in die Partitur gefezt ob fie gleich in der Compofition

nicht pfleget gebraucht zu werden.

Exempel von der einfachen undt doppelten Térzen.

3 10

3 10 3

ete:
310 3 3 31 3 31 3 310 3

3

3 1010 10 3 3 10 3 3 10 3 3

3101 3 40 10

0 3 3

10 3 3

3 3
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Abkiirzungsverzeichnis

FuxGU: Johann Joseph Fux, Criindlicher Unterricht (A36 648)
FuxFP: Johann Joseph Fux, Fundamenta Partiturse (1564 /Schulen)
Gradus: Johann Joseph Fux, Gradus ad Parnassum

GuFP: Gugl 1757

HS: Handel o.]. [1720]

KBM: Kataloge Bayerischer Musiksammlungen

72Ver: Muffat 1726

WZ Wasserzeichen
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Musikalische Zeitgestaltung
in Mendelssohns Liedern ohne Worte

Ullrich Scheideler

ABSTRACT: Felix Mendelssohn Bartholdys Liedern ohne Worte liegt gewohnlich eine einfa-
che dreiteilige Liedform mit tiberschaubaren Proportionen zugrunde. Anhand dreier Punkte im
Formverlauf (Themenvorstellung im ersten Formteil, Ubergang zur Reprise, Themenreprise) wird
zu zeigen versucht, wie durch Erweiterung der achttaktigen Einheiten sowie die besondere Ge-
staltung der Harmonik und Motivik dieses Formgertist aufgebrochen und gleichsam dynamisiert
wird. Dabei wird insbesondere das Ineinander von Andeuten und (vorlaufigem) Aufschieben
eines (harmonischen, thematischen) Ziels als Sehnsuchtston und damit im Sinne einer romanti-
schen Asthetik gedeutet.

Felix Mendelssohn Bartholdy’s Songs without words are generally written in a simple ternary
form with straightforward proportions. Three points in the course of the piece (the presentation
of the theme in the first part, the transition to the recapitulation, and the recapitulation of the
theme) serve to illustrate how the extension of the eight-bar-units as well as the special design of
harmonic and motivic processes open up and dynamize this formal framework. The interaction
of adumbration and a (provisional) deferral of the harmonic and thematic goal is interpreted as
a note of longing and thus in terms of a romantic aesthetic.

Felix Mendelssohn Bartholdys Lieder ohne Worte, zwischen 1832 und 1845 in sechs
Heften zu je sechs Stlicken erschienen', gelten gemeinhin als unkomplizierte, gefallige
Stiicke, die kaum der Analyse lohnen.? Die Eleganz der musikalischen Oberflache, die
einfache Satztechnik wie die formale Einfachheit einer fast immer realisierten dreiteiligen
Liedform verdecken freilich die Tatsache, dass sich anhand dieser Stiicke einige grund-
legende kompositorische Moglichkeiten musikalischer Zeitgestaltung studieren lassen.
Betrachtet man die Stiicke unter dem Aspekt einer Problemgeschichte des Kompo-
nierens, so kann man in einer ersten Anniherung festhalten, dass Strategien zu beobach-
ten sind, die Taktgruppengliederung der (engen und strengen) musikalischen Form so
aufzubrechen, dass im Inneren individuelle Zeitverldaufe moglich wurden. Anders als bei
Robert Schumann oder Frédéric Chopin, die haufig vor allem durch eine »romantische
Harmonik«®, durch besondere Spielfiguren oder ein spezifisches Zusammenwirken von

1 Postum erschienen zwei weitere Sammlungen, sodass ungefahr 50 Stiicke vorliegen.

2 Das geht bereits daraus hervor, dass es im Unterschied zu den Klavierwerken Robert Schumanns zu
den Liedern ohne Worte Felix Mendelssohn Bartholdys kaum analytische Literatur gibt.

3 Vgl. MoBBburger 2005.
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Melodik, Harmonik und Kontrapunkt bei gleichzeitiger Beibehaltung von achttaktigen
Einheiten einen individuellen romantischen Ton in ihrer Musik anzuschlagen versuchten,
lasst sich bei den Liedern ohne Worte die Idee verfolgen, die Form selbst als wesentliches
Moment der Individualisierung heranzuziehen. Denn die dreiteilige Liedform wird oft
nur noch als Hintergrundfolie verwendet und durch verschiedene MaBnahmen vor allem
an ihren Abschnittsgrenzen gleichsam verfliissigt. Wie die nachfolgenden Analysen zu
zeigen versuchen, kommt es dadurch zu einer Dynamisierung der Form: Das Formge-
rist ist nun nicht mehr etwas Blockhaftes oder Statisches, sondern gerdt in Bewegung.
Damit ist auch die Vorhersehbarkeit des musikalischen Verlaufs sowohl im Hinblick auf
seine zeitliche Ausdehnung als auch in Bezug auf den musikalischen sInhaltc nicht mehr
gewdbhrleistet.

Im Folgenden sollen zundchst die in der Musiktheorie des 18. und frihen 19. Jahr-
hunderts erorterten Moglichkeiten, einfache syntaktische Gebilde bzw. symmetrisch ge-
baute Themen zu verandern (d.h. vor allem zu erweitern), knapp rekapituliert werden.
Anschlielfend soll dann ein Menuett von Joseph Haydn als typisches Beispiel flir den
Einsatz von melodischen Verlangerungsmitteln in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhun-
derts analysiert werden, um vor diesem Hintergrund das Besondere des Verfahrens bei
Mendelssohn zu erfassen. AbschlieBend soll versucht werden, den Zusammenhang von
technischem Verfahren und romantischem Ton genauer zu bestimmen.

Die Verfahren, ein achttaktiges musikalisches Gebilde zu erweitern (seltener auch zu
verkiirzen), werden in der Musiktheorie seit ca. 1750 diskutiert’, systematisiert und auch
in Kompositionslehren des frithen 19. Jahrhunderts bisweilen ausfhrlich erortert, ohne
dass es hier zu grundlegenden Anderungen kam. Grundsitzlich wird dabei zwischen
Erweiterungen im Inneren einer Taktgruppe und solchen am Ende unterschieden (Adolf
Bernhard Marx fiihrt zudem &dullere Erweiterungen am Beginn ein®).

Joseph Riepel differenziert kurz nach 1750 bei Erweiterungen im Inneren zwischen
der Wiederholung (meist eines Zweitakters) und dem sogenannten »Einschiebsel«®, mit
dem er die Einfligung einer Taktgruppe bezeichnet, deren Melodik sich von den um-
liegenden Takten deutlich abhebt. Auerdem kennt er noch die »Ausdehnung«’, die
nicht durch zusétzliches thematisches Material, sondern in der Regel durch Augmen-
tation von Notenwerten zustande kommt. Die Hinzuftigung von Takten am Ende wird
»Verdoppelung der Kadenz«® genannt. Eine Generation spater hat Heinrich Christoph
Koch den Strategien der Erweiterung vor allem im 3. Band seiner Kompositionslehre
ein umfangreiches Kapitel gewidmet, das er »Von dem Gebrauche der melodischen

4 Vgl. z.B. Riepel 1755, 103-237, insbesondere 160ff.
5 Vgl. Marx 1864, 33f.

6 Riepel 1755, 166.

7 Ebd., 164.

8 Ebd., 167.
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Verlangerungsmittel«® tberschrieben hat. Seine Systematik ist zwar differenzierter als
die Riepels, listet aber im Wesentlichen dieselben Mittel auf, einen groBeren Umfang zu
erreichen. Er benennt ebenfalls die Wiederholung, das »Einschiebsel« (als »Einschaltung
zufélliger melodischer Theile«'® bzw. »Ausdehnung«'" und als »Parenthese«'? bezeich-
net), bespricht zudem ausfiihrlich die Méglichkeit der Fortfiihrung durch Sequenzen so-
wie einer Technik, die man unter dem Begriff der motivischen Arbeit mittels Abspaltung
zusammenfassen konnte.”® Die Hinzufligung am Ende wird als »Vervielfaltigung der Ab-
satzformeln und Cadenzen«** bezeichnet.

Dass die Ideen von Riepel und Koch auch in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts
noch aktuell waren, zeigt der zweite Band der Kompositionslehre von Adolf Bernhard
Marx, die als wesentliche Kategorie kompositorischen Denkens die Motivik ins Zentrum
riickt. Hier werden die Erweiterungsmoglichkeiten erstmals nach der Art, wie ein Thema
motivisch gegliedert ist, mithin gemaf »Satzform« und »Periode, differenziert. Die Satz-
form lasst fiinf Moglichkeiten zu: die »Ausdehnung der Schlussmomente«”®, die »Wieder-
holung der Schlussformel«'®, die »Wiederholung der letzten Motive«', die »Einleitung«'?,
schlieBlich »gangartige Satze«." Die Besonderheit der Satzform bedingt es, dass vier der
flinf genannten Punkte sich auf das Ende oder den Anfang beziehen. Nur die gangartigen
Satze flhren zu einer Erweiterung im Inneren. Bei der Periode nimmt Marx hingegen
von Beginn an eine Unterscheidung in »dufSere Erweiterung« und »innere Erweiterung«*°
vor. AuBere Erweiterung sind fiir ihn die Ausdehnung des Schlussakkords, die Einleitung,
schlieBlich der »Anhang«*'. Was bei Koch bereits anklang??, wird bei Marx in diesem
Zusammenhang deutlicher hervorgehoben: Will man eine Kadenz verdoppeln bzw. die
Schlussformel wiederholen, so muss (oder soll) der erste Schluss unvollkommen sein,
oder in den Worten von Marx: »Wir mussen also [...] die Kraft des Schlusses brechen, das
heisst, ihn in irgendeinem Punkte zu einem unvollkommenen und darum weniger befrie-
digenden machen«.? Es gibt hierfiir drei grundsatzliche Moglichkeiten: den Einsatz einer
anderen Stimme unmittelbar nach Erreichen des Schlussklangs, die »Stérung der Harmo-

9 Koch 1793, 153-231. Erweiterungen werden zudem bereits in Theil Il (1787) im Abschnitt »Von der
Beschaffenheit der melodischen Theile« diskutiert.

10 Ebd., 218.

11 Ebd., 164.

12 Ebd., 218.

13 Vgl. ebd., 210ff.
14 Ebd., 191.

15 Marx 1864, 27.
16 Ebd., 29.

17 Ebd., 31.

18 Ebd., 33.

19 Ebd., 34.

20 Ebd., 41ff., 46ff.
21 Ebd., 43.

22 Vgl. Koch 1793, 194.
23 Marx 1864, 44.
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nie des Schlusses«** dadurch, dass die Schlusstonika nicht in Oktavlage oder in Grundstel-
lung erklingt, schliefSlich den Trugschluss. Unter innerer Erweiterung fasst Marx zunachst
die (verzierte) Wiederholung von Vorder- oder Nachsatz, sodass ein 12-Takter bzw. eine
Periode zu drei Satzen entsteht, sowie ein 16-taktiges Thema, das sich aus jeweils erwei-
tertem Vorder- und Nachsatz zusammensetzt. Andere Formen werden unter der Uber-
schrift »Weitere und freiere Bildungen«** abgehandelt. Hier fallt auch Riepels Begriff des
»Einschiebsel[s]«?®, das nun einen Zweitakter zwischen Vorder- und Nachsatz bezeichnet.

Mit Ausnahme der Verdoppelung der Kadenz, die bei allen drei Theoretikern als
Mittel der Verstarkung der Schlusswirkung eingefiihrt wird, bleiben die Aussagen dar-
tber, welcher musikalische (bzw. formale) Zweck mit der Erweiterung verbunden sein
kann, eher vage. Koch fordert dazu auf, »den vortheilhaftesten Gebrauch derselben den
Meistern der Kunst durch fleiiges Studium ihrer Werke abzulernen zu suchen«?, da
»sich nicht allgemein bestimmen« lasse, »[w]enn, und wo jedes dieser Hilfsmittel [...]
gebraucht werden«?® konne. Als allgemeines Kriterium gibt er allerdings an, dass es bei
einer Wiederholung eines melodischen Teils auf die Deutlichkeit der Empfindung an-
komme.?” Auch Marx konzentriert sich vornehmlich auf technische Mittel. Gemal$ sei-
nen kompositorischen Schlisselkategorien geht er vom Motiv aus und fordert, dass eine
Erweiterung nur dann stattfinden konne, wenn erstens das Motiv »Interesse wecken«*
konne und es zweitens dann zu einer »folgerechten Entwicklung«®' komme. Dabei sei
darauf zu achten, dass eine Mitte zwischen reiner Wiederholung des Motivs und immer
neuen Wendungen gewahrt bleibe.

Im Zusammenhang mit der Beschreibung und Klassifizierung von Erweiterungen bzw.
allgemeiner von Formverldufen konnen schlielich auch die Kategorien herangezogen
werden, die Kofi Agawu in seinem 1991 erschienenen Buch Playing with Signs entwickelt
hat.?> Agawus der Semiotik verpflichteter Ansatz unterscheidet zwischen »extroversive
semiosis«*, die grob als Anwendung von Topoi oder sreferential signs< umschrieben
werden kann**, und »introversive semiosis«*®, die sich auf die Form bezieht und als

24 Ebd.

25 Ebd., 50ff.

26 Ebd., 51.

27 Koch 1793, 156.
28 Ebd.

29 Vgl. ebd., 155: »Allein der angehende Tonsetzer, wenn er sich dieses Mittels bey seinen Ausarbei-
tungen bedient, darf dabey nicht aufSer Acht lassen, dal ein melodischer Theil, welcher der Wieder-
holung wiirdig seyn soll, entweder schon einen hohen Grad der Darstellung der auszudriickenden
Empfindung enthalten, oder dafs man demselben bey der Wiederholung neuen Stoff zum Ausdrucke
der Empfindung zu geben suchen muf.«

30 Marx 1864, 47.
31 Ebd., 57.

32 Vgl. Agawu 1991.
33 Ebd., 26ff.

34 Eine Liste solcher sreferential signs« findet sich ebd., 30. Es handelt sich dabei um sehr verschiedene
Arten von Topoi, so u.a. Schreibarten (brillant style¢, >learned style¢), Gattungen (:aria¢, >fantasys,
Opera buffa), Tanzsdtze (Bourrée, Gavotte), Charakterisierungen, die sich auf Regionen oder Lander
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»beginning-middle-end paradigm« oder auch als Anwendung von spure signs< bezeich-
net wird.*® >Anfang:, »Mittec und >Ende« zeichnen sich durch eine jeweils spezifische
Art des musikalischen Verhaltens (im Hinblick auf Harmonik, Motivik, ibergeordnete
Bewegung, Aulenstimmensatz etc.) aus und kénnen zugleich auf verschiedenen Ebenen
angesiedelt werden. Nicht nur ein gesamtes Stiick ldsst sich mit diesen Kategorien um-
schreiben, sondern auch einzelne Formteile oder gar Abschnitte, sodass auch von einem
»Anfang vom Ende« etc. gesprochen werden kann. Derartige »structural signs« lassen sich
gleichsam als Markierungen oder Wegweiser interpretieren, die dem Horer den formalen
Sinn einer Stelle aufschlisseln. Fiir die Untersuchung der Zeitgestaltung kénnen solche
Kategorien dann herangezogen werden, wenn es darum geht, Proportionen genauer zu
erfassen (etwa als Raffung oder Dehnung) oder das Verhiltnis von eigentlichem formalen
Sinn und konkreter Realisierung genauer zu bestimmen.

Erweiterungen sind im spdten 18. Jahrhundert nicht zuletzt im Menuett oder Scherzo
Standard. Wie man zumindest fiir viele Menuette Haydns zeigen kann, werden die un-
terschiedlichen Arten der Erweiterungen dazu genutzt, um ein »Playing with signs« in
Gang zu setzen. Die achttaktigen Modelle wie die Form im Grof8en erlauben dabei die
Identifizierung einer Taktgruppe als einen Anfang, eine Mitte oder ein Ende (nach den
Kategorien von Kofi Agawu handelt es sich hierbei um »introversive signs<). Damit ste-
hen Erwartungen des Horers im Hinblick auf den Fortgang im Raum, die sich bewusst
in das kompositorische Kalkiil einbeziehen lassen. Genau dies tut Haydn, und zwar
auf eine Art, die diese Erwartungen oft mehrfach konterkariert. Als Beispiel sei hier das
Menuett aus der Sinfonie Nr. 35 (B-Dur; 1767) herangezogen: Der A-Teil umfasst zehn
Takte (vgl. Bsp. 1). Nach einem reguldren Vordersatz (T. 1-4) beginnt der Nachsatz mit
der Wiederholung der Phrase, doch wird diese nicht unmittelbar in eine Ganzschluss-
kadenz fortgefiihrt. Vielmehr wird der musikalische Verlauf plotzlich und unerwartet
durch ein »Einschiebsel« mit neuer Motivik und unter Aussparung des Basses unterbro-
chen. Erst danach wird die Periode fortgesetzt bzw. zum Abschluss gebracht. Aus dieser
inneren Erweiterung im A-Teil zieht Haydn nun im A’-Teil Gberraschende Konsequenzen
(vgl. Bsp. 2). Denn nun erklingt das Thema als Achttakter mit regularem vollkommenem
Ganzschluss ohne das Einschiebsel. Doch ist die Periode damit noch nicht an ihr Ende
gelangt: Das vormalige Einschiebsel taucht nun unerwartet als Anhang wieder auf, ini-
tiiert dann einen zweiten Zweitakter (im Forte mit der Unisono-Satztechnik der Phrase
von Takt 1-2, aber in Anlehnung an die Motivik der Kadenztakte 9-10), dem ein weiterer
Zweitakter als Kadenz wie im A-Teil folgt. Der A'-Teil zeigt mithin ein (unterhaltsames)
Spiel mit Versatzstiicken, v.a. mit Segmentierungen und Neuzuordnungen einzelner Pa-
rameter wie Motivik oder Instrumentierung im Zusammenhang der Neugruppierung der
Taktgruppen (das betrifft hier auch die Satztechnik, so erklingt die Wiederholung der
Phrase im Nachsatz des A'-Teils jetzt nicht im Unisono, sondern als homophoner Satz,
mithin in der Satztechnik der Gegenphrase).

(Turkish musicq), auf funktionale Musik (-fanfare, shunt style, smarch¢) oder auf im weitesten Sinne
stilistische Merkmale (Empfindsamkeit, Sturm und Drang) beziehen. In seinem 2009 erschienenen
Buch Music as Discourse, das sich primar auf die Musik des 19. Jahrhunderts bezieht, hat Agawu die
Liste der Topoi noch erweitert (vgl. Agawu 2009, 43f.).

35 Agawu 1991, 51ff.
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Beispiel 2: Joseph Haydn, Sinfonie Nr. 35, Menuett, T. 25-38

In Mendelssohns Liedern ohne Worte sind in technischer Hinsicht ganz dhnliche Ver-
fahren der melodischen Verlangerung, wie sie von den zuvor genannten Theoretikern
des 18. und 19. Jahrhunderts beschrieben wurden, zu finden. Im Unterschied zu den
Realisierungen etwa bei Haydn scheint mit ihnen indes ein anderer musikalischer Sinn
verbunden zu sein. Die verschiedenen Formen der Erweiterungen lassen sich zwar auch
als ein »Playing with signs« interpretieren, doch stehen diese ganz im Dienst einer Stra-
tegie, den Stiicken einen besonderen Ton zu verleihen, den man vielleicht am besten
als »romantischen Sehnsuchtston< umschreiben kann. Die wesentliche kompositorische
Idee besteht dabei darin, dass ein bestimmtes musikalisches Ziel zwar friih musikalisch
erkennbar wird, das Erreichen dieses Ziels aber (mehrfach) aufgeschoben wird. Die ein-
fache dreiteilige Liedform wie die spezifische Ausfiillung lassen zwar das Ziel mehr oder
weniger deutlich aufscheinen, aber zugleich das (vorldufige) Nicht-Erreichen wie das
(sehnsuchtsvolle) Bemihen gleichsam um Erfiillung fiihlbar werden. Diesem Ineinander
von anvisiertem Ziel und vorldufigem Nichterreichen soll im Folgenden anhand dreier
Stationen im Formverlauf nachgegangen werden: erstens bei der Themenvorstellung
im ersten Formteil, zweitens beim Ubergang zur Reprise nach einem kontrastierenden
Mittelteil, schlieRlich drittens in der Themenreprise. Der letzte Punkt soll anhand einer
knappen Analyse zweier vollstindiger Stlicke veranschaulicht werden.

36 Ebd.
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Themenvorstellung im ersten Formteil

Typisch fir den Bau der Themen im A-Teil der Lieder ohne Worte ist eine Syntax mit
klarer Gliederung in Vordersatz und Nachsatz, welche sich in der Regel auf ein achttak-
tiges oder 16-taktiges Modell bezieht und als Periode oder Satz beschreibbar ist. Aller-
dings erklingt das Modell fast nie in seiner reinen Form, sondern wird meist verdandert
bzw. erweitert. Dabei umfasst der Vordersatz fast immer ganz regelmaRig vier oder acht
Takte und macht somit das Modell als Referenzpunkt fiir den Horer klar; der Nachsatz
ist hingegen erweitert. Nach den Kategorien von Riepel, Koch und Marx lassen sich die
meisten zusdtzlichen Takte als Verdoppelung der Kadenz oder dufSere Erweiterung inter-
pretieren. Wie in den theoretischen Schriften beschrieben, hat dies eine Bekréftigung der
Schlusswirkung zur Folge: Das Ende des ersten Formteils wird auf diese Weise sinnfllig
gemacht, die Kadenzverdopplung hat also formale Funktion. Mendelssohn nutzt diese
Bekraftigung des Schlusses jedoch gleichzeitig dazu, um das Kontinuum der gleichmaRig
abrollenden Zeit zu durchbrechen. Die Betrachtung dreier Werkausschnitte soll diese
These untermauern und verschiedene Spielarten vorfihren.

Im Lied ohne Worte Es-Dur (MWV U 109; vgl. Bsp. 3), das als zweites Stlick in der
Sammlung op. 53 veroffentlicht wurde, erstreckt sich das Thema tber 20 Takte. Es ist
periodisch gebaut und besteht aus jeweils viertaktigen Phrasen und Gegenphrasen.
Nach einem »>Vortaktc (T. 1) endet der Vordersatz reguldr in Takt 9 halbschlissig, der
Nachsatz entspricht sechs Takte lang dem Vordersatz und miindet ab Takt 16 in die
Kadenztakte, die in Takt 17 in die Tonika Es-Dur in Grundstellung und Oktavlage hatten
flhren kénnen. Dies geschieht jedoch nicht. Stattdessen springt die Melodie in Takt 17
in den Quintton b' und in einen Es-Dur-Sextakkord (eingeleitet durch die Septime as
im Bass in T. 16). Die Schlusskadenz ist damit aufgeschoben, sodass ein zweiter Anlauf
erfolgen muss. In einer einfachen Variante hétte sich ein Zweitakter anschliefen kénnen,
der ungefahr den Kadenztakten 20 (mit Auftakt) und 21 entsprochen hatte. Stattdessen
folgen vier Takte, die mehrere Besonderheiten aufweisen: Erstens sind die Zwischendo-
minanten in Verbindung mit einer (unregelmifigen) Terzfallsequenz auffillig, die sich
vor dem Hintergrund eines zuvor wesentlich diatonischen Satzes umso starker abheben.
Zweitens kommt es in den Takten 17-19 zu einer Hemiolenbildung. Drittens ist mit die-
sem Abschnitt gleichsam eine Wiederholung des Themas in geraffter Form verbunden,
und zwar sowohl in melodischer als auch harmonischer Hinsicht: Der Spitzenton g* wird
nochmals angesprungen und zum Ausgangspunkt einer iibergeordneten und iiber eine
Oktave fallenden melodischen Bewegung, die in Takt 21 endlich es' erreicht; die har-
monische Bewegung tiber c-Moll, As-Dur, f-Moll und B-Dur vollzieht dabei den Verlauf
der Takte 5ff. bzw. 13 ff. noch einmal in Umrissen nach. Damit erhalten die Takte 17-21
einen doppelten Sinn: In formaler Hinsicht handelt es sich um eine Verdoppelung der
Kadenz mit dem Ziel, die erreichte Formstation, also das Ende der Themenprdsentation
bzw. des ersten Teils zu betonen. Mendelssohn nutzt nun diese Takte gleichzeitig dazu,
die »innere Zeitc und den Charakter der Musik zu verdndern. Wo zuvor eine diatoni-
sche Harmonik meist ganztaktig wechselte und ein hohes Gleichmall der Bewegung
vorlag, wird nun ein Moment der Komprimierung und damit der Intensivierung oder
Beschleunigung erzeugt. Im Vorder- bzw. Nachsatz zeichneten sich die Phrasen durch
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einen Abstieg von g* bis g' aus (vgl. T. 3-5 bzw. T. 11-13), wéhrend die Gegenphrase
auf dem g' verharrte und zu f' hinabstieg (vgl. T. 5-9 bzw. T. 13ff.). Die Verdoppelung
der Kadenz mit dem schlieflich erreichten Grundton wird nun als eine Art Durchbruch
inszeniert: Das Ziel es' ist das Ergebnis eines von grofler Emphase geprdgten Verlaufs
(bzw. zweiten Kadenzanlaufs), dem etwas Schwérmerisch-UbermUtiges anhaftet. Das
technische Moment der Kadenzverdopplung wird genutzt fiir einen besonderen musika-
lisch-poetischen Ton.
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Beispiel 3: Felix Mendelssohn Bartholdy, Lied ohne Worte op. 53/2 (MWV U 109), T. 9-21

Ungleich aufwandiger ist die Verlangerung im Lied ohne Worte a-Moll op. 19/2
(MWV U 80; vgl. Bsp. 5), dessen Thema ebenfalls ein 16-taktiges Modell zugrunde liegt,
das hier aber auf 29 Takte, also fast die doppelte Lange, gedehnt erscheint. Nachdem
der reguldre achttaktige Vordersatz halbschlissig endet, beginnt mit Takt 9 der Nach-
satz, dessen bis Takt 12 reichende Phrase gegeniiber den Takten 1-4 nur minimal ver-
andert ist. Erst die Gegenphrase ab Takt 13 ist neu und dann deutlich erweitert. Fur
die Harmonik ist von Bedeutung, dass es in der Gegenphrase des Nachsatzes zu einer
Ausweichung in die Oberquinttonart e-Moll kommt. Eine Besonderheit einer derartigen
Ausweichung besteht darin, dass es nicht a priori eine obligate Lage fiir die Schlussnote
der Melodie gibt: Ob das Ziel e' oder (eine Oktave hoher) e? sein wird, steht nicht von
vornherein fest. Genau diese Ambivalenz wird in Form eines Changierens der anvisierten
Oktavlage von Mendelssohn ausgenutzt. Wiirde die Syntax des Themas das 16-taktige
Modell erfiillen, so konnte in Takt 15-16 eine Kadenz erklingen, die mit den Akkorden
H-Dur—e-Moll auf e? enden wiirde (vgl. Bsp. 4).
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hypothetische Version der T. 13-16

Eine derartige Kadenz ist jedoch nicht komponiert. Zundchst werden die Takte 13/14
wiederholt, sodass ein erster Kadenzanlauf erst auf die Takte 22/23 zielt: Die Melodie
hat sich bereits bis g' gesenkt, in dem absteigenden Zug, der auf e' zielt, fehlen also nur
noch die Téne fis'—e', um einen Ganzschluss in Oktavlage zu erreichen. Stattdessen geht
die Melodie nach oben erst tiber a' zu h', dann eine Oktave hoher zu g* mit Weiter-
flhrung zu fis* und €?, das in Takt 23 f. als Quartvorhalt tiber dem Dominantgrundton h
erklingt, was wieder auf eine Kadenz — also den zweiten Kadenzanlauf — hindeutet. Die
Erwartung einer Aufldsung zum Leitton dis* wird indes enttduscht: e’ geht zu d” in Ver-
bindung mit einem G-Dur-Septakkord, der zu C-Dur fiihrt (T. 25), womit eine Variante
der in e-Moll trugschliissigen Verbindung H’-C vorliegt. Das Ausbleiben des Leittons dis
leitet dann den Abwartstrend der Melodie ein, sodass die Kadenz erst im dritten Anlauf
ihren Abschluss findet, und zwar nun doch in der unteren Oktave (also auf e'), die be-
reits in Takt 22/23 anvisiert worden war.

Die Verldngerung des Themas kommt hier also dadurch zustande, dass es nun gleich
mehrere Kadenzanlaufe braucht, um das Ziel e-Moll zu erreichen: Nachdem Mendels-
sohn die erste (reguldre) Kadenzmoglichkeit in Takt 16 hat verstreichen lassen, zielt die
erste Kadenz auf Takt 22/23, die zweite auf Takt 25, erst die dritte in Takt 29 erreicht das
Ziel. Dabei werden die Kadenzsignale vor allem dadurch immer deutlicher, dass die Do-
minante ein starkeres Gewicht erhdlt (aufgrund der Lange und des Bassregisters). Hinzu
kommt die Dehnung der Praidominante, die sich Uber sechs Takte (T. 13-18) erstreckt.
Die Erweiterung des Nachsatzes kommt im GrofSen mithin durch zwei Prolongationen
zustande: durch die der Pradominante (durch Verharren auf der Subdominante), dann
die der Dominante (durch Trugschliisse im weitesten Sinne bzw. Verdoppelung der Ka-
denzen). Verbunden sind diese Prolongationen mit einer Melodiefiihrung, die durch vie-
le Richtungswechsel und Spriinge immer unruhiger wird. Man kann mithin den Nachsatz
als (zahen) Versuch interpretieren, ein Ende in der hohen Oktavlage zu finden, der aber
nicht gelingt, sodass (resignierend) doch die untere Oktavlage als Ziel angesteuert und
schlieflich erreicht wird.

Wiéhrend man fiir Opus 19/2 davon sprechen kann, dass ein Ziel zwar anvisiert,
aber letztlich verfehlt wird, sodass zu einem anderen Ziel ausgewichen wird, passiert
in Opus 19/1 (MWV U 86; vgl. Bsp. 6) genau das Umgekehrte. Hier ist das melodische
Ziel frih unverkennbar, doch ldsst etwas die Musik zogern, den Schritt zu diesem Ziel
tatsachlich zu vollziehen. Auch hier ist der Vordersatz reguldr, wahrend der Nachsatz
stark erweitert erscheint. Die erste Erweiterung kommt durch ein Stillstehen auf der Pra-
dominante (bezogen auf die Oberquinttonart H-Dur) in den Takten 9/10 zustande, die
erstmals mit einer Durchbrechung der Satztechnik einhergeht (Melodie und Bass ant-
worten einander). Das Stehenbleiben (oder aber Zégern) wird erst durch den Ubergang
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Beispiel 5: Felix Mendelssohn Bartholdy, Lied ohne Worte op. 19/2 (MWV U 80), T. 8-29
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Beispiel 6: Felix Mendelssohn Bartholdy, Lied ohne Worte op. 19/1 (MWV U 86), T. 6-15
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zur Doppeldominante (zweite Halfte von T. 10) beendet, doch vollzieht dann die in
Takt 12 erreichte starke Dominante nicht den Ubergang in die Tonika, sondern schweift
noch einmal (iber eine Zwischendominante) in die Subdominantparallele ab (zweite
Halfte T. 13). Erst die zweite Kadenz fuhrt schlielSlich zum Ziel.

Alle drei Ausschnitte zeigen ein Hinausschieben der Schlusskadenz im A-Teil. Zu-
ndchst wird dadurch nichts anderes als eine grofSere Ausdehnung des eréffnenden The-
mas sowie die Betonung des Endes des Formteils sThemenprasentation« erreicht. Ent-
scheidend jedoch ist, dass durch die spezifische Gestaltung dieses Verfehlens des Ziels
im ersten Anlauf die Themen selbst, ihre innere Zeitgestaltung und damit ihr Charakter
eine zusatzliche Bestimmung erfahren. Wahrend in Opus 53/2 das Thema zu etwas
Ubermiitig-Rauschhaftem mutiert, ist in Opus 19/2 ein Moment der Anstrengung und
in Opus 19/1 ein Moment des bewussten Hinausschiebens des Ziels (und somit des
Endes) zu horen (dergestalt, dass man an dem vorherigen Zustand eigentlich noch fest-
halten oder in ihm noch verweilen wollte). Die Erweiterungen sind somit ein Mittel der
Differenzierung und wohl auch Dramatisierung, und damit letztlich auch Poetisierung
der Musik.

Ubergang zur Reprise

Im Unterschied zur Syntax der Hauptthemen, die auf klar definierten Modellen hinsicht-
lich Linge, Phrasenbildung und Harmonik basieren, ist die Gestaltung des Ubergangs
zur Reprise weniger standardisiert bzw. durch Normen vorgegeben. Festhalten lasst sich
allerdings, dass die wohl spatestens seit Beethoven fiir die Sonatenform etablierte Mog-
lichkeit, dem Reprisenbeginn einen Orgelpunkt auf dem Dominantgrundton vorausge-
hen zu lassen, offenbar auch fir Mendelssohn die bevorzugte Option in den Liedern
ohne Worte gewesen ist. Nach Agawu kann in einer noch sehr groben Anndherung
die Etablierung eines Orgelpunkts als ein Signal oder >structural sign< gelten, welches
anzeigt, dass die Reprise unmittelbar bevorsteht, oder anders gesagt: Der Orgelpunkt ist
ein Zeichen, dass der Anfang vom Ende (des Mittelteils) nun erreicht ist. Angesichts eines
derartigen Standards, mithin der Kenntnis eines spezifischen Erwartungshorizonts, lassen
sich in den Liedern ohne Worte nun unterschiedliche und zum Teil entgegengesetzte
Strategien der Abweichung von diesem Standard finden (es gibt natiirlich auch dessen
Erfillung). Drei Moglichkeiten lassen sich dabei im Wesentlichen unterscheiden:

— das erreichte Ende wird wieder in Frage gestellt bzw. erst allmahlich gefestigt;
— das Ziel (der Reprisenbeginn) wird durch raschen, plétzlichen Umschwung erreicht;

— der Reprisenbeginn ist in eine grolere, die Formteile B und A’ tibergreifende Kadenz-
bewegung eingebettet.

Die erste Moglichkeit soll an zwei Beispielen demonstriert werden. Hingegen soll die
zweite Moglichkeit — da hieriiber schon ausfiihrlicher an anderer Stelle publiziert wur-
de* — nur knapp an einem Beispiel veranschaulicht werden. Die dritte Moglichkeit soll in
einem eigenen Abschnitt im Zusammenhang mit der Themenreprise diskutiert werden.

37 Vgl. Scheideler 2014.
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Wie Mendelssohn den Anfang vom Ende zundchst andeutet, dann aber wieder in
Frage stellt, ldsst sich an Opus 19/1 (MWV U 86; vgl. Bsp. 7) beobachten. Charakte-
ristisches Merkmal des in Takt 16 beginnenden Mittelteils ist ein Gang nach G-Dur,
also in eine harmonische Region, die sich vom H-Dur des Endes des A-Teils recht weit
entfernt. Fir die Rickkehr zur Reprise, die in Takt 29 einsetzt, wird die Musik tonartlich
zunehmend in der Schwebe gehalten: Es bleibt eine kurze Zeit unklar, ob noch G-Dur
oder bereits wieder e-Moll/E-Dur das tonale Zentrum ist, und somit auch, ob das Ende
dieses Mittelteils schon erreicht ist oder noch nicht. Dafiir nutzt Mendelssohn die Mehr-
deutigkeit eines Akkords aus: Der Akkord c/e/a, der am Ende von Takt 23 erklingt, kann
entweder C-Dur mit Sexte (und damit Subdominante von G-Dur) oder aber a-Moll mit
Terz im Bass (und damit ebenfalls Subdominante, nun aber von e-Moll/E-Dur) sein. Die-
se Doppeldeutigkeit wird dazu verwendet, um in Takt 24 G-Dur zu verlassen und recht
Uberraschend den H-Dur-Akkord, also die Dominante von e-Moll/E-Dur, erklingen zu
lassen. Aber als ob die Musik sich gleichsam verirrt habe oder vom eingeschlagenen
Weg selbst tiberrascht sei, hlt sie einen Augenblick inne — der Melodieton h' wird nicht
weitergefiihrt, sondern bleibt liegen. Die Taktgruppe springt zuriick (T. 25 entspricht
T. 23), und es kommt zu einem zweiten Anlauf, der allerdings erneut in den H-Dur-
Akkord miindet. An diesem Punkt bleibt die Musik erneut gleichsam stehen. Der Orgel-
punkt ist zwar Zeichen fiir die unmittelbar bevorstehende Reprise, aber der Stillstand
der Musik erweckt (nach dem vorausgegangenen Changieren zwischen G-Dur und
e-Moll/E-Dur) doch zugleich den Eindruck des Zoégerns oder einer Unentschlossenheit
(melodisch auch durch das Umkreisen des Tons h' durch ais' und ¢! in den Takten 26-28
deutlich gemacht). Erst tastend, dann aber in umso hellerem E-Dur wird der Eintritt der

Themenreprise vollzogen.
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Beispiel 7: Felix Mendelssohn Bartholdy, Lied ohne Worte op. 19/1 (MWV U 86), T. 21-28
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Was sich hier im Kleinen zeigt, hat Mendelssohn in anderen Stiicken ausgebaut.*®
Stellvertretend fiir eine Reihe weiterer Beispiele sei hier das Lied ohne Worte op. 67/1
(MWV U 180; vgl. Bsp. 8) analysiert, in dem der Weg in die Reprise ebenfalls von einem
harmonischen Changieren gepragt ist, wenn auch auf andere Weise. Das in Es-Dur ste-
hende Stiick geht im Mittelteil harmonisch zundchst in Terzen aufwaérts: erst (ab T. 11)
nach g-Moll, dann nach B-Dur (T. 14). B-Dur scheint dann (als Dominante zum tonikalen
Es-Dur) die Riickkehr einzuleiten (T. 15), ist jedoch Ausgangspunkt fir eine Ausweichung
nach Ges-Dur (T. 18), das sich allerdings nur als kurze Zwischenstufe entpuppt. Die in
Takt 18 erklingende Subdominante Ces-Dur mit Sexte wird erneut als as-Moll mit Terz
im Bass umgedeutet, wodurch wieder der Bezug (als Subdominante) zu Es-Dur her-
gestellt wird (durch den Ton a am Ende von T. 18 und somit die doppeldominantische
Einfarbung wird der Es-Dur-Bezug weiter gestarkt). Das sich anschlieBende B-Dur auf
schwerer Zeit scheint diese Deutung zu bestdtigen, da es im Kontext eines phrygischen
Halbschlusses erklingt (die zweite Hélfte von T. 23 kdnnte nahtlos an die erste Halfte von
T. 19 anschlielfen). Auch die Wiederholung der zweiten Halfte von Takt 18 in Takt 19
deutet noch eine Bestétigung an, erweist sich aber als das genaue Gegenteil, ndmlich
als erster Schritt weg vom Halbschluss: Statt im Bass von ces in Takt 20 zu B zurlickzu-
kehren, geht der Bass chromatisch aufwarts. Die steigende Sequenz bringt ein Moment
der Emphase oder des Ausbruchs ins Spiel, zugleich auch eine ziellose harmonische
Bewegung, deren Ende prinzipiell unvorhersehbar ist. Sie endet hier zwar auf dem Ton
es (T. 21, Z&hlzeit 3), doch ist dieser nicht Grundton der Tonika, sondern Septime der
ii. Stufe. Dann aber verebbt der Ausbruch, sodass der Wiedereintritt des Hauptthemas
als Reprise in Takt 23 gleichsam als ein Moment der Entspannung nach einer Phase der
Unruhe (oder gar Gefdhrdung) inszeniert werden kann.

Waurde die Riickkehr zum Ausganspunkt hier gleichsam aufgeschoben oder verzo-
gert, so lassen sich auch gegenteilige Tendenzen finden: im plétzlichen und unerwar-
teten Auftreten des Anfangsthemas. Ein Beispiel fiir diese Inszenierungsweise stellt das
Lied ohne Worte op. 67/3 (MWV U 102; vgl. Bsp. 9) dar.** Hier hat Mendelssohn einen
Satz geschrieben, der sowohl von einer gewissen Unruhe durchzogen (aufgrund der
pochenden Synkopen) als auch (im ersten Teil) von einem Idyllen- und Naturton geprégt
ist, der u.a. durch die Tonart B-Dur, den pentatonischen Beginn der Melodie mit dem
Tonvorrat b-c-d-f-g, die strenge Diatonik der Takte 1-8 sowie die Betonung der Sub-
dominante hervorgerufen wird. Der Mittelteil, der durch seine Chromatik einen deutli-
chen Kontrast bildet, verebbt schlieSlich Giber dem dominantischen Orgelpunkt a. Dieser
Orgelpunkt ist zwar wieder ein klares Reprisenvorbereitungssignal, doch ist gleichzeitig
auch horbar, dass nicht die Haupttonart B-Dur, sondern d-Moll vorbereitet wird. An
diesem Punkt im musikalischen Verlauf kommt der Satz (wie schon in Opus 19/1) gewis-
sermallen zum Stillstand bzw. gerdt in eine Sackgasse: harmonisch durch das Verharren

38 Vgl. in dhnlicher Weise etwa das Gondellied fis-Moll op. 30/6 (MWV U 110) oder das Lied ohne
Worte E-Dur op. 38/3 (MWV U 107).

39 Vgl. hierzu ausfiihrlicher Scheideler 2014, 7-12, wo nicht nur diese Takte analysiert werden, sondern
weitere Beispiele (MWV U 89, 97, 114, 154, 181, 190) fur die Méglichkeit, die Reprise als unvorher-
sehbaren Punkt im Formverlauf bzw. plétzliche Riickkehr zu inszenieren, diskutiert werden.
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Beispiel 8: Felix Mendelssohn Bartholdy, Lied ohne Worte op. 67/1 (MWYV U 180), T. 15-23
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auf dem Orgelpunkt, motivisch durch die allmahliche Auflésung der Viertonfigur, die
mit T. 25), sodass eine Viertelnote den Abschluss bildet. Nun wird die Figur sequenziert
(T. 25/26) — und dann brechen wie aus dem Nichts pl6tzlich das Hauptthema und somit
die B-Dur-Sphére in den musikalischen Verlauf ein. Kompositorisch ist das durchaus
einfach gemacht, denn die Tone f>~d? von Takt 26 (hier ohne akkordische Auffiillung,

Beispiel 9: Felix Mendelssohn Bartholdy, Lied ohne Worte op. 67/3 (MWV U 102), T. 20-29
ab der Mitte von Takt 23 wiederholt und dann ihres >Seufzers< beraubt wird (vgl. T. 24
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sodass flr einen Augenblick die Tonalitét offen bleibt) wiederholen die bereits in Takt 25
erklingenden Tone, die hier noch auf d-Moll bezogen sind. Aber die Wirkung ist doch
eine ganz aullerordentliche: Die Stelle hat etwas Befreiendes, sie liee sich daher (viel-
leicht) als Einbruch des Wunderbaren oder als Moment der Erl6sung interpretieren.

Themenreprise

Neben der Moglichkeit, den A'-Teil einer dreiteiligen Liedform als eine vollstandige oder
gar (betrdchtlich) erweiterte Reprise zu komponieren, gab es seit der zweiten Halfte des
18. Jahrhunderts stets die Moglichkeit, den A’-Teil als komprimierte Variante des A-Teils
aufzufassen (so im klassischen Tanzmenuett mit den Proportionen 8 + 4 + 4 Takte). Dass
der A'-Teil kirzer ist als der A-Teil, ist auch in Mendelssohns Liedern ohne Worte die
Regel. Wichtiger fiir die Form des A'-Teils ist jedoch, dass das Thema oft nicht mehr voll-
standig erklingt, sondern lediglich dessen Vordersatz, wéihrend der Nachsatz nur noch
Teilmomente aufgreift und neu fortspinnt (wodurch der gesamte A’-Teil auch langer als
der A-Teil ausfallen kann). Ganz wesentlich ist in diesem Zusammenhang die Harmonik,
und hier vor allem die Setzung der Tonika. Mehrfach ldsst sich namlich beobachten, wie
zum einen Mittelteil und A’-Teil als Teil einer groBen Kadenzbewegung komponiert sind,
und zum anderen eine starke Tonika im A’-Teil bis zum Ende aufgespart wird. Dadurch
aber wird die Auffassung der Form verdndert: Das entscheidende Ereignis im Formver-
lauf ist nicht mehr so sehr der Wiedereintritt des Themas am Beginn des A'-Teils bzw.
die Themenreprise (da sie nicht mit dem Wiedereintritt der Tonika zusammenfdllt) als
vielmehr das Ende des A’-Teils, an dem die Tonika nach einer emphatischen Bewegung
endlich wieder erreicht ist. Zwei Werkausschnitte sollen die Inszenierungsstrategien ver-
anschaulichen.®* Nummer 1 (MWV U 185; vgl. Bsp. 10) aus der Sammlung Opus 62,
die 1844 erschien und Clara Schumann gewidmet ist, hat eine konventionelle dreiteilige
Form (A: T. 1-10, B: T. 11-22, A": T. 22-35) mit einer kurzen Coda. Das Stiick ist inso-
fern recht gleichférmig, als das rhythmisch-intervallische Modell der Begleitung stets
beibehalten wird und der Melodik nur drei Motive zugrundeliegen: ein Sprung abwarts
mit zwei Vierteln (auftaktiger Beginn), ein Achtelmotiv mit einer bogenférmigen Anlage
sowie ein abschlieBendes >Seufzermotiv« (T. 1/2 mit Auftakt; identisch in T. 22-24; vgl.
Bsp. 10). Die Beschrankung auf nur wenige Motive und Spielfiguren wird ausgeglichen
durch einen Variantenreichtum, der einen steten Wechsel der Formung der Figuren zur
Folge hat. Eine Besonderheit besteht zudem darin, dass das Stiick mit der Dominante
statt der Tonika beginnt. Das muss notwendigerweise Konsequenzen fiir den Ubergang
zur Reprise haben, denn es ist jetzt nicht mehr (oder nur schlecht) méglich, an das Ende
des Mittelteils einen dominantischen Orgelpunkt zu setzen. In der Tat hat Mendelssohn
sich fur einen anderen Weg entschieden, der weitreichende Folgen fiir die tonale Glie-
derung des gesamten Stiickes hat.

Nachdem der erste Teil mittels Verdoppelung der Kadenz auf zehn Takte gestreckt
wurde und in h-Moll endet, beginnt der Mittelteil in e-Moll (T. 11), um mittels einer
Steigerung Uber chromatischem Bass in Takt 15 einen G-Dur-Septakkord zu erreichen.

40 MWV U 185 wird kurz besprochen auch in Scheideler 2014, 3.
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Beispiel 10: Felix Mendelssohn Bartholdy, Lied ohne Worte op. 62/1 (MWV U 185), T. 14-35

Der Ubergang zu C-Dur wird indes vorerst nicht vollzogen, vielmehr kommt es zu einer

Pendelbewegung zwischen G-Dur-Septakkord und f-Moll mit Quinte und Sexte, oder,

funktional betrachtet, zwischen Dominante und Praidominante (bezogen auf C-Dur). Es
ist, als miisse die Melodie gleichsam erst Anlauf nehmen, um den Schritt des Ubergangs

in die lokale Tonika tatsdchlich zu vollziehen, was erst in Takt 18 geschieht, nachdem das
zweite Motiv von seiner Dreitonfigur (vgl. T. 15 und 16) wieder auf sieben Tone erweitert
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wurde. Das Crescendo ab Takt 14, das in Takt 17 endet, macht deutlich, dass hier eine
Reprise (bzw. Scheinreprise) angedeutet ist, die nicht nur in der falschen Tonart (C-Dur),
sondern auch an metrisch gednderter Position steht (um einen halben Takt versetzt).
In dem Moment, in dem der Basston c (zugleich mit der lokalen Tonika C-Dur) eintritt
(T. 18), wird an ihm zwar endgiiltig festgehalten, dartiber erklingt dann aber E-Dur mit
Septime und None als Dominante zu a-Moll, das in Takt 20 erreicht ist. Danach setzt im
Bass eine lineare Bewegung zu Fis ein, die mit einer Abspaltung des Schlussmotivs von
Takt 20 im Diskant verbunden ist, aus dem dann die melodische Reprise erwdchst. Am
Ende des Mittelteils steht hier also kein dominantischer, sondern ein pradominantischer
Orgelpunkt (ab T. 18) bzw. eine Prolongation der Praidominante (ab T. 15). Der Reprisen-
beginn fillt dann nicht mit dem Ubergang zur Tonika, sondern mit dem zur Dominante
zusammen. Daraus zieht nun Mendelssohn eine weitere Konsequenz, denn der Eintritt
einer starken Tonika wird mehrfach hinausgeschoben. Wie schon im A-Teil erklingt eine
schwache Tonika nur in Takt 24 (mit Vorhalt und dann in Terzlage), danach tritt sie (als
Sextakkord) in Takt 26 auf. Erreicht wird sie schlieSlich erst in Takt 35. Mendelssohn
inszeniert diesen besonderen Punkt, die endlich am Ziel angelangte Bewegung, wieder
durch Prolongation der Kadenzstationen, durch Verdoppelung der Kadenz (ein Ganz-
schluss ware erstmals in T. 30 zu erwarten, wird jedoch trugschliissig vermieden), vor
allem aber durch eine Melodik, in der jetzt das zweite Motiv fortgesponnen wird (vgl.
T.27/28 und T. 31/32). Man kann hier wohl so weit gehen zu sagen, dass das gesamte
Stiick auf diesen Moment des Eintritts der Tonika hinzielt — denn es gibt vorher keine
einzige Stelle, an der G-Dur als starke Tonika horbar ist. Vielmehr ldsst der gesamte har-
monische Verlauf folgende Stationen als wesentlich erscheinen:

Beispiel 11: Felix Mendelssohn Bartholdy,

O = 2 = Lied ohne Worte op. 62/1 (MWV U 185),
= — = iibergeordneter harmonischer Verlauf (in
Takt1 10 11 15 19 22 35 Grundténen)

Die Ubersicht zeigt, dass es (ibergeordnet einen durchgingigen Terzfall gibt, der jedoch
am Anfang an einer Stelle gleichsam tbersprungen wird, ndmlich genau dort, wo G-Dur
hitte erklingen missen. G-Dur ist erst am Ende deutlich hervorgekehrte Tonika, die
durch zwei vorangehende Quintfille akzentuiert wird. Damit werden alle drei Formteile
durch den lbergeordneten harmonischen Verlauf zu einer Einheit zusammengebunden.
Der Reprisenbeginn ist dabei nicht das primare Ziel, sondern stellt eine Zwischenstation
oder gar einen Anfang dar. Das Hinauszégern des Reprisenbeginns bewirkt, dass der
A'-Teil wie eine Befreiung empfunden werden kann, eine Wirkung, die durch den zwei-
mal gespielten Spitzenton g? (T. 29, 33) noch unterstiitzt wird. Der Aufschwung im A'-Teil
ist jedoch nicht allein die unmittelbare Folge der Stauung der Bewegung am Ende des
B-Teils, sondern eben auch der zahlreichen Verlangerungen, die das Ende immer weiter
hinausschieben. Die unterschiedlichen Arten der Zeitgestaltung erscheinen somit unmit-
telbar aufeinander bezogen.

Eine vergleichbare Strategie ldsst sich im 1845 entstandenen, aber erst postum pu-
blizierten Lied ohne Worte op. 85/4 (MWV U 190; vgl. Bsp. 12) beobachten. Hier be-
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ginnt die Reprise in Takt 20 auf dem Tonikagegenklang fis-Moll. Der Nachsatz (T. 24 ff.)
umbkreist die Tonika D-Dur mittels schwebender Tonalitdt, erreicht diesen Akkord selbst
als emphatische Tonika aber erst in Takt 32. Auch hier finden sich innere Erweiterung
(T. 24-27) und Verdoppelung der Kadenz (die starke Dominante in T. 28 wird in ei-
nen Sextakkord der Tonika Uberfiihrt). Hinzu kommt die harmonische Abschweifung in
Takt 27 und 30, die den musikalischen Satz kurz in Richtung h-Moll lenkt, ohne dort
jedoch jemals anzukommen (nach Doppeldominante Cis-Dur tritt zwar die Dominante
Fis-Dur ein, doch wird der Quartsextvorhalt in Takt 28 und Takt 31 nicht regelgerecht
aufgelost, sondern zu einem e-Moll-Akkord weitergefiihrt, sodass sich A-Dur und damit
die Dominante zum tonikalen D-Dur anschlieSen kann).

Nach verhaltenem Beginn schwingt sich der Satz hier mehrfach mit groRer Emphase
auf. Und auch hier erweckt die Musik (d. h.: der Eintritt der Zieltonika) den Eindruck, als
wolle sie an gar kein Ende gelangen, als wolle sie den Zustand der Erfiillung immer weiter
hinauszégern, bis das Erreichen des Ziels sich nicht langer aufschieben lasst.
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Beispiel 12: Felix Mendelssohn Bartholdy, Lied ohne Worte op. 85/4 (MWYV U 190), T. 20-32

Die Themenreprise, so haben die vorangehenden Analysen zu zeigen versucht, wird in
den Liedern ohne Worte oft als ein ganz besonderer Punkt im Werkverlauf herausge-
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stellt. Obschon die Art der Inszenierung ihn deutlich markiert und heraushebt, haftet ihm
gleichwohl etwas Vorldufiges an. Das ldsst sich auch daran ablesen, dass die Reprise in
der tiberwiegenden Anzahl der Félle im Piano und ganz verhalten beginnt.*' Die Wieder-
kehr des Hauptthemas wird also deutlich als eine blofS vorlaufige Station kenntlich ge-
macht, die wiederum zum Ausgangspunkt einer Entwicklung wird, die erst am Ende
des A'-Teils ihr Ziel (und gleichsam ihre Erfiillung) findet. Die Gewichte im Formprozess
haben sich somit verschoben. Nicht der Anfang vom Ende, sondern das Ende vom Ende
wird als herausgehobener Punkt (und Ziel) im Formverlauf inszeniert. Oft wird schon
frithzeitig im Stiick durch verschiedene MalBnahmen das bevorstehende Ende horbar,
sodass sich auf der einen Seite eine linear aus- und zielgerichtete Entwicklung feststellen
lasst, die andererseits — wie gezeigt — nicht gleichmaRig verlduft, sondern retardierende
wie beschleunigende Momente enthélt. Das Ende tritt schlieRlich als ein endlich erreich-
tes (oder ersehntes) Ziel ein, auf das hin der gesamte Formprozess ausgerichtet war. Eine
derartige Dramaturgie aber ist das Ergebnis des Zusammenspiels von Motivik, Harmonik
und Syntax.

Mendelssohn hat in seinem beriihmten Brief an Marc-André Souchay vom 15. Okto-
ber 1842, in welchem er zu dem Vorschlag Stellung nahm, die Lieder ohne Worte mit
Worten zu unterlegen, geschrieben: »Die Leute beklagen sich gewohnlich, die Musik
sei so vieldeutig; es sei so zweifelhaft, was sie sich dabei zu denken hatten, und die
Worte verstande doch ein Jeder. Mir geht es aber gerade umgekehrt. [...] Das, was mir
die Musik ausspricht, die ich liebe, sind mir nicht zu unbestimmte Gedanken, um sie in
Worte zu fassen, sondern zu bestimmte. [...] Fragen Sie mich, was ich mir dabei gedacht
habe, so sage ich: gerade das Lied wie es dasteht [...], weil nur das Lied dem Einen
dasselbe sagen, dasselbe Gefiihl in ihm erwecken kann, wie im Andern. — ein Gefiihl,
das sich aber nicht durch dieselben Worte ausspricht«.** Den Liedern ohne Worte liegen
also gemall dem Zeugnis des Komponisten Gedanken, Gefiihle oder Gehalte zugrunde,
nur lassen sich diese nicht allgemeingiiltig verbal benennen.* Die Sprachskepsis zeigt
eine Ndhe zum romantischen Unsagbarkeitstopos, hier ist Mendelssohns Denken ganz
romantischen Ideen verpflichtet. Das Unsagbare wird durch die Musik fiihlbar, doch
erscheint eine (konkrete) Semantisierung (auch nur einzelner Stellen) kaum méglich. In
der Tat liegen, von wenigen Ausnahmen abgesehen, keine sreferential signs< im Sinne
Agawus vor. Der deutliche Bezug auf Jagdidiomatik in op. 19/3 (MWV U 89) oder auf
einen Trauermarsch op. 62/3 (MWV U 177) stellen Ausnahmen dar, und selbst die drei
Gondellieder geben eigentlich nicht viel mehr als einen vagen Assoziationsrahmen vor,

41 Ausnahmen stellen u.a. die Lieder ohne Worte op. 19/1 (MWV U 86), op. 19/2 (MWV U 80),
op. 38/2 (MWV U 115), op. 53/6 (MWV U 154) sowie op. 62/6 (MWV U 161) dar.

42 Zitiert nach Schmidt 1996, 155.

43 Mendelssohn hatte freilich nichts gegen eine Textunterlegung, so lange die Verse nicht beanspruch-
ten, tiber eine individuelle Umschreibung der Gedanken und Gefiihle hinauszugehen (vgl. Schmidt
1996, 286).
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der sich nicht mit konkreten Bildern fiillen ldsst.** Umgekehrt bleibt aber auch klar, dass
es sich bei dieser Musik weder um absolute Musik noch um ein Spiel mit Versatzstlicken
(wie bei Haydn) oder auch um ein ausschlieSliches Komponieren mit der Form (Dahl-
haus**) handelt. Nicht nur der Titel »Lied ohne Worte«, sondern auch die Musik selbst
driickt aus, dass hier das Reich der Poesie das Zentrum der Gattung bildet. Die von
Thomas Christian Schmidt zusammengetragenen verstreuten Auferungen Mendelssohns
bestatigen diese dsthetischen Pramissen.*

Worin aber liegt der damit angedeutete >poetische« Ton begriindet? LieRe sich mit Be-
zug auf die von Mofburger apostrophierte >poetische« Harmonik Schumanns im Fall von
Mendelssohn analog von einer spoetischen< Syntax sprechen? Die technischen Verfah-
ren der Erweiterungen, der Verzogerung und Beschleunigung lassen sich mit den Werk-
zeugen der dlteren wie neuen Musiktheorie recht gut beschreiben. Das macht deutlich,
dass Mendelssohn sowohl die klassischen Formen als auch die schon im 18. Jahrhundert
geschilderten Umgangsweisen mit diesen aufruft, ihnen aber offensichtlich einen neuen
Sinn gibt, sodass nicht durch eine avancierte Harmonik oder besondere Spielfiguren,
sondern durch eine Umwertung oder Umdeutung klassischer Verfahrensweisen ein spoe-
tischer« Ton hervorgebracht wird. Damit lieRe sich auch die haufig diskutierte Frage, ob
Mendelssohn Klassizist oder Romantiker sei, vielleicht so auflosen: Das klassische Werk-
zeug wird weiter verwendet, aber in neuer Funktion: Nicht also die Technik und das
Material, sondern ihr Gebrauch ist somit entscheidend. Die nuancierte Zeitgestaltung auf
kleinstem Raum bringt gleichsam jenes Ineinander von >Ahnung und Gegenwartc her-
vor, das seit Eichendorff als ein Inbegriff des Poetischen und somit Romantischen gelten
kann. Und dieser Gebrauch ist ganz entscheidend von der Idee bestimmt, durch die Er-
weiterungen bzw. das Aufbrechen der regelmaligen Viertakt- und Achttaktgruppen das
Statische oder Architektonische der kleinen musikalischen Form zu iberwinden, indem
Uberginge als Zoégern oder plétzlicher Einbruch inszeniert werden oder aber ein schon
angedeutetes Ende hinausgeschoben und dadurch in seiner Bedeutung aufgeladen wird.
Die sprosaische« Zeit, jene blof8 gleichmaRig abrollende oder dahinflieBende Zeit, wird
somit gleichsam poetisiert. Vor diesem Hintergrund wére es dann weniger die liedhafte
Melodik als vielmehr der besondere Umgang mit Syntax und Form*, der das Lied ohne
Worte zu einer romantischen Gattung par excellence machen wiirde.

44 Knappe Analysen, die aber auf die Frage nach der Beziehung von Titel und Musik nur am Rand
eingehen, finden sich bei Jost 1988, 153 ff., sowie bei de la Motte 1968, 125-130 (zum Condellied
fis-Moll op. 30/6).

45 Vgl. Dahlhaus 1987, insbesondere 207 ff.
46 Vgl. hierzu Schmidt 1996, insbesondere 285-300.

47 In diesem Zusammenhang waren auch die Einleitungen in vielen Liedern ohne Worte genauer zu
analysieren, die den Zuhé6rer zunéchst gleichsam aus der >prosaischen< Welt hinausfiihren, ehe die
spoetische« Welt beginnt.
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Theoriebildung in asthetischer Praxis'

Nikolai A. Roslawez’ zweite Klavier-Etlide Pianissimo
aus den Trois Etudes (1914)

Michael Koch

ABSTRACT: Die von Alexander Skrjabin stark gepragte russische Avantgarde der 1910er und
1920er Jahre zeichnet sich insbesondere durch das Experimentieren mit Verfahren nichttonaler
Tonhohenorganisation aus. Posttonales Komponieren tragt dabei von Beginn an rationale, sys-
temhafte und konzeptuelle Ziige, die auf den Ebenen der Tonhohenorganisation und der Form-
bildung wirksam werden. Ohne dass in Moskauer oder Petersburger Konservatoriumskreisen
eine Schulbildung bzw. eine padagogische Vermittlung derartiger Verfahren angestrebt wurde,
bildet sich ein experimentelles (Klavier-)repertoire heraus, in welchem die Komponisten indivi-
duelle Theorien regelrecht demonstrieren bzw. in &dsthetischer Praxis erproben. Die zweite der
1914 von Nikolai Roslawez komponierten Trois Ftudes weist in besonderem MafRe Gestaltungs-
mittel auf, die es erlauben, ihre augenscheinliche Hermetik zu durchbrechen und die unter der
strukturellen Oberfliche verborgenen Kompositionsprinzipien, ihre Asthetik und Technologie
zu erkennen und freizulegen.

The Russian avant-garde of the 1910s and the 1920s was strongly influenced by Scriabin and
is marked by experimental procedures of non-tonal pitch-organization. From the start, Russian
post-tonal composition was characterised by rational, proto-serial and conceptual features,
which affected parameters of pitch-organization and formal structure. Although there had
been no institutionalised schooling or formal teaching of such methods in Saint Petersburg and
Moscow, an experimental (piano-)repertoire evolved within conservatory circles where com-
posers paraded their theories and put them to the test as an »aesthetic praxisc«. The second of
Nikolai Roslawez’ Trois Etudes (1914), in particular, is characterised by techniques that allow
one to penetrate its apparent hermetic surface and to identify and demonstrate the underlying
compositional structure and aesthetic principles.

»Kunst ist nicht nur eine Tétigkeit des Kinstlers,

sondern auch desjenigen, an den sie sich wendet. So wie
sich der Kiinstler bei der Bezwingung des Materials und
seiner formalen Organisation abgemdiht hat, so soll sich
auch derjenige abmuihen, der sie aufnehmen méchte.«?

1 Dieser Beitrag wurde im Rahmen des Aufsatzwettbewerbs der GMTH 2015 mit einem Preis ausge-
zeichnet.

2 Gemdll der Vermutung Mendes ist es der Musikkritiker, Komponist und bedeutende Protagonist
des musikalischen ssilbernen Zeitalters< Leonid Sabanejew, der hier Nikolai Roslawez selbst zitiert:
L. [Autorenkiirzel], »NA. Roslavec«, Sovremennaja Muzyka 1/2 (1924), 35-36 (hier: 36); Uberset-
zung nach Mende 2009, 371.
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Die Ablosung von tonalen Normen Ende des 19. Jahrhunderts liel$ in Russland die Su-
che nach neuen Formen der Tonhohenorganisation und Gestaltungsprinzipien der mu-
sikalischen Formbildung zu einem immer dringlicheren Problem werden. Frither als in
Mitteleuropa, wo insbesondere die Komponisten der Zweiten Wiener Schule um Ar-
nold Schonberg erst in den 1920er Jahren nach einer (krisenhaften) Phase freier Atona-
litdt zu einer theoriefihigen Methode der TonhShenorganisation von systematischem
Anspruch gelangten, zeichnen sich in Russland den Tonalitatsverlust kompensierende
systematisch-theoretische Ansitze bereits zu Beginn der 1910er Jahre ab. Diese neuen
Konzepte werden jedoch nicht ausschlielflich in Form von Traktaten oder Essays for-
muliert, sondern vor allem auch in Kompositionen demonstrativen Charakters, welche
die neuartigen Verfahren der Tonhohenorganisation in dsthetischer Praxis quasi vor-
flhren. Obgleich die russische musikalische Avantgarde der 1910er und 1920er Jahre
eine eigenstandige Parallelerscheinung zu mitteleuropdischen Avantgardebewegungen
darstellt, ist sie in der Anerkennung ihrer Protagonisten aufgrund der sowjetischen Kul-
turpolitik kaum angemessen rezipiert worden.® Dieses Rezeptionsdefizit verweigert bis
heute mehr als einer ganzen Komponistengeneration und ihrem Erbe eine angemessene
Wiirdigung durch die westliche Musikwissenschaft und -theorie. Erst seit dem Erscheinen
von Gojowys Studie* (1980) setzte eine umfassendere Aufarbeitung im deutsch- und
englischsprachigen Raum ein, die Forschungsarbeiten, Editionen® und in jlingster Zeit
auch CD-Produktionen® hervorbrachte.

Vor allem Skrjabins harmonische Sprache in ihrer systemhaften Gestalt” beeinflusste
die Entwicklung der russischen Avantgardebewegung und wirkte sich als ein Theorie-
bildung fordernder Katalysator aus. In Russland avancierte im unmittelbaren Anschluss
an Skrjabin® das individuelle Verfahren, die »eigene Theorie«, zum Signum komposito-
rischer Originalitdt, sodass sich in der russischen Musikszene eine Art frither Konzep-
tualismus ausbildet.” Obgleich Skrjabin sein Verfahren nicht in einer »Harmonielehre«
theoretisch fixierte und ihm aufgrund seiner radikal-individualistischen Kunstauffassung
eine private oder gar institutionelle Vermittlung seiner Errungenschaften wohl fernlag,
hat er doch in seinen Werken in kiinstlerischer Form Materialkonfigurationen hinterlegt,

3 Vgl. dazu grundlegend Gojowy 1980, aullerdem Sitsky 1994 sowie, die Vorgidnge der systemati-
schen Invektiven und Schikanen genau dokumentierend, Lobanova 1997. Als jiingste umfassende
Publikation zu diesem Thema ist aullerdem Mende 2009 zu nennen.

4 Gojowy 1980.
Eine umfassende Darstellung des gegenwartigen Forschungsstands findet sich bei Mende 2009.

Hier sind u.a. zu nennen Marc-André Hamelins Kompletteinspielung von Roslawez’ Klaviermusik
(Hyperion 1997), sowie Christophe Sirodeaus und Nikolaous Samaltanos’ gemeinsame Einspielung
aller zwolf Klaviersonaten von Samuil Feinberg (BIS 2003, 2004), aber auch Jenny Lins Album mit
zwischen 1905 und 1922 komponierten Russischen Klavierpréludes (Hanssler Classic 2005).

7 Vgl. dazu einen der frithesten Aufsdtze von Lissa: 1935.

Skrjabins gewaltiger Einfluss auf die Generationen 1880-1905 und das daraus resultierende Epi-
gonentum kann in seinem Ausmall mit dem westeuropdischen Wagnerismus des ausgehenden 19.
Jahrhunderts verglichen werden. Vgl. dazu ausfiihrlich Wehrmeyer 1991, 11-23.

9 Die Sphdre des russischen musikalischen Futurismus, auf den dieser Satz referiert, ist nach Gojowy
(1984, 33) insgesamt weniger als »Stil« zu begreifen, denn als »ldee der standigen musikalischen
Erneuerung« (vgl. Mende 2009, 50).
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die der nachfolgenden Generation als hinreichend theoriefdhige Vorarbeit erscheinen
mussten, um daraus verschiedene aus damaliger Sicht dsthetisch legitime Systematiken
nicht-tonaler Tonhéhenorganisation zu gewinnen.!® Skrjabins Kompositionen trugen ge-
wissermalben »Systemcharakter« und gerade diese Vermittlungsform neuer theoretischer
Ansétze sollte in einem bestimmten Sinne in dieser Epoche Schule machen.

Fraglos konnen Nikolai A. Roslawez (1881-1944) und sein seit den frithen 1910er

Jahren entwickeltes »Neues System der Tonorganisation« als bedeutendste Erscheinungen
dieser Epoche gelten." Jenes Tonsystem verwirklicht der Komponist zundchst
innerhalb von Kompositionen, die in der souverdnen handwerklichen Verfiigung tber
die neuen Mittel und einer stimmig erscheinenden Konvergenz von Materialebene,
Oberflichenfaktur und Formbildung einen hohen d&sthetischen Rang beanspruchen
dirfen. Wie Skrjabins spate Werke weisen auch diese Stiicke Systemcharakter auf'?, ohne
dass der Komponist zu dieser Zeit bereits eine Theorie seiner Verfahrensweise 6ffentlich
niedergelegt hitte.” Die Klangzentrumstechnik' Skjrabins wird hier in einen ungleich
hoheren Grad rationaler Verfligung tiberfiihrt, indem eine aus dem chromatischen Total
planvoll ausgewdhlte Menge von in der Regel sechs bis acht (gelegentlich auch mehr)
Tonen gebildet wird, die sich jedoch nicht wie bei Skrjabin auf nur einen Idealtypus mit
verschiedenen Varianten zurlickflhren lasst, sondern von Werk zu Werk neu gefunden
und durch planvolle Transpositionsfolgen zur Formbildung eingesetzt wird." Roslawez’
»Neues System der Tonorganisation< beruht demnach auf einem proto-seriellen Verfahren
transponierender Tonkomplexe, fiir die er spétestens zu Beginn der 1920er Jahre selbst
den Terminus >Synthetakkorde« einfiihrte.'®

10

Gojowy (1980, 97) nennt sieben Namen: AuBer Roslawez sind das Arthur Lourié (1891-1966),
Sergej V. Protopopov (1893-1954), Boris A. Alekssandrov (1905-1994) und die friih emigrierten Efim
Golyscheff (1897-1970), Nikolai Obuchov (1892-1954) und Ivan A. Vyschnegradski (1893-1979).

Kein geringerer als Igor Strawinsky nannte ihn einst den »interessantesten russischen Komponisten
des 20. Jahrhunderts« (vgl. Lobanova 1997, 11). Unabhéngig von diesem Zitat scheint die Forschung
dariiber einig zu sein, dass es sich bei Roslawez’ System um das avancierteste handelt und Roslawez
selbst eine der exponiertesten Figuren der damaligen betreffenden Musikszene war (vgl. Mende
2009, 370ff., sowie Ferenc 1992).

Der Systemcharakter wurde ganz offensichtlich auch von der zeitgendssischen Rezeption bereits
erkannt und gewdirdigt (vgl. Ferenc 1992).

Die eigentliche Formulierung erfolgt bei Roslawez in verstreuten Aufsitzen und Thesenpapieren
der 1920er Jahre. Vgl. beispielsweise N. A. Roslawez, Das neue System der Tonorganisation und die
neuen Unterrichtsmethoden der Komposition (datiert mit 3.12.1927), abgedruckt und ins Deutsche
Ubersetzt bei Wehrmeier 1997, 317-322. Des Weiteren finden sich entsprechende Dokumente bei
Gojowy 1980, 395 ff.

Der Begriff >Klangzentrum« stammt aus Lissa 1935, 18: »Die Grundlage einer jeden Komposition
ist hier [in den spateren Werken Skrjabins] ein bestimmter Akkord, welcher aus einem stabilen
Komplex, in standiger Ordnung auftretender Téne zusammengesetzt ist. Diesen Akkord habe ich
Klangzentrum genannt, denn er bildet hier das organisierte Tonmaterial, er ist der Ausgangs- und
Beziehungspunkt aller, im gegebenen Stiick auftretender Zusammenklange. [...] Das Klangzentrum
bildet also die allgemeine Basis der Komposition, denn alle konstruktiven Elemente, sowohl der
Harmonik, wie auch der Melodik lassen sich von ihm ableiten, auf ihn zurtickfihren.«

Was jedoch Skrjabins »Mystischen Akkord: als Méglichkeit prinzipiell nicht ausschlieft, tatsdchlich
dhneln etliche der von Roslawez verwendeten Sets einer der bei Skrjabin verwendeten Varianten.
Bei Roslawez zeichnet sich erst ab 1919 eine eigenstandige Kardinalvariante ab.
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Die Analyse von Roslawez’ Etlide Nr 2 (Pianissimo) soll nun demonstrieren, in welch
progressiver Form sich sowohl konstruktivistische als auch spekulative Elemente russi-
schen Musikdenkens in seiner friihen Kompositionspraxis (um 1914) bereits innovativ
und vollgiltig niederschlagen. Anhand verschiedener Eigenschaften des untersuchten
Beispiels wird gezeigt, dass Werke solch mustergltig-demonstrativen Charakters selbst
als Teil eines zeitgendssischen theoretischen Diskurses zu begreifen sind, indem diese
den theoretisch-dsthetischen Stand des Komponierens eigentlich zum Gegenstand wer-
den lassen, sozusagen Theorie in dsthetisiertem Gewand sind.

Analyse I: Oberflachenstruktur

Die Etiide Nr 2 (Pianissimo)”” aus den 1914 komponierten Trois Ftudes folgt dufRerlich
dem Satztypus der poetischen Klavieretiide des 19. Jahrhunderts in ihrer charakteris-
tischen Skrjabinschen Pragung (vgl. Bsp. 1). Insbesondere dienen dessen Sammlungen
op. 42 und 65 hier insofern als Vorbild, als in ihnen zum einen verschiedene rhythmische
Konfliktoppositionen und metrische Experimente eine iibergeordnete Rolle spielen, zum
anderen, wie in den drei Etiiden op. 65, mit spezifischen Materialbeschrankungen ope-
riert wird'® — Aspekte, die auch fiir die vorliegende Etiide von zentraler Bedeutung sind.

Presto d = 192200

A e . e

— ~— T = ~— T —
T & r T - S B Y o r T - 1
7 M— = — 7 . T T he he be The 17 - ——_— i —r
T r 1 L & I e gy L L v =T r 1 L & T I A
A7) o i — I s e i — I —
D) o & ] ’ ’ o P T —— ’
P 3 cresc.
S L
_ _ n | -
- r 3 T —w pw— — 101 3 T T 3 pw— —®
f T —f . T —e f T T f — -
I T T T T T T T l%j T T T T T T T T T T T
i s T T — " — A — T s T s T " — ——
- d d d
—_———
Allegro J=-126 —5— 5
Y Pm T e e
T & T ) - T & | _— T T T T T r i
i i — — I - - I — P S I — —— o
T —— — I — - T — i L S ———" |
o R o ol . o T o T -
- - S e g
\/ [ | b
Pp—— I — [ —_—
) >
3 —_ o T »
ra vl - - . —— T . T i T =3
) LA € — " o — x ——— T T . T .
A . W 1T 1f P 9 & T & & & T
"3 i i . Y — v o o "
s A — o - - -

Beispiel 1: Alexander N. Skrjabin, Etliden op. 42/1, T. 1-4, und op. 42/8, T. 1/2

16 Zur Genese dieses Begriffs vgl. Lobanova 2001.

17 Eine umfassende Analyse der Etiide liegt bisher nicht vor. Lediglich bei Gojowy (1980, 140f.) wer-
den das ihr zugrundeliegende Tonmaterial und das damit zusammenhéngende Transpositionssche-
ma auf wenigen Zeilen im Zusammenhang einer allgemeineren Erdrterung der Roslawez’schen
Kompositionsverfahren beschrieben.

18 Zu erwdhnen sind hier die auf rhythmisch-metrischer Ebene stark ausdifferenzierten Etiiden Nr. 1,
2, 6, 7 und 8 aus op. 42. Op. 65 ist gepragt durch die systematisch-konstruktive Beschrankung auf
die Intervalle der kleinen None (Nr. 1), der grolsen Septime (Nr. 2) und der Quinte (Nr. 3), die sich
selbstverstandlich innerhalb des harmonischen Paradigmas der Klangzentrumstechnik verwirklicht.
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Als Gibergeordnete Gestaltungsidee liegt Roslawez’ Etlide typischerweise ein sich auf das
gesamte Stiick erstreckendes motorisches Satzmuster zugrunde, das eine dichte Konflikt-
rhythmik innerhalb eines zusammengesetzten Metrums auspragt (siehe Bsp. 2). Als pia-
nistisch taktiler Etliiden-Aspekt darf neben der konfliktrhythmischen Verschrankung wohl
die relativ weite Spreizung beider Hande begriffen werden. Der zusammengesetzte Sie-
bener-Takt (3 +4 Sechzehntel) wird dadurch ausdifferenziert, dass den ersten vier Sech-
zehnteln der linken Hand in der rechten zundchst eine terndre Gruppe, den folgenden
drei Sechzehnteln der Linken in der Rechten eine Quintolengruppe gegenibergestellt
wird. Die im Takt angezeigte gestrichelte Linie legt eigentlich eine Zusammensetzung
4+ 3 nahe. Moglicherweise aber intendiert der Komponist eine weitere Ausdifferenzie-
rung gerade dadurch, dass das letzte Sechzehntel der ersten Fiinfergruppe diese gestri-
chelte Linie tiberschreitet, was sich allerdings auf Ausfiihrung und Klangergebnis kaum
horbar auswirkt und deshalb wohl besser als eine Art JAugenmusik<? verstanden werden
sollte.
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Beispiel 2: Nikolai Roslawez, Etlide Nr. 2 (Pianissimo) aus Trois Ftudes (1914), T. 1-6

Die ganze rhythmische Raffinesse Skrjabins, in deren Tradition sich Roslawez hier stellt,
strebt danach, interpretationspraktische Manieren romantisch-expressiver Pianistik in ein
konkretes, fixes Satzbild zu Uberfihren. Pianistische Gewohnheiten romantischer Inter-
pretationsasthetik, wie z.B. jene, exponierte Melodietone der Rechten gegeniiber dem
Bass minimal verzogert nachschlagen zu lassen, werden zur Maxime einer fragilen und
nervos liberexpressiven Agogik, die nun in einer extrem ausdifferenzierten rhythmischen
Notation selbst zum Parameter kompositorischer Originalitdt wird. Die Beschaffenheit
der Faktur zeigt ferner eine ganz bestimmte strukturelle Ordnung: beide Hande werden

19 Dies ist eine asthetische Kategorie, die m.E. in der von Skrjabin gepragten Stilsphére der russischen
Avantgarde eine Schliisselstellung hat, jedoch in der Regel bedauerlicherweise unkommentiert
bleibt, obgleich zahlreiche Paradoxien und Eigenarten eine gewisse Rechtfertigung bzw. zumindest
Besprechung regelrecht herausfordern.
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in der Art eines chiastischen Imitationsmodells aufeinander bezogen, sodass man das
Satzprinzip auch als >Invention im doppelten Kontrapunktc begreifen darf (siehe Bsp. 3).
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Obgleich die Skrjabinschen Vorbilder, die man hier vermuten darf, eine solche Art satz-
technischer Verdichtung nicht kennen, besteht eine aufféllige Verwandtschaft in der pia-
nistisch-taktilen Beschaffenheit dieses Satzmusters, die sich erst vollstandig offenbart,
sobald man das Stlick einmal selbst unter den Handen hat: Das standige Ineinandergrei-
fen der Daumenregion wird schon von Schibli als stilpragendes Charakteristikum von
Skrjabins Klavierstil benannt.?® Der grofformale Satzverlauf ldsst sich in drei Teile zer-
gliedern, die der Komponist durch Doppelstriche und Zasurhdkchen anzeigt, wodurch
sich die folgende Taktordnung ergibt: A (T. 1-26) — B (T. 27-52) — A’ (T. 53-93; dieser Teil
inklusive »Codac-Abschnitt ab T. 67, dessen Formfunktion sich jedoch wesentlich auf der
Materialebene erschlielst und in der Oberflachenfaktur nicht hervortritt).

Die Gestaltung des B-Teils bezieht sich auf A durch einen vorgenommenen >Stimm-
tausch¢ im Imitationsmodell; gleichzeitig wird die pianistische Ausfihrung nun durch
das Eintreten einer Liegestimme und eingestreute Oktaven erschwert?, die jedoch dem
Satzmuster substanziell nichts Neues hinzuftigen (siehe Bsp. 4). Der dritte Teil, A, stellt
das Ausgangsmuster wieder her, behdlt aber die Liegestimme bei. Der Reprisencharakter
dieser Stelle wird unten ausfiihrlich erldutert.
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Beispiel 4: Nikolai Roslawez, Etiide Nr. 2, T.27-29, Beginn des B-Teils; »Stimmtausch¢, separat
gehalste Liegestimmen (punktierte Achtel) und eingestreute Oktaven

20 Vgl. Schibli 1983, 90.

21 Hierbei handelt es sich um ein Verfahren, das so auch in Chopins und Skrjabins Etiiden nicht selten
anzutreffen ist: pianistische Verkomplizierung des Ausgangsmusters zu Beginn eines neuen Form-
teils als zugleich musikalisches wie spieltechnisches Steigerungsmittel.
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Wiirde man versuchen, die leitende >geistige« Idee der Etlide ndher sprachlich zu er-
fassen, so liefe sich vielleicht sagen, dass durch das klangliche Kreisen hier ein un-
bestimmter psychischer Zustand des Dammerns oder Deliriums abgebildet wird. Die
Musik Gberfiihrt in eine eigentiimliche Ausdruckssphére aus resignativer Monotonie und
trancedhnlicher Meditation, angedeutet wird eine andere Bewusstseinsregion als die des
Wachens, eine Art sTraumeswirrenc, wenn man so will.?> Herbeigeflihrt werden diese
Assoziationen durch musikalische Mittel, die auf rhythmischer wie harmonischer Ebene
eine besondere Form von Haltlosigkeit erzeugen. Es gilt offenbar, die ordnende Metrik
des einfachen Akzentstufentakts zu Giberwinden und den musikalischen Fluss in einem
schwerelosen Schwebezustand zu halten.” Dies wiederum konvergiert mit dem global
sich entfaltenden Klangbild, das insgesamt jede Art deutlicher Zasurbildung (etwa im
Sinne einer »Kadenz«) oder schirfere Akzentuierung bestimmter Satzelemente vermei-
det, und stattdessen als Mdandern durch den Tonraum beschrieben werden kann. Die
im ersten Takt eingefiihrte dynamische Vorschrift (Pianissimo) wird im Rahmen des Ge-
samtverlaufs nicht ein einziges Mal modifiziert, auch das Fehlen lokaler dynamischer
Entwicklungen ist auffdllig, was insgesamt fiir Roslawez’ Werke untypisch ist. Aus der
extremen Stereotypie und Entwicklungslosigkeit des eingangs eingefiihrten Taktmo-
dells sowie des Festhaltens an der zu Beginn etablierten dynamischen Vorgabe tber die
Gesamtdistanz resultiert eine Ereignisarmut, die den Blick des Betrachters unmittelbar
auf die Materialebene selbst lenkt, denn dort finden Vorgédnge statt, die im Notat eines
»atonalen« (1) Klavierwerks nicht nur Doppelkreuze, sondern ab T. 21 auch Tripelkreuze
notwendig machen.

Analyse II: Tonmaterial und Substruktur

Das von Roslawez verwendete Tonmaterial und seine formbildende Handhabung kénnen
am leichtesten in einigen Basisbegriffen der Pitch-Class set theory beschrieben werden,
da zwischen Roslawez’ Systematik und den von Allen Forte eingefiihrten Analyseinstru-
menten eine gewisse Verwandtschaft besteht. Die oft als problematisch deklarierten Ele-
mente der Forte’schen Theorie — der Mangel an verbindlichen Segmentierungs-Regeln,
die Behandlung von Segmentliicken, die empirische Relevanz der Inversionsdquivalenz
etc.?* — sind zumindest fiir den hier verhandelten Analysegegenstand nicht von Bedeu-
tung. Als notwendige Operationen werden aus der >pc theory« im Folgenden einzig die
Transposition und die (im Folgenden meist taktweise fortschreitende) Sammlung und

22 Eine solche die romantische Tonsprache ibersteigernde, hypersensibel-nervose Klanglichkeit wird
in der Stilsphare Skrjabins gespiegelt durch psychologisierende Vortragsbezeichnungen wie z.B.
sen délirec, »ailé« (»fliegend«), >inaferando« (etwa: »nicht begreifend, nicht fassend«). Roslawez, der
in der Regel auch auf solche Anweisungen zuriickgreift, verzichtet in der vorliegenden Etiide auf
Derartiges, vielleicht aufgrund einer konzeptuellen Askese, und zieht die etwas herkdmmlichere
Anweisung >con dolce manierac vor.

23 Zu Aspekten komplexer konfliktrhythmischer Oppositionen bei Skrjabin vgl. Schibli 1983, 153 ff.,
auferdem, die Rhythmik der russischen Avantgardisten besprechend, Gojowy 1980, 64 ff.

24 Eine umfassende und grundlegende Kritik bietet Perle 1990, 151-172. Vgl. auch, die gesamte kriti-
sche Debatte um die »pc theory« pragmatisch zusammenfassend, Schuijer 2005, 23 ff.
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engste skalare Darstellung des anfallenden Tonmaterials (Setbildung) verwendet. Die
Addquanz der verwendeten Analysemethode ergibt sich daraus, dass Roslawez’ Ver-
wendung des »Synthetakkords< und das Konzept des spitch-class sets« strukturelle Ahn-
lichkeiten aufweisen?, die Abstraktionsleistung des Analyseverfahrens dem untersuchten
Kompositionsverfahren also entspricht.

Der Tonvorrat des ersten Taktes besteht in einer Menge von sieben Tonen. lhre engst-
mogliche skalare Darstellung ergibt ein auf ais stehendes Set, welches als auffdlligste
Eigenschaft Punktsymmetrie um den Ton d aufweist, wir nennen es von nun an Synthet-
akkord auf ais, kurz: S, (siehe Bsp. 5).2

0) ; 4 # Beispiel 5: Nikolai Roslawez, Etiide Nr. 2,
I punktsymmetrisches Basis-Set S,;

Das Verhiltnis von Satzfaktur und Material kann insofern als konsequent stimmig gel-
ten, als die sieben Téne des Sets aufgrund des Imitationsmodells jeweils vollstandig in
beiden Handen auftreten. Es hat den Anschein, als ware die Faktur unmittelbar aus der
materialen Disposition gewonnen worden. Die Klanglichkeit dieser Tonmenge erscheint
sskrjabinesks farbig-glitzernd durch die konkrete Anordnung ihrer Elemente im Satzbild:
Zu beobachten sind Tritonusexposition und akustische Nivellierung scharfer Dissonan-
zen durch die Aufspreizung der im Set vorhandenen engen Intervalle in ihre weniger
scharfen Komplementarformen.

Der Komponist bezieht nun die Gesamtform des Ablaufs aus einem deutlich erkenn-
bar planvoll gestalteten Transpositionsschema dieser Tonmenge (dem einzigen in die-
sem Stiick verwendeten Synthetakkord), welches mit der oben duferlich vollzogenen
Formeinteilung konvergiert (siehe Transpositionsplan, Bsp. 6). Tonal geschlossen wird die
Form dadurch, dass der Schlussakkord wieder aus S,;, gebildet wird.?”

Der >harmonische Rhythmus« ergibt sich in der Regel aus einer taktweisen Transpo-
sition”® des Tonmaterials, wobei im Gesamtverlauf jede der zwolf méglichen Transposi-
tionen mindestens einmal auskomponiert wird. An mehreren Stellen jedoch wird vom
Prinzip taktweiser Transposition abgewichen, der >harmonische Rhythmus« beruhigt sich
hier fiir jeweils vier Takte und bildet voriibergehend ein harmonisches Plateau auf einer

25 Roslawez notierte mitunter den jeweils gegenwartig verwendeten oder einen Formteil global be-
stimmenden Synthet-Akkord am Rande seiner Partituren im Manuskript in engster skalarer Darstel-
lung und bezeichnete diese Notate selbst gelegentlich als sLeitern< (vgl. Lobanova 2001, 418).

26 Dies wdre seine >Normalform¢; die nach 0 (=c¢) transponierte >Primarform¢« (0134578) ist fiir diese
Analyse unerheblich, da sich der Transpositionsplan auf S bezieht. Auch alle anderen Eigenschaf-
ten des Sets (>Z-Verwandtschaftc mit 7-z17, Intervallvektor 434541 und die >Inversionsinvarianz< auf
T, in irgendeiner Form zu thematisieren erscheint als entbehrlicher theoretischer Ballast.

27 Eine formale Strategie, die sich bereits bei Skrjabin als ein Standardverfahren der Spétphase in eini-
gen Werken abzeichnet. So z.B. in Poéme Nocturne op. 61, Etrangeté op. 63/2, den zwei Préludes
op. 67, dem Poéme op. 71/2, Flammes sombres op. 73/2, oder dem Prélude op. 74/4, um einige
Beispiele fiir dieses Vorgehen zu nennen.

28 Das Transpositionsintervall wird in den folgenden Transpositionsschemata konsequent in Aufwarts-
richtung angegeben.

252 | ZGMTH 12/2 (2015)



THEORIEBILDUNG IN ASTHETISCHER PRAXIS

A T3 T3 T4 T3 T4 3 T4 T4 T3 T4 T4 T3 17 T7
A = = = = = = = = = = = = = =
T o—Ho— F——Fo—o— ; = !

%90 i1 Ho—1ho—] i i i i Fro—j

T.1-4 T.5 T6 T.7 T.811T.12 T.13 T.14 T.15-18 T.19 T.20 T.21-24T.25 T.26

w

T5

=
T
T
T
1

—
=)

Lo

[0 Lo

T5 T3 T7 7 T T3 T
=

I

T

= = = = = =
I I
T T

o~
Tl
Ly

¥

T T
T T
NI e T
1 1

& o

#
T.27-30 T.31 T.32 T.33 T.34-37T.38 T.39 T.40 T.41-44 T.45 T.46 T.47-50 T.51 T.52

Beispiel 6: Nikolai Roslawez, Etlide Nr. 2, Transpositionsschema der T. 1-52 (Formteile A und B;
die eckigen Klammern deuten die Plateaus an)

einzigen Transpositionsstufe. Wie der Transpositionsplan erkennen ldsst, ist in den Teilen
A und B die Abfolge von viertaktigen Plateaus und taktweiser Transposition regelmalSig
(je zweimal Plateau + jeweils dreimal taktweise Transposition, dann je zweimal Plateau
+ jeweils zweimal taktweise Transposition).

Die Reprise besteht zundchst in einer Wiederaufnahme des Transpositionsschemas
der Eingangstakte 1-7, also einer vollstindigen >Sinneinheitc des Plans. Die folgende, sie-
ben Takte umfassende Einheit erscheint zundchst als Transposition des entsprechenden
Abschnitts im A-Teil, weicht jedoch mit dem sTranspositionssprung« (T7 nach T. 66) dann
entscheidend vom Modell des A-Teils ab.

A Reprise
- T3 T3 T4 - T4 T3 T3 T7 T8
A = = = = = = = =
%1 o 2o - . i i i P |
S T T 12 T T T T 1
T.53-56 T.57 T.58 T.59 T.60-63 T. 64 T.65 T. 66

Beispiel 7: Nikolai Roslawez, Etiide Nr. 2, A'-Teil, sReprisec

Das Reprisenplateau der Takte 53-56 (logischerweise auf S,,) weist gegentiber den Ein-
gangstakten eine in ihrer Abstraktheit kuriose Modifikation auf, indem die taktweise sich
andernde Reihenfolge der Set-Tone im Verhiltnis zu den Eingangstakten nun sblockwei-
se« krebsgdngig angeordnet ist (siehe Bsp. 8).

Sais T. 1-4

PO Tha PO o —#O [ b1 DO JO |
S SS—— =TS8 . S— TSP — 1 o S——

Sais T. 53-56

Beispiel 8: Nikolai Roslawez, Etlide Nr. 2, krebsgdngige Anordnung des Tonmaterials S, in den
Reprisentakten 53-56
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Fir den allerletzten Formteil (T. 67 ff.) rechtfertigt sich die Bezeichnung Coda durch eine
auffdllige Anomalie in Anbetracht der bisher verfolgten Formprinzipien: Hier erfolgt zu-
nachst fir zwolf Takte eine Phase harmonischen Pendelns zwischen S, (als Plateau)
und S (als >Halbplateau< von zwei Takten Dauer). Dass das Set S, hier aulRerhalb der
Norm hervorgehoben und durch das Pendeln direkt auf S,;, bezogen wird, ist bereits ein
Hinweis auf seine formbildende Bedeutung. Danach folgt bis zum Wiedererreichen des
Schlussklanges (bestehend aus S,;,) die langste Phase ohne Plateau, die man als Residuum
tonaler Verfahren, als >harmonische Verdichtung: im Sinne einer abschliefenden Hohe-
punktbildung interpretieren konnte (siehe Bsp. 9). Dies wiederum korrespondiert mit
dem dulerlich residual-tonal erscheinenden dreiteiligen Formbild (ideell A-B-A’ + Coda).

»Coda« g T4 T8 T4 3 T5 3 TS 5 T3

A = = = = = = = = = =

i s m—— s —— ] s m— Fro—— - q

Lot Ho— Ho— ; = i bro—H—]
T.67-70 T.71-72 T.73-76 T.77-78 T.79 ~ T.80 T.81  T.82 T.83 T.84  T.8591

Beispiel 9: Nikolai Roslawez, Etiide Nr. 2, Transpositionsschema der Coda

Von elf moglichen Transpositionsfortschreitungen werden im gesamten Stiick lediglich
finf genutzt. Die fiir Skrjabins Klangtechnik so wichtige Tritonustransposition z.B. wird
nicht ein einziges Mal verwendet. Sie fiele auch fiir den hier verwendeten Synthet-Ak-
kord dadurch aus dem Rahmen, dass zwei Synthet-Akkorde bei T6 nur zwei gemeinsame
Tone aufweisen, Roslawez aber offensichtlich die Vermittlung zwischen zwei aufeinan-
derfolgenden Sets durch mehr als zwei gemeinsame Tone vorzieht; Terztranspositionen
sind quantitativ deutlich im Ubergewicht (siehe Tab. 1).

Transposition T1 T2 T3 T4 T5 T6 17 T8 T9 T10 | TN

Haufigkeit des Auf-
tretens in Etide Nr. 2

0 0 19 12 6 0 5 4 0 0 0

Gemeinsame Tone
bei T

Tabelle 1: Nikolai Roslawez, Etiide Nr. 2, Transpositionsfortschreitungen des Synthetakkords,
Merkmale

Obgleich Transpositionen auf allen chromatischen Stufen erscheinen?, ist die Anzahl
der Plateaustufen auf genau sieben begrenzt: ais, eisis, h, cisis, fisis, gisis und hisis. Uber-
flhrt man diese Tone nun wiederum in ein Set, so offenbart sich der geheime Plan der
Gesamtform wie das Herzstiick einer Matrjoschka: Es ergibt sich abermals der Synthet-
akkord, hier nun in der Transposition auf eisis, der als punktsymmetrisches Zentrum den
Ton ais enthdlt, den >Grundton« des gesamten Stiickes, wenn man so will.

29 Roslawez deswegen als »frithen Zwolftonkomponisten« zu bezeichnen, wie Gojowy es tut, verstellt
allerdings den Blick auf die bei aller Verwandtschaft tatsdchlich vorhandenen substanziellen Unter-
schiede zwischen Schénbergs Zwélftontechnik und Roslawez’ Tonsystem (vgl. dazu Gojowy 1969,
22-38).
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N [l Beispiel 10: Nikolai Roslawez, Etiide Nr. 2,

% = fo—4 o—  Setmit ais als Zentrum (aus den »Grund-
tonenc der Plateaustufen gebildet)

Nun erscheint auch die Gesamtform als verwickelte Symmetrie: Die Rahmenteile A und
A’ werden durch ein Plateau auf S,;, eroffnet, der Mittelteil B durch S, das Set, das wie-
derum ais als »Kern< oder >Mittelpunktc umschlielt. Bezieht man die Oberflichenfaktur
und die subkutanen Vorginge aufeinander, so erscheint Symmetrie als Gibergeordnete
sinnstiftende Idee: Auf Ebene der Grofiform wird eine ideelle Spiegelung durch die to-
nale Rahmung durch S erwirkt, auBerdem durch die dreiteilige, reprisenartige Dispo-
sition der Formteile. In der Oberflachenstruktur sind Symmetrieaspekte greifbar durch
das chiastische Imitationsschema sowie den vorgenommenen Stimmtausch im B-Teil.
Halb fasslich an der Oberfliche gelegen, jedoch gleichzeitig auf einen materialen Per-
mutationsvorgang im kompositorischen >Hintergrund: riickfiihrbar wére aullerdem die
krebsldufige Konstellation zu Beginn der Reprise. Ein geometrischer Symmetrie dhnliches
Verhdltnis bilden dartiber hinaus die beiden auf einander bezogenen Sets S,;; und S,
aus, indem der »Grundton« des einen die Spiegelachse des anderen bildet. Das abstrakte
Material der Substruktur tritt auf diese Weise zwingend zur Grofform in Beziehung, ge-
stiftet durch den Transpositionsplan der Plateaus, da auch dort ein Symmetrieaspekt die
Beziehung der Sets zueinander definiert.

Spekulative Formtheorie — Kugel und Symmetrie

(Proto-)serielle Verfahren der Tonhéhenorganisation wie die hier aufgezeigten bestim-
men den russischen Konzeptualismus der 1910er und 1920er Jahre.*° Sie werden in Be-
reichen der zeitgendssischen russischen Formasthetik eigenwillig kontrastiert durch stark
spekulative Denkbewegungen, wie sie z.B. Georgij E. Konjus’ (1862-1933) Theorie der
>Metrotektonike« auszeichnet.>' Sie strebt an, die traditionelle Formenlehre des 19. Jahr-
hunderts und ihre hierarchisch der GroBe nach geordneten Begriffe wie Motiv, Phrase,
Satz, Periode etc. und deren bloR summarische Bestandsaufnahme zu iberwinden durch
eine >hohere« interpretierende Formtheorie, die dominiert ist vom Prinzip symmetrischer
Proportion. Auch ihre endgiiltige Formulierung erfolgte erst in den 1920er Jahren, jedoch
kursierte sie in den Konservatoriumskreisen Moskaus nachweislich seit spatestens 1902.

30 George Perle (1962, 41) spricht in diesem Zusammenhang von »nondodecaphonic serial compo-
sition«, bespricht diese aber eher als Vorform der Zwélftontechnik denn als eigenstandiges und
davon unabhingiges Verfahren.

31 Eine Einfihrung, Besprechung und Interpretation findet sich bei Wehrmeier 1991, 44-62. Eben-
so findet sich dort eine Originalanalyse Konjus’ vom 1. Satz der Beethoven’schen Klaviersonate
op. 27/2 ins Deutsche Ubersetzt (255-270).

32 Wehrmeyer (1991, 46) fiihrt als wichtiges Dokument einen Brief Konjus” an Sergej Tanejew auf, der
eine metrotektonische Analyse des Beethoven’schen Adagio sostenuto aus op. 27/2 enthdlt. Die
Verbindungen zu Skrjabin und Roslawez sind vielfiltig: Konjus war Skrjabins Klavierlehrer in jun-
gen Jahren, Prof. Sergej I. Tanejew (1856-1915) unterrichtete spater am Konservatorium Skrjabin in
Komposition, ebenso den spateren Moskauer Konservatoriumsprofessor Sergej N. Wassilenko, der
wiederum Roslawez in Harmonielehre und Komposition unterrichten sollte.
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Konjus” Uberlegungen sind, ohne dass sie hier im Detail ausgefiihrt werden kénnen,
charakterisiert durch ein Formverstandnis, welches Musik weniger als Zeitkunst begreift,
sondern stattdessen ihre statisch-architektonischen Eigenschaften hervorhebt und ihre
»kristalldhnliche GesetzmaRigkeit« in eine »raumlich visuelle Symmetrie«** zu Gberfiih-
ren trachtet. Trotz rationaler bzw. systematisierender und tatsachlich innovativer kon-
struktiver Bestrebungen weist die Metrotektonik eigentiimliche esoterische Momente
auf, die sie aufgrund ihrer fetischisierenden Fixierung auf Symmetrie- und Zahlenverhalt-
nisse zwischen Taktgruppen als Instrument fiir die Analysepraxis fragwiirdig erscheinen
lassen. Wie Wehrmeier zeigt, verliert die Theorie ihre Triftigkeit in dem Moment, wo sie
sich in ihrer konkreten Anwendung bewdhren soll: »Als Analysemethode ist die Theo-
rie der Metrotektonik unzuldnglich und unbrauchbar, denn eine Anleitung zum plan-
mafigen, folgerichtigen Analysieren wird nicht gegeben. Auffallig ist der Bruch zwischen
theoretischer Grundlegung und analytischem Resultat, insofern ein transformierender
Nachvollzug prinzipiell verweigert wird.«** »Das Formverstandnis Konjus’ idealisiert die
Struktur der Proportionalitat, deren Herstellung zur Analysepflicht wird.«*> Die Proble-
matik der Theorie besteht offenbar darin, dieses Ideal analytisch in traditionellen Werken
(v.a. Beethovens Sinfonien und Klaviersonaten) in der angestrebten Reinheit aufzeigen
und es aus ihnen herleiten zu wollen, weshalb die Metrotektonik als seridses Analyse-
instrument verworfen werden muss. Konjus” Theorie kann aber verstanden werden als
Index einer charakteristischen musikasthetischen Richtung: die Metrotektonik als Aus-
druck des zeittypischen hohen Ansehens zyklischer Formkonzepte bzw. von Symme-
triebildungen, die als hochstes Desiderat kiinstlerischen Gestaltens und Schopfens tiber-
haupt begriffen werden. »Die Qualitdt musiktheoretischer Konzepte bemisst sich nicht
allein an ihrer umstandslosen analytischen Verwertbarkeit, gerade die Ohnmacht ihrer
sich der Praxis widersetzenden Ideen kénnte ihre reale Bedeutung sein.«** Dass Konjus’
Ideen offenbar auf das Musikdenken der russischen Avantgarde abgefarbt haben oder
vielleicht selbst als Ausdrucksform bereits vorhandener kursierender Strémungen zu be-
greifen sind, belegt Leonid Sabanejews beriihmtes Skrjabin-Zitat zur >Kugelgestaltc der
Form im Zusammenhang mit der 7. Sonate, in welchem ebenfalls ein emphatisches Ver-
standnis von formaler Symmetrie zum Ausdruck kommt:

»Fir die Form brauche ich hier genau zwei Takte«, sagte Skrjabin. »Genau zwei.« Und
er erlduterte: »Es muss sich eine Form wie eine Kugel, so vollkommen wie ein Kristall
bilden. Ich kann erst aufhéren, wenn ich spiire, dal$ diese Kugel zustande gekommen
ist. Jetzt fehlen daran noch zwei Takte«, dozierte er. »lch habe stets anerkannt, dal’
die Mathematik bei der Komposition eine grolle Rolle zu spielen hat. Manchmal stelle
ich beim Komponieren ausgiebige Berechnungen an, berechne die Form, den Plan der
Modulationen. Hier darf es nichts Zufélliges geben. Das Ganze mufs geometrisch sein,
sonst entsteht keine Kristallform [...] Im Ergebnis mul sich die Form wie eine Kugel

33 Vgl. Konjus’ Beethoven-Analyse bei Wehrmeier 1991, 264.
34 Ebd., 58.
35 Ebd., 61.
36 Ebd., 60.
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zeigen, damit der Eindruck des Abgerundeten und Vollkommenen tatsachlich zustande
kommt. Die Kugel ist das geometrische Abbild hochster Vollkommenheit.«

Die Verwandtschaft zu Konjus offenbart sich hier im spezifischen Wortlaut: »Kugel, so
vollkommen wie ein Kristall«. Des Weiteren hebt diese Skrjabin zugeschriebene AuRe-
rung das Moment kalkulatorischer materialer Pradisposition hervor.*® Naturwissenschaft-
liche Methodik wird hier in ganz naiv positivistischer Form als Anwalt fiir dsthetische
Stimmigkeit eingesetzt, wodurch Skrjabin, insofern das Zitat denn als authentisch gelten
darf, sein eigenes Schaffen méoglicherweise nachtraglich zu nobilitieren trachtet. Deut-
lich wird jedenfalls die dsthetische Legitimitat planvoller, auf symmetrische Proportionie-
rung abzielender Formbildung hervorgehoben.

Imitatio et aemulatio

Roslawez’ Ettide Nr. 2 ldsst sich insgesamt als Versuch interpretieren, das Vorbild Skrjabin
auf allen Gestaltungsebenen nicht einfach epigonal zu imitieren, sondern auch zu Gber-
treffen. Durch Analyse bildet die Musik eine Anschauungsform fraktaler Selbstahnlichkeit
heraus, indem Makrostruktur und Detailstruktur sich gegenseitig spiegeln. Die spekulati-
ve Idealisierung formaler Symmetrie, die in Skrjabins Vorstellung der »Kugelform« gerinnt,
sowie Konjus’ Idee statischer Formarchitektonik werden in Roslawez’ Etlide durch quasi
geometrisch angewendete Mittel der Tonhéhenorganisation kompositorisch verwirk-
licht. Lobanova verweist auf ein besonders interessantes Detail in der Manuskriptfassung
der Etiide, die eine Streichung des urspriinglich vorgesehenen Widmungstragers Skrjabin
aufweist.* Die Widmungsstreichung im Manuskript darf ganz sicher interpretiert werden
als Ausdruck der Einsicht in die erlangte kiinstlerische Autonomie des eigenen Schaffens,
der Gewissheit einer im Vergleich gesteigerten systematischen Stringenz, der Einbildung
hoheren dsthetischen Gelingens, das nun nicht mehr auf Nennung kiinstlerischer Au-
torititen angewiesen ist. Und doch bleibt die nachtrigliche Streichung Ausdruck der
zeittypischen Ambivalenz russischen Musikdenkens zwischen Rationalitdt und Esoterik,
wie sie besonders mit Skrjabins Schaffen verbunden wird und bei welcher der Komponist
Roslawez letztlich unschlissig ist, welcher von beiden Neigungen er nachgeben soll. Er
wihlt beide: Trotz des hohen Grades an Rationalitdt, die das Stiick bei seiner Zergliede-
rung freigibt, wird das sphinxhafte Kreisen und Schimmern der Tonkomplexe von einer
ratselhaften Aura umgeben, die durch die seltsame Orthografie des Komponisten offen-
bar intendiert ist. Dass in einem ganz offenkundig »atonalen< Tonsatz nicht nur Doppel-
kreuze, sondern auch Tripelkreuze (das erste Mal ab T. 21) notwendig werden, muss
jedem unbefangenen Betrachter, erst recht aber dem ausfiihrenden Pianisten, absurd
erscheinen. Man konnte diese Tatsache zundchst auf die Inszenierung von Exklusivitét

37 Sabanejew 2005, 131 (Hervorhebungen original).

38 Dies wird bei Sabanejew (ebd.) noch viel weiter ausgefiihrt und muss als wichtiger Hinweis ver-
standen werden dafiir, dass kalkulatorische Materialdisposition und formale Konzeption vor der
eigentlichen Komposition hier bereits eine Rolle gespielt haben miissen.

39 Vgl. Lobanova 1997, 104 und 246, Anm. 120.
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zurlckflhren, als >Augenmusikc im Sinne einer neuen Musica reservata — ein Aspekt, der
hier ganz sicher eine Rolle spielt, insofern avantgardistische Gruppierungen dazu neigen,
sich als Zirkel von Eingeweihten zu begreifen. Andererseits deutet die absonderliche Ak-
zidenziensetzung gleichzeitig auf ein bewahrendes Moment in Roslawez’ >Neuem Ton-
system¢ hin, das noch einen Begriff von Tonalitdt und harmonischer Tiefendimension zu
haben scheint. Es liegt nahe, die Transpositionsfolge des Eingangsteils als gro dimensio-
nierte emporsteigende Terzensdule (vgl. Transpositionsschema oben, Bsp. 6) zu betrach-
ten, die sich als logische Folge der Transpositionsrichtung in immer héhere Kreuzregionen
begibt, welche ihrerseits orthografisch als harmonisch extrem entlegener Bereich an-
gedeutet werden (vgl. Bsp. 11). Doch auch diese Auslegung zeitigt ein spekulatives
Moment, da dieser Orthografie der horend empirische Nachvollzug verweigert bleibt.
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Beispiel 11: Nikolai Roslawez, Etlide Nr. 2, A-Teil, T. 21-23; Tripelkreuze im Plateau auf Sy

Die Faktur der Komposition selbst erscheint, zumindest aus zeitgendssischer Sicht, in
einem solchen Mafle avanciert, dass man auf eine >héhere Idee« im Hintergrund schlie-
Ben darf. Das Verfahren des Transpositionsplans zeichnet sich an der Oberflache durch
die taktweise vor sich gehende ostentative Metamorphose des Materials (Wechsel der
Vorzeichen!) in einer Weise ab, welche die »subkutanen< Vorgidnge schon auf dieser
Ebene erahnen lasst. Hieran wird ein Doppelcharakter der Notation ersichtlich: Zwar
handelt es sich oberflichlich um eine Asthetik der Verritselung, zum anderen gibt die
Akzidenziensetzung erst den entscheidenden Hinweis auf das >unter der Oberflache«
wirksame Verfahren.

Ist das Konzept einmal freigelegt, so erscheint es — vor dem Hintergrund zeitgenos-
sischer theoretischer Ansdtze und dsthetischer Ideen — als Demonstration plausibler
Verfahrensprinzipien. Diese beweisen hier durch das vorgefiihrte dsthetische Gelingen
in kompositorischer Praxis ihre scheinbar restlose Stimmigkeit: Ein Aspekt dabei ware
die Ausschopfung der selbstauferlegten Materialbeschrankung. Das chromatische Total
wird durch Benutzung aller zw6lf Transpositionsstufen vollstandig ausgeleuchtet. Zu-
gleich wird durch die tonale Rahmung und die Identitdt des Basis-Sets S, mit S als
Ubergeordnetem Formprinzip der plateaubildenden Transpositionsstufen tonale Logik
vorgefiihrt. Es besteht zudem eine einleuchtende Beziehung zwischen Materialebene
und Oberfldchenfaktur durch die Bedeutung der Siebenzahl sowohl fiir das Set selbst als
auch fiir die konkrete motivische Tongestalt innerhalb des Taktes. Nicht zuletzt ist die
ostentative Verwirklichung mannigfaltiger Symmetriekonstellationen auf verschiedenen
Ebenen als konsequente Verwirklichung zeitgenossischer formtheoretischer Desiderate
zu verstehen.
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Diese mustergiiltige Realisierung erdffnet jedoch gleichzeitig die Perspektive auf ei-
nen allgemeinen kompositorischen Umgang mit dem Material, die grundsatzlich auch
andere stimmige Konstellationen und Losungen der aufgefiihrten Verfahrensmodelle an-
bietet, wodurch das analysierte Stlicke gewissermafSen einen >lehrhaften Aspekt« erfillt.
Wohl kaum diirfte der Komponist aber mit den Etliden ein (kompositions-)didaktisches
Ziel verfolgt haben, was dem gesteigerten, unbedingten Kunstanspruch dieser Epoche
zuwiderliefe. sl'art pour l'art-Asthetik — und dieser Sphire ist Roslawez zumindest in der
Frihphase seines Schaffens unbedingt zuzuordnen — distanziert sich der Tendenz nach
von didaktischer Vermittlung. An ihre Stelle setzt Roslawez die vom Rezipienten selbst
zu vollziehende dsthetische Erfahrung als analytischen Nachvollzug:

Kunst ist nicht nur eine Tatigkeit des Kiinstlers, sondern auch desjenigen, an den sie
sich wendet. So wie sich der Kiinstler bei der Bezwingung des Materials und seiner
formalen Organisation abgemiiht hat, so soll sich auch derjenige abmihen, der sie auf-
nehmen mochte.*°

Damit wird die geistige Anstrengung der Analyse schlieflich selbst in den Rang eines ds-
thetischen Vorgangs gehoben. Vor diesem Hintergrund erscheint die Deutung schlissig,
dass Roslawez seine theoretischen Errungenschaften sozusagen in dsthetisch-sublimier-
ter Form in Umlauf bringt. In diesem Sinne wadre die bizarre Orthografie dann zu deuten
als kryptische Botschaft, als verschlisselter Hinweis auf die subkutanen Materialvorgan-
ge, die als dsthetischer Uberschuss, als ihr Geheimnis hinter der glitzernden Klangober-
fliche verborgen liegen, und die nur derjenige entdecken kann, der dieser Aufforderung
nachkommt und sich selbst tiefer in das Gewebe auf der Suche nach den Griinden dafiir
versenkt.

Literatur

Ferenc, Anna (1992), »Reclaiming Roslavets: The Troubled Life of a Russian Modernist,
Tempo 182, 6-9.

Gojowy, Detlef (1969), »Nikolaj Andreevi¢ Roslavec, ein friiher Zwolftonkomponist,
Die Musikforschung 22, 22-38.

Gojowy, Detlef (1980), Neue sowjetische Musik der 20er Jahre, Laaber: Laaber.

Gojowy, Detlef (1984), »Das konsequente Prinzip der Erneuerung. Zum musikalischen
Futurismus in RufSland«, MusikTexte Nr. 4, 30-33.

Lissa, Zofja (1935), »Geschichtliche Vorform der Zwélftontechnike, Acta Musicologica 7,
15-21.

Lobanova, Marina (1997), Nikolaj Andreevi¢ Roslavec und die Kultur seiner Zeit, Frank-
furt a.M. u.a.: Lang.

40 Vgl. Fulnote 2.

ZGMTH 12/2 (2015) | 259



MICHAEL KOCH

Lobanova, Marina (2001), »Das neue System der Tonorganisation von Nikolaj Andreevic¢
Roslavec«, Die Musikforschung 54, 400—428.

Mende, Wolfgang (2009), Musik und Kunst in der sowjetischen Revolutionskultur, K6In
u.a.: Béhlau.

Perle, George (1962), Serial Composition and Atonality. An Introduction to the Music of
Schoenberg, Berg and Webern, London: Faber and Faber.

Perle, George (1990), »Pitch-Class Set Analysis: An Evaluation«, The Journal of Musicol-
ogy 8, 151-172.

Sabanejew, Leonid (2005), »Erinnerungen an Skrjabin« [1925] (= musik konkret. Quel-
lentexte und Abhandlungen zur russischen Musik des 19. und 20. Jahrhunderts 14),
hg. von Ernst Kuhn, Berlin: Kuhn.

Schibli, Sigfried (1983), Alexander Skrjabin und seine Musik. Grenziiberschreitungen ei-
nes prometheischen Geistes, Minchen/Zirich: Piper.

Schuijer, Michiel (2005), Pitch-Class Set Theory and the Construction of Musical Com-
petence, Diss., Utrecht.

Sitsky, Larry (1994), Music of the Repressed Russian Avant-garde, 1900-1929, Westport
(CT): Greenwood Press.

Wehrmeyer, Andreas (1991), Studien zum russischen Musikdenken um 1920, Frankfurt
a.M. u.a.: Lang.

260 | ZGMTH 12/2 (2015)



BERICHT

»Gegliederte Zeit« — XV. Jahreskongress der Gesellschaft fiir
Musiktheorie (GMTH) an der Universitét der Kiinste Berlin und
der Hochschule fir Musik >Hanns Eislerc, 1.—4. Oktober 2015

Der Kongress der GMTH fand im Jahr 2015
vom 1. bis 4. Oktober in Berlin statt. Dem his-
torischen Datum, dem 25. Jahrestag der Wie-
dervereinigung Deutschlands, entsprach die
Kooperation der beiden kiinstlerischen Hoch-
schulen der Stadt, der Universitit der Kiinste
(UdK) und der Hochschule fir Musik >Hanns
Eislerc (HfM), die den Kongress, der erstmals
seit der Griindung der Gesellschaft im Jahre
2000 in Berlin stattfand, gemeinsam ausrich-
teten. In Vorbereitung des Kongresses wurden
im Rahmen eines anonymen Bewertungsver-
fahrens 99 eingereichte Abstracts bewertet.
Das endgtiltige Programm umfasste neben 71
Einzelbeitrigen u.a. drei Keynote-Vortrige,
zwei Workshops und vier Buchprésentatio-
nen. An zwei Abenden fanden neben dem
wissenschaftlichen Programm zwei Konzerte
mit Alter und Neuer Musik statt. Die GMTH
begriiSte Musiktheoretiker und -wissenschaft-
ler vieler deutscher Hochschulen und Univer-
sititen sowie zahlreiche internationale Gaste
aus 15 Landern.

Das Thema des Kongresses war dem Para-
digma der Zeit gewidmet, einem Begriff, der,
wenn im wissenschaftlichen Kontext verwen-
det, abstrakter und zugleich praziser Formu-
lierungen sowie scharf umrissener Kategorien
bedarf. Die Musik als eine der Erscheinungs-
formen dieses Paradigmas bietet zahlreiche
Méglichkeiten, seine charakteristischen As-
pekte zu diskutieren. So wurde im Rahmen
verschiedener historischen Stationen gewid-
meter Sessions die ldee einer Art analytischer
Zeitreise thematisiert. Hier hielt gewisserma-
Ben die Zeit an, so dass geschichtlich Gber-
greifende Prozesse und Kategorien divergen-
ter Herkunft (Theorien, Modelle, Techniken,
Tonalitat, Kontrapunkt, Orchesterkonzepte,

harmonische Systeme etc.) reflektiert werden
konnten. Gleichzeitig konvergierten unter-
schiedliche historische, zeitliche und geogra-
fische Raume: italienisches und deutsches Ba-
rock, zeitgenossische Musik, Wiener Klassik,
Mittelalter und Renaissance, moderne und
alte aullereuropdische Musik, deutsche Musik
des 19. Jahrhunderts, russische Komponisten
zu Beginn des 20. Jahrhunderts etc. Diese
Konvergenzen verdeutlichten somit einen an-
deren wichtigen Aspekt von Zeit in der mu-
sikalischen Kunst und Wissenschaft, namlich
den der »Gleichzeitigkeit des Ungleichzeiti-
geng, ein Thema, das mehrfach — im Rahmen
einer gleichnamigen tbergeordneten Sektion
und in zahlreichen Vortrdgen — thematisiert
wurde. Diese Idee — ein Kennzeichen der Mo-
derne, so Ernst Bloch — wurde im hervorra-
genden Design des Kongresslogos, im Symbol
der Zeit — dem Chronometer — visualisiert.
Waihrend des Kongresses fanden drei Ar-
beitsgruppensitzungen statt. Bereits vor der
offiziellen Eroffnung wurde nach fiinfjahriger
Pause der Arbeitskreis »Musiktheorie und
neue Medien« wieder zum Leben erweckt.
Unter der Leitung von Ulrich Kaiser wurden
im Laufe von zwei Sitzungen multimediale
Projekte prasentiert, es kamen Urheberrechts-
fragen, die Detmold Music Tools (ein Online-
Angebot fiir Musiktheorie und Gehorbildung)
sowie die Nutzung digitaler Medien zur Spra-
che. Die Arbeitsgruppe bestimmte aullerdem
Konrad Georgi zum neuen Vorsitzenden.
Wahrend des Treffens der AG »Internationa-
les« wurden zwei Richtungen angedeutet,
welche die Arbeit dieser Gruppe in Zukunft
inhaltlich bestimmen werden: Zum einen
werden Informationen iiber den Status der
Musiktheorie in verschiedenen Landern ge-
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sammelt, die evtl. auf der GMTH-Website zu-
sammengetragen werden. Zum anderen wird
im Rahmen der AG zukinftig eine engere
Zusammenarbeit zwischen Musiktheorie und
Ethnomusikologie angestrebt. Das Treffen der
AG »Situation der Lehrbeauftragten« war den
Ergebnissen einer vor dem Kongress durchge-
flhrten Umfrage gewidmet.

In ihren Gruworten hoben die beiden
Rektoren Martin Rennert (UdK) und Robert
Ehrlich (HfM) die Bedeutung der Existenz bei-
der Hochschulen auch im wiedervereinigten
Berlin hervor. Damit wurde zugleich ein An-
spruch formuliert, dem die beiden Institutio-
nen in den folgenden Kongresstagen in her-
vorragender Weise gerecht wurden.

In den Keynotes wurde das Thema des
Kongresses von drei in ihrer Verschiedenheit
sich erganzenden Vortragen umrissen. James
Hepokoski (New Haven) setzte sich in einem
geradezu klassischen »close readingc mit for-
malen Problemen des Heiligen Dankgesangs
aus Beethovens Streichquartett op. 132 ausei-
nander. Marie-Agnes Dittrich (Wien) kniipfte
an diese Analyse an und fragte unter dem
programmatischen  Titel »Whenever you
are, we're already thenc: Zeitreisen in Musik,
Theorie und anderen Bereichen« nach den
Folgen der Anwendung zeitgendssischer (und
nicht nur musikalischer) Analysekategorien
auf altere Musik (und umgekehrt). Der Phi-
losoph Gunnar Hindrichs (Basel) schlieflich
formulierte in seinem Vortag »Musikalische
Eschatologie« seine Vorstellung davon, wie
die Idee des sNeuen« in ein Konzept von Mu-
sikgeschichte einfliefen konnte.

Die anschliefenden Vortrage fanden fir
den Rest des Tages in der HfM statt. In drei Sek-
tionen wurden Fragestellungen zum Thema
»Gegliederte Zeitc abgehandelt. In der Sektion
»Musik des Mittelalters und der Renaissance«
stellte Eva Maschke (Hamburg) ihre Forschung
zur Notation des Rhythmus in Notre-Dame-
Handschriften vor und wies auf problemati-
sche Aspekte bei der Edierung dieser Musik
hin. In der Sektion »Rhythmus, Metrum, Form:
Allgemeines« fiihrte Patrick Boenke (Wien)
in Peter Petersens Konzept des Komponen-
tenrhythmus ein und skizzierte, ausgehend
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von Carl Schachters Schenker-inspirierter For-
schung, eine Verbindung beider Konzepte. In
dieselbe Richtung zielte Martin Kister (Berlin),
der in seinem Vortrag den Begriff des »har-
monischen Rhythmus« hinterfragte. Anhand
unterschiedlicher Traditionen der Musiktheo-
rie wies Kister auf die Konsequenzen des Ge-
brauchs dieses Begriffs hin. Hans-Ulrich Ful}
(Hamburg) schlieflich schloss die Sektion mit
seinem Vortrag zum »musikalischen Werk-
ganzen« ab und erweiterte damit den thema-
tischen Zusammenhang von der Betrachtung
einzelner Passagen auf ganze Kompositionen.
Zentral war dabei die Frage, ob eine Kompo-
sition lediglich auf dem Papier als Einheit exis-
tiert, oder auch im Bewusstsein des Horers.
Flankiert wurden diese Vortrage von der Sek-
tion »Rhythm and Timing in Non-Isochronous
Meter« sowie von Buchprasentationen.

Die Sektion »Zeitgendssische Theorien,
die am folgenden Tag wieder in der UdK
stattfand, begann mit Matgorzata Pawtowskas
(Krakéw) Vortrag »Narrative and Time in Mu-
sic«. Dieser Beitrag setzte sich mit Narrativitat
als dem Ergebnis eines zeitlichen Verlaufs im
musikalischen Kunstwerk auseinander. Inte-
ressant war die Gegenliberstellung von Tom
Rojo Pollers (Berlin) Beitrag »Makro- und Mi-
krozeit« in derselben Sektion mit dem Vortrag
»To Listen Anew. Contemporary Composers
in the Face of Classical Repertoire« von Ewa
Schreiber (Poznan), der darauf in der Sekti-
on »Revolution und Evolution in der Musik«
stattfand. Wahrend Poller das Fehlen zeitge-
nossischer Musik bei der Diskussion musik-
theoretischer Fragestellungen beklagte, stand
bei Schreiber gerade die Lektire klassischer
Musik durch zeitgendssische Komponisten im
Vordergrund. Sie stellte diese an Schriften von
Ligeti, Lachenmann und Jonathan Harvey dar,
in denen die Komponisten tiber Horerfahrun-
gen von Werken zeitgendssischer Kollegen
schreiben oder auch Musik von Beethoven
oder Mozart analysieren. Dabei zeigte sie auf,
welches Potenzial in der sich daraus ergeben-
den verdnderten Horperspektive bezlglich
der Musikwahrnehmung liegt.

Zuvor hatte Ulrich Kaiser (Miinchen) in
seinem Beitrag zur Sonatenhauptsatzform in
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der gleichen Sektion formale Gemeinsamkei-
ten zwischen Suitensdtzen von Handel und
Bach und Sonatenhauptsitzen von Haydn
und Mozart herausgearbeitet. Aufgrund der
Gliederung der jeweiligen Formverldufe in
bausteindhnliche Module erwies sich die Me-
thode auch als geeignet fiir eine mogliche
Form von Theorieunterricht. Reinhard Bahr
(Hamburg) verglich anschliefend in dersel-
ben Sektion Bachs Fuge g-Moll BWV 861
mit Wagners (fugiertem) Vorspiel zum dritten
Akt der Meistersinger von Niirnberg. Anlass
zu dieser genauen und detailreichen Analyse
gab eine berlieferte AuBerung von Cosima
Wagner. Neben strukturellen Beziigen nann-
te Bahr auch Zusammenhdnge nationaler
und politischer Natur. Abschliefend setzte
sich Ariane Jelulat (Berlin) mit dem Begriff
des »Urchorals« auseinander. Dabei unter-
suchte sie insbesondere Johannes Brahms’
Instrumentalmusik auf zeitlose, formelhafte
»Submotive«. Gleichzeitig mit diesen Vor-
tragen fand eine Sektion zur Wiener Klassik,
die am Abend fortgesetzt wurde, statt, sowie
eine als Round Table gestaltete Thematische
Sektion unter dem Titel »Carl Dahlhaus’ Was
heilst »Geschichte der Musiktheorie<? nach 30
Jahren«. In vier Vortragen und einer ausfihr-
lichen Plenumsdiskussion wurde dort der im
Sektionstitel zitierte, von Dahlhaus im Jahre
1985 verdffentlichte Aufsatz in den Blick ge-
nommen, der als Schlisseltext in der (Selbst-)
Beschreibung der Disziplin Musiktheorie gilt.
Zur Sprache kamen rezeptionsgeschichtliche
Aspekte mit Bezug auf den deutschsprachi-
gen und den US-amerikanischen Raum (Jan
Philipp Sprick, Rostock; Nathan Martin, Ann
Arbor) sowie methodologische Beobach-
tungen zum Verhdltnis von Fachhistorie und
-systematik (Jan Philipp Sprick). Besonderes
Augenmerk galt auch der Verortung der von
Dahlhaus eingenommenen Position in ihrem
historischen Umfeld wie innerhalb des gegen-
wartigen Fachdiskurses (Thomas Christensen,
Chicago; Frank Heidlberger, Denton).
Inwiefern sich die Situation der Korrespon-
denz zwischen west- und osteuropdischer Mu-
siktheorie nach der Offnung des Eisernen Vor-
hangs gedndert hat, zeigten die Beitrdge zur

russischen Musik. Bereits am Vormittag des
dritten Kongresstages hatte Konstantin Zenkin
(Moskau; Sektion »Zeitgendssische Theorien«)
in seinem Vortrag »Time as Material and Idea«
tiber Ideen des russischen Musikphilosophen
Aleksej Losev berichtet. Am Abend demonst-
rierte Hans Peter Reutter (Diisseldorf) die Ver-
wendung des »>Satzmodells¢ »Alla napolitanac
bei Strawinsky in der Sektion »Musik des 20.
Jahrhunderts (II)«. Die Thematische Sektion
zum 100. Todesjahr Sergej Taneevs und sei-
nes Schiilers Aleksandr Skrjabin prasentierte
vier Beitrdge zu verschiedenen Seiten der bei-
den kompositorischen CEuvres: zu Harmonik
und Rhythmus bei Skrjabin, zur Kontrapunkt-
lehre Taneevs und zu Orchester- bzw. sym-
phonischen Konzepten beider Komponisten.
Zeitgleich fanden die Sektionen »Musik des
19. Jahrhunderts (1)« und »Musik des 20. Jahr-
hunderts (1)« statt, die am Abend zusammen
mit den Sektionen »Barockmusiks, »Wiener
Klassik (Il)« und »Zeitgendssische Kompositi-
onstechnik« bzw. am Morgen des folgenden
Tages fortgesetzt wurden.

Uberdies waren »Zeitgestaltung und Inter-
pretation« Thema einer weiteren Sektion am
Morgen des letzten Konferenztages. Christian
Utz (Graz) prasentierte seinen Beitrag »Kom-
ponierte, interpretierte und wahrgenommene
Zeit«, der unter dem Stichwort >performative
Analyse« am Beispiel von Bachs »Goldberg-
Variationen« ein Modell der Integration von
(Struktur-)Analyse  und  Interpretationsfor-
schung zur Diskussion stellte. In der zeitglei-
chen Sektion »Musik des 19. Jahrhunderts (I1)«
stellte Urs Liska (Freiburg) seine Forschung
zur Form in Schumanns Carnaval vor. Almut
Gatz (Disseldorf/Berlin) beschloss die Sekti-
on »Musik des 20. und 21. Jahrhunderts« mit
Gedanken zur Zeitartikulation in der Kompo-
sition Lovesong von Chaya Czernowin.

Die beiden Konzerte am Abend des ersten
und zweiten Tages machten das Kongressthe-
ma auf vielfiltige Weise sinnlich wahrnehm-
bar: Am Donnerstag waren die Cembalistin
Mitzi Meyerson und ihre Kolleginnen Lora
Korneeva und Natalie Pfeiffer als Berliner
Cembaloensemble zu erleben. Im Joseph-
Joachim-Konzertsaal der UdK interpretierten
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sie Werke von Antoine Forqueray und Jean-
Philippe Rameau, bisweilen in Originalbeset-
zung, aber auch in eigenen Arrangements fiir
drei Cembali. Die farbigen und einfallsreichen
Interpretationen legten offen, dass gerade
beim Cembalo die prézise Zeitgliederung so-
wie Fragen des Timings und der Artikulation
von zentraler Bedeutung sind. So wurde das
musiktheoretische Kongressthema am ersten
Abend um die Facette der praktischen Inter-
pretation erweitert — die Gliederung von Zeit
wurde zu einem geschickten Spiel mit der
Zeit. Der Bezug zur Musiktheorie war zudem
mit der Person Jean-Philippe Rameau unmit-
telbar gegeben.

Am Freitagabend folgte als Kontrast ein
Konzert des ensemble mosaik Berlin im Kro-
nungskutschensaal der HfM. Das Ensemble
prisentierte ein dramaturgisch reizvolles
Konzertprogramm, das sich das Thema der
gegliederten Zeit in dreifacher Hinsicht zu-
nutze machte: Die Stiicke wurden — von
Gérard Griseys Vortex Temporum bis hin zu
Anton Weberns Vier Stiicken op. 7 — immer
kiirzer, die Besetzung immer kleiner, die
Zeit(wahrnehmung) somit immer knapper,
gedrangter, dichter. Die Stiicke selbst wurden
dabei immer »dlter:.

Am  Samstagabend, vor der jdhrlichen
GMTH-Mitgliederversammlung, wurden die
Preise fir die Wettbewerbe der GMTH ver-
liehen. Im kiinstlerischen Wettbewerb wur-
den Michael Koch und Julian Habryka je
mit einem zweiten Preis, Christian Tolle mit
einem dritten Preis ausgezeichnet; von der
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Preiswiirdigkeit der pramierten Werke konn-
te sich das Publikum angesichts der inspiriert
musizierten Auffiihrungen durch Berliner Stu-
dierendenensembles selbst liberzeugen. Beim
wissenschaftlichen Aufsatzwettbewerb ging
ein zweiter Preis erneut an Michael Koch, ein
dritter Preis an Roberta Vidic.

Im Zentrum der den Kongress abschlie-
Benden Podiumsdiskussion stand eines der
wichtigsten Ereignisse der modernen Zeit:
die »Offnung des Fisernen Vorhangs«. Her-
mann Danuser und Mathias Hansen (Ber-
lin), die zusammen mit Ariane JeBulat, Anna
Dalos (Budapest), Sanja Ki§ Zuvela (Zagreb)
und Marcus Zagorski (Bratislava) diskutierten,
deuteten das markanteste Paradox der euro-
pdischen Musikgeschichte der zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts an: Solange der Vorhang
sLocherc hatte, habe gegenseitiges Interesse
von Kiinstlern und Wissenschaftlern von bei-
den Seiten bestanden, das nach der Offnung
kontinuierlich gesunken sei. Erst in den letz-
ten Jahren sei eine gewisse Wiederbelebung
der Beziehungen zu beobachten, wie die
Teilnehmer der Diskussion aus Bratislava, Za-
greb, Budapest und Berlin konstatierten. Nicht
zuletzt wegen der Austragungsorte dieses 15.
GMTH-Jahreskongresses und des Bezugs zum
25. Jahrestag der Wiedervereinigung spannte
dieser Schlusspunkt einen stimmigen Bogen
tber das ganze Wochenende.

Elena Chernova,
Katharina Thalmann,
Benjamin Vogels
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Gretchen G. Horlacher, Building Blocks: Repetition and Continuity
in the Music of Stravinsky, New York: Oxford University Press 2011

Maureen A. Carr, After the Rite: Stravinsky’s Path to Neoclassicism
(1914-25), New York: Oxford University Press 2014

Zur Forschung Uber Igor Strawinsky' hat die
deutschsprachige  Musikwissenschaft — ver-
gleichsweise wenig beigetragen. Besonders
aber zur Analyse der Werke — Aufgaben-
bereich der Musiktheorie — kommen derzeit
nur wenige Impulse aus dem deutschspra-
chigen Raum, ja, soweit man es Uberschauen
kann, aus Europa Uberhaupt. Dass Strawins-
ky-Forschung zu weiten Teilen auf Englisch
stattfindet, untermauern eindrucksvoll zwei
grolere Studien amerikanischer Autorinnen
der jlingsten Zeit. Beiden Werken gemein ist
die deutliche Hingabe an den Forschungsge-
genstand, vorangegangen ist jeweils die jah-
relange Beschéftigung mit Werk und Quellen
(insbesondere den Skizzen, die groftenteils
in der Basler Paul Sacher Stiftung aufbe-
wahrt werden), beide Forscherinnen haben
wiéhrend ihres gesamten Berufslebens immer
wieder zu Strawinsky publiziert. Doch in der
Zielsetzung unterscheiden sich die Arbeiten
recht weit: Setzt Gretchen Horlacher den
Schwerpunkt auf das Entwickeln einer neuen
analytischen Methode, die sie auf ein breites
Spektrum im vielgestaltigen Werk Strawinskys
anwendet (ihre Stiickauswahl erstreckt sich
von Musik der sogenannten russischen Pha-
se bis in die 1940er Jahre), ist das bereits im
Untertitel erklarte Ziel bei Maureen Carr eine

1 Es wird hier der lateinischen Transkription
gefolgt, die Strawinsky selbst wahrend seiner
Zeit in Mitteleuropa verwendete. Erst ab sei-
nen amerikanischen Jahren wechselte er zu
»Stravinskyz.

2 Vgl. Carr 2002, 2005, 2010; Horlacher 1992,
1995, 2001.

stilkritische Analyse des Umbruchs von russi-
scher zu neoklassizistischer Phase in einem
vergleichsweise engen Zeitfenster von gut
zehn Jahren um 1920.

Obwohl spiter verdffentlicht, zundchst zu
Carrs Arbeit. In der Tat kann man die Biicher
unabhingig voneinander betrachten; beide
Bande sind Ergebnisse einer langjahrigen wis-
senschaftlichen Beschaftigung mit Strawins-
kys Werk, die jeweils weit vor der Publikation
begann, und wenn Carr in nur einem Absatz
auf Horlachers vorangegangene Studie ein-
geht®, so ist das nicht weiter verwunderlich,
da fur ihre Arbeit die friihere zu spat kam und
aufgrund der unterschiedlichen Themenset-
zung auch keinen grundlegenden Einfluss hat-
te ausliben kénnen. Die Menge der von Carr
gesichteten Quellen und der schiere Umfang
der Literaturliste sind ehrfurchtgebietend; die
meisten Skizzen wurden von ihr selbst tran-
skribiert!, und schon diese Tatsachen genii-
gen, um davon auszugehen, dass zukdiinftige
Arbeiten Uber Strawinsky immer wieder zu
diesem Buch als Referenz greifen werden.
Doch nicht der isolierte Blick aufs Werk ist
das Anliegen der an der Pennsylvania State
University unterrichtenden Musiktheoretike-
rin und -wissenschaftlerin, sondern eine Ver-
ortung innerhalb der Asthetik und Kunstge-
schichte der Zeit. Dies wird gleich im ersten
Kapitel demonstriert, das die Positionen von
funf Kiinstlern anderer Sparten skizziert, die

3 Vgl Carr 2014, 264.

4 Davon zeugen ihre Verdoffentlichungen von
Faksimile-Ausgaben Strawinsky’scher Skizzen
(Carr 2002, 2005 und 2010).
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fir das Aufkommen neoklassischer Asthetik
stehen. Dabei Uberrascht die Auswabhl, tber-
zeugen kann sie nicht in allen Punkten. Ledig-
lich die Verbindungen zu Arthur Lourié (als
zeitweiligem Mitarbeiter Strawinskys), der of-
fenkundig eine gewichtige Rolle im russischen
Futurismus spielte, und zu Michel Fokine (als
Choreograph der Ballets Russes) leuchten
unmittelbar ein. Im Falle des Kiinstlerpaares
Sonia und Robert Delaunay muten die Beriih-
rungspunkte eher schwach an (sicherlich war
Carr der naheliegenden Vergleiche etwa mit
Picasso uberdrissig), der Literaturtheoretiker
Viktor Shklovsky pragte immerhin den Be-
griff der sVerfremdung, der fiir neoklassische
Kompositionen so zentral werden sollte, war
aber als Revolutiondr Strawinsky politisch dia-
metral entgegengesetzt. Die zu unterschied-
lichen Zeitpunkten vorhandenen Verbindun-
gen zu St. Petersburger Kinstlerkreisen aller
vorgestellten Personen genligen als Beleg der
Beeinflussung nicht, was von Carr auch nicht
behauptet wird; als pures Zeitbild bleibt die-
ses Kapitel etwas blasse Pflichtiibung.

Mit Kapitel 2 beginnt die Betrachtung
Strawinsky’scher Kompositionen, die Statio-
nen auf dem »Pfad zum Neoklassizismus«
bilden. Carrs grofes Verdienst ist, dass sie
hier auch Werke beriicksichtigt, die bisher
wenig beachtet wurden. So setzt sie den Be-
ginn des Weges beim zweiten Akt der Oper
Die Nachtigall an (entstanden kurz nach Le
Sacre du printemps), betrachtet neben oft
analysierten Werken wie der Histoire, den
Blasersymphonien und Pulcinella vor allem
die Kurzopern Renard und Mavra, die Klavier-
werke Les cing doigts, Sonate und Serenade
sowie das Klavierkonzert — allesamt Werke der
Jahre zwischen 1914 und 1925. Dabei ist ihre
Vorgehensweise stets die gleiche: Zundchst
werden die iiberlieferten Skizzen befragt, mit
der Druckfassung verglichen, dann wird ein
Aspekt herausgegriffen, der in Hinblick auf
den neoklassischen Stil interpretiert wird. So
konsistent diese Methode wirkt, so wirft sie
doch einige Fragen und Probleme auf: In der
Betrachtung der Skizzen durchmischt sich
Geschichtliches und Editorisches mit Werkbe-
trachtung. Eine zentrale Frage, die sich heute
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ein Grolteil der Strawinsky-Forschung stellen
lassen muss, lautet: Spielen Skizzen fir die
Bewertung der vollendeten Werke eine ana-
lytische Rolle? Immerhin verdeutlicht Carrs
tberbordende Sammlung, dass Strawinskys
Arbeitsweise auf erstaunliche Art die Form
der Stlicke widerspiegelt. So entstehen seine
Skizzensammlungen zunéchst aus kleinsten,
teilweise banalen Zellen, die andere Kompo-
nisten womoglich nicht einmal der Notation
fur wirdig erachtet hitten; insbesondere im
Falle der Klaviersonate nehmen die einzelnen
Eintrdge auf den Skizzenblittern im Ganzen
eine von Carr so bezeichnete >kaleidoskopi-
sche Form« an®, was die oft zitierten sMosaik-
steinchen« der musikalischen Form voraus-
nimmt.

Carrs Tendenz, sich auf einzelne Aspekte
zu beschranken und auch analytisch jeweils
nur kurze Ausschnitte als Pars pro toto zu be-
riicksichtigen, erscheint zundchst dem Um-
fang ihrer Arbeit geschuldet, kann letztendlich
aber nur selten befriedigen. Insbesondere in
Hinblick auf Harmonik, formale Entwicklung
(oder deren Verweigerung) und die Werke in
ihrer Gesamtheit erscheinen die analytischen
Hinweise tatsachlich nur als Details und tra-
gen wenig zur Deutung eines ganzen Werkes
und damit letztlich zur stilistischen Verortung
ihres Zusammenhangs — zentraler Anspruch
des Buches! — bei. Dies gelingt einmal beim
Concertino fir Streichquartett, wenn sich
Carr erklartermalen den Analysemethoden
Edward T. Cones® und Jonathan Cross” an-
schliet und das vollstindige Werk annotiert.
Doch selbst in diesem analytischen sBrocken«
wird es dem Leser tberlassen, aus der detail-
lierten Benennung motivischer Erscheinungen
weitere Rickschliisse zu ziehen, insbesonde-
re fir die Bedeutung einer spezifisch neoklas-
sizistischen Stilistik — so lieSe sich die Heraus-
arbeitung von >sstratifications, »interlocke und
ssynthesisc der formalen Blocke (so Cones
analytische Kriterien) genauso etwa beim
Sacre nachweisen.

5 Vgl Carr 2014, 268f.
6 Cone 1962.
7 Cross 1998.
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Dem stehen analytische »Brockchen« ge-
genliber wie jenes Uber das wichtige Oktett
(UA 1923), das in der Strawinsky-Forschung
allgemein als erstes neoklassizistisches Origi-
nal (im Gegensatz etwa zu Pulcinella, das eine
Bearbeitung historischer Originale darstellt)
angesehen wird. Carr argumentiert in Anbe-
tracht friiherer Werke folgerichtig dafiir, das
Oktett bereits als Kristallisation neoklassizis-
tischer Tendenzen zu sehen: Objektivierung,
Blockform mit verfremdeter Verwendung
durchaus widerspriichlicher klassischer For-
men wie Fughette und Sonate. Als Beispiele
fungieren allerdings nur die kontrapunktische
Variation E des zweiten Satzes und die Keim-
zelle des gesamten Werkes, der Walzer von
Variation C. Zur Harmonik erfolgt ein karger
Hinweis auf das lineare Entfalten spaltklan-
giger (»split-note«) Akkorde®, das sich bereits
durchweg seit Petruschka findet — am Ende
werden keine neuen Aspekte erwdhnt, die
nicht schon in geldufiger Strawinsky-Literatur
ausfuhrlich behandelt wurden, so z. B. bei Van
den Toorn?, sogar bei Strawinsky selbst (resp.
seinen Ghostwritern)'’. Erfreulicherweise ver-
sorgt uns das Kapitel jedoch erschépfend mit
Belegen aus Skizzen und Literatur.

Es bleibt also die Fiille des Materials, die
diese Veroffentlichung von vielen vorange-
gangenen deutlich abhebt. So versammelt
Carr Quellen zu nicht vollendeten oder zu
Lebzeiten unveroffentlichten Werken, Entste-
hungsskizzen werden reproduziert oder tran-
skribiert, wenn sich auch deren Bedeutung
bisweilen nur mithsam erschlieft, da Kom-
mentare meist sparsam ausfallen oder im Lay-
out des Buches manche Notenbeispiele meh-
rere Seiten von der betreffenden Textpassage
entfernt abgebildet sind. Dazu kommen einige
umfangreichere Quellenwiedergaben und Lis-
ten, deren Nutzlichkeit sich zwischen grundle-
gend und entbehrlich bewegt: So wird uns die
meines Wissens erste vollstandige Auflistung
samtlicher verwendeter Originalstiicke fiir das

8 Carr 2014, 249, Fn. 8.
9 Van den Toorn 1997.

10 Strawinsky 1979 [1924],
ky/Craft 1963.

1935; Stravins-

Ballett Pulcinella geschenkt (allerdings scheint
bei dem bearbeiteten Concerto Armonico von
Wassenaer die Nummerierung gegentiber mir
zugdnglichen Ausgaben vertauscht zu sein").
Dass aber auf 28 Seiten unkommentiert der
franzosische Originaltext von Renard und der
Histoire du Soldat von Ramuz wiedergege-
ben ist, tragt wohl kaum zum Verstandnis der
Kompositionen bei.

AbschlieBend eine Bemerkung zum vierten
der acht Kapitel »Stravinsky’s Improvisatory
Style«?, das sich neben der Pianola-Musik
vor allem den Ragtime-inspirierten Werken
widmet. Carr erblickt in diesen Stiicken eine
wichtige Weiterentwicklung aus dem Primiti-
vismus der vorangegangenen Werke (z.B. der
Klavierduette) hin zu einer formalen Abstrak-
tion. Wahrend mit praziser Wissenschaftlich-
keit Forschung betrieben wurde, um mégliche
musikalische Vorbilder auszumachen, scheint
die Auswertung der Quellen hier (und auch
an anderer Stelle des Buches) nicht mit
derselben Sorgfalt zu erfolgen. Viele Formu-
lierungen deuten an, dass improvisatorische
Vorformen des Jazz und komponierte Tanz-
musik als dieselbe Sache betrachtet werden —
Strawinsky bezieht sich aber hochst eindeutig
auf den komponierten Ragtime, der Mitte der
1910er Jahre durch Noten und Aufnahmen
bestens bekannt war.

Nun zu Gretchen Horlachers drei Jahre frii-
her erschienenem Buch Building Blocks. Die
an der Indiana University lehrende Musikthe-
oretikerin veroffentlicht ebenfalls seit Jahren
zu Strawinsky, sodass dem vorliegenden Buch
der Charakter eines Resiimees zukommt.
Die Rezension hierzu kann vergleichsweise

11 Carr 2014, 222, nennt fir die Tarantella das
Concerto Nr. 6, es sollte sich wohl um Nr. 1
(G-Dur) handeln (vgl. die Ausgabe Dunning
2003).

12 Carr 2014, 121-162.

13 Vgl. Carr 2014, 272ff.: Carl Philipp Emanuel
Bach wird als Vorbild fir den Klavierstil der
1920er Jahre zunachst als zu Beethoven-ahn-
lich und romantisch ausgeschlossen, spater
werden dann aber doch Beethoven und gar
Chopin benannt.
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schmal ausfallen, nicht etwa in Analogie zur
Bedeutung der Studie, ganz im Gegenteil. Wie
zuvor erwdhnt ist die Zielsetzung hier eine
ganz andere, ndmlich die Entwicklung eines
Analyseinstrumentariums. Dabei begibt sich
Horlacher, zumindest aus amerikanischer Per-
spektive, eigentlich auf stiirmisches Terrain,
denn die Diskussionen um die >richtige«
Sichtweise auf Strawinsky, insbesondere in
Hinblick auf Form und Harmonik, wurden in
den letzten Jahrzehnten dort teilweise heftig
gefiihrt. Horlacher umgeht quasi diesen Kon-
flikt, indem sie genau wie Carr’s Analyse des
Concertino an einem sehr viel fritheren Punkt
ankniipft, namentlich an Edward T. Cone und
seinen hierzulande wenig beachteten Artikel,
der seinen Hauptblick auf die Betrachtung der
verschiedenen Schichten und ihre Interaktion
richtet: Schichten verzweigen, verkniipfen
oder verbinden sich (stratification, >interlock«
und >synthesis<)." Dass sie dabei z. T. deutlich
andere Position bezieht als etwa Allen Forte'
oder Richard Taruskin, dankte ihr letzterer mit
einer sehr positiven Besprechung, in der er
besonders die vermittelnde Stellung ihrer Me-
thode hervorhebt'®.

Auch Horlacher vertraut aufgrund der Flle
des Materials auf Pars pro toto: Lediglich zwei
Stticke werden in ihrer Gesamtheit betrachtet,
ansonsten stehen Ausschnitte im Fokus. Am
Beginn des Buches wird die Methode anhand
des ersten der Drei Stiicke fiir Streichquartett
(1914) vorgestellt, den zusammenfassenden
Abschluss bildet im fiinften Kapitel die Ge-
samtanalyse der Symphonien fir Blasinstru-
mente von 1920. Da beide Werke schon re-
lativ hdufig wissenschaftlich und analytisch
betrachtet wurden, sind hier die Erkenntnis-
se mit besonderer Sorgfalt prasentiert. Das
Streichquartettstiick zeigt selbst fiir Strawins-
ky-Verhiltnisse eine seltene Fixiertheit der
Ostinati und der Tonhdhenorganisation. Also
ein denkbar tibersichtliches Exemplar, an dem
die Autorin ihre spezielle Sichtweise tiberzeu-
gend zu demonstrieren vermag. Die haufig

14 Cone 1962.
15 Vgl. zum Beispiel Forte 1978.
16 Taruskin 2012.
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mit Strawinsky assoziierten Begriffe wie Dis-
kontinuitdt und Statik werden relativiert und
das Stiick wird als »Kommentar auf eine lange
und verwickelte Vertiefung in Zusammen-
hang, Kontinuitdt und Entwicklung, sowohl
lokal als auch im Grollen« gesehen — »[dliese
sehr grundlegende Spannung zwischen Wie-
derholung und Verdnderung ist es, was den
Satz antreibt.<” Und dieses Verhiltnis wird
nun in diesem Stiick sowie zahlreichen weite-
ren analysiert unter Gesichtspunkten wie Kon-
trapunkt (verstanden sowohl als rhythmisches
als auch intervallisches Zusammentreffen
der Linien oder Zellen), Harmonik und Form
sowie, Ubergeordnet gesprochen, als Mani-
pulation des Zeitempfindens; flankiert wer-
den die Analysen jeweils durch Aspekte des
Geschichtlichen, Biographischen und durch
Betrachtung von Quellen und Skizzen. Auch
Horlachers Arbeitsweise muss sich gelegent-
lich den Vorwurf gefallen lassen, sich zu sehr
im bloBen Nachvollzug der Skizzen zu er-
schopfen — so mag es im dritten Kapitel beim
Abschnitt Gber den 1. Satz der Symphonie in
drei Satzen (1942) nicht einleuchten, inwiefern
die Reihenfolge der Elemente in den Skizzen
die Stimmigkeit der Reihenfolge im vollende-
ten Werk beweisen soll, aber als Demons-
tration, wie sorgfaltig der Komponist an der
»ordered succession« (vgl. 25ff.) feilte, ist die
Darlegung sehr wohl geeignet. Regelrechte
Aha-Erlebnisse vermittelt die Studie, wenn
es gelingt, mehrere Aspekte in einer metho-
disch klar definierten Analyse als miteinander
verbundene aufzuzeigen — so zum Beispiel
bei den Cercles mystérieux des adolescentes
aus dem zweiten Teil des Sacre, anhand de-
rer das Spannungsverhdltnis der motivischen
Wiederholungen zwischen ostinater Stasis
und Bewegung als dramaturgisches Ebenbild
der Handlung gedeutet wird: Die zum Opfer
auserwdhlte Tdnzerin erstarrt innerhalb der
sie umtanzenden Kreise. Eine weitere sinn-
fillige Betrachtung betrifft das Ubereinan-
derschichten von Quasi-Ostinati, das an den
Schlusspassagen von Psalmensymphonie und
Apollon musagéte exemplarisch beleuchtet

17 Horlacher 2011, 9 (Ubers. des Verf.).
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wird: Sobald kontrapunktisch eine aus dem
Werk heraus entwickelte Regelhaftigkeit er-
reicht wird, muss das Stiick zwingend enden.

Selbst Strawinskys Verhdltnis zur slawischen
Volksmusik wird in diesem Zusammenhang
neu gedeutet: Horlacher zieht Parallelen zur
formalen Analyse russischer Weisen der Ethno-
login Yevgeniya Linyova, deren Sammlungen
Strawinsky besessen hat."® Diese beschreibt
sowohl die melodische Struktur als auch die
originale Polyphonie in Kategorien von ent-
wickelnder Wiederholung und Periodizitat
(bei abweichenden Dauern) — eine durchaus
erhellendere Parallele zum Strawinsky’schen
Komponieren als die haufigen Versuche,
volksmusikalische Zitate nachzuweisen.

In der abschliefenden Analyse der Blidser-
symphonien fihrt nun die Autorin alle bisher
vorgestellten Aspekte zusammen, und straft
damit alle althergebrachten Vorstellungen von
Mosaikform mit austauschbaren Elementen
Liigen, ohne in eine traditionalistische Deu-
tung einer zielgerichteten Form zuriickzufal-
len. Die Blocke zeigen sich durch Gbergrei-
fende Linien verbunden, ohne dass sich eine
quasi Schenker’sche Linienfithrung ergébe,
vielmehr eine grofe Zahl unendlich ineinan-
der verschlungener Linien durch das Stiick.
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Elizabeth Hellmuth Margulis, On Repeat: How Music Plays the Mind,
New York: Oxford University Press 2014

Das anzuzeigende Buch von Elizabeth Mar-
gulis darf mit Fug und Recht als groller Wurf
bezeichnet werden. Die Autorin nimmt hier
einen der fundamentalen, ja geradezu defini-
torischen Aspekte von Musik in den Blick —
die Wiederholung und die &sthetische Lust,
die wir aus ihr gewinnen —, dekliniert ihn auf
den relevantesten Ebenen durch und zieht zur
Beschreibung und Erklarung musiktheoreti-
sche und -ethnologische Evidenzen und Pa-
radigmen ebenso heran wie philosophische,
technikgeschichtliche, psychoakustische so-
wie kultur-, kognitions- und neurowissen-
schaftliche. lhr Fokus liegt dabei erklarterma-
Ben auf der Psychologie der musikalischen
Wiederholung, genauer: auf den »psychologi-
cal constraints and affordances that affect ex-
periences of repeating music« (98). Dennoch
machen gerade die tiberzeugende Integration
so verschiedener Ansétze und Wissenschafts-
kulturen sowie die erfolgreiche Herstellung
von Beziigen zwischen ihnen das — tberdies
noch handliche und gut lesbare — Buch zu ei-
ner Malistdbe setzenden Publikation. Die Au-
torin verschrankt hier ihre Expertise als aus-
gebildete Pianistin und Musiktheoretikerin mit
ihrer musikpsychologischen Spezialisierung
(sie leitet das Music Cognition Lab an der Uni-
versity of Arkansas), kann also auf eine brei-
te Kenntnis unterschiedlicher musikbezogener
Forschungsstinde ebenso zurlickgreifen wie
auf zahlreiche eigene Studien.

Wiederholung — ob als formbildendes Mo-
ment oder als Rezeptionsmodus — ist etwas
so genuin Musikalisches, dass man sich aus
der eingehenden Beschiftigung mit ihr ganz
grundlegende Einsichten in diesen menschli-
chen Gestaltungs- und Ausdrucksbereich er-
hoffen kann. Auf der formalen Ebene weist als
einzige andere Kunst nur die Architektur eine
dhnliche Abundanz von Wiederholungsab-
folgen auf, die sonst ja durchaus fruchtbar zu
machende Vergleichung mit der Sprache funk-

tioniert hier auf Erkenntnis stiftende Weise gar
nicht, und fiir das wiederholende Rezeptions-
verhalten gilt ebenfalls, dass man kein Buch so
haufig liest, kein Theaterstiick so oft anschaut,
wie man Musikstiicke hort. Mit diesem »Puz-
zle of Musical Repetition« beschaftigt sich auf
ebenso perspektiven- wie gedankenreiche
Art und Weise das erste Kapitel des Buches.
Margulis entwickelt hier ausgehend von einer
ganzen Fiille von Alltagsbeobachtungen eine
Art Diskurs- und Ideengeschichte der musika-
lischen Wiederholung, in die philosophische
oder musiktheoretische Texte ebenso einbe-
zogen werden wie Kompositionen. Dabei er-
wahnt sie auch kritische Konzeptualisierungen
von Wiederholung, in denen diese wahlweise
in die Nahe von Regression, Wahnsinn, Mas-
senkultur und Manipulation gertickt wurde.
Zugleich schldgt sie hier die entscheidenden
Pflocke ein, zwischen denen sie das Terrain im
weiteren Verlauf des Buches absteckt. So wer-
den bereits zu Beginn so zentrale Konzepte
wie Modulation von Vorhersage/Expektanz,
Gefallen und kognitiver Bewaltigung durch
wiederholtes Horen eingefiihrt und durch Er-
gebnisse eigener Experimente illustriert.

Nach dieser Einleitung sind die folgenden
Kapitel systematisch angelegt und bauen
aufeinander auf: Begonnen wird in Kapitel 2
»From Acoustic to Perceived Repetition« mit
der kognitionspsychologischen Beschreibung
und Analyse der Prozesse, durch die musikali-
sche Wiederholungen zu einem entsprechen-
den Perzept in der subjektiven Wahrnehmung
werden, womit zugleich eine kleine Typologie
von Wiederholungen einhergeht: klein- und
grolformalen', sich auf mehreren Ebenen
Uberlappenden, unmittelbaren und verspa-

1 Hier greift Margulis die Unterscheidung von
Richard Middleton zwischen der Wiederho-
lung kurzer Motive (»musematic«) und lan-
gerer Phrasen (»discursive«) auf: Middleton
2005, 15-20.
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teten, innerhalb eines Stiickes und zwischen
verschiedenen Stlicken realisierten. Dabei
legt Margulis zunachst die Bedingungen dar,
unter denen akustische Wiederholungen (die
in diesem Kapitel vorerst auf das Spektrum
von identischen Einzelténen tber Motive und
Themen bis hin zu Formteilen beschrankt
werden) Uberhaupt als in der Zeit versetztes
Selbes wahrgenommen werden, und weist
auf die verschiedenen Arten hin, wie Kontexte
akustische Identitat zu wahrgenommener Dif-
ferenz machen kénnen. Hier — wie auch spater
immer wieder — wird im Einklang mit der aktu-
ellen Kognitionspsychologie klargemacht, wie
sehr ein Wahrnehmungsinhalt nicht einfach
»Abbild< des Wahrgenommenen ist, sondern
zu wie groflen Anteilen dullere Kontexte und
vor allem Vorerfahrungen und kognitive Ein-
stellungen an der Produktion des Wahrneh-
mungsinhalts mitwirken. So hort man die iden-
tische Wiederholung einer Phrase eben nicht
beim zweiten Mal auf dieselbe Weise und als
Dasselbe, weil das erste Horen in das zwei-
te ausstrahlt, ein Uberraschungsmoment nun
erwartet ist, das Unbekannte vertraut wird.
Margulis zitiert hier treffend aus Deleuzes
Différence et répétition* mit der Einsicht, »rep-
etition changes nothing in the object repeated,
but does change something in the mind which
contemplates it« (34). Sie beldsst es aber nicht
bei dieser phanomenologischen Feststellung,
sondern zieht fremde und eigene Studien
daflir heran, um den Unterschied moglichst
genau zu beschreiben und mit psychischen
Mechanismen zu begriinden. Diese Herange-
hensweise ist typisch fiir das Buch und zeich-
net es wesentlich aus: Psychologische und
neurowissenschaftliche Evidenz ist hier nicht
einfach redundant zu historischen oder geis-
teswissenschaftlichen Theorien, sondern ver-
mag diese zu perspektivieren, zu detaillieren
und ihre Intuitionen anhand von kognitiven
Prozessen zu erkldren. Die direkte Wiederho-
lung einer musikalischen Tonfolge beispiels-
weise flhrt dazu, dass diese Folge als eine
(strukturell bedeutsame) Einheit gehort wird.
Wiederholung als strukturbildendes Element

2 Deleuze 2004, 70.
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bedingt also ganz wesentlich die Segmen-
tierung, die Identifikation von musikalischen
Elementen und Sinneinheiten sowie die Hier-
archisierung musikalischer Ereignisse (38 ff.).

Im dritten Kapitel (»Attention, Temporality,
and Music that Repeats ltself«) wendet sich
Margulis Wiederholung als einem Verhalten
der musikalischen Rezeption zu und gewinnt
aus der Auseinandersetzung mit anderen re-
petitiven Verhaltensbereichen weitere Auf-
schliisse iber musikalische Wiederholung.
Zur Sprache kommen hier das Ritual, psych-
iatrische Zwangsstorungen, Trance und Spiel.
Beschreibungsweisen der Kulturanthropolo-
gie, der Psychiatrie und der Soziologie treffen
dabei auf Erklarungsansatze der Neurowissen-
schaft. Als gemeinsame Nenner filtert sie die
Automatisierung und damit auch Autonomi-
sierung von Abldufen heraus, die Ressourcen
des Arbeitsgeddchtnisses freisetzen und es
der Aufmerksamkeit erlauben, frei zwischen
verschiedenen Ebenen hin- und herzuwan-
dern, sich das wahrgenommene Objekt ganz
anzueignen. Sowohl die wesentlich auch kor-
perliche Automatisierung, also das Verfolgen
einer Tatigkeit um ihrer selbst willen, als auch
das freie Wandern der Aufmerksamkeit sind
in der Forschung als in sich lustvolle Tatig-
keiten identifiziert und tbertragen daher ihr
Lustpotenzial — so die Deutung von Margulis
— auf musikalisches Wiederholungsverhalten.
Damit ist zugleich an den Kern &sthetischer
Erfahrung geriihrt, die ja ebenfalls als (wesent-
lich) selbstzweckhafte Produktions- oder Re-
zeptionstatigkeit mit einem grofen Fokus auf
den Wahrnehmungsqualititen beschrieben
werden kann.

Daran schlieft sich das vierte Kapitel an
(»Earworms, Technology, and the Verbatim«),
das sich mit weiteren sich als Loop ereig-
nenden Wiederholungsformen beschiftigt,
namlich dem Ohrwurm (terminologisch pra-
zise mit »involuntary musical imagery«), der
Repeat-Technik bei Audiowiedergabegeriten
und moglichen Interaktionen von Aufnahme-
techniken (die ja das wiederholte Héren im-
plizieren) mit kompositorischen Techniken im
Aufgriff einer These von Jonathan Kramer, wo-
nach die Erfindung der Tonaufzeichnung zur
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Entwicklung intern weniger repetitiver Kom-
positionsstile gefiihrt habe (78f.). Diese These
kann Margulis klar als zu eindimensional dar-
stellen — Hinweise auf Loop-basierte Stile wie
die Minimal music oder Techno gentigen hier
schon —, verweist aber auf das gut nachgewie-
sene psychoakustische Phanomen, dass Kom-
plexitat (als Index von geringer interner Repeti-
tivitat) und wiederholte Perzeption zueinander
durchaus in einem linearen Verhiltnis stehen.

Den psychoakustischen und psychologi-
schen Aspekten wiederholten Hoérens wid-
met sich das flinfte Kapitel (»Relistenings«)
dann intensiv. Ausgehend von den klassi-
schen Studien von Wilhelm Wundt und Da-
niel Berlyne zum umgekehrt u-férmigen Zu-
sammenhang zwischen Gefallen, Komplexitat
und (durch wiederholte Rezeption verdnder-
barer) Vertrautheit sowie im Aufgriff des smere
exposure«-Effekts kommt Margulis in ihren
Darstellungen zu einem deutlich hoheren Dif-
ferenzierungsgrad in der Beschreibung des
Zusammenhangs von wiederholter Rezepti-
on, Verstandnis und Gefallen. Das verdankt
sich hier v.a. auch eigenen Experimenten,
in denen sie sowohl kontextsensitiv als auch
okologisch valide — also mit wirklichen Kom-
positionen — arbeitete. Die beschriebenen Ex-
perimente klingen erst einmal recht simpel: In
diesem Falle etwa (vgl. 100-102) wurde einer
Gruppe von Teilnehmern finf Mal innerhalb
von zehn Tagen Bizets erste Arlesienne-Suite
vorgespielt, die allen zuvor unbekannt gewe-
sen war.’ Die Teilnehmer wurden dann jeweils
nach ihrem Gefallen sowie nach der Zahl von
»Ohrwiirmern« infolge des vorausgehenden
Horens gefragt, sie sollten Spannungskurven
markieren und die Musik in einer ihnen an-
gemessen erscheinenden Art beschreiben.
Durch den Vergleich der fiinf Erhebungszeit-
punkte erhielt man fiir jeden Teilnehmer ein
Abbild seines individuellen Rezeptionsver-
laufs. Die Gefallenswertungen zeigten die be-
kannte umgekehrte U-Kurve. Die markierten
Spannungshohepunkte verschoben sich von
Tag zu Tag zeitlich nach vorne, was zeigt, wie

3 Die Studie ist pra-verdffentlicht als Wong/
Margulis 2008.

aus dem Horen auf das Ereignis zunehmend
ein antizipierendes Horen wurde, das zu-
gleich mit sinkender Intensitét der empfunde-
nen Spannung einherging. Die Auswertungen
der Beschreibungen nach den Dimensionen
Analyse und personliche Involvierung ergab
einen Hohepunkt der analytischen Aufmerk-
samkeit beim zweiten Horen bei gleichzeiti-
gem Absinken der Involviertheit, die indes an
den folgenden Tagen wieder zunahm.

All diese Daten zusammengenommen er-
geben ein ausgesprochen facettenreiches Bild
davon, wie sich Horerlebnisse beim wieder-
holten Horen ein- und desselben Stiicks in
ein- und derselben Interpretation verdndern,
wie auf ein rein rezeptives erstes Horen eine
Phase der strukturellen Aneignung und Be-
wiéltigung folgt, die dann zu intensiven per-
sonlichen Hoérerfahrungen fithren kann. Zur
Erklarung dieses Zusammenhangs zwischen
Vertrautheit und Gefallen verweist Margulis
— nicht als erste — auf das implizite Lernen,
also das Verfahren unseres Gehirns, allein
durch die Konfrontation mit Wahrnehmungs-
inhalten deren relevante Eigenschaften nach
statistischen Verfahren herauszufiltern, mit
dem sich in der Wahrnehmung eines neuen,
diese Eigenschaften entsprechenden Stimulus
aus Bestdtigung und Wiedererkennung ein
subjektives Lustempfinden verbinde (Theorie
der »processing fluency<). Dem fiigt sie noch
das Phdanomen des wiederum genuin lustvoll
erlebten Entrainments an, also die Koppelung
zweier oszillierender Systeme, wie es Mensch
und Musik auf vielen Ebenen sind.

Im siebten Kapitel (»Overt Participation,
Implied Participation«) fokussiert die Autorin
schlieBlich performative Aspekte des Wieder-
holens, wobei sie den Aspekt der Partizipation
— wiederum ein genuin lustvolles Erleben — in
den Mittelpunkt stellt, was ihr (soziologisches)
Eroffnungsbeispiel, das wiederholte gemein-
same Singen einfacher, zur Kontemplation
einladender Melodien in Taizé, ebenso plausi-
bel macht wie der Verweis auf die (subjektiv)
verlebendigende Wirkung ihnen bekannter
Musik auf Alzheimer-Patienten. Diese Deu-
tung ist grundiert durch musiktheoretische
Modellierungen von Repetitionsfrequenzen
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und -typen, wobei hier besonders auf David
Huron und Rebecca Leydons* Repetitionstro-
pen (von miitterlich und mantrisch bis zu mo-
torisch und aphasisch) zuriickgegriffen wird.

Das Schlusskapitel »Repetition, Music,
and Mind« fiihrt noch einmal zur kognitiven
Grundausstattung des Menschen zuriick und
versammelt neurowissenschaftliche Hinweise
zur Erklarung und Perspektivierung musikali-
scher Repetition — begonnen bei dem uber-
lebensnotwendigen Interesse von Kindern
an der Wiederholung, das beim Spracher-
werb ganz wesentlich tiber die Wortmelodie
verlauft, tber weitere Grundfunktionen von
Sprache bis zur Erinnerung.

Daher trifft ein resimierender Satz wie
derjenige, dass »musical repetition [...] con-
stitutes an essential core practice in perfor-
mance and listening that is illuminative of
what is special about this fundamentally hu-
man mode of attending« (179), tatsachlich
die Leistung dieses Buches, in dem psycho-
logische und neurowissenschaftliche Evidenz
nicht dazu gebraucht wird, das Spezifische,
Asthetische und Nicht-Funktionale an einem
dsthetischen Phdnomenbereich >wegzuinter-
pretierenc. Vielmehr schafft es Margulis auf
beeindruckende Weise, gerade durch die ent-
sprechenden Beziige zu nicht-musikalischen
Bereichen das Besondere an musikalischer
Wiederholung erst klar werden zu lassen.

Das Buch ist, wie deutlich geworden sein
durfte, kein primar musiktheoretisches. Es ar-
gumentiert aber auf einem musiktheoretisch
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hoch informierten Level, greift aktuelle Theo-
rien des Faches auf und weifs zwischen ihnen
und kognitionspsychologischen Paradigmen
interessante und fruchtbare Beziehungen her-
zustellen, sei es, dass eine musiktheoretische
Auffassung das Phanomen bereitstellt, fiir das
dann psychologische Erklarungsansitze ge-
liefert werden, sei es, dass bekannte psycho-
logische Phdnomene auf musiktheoretische
Evidenz bezogen werden. Und im Gegensatz
zu vielen anderen im weitesten Sinne musik-
psychologischen Arbeiten ist diese fiir Musik-
theoretiker und -wissenschaftler gerade auch
deshalb anschlussfahig, weil hier mit >Musik
keine reduktionistischen Labor-Stimuli ge-
meint sind, sondern tatsdchliche Kompositio-
nen, Stile und satztechnische Phdnomene in
all ihrer historischen Vielfalt und Komplexitat.

Insgesamt beeindruckt die breite Belesen-
heit in einer so grofSen Vielfalt von Fachern so-
wie die geistige Souverdnitdt und das Unpra-
tentiose, womit Margulis die verschiedenen
Faden zu einem wirklich erkenntnisstiftenden
Ganzen zusammenflgt. Geisteswissenschaft-
liche Tugenden wie historische und kulturelle
Sensibilitdt, Perspektivierungs- und Kontextu-
alisierungsvermégen verbinden sich auf mo-
dellhafte Weise mit naturwissenschaftlicher
Prazision und Zielgenauigkeit: ein Ansatz, der
sich auch auf andere Phdnomene im Schnitt-
bereich von musikalischer Struktur, Produkti-
on und Rezeption fruchtbar anwenden liefe.

Melanie Wald-Fuhrmann

Middleton, Richard (2005), »In the Groove
or Blowing your Mind? The Pleasures of
Musical Repetitions, in: The Popular Mu-
sic Studies Reader, hg. von Andy Bennett,
Barry Shank und Jason Toynbee, London:
Routledge, 15-20.

Wong, P.C.M. / Elizabeth Hellmuth Margu-
lis (2008), The Complex Dynamics of Re-
peated Musical Exposure, Paper present-
ed at the 10th International Conference on
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Nicholas Cook, Beyond the Score: Music as Performance, New York:

Oxford University Press 2013

Nicholas Cook hat mit seiner jiingsten Mono-
graphie eine eindrucksvolle Serie von Buch-
publikationen fortgesetzt, die allesamt fiir sich
beanspruchen kénnen, Musikwissenschaftund
Musiktheorie wesentliche Impulse verliehen
oder zumindest kontroverse und damit frucht-
bare Methodendiskussionen befordert zu ha-
ben.' In vielen Texten Cooks ist deutlich die
StoBrichtung hin zu einer Reform, wenn nicht
vollstindigen Ablosung etablierter methodi-
scher Verfahren vernehmbar, seien sie nun der
musikalischen Analyse im engeren Sinn oder
etwa der Musikhistoriographie oder Theorie-
geschichtsschreibung zuzuordnen. Der refor-
matorische Impuls verbindet Cooks Arbeiten
mit Vertretern der US-amerikanischen criti-
calc bzw. >new musicology« wie Lawrence
Kramer oder Susan McClary, mit denen er
zwar den Anspruch auf eine erfahrungsge-
sdttigte und kulturhistorisch kontextualisierte
Auffassung musikalischer Bedeutung teilt,
Uber deren essayistisch-hermeneutischen An-
satz er aber deutlich hinausgeht — vor allem

1 Neben den vor allem zu didaktischen Zwe-
cken weiterhin hochst brauchbaren Lehr-
buch-Publikationen A Cuide to Musical
Analysis (1987) und Analysis through Com-
position:  Principles of the Classical Style
(1996) und Biichern, die einen Schwerpunkt
auf horerrelevante Fragen musikalischer Ana-
lyse legen (Musical Analysis and the Listen-
er, 1989; Music, Imagination, and Culture,
1990), befassen sich weitere Monographien
mit einer kulturhistorischen Kontextualisie-
rung von Musiktheorie (The Schenker Project:
Culture, Race, and Music Theory in Fin-de-
siecle Vienna, 2007, ausgezeichnet mit dem
Wallace Berry Award 2010 der Society of Mu-
sic Theory) und breit angelegten fachmetho-
dischen und musikhistorischen Themen (u. a.
Rethinking Music, hg. gemeinsam mit Mark
Everist, 1999, und The Cambridge History of
Twentieth-Century Music, hg. gemeinsam mit
Anthony Pople, 2004).

durch seine enzyklopadische Sicht auf das
Fach, die kulturhistorische, empirische und
strukturanalytische Perspektiven in eine zu-
gespitzte Argumentation (mitunter durch briti-
schen Humor« gewiirzt) einflieBen ldsst. Dabei
gelingtes Cook, Theorie und Analyse einerseits
einer rigorosen Methodenkritik zu unterzie-
hen, sie aber gleichzeitig gegentiber den ana-
lyseskeptischen Methoden eines positivistisch
gefassten Empirismus und eines kultur- und
sozialhistorischen Relativismus als Erkenntnis-
methoden eigenen Rechts zu verteidigen.
Das Ende 2013 erschienene volumino-
se Buch Beyond the Score: Music as Perfor-
mance (458 S.) kniipft insofern an solche re-
formatorischen Bestrebungen an, als es Cook
hier um nichts weniger geht als »to change the
musical object from the perspective of musi-
cology« (1). Gemeint ist damit ein mit Haut
und Haaren ernst genommener, zugleich aber
vielfach selbstreflexiv hinterfragter >performa-
tive turnc in der Musikforschung:*> Cook for-
dert, >Musik« und >performance« nicht langer
als zwei getrennte bzw. sich lediglich ergan-
zende Bereiche zu verstehen, sondern im Sin-
ne von »music as performance« (1)* sich vom
Paradigma des »music as writing, des text-
zentrierten musikalischen Ideenkunstwerks zu
befreien, das Cook als »Plato’s Curse« (Kap. 1)
apostrophiert und in der philologisch ge-
pragten Griindungs- und Fachgeschichte der
Musikwissenschaft begriindet sieht. Gewiss
ist vieles von dem, was Cook in diesem Buch
fordert, zwischenzeitlich weithin gangige Pra-
Xxis: Rezeptionsdsthetisch und auffiihrungs-
praktisch akzentuierte Forschungen haben
deutlich an Gewicht und Relevanz gewon-
nen, nicht zuletzt auch im Zusammenhang
mit der Idee eines >practice-based research«.*

2 Vgl. Jost 2013.
3 Hervorhebung original.
4 Vgl. Dogantan-Dack 2015.
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lhrem universellen Anspruch wiirde Cooks
These denn auch nicht gerecht, wenn sie allzu
einseitig verfolgt wiirde, und so (bt der Au-
tor kaum weniger explizite Kritik an Versu-
chen, die musikalische Schriftform zum blo-
Ren Anlass fiir das Musizieren im Sinne des
»musicking«® herabzustufen (20). Und bei al-
ler Relevanz empirischer Methodik, die gera-
de in der Performanceforschung viel Tradition
hat, ja sich ausgehend von Carl Seashores >ob-
jective performance analysis< in den 1930er
Jahren bis hin zu modernen computerge-
stiitzten Methoden des >Music Information
Retrievalc (MIR) wesentlich innerhalb dieses
Bereichs herausgebildet und differenziert
hat, macht Cook stets klar, dass sein Erkennt-
nisinteresse vorwiegend ein historisches und
hermeneutisches ist: Er mochte verstehen, in
welcher Weise musikalische Bedeutung im
Moment bzw. im Verlauf sowie nicht zuletzt in
der historischen Aus- und Nachwirkung einer
sperformance« bzw. eines sperformance style«
entsteht — >performance« wird also verstan-
den im Sinne einer »real-time activity through
which meanings emerge that are not already
deposited in the score« (23). Dass solche
Bedeutungen nicht konstant sind, sondern
starken historischen und geographischen Ver-
anderungen, Schwankungen, mitunter aber
auch paradoxen Kontinuitdten unterliegen,
ist zugleich Grundvoraussetzung und fortge-
setzt neu belegtes Grundthema des Buches.
Es ist damit ein Pladoyer fiir die musikhistori-
sche Relevanz von Interpreten und Interpre-
tationsstilen und deren Einflussreichtum auf
die Musikgeschichte, und Cook versucht so
nicht zuletzt eine in der Musikforschung tief
verankerte »telepathic fantasy« (31) zu wider-
legen, nach der — etwa in Hugo Riemanns
spater Theorie der >Tonvorstellungen< — die

5 Vgl Small 1998.

6 Riemann (1916, 2) hielt fest, »dal [...] gar
nicht die wirklich erklingende Musik[,] son-
dern vielmehr die in der Tonphantasie des
schaffenden Kiinstlers vor der Aufzeichnung
in Noten lebende und wieder in der Tonphan-
tasie des Horers neu erstehende Vorstellung
der Tonverhéltnisse das Alpha und das Ome-
ga der Tonkunst ist«.
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musikalische Kommunikation —unmittelbar
zwischen Komponist und Horer verlaufe,
sodass Ausflihrenden lediglich die undank-
bare Rolle zufillt, bestenfalls — bis hin zur
Selbstaufgabe — dem Komponistenwillen zu
dienen, ihn schlimmstenfalls aber zu verzer-
ren und unkenntlich zu machen.

»Performance Studies«
und Interpretationsforschung

Beyond the Score basiert auf nahezu 15 Jahre
lang kontinuierlich betriebenen Forschungen
zur Analyse und Geschichte der musikali-
schen Auffiihrung, Interpretation und >perfor-
mance« und fasst so auch eine breite Anzahl
von Einzelpublikationen in einen groferen
Kontext zusammen, geht dabei aber deutlich
Uber eine Aufsatzsammlung hinaus, indem —
bisweilen vielleicht etwas zu wortreich — kon-
sequent Beziige zwischen den zwdlf systema-
tisch gegliederten Kapiteln herausgearbeitet
werden. Cooks Forschungen wurden ab dem
Jahr 2004 in zwei grofBen, durch den briti-
schen Arts and Humanities Research Council
(AHRC) geforderten Forschungsprojekten ge-
biindelt: CHARM (AHRC Research Centre for
the History and Analysis of Recorded Music)
an der Royal Holloway, University of London
(2004-2009; http://www.charm.kcl.ac.uk)
und CMPCP (AHRC Research Centre for Mu-
sical Performance as Creative Practice) an der
University of Cambridge (2009-2014; http://
www.cmpcp.ac.uk). In beiden Projekten war
Cook Teil eines Teams von Forschern, wo-
bei insbesondere Eric Clarke, Daniel Leech-
Wilkinson und John Rink gemeinsam mit
Cook seit den 1990er Jahren wesentlich zur
Etablierung dieser britischen >performance
studies« beigetragen haben.” Der Kern von
Cooks Methodik — die Verbindung von breiter
musik- und ideengeschichtlicher Kontextua-
lisierung, einer Herausarbeitung strukturana-
lytischer Details und empirisch-quantitativer
Untersuchungen von Tonaufnahmen — ldsst

7 Vgl. u.a. Clarke 1988, 1995; Cook 1987,
1995, 2001; Leech-Wilkinson 2001, 2009;
Rink 1995, 2002.
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sich nicht zuletzt auf wechselseitige Impulse
innerhalb dieses multidisziplindren Forscher-
teams zurtickfihren, ist aber schon in frithen
Texten angelegt, insbesondere im Gedanken
einer >performative analysis, die im Band
Rethinking Music reziprok zu »analysing per-
formance« gedacht wurde.® Eine nicht uner-
hebliche Konsequenz dieses »performativen:
Analyse- und Theoriebegriffs liegt tatsdch-
lich darin, jenem Phdnomen, das analytisch,
horend oder lesend als »Musik¢< bezeichnet
werden kann, den Status eines klar umrisse-
nen und gefligten (Forschungs-)>Objekts¢ zu
nehmen, wie es die >klassische« textorientier-
te Strukturanalyse oder auch die ontologisch
orientierte  Musikphilosophie voraussetzen
(12f.). Anders als im Neosubjektivismus der
»new musicology« aber legt Cook dieser In-
tegration der dsthetischen Erfahrung ein
umfassend rationalisiertes Methodengerdist
zugrunde, in dem die komplexe intermodale
Natur musikalischer Wahrnehmung zwischen
Schreiben, Lesen, Horen, Sehen, Denken,
Emotion, Gesellschaft und Geschichte zu ih-
rem Recht kommt.

Bedauerlich ist bei all dieser bemerkens-
werten multidisziplindren Ausrichtung zwei-
fellos, dass auch Cooks Buch, wie die meis-
ten Studien des britischen Forschungsteams,
kaum die breiten und grundlegenden »Vorar-
beitenc auf diesem Gebiet berlicksichtigt, die
in der deutschsprachigen Musikwissenschaft
ausgehend von Hermann Danusers Pionier-
studie Musikalische Interpretation im Neuen
Handbuch fir Musikwissenschaft’ geleistet
wurden, besonders da einige dieser Studien
durchaus bereits den von Cook verfolgten
synthetischen Ansatz aus historiographischer
und empirischer Methodik angesprochen
oder entwickelt haben. Vor allem gilt dies
fur Hermann Gottschewski, der bereits im
Titel seiner Dissertation Die Interpretation als
Kunstwerk' den von Cook vehement einge-

Vgl. Cook 1999, 248.

Danuser 1992. Vgl. daneben auch Danuser
1996, Danuser 1997, Hinrichsen 1999 sowie
Stenzl 2012.

10 Gottschewski 1996.

forderten kiinstlerischen >Eigenwertc des Inter-
pretationsvorgangs als Gegensatz zu einem
rein textbasierten Werkbegriff ins Zentrum
stellte. Auch in Hinblick auf Fragestellungen
der Interpretationsgeschichte lassen sich un-
schwer Konvergenzen der beiden Forschungs-
traditionen beobachten, etwa in der von Cook
wie auch von Hans-Joachim Hinrichsen' ver-
tretenen Position, dass eine Interpretations-
geschichte — verstanden als ein Narrativ von
aufeinanderfolgenden Interpretationsstilen —
kaum in stringenter Weise konstruiert werden
kann, sondern vielmehr >rhetorisch-freie« und
textzentriert >strenge< Aspekte der musika-
lischen Interpretation in vielen Epochen in
unterschiedlicher Weise ineinandergreifen
(129-133, 219-223) — sofern sie sich vor dem
Beginn der Tonaufzeichnung tberhaupt aus
den vorhandenen Quellen, wie etwa den
sinstruktivenc und kommentierten Notenaus-
gaben, extrapolieren lassen. (Ob eine breit
angelegte historiographische Darstellung, wie
sie in der 932-seitigen Cambridge History of
Musical Performance™ versucht wird, an die-
sem Befund etwas andert, muss hier offen
bleiben — viel mehr als eine eher lose zusam-
menhéangende Folge von in sich gewiss teil-
weise wertvollen Einzeldarstellungen scheint
dieser Band jedenfalls kaum zu bieten.)

Auf der anderen Seite ist es evident, dass
der Begriff sperformances, wie ihn Cook ver-
steht, stark von Impulsen der Theater- und
Medienwissenschaften ausgeht und einen
umfassenderen Anspruch verfolgt als der Be-
griff der »Interpretation< — und es somit gute
Grinde gibt, warum die englische Formulie-
rung interpretation< sich im Buch nur recht
selten findet: Der Begriff sperformance« mar-
kiert fur Cook — deutlicher als jener der >In-
terpretation< — eine dezidierte Gegenposition
zum Verstandnis musikalischer Auffiihrung
als »Reproduktion¢, das Cook mit einer von
der Theaterwissenschaftlerin Susan Melrose®
entlehnten Phrase (37) als »page-to-stage ap-
proach« (Kap. 2, 33-55) bezeichnet und das

11 Vgl. Hinrichsen 2011, 36f.
12 Lawson/Stowell 2012.
13 Melrose 1994, 215.
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zahlreiche neusachliche und textorientierte
Interpretationsschulen, insbesondere seit der
ersten Halfte des 20. Jahrhunderts pragte.
Dieses Verstandnis von sInterpretation< als
textorientierter Form der Auffithrung kehrt
also die bekannte Polarisierung zwischen
sexécution« und interprétation« in Igor Stra-
winskys Poétique musicale gleichsam um:
sInterpretation< war von Strawinsky in erster
Linie mit »nutzlose[n] Nuancen« und einer
»Ungenauigkeit des Tempos« assoziiert wor-
den, die dem »Geist eines Werkes« und dem
Erfordernis »wirklich und aufrichtig der Musik
[zu] dienen«' zuwiderlaufen. In dezidiertem
Gegensatz zu einem solchen Ideal rigoroser
Texttreue fasst Cook Partituren als »social
scripts« auf, deren Bedeutung im Sinne einer
semiotischen Ubertragung erst im Moment
der >performance« konkretisiert wird (Kap. 8,
249-287; vgl. 1). Dennoch wird deutlich, dass
bei aller zugespitzter Verve der Argumentati-
on der Begriff sperformance« bei Cook so breit
angelegt ist, dass er durchaus an etablierte
Tendenzen der Auffiihrungspraxis- und Inter-
pretationsforschung anschlussféhig ist."” Da-
mit zeigt sich auch, dass Cooks Buch tiber die
Polemik in Carolyn Abbates bekanntem Es-
say Music — Drastic or Gnostic'® hinausweist.
Cooks Ansatz hebt sich von Abbate, die eine
starkere musikologische Berticksichtigung von
sLivec-Auffiihrungen fordert, nicht zuletzt da-
durch ab, dass er den >Performance«-Begriff
sowohl auf Ton- und Videoaufnahmen als
auch auf Live-Ereignisse bezieht und damit
die kategoriale Trennung zwischen >live< und
scanned musice (Richard Taruksin) grund-
sdtzlich in Frage stellt (Kap. 10 und 11; Cook
schlielst hier im Grunde an Taruskin an, der
schon 1995 formuliert hatte: »performances,
even canned performances, are not things but
acts«"). Abbates letztlich einseitige Position,
die musikalische Bedeutung monokausal auf
»the irreversible experience of playing, sing-

14 Strawinsky 1983, 247.
15 Vgl. Danuser 2014, 546.
16 Abbate 2004.

17 Taruskin 1995, 24.
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ing, or listening«'® zurtickfiihrt, wird von Cook
damit in einen breiteren kultur- und medien-
historischen Kontext gestellt.

Gliederung und Thematiken

Die sich in zahllose Strange verastelnde Fiille
seines Materials hdlt Cook durch eine konzi-
se und Ubersichtliche Gliederung des Buches
in zwei grolke Abschnitte und insgesamt sechs
Kapitelpaare zusammen: Die ersten drei Paare
(Kap. 1-6) behandeln nach zwei kultur-, mu-
sik- und fachgeschichtlich orientierten Einlei-
tungskapiteln (Kap. 1: »Plato’s Curse«; Kap. 2:
»Page and Stage«) die Frage der sperformance«
vor allem aus der Sicht einer historisch kontex-
tualisierten Analyse von Tonaufnahmen, wo-
bei vorwiegend Klaviermusik des 18. und 19.
Jahrhunderts im Mittelpunkt steht (Schubert,
Mozart, Chopin). Dabei werden zunichst Wi-
derspriiche und Zusammenhdnge zwischen
analytisch-theoretischen Systemen und Er-
kenntnissen und einer als >rhetorisch¢ be-
zeichneten rubato-orientierten Auffiihrungs-
praxis in den Mittelpunkt geriickt, wobei
insbesondere Heinrich Schenkers Theorie-
modelle (Kap. 3: »What the Theorist Heard«)
und die >topic theory« sowie die historisch in-
formierte Aufflihrungspraxis (Kap. 4: »Beyond
Structure«) als Diskussionsgrundlage dienen.
Die Kapitel 5 (»Close and Distant Listening«)
und 6 (»Objective Expression«) fassen dann
Ergebnisse des am Corpus der Einspielungen
von Frédéric Chopins Mazurkas orientierten
»Mazurka-Project« des CHARM-Forscher-
teams zusammen (http://mazurka.org.uk), wo-
bei auch hier die Spannung (und teils Kon-
vergenz) zwischen >strukturalistischen< und
srhetorischenc Interpretationsstilen in breite
kultur- und mediengeschichtliche Kontexte
eingebettet wird. Statistische Methoden, teil-
weise durch computergestiitzte Verfahren
optimiert und veranschaulicht, werden hier-
bei mit differenzierten musikhistorischen und
strukturanalytischen Befunden quergelesen.
Im zweiten Teil des Buches dann wird die
Perspektive deutlich breiter auf kulturhistori-

18 Abbate 2004, 505.
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sche und soziologische Kontexte der »perfor-
mancec« gelenkt und im Zusammenhang damit
auch ein heterogeneres Repertoire behandelt,
von Jimi Hendrix, Jazz-Improvisation und >new
complexity« bis zu Arcangelo Corelli und dem
Streichquartett des klassischen Stils, wobei
Chopins Mazurkas einen mehrfach wieder-
kehrenden >Refrain« bilden. In den Kapiteln 7
(»Playing Somethin’«) und 8 (»Social Scripts«)
ist der Gedanke des Musizierens als sozialer
Aktivitdt entwickelt, wobei den vielfiltigen
Formen der Interaktion zwischen Musikern,
etwa in Kammermusik oder in Improvisation-
sensembles, besonderes Gewicht zukommt
und ethnographische Methoden vorgestellt
werden, die versuchen, das hierbei zur An-
wendung kommende >intuitive Wissen< von
Interpreten zu dokumentieren und zu analy-
sieren — eine Dimension, die ldngst zu einem
breiten eigenstandigen Forschungsfeld gewor-
den ist und rein empirische Methoden' eben-
so umfasst wie ethnographisch-deskriptive.2
Cook pointiert hierbei seine Kritik am textori-
entierten Werkbegriff in der These vom »work
as performance« (237-248). Das musikalische
Werk erscheint als irreduzible soziale Kon-
struktion (239): Anhand der unterschiedlichen
Editionen von Corellis Sonaten op. 5 und an-
derer Beispiele wie Jazz-Improvisation ver-
sucht Cook die Position zu dekonstruieren,
ein Werk zeichne sich durch eine bestimmte
Konstellation unverwechselbarer struktureller
Eigenschaften aus, die durch den Interpreten
lediglich »vermitteltc oder »iibersetztc wer-
den mussten. Cooks Pladoyer fiir das »work
as performance« versteht >performance« im
Gegensatz dazu als semiotische Aktivitat,
»which does not set out to reproduce the
structure literally or exhaustively. Instead, it is
based on a system of abbreviations and cues,
and this contributes to the irreducibly histori-
cal dimension of performance — and indeed of
listening — that we call style. [...] performers
do not reproduce structure: rather they refer-
ence or signify it.« (245) Dies hat nicht zuletzt
zur Folge, dass die Bedeutung der makro-

19 Vgl. z.B. Goebl/Palmer 2009.
20 Vgl. z.B. Davidson/Goode 2002.

formalen Anlage von Werken, die in der struk-
turalistischen Fundierung des Werkbegriffs im
Mittelpunkt steht, in Cooks sperformativemc
Werkbegriff einer Hinwendung zu fliichtigen
Momenten der Emergenz und Referenz weicht.

Darauf stellen die Kapitel 9 (»The Signify-
ing Body«) und 10 (»Everything Counts«) die
Dimension des Korpers in den Vordergrund,
wobei die »construction of meaning through
embodied practice« (6) an so unterschied-
lichen Beispielen wie Jimi Hendrix’ Foxy
Lady und Analysen von Videoaufnahmen der
Chopin-Mazurka op. 63/3 verhandelt wird.
Ziel ist es dabei, die durch dieses embodi-
mentc entstehenden Bedeutungsebenen mit
jenen querzulesen, die quantitativ orientierte
Tontrdgeranalysen auf Corpusebene zu Tage
fordern, wie sie in Kapitel 6 vorgestellt wur-
den. Kapitel 11 (»The Ghost in the Machine«)
schlieBlich unternimmt einen breit angelegten
medienhistorischen Ausblick auf die Entwick-
lung von Musikaufnahmen seit den Anfangen
mit Phonograph und Grammophon, wobei
als zentrale These hier nochmals der Gegen-
satz von >performance« und sreproductionc
auf den Punkt gebracht wird: >Performances:
sind fir Cook mehr als Reproduktionen von
Werken und umgekehrt sind Musikaufnah-
men mehr (oder jedenfalls etwas anderes) als
Reproduktionen von >performances:. Cook
problematisiert Bestrebungen, durch Aufnah-
men Auffiihrungen zu suggerieren (und damit
potenziell zu ersetzen), wahrend zugleich
versucht werde, durch die hohe Perfektion
von Live-Konzerten medialisierte Horerfah-
rungen zu imitieren — ein Teufelskreis, der laut
Cook mit zur globalen Marginalisierung von
Kunstmusik (im Buch als WAM = >Western Art
Musicc abgekiirzt) beitrage: Die Moglichkeiten
von >performance¢, Bedeutungen zu entfalten,
die iiber den Gedanken der >reproductionc
hinausweisen, wie sie im Schlusskapitel zu-
sammengefasst sind (Kap. 12, »Beyond Repro-
duction«), wiirden so vergeben. Andererseits
zwingt dieser Befund dazu, auch den gesam-
ten Produktionsprozess von musikalischen
Aufnahmen als Teil jener »performance« anzu-
sehen, die durch diese Aufnahmen suggeriert
wird, also auch Aufnahmetechnik, Mastering
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etc. verstarkt in die Analyse mit einzubezie-
hen, was mit der Forderung einer umfassen-
den Quellenkritik im Bereich der Erforschung
von Tontrdgern einhergeht (Kap. 5, 139-143).

»Performance Analysis¢

Von besonderem Interesse fiir die Musikthe-
orie ist zweifellos der erste Teil von Beyond
the Score und dabei insbesondere die Haupt-
kapitel 3 bis 6, zum einen da sie sich mit gan-
gigen Theorie- und Analysesystemen ausein-
andersetzen und mittels der >performance
analysis< deren Anspruch auf Allgemeingiil-
tigkeit dekonstruieren, zum anderen weil hier
jenes Kernrepertoire der europdischen (Kla-
vier-)Musik im Zentrum steht, das Grundla-
ge aller einflussreichen neueren Musik- bzw.
Tonalitatstheorien bildet. Grundlegend fiir
Cooks Verfahren ist die Kritik am universellen
Anspruch von Analyse und Theorie, insbe-
sondere dort, wo diese sich anmalen, im Sin-
ne des »analysis-to-performance approach«
(49f.) auch verbindliche Richtlinien fir die
musikalische Ausfiihrung vorzugeben. Cook
will demgegeniiber zeigen, dass die >analyti-
sche« oder sstrukturalistische« Form der Aus-
flhrung nur ein Interpretationsstil unter vielen
ist, der erst nach dem Zweiten Weltkrieg im
Zuge der Verbreitung entsprechender Ideale
in der Musikerausbildung global Akzeptanz
fand (56). Eine umfangreiche Fallstudie, die
Cook bereits 2008 auf dem Grazer Kongress
der Gesellschaft fiir Musiktheorie vorstellte?'
und die den Kern des 3. Kapitels von Beyond
the Score bildet, betrifft Heinrich Schenkers
Stimmfihrungsanalyse und ihren Bezug zur
Auffiihrungspraxis. Dabei stellt sich zundchst
die Schwierigkeit, eine konzise Auffiihrungs-
lehre aus Schenkers Schriften zu rekonstruie-
ren, wozu neben der Fragment gebliebenen
Schrift Die Kunst der Vortrags, die 2000 in
einer englischsprachigen Edition erschien??,
vor allem eine Reihe von Interpretationshin-
weisen dienen konnen, die Schenker in viele
seiner Verdffentlichungen integrierte, so auch

21 Cook 2010.
22 Schenker 2000.
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in seine in Der Tonwille publizierte Analyse
von Franz Schuberts Impromptu Ges-Dur
op. 90/3.2% Bereits in Kapitel 2 differenziert
Cook im Detail, dass weder Schenkers eige-
ne Ausfiihrungen zur Auffithrung noch jene
der US-amerikanischen Nachkriegs- und Ge-
genwartstheorien, die versuch(t)en, Schen-
kers Theoriesystem fiir die Auffiihrungspraxis
fruchtbar zu machen, auf ein naives Modell
der »wortlichenc Ubertragung von Struktur-
analyse in Tempo- und Dynamikvorschriften
reduziert werden kénnen (34-40). Im Gegen-
teil gibt es sowohl von Schenker selbst als auch
von >Schenkerianischen« Theoretikern hinrei-
chend Belege fiir die Haltung, dass das >He-
rausbringen< oder »Projizierenc musikalischer
Struktur bei der Auffiihrung nur eine mégliche
Option fiir die Interpreten sei und keinesfalls
Ubertrieben eingesetzt werden diirfe** (44f.).
Dem steht nun aber eine stark autoritative
Tendenz in Schenkers Theoriefragment zur
Auffiihrungslehre gegentiber, in der davon
ausgegangen wird, dass jedes Werk nur eine
»wahre Wiedergabe« erfahren konne?” — ein
Topos, der sich in einer vergleichbaren, wenn
auch offener formulierten Form auch bei Ru-
dolf Kolisch und Theodor W. Adorno findet.?®
Indem Cook nun eine detaillierte Analyse
der Einspielung von Schuberts Impromptu
auf einer Welte-Mignon-Klavierrolle (1905)
durch Eugen d’Albert — einen von Schenker
erklartermallen favorisierten Pianisten — mit
Schenkers  Stimmfiihrungsanalyse einerseits
und Schenkers Interpretationsanweisungen
andererseits konfrontiert und diesen Diskurs
dann mit universalistischen Theorien der
Tempo- und Phrasengestaltung? sowie mit
dlteren und neueren Aufnahmen des Schu-
bert-Werkes (Edwin Fischer, Artur Schnabel,
Murray Perahia u.a.) kontextualisiert, stellt er
grundlegende Paradoxien im Verhdltnis von
Analyse und Auffithrung heraus: Nicht nur

23 Schenker 1924.

24 Schenker 1956, 34f.; Rothstein 1995, 218.
25 Schenker 2000, 77 (Ubers. des Verf.).

26 Kolisch 1983, 13f.; Adorno 2001, 120.

27 Vgl. Cone 1968; Todd 1992.



REZENSIONEN

gibt es unauflésliche Widerspriiche zwischen
der strukturalistischen (>modernist) Analyse-
methode Schenkers und seinen ganz in der
srhetorischenc (spremodernist) Tradition ste-
henden Vorstellungen eines mobilen Tempos
und nuancenreichen Vortrags; auch die von
strukturalistisch orientierten Interpretations-
lehren und musikpsychologischen Studien
propagierte >Natiirlichkeitc einer am Notentext
orientierten Strategie des >phrase-final length-
ening¢ bzw. sphrase arching« — vor dem Hin-
tergrund der Gravitationsmetapher basierend
auf der Analogie zwischen einer bogenférmi-
gen Tempo- und Dynamikgestaltung von mu-
sikalischen Phrasen mit dem Wurf eines Steins
oder Balls?® — erweist sich als Konstrukt, das
einer historisch-kritischen Untersuchung der
Interpretationsstile nicht standhalt. Zwar zeigt
der Vergleich von insgesamt acht Einspielun-
gen des Schubert-Impromptus aus dem Zeit-
raum 1905-1997 eine vage Tendenz zur Re-
duzierung von Temposchwankungen und zu
einem langsameren Grundtempo sowie eine
nach 1945 wachsende Bereitschaft, die >ldeo-
logie« des >phrase arching« umzusetzen, aller-
dings bezeugen die Aufnahmen zugleich die
kontinuierliche Relevanz von irregularen Her-
vorhebungen, die gerade nicht durch struktu-
relle Analyse erklarbar sind und die Cook mit
Verweis auf die Beschreibung von »accents
pathétiques« im Traktat Mathis Lussys?® beson-
ders herausstellt (69). Vor dem Hintergrund
seiner Exkurse in die Bereiche der energeti-
schen Musiktheorie sowie der Affekt- und
Emotionsforschung will Cook damit auch die
Variabilitdt von emotionalen Gehalten zeigen,
wie es dem emergenten Strukturbegriff ent-
spricht: »emotional meaning is not inherent in
the musical work but arises from the contexts
of its interpretation, understanding that word
in the broadest sense.« (79) Cook zieht aus
der Diagnose eines unbewadltigten Konflikts
zwischen einem praxisbezogenen Ideal freier,
srhetorischer« Interpretationsstilistik und der

28 Bereits bei Christiani 1885, 160, dann vor al-
lem bei Cone 1968, 26-31, und schlieRlich
als kognitivistisches Modell bei Todd 1992.

29 Vgl. Lussy 1874, 11.

Verabsolutierung eines textzentrierten Werk-
verstandnisses die Folgerung, dass sowohl
Schenkers als auch Adornos und Kolischs
geplante Monographien zur musikalischen
Interpretation letztlich daran scheiterten, dass
sie das Paradigma der Reproduktion nicht
aufgeben wollten, zugleich aber eine starke
Beziehung zur Interpretationspraxis der Jahr-
zehnte um 1900 pflegten, die einem solchen
Paradigma drastisch widersprochen habe
(89). Eine gewisse Einseitigkeit liegt wohl in
Cooks Wertung von Adornos ohnehin nur
stark fragmentarisch tberlieferten und hetero-
genen Skizzen zur Auffiihrungstheorie, galt
fur Adorno doch keineswegs naive Texttreue
als Mafstab einer »wahre[n] Reproduktion«.
Diese sei eben »nicht einfach die Realisie-
rung des Befundes der Analyse«: »Das erga-
be einen unertraglichen Rationalismus und
setzte tendenziell die Musikwissenschaft als
Instanz der musikalischen Darstellung ein«.*

Die Kapitel 4 bis 6 kniipfen an diese Dis-
kussion mit duBert materialreichen Darstellun-
gen an. Dabei zeigt Kapitel 4 anhand zweier
Satze aus Mozarts Klaviersonaten (KV 332,
1. Satz, und KV 331, 3. Satz Alla Turca) erneut
eingehend die kontinuierliche Relevanz srhe-
torischer« Interpretationsstrategien vor dem
Hintergrund der historisch informierten Auf-
flihrungspraxis. Insbesondere die Orientierung
an musikalischen Topoi, durch die eine >dra-
matische« Lesart der klassischen Phrasenstruk-
turen motiviert ist, fihrt etwa bei Einspielun-
gen von Hammerklavier-Solisten wie Malcolm
Bilson oder Bart van Oort zu einer teilweise
eklatanten >Mobilitatc des Tempos, das aber
durchaus in den Dienst »strukturalistischer<
Lesarten gestellt wird — in Gegensatz zu den
mitunter verbliffenden >accents pathétiques«
der Generation um 1900, die hier u.a. durch
Aufnahmen Carl Reineckes vertreten ist. Die
Coda des Alla Turca setzt van Oort durch eine
drastische Verlangsamung als formal eigen-
standigen Formteil ab und zelebriert dabei
Phrasenverschrankungen und -verkiirzungen.
In solchen Detailanalysen zeigt sich, wie sehr
sich das sstructure-to-performance paradigmy,

30 Adorno 2001, 106f. (Hervorhebung original).
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gegen das Cooks Buch so massive Krifte mo-
bilisiert, immer wieder als duBerst produktive
Reibungsfliche erweist.

Dasselbe gilt fiir die in den Kapiteln 5 und
6 nun auf breiter Repertoirebasis und me-
thodisch stark durch quantitative Verfahren
erweiterte Darstellung von historischen Di-
mensionen der Chopin-Interpretation. Die
Reibungsfliche bieten hier wiederum die
sldeologien« des sphrase arching, die in einem
breiten kulturhistorischen Exkurs als Grund-
lage des modernen Paradoxes eines >objekti-
vens, da vermeintlich snattirlichen< Ausdrucks
herausgestellt und in Verbindung gebracht
werden mit so unterschiedlichen Manifestati-
onen wie dem Ideal der Schlichtheit in Mode
(Coco Chanel; 212) oder funktionaler Archi-
tektur (Le Corbusier; 213-216) oder den nach-
haltigen — und von Adorno beklagten — Ten-
denzen zur Standardisierung, wie sie moderne
Aufnahme- und Reproduktionstechnologien
mit sich brachten (2171.). Die Vorstellung mu-
sikalischer Form als >Architektonik« wurde da-
bei — im Namen Strawinskys — nicht zuletzt
durch Nadia Boulanger in Theorie und Praxis
vertreten, wobei auch hier — vermeintlich im
Zenit der neusachlichen sstrukturalistischen«
Auffiihrungspraxis — die Tondokumente eine
kontinuierliche Relevanz srhetorischer< Topoi
bezeugen (221f.).

Die als Resultat der CHARM-Forschungen
vorgestellten quantitativen Erhebungen zur
Aufnahmegeschichte von Chopins Mazurkas
gehen von der These aus, dass solche Corpus-
studien durch »distant listeningc im Sinne des
Literaturtheoretikers Franco Moretti einerseits
gewisse Vorteile bieten, etwa das Vermeiden
von tautologischen Forschungsergebnissen, in
denen nur das herausgehoben wird, was die
Forscher in die Aufnahmen >hineinhérenc. An-
dererseits bedirfen, wie Cook mehrfach ver-
deutlicht, solche Methoden stets der qualita-
tiven Uberpriifung durch ein »close listening:,
sodass mikro- und makroskopische Perspekti-
ven sich fortgesetzt wechselseitig kommentie-
ren konnen. Kapitel 5 gibt dabei vorwiegend
dem sclose listening« den Vorzug, nicht zu-
letzt mit der Intention, die eminent politische
und nationalistische Rezeptionsgeschichte,
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die gerade mit Chopins Mazurkas verbunden
ist, anhand der Interpretationsgeschichte der
besonders »idiomatischen« Mazurka op. 33/2
(D-Dur) zu dekonstruieren. Die in Kapitel 6
vorgestellten, mit Hilfe von Cooks Mitarbeiter
Craig Sepp mittels der Software Sonic Visual-
izer (http://www.sonicvisualiser.org) und des
Scape Plot Generator (http://www.mazurka.
org.uk/software/online/scape) durchgefiihrten
Corpusstudien zu Einspielungen der Mazurkas
op. 63/3 (cis-Moll; 34 Aufnahmen aus dem
Zeitraum 1923-2003) und op. 17/4 (a-Moll,
sieben Aufnahmen aus dem Zeitraum 1939-
2002) versuchen dann iiber eine integrierte
graphische Darstellung von Tempo- und Dy-
namikgestaltung historische Tendenzen des
sphrase arching« zu beschreiben. Auch wenn
die graphischen Darstellungen des Scape Plot
Generator gewohnungsbedrftig und kaum
intuitiv lesbar sind, so zeigt Cook doch in
diesem Kapitel, wie facettenreich die >per-
formance analysisc auch gerade auf dieser
Corpusebene sein kann und wie nachhaltig
sie durch das >close listening« immer wieder
neu befruchtet und vertieft werden kann (wie
auch fiir andere Kapitel erlaubt hier die Com-
panion website zum Buch einen detaillierten
Nachvollzug anhand ausgewdhlter Audio-
und Analysedateien; http://global.oup.com/us/
companion.websites/9780199357406). Wenig
verwunderlich ist, dass Cooks Grundthese
schlieBlich auch hier bestatigt wird: Zwar
nahm ein Tempo- und Dynamikgestaltung
integrierendes »phrase arching (das hier ein-
leitend vor allem mit Hugo Riemanns einfluss-
reicher, wenn auch bereits zu ihrer Entstehung
stark umstrittener Phrasierungslehre in Ver-
bindung gebracht wird, 178-182) nach 1945
in deutlichem Ausmaf8 zu und bezeugt den
Einfluss eines padagogisch institutionalisier-
ten Hstrukturalistischenc  Interpretationsstils,
zugleich aber bleiben srhetorische« Abwei-
chungen von diesem textorientierten Ideal bis
in die Gegenwart kontinuierlich prasent, nicht
zuletzt da viele Interpreten von der in Todds
Modell vorausgesetzten Koppelung von Tem-
po- und Dynamikbdégen nachhaltig abwei-
chen. Die Chimare einer »Naturlichkeit dieses
Modells wird damit ebenso offenbar wie die
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kulturpessimistische Klage tber die vermeint-
liche Vereinheitlichung der Interpretationssti-
le im Zuge der Reproduzierbarkeit und den
Verlust an Nuancierung, wie sie nicht zuletzt
Schenker und Adorno anstimmten, durch die
Heterogenitdt dieser Gesamtschau eindrucks-
voll widerlegt wird.

Herausforderungen

Nicholas Cooks Buch bietet reiches Material,
das bei aller mitunter >kriminologischen« Zu-
spitzung (etwa im Abschnitt »Forensics vs.
Musicology«, 149-157, in dem es um die
»Aufdeckungc von Aufnahmen geht, die un-
ter falschem Interpretennamen verdéffentlicht
wurden) doch gewiss auch Lidngen und eine
mitunter redundante Wiederkehr von Argu-
menten aufweist, nichtsdestotrotz aber voller
Anregungen und Herausforderungen fiir alle
musikologischen Fachgebiete steckt und inso-
fern das selbst gesteckte Ziel »to change the
musical object from the perspective of mu-
sicology« (1) ohne Zweifel ein betrachtliches
Stiick vorangetrieben hat. Bei alledem muss
festgehalten werden, dass Cook in diesem
Buch fast durchweg sperformance analysis
und kaum >performative analysis< betreibt:
Analyse im emphatischen Sinn ist so gut wie
nicht anzutreffen, der Analysebegriff dient zu-
meist als eher abstrakt bleibende Negativfolie
der Argumentation. Das Potenzial, auf dem
Weg einer integrierten Untersuchung von Auf-
nahmen und Auffiihrungen zu neuen struktu-
rell-analytischen Deutungen der Werke zu
gelangen, wird kaum eingel6st, und wenn,
dann nur auf der relativ eindimensionalen
Ebene der Phrasensyntax. Viele von Cooks
Argumentationen sind dabei zugleich nur vor
dem Hintergrund jener >formalistischen< und

hermeneutischen Analysetraditionen versteh-
bar, die auf das Engste mit dem Denken in
den und durch die europdischen Kunstmusik-
Traditionen verbunden sind und irreversibel
auf diese eingewirkt haben. Durch ihre Aus-
klammerung tendiert Cook dazu, das Kind
mit dem Bade auszuschiitten (und dass sich in
der Tat ein Kind in der Wanne befindet, raumt
Cook in einem vergleichbaren Zusammen-
hang selbst ein, wenn er seinerseits Carolyn
Abbate vorwirft, Musikaufnahmen vom >per-
formance«-Begriff auszuschliefen, 328). Ein
anderes Desideratum, das Cooks Buch weit-
gehend offen ldsst, ist die Frage, inwiefern
(oder mit welchen Modifikationen) der Ansatz
der »performance analysisc auf vor 1750 und
nach 1900 komponierte Musik anwendbar ist.
Die lesenswerte ethnographische Studie zur
Einstudierung eines in der Tradition der >new
complexity« komponierten Klavierstiicks im
Abschnitt »Performing Complexity« (273-287,
bereits 2005 erstmals veroffentlicht®") bietet
aufgrund ihrer methodisch sehr spezifisch ge-
arteten Herangehensweise dafiir nur bedingt
Anhaltspunkte. In Bezug auf neue Musik ist
die naheliegende Vermutung, der sstruktura-
listische« Interpretationsstil sei hier verabso-
lutiert worden und zur unhinterfragten Norm
geworden, jedenfalls gewiss nicht haltbar®?,
und diese Erkenntnis ldsst sich ohne Zweifel
auch auf eine langst von einem philologischen
Historismus abgekommene Auffiihrungspraxis
von Barock- und Renaissance-Musik Ubertra-
gen. Gerade auch eine >performance-ori-
entierte Forschung in diesen Bereichen wird
ohne Zweifel stark von Cooks in ihrer Breite
und Weitsicht einzigartiger Darstellung profi-
tieren konnen.

Christian Utz

31 Clarke/Cook/Harrison/Thomas 2005.
32 Vgl. Utz 2016.
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Felix Diergarten (Hg.), Musikalische Analyse: Begriffe, Geschichten,
Methoden (= Grundlagen der Musik 8), Laaber: Laaber 2014

Im Laaber-Verlag erscheint eine Reihe Grund-
lagen der Musik in 14 Bédnden, mit der ei-
nerseits ausgewdhlte Themen der Theore-
tica-Musiktaschenbticher tberarbeitet und
andererseits neue Themen aufgelegt werden.
Bei dem zu rezensierenden Buch Musikali-
sche Analyse: Begriffe, Geschichten, Metho-
den handelt es sich um den achten Band der
Reihe, iber die man auf dem Backcover lesen
kann: »Die Grundlagen des musikalischen
Denkens und Schaffens werden in einer um-
fassenden Reihe auf dem neuesten fachlichen
Stand in anschaulicher und innovativer Form
dargestellt. Die Bande der Reihe eignen sich
daher hervorragend als Lehr- und Lesebiicher
fur die Begleitung insbesondere des hoch-
schulischen und universitdren Theorieunter-
richts.« Mit diesem ambitionierten Vorhaben
korreliert die Auswahl der Autoren fiir diesen
Sammelband zur musikalischen Analyse, un-
ter denen sich einige der renommiertesten
Vertreter aktueller deutschsprachiger Musik-
theorie befinden. Den Beitragen vorangestellt
ist ein Vorwort des Herausgebers Felix Dier-
garten.

Rezensionen sind vom Beobachterstand-
punkt abhdngige Beschreibungen von Texten.
Im Bemithen um Transparenz lege ich hier-
mit jene Kriterien offen, an denen sich meine
Wiirdigung und Kritik der in dem Sammel-
band publizierten Einzelbeitrage bemisst:

— neuester fachlicher Stand (Backcover)

— anschauliche Darstellung (Backcover)

— Einfihrung in die Terminologie des jewei-
ligen Themas (Vorwort, 10)

— Eignung als Lehr- und Lesebuch zur Be-
gleitung des hochschulischen und univer-
sitaren Theorieunterrichts (Backcover)

— Relevanz des Themas im Umfeld deutsch-
sprachiger Hochschulen und Universititen
(Vorwort, 15).

»Mehr als sFigurenlehre«.
Giacomo Carissimi: Jonas und Jephte«
von Johannes Menke

Der erste Beitrag der Sammlung ist von Johan-
nes Menke, Professor fiir Historische Satzlehre
an der Schola Cantorum Basiliensis, und be-
handelt das Thema >Figurenlehre«. Johannes
Menke, der nicht nur in diesem Band mit ei-
nem Aufsatz vertreten, sondern auch als Autor
des zweiten Bandes der Reihe (Kontrapunkt 1)
in Erscheinung getreten ist, hat diesen Beitrag
Janina Klassen gewidmet. Das ist aufschluss-
reich, weil sich die derzeit in Freiburg leh-
rende Musikwissenschaftlerin in ihrer Habili-
tationsschrift und einigen Aufsitzen auf eine
seinerzeit neue, kritische Art mit dem Thema
sFigurenlehre« auseinandergesetzt hat.

Der Beitrag von Johannes Menke ent-
spricht dem aktuellen Stand des Diskurses, er
greift den kritischen Ansatz von Janina Klas-
sen auf und setzt ihn in zwei Beispielanalysen
konstruktiv um. Die Ausfiihrungen beginnen
mit einer informativen Einfiihrung zum Thema
(19-23). Hier erfahrt man, was Figurenlehre
nicht sein sollte, dass Figurenkataloge und
Affektenlehre verschiedene Dinge sind und
Figuren erst »im Kontext eines bestimmten
Werkes mit seiner Gattungstradition und im
Zusammenspiel mit anderen Satzmodellen
oder auch individuellen Strukturen [...] Kon-
stellationen« ausbilden, »die ihrerseits, ge-
wissermafen als Meta-Figuren, durchaus
skollektive  musikalische  Affekterfahrungen«
transportieren konnen.« (23)

Die sich anschlieBenden Musteranaly-
sen sind interessant und deren Darstellung
aufgrund der Notenbeispiele anschaulich
(24-42). Ob sich die Anschaulichkeit aller-
dings auch Studierenden vermittelt, dirfte
fraglich sein, da die Notenbeispiele nur Ana-
lysediagramme und nicht den Notentext der
analysierten Stlicke wiedergeben. Der Noten-
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text muss also entweder sehr gut bekannt sein
oder parallel zum Aufsatz studiert werden.
Aus diesem Grund eignet sich der Beitrag
von Johannes Menke nur bedingt zur Beglei-
tung des hochschulischen und universitaren
Theorieunterrichts. Auch als Einfihrung in die
Terminologie zum Thema Figurenlehre ist der
Aufsatz nicht uneingeschrankt zu empfehlen,
da Fachbegriffe zwar erklart werden, jedoch
nur beildufig und in Form eingeschobener Ne-
bensétze. Das erzeugt einen inhaltlich dich-
ten Text flr ein musikwissenschaftlich bzw.
musiktheoretisch geschultes Fachpublikum,
der viele Studierende uberfordern diirfte.
Motivierend wirkt sich hingegen die spirba-
re Begeisterung des Autors fiir die analysier-
te Musik aus, auch wenn man sich von ihr
nicht so weit mitreilen lassen mochte, in der
slamentaminic-Passage (Jephte) die Geburt
eines barocken Satzmodells zu sehen (41).
Aus der englischen Madrigalmusik sind mir
jedenfalls dltere und vergleichbare Passagen
bekannt.

Das Thema selbst ldsst sich im Rahmen
einer professionellen Musikausbildung sicher-
lich gewinnbringend einsetzen. Allerdings
nur unter der Voraussetzung, dass Musik vor
1700 Gberhaupt Raum gegeben werden kann
(das ist an der Schola Cantorum Basiliensis
selbstverstandlich der Fall, kann aber nicht ftir
jeden Studiengang an bundesdeutschen Mu-
sikhochschulen vorausgesetzt werden). Eine
differenzierte Beschaftigung mit der Figuren-
und Affektenlehre wiirde ich personlich Chor-
leiterinnen und Chorleitern, Studierenden
der Orchesterleitung, der Alten Musik sowie
aufgrund des Unsinns, der in Schulbiichern
zu diesem Thema zu lesen ist, auch Studie-
renden der Lehramtsstudiengdnge wiinschen.

»Musikalische Toposforschung.
Wolfgang Amadeus Mozart: Sonate fiir
Klavier und Violine in e-Moll KV 304«
von Ariane JefSulat

Den zweiten Beitrag der Sammlung hat Aria-
ne JeBulat, habilitierte Musikwissenschaftlerin
und Professorin fiir Musiktheorie an der UdK
Berlin, zum Thema Toposforschung geschrie-
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ben. Nicht zuletzt durch ihre Promotion (Die
Frage als musikalischer Topos, Sinzig 2001) ist
Ariane Jefulat als Spezialistin fir diese The-
matik ausgewiesen.

In der toposorientierten Analyse des zwei-
ten Satzes der Violinsonate e-Moll von W.A.
Mozart konstruiert Ariane Jelbulat das Bild
einer feinsinnig durchdachten Komposition,
wobei die Autorin eine »ungeheure Disziplin«
im »Aufbau und den imitatorischen Konkur-
renzen« sowie eine Verengung des »gesti-
schen Raum|s]« durch das »obligate Schema
des Tempo di Minuetto« zu erkennen vermag
(67). In der Spielanweisung sieht die Autorin
zudem einen »hybride[n] Verweis« (64) auf
die Verwobenheit des Menuetts mit einem
anderen Tanz, der Chaconne, wobei sich die
Verwobenheit der Tanze auf den Erfindungs-
kern des Satzes auswirke. Den Kontrast bil-
de schliellich ein Trio, das auf »alle barocke
Gelehrtheit mit dem Tonfall idyllischer, edler
Einfalt« antworte (68). Doch was geschieht,
wenn man den Satz als ein um die Reprise ge-
kiirztes Sonatenrondo auffasst und das »mo-
dellhaft harmonisierte phrygische Tetrachord«
(64) nicht als Chaconne-Indiz, sondern als
Mollvariante des (beim jungen Mozart dulerst
beliebten) »Aria di fiorenza«-Modells interpre-
tiert? Um Missverstandnissen vorzubeugen:
Durch Gesprache mit Ariane JeBulat glaube
ich zu wissen, dass sie unterschiedliche ana-
lytische Perspektiven ebenso wenig wie ich
als misslich empfindet. Das Problem liegt fiir
mich denn auch nicht in den differenten Ana-
lyseergebnissen, sondern davor.

Eine musikalische Analyse ist meiner Auf-
fassung nach eine dem Gegenstand angemes-
sene, kontingente Konstruktion, deren Wert
sich an der Stimmigkeit des Verhiltnisses
von Forschungsfrage und Forschungsergeb-
nis bemisst. (Und eine tiber die Forschungs-
frage hinausgehende Differenzierung erzeugt
keine Vollstandigkeit, sondern lediglich neue
Leerstellen.) Die Konstruktion von Modellen
(Ariane JeBulat wiirde sagen: von Topoi) ist
daher fiir mich Werkzeug zur Erforschung
des Personalstils W. A. Mozarts. Ariane JelSu-
lat hingegen sieht in der Toposforschung den
Versuch, »das Werk selbst aus seinen modell-
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haften Strukturmomenten heraus sprechen zu
lassenc«, sowie einen »korrektive[n]« Impuls
»gegeniiber grofRen theoretischen Systemen«
wie der »ldee der absoluten Musiks, [...] ei-
ner rigide verfochtenen Geniedsthetik«, dem
»Absolutheitsanspruch der Schenker-Analyse
oder [...] einer zu normativ vertretenen Vor-
stellung harmonischer Tonalitdt« (47). Ariane
JeBulat kann also das Sprechen eines Werkes
sentdecken, wahrend es mir lediglich die
Untersuchung von Widerstanden erlaubt, die
sich zwischen ihm und meiner analytischen
Idee ergeben. Dieser gravierende Unterschied
pragt »den Charakter, den Verlauf, die Metho-
den und somit auch das Spektrum méglicher
Ergebnisse musikalischer Analyse« (48). Auf-
grund dieser Differenz stehe ich der seman-
tischen Aufladung der von Ariane JeBulat be-
vorzugten Perspektive bzw. einer speziellen
kulturwissenschaftlichen Anbindung musikali-
scher Sachverhalte fremd gegentiber.

Das Level der Reflexion im Beitrag von
Ariane JeRulat ist sehr hoch, ihr fachlicher
Horizont unverkennbar weit. Erértert werden
das rhetorische Paradigma Johann David Hei-
nichens ebenso wie literaturhistorische Studi-
en (A. Warburg, E.R. Curtius), philosophische
Perspektiven (U. Eco, H.-G. Gadamer) so-
wie neueste englischsprachige Publikationen
(L. Ratner, R. Hatten u.v.a.). Das ist mitunter
anstrengend zu lesen und noch anstrengender
zu verstehen, und zwar fiir mich als einen in
der Rubrik »informationstheoretisch gepragte
Toposforschung« genannten Kollegen (48; 69,
Fulnote 3). Der Beitrag von Ariane JefRulat
fallt fir mich daher im Hinblick auf die Krite-
rien anschauliche Darstellung, Einfiihrung in
die Terminologie und Eignung als Lehr- und
Lesebuch auf ganzer Linie durch. Ich kann mir
jedenfalls keine Situation vorstellen, in der ich
den folgenden Satz mit meinen Studierenden
besprechen méchte: »Das zentrale Werkzeug
dieses geisteswissenschaftlichen Ansatzes als
kritisch-aufgeklarte Fortsetzung der roman-
tischen Musikgeschichtsschreibung, der von
Hatten bezeichnenderweise >healthy< genannt
wurde, ist weniger das Zeichen im Weiterden-
ken Saussures als die Hypothese, also das in
der Regel geschichtlich fundierte Vor-Urteil

der Hermeneutik Gadamers, das in Begriffs-
und Stilgeschichte als wirkungsgeschichtlicher
Dialog in seiner Dynamik rekonstruierbar ist,
wobei Topoi dann als Indikatoren, Moment-
aufnahmen dieser Wirkungsgeschichte ver-
standen werden.« (56)'

Es ist zu vermuten, dass Ariane JeRu-
lat mit ihrer »die aktuelle Toposforschung
resimierende[n] Darstellung« (57) einen For-
schungsbeitrag leisten wollte und nicht beab-
sichtigt hat, anschaulich darzustellen, in die
Terminologie einzufiihren und den Text als
studienbegleitenden Lehr- und Lesegegen-
stand auszuweisen. Das gibt Anlass zu ein
paar Gedanken Uber die Publikation als Gan-
zes sowie Uber die Arbeit des Herausgebers,
die im Anschluss an die rezensierten Einzel-
beitrage dargelegt werden sollen.

»Einfiihrung in die taktgruppenmetrische
Analyse. Joseph Haydn: Klaviersonate
D-Dur Hob. XVI:5T«

von Markus Neuwirth

Im Mittelpunkt des dritten Beitrags von Mar-
kus Neuwirth, Postdoktorand an der Katho-
lieke Universiteit Leuven, steht die taktgrup-
penmetrische Analyse, und im Gegensatz zu
den ersten Beitrdgen ldsst sich dieser Aufsatz
tatsdchlich als Einfiihrung lesen. Man er-
fahrt ein wenig Uber die Vorgeschichte der
taktgruppenmetrischen Analyse (J. Riepel,
J.Ph. Kirnberger, H.C. Koch, D.G. Tiirk und
G. Weber), tiber weiterfiihrende Ausarbeitun-
gen (H. Riemann, Th. Wiehmayer, E. Tetzel
und F. Rosenthal) sowie (iber ausgefeilte ame-
rikanische Ansdtze seit den 1980er Jahren
(F. Lerdahl/R. Jackendoff, ]. Lester, ]. Kramer,
W. Rothstein, C. Schachter und D. Temperley).
Der historisch-einleitende Abschnitt (75-77)
endet mit dem relativierenden Hinweis, dass
»taktgruppenmetrische Beziehungen nur vom
musikalischen Inhalt sowie unter Beriicksich-
tigung kognitiver Gegebenheiten abgelei-
tet werden« konnten und dass hierbei »die
Theoretiker immer schon unterschiedlichen
Kriterien Prioritdt fiir die Interpretation einge-

1 Hervorhebungen original.
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raumt« hdtten (77). Anschliefend werden vier
Arbeitsdefinitionen gegeben sowie zwei gute
Griinde genannt, die Analogie von Takt- und
Taktgruppenmetrik in Zweifel zu ziehen (791.).
Nach der Nennung von acht Préferenzregeln
der oben genannten amerikanischen Autoren
folgt deren praktische Anwendung anhand
der Klaviersonate D-Dur von J. Haydn, wo-
bei die taktgruppenmetrische Interpretation
durch eine kurz erlduterte Punktnotation ver-
anschaulicht wird.

Bis zu diesem Punkt war der Beitrag ver-
standlich und wenig anschaulich, die Analyse
der Klaviersonate Haydns hingegen empfinde
ich als anschaulich, aber wenig verstandlich.
Gleich im vierten Takt scheitere ich am Nach-
vollzug, denn fiir mich ist ein Halbschluss ein
metrisch schweres Ereignis, in der Analyse von
Markus Neuwirth ist er leicht. Obwohl ich ein
Problembewusstsein fiir die Dogmatik Rie-
manns habe, empfinde ich aufgrund der anstei-
genden Melodielinie d-e-fis sowie der ersten,
auf relativ schwerer Zihlzeit erklingenden
Bassnote auch den zweiten Takt als metrisch
schwer. Doch dieser wird von Markus Neu-
wirth als leichtes Ereignis ausgewiesen usw.

Das Problem, das ich mit taktgruppenme-
trischen Analysen habe, ist keines im Detail,
sondern ein globales. Es ist sicherlich richtig,
dass mein Bewusstsein einen Verlauf von
Pulsschlagen zu metrischen Einheiten verbin-
det (78), aber Pulsschlage sind keine Musik
und musikalische Metrik ist keine Metrik von
Pulsschldgen. Wenn Ursachen fiir das Erleben
metrischer Schwere >phdnomenale Akzente«
wie dynamische Intensivierung, Agogik, Kon-
tur- und Tonhohenakzente, Registerakzente
und Klangspannungsakzente sind, dann befin-
den sich darunter nicht nur Momente des Ton-
satzes, die untereinander divergieren, sondern
auch Kriterien der Auffiihrungspraxis, die de-
nen der Komposition zuwiderlaufen kénnen.
Praferenzregeln sind aus meiner Sicht Ergebnis
des mehr oder weniger komplexen Versuchs,
ein Ursache-Wirkung-Schema zwischen der
Beschaffenheit von Musik und menschlicher
Empfindung zu konstruieren. Den Gedanken
an die invariante Beziehung zwischen einer
Ursache und einer Wirkung im Hinblick auf
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menschliche Wahrnehmung lehne ich aus
wissenschaftstheoretischer Uberzeugung ab.

Durch Publikationen ist Markus Neuwirth
als ein Experte fir die Musik Haydns ausge-
wiesen, die einbezogene Literatur ist umfang-
lich und aktuell. Dass der Beitrag sich als eine
Einfihrung lesen lasst, wurde bereits erwahnt,
ebenso die nicht immer gegebene Anschau-
lichkeit der Ausfiihrungen (fiir eine anschau-
liche Darstellung hitte man z.B. die Préfe-
renzregeln durch passende Musikbeispiele
exemplifizieren missen). Der Beitrag eignet
sich daher nur bedingt als Lehr- und Lesetext
zur Begleitung des Theorieunterrichts. Die Re-
levanz einer isolierten taktmetrischen Analyse
im Umfeld deutschsprachiger Hochschulen
und Universitdten sehe ich nicht.

»Motivisch-thematische Analyse. Ludwig
van Beethoven: Klaviersonate op. 10 Nr. 1«
von Folker Froebe

Auch im vierten Beitrag des Bandes von Fol-
ker Froebe, einem erfahrenen Autor, Heraus-
geber und Dozenten fiir Musiktheorie an der
Hochschule fiir Musik und Theater Miinchen,
wird ein Beispiel des klassischen Repertoires
analysiert, in diesem Fall aus der Perspektive
der motivisch-thematischen Analyse. Diese
Ausfiihrungen bestechen durch einen unge-
mein weiten fachlichen Horizont, Genauig-
keit im Detail sowie aullergewohnlich diffe-
renzierte Analysediagramme. Dennoch ist
der lingste Aufsatz des Sammelbandes nicht
unproblematisch: Zum einen wirkt er formal
ungeordnet, sodass man sich in den vielfalti-
gen Aspekten verliert, zum anderen ist nicht
immer klar, was das jeweils Ausgefiihrte mit
dem Thema >motivisch-thematische Analyse«
zu tun hat.

Nach Ludwig Holtmeier ist die deutsche
Monopolstellung der motivisch-thematischen
Analyse eine Folge des Nationalsozialismus,
weil der Analysebegriff der Wiener Schule in
die Leere trat, welche die nationalsozialisti-
sche Kulturpolitik hinterlassen hatte.? Dariiber
hinaus wurde die Popularitit des Ansatzes

2 Vgl. Holtmeier 2004.
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durch die Adorno-Rezeption in Deutschland
befliigelt. Vor diesem Hintergrund ist es be-
fremdlich, wenn Folker Froebe gleich zu Be-
ginn die Neue Musik vollstandig ausklammert
(»Fragen der Hermeneutik und Semiotik sowie
der Analyse Neuer Musik bleiben ausgeklam-
mert¢; 96). Uberhaupt wird — zwar nicht ginz-
lich, aber doch auffllig — der deutschsprachi-
ge Diskurs nach 1945 ausgeblendet, weil es
Folker Froebe augenscheinlich nicht um eine
Einfihrung in die »Konigsdisziplin« deutsch-
sprachiger Musiktheorie geht, sondern um
deren Relativierung durch nordamerikanische
Analyseansatze (118).

Dieses Anliegen ist nachvollziehbar, wenn
man der Ansicht ist, dass von der deutschspra-
chigen Musikwissenschaft in den letzten 50
Jahren viel Unsinn im Namen der motivisch-
thematischen Analyse getrieben worden ist.
Ein solches Anliegen hitte allerdings einen
auf die Zielsetzung abgestimmten formalen
Aufbau erfordert, und doch ist gerade der for-
male Aufbau des Textes problematisch, was
hier nur exemplarisch veranschaulicht werden
kann.

Folker Froebe beginnt mit einer systemati-
schen Definition motivisch-thematischer Ana-
lyse (95), bei der man sich fragt, woher er
sie hat. Erst einige Seiten spater werden die
eingangs gegebenen Definitionen konkreti-
siert (100), und wieder einige Seiten spater
erfahrt man, dass diese dem Sinn nach von
Leonhard B. Meyer stammen (108). Ahnlich
verhilt es sich, wenn in den historischen
Voraussetzungen eine Entwicklung bis zu
Adolf Bernhard Marx skizziert wird (97-100),
Marx dann spdter mit einem Zitat zum >Trieb
des Motivs¢ (101) wiederkehrt, sich zu Marx
etwas im Abschnitt zur Form (107) findet und
seine Ansichten zur Motivveranderung noch
etwas spater dargelegt werden (111). Was der
fiir die motivisch-thematische Analyse wichti-
ge A.B. Marx also gesagt hat, muss man sich
als Leser zusammenpuzzeln, in Ubersichtli-
cher Form dargeboten bekommt man es nicht.

Der Text von Folker Froebe besticht da-
durch, dass systematische Uberlegungen
theoriegeschichtlich und mit profunder Li-
teraturkenntnis plausibilisiert werden. Zum

Beispiel, wenn fir die Entwicklung von
der »>Figurc zum »>Motive auf C. Monteverdi,
C. Bernhard und J. N. Forkel (97) oder zur Kla-
rung des Begriffspaares »Prozess — Form« auf
A.B. Marx, A. Schénberg und W. Caplin ver-
wiesen wird (101). Den aus dieser Perspektive
homogenen Text stéren jedoch Uberschriften,
die eine Trennung zwischen >historischen«
und Hsystematischen< Uberlegungen sugge-
rieren. Dem Unterabschnitt »Von der Figur
zum Motive (97f.) beispielsweise begegnet
man in den »Historische[n] Voraussetzungen«
(96ff.), die Ausfiihrungen zum Begriffspaar
»Prozess — Form« finden sich hingegen in den
»Systematische[n] Voraussetzungen« (100ff.).

Folker Froebes Faible fiir die nordameri-
kanische Musiktheorie macht ihn zuweilen
blind gegentiber den Moglichkeiten deutsch-
sprachiger Terminologie. Seiner Auffassung,
dass »sich im Deutschen formfunktionale
Termini bislang nicht etabliert« (112) hatten,
muss widersprochen werden, da Erwin Ratz
bereits 1951 auf die formfunktionale Bedeu-
tung der Begriffe Hauptgedanke, Uberleitung,
Seitensatz, Schlusssatz und Durchfiihrung
hingewiesen hat.> (Dass sich insbesondere
in schulischen Kontexten auch eine mecha-
nische Verwendungsweise der Begriffe fin-
det, soll damit nicht bestritten werden.) Auch
der darauf folgende Hinweis, dass Schonberg
»Halbsdtze nur gemaf ihrer Chronologie als
sVorder-< bzw. >Nachsatz« klassifiziert habe
(112f1.), ist keine Begriindung, sondern Recht-
fertigung einer Vorliebe, denn gerade die fiir
Vordersatz und Nachsatz verwendeten Be-
griffe »presentation phrase« und >continuation
phrase« kennzeichnen keine Formfunktionen,
sondern Taktgruppen.* Auf diese Weise wird

3 »Das charakteristische Merkmal der klassi-
schen Instrumentalformen ist die Ausbildung
verschiedener, in ihrer Funktion deutlich
unterscheidbarer Gebilde: Hauptgedanke,
Uberleitung, Seitensatz bzw. Nebengedan-
kengruppe,  Schlusdtze, Durchfiihrung.«
(Ratz 1951, 22)

4 William E. Caplin unterscheidet zwischen
»phrase« und »functiong, also zwischen der
Benennung von Taktgruppen sowie deren
Formfunktionen: »As a result of repetition, the
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die Chance vertan, auf die formfunktionalen
Implikationen etablierter Begriffe (wie zum
Beispiel >Vordersatz¢ und >Nachsatz) und
eine wiinschenswerte Differenzierung fiir den
deutschsprachigen Diskurs zur motivisch-the-
matischen Analyse hinzuweisen.

Unbehagen dartiber, dass der Text flr das
eigentliche Thema etwas zu weit gefasst ist (so
weit gefasst, dass darin sogar die Verkniipfung
von Schenker-Analyse und Schema theory
Platz findet), ldsst sich einigen Nebenbemer-
kungen von Folker Froebe entnehmen (»Meh-
rere der hier gewdhlten Zugédnge gehen tber
den Bereich einer motivisch-thematischen
Analyse im herkdmmlichen Sinne hinausc;
131). Die kommentierte Auswahlbibliographie,
in der W. Caplin, R. Gjerdingen, R. Hatten
und L. Meyer verzeichnet sind, Hinweise auf
E. Ratz und C. Kithn jedoch fehlen, entspricht
dem offensichtlichen Anliegen des Autors.
Und gegen dieses Anliegen habe ich grund-
sdtzlich auch nichts einzuwenden, jedoch
mochte ich solche Ausfiihrungen im Kontext
einer wissenschaftlichen Zeitschrift lesen®,
nicht als Einfiihrung in die motivisch-themati-
sche Analyse zur Begleitung des Musiktheorie-
unterrichts an deutschen Musikhochschulen.

»Analyse nach Heinrich Schenker.
Frédéric Chopin: Prélude h-Moll op. 28
Nr. 6« von Martin Eybl

Nachdem man bereits im vierten Beitrag
von Folker Froebe komplexe Analysen nach
Heinrich Schenker kennengelernt hat, folgt im
flinften Beitrag von Martin Eybl, Professor fir
Musikgeschichte an der Universitat fir Musik
und darstellende Kunst Wien, eine Einfiihrung
in die Analyse nach Heinrich Schenker. In ver-
standlicher Sprache werden zuerst ein paar
Informationen zur Biographie des Theoreti-
kers, zum geistesgeschichtlichen Hintergrund

basic idea has been unequivocally >present-
ed« to the listener, and so we can speak of this
music fulfilling presentation function and label
the first four measures a presentation phrase.«
(Caplin 1998, 10; Hervorhebungen original)

5 Vgl Froebe 2014.
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seines Analyseansatzes und zu wichtigen
Publikationen zum Thema gegeben, bevor
anhand des im Titel genannten Préludes von
F. Chopin die Grundlagen einer graphischen
Analyse entfaltet werden. Man erfdhrt, welche
Bedeutung der Begriff >Auskomponierung: hat
und was »Brechungc, »Zug« und >Nebennote«
bedeuten (143). Das Konzept der »Stufe« wird
vorgestellt, dariiber hinaus erldutert, was es
mit dem Vorder-, Mittel- und Hintergrund auf
sich hat (145) und wie Urlinietafeln und Ana-
lysediagramme aufgebaut sind (146, 150). Da-
riiber hinaus wird erkldrt, dass >Prolongation«
nur ein anderer Terminus fir >Auskomponie-
rung: ist und welche Bedeutungen die Begrif-
fe »Koppelungc (148), >Stimmentausch« (149),
»Ausfaltungc  (149f) und >Unterbrechung:
(155) haben. AbschlieBend wird der Begriff
der »Urlinie« entmystifiziert (151-154).

Es fallt angenehm auf, dass Fachbegriffe in
diesem Text auch verstanden werden sollen.
Dazu tragen die unprétentiose Sprache der
Ausfiihrungen Martin Eybls sowie die instruk-
tiven Notenabbildungen gleichermalien bei.
Noch anschaulicher wire es gewesen, wenn
jeder Fachbegriff Schenkers anhand eines ei-
genen Notenbeispiels veranschaulicht worden
ware. In dieser Hinsicht kénnte man sich viel
von den Lehrbiichern abschauen, auf die in der
Literatur verwiesen wird (Salzer/Schachter,
Aldwell/Schachter, Forte/Gilbert und Cad-
wallader/Gagné). Bezeichnenderweise befin-
det sich in den Empfehlungen keine einzige
deutschsprachige Anleitung.

Martin Eybls Beitrag ist fachlich aktuell,
bietet eine gute Einflihrung in die Thematik
und eignet sich zur Begleitung des hochschu-
lischen Theorieunterrichts. Seine Ausfiihrun-
gen dirften hilfreich sein, damit Studierende
der in Deutschland bislang ausschliellich oral
gepflegten Didaktik zu Heinrich Schenker
besser folgen konnen.

»Metapher und musikalische Analyse.
Robert Schumann: Winterszeit I«
von Stefan Rohringer

Der sechste Beitrag von Stefan Rohringer, Pro-
fessor fiir Musiktheorie an der Hochschule fiir
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Musik und Theater Miinchen, ist hochkom-
plex und eine Weiterentwicklung des 2002
in der Zeitschrift Musiktheorie erschienenen
Beitrags »VYom metaphorischen Sprechen in
der musiktheoretischen Terminologie«® (vgl.
179, FuBBnote 12).

Stefan Rohringer beginnt mit einer Kritik
der Auffassung Hans-Heinrich Eggebrechts,
wonach auBermusikalischer Gehalt zur Musik
gelangen und durch sie auch wieder erkannt
werden kann. An diese Kritik werden Ausfiih-
rungen (ber den Stellenwert von Metaphern
fur die musikalische Analyse angeschlossen,
wobei auf N. Goodman (162, 165), M. Black,
G. Lakoff/M. Johnson (163) und G. Faucon-
nier/M. Turner (169) Bezug genommen wird.
Stefan Rohringer geht es um die Feststellung,
dass nicht nur die bildreiche Sprache des Kon-
zertfiihrers, sondern auch die vermeintlich
technische  Ausdrucksweise musikalischer
Analyse auf »einelr] interpretierende[n] Zu-
schreibung von Seiten des Subjekts« beruht,
»die als Metaphernbildung formalisiert wer-
den kann.« (165) Nach seiner Auffassung sind
wir »in unserer horenden und analytischen
Vergegenwartigung der Musik unumgdnglich
durch Metaphern bestimmt« (177). Die Bei-
spielanalyse des Klavierstiicks Winterszeit |
von R. Schumann, die »unter weitgehendem
Verzicht auf Verben oder deren Substantivie-
rungen« eine »metaphorische Exemplifikation
des Titels« (174) darstellt, hat Stefan Rohringer
daher im sprachlichen Duktus an Eduard Hans-
lick anzulehnen versucht (181, Fullnote 35).

Die Ausfiihrungen Stefan Rohringers sind
ein Forschungsbeitrag, in dem deutschspra-
chig publizierte Auffassungen von Simone
Mahrenholz und Christian Thorau zurtick-
gewiesen (180, Fulnote 24), eigene Dar-
stellungen korrigiert (ebd., FuBnote 27) und
englischsprachige  Ansichten  weiterentwi-
ckelt werden (»Hier wird vorgeschlagen, die
Begriffe der Interaktion nach Black und des
Blending bei Fauconnier und Turner relationa-
listisch aufzufassen«; »Mit Black gegen Black
kann daher argumentiert werden, dass [...]«
u.v.m.; Zitate: 171). Diese Ambition ist mit

6  Rohringer 2002.

der erklarten Absicht des Herausgebers un-
vereinbar. Statt Einflihrung und Erlduterungen
bietet der Text Ausfiihrungen an der Grenze
zur  Unverstandlichkeit:  »Solche Analysen
setzen dazu in der Regel voraus, was die auf
die Selbstreferenzialitét des Prozessierens von
Unterscheidungen in Musik zielende Analyse
durch die Gelslamtheit ihrer Strukturappli-
kationen zu indizieren versucht: einen auf
Selbstreferenzialitdt basierenden Zusammen-
hang im &sthetischen Objekt.« (167) GrofRen
Anteil an dieser Unverstandlichkeit hat das
Jonglieren mit Fachbegriffen aus unterschied-
lichen Forschungsdiskursen. Auf zwei Seiten
(166f.) finden sich zum Beispiel Termini aus
der Metaphernforschung sowie die Begriffe
»Sprachspiel« (bekannt durch L. Wittgensteins
Sprachphilosophie),  sFunktionalititc  und
sfunktionale Analyse« (hier im Sinne Michael
Polths verwendet), »Strukturapplikation< (nach
der Diskursokonomie von Hartmut Winkler?),
»asthetisches  Objektc (in  hermeneutischen
Diskursen, im Strukturalismus u.a. anzutref-
fen), »Prozessieren von Unterscheidungens,
»Selbstreferenzialititc (in  Kombination mit
dem Begriff >Re-entrys, 163, durch Niklas Luh-
mann bekannt). Jeder dieser Begriffe diirfte
Leserinnen und Leser an Theorieberge den-
ken lassen, die unverriickbar nebeneinander-
stehen und sich auch gedanklich kaum aufein-
ander zubewegen lassen. Michael Polth zeigt
sich beispielsweise von Denkfiguren Luh-
manns beeinflusst, nutzt »Systems, >Funktions,
sUnterscheidung:, >Komplexitdt, >Mediums,
sForm« usw. aber zur Beschreibung von Tona-
litdt. Hartmut Winkler verwendet den Begriff
Strukturapplikation fiir Strukturgesetzmalig-
keiten in Mediennetzen, und man fragt sich,
ob Stefan Rohringer ihn auch so verstanden
wissen mochte. An anderer Stelle ist von »ap-
plizierten Strukturen« die Rede (166), sodass
der Begriff auch als Wortneuschopfung oder
sogar als Verbindung des Struktur-Begriffs mit
dem Applikations-Begriff Gadamers gemeint
sein konnte. Wenn dann noch die Reizbegrif-
fe der Systemtheorie Luhmanns wie >selbstre-
ferenziell;, »Prozessieren von Unterscheidun-
genc (167) und >Re-entry: (163) fallen, ist man
ganzlich irritiert. Denn Luhmann beobachtet
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mit diesen Begriffen soziale (autopoietische)
Systeme, die ihre Elemente ausschlielich
durch eigene Operationen produzieren. We-
der Kunstwerke noch musikalische Analysen
konnte ich jedoch in meinem bisherigen Le-
ben beim Treffen selbststandiger Entscheidun-
gen beobachten (eine amiisante Vorstellung,
dass Kompositionen ihre Diminutionen oder
graphische Analysen ihre Ziige selbststindig
produzieren). Luhmann kann also eigentlich
nicht gemeint sein. Wenn aber an Michael
Polth angeschlossen werden sollte, warum
werden dann die Reizbegriffe einer konstruk-
tivistischen Systemtheorie verwendet?

In der >Vorschule des verniinftigen Redens«
von W. Kamlah/P. Lorenzen (vollstandig: Lo-
gische Propddeutik. Vorschule des verniinfti-
gen Redens’) geht es darum, dass in der Wis-
senschaft Begriffe in einer normierten Weise
verwendet werden. Durch normierte Begriffe
erhalten Aussagen erst jene Differenziert-
heit, die fachwissenschaftlich erwiinscht und
wissenschaftstheoretisch anschlussfahig ist.
Im Text von Stefan Rohringer wird die Ver-
wendungsweise vieler Begriffe nicht geklart,
deswegen geben viele seiner Sitze Anlass
zum Orakeln. Oder etwas unfreundlicher
formuliert: Fir mich geht der Sinn des Tex-
tes im Wortgeklingel unter, was den Beitrag
einerseits immunisiert und andererseits wis-
senschaftliche Anschlussféhigkeit erschwert,
wenn nicht gar verhindert. Ich vermute, dass
viele Leserinnen und Leser dankbar dafiir ge-
wesen waren, wenn hier im Sinne von Kam-
lah/Lorenzen etwas verniinftiger< ber den
wichtigen Gegenstand »Metapher und musi-
kalische Analyse« geredet worden ware.

»Hermeneutische Analyse. Arnold
Schénberg: Klavierstiick op. 19 Nr. 2«
von Hubert MofBburger

Der siebte Beitrag von Hubert Mofburger,
Professor fiir Musiktheorie an der Hochschu-
le fur Musik und darstellende Kunst Stuttgart,
behandelt ein Thema, das von Studierenden
oftmals als schwierig oder verwirrend emp-

7 Kamlah/Lorenzen 1967.
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funden wird. Eine Einfiihrung in die musika-
lische Hermeneutik ist daher begriiRenswert.
Hubert MoRburger beginnt seinen Beitrag
mit einer Definition sowie begriffsgeschicht-
lichen Ausflihrungen, wobei er den Anfang
einer musikalischen Hermeneutik im engeren
Sinne bei Hermann Kretschmar und seinem
Schiiler Arnold Schering sieht. Im Anschluss
an diese Autoren werde musikalische Herme-
neutik »in der Sache unter anderen Namen
weiter praktiziert, und zwar in den Metho-
den der Figuren- und Affektenlehre, Symbo-
lik, Semiotik, in der russischen Widerspie-
gelungstheorie und Intonationslehre, in der
semantischen (inhaltsasthetischen) Analyse,
poetischen Paraphrase bzw. poetisierenden
Analyse, theoretischen (hermeneutischen)
Interpretation, in der Narratologie oder der
komponierten  Interpretation«  sowie in
der anglo-amerikanischen >New Musicolo-
gy« (186). Den Ausfiihrungen schliefen sich
eine Konkretisierung der Hermeneutik Kretz-
schmars sowie die Nennung von Griinden
an, warum hermeneutische Analyse in der
heutigen Zeit bedeutsam ist. Nach ein paar
Bemerkungen zur Methodik erfolgt eine Dif-
ferenzierung zwischen innermusikalischer
und auBermusikalischer Hermeneutik:, die
in etwas ungliicklicher Ubertragung aus der
Motivationsforschung auch als intrinsischc
bzw. »extrinsisch« bezeichnet wird (198). Ab-
schlieBend wird der »Entwurf einer Methode
hermeneutischer Analyse« gegeben (203) und
diese an Schonbergs Klavierstiick op. 19/2 ex-
emplifiziert. Sprachlich ist der Beitrag insge-
samt gut leshar, er enthdlt viele Informationen
und Anregungen, gibt allerdings auch Anlass
fiir kritische Riickfragen und Anmerkungen.
Die fiir mich wichtigste Riickfrage betrifft
die  Wissenschaftlichkeit ~hermeneutischer
Kunstbetrachtung. Waéhrend der erste Le-
seeindruck aufgrund des historischen Uber-
blicks sowie von Verweisen auf Gadamer den
Eindruck vermittelt, dem Autor gehe es um
die wissenschaftlich-hermeneutische Analy-
se, verwundert bei wiederholter Lektire,
dass dieser Anspruch explizit an keiner Stelle
formuliert wird. Von dieser Frage hangt aber
m. E. die Plausibilitat der in der Mittlerfunktion
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zwischen innermusikalischer Struktur und au-
Bermusikalischer Deutung verwendeten Me-
taphern, Symbole und Affekte ab. Diese wa-
ren fir mich dann indiskutabel, wenn sich mit
ihnen ein Willkiir und Beliebigkeit vorgeblich
ausgrenzender Wissenschaftsanspruch ver-
bande. Hingegen kann ich mir z.B. die Deu-
tung des Einzeltones des als »dunkel<® (206)
oder eines satztechnischen Kontrasts als Kon-
flikt zwischen Gesellschaft und Individuum
(211) in bestimmten aulerwissenschaftlichen
Kontexten gut vorstellen. Ein solcher Kontext
konnte zum Beispiel eine Unterrichtssituati-
on sein, in der ein reflexiver Umgang initiiert
werden soll, um das Empfinden fiir Werke zu
verbessern, fiir die der Zugang als emotional
schwierig gilt. Als wissenschaftliche Aussagen
allerdings hielte ich die genannten Behaup-
tungen fir hochst problematisch.’

Meine wichtigste kritische Anmerkung
wire daher, dass Hubert MofBburger nicht
klart, in welchem wissenschaftlichen oder
padagogischen Kontext er seine Methode her-
meneutischer Analyse verstanden wissen will.
Denn ohne diese Kldrung ist sein Text weder
anschlussfahig fiir eine wissenschaftliche Kri-
tik z.B. im Sinne von Stefan Rohringer (bzw.
im Hinblick auf aktuelle Metaphernforschung)
oder im Sinne von Johannes Menke (bzw. im

8 In Fullnote 55 (215) wird auf einen Beitrag
von Norbert Jirgen Schneider (heute: Enjott
Schneider) in der kommentierten Bibliogra-
phie verwiesen (»Zur musikpsychologischen
Erkldrung dieses paradoxen Phidnomens sie-
he den Eintrag in der Bibliographie zu Nor-
bert Jirgen Schneider«), der allerdings dort
fehlt. Schneider (1979) und Temperley (2001,
3441.) sind der Auffassung, dass die Quinten-
reihe Tragerin einer spezifischen Semantik ist.
Demnach ware der Ton des als tiefer Ton der
Quintenreihe dunkel, ein §-Ton dagegen hell
(was Hubert MoRburger zu der Verkniipfung
»auf- bzw. erlésend, farbig, anspannend usw.,
im theologischen Sinn auch Symbol fir das
Leiden und die Auferstehung Christi« veran-
lasst; 205). Vermutlich musste die Auswahl-
biographie redaktionell gekiirzt werden, die
Streichung des Hinweises auf Schneider in
der Ful8note ist dabei vergessen worden.

9 Vgl hierzu meine Kritik in Kaiser 2014.

Hinblick auf einen aktuellen Figuren- und Af-
fektenbegriff) noch fiir eine Kritik aus didakti-
scher Perspektive (z.B. im Hinblick auf einen
kompetenzorientierten Musikunterricht).

»Die Pitch-class set theory. Erkenntnis
durch Abstraktion. Alban Berg: Vier Stiicke
fir Klarinette und Klavier op. 5, Nr. 2«
von Stephan Lewandowski

Der achte Beitrag von Stephan Lewandowski,
Lehrbeauftragter fiir Musiktheorie an der
Hochschule fir Musik Carl Maria von Weber
Dresden sowie Dozent an der Hochschule fiir
Musik Franz Liszt Weimar, ist der Pitch-class
set theory gewidmet. Da die sehr kompak-
te Einfiihrung von Christoph Neidhofer (»Set
Theory«) in der ZGMTH aus dem Jahre 2005
keine Notenbeispiele enthdlt, ware eine an-
schauliche und zur Unterrichtsbegleitung
geeignete Einflihrung begriiBenswert gewe-
sen. Leider bietet auch Stephan Lewandow-
ski kaum Notenbeispiele zur Erlduterung der
Technik zur Benennung von Klangereignissen,
sodass seine Erklarungen ebenfalls etwas ab-
strakt und wenig anschaulich geraten sind.
Nach Erlduterung des stransposition operator:
zur Transposition von Tonklassen durch Addi-
tion und Subtraktion (219) sowie der Inversion
durch Bildung von Komplementarintervallen
(220) wird das Ordnungssystem Allen Fortes
vorgestellt. Im Anschluss daran werden das
Ermitteln der >prime form¢ eines fiinftonigen
Sets sowie die Begriffe »interval vector, »set
complexes¢ und ssimilarity relations< erklart
(222ff.). Den Ausfiihrungen zu den Operati-
onen zur Benennung einer Menge von Ton-
klassen folgt ein geschichtlicher Teil, der von
J. Lippius tber Vincent und C.-F. Weitzmann
bisins 20.Jahrhundertfihrt. Den Abschluss des
Beitrags bilden einige analytische Beobach-
tungen zur Nr. 2 der Vier Stiicke fiir Klarinette
und Klavier op. 5 von A. Berg zur praktischen
Veranschaulichung der Pitch-class set theory.

Es ist Stephan Lewandowskis Absicht, »die
Grundziige der Pitch-class set theory kurz
[zu] umreillen« sowie der »komplexen Frage«

10 Neidhdfer 2005.
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nachzugehen, »was die Ursachen fiir eine der-
art heftige und lang anhaltende Diskussion um
sie sind.« (219) Das Umreifien der Pitch-class
set theory kann — mehr oder weniger anschau-
lich — als gelungen bezeichnet werden, die
Ursache fiir kritische Diskussionen sieht Ste-
phan Lewandowski in der unterschiedlichen
»Entwicklung der Musiktheorie als universita-
re Disziplin« dies- und jenseits des Atlantiks.
Und ein weiterer Grund liegt seiner Meinung
nach darin, dass die »fachgeschichtlichen Pro-
zesse der deutschen Musiktheorie zentral von
Skepsis gegentiber systematischen und von
der Tendenz zu historischen Ansétzen gepragt
waren« (229).

Mit Stephan Lewandowski stimme ich
vollkommen in der Ansicht Giberein, dass die
Pitch-class set theory »analytische Ergebnisse
betreffend die Materialebene hervorzubrin-
gen« in der Lage ist, »denen gegeniiber ande-
re Denkansatze blind sind.« (233) Doch worin
besteht der Unterschied zwischen einer guten
Pitch-class-set-Analyse und beispielsweise der
banalen Feststellung, dass sich in einer Dur-
komposition immer wieder das Set 7-35 (Dur-
tonleiter) finden ldsst? (Oder im Hinblick auf
Musik des 20. Jahrhunderts formuliert: dass
sich in einer posttonalen Komposition immer
wieder Kldnge finden, die sich als Auspra-
gung derselben Tonklassenmenge verstehen
lassen?) Einen Unterschied sehe ich darin,
dass fir eine gute Analyse Analysemethoden
und interessante theoretische Fragestellun-
gen gekoppelt werden (was die Aussage, in
einer Durkomposition kénne man die Téne
der Durtonleiter entdecken, nicht leistet). In
dieser Koppelung wire eine von musikali-
scher Erfahrung geleitete theoretische Idee
gleichermafen verantwortlich fiir die Seg-
mentierung und ein im Bereich der Methode
liegendes Analyseergebnis. Und ich konnte
mir vorstellen, dass reservierte Einstellungen
gegentiiber Analysen, in denen die Pitch-class
set theory zur Anwendung kommt, gar nicht
in einer Ablehnung der Methode, sondern in
einer Enttauschung tber wenig aussagekrafti-
ge Analyseergebnisse gegriindet sind. Leider
wird dieser Aspekt von Stephan Lewandowski
nicht thematisiert.
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In den Erkldrungen von Stefan Lewandow-
ski finden sich einige Flichtigkeitsfehler, vor
denen zwar kein Autor gefeit ist, die aber na-
trlich in einem Einfiihrungstext besonders ar-
gerlich sind, weil sie zur Verunsicherung von
Lernenden beitragen. Zum Beispiel wird ein
einmal richtig bestimmtes Set gleich anschlie-
Bend fehlerhaft widergegeben: »12-0=12
(mod 12=0); 12-4=8; 12-7=5. Die ent-
stehenden Zahlenwerte 0, 4 [!] und 8 ste-
hen fiir die pitch-classes ¢, f und as.« (220)
Ein anderes Mal fiihrt der > mod 12¢ zu einem
Rechenfehler, wenn das Set 1, 4, 7, 8, 10 ver-
wandeltwird zu: »5, 8, 11, 12 (=0), 14 (=4 [!])
bei t=4«, woraus 0,2,5,8,11 und nicht
»0, 4, 5, 8, 11«héttefolgen missen (223). Weit-
aus gefahrlicher allerdings ist ein Fehler in
der Berechnung der >normal order;, wenn
1,4,7 8, 10beit=-1zu»0, 3,6, 7, 10« trans-
formiert wird (ebd.). Denn dieses Set hatte in
seiner korrekten Form 0, 3, 6, 7,9 bei dem
abschliefenden Vergleich der Sets mit kleins-
tem Ambitus berlcksichtigt werden missen.
Erfreulicher Weise disqualifiziert dieses Set
seine Binnenstruktur, sodass die Bestimmung
der Prime form trotz Fehler im Rechenweg ge-
lingt. Den vielen Pc-set-Rechnern im Internet
sei Dank muss man sich dieser komplizierten
Prozedur zur Bestimmung von Prime forms in
seinem Leben nicht sehr oft aussetzen.

In der am Ende des Beitrags gegebenen
Literatur werden englischsprachige Klassiker
zum Thema sowie ein interessanter neuerer
Forschungsbeitrag aufgefiihrt. Hinweise auf
anschauliche und unterrichtspraktisch geeig-
nete Einfiihrungen, die sich im Internet finden
lassen und viel unkomplizierter als hier darge-
stellt zu validen Ergebnissen fiihren, werden
leider nicht gegeben.

»Skalen in der klassischen Moderne.
Béla Bartok: Klavierstiicke«
von Hans Niklas Kuhn

Der neunte Beitrag von Hans Niklas Kuhn,
Professor und Dozent fiir Theorie und Musik-
geschichte an der Hochschule Luzern, ist im
Allgemeinen den Skalen der klassischen Mo-
derne und im Besonderen deren Bedeutung
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fir die Musik Bartoks gewidmet. Nach einer
Begriindung der Einschrankung des Themas
auf Skalen, den Komponisten Barték (238)
und Werke, die stilistisch und zeitlich nahe
beieinanderliegen (239), geht der Autor kurz
auf zum Thema vorliegende Publikationen
von E. v.d. Nill und E. Lendvai ein. Im Zu-
sammenhang mit Lendvai werden anschlie-
Bend das Achsensystem, sgoldener Schnitt,
Fibonaccireihe bzw. die a-, B- und y-Akkorde
erliutert. Im Zusammenhang mit amerikani-
schen Ansatzen (Babbitt, Perle, Treitler und
Antokoletz) wird danach eine graphische, auf
drei Tonmengen (x-, y- und z-Zelle) basieren-
de Analyse des 4. Streichquartetts von Barték
gegeben. Man erfahrt, dass fiir Bartok-Ana-
lysen in Nordamerika auch der Ansatz von
H. Schenker verwendet wird und dass die Idee
der Prolongation durch Paul Wilson auch auf
die Pc-set theory Ubertragen worden sei. Die
folgenden Analysen kleiner Ausschnitte aus
der Musik Bartoks veranschaulichen die Mog-
lichkeiten, Melodieausschnitte auf Ausschnit-
te aus der Quintensdule zurickzufiihren. Man
erfahrt auBerdem von Bartéks Affinitit zur
Volksmusik und dass sich in seinem Werk
haufig pentatonische, modale und nicht-dia-
tonische Skalen finden. Nach der Erdrterung
von sIntervallzyklen< und »Polymodalitat:, wo-
bei hier Tonnetze das verwendete Tonmaterial
veranschaulichen, restimiert der Autor: »Die
Beispiele zeigen, dass Bartoks Musik kaum auf
eine einheitliche Skalentheorie zu reduzie-
ren ist.« (261) Dem konnte hinzugefligt wer-
den, dass Reduktionen sogar noch weitaus
schwieriger wdren, wiirde man systematische
Aussagen nicht durch kleine, passende Mu-
sikausschnitte exemplifizieren (ein beliebtes
Verfahren in der Musikwissenschaft), sondern
ein ganzes Musikstick in den Mittelpunkt
der Betrachtungen stellen, an dem sich syste-
matische Aussagen zu bewéhren hitten.

Der Beitrag von Hans Niklas Kuhn gibt ei-
nen guten Uberblick iiber die Publikationsla-
ge und bestimmte Methoden der Analyse zum
Thema Barték. Sprachlich ist der Beitrag ange-
nehm zu lesen, ob er sich als Einflihrung eig-
net, ist zu bezweifeln. Beispielsweise fiel mir
der analytische Nachvollzug der kaum kom-

mentierten Graphik (243) zum vierten Streich-
quartett nicht leicht. Ich bin mir sicher, dass
Studierende sich nicht die Zeit nehmen wer-
den, die notwendig ist, um hier Analyseergeb-
nis und Notentext zusammenzubringen. Das
Tempo, in dem die Phdnomene erldutert wer-
den, ist hoch, sodass man als Lehrender vor
dem Dilemma steht zu entscheiden, ob man
seinen Studierenden die sehr anschauliche,
aber ideologisch belastete Publikation von
Lendvai (Symmetrien in der Musik; 1995) oder
doch lieber diese komplexere, dafiir aber ideo-
logisch unverdachtige Anleitung empfiehlt.

»Analyse und Dodekaphonie.
Hanns Eisler: Spruch 1939«
von Markus Roth

Der zehnte Beitrag von Markus Roth, Professor
fur Musiktheorie an der Folkwang Universitat
der Kiinste in Essen, handelt von Analysen do-
dekaphoner Werke. Der Beitrag beginnt mit
Uberlegungen zu Schoénbergs beriihmtem
Ausspruch, dass ein technisches Verstandnis
von Kompositionen lberschdtzt werde. Diese
Auffassung teilt Markus Roth nicht, sondern
hilt ihr entgegen, dass sich jede Zwdlfton-
Analyse »der grundlegenden Frage stellen
[muss], wie sich »Gedanke und Technik ge-
genseitig erhellen und Sinn verleihen«.« (270)
Nach den einleitenden Uberlegungen folgen
ein prignanter geschichtlicher Uberblick zur
Zwolfton-Analyse (mit den Stationen E. Stein,
A. Schonberg, J. Covach, H. Eimert, S. Hill,
E. Krenek, R. Leibowitz, J. Rufer), Hinweise auf
nordamerikanische Annaherungen auf Grund-
lage der Pitch-class set theory sowie Differen-
zierungen durch die deutsche Musikwissen-
schaft nach 1960 (C. Dahlhaus, C. Mollers).
Im Abschnitt »Grundbegriffe und Verfahrens-
weisen« wird in Verbindung mit Schonbergs
Klavierstiick op. 33a — einer gerne zur De-
monstration zwolftonigen Komponierens ge-
wahlten Komposition (z.B. auch verwendet
von J. Rufer, E. Graebner, N. Schoffman u.a.)
— exemplarisch aufgezeigt, »wie sich eine
Reihenstruktur im Tonsatz konkretisiert.« Fur
Markus Roth gewahrleistet »erst der Nachvoll-
zug des differenzierten und fantasiereichen

ZGMTH 12/2 (2015) | 297



Reihengebrauchs bar jeder Schablone [...] ei-
nen tieferen Einblick in die Art und Weise, wie
sich »Gehaltc und Technik in op. 33a gegen-
seitig bedingen.« Auf ihm basiert die Erkennt-
nis, dass »den verschiedenen Abschnitten
des Klavierstlicks — in Entsprechung zu den
formalen Funktionen, die sie im Kontext eines
gedriangten dodekaphonen Sonatensatzes en
miniature Ubernehmen — verschiedene Arten
des Reihengebrauchs« zugewiesen sind (271).
Diese Aussage sowie die Interpretation der
dreiteiligen Form als Sonatensatz en minia-
ture muss man Markus Roth an dieser Stelle
glauben, denn einen Nachvollzug leisten die
wenigen Notenbeispiele (272) nicht.

Nach Darstellung von Grundlagen der Do-
dekaphonie anhand der Komposition Schon-
bergs folgt eine Analyse des Lieds Spruch
1939 von Hanns Eisler. Markus Roth, der ein
durch seine Promotion ausgewiesener Spezi-
alist fr die Musik Eislers ist, interpretiert hier,
»dass es Eisler in den Takten 11-16 vor allem
um die Herausarbeitung emblematischer
Tonfolgen [...] und um ein Spiel mit tonalen
Reminiszenzen ging.« (279) Er bescheinigt
Eisler einen »undogmatischen und phan-
tasievollen Umgang mit der Reihentechnik
Schonberg'scher Pragung«, wobei »Schon-
bergs Methode der Komposition mit zwolf
Tonen merkliche Vereinfachungen« erfahre
und Eislers Zwolftonmusik, »von wenigen
Ausnahmen abgesehen, traditionellen tonalen
Denkweisen verpflichtet« bleibe. Traditionelle
Denkweisen und Reminiszenzen erzeugten
dabei »Subtexte«, ohne die nach Markus Roth
keine Eisler-Analyse auskommt, »auch wenn
sich zuweilen ein schier uniibersehbares Ge-
striipp aus Ahnlichkeiten und mutmaRlichen
Querverweisen auftut.« (280)

Der Beitrag von Markus Roth ist ein Plado-
yer dafir, die Reihe und ihre Transformationen
als Idealtypus zur Vermessung von Zwoélfton-
kompositionen zu verwenden. Im Falle des
Lieds Spruch 1939 von Eisler geben Abwei-
chungen Hinweise auf aufRermusikalische Be-
deutungen. Das geht tber die Ansichten von
Christian Mollers und Michael Polth, auf den
sich Markus Roth nur in FuBnoten bezieht,
hinaus und konnte als neue Perspektive be-
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zeichnet werden, die sich allerdings nur als
Forschungsbeitrag und nicht als Einfiihrung
verstehen ldsst. Allein die Notwendigkeit,
komplexe reihentechnische Erkldarungen ohne
Notenbeispiele nachvollziehen zu missen,
disqualifizieren den fiir mich interessanten
Beitrag zur Begleitung des Musiktheorieun-
terrichts (ggf. mit Ausnahme des Hauptfachs
Musiktheorie).

»Visualisierende Analyse.
Erkki-Sven Tiitir: Oxymoron«
von Gerhard Lock

Der elfte und letzte Beitrag zur visualisieren-
den Analyse stammt von Gerhard Lock, Lehr-
kraft an der Musikabteilung des Instituts der
Kiinste der Tallinner Universitat. Hier erhalt
man allgemeine Hinweise zur Verbunden-
heit von Musik und Visualisierung anhand
von Zitaten prominenter Personlichkeiten
(K.-J. Sachs, E. Karkoschka, K. Stockhausen
und G. Ligeti). Fir die »vorzustellenden Prin-
zipien, Herangehensweisen bzw. Methoden«
geht Gerhard Lock anschliefend sowohl »von
einem engeren (musiktheoretischen) als auch
einem weiteren Verstdndnis (das bewusste
Sich-ins-Verhiltnis-setzen-zu bzw. Reagieren-
auf-Musik) von Analyse« aus (288). Warum,
das erfihrt man leider nicht, und auch eine
konkrete analytische Herangehensweise lasst
sich aus den Zitaten von C. Kihn, D. §ediv§/,
B. Almén, R. Donnini, Ch.O. Nussbaum und
F. Lerdahl/R. Jackendoff nur vage erschliefRen.
Im nachsten Abschnitt erfahrt man dann, dass
visualisierende Musikanalyse so ziemlich alles
Denkbare ist (ihr »Gegenstand [...] ist jegliche
Art von Musik sowohl in schriftlich fixierter
Form als Partitur, die sowohl notationstechni-
schen, semantischen als auch visuellen Wahr-
nehmungs- und Représentationsprinzipien
unterliegt, als auch als Klangphdanomen, wel-
ches Prinzipien der auditiven Wahrnehmung
und semantischen Bedeutungen, u.a. auch
graphisch darstellbaren mentalen Reprasenta-
tionen, unterliegts; 290). Dem folgen weitere
systematische Differenzierungen, ein Parti-
turausschnitt aus dem im Titel des Beitrags
genannten Werk sowie vier Visualisierungen
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dieses Musikausschnitts (eine Midi-dhnliche
Visualisierung, eine Timbregruppen-Analyse,
eine Spektralanalyse sowie ein Diagramm zu
>hervorragenden Ereignissenc (309) von sie-
ben Teilnehmern eines Wahrnehmungsexpe-
riments).

Der Beitrag liest sich wie eine Aufzdhlung,
was es (im weitesten Sinne) gibt und was man
so alles machen kann. Weshalb man es macht
und warum man es auf diese Weise tut, dazu
erfahrt man nichts. Im Ergebnis ist jedenfalls
kein Text entstanden, der als Einfiihrung in die
Thematik (und Terminologie) und zur Beglei-
tung des hochschulischen Theorieunterrichts
geeignet ware. Das finde ich sehr bedauerlich,
denn insbesondere fiir die Lehramtsausbil-
dung hétte ich mir eine Entfaltung der Mog-
lichkeiten visualisierender Analyse sowohl aus
didaktischer Perspektive als auch im Hinblick
auf die Analyse Populdrer Musik gewiinscht.

Zum Vorwort und zum Projekt

Den im Vorangegangenen rezensierten Bei-
tragen ist ein Vorwort des Herausgebers Felix
Diergarten vorangestellt. Es beginnt mit einem
weit gefassten Analysebegriff, der es erlaubt,
alltagliche Vorgange der musikalischen Praxis
und wissenschaftliche Kommunikation glei-
chermafien als Analyse zu bezeichnen. Dem-
nach werden in beiden Fllen asthetische
Erfahrungen in Sprache tibersetzt, wobei sich
die verwendeten Begriffe dadurch unterschei-
den, »dass sie in unterschiedlichen sozialen
Feldern mehr oder weniger vertraut sind.« (10)

Anschliefend werden musiktheoretische
Methoden unter Berufung auf Niklas Luhmann
als »Routinenc« gelobt, die es ermdglichen, »auf
immer wiederkehrende Situationen auf die
gleiche Weise reagieren zu kénnen, um so
erst die Zeit und die Freiraume zu schaffen,
dem Andersartigen zu begegnen und Dinge
zu verdndern.« Und wenn »es gilt, auf ver-
schiedene immer wiederkehrende Situationen
routiniert reagieren zu konnen, bedarf es of-
fensichtlich verschiedener Routinen, oder [...]
eines breit gefacherten Handwerks des Analy-
sierens und Beschreibens.« (11) Nicht zuletzt
seien musikalische Analyse und ihre Sprachen

historisch bedingt (13), weshalb im Falle ei-
ner Beschaftigung mit musikalischer Analyse
fur die »experimentelle Ein- und Riicknahme
verschiedener analytischer und interpretatori-
scher Perspektiven« (15) geworben wird. Eine
Zusammenstellung von Aufsdtzen zu ver-
schiedenen Ansdtzen musikalischer Analyse
ist aus dieser Perspektive naheliegend.

Das Vorwort von Felix Diergarten ist in der
Grundaussage sympathisch und wirbt fiir ei-
nen undogmatischen Umgang mit Methoden
im engeren und der musikalischen Analyse im
weiteren Sinne. Leider wirkt es mitunter etwas
oberfldchlich, denn Felix Diergarten kennt
Luhmanns Ansichten zur Routine anschei-
nend nur Uber einen Text von Dirk Baecker."
Liest man Luhmanns Ausfiihrungen im Origi-
nal (Luhmann 1964), wird schnell offensicht-
lich, dass der Routine-Vergleich in Bezug auf
musiktheoretische Tatigkeiten kaum tragt.”
Oberflachlich wirkt der Text auch, wenn zur
Erlduterung des >Neuen Realismus< von Mar-
kus Gabriel Historismus und Konstruktivismus
in einem Atemzug erklart werden, um dann
auch noch Luhmann mithilfe von Gadamer
zu erganzen (13f). Da steht Gabriel, der

11 Baecker 2010. Vgl. hierzu die Reihenfolge der
Literaturangaben in Fullnote 2 (16).

12 Der Vergleich tragt deshalb nicht, weil fir
Luhmann (1964) zum einen »die rationale
Programmierung von Routineentscheidun-
gen [...] Sache der Verwaltung« (1) ist. Zum
anderen werden rational entworfene Routi-
nen Luhmann zufolge »den Bediirfnissen der
routinemdfig behandelten Umwelt ebenso
wenig wie den personlichen Bedirfnissen
des Handelnden selbst« (29) gerecht, da ihr
Sinn in der Transformation von »Unregelma-
Rigkeit in RegelmaBigkeit« (9) liegt, die bei
der Bearbeitung nicht nach dem Zweck fragt.
Wairen Routinen im Sinne Luhmanns daher
fur die musiktheoretische Arbeit relevant,
ware die Analyse von Musik ein »Entschei-
dungsprogrammy, fiir das eine »zwingende
Norme« regelt, »welcher Tatbestand welche
Entscheidung auslost« (12), damit »man nor-
malerweise davon absehen [kann], sich wei-
tere Gedanken zu machen.« (26) Ein solcher
Vergleich kann nicht ernsthaft in Erwdgung
gezogen werden.
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mit einer »flachen Ubersetzung von Philoso-
phie in Alltagsdeutsch« (Rezension von Bert
Rebhandl™) hervorgetreten ist, unvermittelt
neben Schwergewichten wie Luhmann und
Gadamer. Und wihrend in der Forschung
noch dartber diskutiert wird, ob Gadamers
Hermeneutik mit der Systemtheorie Luh-
manns kompatibel ist, finden sich beide im
Text von Felix Diergarten schon harmonisch
vereint. Desgleichen hat es fiir mich einen fa-
den Beigeschmack, wenn man am Ende des
Beitrags (»Stichwortgeber flir Analyse«; 16)
den Rat erhilt, Werke von Hermann Hesse,
Ingeborg Bachmann, Thomas Mann, Stefan
Zweig und Karla Hocker zu lesen. Denn es
stellt sich mir die Frage, ob diese unverbun-
denen und unkommentierten Lesehinweise
wirklich dem Verstandnis musikalischer Ana-
lyse dienen konnen oder eher die Belesenheit
des Autors veranschaulichen sollen.

Im Klappentext ist zu lesen, dass die Inhal-
te des Buches in anschaulicher und innova-
tiver Form dargestellt werden.'" Anschaulich
ist—wenn Uberhaupt — nur ein einziger Beitrag
der Sammlung, aber was ist blofs mit innovativ
gemeint? Ein dickes Buch mit iber 300 Seiten
fur 30 Euro? Die Studierenden, die ich kenne,
kaufen schon lange keine Fachbiicher mehr,
und Unterrichtsmaterialien werden auf dem
Tablet gelesen (weshalb ein kostengtinstiges
E-Book sicherlich mehr innovatives Poten-
tial gehabt hitte). Vor dem Hintergrund von
Open Access (OA) und Open Educational
Ressources (OER) verspriiht dieses Buch viel-
mehr den Charme eines Kongressberichts, der
vom Verlag nicht lektoriert worden ist und fiir

13 Rebhandl 2013.

14 Die mogliche Entschuldigung, dass fiir den
Klappentext der Verlag verantwortlich sei,
lasse ich nicht gelten. Denn man hat als He-
rausgeber und/oder Autor Einfluss auf den
Inhalt des U4-Textes (hintere Umschlagseite)
und es wdre eine grobe Nachldssigkeit, wenn
es versaiumt worden ware, diesen Einfluss gel-
tend zu machen.
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den sich mit Ausnahme der Autoren sowie
einiger Spezialisten niemand interessieren
wird. Diesen Eindruck verstirkt die Tatsache,
dass grollere Abschnitte einzelner Beitrage
Zweitverwertungen wissenschaftlicher Texte
sind (z.B. Lewandowski'®, Lock'®), welche fir
die didaktische Zielsetzung des vorliegenden
Bandes nicht ausreichend Uberarbeitet wor-
den sind.

So stellt sich abschlieBend die berechtig-
te Frage, warum ich die Beitrage nicht als das
rezensiert habe, was sie sind: Forschungsbei-
trage einer deutschsprachigen musiktheore-
tischen Community. Der Grund liegt darin,
dass ich nicht vor einer Haltung kapitulieren
mochte, der die Aulenwirkung des Fachs Mu-
siktheorie anscheinend gleichgiiltig ist. Wen
wundert es, dass Mittel und Stellen fir unsere
Arbeit gekirzt werden, wenn selbst Biicher,
die vorgeben, Themen der Musiktheorie in
anschaulicher und innovativer Form fir Stu-
dierende darzustellen, nicht mehr sichtbar
machen, was unsere Community fiir die Mu-
sikpadagogik oder musikalische Praxis leisten
konnte. Ware ich an einer Musikhochschule
als Musikpadagoge beschiftigt und wiirde mir
dieses Buch kaufen, um zu erfahren, womit
sich meine Kollegen aus der Musiktheorie ak-
tuell beschiftigen und was sie ihren Studie-
renden »zur Begleitung des hochschulischen
Theorieunterrichtsc empfehlen, ware ich ent-
setzt. Diesem hypothetischen und meinem
realen Entsetzen verleiht diese Rezension
Ausdruck.

Ulrich Kaiser

15 Lewandowski 2010.

16 Den Fullnoten 1-3 (310) lasst sich der Hin-
weis entnehmen, dass die Ergebnisse des
Lock’schen Beitrags im Rahmen eines von der
Estnischen Forschungsagentur (ETAg) finan-
zierten Forschungsstipendiums entstanden
und dass »[z]entrale Teile« (287) des Textes
bereits 2006 und 2009 publiziert worden
sind.
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ELENA CHERNOVA, geb. 1985 in Wolgograd (Russland), studierte seit 2010 Musiktheorie an
der Hochschule fiir Kiinste Wolgograd (jetzt: Wolgograder Konservatorium). lhr Zweitstudium
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Interessenschwerpunkte liegen auf verschiedenen Aspekten der russischen und europdischen
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historische analytische Ansatze, Theorie und Geschichte liturgischer Gattungen der russischen
orthodoxen Musik.
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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 Universitdt 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 Fortbildungstdtigkeiten. 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 fiir 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, Liibeck, 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). Veroffentlichungen 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 Auffiihrungs-
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 Universitdt, Hochschule der Kiinste) und London (Royal Holloway College).
Magister 1993 mit einer Arbeit tiber Alban Bergs Streichquartett op. 3, Promotion 2006 mit einer
Arbeit Uber 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-Universitat 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 Giber
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 auflerdem Musikwis-
senschaft und Komposition an den Universititen in Graz, Klagenfurt, Tokyo und Hsinchu/Tai-
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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
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Art Label 2002; transformed, Spektral Records 2008). https://kug.academia.edu/ChristianUtz
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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 fir Musikwissenschaft der Universitdt Wien und
der Hochschule Luzern. Zu seinem Interessengebiet zdhlt 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
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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-
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und der Humboldt-Universitat zu Berlin (2011-2013). Zu ihren Forschungsschwerpunkten geho-
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FELIX WORNER, seit 2013 wissenschaftlicher Mitarbeiter im Forschungsprojekt »Konzeptua-
lisierung musikalischer Form« und Lehrbeauftragter am Musikwissenschaftlichen Seminar der
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Music an der University of North Carolina at Chapel Hill. Veroffentlichungen hauptsachlich zur
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