/GMTH

Zeitschrift der
Gesellschaft fur Musiktheorie

13. Jahrgang 2016

Herausgegeben von
Ariane JelSulat,
Ullrich Scheideler,
Kilian Sprau,
Christian Utz,
Verena Weidner,
Felix Worner



ZGMTH

Zeitschrift der
Gesellschaft fir Musiktheorie e.V.

Wissenschaftlicher Beirat der Gesellschaft fiir Musiktheorie: Jean-Michel Bardez (Paris), Thomas Christensen
(Chicago), Nicholas Cook (Cambridge), Jonathan Cross (Oxford), Hermann Danuser (Berlin), Helga de la Motte-
Haber (Berlin), Hartmut Fladt (Berlin), Allen Forte (t, New Haven), Inga Mai Groote (Heidelberg), Renate Groth
(1, Bonn), Thomas Kabisch (Trossingen), Eckehard Kiem (t, Freiburg), Clemens Kiihn (Dresden), Nicolas MeeUs
(Paris), Alexander Rehding (Cambridge, MA), Christian Martin Schmidt (Berlin), Michiel Schuijer (Amsterdam).

13. Jahrgang 2016

Herausgeber:

Prof. Dr. Ariane Jelulat, Alt-Friedrichsfelde 126, 10315 Berlin, AJessulat@aol.com

Dr. Ullrich Scheideler, Miillerstrae 150, 13353 Berlin, ullrich.scheideler@staff.hu-berlin.de
Dr. Kilian Sprau, Georg-Hann-Str. 17, 81247 Miinchen, kontakt@kiliansprau.de

Univ.-Prof. Dr. Christian Utz, Mariahilferstralle 56/27, A-1070 Wien, cu@christianutz.net
Dr. Verena Weidner, Wittstocker Str. 8, 10553 Berlin, verena.weidner@uni-erfurt.de

Dr. Felix Worner, ManzentalstraRe 37, 79541 Lorrach, felix.woerner@unibas.ch

Die Herausgeber sind per E-Mail erreichbar unter: redaktion@gmth.de.

Layout: Poli Quintana / Oliver Schwab-Felisch
Satz: Folker Froebe, Umschlag: Oliver Schwab-Felisch
Notensatz und Grafik: Werner Eickhoff-Maschitzki

Erscheinungsweise: jahrlich.

Beitrage und Anfragen senden Sie vorzugsweise in elektronischer Form an: redaktion@gmth.de.
Postzusendungen (z. B. Rezensionsexemplare von Druckschriften) nimmt entgegen:

Dr. Felix Worner, ManzentalstraRe 37, D-79541 Lorrach.

Bezug tiber den Buchhandel oder direkt iiber Georg Olms Verlag, Hagentorwall 7, 31134 Hildesheim,

Tel.: +49(0)5121-150 10, info@olms.de, www.olms.de.

Preise: Einzelband 44,- €, Abonnement 37,- € (zzgl. Versandspesen).

Fiir Mitglieder der Gesellschaft fiir Musiktheorie ist der Bezugspreis (exklusive Versand) durch den Mitglieds-
beitrag abgegolten.

Anzeigenannahme: Georg Olms Verlag.

Die Deutsche Bibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deutschen Nationalbibliografie; detaillierte bib-
liografische Daten sind im Internet tiber http://dnb.ddb.de abrufbar.

Das Werk ist urheberrechtlich geschiitzt. Jede Verwertung aullerhalb der engen Grenzen des Urheberrechts-
gesetzes ist ohne Zustimmung unzulissig. Das gilt insbesondere fiir Vervielfiltigungen, Ubersetzungen, Mikro-
verfilmungen sowie die Einspeicherung in und Verarbeitung durch elektronische Systeme.

© Georg Olms Verlag AG, Hildesheim 2017

Gedruckt auf sdurefreiem und alterungsbestandigem Papier.
Alle Rechte vorbehalten.

Printed in Germany.

ISBN 978-3-487-15619-4
ISSN 1862-6742



Inhalt

13. JAHRGANG 2016, AUSGABE 1: VARIA

EDITORIAL

ARTIKEL

FLORIAN EDLER
Im Niemandsland zwischen strengem Satz und Historismus
Zur Krise der Kontrapunktlehre im mittleren 19. Jahrhundert .......................

EMMANOUIL VLITAKIS
Klang als Poetik und Form

Instrumentatorische Beobachtungen und Adornos
»unendliche Streicherperspektive« in Maurice Ravels
Pavane de la Belle au bois dormant aus Ma meére ['oye .............cccccccocceeeuienn

MAJID MOTAVASSELI
Von der Matrix zur Geste
Analytische Betrachtungen zu Karlheinz Stockhausens Klavierstiick V ..........

JOHANNES QUINT
Eklektizismus und Experiment
»Just Intonation« in Ben Johnstons spéten Streichquartetten .............c..cc........

CosIMA LINKE
»Schreibenc« als Differenz von Stille und Klang

Aspekte der musikalischen Form in Helmut Lachenmanns
Schreiben. Musik flir Orchester ............cccccuiiieceeiniiiiiieiineeeeee e

REZENSIONEN

CARLO Bosi

Astrid Opitz, Modus in den Chansons von Binchois

(= Saarbrticker Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 18),

SINZig: StUAIO 2075 Loiiiiiiiiiiiiiec e

FELIX DIERGARTEN

Klaus-Jirgen Sachs, Musiklehre im Studium der Artes.

Die Musica (Kéln 1507) des Johannes Cochlaeus

(= Veroffentlichungen des Staatlichen Instituts fir Musikforschung,

Bd. 21; Studien zur Geschichte der Musiktheorie, Bd. 11),

Hildesheim: OIms 2015 ....ooiiiiiieeeeeeeeeeeee e

1

31

53

89



13. JAHRGANG 2016, AUSGABE 2: MUSIKTHEORIE UND DIGITAL HUMANITIES

EDITORIAL oottt 165

ARTIKEL

MARKUS NEUWIRTH, MARTIN ROHRMEIER
Wie wissenschaftlich muss Musiktheorie sein?
Chancen und Herausforderungen musikalischer Korpusforschung ................ 171

RAINER PoLAK, NORI JacoBy, JusTIN LONDON
Kulturelle Diversitdt in der empirischen Rhythmusforschung

Drei Analysen eines Audio-Korpus von
Percussion-Ensemblemusik aus Mali .....c.cccovviiiiiiiiii e 195

THomas NoLL
Handschins sToncharakter:

Pladoyer fiir einen neuen Anlauf, ausgehend von neueren
musiktheoretischen und kognitionspsychologischen Untersuchungen
zu den tonalen sQUaliac .....cccveiiiiiiiiie e 237

KLEINERE BEITRAGE

NicoLE BIAMONTE

Online Music Theory in Music Theory Online ...........c.ccccccovvcecoinnincncnnnn. 297

BENJAMIN VOGELS

Soziale Medien in der Lehre der Musiktheorie ............ccccooovviiiiiiiiiiiinnn... 311
BERICHT

JORN ARNECKE
Musiktheorie ohne Schule — Schule ohne Musiktheorie?

Eine Podiumsdiskussion bei der Weimarer Tagung
»Musiktheorie und HOrerziehunge ........c.cocooiiiiiiniiiiiniccce 329

REZENSIONEN

FRANZ KORNDLE

Elizabeth Eva Leach, Fourteenth-Century French Notation,
DIAMM Moodle at the Faculty of Music, University of Oxford.
http://diamm.nsms.ox.ac.uk/moodle/ ...........cccocerviniiniiniiniiiiiiicicece, 341

PauL KoL

Jesse Rodin (Projektleiter) / Craig Stuart Sapp (technische Leitung)/

Clare Bokulich (Teamleiterin), The Josquin Research Project.
http://josquin.stanford.edu/ ............ccoooiiiiiiiiiiiiii 351



HERMANN DANUSER
Apollinische Fundamente

Uber Adolf Nowaks Buch Musikalische Logik. Prinzipien und

Modelle musikalischen Denkens in ihren geschichtlichen Kontexten

(= Verdffentlichungen des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung,

Bd. 20; Studien zur Geschichte der Musiktheorie, Bd. 10),

Hildesheim: Olms 2015 .......cocoiiiiiiiiiiii i

AUTORINNEN UND AUTOREN ..o






/GMTH

Zeitschrift der
Gesellschaft fur Musiktheorie

13. Jahrgang 2016
Ausgabe 1
Varia

Herausgegeben von
Christian Utz,
Kilian Sprau






Editorial

Die vorliegenden Varia setzen einen thematischen Schwerpunkt auf die Musik des 20.
und 21. Jahrhunderts. Dabei weist die Vielfalt der verfolgten Herangehensweisen neben
traditionelleren textanalytischen Strategien auch Ansdtze auf, die sich der gegenwartig
an Bedeutung gewinnenden performance-orientierten Musikforschung zurechnen las-
sen. Fragen der Hérwahrnehmung, die Begegnung mit dem musikalischen Kunstwerk im
horenden Vollzug — oft gerade bei neuerer und neuester Musik zunehmend als entschei-
dender Aspekt einer addquaten analytischen Anndherung erachtet — spielen in mehreren
Artikeln dieser Ausgabe eine prominente Rolle. Die Parteinahme fiir eine Musiktheorie,
welche die Klangkunst Musik nicht nur in ihrer notierten Struktur, sondern auch in ih-
ren performativen Dimensionen und deren Konsequenzen fiir die dsthetische Wahrneh-
mung ernst nehmen mochte, ldsst sich zugleich als Einladung an den Fachdiskurs lesen,
ein dieser Zielsetzung entsprechendes Methodenrepertoire zu entwickeln, zu erproben
und zu stabilisieren.

Emmanouil Vlitakis verfolgt in einer vergleichenden Analyse der Klavier- und der
Orchesterfassung von Maurice Ravels Pavane de la Belle au bois dormant (1910/11) das
spezifische formbildende Potenzial orchestraler Klangfarbendramaturgie. Neben syste-
matischen Uberlegungen in der Nachfolge von Carl Dahlhaus und Pierre Boulez spielen
fr Vlitakis” Ansatz auch didaktische Zielsetzungen eine grundlegende Rolle: Der Artikel
steht im Kontext konzeptioneller Erwagungen zu einem wissenschaftlich fundierten, kon-
sequent stilhistorisch orientierten Instrumentationsunterricht.

Majid Motavasseli geht in seiner Studie zu Karlheinz Stockhausens Klavierstick V
(1954) nicht nur den Informationen nach, die sich aus detailreichen kompositorischen
Aufzeichnungen und Skizzen gewinnen lassen. Vielmehr ergénzt er diesen philologi-
schen Weg der Analyse, dem bei serieller und postserieller Musik von jeher besonderes
Gewicht zufiel, durch »qualitativ gewichtete Reflexionen« moglicher Hérwahrnehmun-
gen, fiir die eine strukturelle Erschliefung des Partiturbilds eine Art Skript darstellt. Erhel-
lend ist in diesem Zusammenhang der Verweis auf die Werkentstehung, die Motavasseli
als Entwicklung von einer abstrakt durchorganisierten Konstruktion zu einer »stark klang-
orientierten, expressiv-gestischen Komposition« nachzeichnet.

Johannes Quint beschreibt Ben Johnstons spdtes Streichquartettschaffen als &dsthe-
tisch eigenwillige Verschrankung von Innovation und Traditionsbezug. Vier ausgewdhlte
Beispiele fiihren Johnstons Komponieren mit >Just Intonation< vor: Tonsatze, die struk-
turell in der Néhe klassischer Stilkopien angesiedelt sind, werden durch mikrotonale
Detailgestaltung, etwa die systematische Polarisierung von >O-Tonality« und >U-Tonalitys,
zum Gegenstand »iiberraschender Horerfahrung«. Quints Ausfiihrungen zum breiteren
musikhistorischen Kontext der Johnston’schen Asthetik machen diese als origindres Spe-
zialphdnomen der US-amerikanischen Avantgarde verstandlich.

Cosima Linke nimmt eine dezidiert »rezeptionsasthetisch orientierte Perspektive« ein,
wenn sie Helmut Lachenmanns bislang spateste Orchesterkomposition Schreiben. Musik
fir Orchester (2002—05) im Hinblick auf das Verhdltnis von Klang und Form untersucht.
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Grundlage ihrer Studie ist die Auffassung, wonach sich musikalische Form — im Span-
nungsfeld von >Objekteigenschaften< und »asthetischer Erfahrungc — als aktive Konstitu-
tionsleistung der Rezipientin bzw. des Rezipienten realisiert. Vor diesem Hintergrund
kann Linke analytisch zeigen, wie »das Spiel mit und die Reflexion von unterschiedlichen
Horperspektiven« in Lachenmanns Orchesterstiick sozusagen »hineinkomponiert« sind.

Florian Edler préludiert die vier analytisch ausgerichteten Beitrdge mit einer theorie-
historischen Studie zu spezifischen Problemstellungen der Kontrapunktlehre im mittleren
19. Jahrhundert. An der Thematisierung des zweistimmigen Satzes in Lehrwerken von
Luigi Cherubini, Siegfried Wilhelm Dehn und Heinrich Bellermann demonstriert Edler,
wie sich die Disziplin Kontrapunkt zu jener Zeit im Konfliktfeld zwischen Historismus
und Aktualitdtsbezug positioniert. Symptome einer spannungsreichen Situation diagnos-
tiziert Edler etwa in der Art der Bezugnahme auf dltere Lehrwerke und iberkommene
Satzmodelle sowie auf Impulse der zeitgendssischen Musik.

Zwei Rezensionen aktueller Fachpublikationen schlieBen den Band ab. Carlo Bosi
unterzieht Astrid Opitz” Studie zur Kategorie des Modus in den Chansons von Binchois
(2015) einer kritischen Wiirdigung und zeigt, welche neuen Perspektiven darin einem
bereits umfangreichen und komplexen Spektrum von Forschungsbeitrdgen hinzugefiigt
werden. Felix Diergarten bespricht Klaus-Jiirgen Sachs’ Edition des von 1507 datieren-
den Cochlaeus-Traktats Musica (2015) und weist dabei u.a. auf interessante Parallelen
zwischen der frithen Neuzeit und der unmittelbaren Gegenwart im Hinblick auf das
Selbstverstandnis des Fachs Musiktheorie hin.

Hingewiesen werden kann schliefSlich auf zwei erstmals mit dieser Ausgabe verflig-
bare technische Neuerungen, die ab sofort Erscheinungsbild und Nutzung der ZGMTH-
Online-Ausgabe entscheidend verbessern: Zum einen bietet die Einbindung von Multi-
media-Dateien, vor allem in Gestalt von Audiobeispielen, Autor*innen wie Leser*innen
neue mediengerechte Moglichkeiten im Hinblick auf Methodik und Argumentation bzw.
deren Nachvollzug; zum anderen wird es durch die nunmehr als Vektorgraphiken er-
scheinenden gesetzten Notenbeispiele, Tabellen und Graphiken méglich, mittels einer
Grolkenanpassung im Browser etwa auch Details in komplexeren Beispielen gut sichtbar
zu machen wie tiberhaupt so die Lesbarkeit der Beispiele in der Web-Ausgabe verbessert
und damit an die Standards der pdf-Fassung bzw. der Druckfassung angeglichen wird.
Fir die technische Implementierung dieser Neuerungen, die im Rahmen einer ldngerfris-
tigen Anpassung der ZGMTH an internationale Standards von wissenschaftlichen Open-
Access-Publikationen erfolgte, sei Immanuel Ott, Julia Deppert-Lang, Andreas Helmber-
ger und Werner Eickhoff-Maschitzki sehr herzlich gedankt.

Kilian Sprau, Christian Utz
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Im Niemandsland
zwischen strengem Satz und Historismus

Zur Krise der Kontrapunktlehre im mittleren 19. Jahrhundert

Florian Edler

ABSTRACT: Im Kontext einer vom Leitbegriff des Fortschritts ausgehenden Musikanschauung,
wie sie im mittleren 19. Jahrhundert besonders im nord- und mitteldeutschen Raum sowie in
Frankreich verbreitet war, wurden im polemischen Sinne mit dem Wort >Kontrapunktc vermeint-
lich tiberholte musikalische Stilrichtungen und eine veraltete Musiklehre assoziiert. Im vorlie-
genden Beitrag wird untersucht, inwieweit solche negativen Konnotationen nicht zuletzt auf
Probleme und innere Widerspriiche der zeitgendssischen Kontrapunktlehre zuriickgehen. Am
Beispiel der Behandlung des zweistimmigen Satzes in Kontrapunkt-Traktaten von Luigi Cheru-
bini und Siegfried Wilhelm Dehn wird gezeigt, dass sich die Lehre von ihrem stilistischen Aus-
gangspunkt, der Spatrenaissance, entfernte, ohne sich gianzlich von ihm zu I6sen. Das Festhalten
an Johann Joseph Fux’ Gattungs-Methode, das Ubernehmen Fux’scher modaler Cantus firmi
bei Cherubini und die Einbeziehung historischer Literaturbeispiele bei Dehn widersprechen der
von beiden Autoren gleichermalien vertretenen Auffassung von Zweistimmigkeit als einem re-
duzierten Akkordsatz, dem Zugrundelegen der harmonischen Tonalitdt sowie der Ablehnung
bestimmter fiir die Musik des 16. Jahrhunderts charakteristischer Satzmodelle durch Cherubini.
Bei Dehn widerspricht tiberdies die Beriicksichtigung verschiedener Taktarten und Tempi dem
auf den stactus alla breve« ausgerichteten Konzept der Gattungen. Auf die Vielzahl von Pro-
blemen reagierte Heinrich Bellermann, indem er in seinem Lehrbuch die Orientierung an der
Vokalpolyphonie einschlieSlich ihrer modalen Grundlagen zum Prinzip erklarte. Dass aktuelle
Musik gleichwohl einen Einfluss auf seine Lehre austibte, zeigt sich bei einem Notenbeispiel aus
Bellermanns Der Contrapunkt, das sich als AufSenstimmensatz eines modifizierten Tristan-Zitats
interpretieren lasst.

During the mid-nineteenth century, there was a school of thought claiming that counterpoint
had become an outdated and obsolete musical doctrine. The use of the term provoked debate
and controversy among critics, composers and performers alike. This stance was particularly
prevalent in northern and central Germany as well as in France. This essay explores to what
extent these negative connotations originated in the problems and inner contradictions in con-
temporary counterpoint teaching. Using examples of two-voice counterpoint in treatises by Luigi
Cherubini and Siegfried Wilhelm Dehn, we can see how counterpoint departed from its stylistic
point of origin (the late renaissance), without cutting the ties with this tradition completely. Both
Cherubini and Dehn were followers of Johann Joseph Fux and his method of species coun-
terpoint. Cherubini adhered to Fux’s modal plainsong while Dehn favoured musical examples
from the sixteenth century. In contrast to such historicist approaches, however, the two theorists
regarded two-voice settings as a reduction of chordal texture. Moreover, they used harmonic
tonality as a basis and Cherubini dismissed structural models characteristic of sixteenth-century
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FLORIAN EDLER

music. Dehn further challenges the species counterpoint concept by changing metre and tempo,
making his results incompatible with the stactus alla brevec model. Heinrich Bellermann reacted
to this multitude of problems by redefining the rules of vocal polyphony. He did so by reinstating
modal fundamentals as the defining principle. The influence of the music of his time on Beller-
mann’s method can be observed in an example from his book Der Contrapunkt, which may be
interpreted as the outer voices of a modified Tristan citation.

Die 1836 publizierte Novelle Beethoven. Eine phantastische Charakteristik des Leipziger
Dichters Ernst Ortlepp beginnt mit der Schilderung einer Soirée im Hause eines Bankiers
namens Erdmann, bei der mehrere der Musik Ludwig van Beethovens mit Skepsis be-
gegnende Musiker zusammentreffen. Unter diesen wird ein Musiktheoretiker besonders
hervorgehoben:

Seine [des Bankiers] beiden Tochter Beatrix und Adelaide erhielten von einem langen,
blassen, ledernen, diktatorischen musikalischen Techniker, oder vielmehr Mechanikus,
einen sehr grindlichen Musikunterricht. Der Lehrer Lambertus gab ihnen mit pedanti-
scher Strenge Anweisung im Fingersatz, in der Harmonielehre, und plagte sie sogar mit
dem leidigen Contrapunkte, vor dem besonders die jiingere Adelaide einen schreckli-
chen Abscheu hatte. Die ernstere Beatrix hatte auf diese Dinge genau Acht, besonders
um mit ihrer Wissenschaft prunken zu kénnen. In Adelaiden wohnte eine Seele der
Musik; sie war fortwahrend zu aufgeregt und zu zerstreut, um diese Verstandesoperati-
onen zu goutiren, die ihr nun einmal keine Freude machten.’

Harmonielehre wird in diesem Zitat zwar erwahnt, aber die Klimax im zweiten Satz des
Zitats zielt auf Kontrapunkt als den Inbegriff einer veralteten und einem emphatischen
Kunstverstandnis fernstehenden Musiklehre, die im Geiste schwarzer Paddagogik vermit-
telt wird. Ortlepps Ausfiihrungen geben keine Einzelmeinung wieder, sondern sind Teil
einer besonders in den nérdlichen Territorien des Deutschen Bundes und namentlich
im Umfeld des Schumann-Kreises mit polemischer Schérfe ausgetragenen Kontroverse.
Im Hinblick auf musikalische Regelpoetik kritisierte eine Partei einseitige Verstandesbe-
zogenheit und Pedanterie der traditionellen Lehre, wéhrend die andere die gediegenen
Werke solide ausgebildeter Komponisten gegen regelwidrige Verstiegenheit genialer Fan-
tasten ausspielte.?

Eine der Ursachen fiir die verbreitete negative Bewertung sowohl von elementaren
Aspekten des polyphonen mehrstimmigen Komponierens als auch ihrer Vermittlung liegt
in der »dsthetische[n] Aufwertung der Harmonie«* im 19. Jahrhundert, die dazu fiihrte,
dass polyphonen Techniken wie Imitation, Fuge, Kanon der Stellenwert einer zweiten,
mit dem Erbe vergangener Epochen besonders verbundenen Kultur zukam. Dartiber hi-
naus stellte mehrstimmige Vokalmusik nicht das Paradigma der vom instrumentalen Idi-
om gepragten zeitgendssischen Musik dar, fir die die Kontrapunktlehre gleichwohl das

Ortlepp 1836, 6.

2 Vgl. Edler 2007, 208-211; Edler 2013, 107, 118f., 312f., 412, 449f.; Groth 1983, 118f. Zu entspre-
chenden Einlassungen des Theoretikers Antoine Elwart vgl. Fayolle 1996, 275.

3 Molburger 2005, 26-54.
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IM NIEMANDSLAND ZWISCHEN STRENGEM SATZ UND HISTORISMUS

kompositorische Riistzeug bereitzustellen versprach. Zudem blieb aufgrund der Gleich-
setzung von Kontrapunkt mit Kompositionslehre unklar, ob kontrapunktischen Studien
nur der Charakter von Ubungen oder auch der von Kunstwerken zukam.* Und neben der
Harmonielehre machten die neu aufkommenden Disziplinen Formen- und Instrumenta-
tionslehre dem Kontrapunkt seinen Rang als zentrale musiktheoretische Disziplin streitig.

Die fiir die Kontrapunktlehre im zweiten Viertel des 19. Jahrhunderts symptomati-
schen inneren Widerspriiche sollen im Folgenden anhand des zweistimmigen Satzes
als eines begrenzten, aber zentralen und elementaren Untersuchungsgegenstands be-
leuchtet werden.> Der genannte Zeitraum entspricht jener Epoche, in der der eingangs
erwdhnte polemische Diskurs stattfand und die europaweit durch das System der Res-
tauration und verschiedene Formen des Widerstands dagegen gepragt wurde. Mit Luigi
Cherubini und Siegfried Wilhelm Dehn beschrankt sich die Betrachtung auf zwei repréa-
sentative konservativ eingestellte Musiktheoretiker, denen mit Antonin Reicha und Adolf
Bernhard Marx jeweils ein exponierter Vertreter einer progressiven Richtung konkur-
rierend gegeniiberstand. Cherubini wendete sich nach seiner Ernennung zum Direktor
des Pariser Conservatoire (1822) gegen den musiktheoretischen Ansatz des am selben
Institut unterrichtenden Reicha, indem er zundchst einen weiteren Kollegen, Francois-
Joseph Fétis, damit beauftragte, ein Kontrapunkt-Lehrbuch zu schreiben. Dessen 1824
erschienenem Traité du contrepoint et de la fugue® liels er 1835 den eigenen deutlich
weniger umfangreichen Cours de Contre-point et de Fugue folgen. Wie weit Cherubinis
ins Italienische, ins Deutsche” und zweimal ins Englische (ibersetzte Schrift als maf-
gebliches Kontrapunkt-Lehrwerk im deutschsprachigen Bereich verbreitet war, zeigt die
intensive Rezeption durch Robert Schumann?, aber auch die Verwendung im Unterricht
von Anton Bruckner®. Dehns Traktat erschien zwar erst postum 1859, Ansehen und Ein-
fluss als Lehrer genoss der Autor jedoch bereits Jahrzehnte zuvor. Auch riickblickend
wurden beide Theoretiker als wichtige Fachautoritdten innerhalb ihrer Epoche gesehen,
so bereits bei Heinrich Bellermann, auf den die vorliegende Untersuchung abschliefend
eingeht.’ Heinrich Schenker rechnet in einer kritischen Betrachtung Cherubini einer »al-
teren«, Dehn und Bellermann einer »modernen Kontrapunktschule«' zu, wéhrend Knud
Jeppesen in einer kritischen Wiirdigung der Tradition, in der sein eigenes Lehrbuch steht,

4 Schenker (1910, 2-14) stellt diese Gleichsetzung in den Mittelpunkt seiner Kritik an der »élteren«
sowie der »modernen« Kontrapunktschule (vgl. Anm. 11).

5 Fayolle (1996, 272) konstatiert fiir die franzdsischen Traktate die besonders grundlegende Bedeu-
tung der Abschnitte tiber den zweistimmigen Satz.

Fétis 1824.

1835, im selben Jahr wie die franzésische Erstausgabe von Cherubinis Cours, erschien eine zwei-
sprachige Edition mit einer deutschen Ubersetzung durch Franz Stépel, nach der im Folgenden
zitiert wird.

8  Zur Rezeption von Cherubinis Lehrbuch durch Robert Schumann vgl. Federhofer 2002, 129-133;
Ullrich 2012, 17-28; Reynolds 2015, 91-97.

9 Vgl. Krones 2010, 135.
10 Vgl. Bellermann 1862, XIV.
11 Schenker 1910, 2 und 8; vgl. ebd., 4 und 13.
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FLORIAN EDLER

die drei Theoretiker innerhalb unseres Untersuchungszeitraums als einzige Vertreter je-
ner Gruppe nennt, die »bei Palestrina in die Lehre [ging]«'.

Wesentliche Impulse bezogen die Kontrapunktlehren Cherubinis und Dehns aus Jo-
hann Joseph Fux’ Abhandlung Cradus ad parnassum, die 1725 in lateinischer Sprache
erschien, 1742 von Lorenz Christoph Mizler ins Deutsche und 1770 von Pietro Denis ins
Franzosische ibersetzt wurde. Die Einflhrung in die Materie mit Hilfe der Methode der
funf Gattungen wurde zum Standard in deutsch- und franzdsischsprachigen Kontrapunkt-
Lehrbiichern, und durch die Orientierung an der klassischen Vokalpolyphonie wurde
Fux zum Anreger einer spdteren historisch ausgerichteten musikalischen Regelpoetik.
Die Vorstellung, dass die eigene Lehre zum Anfertigen von Stilkopien befihige, hatte Fux
natiirlich ferngelegen. Vielmehr betrachtete er Satztechniken der Renaissance-Musik als
mafigeblich fir das Komponieren generell, ohne explizit zwischen vergangenen und ge-
genwadrtigen Stilrichtungen, denen er einen zunehmenden Verzicht auf Bindung an »Ge-
setze und Regeln«" vorhielt, zu unterscheiden. Auch wenn er nicht umhinkam, Differen-
zen zwischen den verschiedenen Stilen, die das Lehrgebiet einschliel’t, zu thematisieren,
blendete Fux dennoch historische Aspekte insgesamt weitgehend aus. So schliefst er den
halbschweren Viertel-Durchgang, der mit der Etablierung des betonten Durchgangs in
samtlichen Taktarten zu den géngigen Wendungen in der Musik des 17. und 18. Jahr-
hunderts zahlt, anfangs aus, erlaubt ihn aber nachtréglich im Sinne einer Lizenz, ohne
auf die stilistische Differenz zwischen alter und neuer Schreibart einzugehen.' Andere
Regeln wie das kategorische Verbot von verdeckten Parallelen vollkommener Konsonan-
zen entsprechen weder den Usancen in zweistimmiger Musik der Spatrenaissance noch
des Barockzeitalters’®, sondern griinden in der Vorstellung eines abstrakten, allenfalls
padagogisch zu rechtfertigenden strengen Satzes.

Luigi Cherubinis Cours de Contre-point et de Fugue

Diese beiden Tendenzen der Fux’schen Lehre zur Lizensierung von Ausnahmen und
zu rigoristischer Strenge verstdrken sich in den hier betrachteten daran ankniipfenden
Lehrbiichern. Liegen Fux’ System noch die dlteren Modi zu Grunde, so erweist sich
bei Begriindungen von Satzregeln in Cherubinis Cours de Contre-point et de Fugue die
systemtragende Bedeutung der Dur-Moll-Tonalitdt.' Beispielsweise verbietet Cherubi-
ni kategorisch die »falsche tritonische Relation« (»fausse relation de Triton«”). Hierunter
versteht er auf solchen Akkordfolgen basierende Intervall- und Klangprogressionen, in
denen die beiden einen Tritonus bildenden Tone nacheinander erscheinen, sei es in ein

12 Jeppesen 1935, VIII.

13 Fux 1742, »Des Verfassers Vorrede an den Leserc, ohne Seitenangabe.
14 Vgl. ebd., 78.

15 Vgl. ebd., 69; Daniel 2002, 179f.

16 Groth (1983, 94) nimmt an, Chit_erubini habe in Ubereinstimmung mit Fétis die »Kirchentonarten« auf
die beiden Modi lonisch und Aolisch beschrinkt. Cherubini ([1835], 1) bezieht sein Konzept eines
»contre-point rigoureux moderne« jedoch explizit auf die »tonalité actuelle«.

17 Cherubini [1835], 9.

14 | ZGMTH 13/1 (2016)



IM NIEMANDSLAND ZWISCHEN STRENGEM SATZ UND HISTORISMUS

a. A B C D
~ f
7
L)
Lo (83 (83
rax L0 ) L)
): Lo (o3
s
S
— f
7
(o3 o3 i
o3 (o3 =S a
<2 2 - -
P
O o T
) PXe) Le3
7 (o3 o3 b
™~ S~
L — | L — | g g J
C. Te - De-um lau - da mus, te  Do-mi-num con-fi - te - mur,
— A . O
—" ——  A—————
S 73 - i —— — r2 -
o S I — " — — — >S4 S
! o ! o3 ! 7 i —
I 2L I I Y v 1 Y v
. bo be
o o e e |o s o o p s e |2 e
ra Co— S—— P S—— - — ——— — - T
)—e - — r: - | . S — — — X 12 ra -
75— 3 - i & i 1 —1 1 <
D Z— I I 7 —
L } ¥ } —F —F
g J

Beispiel 1: a. Cherubini [1835], 9, erste Gattung, 7. Regel, Ex. 25 (Auszug). Hier und in weiteren
Notenbeispielen wurden C-Schlissel in den Quellen durch Violin- oder Bassschlissel ersetzt;
b. Franz Liszt, Années de Pélerinage, Deuxiéme Année: Aprés une Lecture du Dante — Fanta-
sia quasi Sonata, T. 256-267, vereinfachte Darstellung des Auenstimmensatzes vom Verfasser;
c. Jacques Fromental Halévy, La Juive, erster Akt, Finale, Auszug Chorstimmen

und derselben oder (als Querstand) in verschiedenen Stimmen."® Zu den tritonischen
Relationen z&hlt auch die Gegenbewegung von der grollen Terz in die Quinte, die im 14.
bis 16. Jahrhundert aufgrund des Fortschreitens mit Halbtonanschluss von einer imper-
fekten in eine perfekte Konsonanz in Gegenbewegung zu den besonders vollkommenen
Intervallfortschreitungen gezahlt', bereits 1806 aber von Jérome-Joseph de Momigny als
tiberkommener »barbarisme«?® angesehen wurde. Cherubini versteht die in Beispiel 1a:A
wiedergegebene Intervallprogression als Akkordfolge und begriindet deren Verbot mit
der Unméglichkeit, eine Fortschreitung vom G-Dur- zum F-Dur-Dreiklang als plausiblen
Fundamentschritt in einer der Tonarten C-Dur, F-Dur oder G-Dur zu erklaren.?' Die Aus-
fuhrlichkeit, mit der sich Cherubini — wenn auch mit restriktiver Intention — den Sekund-
progressionen widmet, zeigt indirekt sein Interesse an dieser mit fundamentbezogenem
Denken unvereinbaren Gegenwelt zum Dur-Moll, von der ein archaischer Reiz ausgeht

18 Vgl. ebd.
19 Vgl. Menke 2015, 92-96 und 101.

20 Momigny 1806, Bd. 1, 148; fiir die dazugehdrigen Notenbeispiele (G-I) vgl. ebd., Bd. 3, 44. Vgl.
Groth 1983, 90. Zur Problematisierung der »relatio non harmonica« in der deutschsprachigen Mu-
siktheorie des 18. und 19. Jahrhunderts vgl. Troschke 1989, 13f.

21 Vgl. Cherubini [1835], 9; Bergerault 2011, 6.
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und deren Urbild gleichsam die Eréffnung des Stabat mater von Giovanni Pierluigi da Pa-
lestrina darstellt. Cherubinis Exempel 25 (Bsp. 1a) bietet einen Katalog von Wendungen,
die in Musik des 19. Jahrhunderts Verwendung finden konnten, um eine erhaben sakrale
oder sperzifisch kirchliche Atmosphére, verbunden mit dem Eindruck des Uberwiltigen-
den im Sinne eines >imprévuc« zu generieren.?> So stellt etwa Jacques Fromental Halévy,
dessen Mitwirkung an Cherubinis Traktat vermutet wird, aber nicht nachweisbar ist*, das
Uberwidltigende Erscheinen des Kaisers Sigismund im Finaltableau des ersten Akts der
1835 uraufgefiihrten Grand Opéra La Juive mit einem orgelbegleiteten Te Deum dar, das
sich vom stilistischen Kontext nicht nur durch einen plagalen Kirchenschluss, sondern
auch durch eine auf der tritonischen Relation basierende Sekundfortschreitung abhebt
(Bsp. 1c). Und ein choralartiges Nebenthema in Franz Liszts »Dante-Sonate, die 1858
publiziert, aber 1839 bereits in einer nicht mehr erhaltenen Friihfassung uraufgefiihrt
wurde?, enthdlt zwei dieser Progressionen in dichter Folge (Bsp. 1b).

Auch das Quintparallelen-Verbot begriindet Cherubini mit harmoniebezogenen Kri-
terien und nicht etwa mit einer gebotenen Eigenstandigkeit der kontrapunktierenden
Stimmen. Bei offenen Quintparallelen komme es zu einem »gleichzeitigen Vorhanden-
sein zweier Tonarten« (»ce double concours de mode«*®). Demzufolge waren in Cheru-
binis diesbeziiglichem Exempel (Bsp. 2) C-Dur (Unterstimme) und G-Dur (Oberstimme)
gleichzeitig prasent.
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Beispiel 2: Cherubini [1835], 5, erste Gattung, 4. Regel, Ex. 11

Indizien dafiir, dass Cherubinis zweistimmiger Kontrapunkt auf das Lernziel einer An-
eignung des »akkordisch orientierten«?® Satzes ausgerichtet ist, sind ebenso die haufige
Verlegung von Unterstimmen-Cantus firmi in die Bass- anstatt in die Tenorlage?” wie
der weite Abstand der Stimmen und die nur bedingte Zulassung von Stimmkreuzun-
gen.” Solche Mittel verweisen Uberdies auf die nicht mehr dem Prinzip der »Conso-
ciatio Modorum«?*® unterliegende tonale Konzeption des zweistimmigen Satzes. Auch
bei der vierten Regel zur zweiten Gattung im zweistimmigen Satz wird deutlich, dass

22 Zum Prinzip des simprévu« bei Hector Berlioz und Franz Liszt vgl. Domling 1986, 147f.
23 Vgl. Federhofer 2002, 130.

24 In frithen Manuskript-Fassungen aus dem Jahr 1840 ist das Choralthema bereits nachweisbar. Vgl.
Boz6 2007, 66f.

25 Cherubini [1835], 5. Zu Fétis’ abweichender Begriindung des Verbots vgl. Groth 1983, 96.
26 Liittig 1994, 74.

27 Vgl. ebd., 73.

28 Vgl. ebd., 72; Cherubini [1835], 4.

29 Miuller-Blattau 1999, 98.
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Cherubini den letzteren als Substitut von Akkord-Progressionen begreift. Dieser Regel
zufolge stellen die beiden Intervalle, die (gemal} dem Prinzip dieser Gattung) in jedem
Takt enthalten sind, entweder nur einen einzigen oder aber zwei verschiedene Akkorde
dar (Bsp. 3).2°

ein Akkord in jedem Takt zwei Akkorde in jedem Takt
_ 5 ‘ ! ‘
/ — - : : : : :
% Z | | z 2 z 2 Z
o
/" O O
Fundament- F A F A C

tone:

Beispiel 3: Cherubini [1835], 15, zweite Gattung, 4. Regel, Ex. 41
(Nr. 1, 4), Ex. 42 (Nr. 1, 2); Fundamentanalyse vom Verfasser

Cherubinis Bevorzugung der Gegenbewegung gegeniiber der Seitenbewegung®' lasst
ebenfalls einen Paradigmenwechsel bei der Auffassung von Kontrapunkt erkennen. An
die Stelle einer Lehre vom polyphonen Satz tritt eine auf den homophonen Akkord-
satz bezogene Stimmfiihrungslehre®, impliziert doch permanente Gegenbewegung das
Prinzip eines Note-gegen-Note-Satzes und schliefSt rhythmische Eigenstdndigkeit der
Stimmen aus. Fux hingegen betont bei seiner Einfiihrung der drei Bewegungsarten die
Ebenbiirtigkeit der Seiten- mit der Gegenbewegung im Hinblick auf universelle Anwend-
barkeit**, ermdglicht doch nur die erstere eine rhythmische Profilierung einzelner Stim-
men und somit Polyphonie.**

Wie weit sich Cherubinis Auffassung der Seitenbewegung von satztechnischen Prin-
zipien des 16. Jahrhunderts entfernt hat, erhellt ein Beispiel zur vierten Gattung: Eine
fuga ad minimam im Oberquintabstand (Bsp. 4a) wird auf einen Note-gegen-Note-Satz
reduziert (Bsp. 4b) und verworfen.?

Nach dem Vorbild Fux’, der verdeckte Parallelen vollkommener Konsonanzen durch
die Ausfiillung des von einer der beiden Stimmen ausgefiihrten Sprungs mit diatonischen
Zwischenstufen als Varianten der offenen Parallelen interpretiert®, fiihrt Cherubini indi-
rekte Quintparallelen auf offene zuriick. Begriindet wird das Reduktionsverfahren mit
der These, Synkopendissonanzen seien »nichts als Retardationen der Consonanzen«*”
— ein Theorem, das die Begrenzung der Akkordtypen auf einen tiberschaubaren Bestand

30 Vgl. Cherubini [1835], 15.
31 Vgl ebd., 7.

32 Die Gleichsetzung von Harmonielehre mit einfachem Kontrapunkt (Note gegen Note) zu vier Stim-
men formulierte bereits 1808 Alexandre Etienne Choron. Vgl. Groth 1983, 88f.

33 Vgl. Fux 1742, 61.

34 Vgl. Daniel 2002, 172f.

35 Vgl. Cherubini [1835], 23f.
36 Vgl. Fux 1742, 69.

37 Cherubini [1835], 23: »Ces dissonances ne sont que des retards des consonances«.
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Beispiel 4: a. Cherubini [1835], 23, vierte Gattung, 3. Regel, Ex. 72 (Auszug), Fundamentanalyse
vom Verfasser; b. Cherubini [1835], 24, vierte Gattung, 3. Regel, Ex. 73 (Auszug); c. Alternative
Reduktion von Bsp. 4a auf einen Note-gegen-Note-Satz vom Verfasser

an Grundharmonien respektive >accords naturelsc gewdhrleistet.?® Dieses auf Harmonik
und Dissonanzlehre bezogene Prinzip wendet Cherubini auf einen ausschlielich aus
Konsonanzen bestehenden zweistimmigen Kanon an. Dessen mogliche Ableitung von
einer ebenfalls konsonanten Version (Bsp. 4c) in der Weise, dass die Synkopen nicht
als Retardationen, sondern als Antizipationen erklart werden, stellt Cherubini nicht zur
Diskussion. Wenn aber, wie oben gezeigt wurde, das Quintparallelen-Verbot mit der Zu-
ordnung beider Stimmen zu verschiedenen Tonarten begriindet wird, stellt sich die Fra-
ge, warum Cherubinis Argumentation tiberhaupt einer Reduktion der fallenden 5-6-Pro-
gression auf einen Note-gegen-Note-Satz bedarf. Denn unter dem Gesichtspunkt des
»double concours de mode« kdnnte Cherubini auch prinzipiell den strengen synkopie-
renden Quintkanon verwerfen, und zwar selbst dann, wenn (wie im vorliegenden Fall)
keine Versetzungszeichen vorkommen, die wie in Beispiel 2 die Prasenz zweier Tonarten
deutlich indizieren wiirden. Denn auch das Quintparallelen-Verbot gilt ja unabhéngig
davon, ob in einem konkreten Fall der »double concours« im Notat offenkundig wird.
Die steigende 5-6-Progression (Bsp. 5a) wiirde nur dann einer Uberpriifung mit Che-
rubinis Reduktionsverfahren standhalten, wenn sie als Obersext-Kanon mit der Unter-
stimme als guida gedeutet wiirde. Hingegen wiirde sich die fiir die Modell-Genese ent-
scheidende Realisierung als Unterquintkanon mit der Oberstimme als guida®®, wendete

38 Nach Groth (1983, 51-58) setzt in Frankreich die Bildung einer Theorie der harmoniefremden Tone
1802 mit Charles-Simon Catels Traité d’harmonie ein. Im deutschsprachigen Bereich ist eine solche
Theorie bereits 1771 mit der Unterscheidung harmonisch »wesentlicher« und »zufilliger« Dissonan-
zen durch Johann Philipp Kirnberger (1771, 30) angelegt.

18 | ZGMTH 13/1 (2016)



IM NIEMANDSLAND ZWISCHEN STRENGEM SATZ UND HISTORISMUS

a.
_A J—
72 = 17) 17) — =
7] (7] = = Il T 77 (7] = = 7 (7] O
=4 =4 1 I T T T T I I T T I I =4
T T T T I I 1 1 T T I I T T T
T T T T T T y T T T
fH
)’ i
P=Y O
LS ] L8 ]
~ O =Y
L I L |
Quintfalle
~ A
Yy O O O
@ O O O
J
iy P
g e 1T, L T . e o |
a7l T T = = (7] 7% (7] — 1] (7] () = = (7] (7] T T I
O T T Il Il T Il o= T [#) 7 o= = T T Il Il = = T T T T Il
Z T ! I I T T T T I 1 T T T T I I T T T T 1
1 ! 1 1 I 1 T T I I 1 1 ! I I 1 1
C ! I I ! ! !
C.
—
)’ i O (8] O
2 L8] O (8]
12y
ANV
J
o o o o
) O 2 ) 1] O O
O . I (7] L
~ —
~ T

Beispiel 5: a. Steigende 5-6-Progression, Darstellung vom Verfasser; b. Cherubini [1835], 24,
vierte Gattung, Ex. 75, »Exemple d’'une lecon de la présente espéce« (»Beispiel einer Uebung
der gegenwdrtigen Gattung«), Auszug; c. Reduktion von Beispiel 5b auf einen Note-gegen-Note-
Satz vom Verfasser

man Cherubinis Reduktionsverfahren darauf an, abermals als Variante einer Folge offe-
ner Quintparallelen darstellen.*’ In den beiden Musterbeispielen, die den Abschnitt tiber
die vierte Gattung beschliefien, stellt jene Stelle, an der die 5-6-Folge mit synkopierter
Unterstimme erscheint (Bsp. 5b), die einzige dar, bei der die von Cherubini beschriebe-
ne, aber in diesem Fall nicht von ihm demonstrierte Reduktionsart zu Satzfehlern (of-
fenen Quintparallelen) fiihrt (Bsp. 5¢). Auch diese Inkonsequenz spricht dafiir, dass die
geringere harmonische Plausibilitdt abwarts sequenzierter Quintanstiege (vgl. Bsp. 4a)
den unausgesprochenen Grund fiir Cherubinis Versuch darstellte, die Nachteiligkeit der
fallenden gegeniiber der steigenden 5-6-Progression zu erweisen.*

39 Vgl. die von Froebe (2007, 19) wiedergegebene und als besonders reprasentativ ausgewiesene Dar-
stellung steigender und fallender 5-6-Progressionen als Ober- und Unterquintkanons durch Vincen-
zo Lusitano (1553).

40 Nach Groth nahm Fétis eine solche Reduktion vor. Anders als bei Groth (1983, 106) dargestellt, sieht
Cherubini die steigende Modellvariante nicht als »unkorrekt« an.

41 Lewandowski (2010, 88) konstatiert die Seltenheit fallender Quintanstiege »in der Barockdra und der
Klassik«. Die besondere Ausdruckskraft der Musik um 1600 einerseits und der des 19. Jahrhunderts
andererseits — also jener Epochen, in denen das Satzmodell des Ofteren Verwendung fand — erklirt
das Phdnomen nur partiell. Entscheidend fir das voriibergehende AuBer-Gebrauch-Kommen dieses
Satzmodells sind unter den Voraussetzungen der frithen Dur-Moll-Tonalitdt mit hoher Wahrschein-
lichkeit Hindernisse, die sich sowohl einer plausiblen Harmonisierung mit leitereigenen Stufen als
auch der Bildung einer modulierenden Variante (bei Verzicht auf Ausweichungen in entfernte Ton-
arten) in den Weg stellen.
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Siegfried Wilhelm Dehns Lehre vom Contrapunkt, dem Canon und der Fuge

Wie Cherubini kann auch Siegfried Wilhelm Dehn als Vertreter einer tendenziell konser-
vativen musiktheoretischen Strémung gelten. Die Lehre vom Contrapunkt, dem Canon
und der Fuge des 1858 verstorbenen Kustos der Musikaliensammlung der Kéniglichen
Bibliothek zu Berlin edierte 1859 sein Schiiler Bernhard Scholz. Die Verwendung auch
protestantischer Chordle als Cantus firmi kam den Intentionen von Lesern im protestan-
tischen PreulSen entgegen, implizierte aber, da Melodien aus dem 17. und 18. Jahrhun-
dert einbezogen wurden, eine stilistische Erweiterung tiber den Bereich der klassischen
Vokalpolyphonie hinaus.

lan Bent betont, dass, wahrend sich Cherubinis Lehre durch Verzicht auf historische
Differenzierung in einem stilistischen Niemandsland bewege, bei Dehn ein »historical
turn of mind« erkennbar sei. So beschranke sich Cherubini entweder auf eigene Exempla
oder fiihre mit Fux’ modal konzipierten Cantus firmi Geschichte »durch die Hintertlr«*
ein. Dehn arbeite hingegen mit zahlreichen explizit nachgewiesenen Literaturbeispielen
des 16. bis 18. Jahrhunderts. Wie im Folgenden gezeigt wird, distanzierte sich aber Dehn
ungeachtet dieses duferlich auch im Untertitel des Lehrbuchs hervorgehobenen histo-
rischen Ansatzes im elementaren Bereich des zweistimmigen Gattungs-Kontrapunkts
noch deutlicher als der Conservatoire-Direktor vom Palestrina-Stil.

Wie Cherubini unterscheidet Dehn zwischen altem und modernem Kontrapunkt, er-
laubt aber beim letzteren mit frei eintretenden kleinen Septimen, grofen Sekunden und
»falschen« (verminderten) Quinten, die er saimtlich als Surrogate dominantischer Kldange
auffasst (Bsp. 6), weit reichende Lizenzen hinsichtlich der Dissonanzbehandlung, die bei
Cherubini undenkbar waren.*

,’2\ Beispiel 6: Kleine Septime, grofle Sekunde
D} = und verminderte Quinte als »Reprisentan-

= 8 ten eines selbststindigen dissonirenden
% § 0o Haupt-Accords« (nach Dehn 1859, 8)

Akkorddarstellungen innerhalb der Gegenstimme eines choralartigen Cantus firmus
schliet Dehn unter anderem deswegen aus, weil er eine spitere Erweiterung des Satzes
zur Dreistimmigkeit voraussetzt: Die dritte Stimme miisse Gelegenheit zur Akkordkom-
plettierung erhalten. Mithin besteht das primére Ziel der Lehre vom zweistimmigen Satz
weniger in der Beherrschung eines genuin zweistimmigen Genres als vielmehr in der
Erfindung des Kontrasubjekts im Fugensatz. Die Auffassung, dass »die contrapunktiren-
de Stimme bloss eine Ausflllstimme«* sei, erldutert das in Beispiel 7a wiedergegebene

42 »history by the back door« (Bent 2002, 591).
43 Vgl. Dehn 1859, 7f.

44 Ebd., 12. Auch das Exempel in Beispiel 8a kommentiert Dehn (ebd.): »Diese Schreibweise ist [...]
sehr hinderlich, wenn man eine dritte Stimme zu dem zweistimmigen Satze contrapunktiren will«.
Das mit einer Konsonanz beginnende Beispiel 8b sieht er aus entsprechenden Griinden als proble-
matisch an.
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Exempel. Im Vergleich mit diesem zeigt die Variante in Beispiel 7b laut Dehn eine selbst-
standigere Melodie.*
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Beispiel 7: Dehn 1859, 12f., zwei Varianten einer Bearbeitung der
zweiten Zeile des geistlichen Liedes So gehst du nun, mein Jesu, hin

Der urspriingliche Sinn des Gattungskontrapunkts, Phanomene des Intervallsatzes in
einem spezifischen metrischen Kontext bewusst zu machen, erschliefSt sich bei Dehn
nur in Ansdtzen. Der Wesensunterschied zwischen Semibreven, Minimen und Semi-
minimen und entsprechend zwischen schweren, halbschweren und leichten Positionen
bleibt schon deshalb unklar, weil die Werte in einigen, aber nicht in allen Beispielen ge-
gentiber Fux um die Halfte reduziert werden. So gibt Beispiel 8b ein Exempel wieder, das
im Anschluss an Fux dem rhythmischen Grundprinzip der zweiten Gattung die Relation
»Semibrevis — Minima« zuordnet, wihrend Beispiel 8a eine Ubertragung dieser zweiten
Gattung auf die moderne Schreibart darstellt. Hier sind die Viertelnoten nicht im Sinne
von Semiminimen aufzufassen, denn ihre kontrapunktische Behandlung entspricht der
von Minimen. Die Notation bewirkt aber eine Desensibilisierung der Leser im Hinblick
auf die Herkunft und friihere Bedeutung der Notenwerte.

Beispiel 8: Dehn 1859, 12, Beispiele in der
zweiten Gattung
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Uberdies stellt in Dehns Darstellung der dritten Gattung die »Vier-gegen-eins«Einteilung
nur eine von vier gleichwertigen Moglichkeiten dar: Auch die Relationen 3:1, 6:1 und
8:1 werden thematisiert.*® Die Geltung einiger Satzprinzipien beim sVier-gegen-eins«-
Verhiltnis — und hierbei handelt es sich um ein weiteres Novum in der Lehrtradition des

45 Vgl. ebd.
46 Vgl. ebd., 16-22.
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Gattungskontrapunkts — wird vom Tempo abhéngig gemacht.* So erklart Dehn betonte
Durchgdnge im langsamen Zeitmal’ fir unzuldssig, im schnellen dagegen fiir zuldssig.*
Die Vorstellung einer spezifischen kontrapunktischen Behandlung bestimmter Noten-
werte liegt dem Verfasser fern, die Tempobezeichnung avanciert zu einer die Prinzipien
des Intervallsatzes beeinflussenden Determinante.

Mit einer >historistischen« Auffassung des strengen Satzes unvereinbar erscheint auch,
wie Dehn in einem Notenbeispiel zur zweiten Gattung (Bsp. 9) der Kontrapunkt-Stimme
die Funktion zuweist, einen Cantus firmus durch Pausen, Einschnitte und Ruhepunkte zu
gliedern. Hierbei bevorzugt er zunichst die >Quadratur¢, die Einteilung in Viertaktgrup-
pen. Vorbilder aus instrumentalen Gattungen wie der barocken Choralbearbeitung sowie
die durch die zeitgendssische Formenlehre dargestellte periodische Themenbildung be-
einflussen auf diese Weise die Lehre. Die Begriindung der Einteilung »3+2+3« gegentiiber
dem ebenmafigen Modell »4+4< im Sinne einer parenthesenartigen Interpolation eines
»eingeschobenen Satz[es]«* greift daneben die im ausgehenden 18. Jahrhundert ver-
breitete interpunktische, vom Vergleich musikalischer und sprachlicher Strukturen aus-
gehende Denkweise und Terminologie auf.
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eingeschobener Satz
(Parenthese)

Beispiel 9: Dehn 1859, 16, Notenbeispiel zur zweiten Gattung, Taktgruppen vom Verfasser her-
vorgehoben

Fiir die Kontrapunktlehren Cherubinis und Dehns erwies sich der Anspruch, gleicherma-
Ren einen dlteren wie einen modernen Stil zu vermitteln, als Belastung. Da die Prinzipien
dieser Stile teils Ubereinstimmten, teils einander widersprachen, beglinstigte eine solche
Unklarheit die eingangs dargestellte Diskreditierung der Fachrichtung. Und da zudem

47 Ahnliche Uberlegungen zur Abhingigkeit der Zulassigkeit von Durchgangsdissonanzen vom Tempo
finden sich in Traktaten des 18. Jahrhunderts wie z.B. bei Kirnberger 1771, 216, oder Heinichen
1728, 2681ff. Doch handelt es sich hier um Schriften, die sich von vornherein dezidiert mit dem
zeitgenossischen stilistischen Kontext befassen.

48 Vgl. Dehn 1859, 18.

49 Ebd., 16. Vgl. die Gleichsetzung der Termini »Parenthese« und >eingeschobener Satz« bei Koch 1793,
223. Zusammenfassend zu Kochs Begriff der Parenthese vgl. Forschner 1984, 120f. Zum Verhiltnis

von Sprache und Musik im musiktheoretischen Diskurs des spaten 18. Jahrhunderts vgl. Dahlhaus
1978.
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Regeln des modernen Kontrapunkts nicht aus sich selbst heraus begriindet, sondern im
Sinne von zu duldenden Lizenzen aus der &lteren Kontrapunktlehre abgeleitet wurden,
beforderte dies den Eindruck, die Strenge der Regelpoetik beim alten Stil werde willkiir-
lich eingefiihrt mit der rein erzieherischen Intention, der intuitiven Kreativitdt angehender
Komponisten Beschrinkungen aufzuerlegen. Uberdies wirkte die im Sinne eines harmo-
nischen Kontrapunkts umgedeutete Kategorie der Dissonanz vor dem Hintergrund eines
musikasthetischen Diskurses, in dem Kriterien wie Schoénheit und Wohlklang kritisch
hinterfragt wurden, obsolet und wurde zur Zielscheibe der Polemik von erklartermafRen
progressiven Theoretikern wie Adolf Bernhard Marx.>® Letzterer pladierte im Anschluss
an Uberlegungen Gottfried Webers®', aber auch mit Blick auf friihere Schriften seines
Berliner Kontrahenten Dehn fiir den Verzicht sowohl auf die Termini >Konsonanz« und
»Dissonanz« als auch auf die Regeln zur Dissonanzbehandlung zugunsten einer Diffe-
renzierung zwischen »[n]dchstliegenden« und »fernern«*> Akkorden, deren sorgsamere
oder kithnere Verbindung er von der &sthetischen Intention des kompositorischen Sub-
jekts abhangig machte.

Heinrich Bellermanns Der Contrapunkt

Einem anderen Berliner Theoretiker, Heinrich Bellermann, gelang, indem er explizit vom
Palestrina-Stil als stilistischem Paradigma ausging, die Beseitigung mancher Widersprii-
che und der Ansatz einer historischen Ausrichtung des Fachs Kontrapunkt. Zugleich
riickte er die Musik Palestrinas und seiner Zeitgenossen in eine historische und astheti-
sche Distanz mit der Bemerkung, »uns« wiirden »andere Ideen zu unsern Kunstwerken
begeistern, als damals.«** Die Gattungsmethode bleibt auch in Bellermanns 1861 er-
schienenem und dreimal wiederaufgelegtem Lehrbuch Der Contrapunkt oder Anleitung
zur Stimmfihrung in der musikalischen Composition grundlegend, die Behandlung der
Fuge entfllt.

In seiner Lehre vom zweistimmigen Satz tbernimmt Bellermann Cherubinis Argu-
mentation, die steigende 5-6-Progression sei der fallenden 6-5-Progression deswegen
vorzuziehen, weil die erste auf Sext-, die zweite auf Quintparallelen zuriickzufiihren
sei.” Dass Cherubini abspringende unbetonte Nebennoten und insbesondere die Cam-
biata-Figur kategorisch verwirft und entsprechende Verfahren in der Musik der »auteurs
Classiques«>> missbilligt, kritisiert Bellermann, indem er im Sinne historischer Quellen-
forschung auf Usancen in der Musik des 16. Jahrhunderts verweist und diese mit einem
Literaturbeispiel von Palestrina belegt.”® Nicht hinaus kommt er iber die eingangs er-
wadhnte, schon bei Fux widerspriichliche Lehre, im Kontext der dritten Gattung (vier

50 Vgl. Marx 1841, 79f.

51 Vgl. Weber 1824, 251-257.

52 Marx 1837, 190f.

53 Bellermann 1862, X.

54 Vgl. ebd., 91f; vgl. Anm. 35-38.
55 Vgl. Cherubini [1835], 19.

56 Vgl. Bellermann 1862, 82f.
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gegen eins¢) solle die dritte Viertel ebenso wie die erste konsonieren*’, »[d]es fliessenden
Gesanges wegen« konne aber von dieser Regel »bisweilen«*® abgewichen werden und
der dissonierende halbschwere Viertel-Durchgang Verwendung finden. Hingegen be-
grenzt er Fux” im Hinblick auf zweistimmige Musik der Spétrenaissance unangemessene
Erlaubnis, indirekte Oktavparallelen durch Quartspriinge auszugleichen (Bsp. 10a), auf
deren nur einmaliges Auftreten und schlielst somit entsprechende Sequenzbildungen aus
(Bsp. 10b).

a;’ »malec »bene« ‘
£ \a 7] = L8 ] \a = } LS ]
@ [ ——— [ —
1 \
{
% 4 o O o
b.
»schlecht« »zu dulden«
T T T T T . .
% ‘ ‘ ‘ 1 durch Quartspriinge ausgeglichene Oktav-
0 parallelen; a. Fux 1742, Tab. Ill, Fig. 6 und
% = = — = = o Fig. 7; b. Bellermann 1862, 74

Die Kehrseite von Bellermanns Historismus stellt seine Distanzierung von der zeitgends-
sischen Avantgarde dar. Der zugleich bahnbrechenden wie erzkonservativen, einen Pri-
mat der Melodie gegeniiber der Harmonie behauptenden These, nach der Akkorde erst
die »Folge einer gleichzeitigen Verbindung mehrerer melodisch-sangbar-gefiihrter [sic]
Stimmenc« seien, folgt die Kritik am Mangel »flieRender Stimmen« in zeitgendssischer
Musik, der mit dem »Haschen nach ganz dusserlichen Effekten, durch eine sogenann-
te »elegante Instrumentation, eigenthiimliche >Klangfarben< u. dgl. verdeckt werden«*
solle.

Indessen lasst sich mit Blick auf ein den Dissonanz-Charakter der Quarte demonstrie-
rendes Notenbeispiel aus der 1877 erschienenen zweiten Auflage (Bsp. 11a), in der sich
der Autor vor dem Hintergrund des Kulturkampfs von pro-katholischen cécilianistischen
Tendenzen distanzierte®, die Hypothese aufstellen, dass ein musikgeschichtliches Gro-
Rereignis wie Richard Wagners »Musikalische Handlung« Tristan und Isolde Spuren in
der Lehre des ao. Professors fiir Musik an der Berliner Universitdt hinterlieR.*" Dass Bel-
lermanns Exempel eine Affinitdt zu mehrstimmigen Satzmodellen besitzt, erschliel’t sich
erstens aus dem fiir den zweistimmigen Satz des spéten 16. Jahrhunderts eher untypi-

57 Vgl. ebd., 79.

58 Ebd., 80. Zu Fux’ Behandlung des halbschweren Viertel-Durchgangs vgl. Anm. 14.
59 Ebd., VIII.

60 Zur Neukonzeption der zweiten Auflage vgl. Liittig 1994, 188-211.

61 Den Ansatz, Beziehungen zwischen Werken Wagners und Geriist- und Aullenstimmensétzen in
zeitgenossischen musiktheoretischen Schriften herzustellen, verfolgte in jiingerer Zeit Johannes
Menke mit dem Hinweis auf die mégliche Inspiration eines Komponisten (Wagner) durch einen
Theoretiker (Johann Bernhard Logier). Vgl. Menke 2014, 10-12.
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schen, fur die Aullenstimmen eines akkordischen Satzes aber umso charakteristischeren
Quartvorhalt (Bsp. 11a, Takt 2). Zweitens bezieht der aus der Vorbereitung sowie abwarts
schreitenden Auflosung ersichtliche Vorhaltscharakter des Tons g' in Takt 3 seine Plau-
sibilitdt aus einem mitzudenkenden Ton a', der einer zu imaginierenden Agens-Stimme
angehort (vgl. Bsp. 11c). Und drittens liegt es in diesem Kontext nahe, auch beim AufSen-
stimmensatz der phrygischen Wendung Mittelstimmen dazuzuhoren.

Rhythmisch wie diastematisch weist die Oberstimme des Bellermann’schen Exempels
Ubereinstimmungen mit der Initialphrase der den Tristan beschlieBenden und bereits in
der Liebesszene des zweiten Aktes antizipierten Verklarung Isoldes auf. Neben der Ver-
wendung von dem alten Stil gemé&Ben Notenwerten und der Betonung des Syncopatio-
Charakters beim Quartvorhalt durch eine Uberbindung handelt es sich in Beispiel 11a
beim diastematischen Ubergang vom zweiten zum dritten Takt um den wesentlichsten
Unterschied gegeniiber Wagners Oberstimmenmelodie (vgl. Bsp. 11b, Part der Basskla-
rinette). Im Wesentlichen stimmt auch die durch die Formelhaftigkeit der melodischen
Segmente A und B unterstiitzte Harmonik — ein synkopierter Quintanstieg®, gefolgt von
der bereits erwédhnten phrygischen Wendung® — bei Bellermanns und Wagners Ton-
sdtzen Uberein. Bellermanns Version (Bsp. 11a) vermeidet aber die fiir Wagners Losung

62 Vgl. die Beispiele bei Kaiser 1998, 193-195, die die Behandlung des Segments A (Bsp. 11a) als Aus-
gangspunkt eines Oberstimmenkanons demonstrieren, wie er fiir die Quintanstiegsequenz charak-
teristisch ist.

63 Die Oberstimmen-Formel des Segments B ist zugleich signifikant fiir den Plagalschluss mit durchge-
hender »sixte ajoutéec. Aus solcher Zweideutigkeit bezieht die Formulierung ihre besondere Span-
nung, und sie unterstiitzt die groBartige Wirkung beim Eintreten des Zielklangs der phrygischen
Wendung im Sinne eines >imprévu.
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(Bsp. 11b) bezeichnende Chromatik und wahrt mit der Beschrankung auf Diatonik die
Einheitlichkeit des methodischen Konzepts. Gegeniiber Wagners kiihner Modulation
von einer Durtonart in die Molltonart der Oberquinte stellt Bellermanns Wendung in
die parallele Molltonart die weitaus konventionellere Variante dar. Ferner stehen andere
Gesichtspunkte als bei Bellermanns kontrapunktierender Unterstimme hinter Wagners
auf zwei Instrumentengruppen verteilter Bassstimme: eine ein hohes Maf8 an Ruhe be-
wirkende Seitenbewegung im ersten Takt, die smoderne« Darstellung einer Tonika als
Quartsextakkord und das (verkiirzte) so genannte >Leidensmotiv« Es-ces-B als leitmotivi-
scher Kontrapunkt (Bsp. 11b).

Bellermanns Exempel (Bsp. 11a) kommt in der ersten Auflage des Lehrbuchs, die drei
Jahre vor der Tristan-Urauffiihrung (10.6.1865) publiziert wurde, noch nicht vor. Dafiir,
dass das Beispiel in einer von der Auseinandersetzung mit Wagner gepragten Epoche im
Sinne einer bewussten Aktualisierung in die Neuauflage aufgenommen wurde, spricht,
dass es mit einer jener in der beschriebenen Weise modellhaften »Intervallprogressionen,
die im Tristan als >Tiefenstruktur« unter der chromatischen Harmonik musikalischen Kon-
nex suggerieren«®, einen wesentlichen Aspekt der Avantgarde-Musik um 1877 aufgreift.
Uberdies wird hier ersichtlich, dass der smoderne Kontrapunkt« der Vorgéngerschriften
durch Bellermann nicht handstreichartig beseitigt wurde.

Auch wenn er weder konsequent mit dem modernen Kontrapunkt brach, noch auf die
Verankerung des Fachs in der Komponistenausbildung verzichtete, besteht Bellermanns
Verdienst darin, richtungweisend auf die skizzierte Krise der Kontrapunktlehre reagiert
zu haben. Die Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts wurde bei ihm in den Mittelpunkt
der Lehre gestellt; auf die die Dur-Moll-Tonalitédt voraussetzende Fugenlehre wurde ge-
nauso verzichtet wie weitgehend auf den modernen Kontrapunkt. Eine solche Entwick-
lung, wie sie nur abgeschwacht in Frankreich stattfand, wo sich am Pariser Conservatoire
als der dominierenden Institution friihzeitig eine klare Aufgabenverteilung zwischen dem
Grundlagenfach Harmonielehre und der weiterfiihrenden Kontrapunkt- und Fugenlehre
etabliert und trotz mancher Kritik auch bewéhrt hatte®, begiinstigten nach 1850 nicht nur
der Ansehensverlust der Fachrichtung bei einem Teil der musikalisch Gebildeten und die
dargestellten inneren Widerspriiche einer Lehre, die Fux” Methode mit dur-moll-tonalem
Denken in Einklang zu bringen suchte. Eine Welle von Konservatoriums-Neugriindungen
und mit ihr die Notwendigkeit, die bislang im Privatunterricht und in kleineren Anstalten
angesiedelte musiktheoretische Ausbildung institutionell zu verankern und entsprechend
zu reformieren, fiihrte ebenso zu einer Neuorientierung im Bereich des Kontrapunkts
wie das Aufkommen neuer Harmonielehre-Konzepte im Gefolge der epochemachenden
Abhandlungen von Moritz Hauptmann (Die Natur der Harmonik und der Metrik, 1853)
und Arthur von Oettingen (Harmoniesystem in dualer Entwicklung, 1866), in denen Ge-
neralbass als Basis, aber auch ganzheitliche Musiktheorie-Konzeptionen (wie bei Adolf
Bernhard Marx) aufgegeben wurden. Die Tatsache, dass Aspekte der Stimmfiihrung, de-

64 Dahlhaus 1989, 140.

65 Nach Fayolle (1996, 279) pragte harmonisches Denken die franzdsischen Kontrapunkt-Traktate des
gesamten 19. Jahrhunderts und dariiber hinaus. Mit dem Traktat von Théodore Dubois erschien
1901 letztmalig ein einflussreiches Lehrwerk, das Kontrapunkt und Fuge verband (vgl. ebd., 274;
Dubois 1901).
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nen bereits in Schriften von Vertretern einer »birgerliche[n] Harmonielehre«®® beson-
dere Aufmerksamkeit zukommt, in Harmonielehren der Riemann-Ara einen zentralen
Gegenstand bilden, aber auch Hauptmanns und Riemanns Rehabilitierung der von Gott-
fried Weber und Marx verworfenen Unterscheidung zwischen Konsonanz und Disso-
nanz lassen den Riickschluss zu, dass die Harmonielehre des spaten 19. Jahrhunderts das
Erbe der Lehre vom smodernen Kontrapunktc antrat. Auferdem entwickelte sich seit den
1870er Jahren in Abgrenzung und erganzend zur Harmonielehre, Fugenlehre und einer
von der Vokalpolyphonie ausgehenden Kontrapunktlehre eine Spielart von Kontrapunkt,
bei der Fux’ Gattungen aktualisierend mit barocker und/oder spaterer Stilistik verbunden
wurden und an die Ernst Kurths Grundlagen des linearen Kontrapunkts (1917) ankniipf-
ten.”” Demgegentiber bereitete Bellermanns Contrapunkt eine Gber Knud Jeppesen in die
Gegenwart weisende, vom Modell des >Palestrina-Stils« ausgehende Ausrichtung dieses
Fachs vor, dem zunehmend spezifische Lehr- und Lernziele zugeordnet wurden wie die
als essentieller Baustein musikalischer Bildung und Ausbildung erkannte Gewinnung ei-
nes stilhistorisch orientierten Zugangs zur Polyphonie des 16. Jahrhunderts.
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Klang als Poetik und Form

Instrumentatorische Beobachtungen und Adornos »unendliche
Streicherperspektive« in Maurice Ravels Pavane de la Belle au bois
dormant aus Ma mere 'oye

Emmanouil Vlitakis

ABSTRACT: Die Orchesterfassung der Pavane de la Belle au bois dormant von Maurice Ra-
vel (1911) wird hier in ihrem Verhéltnis zur urspriinglichen Klavierfassung (1910) sowie in ihrer
spezifischen Ausgestaltung des Spannungsfelds von Form, Dramaturgie, Poetik und Instrumen-
tation untersucht. Im Anschluss an Gedanken von Carl Dahlhaus und Pierre Boulez wird ein
instrumentationsanalytischer Ansatz gewahlt, der die verschiedenen Aspekte der Komposition
in ihrem Zusammenwirken betrachtet und dabei sowohl dsthetische (qualitative) als auch akus-
tische (quantitative) Beschreibungen von Klangphdnomenen vornimmt. Dabei zeigt sich das
Potenzial der Instrumentation, durch die spezifisch gestaltete Transformation des klanglichen
Mediums (Klavier — Orchester) eine fiir die Dramaturgie des Stiicks entscheidende Umwand-
lung des »Urspriinglichen< zu bewirken. Erlautert werden auch didaktische Implikationen dieses
instrumentationsanalytischen Ansatzes, der sich als Teil eines geschichtlich-stilistisch basierten
Instrumentations(hochschul)unterrichts versteht.

The orchestral version of the Pavane de la Belle au bois dormant by Maurice Ravel (1911) is
examined here in its relation to the piano version (1910), focussing on the interconnection be-
tween form, dramaturgy, poetry and orchestration. Following ideas by Carl Dahlhaus and Pierre
Boulez, an analysis of orchestration is proposed that takes into account the interaction between
different aspects of composition, aiming at aesthetic (qualitative) as well as acoustic (quantita-
tive) descriptions of sound phenomena. The orchestration reveals a potential to engender sub-
stantial dramaturgical changes to the original version due to a specifically >designed: transfor-
mation of the medium (piano — orchestra). The discussion includes didactical implications of the
analytical approach to orchestration, which is conceived as part of a historically and stylistically
based teaching method of orchestration.

Einleitung

Im aktuellen musiktheoretischen Diskurs werden instrumentationstechnische Fragen ver-
mehrt im Zusammenhang mit anderen Aspekten kompositorischen Denkens wie Klang-
farbe, musikalischem Zusammenhang, Harmonik, Satztechnik oder Form diskutiert." Es
scheint Konsens zu sein, dass allein eine holistische Betrachtungsweise der Komplexi-

1 Vgl. Kohlmann 2014; Polth 2014; Vlitakis 2014.
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tat bzw. der kompositorischen Relevanz der Instrumentationsthematik gerecht werden
kann.?

Pierre Boulez unterscheidet zwei Moglichkeiten, die Klangfarbe zu betrachten: ei-
nerseits »eine objektive, wissenschaftliche Art, aulRerhalb der [musikalischen] Sprache
[langage] und ohne eigentliche dsthetische Kriterien« (quantitativ), andererseits eine
»subjektive, kiinstlerische Art, die die Klangfarbe mithilfe der dazugehdrigen &stheti-
schen und formalen Kriterien als Komponente der [musikalischen] Sprache betrachtet«
(qualitativ). Wahrend Boulez die Schwierigkeit thematisiert, das qualitative Moment in-
nerhalb der kompositorischen Tatigkeit mit dem quantitativen zu verbinden, besitzen wir
heutzutage bei unseren instrumentationsanalytischen Ansdtzen aufgrund der Fortschritte
der Akustik und der Klanganalyse objektive (quantitative) Mdglichkeiten, um subjektive
(qualitative) Urteile (bzw. >Ahnungen<*) iber Klangfarbe zu diskutieren. Diese Verbin-
dung wird allerdings (und dies bestatigt immer noch die inzwischen 25 Jahre zuriicklie-
gende Boulez’sche Auffassung) in der Praxis der Instrumentationsanalyse ziemlich selten
realisiert.”

Der folgende Beitrag befasst sich mit dem ersten Stiick von Maurice Ravels Suite Ma
mere ['oye in der Orchesterfassung (1911), der die urspriingliche Klavierfassung zu vier
Hénden (1910) zu Grunde liegt. Die Tatsache, dass Komponisten, die eine aullerordent-
liche Souveranitit und Sensibilitdt bzw. Fantasie im kompositorischen Umgang mit der
Klangfarbe entwickelten (wie neben Ravel etwa Gustav Mahler oder Boulez), immer
wieder ihre eigenen Stlicke fiir bzw. mit Klavier zu Orchesterkompositionen bearbeitet
oder — im Fall von Boulez — neu komponiert haben, kann fir die Instrumentationsanalyse
(und nicht zuletzt fur die Didaktik der Instrumentation) sehr aufschlussreich sein. Dabei
sind zwei Aspekte von Belang, einerseits der technische Prozess der Instrumentierung
(d.h. der Ausarbeitung eines »Urspriinglichen« flir ein anderes klangliches Medium) und

2 Zur Notwendigkeit eines holistischen, >vermittelnden< Ansatzes vgl. u.a. die Ausfiihrungen von
Dahlhaus in seinem grundlegenden Text »Zur Theorie der Instrumentation« (Dahlhaus 1985/2001),
zum dramaturgisch-ganzheitlichen Potenzial komponierten Klangs die richtungsweisende Wagner-
Studie von Tobias Janz (2006), zur Wechselwirkung von Klangfarbe und verschiedenen Aspekten
der Komposition Vlitakis 2008.

3 »Selon les buts poursuivis, il existe deux manieres de considérer le timbre. D’une part, une fagcon
objective, scientifique, hors du langage, sans critere d’esthétique a proprement parler [...]. D’un
autre coté, s'impose la fagon subjective, artistique, d’aborder le timbre comme composante du
langage avec les criteres esthétiques et formels qui s’y rapportent« (Boulez 1991, 541; Ubersetzung
des Verfassers).

4 Vgl. Richard Strauss’ Vorwort zu der von ihm erganzten und revidierten Instrumentationslehre von
Hector Berlioz (Berlioz 1905, I).

5 Zu den Ausnahmen gehoren hier die Ansdtze von Walter Gieseler, Luca Lombardi und Rolf-Dieter
Weyer in ihrer Studie zur Instrumentation (auch wenn die Einzelanalysen dort ziemlich unterschied-
lich ausfallen und die akustischen Daten der Instrumente kaum in die Instrumentationsanalysen
eingebunden werden; vgl. Gieseler/Lombardi/Weyer 1985), die »morphosyntaktischen< Bestrebun-
gen von Christian Utz (vgl. u.a. Utz/Kleinrath 2011) und etliche Beitrage der IRCAM-Publikation
tber Klangfarbe (Barriere 1991), darunter Marc-André Dalbavies grundlegende Studie »Pour sortir
de l'avant-garde« (1991). Insgesamt geht es aber in Dalbavies Text vorrangig um neue (psycho-)
akustische Erkenntnisse und ihre kompositorischen Implikationen, weniger um eine holistische und
werkbezogene Instrumentationsanalyse.
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andererseits die kompositorische Umwandlung, die durch die mediumbedingte Transfor-
mation des Komponierten stattfindet. Diese Umwandlung anhand der klanglichen und
sonstigen Unterschiede zwischen Klavier- und Orchesterfassung genauer zu beschreiben
ist ein Hauptanliegen dieses Aufsatzes. Eine vorrangige Rolle kommt aullerdem formalen
Aspekten zu, denn Instrumentieren bedeutet primér /n-Form-Setzen in dem Sinne, dass
jede instrumentatorische Entscheidung eine bestimmte Form individuell artikuliert und
in manchen Fillen auch (um)interpretiert.° Insgesamt wird hier von einer sehr innigen
Wechselbeziehung zwischen klanglichem Medium und Form ausgegangen, die treffend
von Tobias Janz — in Anlehnung an kunsttheoretische Uberlegungen von Niklas Luhmann
— so formuliert wird: »sobald die sinnliche Prasenz der Musik einen Informationswert
gewinnt, den sie nur dem Kunstwerk, dem komponierten musikalischen Sinn verdankt,
wird aus dem vermeintlichen Medium selbst eine Dimension musikalischer Form.«”

Der folgende Beitrag erhebt in seinem Uberschaubaren Umfang natirlich nicht den
Anspruch, eine umfassende Theorie der Instrumentation zu formulieren; nichtsdestotrotz
versucht er — im Anschluss an grundsatzliche Gedanken von Carl Dahlhaus — prinzipi-
ell aufzuzeigen, wie eine mogliche »Vermittlung« zwischen »heterogenen theoretischen
Disziplinen«® mit partieller Einbindung von Erkenntnissen aus der Akustik innerhalb einer
Einzelanalyse aussehen kénnte. Dass das einem solchen Ansatz angemessene Format
die Werkanalyse ist, scheint mir selbstverstandlich zu sein. Erst im Gesamtzusammen-
hang eines konkreten Stiicks konnen formale, syntaktische und dramaturgische Aspekte
in ihrer klanglichen Gestaltung und ihrer Wechselwirkung adaquat diskutiert werden.
Dabei werden auch dsthetische Aussagen aus verschiedenen Publikationen herangezo-
gen, die bestimmte Klangwirkungen plastisch beschreiben und einen Ausblick in die
poetologischen Dimensionen der Instrumentation ermdglichen. Diese poetologischen
Dimensionen betreffen einerseits eine gewisse Kontextualisierung, ggf. auch Deutung
des Instrumentalklangs vor dem Hintergrund des durch den Titel evozierten Marchens.
Andererseits geht es darum, den Instrumentalklang in seiner lokalen Wirkung und in
seinem Ausdrucksgehalt inklusive seines Assoziationspotenzials zu diskutieren, dem
Berlioz’schen Paradigma der dsthetischen Diskussion von Klangfarbe folgend.?

6 Unter Form verstehe ich hier die Gliederung einer Komposition in voneinander unterschiedene,
aber aufeinander bezogene Abschnitte, und dies sowohl die Mikro- als auch die Makro-Ebene be-
treffend. Ebenso gemeint ist ein offensichtlich zugrundeliegendes Formmodell (hier: A-B-A-Form).
Ferner ist die Beziehung zwischen den durch die Gliederung entstandenen Formabschnitten ge-
meint, auch wenn im Rahmen dieser kurzen Studie hierauf nicht im Detail eingegangen werden
kann.

7 Janz 2006, 14. Zur Beziehung von Klang und Form vgl. weiterhin Janz’ grundlegende medientheo-
retische Ausfiihrungen (ebd., 10-23).

Dahlhaus 1985/2001, 326.

Janz (2006, 10) konstatiert in der Kompositionsgeschichte seit etwa 1800 eine »fortschreitendel.]
kiinstlerische[.] Entfaltung des klingenden Mediumsc, die er zum Teil mit einer »Differenzierung und
Entwicklung der Instrumentationstechnik« und mit der von Jirgen Maehder formulierten »Poetisie-
rung der Klangfarben« in Zusammenhang bringt.
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Pavane de la Belle au bois dormant

Ravels kleiner Zyklus Ma mére l'oye fir Klavier zu vier Hinden wurde 1910 fiir zwei Kin-
der einer befreundeten Familie komponiert, bevor der Komponist eine Orchesterfassung
und bald danach eine etwas erweiterte Ballettfassung (beide 1911) schrieb. Den Einzel-
stiicken liegen Mdrchenerzdhlungen zugrunde, die Ravel der Sammlung franzosischer
Mérchen Contes de ma mere l'oye (Mdrchen meiner Mutter Gans) von Charles Perrault
(Ende des 17. Jahrhunderts) entnommen hat. Das erste Stlick (Pavane de la Belle au bois
dormant [Pavane der schlafenden Schénen im Walde]) basiert auf einem Marchen, das
unter dem Titel Dornréschen geringfligig verandert auch in die erste Auflage der Kinder-
und Hausmdrchen der Brider Grimm (1812) aufgenommen wurde. Zu den wichtigsten
Motiven des Marchens gehdren der Todesfluch gegen die neu geborene Prinzessin, die
an ihrem 15. Geburtstag durch einen Spindelstich sterben soll, die Umwandlung die-
ses Todes in einen hundertjdahrigen Schlaf, der den gesamten Hofstaat mit einschliefit,
und die gliickliche Erlésung der Prinzessin durch den jungen Prinzen, der sie aus dem
hundertjdhrigen Schlaf zu neuem Leben weckt. Die erl6sende, verwandelnde Kraft der
Liebe ist hier als zentrales Motiv anzusehen, das auch das dem vierten Stiick des Zyklus
zugrunde liegende Marchen (Les entretiens de la Belle et de la Béte [Die Schéne und
das Biest]) pragt.

Ravel wahlte als topischen Referenzpunkt fiir dieses erste Stiick die Pavane aus, einen
feierlich-gravitdtischen Schreittanz italienischer (oder spanischer) Herkunft aus dem 16.
Jahrhundert, der schon im 17. Jahrhundert groftenteils aus der Mode gekommen war. Es
versteht sich von selbst, dass es sich bei Ravel um eine stilisierte Bezugnahme handelt,
bei der Taktart und (freilich eine ganzlich andere Art von) Modalitdt an die fernliegende
Referenz erinnern. Moglicherweise sind die >Prinzessinen-Thematik« (vgl. auch Pavane
pour une infante defunte [Klavierfassung 1899; Orchesterfassung 1910]) und der ruhige
und edle Charakter des Hoftanzes wie auch die mit der zeitlich unerreichbaren Mar-
chen-Dimension korrespondierende historische Entfernung der Pavane einige Punkte,
die Ravel motiviert haben, diese topische Referenz auszuwdhlen, die auch von seinem
Lehrer Gabriel Fauré verwendet wurde (vgl. Faurés Pavane op. 50 in fis-Moll [Klavier-
und Orchesterfassung 18871).

Fir die Instrumentation werden insgesamt sehr weiche Klangfarben verwendet (etwa
Floten, Klarinetten, Englischhorn, gedampfte Streicher), die durch niedrige Dynamik (fast
ausschlieBlich pp und p, nur einmal wird mf notiert [Violoncello-Pizzikato in T. 12]),
Uberwiegend gebundene Artikulation, langsames Tempo (Viertel = 58) und breite Ver-
wendung von Orchesterpedal ein Maximum an klanglicher Zartheit und Kontinuitét er-
reichen.

Die Komposition ist auf mehreren Ebenen zyklisch angelegt (vgl. Bsp. 1-4): Ein
periodisch gebildeter A-Teil (T. 1-8; 4+4 Takte)'® kehrt am Ende als Reprise wieder

10 Etliche Punkte sprechen dafiir, den ersten Achttakter als eine Periode zu deuten, die aus satzartig
gebauten Halbsdtzen besteht. Im Vordersatz kann durchaus von Phrase und Gegenphrase die Rede
sein: Der erste Zweitakter entsteht aus der Wiederholung einer eintaktigen Einheit (vgl. hierzu Cap-
lins Ausfiihrungen zur »small presentation«; Caplin 1998, 51), der zweite Zweitakter kontrastiert
rhythmisch und durch die Abwirtsfihrung der Melodie (die dadurch die untere Grenze der plagalen
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(A’; T. 13-20), nachdem ein teilweise kontrastierender Viertakter (T. 9-12) als Mittelteil (B)
fungiert hat. Die klare Gliederung in flnf Viertakter ist ein weiteres zyklisches Element.
Diese Zyklizitat bzw. >Kreisformigkeitc scheint ein von Volker Helbing als »Kreisfigur«"!
bezeichnetes Motiv-Modell Ravels auf eine hohere formale Ebene zu Ubertragen. Die
grundsatzliche Funktion der Instrumentation besteht nun darin, diese vielfiltige formale
Kreisformigkeit'? zu artikulieren, indem ein zwischen Ahnlichkeit und Verschiedenheit
sorgsam austariertes Verhdltnis der Klangfarben in den einzelnen Abschnitten sowohl
Kontrast als auch Kontinuitat herstellt, sodass das zarte, »schlaftrunkene« Gewebe keine
Risse aufweist.

Beginn: Fl6ten- und >denaturierte« Klange

Zunachst gestaltet die Instrumentation den Klangraum des Méarchens. Die einfache, aber
wirkungsvolle Zweistimmigkeit des ersten Viertakters (Bsp. 1, T. 1-4) wird durch zarte
Farben >bekleidet:: Die (bei Claude Debussy und Ravel gerne verwendete) Fl6te in tiefer
Lage wird von einem geddmpften Horn begleitet. Hector Berlioz erwahnt in seinem Inst-
rumentationstraktat die Niitzlichkeit der tiefen Tone der Flote »in Harmonien voll ernsten
und trdumerischen Charakters«" und fiihrt Beispiele von Weber und Gluck an. Seitdem
ist die exponierte tiefe Lage der Flote in zahlreichen Fallen zur Darstellung dieser Sphére
des Traumerischen, Schlaftrunkenen usw. herangezogen worden; der Verweis auf die
Flote des Fauns am Anfang von Debussys Prélude a I'apres-midi d’un faune mag hier
geniigen. Die physikalischen Griinde fiir diese Zuschreibungen liegen wahrscheinlich in
der verhaltnismélig obertonarmen und matten Klangfarbe als auch in den recht langen
Einschwingvorgdngen, also der relativ langsamen, sozusagen >verschlafenen< Ansprache
der Téne im tiefen Register der Fl6te."* Fiir die mittleren und hohen Register der Flote

Oktave erreicht). Der Nachsatz kann durchaus als variierte Wiederholung des Vordersatzes gesehen
werden: Die motivische Entsprechung ist deutlich, denn die Takte 5-6 verwenden fast unverandert
den Rhythmus der Takte 1-2 bei offensichtlicher Spiegelung der melodischen Kontur; die Taktgrup-
pengliederung der Halbsdtze ist identisch (2 [1+1]+2), dabei wird das Konstruktionsprinzip der
Wiederholung einer eintaktigen Einheit (T. 1-2 und 5-6) wieder verwendet; dazu kommt harmo-
nisch ein »Offnenc hin zur Dominante und ein >Schliefenc auf der Tonika.

11 »Unter Kreisfigur sei hier eine musikalische Bewegungseinheit verstanden (ein Taktmotiv oder eine
einfache Phrase), die im Hinblick auf ihre unmittelbare, potentiell mehrfache Wiederholung kon-
zipiert ist — eine Figur also, die in ihren Ausgangspunkt zurilick tendiert [...] kurz: deren Kontur
(diastematisch und rhythmisch) einer einfachen Schwingungsperiode dhnelt« (Helbing 2008, 3).

12 »Kreisbewegung, Wiederholung und allmdhliche Verdnderung kennzeichnen Ravels Musik auf na-
hezu allen strukturellen Ebenen.« (Ebd.)

13 Berlioz 1864, 107.

14 Meyer (2004, 60) gibt flr das Floten-Staccato in der tiefen Lage (ohne Angabe der musikalischen
Dynamik) eine Einschwingzeit von etwa 100 ms (Millisekunden) — also etwa einer Zehntelsekunde
— an. Ein weicher Ansatz bewirkt eine noch langsamere Ansprache des Grundtones und wesent-
lich langere Einschwingzeit der hoheren Teiltone, zusatzlich auch Gerduschfreiheit im Vergleich zu
einem angestoflenen Ton (vgl. ebd., 40). All diese akustischen Charakteristika bewirken also eine
weiche, reine, dunkle, langsam >erwachende« Klangqualitat.
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Beispiel 1 (linke Seite): Maurice Ravel, Pavane de la Belle au bois dormant,
T. 1-8: Orchesterfassung (oben); Fassung fiir Klavier vierhdndig (unten)

(und dadurch fiir den grofiten Teil des in der Pavane verwendeten Fldten-Tonraums)'™
bringt Nikolaj Rimskij-Korsakov andere Kategorien ins Spiel, indem er in einer »vom psy-
chologischen Standpunkt« aus unternommenen Klangcharakteristik der Fléte in Moll den
»Ausdruck der Nuancen einer oberflichlichen und dulerlichen Traurigkeit«'® attestiert.
Mit leicht modifiziertem Vokabular kénnte man hier von einer >sublimierten« Traurigkeit
sprechen, einer psychologischen Kategorie, die (nicht nur) im Hinblick auf die Marchen-
welt des Ravel’schen Komponierens relevant zu sein scheint.

Dass die »expressif« (T. 1) zu spielende Flétenstimme von einem geddmpften Horn
begleitet wird, diirfte kaum ein Zufall sein. Eine der >Hauptsphdren« des Hornklangs
war stets der Wald, der hier schon im Titel als Kulisse beschworen wird. Das Dampfen
des Hornklangs bewirkt dabei vielerlei: leichtere Anpassung an den klanglichen Kontext
durch miihelos zu spielendes pp und Verzicht auf charakteristische Klangrundung und
-schwere, Darstellung von raumlicher (aber auch zeitlicher) Entfernung'” und dadurch
auch einer gewissen rdaumlichen (und zeitlichen, zugleich quasi psychologischen) >Tiefe,
aber auch schwere Erkennbarkeit des Instruments, bewirkt durch eine gewisse >Kontur-
losigkeitc des Klangs, die dem Horn nicht zuletzt etwas Fléten- oder Klarinettendhnliches
verleiht (vgl. auch das klanglich nahezu >nahtlose« Zusammentreffen des Horns mit der
2. Flote in Takt 4)."® Dieser angestimmte »Mdrchenklang: gewinnt dann durch das perkus-
sive Pizzikato der geddmpften Violen an Reliefwirkung. Diese wiederum entsteht durch
das Kontrastierende der Kldnge: Relativ lange Ansprache (Fl6te, gedampftes Horn) steht
extrem kurzer Ansprache (Viola-Pizzikato)" gegentber, gehaltener Klang perkussivem
und strockenem« Klang?’, gebundene Artikulation angestoRener Artikulation. Man kann

15 Rimskij-Korsakov (1922, 22) gibt fur die FIote die Oktave g'—g? als mittleres und die dariiber liegende
Oktave als hohes Register an. Bei anderen Autoren (vgl. z.B. Brinner 1992, 177) ist die tiefe Lage
etwas erweitert: Das mittlere Register beginnt demnach ab d?, und das hohe ab d°.

16 Rimskij-Korsakov 1922, 22.

17 Vgl. auch Rimskij-Korsakov (ebd., 40), der den p-Klangen der geddmpften Horner eine weiche und
matte Klangqualitdt zuschreibt. Die Instrumentationslehren von Charles Widor und vor allem von
Rimskij-Korsakov waren laut Alexis Roland-Manuel die Traktate, die Ravel zu Instrumentationsfra-
gen konsultiert hatte (vgl. Martin 1967, 7).

18 Thomas Kabisch (2005, 1347) erwahnt als Prinzip der Instrumentation Ravels eine gewisse Vieldeu-
tigkeit der Klange, die eine Tduschung der Zuhorer erzielt: »Durch Denaturierung konnen Kldnge
miteinander in Verbindung treten oder ineinander tibergehen, die als natiirliche nur verschieden
sind.« Als solche »Denaturierungc kann hier das Dampfen des Horns im pp betrachtet werden.

19 Die Einschwingzeit des Viola-Pizzikatos in diesem Bereich wird von Meyer (bzw. Alois Melka, dem
Autor der Studie »Messungen der Klangeinsatzdauer von Musikinstrumentenc, in: Acustica 23, 1970,
108-117, aus der Meyer diese Werte zitiert) mit unter 10 ms (also unter einer Hundertstelsekunde)
angegeben (vgl. Meyer 2004, 81), ist also extrem kurz — was wiederum eine extrem schnelle An-
sprache zur Folge hat — und gehort zur ersten Integrationszeit der Gehdrswahrnehmung (vgl. Reuter
2014, 168-170).

20 Das sTrockene« des Pizzikato-Klangs hat wiederum mit der kurzen Ausschwingzeit zu tun, die bei

Meyer (bzw. Melka) im pp mit 50-150 ms (also maximal mit etwa einer Siebtelsekunde) angegeben
wird (vgl. Meyer 2004, 81).
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sich das klangliche Verhdltnis von Horn und Viola-Pizzikato auch derart vorstellen, dass
der Hornklang einen perkussiven, impulsartigen >Kern< bekommt (die >Kern<-Metapher
hier in Analogie zur Vorstellung einer Frucht verstanden, also sharter Kern< und >weiches
AuReres.). Pizzikato und Legato-Bldserklang sind — wie auch in der Akustik beschrieben
— stark kontrastierend und verschmelzen in der Hérwahrnehmung keinesfalls zu einer
Einheit. Interessant ist in diesem Zusammenhang auch die Differenzierung von Rimskij-
Korsakov, der das Pizzikato als »wenig ausdrucksféahig« und hauptséchlich als »Element
der Farbe«*' bezeichnet. In dieser Hinsicht bildet das Pizzikato in der Pavane eher einen
»distanzierendens, »dornigen< Klang-Kontrapunkt zu den melodisch expressiven Stim-
men, die es verdoppelt.

Der Nachsatz (Bsp. 1, T. 5-8) besteht aus einer subtil variierten und angereicherten
Wiederholung des Vordersatzes, die auf freier Spiegelung der Hauptstimme, chromati-
scher Mittelstimme, verschiedenen Liegetonwirkungen und >Offnung: des Tonraums in
beide Richtungen beruht. Wie auch an spiteren Ubergingen von einem Abschnitt zum
ndchsten bemiht sich Ravel um die Kontinuitdt innerhalb des zarten Klanggebildes??,
wie hier besonders deutlich an der Stimme der 2. Fl6te zu erkennen: Das Instrument, das
die Hauptstimme des ersten Viertakters gespielt hatte, ibernimmt im zweiten Viertakter
eine chromatische Mittelstimme. Den syntaktisch-formalen klaren Schnitt verschleiert
Ravel mit einem scheinbar >unlogischen« Legato- bzw. Phrasierungsbogen, der das Ende
des ersten Abschnitts mit dem Beginn des zweiten nahtlos verbinden soll (was leider
in etlichen Aufnahmen keine Beachtung findet!). Ebenso dem Zweck einer klanglichen
Uberlappung zwischen beiden Halbsitzen dient der vom Kontrabass-Pizzikato ausge-
|6ste Pedalton e der 2. Klarinette. Auf der Ebene des klanglichen Vordergrunds sind
gleichzeitig Kontrast und Verwandtschaft zu konstatieren: Zwar wird die Hauptstimme
weiterhin von der gleichen Instrumentenart gespielt (der groflen Flote), dennoch folgt aus
der neuen Tonlage eine deutlich hellere und sluftigere, nach Berlioz »sanft[e]«** Klang-
farbe. Die reiche Liegetonbildung schlielst das d? in der 1. Oboe ein, in raveltypischer
Manier zugleich von der Harfe mit alternierenden Klangfarben gezupft — ordinario bzw.
als Flageolett, wobei durch die fahle, etwas korperlose und zerbrechliche Klangqualitat
des Flageoletts ein subtiler Echo-Effekt entsteht. Diese Kopplung Harfe und 1. Oboe
dhnelt der zuvor besprochenen Kopplung des Kontrabass-Pizzikatos mit der 2. Klarinette
insofern, als jeweils ein Zupfton mit einem skiinstlichen< Nachklang versehen wird.*
Eine weitere Verdichtung der Liegetonwirkung entsteht durch das E der Celli und das in
der Klavierfassung nicht enthaltene h der unteren Kontrabassstimme als Flageolettklang

21 Rimskij-Korsakov 1922, 31.

22 Die Bemiihung sowohl um klangliche Kontinuitét bei der Artikulation der Formglieder als auch um
Expressivitat und Zartheit des Klangs ist an allen >Scharnier-Punkten« der Orchesterfassung (T. 4-5,
8, 12-13, 16-17) zu beobachten und fiihrt zu subtilen Veranderungen der rhythmisch-klanglichen
Angaben der Klaviervorlage; vgl. z.B. die Synkopierung und abweichende Phrasierung beim Eng-
lischhorn (T. 10-11), die sowohl die Tonwiederholung (h') vermeidet als auch die synkopierenden
Fléten (T. 11-12) vorwegnimmt und stdrker >motiviertc bzw. in die Gesamtstruktur integriert. Auch
andere Verdnderungen betreffen Phrasierung bzw. Artikulation, die oft individuell und instrumen-
tenbedingt gestaltet sind (vgl. z.B. in T. 5-8 bzw. 16-20 die Klaviervorlage und die Stimmen der
1. Flote und der 1. Violine).

23 Berlioz 1864, 105.
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(T. 5-8).?° Dieser Zusatz — bei Ravel, der in seinen Instrumentationen von Klavierstiicken
verhdltnismélig sparsam mit Zusiatzen umgeht, keine Selbstverstandlichkeit — bewirkt
hier zweierlei: Klanglich wird durch das Flageolett ein »eigenthiimliche[r] Charakter ge-
heimnilvoller Zartheit«** erzeugt; harmonisch bewirkt diese »atherische« Quinte tber
dem grundierenden E eine feine Stabilisierung des Grundtoncharakters dieses Tons und
der dominantischen Wirkung des zweiten Viertakters oder — anders betrachtet — eine
harmonische Mehrschichtigkeit mit der partiellen Bildung des halbverminderten Septak-
kords bzw. Mollseptakkords auf h tiber dem dominantischen E-Orgelpunkt und die damit
verbundene Uberlagerung tonaler Funktionen (d/s).” Durch die hinzugefiigte Stimme
entsteht dartiber hinaus in den Takten 5-8 auf der Ebene des klanglichen Hintergrunds
eine sanfte Dezim-Parallelfiihrung zwischen den Kontrabass-Flageoletts und der Oboe.

Der A-Teil des Satzes endet in Takt 8 mit dem Erreichen des tonikalen Dreiklangs auf
der leichten zweiten Taktzeit (im fein abgestuften Gegensatz zu der stabileren [halb-]
schweren dritten Taktzeit, auf der die Schlusstonika am Ende des Stlicks erreicht wird).
Der in weiter Lage gesetzte Dreiklang, der die Anfangstdne (a-c-e) der Oberstimme
vom Beginn des Stiicks vertikal widerhallen ldsst, wird in Oboe, 2. Fléte und 2. Klari-
nette zeitlich gedehnt (bis zur Zahlzeit 4 durch eine tbergebundene Achtelnote), um
eine klangliche Uberlappung mit dem Mittelteil zu gewéhrleisten. Dies betrifft nicht die
Streicher, die den Klang mit dem Akkordfundament grundieren; dieser Filterungsprozess
ldsst die hellere Lage des Mittelteils sich umso plastischer und quasi schwerelos aus dem
A-Teil >erheben.

Mittelteil: Kontrast und Kontinuitat

Der Mittelteil (Bsp. 2) kontrastiert zundchst klanglich: Mit solistischer Klarinette und
Englischhorn (T. 8/9) setzen neue Klangfarben ein (die Klarinette war bisher in anderer
Funktion [Liegeton] und Tonlage am Klanggeschehen beteiligt, sodass ihr solistischer
Einsatz ab Takt 9 klanglich unverbraucht wirkt). Dariiber hinaus sind die Abwesenheit
von Liegetdnen und die starke tonrdumliche Einengung deutliche Klangmittel, die den
mittleren Viertakter als kontrastierenden B-Teil wirken lassen. Auch der Verzicht auf eine
weiterreichende Uberlappung, wie sie zwischen erstem und zweitem Viertakter vorliegt

24 In diesem Zusammenhang erfolgt auch eine rhythmische Umformulierung gegentiber der Vorlage:
Keine Pulsation des d? in Viertelnoten findet hier statt, sondern die >wiegende« Halbierung des Tak-
tes durch die Harfe (vgl. Bsp. 1 bzw. Ravel 1910 und Ravel 1932, jeweils T. 5-7).

25 In Ravels Partituren werden Kontrabass-Flageoletts in der Regel durch andere Instrumente verdop-
pelt (ein — seltenes! — Gegenbeispiel dazu liefert eine Stelle aus dem Prélude a la nuit der Rapsodie
espagnole, funf Takte nach Ziffer 5). Im klanglichen Ergebnis wird allerdings auch das hier angespro-
chene h verdoppelt: Als dritter Teilton des E im Cello ist es im Celloklang (vor allem auch in dieser
Lage) durchaus wahrnehmbar. Und die Tatsache, dass sich die untere Kontrabassstimme der Takte
5-8 in den Takten 17-20 identisch wiederholt, ldsst die Option eines — wie auch immer gearteten
Fehlers — als unwahrscheinlich erscheinen.

26 Berlioz 1864, 17. Berlioz bezieht sich zwar hier auf die Flageoletttdne der Violine, nichtsdestotrotz
behilt diese Charakteristik ihre Gliltigkeit insgesamt bei den Streicher-Flageoletts, soweit sie im p
gespielt werden.

27 Zu den harmonischen Aspekten der Pavane vgl. Kaminsky 2011, 87-90; Helbing 2008, 70-73.
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Beispiel 2: Maurice Ravel, Pavane de la Belle au bois dormant, T. 9-12, Orchesterfassung (oben)
und Fassung fiir Klavier vierhdndig (unten)

(vgl. T. 4/5, 2. Klarinette), sowie die authentische Ganzschlusswirkung des Taktes 8 ver-
starken diesen Gliederungsaspekt. Davon abgesehen gibt es aber auch viele Ahnlichkei-
ten zum Vorhergehenden, vor allem im Vergleich mit dem ersten Viertakter: Zwei fiih-
rende Blasinstrumente werden hier wie dort vom Streicher-Pizzikato begleitet; pragend
ist zundchst ebenso eine zweistimmige Satzstruktur, die sich erst allméhlich und >locker:
erweitert; schlielflich ldsst sich die melodische Struktur durchaus als Umformulierung des
Anfangsmaterials betrachten, wobei die Wiederholung eines beginnenden Segments, die
charakteristische Synkopierung auf der dritten Taktzeit und die insgesamt fallende me-
lodische Bewegung eine starke Verwandtschaft mit dem A-Teil begriinden. Diese Ver-
wandtschaft wird auch klanglich unterstiitzt, einerseits durch das schreitende Streicher-
Pizzikato, andererseits durch klangliche Verbindungsglieder. In dieser Hinsicht ist der
Einsatz der Oboe in Takt 5 mit dem Liegeton d? besser nachvollziehbar als ohne diesen
Kontext: Er bereitet den Einsatz des Englischhorns (also eines Mitglieds der gleichen Ins-
trumentenfamilie) vor bzw. stellt einen Zusammenhang mit diesem her; gleichzeitig tragt
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die Oboe hier dazu bei, dass der Einsatz der Klarinette in dieser Lage >aufgespartc wird
und exklusiv den B-Teil markiert.

Eine Kontinuitdt der »schreitenden< Pizzikato-Bewegung herzustellen scheint hier
Ravel wichtig zu sein, denn er verdoppelt zunichst die Anfangstone der Mittelstim-
me (Englischhorn), indem er sie von den 2. Violinen zupfen lasst, bevor die sich im
Orchesterraum verlagernden Pizzikato-Kldnge (Viola, Cello) die Unterstimme des ur-
spriinglichen Klaviersatzes tibernehmen (T. 10-12). Dabei verzichtet er ganzlich auf die
Legatoqualitdt, die dieser Stimme in der Klavierfassung zukam und verstarkt dadurch
noch weiter den klanglichen Kontrast zwischen der Bassstimme und den zwei oberen
Stimmen: Nicht nur werden sie von Instrumenten unterschiedlicher Gruppen gespielt
(Holzblasinstrumente vs. Streicher), sondern auch die Artikulationsformen kontrastieren
deutlich (gehaltener Klang vs. perkussiver Pizzikato-Klang). Daraus resultiert nahezu fur
das gesamte Stiick ein durchgehender Pizzikato-Klang, der auch den ersten Viertakter
der Reprise mit einschlief$t.?®

Insgesamt betrachtet zeigt also der B-Teil des Stlicks eine ausgewogene Kombination
von Kontinuitat und Kontrastwirkung, die dazu fiihrt, dass die Artikulation der Form klar
strukturiert ist und trotzdem jeder Abschnitt sich slogisch< aus dem Vorhergehenden
entwickelt. In dieser Art wird die eingangs erwahnte Kreisformigkeit realisiert: Klangliche
Kontrastierung markiert den Beginn jedes neuen >Kreises¢, thematische und klangliche
Kontinuitdt garantieren das Verbleiben innerhalb des skreisenden Seinsc. Dadurch lassen
sich klangliche oder strukturelle Risse, die mit dem Charakter dieses »Klangmérchens«
inkompatibel waren, vermeiden — alles flief3t gleichsam ineinander tber. In diesem Sinne
gestalten die tiefen Floten am Ende des Mittelteils (T. 11/12) den Ubergang zum A'-Teil
und bereiten die wieder einsetzende Fl6tenfarbe vor, zugleich den bereits in der Klavier-
fassung vorgesehenen Crescendo-Diminuendo-Prozess ausorchestrierend.

Reprise: Identitdt und Neu-Kontextualisierung

Der Beginn der Reprise (Bsp. 3) ist durch klangliche und strukturelle Identitét der Haupt-
stimme mit der Hauptstimme des ersten Viertakters (diesmal von der 1. Flote gespielt)
gekennzeichnet. Die Momente der Variation betreffen den Kontext dieser Melodie. Zu-
ndchst erfolgt hier eine durch mehrfachen Quintfall (T. 10-13) erreichte Subdominanti-
sierung, die als eine doppelte Terz-Supposition (a-f-d) des tonikalen Beginns der Kom-
position betrachtet werden kann und zu einer komplexeren Terzschichtung (d?) fiihrt.
Dadurch erscheint der erste Viertakter des A'-Teils harmonisch »offen< und anders be-
leuchtet als der Beginn der Komposition; diese Offenheit miindet dann in eine breite Ka-
denz (Molldominante — Molltonika) die das Stiick abschlief8t.? Weitere Verdnderungen

28 Kabisch (2005, 1347) beschreibt in der Verwendung des Pizzikatos in der Pavane auch eine gewisse
»Dramaturgie«: von einem »Verschatten« des sordinierten Horns am Anfang hin zu einer »Eigenstan-
digkeit« im Zusammenhang mit der Bassfunktion im Mittelteil und einem »Verschwinden« »im Innern
der Musik« in den zwei abschliefenden Viertaktern ist hier die Rede.

29 Besonders interessant scheint mir hier die jeweils unterschiedliche Qualitét derselben harmonischen
»Funktion« zu sein. Der halbschliissige (zeit-) und terzlose Klang in Takt 16 ist >funktional< gesehen
ebenso eine »Dominante« wie die (erweitert terzgeschichtete) Harmonik der Takte 17-20.2. Diese
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konnen als Konsequenzen vorangegangener Ereignisse betrachtet werden: So begegnet
man Elementen des zweiten Viertakters (Liegetonbildung und eine — hier diatonisch —
»kreisende« Figur im Englischhorn), aber auch des Mittelteils (das Englischhorn erhilt
weiterhin eine prominente Rolle und verbindet dadurch klanglich den Mittelteil mit der
Reprise®). Dieser >kreisende« Terzgang, der gleichzeitig an die Hornstimme des Anfangs
(T. 1-2, jeweils zweiter bis vierter Ton), die Hauptstimme in Takt 3 (erste bis dritte Zahl-
zeit) und die Stimme der 2. Flote aus dem zweiten Viertakter (T. 5-8) denken ldsst und
dadurch vielfache strukturelle Verbindungen realisiert, erfahrt hier eine Intensivierung,
denn der viertaktige Legatobogen potenziert das oft erwdhnte Prinzip der Kontinuitat,
indem er frihere, kleingliedrigere Phrasierungen aufhebt und dadurch dem Erreichen
des terzlosen Quintklangs auf e (T. 16) eine stérker erlebte >Aufldsungsqualitdtc verleiht.

Im Hinblick auf die klangliche Gestaltung der Hauptstimmen kann man in den
Takten 1-16 von einer Art sMannigfaltigkeit in der Einheitlichkeitc sprechen: tiefe FIo-
te (T. 1-4), (mittel)hohe Flote (T. 5-8), Klarinette (T. 9-12), tiefe Flote (T. 13-16). Die
Hauptinstrumente bleiben in der gleichen Instrumentengruppe bzw. auch >Untergrup-
pe«: Laut Rimskij-Korsakov besitzen Fléten und Klarinetten »eine Bruststimme und klaren
Ton« und bilden damit eine gemeinsame Gruppe innerhalb der Holzblasinstrumente (im
Gegensatz zu den »Instrumenten mit ndselnde[m] Klang und dunklem Ton«*', also Oboe
und Fagott). Auch wenn Rimskij-Korsakov diese Klangcharakteristik gleich als »elemen-
tar und vereinfacht« etwas relativiert und richtigerweise einschrankt (xmacht sich beson-
ders in den mittleren und hohen Registern bemerkbar«*?), sind Fléten und Klarinetten
durchaus klangverwandt® und l6sen sich gegenseitig in den ersten 16 Takten des Stlicks
sehr tiberzeugend ab: Die Klarinette mit dem hellen Ton ihrer Clarinlage wirkt wie eine
slogische« Offnung und Weiterfiihrung des Flotenklangs (T. 9-12) und fiihrt in Takt 13
beinah nahtlos in den Klang der Flote zuriick.

Der Nachsatz der Reprise (T. 17-20; vgl. Bsp. 4) ist von der Satzstruktur her so gut wie
identisch mit dem entsprechenden Abschnitt des A-Teils. Klanglich sind aber gravierende
Unterschiede festzustellen, die dem letzten Viertakter des Stiicks eine Sonderstellung

erweiterte Terzschichtung und die entstehende harmonische Mehrdeutigkeit der funktionalen Uber-
lagerung (d/s, vgl. Anmerkung 27), ebenso der grundsatzliche Instrumentationswechsel, bewirken
allerdings eine derartige Veranderung der erlebten »Qualitdtc dieser Harmonie, dass jegliche har-
monische Redundanz (die normalerweise durch die Wiederholung einer Dominante mit gleichem
Basston nach einem Halbschluss entstehen wiirde) ausgeschlossen bleibt.

30 Das Englischhorn bereichert nicht nur die Ausdruckspalette in der Pavane durch seinen >nostalgi-
schen< und >melancholischen« Klangcharakter (vgl. Koechlin 1954, 28; Reuter 2002, 135f.) sondern
bindet durch seinen bestimmenden, formantgepragten Klang das Klanggeschehen bzw. die Form
der Takte 9-16 zusammen. Interessanterweise flihrt Ravel das Instrument vom >fremdartigen< hohen
Register, das durch das Eindringen der Grundténe in den Bereich des Hauptformanten einen »kras-
sen Wechsel der Klangfarbe« (Reuter 2002, 139) aufweist, in das sehr charakteristische, durch die
Resonanzen des Liebesfulles geprégte, >eigenartige tiefe Register.

31 Rimskij-Korsakov 1922, 17.
32 Ebd.

33 Fiir beide Instrumente ist charakteristisch, dass sie keine klangbestimmende Formantbildung auf-
weisen (vgl. Gieseler/Lombardi/Weyer 1985, 57 und 63), womit eine gewisse Klangverwandtschaft
(und die Einteilung von Rimskij-Korsakov) akustisch bestatigt wird. Zur Korrelation von Klangver-
wandtschaft und Formantbildung vgl. u.a. Reuter 2002, 25.
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Beispiel 3: Maurice Ravel, Pavane de la Belle au bois dormant, T. 13-16, Orchesterfassung
(oben) und Fassung fiir Klavier vierhdndig (unten)

verleihen. Die bisher dominierenden Blasinstrumente erklingen nicht mehr, Saiteninstru-
mente ibernehmen das gesamte Geschehen, wobei die Streicher, die bisher nur unter-
geordnete Materialien gespielt (oder durch Pizzikato sich klanglich sehr zuriickgehalten)
hatten, nun auch das thematische Material intonieren (dies ist tiberhaupt der erste bzw.
einzige Einsatz der 1. Violinen im Stiick). Dariiber hinaus ist hier der formale Ubergang
(T. 16/17) durch einen auffalligen Instrumentationskontrast gestaltet: Allein die Celli mit
ihrem gestrichenen e sorgen fir ein Minimum an klanglicher Kontinuitdt zwischen den
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Beispiel 4: Maurice Ravel, Pavane de la Belle au bois dormant, T. 17-20, Orchesterfassung
(oben) und Fassung fiir Klavier vierhdndig (unten)

Viertaktern (ferner auch das Kontrabass-Pizzikato in Takt 16 durch seine Verbindung
zum gezupften Harfenklang in den Takten 17-20). Ohne diese Verbindungsglieder wére
hier ein klanglicher Bruch vorhanden, der klangésthetisch innerhalb dieses poetologisch-
kompositorischen Kontextes hochst tiberraschend waére.

Gleichwohl haben wir es in diesem letzten Viertakter der Orchesterfassung mit
einem instrumentatorischen >Moduswechselc zu tun: Die geschlossene Erscheinung
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der chorisch besetzten Streichergruppe, womit auch der Orchesterklang >nach vorne«
kommt, beendet den bisherigen kammermusikalischen, locker gefiigten Klang zugunsten
einer »symphonischen« Klangwirkung. Es stellt sich hier die Frage, inwieweit die Klang-
architektur des Stlicks explizit auf dieses Schlussmoment hin konzipiert ist. Um diese
Frage zu klaren, wird im Folgenden der letzte Viertakter in seiner Funktion und Wirkung
genauer untersucht.**

Epilog: die »unendliche Streicherperspektive« (Kreisformigkeit und lineare
Dramaturgie?)

Berlioz beschreibt in Hinsicht auf die Violine die Tonart a-Moll als »ziemlich hellklin-
gend, sanft, traurig, ziemlich edel«*> und schreibt den chorisch besetzten Violinen bei
zarten und langsamen Melodien eine durch andere Instrumente unerreichbare »durch-
dringende Zartheit einiger zwanzig Quinten [d. h. E-Saiten]«*® zu, wobei der Gebrauch
des Dampfers zusdtzlich einen »traurigen, geheimnifSvollen, sanften Ausdruck«*” bewir-
ken kann. Riemann bezeichnet den Ausdruck der Streichinstrumente als ein »Abbild des
innersten Empfindensc, als »innerliches Schauen, Ahnen, Denken« und stellt ihn dadurch
dem Ausdruck der Blaser, der als »Reden« und »offenes Aussprechen«’® beschrieben
wird, kontrastierend gegentiber. Adolf Bernhard Marx konstatiert, dass der Beiklang des
reibenden Bogens sich bei vielfacher Besetzung vermindert, insoweit »reinigt und verklart
sich [das Instrument] gleichsam«*. Theodor W. Adorno schliellich sieht das »moderne«
Moment des klassischen Orchesters in dem, was er »unendliche[.] Streicherperspekti-
ve« nennt, den Zustand, »dal’ jeder einzelne Streicherton tber sich hinausweist, mehr
ist, als er an Ort und Stelle ist, und gewissermal’en den Klangraum in ein Unendliches
eroffnet: ein Endliches als Bild eines Unendlichen, oder als Einheit des Endlichen mit
dem Unendlichen«*’. Zusammenfassend ldsst sich vor dem Hintergrund dieser Zuschrei-
bungen formulieren, der Ravels Pavane abschliefende Streicherklang vermittle >innerste
Empfindungc (sozusagen die subjektive Auswirkung der in den Takten 1-16 dargestell-
ten >Rede« der Blasinstrumente), >Geheimnisvolles:, »durchdringende Zartheitc und eine
»Einheit des Endlichen mit dem Unendlichen(, wodurch Ravel uns am Ende des ersten
Stiicks seiner Suite in die Unendlichkeit von Zeit und Raum der Marchenwelt tberfiihre.

34 Durch diese grundlegende instrumentatorische Entscheidung entstehen auch Querverbindungen zu
der Dramaturgie des gesamten Zyklus: Der Streicherklang am Ende der Pavane kann als Offnung
zum Anfang von Nr. 2 Petit Poucet gehort werden und auch als Vorausnahme des abschlielfenden
5. Satzes (Jardin féerique), in dem zum ersten Mal der Streicher- und insgesamt der >symphonische
Klang dominiert und seine »Krénung« im apotheotischen Tutti am Ende erreicht.

35 Berlioz 1864, 28.

36 Ebd.

37 Ebd., 20.

38 Riemann 1902, 83 (vgl. Hesselager 2004, 33).

39 Marx (1863, 37) erkldrt dieses Phanomen mit einem Hinweis auf die »akustische[.] Erfahrung«, wo-
nach »der schwichere Beiklang [des reibenden Bogens; Anmerkung des Verfassers] durch den star-
kern Hauptklang verzehrt wird«.

40 Adorno 1966/2014, 464f.
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Interessanterweise ist das schreitende, die Zeit strukturierende Streicher-Pizzikato hier
zum ersten Mal genauso wie der Blaserklang ausgelassen; das auf >zeitlose« Liegetdne
der tiefen Streicher gebettete thematische Material der Violinen lasst sich als Symbol
der Verklartheit und Unendlichkeit der Marchendimension auffassen, die Ravel in dieser
Qualitat nur in der Orchesterfassung realisieren kann.

Die klangliche Verwandlung, die mit dem abschlieRenden Streicherklang der Pa-
vane einhergeht, scheint Schlissel- und Zielpunkt der gesamten Klangdramaturgie des
Stiicks zu sein und realisiert eine scheinbar widerspriichliche Errungenschaft, denn sie
ist Zielpunkt innerhalb der eingangs erwdhnten Kreisformigkeit. Die Kreisformigkeit wird
dadurch gewdhrleistet, dass das motivisch-thematische Material das gleiche bleibt. Die
gleichzeitig wirkende lineare Dramaturgie ist eine Leistung der Instrumentation: Auch
ein »naives¢, unvoreingenommenes Horen verfehlt nicht den Eindruck, dass die Musik
am Ende ihre »Mitte, ihr eigentliches Ziel erreicht (und das Marchen seinen Erl6sungs-
punkt?). Dieses Ziel hat wiederum seinen eigenen Platz in der Dramaturgie des Stiicks,
man kann diesen nicht verschieben, ohne die gesamte Dramaturgie zu verdndern. Indem
dieser Klang als Ende auftritt, 10st er die Kreisformigkeit aus ihrem »Schicksal< der un-
endlichen Wiederholung im Sinne einer »Einheit des Endlichen mit dem Unendlichenx.

Divergierende Momente und Mehrdeutigkeit

Diese Instrumentationsweise, die klanglich den Nachsatz des A'-Teils so stark vom Rest
der Komposition abhebt, hat eine Funktion nicht nur fiir die poetologische, sondern
auch fiir die formale Ebene. Es gibt etliche Gesichtspunkte, die dafiir sprechen, die Takte
9-16 als eine Einheit zu sehen und den letzten Viertakter als einen transzendierenden,
epilogartigen Abschluss. Diese Sichtweise begtinstigen die durch das Englischhorn bzw.
durch den dominierenden Bldserklang wie auch durch das Streicher-Pizzikato herge-
stellte Kontinuitat zwischen dem B-Teil und dem ersten Viertakter des A’-Teils, die tonale
Instabilitdt dieses Vordersatzes durch seine Subdominantisierung*, das Alternieren eines
Orchesterklangs ohne und mit Liegetonbildung in den Takten 1-4 und 5-8 bzw. 9-12
und 13-16, das aufgrund der Analogie eine Gesamtgliederung in 8+ 8 (+4) Takte nahe-
legt, und vor allem der mdchtige Instrumentationskontrast des Streichersatzes am Ende,
der den Nachsatz sich klanglich verselbststandigen ldsst. Insoweit gerdt die eingangs
augenscheinlich so klare formale Gliederung A (T. 1-8), B (T. 9-12) und A’ (T. 13-18),
ebenso die harmonische Gliederung in 8+12* ins Wanken. Eine eindeutige Entschei-
dung zugunsten einer definitiven Gliederung scheint hier kaum méglich, denn die drei
fur die formale Gliederung konstitutiven Momente Phrasenstruktur (8+4+8), Harmonik

41 Kaminsky (2011, 88) erkennt in seiner Analyse der Klavierfassung der Pavane de la Belle au bois dor-
mant einen »lack of alignment between the formal structure — the small ternary form of 8+4+8 bars
— and the tonal progression of 8+12 bars«. Aufgrund der Uberlagerung von harmonischen Funktio-
nen (s/t und d/s) konstatiert er eine »noncongruence between the formal articulation and the tonal
structure. In this way, Ravel, working with formal and tonal norms, subverts their normativeness by
rewiring their connections, thereby creating a unique structural process.« (ebd., 90)

42 Vgl. Anmerkung 27.
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(8+12) und Klang (8 +8+4) gehen in dieser Hinsicht divergierende Wege und verleihen
dem Ganzen eine unterschwellige Mehrdeutigkeit.

Wir kdnnen jedoch versuchen, diese drei Momente, die getrennte Wege zu gehen
scheinen und formale Mehrdeutigkeit verursachen, in ihrem Zusammenwirken zu be-
trachten. Thematisch gesehen haben wir es mit einer klaren A-B-A’-Gliederung zu tun.
Die Harmonik bewirkt, dass das Reprisenmoment seine harmonische Stabilitét (respek-
tive Plakativitat) verliert, wodurch die Reprise mit dem Mittelteil zu einer Einheit zusam-
menwdchst. Die Instrumentation der Orchesterfassung greift dieses Irritationsmoment
auf und verstarkt es, indem sie den letzten Viertakter gleichsam >abhebenc« ldsst, sodass
dieser zum dramaturgischen Zielpunkt der ganzen Komposition avanciert. Hatte Ravel
den Einsatz der Streicher schon in Takt 13 gebracht, dann ware dadurch die formale
Geschlossenheit der letzten acht Takte und somit die Eindeutigkeit des A-B-A-Schemas
hergestellt zuungunsten des harmonischen Moments. In diesem Fall wére die gravieren-
de instrumentatorische Entscheidung des Streichersatzes in Korrelation zur thematischen
Wiederholung so gewichtig und reprisenfestigend, dass die harmonische Umdeutung
der Takte 13 bis 16 wie eine untergeordnete >dekorative« Variation wirken wiirde. Ravel
beschlieft aber, die in der Klavierfassung angelegte Veranderung des A'-Teils gegeniiber
dem A-Teil sauszukomponieren« (genauer: >auszuorchestrierenc), indem er den zweiten
Viertakter der Reprise vom ersten Viertakter klanglich entkoppelt, und zieht somit die
Konsequenzen aus der formalen Offnung der Reprise durch die Subdominantisierung.
In diesem Sinne zeigt sich die Orchesterfassung als eine entscheidende Umwandlung,
namlich als endgiiltige Realisierung dessen, was in der urspriinglichen Klavierfassung
bereits angelegt war.

Es scheint sich hier das Adorno’sche Diktum zu bestatigen, dass »Ravel [...] der Meis-
ter von klingenden Masken [ist]. Kein Stlick aus seiner Hand ist buchstablich gemeint,
wie es dasteht«®. Ich verstehe dieses Diktum nicht nur im Sinne einer wie auch immer
gearteten hermeneutischen Werkdeutung, sondern ebenso als Hinweis auf die Mehr-
deutigkeit, das subtile Auseinanderstreben immanent musikalischer Kategorien, wie es
im Vorangegangenen ersichtlich wurde. Die Instrumentation zeigt sich dabei als ein der
Phrasenstruktur und der Harmonik (mindestens) gleichgewichtiges kompositorisches
Moment. Nicht nur erfillt sie die musikalischen Inhalte mit spezifischem, unverwechsel-
barem Ausdruck (manchmal eben durch schwer erkennbaren, maskiert-denaturiertenc
Klang) und artikuliert bzw. gestaltet sie die Form mit, sondern sie ist auch féhig, formale
bzw. harmonische Spannungen und Mehrdeutigkeiten umzuinterpretieren. So gesehen
erweist sich die (alles andere als selten anzutreffende) Auffassung, dass die »geschliffe-
ne[.] Orchestrierung« Ravels »eine Art Perfektionierung der Mittel« ist, die »werkunspe-
zifisch zu sein [scheint]« und »merkwiirdig stereotyp [ist]«**, selbst als klischeehaft und
unzutreffend. Die fehlende Einsicht in die formalen und poetologischen Implikationen
der stark individualisierten und satztechnisch bedingten Instrumentation Ravels sowie
eine unreflektierte Haftung an der klanglichen Oberfldche verkennen die Vielschichtig-
keit des Ravel’schen Klangs.

43 Adorno 1930/82, 60.
44 So der Fltist und Komponist Walter Feldmann, zitiert nach Hirsbrunner 2008, 110.

ZGMTH 13/1 (2016) | 47



EMMANOUIL VLITAKIS

Fazit und Ausblick auf instrumentationsdidaktische Fragen

Im analytischen Umgang mit der Orchesterfassung der Pavane de la Belle au bois dor-
mant bzw. mit dem Verhaltnis zwischen dieser Fassung und der Originalfassung fiir Kla-
vier zu vier Handen und im Anschluss an systematische Gedanken von Carl Dahlhaus
und Pierre Boulez zur Instrumentationstheorie wurden harmonische, motivisch-themati-
sche, formale, dramaturgische und poetologische Aspekte der Komposition in ihrem Zu-
sammenwirken betrachtet, wobei auch akustische Eigenschaften von Instrumenten zur
Interpretation bestimmter Klangwirkungen herangezogen wurden. Es zeigte sich, dass
Ravel die in fiinf Viertaktern zyklisch gegliederte Form instrumentatorisch klar struktu-
riert, indem die klangliche Gestaltung jedes Viertakters eine innere Geschlossenheit und
auch ein jeweils anderes Hauptinstrument (tiefe Flote — (mittel)hohe Flote — Klarinette
— tiefe FIote — 1. Violine) aufweist. Gleichzeitig, so wurde demonstriert, bemuht sich der
Komponist um klangliche — hier auch auflermusikalisch bedingte — Kontinuitét, indem er
die Viertakter durch klangliche Uberlappungen bei den Ubergéngen nahtlos und sanft
miteinander verbindet. Etliche feine Verdnderungen gegeniiber dem Original wurden vor
dem Hintergrund der Bemiihung um klangliche Kontinuitét interpretiert.

Dariiber hinaus wurde die kompositorisch-dsthetische Dimension der Umwandlung,
die in der Orchesterfassung stattfindet, deutlich gemacht: Durch Ravels grundsatzliche,
womdéglich durch Ereignisse auf der harmonischen Ebene motivierte Entscheidung, den
letzten Viertakter in geschlossenem Streichersatz (plus Harfe) erklingen zu lassen und
damit zum ersten Mal in diesem Stiick einen »symphonischen« Klang zu erzielen, ent-
steht eine dramaturgische und poetologische Verschiebung gegeniiber der Klavierfas-
sung, denn dadurch gewinnen die letzten Takte des Stiicks — zusétzlich zu ihrer rein syn-
taktisch bedingten Schlussfunktion — die Qualitdt eines sverkldrenden« Zielpunktes, die
poetologisch als ein Hinflihren in die >unendliche Marchendimension« gedeutet wurde
(die Musik hat am Ende des Stiicks gewissermafSen ihren eigentlichen, fiir den weiteren
Verlauf der Suite bedeutsamen Ort erreicht). Die Erkenntnis dieser wesentlichen Funkti-
on der Instrumentation ldsst Auffassungen einer lediglich virtuos >geschliffenen Orchest-
rierung« Ravels, die werkunspezifisch« sei, unzutreffend erscheinen.

Dieser Beitrag verfolgt indirekt auch instrumentationsdidaktische Ziele. Er geht von
der fiir eine Didaktik der Instrumentation grundlegenden Uberzeugung aus, dass die
Artikulation, und damit auch Interpretation der Form eines Musikstiicks am Ausgangs-
punkt jedes Instrumentationsprozesses stehen sollte, denn nahezu jede instrumentatori-
sche Entscheidung bringt Konsequenzen fiir die Formwahrnehmung des Horers mit sich,
wobei der Gesamtkomplex dieser Konsequenzen die Dramaturgie eines jeden Stiicks
erheblich beeinflusst.

Die Unterrichtserfahrung zeigt, dass es nachhaltiger und beharrlicher Arbeit bedarf,
will man Studierende dazu motivieren, nicht (nur) die zu lokalen Zusammenhéngen
»passendenc Instrumente bzw. Instrumentenkombinationen zu (er)finden, sondern eher
zu versuchen, den Gesamtzusammenhang zu erkennen und einen dramaturgischen
Gestaltungswillen zu entwickeln. Diese Fahigkeit kann m.E. bis zu einem hohen Grad
dadurch erreicht werden, dass in der Instrumentationsanalyse reprasentativer Werke
aus verschiedenen Stilepochen primér auf funktionale, formale und dramaturgische Ge-
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sichtspunkte hingewiesen wird (was leider in den Instrumentationslehren, die eher vom
slokalen< Agens, also vom Instrument aus operieren, viel zu selten der Fall ist). In diesem
Zusammenhang scheint mir der Ansatz eines geschichtlich-stilistisch basierten Instru-
mentationsunterrichts, ahnlich wie ihn Jorn Arnecke (2014) skizziert hat (und wie ihn der
Autor seit 2003 an der Universitédt der Kiinste Berlin praktiziert), unerlasslich. Abgesehen
von einem instrumentationstechnischen Einblick in die Geschichte und Entwicklung der
Orchestermusik und einem wissenschaftlich belastbaren, historisch informierten Um-
gang mit Aufgabenldsungen (beides trainiert durch den Vergleich mit Originalpartituren,
die zum Teil von den Studierenden in Form von Particells usw. instrumentiert wurden),
erfédhrt man auf diesem Weg Instrumentation als stilistisch-kompositorisch bedingte Dis-
ziplin, die geschichtlicher Wandlung unterworfen ist und auf differenzierten, aus der
jeweiligen kompositorischen Immanenz abgeleiteten Kriterien basiert. Zu den Hauptauf-
gaben der Lehrperson gehort dann u.a. die Unterscheidung zwischen Stellen, die un-
terschiedliche Moglichkeiten der Instrumentation innerhalb eines bestimmten stilistisch-
kompositorischen Kontextes anbieten, und solchen, die aus unterschiedlichen Griinden
(instrumentationstechnisch, formal, klangdsthetisch usw.) keine Alternativen zuzulassen
scheinen. In der erkldarenden Diskussion mit den Studierenden und im Hinblick auf eine
holistische Betrachtungsweise der Instrumentation, die verschiedene Aspekte in ihrer
Wechselwirkung beriicksichtigen sollte, kann man sich dann daran versuchen, »den Ton-
satz als konkretes — zusammengewachsenes — Resultat von Wechselwirkungen statt als
Summierung von Teilmomenten von voneinander isolierten, heterogenen theoretischen
Disziplinen«* kenntlich zu machen.

Um die formalen und auch dramaturgischen Implikationen des Instrumentierens ad-
dquat beurteilen zu kénnen, ist eine prazise, nach Moglichkeit auch durch Erkenntnisse
aus der Akustik gestiitzte Betrachtung der Klangwirkung musikalischer Ereignisse und
vor allem der formbildenden Wechselbeziehung zwischen Kontrast und Verwandtschaft
bzw. Kontinuitdt vonnoten. Diese bipolare Betrachtungsweise (Kontrast/Verwandtschaft)
kann sowohl in Bezug auf die Form als Ganzes als auch in Bezug auf die rein klang-
liche Gestaltung (>Instrumentation<) angewendet werden und insofern auch den Grad
von Kongruenz bzw. Inkongruenz zwischen beiden Ebenen thematisieren. Auf diesen
Erkenntnissen beruht eine Auffassung der Instrumentationsanalyse, die primdr die (im
Grollen wie im Kleinen) formartikulierende Wirkung der Instrumentation wie auch auf
die Funktionalitdt der einzelnen Instrumente innerhalb des kompositorischen Gesamtge-
fliges fokussiert und dadurch die innere Logik des Zusammenhangs zwischen Klang und
Struktur zu beleuchten versucht.

45 Dahlhaus 1985/2001, 326.
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Von der Matrix zur Geste

Analytische Betrachtungen zu Karlheinz Stockhausens Klavierstiick V'

Majid Motavasseli

ABSTRACT: Der Aufbau serieller Werke aus klar determinierten Strukturen einerseits und freien
kompositorischen Entscheidungen andererseits erschwert nicht nur deren dsthetische Bewer-
tung, sondern auch deren Analyse. Um ein Werk serieller Musik moglichst in seiner Ganzheit
zu betrachten, sind rein quantitative Methoden auf der Basis von Skizzen, Matrizen usw. nicht
ausreichend, sondern sie bediirfen einer Erganzung durch qualitativ gewichtete Reflexionen der
Horwahrnehmung, nicht zuletzt da der Horeindruck solcher Musik tendenziell nicht allein aus
ihrer Notation bzw. Konstruktion abzuleiten ist. Das betrifft auch das Klavierstiick V (1954) von
Karlheinz Stockhausen, das von Fassung zu Fassung eine Verwandlung erfahren hat: von einer
genau den Skizzenmaterialien entsprechenden und daraus konstruierten, geriistartigen Ausarbei-
tung hin zu einer stark klangorientierten, expressiv-gestischen Komposition. Aus diesem Grund
beleuchtet dieser Beitrag das Klavierstiick V auf verschiedenen analytischen Ebenen. Neben
einer quantitativen Untersuchung der ersten Fassung, basierend auf Skizzenmaterial und einer
Auseinandersetzung mit der Druckfassung des Stlicks hinsichtlich Klangqualitat und Umsetzung
des kompositorischen Gerdists, wird das Stiick hier ausgehend von einer strukturellen Analyse
auch unter dem Aspekt der Horwahrnehmung betrachtet, mit dem Ziel die Kluft zwischen Text
und Klang, wie sie Ulrich Mosch 2004 dargelegt hat, zu Gberwinden.

The construction of serial works derived from both clearly defined structures and the compos-
er’s deliberate decisions complicates both the process of their aesthetical assessment and their
analysis. In order to examine a serial work as a whole, purely quantitative methods based on
sketches, matrices etc. have proven insufficient and need to be complemented by qualitative
reflections on auditory perception, not least since the auditory impression of such music may
not be inferred solely from its notation or construction. This is also the case with Karlheinz
Stockhausen’s Klavierstiick V (1954). By way of going through multiple versions, the piece has
been subject to a transformation from a narrowly sketch-based, highly determined composition-
al framework to a strongly sound-oriented, expressive, gesture-like composition. As a conse-
quence, this article aims to throw light on Klavierstiick V at different levels of analysis. It seeks to
reconcile the gap between score and sound as described by Ulrich Mosch in 2004 and provides
a structural analysis of the piece focused on the aspect of auditory perception, emerging from
a quantitative analysis of the first version based on sketch material and an examination of the
published version, which takes into account its sonoric qualities and the realisation of the con-
ceptual framework.

1 Dieser Aufsatz beruht auf meiner im Februar 2015 im Fach Musiktheorie an der Universitat fir Musik
und darstellende Kunst Graz eingereichten wissenschaftlichen Bachelorarbeit mit dem Titel Analyti-
sche Betrachtungen zu Karlheinz Stockhausens Klavierstlick V. Ich bedanke mich ganz herzlich bei
der Universitat fir Musik und darstellende Kunst Craz fiir die finanzielle Unterstiitzung meiner Reise
ins Archiv der Stockhausen-Stiftung fir Musik Kiirten im Sommer 2016.
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1. Kompositionsgeschichtlicher Kontext

Betrachtet man die in der ersten Halfte der 1950er Jahre entstandenen Werke Karlheinz
Stockhausens, so ist ein eindeutiger Wandel in der Kompositionsmethode zu beobach-
ten: von der Dodekaphonie in den Drei Liedern fir Alt und Kammerorchester (1950) tiber
punktuelle Komposition ab Kreuzspiel fiir Oboe, Bassklarinette und drei Schlagzeuger
(1951) bis hin zur Gruppenkomposition, die ihre Perfektion nach mehreren Anwendun-
gen in Gruppen fiir drei Orchester (1955-57) erfahrt. Die erste Reihenkomposition Drei
Lieder steht ganz in der Kompositionstradition der Zwolftonmusik. 1949 hért Stockhau-
sen in Kéln Arnold Schonbergs gesamtes Klavierwerk und liest Herbert Eimerts Atonale
Musiklehre (1924). 1950 hort er einen Vortrag des Hauer-Schiilers Hermann Heifs tiber
Zwdlftontechnik.? In Drei Lieder dient die Reihe als Basis fiir melodische und harmo-
nische Elemente, die rhythmischen Variationen und Permutationen unterworfen sind.?
Das Konstruktionsprinzip von Kreuzspiel, dem die Idee einer »Kreuzung von zeitlichen
und rdumlichen Vorgédngen«* zugrunde liegt, ist dagegen »[bleeinflufSt durch Messiaens
»Mode de valeurs et d’intensitésc und durch Goeyvaerts »Sonate fiir 2 Klaviere«. Stock-
hausen bezeichnet es 1951 als eine der »ersten Kompositionen >punktueller Musik.«>
Die Formulierung >punktuelle Musik« fand auf einen 1952 bei den Darmstadter Ferien-
kursen gehaltenen Vortrag Eimerts hin weite Verbreitung. Hans Heinrich Eggebrecht hebt
unter anderem hervor, dass der Ausdruck >punktuelle Musike sich auch direkt auf einen
»Horeindruck der Isolierung der Tone«®bezieht.Im Hinblick auf »punktuelle serielle Musik«
bezieht sich der Ausdruck spunktuellc auf die Auswirkungen der seriellen Vorherbestimmt-
heit des Satzes auf den Einzelton »im Streben nach Gleichberechtigung, Widerspruchslo-
sigkeit und Beziehungsreichtum seiner Eigenschaften.<” Stockhausen erklart vor diesem
Hintergrund 1952/53 Musik als Tonordnung, als ein »Aufgehen des Einzelnen im Ganzenc:

In einer totalen Ordnung ist alles Einzelne gleichberechtigt. Die Sinnhaftigkeit einer Ord-
nung griindet in der Widerspruchslosigkeit zwischen Einzelnem und dem Ganzen. Ton-
ordnung meint also die Unterordnung von Ténen unter ein einheitliches Prinzip, das vor-
gestellt ist. Und: Widerspruchslosigkeit zwischen der Ordnung im Einzelnen und im Ganzen.
[...] Das Einzelne ist der Ton mit seinen vier Dimensionen: Dauer, Starke, Hohe, Farbe.®

Die Bliitezeit der seriellen Musik (zu welcher punktuelle Musik gezdhlt werden muss)
konfrontiert die Komponisten mit dem Problem der Klangvorstellung: Wenn eine Kom-
position in ihrer Struktur durch ein vorherbestimmtes Schema fixiert wird, ist im Grunde
genommen keines der Klangergebnisse direkte Konsequenz einer apriorischen kompo-
sitorischen Vorstellung:

2 Vgl. Kurtz 1988, 47f.

3 Vgl. Maconie 1990, 8.

4 Stockhausen 1951/64, 11.
5 Ebd.

6 Eggebrecht 1972, 1.

7 Ebd, 3.

8

Stockhausen 1952/53/63, 18f.
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Auf die unmittelbare Klangvorstellung kann man sich nicht mehr verlassen. Die Klang-
vorstellung ist durch alle Musik bestimmt, die man bisher gehért hat. [...] Die Idee der
neuen Form [aBt sich aber nicht mit den Bedingungen des alten Materials vereinbaren.
Also mull man ein neues Material suchen. [...] Man wird sehr viele Klangexperimente
und die dazu nétigen Studien machen missen. Die annehmbaren Ergebnisse werden
eine Klangvorstellung bilden, auf die man sich bei der Komposition dann wieder stiit-
zen kann.’

Ausschlaggebend ist hierbei allerdings nicht, wie vielleicht vermutet werden konnte, das
Auffinden und die Verwendung von fiir sich genommen véllig neuen Klangen, sondern
eine Individualisierung von Klangereignissen zu Elementen, die in ihrer Entstehungslogik
klar werkspezifischen Prinzipien zuzuordnen sind.

Prinzipiell geht es Gberhaupt nicht um die Verwendung ungewohnter, unbedingt neuer

Klange [...], sondern darum, daf [...] die Schallereignisse in einer Komposition integra-
ler Bestandteil dieses und nur dieses Stiicks sind und aus seinen Baugesetzen hervorge-
hen [...].1°

Neben Kreuzspiel entsprechen auch Schlagquartett, Punkte und das Klaviersttick Il (alle
1952) im Wesentlichen diesen Kompositionsidealen.!

Abgesehen von der punktuellen Technik wird noch eine zweite Kompositionsmetho-
de ausschlaggebend fiir Stockhausen: die Gruppenkomposition. Der Komponist selbst
schreibt dazu: »In den >Klavierstiicken 1-1V< [...] zeigt sich bereits ein Ubergang von
spunktuellen< Strukturen (Stiick 1V) zu komplexen, hoher organisierten Gestalten (Stiick
1); mit ihnen beginnt die sogenannte >Gruppen-Komposition«.«'? Eine »Gruppex ist hier-
bei — wie Stockhausen 1955 erlautert— »eine bestimmte Anzahl von Tonen |...], die durch
verwandte Proportionen zu einer iibergeordneten Erlebnisqualitat verbunden sind«".

Hierzu ist allerdings anzumerken, dass die Klavierstiicke in der Reihenfolge llI-1I-I-IV
entstanden sind™, Stockhausens Beschreibung eines Ubergangs von punktueller (Kla-
vierstiick 1V) zu Gruppenkomposition (Klavierstiick I) benennt also nicht unbedingt eine
kompositionsgeschichtliche Kontinuitdt. Das Klavierstiick 1V ist dartiber hinaus als Son-
derfall zu betrachten, da die »Tonpunkte« des Stiicks hier »durch einzelne gleichbleiben-
de Merkmale zu Gruppen (und Schichten) zusammengefalSt werden (z. B. durch gleich-
bleibende Lautstarken oder Bewegungsrichtung)«'>.

9 Stockhausen 1958/63, 32.
10 Ebd., 35.

11 Vgl. Stockhausen 1961/63, 230. Das Klavierstiick /Il findet sich in dieser Einteilung Stockhausens
nicht unter den punktuellen, sondern unter den Gruppenkompositionen. Blumréder scheint aller-
dings fiir eine Zuordnung des Stiicks zur punktuellen Musik zu plddieren. Er verweist auf Eggeb-
rechts Definition der punktuellen Komposition als »auf die Determination des jeweiligen Einzeltons
gerichtete Phase seriellen Komponierens« (Blumroder 1993, 153).

12 Stockhausen 1952/53/63, 19.

13 Stockhausen 1955/63, 63 (Hervorhebungen original).
14 Vgl. Frisius 1996, 133.

15 Ebd.
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Den Begriff »Gruppen« in dieser besonderen Bedeutung benutzt Stockhausen erst-
malig 1953, also zwei Jahre vor dem Verfassen des mit »Gruppenkomposition« tiber-
schriebenen Radiovortrags, der eine »Anleitung zum Horen« seines Klavierstiick | (1955)
enthalt.” 1953 halt der Komponist bei den Darmstadter Ferienkursen einen analytischen
Vortrag tiber Anton Weberns Konzert fiir 9 Instrumente op. 24. In diesem Vortrag ver-
wendet er in Bezug auf Weberns Konzert den Ausdruck >Gruppe« »im Sinne einer be-
liebigen Zusammenfassung gleicher musikalischer Elemente«:'™ Er beschreibt »tber- und
untergeordnete Gruppen der Tonhoéhen [...], Gruppen der Dauern [...] [und] Gruppen
der Lautstarken«. In der »Anleitung zum Hoéren« des Klavierstiick I fiihrt er diesen Ge-
danken folgendermalen aus:

Die verschiedenen Gruppen in einer Komposition haben verschiedene Proportions-
merkmale, verschiedene Struktur, sind aber insofern aufeinander bezogen, als man die
Eigenschaften einer Gruppe erst versteht, wenn man sie mit den anderen Gruppen im
Grad der Verwandtschaft vergleicht.?

Das bedeutet also, dass verschiedene einzelne musikalische Ereignisse, die sich ansons-
ten in ihren Parametern voneinander unterscheiden, jeweils aufgrund der »Gleichheitc ei-
nes dieser Parameter als Teil einer Gruppe gehort werden konnen. Die Verwendung des
Wortes sVerwandtschaftc in diesem Zusammenhang tritt bereits zur Beschreibung dhnli-
cher Ideen im Vortrag tiber Weberns Konzert auf: »An die Stelle von Identitat tritt univer-
selle Verwandtschaft.«*' Der Vortrag tiber Weberns op. 24 lasst sich also als eine Art Vor-
fassung des zwei Jahre spater entstandenen Textes zur »Gruppenkomposition« begreifen.
Dabei fallt ins Auge, dass Stockhausen jene Stlicke, die er hier als Gruppenkompositi-
onen bezeichnet (die Klavierstiicke I-1V)?, schon vor dem Vortrag fertiggestellt hat.*
Kontra-Punkte fiir zehn Instrumente (1952-53), das zum Zeitpunkt der Darmstadter
Ferienkurse 1953 bereits vollendet ist*, ordnet der Komponist dagegen seinen >punktu-
ellc aufgebauten Werken zu.?> Als Beispiel druckt er zum Abschnitt »Punktuelle Form:-
Genese« im Text »Erfindung und Entdeckung. Ein Beitrag zur Formgenese« (1961) die ers-
te Seite der Partitur von Kontra-Punkte ab.?® Robin Maconie sieht Kontra-Punkte als die

16 Vgl. Blumroder 1985, 7.

17 Vgl. Stockhausen 1955/63.

18 Ebd.

19 Stockhausen 1953/63, 24

20 Stockhausen 1955/63, 63.

21 Stockhausen 1953/63, 26 (Hervorhebung original).
22 Vgl. Stockhausen 1961/63, 232.

23 Stockhausen schreibt im Juni 1953 an Wolfgang Steinecke, dass sich das Manuskript fiir die Klavier-
stiicke entweder bei Pierre Boulez oder der Pianistin Yvonne Loriod befinde (vgl. handschriftlicher
Brief von Stockhausen an Wolfgang Steinecke, 14.6.1953, in: Misch/Bandur 2001, 70).

24 Kontra-Punkte war zu diesem Zeitpunkt schon unter der Leitung von Hermann Scherchen einge-
spielt worden; der Mitschnitt existierte auf Tonband (vgl. handschriftlicher Brief von Stockhausen an
Wolfgang Steinecke, 4.7.1953, in: ebd., 71).

25 Vgl. Stockhausen 1961/63, 230.
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letzte punktuelle Komposition Stockhausens an.?” Allerdings sprechen in Kontra-Punkte
erkennbare Gruppierungen fiir ein nicht mehr rein punktuelles Konzept. Jonathan Har-
vey sieht innerhalb dieses Stiicks einen Richtungswechsel der Kompositionsmethode.*
In diesem Sinne ist es also sinnvoll, Kontra-Punkte als eine Briicke zwischen punktueller
und Gruppenkomposition in Stockhausens Werk zu betrachten.

Das Klavierstiick V ist nach dieser kompositorischen Ubergangsphase der Klaviersti-
cke I-1V entstanden. Der zweite Zyklus der Klavierstiicke, welchem das Klavierstiick V
angehort, unterscheidet sich vom ersten in verschiedener Hinsicht und fiihrt das Prinzip
der Gruppenkomposition zu neuen Dimensionen:

Like the first set of the piano pieces, numbers V to VIII are studies, but unlike the for-
mer set, which are essays in formal organization, these are focused on sonority, timing
and gesture: the dynamics of performance, one might say.?

Das Klavierstiick V wurde 1954 bei den Darmstadter Ferienkursen gemeinsam mit den
Klavierstiicken -1V durch Marcelle Mercenier aufgefiihrt; dabei handelte es sich um die
Urauffiihrung des Stiicks, und es wurde bei diesem Anlass als Zugabe wiederholt.*

2. Klavierstiick V: Strukturelle Grundprinzipien

Ein Grund dafiir, weshalb kaum analytische Arbeiten zu Stockhausens Klavierstiick V
(1954) vorliegen, ist wohl im Mangel an Skizzenmaterial zu diesem Werk zu suchen. Im
Gegenzug mag auch die geradezu liickenlos erhaltene Dokumentation des Kompositi-
onsprozesses der Klavierstiicke 1X (1954/61), X (1954/61) und X/ (1956) das rege analyti-
sche Interesse an diesen Werken erklaren, da hier die vorhandenen Skizzen einen Blick
auf das abstrakt-schematische, kompositorisch noch ungeformte Rohmaterial erlauben.*!
Im Stockhausen-Archiv in Kiirten sind vom Klavierstiick V mehrere Fassungen aus ver-
schiedenen Kompositionsstadien erhalten: eine erste Ausarbeitung des Stiicks und deren
Reinschrift (erste Fassung); eine zweite Ausarbeitung, deren Reinschrift und eine davon
angefertigte erste Druckvorlage flr die Universal Edition (zweite Fassung); schlielllich
eine dritte Ausarbeitung als Reinschrift, die chronologisch nach der Druckvorlage ein-
zuordnen ist und einige Anderungen enthilt (dritte Fassung).* Erst diese letzte Fassung
entspricht (bis auf kleine Korrekturen) der verdffentlichten Partitur des Klavierstiick V.

26 Vgl. ebd., 231.

27 Vgl. Maconie 1990, 44.

28 Vgl. Harvey 1975, 21f1.

29 Maconie 2016, 127.

30 Vgl. Misch/Bandur 2001, 76.

31 Vgl. Henck 1976 und 1980; Krystka 2015.

32 Archivnummern im Stockhausen-Archiv Kiirten: erste Fassung: »Klavierstiicke 1-X #2.03—#2.05¢;
Reinschrift der ersten Fassung: »Klavierstiicke [-X #2.09-#2.10«; zweite Fassung: »Klavierstiicke
I-X #3.01-#3.04«; Reinschrift der zweiten Fassung: »Klavierstiicke [-X #3.09-#3.12«; Druckvor-
lage der zweiten Fassung: »Klavierstlicke I-X #10.01-#10.07; dritte Fassung: »Klavierstiicke 1-X
#6.04-#6.06«.
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Es ist ein verbreiteter Irrtum, dass nur zwei Fassungen des Klavierstiick V existieren.
Die Unterschiede zwischen der ersten und der zweiten Fassung fallen sofort ins Auge,
aber auch die dritte Fassung weist offensichtliche Unterschiede gegentiber der zweiten
Fassung auf, etwa nun fehlende Taktartbezeichnungen und enharmonische Verwechs-
lungen sowie weitere Anderungen (vor allem hinzugefiigte Téne und Versetzungszei-
chen). Dem Verfasser sind nur zwei analytische Texte zum Klavierstiick V bekannt: eine
kurze Analyse von Rosangela Pereira de Tugny (1995)** und Anmerkungen von Pascal
Decroupet im Zuge einiger Ausfiihrungen iiber Gruppenkomposition (1997)%. Beide
Texte sprechen nur von zwei Fassungen des Klavierstiick V; gemeint sind jeweils die
erste Fassung und die Druckfassung (dritte Fassung). Eine detaillierte Ausfiihrung der
Unterschiede zwischen den Fassungen ist jedoch nicht Gegenstand dieses Aufsatzes und
wiirde eine tiefergehende Untersuchung der Materialien erfordern.

Das fiir die vorliegende Studie hinzugezogene Archivmaterial enthdlt neben den ge-
nannten drei Fassungen des Stiicks ein Blatt mit sechs Matrizen fiir die Klavierstiicke®,
welches nicht ndher einem bestimmten Stiick zugeordnet ist, sowie ein Blatt mit einer
(unbeschrifteten) Skizze der Tonhdhen des Klavierstiick \*° ohne Zeitstruktur, angefertigt
fur die Erstfassung. Ausgehend von dieser ersten Fassung, in welcher »die strukturellen
GesetzmaRigkeiten sozusagen blofigelegt erscheinen«”, lassen sich einige seriell orga-
nisierte Strukturprinzipien rekonstruieren, welche in den darauffolgenden Fassungen zu-
nehmend in den Hintergrund treten.

Wie auch die Gbrigen Klavierstiicke basiert das Klavierstiick V auf Matrizen, die aus
den Ziffern 1 bis 6 bestehen. Urspriinglich sollte auch die Summe der Stiicke in jedem
Zyklus einer sechsteiligen Reihe (4-6-1-5-3-2) entsprechen; ein erster Zyklus sollte also
vier, ein zweiter sechs Stiicke, ein dritter nur eines usw. beinhalten. Insgesamt sollten also
— als Summe aller Ziffern der Reihe — 21 Klavierstiicke entstehen und entsprechend der
Zahlenreihe zu Zyklen gruppiert werden. Tatsdchlich jedoch wurden die Klavierstiicke I-
1V, V=VIII, IX-X und das Klavierstiick XI (4-4-2-1 Stiicke) jeweils zu einem Zyklus zusam-
mengefasst.*® Die spateren Klavierstiicke XII-XIX (1979-2003) sind mit dem Opernzyklus
Licht (1977-2003) verbundene Einzelstlicke; damit weichen sie von diesem zyklischen
Muster ab und unterbrechen das tibergreifende Organisationskonzept. Sie unterscheiden
sich auch stilistisch von den friiheren Klavierstiicken, da sie nicht im engeren Sinn seriell
konstruiert sind.

Es ist nicht festzustellen, fiir wie viele und welche Klavierstiicke das oben erwahn-
te Skizzenblatt mit Matrizen verwendet wurde. Vergleicht man die Eigenschaften der
ersten Fassung des Klavierstiick V mit dem Blatt, zeigt sich, dass zumindest teilweise
mit diesen Matrizen gearbeitet wurde. Sechs verschiedene Matrizen sind auf dem Blatt
skizziert. Die folgende Analyse kann fiir Klavierstiick V nur die Verwendung der ersten

33 Pereira de Tugny 1995.

34 Vgl. Decroupet 1997, 312-317.

35 Skizzenblatt »Klavierstiicke 1-X S. 0T« im Stockhausen-Archiv Kirten.
36 Skizzenblatt »Klavierstticke I-X #2.01« im Stockhausen-Archiv Kiirten.
37 Decroupet 1997, 316, Anm. 87.

38 Vgl. Maconie 1990, 69f.
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beiden Matrizen und der ersten Zeile der dritten nachweisen. Zudem ldsst sich aufgrund
der Unterschiede zwischen den verschiedenen Fassungen des Stiicks die Anwendung
der Matrizen nicht liickenlos anhand der gedruckten Partitur belegen. Die Matrizen 1
bis 3 bilden aber jedenfalls die Grundlage fiir die erste Fassung, welche zum Gerdst fiir
die beiden folgenden Fassungen wird. Im Folgenden sollen nun zundchst die aus den
Skizzen gewonnenen und die erste Fassung betreffenden analytischen Informationen
dargestellt werden.

261435 645213 156324
645213 516423 345621
156324 142653 134625
423651 624153 3125460
312546 561243 126543
534162 125463 365142

Tabelle 1: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiicke, Matrizen 1-3 (Transkription)*®

Die in Tabelle 1 dargestellten und fett hervorgehobenen Zahlenreihen aus dem Skiz-
zenmaterial geben uns Aufschluss tber die Tonhohen, die Tempoangaben, die struktu-
rellen Gruppierungen und die Zeitstruktur des Stiicks. Uber die Anwendung der Zahlen
auf weitere Parameter wie etwa Dynamik, Pedalisierung, Anordnung der Tonzentren
innerhalb einer Mikrogruppe usw. kdnnen dagegen keine haltbaren Aussagen getroffen
werden.

Die Tonh&henskizze (Bsp. 1) zeigt die gesamten in der ersten Fassung des Klavier-
stiick V auftretenden Tone. Diese Disposition enthdlt 216 mit herkdmmlichen Notenkop-
fen notierte Téne, die in sechs grofBe Einheiten zu je 36 Tonen (getrennt durch Doppel-
striche) unterteilt sind, welche wiederum aus sechs kleineren Einheiten mit jeweils sechs
Tonen (getrennt durch Taktstriche) bestehen (6x6x 6 = 216).

Dieses Tonhohenmaterial ist auf einer sechsténigen Grundreihe (Bsp. 2) aufgebaut:
e?-c?-f>-es’>-d?-h'. Pereira de Tugny betrachtet die Intervalle zwischen diesen Tonhdhen
als Ergebnis der Reihe [6]-4-5-2-1-3 (Anzahl der Halbtonschritte).* Dies entspricht der
zweiten Zeile der ersten Matrix (vgl. Tab. 1).

39 Skizzenblatt »Klavierstiicke 1-X S. 01«, Stockhausen-Stiftung fir Musik Kiirten.
40 Vgl. Pereira de Tugny 1995, 13.
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Beispiel 1: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, Tonhohenskizze (Transkription)*!
41 Skizzenblatt »Klavierstiicke 1-X #2.01«, Stockhausen-Stiftung fiir Musik Ktrten.
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-4 52 -1 3

P ey, Beispiel 2: Karlheinz Stockhausen,
© ! i | Klavierstiick V, Grundreihe (RO)

Diese Tonhohenreihe wird so transponiert, dass jeder ihrer Téne zum Anfangston einer
neuen Reihe mit derselben Intervallkonstruktion wird. Dieses Verfahren wird horizontal
und vertikal angewandt, vergleichbar dem in Pierre Boulez” Structures la fir zwei Klavie-
re (1951) verwendeten Verfahren. Diese neuen Reihen wiederum lassen sich auf dieselbe
Weise transponieren. Durch dieses Verfahren lassen sich alle Tonh6henqualititen der
Tonhohenskizze generieren (Bsp. 3, vgl. Bsp. 1/2).

RO R8 R1 R11 R10 R7

Beispiel 3: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, Transpositionen der Grundreihe

Den Tonen der Grundreihe ist im Klavierstiick V jeweils eine bestimmte Lage zugeord-
net. Diese Zuordnung, wie sie Pereira de Tugny beschreibt, folgt ausgehend von e* dem
Intervallschema -26 +17 -24 -13 -15 (Bsp. 4).** Die Anfangstone der Transpositionen der
Grundreihe tibernehmen die ihnen in dieser Intervallfolge zugeordnete Lage; fiir die
erste Transposition (R8) ware das z.B. c'.

In Beispiel 2 wurde die Grundreihe auf den Oktavraum reduziert dargestellt; tatsach-
lich ist die Intervallik der Reihe aber durch das Intervallschema fixiert. In Fallen, wo die
Klaviatur in der Tiefe dazu nicht ausreichen wiirde, tibertragt Stockhausen die Intervall-
schritte in die oberste Oktav des Klaviers, durchlduft also sozusagen nahtlos die physika-
lische Grenze des Instruments und setzt das Intervallschema in einer héheren Lage fort

42 Vgl. ebd., 13f.
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(in Bsp. 4 ist diese Lagenverschiebung durch Pfeile gekennzeichnet). In die zweite und
dritte Fassung wurde diese Lagenverteilung nicht ibernommen, die Tonhéhen wurden
hier vermutlich aus pianistischen Griinden vorwiegend einer mittleren Lage zugeordnet

(vgl. 3.).
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Beispiel 4: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, Lagen

Abgesehen von diesen 216 der Reihe entstammenden Ténen enthdlt die Skizze weitere
57 als chromatische Vor- und Nachschlagsnoten notierte Tone. Diese wurden nicht aus
der Reihe und ihren Transpositionen gewonnen, sondern sind frei hinzugefiigte Tonho-
hen. Weder in der Tonhéhenskizze noch in der ersten Fassung des Stiicks treten Tone
simultan auf.

Von der Skizze ausgehend gruppiert Stockhausen alle Téne (auch die Vor- und Nach-
schldge) den oben abgebildeten und markierten Matrizen folgend: zundchst in Gruppen
von 2-6-1-4-3-5 Tonen usw. bis zur letzten daflir verwendeten Zahlenreihe, der ersten
Zeile der dritten Matrix (1-5-6-3-2-4). Diese Gruppierungen lassen sich in der Tonhchen-
skizze an gestrichelten Trennlinien ablesen (Bsp. 1). Die Verwendung von insgesamt 13
Zeilen der Matrizen ergibt eine Summe von 273 (13 x 21) Ténen; die 57 sreihenfremdenc
Tone ergdnzen also das aus der Sechstonreihe gewonnene Tonhéhenmaterial von 216
Tonen auf diese Gesamtsumme.

Urspriinglich war das Klavierstiick V, so Richard Toop, eine Studie tiber »central
notes, also sTonzentrens, welche durch »grace notes«* (Vorschlige und Nachschlage)
umspielt werden. Bereits in der Tonhdhenskizze ist innerhalb jeder sMikrogruppe« ein
Ton durch Einkreisung als Tonzentrum markiert (Bsp. 1); die ibrigen Tone einer Gruppe
tibernehmen die Rolle von Vor- und Nachschlagen. Nach welchen Kriterien diese Ton-
zentren ausgewdhlt wurden, ist aus dem erhaltenen Skizzenmaterial nicht ersichtlich.

Beispiel 5 zeigt, dass es in der ersten Fassung noch — wie in den Klavierstiicken -1V
— Taktartbezeichnungen gibt, die in der dritten Fassung (Druckfassung) dann fehlen. Die
Unterteilung des Stlicks durch Tempoangaben ist hier bereits angedeutet (zu Beginn z. B.
»T° Vl«). Die Abfolge der Tempostufen I-VI folgt — wie die Tonhéhen — der Zahlenreihe
6-4-5-2-1-3 aus der ersten Matrix und ist hier noch nicht durch Metronomzahlen bestimmt.

Eine konsequente und genaue Bezeichnung des Tempos mit Metronomangaben gibt
es erst in der zweiten Fassung, wobei auch diese Bezeichnungen sich von jenen der

43 Toop 1983, 349.
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Beispiel 5: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, erste Fassung (Beginn) mit Taktartbezeich-
nungen (Skizzenblatt »Klavierstiicke [-X #2.03«, erste Ausarbeitung, © Stockhausen-Stiftung fir
Musik, Krten, http://www.karlheinzstockhausen.org)

Druckfassung unterscheiden. Anhand der verschiedenen Fassungen ldsst sich feststellen,
dass Stockhausen zwar nicht die Reihenfolge, aber die Metronomangabe der Tempi mit
jeder Version dndert. Aus diesem Grund sollen die Tempi hier anhand der gedruckten
dritten Fassung betrachtet werden. In der veroffentlichten Partitur tragen die Tempoab-
schnitte folgende jeweils fiir die Achtel angegebenen Metronomangaben (Tab. 2):

Tempobezeichnung (erste Fassung) To VI T IV ToV Toll To | Tl
Metronomwert (J’) (dritte Fassung) 80 90 71 113,5 101 63,5
Abschnitt [A] [B] [C] [D] [E] [F]

Tabelle 2: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, Tempoangaben/Abschnitte

Diese Zahlen ergeben auf den ersten Blick eine ungeordnete Folge von Tempoangaben
(Ter-Tel-T° NI -T°IV-T°V-T°VI=101 - 113,5 - 63,5 - 90 - 71 - 80). Sie entsprechen
jedoch Metronomwerten der »chromatischen sDauern«-Oktave«** in Stockhausens Auf-
satz »... wie die Zeit vergeht ...« (1956), wo Stockhausen jeder chromatischen Tonhohe
einen Metronomwert zuordnet (Tab. 3). Die mit den Metronomwerten korrespondie-
renden Tonhohen ergeben das Tonmaterial einer Ganztonreihe (fis-gis-ais-e-c-d) und
bestimmen auch die Reihung der Tempoangaben. Die verschobene Position von Tempo
90 an vierter Stelle (Tonhohe e) ldsst sich damit nicht nachvollziehen und ist als willkr-
liche Entscheidung zu werten.

44 Stockhausen 1956/63, 114-117.

ZGMTH 13/1 (2016) | 63



MAJID MOTAVASSELI

Vergleicht man die Angaben mit jenen der ersten beiden Fassungen, zeigt sich, dass
Stockhausen sie erst in dieser letzten Fassung den im Aufsatz vorgestellten Werten an-
gepasst hat. Die Metronomzahlen wurden dabei gerundet, nur jeder zweite Wert der
»Dauern«-Oktave« wurde verwendet.

Tonhohe a ais | h c cis | d dis |e f fis g gis
Metronomwert | 60 63,6 | 67,4 | 71,4 | 75,6 | 80,1 | 849|899 | 952 | 100,9 | 1069 | 113,3
Partitur 63,5 71 80 90 101 113,5
Tempo 11 Vv \ 1\ | 1l

Tabelle 3: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, Tonhohen/Metronomwerte (Druckfassung)

Im Hinblick auf die Tempoangaben unterscheidet sich das Klavierstiick V von den élteren
Klavierstiicken ganz fundamental: Wahrend in den Stiicken des ersten Zyklus das Tempo
jeweils »vom kleinsten zu spielenden Zeitwert« bestimmt ist und dieser »[s]o schnell, wie
moglich [sic]«* auszufiihren ist, ist jeder Abschnitt des Klavierstiick V mit einer (durch
Accelerando und Ritardando) nur geringfiigig zu variierenden prdzisen Tempoangabe
versehen.

Die durch die Tempoangaben bestimmten sechs Abschnitte des Stiicks bestehen aus
ebenfalls seriell organisierten >Makrogruppens, d.h. aus Gruppierungen der tonzentren-
basierten >Mikrogruppenc. In der Druckfassung sind die Makrogruppen durch dicke ver-
tikale Striche oberhalb des Notensystems markiert (vgl. Bsp. 8). Auch auf dieser Ebene
folgt das Prinzip der ersten Matrix: Folgt man deren erster Zeile 2-6-1-4-3-5, erhilt man
fir den ersten Abschnitt zwei Makrogruppen, fiir den zweiten sechs usw. — insgesamt
also 21 Makrogruppen. Diese wiederum enthalten eine ebenfalls der Matrix folgende
Anzahl an Mikrogruppen, die erste Makrogruppe besteht also aus zwei, die zweite aus
sechs Mikrogruppen usw. (Tab. 4).

Abschnitt [A] | [B] [C]] D] [E] [F] =6

Makrogruppen | 2 6 1 |4 3 5 =21

Mikrogruppen 2‘6 1‘4‘3‘5‘6‘4 5 2‘1‘3‘1 5‘6‘3 2+4[6]‘4‘2‘3‘6 =78 (72+6)

Tabelle 4: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, formale Gruppierungen

Die Anzahl der Mikrogruppen folgt so lange dem Verlauf der ersten Matrix, bis jeder
der 21 Makrogruppen ein Wert zugeordnet wurde (bis zur Ziffer 3 in der vierten Zeile
der ersten Matrix). Daraus ergeben sich in Summe 72 Mikrogruppen. Vergleicht man die
Partitur mit dieser Ordnung, féllt auf, dass am Ende des Stiicks noch weitere sechs Mikro-
gruppen hinzugefiigt wurden, das Stlick also tatsdchlich insgesamt 78 (72+6) Mikrogrup-
pen umfasst. Die Ziffer 6 entspricht der ndchsten Zahl in der Matrix (an der vierten Stelle
der vierten Zeile der ersten Matrix). Die ersten beiden Makrogruppen des Abschnitts [F]

45 Stockhausen 1954, 1.
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werden zu einer zusammengefasst (zu 2+4 = 6 Mikrogruppen), um die Anzahl von fiinf
Makrogruppen fiir diesen Abschnitt nicht zu Gberschreiten. Die Anzahl der Téne inner-
halb der sechs am Ende hinzugefiigten Mikrogruppen folgt der ersten Reihe der dritten
Matrix (1-5-6-3-2-4).

Das Notenmaterial der ersten Fassung des Stlicks gibt uns auch Aufschluss tber ein
weiteres der ersten Matrix folgendes Konstruktionsprinzip. Die erste Ausarbeitung bein-
haltet Proportionsangaben zwischen der Dauer der Tonzentren und dem Einsatzabstand
zwischen den Tonzentren. Zum Beispiel erhdlt man in [A2]14 fur das Tonzentrum cis*
eine Dauer von 16 Zweiunddreiligsteln. Diese Dauer, addiert mit der folgenden Pau-
se von vier Zweiunddreifigsteln, ergibt einen Einsatzabstand von 20 Zweiunddreiligs-
teln zum folgenden Tonzentrum. Dadurch entsteht eine Proportion von 16/20, also 4/5
(Bsp. 6).

16 ﬁ:

Ton
| —

. Beispiel 6: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, Proportionen zwischen
[ Dauer und Einsatzabstand in [A2]1

20 ﬁ:

Ton + Pause

In der ersten Fassung sind diese Proportionen zu Beginn jeder Makrogruppe angegeben,
z.B. firr die obengenannte Makrogruppe [A2] 4:5. Fiir das gesamte Stiick sehen diese
Proportionen je Abschnitt folgendermafSen aus (Tab. 5):

[AT1]-[A2] 6:1 | 4:5
[B1]-[B6] | 5:6 | 2:3 | 1:2 | 3:4 | 5:3 | 1:4

[CT] 6:5
(D1]-[D4] | 4:6 | 222 | 31 | 1:1 Tabelle 5:
[E11-[E3] | 4:3 | 2:4 | 6:6 Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V,

Proportionen zwischen Dauer und
Einsatzabstand der Tonzentren

[F1]-[F5] 5:2 | 3:5 | 6:3 | 2:1 | 4:2

Diese Proportionen gelten auch fiir die Druckfassung; Beispiel 7 (Reduktion auf Gerist-
noten nach der gedruckten Partitur) zeigt die Verhiltnisse im Abschnitt [A] (zwei Makro-
gruppen, acht Tonzentren/Mikrogruppen).

Die Makrogruppe [A1] basiert auf dem Verhiltnis 6:1, die Makrogruppe [A2] auf
dem Verhiltnis 4:5. Die Proportion wird jeweils mit einem anderen Faktor multipliziert
(in Beispiel 7 6:1 x2 und 4:5 x4, x11, x7, x10, x6 und x9). Dabei tritt beim Hauptton E

46 Im Folgenden werden die verschiedenen Makro- und Mikrogruppen des Stiicks abgekiirzt; [A2]1
bezeichnet demnach den ersten Abschnitt [A], dessen zweite Makrogruppe [A2] und deren erste
Mikrogruppe.

47 Im Skizzenmaterial (Skizzenblatt »Klavierstiicke I-X #2.01« im Stockhausen-Archiv Kiirten) werden
die Proportionen mit E und F bezeichnet (z. B. E4/F5), jedoch ist nicht zu klaren, wofiir diese Abkdir-
zungen stehen.
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Beispiel 7: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, Proportionen zwischen Dauer und Einsatzab-
stand in [A] (nur Tonzentren)

eine Abweichung auf: Statt den erwarteten 24:30 (4:5 x6) Zweiunddreifigstel finden
sich hier, wie auch in der Skizze zur ersten Fassung (Bsp. 5), 24:31. Auch die darauf-
folgende Hauptnote (cis’) weicht vom Schema ab: Sie umfasst 37 Zweiunddreiligstel
bzw. das Verhaltnis 37:43 (statt 4:5 x9 = 36:45). Dies kommt dadurch zustande, dass
das Tonzentrum cis* um eine Zweiunddreifigstel verlangert bis in [B] hinein ausgehalten
wird und die darauffolgende Pause um zwei ZweiunddreifSigstel verkiirzt wird. Die zum
Tonzentrum gehdrigen Pausen sind strukturell als Teil des Abschnitts [A] zu betrachten,
sind jedoch bereits in Abschnitt [B] notiert, welcher in diesem Fall ausschlieSlich durch
den Tempowechsel markiert wird. In der ersten Fassung betragt das Verhiltnis an dieser
Stelle 28:35 (4:5 x7), wobei das Tonzentrum (des’) eine doppelt punktierte Halbe be-
tragt und ihm eine doppelt punktierte Achtelpause folgt (Bsp. 5). Diese Anderung des
Multiplikators (x9 statt x7) in der Partitur liegt moglicherweise darin begriindet, dass der
Multiplikator 7 bereits beim Tonzentrum cis* angewendet wurde.

Vermutlich ist der Uberschuss von einer ZweiunddreiBigstel beim Tonzentrum E (31
statt 30) und das Defizit von zwei Zweiunddreilligsteln beim Tonzentrum cis® (43 statt 45)
von geringer Bedeutung, da die Abschnitte des Stiicks in der Einheit Achtel konstruiert
sind: Die verschiedenen Abschnitte haben jeweils eine in Achteln ganzzahlig angebbare
Dauer; analog dazu sind auch die die Abschnitte trennenden Tempoangaben in Achtel
vorgeschrieben. Das Quantum der Zeitstruktur ist jedoch die Zweiunddreiligstel, wes-
wegen bei der Ubertragung der Proportionen aus der Matrix leicht — in Achteln betrach-
tet — unganzzahlige Tondauern entstehen.

Pereira de Tugny beschreibt diese Proportionen als direktes Ergebnis der Matrix-Zah-
lenreihe, bietet jedoch keine Begriindung fiir diese Vermutung. In ihrem Artikel werden
die Zahlenverhdltnisse je Abschnitt aufgelistet und die erste Zeile der ersten Fassung
abgebildet*, jedoch wird auf die Matrix bzw. auf die Ableitung der Proportionen daraus
nicht eingegangen.

Schreibt man alle solchen Proportionen des Stiicks wiederum in Zeilen von sechs
Elementen untereinander, wird schnell klar, auf welche Weise diese von der Matrix ab-
geleitet wurden (Tab. 6).

48 Vgl. Pereira de Tugny 1995, 15.
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6:1 | 4:5 | 5:6 | 223 | 1:2 | 3:4
53 | 1:4 | 6:5 | 4:6 | 2:2 | 3:1 Tabelle 6:

1-1 43 | 2:4 | 6:6 | 52 | 3:5 Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, Pro-
portionen zwischen Dauer und Einsatzab-
stand aller 21 Makrogruppen (vgl. Tab. 5)

6:3 | 2:1 4:2

Die ersten sechs Proportionen ergeben sich ohne weitere Anderungen durch Ablesen
der zweiten und dritten Zeile der ersten Matrix, wenn man die Zahlenpaare von oben
nach unten abliest: 6:1, 4:5, 5:6, 2:3, 1:2, 3:4 (Tab. 7, oben). Die zweite Folge von sechs
Proportionen entsteht durch eine Rotation: Rotiert man die dritte Zeile der Matrix um ein
Element, erhilt man eine neue Ordnung: 5:3, 1:4, 6:5, 4:6, 2:2, 3:1 (Tab. 7, Rotation 1,
gelesen in der Spaltenfolge 3-5-1-2-4-6). Zwei weitere Rotationen der dritten Zeile erge-
ben die restlichen Proportionen: 1:1, 4:3, 2:4, 6:6, 5:2, 3:5 (Tab. 7, Rotation 2, gelesen
in der Spaltenfolge 5-2-4-1-3-6) und 6:3, 2:1, 4:2 (Tab. 7, Rotation 3, gelesen in der
Spaltenfolge 1-4-2).

2161 4 3|5
6 (4|5 |2 |1]3
156 |3]|2]|4
412 13]6 5| 1
5011 2151416
5 314 |1 6| 2

563 |2|4]| 1] («RotationT)

4 |15 2]|1
63]2]4]71]5 ] Rotation2) Tabelle 7:
Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, Ab-
leitung der Proportionen zwischen Dauer
614 2|1 und Einsatzabstand aus den Zeilen 2 und 3
312(4|1]|5]|6 |(—Rotation3) der ersten Matrix (vgl. Tab. 1)

Tabelle 8 fasst diese Proportionen flr das gesamte Stiick zusammen:

Abschnitt [A] [B] [C]|ID] [E] [F1

Makrogruppen | 2 6 1|4 3 5+[1]

Mikrogruppen | 2 | 6 | 1 |4 |3 | 5|6 |4 |5 |2 |1 |3 |1|5|6][|3]|2]|4]|4]2]3]I6l

Proportionen 6:1 [ 4:5(5:62:3[1:2|3:4[53]1:4(6:5[4:6|2:2]3:1 |11 [4:3]2:46:6]5:2|3:5]6:3]2:1|4:2]][1:5]

Tabelle 8: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, Proportionen zwischen Dauer und Einsatzab-
stand, Gesamtiibersicht
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3. DETAILANALYSE DES ABSCHNITTS [A]

Bisher wurde das Stiick ausgehend von den Skizzen und Fassungen nur rein strukturell
auf makroformaler Ebene betrachtet. Das eingehendere Analysieren serieller Musik be-
reitet, wie bekannt, einige Schwierigkeiten, da sie mit konventionellen Ansdtzen oft nicht
hinldnglich erfasst werden kann. Aus diesem Grund sind Analysen serieller Werke oft-
mals auf das Offenlegen zugrundeliegender Kompositionsskizzen, Reihenstrukturen etc.
reduziert worden. Ulrich Mosch beschreibt diesen Sachverhalt wie folgt:

Serielle Musik scheint, wenn man die Reihenableitungsmechanismen auf den verschie-
denen Ebenen einmal kennt, der Analyse keine groflen Schwierigkeiten mehr zu be-
reiten, es sei denn, der Komponist hitte sich starke Abweichungen von den seriellen
Schemata und Materialvorriten erlaubt. Mittlerweile sind hier jedoch viele Schwierig-
keiten aus dem Wege gerdumt, da zahlreiche Komponisten die Skizzen und Reihen-
tabellen zu den einschldgigen Werken der Forschung zugédnglich gemacht haben. Die
Aufschlisselung der Kompositionen in ihre Reihenbestandteile scheint daher nur noch
eine Frage der Zeit zu sein. Dennoch lohnt es sich, wenn man uber die Griinde der
Kluft zwischen Analyse und Horen serieller Musik nachdenkt, kurz eine >Analyse des
Analysierensc zu unternehmen |[...].%

Solche Analysen, von Pierre Boulez polemisch als »Buchfiihrungsanalysen«** abgewer-
tet, erschopfen sich meist darin, deskriptiv Elemente eines Stiicks und ihre Anordnung
aufzulisten.

Die Grinde fir [die Kluft zwischen Analyse und Horen] und den weitgehenden Riick-
zug auf Deskription sind sowohl in der Geschichte der Zwélftonanalyse zu suchen als
auch und vor allem in einem beziiglich serieller Musik ungekldrten Kompositionsbe-
griff. Fragt man namlich nach dem Zweck dieser Analysen, so stellt sich heraus, daf8
sie meist [...] keine Kompositionsanalysen« sind, sondern Analysen der Materialstruk-
tur der entsprechenden Werke. Dies ist aber ein wesentlicher Unterschied. Strengge-
nommen wadren sie [...] noch nicht einmal eine Beschreibung dessen, wie das Werk
gemacht ist. Vielmehr wird nur beschrieben, woraus es besteht: seine Bestandteile.*'

Demnach lassen sich von Ergebnissen solcher Analysemethoden ausgehend in Hinblick
auf das musikalische Horen keine aussagekraftigen Schliisse ziehen; Mosch nennt »dies-
bezlgliche Folgerungen auf solcher Basis vielfach irrefiihrend oder unbrauchbar«2.

Im Folgenden soll zundchst eine sstatistische« Analyse des Klavierstiicks (ohne Be-
riicksichtigung der Kompositionsskizzen) durchgefiihrt werden. Diese Analyse soll nicht
eine Umsetzung von Konstruktionsgesetzen durch den Komponisten dokumentieren,
sondern ausschlielflich einer Erfassung und Interpretation der Materialien dienen, wie
sie in der gedruckten Partitur vorliegen. Auch das greift freilich fiir eine das musikalische

49 Mosch 2004, 40.

50 Boulez 1963, 14.

51 Mosch 2004, 41f.
52 Ebd., 43.
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Horen einbeziehende Sichtweise noch zu kurz. Daher wird die folgende Analyse ne-
ben der quantitativen Darstellung von Materialelementen und Kompositionsprinzipien
zusatzlich auch qualitative Kriterien anwenden, also den Horeindruck prominent mit
einbeziehen (vgl. 4.). Exemplarisch wird zu diesem Zweck der erste Abschnitt [A] im
Detail betrachtet werden.

Mosch schreibt im Zusammenhang mit Boulez’ Le Marteau sans maitre fur Alt und
sechs Instrumente (1952-57), dass, obwohl sich selbstverstandlich der Grofsteil der Ab-
folgen verschiedener Teile dieses Werks »aus dem systematischen Abtastschemac ergibt,
im Kompositionsprozess auf anderen Ebenen trotzdem weitere Entscheidungen getroffen
werden mussten, namlich

hinsichtlich

— der Koppelung der Dauern, der Dynamik und bis zu einem gewissen Grade der Ar-
tikulation an die Klangkomplexe;

— der Satzart und Satzdichte [...];

— der Artikulation der Téne eines jeden Komplexes [...];

— der Registerlagen [...];

— der Artikulation der rhythmischen Zellen [...] sowie hinsichtlich

— der Klangfarbenverwendung [...].%

Schon in seinem Aufsatz »Von Webern zu Debussy« spricht Stockhausen tiber dhnliche
Parameter. Er analysiert hier die Ballettmusik Jeux (1912) von Claude Debussy auf sstatis-
tische« Weise, d. h. er untersucht das Stiick unter Berticksichtigung der

Grade der Dichte von Tongruppen; Grade der Tonhéhenlagen, der Bewegungsrichtung;
der Geschwindigkeit, der Geschwindigkeitsverdnderung[;] der durchschnittlichen Laut-
starke, der Lautstarkenveranderung; der Klangfarbe und der Klangfarbenmutation.**

Daraus ergeben sich zusammengefasst fiinf Parameter: Dichte, Tonhthenlage, Ge-
schwindigkeit, Lautstdrke und Klangfarbe. Diese werden auf ihre Verdnderung hin un-
tersucht, d. h. es wird gepriift, ob sie zunehmen, abnehmen oder konstant bleiben.*> Am
Schluss des Aufsatzes heifSt es:

Die hier mitgeteilten Uberlegungen mégen dazu dienen, daf nicht nur die Musik We-
berns oder Debussys, sondern auch diejenige, der es um Verschmelzung dieser beiden
geht, richtig verstanden wird und intensiven Kontakt mit den Horern findet.*

Dies mag so interpretiert werden, dass Stockhausen die statistische Methode hier auch
fir die Analyse seiner eigenen Werke als niitzlich befindet. In diesem Sinne soll daher

53 Ebd., 82.

54 Stockhausen 1954/63, 77 (Hervorhebung original).

55 Vgl. ebd., 79; Stockhausen verwendet diese Begriffe in Bezug auf Dichteverdnderung.
56 Ebd., 85.
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exemplarisch der Abschnitt [A] des Klavierstiick V (Bsp. 8) in Stockhausens Sinn »statis-
tisch« betrachtet werden, wobei die Spannung zwischen seriellen Geriiststrukturen und
Hinzufiigungen im Vordergrund steht.

[A]
[AT] [A2]
80t a tempo
[AT]T [A1]2 ‘[‘AZ]T [A2]2 - s -
ot - I kS . i z
LB L NS B> EaS P
) mf:§> ! ; g‘ OF  Lscmpre g
“’Uk i ]
A i}
[A2]4
S EEES caccel.. ...
Gt = 4
< B~
I . .
il o= e "5 =
7y B L & ¢
B e e e e
[ & o w mwrf i »
[A2]5 [A2]6
accel. ... . .. ... rit.
¥
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¥ c{_/& -, " ~— |~
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Beispiel 8: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, Abschnitt [A] = Makrogruppen [A1] und [A2],
© copyright 1965 by Universal Edition (London) Ltd. London

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/872/Motavasseli_ZGMTH-13_1_Audio(1).mp3

Audiobeispiel 1: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, Abschnitt [A]

(Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke I-XI, Herbert Henck, Wergo WER 60135/36-50, 1987,
Aufnahme 1985/1986)

Wie bereits erwéhnt, bestehen zwischen den verschiedenen Fassungen des Stiicks zahl-
reiche Unterschiede; im Vergleich zur ersten Fassung gibt es in den spdteren Fassungen
einige hinzugefligte Tone, die in der Tonhohenskizze noch nicht auftreten. AufRerdem
wurde die Lage der meisten Tone verdndert; sie befinden sich in der zweiten und dritten
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Fassung vorwiegend in einer mittleren Lage, es gibt keine Extrempunkte mehr. Dieser La-
genanderung konnten pianistische Uberlegungen zugrunde gelegen haben: Die Interval-
le zwischen den Tonen sind jetzt kleiner, die Hinde miissen auf der Tastatur insgesamt
weniger grofe Distanzen zuriicklegen.

Betrachtet man die erste Fassung als einen Grundriss des Stiicks, zeigt die Druckfas-
sung, dass die hinzugefligten Tone eher lange Dauern ausfillen. Aullerdem sind aber
auch alle einzelnen Zweiunddreiigstelnoten ohne Vorschlage hinzugefligte Tone. In der
ersten Zeile des Stlicks z.B. wurden alle auf das Tonzentrum f* ([A2]2) folgenden Tone
hinzugefugt.

In [A1] der Druckfassung fallt auf, dass sechs der Grundreihe (RO; Bsp. 2) und zwei
deren erster Transposition (R8; Bsp. 3, erste zwei Tone) entstammende Tone aus der
ersten Fassung zusammen mit den in der Druckfassung hinzugefligten Tonen das Zwolf-
tontotal abdecken® — das als Vorschlag bereits zu [A2]1 gehdrende fis' mitgezahlt. Die
acht Tone, die bereits in der ersten Fassung auftreten, sind der Matrix (und nicht ihrer
Stammreihe) entsprechend gruppiert (2 +6). Die insgesamt 13 Tone in [A1] enthalten
zwolf verschiedene Tonhdhen (Tab. 9; Bsp. 9).

Grundreihe RO c d | dis | e f h
R8 c gis
hinzugefiigte Téne cis fis | g a | ais

Tabelle 9: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [A1], Tonvorrat

[A1]
[AT]1 [A2]2

Beispiel 9: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V,
9 [A1], © copyright 1965 by Universal Edition (Lon-
don) Ltd. London
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‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/872/Motavasseli_ZGMTH-13_1_Audio(2).mp3

Audiobeispiel 2: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [A1]
(Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke 1-XI, Herbert Henck, Wergo WER 60135/36-50, 1987,
Aufnahme 1985/1986)

57 Die ersten sechs Téne des Klavierstiick V entsprechen dem transponierten Krebs der ersten sechs
Tone des Klavierstiick 1(1952). Insgesamt ergeben diese beiden Hexachorde ein vollstindiges Zwolf-
tonaggregat.
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Diese Tatsache legt eine Interpretation der Makrogruppe [Al] als eine geschlossene
Gruppe nahe, obwohl sie eigentlich aus zwei (auch durch den Pedalwechsel getrennten)
Mikrogruppen mit zwei sich tiberlappenden Tonzentren (e’ und d?) und deren Vor- und
Nachschlagsnoten besteht. Das als Vorschlag zum cis* notierte fis' dient als Ubergang zu
[A2]: Es gehort zum Tonmaterial der Makrogruppe [A1] (als eine der zwdlf Tonhohen),
ist strukturell aber — als Vorschlag — eine zum cis* fiihrende Geste.

Betrachtet man [A1] genauer, féllt eine zweifache Terzkonstruktion auf (Bsp. 10).
Notiert man alle in der Makrogruppe vorkommenden Tone in ihrer tatsachlichen Lage
tibereinander, erhilt man einen zwolftonigen Akkord, der vorwiegend aus Schichtungen
kleiner und grofSer Terzen konstruiert ist. Hier findet sich also ein simultaner Terzaufbau.
Notiert man alle in der Makrogruppe vorkommenden Tone (in enger Lage oktaviert) in
ihrer tatsdchlichen Reihenfolge jeweils paarweise nacheinander, erhdlt man eine chro-
matisierte Terzfolge. Das ldsst also einen sukzessiven Terzaufbau erkennen.

Beispiel 10: Karlheinz Stockhausen,
Klavierstiick V, [A1], simultaner und
sukzessiver Terzaufbau

Abgesehen vom bereits erwdhnten Vorschlag fis' gibt es ein weiteres Element, das direkt
von [A1] zu [A2] fiihrt: das in [A1]2 angeschlagene Tonzentrum d?. Dieses wird bis ber
[A2]1 und den GroRteil von [A2]2 ausgehalten (insgesamt {iber 17 Achtel). Diese Uber-
lappung starkt die Verbindung der beiden Abschnitte.

[A2] beginnt in [A2]1 mit dem Tonzentrum cis* und der vorangehenden Vorschlags-
note fis'. Das Tempo ist hier stabil, das Tonzentrum erscheint in sehr hoher Lage (und
verklingt damit sehr rasch), der Gesamtcharakter der Mikrogruppe ist sehr statisch (da
keine weiteren Tone auftreten). Die Mikrogruppe [A2]2 bietet im Anschluss daran einen
sehr grollen Kontrast, sie ist viel aktiver: Die zwei Tonzentren (das liegengebliebene d?
und das neue Tonzentrum f?) werden von zahlreichen Tonen umspielt. Stand [A2]1 noch
im piano, ist hier fff und ff sempre notiert. Die Lage bleibt eher hoch (e'-c”).

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/872/Motavasseli_ZGMTH-13_1_Audio(3).mp3

Audiobeispiel 3: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [A2]1
(Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke I-XI, Herbert Henck, Wergo WER 60135/36-50, 1987,
Aufnahme 1985/1986)

Notiert man fiir [A2]2 (wie zuvor bei [A1]) alle Téne in ihrer tatsachlichen Lage tberei-
nander, ergibt sich ein elftoniger Akkord, der wiederum grofteils aus Terzschichtungen
besteht (Bsp. 11). Zu einem zwolfténigen Akkord fehlt hier ein gis. Wurde in [A1] nur ein
Ton (c?) wiederholt, treten hier einige Tone mehrmals auf. Auffallend ist, dass jedem Ton
eine fixierte Lage zugewiesen ist, d.h. jeder wiederholte Ton tritt immer in derselben
Lage auf, in welcher er zuvor angeschlagen wurde.
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Beispiel 11: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [A2]2, Terzenschichtungen, Lange der Pau-
sen (Ziffern Uber Notensystem ohne Klammern), Anzahl der Anschldge (Ziffern Gber Noten-
system in Klammern)

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/872/Motavasseli_ZGMTH-13_1_Audio(4).mp3

Audiobeispiel 4: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [A2]2
(Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke I-XI, Herbert Henck, Wergo WER 60135/36-50, 1987,
Aufnahme 1985/1986)

Sowohl die Anzahl der gruppierten sukzessiven ZweiunddreiBigstel-Anschlage als auch
die Pausen zwischen diesen kurzen Klangereignissen in [A2]2 folgen wiederum Reihen
von sechs Werten: 2-1-4-3-5-6 (Anzahl der Anschlage), 2-6-5-3-1-4 (Lange der Pausen
in Zweiunddreifigsteln) (Bsp. 11). Diese Folgen sind in den Matrizen der Skizzen nicht
nachweisbar, tragen aber zur homogenen seriellen Organisation des Stiicks bei. Die Dy-
namik ist hier weitgehend konstant (ff sempre Gber eine Dauer von 13 von 14 Achteln),
wahrend die Anschldge und die jene trennenden Pausen einer permutativen seriellen
Logik folgen.

Die Fixierung der erklingenden Tonh6hen im Zwdlftonfeld erinnert an das kompo-
sitorische Verfahren in Anton Weberns Symphonie op. 21 (1. Satz) bzw. an Weberns
Streichquartett op. 28 (1. Satz), wo den zwdlf Tonhohen ebenfalls mit dem Zweck der
Vermeidung von Oktaven fixe Lagen zugeordnet wurden. Dieses Verfahren wurde in
der frithen seriellen Musik hdufig angewendet, so etwa in Boulez’ Structures la und Le
Marteau sans maitre.

Neben den erwidhnten Terzschichtungen, der Vorschlagsnote in [A2]1 und dem aus-
gehaltenen Tonzentrum d? besitzen [A1] und [A2] ein weiteres verbindendes Element:
In [A2]2 wird Material aus [A1] erweitert. In [A1] treten aulSer den Tonzentren und den
Vor- und Nachschlagen zwei aus Zweiunddreiligsteln bestehende Zellen auf (cis' und
ais-A/g). Das Prinzip der voneinander isolierten kurzen Klangereignisse ist in [A2]2 er-
weitert und vervielfacht. Es entstehen so die beschriebenen durch Pausen getrennten
sechs Gruppierungen von Anschlagen (Bsp. 11).

Eine dhnliche Art von sWucherungc ldsst sich auch in [A2]3 feststellen. In dieser Mik-
rogruppe treten erweiterte Elemente sowohl aus [A1] und [A2]2 auf (Bsp. 12):

— Das Septim-Intervall A-g, das die beiden tiefsten Téne des Akkordes in [A2]3 bilden,
wiederholt die Septim A-g aus [AT].

— Das Tonzentrum fis* und dessen Vorschlédge (also c>-cis*-fis*) permutieren die ersten
beiden aufeinanderfolgenden Zweiunddreifigstel-Ereignisse in [A2]2 (cis*-c*-fis*).
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— Die Dynamikangaben des Akkordes in [A2]3 sind seriell organisiert, erinnern also an
die serielle Organisation von Anschldgen und Pausen in [A2]2. Der lauteste Ton in
diesem Akkord ist gis'. Damit wird der einzige in [A2]2 zum Zwdlftontotal fehlende
Ton besonders herausgehoben.

— Die Lage der vorkommenden Téne bleibt hoch bzw. mittel und setzt in diesem Sinn
[A2]1-2 und [AT1] fort.

[AT] :[AZ]ZE r—=-—-r—= -8_::'_- ‘I-|
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Beispiel 12: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [A2]3 als Wucherung« von
[A1] und [A2]2, © copyright 1965 by Universal Edition (London) Ltd. London

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/872/Motavasseli_ZGMTH-13_1_Audio(5).mp3

Audiobeispiel 5: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [A2]3
(Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke I-XI, Herbert Henck, Wergo WER 60135/36-50, 1987,
Aufnahme 1985/1986)

Auch die Mikrogruppe [A2]4 knipft an zuvor prasentierte Merkmale an (vgl. Bsp. 8):

— Die am Anfang stehenden Vor- und Nachschlagsnoten bilden zusammen mit dem
Tonzentrum cis die set class 5-1 (01234) und damit, wie in [A1], einen chromatischen
Tonvorrat, der (ebenfalls chromatisch) zum darauffolgenden Ton (H,) fihrt (Bsp. 13).

— Hier treten zum ersten Mal Tone in einer deutlich tieferen Lage auf. Diese sind in den
ersten sechs Klangereignissen wie in [A2]2 seriell organisiert; das Prinzip einer Reihe

74 | ZGMTH 13/1 (2016)



VON DER MATRIX ZUR GESTE

aus sechs Elementen wird hier auf die Anzahl der simultanen Tonhohen (1-3-2-4-5-6)
und deren notierte Dauern (4-1-6-5-3-2 ZweiunddreiRigstel) angewandt (Bsp. 14).

—  Wihrend die Dynamik in [A2]2 anndhernd konstant bleibt, folgen die kontrastrei-
chen dynamischen Angaben der Klangereignisse in [A2]4 ebenfalls einer seriellen
Organisation (ff-sfz-pp-ppp-t-fff-p).

— Bis auf zwei Ausnahmen (ais/Ais, und H/H,) ist auch den Tonhohen in [A2]4 eine
fixierte Lage zugewiesen.

— Hier erhilt man, notiert man alle angeschlagenen Tone in ihrer tatsichlichen Lage

tibereinander, einen zwolftonigen Akkord, vergleichbar der Tendenz zum Zwélfton-
total in [A2]2 (Bsp. 14).

—  Wiederum ist dieser Akkord aus Terzschichtungen aufgebaut, denen hier Ganztonin-
tervalle zur Seite treten (Bsp. 14).

a—— — . Beispiel 13: Karlheinz Stockhausen,
— — Klavierstiick V, [A2]4, Tonzentrum cis
i h'gnf G | mit Vor- und Nachschlagsnoten

NN
—-w
SN
[EEFSET
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Beispiel 14: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [A2]4, Zwélftonak-
kord/Terzschichtungen (links), Anzahl der simultanen Tonhohen und
Dauern der ersten sechs Klangereignisse (rechts)

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/872/Motavasseli_ZGMTH-13_1_Audio(6).mp3

Audiobeispiel 6: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [A2]4
(Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke I-XI, Herbert Henck, Wergo WER 60135/36-50, 1987,
Aufnahme 1985/1986)

Strukturell gesehen variiert auch die Mikrogruppe [A215 bereits vorgestellte Strukturen:

— Die statische Struktur eines einzigen Tonzentrums mit Vor- und Nachschlagsnoten
entspricht dem Aufbau von [A2]1. Die Lage in [A2]5 ist allerdings sehr tief, aullerdem
besitzt das Tonzentrum hier mehrere Vor- und Nachschlage.

— Die Intervallstruk4tur der Vor- und Nachschldge des Tonzentrums (E,) entspricht bei-
nahe zur Ganze dem Aufbau der Grundreihe (Bsp. 15, vgl. Bsp. 3). Eine Abweichung
stellt das A, dar — die Transposition der Originalreihe wiirde an dieser Stelle ein ais
verlangen.
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P fo . _ , Beispiel 15: Karlheinz Stockhausen,
tﬁ‘w——iﬁﬁtﬁiﬁ%——ﬁ Klavierstiick V, [A2]5, Tonhohenreihe
P hihi‘ (links); Reihenform R11 (rechts)

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/872/Motavasseli_ZGMTH-13_1_Audio(7).mp3

Audiobeispiel 7: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [A2]15
(Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke I-XI, Herbert Henck, Wergo WER 60135/36-50, 1987,
Aufnahme 1985/1986)

SchlieBlich werden auch in [A2]6 zuvor benutzte Verfahren verwendet (Bsp. 16):

— Alle vorkommenden Tonhohen ergeben einen elftonigen Akkord (zu einem Zwolf-
tonakkord fehlt ein c).

— Die Struktur der Mikrogruppe entspricht grofteils dem schrittweisen Aufbau eines
komplexen Akkordes (inklusive der am Beginn stehenden Vorschlagsnoten). Dabei
sind wiederum (mit drei Ausnahmen), wie in [A1] und [A2]2, Terzschichtungen im
Tonvorrat der Gruppe zu erkennen, wenn man die Tonh&hen in ihrer tatsdchlichen
Lage notiert (ais-d'-f'-gis'-h' / fis*-a*-cis® / dlis*-g°).

— Zudem enthdlt auch [A2]6 eine Reihe sukzessiver Terzfortschreitungen. Besonders
fallen die beiden Schritte cis*-a* und g*-dis® auf, welche strukturell gesehen den Be-
ginn des Stiicks (e*-c* im Vorschlag zum ersten Tonzentrum) in Erinnerung rufen
konnen.

Beispiel 16: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [A2]6,
Elftonakkord (links); Terzfolgen (rechts)

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/872/Motavasseli_ZGMTH-13_1_Audio(8).mp3

Audiobeispiel 8: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [A2]6
(Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke I-XI, Herbert Henck, Wergo WER 60135/36-50, 1987,
Aufnahme 1985/1986)

Diese Detailanalyse des Abschnitts [A] zeigt insgesamt, wie die Struktur eines seriellen
Stiicks im Zusammenhang mit ihrer musikalischen Klanglichkeit beschrieben werden
konnte. Das Stiick basiert in erster Linie auf sechswertigen Reihenstrukturen; diesem
Grundriss sind allerdings verschiedene Materialien hinzugefligt. Da es zu diesen Hin-
zufligungen keine spezifischen Skizzen gibt, wurden sie hier deskriptiv bzw. statistisch
analysiert. Die kompositorischen Entscheidungen halten also eine Balance zwischen
struktureller Homogenitdt und Variabilitat; der Homogenitét dienen u.a. die Beschran-
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kung auf sechswertige Reihenformen und deren Anwendung auf alle Parameter sowie
die Entscheidung fr fixierte Oktavlagen, wéhrend etwa Ergédnzungen durch reihenfrem-
de Tone Variabilitdt schaffen. In diesem Zwischenraum oder Spannungsfeld von serieller
Homogenitat und unvorhersehbarer, jedoch durch den Kontextbezug stets nachvollzieh-
barer Variabilitit zeigt sich die Entwicklung von der Matrix zur Geste.

4. ASPEKTE DER HORWAHRNEHMUNG

Wie zuvor schon angedeutet, ldsst sich besonders bei Werken serieller Musik von einer
strukturellen Analyse des Materials kaum direkt auf den Horeindruck schlielfen. Die fir
den Kompositionsprozess und die Konstruktion relevanten Elemente eines seriell kon-
zipierten Stiicks schlagen sich auf das musikalische Horen nicht unbedingt in linearer
Weise wahrnehmbar nieder. Im folgenden Abschnitt soll daher nun besonderes Augen-
merk auf solche Elemente des Klavierstiick V gerichtet werden, die sich deutlich auf
die wahrnehmbare Form und Struktur auswirken. In dieser grundsatzlich morphologisch
orientierten Anndherung an die Klangstrukturen des Klavierstiicks unterscheide ich da-
bei zwischen drei Typen von Gestalten (a. aktive Flachen, b. Akkorde mit Auftakt, c.
steigernde Gesten) und zwei Typen von strukturbildenden Merkmalen (a. Intervalle, b.
fixierte Tonhohenlagen). Alle fiinf Typen wirken zusammen mit weiteren Faktoren (ago-
gische Eigenschaften, Pausen bzw. Téne von auffallend langer Dauer, abrupte Lagen-
wechsel) als wahrnehmungsrelevante formbildende Merkmale.

Gestalten

Wie anhand des Abschnitts [A] festgestellt wurde, bildet sich der Verlauf des Klavier-
stiick V oftmals durch >wuchernde« Erweiterungen bereits vorgestellten Materials. Diese
Art des Wachstums erstreckt sich tiber das gesamte Stiick. Gleichzeitig ist noch eine
andere Form der Weiterentwicklung zu beobachten, die aus einzelnen klar konturierten
Gestalten mittels einer Art variierter Wiederholung verwandte neue Gestalten entstehen
lasst. Fallweise treten auch Mischungen mehrerer untereinander verwandter oder kont-
rastierender Gestalten auf. Einige dieser Gestalten sollen im Folgenden kurz charakteri-
siert werden:

a) Aktive Flachen

Hier als »aktive Flachen« bezeichnete Mikrogruppen des Stiicks besitzen im Allgemeinen
folgende typische Eigenschaften: eine zu den vorangegangenen oder nachfolgenden Mi-
krogruppen in Kontrast stehende Vielzahl an Klangereignissen, serielle Organisation (z. B.
der Anzahl der Anschlage, der dynamischen Anweisungen usw.) und fast ausschlielich
fixierte Lagen der Tonhthen (bei Tonwiederholungen).

Die erste im Stiick auftretende aktive Flache ist die Mikrogruppe [A212 (Bsp. 17, vgl.
Bsp. 8). In Folge treten verschiedene Varianten dhnlich konstruierter Flachen auf, z.B.
[A2]4, [B1], [C1]3.
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Beispiel 17: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [A2]2, >aktive Fliche:, © copyright 1965 by
Universal Edition (London) Ltd. London

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/872/Motavasseli_ZGMTH-13_1_Audio(9).mp3

Audiobeispiel 9: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [A2]2, >aktive Flache«
(Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke I-XI, Herbert Henck, Wergo WER 60135/36-50, 1987,
Aufnahme 1985/1986)

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/872/Motavasseli_ZGMTH-13_1_Audio(10).mp3

Audiobeispiel 10: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [A214, »aktive Fliche«
(Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke I-XI, Herbert Henck, Wergo WER 60135/36-50, 1987,
Aufnahme 1985/1986)

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/872/Motavasseli_ZGMTH-13_1_Audio(11).mp3

Audiobeispiel 11: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [B1], »aktive Flache«
(Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke I-XI, Herbert Henck, Wergo WER 60135/36-50, 1987,
Aufnahme 1985/1986)

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/872/Motavasseli_ZGMTH-13_1_Audio(12).mp3

Audiobeispiel 12: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [C1]3, »aktive Flache«
(Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke I-XI, Herbert Henck, Wergo WER 60135/36-50, 1987,
Aufnahme 1985/1986)

Ein Extremfall erscheint in [D2]1 (Bsp. 18): An dieser Stelle treten die fiir die aktiven
Flichen typischen Zweiunddreifigstelfolgen ohne Pausen, d.h. in ihrer dichtesten Form
auf. Diese Mikrogruppe umfasst zudem drei sehr dicht aufeinander folgende agogische
Anweisungen: a tempo, ritardando und accelerando.

b) Akkorde mit Auftakt

Ein »Akkord mit Auftakt« bezeichnet hier die Abfolge eines oder mehrerer vorbereitender
Klangereignisse und eines mit oder ohne trennende Pause anschliefenden Akkordes,
d. h. eines komplexen mehrténigen Klangs. In den meisten Féllen geschieht die Vorberei-
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‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/872/Motavasseli_ZGMTH-13_1_Audio(13).mp3

Audiobeispiel 13: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [D2]1, »aktive Flache«
(Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke I-XI, Herbert Henck, Wergo WER 60135/36-50, 1987,
Aufnahme 1985/1986)
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Beispiel 19: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [A2]3, >Akkord mit Auf-
takt;, © copyright 1965 by Universal Edition (London) Ltd. London

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/872/Motavasseli_ZGMTH-13_1_Audio(14).mp3

Audiobeispiel 14: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [A2]3, »Akkord mit Auftakt
(Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke I-XI, Herbert Henck, Wergo WER 60135/36-50, 1987,
Aufnahme 1985/1986)

tung durch einen Einzelton, der, obwohl meist nicht so notiert, quasi als Vorschlag zum
Akkord fungiert. Der Abstand zwischen dem vorangehenden Ereignis und dem Akkord
kann variieren.

Eine solche Figur tritt im Klavierstiick V zum ersten Mal in [A2]3 auf (Bsp. 19). Im
Verlauf des Stiicks finden sich mehrere Varianten (z. B. [B2]4, [E2]6, [F1]2). An der Stelle
[B2]4 (Bsp. 20) besteht der Auftakt der Figur aus einem Einzelton in der linken Hand. Der
darauffolgende Akkord wird hier — quasi >tonal« — >aufgel6st:.
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Beispiel 20: Karlheinz Stockhausen,
Klavierstiick V, [B2]4, >Akkord mit

Auftakt., © copyright 1965 by Uni-
versal Edition (London) Ltd. London
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‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/872/Motavasseli_ZGMTH-13_1_Audio(15).mp3

Audiobeispiel 15: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [B2]4, »Akkord mit Auftakt
(Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke I-XI, Herbert Henck, Wergo WER 60135/36-50, 1987,
Aufnahme 1985/1986)

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/872/Motavasseli_ZGMTH-13_1_Audio(16).mp3

Audiobeispiel 16: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [E2]16, sAkkord mit Auftakt
(Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke I-XI, Herbert Henck, Wergo WER 60135/36-50, 1987,
Aufnahme 1985/1986)

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/872/Motavasseli_ZGMTH-13_1_Audio(17).mp3

Audiobeispiel 17: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [F1]12, sAkkord mit Auftakt
(Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke I-XI, Herbert Henck, Wergo WER 60135/36-50, 1987,
Aufnahme 1985/1986)

Einen Sonderfall stellt [E1]2 dar (Bsp. 21): An dieser Stelle ist das vorbereitende Ereignis
(das Tonzentrum e') auBergewdhnlich lang und laut (forte), wird zunédchst tiber verschie-
dene Klangereignisse hinweg, welche von einem piano ausgehen, ausgehalten, dann
nochmals (innerhalb eines Akkords) forte angeschlagen und ausgehalten, bevor der Ziel-
akkord erreicht wird und verklingt.

m{) http://storage gmth.de/zgmth/media/872/Motavasseli_ZGMTH-13_1_Audio(18).mp3

Audiobeispiel 18: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [E1]2, »Akkord mit Auftakt
(Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke I-XI, Herbert Henck, Wergo WER 60135/36-50, 1987,
Aufnahme 1985/1986)

c) Steigernde Gesten

»Steigernde Gesten« treten im Klavierstiick V an drei Stellen auf: [B3]1 (Bsp. 22), [B614,
[F5]1. Diesen drei Gestalten ist gemein, dass sie einen dichten, >explosiven« Verlauf dar-
stellen: Sie sind steigende oder fallende crescendierende Motive, deren heftig anschwel-
lender Klang jeweils durch gehaltenes Pedal verstarkt wird. Ihre Rhythmik ist relativ
schlicht und die Tonhohen tendieren zu extremen Lagen.
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Beispiel 21: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [E1]2, »Akkord mit Auftakt., © copyright 1965
by Universal Edition (London) Ltd. London
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<= Beispiel 22: Karlheinz Stockhausen,

i = f/# Klavierstiick V, [B3]1, »steigernde Geste;
SR : © copyright 1965 by Universal Edition
7 — (London) Ltd. London
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‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/872/Motavasseli_ZGMTH-13_1_Audio(19).mp3
Audiobeispiel 19: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [B3]1, >steigernde Geste«

(Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke I-XI, Herbert Henck, Wergo WER 60135/36-50, 1987,
Aufnahme 1985/1986)

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/872/Motavasseli_ZGMTH-13_1_Audio(20).mp3
Audiobeispiel 20: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [B6]4, »steigernde Geste«

(Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke I-XI, Herbert Henck, Wergo WER 60135/36-50, 1987,
Aufnahme 1985/1986)

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/872/Motavasseli_ZGMTH-13_1_Audio(21).mp3
Audiobeispiel 21: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [F5]1, ssteigernde Geste«

(Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke 1-XI, Herbert Henck, Wergo WER 60135/36-50, 1987,
Aufnahme 1985/1986)
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Strukturbildende Merkmale

Zu den deutlich wahrnehmbaren strukturellen Elementen im Klavierstiick V zéhlen auch
durch Wiederholung oder Wiederkehr hervorgehobene Intervalle sowie fixierte Ton-
hohenlagen. Durch das wiederholte Auftreten von Intervallen und Tonhéhen entstehen
beim Horen gut nachvollziehbare Konstellationen.

a) Intervalle

Abgesehen von der wichtigen Bedeutung von Terzen fiir die Tonhdhendisposition
(vgl. 3.) treten Terzen auch immer wieder als distinkt wahrnehmbare Intervallschritte
bzw. Zusammenklange auf. Der konsonante Eindruck dieser Momente hebt sich stark
von dem durch eine serielle Streuung von Intervallen gepragten Gesamtklang des Kla-
vierstiick V ab. Solche exponiert auftretenden Terzschritte gibt es z.B. in [A1] (zum Be-
ginn des Stiicks), in [A2]6 und in [F4]2 (Bsp. 23). In der ersten und zweiten Fassung steht
an dieser Stelle nur ein Einzelton (H,).

7 =
mp —* Beispiel 23: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V,
S— e Terz in [F4]2, © copyright 1965 by Universal Edition
7 ,m'i .3 A (London) Ltd. London
_ t——

b) Fixierte Tonhéhenlagen

Die Zuordnung bestimmter Tonhéhen zu einer bestimmten Lage innerhalb eines Ab-
schnitts kann, wie oben bereits erwédhnt, beim Horer das Gefiihl eines stehenden Klangs
hervorrufen. Die durch die Lagenfixierung entstehenden Tonwiederholungen vermitteln
Zusammenhang und Strukturiertheit. Besonders die dichteren Stellen des Stiicks (z.B.
[A2]2, [A2]4, [C113) erhalten durch Tonwiederholungen in derselben Lage eine spezi-
fische Ordnung, wobei alle zwdlf Tonhhen in der Lage fixiert sein kdnnen (vgl. [C1]3,
Bsp. 24/25).

Formbildende Merkmale

Die eben beschriebenen strukturbildenden Eigenschaften des Klavierstiick V wirken zu-
sammen mit den zuvor diskutierten Gestalten und weiteren Faktoren als formbildende
Qualitdten. Zu diesen weiteren Faktoren zdhlen z.B. agogische Eigenschaften, Pausen
bzw. Tone von auffallend langer Dauer und akute Lagenwechsel.

Deren Effekt sei an folgendem Beispiel verdeutlicht: In der Hérwahrnehmung besitzt
der Abschnitt [A] eine gewisse Symmetrie (vgl. Bsp. 8): Die Mikrogruppen [A1] bis [A2]3
konnen als eine musikalische Phrase, die Mikrogruppen [A2]4 bis [A2]6 als eine zwei-
te wahrgenommen werden. Dies ist dadurch bedingt, dass [A2]3 und [A2]6 ruhigen,
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Beispiel 24: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [C1]3, © copyright 1965 by Universal Edition
(London) Ltd. London

8 ””””””””” ]
&
4—,;&;7#& Beispiel 25: Karlheinz Stockhausen,
(&) fe ot Klavierstiick V, [C1]3, fixierte Tonhéhenlagen

@
K]
XN
L

schlieBenden Charakter haben, der durch Reduktion der Klangereignisse, Ritardando,
(vergleichsweise langes) Ausklingen der Tone und/oder den Einsatz von Pausen und
leise bzw. leiser werdende Dynamik hervorgerufen wird.*® Das Ritardando in [A2]6 ist
analog zu jenem in [A2]3 zu sehen, wirkt in seiner Ausfiihrung jedoch deutlicher, da der
schlieflich liegenbleibende Akkord nicht wie in [A2]3 simultan, sondern vorwiegend
aufwdrts arpeggierend angeschlagen wird. Dadurch kann der Abschnitt [A1]1-[A2]6
beim Horen als eine zweigeteilte groe musikalische Phrase wahrgenommen werden,
wahrend dieser Abschnitt konzeptionell in acht Mikrogruppen unterteilt ist (vgl. Tab. 10).

Auch der Abschnitt [B] kann auf analoge Weise interpretiert werden (vgl. Tab. 10).
Eine erste Phrase bildet sich hier zundchst von Dis, bis Fis (Phrase Ill) und wird begrenzt
durch einen abschliefenden Akkord mit Auftakt vor a tempo. Die darauffolgende lange
Phrase reicht von Cis, bis D, (Phrase V) und beschreibt zundchst eine aufsteigende,
dann eine absteigende Geste bis sie auf einem im Kontext sehr tiefen Einzelton endet.
Die nachste Phrase (Phrase V) umfasst einen sehr reichen Tonvorrat und verlauft zu-
ndchst in einem kontinuierlichen molto accelerando bis zum folgenden a tempo. Sie en-
det auf dem c¢® mit einem Akkord mit Auftakt, vergleichbar mit dem Ende von Phrase IlI.
Hier wird der schliefende Eindruck durch eine anschliefende lange Pause zusatzlich
verstarkt. Die letzte Phrase des Abschnitts [B] (Phrase VI) verlduft zwischen dem ¢® und
dem folgenden, durch ein neues Tempo bezeichneten Abschnitt [C].

Dies zeigt, dass notierte Gruppierung und gehdrte Gruppierung einander nicht im-
mer entsprechen. Dieser Unterschied ist in Tabelle 10 verdeutlicht und zusammenge-
fasst. Auf dieselbe Weise ldsst sich das gesamte Stiick unter Verwendung der oben darge-
stellten Merkmale im Hinblick auf die Phrasenwahrnehmung untersuchen; in [E3]3 z.B.
trennt ein einschneidender akuter Lagenwechsel zwei gehorte Phrasen voneinander.

58 [A2]3 und [A2]6 haben aulRerdem dieselbe Dauer (neun Achtel).
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Abschnitt [A] (S. 1.1)
Makrogruppen [AT] (S. 1.1) [A2] (S. 1.1)
Mikrogruppen [AT]T | [AT]12 | [A2]11 | [A2]2 | [A2]3 | [A2]4 | [A2]5 | [A2]6
Tonzentren e’ d? cis* 2 fis* cis E, cis’®
Phrase | Phrase Il
[B] (S.2.2)
[B1] (S. 2.1) [B2] (S. 2.2) [B3] (S. 3.1) [B4] (S. 3.1)
[B1] [B2]1 | [B2]2 | [B2]3 | [B2]4 | [B3]1 | [B3]2 | [B3]3 | [B4]1 | [B4]2
Dis, c? h? a Fis Gis, | g f! Dis D,
Phrase IlI Phrase IV
[B] (S.2.2)
[B4] (S. 3.1) [B5] (S. 4.1) [B6] (S. 4.2)
[B4]3 | [B4]4 | [B4]5 | [B5]11 | [B5]2 | [B5]3 | [B5]4 | [B5]5 | [B5]6 | [B6]1 | [B6]2 | [B6]3 | [B6]4
G, ' gis' h! a’ dis’® gis® d* f2 c a’ fis! Cis,
Phrase V Phrase VI

Tabelle 10: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, notierter Aufbau vs. gehorte Phrasen in [A]
und [B] (Seitenangaben beziehen sich auf die gedruckte Partitur)

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/872/Motavasseli_ZGMTH-13_1_Audio(22).mp3

Audiobeispiel 22: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick V, [A] und [B]
(Karlheinz Stockhausen. Klavierstiicke I-XI, Herbert Henck, Wergo WER 60135/36-50, 1987,
Aufnahme 1985/1986)

Hier wird nahtlos von einer sehr tiefen Lage (Gis,) zu einer im Vergleich sehr hohen (e?%)
tibergegangen (Bsp. 26). An dieser Stelle ist das Zusammenfallen von Phrasenende und
-beginn deutlich horbar, wobei dieser Ubergang keine Analogie in der Gliederung der
Mikrogruppen besitzt.

,,,,,,,,, : ‘molto rit. - [
| - -

- - =
Dl N ‘ Beispiel 26: Karlheinz Stockhausen
. | — 4
f%‘:m - Klavierstiick V, [E3]3, Lagenwechsel,
- 1 © copyright 1965 by Universal Edition
(London) Ltd. London
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5. Zusammenfassung und Diskussion

»Die »serielle« Entwicklung der flinfziger Jahre«, so Boulez, »beruhte im Wesentlichen
auf der Utopie, dass die Schreibweise das Phdnomen hervorbringe; die Strenge des tech-
nischen Apparats sollte unausgesprochen die dsthetische Giiltigkeit garantieren.«* Den-
noch war auch in der seriellen Musik die minutidse Ausfiihrung von Kompositionsgeset-
zen nicht allein Garant einer Verwirklichung der dsthetischen Intention. Wie die Analyse
gezeigt hat, sind neben der mehrheitlich strengen Einhaltung von zuvor aufgestellten
Kompositionsprinzipien zahlreiche weitere kompositorische Entscheidungen zu treffen,
die nicht auf diesen im Vorfeld bestimmten GesetzmaRigkeiten basieren.

Ein Verweis auf vorkompositorische Stadien (Reihen, Tabellen usw.) oder das Aufzei-
gen von Beziehungen zwischen einzelnen Materialebenen des Stiicks ist fiir eine subs-
tantielle Anndherung an ein serielles Werk zwar unerldsslich, greift allein aber zu kurz.
Erst das Wechselspiel von Struktur und Horerfahrung ldsst die analysierbaren Elemente
eines seriellen Werks greifbar werden:

Fiir &sthetische Uberlegungen miite demnach ein anderer Beziehungsbegriff zugrun-
de gelegt werden. Relevant fiir diese Fragen sind nicht die Beziehungen zu Material-
feldern, sondern die konkreten Beziehungen, in welche der Komponist das Material
»gesetzt« hat, und das sind zeitliche Beziehungen, in denen die musikalischen Figuren
oder Gewebe erscheinen.®

Auch im Falle von Stockhausens Klavierstiick V muss eine Analyse tber die Dokumenta-
tion der seriellen Organisationsprinzipien hinausgehen. Formal gesprochen ist in diesem
Werk ein durchaus als >klassisch« zu bezeichnendes Form-Zeit-Modell zu erkennen, in
dem Detail und Ganzes eng aufeinander bezogen sind. Die Analyse legt die Vermutung
nahe, dass das Klavierstiick V in einem deduktiven kompositorischen Prozess entstanden
sein dirfte: vom Grofen ins Kleine. Es ist ein selbstahnliches Schema der formalen Or-
ganisation festzustellen, das, mit Hilfe der sechswertigen Matrix-Reihen, von der formal
grofSten Ebene bis in die formal kleinste angewendet — und dabei vielfach modifiziert —
wird.

In diesem Zusammenhang ist zudem zu erwéhnen, dass nicht nur die formale Orga-
nisation des Stiicks an historische Kompositionsmethoden erinnert. Verschiedene expres-
sive Elemente im Klavierstiick V beziehen sich deutlich auf charakteristische Figuren und
Gesten in der Klaviermusik der Spatromantik und des Expressionismus: agogische An-
weisungen, lange Pausen, die Inszenierung musikalischer Erwartung bzw. Ungewissheit
sowie nicht seriell organisierte dynamische Anweisungen (z.B. Crescendi/Decrescendi,
mit sempre bezeichnete dynamische Angaben etc.). Auch viele weitere der im Abschnitt
tber Horwahrnehmung benannten Elemente fallen in diese Kategorie. In diesem Sinne
greift Stockhausen abgesehen von unverkennbar seriellen Kompositionsprinzipien — be-
wusst oder unbewusst — auch auf historische Ausdruckstopoi zurtick.

59 Boulez 1981/2000, 297.
60 Mosch 2004, 84f.
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Wie im Falle anderer serieller Werke, so erfordert auch die analytische Betrachtung
des Klavierstiick V neue Methoden. Wie die in diesem Aufsatz vorgelegte Analyse ge-
zeigt hat, ist ausschlieRlich durch deskriptive Vorgehensweisen keine zufriedenstellende
Anndherung an den &sthetischen Gehalt des Stiicks zu erreichen. Erst eine behutsame
Interaktion zwischen Strukturanalyse und der Integration von Dimensionen der Horer-
fahrung enthillt Elemente, die geeignet sind, die in serieller Analyse stets besonders
deutlich drohende Kluft zwischen Geschriebenem und Gehértem zu schlieffen.
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Eklektizismus und Experiment

JJust Intonation< in Ben Johnstons spadten Streichquartetten

Johannes Quint

ABSTRACT: Ben Johnstons spdte Streichquartette tiberraschen durch ihre originelle Dialektik
von traditioneller Oberfliche und mikrotonaler Binnengestaltung. Die Analyse von vier ausge-
wahlten Beispielen fordert verschiedene Funktionsweisen von Johnstons Arbeit mit >Just Intonati-
on¢ zu Tage: So ersetzt im zweiten Satz des String Quartet No. 10 die Polaritat O-Tonality /U-To-
nality die von Dur und Moll. Im dritten Satz des String Quartet No. 9 werden Zirkelgénge durch
mikrotonale Modulationen ersetzt. Variable mikrotonale Vorrdte durchdringen eine Variations-
form im vierten Satz des String Quartet No. 10 und im ersten Satz des String Quartet No. 8 er-
langen Diminutionen eines Harmoniegangs durch den mikrotonalen Intervallreichtum eine neue
Qualitit. Aufbauend auf den analytischen Beobachtungen wird dann die Asthetik Johnstons
thematisiert. In Abgrenzung zu anderen Umgangsweisen mit >Just Intonation« einerseits und zu
anderen Formen des Traditionsbezugs andererseits tritt das Besondere der Johnston’schen Musik
hervor, die zwischen historischem Riickgriff und kompositionstechnischem Experiment schillert.

Ben Johnston’s late string quartets offer a surprising dialectic between traditional facade and mi-
crotonal interior. The analysis of four selected examples exposes different functionalities found
in Johnston’s use of »Just Intonation«: In the 2nd movement of String Quartet No. 10, the polarity
major/minor is replaced by that of O-Tonality/U-Tonality. In the 3rd movement of String Quartet
No. 9, cycles are altered through microtonal modulation. Microtonal mutations permeate the
variations of the 4" movement of String Quartet No. 10 and in the 1st movement of String Quar-
tet No. 8 the diminution of a harmonic progression acquires a new quality due to its abundance
of microtonal intervals. The analytical insights lead to a discussion of Johnston’s aesthetic. The
clear differentiation to other uses of >Just Intonation< as well as to forms of traditional reference is
what distinguishes Johnston’s works, shimmering between historical recourse and experimental
compositional technique.

»Insofar as | have used eclectic style content,
it’s been in order to prove

how different each of those things sounds when
it’s treated this way —

which is a rather different motivation from what
one usually has.«' (Ben Johnston)

Ben Johnston (geb. 1926) gilt als einer der bedeutendsten Komponisten mikrotonaler Mu-
sik im 20. Jahrhundert. Seine komplexe und differenzierte Arbeit mit sExtended Just Into-
nation« stellt einen der anspruchsvollsten Versuche dar, eine Alternative zum traditionel-

1 Johnston/Duffie 1987.
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len zwolfstufigen Tonsystem zu etablieren. Das Besondere an Johnstons Musik ist eine
ganz spezielle Verschrankung von Moderne und Tradition, die in verschiedenen Phasen
unterschiedlich ausfallt. Interessant ist, dass der experimentelle Anteil gerade dort beson-
ders stark aufscheint, wo die Musik ganz explizit auf traditionelle Stile verweist.
Johnstons Entwicklung lasst sich besonders anschaulich an seinem Streichquartett-
schaffen ablesen.? Das Streichquartett ist die Besetzung, die Johnstons kompositorisch-
aktive Zeit von Anfang an begleitet hat. (Aus Altersgriinden hat Johnston nach 2000
keine Komposition mehr veroffentlicht.) Die ersten drei Quartette entstanden 1959, 1964
und 1966. Trotz ihrer Arbeit mit Mikrotonalitat sind sie, wie die anderen Hauptwerke
dieser Jahre (Sonata for Microtonal Piano/Grindlemusic, 19623, und Quintet for Groups
fur Orchester, 1966%), noch von serieller Musik beeinflusst. Ab den 1970er Jahren aber
lasst sich ein vom Komponisten bewusst angestrebter Paradigmenwechsel beobachten:

In the early seventies | grew dissatisfied with the musical style | had been using since
beginning in 1960 to compose in extended just intonation. It was a style rooted in seri-
al music, which was what had interested me most just before that. But | was tired com-
posing music which interested few listeners beyond other composers and participating
in special concerts which attracted mainly that audience.®

Ein Schlusselwerk ist String Quartet No. 4 Amazing Grace (1973), in dem das beriihmte
Spiritual als Thema eines Variationssatzes fungiert.® Johnston hat die Neuorientierung
asthetisch inszeniert, indem er das Dritte und das Vierte Quartett zu einem Triptychon
mit dem Titel Crossings zusammengefasst hat — mit einem Mittelsatz, der aus einer ca.
eineinhalbminiitigen Pause besteht und wie ein Graben den alten vom neuen Stil trennt.
Uberblickt man das Streichquartettschaffen nach dem String Quartet No. 4, so beobach-
tet man einen immer expliziteren Traditionsbezug, der dann in den letzten drei Quartet-
ten (Nr. 8, 9 und 10) besonders stark ausgepragt ist. Wenn Kritiker im Zusammenhang
mit dem Achten Quartett (1984) von Neoklassizismus gesprochen haben’, beantwortet
eine solche Klassifizierung allerdings vorschnell die Frage, wie das Verhiltnis von Stilan-
leihe und Experiment in Johnstons Spatwerk zu verstehen ist.

Johnston selbst gibt einen Hinweis auf den Stellenwert kompositionstechnischer In-
novationen innerhalb seiner spaten Werke:

The concern with just intonation saved me from some of the errors | might otherwise
have committed. The differences in structure due to composing with an open, infinite
field of pitches rather than a closed, finite system, such as twelve-tone equal tempera-
ment, guaranteed new shapes and even a new ambience of sound.®

Vgl. Sabat 2015.

Vgl. Stahnke 2015.
Vgl. Childs 1968.
Johnston 2006a, 153.
Vgl. Shinn 1977.

»The four movement Eighth quartet (1986) is one of Johnston’s neo-classical compositions« (Barbie-
ro 2016).

N O kW N
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Mit »the errors | might otherwise have committed« ist ein Rickfall in einen eindimensi-
onal-nostalgischen Stil gemeint. Auf welche Weise Johnston dem entgegenarbeitet, soll
im vorliegenden Text in einem ersten Abschnitt durch Analysen gezeigt werden: Wie ge-
nau sieht das Verhdltnis von ibernommenen Kompositionstechniken und mikrotonalen
Differenzierungen aus? Dabei wurden mit Satzen aus den drei letzten Streichquartetten
(String Quartet No. 8, 1984, String Quartet No. 9, 1986, und String Quartet No. 10, 1995)
bewusst Beispiele gewdhlt, in denen die scheinbaren stilistischen Anachronismen beson-
ders deutlich und provokant zu Tage treten.

In einem zweiten Abschnitt soll dann auf die Asthetik Johnstons eingegangen wer-
den. Einerseits wird seine Musik Kompositionen entgegengestellt, die einen ganz ande-
ren Weg im Umgang mit Tradition beschritten haben. Andererseits wird sie gegen andere
Ansatze aus dem Umfeld der sJust Intonation< abgegrenzt.

1. ANALYSEN
String Quartet No. 10, zweiter Satz: Aus Dur/Moll wird O-Tonality/U-Tonality

[...] to ask the question in the second movement of String Quartet No. 10: How would
a Bach-Chaconne sound if the composer had used Partch’s O-Tonality and U-Tonality
in place of major and minor scales??

In den 1950er Jahren hatte Johnston Harry Partch kennengelernt und mit ihm zusammen-
gearbeitet. Partchs tonsystematisches Denken'® machte auf Johnston einen grofsen Ein-
druck, und in der Folgezeit entwickelte er eine Notation, die zwei Ideen Partchs weiter-
entwickelt:

1. Das>Limit-System konstruiert ein Tonsystem durch Beschrankung auf rein zu intonie-
rende Intervalle. Beruht beispielsweise eine Musik auf »7-Limitc, so bedeutet das, dass
alle Intervalle aus 2/1-Oktaven, 3/2-Quinten, 5/4-Terzen oder 7/4-Septimen bzw. aus
der Kombination dieser Intervalle abgeleitet werden kdnnen.

2. Das Begriffspaar »O-Tonality/U-Tonality: steht fiir die Arbeit mit reinen Intervallen in
beide Richtungen: aufwérts und abwarts, also fiir die Dualitdt von Ober- und Unter-
tonreihe."

Der entscheidende Unterschied zwischen Partchs und Johnstons Tonsystem besteht da-
rin, dass Partch mit a priori festgelegten Skalen arbeitete, wahrend Johnstons Notation
einen potentiell unendlichen Raum an mikrotonalen Abstufungen abzubilden vermag.

Johnston 2006a, 154.
Johnston 2006b, 60:48.
10 Vgl. Partch 1974.
11 Vgl. ebd., 88-90.

12 Zum Begriff des harmonischen Raumes vgl. Tenney 1990. Siehe dazu auch die kritischen Anmer-
kungen in Haas 2014, 149.
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Ausgangspunkt der Notation Johnstons'™ ist eine Kombination von reinen Quinten und
grofen Terzen:

s & | Beispiel 1: Quint-Terz-System als Ausgangsmaterial des
! Tonsystems Ben Johnstons

(Je5 S

Z
/4 5/4 5/4
3/2 3/2

<

In eine Oktave projiziert ergibt sich eine diatonische Skala in reiner Stimmung:

0
)" A ]
{ry = 2 |
A\a vy o 1
¢ o 4
1 9/8 5/4 4/3 372 5/3 15/8 2 Proportion zu ¢
0 104 286 498 702 914 1088 1200 Cent
9/8 10/9 16/15 9/8 10/9 9/8 16/15 Intervall

Beispiel 2: Diatonische Skala in reiner Stimmung

Diese Ausgangsskala alteriert Johnston mit folgenden Vorzeichen (Bsp. 3-7):

+ bzw. - : Alteration um ein syntonisches Komma aufwadrts oder abwarts (81/80 bzw.
80/81 = 21,5 Cent);

0
)" A T T T T T ]
L Il Il 1T Il Il 1
Ty Il Il 1T Py Il Il 1
ANav4 Il T o + Il =+ 1T [ ] [7) = o = 1
g & e °® & > 2 2

5/4 9/8 9/8 81/64  81/80 4/3 8/9 32127  6/5 80/81

Beispiel 3: Ableitung der Vorzeichen +/-

# bzw. b: Alteration von kleiner 6/5-Terz (316 Cent) in grolRe 5/4-Terz (386 Cent) bzw.
umgekehrt (25/24 bzw. 24/25 = 70 Cent);

) A T T
¥ A b I
1y b4 & I
ANV, 1
D)

T
5
P

T ]

I 1 . . . .
P — ##—  Beispiel 4: Ableitung der Vorzeichen #/b
5/46/5 24/25 6/5 5/4 25024

L [eine um 180° gedrehte 7] bzw. 7: Alteration der 9/5-Septime (1018 Cent) in die
7/4-Septime (969 Cent) bzw. umgekehrt (36/35 bzw. 35/36 = +49 Cent);

6/5 3/2  9/5 7/4 35/36 6/5 3/2  9/5 7/4 36/35

eGR

Beispiel 5: Ableitung der Vorzeichen L/7

13 Zur Einfiihrung in Johnstons Notation vgl. auch Fonville 1991 und Johnston 2006a, 77.
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T bzw. |: Alteration von 4/3-Quarte (498 Cent) in 11/8-Quarte (551 Cent) bzw. umge-
kehrt (33/32 bzw. 32/33 = +53 Cent);

7  — T s I T T 1

\ \ i t—+e—+e+o— Beispiel 6: Ableitung des Vorzeichen 1/]
43 118 3332 43 118 3233

13 bzw. €L [eine um 180° gedrehte 13]: Alteration von 8/5-Sexte (814 Cent) in 13/8-Sex-
te (841 Cent) bzw. umgekehrt (65/64 bzw. 64/65 = £27 Cent).

0

) A T T I T T ]

"‘:“ e Fe—F—+->—=>1 Beispiel 7: Ableitung der Vorzeichen 13/eL
8/5 13/8 65/64  8/5 13/8 64/65

Nattirlich konnen diese Vorzeichen auch kombiniert und verdoppelt werden:™

2 ; ; B 1 | Beispiel 8:
\& e > ° =2 L2 e g—1t—~g—1  Vorzeichenkombinationen
J & z - - b e e

43 43 1609 9/5 7/4 7/4 6/5 6/5

Gibt es in einer Komposition nur die Vorzeichen +, -, ¢ und », so bewegt sie sich im
»5-Limit;, d.h. innerhalb der ersten fiinf Tone der Teiltonreihe bzw. im Kontext von In-
tervallen, die aus deren Proportionen abgeleitet sind. Gibt es die Vorzeichen +, -, ¢, b,
L, 7, 1 und |, so bewegt sie sich im »11-Limit, d.h. innerhalb der ersten elf Tone der
Teiltonreihe bzw. im Kontext von Intervallen, die aus deren Proportionen abgeleitet sind.

Die Obertonreihe (:O-Tonality<) auf ¢ ab dem vierten Teilton sieht in Johnstons No-
tation so aus:

Beispiel 9: Obertonreihe von c ab dem
vierten Teilton in Johnstons Notation

e — 1 Beispiel 10: Untertonreihe von g ab dem
= I vierten Teilton in Johnstons Notation

te T
12

153
P

e —

Transponiert man beide Tonfolgen so, dass die O-Tonality auf d' und die U-Tonality auf
a* beginnt und legt die Tone in eine Oktave, ergeben sich folgende Skalen:

0 © -0

)" A 5T iy = T o = L35y I ]

¥ 4" h= o Lo I Lo = h= |

{ P — z + f z {
Lo 1 1

e O +

Beispiel 11: O-Tonality- und U-Tonality-Skalen

14 b und 7 werden zu einem Symbol zusammengezogen.
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Diese Skalen bilden das Material des 2. Satzes von Johnstons String Quartet No. 10
(1995). Der Satz beruht auf einem Thema, das sowohl — etwa am Beginn des 2. Satzes
(Audiobsp. 1) — als Umkehrung als auch in der Originalgestalt erscheint und den Satz
ostinat durchzieht, wobei die Originalgestalt die O-Tonality-Skala, die Umkehrung die
U-Tonality-Skala verwendet.

T. 21 Vcl.

T §

Beispiel 12: Ben Johnston, String Quartet No. 10, 2. Satz, Thema in Originalgestalt und in Um-
kehrung, © 1999 by Smith Publications

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/869/Quint_ZGMTH-13_1_Audio01.mp3

Audiobeispiel 1: Ben Johnston, String Quartet No. 10, 2. Satz, T. 1-5, Thema in der Umkehrung
(Ben Johnston, String Quartets Nos. 1, 5, & 10, Kepler Quartet, New World Records 80693,
Aufnahme 17.1.2011, Track 3, 0:00-0:20)

Johnston beschreibt den Satz als »Bach’sche Chaconne«” und dachte dabei moglicher-
weise an das Vorbild aus der Partita d-Moll BWV 1004 fiir Violine solo. Die Anspielung
ergibt sich durch Tonart und Rhythmik:

Beispiel 13:J.S. Bach, Partita d-Moll BWV 1004, T. 17-21

Die Kombination von ostinatem Thema und Umkehrung erscheint zwar in Bachs Cha-
conne nicht, ist aber in anderen Kompositionen der Barockzeit durchaus zu finden.'® Die
Polaritat von »O-Tonality« und >U-Tonality« dagegen ersetzt den Wechsel zwischen Dur
und Moll, der in der Chaconne von Bach grolle Formabschnitte abgrenzt.

Bemerkenswert an Johnstons Satz ist zundchst einmal die Differenzierung, die durch
die verwendete Skala entsteht. Dies veranschaulicht ein Vergleich mit einer gleichstufig-
temperierten Fassung (Bsp. 14).

Die gleichstufig-temperierte Fassung verwendet fiinf verschiedene Intervalle (100,
200, 300, 400, 500 Cent), die Originalfassung dagegen zwolf verschiedene (112, 119,
128, 139, 151, 165, 182, 204, 267, 386, 455, 498 Cent).

15 Johnston 2006b, 1:00:48.
16 Ein Beispiel wére The Grand Dance am Ende von King Arthur (1691) von Henry Purcell.
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=
-112 112 204 -204 386 -182 498 -151 -165 455-139 267 -128 128 119 112

i ~———
-100 100 200 -200 400 -200 500-200 -100 400 -100 300 -200 200 100 100

Beispiel 14: Ben Johnston, String Quartet No. 10, 2. Satz, Thema im Original und in gleichstufig-
temperierter Stimmung

Intoniert man das Thema in einer Stimmung der Bach-Zeit (Werckmeister [l1), so ergibt
sich:

Yy
o e
A

-
-101 101 199 -199 397 -199 498-193  -107 406 -107 311 -204 204 92 101

Beispiel 15: Ben Johnston, String Quartet No. 10, 2. Satz, Thema in der Stimmung Werckmeister 11

Hier finden sich zwar immerhin auch zehn verschiedene Werte (92, 101, 107, 193, 199,
204, 311, 397, 406, 498 Cent), da aber die Abweichungen zum gleichstufig-temperierten
Halbton minimal sind (max. 11 Cent), wirken die Varianten unvergleichlich weniger mar-
kant als die Intervalle bei Johnston.

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/869/Quint_ZGMTH-13_1_Audio02.mp3

Audiobeispiel 2: Ben Johnston, String Quartet No. 10, 2. Satz, T. 1-5, Thema
gleichstufig-temperiert, in Werckmeister Ill- und Originalstimmung (elektronische Simulation)
(vgl. Bsp. 14/15)

Die Gestalt des Themas ist perfekt dazu geeignet, die Differenzierung der Tonstufen
besonders plastisch hervortreten zu lassen, was sowohl systematische als auch histori-
sche Griinde hat. Zum einen systematische: Johnston komponiert eine Verzierung der
O-Tonality-Skala, die bis auf das 713B- allen Stufen einen GerUstton zukommen lasst
(Bsp. 16). Der Oktavrahmen gibt einen Malstab vor, an dem der Horer die unterschied-
lichen Intervalle messen kann.

|

Beispiel 16: Ben Johnston, String Quartet No. 10, 2. Satz, Thema mit Hintergrundgerist

Auf der anderen Seite stehen die historischen Griinde: Die Gestalt des Themas befordert
Assoziation mit der Welt der Barockmusik und in dieser Welt hebt sich die Intonation als
besonders fremd- und neuartig hervor.
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Bemerkenswert ist neben dem Tonsystem auch die formale Gestaltung des Satzes,
die, in Abhéngigkeit vom Thema, durch folgendes Schema dargestellt werden kann
(Tab. 1):

Ia Ib Ila IIb
Takt |1 [ 5|19 |13 |17 |21 |25|29 |33 |37 ]|41|45 |49
Vn1 Uu|U|[= |0 |- |U - |U |O =
Vn 2 Ul-
Via Ul- (0NN ]
Vcl u |- (O u |-

Tabelle 1: Ben Johnston, String Quartet No. 10, 2. Satz, Formschema
(U = Umkehrung; O = Originalgestalt)

Es ergibt sich eine Form, deren Proportionen sich wie folgt darstellen lassen (Tab. 2):

Takt 1-32 (I) 33-49 (II)
Takt | 1-20 (Ia) 21-32 (Ib) 33-44 (Ila) ‘ 45-49 (IIb)
20:12 = 5:3 (= Goldener Schnitt) 12:5 = 2:1

LII = 32:17 = 2:1
(I+II):I = 49:32 = 3:2

U-Tonality ’ O-Tonality U-Tonality O-Tonality
U-Tonality - O-Tonality (1) U-Tonality - O-Tonality (2)

Tabelle 2: Ben Johnston, String Quartet No. 10, 2. Satz, Proportionen der Formteile

Die Form des Themas in Kombination mit den Einsatzstellen im Satz bedingt einerseits
eine Gliederung in Viertakter, zum anderen eine stindige Verklammerung derselben
dadurch, dass das Thema den flinften Takt als Abschluss verlangt (in Tabelle 1 durch das
Zeichen — angegeben). Dabei entsteht eine Spannung, die von Viertakter zu Viertakter
weitergegeben wird und die Johnston durch die allméhliche Ausweitung der oberen Am-
bitusgrenze (von der kleinen bis hin zur viergestrichenen Oktave) und die Dynamik (von
pp zu fff) inszeniert. Diese Dramaturgie, die linear auf die Losung in Takt 49 gerichtet ist,
Uberlagert die formale Gliederung und bildet gleichzeitig einen Kontrast zur historisch-
stilistischen Welt der Barockmusik, der lineare Steigerungen in dieser Form fremd sind.

Das Bild, das der Satz hinterlasst, ist einerseits das einer extrem disziplinierten, fast
modellhaft angelegten Musik, die andererseits ein Hochstmald an Energie entfaltet. Die
Mikrotonalitdt mit ihren >perfekten, »glasklarenc und zugleich differenziert abgestuften
Intervallen stlitzt dieses Bild, wie umgekehrt die formale Dramaturgie die Polaritédt von
O-Tonality und U-Tonality inszeniert.
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String Quartet No. 9, 3. Satz: Aus einem Zirkel wird eine mikrotonal
modulierende Sequenz

Die stilistische Welt, auf die der 3. Satz von Johnstons Neuntem Streichquartett (1986)
anspielt, ist die eines langsamen Satzes des klassischen Stils."” Der Satz ist als verkirzte
Reprisenform komponiert (Tab. 3).

A B A’
Takte 1-28 29-49 50-63
Proportionen | 4 3 2
Tonarten F-Dur g-Moll/d-Moll F-Dur

Tabelle 3: Ben Johnston, String Quartet No. 9, 3. Satz, Formschema

Der A-Teil ist noch einmal symmetrisch in 14 (4+4+6) + 14 (4+4+6) Takte in peri-
odischer Anlage mit Halbschluss in Takt 14 und Ganzschluss in Takt 28 geteilt. Die
interne Struktur, die Satztechnik und die Tonartendisposition halten sich an klassische
Modelle: Blendet man die Mikrotonalitdt aus, bleibt der gesamte Tonvorrat des A-Teils
fast vollstandig diatonisch: Er wird bestimmt durch F-Dur und wird nur hin und wieder
durch den Ton cis erweitert. Auch die harmonischen Fortschreitungen entsprechen mit
kadenziellen und sequenziellen Akkordbewegungen jenen der traditionellen Tonalitt.
Die Satztechnik beruht auf durchgehender Ausharmonisierung der Melodie der 1. Violi-
ne — unter weitestgehender Beachtung traditioneller Satzregeln (Wechsel zwischen enger
und weiter Akkordlage, Vorbereitung und regelkonforme Auflésung von Dissonanzen).
Die ersten vier Takte beschreiben einen einfachen sich 6ffnenden kadenziellen Verlauf,
der auch beziiglich des Tonmaterials >konventionell« bleibt:

Slow, expressive < = 66

() | | | |
77— T f T i T T T f
y 2 — } T T I I I 5= I T
L I o i [ o o @ [ @ >0
ANV r L o °® i
D) o I
mp —— — =
0
77— n T T T T f n
y 2 — } T f T T T T T ; f
L T T I I I I I T
ANV I o 12 o 12 o ! _Co———
D) o @ L4
mp<
103 W w— f
|7 2 m— T —
N7 o o Il 1 ud f Il 1
)4 @ s i i i T i i
I I I f I I
mp<
)33 | f |
Lo B —— I 1 d 1 T I
71— [ i i =g T o T
E: | i I I I T
N ! ¢ <

Beispiel 17: Ben Johnston, String Quartet No. 9, 3. Satz, T. 1-4, © 1989
by Smith Publications

17 Vgl. Johnston 2006b, 60:16.
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Es erscheinen ausschliefllich sMinus-Vorzeichen« als spezielle Alterationen, die zu rei-
nen d-Moll- bzw. B-Dur-Dreiklangen fiihren. Die groen Sekunden f'-g' (9/8) und g'-a'
(10/9) in Takt 1 in der 1. Violine differieren, und in Takt 4 gibt es eine Andeutung von
Mikrotonalitat durch das d' in der 2. Violine, das um 21,5 Cent hoher zu intonieren ist
als das d" in der Viola im dritten Takt."®

Erst ab dem flinften Takt entfaltet sich die tonsystematische Differenzierung: An die
ersten vier Takte schliel’t sich ein weiterer Viertakter an, der auf einer Quintfallsequenz
beruht. Ohne mikrotonale Vorzeichen sieht der Sequenzgang so aus:

NN
Q

UGs =

Beispiel 18: Ben Johnston, String Quartet
z b No. 9, 3. Satz, T. 5-8, Sequenzgang

2

Wahrend der kadenzielle Verlauf der ersten vier Takte durch die reine Stimmung eher
gefarbt als verfremdet wird, hat Johnstons Auskomposition dieser Sequenz (Bsp. 19) gra-
vierende Folgen sowohl fiir die Melodik als auch fiir Harmonik.

7 () | . E
7 T pZi i f f i T
y —— » y —y h—o T | i i i i i i
Ty rS Il Il r.y LA LA r.y & == —— P =7 ——g Il
Y i i i i L L ¢ ® *—9
D) T J I I
Q T T T n
. — N - 72 i E f T i E : E — —
{y & o o g2 & - i & i
A\, . b [ =g | i | o | i | | i
& o e ey g e |8 O——e_g 0 v —o
S~—————
| | .
%) i i T T T f
(7 — — ~ p —— — T i i i f i
 [)a W S—_ o & v-w VAT & | | | i ——g
11132 i i T —o —o == L
P i T | n f T
v — T i T h=—¢g f | T i
Il [ ] T =4 T 7 T ==& T Il
N 4 —v I —o R i

Beispiel 19: Ben Johnston, String Quartet No. 9, 3. Satz, T. 5-8, © 1989 by Smith Publications

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/869/Quint_ZGMTH-13_1_Audio03.mp3

Audiobeispiel 3: Ben Johnston, String Quartet No. 9, 3. Satz, T. 5-8
(Ben Johnston, String Quartets Nos. 2, 3, 4, & 9, Kepler Quartet, New World Records 80637,
Aufnahme 1.1.2006, Track 3, 0:14-0:29)

Bedingt durch die Sequenz besteht die mikrotonale Melodie in der 1. Violine im Grund-
gerlist aus einer Abwadrtstreppe:

0 1 Beispiel 20: Ben Johnston, String Quartet No. 9, 3. Satz,
% ted e e T. 5-8, Melodiegerist ohne mikrotonale Vorzeichen

18 Vgl. zum syntonischen Komma auch Haas 2014, 146.
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Durch die Harmonisierung bekommen die Melodieténe unterschiedliche Funktionen im
Akkord (kleine Septime eines Moll-Septakkordes, kleine oder grofle Septime eines Dur-
Septakkordes etc.), die bei Johnston durch die Intonation hérbar werden:

Beispiel 21: Ben Johnston, String Quartet No. 9, 3. Satz,
T. 5-8, Melodiegeriist mit Bezugsakkorden

In Proportionen und Cent-Werte Ubersetzt ergibt sich folgender Gang:

0
K. - l’l = /;1— I
=y e o - — e |
e - - |
32 4/3 35/27 100/81 800/729  7000/6561 Proportion zu F
702 498 449 365 161 112 Abstand zu F (Cent)
8/9 35/36 20/21 8/9 35/36 Intervall (Proportion)
-204 -49 -84 -204 -49 Intervall (Cent)

Beispiel 22: Ben Johnston, String Quartet No. 9, 3. Satz, T. 5-8,
Melodiegeriist mit Proportionen und Centwerten

Im Unterschied zu einer temperierten Version gibtes in diesem Melodiegang also nicht vier,
sondern sechs Stufen. Darlber hinaus enthélt er nicht zwei, sondern drei Fortschreitungs-
intervalle: An der Stelle von grofBer und kleiner Sekunde stehen die Intervalle 8/9, 35/36
(ca. ein Viertelton) und 20/21. Und schlieflich bleiben die Fortschreitungsintervalle zwar
relativ einfach, der Weg fiihrt aber in Regionen, die weit vom Ausgangspunkt F-Dur ent-
ferntsind: Die Proportion F/7G--betragt 7000/6561(!) und 7B-, A- und G-- sind jeweils um
ca. einen Viertelton gegeniiber den gleichstufig temperierten Skalenstufen verschoben.

Quintfallsequenzen sind Fortschreitungen, die in traditioneller tonaler Musik poten-
tiell einen Zirkel durchschreiten. In der diatonischen Variante des Bassgangs in Takt 5-8
muss dabei bekanntlich eine Quinte als vermindert erscheinen:

Takt: 5 6 7 8
o ! Beispiel 23: Ben Johnston, String Quartet No. 9, 3. Satz,

= = = T. 5-8, Bassgang, diatonische Variante

In Johnstons Quartett sieht die Intonation anders aus:

Takt: 5 6 7 8
o) ]
J O T |
7 h=—¢ |
o —o V@ ——® 1
e e - JR———
4/3 2/3 4/3 4/3 25/36 4/3 2/3 Intervall (Proportion)
498 -702 498 498 -632 498 -702 Intervall (Cent)
0 498 -204 294 792 160 658 -44 Entfernung von D- (Cent)

Beispiel 24: Ben Johnston, String Quartet No. 9, 3. Satz, T. 5-8,
Bassgang mit Originalvorzeichen
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Diese Sequenz ist also kein Zirkel, sondern eine Art mikrotonaler Modulation: das D in
Takt 8 ist um fast einen Viertelton (ca. 44 Cent = zwei syntonische Kommata) tiefer als
das D in Takt 5. Die abfallende Sequenz fiihrt zu einem Absinken der Bezugsebene und
ergibt einen spektakuldren mikrotonalen Effekt.

Die absteigende Modulation um zwei Kommata wird in den Takten 9-12 umgekehrt,
sodass das urspriingliche Niveau wieder erreicht wird:
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Beispiel 25: Ben Johnston, String Quartet No. 9, 3. Satz, T. 9-12, © 1989

by Smith Publications

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/869/Quint_ZGMTH-13_1_Audio04.mp3
Audiobeispiel 4: Ben Johnston, String Quartet No. 9, 3. Satz, T. 9-12

(Ben Johnston, String Quartets Nos. 2, 3, 4, & 9, Kepler Quartet, New World Records 80637,
Aufnahme 1.1.2006, Track 3, 0:29-0:47)

Dabei durchlauft die Harmonik folgende Stationen (Bsp. 26):

o) ]
F O T |
/ !

e —— —_—
— - - o ®
12800/6561 3200/2187  800/729 320/243 160/81 40/27 10/9 4/3 7 Abstand zu F (Proportion)
-44 658 160 476 -22 680 182 498 0 Abstand zu F (Cent)
3/2 3/4 6/5 3/4 32 3/4 6/5 3/4 Intervall (Prortion)
702 -498 316 -498 702 -498 316 -498 Intervall (Cent)

Beispiel 26: Ben Johnston, String Quartet No.9, 3. Satz, T. 9-12, Grundtongang
mit Proportionen und Centwerten

0 o -

)" A T - T I - ]
A Hh== T = ]
{7y —= i T — e ]
ANAY 4 el T v ]

g — --e = = - =

-—— o -® - R 4
L3232 65 32 14 L3232 65 32 14 |
3/2x3/2x6/5x3/2x1/4=81/80 3/2x3/2x6/5x3/2x1/4=81/80

Beispiel 27: Ben Johnston, String Quartet No. 9, 3. Satz, T. 9-12, Riick-
modulation von F-- nach F
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Die harmonische Systematik des mikrotonalen Aufwartsgangs ist die folgende: In Takt 9
und 10 schreitet die Harmonik mit den Stufen F-- | c-- | G-- | B-- | F- fort. Durch die Terz
G--/B-- = 6/5 verschiebt sich dabei das F-- um ein syntonisches Komma nach oben. Der
gleiche Weg wird in Takt 11-12 wiederholt und nach dieser Prozedur ist das urspriingli-
che F wieder erreicht (Bsp. 27).

Johnstons Komposition der Takte 5-12 hat sowohl eine vertikale als auch eine hori-
zontale Komponente: Vertikal werden Tonstufen durch Wechsel der Grundténe in ihrer
Intonation differenziert (z.B. B als Terz von G und 7B als Septime von C) und horizontal
lauft der Stufengang der Sequenz durch drei jeweils um ein syntonisches Komma diffe-
rierende Ebenen (F, F-, F--).

Ahnlich wie bei der Chaconne aus dem String Quartet No. 10 beleuchten sich auch
hier historische Anspielung und Mikrotonalitit gegenseitig. Der vertraute Kontext (Form,
Satztechnik, harmonische Grundierung) ldsst die Differenzierungen der Intervalle und
Fortschreitungen umso deutlicher hervortreten, oder umgekehrt: Das Tonsystem wirft
ein neues, fremdartiges Licht auf die bekannte Tonsprache.

String Quartet No. 10, 4. Satz: Dramaturgie durch Erweiterung des mikro-
tonalen Tonvorrats

Wahrend in den beiden ersten Beispielen der stilistische Bezugspunkt deutlich zu identi-
fizieren war, ist ein durchgdngiges Stil-Vorbild im letzten Satz des String Quartet No. 10
nicht dingfest zu machen. Der Satz besteht aus einer Variationsfolge, der das irische
Volkslied Danny Boy (A Londonderry Air) zu Grunde liegt (Bsp. 28).

Q 4 Iy K N— A - S — K i~ - K ]
AT (B W —— m) —=e T i f Y [ — 1 — ) 1
n—C oo # r ] ! 1 . —- I o &1 /S I . A~ T A |

[ A" i 1 — /— — L a—-0 e I B S 14 y— 7

D) I 4 4 r— 7 4 14

Oh Dan - ny Boy, the pipes, the pipes are cal - ling from glen to  glen and down the moun-tain
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D) I 4 4 I rr
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bide. Butcome ye back  when sum-mer’s in the mea - dow or whenthe val - ley’s hushed and white with
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snow,__ its Il be there in sun-shineor in  sha - dow, oh Dan-ny Boy, oh Dan-ny Boy I loveyou so!

Beispiel 28: Danny Boy (A Londonderry Air)

Der Satz aus dem String Quartet No. 10 gliedert sich in acht Abschnitte, in denen die
Liedmelodie auf unterschiedliche Weise modifiziert wird. Abgeschlossen wird er durch
einen Coda-Schlusstakt mit Flageolett-Glissandi.

Die Dramaturgie des Satzes zielt dabei auf die >Entdeckungc« von Danny Boy, die
durch sich tberlagernde Prozesse gestaltet wird. Wie schon im 2. Satz des gleichen
Quartetts arbeitet Johnston auch hier mit Umkehrung und Originalgestalt (ohne hier
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allerdings die beiden Fassungen an U- und O-Tonalities zu koppeln), wodurch die Ab-
schnitte I-VI (Umkehrung, Bsp. 29, oben) und VII-VIII (Originalgestalt, Bsp. 29, unten)
zu ibergeordneten Formteilen zusammengefasst werden.

Beispiel 29: Ben Johnston, String Quartet No. 10, 4. Satz, T. 109-112 (oberes Notensystem) und
T. 125-128 (unteres Notensystem), 1. Violine, © 1999 by Smith Publications

Der erste Formteil entfaltet dabei eine rhythmische Beschleunigung, die — nicht streng
linear, aber als Tendenz uniiberhorbar — von Viertel-Achtel-Paaren (Bsp. 30) tiber durch-
laufende Achtel hin zu einer durchgehenden Sechzehntelbewegung fiihrt. Der VI. Ab-
schnitt stoppt diesen Prozess und fallt zuriick in eine Achtelbewegung (Bsp. 29). Dabei
kommt ihm die Aufgabe zu, den Eintritt der Originalmelodie vorzubereiten — ein drama-
turgischer Effekt, der durch das Tonsystem gestiitzt wird (siehe unten). So entsteht eine
Uberlagerung der Grokform durch eine zweite Gliederung in die Abschnitte | bis V ei-
nerseits und VI bis VIl andererseits. Unterstiitzt wird diese sekundare Teilung durch den
Wechsel von Metrum und Rhythmik. In den Abschnitten | bis V erscheint die Melodie
rhythmisch zum 6/8-Takt verzerrt (Bsp. 30), ab dem VI. Abschnitt tritt sie dagegen in der
rhythmischen Originalgestalt auf.
Eine Ubersicht tiber die Form zeigt wieder eine strenge Proportionierung (Bs. 31).
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Beispiel 30: Ben Johnston, String Quartet No. 10, 4. Satz, T. 1-5, 1. Violine, © 1999 by Smith
Publications

Abschnitt | I II III | IV |V VI | VII | VIII | Coda

Takt 1 23 |46 |68 |88 | 109|125 | 141 | 157

Form U U U U U U o 6}

388.:136.,=ca. 3:1

Taktart 6/8 | 6/8 |6/8|6/8|6/8|4/4 |4/4 |4/4

Bewegung | J/ 0| > |~ [~ [0 |0 - |

324.:200J = ca. 1,6 (Goldener Schnitt)

Tabelle 4: Ben Johnston, String Quartet No. 10, 4. Satz, Formschema

102 | ZGMTH 13/1 (2016)



EKLEKTIZISMUS UND EXPERIMENT

L]

)

1(1-22)/

7
o ()@

11 (23-45) 5

[E=3

111 (46-67)

= e

P

I
1511 2

ba

L]

Sl

-6

IV (68-87)

I
o ()@

4

0

V (88-108)

L
isir 2

Ll

Sl

VI (109-124)

b=

7m 13

ol

-

VII (125-140)

3

b=

-

VIII (141-156)

hE]

EF AT 3

7

o -o - &
z

Beispiel 31: Ben Johnston, String Quartet No. 10, 4. Satz, Tonmaterial
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Die Satzstruktur ist einfach: Die Melodie, die sich mit Ausnahme von Abschnitt 11l (Cello)
immer in der 1. Violine befindet, wird mehr oder weniger figuriert in den Begleitstimmen
ausharmonisiert. Das Besondere ist das Tonmaterial der jeweiligen Abschnitte, das in
Beispiel 31 dargestellt ist. Dabei sortiert die jeweils untere Zeile das Material als Skala,
wahrend in der jeweils oberen Zeile die Intervallproportionen durch die Form der No-
tenkopfe dargestellt sind. Bezugspunkte sind die Noten mit weillen runden Kopfen, die
zueinander im Verhdltnis 3/2 bzw. 2/3 stehen. Davon abgeleitet sind:

— schwarze runde Notenkopfe = 5/4 bzw. 4/5;

— weille quadratische Notenkopfe = 7/4 bzw. 4/7;
— dreieckige Notenkopfe = 11/8 bzw. 8/11;

— rautenformige Notenkdpfe = 13/8 bzw. 8/13.

Es ergibt sich so ein Prozess, der die oben beschriebene Dramaturgie des Satzes wi-
derspiegelt: In den ersten vier Abschnitten wird das verwendete Tonmaterial nach und
nach erweitert.” Die Abschnitte V und VI fungieren als >retardierendesc Moment. Im
Abschnitt VII, der als Zielpunkt der Dramaturgie die bis dahin versteckte Liedmelodie
aufdeckt, ist dann das Tonmaterial am reichhaltigsten.

So wie sich das verwendete Tonmaterial von Abschnitt zu Abschnitt verandert, ver-
andern sich auch Stimmfiihrung und Zusammenklange. Hierbei ergibt sich auch ein
historisch-stilistisch interpretierbarer Prozess:

Abschnitt | kennt nur Quint/Quart-Oktavkldnge (die Viola mit ihren perkussiven,
diastematisch undefinierten Col-legno-Schldgen kann hier vernachldssigt werden) und
diatonische Schritte in den einzelnen Instrumenten. Mikrotonalitét erscheint nur als erste
Andeutung versteckt durch die Verwendung zweier unterschiedlich groller Sekunden
(9/8 und 10/9, Bsp. 32). Es entsteht eine Klangwelt, die auf Musik des Mittelalters an-
spielt. Unterstltzt wird diese Anspielung durch das Metrum und die Lang-kurz- bzw.
Kurz-lang-Rhythmen.

Beispiel 32: Ben Johnston, String Quartet
: No. 10, 4. Satz, T. 1-2, 1. Violine, © 1999
p, non vib. ‘ by Smith Publications

Abschnitt Il verwendet bis auf wenige Ausnahmen Quint-Oktav-Klange und Dreikldnge,
meist in der ersten Umkehrung. Die historische Assoziation ist jetzt »friihe Renaissance«:
Der Wechsel von Quint-Oktav-Klangen und Sextakkorden ldsst an Fauxbourdon-Satze
Dufays denken (da die Viola hier weiterhin als Perkussionsinstrument fungiert, kann der
Satz immer noch als strukturell dreistimmig behandelt werden).

Abschnitt Il erweitert das Repertoire an Klangen durch Einbeziehung von U- und
O-Tonality-Septakkorden. In den Einzelstimmen gibt es nun auch chromatische Alterati-
onen und septimale Ganzténe 8/7 (Bsp. 33).

19 Eine analoge Strategie verfolgt Johnston in String Quartet No. 4 (vgl. Shinn 1977).
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16/15 25/24 9/8 8/7

Beispiel 33: Ben Johnston, String Quartet No. 10, 4. Satz, T. 46-50, 1. Violine, © 1999 by Smith
Publications

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/869/Quint_ZGMTH-13_1_Audio05.mp3

Audiobeispiel 5: Ben Johnston, String Quartet No. 10, 4. Satz, T. 46-50
(Ben Johnston, String Quartets Nos. 1, 5, & 10, Kepler Quartet, New World Records 80693,
Aufnahme 1.1.2011, Track 5, 1:47-2:00)

Ab dem III. Abschnitt sind keine eindeutigen historischen Vorbilder mehr zu erkennen.
Mit der Einbeziehung von Septakkorden (als O- und U-Tonality-Kldngen) ldsst der Satz
die Welt von Mittelalter und Renaissance hinter sich und bezieht sich auf standardisierte
Wendungen der Dur-Moll-Tonalitdt (Bsp. 34).

T. 46 T. 66
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Beispiel 34: Ben Johnston, String Quartet No. 10, 4. Satz, T. 46 und T. 66-67, © 1999 by Smith
Publications

Im IV. Abschnitt entstehen zusdtzliche dissonante Klange durch Sechzehntelbewegun-
gen, die sich in erster Linie in 2. Violine und Viola finden. Signifikanter ist aber die
Erweiterung des melodischen Repertoires, das jetzt auch explizite mikrotonale Schritte
verwendet (Bsp. 35).

Beispiel 35: Ben Johnston, String Quartet No. 10, 4. Satz, T. 70-72,
2. Violine, © 1999 by Smith Publications

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/869/Quint_ZGMTH-13_1_Audio06.mp3

Audiobeispiel 6: Ben Johnston, String Quartet No. 10, 4. Satz, T. 70-72, 2. Violine (elektronische
Simulation)
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In den Abschnitten V und VI geht die Beschrankung des Tonmaterials mit einer Verein-
fachung von Klangen und Melodieschritten einher. Als retardierendes Moment bereiten
diese Abschnitte den Schluss vor: In den beiden letzten Abschnitten VIl und VIIl wird das
differenzierteste Tonmaterial mit dem grofiten Reichtum entfaltet. Dabei gibt es noch ein-
mal einen Perspektivenwechsel: Wahrend in Abschnitt VII die meisten Tonstufen inner-
halb des gesamten Satzes verwendet werden, beinhaltet der VIII. Abschnitt als einziger
alle Proportionen der Teilténe 3, 5, 7, 11 und 13, also ein vollstandiges »13-Limit-System.

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/869/Quint_ZGMTH-13_1_Audio07.mp3

Audiobeispiel 7: Ben Johnston, String Quartet No. 10, 4. Satz, Abschnitt VII, Anfang
(Ben Johnston, String Quartets Nos. 1, 5, & 10, Kepler Quartet, New World Records 80693,
Aufnahme 1.1.2011, Track 5, 5:27-5:46)

Die Dramaturgie des Satzes zielt auf die plotzliche >Aufdeckung: der zitierten Danny-
Boy-Melodie. Dabei werden formale und rhythmisch-metrische Strategien mit der
schrittweisen Entfaltung eines immer reicheren mikrotonalen Tonvorrats enggefiihrt. Der
Satz kulminiert schliefSlich in den beiden Schlussabschnitten, in denen Danny Boy in
Originalgestalt erscheint. In Abschnitt VII ist der Tonvorrat maximal und in Abschnitt VIII
wird die maximale Anzahl von Teiltonproportionen verwendet. Einher mit der Erhhung
der Komplexitdt des Materials geht eine Veranderung der Klangsprache, die den Beginn
des Satzes aus musikhistorischer Perspektive wie einen Gang durch die Epochen erschei-
nen lasst.

String Quartet No. 8, 1. Satz: Figurationen mit exakten Proportionen
ersetzen harmoniefremde Tone

Der 1. Satz des Achten Streichquartetts orientiert sich ebenfalls am Vorbild des klassi-
schen Stils, auch wenn die Klange und Klangverbindungen hier keine eindeutige stilisti-
sche Referenz beinhalten. Der Satz gliedert sich in zwei zu wiederholende Abschnitte
a 18 Takte, die wiederum in jeweils 10+8 Takte (Hauptsatz/Seitensatz) unterteilt sind.
Wahrend der Grundtongang im ersten Abschnitt unverkennbar auf einer [-V-Polaritat
aufgebaut ist, ist der der Hauptsatz am Beginn des zweiten Abschnitts im Stile einer
Durchflihrung instabil, der Seitensatz kehrt dann zur I. Stufe zurtick (Tab. 5). Diese Kom-
bination von Zwei- und Dreiteiligkeit entspricht der dreigeteilt bindren Menuettform des
galanten Stils mit Wiederkehr der Grundtonart in der Mitte des zweiten Teils.

Takt |]: 1-10 11-18 :|| | [I: 19-28
A A’

Hauptsatz | Seitensatz Seitensatz
C-0T G-0T C-0T

Tabelle 5: Ben Johnston, String Quartet No. 8, 1. Satz, Formschema

29-36 :||
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»C-OT« und »G-OT« stehen in Tabelle 5 fiir O-Tonality auf C bzw. G-. Ahnlich wie im
2. Satz des Zehnten Quartetts gestaltet Johnston auch hier die traditionelle Tonalitat um:
global sind die grofSen Formteile durch unterschiedliche O-Tonalities strukturiert. Interne
Harmoniewechsel arbeiten auch mit U-Tonalities.

Der Formgestaltung des Satzes wird hier nicht weiter nachgegangen. Stattdessen soll
ein Aspekt der Satztechnik genauer betrachtet werden. Wieder — wie bei den Beispielen
oben — geht es dabei um die mikrotonale Neuinterpretation einer traditionellen Struktur.

Der Seitensatz beginnt folgendermafSen:

EE \'l\\ 7 \k va \k X 7
N 4 =o = 5
pizz. . . _?L

b
Beispiel 36: Ben Johnston, String Quartet No. 8, 1. Satz, T. 11, © 1990 by Smith Publications
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‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/869/Quint_ZGMTH-13_1_Audio08.mp3

Audiobeispiel 8: Ben Johnston, String Quartet No. 8, 1. Satz, T. 11-13
(Ben Johnston, String Quartets Nos. 6, 7, & 8, Kepler Quartet, New World Records 80730,
Aufnahme 15.4.2016, Track 4, 0:44-0:56)

Der Tonvorrat des Taktes besteht aus den Teilténen 8 bis 16 auf G- mit zuséatzlichem cis.
Die Satzstruktur besteht aus der Melodie in der 1. Violine, einer Bassstlitze im Cello und
Figurationen in 2. Violine und Viola. Von besonderem Interesse ist dabei das harmoni-
sche Verhiltnis der mittleren Instrumente zum Auflenstimmensatz. Bei traditionellen to-
nalen Diminutionen kénnen bekanntlich harmonie- und konturabhangige Diminutionen
unterschieden werden, d.h. Akkordbrechungen auf der einen und Durchgangs- bzw.
Wechselnoten oder verwandte melodische Muster auf der anderen Seite. Der Reiz kon-
turabhdngiger Diminutionen besteht darin, dass die Linearitat der Stimme die Empfindung
der entstehenden Dissonanzen zu Gunsten einer Fortsetzungserwartung zurlickdrangt.
Dies veranschaulicht der Vergleich zweier Schlusswendungen aus Bachs Wohltempe-
riertem Klavier (Bsp. 37). In beiden Beispielen kommt scheinbar der gleiche dissonante
Klang vor, der aber durch die Linienfiihrung und die verschiedene Beziehung zum Ge-
ristsatz bzw. harmonischen Verlauf (Quartvorhalt vs. Antizipation) jeweils anders wirkt.

Johnstons Musik definiert sDiminutionen< neu.?® Die Kldnge, die durch Diminutionen
entstehen, gehen aus klar definierten Intervallproportionen hervor, die sich aufgrund

20 Vgl. auch die Diskussion der Bewertung von >harmoniefremden Ténen« in Haas 2014, 150ff.
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Beispiel 37: ).S. Bach, Das Wohltemperierte Klavier, Bd. 2, Fuga XIV
fis-Moll, BWV 883, T. 69-70; Fuga XIX A-Dur, BWV 888, T. 28.3-29

Beispiel 38:
Ben Johnston, String Quartet No. 8, 1. Satz,
T. 11, Intervallproportionen zum Grundton G-,

raY
) N >} 7
) € © 1990 by Smith Publications
\pzzz.f,
1Vn.9 18 9 18 18 18 8 16
2vn.7 13 6 13 14 15 7 13
Vla. 6 10 11 10 6 8
Vel. 2 (4)

ihrer harmonischen Unabhangigkeit nicht mehr signifikant von >Hauptklangen< unter-
scheiden. Potenziell nimmt also jedes Sechzehntel eine eigenstandige harmonische Be-
deutung an. So entstehen im ersten Takt des Seitensatzes (T. 11) auf den beiden ersten
Viertelzeiten folgende Proportionen zum Grundton G- (Bsp. 38).

Mit dieser >Aufwertungc der Zusammenkldnge verliert die melodische Komponente
der Diminutionen in 2. Violine und Viola aber nicht ihre Bedeutung. Stattdessen zeich-
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nen sie sich durch mikrotonalen Stufenreichtum aus. Auf eine genaue Analyse dieser
Stufen kann hier verzichtet werden, da die zugrundeliegende Skala fast identisch mit der
aus dem 2. Satz des Zehnten Quartetts ist (siehe oben).

2. ASTHETIK

Die analysierten Kompositionen haben gezeigt, wie Verfahren traditionellen Komponie-
rens in Johnstons Quartetten durch den Einsatz von >Extended Just Intonation« neu ge-
dacht werden. Bekanntes und Experimentelles tritt dabei in ein dialektisches Spannungs-
verhdltnis. Hintergrund-Stile bleiben konstant (String Quartet No. 10, 2. Satz: Barock;
String Quartet No. 9, 3. Satz, und String Quartet No. 8, 1. Satz: Klassik) oder verdndern
sich im Sinne einer sstilistischen Evolution« (String Quartet No. 10, 4. Satz).

Welche dsthetischen Implikationen sind nun mit dieser Dialektik zwischen Eklektizis-
mus und Experiment verbunden? Dazu sollen erstens Beispiele vorgestellt werden, die
zeigen, wie andere Komponisten mit »Just Intonation« gearbeitet haben. Zweitens werden
zwei Werke, die sich auf spezifische musikalische Traditionen beziehen, untersucht, um
dann davon — drittens — Johnstons Asthetik abzuheben.

Just Intonation

Die Idee, die reine Erfahrung des Klangs losgelost von kontextabhdngigen Funktionen
(seien es solche der Syntax, seien es solche der Semantik) ins Zentrum kompositorischer
Verfahren zu stellen, hat in der US-amerikanischen Musik des 20. Jahrhunderts eine
lange Tradition. Ausgehend von Edgard Varese verfolg(tjen Komponisten wie John Cage,
Terry Riley, Terry Jennings, Steve Reich, Morton Feldman, Alvin Lucier, Phill Niblock
und viele andere zumindest in Teilen ihres Schaffens diesen Weg. Die Arbeit mit mikro-
tonalen Stimmungssystemen ist damit nicht notwendig verbunden, bildet aber einen
wichtigen Strang in dieser Tradition.

Eine zentrale Figur in diesem Kontext ist La Monte Young, der — nach Anfingen als
Fluxus-Kinstler — ab den 1960er Jahren ein immer groBeres Interesse an »Just Intonationc
entwickelte. The Well-tuned Piano (ab 1964) beispielsweise beruht auf einer speziellen
Stimmung des Solo-Klaviers, die auf zwei 7/4-Septimen Es-des/ des-ces aufgebaut ist,
auf die jeweils mehrere 3/2-Quinten geschichtet werden:*!

Ea

NE e

5 _be 9. b Beispiel 39: La Monte Young, The Well-tuned Piano,
- Ableitung der Stimmung

d\
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YY)

21 Vgl. Gann 1993, 143.

ZGMTH 13/1 (2016) | 109



JOHANNES QUINT

Die dabei gewonnenen zwolf Tonstufen bilden — in eine Oktave gelegt — die Material-
skala der Komposition:

n Griff: |
)" A T » Do
VAW 5 (73 vzl
I an ) * L.d o L4 bl
& — =
n Klang: ) ‘ | |
oz T T Il b 1Y e o
VA T T 1 b b o L4 L4
I an W) b IV I7} Do L L4
R
0 -23 +4  +40 29 56 25 +2 62 31 58 27 0 Cent

1. 8. 3. 10. 5. 12, 7. 2. 9. 4. 11. 6. 1. Position in der Ableitung

Beispiel 40: La Monte Young, The Well-tuned Piano, Stimmung

Eine Auffihrung von The Well-tuned Piano (die Dauer kann bis zu sechs Stunden be-
tragen) verwendet als Hintergrundfolie einen Gang durch verschiedene aus der Materi-
alskala gewonnene Akkorde, die auf unterschiedliche Weise improvisatorisch figuriert
werden. In Youngs ca. flnfstiindiger Performance vom 25.10.19812? bestanden die ersten
zehn Minuten (!) aus der Verzierung des >Opening Chord3:

i ‘
6 s "
2. 4 1. 3 2
o o —T) Beispiel 41: La Monte Young, The Well-
tuned Piano, »Opening Chord:
0 +2 31 0 +4 +2 Cent

Hintergrund der sich dabei ergebenden Statik ist die Idee, die sinnliche Wahrnehmung
auf bestimmte, >wohlproportionierte« Klange zu fokussieren. Die schwebungsfreien Har-
monien der >Just Intonation¢ sind als Werkzeuge zur Provokation bewusstseinsveran-
dernder Prozesse konzipiert.

Ein dhnlich reduktionistischer Ansatz findet sich in vielen Arbeiten von James Tenney.
Critical Band fiir 16 oder mehr Haltetoninstrumente (1988) besteht aus 13 Abschnitten a
60, 90 bzw. 120 Sekunden, in denen jeweils nur ein Klang ausgehalten wird. Nach und
nach beinhalten die Klange einerseits immer mehr Téne, andererseits vereinfachen sich
die Proportionen (Bsp. 42).

Der Titel der Komposition zielt auf ein Phdnomen der Horwahrnehmung: »Critical
Band¢ ist der Bereich, innerhalb dessen verschiedene Frequenzen noch nicht als ver-
schiedene Tonhdhen wahrgenommen werden. Die Komposition entfaltet den Ubergang
eines solchen Bereichs hin zur Wahrnehmung von eindeutig identifizierbaren Interval-
len. Ahnlich wie Young fokussiert auch Tenney die besondere Empfindung einzelner
Schwingungsproportionen, allerdings mit einem entscheidenden Unterschied: Wahrend
Young ausgewdhlte Kldnge rituell-mystisch in Szene setzt, bewegen sich Tenneys Arbei-
ten auf der Grenze zwischen musikalischem Werk und wissenschaftlichem Experiment.

22 https://www.youtube.com/watch?v=c3eN4xwADTI (20.2.2017).
23 Vgl. Gann 1993, 143.
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Beispiel 42: James Tenney, Critical Band, T. 1-6 und T. 13, © Frog Peak Music

Trotz dieser unterschiedlichen poetischen Ausrichtung stellt sowohl Youngs als auch
Tenneys Musik eine Ausformung der oben beschriebenen >US-amerikanischen< erfah-
rungszentrierten Asthetik dar — einer Asthetik, bei der das verwendete Material nur auf
sich selbst und auf nichts anderes verweisen soll.

Tradition

Ab den spdten 1960er bzw. friihen 1970er Jahren findet sich bei einer ganzen Reihe von
Komponisten eine stilistische Neuorientierung die als Symptom einer Krise der Moderne
gesehen werden kann.?* Anfiihren kdnnte man Werke von Stockhausen (Mantra), Ligeti
(Le Grand Macabre oder Horntrio) oder Feldman (Madame Press Died Last Week at
Ninety), die diese Krise dokumentieren. Parallel dazu entstand in den USA die Minimal
Music und in Deutschland traten Komponisten in Erscheinung, die eine neue Subjekti-
vitdt und einen neuen Bezug auf die Tradition einforderten. Gemeinsam ist all diesen
Stromungen eine kritische Haltung gegeniiber hyperkomplexen Strukturen sowie gegen-
tiber esoterischen, konstruktivistischen Kompositionsverfahren. Vor diesem Hintergrund
wurde ein neuer Blick auf die Musikgeschichte gerichtet. Daraus ergaben sich ganz un-
terschiedliche Ansitze, die Tradition in die eigene Arbeit aufzunehmen.

Wolfgang Rihms neoexpressionistisches Komponieren beispielsweise verfolgt die
Strategie, traditionelle Satzstrukturen herbeizuzitieren, die dann eine Folie bilden, auf
der Briiche, Spriinge, Verzerrungen und andere Destruktionen besonders spektakuldre
Effekte ergeben sollen. Im Wdlfli-Liederbuch fiir Bassbariton, Klavier und zwei grofse
Trommeln (1980-81) tritt dieses Verfahren besonders drastisch zu Tage:

24 Vgl. Hiekel 2016, 519f.
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Beispiel 43: Wolfgang Rihm, Wolfli-Liederbuch, T. 1-6, © Universal Edition UE 17435

Die einfache Pendelbegleitung steht quer zum auftaktig gehorten Einsatz der Singstimme
und wird beim Ubergang von Takt 3 zu Takt 4 charakteristisch gebrochen. Die Tonhéhen
im unteren System des Klaviers stellen einen ausgestellt einfachen Bassgang dar, der die
Assoziation >Volksmusike provozieren soll, und nach einer Harmonisierung mit F-Dur,
C-Dur und C-Dur-Sextakkord verlangt. Durch die satztechnisch >fehlerhaften« dissonan-
ten Akkorde, die sich durch die Singstimme und das obere System des Klaviers ergeben,
inszeniert Rihm plakativ den Ausdruck des Textes bzw. den Wahnsinn Wo6lflis.?

Die Funktionsweise des Traditionsbezugs im Wolfli-Liederbuch besteht darin, dass
die herbeizitierte Musiksprache — >Volksmusik« — als Gefiige von Konventionen zu ein-
deutigen Horerwartungen fihrt. Expression kann dann dadurch entstehen, dass dieses
Geflige zerstort, die Erwartung durchbrochen und so eine (»wahnsinnige<) Handlung ei-
nes Subjekts erlebt wird. Die Tradition und das kompositorische Verfahren der Destruk-
tion missen einander dabei notwendigerweise fremd bleiben.

John Cages Cheap Imitation fir Klavier (1969) verwendet als Material Erik Saties
Ballett Socrate (1918), das mittels Zufallsoperationen zu einer einstimmigen Kompositi-
on transformiert wird.?® Cage beschreibt die Bearbeitung der Vorlage im Vorwort:

The I Ching (64 related to 7, 12 etc.) was used to answer the following questions for
each phrase (with respect to the melodic line and sometimes to the line of the accom-
paniment of Erik Satie’s >Socrate«): 1. Which of the seven >white note« modes is to be
used? 2. Beginning on which of the 12 chromatic notes? Then, in | (for each note, ex-
cepting repeated notes): 3. Which note of given transposition is to be used? In Il and Il
original interval-relations were kept for 1/2 measure, sometimes (opening measures and
subsequent appearances) for 1 measure[.]*”

Ein Vergleich des Anfangs des dritten Teils von Saties Original mit Cages Cheap Imitation
zeigt das Ergebnis dieses Verfahrens (Bsp. 44 und 45).

Im Unterschied zu Rihm gibt es bei Cage kein expressives Interesse — die Bearbeitung
durch Zufallsoperationen bewahrt im Gegenteil den Komponisten davor, subjektiven
Ausdruck in die Musik flieRen zu lassen.

25 Musikalischer Sinn ergibt sich durch die tibernommenen bzw. destruierten Topoi. Konsequenterwei-
se provoziert die Komposition eine konventionelle Text-Musik-Entschliisselung; vgl. Gartmann 2012.

26 Zur Bedeutung von Cheap Imitation im Kontext von Cages Gesamtwerk vgl. Pritchett 1993, 162-166.
27 Cage 1970, Vorwort.
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Beispiel 44: Erik Satie, Socrate, Teil 3, T. 1-6, Klavierauszug, © Copyright 1973 by Editions Max
Eschig
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Beispiel 45: John Cage, Cheap Imitation, Teil 3, T. 1-6, © Edition Peters

Allerdings gibt es auch ein Moment, das Cage mit Rihm verbindet: Sowohl Rihm als auch
Cage bearbeiten ihre Vorlage svon au8ens, d.h. ihre kompositorischen Verfahren leiten
sich nicht aus der Syntax der Vorlage ab.?

Ben Johnston
All traditions belong to me if | claim them.?

Wie verhdlt sich Johnstons Musik zu den besprochenen Werken von Young und Tenney
einerseits und denen von Rihm und Cage andererseits? Johnston arbeitet mit »>Just Intona-
tion¢, aber er komponiert keine >geschichtslose« Musik, bei der Material und Sinn zusam-
menfallen. Die &sthetischen Perspektiven von Young (mystische Erfahrung des Klangs an
sich) und Tenney (Komposition als Phdnomenologie) sind in seinen Werken durchaus mit
im Spiel. Doch durch die explizite Durchdringung mit Tradition entsteht eine spielerische
Ebene, die sich bei Young und Tenney nicht findet: Das Experimentelle der Mikrotona-
litat** spiegelt sich in ganz unterschiedlichen bekannten Musikwelten und umgekehrt.
Gerade diese Breite der traditionellen Bezugspunkte unterscheidet Johnstons Verfahren
grundsatzlich von den Traditionsanleihen der Neoexpressionisten, die sich vorwiegend
auf die Musik um 1900 (Mahler, Berg etc.) bezogen, und stellt zugleich eine Verbindung
zu Charles Ives her (insbesondere zu Werken wie der Vierten Sinfonie).

28 Fur die Diagnose der Vergleichbarkeit beider Ansdtze spielt es keine Rolle, dass Rihm einen Stil und
Cage eine konkrete Komposition zitiert.

29 Johnston 2006a, 119.
30 Zum utopischen Aspekt mikrotonalen Komponierens vgl. Knipper 2014.

ZGMTH 13/1 (2016) | 113



JOHANNES QUINT

Dabei ist Johnstons Traditionsbezug, der ihn auf den ersten Blick mit den Ansitzen
von Rihm und Cage zu verbinden scheint, ein vollig singuldrer. Seine Musik ist keine
der Dekonstruktion, sondern eine der Rekonstruktion. Ganz entscheidend ist, dass die
Traditionen, die durch die >Just Intonation« neuformuliert werden, in Johnstons Werken
ein umstrukturiertes funktionales Ganzes bilden: O-Tonality und U-Tonality als Ersatz fur
Dur und Moll stehen nicht quer zur Komposition einer »Bach’schen Chaconne, sondern
verbinden sich mit dieser in einer neuen, in sich schliissigen Welt. (Analoges gilt fiir die
anderen analysierten Verfahren.) Diese Neuformulierung der Tradition ist also gleichzei-
tig verfremdend und autonom.

Sind nun die traditionellen Vorbilder Mittel zum Zweck? Dienen sie als Vehikel, um
die Mikrotonalitdt besonders plastisch wahrnehmbar zu machen? Oder — umgekehrt:
Ist die Mikrotonalitdt sekunddr und eine >Wiederauferstehungc der Tradition die primare
Motivation?

Es ware falsch, diese Frage eindeutig beantworten zu wollen. Das Spezielle der
Johnston’schen Musik liegt gerade darin, dass der Horer zwischen Uberraschung (neu-
artige Kldange und Intonationen) und Wiedererkennen (Tradition) hin und her springt.
Die Rolle, die bekannte Elemente dabei spielen, ist durchaus notwendigerweise dop-
peldeutig: spielerisch und irritierend zugleich. Die zitierten Stile werden nicht ironisiert,
sondern bilden das Material fiir Experimente; sie riicken damit immer wieder auch in
Distanz zum Horer und provozieren eine Reflexion: Alles ist bekannt und zugleich doch
fremd.

Zu Beginn seines Textes »Maximum Clarity« verwendet Johnston folgende Meta-
pher: »Imagine looking at home movies when the person running the projector suddenly
improves the focus.«*' Wie wirkt eine Musik, an die wir gewdhnt sind, wenn sie in einer
neuen, »>iiberscharfen, mikrotonalen Tonwelt erklingt? Diese experimentelle Frage bil-
det das Herzstiick von Johnstons Eklektizismus. Die Antwort ergibt eine liberraschende
Horerfahrung, bei der man — auf durchaus vergniigliche Weise — eine verborgene Welt
der eigenen Wahrnehmung kennenlernen kann.

31 Johnston 2006a, 171.
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»Schreibenc« als Differenz von Stille und Klang

Aspekte der musikalischen Form in Helmut Lachenmanns
Schreiben. Musik ftir Orchester

Cosima Linke

ABSTRACT: In der vorliegenden Analyse von Helmut Lachenmanns Orchesterkomposition
Schreiben. Musik fiir Orchester (200203, revidiert 2004/05) untersuche ich das Verhaltnis von
Klang und Form auf unterschiedlichen mikro- und makroformalen Ebenen aus einer rezeptions-
dsthetisch orientierten Perspektive. Musikalische Form ereignet bzw. aktualisiert sich meiner
Auffassung nach im Prozess der dsthetischen Erfahrung und ist weder als bloBe Objekteigen-
schaft des musikalischen Phanomens noch als reine Erfahrungskategorie zu verstehen. Ausge-
hend von der die musikalische Form aktiv mitkonstituierenden Rolle der dsthetischen Erfah-
rung versuche ich eine analytische Anndherung an die musikalische Form von Schreiben unter
drei zentralen Aspekten: (1) das Verhdltnis von Kontinuitdt und Diskontinuitat, (2) das Spiel
mit klanglichem Vorder- und Hintergrund und (3) die Art und Weise der Zeitartikulation, die
mit verschiedenen Modi der Zeiterfahrung korrespondiert. Hierbei unterscheide ich drei Typen
der musikalischen Zeitartikulation (>amorphe, spulsierende« und >koordinierte« Zeitartikulation)
sowie drei Modi der musikalischen Zeiterfahrung (Prasenzhoren, prozessuales und beziehendes
Horen). Als ein zentrales sFormproblem« von Schreiben sehe ich den Balanceakt im Spannungs-
feld zwischen Kontinuitdt, Diskontinuitdt und Vernetzung und damit zwischen einer prozessua-
len, seriellen und strukturellen Form bzw. Formwahrnehmung an. Meine zentrale These ist, dass
das Spiel mit und die Reflexion von unterschiedlichen Horperspektiven gleichsam in das Stiick
hineinkomponiert sind.

The presented analysis of Helmut Lachenmann’s orchestral composition Schreiben. Musik fir
Orchester (2002-03, revised 2004/05) examines the relationship between sound and form on
different micro- and macroformal levels from a reception-oriented perspective. In my opinion,
musical form is fashioned and continuously modified during the process of aesthetic experience.
It is therefore neither conceived merely as a fixed attribute of the aesthetic object nor simply as
a category of perception. Based on the active, form-articulating role of aesthetic experience, my
approach to musical form in Schreiben is based on three aspects: (1) the relationship between
continuity and discontinuity, (2) the play with the foreground and background of sound, and
(3) the way musical time is articulated. The latter corresponds to different modes of perception
of musical time of which I distinguish three types: samorphous, >pulsatingc and >coordinated:.
Respectively three modes of time perception are introduced, namely presence-oriented, pro-
cess-oriented and relation-generating listening. A major sproblem« of form in Schreiben is the
balancing out of tension arising from the competing aspects of continuity, discontinuity and
interconnectedness. Therefore, musical form in Schreiben is perceived as changing between
process-oriented, serial and structural form. The analysis reveals form as a reflexive interplay
between diverse listening perspectives inherent to the composition.
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Die hier vorgestellte Analyse von Helmut Lachenmanns Orchesterkomposition Schrei-
ben. Musik ftir Orchester (2002—-03, revidiert 2004/05) steht im Kontext meiner musik-
philosophischen Dissertation zum Verhaltnis von Form in neuer Musik und &sthetischer
Erfahrung im Ausgang von Theodor W. Adorno.! Im Rahmen dieser Arbeit begriinde
ich aus einer musikphilosophischen Perspektive, dass sich musikalische Form im Pro-
zess der dsthetischen Erfahrung ereignet bzw. aktualisiert und dabei weder als blofe
Objekteigenschaft des musikalischen Phdnomens noch als reine Erfahrungskategorie zu
verstehen ist. Ausgehend von der die musikalische Form aktiv mitkonstituierenden Rol-
le der dsthetischen Erfahrung sowie ankniipfend an Adornos Konstellationsbegriff bzw.
Modell des skonstellativen Denkens verstehe ich hier musikalische Analyse im Sinne
einer konstellativen Form der Darstellung, in der analytische Aussagen den dsthetischen
Gegenstand aus der Perspektive einer konkreten dsthetischen Erfahrung sowie in Be-
zug auf unterschiedliche Aspekte und damit auch in Hinblick auf mégliche alternative
Erfahrungsweisen charakterisieren. Das Konzept der Konstellation bzw. des >konstellati-
ven Denkens< kommt hier auf mehreren Ebenen ins Spiel: zum einen in Bezug auf das
Verhaltnis von dsthetischer Erfahrung und dsthetischem Objekt — insbesondere mit Blick
auf die sich im Prozess der dsthetischen Erfahrung aktualisierende musikalische Form
(erkenntnistheoretisch) —, zum anderen in Bezug auf eine das konstellative Verhltnis von
Subjekt und Objekt reflektierende Form der analytischen Darstellung (sprachkritisch/
methodisch). Auf einer konkreteren musikanalytischen Ebene verwende ich zudem den
Begriff der >Klangkonstellations, der sich auf in >Echtzeitc stattfindende formale Zusam-
menhangbildungen wahrend des Horens bezieht.

Schreiben im Kontext von Lachenmanns Kompositionsdsthetik

Helmut Lachenmanns bislang spdteste Komposition flir grolles Orchester Schreiben.
Musik fiir Orchester — entstanden bzw. mehrfach revidiert zwischen 2002 und 2005,
2003 in einer dlteren Fassung in Tokyo uraufgefiihrt und 2004 nachtraglich erweitert’
— steht im werkiibergreifenden Kontext von Lachenmanns kompositionsdsthetischem
Ansatz, der auch als musique concréte instrumentale bzw. als »instrumentalkonkretes
Klangkomponieren«* bezeichnet wird. Wesentlich fiir diesen Ansatz ist die sEmanzipati-

1 Der vorliegende Aufsatz ist eine Kurzfassung des Analyseteils zu Lachenmanns Schreiben aus mei-
ner noch unverdffentlichten Dissertation, die ich 2016 an der Hochschule fiir Musik Freiburg i. Br.
unter dem Titel Konstellationen. Form in neuer Musik und &sthetische Erfahrung im Ausgang von
Adorno eingereicht habe und die voraussichtlich 2018 im Druck erscheinen wird.

2 Auf diesen Begriff kann im vorliegenden Rahmen nicht ausfiihrlicher eingegangen werden. Das
»konstellative Denkenc bildet bei Adorno meiner Auffassung nach das eigentliche Kernprinzip seiner
Methode einer negativen Dialektik und pragt seine Schriften von seiner Antrittsvorlesung »Die Ak-
tualitit der Philosophie« von 1931 bis hin zur Asthetischen Theorie (posthum 1970).

3 Zu den Erweiterungen gegentiiber der urspriinglichen Fassung vgl. Hermann 2015, 181. Die Noten-
beispiele wurden mir freundlicherweise aus der gegenwirtig in Vorbereitung befindlichen neu ge-
setzten Fassung der Partitur von Breitkopf & Hartel zur Verfligung gestellt, die gegentiber der Partitur
von 2004 offenbar weitere Revisionen enthélt; meiner Analyse liegt die Fassung von 2004 zugrunde.

4 Diesen Begriff verwendet Nonnenmann (2000) in seiner malgeblichen Studie zu Lachenmanns
friihen Orchesterwerken.
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on des Gerduschs« als musikalisches Material und damit einhergehend die radikale Enthi-
erarchisierung zwischen Klangen mit unbestimmten und bestimmten Tonh&hen.® Die fir
die westliche Kompositionstradition zentrale Klangeigenschaft der bestimmten Tonhohe
ist hier nur noch ein Gesichtspunkt kompositorischer Arbeit unter anderen, sodass die
Rezipientin gezwungenermalien auch auf andere Klangcharakteristika achtet, um in der
angebotenen Klangvielfalt musikalischen Sinn bzw. Form erfahren zu kénnen: etwa auf
die unterschiedlichen Mechanismen der Klangerzeugung, auf einzelne Klangkomponen-
ten und Klangtransformationen, auf feine Nuancen in der Dynamik, auf subtile Bezie-
hungen und Verbindungen zwischen Kldngen, die Lachenmann auch »Klangfamilien:
nennt u.a.m.® In Anlehnung an eine fiir neue Musik zentrale Metapher Adornos sind
in Lachenmanns Musik alle Elemente »gleich nah zum Mittelpunkt«’, d.h. es gibt keine
Hierarchien zwischen einzelnen Klangkomponenten mehr, sodass sich nicht einfach von
einer Klangkomponente abstrahieren ldsst, ohne dass dabei der musikalische Sinn ent-
stellt wiirde. Damit riickt Klang in seiner »Ipseitdtc in den Mittelpunkt von Lachenmanns
Kompositionsasthetik.

Schreiben ist trotz vielféltiger stilistischer Verbindungen, die zu Lachenmanns friihe-
ren Kompositionen fir groBes Orchester bestehen, nicht einfach ein weiteres Stiick in
einer Reihe von instrumentalkonkreten Orchesterwerken: Die fiir seine Musik charak-
teristische >Klangrealistik<® tritt in Schreiben gleichsam noch einen Schritt weiter zurtick
und macht nicht nur den performativen Akt der Klangerzeugung auf dem jeweiligen Ins-
trument hor- bzw. erfahrbar, sondern auch — so deuten der Werktitel und Lachenmanns
Werkkommentar an — den performativen Akt des (Noten-)Schreibens, der noch vor dem
seigentlichen« Klang liegt und zugleich als korperlicher Akt des Schreibens auf Medi-
en wie Papier oder Haut (Pergament) von einer bestimmten materiellen Beschaffenheit
selbst Klang erzeugt.” So gesehen ldsst sich Schreiben als eine Reflexion auf den Prozess
der Klangentstehung verstehen.

Die im Verlauf von Schreiben wiederholt auftretenden, besonders aber in den soge-
nannten >Zahltaktend? 3 (T. 248a—f) und 7 (T. 271a-r) sowie im >Epilog: (T. 387 bis Ende)
prasenten »Schreibaktionen< im Schlagzeug haben Vorldufer in Lachenmanns Werk:

5 >Klangc verstehe ich hier als neutralen Oberbegriff, der sowohl Gerdusche als auch Téne umfasst;
im Kontext von Lachenmanns Kompositionsasthetik werden beide gleichermalen als musikalisches
Material behandelt.

6 Unter Klangfamilien< versteht Lachenmann Ahnlichkeits- bzw. Verwandtschaftsbeziehungen zwi-
schen den Mechanismen der Klangproduktion auf unterschiedlichen Instrumenten einerseits sowie
zwischen den daraus resultierenden Klangen bzw. Klangeigenschaften andererseits; vgl. Lachen-
mann 1978/2004, 36f., und Lachenmann 1990/2004, 88f.

Vgl. exemplarisch Adorno 1970, 156.
Vgl. Lachenmann 1969/2004 und 1970/2004.
9 Vgl. Lachenmann 2003.

10 Wie schon in Klangschatten — mein Saitenspiel (1972) sind in den »Zahltakten« zeitliche Unschéarfen
mit einkalkuliert, da die einzelnen Spielaktionen nicht von einer Dirigentin koordiniert werden.
Lachenmann appelliert hier an die Eigenverantwortung der ausfiihrenden Musikerinnen: »Jeder Mu-
siker soll vom Beginn des Zahltakts im zuvor geschlagenen Tempo fiir sich allein weiterzéhlen, nicht
auf seine Mitspieler achten und seinen Part rhythmisch und klanglich in eigener Verantwortung
ausfihren« (Vorwort zur Partitur von Schreiben, Lachenmann 2004, 1).
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Ahnlich geht Lachenmann bereits in Nr. 15a »Litanei« und inshesondere Nr. 15b »Schreibt
auf unsere Haut« aus Das Madchen mit den Schwefelhélzern (1990-96, rev. 2001) vor.
Aber auch schon in Lachenmanns erstem Streichquartett Gran Torso (1971/72/78, rev.
1988) kommt mehrfach die Spielanweisung sschreiben< in Zusammenhang mit Flautan-
do-Spielweisen vor (T. 25ff., T. 81 ff. und T. 99ff.): Offenbar assoziiert Lachenmann nicht
nur scharrende oder wischende Bewegungen auf unterschiedlichen Schlaginstrumenten
mit dem korperlichen Akt und dem daraus resultierenden Gerdusch des Schreibens, son-
dern auch Flautando-Spielweisen bzw. die iibergeordnete Klangfamilie der >Rausch¢-
Kldnge in den Streichern.

Das titelgebende »Schreiben« ist hier mit mehreren Bedeutungsebenen verkniipft:
Zundchst ist Schreiben unabhangig von der Art und Bedeutung des Geschriebenen ein
performativer, korperlicher Akt, der selbst einen realen Klang erzeugt (Schreiben auf
Papier etc.). Das Noten-Schreiben ist zugleich ein produktiver bzw. poietischer Akt,
durch den sich ein virtueller, ndmlich zundchst nur in der Imagination des Komponisten
existierender Klang materiell manifestiert — wenn auch noch nicht klanglich. Indem der
Titel den Akt, also den Handlungsvollzug des (Noten-)Schreibens betont, wird die Pro-
zesshaftigkeit des Komponierens herausgestellt und damit einhergehend die Optionalitat
thematisiert, wie es von einem bestimmten musikalischen Zeitpunkt aus jeweils weiter-
gehen konnte. Die jeweilige klangliche Realisierung des Notentextes kann hier in einem
metaphorischen Sinne als »Nachzeichnung: des Kompositionsprozesses verstanden wer-
den. Sodann fiihrt das Noten-Schreiben zu einer fertig gestellten Noten-Schrift, welche
sowohl die Aktionen der Musikerinnen bezeichnet als auch — durch diese vermittelt —
das klingende Resultat; das Notenzeichen bildet somit das Medium zwischen virtuellem
Klang (Imagination des Komponisten) und aktuellem Klang (von den Musikerinnen er-
zeugtes Klangresultat). Schlielich 16st die enge Verkniipfung von Schrift und Zeichen die
hermeneutische Fragestellung aus, welche aullermusikalische Bedeutung das klingende
Resultat als dsthetisches Zeichen haben kénnte. Das Pendant zum Schreiben ist das Le-
sen, der Titel >Schreiben< kommt somit einer Aufforderung gleich, diese verschiedenen
(Bedeutungs-) Dimensionen aus dem Stiick >herauszulesen<." Dabei geht es bei diesem
Akt des sLesens< bzw. Verstehens insofern nicht in erster Linie um die Entschliisselung
einer Autorintention, wie auch Lachenmann in seinem Werkkommentar selbst andeutet,
als das >Schreiben« in Schreiben auch als eine Art écriture automatique aufgefasst wer-
den kann, die weniger eine zeichenhafte denn eine >abstrakte« Schrift produziert.”? Die-
se écriture automatique vollzieht hier allerdings nicht der notenschreibende Komponist
wahrend des Komponierens, sondern in einem Ubertragenen Sinne das Orchester, das
»schreibtc bzw. das der Komponist schreibenc lasst.

11 Nonnenmann spricht in seiner Analyse von Schreiben auch von einem »Konkretismus des Schrei-
bens« und fragt davon ausgehend nach »Gravuren des Realen« im Sinne einer expressiv-inhaltlichen
Dimension (vgl. Nonnenmann 2015, bes. 143-145).

12 »Als Komponist aber frage ich: gibt es auch einen anderen Kausalititszusammenhang, gibt es z.B.
ein autonomes« Schreiben, eine sinn-freie Zeichengebung, durch entfesselte, losgelassene Fortbe-
wegung der schreibenden Hand, wo der Schreibende seinem eigenen Schreiben nur noch staunend
zusieht? Werden nicht in Japan Bilder, auch »abstrakte¢, geschrieben???« (Lachenmann 2003)
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Diesseits von durch den Titel ausgeldsten (hermeneutischen) Assoziationen, d.h.
an der klanglichen Oberflache bzw. auf der mit dieser korrespondierenden Wahrneh-
mungsebene duflert sich die angesprochene Klangrealistik insbesondere darin, dass die
Aufmerksamkeit der Rezipientin auf das komplexe >Innenleben« der Kldnge gelenkt wird,
das in Schreiben >makroskopisch« vergrofert wird: auf den charakteristischen Entste-
hungsprozess von Klang durch vielschichtig synchronisierte oder sich sukzessiv tberla-
gernde, zum Teil verdeckte Einsétze, auf subtile Klangtransformationen kontinuierlicher
Klangschichten sowie auf den Prozess des Ausklingens und Verklingens durch Ausfilte-
rung und >kiinstliche« Resonanzen.” Bezogen auf die grofSformale Anlage von Schreiben
lasst sich grob betrachtet eine Art Bogenform erkennen, die den Prozess der Klangentste-
hung aus vorhergehender Stille (dal niente) und das Wiedervergehen des Klangs in Stille
(al niente) nach klanglich massiven, Gberwiegend tonhaften Passagen nachzeichnet."
Die im Verlauf von Schreiben immer wieder auf unterschiedliche Art und Weise mar-
kierte Differenz von Klang und Stille wird besonders an dem in den Streichern durch ver-
schiedene Varianten von tonlosem (d. h. auf definierte Tonhohen verzichtendem) Spiel
und Flautando-Spielweisen erzeugten >Rauschenc sinnféllig, das in vielen Passagen von
Schreiben eine kontinuierliche Klangschicht bildet.

Zur Methodik der Analyse — Aspekte der musikalischen Form

Die weitgehende Aufldsung traditioneller, das musikalische Einzelphdnomen bergrei-
fender formaler Funktionen und Typen'® in posttonaler Musik und die damit einherge-
hende Individualisierung musikalischer Formen stellt eine besondere Herausforderung
fir die Formanalyse dar, insofern die Rezipientin von neuer Musik dadurch, dass sie sich
nicht mehr auf ein der Tonalitdt vergleichbares allgemeines Bezugssystem stiitzen kann,
mit einer neuen Qualitdt von Unbestimmtheit und Offenheit des musikalischen Erfah-
rungsgegenstandes konfrontiert wird. Angesichts dessen und des verstarkten komposi-
torischen Interesses am musikalischen Klang und seiner Wahrnehmung insbesondere
seit den 1960er Jahren — wie es exemplarisch in der Kompositionsasthetik Lachenmanns
deutlich wird — gehe ich von einem Formbegriff aus, der in Abgrenzung zu einem pro-
duktionsasthetisch verstandenen Strukturbegriff die rezeptionsasthetische Perspektive
starker berticksichtigt: Musikalische Form entsteht in der Interaktion eines dsthetisch

13 Auf den Prozess der Klangentstehung sowie auf den Prozess des Ausklingens und Verklingens be-
zieht sich Lachenmann in seiner Klangtypologie insbesondere mit den Klangtypen >Einschwing-<
bzw. >Ausschwingklang:, die dem Typus >Kadenzklang: untergeordnet sind; auf kontinuierliche
Klangschichten und deren unterschiedliche Transformationen beziehen sich die Klangtypen >Farb-
klangs, >Fluktuations-< und >Texturklang, die gegeniiber dem Typus >Kadenzklang: eine Familie bil-
den (vgl. Lachenmann 1966/93/2004, 1-17).

14 Auf eine solche Bogen- oder Kreisform weist auch Nonnenmann (2015, 152-156) in seiner Analyse
hin.

15 Zur Unterscheidung zwischen formalen Funktionen und Typen in tonaler Musik vgl. Caplin 2010,
bes. 33; Caplin kniipft an die Formenlehren von Arnold Schénberg und Erwin Ratz an. Zur Auf-
[6sung von formalen Funktionen und Typen in posttonaler bzw. postserieller Musik vgl. Adorno
1966/78 und Ligeti 1966, 28-30.
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erfahrenden Subjekts mit einem musikalischen Phdnomen, d.h. im Prozess der dstheti-
schen Erfahrung.'

Zu Schreiben liegen bereits zwei Analysen von Matthias Hermann und Rainer Non-
nenmann vor, wobei in beiden Analysen der Fokus nicht auf der musikalischen Form
bzw. Formwahrnehmung im hier verstandenen Sinne liegt.” In meiner analytischen
Perspektive auf Schreiben untersuche ich das Verhdltnis von Klang und Form auf un-
terschiedlichen mikro- und makroformalen Ebenen. Dass Klang und Form auch nach
Lachenmanns eigener Auffassung eng aufeinander bezogen sind, zeigt sich besonders an
seinem Begriff des »Strukturklangs¢, in dem klanglicher und formaler Aspekt ineinander
aufgehen.'® Wichtiger Referenzpunkt meiner Analyse ist die 2006 eingespielte Aufnahme
des SWR-Sinfonieorchesters unter der Leitung von Sylvain Cambreling. Lachenmanns
Musik im Besonderen erschlief8t sich nicht allein aus dem Text: Denn an Lachenmanns
erweiterten Notationstechniken wird die Funktion der Partitur als Aktionsschrift, die
moglichst prizise die Spielaktionen der Instrumentalistinnen bezeichnet und nur mit-
telbar auf das klangliche Resultat verweist, welches meiner Auffassung nach erst das
asthetische Zeichen bildet, besonders evident.

In drei Schritten vollziehe ich eine >konstellative« Form der analytischen Darstellung,
indem ich mich der musikalischen Form bzw. dem zentralen >Formproblem« im Sin-
ne Adornos' von Schreiben unter drei verschiedenen Aspekten anzundhern versuche:
(1) das Verhéltnis von Kontinuitdt und Diskontinuitat, (2) das Spiel mit Vorder- und Hin-
tergrund und (3) die Art und Weise der Zeitartikulation, die mit verschiedenen Modi der
Zeiterfahrung einhergeht. Auf der Grundlage einer eher provisorischen Segmentierung
des musikalischen Zeitverlaufs in sechs grofse Formteile konzentriere ich mich im ersten
Teil meiner Analyse exemplarisch auf die Ubergénge zwischen diesen Formteilen und
untersuche hier das Spannungsverhdltnis von Kontinuitat, Diskontinuitdt und Vernetzung
und damit einhergehend das Ineinandergreifen von prozessualer, serieller (im Sinne von
parataktisch aneinanderreihender) und struktureller Form bzw. Formwahrnehmung. Im
zweiten Teil widme ich mich am Beispiel des ersten groflen Formteils dem Verhdltnis
von Vorder- und Hintergrund, das in Schreiben eine multiperspektivische Wahrnehmung
herausfordert: Eine kontinuierliche Klangschicht in den Streichern ist hier Gegenstand

16 Ein solcher Formbegriff ist prinzipiell nicht nur fiir »werkméaBige« musikalische Phanomene relevant,
sondern auch offen fir ereignishafte bzw. situative musikalische Phdnomene.

17 Vgl. Hermann 2015, 181-220, und Nonnenmann 2015. Wahrend Hermanns analytischer Fokus auf
der Darstellung kompositionstechnischer Strategien und musikalisch-struktureller Sachverhalte liegt
(vgl. Hermann 2015, 221-225), geht Nonnenmann nur exemplarisch auf musikanalytische Details
ein und diskutiert Schreiben vor allem im Kontext dsthetischer und hermeneutischer Fragestellungen.

18 Vgl. Lachenmann, 1966/93/2004, 17-20.

19 Laut Adorno (2001, 84) ist es Aufgabe von musikalischer Analyse, »eines Werkes inne[zu]werden
als eines Kraftfeldes, das um ein Problem geordnet istc, wobei hier mit >Problem« das immanente
»Formgesetz« — Adorno spricht im gleichen Text auch von »Formapriori« (ebd., 77) — eines musika-
lischen Kunstwerks gemeint ist. Zum besonders in der Asthetischen Theorie zentralen Begriff des
»Formgesetzes« vgl. exemplarisch Adorno 1970, 455 (Paralipomena): »Das Formgesetz eines Kunst-
werks ist, daf alle seine Momente, und seine Einheit, organisiert sein miissen gemdf ihrer eigenen
spezifischen Beschaffenheit.« Auf die zum Teil problematischen Pramissen seines Konzepts einer
immanenten Kritik bzw. Analyse kann hier nicht ndher eingegangen werden.
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von »inneren< und »aufBeren« Klangtransformationen, welche fiir die Wahrnehmung viel-
deutige Situationen erzeugen. Unter dem dritten Aspekt unterscheide ich grundsétzlich
drei Typen der musikalischen Zeitartikulation, die in Schreiben besonders deutlich aus-
gepragt auftreten: in Anlehnung an Pierre Boulez eine pulsierende (-eingekerbte<) und
eine amorphe (>glatte) Zeitartikulation als extreme Pole?, sowie aulerdem eine koordi-
nierte Zeitartikulation. Eine pulsierende Zeitartikulation ldsst einen mehr oder weniger
durchgehenden regelmafigen Puls erkennen, wahrend eine amorphe Zeitartikulation
keine metrische Orientierung bietet, d.h. die jeweilige Positionierung und Dauer von
Klangereignissen im musikalischen Zeitverlauf ist fiir die Rezipientin hier meist unvor-
aushorbar. Im Falle der koordinierten Zeitartikulation sind einzelne Spielaktionen so auf-
einander abgestimmt, dass der Eindruck eines sInteragierensc< bzw. einer gegenseitigen
Bezugnahme der einzelnen Klangereignisse als >handelnde Subjekte« entsteht. Mit diesen
drei basalen Typen der musikalischen Zeitartikulation korrespondieren drei verschiede-
ne Modi der musikalischen Zeiterfahrung: Wéhrend eine amorphe Zeitartikulation eher
ein Prdsenzhoren hervorruft?!, in dem die Phdnomenalitdt des jeweiligen Klangs bzw.
Klangereignisses im Zentrum der Aufmerksamkeit steht, bewirkt die pulsierende Zeitar-
tikulation tendenziell ein prozessuales Horen, das nicht unbedingt teleologisch gerichtet
sein muss, aber starker auf die globale Entwicklung des musikalischen Verlaufs achtet als
auf einzelne Klangereignisse und ihre Transformationen. Die koordinierte Zeitartikulation
schlieBlich bewirkt ein beziehendes Héren, das sowohl retro- als auch prospektiv Be-
ziehungen zwischen einzelnen Klangereignissen herstellt. Im Unterschied zum Konzept
eines vermeintlich objektiven »strukturellen Horens« betont der Begriff des beziehenden
Horens dabei die eigenstandige Interpretationsleistung der Rezipientin.

Eine der groften analytischen bzw. methodischen Herausforderungen in Bezug
auf die Analyse neuer Musik ist die Frage, wie Klang begrifflich gefasst und in seinen
unterschiedlichen Erscheinungsformen differenziert werden kann. Einflussreiche syste-
matische Klangtypologien bzw. -morphologien wurden von Pierre Schaeffer*? und von
Lachenmann selbst?® entworfen. Ich kniipfe hier in terminologischer Hinsicht u.a. an
die von Christian Utz gemeinsam mit Dieter Kleinrath entwickelte morphosyntaktische
Systematisierung von Klangorganisation in posttonaler Instrumentalmusik an:** Die Au-
toren unterscheiden dabei zundchst auf einer basalen Ebene mehr oder weniger ein-
deutig unterscheidbare Klangereignisse sowie Klangfolgen (Sukzession distinkter Klang-
ereignisse) und Klangtranstormationen (metamorphosenartige Verwandlungen nicht klar
abgrenzbarer Klangereignisse); alle drei Kategorien sind auf unterschiedliche mikro- und
makroformale Mafstdbe anwendbar.?> Beziehungen zwischen einzelnen Klangen bzw.

20 Vgl. Boulez 1963, 76-81.

21 Zum Begriff des Prasenzhorens vgl. Utz 2014, bes. 115-123.
22 Schaeffer 1966.

23 Lachenmann 1966/93/2004.

24 Vgl. bes. Utz 2013 und Utz/Kleinrath 2015. Den Begriff sKlangorganisation« verstehen die Autoren
dabei in einem sowohl produktions- als auch rezeptionsdsthetischen Sinne (vgl. Utz/Kleinrath 2015,
565-567).

25 Vgl. ebd., 570-573.
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Klangereignissen konnen mithilfe von >Familiendhnlichkeiten< (Ludwig Wittgenstein)
hergestellt werden.?® Markus Neuwirth hat in diesem Zusammenhang den hilfreichen
Begriff der >kategorialen Transformation« eingefiihrt, der sich auf flieBende Ubergin-
ge zwischen einzelnen Familien bzw. die Ausdehnung der kategorialen Grenzen einer
Familie bezieht.?” Auf einer mikroformalen Ebene verwende ich auferdem den Begriff
Klangkomponente: Unter Klangkomponenten verstehe ich Aspekte eines Klangs, d.h.
Klangeigenschaften, die in einem bestimmten Kontext fiir die Wahrnehmung in beson-
derer Weise hervortreten. Auch Lachenmann benutzt anldsslich der Erlauterung, wie ein
Strukturklang im Prozess der dsthetischen Erfahrung im Einzelnen »abgetastetc wird, den
Ausdruck »Klangkomponente«:

Jener Terminus Strukturklang, den ich — in Umstellung des Wortes Klangstruktur — hier
eingefiihrt habe, geht von einer Klangvorstellung aus, die — eben als mehrdimensiona-
les Geflige von Anordnungen — sich nicht als platter akustischer Reiz schnell mitteilt,
sondern sich vielmehr erst allmahlich erschlieft in einem vielschichtigen, vieldeutigen
Abtastprozefs an der voriibergehenden Konstruktion mit ihren charakteristisch aufein-
ander bezogenen Klangkomponenten.?®

In Bezug auf eine in >Echtzeitc stattfindende Horanalyse (die in der Regel ein mehrmali-
ges, aufmerksames Horen voraussetzt) auf einer mittleren formalen Ebene verwende ich
den Begriff Klangkonstellation: Eine Klangkonstellation ist eine sich im Prozess der dsthe-
tischen Erfahrung bildende Konstellation von einzelnen Klangen, Klangereignissen und
Klangfolgen zu einer als zusammengehorig erlebten musikalischen Einheit. Zwar ist der
Begriff grundsétzlich Gbertragbar auf verschiedene mikro- und makroformale Mafstibe,
jedoch geht es mir hier in erster Linie um dasjenige »Zeitfenster« bzw. >Zeitfeld« (Husserl),
das im Prozess der dsthetischen Erfahrung jeweils als Kontinuum von Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft prasent ist: d. h. die unmittelbare, im Bewusstsein noch leben-
dige Vergangenheit (nach Husserls Phinomenologie des inneren Zeitbewusstseins auch
»Retention« als »primédre Erinnerung« im Unterschied zur »sekundaren Erinnerung« bzw.
Vergegenwadrtigung von Vergangenem), die jeweilige Gegenwart im Sinne von aufeinan-
derfolgenden Jetzt-Zeitpunkten (»Urimpression«) und das >Voraushéren« auf das

26 Markus Neuwirth stellt einen Bezug zwischen Lachenmanns Begriff der Klangfamilie und Witt-
gensteins Konzept der >Familiendhnlichkeitc her (2008, bes. 75-82). In diesem Zusammenhang ist
Wittgensteins Aspektbegriff von groller Relevanz: Dieser bezieht sich auf die Struktur eines Wahr-
nehmungsgeschehens, in dem etwas als etwas wahrgenommen wird. Insbesondere in Hinblick
auf Ahnlichkeitsbeziehungen tritt dieses Wahrnehmen-als deutlich hervor (vgl. Wittgenstein 2001,
1024-1059 [PU 193/518-214/553], bes. 1024 a3 [PU 193/518]). Aspekte sind mehr als blofe Ob-
jekteigenschaften, sie sind aber auch nicht von diesen ganzlich unabhingig; dem Aspektwahrneh-
men eignet somit bereits in der sinnlichen Wahrnehmung selbst ein deutendes Moment, wobei das
genaue Verhdltnis von Wahrnehmung und Deutung bzw. Denken ein zentrales und nicht abschlie-
Rend geklirtes Problem in Wittgensteins Uberlegungen zum Aspektbegriff ist (vgl. ebd., 1030 a30
[PU 197/525] und 1057 a01 [PU 212/550]).

27 Vgl. Neuwirth 2008, 80.
28 Lachenmann 1985/2004, 123.
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Kommende (»Protention« als »primdre Erwartung«).?* Mich interessiert hier vorrangig
das Verhiltnis von Gegenwart und noch gegenwartiger Vergangenheit, deren Wahr-
nehmung bzw. Verstandnis durch den kontinuierlichen Zeitfluss retrospektiv beeinflusst
wird. Klangkonstellationen fiigen sich dabei nicht zu in sich geschlossenen, eindeutig
bestimmbaren Gestalten, sondern sind in ihrer Abgrenzung grundsatzlich offen und viel-
deutig; die jeweiligen Kriterien fiir eine Abgrenzung sind daher stark kontextabhangig.
Die hier vorgestellten analytischen Begriffe beziehen die Wahrnehmungsperspektive
von vornherein mit ein, insofern sie solche im Prozess der dsthetischen Erfahrung statt-
findenden formkonstituierenden Abgrenzungen und Zusammenhangbildungen auf un-
terschiedlichen mikro- und makroformalen Ebenen explizieren.

Neben vorrangig strukturell orientierten Analysezugidngen zu Lachenmanns Musik*®

liegen inzwischen auch einige explizit vom Klang ausgehende Analyseansdtze vor: In
Bezug auf Orchesterkompostionen Lachenmanns sind hier die Studien von Emmanouil
Vlitakis (zu Tableau. Stiick fiir Orchester, 1988—89)*' und Marcos Mesquita (zu Staub. Fiir
Orchester, 1985/87)** hervorzuheben. Auch Matthias Hermann geht in seiner Analyse
von Schreiben von einer Klangphdnomenologie aus, dabei unterscheidet er vier Kate-
gorien bzw. Ebenen: tonlose Kldnge, Tonhohen, Impulse und perforierte gerduschhafte
Klange.** Ankniipfend an die phanomenologische Klangtypologie von Vlitakis und Her-
mann differenziere ich in Bezug auf das Klangresultat folgende Klangtypen oder >Famili-
ens, die je nach Kontext auch eine formbildende Funktion tibernehmen kénnen:

1.
2.

3.
4.

Tenuto-Klange (kontinuierliche Klange);

Perforierte Kldange (kontinuierlich fortgefiihrte Kldnge, die aber in sich unterbrochen
sind);

Impulsklange ohne Resonanz (secco/abgedampft);

Impulskldnge mit Resonanz (natiirliche und >kiinstliche« Resonanzen).

Ein zweites >Raster« ldsst sich Uber diese vier grundlegenden Klangtypen legen, ebenfalls
ausgehend vom Klangresultat:

29
30
31

32

33

Vgl. Husserl 1928, 382-427, bes. § 8-13, § 16-17 und § 19 sowie 455-459.
Vgl. etwa Cavallotti 2005 und 2010.

Vlitakis 2008, 23-72. Vlitakis unterscheidet dabei hinsichtlich einer Klangtypologie grundsétzlich
zwischen Fliche und Impuls: (1) Zur Flache gehoren a) ausgehaltene Klange, b) punktuelle Kldnge,
die sich durch Repetition verbinden, und c) perkussive Kldnge mit Resonanz; (2) Impulskldnge sind
Klinge mit minimaler zeitlicher Ausdehnung, wobei Fliche und Impuls im Fall der Kategorien 1b
und 1c ineinander Ubergehen kénnen (vgl. ebd., 29).

Mesquita 2010. Mesquita geht dabei von einer vorrangig produktionsdsthetisch orientierten Pers-
pektive aus.

Vgl. Hermann 2015, 181-220.
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a) gerduschhaft (die Tonhhenwahrnehmung spielt keine entscheidende Rolle fiir die
Klangwahrnehmung);

b) »schattenhaftec* bzw. unbestimmte Tonhdhe (zwischen gerduschhaft und tonhaft:
entweder schimmert eine bestimmte Tonhohe schemenhaft durch wie bei Flautan-
do-Spielweisen oder die Wahrnehmung registriert zwar einzelne Tonhohen, erkennt
aber keine bestimmte Tonh&he im Sinne einer Verschmelzung von Partialténen, so
etwa bei Beckenklangen);

c) tonhaft (bestimmte Tonhohe deutlich erkennbar).

Diese Klangresultate konnen durch ganz unterschiedliche Spieltechniken und tiber Instru-
mentengruppengrenzen hinweg hervorgebracht werden. Innerhalb dieser Klangtypen
erzeugen die unterschiedlichen Spieltechniken verschiedene Varianten oder >Familien-
Glieder:: So fihren beispielsweise die in Schreiben vorkommenden drei unterschied|i-
chen Varianten von tonlosem Spiel sowie die fiinf verschiedenen Flautando-Spielweisen
bzw. Kombinationen aus diesen Spieltechniken in den Streichern zu unterschiedlichen
sRausch«-Varianten (gerduschhafte und schattenhafte Tenuto-Klange). Da Lachenmann in
Schreiben meist verschiedene Spieltechniken miteinander kombiniert, kommt es haufig
zu komplexen Klangmischungen, deren einzelne Klangkomponenten fiir die Wahrneh-
mung kaum differenzierbar sind.

Analyse

Aspekt 1: Zwischen Diskontinuitit und Kontinuitat: Ubergénge zwischen den
sechs grollen Formteilen

Ein naheliegender erster analytischer Zugang, ausgehend von der Horerfahrung, ist eine
Segmentierung des musikalischen Zeitverlaufs. Auf einer makroformalen Ebene orientiert
sich hier die Wahrnehmung vermutlich vorrangig an besonders markanten Ereignissen an
der klanglichen Oberfldche, die mehr oder weniger deutlich einen Kontrast zum Voraus-
gehenden erzeugen und dabei zugleich eine nachhaltige Verdnderung bewirken.*> Kon-
trastwirkungen entstehen in Schreiben nicht in erster Linie durch vollstindige vertikale
Einschnitte im musikalischen Zeitverlauf, sondern haufig durch Ausfilterung und Uberla-
gerung — welche entweder abrupt oder sukzessiv innerhalb eines kiirzeren Zeitrahmens
stattfinden, wobei bereits vorhandenes Material weiter fortgefiihrt wird — sowie durch

34 Den Begriff »Schattenklang« verwendet ebenfalls Hermann (2015, 184f.) mit Bezug auf Klange, in
denen der Gerduschanteil die Tonhéhe Gberdeckt. Mit Werktiteln wie Klangschatten — mein Saiten-
spiel (1972) und Schattentanz aus Ein Kinderspiel. Sieben kleine Stticke fiir Klavier (1980) spielt La-
chenmann selbst auf die charakteristische >Schattenhaftigkeitc von Kldangen an, die hier etwa durch
abgeddmpfte Saiten bzw. die kompositorische Hervorhebung von Resonanzen erzielt wird.

35 Diese Uberlegungen kniipfen lose an das Konzept der sogenannten >cues< an, das in der musikpsy-
chologischen Forschung in Bezug auf die mentale Représentation von musikalischer Form diskutiert
wird, und mithilfe derer sich eine Rezipientin im musikalischen Zeitverlauf orientiert (vgl. Deliege
1989 sowie Deliege/Mélen 1997).
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kontinuierliche Transformationsprozesse wie Auflosungs- und Verdichtungsprozesse, die
sich Uber einen ldangeren Zeitraum erstrecken. In Hinblick auf die makroformale Ent-
wicklung von Schreiben unterscheide ich ausgehend von den genannten Kriterien sechs
grole Formteile, die sich durch iiberwiegend diskontinuierliche Uberginge, welche mit
einer radikalen Reduktion von Textur bzw. Klangraum und Dynamik einhergehen, von-
einander abgrenzen lassen (Tab. 1):3

— Takt 1-110: »Prolog« und Entwicklung

— Takt 111-241: (iberwiegend) pulsierende Zeit
—  Takt 242-271p: amorphe Zeit (Zéhltakte)

— Takt 271g-339: Steigerungspartie

— Takt 339/40-386: pulsierende Zeit

— Takt 387-438: >Epilog:.

Eine nihere Betrachtung der Uberginge zwischen den von mir unterschiedenen groRen
Formteilen zeigt, dass selbst an diesen tiberwiegend diskontinuierlichen Ubergédngen mit
starker Kontrastwirkung die einzelnen Formteile durch unterschiedliche kompositorische
Strategien subtil miteinander verkniipft sind und dementsprechend die Wahrnehmung
zum Teil mit formal vieldeutigen Situationen konfrontiert wird. Exemplarisch fiir das Ver-
haltnis von Diskontinuitdt und Kontinuitét greife ich hier die Uberginge zwischen den
Formteilen 1 und 2 sowie 2 und 3 heraus.

Der erste grolbe Formteil, den ich weiter unten unter dem zweiten Aspekt genauer
analysiere, beginnt mit Gberwiegend gerduschhaften und schattenhaften Kliangen, wo-
bei ab Takt 79ff. (Phase 1d, siehe unten, Aspekt 2) eine Entwicklung hin zu tonhaften
perforierten und tonhaften Tenuto-Klangen, einhergehend mit einer deutlichen Zunah-
me der Gesamt-Dynamik stattfindet. Fir den ersten groformalen Ubergang (Bsp. 1/
Audiobsp. 1) greife ich die beiden pragnanten Klangkonstellationen jeweils vor und nach
der Tempoangabe in Takt 111 (/'istesso tempo, Viertel = 92 ca.) heraus, die nach meiner
Analyse mit einem grof8formalen Einschnitt zusammenfallt: Die letzte Klangkonstellation
vor dem neuen Formteil beginnt in Takt 103/104 mit Plektrumspiel auf der Saitenum-
wicklung im Klavier, das einen gerduschhaften perforierten Klang erzeugt, sowie mit
gepresstem Bogenspiel in den Streichern, das zu der Variante mit gleichzeitiger Bogen-

36 Hermann (2015, 219f.) unterteilt Schreiben in seiner Analyse in fiinf grofSe Phasen, die er folgen-
dermafen abgrenzt: 1. Phase (T. 1-180), 2. Phase (T. 181-241), 3. Phase (T. 242-271), 4. Phase
(T. 272-332) und 5. Phase (T. 333-438). Der Beginn der pulsierenden Spielaktionen im Klavier in
Takt 181 (Tempoabschnitt 3.1), die sowohl eine neu hinzukommende Klangschicht (Kontrast durch
Uberlagerung) als auch eine deutlich ausgeprégte pulsierende Zeitartikulation einfiihren, lisst sich
ebenfalls als groformaler Einschnitt einordnen. Allerdings wird hier die tibrige Textur sehr kontinu-
ierlich fortgesetzt, sodass — anders als bei den anderen grofSformalen Einschnitten — keine vorher-
gehende Reduktion von Textur bzw. Klangraum und Dynamik stattfindet. Bei meiner analytischen
Entscheidung fiir die Abgrenzung der groformalen Teile habe ich daher die jeweils vorhergehenden
Reduktionen als wesentliches Kriterium mit einbezogen, sodass auch dem relativ kurzen fiinften
grolen Formteil nach meiner Analyse eine Relevanz fiir die Formwahrnehmung zukommt.
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verlagerung gehort, sodass als Klangresultat ein »ratterndes Glissando«*® in Abwartsrich-
tung entsteht. In diese gerduschhafte Klangkulisse hinein spielen die Blechbldser in den
Takten 105 bis 107 eine Art grotesk verzerrten passus duriusculus® — der zugleich eine
klangliche Reminiszenz an den noch naher zu beschreibenden >Tremolo-Orgelpunktc in
den Takten 26 bis 52 darstellt — als verfremdetes quasi-tonales Residuum. Exemplarisch
fir Lachenmanns dialektischen Umgang mit quasi-tonalen Residuen soll kurz ndher da-
rauf eingegangen werden, was hier genau passiert: Posaunen und Tuben spielen con
sordino einen chromatischen Abgang (den passus duriusculus), wobei die Bassstimme
in den Tuben den Tritonus B,-E, hinabschreitet und die Posaunen dariiber jeweils >Do-
minantseptakkorde« in weiter Septlage als Mixturen ergénzen (im Glissando und mit
Flatterzunge gespielt). Die Trompeten fligen zundchst im Unisono eine sich wiederho-
lende Vierton-Figur im Sechzehntelrhythmus hinzu (ebenfalls con sordino und mit Flat-
terzunge), erst aufwarts (jeweils ein, zwei bzw. drei Halbtonschritte) in Gegenbewegung
zum chromatischen Abgang, dann in Umkehrung und somit in Parallelbewegung zum
chromatischen Abgang; die Horner ergdnzen mit versetzten Einsdtzen crescendierende
gestopfte Liegetone jeweils im Halbtonabstand. Aus der Wahrnehmungsperspektive sind
weniger die beschriebenen Intervallverhaltnisse im Einzelnen durchhérbar; relevant sind
vielmehr die Kontur bzw. Bewegungsrichtung des chromatischen Abgangs und die mit
diesem koordinierte Gegen- und Parallelbewegung in den Trompeten sowie eine durch
die Mixturklange mit ihrer jeweils tonalen Akkordstruktur (:Dominantseptakkord:) ent-
stehende tonale Farbung, die aber durch die Spielweisen bzw. die daraus resultierenden
Klangcharakteristika zugleich verfremdet wird. In Takt 107 tiberdeckt ein markantes Ein-
zelereignis, ein mit dem rechten und linken Arm als Impulsklang ausgefhrter Cluster auf
weillen und schwarzen Tasten im ersten Klavier, das Ende des passus duriusculus und
beendet damit die hier besprochene erste Klangkonstellation sowie zugleich den gesam-
ten ersten Formteil (es handelt sich hierbei um den einzigen tonhaften Klaviereinsatz
innerhalb des ersten Formteils). Durch die mit dem Ende des Klavier-Clusters einherge-
hende plotzliche Ausfilterung auf Takt 107.3 tritt fir die Wahrnehmung nun der vorher
verdeckte Mischklang in den Streichern hervor, der sich aus gerdauschhaften perforierten,
tonhaften perforierten und tonhaften Tenuto-Klangkomponenten zusammensetzt (ge-
presstes Bogenspiel in den Violinen, Ordinario-Spiel mit und ohne Tremolo auf der lee-
ren c-Saite in den Bratschen und Flageolett-Akkorde in den geteilten Kontrabdssen). Der
Liegeton c in den Bratschen bildet den eigentlichen Ubergang zum folgenden Formteil:
In den Takten 109 bis 110 bleibt er allein tbrig, sodass insgesamt eine radikale Klangre-
duktion stattfindet und sich die Aufmerksamkeit voll und ganz auf seine perforierten und
Tenuto-Klangkomponenten richtet.

Mit Beginn des neuen Formteils in Takt 111 initiieren die Bratschen eine sich von
unten nach oben auftirmende Klangkaskade mit gestaffelten Hohepunkten (unter Be-
teiligung aller Instrumentengruppen bis auf das Schlagzeug). Dabei greifen Streicher
und Klavier u.a. Varianten der zuvor in den Trompeten gespielten Vierton-Figur als nun

38 Vgl. das Vorwort zur Partitur von Schreiben (Lachenmann 2004, 13).

39 Auch Nonnenmann (2015, 148) spricht hier von einem »passus duriusculus« (Hervorhebung origi-
nal).
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Beispiel 1: Helmut Lachenmann, Schreiben, T. 105113, Ubergang von Formteil 1 zu 2
(vgl. Audiobsp. 1, 0:07-0:30); © 2017 by Breitkopf & Hartel, Wiesbaden

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/876/Linke_ZGMTH-13_1_Audio01.mp3
Audiobeispiel 1: Helmut Lachenmann, Schreiben, T. 103-117

(SWR Sinfonieorchester Baden-Baden und Freiburg, Ltg. Sylvain Cambreling, KAIROS
0013342KAI 2014, Aufnahme 25.2.2006, 5:55-6:39)
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deutlich erkennbare pulsierende Zweiunddreifigstel-Figuren auf, in Takt 114 ereignet
sich ein erster Hohepunkt (hohe Liegetdne bzw. Tremoli 16sen die Zweiunddreifigstel-
Figuren ab), insgesamt vier einzelne, sehr laute Hammerschldge auf die Fliigelrahmen
folgen als weitere Hohepunkte in den Takten 115 und 116; die anschwellenden Lieget6-
ne in den Blechblasern reillen in Takt 117 abrupt ab und verschaffen dadurch dem be-
reits liegenden Flageolett-Cluster in den Streichern mehr klangliche Prasenz (mit dieser
Ausfilterung endet die zweite Klangkonstellation dieses Ubergangs).

Durch den massiven Klangeinbruch in den Takten 107/108 bis 110 und die in
Takt 111 einsetzende, iberwiegend tonhafte sowie rhythmisch pulsierende Klangkaska-
de ist der Beginn des neuen Formteils einerseits sehr deutlich markiert, sodass zundchst
der Eindruck einer bloflen kontrastierenden Reihung der Formteile entsteht. Anderer-
seits bestehen selbst hier subtile Verbindungen, welche eine Vernetzung bzw. Konti-
nuitdt zwischen den Formteilen herstellen: Die Bratschen antizipieren zuerst mit der
Tremolo-Klangkomponente des Liegetons c eine pulsierende Zeitartikulation und 16sen
dann die Klangkaskade mit einer zuvor bereits eingeflihrten Vierton-Figur in nun doppelt
so schnellem Rhythmus aus — wobei letztere Verbindung eher auf der Ebene von struk-
turellen Beziehungen zu verorten ist, die sich ohne Partiturkenntnis nicht unmittelbar
erschlief3t. In einem groferen Zusammenhang betrachtet bereitet der schon ab Takt 79
einsetzende Verdichtungsprozess hin zu mehr Tonhaftigkeit den tonhchenbestimmten
Beginn des neuen Formteils vor.

Dem dritten groflen Formteil, der mit den »Zdhltakten« in Takt 242 beginnt, geht
ein ldngerer Aufldsungsprozess voraus: In Takt 181ff. (Tempoabschnitt 3.1) legen sich
zundchst regelmalig pulsierende, pizzikatoartige Spielaktionen mit dem Fingernagel
bzw. Koto-Plektrum auf den tiefsten Klaviersaiten als rhythmisches Raster und neue
Klangschicht tiber die gesamte tbrige Klangtextur. Ab Takt 219 deutlich wahrnehmbar
werden dann Auflésungsprozesse auf mehreren Ebenen eingeleitet, die mit Beginn von
Tempoabschnitt 3.2 (T. 235-241) vollstiandig abgeschlossen sind (Bsp. 2 /Audiobsp. 2).
Insbesondere die Spielaktionen in den beiden Klavieren, die sich vorher zu einem mehr
oder weniger durchgehenden Sechzehntelpuls komplementar ergdnzt hatten, werden
unregelmaliger und miinden in Takt 225 in ein amorphes Zeitfeld, das von verschiede-
nen pizzikatoartigen Impulsklangen mit und ohne Resonanz gepragt ist (dulerst spitze
Bldserstaccati, Flageolett-Pizzikati in den Streichern, abgeddmpfte Beckenschlage, ver-
einzelte pizzikatoartige Spielaktionen im Klavier). In dem nun folgenden kurzen >Rausch-
Intermezzo« des Tempoabschnitts 3.2 (T. 235-241) ist das klangliche Geschehen auf
ein quasi statisches, tonloses Rauschen reduziert, hervorgerufen durch tonloses Spiel in
den Streichern und durchsetzt von einzelnen abgeddmpften Beckenschldgen im pp. Der
Ubergang zwischen noch fortdauerndem Auflésungsprozess und schlieRlich erreichter
Reduktionsstufe in Takt 235 ff. ist in der Partitur deutlich erkennbar, ereignet sich fiir die
Wahrnehmung jedoch unterschwellig (Bsp. 2): So ist beim Blick in die Partitur auffallend,
dass das tonlose Rauschen in den Streichern bereits ab Takt 230 sukzessive von oben
nach unten eingefiihrt wird, sodass mit Beginn von Takt 235 alle Streicher arco sul sordi-
no spielen; fiir die Wahrnehmung tritt das tonlose Rauschen aber erst mit dem Ende der
pizzikatoartigen Impulsklédnge in den Streichern und im Klavier deutlich hervor. Dieses
tonlose Rauschen wird nun kontinuierlich transformiert — zundchst in Takt 240 in den
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Beispiel 2: Helmut Lachenmann, Schreiben, T. 230-238, Ende des Auflésungsprozesses vor Be-
ginn des >Rausch-Intermezzos« (T. 235-241) (vgl. Audiobsp. 2, 0:24-0:49); © 2017 by Breitkopf
& Hartel, Wiesbaden
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Bratschen in eine schattenhafte und mit Beginn von Zihltakt 1 auch zugleich dynami-
schere Rausch-Variante (Flautando-Spiel am Girifffinger bzw. Flautando-Bogenverlage-
rung zwischen Girifffinger und Steg) — und bildet bis zum Ende von Zghltakt 2 (T. 245e)
eine kontinuierliche, mehr oder weniger deutlich wahrnehmbare Hintergrundklang-
schicht. Mit Beginn von Zghltakt 1 (T. 242a—c), der nach meiner Analyse den dritten
grofBen Formteil (amorphe Zeit) eroffnet, wird die sich transformierende Klangschicht des
Rauschens zugleich von den verstreuten, unvorhersehbaren Einsdtzen pizzikatoartiger
Impuls- und kurzer Tenuto-Klange in allen Instrumentengruppen tberlagert. Zahltakt 1
lasst sich insgesamt als eine Art Pizzikato-Feld beschreiben: Die tibrigen Streicher spie-
len neben vereinzelten Arco-Spielaktionen verschiedene Pizzikato-Varianten, und in den
Trompeten und Floten erzeugen Schldge auf das Mundstiick pizzikatoartige Impulsklan-
ge ohne Resonanz (»quasi >pizz.«). Dieses Pizzikato-Feld stellt einen Riickbezug zu dem
amorphen Zeitfeld her, das dem >Rausch-Intermezzo« (3.2) vorherging (T. 225ff.). So
bestehen also trotz des deutlich markierten formalen Einschnitts auch abgesehen von der
kontinuierlich fortgefiihrten Hintergrundklangschicht in den Bratschen Riickbeziige auf
zuvor Erklungenes im Sinne einer wiederankniipfenden Vernetzung.

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/876/Linke_ZGMTH-13_1_Audio02.mp3

Audiobeispiel 2: Helmut Lachenmann, Schreiben, T. 219-242c, Ubergang von Formteil 2 zu 3
(SWR Sinfonieorchester Baden-Baden und Freiburg, Ltg. Sylvain Cambreling, KAIROS
0013342KAI 2014, Aufnahme 25.2.2006, 10:43-12:04)

Die detaillierte Analyse hat exemplarisch gezeigt, dass die grofformalen Ubergénge in
Schreiben in unterschiedlicher Art und Weise durch ein komplexes Zusammenspiel von
Diskontinuitit (durch kontrastierende Reihung, Uberlagerung und Ausfilterung), Konti-
nuitdt (durch Fortfihrung bzw. Transformation kontinuierlicher Klangschichten sowie
durch kontinuierliche Auflésungs- und Verdichtungsprozesse) und Vernetzung (durch
strukturelle Beziehungen, Wiederanknipfungen an Vorhergehendes bzw. klangliche Re-
miniszenzen) gekennzeichnet sind. Serielle, prozessuale und strukturelle Formprinzipien
greifen hier in jeweils unterschiedlicher Gewichtung ineinander, was eine entsprechend
multiperspektivische Formwahrnehmung bewirkt. An allen finf groRformalen Ubergén-
gen findet eine vorhergehende Reduktion von Textur bzw. Klangraum und Dynamik
statt, die den Neueinsatz von Klang als Differenz von Stille und Klang erleben lasst.
Dabei spielen insbesondere Varianten von »Schreib«Klangen bzw. Reduktionen auf kon-
tinuierliche Klangschichten oder Tenuto-Kldnge in den Streichern (hier leere c-Saite bzw.
tonloses Rauschen) eine zentrale Rolle. Die Reduktion auf die Klangfamilie der »Schreib:«-
Kldange bzw. des sRauschens« tibernimmt in Schreiben je nach Kontext eine formbildende
Funktion: Wenn der thematische Akt des Schreibens u.a. mit einer Reflexion auf den
Prozess der Klangentstehung einhergeht, so lassen sich die klanglichen Reduktionen auf
zum Teil an der Horschwelle verortete »Schreib«- bzw. sRausch«-Klidnge als Momente der
Riickbesinnung auf das dem Klang Vorausliegende und ihn erst Ermoglichende begrei-
fen: die Stille, die allerdings nicht tatsdchlich »erklingtc und vor deren Hintergrund ein
neuer klanglicher Prozess seinen Anfang nehmen kann.
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Aspekt 2: Spiel mit Vorder- und Hintergrund

Der erste Formteil (T. 1-110) lasst sich in vier Phasen gliedern, welche tberwiegend
kontinuierlich ineinander tibergehen:

— Phase 1a (T. 1-26/27): >Prolog:

— Phase 1b (T. 26/27-48 bzw. 52.1): Orgelpunkt
(T. 49 bzw. 52.2-T. 78): Rauschen

— Phase 1d (T. 79-110): Entwicklung.

— Phase 1c

Mein analytischer Fokus liegt auf den ersten drei Phasen, in denen eine sich kontinuier-
lich durchziehende Klangschicht in den Streichern Gegenstand von >inneren« und »dule-
renc Klangtransformationen ist.

Phase Ta (»Prolog:) ist vor allem durch gerduschhafte und schattenhafte Klange ge-
pragt; tonhafte Klange treten nur vereinzelt auf, und wenn, dann so durch Spielanweisun-
gen modifiziert oder durch andere Kldnge kontextualisiert, dass sie auch eher als schat-
tenhaft wahrgenommen werden (vgl. Bsp. 3, Vc. 1-4). Ab Takt 8 bildet das tiberwiegend
gerduschhafte Rauschen in den Streichern eine kontinuierliche Klangschicht, die durch
subtile Klangtransformationen sowie durch verschiedene Spielaktionen in anderen Ins-
trumenten in ihren klanglichen Facetten beleuchtet wird. Ich analysiere innerhalb von
Phase 1a sechs aufeinander folgende Klangkonstellationen, die sich zum Teil Gberlappen
und durch unterschiedliche kompositorische Strategien horizontal miteinander verknipft
werden (etwa durch klangliche Reminiszenzen sowie durch verdeckte Einsdtze bzw.
Ausfilterungen von Klangschichten), sodass fiir die Wahrnehmung formal uneindeutige
Situationen entstehen, in denen hdufig eine retrospektive Neubewertung bzw. -einord-
nung des soeben Verklungenen stattfindet (Audiobsp. 3):

- Klangkonstellation 1: Takt 1-7.1.1 (Tbe.) (Audiobsp. 3, 0:00-0:20)

- Klangkonstellation 2: Takt 7.1.2-9.2 (0:20-0:31)

— Klangkonstellation 3: Takt 8.3/9.3-14.4 (Klar.) (0:25/0:31-0:50)

— Klangkonstellation 4: Takt 14.4 (Kb./Vc.) — 18/19 (Trp.) (0:50—ca. 1:03)
- Klangkonstellation 5: Takt 18/19-22 (Becken) (ca. 1:03-1:18)

- Klangkonstellation 6: Takt 22-27.1 (VI.) (1:17-1:36)

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/876/Linke_ZGMTH-13_1_Audio03.mp3

Audiobeispiel 3: Helmut Lachenmann, Schreiben, T. 1-27 (= Phase 1a)
(SWR Sinfonieorchester Baden-Baden und Freiburg, Ltg. Sylvain Cambreling,
KAIROS 0013342KAIl 2014, Aufnahme 25.2.2006, 0:00-1:36)

Exemplarisch skizziere ich kurz die ersten drei Klangkonstellationen:
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Klangkonstellation 1:

Das Stiick beginnt mit einem koordinierten Zusammenspiel von schattenhaften perfo-
rierten Kldangen in den Streichern (Vcl., Vle.), gerduschhaften Tenuto-Klangen in den
Blechbldsern (aufer Trp.) und tonhohenunbestimmten Impulsklangen tiberwiegend
ohne Resonanz in den Becken (»weich«). Dabei entsteht der Eindruck eines differenziert
aufeinander abgestimmten Interagierens der verschiedenen Spielaktionen bzw. Klange
im Sinne einer koordinierten Zeitartikulation (Bsp. 3): durch Synchronisation der Einsat-
ze (z.B. Vcl. 1-4 und Hrn. 1-2 sowie Vle. 1-4 und Pos., T. 1) sowie durch lickenlose
Ablésung (z.B. gerduschhafte Tenuto-Klange in den Blechbldsern, T. 1-4). So ereignet
sich etwa der dynamische Hohepunkt der gesamten Klangkonstellation im Moment der
Ablésung des »sphdrischen Aufwartsglissandos«* in den Bratschen durch ein gerdusch-
haftes sff bzw. »f (Aktionsdynamik) in den beiden Tuben (T. 3); retrospektiv betrachtet
fuhrt das »sphdrische Aufwartsglissando« zielgenau zu dem sff- bzw. »f-Ansatz dieses
gerduschhaften Tenuto-Klangs.
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Beispiel 3: Helmut Lachenmann, Schreiben, T. 1-6 (ohne Schlagzeug) (vgl. Audiobsp. 3,
0:00-0:20), © 2017 by Breitkopf & Hartel, Wiesbaden

40 Vgl. das Vorwort zur Partitur von Schreiben (Lachenmann 2004, 16).
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Klangkonstellation 2:

Die zweite Klangkonstellation beginnt deutlich markiert mit einer synchronen >phone-
tischen Aktion<*' ohne Instrument im Tutti (auller Klar.), wobei zeitgleich ein einzelner
Beckenschlag (»l.v.«) erklingt, der eine subtile klangliche Verbindung zur ersten Klang-
konstellation herstellt. Die zweite Klangkonstellation endet mit dem Ende einer Spielfigur
in den Trompeten (T. 9.2). In den gerduschhaften Tenuto-Klang der phonetischen Aktion
hinein setzt komplex rhythmisiertes >tonloses Spiel< in den Klarinetten und spater Trom-
peten ein; beides ruft eine schattenhafte Tonhchenfarbung hervor.** Mit diesen schat-
tenhaften Klangfolgen Uberlappend beginnt bereits in der Mitte von Takt 8 synchron
das kontinuierliche Rauschen in den Streichern, das sich zu Beginn aus tonlosen und
schattenhaften Klangkomponenten zusammensetzt. Allerdings ist die Wahrnehmung so
auf die beweglichen, rhythmisch verschachtelten Spielfiguren in den Klarinetten und
Trompeten fokussiert, dass der Einsatz des im Vergleich dazu statischen Rauschens blof3
unterschwellig registriert wird und erst mit dem Ausfiltern der zuvor dominierenden
Klangschicht retrospektiv bewusst wird.

Klangkonstellation 3:

Je nach Perspektive beginnt die dritte Klangkonstellation entweder mit dem Einsatz des
Streicher-Rauschens in der Mitte von Takt 8 oder erst in dem Augenblick, in dem das
Rauschen alleine erklingt. Verschiedene Klangereignisse setzen Kontraste zum Rau-
schen: Von besonderer Bedeutung ist hier die flageoletthafte Tremolo-Figur in den Vio-
linen (T. 11), da solche Tremolo-Figuren im weiteren Verlauf von Schreiben wiederholt
auftreten. Gerduschhafte Tenuto-Kldnge in den Blechblasern und daran unmittelbar an-
knlpfende schattenhafte Klangfolgen in den Klarinetten zeichnen sich zwar insbesonde-
re dynamisch deutlich gegeniiber dem Rauschen in den Streichern ab, sind aber zugleich
mit diesem klanglich verwandt (Familie der gerduschhaften bzw. schattenhaften Tenuto-
Kldange). Das Rauschen in den Streichern wird selbst kontinuierlich transformiert: durch
wechselnde Instrumentierung innerhalb der Streicher und/oder durch verschiedene Va-
rianten von tonlosem Streichen.

In Phase 1b (>Orgelpunkt) wird die kontinuierliche Klangschicht des Rauschens von
einer Art sTremolo-Orgelpunkt in den Violoncelli und Kontrabdssen ersetzt (Ausgangs-,
zentrale Bezugs- und Schlusstonhohe ist das Es). Der Ubergang von Phase 1a zu Pha-
se 1b lasst sich als eine >kategoriale Transformation« beschreiben: Das kontinuierliche
Rauschen tberlappt sich mit dem >vorgezogenen Einsatz« des Orgelpunkts in den Vio-
loncelli in Takt 26, der mit einem einzelnen abgedampften Beckenschlag synchronisiert
ist. Dem Rauschen werden so weitere Klangkomponenten hinzugefiigt (Tonhaftigkeit
bzw. unbestimmte Tonhohen, Perforiertheit, tendenziell pulsierende Zeitartikulation),
die einen >Kategorienwechsel< bewirken. Innerhalb der Klangschicht des Orgelpunkts

41 Bei >phonetischen Aktionenc sollen die Musikerinnen tonlose, stark behauchte Konsonanten mit
unbestimmter oder bestimmter Vokal-Farbung dulern, in Takt 7 beispielsweise »HF«.

42 Lachenmann verwendet hier eine Griffnotation, deren Tonhohe nicht mit der resultierenden schat-
tenhaften Tonhdhe (bereinstimmt; vgl. das Vorwort zur Partitur von Schreiben (Lachenmann
2004, 4).
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selbst finden nun verschiedenartige Klangtransformationen statt, hervorgerufen durch
Crescendi/Decrescendi, kontinuierliche Uberginge der Bogenkontaktstelle zwischen
tasto und ponticello, wechselnde Instrumentierung innerhalb der jeweils acht Violoncelli
und Kontrabdsse, Modifikationen der zentralen Bezugstonhthe Es durch Glissandi und
Anlagerungen von zusétzlichen Tonen wie u. a. von kleinen Sekunden und mikrotonalen
Schwebungen bis hin zu Clusterbildungen sowie Flautando-Spielweisen. Hinzu kommen
»von aufSen« die Wahrnehmung des Orgelpunkts beeinflussende Transformationen: Klan-
gereignisse, die diesen tberlagern und somit kurzfristig ganz in den Hintergrund treten
lassen wie etwa der dichte Streichercluster in den Takten 30 und 31, Klange, die mit dem
Orgelpunkt zu einer neuen Klangmischung verschmelzen, und Klangereignisse, die sich
zwar vom Orgelpunkt abheben, aber zugleich Gber >Familiendhnlichkeiten< bestimmte
klangliche Aspekte des Orgelpunkts besonders hervortreten lassen. So wird etwa die
perforierte Klangqualitdt des >Tremolo-Orgelpunkts< durch in dieser Hinsicht klanglich
verwandtes >Blasen aus Entfernung«** bzw. tonlose Flatterzunge in den Bladsern (T. 33 ff.),
gepresstes Bogenspiel in den tbrigen Streichern (T. 40—41) oder Spiel mit dem Plektrum
auf der Saitenumwicklung im Klavier (T. 44—45) fir die Wahrnehmung hervorgehoben.

Unter formalen Gesichtspunkten bemerkenswert ist insbesondere das Ende des
Orgelpunkts bzw. von Phase 1b (Bsp. 4/Audiobsp. 4): Von Takt 42 bis 48 spielen die
Kontrabdsse 7 und 8 einen chromatischen Abgang (ebenfalls eine Art passus duriusculus)
von Es, bis C,, und in den Takten 46 bis 48 spielen die Violoncelli 5 bis 8 dazu ein »spha-
risches Aufwadrtsglissando< im Tremolo, das aus einer komplexen Klangmischung aus
gerduschhaften, schattenhaften und tonhaften perforierten Klangen hervorgeht. Dadurch
entsteht eine Gegenbewegung zum chromatischen Bassgang und gleichzeitig eine Auf-
facherung des Orgelpunkts in einen verbreiterten Klangraum. Mit dem Ende von Takt 48
reil’t der Klang abrupt ab und wird nach einer kurzen Zasur quasi nahtlos von einer sehr
homogenen und statischen Klangmischung abgelst, sodass der Horeindruck eines Ziel-
bzw. Endpunktes nach vorhergehender Steigerung entsteht; der Orgelpunkt ist allerdings
noch nicht zu Ende, sondern wird in den Violoncelli 1 bis 4 (ber die Zasur hinweg
und kaum horbar eingebettet in die Klangmischung kontinuierlich bis Takt 52.1 fortge-
fihrt. Hier entsteht ein eindrucksvoller Moment von formaler Ambivalenz: Die Aufmerk-
samkeit ist so auf die Gegenbewegung zwischen »>sphérischem Aufwadrtsglissando« und
chromatischem Bassgang fokussiert, dass das plotzliche AbreifSen dieser Klangschicht
zundchst den Eindruck eines vollstandigen vertikalen Schnitts im Zeitverlauf hervorruft,
obwohl sich der Orgelpunkt kontinuierlich fortsetzt. Auch die auf die Zasur folgende
homogene Klangmischung aus gerduschhaften perforierten und tonhaften perforierten
bzw. tonhaften Tenuto-Klangkomponenten — wobei die perforierten Klangkomponenten
dominieren — integriert den Orgelpunkt so, dass dieser nicht differenziert heraushorbar
ist. Erst mit dem Ende der Klangmischung (T. 52.1), das nun das zuvor verdeckte Flau-
tando-Spiel in den Violinen freigibt, registriert die Rezipientin riickblickend, dass nun
die kontinuierliche Klangschicht des Orgelpunkts tatséchlich beendet ist und von einem
Uberwiegend schattenhaften Rauschen abgelost wird (Phase 1c).

43 Vgl. Hermann/Walczak 2013 unter »Spieltechniken, Fl6te«.
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Beispiel 4: Helmut Lachenmann, Schreiben, T. 40-54, Ende des sTremolo-Orgelpunkts, kom-
plexer Mischklang am Ubergang zu Phase 1c (vgl. Audiobsp. 4), © 2017 by Breitkopf & Hartel,
Wiesbaden
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‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/876/Linke_ZGMTH-13_1_Audio04.mp3

Audiobeispiel 4: Helmut Lachenmann, Schreiben, T. 42-53
(SWR Sinfonieorchester Baden-Baden und Freiburg, Ltg. Sylvain Cambreling,
KAIROS 0013342KAIl 2014, Aufnahme 25.2.2006, 2:32-3:16)

Im ersten Formteil wird das fiir das gesamte Stiick formbildende Prinzip eines Spiels
mit Vorder- und Hintergrund also besonders deutlich: Das komplexe Zusammenspiel
von kontinuierlichen Klangschichten mit anderen Klangereignissen ldsst bestdandig die
Hierarchie zwischen Vorder- und Hintergrund oszillieren: Was vermeintlich nur Hin-
tergrund ist, entpuppt sich immer wieder als eigentliche >Hauptstimmes, deren subtile
Klangtransformationen die Aufmerksamkeit fesseln. Auch sich vor der kontinuierlichen
Klangschicht des Rauschens bzw. des sTremolo-Orgelpunktsc deutlich abzeichnende
Klangereignisse heben haufig in dieser Klangschicht bereits vorhandene Klangaspekte
tiber >Familiendhnlichkeiten« fiir die Wahrnehmung nur deutlicher hervor, sodass sich
auch hier nicht eindeutig von einer Hierarchie zwischen Vorder- und Hintergrund spre-
chen ldsst. Und insbesondere komplexe Klangmischungen, die die kontinuierliche Klang-
schicht als Klangkomponente vollstandig integrieren, heben eine eindeutige Differenzier-
barkeit von Vorder- und Hintergrund auf.

Aspekt 3: Amorphe, koordinierte und pulsierende Zeit

Ein fur die Formwahrnehmung von Schreiben wesentlicher Aspekt ist die jeweilige Art
und Weise der Zeitartikulation, die bereits mehrfach thematisiert wurde: Insofern sowohl
der abrupte Wechsel als auch der kontinuierliche Ubergang zwischen den unterschiedli-
chen Typen der Zeitartikulation fiir die Wahrnehmung ein markantes Ereignis bzw. einen
erkennbaren Transformationsprozess darstellt und eine tber einen ldngeren Zeitraum
andauernde homogene Zeitartikulation** eine Passage als zusammenhangend erleben
lasst, hat die Art und Weise der Zeitartikulation erhebliche Auswirkungen auf die Form-
wahrnehmung insbesondere auf einer mittleren formalen und makroformalen Ebene.
Beispiele fiir Abschnitte mit einer sehr ausgepragten pulsierenden Zeitartikulation
sind insbesondere zwei umfangreichere Passagen, in denen Spielaktionen im Klavier
eine zentrale Rolle spielen: In den Takten 181 bis 234 (Tempoabschnitt 3.1) Giberlagern
die mit Fingernagel bzw. Koto-Plektrum ausgefiihrten pizzikatoartigen Spielaktionen auf
den tiefsten Klaviersaiten als regelméafiger Sechzehntelpuls die gesamte Gbrige Klang-
textur. Den ab Takt 219 einsetzenden und bis zum Beginn des >Rausch-Intermezzos«
(T. 235ff.) abgeschlossenen Auflosungsprozess habe ich bereits in Zusammenhang mit
dem Ubergang zwischen dem zweiten und dem dritten groRen Formteil ndher beschrie-
ben (vgl. Bsp. 2/Audiobsp. 2). Die zweite groliere pulsierende Passage ereignet sich von
Takt 339.4 bis 373 und bestimmt den fiinften grofen Formteil, der mit einem kurzen
Auflosungsprozess endet. Hier alternieren blockartige Akkorde in den Blédsern, in den
beiden Klavieren sowie in den Streichern, die sich komplementar zu einem quasi durch-

44 Zur Unterscheidung zwischen einer »homogenen« und einer »nichthomogenen« Zeitorganisation
vgl. Boulez 1963, 80.
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gehenden Viertel-Puls ergdnzen, wobei insbesondere die Bldser- und Klavierakkorde als
markante Impulsklange mit und ohne Resonanz hervorstechen. Durch dynamische Ab-
stufungen, wechselnde Instrumentierung und Akkorddichte sind allerdings nicht alle »Ak-
kordblécke« gleichermaRen markiert, sodass der Viertel-Puls an manchen Stellen blof}
unterschwellig fortwirkt; zudem kommen amorphe Klangschichten hinzu, die mit dem
regelmaligen Puls teilweise >konkurrierenc.

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/876/Linke_ZGMTH-13_1_Audio05.mp3

Audiobeispiel 5: Helmut Lachenmann, Schreiben, T. 339-357, pulsierende Zeitartikulation in
Formteil 5 (SWR Sinfonieorchester Baden-Baden und Freiburg, Ltg. Sylvain Cambreling,
KAIROS 0013342KAI 2014, Aufnahme 25.2.2006, 21:36-22:08)

Mit den sieben »Zdhltakten« (T. 242-271; dritter Formteil), die jeweils durch meist sehr
kurze dirigierte Abschnitte untereinander verbunden sind, bringt Lachenmann ein Mo-
ment von zeitlichem Indeterminismus ins Spiel, das eine tiberwiegend amorphe Zeitar-
tikulation verursacht. In den Zahltakten 4, 5 und 6 verwendet Lachenmann zusétzlich
eine sogenannte »Zeitfeld<-Notation, die mithilfe von Klammern und horizontalen Balken
einen Zeitrahmen markiert, innerhalb dessen der genaue Einsatzpunkt von impulshaften
Spielaktionen unter Beibehaltung des jeweiligen Bezugstempos offen bleibt (vgl. Bsp. 5,
Takt 2560, Streicher). Besonders deutlich wird die amorphe Zeitartikulation in der »>Po-
saunenkadenz¢ in Zdhltakt 6 (T. 263a—q, Bsp. 5/Audiobsp. 6), in der 1. und 2. Posaune
jeweils in die elektrisch verstdrkten Gehduse der beiden Fliigel spielen, sodass vielfdltige
Resonanzen hérbar werden, und die gleichsam das Zentrum der Zahltakte bildet, sowie
in Zahltakt 7, der von Schreibaktionen im Schlagzeug und vereinzelten Impulskldangen
mit (manipulierter) Resonanz im Klavier dominiert ist. Dabei pragt jedoch nicht der ge-
samte dritte Formteil gleichermalRen eine amorphe Zeitartikulation aus: So bilden etwa
die dirigierten Takte 257 bis 262 in ihrer zeitlichen Organisation einen deutlichen Kont-
rast zum vorhergehenden »Chaos« des Zahltakts 5 (T. 256a—0) sowie zur nachfolgenden
»Posaunenkadenz; sie stellen ein sehr ausgepragtes Beispiel fiir eine koordinierte Zeit-
artikulation dar (Bsp. 5/Audiobsp. 6). Zwei Klangkonstellationen lassen sich hier von-
einander differenzieren: Die erste Klangkonstellation wird von einer crescendierenden
tonhaften Tremolo-Figur in den Streichern (T. 257) ausgelost, auf die jeweils in relativ
kurzen Abstdnden vier verschiedenartige Impulsklange folgen. Der letzte Impulsklang
entsteht durch synchrone Hammerschlage auf die Fliigelrahmen der beiden Klaviere,
und in die durch das gehaltene Pedal verstarkte Resonanz der Hammerschldge hinein
ereignet sich die zweite, kiirzere Klangkonstellation, die sich aus drei unmittelbar ausein-
ander hervorgehenden Klangereignissen zusammensetzt: ein kurzes metallisches Schar-
ren im Tamtam, eine crescendierende tonhafte Tremolo-Figur in den Streichern und ein

Beispiel 5 (rechte Seite): Helmut Lachenmann, Schreiben, T. 2560-263d, koordinierte Zeitarti-
kulation in den dirigierten Takten 257-262, ~amorphe« Zeitartikulation zu Beginn von Zahltakt 6
(-Posaunenkadenz; vgl. Audiobeispiel 6), © 2017 by Breitkopf & Hartel, Wiesbaden

142 | ZGMTH 13/1 (2016)



> SCHREIBEN« ALS DIFFERENZ VON STILLE UND KLANG

2 Tuben

i
Schlagz.
v

Pfte.

ch dirigieren

257

(A)

3
J » tempo

[dirigieren |

v

‘nimmt Pikkolo

(6=66)us

—

|
t
P ——— [ g4 M)

a2 (v M

4 [allméhlich dirigicren
4

=

non crese.

= W

1

Rahmenschlag mit Hammer] .5

(hell) ==

=)
—
=

4 [allmihlich dirigieren
4

=

e,

-
-

=y

B i,

} —— pont. £

1
arcobe <
e 1
= " - 3
6. I 8
E : —r = T
t -
- = -
P—ff
L
arco @ 4.
ST 4
- = £ &
t % S
I
Nt 4
i 56
£ *
v
N =
1L
arcole 2
Y= feas I ]
E = — it |
B -
P —— [ff
)H! 3 T |
b it ]
= it |

ZGMTH 13/1 (2016) | 143



COSIMA LINKE

263a) 263b) 2630) 263d)
61| Zihltakt 6 nicht eren
4 moo % 1
calmo
3FI = : : I ]
== : 1 1
3 Kiar = : : i |
9 L=
) — : = - ; .
A ey =4 i f = T !
¢ 1
3Trp = . . ] ]
o3 = f !
5 Posaune 1 und 2 in dic s = = I
3pos. [y = ? e Tt o 13
o3 & - = s = BESE== e i
(. tacet) ;é ‘ (rechtes) g et Py ~
My ——=1Ir ¥l I -
2 Tuben =1 : : f ]
Tamtam
3
4
:
1 T
:
i
i
i
i
i
i
i
£ ! !
1
Schlagz.
v : :
: :
v : :
bee
N =] = ; == — ; = |
= <
Pfte. )h*w I f A
2 = = T T = T
= =
. /
263a) 263b) 263c) 263d)
4 moito 4 3
! é = — : : I =
& == = i f
RO
- P ff ——
pont.
,  asarco g )
== — = — 7 i =
. ﬁ < = T i i T T " " T - T |
v EAG PPP da lontano, ma udibile (——
P —_— fff ——
pont.
a8arco
" é = — : : I =
s 3 = : =1 : : I =]
o Gl S
NI
P —_— fff — sul1 (slow motion®)
arco be () ‘ ‘
B ST e s d s s e s es E;' e = = . : ‘
B w— ff —— ! PP da ontano, ma uible (——
! <1 (slow motion®) !
arco ! bs () i A , I |
o B e e Bt Ara=Es = — ! } t
","‘ 2"’7]‘ I IS PPP da lontano, ma udibile (—
——
arco -
14 3 E=e e . .
: :
e c g W —— f —— ! !
5.-8. T § S S I S ———— — — : :
R e : :
a8 arc l'i' —_— ,[/;/ —_—
ss kb PEES j: z‘p : :

144 | ZGMTH 13/1 (2016)



> SCHREIBEN« ALS DIFFERENZ VON STILLE UND KLANG

impulshafter Akkord mit Nachhall im Klavier. Der Ausklang dieses letzten Impulsklangs
leitet zur »Posaunenkadenz« (Zahltakt 6) tber.

‘))) http://storage.gmth.de/zgmth/media/876/Linke_ZGMTH-13_1_Audio06.mp3

Audiobeispiel 6: Helmut Lachenmann, Schreiben, T. 257 bis Anfang Zahltakt 6 (T. 263a-g)
(SWR Sinfonierorchester Baden-Baden und Freiburg, Ltg. Sylvain Cambreling, KAIROS
0013342KAI 2014, Aufnahme 25.2.2006, 14:50-15:31)

Obwohl bezogen auf das ganze Stiick zumeist eher Mischformen von bzw. Wechsel
zwischen verschiedenen Typen der Zeitartikulation auftreten, spielen insbesondere die
Passagen, die einen bestimmten Typus besonders deutlich auspragen, eine wichtige Rol-
le fiir die Zeiterfahrung — und damit fiir die Formwahrnehmung — im Sinne von Referenz-
punkten: Durch das Hervortreten eines Typus wird die Rezipientin aufmerksam gemacht
auf die in Schreiben wirkenden Arten der Zeitartikulation und die mit diesen korrespon-
dierenden Modi der Zeiterfahrung. Dies hat auch Auswirkungen auf die Wahrnehmung
von hinsichtlich der Zeitartikulation nichthomogenen Passagen bzw. auf die Einordnung
der verschiedenen Zeittypen: Was auf den ersten Eindruck amorph und vermeintlich
»chaotisch« wirken mag, kann sich im Wahrnehmungszusammenhang im Vergleich zu
homogenen amorphen Passagen bzw. Klangschichten (z.B. Rauschen) als relativ ko-
ordiniert herausstellen, auch wenn ohne Partiturkenntnis die genaue kompositorische
Realisierung der koordinierten Zeitartikulation nicht immer im Detail nachvollziehbar ist
wie etwa zu Beginn des Stiickes (vgl. Bsp. 3/Audiobsp. 3).

Epilog

Lasst sich nun mithilfe der hier vorgestellten analytischen Beobachtungen restiimierend
so etwas wie ein simmanentes Formgesetz« im Sinne eines zentralen kompositorischen
Problems (Adorno) von Schreiben ausmachen? Als ein zentrales >Formproblem:« von
Schreiben sehe ich den Balanceakt im Spannungsfeld zwischen Kontinuitdt, Diskontinu-
itdt und Vernetzung und damit zwischen prozessualer, serieller und struktureller Form-
konzeption an. So konterkarieren auch bei deutlich markierten vertikalen Einschnitten,
die nachhaltig etwas Neues auslosen, verschiedenartige kontinuierliche Verbindungen
und strukturelle Vernetzungen im Sinne von Riickbeziigen und Vorausnahmen eine blof}
parataktische Aneinanderreihung der einzelnen Formteile. Ebenso wenig lasst sich die
musikalische Form von Schreiben allein auf ein prozessuales Auseinanderhervorgehen
oder auf ein strukturelles, quasi-raumliches Beziehungsnetz reduzieren. Diesen diver-
gierenden kompositorischen Strategien (Kontinuitdt, Diskontinuitdt, Vernetzung) ent-
sprechen unterschiedliche Horperspektiven, die miteinander skonkurrieren< bzw. sich
gegenseitig ergdanzen. Je eingehender die Beschéftigung mit dem Stlick — hérend, lesend
und analysierend —, desto mehr kénnen sich die verschiedenen Horperspektiven gegen-
seitig erhellen. Das Spiel mit und die Reflexion von unterschiedlichen Horperspektiven
sind dabei gleichsam in das Stiick einkomponiert: Dies zeigt sich etwa am klanglichen
Spiel mit Vorder- und Hintergrund, das besonders deutlich eine multiperspektivische,
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»konstellative« Formwahrnehmung erfordert, sowie an den unterschiedlichen Typen der
Zeitartikulation, die vor allem dort, wo sie in markanter Weise auftreten, verschiedene
Modi der Zeiterfahrung bewusst machen.

Diese durch die musikalische Form von Schreiben potenziell ausgeltste Selbstreflexi-
on der Wahrnehmung auf unterschiedliche Horperspektiven und Modi der dsthetischen
Zeiterfahrung geht (idealerweise) mit einer >Befreiung der Wahrnehmung¢ aus soziokul-
turell bedingten Horgewohnheiten und -kategorien einher:* Wahrend beispielsweise
amorphe Passagen bzw. Klangschichten wie das kontinuierliche Rauschen fast vergessen
lassen, dass es sich hier um komponierte, d.h. intentional hergestellte Klinge handelt,
bringen pulsierende und koordinierte Klangkonstellationen die in ihnen wirkende Inten-
tionalitat wiederum deutlich zu Bewusstsein. In diesem Kontext ermdglicht die Enthie-
rarchisierung zwischen Gerduschkldngen und Klangen mit bestimmten Tonhohen eine
grundsatzliche Erweiterung des Horizonts bzw. eine »Befreiung der Wahrnehmung« aus
kulturellen Konventionen, welche normativ festlegen, was als musikalisches Material gilt.
Schreiben demonstriert in charakteristischer Weise, dass prinzipiell jede Art von Klang
als musikalisches Material geeignet ist. Dies wird in Schreiben wie in Lachenmanns Mu-
sik generell auch dadurch besonders sinnféllig, dass die Integration von Gerduschklédngen
als musikalisches Material im Rahmen eines lberwiegend traditionellen Instrumentari-
ums sowie traditioneller Auffiihrungsformen stattfindet. Die spezifische kompositorische
Realisierung und Kontextualisierung von vermeintlich unscheinbaren Gerduschklédngen
wie »Schreib« bzw. >Rausch«-Klangen in Schreiben fordern die Rezipientin dazu auf,
aufmerksam in ihre sinnliche Materialitdt hineinzuhren und auf ihre vielfaltigen Bezlige
zu anderen Kldngen zu achten; die musikalische Form legt so das musikalische Potential
dieser Gerduschkldnge erst frei.

Zugleich zeigt sich an Schreiben — obwohl diese Musik auf einem weitgehend de-
terminierten Partiturtext basiert — die in posttonaler Musik gegentber tonal gebundener
Musik aufgrund der Auflésung von das musikalische Einzelphdnomen Ubergreifenden
formalen Funktionen und Typen stirker hervortretende Unbestimmtheit und Offenheit
in Hinblick auf die musikalische Form in exemplarischer Weise. Schreiben ist somit ein
Beispiel fiir eine »integrale Form« bzw. eine musique informelle im Sinne Adornos, die
sich vom musikalischen Material ausgehend entwickelt: Musikalische Form ergibt sich
hier gleichsam von >unten her¢, ndmlich aus einem subtilen Spiel mit Differenzen und
Ahnlichkeiten zwischen einzelnen Klangkomponenten:

Integrale Form stiege aus den spezifischen Tendenzen alles musikalisch Einzelnen auf.
Nach der Liquidation der Typen kann sie einzig als eine von unten nach oben, nicht
umgekehrt mehr geraten. Form im aktuellen Sinn ist die Totalitdt der musikalischen
Erscheinung. Sie sprengt die engere temporale Bedeutung des tiblichen Formbegriffs:
nichts an der emanzipierten Musik, was nicht Trager der Form wiirde. Diese riickhaltlo-
se Erweiterung des Formbegriffs entschadigt vielleicht fiir das, was er an vorgeordneter
Allgemeinheit einbiilite. Weil keine Formen mehr sind, muf3 alles Form werden.*

45 Vgl. Lachenmann 1985/2004, 117f.
46 Adorno 1966/78, 624.
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Aus diesem vom Komponisten bereitgestellten »Moglichkeitsraum« heraus aktualisiert die
Rezipientin im Prozess der &dsthetischen Erfahrung musikalische Form, etwa auf der Ebe-
ne von Klangkonstellationen, durch ein aktives In-Beziehung-setzen und Differenzieren
von einzelnen Klangkomponenten, Kldngen und Klangereignissen. Die vorliegende Ana-
lyse hat mithilfe einer konstellativen Form der analytischen Darstellung versucht, solche
im Prozess der dsthetischen Erfahrung stattfindenden Aktualisierungen von musikalischer
Form analytisch zu zeigen und damit intersubjektiv nachvollziehbar zu machen.
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Astrid Opitz, Modus in den Chansons von Binchois (= Saarbriicker
Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 18), Sinzig: Studio 2015

Wenngleich das Thema des Modus in Bezug
auf das mehrstimmige weltliche Repertoire
des spdten Mittelalters und der frithen Renais-
sance in den letzten Jahrzehnten, sowohl von-
seiten seiner Befiirworter als auch seiner Geg-
ner, allmahlich an Aufmerksamkeit gewonnen
hat', sind Monografien eher selten, besonders
wenn sie sich auf das Werk einzelner Kom-
ponisten beschranken.? Umso willkommener
ist daher diese Dissertation von Astrid Opitz,
welche in die von Rainer Kleinertz geleitete
Reihe Saarbriicker Studien zur Musikwissen-
schaft aufgenommen wurde. Die ausschlief3-
liche Fokussierung auf das Chansonwerk von
Gilles Binchois ist deshalb bemerkenswert,
weil dieser erstens neben Guillaume Dufay
als einer der wichtigsten und einflussreichs-
ten Chansonkomponisten des ausgehenden
Mittelalters gilt, zweitens weil die Melodie-
flihrungen vieler seiner Chansons einen ganz
anderen als den tatsdchlichen Schlussklang
erwarten lassen, was Dennis Slavin als »Bin-
chois game« kennzeichnet.> Und genau die-
ses Binchois-Spiel gab den Anstof8 fiir Opitz’
Arbeit, wie die Autorin selbst in der Einleitung
ausfiihrt (13).

Nach der kurzen Einleitung teilt sich das
Buch thematisch in zwei grolle Abschnitte:
Am Anfang stehen drei Kapitel Gber allgemei-
ne theoretische und musikhistorische Ansét-
ze zu Modalitat und Mehrstimmigkeit, hieran
schliefen drei weitere Kapitel tiber die Chan-
sons von Binchois an, wobei in jedem dieser
Kapitel ein Modus im Zentrum steht. Wie sie

1 Vgl. Meier 1953; Treitler 1965; Berger 1992;
Powers 1992; Perkins 1996; Strohm 1996;
Fuller 1998; Bosi 2013.

Vgl. Bosi 2013.
Vgl. Slavin 2000.

schon in der Einleitung klar darlegt, vertritt die
Autorin die These, »dass Binchois’ Chansons
(wie auch die seiner Zeitgenossen) stark mo-
dal gepragt sind« (17) und dass sich ein Modus
anhand bestimmter Merkmale »in der Melo-
die- und Satzgestaltung« (18) erkennen lasse.
Im darauffolgenden ersten Kapitel setzt sich
die Autorin mit Methoden auseinander, die in
der Forschung bisher zur Analyse weltlicher
Mehrstimmigkeit im Allgemeinen und der
Chansons Binchois” im Besonderen angewen-
det wurden. Dass sie funktionsharmonische
Ansdtze als ungeeignet betrachtet, ist bereits
aus der Kiirze des ihnen gewidmeten Kapitel-
abschnitts abzuleiten. Und in der Tat verwirft
sie klar und deutlich die ahistorische Einstel-
lung vieler analytischer Ansdtze, die standar-
disierte, auf Dreiklangakkorden beruhende
Kadenzformeln in einem Repertoire zu orten
versuchen, in dem sie noch nicht in einem
modernen Sinne vorhanden waren, weil der
Kern der sharmonischen« Fortschreitung aus
dem zweistimmigen Geristsatz cantus/tenor
bestand. Unter den modalen Theorien unter-
scheidet Opitz solche, die sich an der Hexa-
chordlehre orientieren, von den sogenannten
spseudo-klassischen« und solchen, die auf gre-
gorianischen Formeln basieren. Wéhrend die
erste Kategorie vor allem auf eine Hypothese
von Gaston Allaire und deren praktische An-
wendung auf die weltliche Musik des 14. und
des frithen 15. Jahrhunderts durch Christian
Berger zuriickgeht!, griindet sich die >pseu-
do-klassische« modale Theorie auf die Lehre
von den Quarten- und Quintenspezies, deren
wichtigste Vertreter italienische Theoretiker
wie z. B. Marchettus von Padua waren und die
ausfuhrlich von Johannes Tinctoris in seinem

4 Vgl. Allaire 1972; Berger 1992.
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Liber de natura et proprietate tonorum (1476)
erortert wird.> Unter den verschiedenen mo-
dernen Verfechtern dieser Theorie bezieht
sich die Autorin auf Aufsdtze von Leo Treitler,
Reinhard Strohm und vor allem Carlo Bosi.®
Dass sie die Lehre von den Spezies zur Be-
stimmung des Modus als ungeeignet erachtet,
geht aus ihrem Text deutlich hervor, der die
melodiebildenden und -gestaltenden Potenzi-
ale der Spezies hinterfragt. Eher neigt Opitz
der Herangehensweise von Bernhard Meier
zu, der neben den Spezies ausdriicklich For-
meln aus der Gregorianik herbeizieht.” Und
tatsdchlich bringt Opitz die von Meier blof8
entworfene Methode im Laufe ihrer Mono-
grafie zu ihrer vollen Entfaltung, wie weiter
unten verdeutlicht wird. SchliefSlich nimmt
die Autorin weitere, sowohl von funktional-
harmonischen als auch von modalen Lehren
abweichende Ansidtze unter die Lupe wie
die kontextbezogene Theorie eines >pitch of
reference« nach Thomas Brothers?, Schen-
ker-dhnliche Prolongationsanalysen und die
Theorie der >tonal color< von Graeme Boone’
(Letzterer geht von einer im Vorhinein be-
stimmten und durch chromatische Farbungen
nuancierten einheitlichen >Tonalitatc aus, die
im Prinzip der Schlusston, unabhingig von
Akzidentiensetzung und lokalen modalen
Gewichtsverlagerungen, offenbart). In den
zwei weiteren Kapiteln des ersten Teils ihrer
Arbeit fasst Opitz die wichtigsten mittelalter-
lichen Theorien zur Modalitét in der Ein- und
Mehrstimmigkeit zusammen, wobei verstand-
licherweise der Mehrstimmigkeit viel mehr
Aufmerksamkeit eingerdumt wird. Dabei
ignoriert sie auler einer knappen Passage aus
dem Jacobus von Liittich zugeschriebenen
Compendium de musica (um 1300) die weni-
gen indirekten vor dem Berkeley Manuskript
(um 1375) auftretenden Belege fir modale
Mehrstimmigkeit. Meine in diesem Sinne vor-

Vgl. Tinctoris 1975.

Vgl. Treitler 1965; Strohm 1996; Bosi 2013.
Vgl. Meier 1953.

Brothers 1991.

Boone 1997.
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genommene Interpretation einer Textstelle
aus dem Lucidarium in arte musicae planae
des Marchettus von Padua (ca. 1318)" kriti-
siert sie aufgrund eines Missverstandnisses.
Bei meiner Deutung des Marchettus-Zitats
»Sed quia quilibet cantus, sive sit perfectus
sive imperfectus etcetera, de aliquo modo-
rum existit [...]«'"" hatte ich mich nicht, wie
Opitz meint, auf »etcetera« bezogen, um auf
eine implizierte Anwendbarkeit der Modalitat
auf polyphone Satze hinzudeuten, sondern
auf »quilibet cantus«, denn der Begriff >can-
tus< kann zu dieser Zeit sowohl den »cantus
planus¢, d.h. die monophone gregorianische
Tradition der westlichen Kirche, als auch den
»cantus mensuratus¢« bezeichnen — ein Begriff,
der im Allgemeinen auf Mehrstimmigkeit hin-
weist."?

Im Grunde genommen versucht Opitz zu
belegen, dass einer mehrstimmigen Chanson
— und im Allgemeinen einem mehrstimmigen
Satz — im Wesentlichen ein einziger Modus
zuzuordnen sei und dass dessen Merkmale
am besten durch der gregorianischen Tradi-
tion entnommene Formeln veranschaulicht
werden. Dass Tinctoris unter den von Opitz
angeflihrten Theoretikern den groften Raum
beansprucht, ist kein Wunder, denn er ist in
der Tat der einzige Autor vor Pietro Aaron,
der praktische Beispiele zur Erlauterung seiner
Moduslehre anbietet (die meisten davon sind
allerdings einstimmig). Auch bei den Analy-
sen der Chansons von Binchois, die den zwei-
ten Teil des Buchs bilden, stellen die »exemp-
lac aus Tinctoris’ Liber das Gros der fiir jeden
Modus als charakteristisch herangezogenen
Formeln: So leitet eine lingere Auswahl sol-
cher Formeln jedes der drei den Chansons
gewidmeten Kapitel ein. Drei diesbeziigliche

10 Vgl. Bosi 2007, 25.

11 »Aber weil jede Art von Gesang, sei er per-
fekt oder imperfekt usw. in einem gewissen
Modus ist/existiert [...] «. Vgl. Marchettus von
Padua 1987, 368 (10.1.7 und 10.1.8) (Uberset-
zung des Verfassers).

12 In dieser Hinsicht ist die Ubersetzung Jan W.
Herlingers (auf den Opitz sich bezieht) von
»cantus« als »melody« irrefiihrend; vgl. ebd.
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Beispiel 1: Johannes Tinctoris, Liber de natura et proprietate tonorum
(1476), Exempla: a. ex. 18 [e] (»Exemplum quinti toni«); b. ex. 18 [a]

(»Exemplum primi toni«)'; c. ex. 63 [h] (»Exemplum octavi«)®

Beispiele aus Tinctoris” Liber, die auch Opitz
in ihrem Buch verwendet, sollen dies vor Au-
gen fiihren (Bsp. 1).

Dabei tibersieht die Autorin, dass die Bei-
spiele von Tinctoris bereits rationalisierte, ad
hoc komponierte Modelle bilden, die idealer-
weise einer optimierten Schilderung bzw. Vi-
sualisierung der Spezies dienen sollen, wenn-
gleich manchmal gregorianische »Fragmente«
aufzutauchen scheinen. Das ist deshalb pro-
blematisch, weil Opitz so in den meisten Fal-
len den Beispielen Tinctoris’ einen authen-
tischen »gregorianischen« Charakter beimisst.

Weil der Autorin zufolge fast jede Chanson
in einem bestimmten Modus komponiert ist
und weil in den Chansons von Binchois, wie
in vielen seiner Zeitgenossen, die maneria des
deuterus, wenn uberhaupt, nur als fliichtige
Andeutung vorkommt, sind die letzten drei
Kapitel, den restlichen maneriae des tritus,
protus und tetrardus gewidmet, ihrerseits nach
authentischen und plagalen Modi unterglie-
dert. Fur jeden authentischen bzw. plagalen
Modus wahlt Opitz eine Chanson aus, die die
jeweilige Modalitdt exemplarisch darstellen
soll, in der also die nach ihrer Auffassung den
Modus pragenden, aus dem gregorianischen
Choral stammenden Formeln am deutlichsten

13 Tinctoris 1975, 75, zitiert nach Opitz (175).
14 Ebd., zitiert nach Opitz (221).
15 Ebd., 98, zitiert nach Opitz (304).

zutage treten. Die ausgewdhlte Chanson wird
dann sehr detailliert hinsichtlich ihres Modus
mit Stiicken aus dem weltlichen und aus dem
geistlichen Repertoire sowohl von Binchois
als auch von anderen Komponisten ver-
glichen. Hierbei treten Quarten- und Quin-
tenspezies als modusbestimmende Merkmale
zugunsten melodischer Formeln deutlich in
den Hintergrund. Am greifbarsten wird diese
Tatsache im Fall der Chansons, die Opitz dem
tetrardus zuschreibt (genauer gesagt seiner
plagalen Form, da ein eigenstdndiger authen-
tischer tetrardus bei Binchois nicht festzustel-
len sei). Die laut spseudo-klassischer«< Theorie
fur den tetrardus konstitutiven Spezies sind
hier namlich in den meisten Fillen kaum vor-
herrschend. Die b-Vorzeichen von tenor und
contratenor verwandeln die Quintenspezi-
es IV in die Quintenspezies |, denn der Halb-
tonschritt wird durch das b von der dritten
an die zweite Position des Skalenausschnitts
g—d versetzt. Hier wird nun Opitz’ Verfahren,
jeder Chanson einen eindeutigen Modus zu-
zuweisen, besonders problematisch. Denn
das aufsteigende Quartintervall ist zwar, wie
Opitz richtig bemerkt, fiir den plagalen tetrar-
dus von ausschlaggebender Bedeutung. Es ist
aber kaum zu leugnen, dass das Hervortre-
ten von verschiedenen Spezies die Klangfiille
des Satzes potentiell derartig farbt, dass man
kaum noch von einem vorherrschenden Mo-
dus sprechen kann, auch wenn die im Choral
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fir einen bestimmten Modus typischen Me-
lodieformeln hie und da das polyphone Ge-
webe durchziehen. In dieser Hinsicht erfasst
der von Tinctoris eingefiihrte Begriff der
commixtio tonorum oder der Koexistenz von
verschiedenen modusspezifischen Spezies
addquat die klangliche Wirklichkeit des Pha-
nomens, und das umso mehr, als er gerade fir
die Mehrstimmigkeit eine groe Bedeutung
hat. Und schlieflich scheint die Spezieslehre
nichts anderes zu sein als der Versuch, die
den verschiedenen gregorianischen Melo-
dieformeln innewohnende klangliche >Qua-
litate herauszukristallisieren, eine >Qualitat,
die grollenteils von der Position des Halbton-
schritts innerhalb der konstitutiven Intervalle
abhédngt. Daher vermdgen die Spezies eine
Art komprimierter >Quintessenzc der jewei-
ligen Melodieformel darzustellen, sodass ihr
Auftauchen innerhalb einer Melodie auch die
entsprechende Modalitdt — wenngleich nur lo-
kal begrenzt — hervorruft. Aus diesem Grund
laufen die grolflichigen modalen Zuwei-
sungen der Autorin Gefahr, die Schattierungen
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aus dem Auge zu verlieren, die das tatsdch-
liche Vorhandensein verschiedener Spezies
dem Satz verleihen.

Nichtsdestoweniger ist das Verfahren von
Astrid Opitz, sich bei der modalen Analyse
der Chansons Binchois’ direkt an die Formeln
der Gregorianik anzulehnen (ein Verfahren,
das auch auf andere spatmittelalterliche Kom-
ponisten gewinnbringend angewandt werden
kann), auf jeden Fall begriiBenswert, da es
neue, auch praxisrelevante Perspektiven der
theoretischen Auseinandersetzung mit der
Mehrstimmigkeit dieser Zeit eréffnet. Daher
tragt das Buch von Opitz wesentlich dazu
bei, die musikalische Sprache spatmittelalter-
licher Mehrstimmigkeit besser in ihrer Funkti-
onsweise zu durchschauen und ist fiir jede*n
Musikwissenschaftler*in ~ mit  Forschungs-
schwerpunkt auf Spatmittelalter und friher
Renaissance und mit grundsatzlichen mu-
siktheoretischen Vorkenntnissen eine hochst
empfehlenswerte Lektiire.

Carlo Bosi
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Klaus-Jirgen Sachs, Musiklehre im Studium der Artes. Die Musica
(K6In 1507) des Johannes Cochlaeus (= Veroffentlichungen des
Staatlichen Instituts fiir Musikforschung, Bd. 21; Studien zur
Geschichte der Musiktheorie, Bd. 11), Hildesheim: Olms 2015

Wenige haben die Forschung zur Geschich-
te der spatmittelalterlichen und frihneuzeit-
lichen Musiktheorie so substantiell bereichert
wie Klaus-Jiirgen Sachs. Seine Freiburger Dis-
sertation Der Contrapunctus im 14. und 15.
Jahrhundert, die 1974 in den Beiheften zum
Archiv fir Musikwissenschaft erschien und
dann zu einem Kapitel fiir Band 5 der von
Frieder Zaminer herausgegebenen Ceschichte
der Musiktheorie umgearbeitet wurde, stellt
noch immer das internationale Referenzwerk
zur Thematik dar." Detaillierte Kenntnisse der
Geschichte der Musiktheorie im Allgemeinen
und der Satz- und Kompositionslehre im Be-
sonderen stellte Sachs daraufhin auch in zahl-
reichen Artikeln unter Beweis, die von der un-
ermidlichen Bereitschaft gepragt sind, einer
komplexen Materie in klarer und unpratenti-
Oser Sprache zur anschaulichen Darstellung
zu verhelfen. Dazu gehdren (um nur wenige
herauszugreifen) die »Kontrapunkt«-Artikel im
Handwérterbuch der musikalischen Termino-
logie, in The New Grove und im Riemann-Le-
xikon, der Beitrag zum Artikel »Komposition«
in Die Musik in Geschichte und Gegenwart
(2. Auflage), der Artikel »Musikanschauung,
Musiklehre, Musikausbildung« im Band Die
Musik des 15. und 16. Jahrhunderts des Neu-
en Handbuch der Musikwissenschaft sowie
das Kapitel »Musikalische Elementarlehre im
Mittelalter« in Band 3 der Geschichte der Mu-
siktheorie.? 2002 ergdnzte Sachs seine Mono-
graphie zum Contrapunctus mit den Studien
zu musikalischen Lehrtexten des spéten 15.
Jahrhunderts, die einige in der friiheren Studie
ausgelegte Faden aufgreifen und anhand von

1 Sachs 1974 und 1984.

2 Ein Schriftenverzeichnis findet sich in Klei-
nertz/Flamm/Frobenius 2010, 607-617.

drei im Rahmen der Studie erstmals edierten
musiktheoretischen Quellen ein neues Bild
von der mehrstimmigen Kompositionslehre
vor 1500 zeichnen.?

Nun hat Klaus-Jirgen Sachs erneut an
vorausgehende Arbeit angekniipft und ein-
mal mehr einen groflen Forschungsbeitrag
geleistet, der mit der Musica des Johannes
Cochlaeus (Kéln 1507) eine weithin bekann-
te, aber bislang schwer zugangliche Quelle im
Kontext weiterer Dokumente und einer um-
fassenden Studie zur Musiklehre im Studium
der Artes vorlegt. Die Herausgeber der Reihe
Studien zur Geschichte der Musiktheorie kiin-
digen den Band in ihrem Vorwort als »musik-
theoretische Preziose« (vii) an. Und sie haben
Recht, denn verschiedene Umstande machen
die Auseinandersetzung mit Cochlaeus’ Mu-
sica so schwierig wie aufschlussreich. Da ist
zum einen der Umstand, dass der Traktat in
vier verschiedenen Fassungen vorliegt. Die
ersten beiden, kiirzeren Vorlduferfassungen
sind anonym Uberliefert (werden heute aber
Cochlaeus zugeschrieben), die dritte ist die
zentrale Kolner Musica von 1507, die vierte
schlieBlich eine gekiirzte Neuauflage der letz-
teren. Hinzu kommt die Tatsache, dass die Mu-
sica eine jener zeittypischen Kompilationen
ist, bei denen direkte Zitate und sinngemalie
Entlehnungen aus zahlreichen Quellen auf
der einen Seite mit eigenen Hinzufligungen
und Erweiterungen des Autors und Kompila-
tors (bzw. mit noch nicht identifizierten Ent-
lehnungen) auf der anderen Seite teilweise
schwer entwirrbar verknotet sind. Zu dieser
komplexen Gemengelage tritt bei Cochlaeus’
Musica schlieBlich noch der gliickliche Um-
stand, dass in einigen uberlieferten Exem-

3 Sachs 2002.
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plaren des Drucks handschriftliche Glossen
von Benutzern enthalten sind, die den Text
des Cochlaeus erlautern, umschreiben oder
kritisieren. Einer dieser Benutzer war kein
Geringerer als der Cochlaeus-Schiiler Hein-
rich Glarean, der als Schreiber zahlreicher
und aufschlussreicher Glossen der Forschung
bereits bekannt!, dessen Anmerkungen zur
Cochlaeus-Lehre aber (einschlieflich eines
Lobgedichts auf den Lehrer) hier erstmals zu-
ganglich gemacht sind.

Klaus-Jirgen Sachs stellt sich der an-
spruchsvollen Aufgabe, das Gewirr von Ent-
lehnungen, Fassungen und Glossen nicht nur
les- und nutzbar zu machen, sondern auch in
einem reichen Kontext zu verorten. Das auf
zwei Bdnde aufgeteilte Werk umfasst latei-
nischen Text und Ubersetzung der Musica in-
klusive zweier dazugehoriger, von Cochlaeus
selbst verfasster padagogischer Exzerpte
(ebenfalls mit Ubersetzung). Die Edition bie-
tet weiterhin einen ausfihrlichen chronolo-
gischen Kommentar zu den einzelnen Kapi-
teln der edierten Quellen, eine Einfiihrung in
Cochlaeus’ Leben und Werk im Zusammen-
hang der Artes-Lehre und eine Transkription
ausgewihlter Glossierungen (ohne Uberset-
zung), wobei die Glossen Glareans vollstandig,
weitere Glossen »nur auszugsweise fiir be-
stimmte Erorterungsziele« (xii) wiedergegeben
sind. Zwar bringt ein solch ambitioniertes Un-
terfangen eine gedruckte Edition an die Gren-
zen des Machbaren und zwingt zu »pragma-
tisch-vorldufigen Malnahmen« (xii), doch
darf man sagen, dass hier das Machbare in
vorbildlicher Weise gelungen ist. Die Auftei-
lung in zwei Bande, deren erster lateinisches
Original und deutsche Ubersetzung auf ge-
genlberliegenden Doppelseiten, deren zwei-
ter Kommentar und Glossen enthalt, macht es
moglich, mit zwei aufgeschlagenen Biichern
dem Quellentext und dem Kommentar pa-
rallel zu folgen. Lediglich das Nachschlagen
in den Glossen erfordert also das Blattern im
Kommentarband, das aber durch die vom
Herausgeber eingefligten Gliederungszeichen

4 Vgl. Fenlon 1994; Judd 2000, 124f.; Forscher
Weiss 2010; Mai Groote 2013.
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erleichtert wird. Edition und Ubersetzung des
Quellentextes sind so gestaltet, dass sie tat-
sachlich als Flielltext »les- und benutzbar«
(51) sind. Dazu ist der textkritische Apparat je-
weils an das Ende der (kurzen) Kapitel gestellt
und auf das Sinnvolle beschrankt. Abwei-
chungen der Vorlauferfassungen vom Haupt-
text der Kolner Musica von 1507 sind nur
da vermerkt, wo sie Signifikantes, nicht aber
Beildufiges oder Detailspezifisches betreffen.
Die gute Lesbarkeit ist hier dem Herausgeber
Sachs und seinem Mut zu verdanken, in dieser
Sache Entscheidungen pragmatisch zu treffen,
obgleich natiirlich »keine zweifelsfreie Grenze
gezogen werden« (51) kann. Ebenso an die Ka-
pitelenden gestellt sind Hinweise auf die zahl-
reichen Entlehnungen aus den Schriften von
Franchinus Gaffurio, Adam von Fulda, Mel-
chior Schanppecher und vielen anderen. Die
Musikbeispiele sind auf der Ubersetzungsseite
(wo sinnvoll) im modernen Notensatz wieder-
gegeben, auf der lateinischen Seite faksimiliert,
sodass zur Sichtung der originalen Notenbei-
spiele das Nachschlagen im Faksimile nicht
notwendig ist. Ein terminologisches Verzeich-
nis lateinischer Fachtermini sowie ein Per-
sonen- und Sachregister runden das Ganze ab.

Die nun vorliegende Edition bietet eine
umfassende Materialschau zur Musiklehre um
1500, und zwar anhand eines besonders ein-
drucksvollen Beispiels, dessen Autor bei der
Lektire in seiner Rolle als Lehrer im humanis-
tischen und universitiren Umfeld des frihen
16. Jahrhunderts geradezu mit Handen greif-
bar wird. Im Luther-Jahr 2017 dirfte der Name
des Johannes Dobeneck (der sich nach seiner
Heimatpfarrei Wendelstein latinisiert Cocleus
oder Cochlaeus nennen liefs) wohl vor allem
in Zusammenhang mit seiner Rolle als theo-
logischer Gegner Luthers und als Verfasser
antireformatorischer Streitschriften fallen, die
jahrhundertelang das Bild des Reformators
aus katholischer Sicht bestimmten. Tatsdch-
lich beschrankt sich Cochlaeus’ Aktivitdt als
Musiklehrer und Musikpublizist offenbar auf
einen kurzen Abschnitt seines Lebens, nam-
lich auf seine Zeit als Schiiler und Magister
an der Universitdt Kéln und als Lorenzschul-
Rektor in Nirnberg, eine nur knapp zehn
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Jahre umfassende, aber ungemein produktive
Phase, in der Cochlaeus die sechs Texte seiner
Musiklehre »in relativ kurzen Abstinden und
offenbar rasch zum Druck gab« (45f.).

Ob die nun vollstandig in Editionen vorlie-
genden Schriften des Cochlaeus (sein Nurn-
berger Tetrachordum war schon langer greif-
bar’) tatsdchlich zu einer »Neubewertung«
(vii) der Rolle der Musiklehre im Kontext der
Artes fiihren wird, wie die Reihenherausgeber
sich erhoffen, muss sich zeigen. Schlieflich
war Cochlaeus” Text und sein universitdres
Umfeld bis anhin zwar schwieriger zugdng-
lich, aber nicht unbekannt. In jedem Fall aber
wirft die Art und Weise, wie Cochlaeus in sei-
ner Musica »theoretisches« und »praktisches
Lehrgut« (14) mischt, ein interessantes Licht
auf die universitare und schulische Musiklehre
des frithen 16. Jahrhunderts, denn Cochlaeus’
Musica beschrankt sich eben nicht auf »rein
theoretisches« oder »spekulatives«  Gedan-
kengut: Sie umfasst auch Anweisungen der
praktischen Musik bis hin zur ersten vier-
stimmigen Kadenzlehre der Musikgeschichte.
»Die Zugehorigkeit der musica zu den Artes
liberales« bleibt dabei aber (einer dlteren mu-
sikwissenschaftlichen Auffassung zum Trotz)
eine »weithin selbstverstandliche Anschau-
ung« (19). Die Stellung der universitiren mu-
sica, das lasst sich nun der Neu-Edition her-
vorragend entnehmen, war zum einen durch
ihren »quadrivialen Kern« als »eine der zah-
lengegriindeten ((mathematischen«) Artes« ge-
kennzeichnet, zum anderen aber eben auch
durch die Erfordernisse der »alltagstiblichen
und zeremoniell erforderlichen musikalischen
Praxis« (19).

Cochlaeus’” Musica besteht aus drei Bi-
chern und folgt mit dieser Gliederung ein-
schlagigen Vorbildern. Das erste Buch umfasst
die Elementar- und Chorallehre, also die Lehre
vom Tonsystem, der Solmisation, der Tonarten
und Psalmtone, das zweite Buch umfasst die
Mensurallehre, das dritte schlielich die Satz-
lehre, die bei Cochlaeus als »ars componendi«
bezeichnet wird. Sie enthélt zahlreiche Regeln
und Anleitungen fiir den »compositor« (172),

5 Cochlaeus 1970.

Regeln, die zwar weitgehend aus anderen
Quellen (insbesondere aus der Practica Mu-
sicae des Gaffurio) entlehnt sind, im Einzel-
nen aber einen »klug kompilierenden« (329)
Autor zeigen. Als einer der wenigen wirklich
originalen Beitrage des Cochlaeus muss (bis
auf Weiteres) seine vierstimmige Kadenzleh-
re gelten.® Diese »Friih(est)-Belege« (328) der
mehrstimmigen Kadenzlehre machen die Mu-
sica zu einem fir die Geschichte der Satzlehre
zentralen Dokument und spiegeln (gemeinsam
mit den von Sachs bereits edierten Regens-
burger Traktaten”) »jene Entwicklungsphase
wider, in der die Contrapunctuslehre miihsam
und vorsichtig, doch zwangslaufig in Richtung
einer umfassenderen Ars componendi zu er-
weitern oder umzugestalten war« (327). Eine
musikhistorisch mehrschichtige Trouvaille ist
dabei eine handschriftliche Glosse Glareans,
in der dieser einem zweistimmigen Kontra-
punkt-Beispiel, das Cochlaeus von Gaffurio
entlehnt, eine dritte Stimme als Unterstimme
hinzuftigt und dabei an einer Stelle offenbar
Oktavparallelen zwischen Tenor und Contra-
tenor bassus, hier als »vox gravis« bezeichnet,
in Kauf nimmt (175).

Das herausragende und originelle Kennzei-
chen der Schriften des Cochlaeus jedoch, das
hier Gelegenheit zu einem abschliefenden
Ausblick in die Gegenwart gibt, ist ihre pada-
gogische Ausrichtung. Die gesamte gedruckte
Musiklehre des Cochlaeus steht in unmittel-
barem Zusammenhang mit seiner Tatigkeit als
Lehrer an Universitdt und Schule. An vielen
Einzelheiten zeigt sich, dass Cochlaeus »eine
besonders klare, einpragsame Darstellung sei-
ner Lehre« anstrebte, was sich insbesondere
an sprachlichen Kiirzungen gegentiiber den he-
rangezogenen Quellen und an seinem Bemii-
hen zeigt, »alle leitenden Fachausdriicke zu
erkldren« sowie »sinnféllige Diagramme und
Notenbeispiele zur Veranschaulichung« ein-
zufiigen (42). Doch mehr als das: Cochlaeus
ergdnzte seine Musica mit zwei eigens im
Druck erschienenen Begleittexten, die jeweils
nur acht Seiten umfassen und offenbar einen

6 Vgl. dazu auch Schwind 2009, 135-139.
7 Sachs 2002.
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gewissen »Nachhilfe-Effekt« (36) beabsich-
tigten. Sie stellen das Wesentliche der Lehre
knapp rekapitulierend (und wohl auch zur
Priifungsvorbereitung gedacht) zusammen. Im
Vorwort des ersten dieser beiden Nachbhilfe-
Texte beschreibt Cochlaeus, dass die Kunst-
fertigkeit (»ars«) sich bekanntlich ohnehin
schon mit »recht Schwierigem« beschéftige,
dass diese Dinge aber dem unwissenden An-
fanger manchmal sogar »duBerst schwierig«
erschienen (201).2 Er empfiehlt daraufhin den
Lehrenden (»docentes«), zum Nutzen der
Schiiler »Verschiedenstes aus[zu]probieren,
gemall den verschiedenen und ungleichen
geistigen Fassungskraften« (201) der Schiiler.’
Cochlaeus entwirft »Ubungen« (»exercitiume)
fiir ganz elementare Aspekte des Lesens und
Singens, »um Arger zu vermeiden, damit nicht
etwa im Chor stumm herumgestanden oder,
wenn man gegeniiber anderen falsch singt,
das Gehor der Umstehenden beleidigt wird«
(201).1° Fiur solche Bedirfnisse des Alltags
an Universitdit und Schule war Cochlaeus
offenbar bereit, das theoretische Hinter-
grundrauschen bisweilen auf ein Mindestmafd
zu reduzieren. Allerdings nur in der Darstel-
lung, nicht in der Sache, denn die Basislehre
wirde Luftwurzeln treiben ohne die grollen
Theorien im Hintergrund, an die sie in jedem
Detail zuriickgebunden ist. Der Unterschied
zwischen den verschiedenen Teilbereichen
der Musiklehre, so kénnte man sagen, ist kein

8 »Etsi ars atque virtus circa difficilia versantur,
teste philosopho, cum tamen queque diffici-
lima videntur iis, qui horum ipsorum ignari
sunt, opere precium esse duxi, docentes pro
frugi addiscentium commodo varia attentare
secundum variam atque inequalem ingenio-
rum capacitatem« (200).

9 Siehe das in Anm. 8 wiedergegebene lateini-
sche Original.

10 »sed etiam pro vitando scandalo, ne scilicet
stetur in choro, muti more, aut si canatur dis-
corditer cum aliis, astantium ledatur auditus«
(200).
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grundsdtzlicher und inhaltlicher, er ist ein
institutioneller und sprachlicher: Welche As-
pekte des weiten Feldes musikalischer Lehre
an welchem Ort und welchem Zeitpunkt der
Ausbildung in welcher Sprachhéhe zum Aus-
druck kommen, wie zu trennen ist zwischen
»Grundwissen« und Inhalten, die als »spezi-
eller Stoff« gelten kdnnen, das ist eine »Cruxc,
mit der auch Cochlaeus sich auseinanderzu-
setzen hatte (43). Keiner dieser Teilbereiche
des weiten Felds Musiklehre ist dazu in der
Lage, den jeweils anderen die Daseinsberech-
tigung abzusprechen, im Gegenteil: Die Span-
nungen, die durch die Vermittlung dieser As-
pekte entstehen, auszuhalten und immer neu
zu verhandeln, das macht die Musiklehre seit
Jahrhunderten aus. Wenige Quellen machen
das so deutlich wie die Musica des Johannes
Cochlaeus in ihrer komplexen Entstehungs-,
Editions- und Rezeptionsgeschichte, die nun
erstmals in einer Uberschaubaren Form zu-
ganglich und umfassend erschlossen ist. Dass
Klaus-Jiirgen Sachs die Forschung mit dieser
bis ins Detail hinein vorbildlich ausgefiihrten
Edition und einer kenntnisreichen Studie ein
weiteres Mal substantiell bereichert hat, das
verdient — darin kann man den Reihenheraus-
gebern Thomas Ertelt und Heinz von Loesch
nur zustimmen — »neben unserem herzlichs-
ten Dank auch den allergrofSten Respekt« (vii).

Felix Diergarten
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JOHANNES QUINT studierte zuerst in Bonn Musikwissenschaft und Philosophie, spater
Komposition bei Glnther Becker in Disseldorf, dann bei Hans Zender in Frankfurt am
Main. Daneben Musiktheoriestudium bei Friedrich Jaecker in Koln. Seine Arbeit wurde
durch zahlreiche Preise, Stipendien und Kompositionsauftrage unterstiitzt, u.a. durch
ein Stipendium der Hessischen Kulturstiftung (1992), ein Kompositionsstipendium des
Berliner Senats (1994) und ein Arbeitsstipendium des Landes Bayern (Jahresaufenthalt
in der Villa Concordia, Bamberg; 2000-2001). 1999 war er Preistrdger beim Kompo-
sitionsseminar des Klangforums Wien in Boswil (Schweiz). Seine Werke wurden durch
bedeutende Ensembles im Bereich Neue Musik aufgefiihrt und fiir den Rundfunk bzw.
als CD produziert, u.a. durch das Ensemble Modern, das Klangforum Wien, die Mu-
sikfabrik NRW, die Neuen Vocalsolisten Stuttgart und das ohton-Ensemble, Oldenburg.
Dirigenten waren u.a. Lothar Zagrosek, Vladimir Kiradjiev, Bernhard Kontarsky, Hans
Zender und Jean-Philippe Wurtz. Johannes Quint lebt als freischaffender Komponist in
Bonn und bekleidet seit 2009 eine Professur fiir Musiktheorie an der Musikhochschule
Koéln, Abteilung Aachen.
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MARTIN ROHRMEIER hat seit September 2014 an der Technischen Universitit Dresden
die Open Topic-Professur flir Systematische Musikwissenschaft mit Schwerpunkt Musik-
kognition inne. Seit Mdrz 2017 ist er aullerdem aufRerordentlicher Professor am Digital
Humanities Institute der Ecole polytechnique fédérale de Lausanne (EPFL). 2010 wurde
Rohrmeier an der University of Cambridge mit einer experimentellen und computatio-
nalen Arbeit zum impliziten Lernen musikalischer Strukturen promoviert. Im Anschluss
an Postdoc-Tatigkeiten bei Microsoft Research sowie im Exzellenzcluster Languages of
Emotion der Freien Universitdt Berlin erhielt er 2013 ein Stipendium im Rahmen der
Intelligence Initiative des Massachusetts Institute of Technology (MIT). Rohrmeier hat
zahlreiche Artikel auf dem Gebiet der Musikkognitionsforschung verfasst. Dartiber hin-
aus war er Mitherausgeber von Music Cognition: Learning and Processing (erschienen in
Topics in Cognitive Science, 2012) sowie Language and Music as Cognitive Systems (Ox-
ford University Press, 2011). Rohrmeiers Forschungsschwerpunkte sind Musikkognition,
empirische Musikforschung, implizites Lernen, Computermodellierung und Korpusana-
lyse, Musiktheorie und -analyse sowie musikalische Syntax.

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

CHRISTIAN UTZ ist Professor fiir Musiktheorie und Musikanalyse an der Kunstuniver-
sitdit Graz und Privatdozent fiir Musikwissenschaft an der Universitdt Wien. Er lehrte
aullerdem Musikwissenschaft und Komposition an den Universititen in Graz, Klagen-
furt, Tokyo und Hsinchu/Taiwan. Utz studierte Komposition, Musiktheorie, Musikwis-
senschaft und Klavier in Wien und Karlsruhe. Promotion (2000) und Habilitation (2015)
an der Universitat Wien. Er leitet(e) die vom Osterreichischen Wissenschaftsfonds (FWF)
finanzierten Forschungsprojekte Eine kontextsensitive Theorie post-tonaler Klangorga-
nisation (CTPSO, 2012-2014; http://ctpso.kug.ac.at) und Augmented Listening: Auf-
fiihrung, Hérerfahrung und Theoriebildung (PETAL, 2017-2020; http://petal.kug.ac.at).
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 Interkulturalitit. Von John Cage bis Tan Dun (Beihefte zum Archiv fiir Musikwis-
senschaft 51, Steiner, 2002); Komponieren im Kontext der Globalisierung. Perspektiven
fir eine Musikgeschichte des 20. und 21. Jahrhunderts (transcript, 2014), Bewegungen
im Klang-Zeit-Raum. Zur performativen Analyse und Wahrnehmung posttonaler Musik
und ihren historischen Voraussetzungen (Olms, 2018, in Vorbereitung). Utz war bzw.
ist Mitherausgeber der Schriftenreihe musik.theorien der gegenwart (Pfau, sechs Bande
2007-2013), des Lexikon der Systematischen Musikwissenschaft (Laaber, 2010), des Le-
xikon Neue Musik (Metzler/Barenreiter, 2016) sowie der Zeitschrift der Gesellschaft fiir
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Musiktheorie (ZGMTH, seit 2015). Christian Utz ist auch als Komponist hervorgetreten
(Portrait-CDs Site, Composers’ Art Label 2002; transformed, Spektral Records, 2008).
https://kug.academia.edu/ChristianUtz

EMMANOUIL (MANOLIS) VLITAKIS wurde 1967 in Griechenland geboren. In Athen,
Berlin und Paris studierte er Komposition (Michail Travlos, Walter Zimmermann, Gos-
ta Neuwirth, Gérard Grisey, Marco Stroppa), Musiktheorie (Hartmut Fladt, J6rg Main-
ka) und Instrumentation (Marc-André Dalbavie) und promovierte in Musikwissenschaft
(Christian Martin Schmidt) mit einer Arbeit tiber Klang und Instrumentation in Kompositi-
onen von Helmut Lachenmann, Pierre Boulez, Gyorgy Ligeti und Gérard Grisey. Auffih-
rungen und Kompositionsauftrage verbinden Vlitakis mit dem Ensemble Modern, dem
Ensemble Mosaik, dem Thessaloniki State Symphony Orchestra u.a. Sein Werk ist durch
strukturelles Denken gekennzeichnet, das durch die Spezifik des klanglichen Moments
bedingt ist. Die Auseinandersetzung mit Sprache, Literatur und Philosophie bildet einen
weiteren wichtigen Aspekt seines Komponierens. In seinen Schriften befasst sich Vlitakis,
der einen dezidiert analytischen Ansatz verfolgt, mit dem Verhdltnis von Klang/Instru-
mentation und Form, Musiktheorie und Komposition als auch mit Fragen interkulturellen
Komponierens. Einen Schwerpunkt bildet dabei die Musik des 20./21. Jahrhunderts. Vli-
takis ist aktuell Gastprofessor fiir Komposition und Instrumentenkunde/Instrumentation
an der Universitdt der Kiinste Berlin (Vertretung von Elena Mendoza) und Dozent fir
Musiktheorie an der Hochschule fir Musik Hanns Eisler. Zugleich ist er padagogisch
auch im Ausland tatig (CNSMD Paris, Staatskonservatorium in Tiflis/ Georgien).

BENJAMIN VOGELS ist derzeit Senior Lecturer fiir Musiktheorie an der Kunstuniversitat
Graz. Nach dem Abschluss seiner Studien in Komposition und Musiktheorie an der Uni-
versitdt fir Musik und darstellende Kunst Wien verbrachte er ein Forschungsjahr an der
New York University und der Harvard University. Anschliefend unterrichtete er in Wien
Musikanalyse und Formenlehre. In den Jahren 2014 und 2016 war er als Gastdozent an
der Hochschule Luzern — Musik tétig. Benjamin Vogels promoviert derzeit tiber das The-
ma »Politische Musik nach 1989«. Zu diesem wie auch zu anderen Themen hat er bei
Konferenzen in Deutschland, Osterreich und der Schweiz vorgetragen.

FELIX WORNER, Dozent am Musikwissenschaftlichen Seminar der Universitit Basel und
Koordinator des von der Universitdt Basel, der Musikhochschule Basel und der Schola
Cantorum Basiliensis getragenen Projekts »Musikwissen«, wurde mit der Arbeit »...was
die Methode der »12-Ton-Komposition« alles zeitigt...« Anton Weberns Aneignung der
Zwolftontechnik 1924-1935 (Bern, 2003) promoviert. Nach einem von der Alexander
von Humboldt-Stiftung finanzierten Forschungsaufenthalt an der Stanford University
lehrte er 2006 bis 2012 als Assistant Professor of Music an der University of North Ca-
rolina at Chapel Hill. Veroffentlichungen hauptsachlich zur Musik der Zweiten Wiener
Schule und zur Musiktheorie und Musikasthetik nach 1750. Zuletzt erschienen Tonality
Since 1950 (hg. mit Ullrich Scheideler und Philip Rupprecht, Stuttgart 2017) und (hg. mit
Ullrich Scheideler) Musiktheorie von der Antike bis zur Gegenwart (= Lexikon Schriften
iiber Musik 1), Kassel und Stuttgart 2017. Seit 2013 Mitherausgeber der ZCMTH.
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