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Editorial

Die Skizzenforschung gehorte schon frith zum Gegenstandsbereich der Musikwissen-
schaft, nicht zuletzt angeregt durch die von Gustav Nottebohm veréffentlichten Studien
zu Ludwig van Beethoven. In den letzten Jahrzehnten hat dieser Bereich einen neuen
Aufschwung genommen, zum Teil wohl auch deshalb, weil die Komponistengesamtaus-
gaben etwa zu Arnold Schénberg, Felix Mendelssohn Bartholdy oder Hanns Eisler um-
fangreiches Material erschlossen und zur Verfiigung gestellt haben. Die Digitalisierung
hat dem Studium der Skizzen zuséatzlichen Schub verliehen, sind doch viele Quellen
tiber Internetseiten von Bibliotheken und Archiven nun unmittelbar zuganglich (so stellt
das Arnold Schénberg Center nahezu alle Quellen aus Schonbergs Nachlass online, und
auch in den Katalogen der grofRen europdischen und amerikanischen Bibliotheken findet
sich etliches Skizzenmaterial, wenngleich hier von einer systematischen ErschlieBung
keine Rede sein kann, da die Quellen nur nach Zufall der Bestellungen online gestellt
werden). Eine wesentliche Ausnahme von dieser rein materialbezogenen Plattform bildet
das Projekt Beethovens Werkstatt (http://beethovens-werkstatt.de/), das sich unter ande-
rem zur Aufgabe gemacht hat, fiir einige Werke die Schichten des Skizzierungsprozesses
aufzuschlisseln und entsprechend sichtbar zu machen.

Indes ist eine analytische Beschaftigung mit diesem Material jenseits von Fragen der
Edition, die dann notwendigerweise meist im Kontext von Werkgenese und Fragen zu
Lesarten stehen, noch immer vergleichsweise selten anzutreffen. Die Untersuchung von
Skizzen kann aber etwa mittels Vergleich eines vollendeten Werks mit verworfenen Ver-
sionen und Fassungen einzelner Abschnitte wie ganzer Sétze — vielleicht scharfer, als es
die Analyse allein einer Letztfassung vermag — dazu beitragen, wesentliche komposito-
rische Kategorien und Werkideen zu erkennen und freilegen zu helfen. Insofern kdnnen
Analyse und Skizzenforschung einen engen Konnex eingehen. Die dem Thema dieser
Ausgabe der ZGMTH gewidmeten Aufsdtze wollen versuchen, hier exemplarisch fiir
Komponisten des 20. Jahrhunderts einige Zugdnge und Ergebnisse vorzustellen.

Die vorliegende Ausgabe versteht sich gewissermafen komplementdr zu Heft 14/1
(2017) der ZGMTH, das dem Thema >Analyse und Auffihrung: gewidmet war. Stand
dort das Interesse im Vordergrund, wie etwa Fragen einer addquaten Interpretation bei-
spielsweise von Beethovens Violinkonzert analytisch fruchtbar gemacht und somit auf
den Werktext riickbezogen werden konnen, was mit dem Begriff eines >Spannungsfelds«
zwischen beiden Modi der Musik umschrieben wurde, so bleibt bei der analytischen
Anndherung an die Skizzen immer das nicht minder gravierende Problem, dass eine
privatsprachliche oder autokommunikative Aufzeichnung erst einmal Gbersetzt und ge-
deutet werden muss. Gelingt dies jedoch, so ist es moglich, grundlegende musikalische
Denkspuren zu rekonstruieren, die unmittelbar die Einsicht in die kompositorische Werk-
idee fordern, indem dsthetische Einsichten mit Entscheidungen auf der Ebene der musi-
kalischen Struktur verkniipft werden.

In diesem Sinne sind in Marte Auers Aufsatz »Wir wollen Gesetze aufspiiren< —
Anton Weberns verworfene Skizzen zu einem dritten Satz der Symphonie op. 21« die
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detaillierten Interpretationen der Skizzen zu einem geplanten (schlief8lich aber nicht rea-
lisieren) 3. Satz zu Anton Weberns Symphonie op. 21 zu verstehen. Sie haben zum Ziel,
wesentliche Einsichten in die tragenden Kategorien von Weberns »Zwolfton-Denken« zu
vermitteln und anhand der kompositorischen Entscheidungen nachvollziehbar zu ma-
chen. Auer zeigt dabei, wie Webern an der Idee, grolitmoglichen Zusammenhang durch
die Verbindung zweier (nicht kompatibler) Kanonprinzipien zu erreichen, letztlich schei-
tert und deshalb vermutlich das Schreiben eines 3. Satzes aufgab.

In seinem Beitrag »Zur Deutung von Dokumenten kompositorischen und analyti-
schen Denkens — Béla Bartdks Arbeit mit zyklischen Themen« beschiftigt sich der un-
garische Bartok-Forscher und Leiter der Béla-Bartok-Gesamtausgabe, LaszI6 Vikarius,
mit der Frage, wie im Falle von Bartdk die Spuren von Autorintention, tberliefert in so
unterschiedlichen Zeugnissen wie Skizzen, Briefen und eigenen Werkinterpretationen,
rekonstruiert und miteinander in Beziehung gesetzt werden kdnnen, um uns so eine
vertiefte Perspektive auf Bartdks musikalisches Werk zu er6ffnen.

Gegenstand des Textes von Vera Funk sind die 1983 uraufgefiihrten Drei Phantasien
nach Friedrich Holderlin von Gyorgy Ligeti, zu denen Skizzen und Entwiirfe in der Paul
Sacher Stiftung aufbewahrt werden. Die stirker werkgenetisch orientierte Studie legt
ihren Fokus auf die Anfangstakte, deren spezifische Formung im Hinblick auf Rhythmik
und Stimmfihrung bzw. Harmonik zundchst sehr einfach gehalten war, ehe daraus die
vergleichsweise komplexe Struktur der Endfassung entstand. Dasjenige, was in Analysen
durch Reduktion und Dekolorierung gleichsam als Gerdistsatz in Erscheinung tritt, spie-
gelt sich hier im realen Kompositionsprozess wider.

Im 20. und 21. Jahrhundert entwickelte Technologien gestatten bisweilen Einblicke
in die Komponistenwerkstatt, wie sie die Auswertung schriftlicher Zeugnisse allein nicht
ermoglichen wiirde. Ein Beispiel hierfir untersucht Kilian Sprau in seinem Artikel zu
Richard Strauss’ Klavierlied Breit iiber mein Haupt dein schwarzes Haar op. 19/2. Da-
rin werden zwei unterschiedliche Fassungen des Werks, deren spatere erst vor kurzem
publiziert wurde, sowohl untereinander als auch mit zwei Einspielungen verglichen, an
denen der Komponist selbst als Klavierbegleiter mitwirkte. Unter Berufung auf die Ka-
tegorie des »performativen Potenzials< einer Komposition erschlief3t der Artikel Aspekte
der Spatfassung und zeigt, dass eine entscheidende Differenz zur ersten Version in unter-
schiedlichen Interaktionsmoglichkeiten zwischen Gesangs- und Klavierpart liegt.

Die vier thematisch gebundenen Artikel der Ausgabe werden durch einen freien
Beitrag erganzt. Ausgehend von der in eigener Kompositionstatigkeit gewonnenen Er-
fahrung, wonach die systematische Vorordnung des kompositorischen Materials dem
kreativen Prozess zugutekommen kann, entwirft Marc Neufeld eine »Systematik diato-
nischer Skalen«. Seine bewusst ahistorisch, streng systematisch orientierte Konzeption
ermoglicht, eine Vielzahl unterschiedlicher Skalen mithilfe einer limitierten Anzahl von
Operationen aus einer einzigen Stammskala herzuleiten. Die Systematik erfasst neben
traditionell etablierten Skalen wie >Kirchentonarten< oder >Blues-Tonleitern< auch zahl-
reiche bislang nicht benannte und systematisierte Skalen.

Nach der Veréffentlichung von Hermann Danusers Besprechung »Apollinische Fun-
damente — Uber Adolf Nowaks Buch Musikalische Logik. Prinzipien und Modelle mu-

214 | ZGMTH 14/2 (2017)



EDITORIAL

sikalischen Denkens in ihren geschichtlichen Kontexten« in der ZGMTH-Ausgabe 13/2
(2016) erreichten die Redaktion Anmerkungen von Adolf Nowak, in denen der Autor auf
die Darstellung Danusers reagiert. Die Herausgeber der ZGMTH begriilen diese Form
des kollegialen Austauschs als Zeichen einer intensiven fachlichen Auseinandersetzung
und verdffentlichen Nowaks Zuschrift in der vorliegenden Ausgabe unter der Rubrik
»Kleinere Beitrage«.

Mit aktuellen Arbeiten zum musiktheoretischen Fachdiskurs befassen sich zudem die
in diesem Band versammelten Rezensionen. Michael Polth untersucht zwei umfangrei-
che Studien zur Kanontechnik auf Gemeinsamkeiten und Unterschiede in Methodik und
Ertrag: die systematisch ausgerichtete Untersuchung von Stefan Prey, Algorithmen zur
Satztechnik und ihre Anwendung auf die Analyse (2012), und die historisch orientierte
Studie von Immanuel Ott, Methoden der Kanonkomposition bei Josquin Des Prez und
seinen Zeitgenossen (2014). Hartmut Fladt setzt sich mit Verena Weidners soziologisch
informierter Dissertation Musikpéddagogik und Musiktheorie. Systemtheoretische Beob-
achtungen einer problematischen Beziehung (2015) auseinander. Schlielflich beschdftigt
sich Ullrich Scheideler mit dem von Thomas Ahrend und Matthias Schmidt herausgege-
benen Sammelband Webern-Philologien (2016), der im Rahmen der im Entstehen begrif-
fenen Anton Webern Gesamtausgabe (AWG) veroffentlicht worden ist.

Ullrich Scheideler, Felix Worner, Kilian Sprau
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»Wir wollen Gesetze aufspiren«:

Anton Weberns verworfene Skizzen zu einem dritten Satz
der Symphonie op. 21

Marte Auer

ABSTRACT: Die Symphonie op. 21 kann als erstes vollentwickeltes Werk in Anton Weberns
Zwolfton-CEuvre angesehen werden. Mit ihr erreicht er seinen individuellen Zwolfton-Stil und
legt die technischen Grundlagen fir die Kompositionen der kommenden Jahre. Doch wie findet
Webern zu seinen neuen Errungenschaften? Lassen die Experimente mit der neuen Technik eine
Methodik erkennen, spielen eventuell sogar bestimmte Personlichkeitsmerkmale eine Rolle?
Der vorliegende Text analysiert 17 Skizzen zu einem verworfenen dritten Satz der Symphonie
op. 21 und sucht mit den Moglichkeiten der genetischen Textkritik nach Antworten auf diese
Fragen. Die Aufmerksambkeit richtet sich dabei vor allem auf den Denkprozess des Komponisten,
der den Schlissel zum Verstandnis der Skizzen, aber auch der schopferischen Motivation
dahinter darstellt. Hierzu werden zwei wesentliche Prinzipien aus Weberns o6ffentlichen
Vortragen herangezogen: Zum einen die GesetzmaRigkeit der Natur (auch in der Kunst) und
zum anderen das Streben nach groitmoglichem Zusammenhang. Wahrend diese Prinzipien als
Leitlinien durch den kompositorischen Prozess des dritten Satzes fiihren sollen, kann zugleich
ihre tatsachliche Verbindlichkeit fiir den Komponisten auf den Priifstand gestellt werden.

The Symphonie op. 21 may be regarded as the first truly mature work in Anton Webern’s
body of twelve-tone compositions. In this composition he arrives at his very own twelve-tone
style and lays the technical foundations for the compositions of the years to come. But how
does Webern gain those achievements? Is there a method to be discovered when he is ex-
perimenting with this new technique, and could personality traits be an issue in that matter?
The following study analyses 17 sketches of an abandoned third movement of the Symphonie
op. 21 and attempts to answer these questions using the approach of genetic criticism. Special
attention is paid to the composer’s thought process since it plays a crucial role in understanding
not only the sketches but also the artistic motives on which it is based. To support this attempt,
two principles from Webern'’s public lectures will be called upon: first, the effectiveness of nat-
ural laws (also in arts), and second, the pursuit of maximum coherence. While these principles
are used as guidelines through the compositional process, the composer’s actual commitment
to them may at the same time be put to the test.

Eine Skizze unterscheidet sich in vielfacher Hinsicht von einem abgeschlossenen Werk-
text. Sie ist eine Momentaufnahme im Schaffensprozess, der Werktext hingegen dessen
Ergebnis — das Kunstwerk an sich. Andersherum ist der Werktext als letztgiiltige Fassung
statisch, wahrend die Skizze eine im hohen Malle dynamische Kategorie darstellt: lhr

1 Webern paraphrasiert Goethe in einem Vortrag vom 20. Februar 1933 (vgl. Webern 1960, 10).
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MARTE AUER

Text kann vollstandig oder in Teilen, permanent oder voriibergehend tibernommen oder
verworfen werden. Diese Entstehungsdynamik bietet eine der Skizzenanalyse exklusiv
zugdangliche Interpretationsebene, die verschiedenste Erkenntnisse tiber die Werkgene-
se, aber auch iiber die Arbeits- und Denkweise von Komponist*innen liefern kann. Die
»genetische Textkritike sucht durch eine Kombination aus Schreibspur-Analyse und klas-
sischer Textinterpretation diesem »dynamisierten«< Textbegriff Rechnung zu tragen und
kehrt nach und nach fakultétstibergreifend in die philologische Praxis ein.’ Dabei lassen
sich je nach Beschaffenheit der Quelle verschiedene Aspekte des Kompositionsprozes-
ses in den Blick nehmen. In der folgenden Studie soll der Versuch unternommen werden,
den Fokus dieser Analysemethode vor allem am Denkprozess des Komponisten aus-
zurichten, Problemsituationen zu analysieren und Losungswege nachzuvollziehen, um
durch die Interpretation bestimmter Verhaltensmuster vielleicht einen kleinen Einblick in
die Personlichkeit des Urhebers zu erlangen.

Als Untersuchungsgegenstand wurden die verworfenen Skizzen Weberns zu einem
dritten Satz* der Symphonie op. 21 gewdhlt, da diese iberwiegend die konzeptionell-
kreative Phase des Kompositionsprozesses wiedergeben und zugleich einen gewissen
Umfang nicht tiberschreiten. Die Skizzen entwickeln sich relativ linear, sind auf konkrete
(hdufig wiederkehrende) Problemfelder bezogen, sodass die »Gedankenspur« Weberns
tiber weite Strecken nachvollziehbar bleibt. Als unvollendetes Werk birgt die Quelle
auferdem besonderes Informationspotenzial, da im Zusammenhang mit einem Abbruch
in der Regel auch ein kiinstlerischer Konflikt zu erwarten ist. Im vorliegenden Fall kommt
hinzu, dass die Symphonie, nach dem Streichtrio op. 20 von 1927, zu den ersten grofse-
ren Zwolftonwerken Weberns gehdrt, in denen er die komplexen Mechanismen dieser
bis dahin kaum verbreiteten Methode gerade erst zu verstehen beginnt.

Als eine Art Wegweiser durch die kompositorische Gedankenwelt sollen zwei feste
GroBen aus Weberns geschichtsphilosophischer Weltanschauung dienen, die er wah-
rend einer Vortragsreihe zur Neuen Musik von 1932 bis 1933 mit der Offentlichkeit teilt
und auch spéter im privaten Rahmen immer wieder aufgreifen wird.> In Anlehnung an
Goethes Farbenlehre heifSt es:

Wie der Naturforscher sich bemiiht, die GesetzmaRigkeiten zu finden, die der Natur
zugrunde liegen, so muf8 es unser Bestreben sein, die Gesetze zu finden, unter denen
die Natur in der besonderen Form des Menschen produktiv ist. Und das gibt uns ei-
gentlich den Aspekt, da8 die Dinge, von denen in der Kunst im allgemeinen die Rede
ist, mit denen sie zu tun hat, nichts >Asthetisches< sind, sondern daR es sich da um

Vgl. dazu Appel 2005.

Einen Uberblick zum jiingsten Stand der Musikphilologie sowie die Demonstration einer >critique
génétiquec findet sich bei Worner 2016.
Zur hypothetischen Satzanordnung siehe das Zitat Weberns in Abschnitt 4 (Anmerkung 36).

5 Vgl. beispielsweise die Briefe an Willi Reich vom 31. Juli 1942 (»Natirlich: die >Reihe< an sich
stellt ja schon ein Gesetz dar«) und 6. August 1943 (»Namlich, dafs auf Grund solcher Art des
Zusammenhangs auch der aufgelosteste Klang vollig geschlossen wirken muf«); Webern 1960,
69-71.
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»WIR WOLLEN GESETZE AUFSPUREN«

Naturgesetze handelt, dal% alle Betrachtungen tiber Musik nur in diesem Sinne erfolgen
kénnen.®

Das Konzept der »Gesetzmaligkeitc oder des sNaturgesetzes:, das Webern in seinen Vor-
tragen beziiglich (musik-)historischer, aber auch kompositionstechnischer Fragen als Teil
eines teleologischen Erklarungsmodells heranzieht, wird ergdnzt durch das Streben nach
»grofitmoglichem Zusammenhange als vollendeter Form des (musikalischen) Ausdrucks:

Zusammenhang ist wohl das, was, wenn etwas Sinn haben soll, nirgends fehlen kann.
Zusammenhang ist ganz allgemein: eine moglichst grolle Beziehung der Teile unterein-
ander herbeizufiihren.”

Beide Prinzipien, >natiirliche GesetzmaBigkeitc und »grofitmoglicher Zusammenhang,
werden von Webern auf eine sehr allgemeine Weise gebraucht®, und dabei zugleich
auf sehr spezielle Problemkontexte angewandt. Inwiefern sich diese Prinzipien in einem
Webern’schen Kompositionsvorgang wiederfinden und ob sie dabei helfen kénnen, den
damit verbundenen Denkprozess aufzuschliisseln, soll in den nachfolgenden Ausfiihrun-
gen erortert werden.

1. DIE REIHE

In seiner Vortragsreihe bemerkte Webern tber die Symphonie: »Die Reihe lautet: F-As-
G-Fis-B-A / Es-E-C-Cis-D-H. Sie hat die Eigentlimlichkeit, dall der zweite Teil der Krebs
des ersten ist. Das ist ein besonders inniger Zusammenhang. Es gibt also hier nur 24
Formen, weil immer je zwei identisch sind.«’

Diese »GesetzmaBigkeiten« der Reihenstruktur verdeutlicht Beispiel 1.

verm.5
" VR
Vi n : b b|- " m te ]
@ or 2 i ﬂﬁ. t : 1
~—_7 I
kl.3 kl.2 kl.2 gr.3 kl.2 kl.2 gr.3 kl.2 kl.2 kl.3

Beispiel 1: Anton Webern, Symphonie op. 21, Zwdlftonreihe (P)

Die Reihe besteht aus zwei krebskomplementaren Hexachorden, einer sogenannten re-
trograde combinatoriality. Wird der Krebs des zweiten Teils der Reihe aufgeldst, also
in die Grundform gesetzt, ergibt sich die Folge h-d-cis-c-e-es, die wiederum eine Trito-
nustransposition des ersten Teils f-as-g-fis-b-a darstellt. Dadurch gehen samtliche Reihen-
intervalle bereits aus den ersten sechs Ténen hervor. Sie bestehen aus der Folge kleine

Ebd., 11.

Ebd., 45.

Eine ausflhrliche Diskussion zu Weberns Begriffsverstandnis findet sich bei Zuber 1995, 30-55.
Webern 1960, 60.

©O© 0 N O
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Terz, zwei kleine Sekunden, grol’e Terz, kleine Sekunde und dem Tritonus als Verbin-
dungsglied zum zweiten Teil der Reihe, in welchem die Intervallfolge entsprechend als
Krebs wiederkehrt. Das Prinzip dhnelt dem eines spiegelverkehrten Tintenabdrucks in
einem Buch, wobei der Tritonus als Scharnier fungiert und die Kopie um eine verminder-
te Quinte versetzt (Bsp. 2).

Tritonustransposition m————— 1

hH — I ] | L —

o' L. ﬁ [ ] u
u "
Ausgangsform

! _ .
»Scharnier« Krebs-»Kopie«

Beispiel 2: Anton Webern, Symphonie op. 21, Zwélftonreihe, Tritonusscharnier

Die grofSe Anzahl chromatischer Fortschreitungen in der Reihenanlage schriankt bereits
im Vorfeld die potenzielle Ergiebigkeit des Materials ein."® Weiter verscharft wird dieser
Umstand durch die von Webern angesprochene Reduktion der Anzahl verschiedener
Reihenformen auf 24, die durch die spezifische Verbindung der quasi-identischen Rei-
henhélften entsteht. Im Normalfall leitet sich von der Grundgestalt (engl. prime = P)
eine Krebsform (engl. retrograde = R), eine Umkehrung (engl. inversion = 1) und eine
Krebsumkehrung (engl. retrograde-inversion = RI) mit je zwdlf chromatischen Transpo-
sitionsgestalten ab, wodurch sich eine Anzahl von 48 verschiedenen Zwdlftonreihen
ergibt.

Durch die oben beschriebene Spiegelung der Intervalle der ersten Reihenhilfte ent-
steht eine Vertikalachse an der Tritonusverbindung, die wiederum eine Horizontalachse
in der Oktave darstellt. Dadurch wird die Grundgestalt bei (Tritonus-)Transposition der
gesamten Reihe zu ihrer eigenen Krebsform (Bsp. 3).

Tritonustransposition

H' [ L TR !

Grundform Krebsform

Beispiel 3: Anton Webern, Symphonie op. 21, Zwélftonreihe, Tritonustransposition

Da diese GesetzmaBigkeit durch das Achsenkreuz auch fiir die Umkehrung gilt, ergeben
sich insgesamt 24 >Identitdten< und 24 »Doppelgédnger<, wie auch aus dem Reihenquadrat
(Bsp. 4) deutlich wird.

In den folgenden Ausfiihrungen bleibt die oben beschriebene Reihe als Grundreihe
P, definiert." Auf eine durchgdngige Erwahnung der Doppelgédnger-Reihen wird verzich-

10 Vgl. Hiller/Fuller 1967, 62.

11 Die Definition dieser Reihenform als Grundreihe deckt sich mit der Reihentabelle Weberns (vgl.
Transkription der Tabelle bei Bailey 1996, 186). In der Literatur zu op. 21 ist allerdings auch die
Reihe 1, als Grundreihe verbreitet, da der erste Satz der Symphonie diese Reihenform sehr exponiert
darstellt (vgl. Stephan 1998, 2518; ebenso etwa die Analysen von Stroh 1975 und Hiller/Fuller 1967).
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tet und jeweils nur das Aquivalent aus der ersten Hilfte des Reihenquadrats genannt
(Bsp. 4): P/R (=R /P), P./R, (=R/P), ...], P/R, (= R /P,) bzw. I /RI, (= RI/1)), L/RI (=
RI/1), L], L/RI, (=Rl /1 )2

10" 110

lo I I I s Iy I1o 111 17 ly ly g
Py f as g fis b a es e c cis d h R
Py d f e es g fis c cis a b h as Rg
Pio es fis f e as g cis d b h c a Rig
Py e g fis f a as d es h c cis b Ry,
P, c es d cis f e b h g as a fis R,
Pg cis e es d fis f h c as a b g Rg
P, g b a as c h f fis d es e cis R,
P, fis a as g h b e f cis d es c R,
Ps b cis c h es d as a f fis g e Rs
P, a c h b d cis g as e f fis es R,
Py as h b a cis c fis g es e f d R,
Py h d cis c e es a b fis g as f Re

Rig | Ry | R, | Ry | Rig| R, [ R R R, Rig [ RIig| R

Beispiel 4: Anton Webern, Symphonie op. 21, Reihenquadrat (chromatische Bezeichnung)

Die Tendenz, die Anzahl der Reihengestalten durch Ausnutzung der combinatoriality
zu reduzieren, wird sich bei Webern fortsetzen und zu einer Art Markenzeichen ent-
wickeln. So imitieren etwa die Grundgestalten der Reihen des Streichquartetts op. 28,
der Ersten Kantate op. 29 und der Orchester-Variationen op. 30 eine bestimmte Trans-
position ihrer Krebsumkehrung, was wie in der Symphonie durch Spiegelungsvorgange
erreicht wird. Daneben sucht Webern die Binnenbeziehungen in seinen Reihen weiter
auszubauen und vermehrt mit Tetrachordeinheiten zu arbeiten.”

Diese Strategie der »grofitmoglichen Zusammenhdnges, die neben der Gestaltung der

Reihe selbst gleichsam auch die Gestaltung der Komposition durch sie bestimmte, unter-
schied Webern sowohl von seinem Lehrer Arnold Schénberg, der sich die oben genann-
ten Kombinationsmoglichkeiten lediglich in der Ode to Napoleon Buonaparte op. 41
verstarkt zu Nutze machte, als auch von seinem Mitschiiler Alban Berg, der wiederum
vornehmlich traditionelles Gedankengut, etwa Dur- und Mollkldnge sowie Skalenformen
oder Quintfolgen, in seine Reihenkonzeption einflieBen lieR.'

12

13
14

Da die zwolf Transpositionsstufen der Grundform bereits auch alle Krebsformen wiedergeben (Glei-
ches gilt in der Beziehung zwischen Umkehrung und Krebsumkehrung), ware es auch maglich,
beispielsweise nur Grundformen anzugeben. Dies wiirde allerdings Grundform-Krebs-Verhdltnisse
unerwahnt lassen.

Vgl. Stephan 1998, 2515.

Vgl. ebd., 2515-2518.
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2. ERSTER UND ZWEITER SATZ IM UBERBLICK

Da sich umfassende Analysen bereits mehrfach in der Literatur finden®, und auch, um
das Ziel dieser Untersuchung nicht aus den Augen zu verlieren, sollen die fertiggestellten
Satze nur kurz und mit Blick auf die spétere Interpretation der Skizzen zum dritten Satz
zusammengefasst werden.

Dem ersten Satz liegt eine A-B-A’,-Form (mit Wiederholungen: AABA’BA) zugrunde,
die zudem Charakteristika einer Sonatenhauptsatzform aufweist. Im A-Teil (T. 1-26), der
»Exposition, fiihrt ein doppelter Umkehrungskanon die Reihenkombinationen I, —P_, R, -
,, P,—RI, und RL-P, in einer Kopplung, in der sich jeweils die letzten zwei Téne mit den
ersten beiden Toénen der Nachfolgereihe tiberschneiden. Da die Tonhéhenanordnung
dabei um den Ton a gespiegelt ist, ldsst sich bei Tonlagenschichtung in diesem Bereich
ein Quartenturm mit doppelt besetztem Ton es erkennen.'® Zusatzlich sind jedem In-
strument bestimmte Tone zugeordnet, sodass zwischen den verschiedenen Tonlagen
systematisierte Klangfarbenwechsel entstehen.”

Im B-Teil bzw. der sDurchfiihrungs (T. 25b—44) erstreckt sich statt einer horizontalen
Spiegelachse tber die Tonhohenanordnung eine Vertikalachse tiber die Reihenverbin-
dungen P —R,, P.-R_, RI.—I. und I,.-RI,. Der Achsenpunkt liegt in Takt 35, wo die Reihen
von ihrem jeweiligen Riickldufer abgelost werden. Der A'-Teil (T. 43-66) knipft als >Re-
prisec an die Prinzipien der Exposition an, spiegelt allerdings die Tonhohen horizontal
um den Ton es'.

Der zweite Satz ist ein Variationssatz, der aus dem Thema, sieben Variationen und
einer Coda besteht. Webern selbst fasst den Verlauf folgendermalRen zusammen:

In der Begleitung des Themas erscheint zu Beginn der Krebs. Die erste Variation ist in
der Melodie eine Transposition der Reihe von C aus. Die Begleitung ist ein Doppelka-
non. — Mehr Zusammenhang ist nicht moglich. Das haben auch die Niederlander nicht
zusammengebracht. — In der vierten Variation entstehen lauter Spiegelbilder. Diese Va-
riation ist selbst der Mittelpunkt des ganzen Satzes, und von da aus geht alles wieder
zuriick. Der ganze Satz stellt also selbst einen Doppelkanon mit Riicklauf dar!™

Dem miisste noch hinzugefiigt werden, dass auch alle Gbrigen Variationen, einschliel3-
lich des Themas und der Coda, eine oder mehrere Vertikalachsen besitzen, deren Reali-
sierung nicht nur (wie etwa in der Durchflihrung des ersten Satzes) auf Krebsverwandt-
schaften beruht, sondern auch die innere Reihenstruktur (Stichwort: Tritonus->Scharnier<)
in ihrer Konstruktion berticksichtigt.

Die Analyse der Skizzen wird nun zeigen, dass Webern fiir den dritten Satz weiter an
seinen Spiegelungssystemen arbeitete und dabei die Errungenschaften der vorangegan-
genen Satze miteinander zu kombinieren suchte.

15 Vgl. etwa die in Anm. 11 angefiihrten Autoren.
16 Vgl. Stroh 1975, 22; Deppert 1972, 52.
17 Vgl. Stroh 1975, 17.

18 Webern 1960, 60; es sei noch erwéhnt, dass die »Melodie« der Variation | eigentlich keine eigen-
standige Melodie ist, sondern einen Teil des Kanons darstellt (vgl. Stroh 1975, 42).
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3. SKIZZEN ZUM DRITTEN SATZ

Die Skizzen zum dritten Satz der Symphonie wurden 1968 zusammen mit weiteren
unvollendeten Kompositionsentwiirfen Weberns in der Faksimileausgabe Anton von
Webern — Sketches (1926—1945)" veroffentlicht. Die 17 hier relevanten Skizzen er-
strecken sich tber drei Seiten bzw. Plates (Seitenbezeichnung in der Faksimileausgabe;
fortan: Pl.), von denen die erste mit dem Datumsvermerk »3.VII1.1928« tberschrieben
ist. In der folgenden Transkription?® wird der handschriftliche Text diplomatisch wie-
dergegeben, jegliche Ergdnzungen beziglich des Notentexts sind durch eckige Klam-
mern gekennzeichnet, autographe Zeilenumbriiche werden durch eine gestrichelte Linie
gekennzeichnet. GroRe und Gestalt der Einrichtungselemente (Schlissel, Taktangaben,
Taktzahlen) sowie der Vortragsbezeichnungen sind entsprechend den Richtlinien eines
gebrduchlichen Notensatzes normiert. Die Schriftgrofle autographer Eintragungen wurde
relativiert, Rasuren/Uberschreibungen sind, sofern erkenntlich, durchstrichen dargestellt.
Kommentare in Graustufen sind nicht Bestandteil der Originalskizzen.

3.1 Skizze 1: Auswahl der Reihenformen und rhythmischer Aufbau
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Beispiel 5: Anton Webern, Symphonie op. 21, Skizze 1 zum nicht realisierten dritten Satz,
Reihenformen (analytische Eintragungen sind in Graustufen vorgenommen — so auch in
allen nachfolgenden Skizzenibertragungen)

19 Moldenhauer 1968.

20 Eine Transkription der Skizzen 1-13 wurde bereits von Heinrich Deppert im Rahmen des Kapitels
»Die Frage des zeitlichen Ablaufs« vorgelegt (Deppert 1972, 178-187), zu dem die vorliegende
Untersuchung als Erweiterung angesehen werden kann. Die vorliegende Transkription weicht
allerdings in verschiedenen Ubertragungsdetails, der Skizzenanordnung sowie dem Einschluss der
Skizzen 1417 von Deppert ab. Vor allem aber unterscheiden sich Umfang und Schwerpunkte der
Untersuchungen: Wahrend es Deppert primar um »[d]ie Frage des zeitlichen Ablaufs« beziiglich der
fur ihn wesentlichen Kategorien »Reihentechnik«, »Ordnungen mit Tonhéhen« und »Ordnungen mit
rhythmischen Werten« geht, steht hier eine Analyse der kompositorischen Problemstellungen und
der kiinstlerischen Motivation im Vordergrund.
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Die erste Skizze (Bsp. 5; PI. 9, Sys. 1-3 links) legt zu Beginn eine bemerkenswert einfache
rhythmische Struktur (Viertelnote/Viertelpause) aus acht Takten fest, in der zwei Stim-
men komplementar gefiihrt sind, wahrend im untersten System das rhythmische Modell
der zweiten Stimme verdoppelt ist. Eine grundsatzliche Kanonstruktur ldsst sich bereits
erkennen. Im obersten System verlduft die Reihe 78 (P,), im mittleren System, auf der
zweiten Viertelzahlzeit beginnend, Reihe 79 (I, mit Giberzahligem Ton B in T. 2) sowie pa-
rallel dazu im unteren System Reihe 77 (R)). In der Reihe 78 sind die Téne d und fis noch
nicht in ihrer Oktavlage festgelegt und doppelt vorhanden, wihrend von den Tonen a
und g das a' gestrichen und das g* eingekreist ist, was in Weberns Handschrift ebenfalls
einer Tilgung entspricht. Die Reihe 79 wird in den Folgeskizzen keine Fortsetzung mehr
finden, daher muss die Reihe 77 in diesem Zusammenhang als Alternative zu 79 gesehen
werden und nicht etwa als urspriinglich geplante dritte Stimme (dafiir sprechen auch das
Unisono der beiden Unterstimmen zu Beginn und die nur im ersten Takt tiber alle drei
Systeme reichenden Taktstriche). Ein ungliltiger Eintrag +7 und das »falsche« B in Takt 2
von Reihe 79 stellen wahrscheinlich Elemente eines abgebrochenen Korrekturvorgangs
dar, der dann im unteren System vollstindig realisiert wurde.?!

Die Zahlen 77-19 sind Teil eines Reihenordnungssystems, das Webern der Sympho-
nie zugrunde gelegt hat. Da alle drei verwendeten Reihen auf den Ténen cis bzw. g
beginnen oder enden und aullerdem die Reihen 77 und 78 in einem Krebsverhdltnis zu-
einander stehen, ldsst sich fiir die vorliegende Untersuchung die (spdter noch relevante)
Reihe »20« ableiten, ohne dafiir die autographe Reihentabelle konsultieren zu missen:*

- 17: g—cis (Ry)
- 18: cis=g  (Py)
- 19: g—cis (1)
- 20: cis-g (RI,)

Der Kopplungs-Modus geht hier vom letzten Ton zum ersten Reihenton der Folgereihe.
Im Gegensatz zur Exposition und Reprise des ersten Satzes, wo die Reihen tber zwei
identische Tone gekoppelt wurden®, greift Webern hier auf die Variante mit einem ein-
zelnen Uberschneidungston zurlick, von der er bei Abschnitten mit Vertikalachse (z.B.
Durchfiihrung des ersten Satzes) haufiger Gebrauch macht. In diesem Modus lassen sich
zwei Arten von Grundform/Krebs-Verbindungen herstellen: zum einen in Sukzession,
zum anderen aber auch im gleichzeitigen Ablauf. Dabei stellt die interne Spiegelung
der Reihenhilften eine Art virtuelle Vertikalachse her, durch die die Reihen nach einem
Stimmentausch in ihrem eigenen Krebs zuriicklaufen (Bsp. 6).

21 Sie konnten aber auch Riickstande eines abgebrochenen Ansatzes der Reihe 77 in System 2 dar-
stellen, der anschliefend durch die Reihe 79 tberschrieben wurde.

22 Vgl. Bailey 1996, 187. In Weberns Tabelle ist Reihe 77 eine Grundform und Reihe 78 ein Krebs. Es
handelt sich dabei um die Doppelgdngerformen (P, und R,) der im Folgenden genannten Reihen (R,
und P,).

23 Die beiden Schlusstone einer Reihenform sind zugleich die Anfangsténe der nachfolgenden.
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In diesem Zusammenhang ist wohl auch die Abwendung von Reihe 79 (1) zu sehen,
denn die alternative Reihenform 17 (R,) lasst in Kombination mit 78 (P,) beide Vertikal-
achsen zu, was Webern in der weiteren Ausarbeitung mehrfach auszunutzen sucht.

3.2 Skizzen 2-3: Festlegung der Oktavlagen und Kanonstruktur

o
e

1, 2 = 4, 5\ \be 6 7 he 8 9

m —t T 2. T fwm| i i t

Y Y 2 Il T z 2 ¥ T z 2 T =7 z Il v A T z 2 z 2 Il

@ ry “} rS r.N — } = rS T rS \E'\ e & } P — P } rS :d

T 4 ul o

b be ) (0] 4 ] ‘
‘_} 3 ’ 2 ’ 2 ’ 2 J\/\\l y 2 %}'\ y A } r 2 ;I’\TEP 7 2 ’ 2 )\’\\l\‘”. 7 2 7 2 y 2 } ’ 2
7 [l P — Il } P } Py Q"/f m} P )‘/\ P } P P ; P & P ﬁ. P
pua T &
RE | e g
R =4 5

Beispiel 7: Anton Webern, Symphonie op. 21, Skizze 2 zum nicht realisierten dritten Satz,
Kanonverlaufe 1-4

Skizze 2 (Bsp. 7; Pl. 9, Sys. 4-6 links) zeigt die nun festgelegte Kombination aus den
Reihenformen P, und R, an der sich (bis auf eine Ausnahme in Skizze 8) fortan nichts
mehr dndern wird. Die Stimmeinsatze sind um eine Viertelzahlzeit verschoben und be-
ginnen auf der zweiten bzw. dritten Zahlzeit von Takt 1. Dies fiihrt zu einer Erweiterung
auf neun Takte, wobei Takt 9, durch die hinzugefiigte Viertelpause verlagert, bereits
das rhythmische Schema (einschlieflich Wiederholungzeichen) der nédchsten Variante
(Skizze 3) aufweist.

Im Wesentlichen handelt es sich bei dieser Skizze jedoch um einen Test verschie-
dener Oktavlagenkonstellationen und deren Auswirkung auf die Kanonstruktur. In der
Oberstimme wurden gegeniiber Skizze 1 die Téne d” und fis* in ihrer Oktavlage prazi-
siert, wodurch sich ein im Achsenbereich (T. 4-5) noch nicht festgelegter Dux présen-
tiert. Statt aber auf einen sich leicht anbietenden, strengen Krebskanon zu setzen, stellt
Webern die Oktavlagen der Téne von R, so ein, dass sie alla tritono den gleichgerich-
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teten Verlauf mit entsprechender Auf- und Abwartsbewegung imitieren. Er nutzt also
den Mechanismus der reiheninternen Spiegelstruktur aus, ohne den ein solch >kiinst-
lich« hergestellter strenger Kanon mit krebsverwandten Reihen in eine Richtung nicht
zu realisieren ware. Der Einbezug einer zusdtzlichen Gesetzmaligkeit ist nach Weberns
Auffassung nur konsequent, denn er entspricht seiner Definition des (erhéhten) Zusam-
menhangs: »eine moglichst grolle Beziehung der Teile untereinander herbeizufiihrenc.

Dabei ist auffallig, dass auch im Folgenden dem Achsenpunkt der Reihen besonde-
re Aufmerksamkeit zuteilwird. In den Takten 4-5, wo beide Reihen aufeinandertreffen,
weisen die Achsentone f (Oberstimme)? sowie h und f (Unterstimme) jeweils alternative
Oktavlagen auf, wodurch insgesamt vier funktionsfahige Fortschreitungen des Kanons
entstehen (in Bsp. 7 durch graustufige Verbindungslinien und eingerahmte Nummerie-
rung gekennzeichnet). Webern scheint hier bereits die nichsten GesetzmaRigkeiten sei-
ner Kanonkonstruktion untersucht zu haben.

In Skizze 3 (Bsp. 8; PI. 9, Sys. 8-10 links) wird anschliefend der Verlauf 3 fis*-f'-h*-c'
(vgl. Skizze 2 bzw. Bsp. 7) als Dux in der Oberstimme tibernommen und die Unterstim-
me umgestaltet.
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Beispiel 8: Anton Webern, Symphonie op. 21, Skizze 3 zum nicht realisierten dritten Satz,
Kanonverlauf

AufBerdem setzt Webern hier das bereits in Takt 9 von Skizze 2 angekiindigte rhythmi-
sche Schema um: Der Einsatz des Kanons wird um eine weitere Viertelzdhlzeit verscho-
ben und beginnt nun auftaktig, wodurch der ehemals erste Takt aus der Zahlung entfallt
und erneut ein Achttakter entsteht (dabei wurde die urspriingliche Taktzihlung »1-9¢ erst
nachtraglich zu »1-8« korrigiert). Weiterhin tauchen erste dynamische Anweisungen und
ein Ritardando auf.

24 Die Annahme eines Bassschliissels fir das obere System von Beispiel 7 ldsst auch eine alternative
Deutung als ¢ im Untersatz von Takt 4 der Skizze 1 zu. Die hier erwogene Interpretation a* als £
stiitzt sich auf die Kanonverldufe 1-4 in Skizze 2, die gleichzeitig eine Erkldrung fiir drei weitere
Achsentone (h? im Obersystem sowie h und f im Untersystem von T. 5) bieten. Weitere Beispiele
fir notwendige Umdeutungen der Tonqualitdt im Zusammenhang mit ungenau gesetzten Hilfslinien
finden sich in den Skizzen 8, 15 und 16.
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Fir die wesentliche Veranderung sorgt allerdings die Lagenanpassung der Imita-
tionsstimme, denn Webern gleicht hier alle Tone der Reihe R, den Oktavlagen der Ober-
stimme an, es gibt nun also nur noch ¢!, cis?, &?, es' etc. Dieses Prinzip der festgelegten
Oktavlagen in Kombination mit den speziellen Spiegeleigenschaften der Reihe nutzt
Webern bereits in der Exposition und der Reprise des ersten Satzes, um den doppelten
Umkehrungskanon zu bilden — allerdings nicht mit krebsverwandten Reihenformen. Bei
krebsverwandter Reihenkombination fiihrt diese Mafsnahme aufgrund der speziellen In-
tervallstruktur zwangslaufig zu einem Krebskanon, wie ihn Webern in den Variationen
Il und V des zweiten Satzes auf hochst komplizierte Weise (mit den Reihen I,.-R und
RI,-P) realisiert hat und er sich nun auch in Skizze 3 zeigt.

Die im Zusatzsystem notierten Téne G und b (Bassschliissel) entstammen der gerade
gerichteten Kanonvariante aus Skizze 2 und lassen auf Webern’sche Vorbehalte gegen-
tiber der einfachen Krebskanonstruktur schliefen®*, die sich dann in den Folgeskizzen 4
und 5 niederschlagen.

3.3 Skizzen 4-5: Versuch eines Kanonhybrids
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8! p 8 m\

A 8”“5’\ AT x
woy e e AN //f% B0

32 I i

ﬁ. & T 3 1 & 1  — ¥ 1 3 1 £ M - 1 v 2 T~ y A— } & 3
il P I P P P SEETE P P P I P P P S S P P P
} qg E' j I - Lt
(A1l : g bo
Cl=Al
2 ‘ be T I S B Y
& B T T B T T T S S
=7 . o
A~ ¢ A = b w7
LN
Q #’ T T T T l‘% n * i
4 3 1 & 1 £ L= ¥ 1 3 T 1 & T y Y 3 1
& ¢t ST
# T ]
S Cll

Beispiel 9: Anton Webern, Symphonie op. 21, Skizze 4 zum nicht realisierten dritten Satz,
Kanonverlaufe A, B und C

In Skizze 4 (Bsp. 9; Pl. 9, Sys. 1114 links) ist der kiinstlich gleichgerichtete Kanonver-
lauf im Tritonus wiederhergestellt. Allerdings kehrt Webern dabei nicht zur Struktur aus
Skizze 2 zuriick, sondern passt die erste Reihenhilfte der Oberstimme (mit Ausnahme
von cis?) dem Bewegungsverlauf der Unterstimme und den zweiten Teil der Unterstimme
dem Verlauf der Oberstimme an. Dadurch entsteht ein strenger Kanon (A) in Tritonusimi-
tation, erneut mit einem alternativen Achsen-Umweg (A’) liber die Zusatztone £ bzw. h’
(jeweils eingekreist) in Takt 4. Die Suche nach Gesetzmaligkeiten geht weiter.

25 Vgl. Deppert 1972, 180.

ZGMTH 14/2 (2017) | 227



MARTE AUER

Interessant ist hierbei, dass, von dem ehemaligen Krebskanon ausgehend, durch den
Vorgang der Reihenhdlften-komplementdren Anpassung der Oktavlagen die beiden un-
verdnderten Reihenhilften (erster Teil der Unterstimme und zweiter Teil der Oberstim-
me) weiterhin im Krebskanon (B) aufeinander zulaufen. Dieser Aspekt ist Webern mit
Sicherheit aufgefallen und ldsst mit Blick auf das Prinzip des groitméglichen Zusammen-
hangs eine alternative Erklarung der beiden eingekreisten Zusatzténe zu: die Kombinati-
on aus Krebs- und gleichgerichtetem Kanon (Verldufe A+B).

Ein solches Hybrid stellt jedoch ein Paradoxon dar, denn zum einen bedingen sich
die Fortsetzungsverldufe und zum anderen schliellen sie sich gegenseitig aus. Versuche,
etwa die Stimme BIl vom Ton ¢ (T. 3) aus iiber den Achsenpunkt weiterzufiihren, enden
in der Fortsetzung h?-f-fis etc. Komplementar dazu musste die Oberstimme (BI), als
Krebs gesehen, ihrerseits vom Ton c' (T. 5) riickwarts Richtung Achsenpunkt (T. 4) den
Verlauf h*-f (hier kommt der zusatzliche Alternativton ins Spiel) und dann notwendiger-
weise in Takt 3 fis (und nicht fis') nehmen. Hierdurch bliebe zwar die Krebskanonstruktur
gewahrt, die Tritonusimitation der gleichgerichteten Struktur ware jedoch zerstort, da
sich eine Stimme auf dem Kanonverlauf A und die andere auf dem Verlauf A’ befiande.?®

Die vorlaufige Einsicht in dieses Gesetz manifestiert sich im unteren System der Skiz-
ze, in dem Webern den zweiten Teil der Unterstimme in den Krebs zum (an seinen ei-
genen ersten Teil angepassten) ersten Teil der Oberstimme setzt und damit automatisch
erneut einen oktavlagengleichen Krebskanon herstellt (C). Diesen neuen Kanon schreibt
er direkt neben Skizze 4 noch einmal ab (Bsp. 10).
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Beispiel 10: Anton Webern, Symphonie op. 21, Skizze 5 zum nicht realisierten dritten Satz,
Kanonverldufe A und C

Dennoch scheint Webern den Hybridkanon an dieser Stelle noch nicht ganz aufgegeben
zu haben. In Skizze 5 (Bsp. 10; PIl. 9, Sys. 11-14, 8-9 rechts) versucht er die gleichge-
richtete Krebsverbindung noch einmal mit Alternativtonen (£, h") tiber die interne Ver-
tikalachse zu heben, jetzt von der Krebsstruktur (C) aus. In diesem Fall ist das Problem,

26 Die Distanz d“-fis in den Takten 2-3 wére dann auflerdem um eine Oktave grofler und passte nicht
mehr zum Verhdltnis des Sprungs gis’-c' in Takt 3 der Unterstimme.
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dass der gleichgerichtete Kanon (A) nach dem sechsten Ton, also unmittelbar hinter der
Achse, in der Oberstimme abwarts verlduft (1. Verlauf, £-h?) und in der Unterstimme auf-
warts weitergeht (1. Verlauf, h*-£), anschliefend ist der gleichgerichtete Verlauf wieder
intakt. Erneut l6st die Anpassung der einen Stimme den Bruch im Verlauf der anderen
aus. Wird beispielsweise versucht, in den Takten 4-5 die Oberstimme mit dem Alterna-
tivton £(-h?) an die Aufwartsbewegung der Unterstimme anzupassen (2. Verlauf, fis'-f*-
h?[-c"]), so muss die Unterstimme c'-h?--(fis') lauten, um im Krebs zu bleiben. Dadurch
entsteht zwischen h?- eine Abwartsbewegung, die in der Oberstimme ja gerade explizit
vermieden wurde.

Doch auch an diesem Punkt ldsst Webern das Hybrid noch nicht fallen und ver-
sucht, tber einen letzten Anlauf die neu entstandene Abwartsbewegung mit dem zwei-
ten Zusatzton h' quasi riickwirkend in die Oberstimme einzubauen: Der dritte Verlauf
(fis'-f-h'-[c"]) bewegt sich zwischen f-h' wieder abwarts. Allerdings verschiebt diese
MafBnahme das Ursprungsproblem des ersten Verlaufs lediglich eine Oktave tiefer, denn
die Unterstimme wird so bei intakt bleibendem Krebs zu c'-h'-P-fis' gezwungen, was
wiederum an der entscheidenden Stelle h'-f eine Aufwartsbewegung herstellt und somit
den geraden Kanon aufer Kraft setzt.

Die vorangegangenen Ausfiihrungen sind notwendigerweise sehr detailliert geraten,
da sie Webern direkt beim Ausloten der neuen Technik zeigen. Zwei bis drei unscheinbar
gesetzte Zusatztone, die bei ndherer Betrachtung geradezu ein Ringen mit den >Natur-
gesetzen« sichtbar werden lassen, offenbaren aufSerdem, dass Weberns philosophisches
Streben nach den grolitmoglichen Zusammenhdngen eine Erforschung aller moglichen
Wege bis zum Ende beinahe erzwingt. Dies gilt natlirlich besonders im Fall der gleichzei-
tigen Vor- und Riickwdrtsbewegung, deren Verbindung er innerhalb der Reihenstruktur
bereits erreicht hatte. Dabei manifestiert sich im dritten Verlauf der Skizze 5 fast schon
eine gewisse Verbissenheit im Angesicht des Scheiterns, denn wirklich erfolgsverspre-
chend konnte diese letzte Fortsetzung zu einem Zeitpunkt, an dem die Unmaoglichkeit
eines Kanonhybrids in allen Verldufen der Skizze 4 bereits feststand, kaum noch gewe-
sen sein. Nichtsdestoweniger lieBen sich fiir Webern aus diesen >Naturgesetzforschun-
gen« neue Erkenntnisse (iber das Reihenverhalten gewinnen, mit denen er im nichsten
Abschnitt weiterarbeitet.
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3.4 Skizze 6: Ein weiteres Experiment aullerhalb der >Reihe«
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Beispiel 11: Anton Webern, Symphonie op. 21, Skizze 6 zum nicht realisierten dritten Satz,
Krebskanon mit gleichgerichteten Verlaufsfragmenten

Die Skizze 6 (Bsp. 11; PIl. 9, Sys. 19-20 links) tibernimmt die Reihe P, mit den zuletzt
gliltigen Oktavlagen aus Skizze 3, also vor den Anpassungen fiir den Hybridversuch.
Allerdings wahlt Webern hier als Imitationsstimme die Reihenform RI,, wodurch nun
eine Grundreihe mit einer (Krebs-)Umkehrungsreihe verbunden wird — diese Kombina-
tionsform hatte er in Skizze 1 bereits aufgrund der auler Kraft gesetzten inneren Achse
(Bsp. 6) verworfen. In diesem Fall nutzt Webern jedoch genau diesen >Makels, der bei
einer Kombination von Grundform mit einer nicht unmittelbar (iber Tritonus oder Ok-
tave) aus ihr hervorgehenden Umkehrung entsteht, denn die Achse stellte sich in den
vorangegangenen Entwiirfen als Problempunkt heraus. Fiir sein neues Experiment wahlt
Webern wieder den Weg des erhohten Zusammenhangs, also nicht den einfachen Um-
kehrungskanon, sondern den Umkehrungskanon im Krebs.

Nun geht die Reihe RI, zwar nicht unmittelbar aus P, hervor, allerdings ist sie auf eine
andere Weise mit dieser verwandt. Beide Reihen weisen die Tonpaare h-c, a-b, e-es und
fis-f auf, die sich nahezu vollstindig (bis auf e und f) in festgelegte Oktavlagen verset-
zen lassen, ohne dabei den Verlauf des Krebsumkehrungskanons zu stéren. Durch diese
gleichgerichteten Verlaufsfragmente kann Webern immerhin eine Teilstruktur des gerade
gerichteten Kanons in einen Krebsumkehrungsverlauf integrieren und so ein durchaus
ansehnliches Verbindungsgeflecht erzielen (siehe oben, Abschnitt 3.3).

Von einer solchen Errungenschaft offenbar jedoch nicht ausreichend zufriedenge-
stellt, klammert er nach einigen weiteren Skizzierungen (Bsp. 12; 6b, Pl. 9, Sys. 19-20
rechts) — aufgrund ihres fragmentarischen Zustands kaum interpretierbar, auch Reihen-
formzuordnung scheint nicht méglich” — den gesamten Bereich um Skizze 6 ein und
bricht die Unternehmung ab.

27 Wirden die verschiedenen C-Schliissel durch einen Violinschliissel ersetzt und dariiber hinaus ein
GrofSteil der Vorzeichen missachtet, entsprachen die Takte 5-6 im oberen System den Takten 4-5
des oberen Systems der Skizze 6, sowie das untere System der Skizze 6b den Takten 3-8 des
unteren Systems der Skizze 6.

230 | ZGMTH 14/2 (2017)



»WIR WOLLEN GESETZE AUFSPUREN«

N He $o— T
I AN y 2 1 Yl I ¥ 2 n Il
P Sl W— S\ & t i
I I I 15 I I
T I qd I

C4 te " | L | | b e | |

') - (192 T T J — T it T I

2 y 2 v 2 T T y S - 2 il v 2 T Il y 2 - 2 Il v 2 T y 2 e

{ey—< P SE—— P S — & i P SE——— — i < — < 1o

A\ I I I i - —1 u  — b

L] E. I f h# h;

b

Beispiel 12: Anton Webern, Symphonie op. 21, Skizzenfragment 6b zum nicht realisierten
dritten Satz

3.5 Skizzen 7-10: Rickkehr zu bewahrten Strukturen
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Beispiel 13: Anton Webern, Symphonie op. 21, Skizze 7 zum nicht realisierten dritten Satz

Skizze 7 (Bsp. 13; PL. 9, Sys. 15-16 links) springt zurlick vor die >Naturgesetzforschungen«
der vorangegangenen Skizzen und beendet die Experimentierphase. Die Suche nach
Gesetzen scheint abgeschlossen. Unter Riickgriff auf die bewadhrte Reihenkombination
P, und R, ist der tonhohenfixierte Krebskanon aus Skizze 3 wiederhergestellt und mit
Wiederholungsanweisung nach dem Auftakt versehen.
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Beispiel 14: Anton Webern, Symphonie op. 21, Skizze 8 zum nicht realisierten dritten Satz

Skizze 8 (Bsp. 14; P1. 9, Sys. 17-18 links) weist die sehr deutlich eingetragenen Reihen-
bezeichnungen 78 und 17 auf, obwohl an Reihenform und Oktavlage keine Veranderun-
gen im Vergleich zu Skizze 7 vorliegen. Der Satzanfang (ohne Wiederholungszeichen)
ist dagegen auf den Stand der Skizze 1 (Beginn auf der ersten Viertelzahlzeit von T. 1)
zurlickgesetzt, sodass erneut ein >normalerc< Achttakter ohne Auftakt vorliegt. Der Kor-
rektureingriff in Takt 2 scheint einen auf der dritten Viertelzdhlzeit von Takt 1 begonne-
nen Einsatz der Imitationsstimme, der deren komplementire Funktion aufgel6st hatte,
rickgdngig zu machen.
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lVerénderungen der Oktavlagenstruktur gegentiber Skizze 8]
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Beispiel 15: Anton Webern, Symphonie op. 21, Skizze 9 zum nicht realisierten dritten Satz,
Oktavlagenanpassungen

In Skizze 9 (Bsp. 15; PI. 9, Sys. 17-18 rechts) wird dann, wahrscheinlich bereits im Hin-
blick auf die Instrumentation, ein letztes Mal in die Lagenstruktur eingegriffen, und bis
auf es’, 1, h* werden alle Tone tiefoktaviert. Da die Lagenwechsel fiir beide Stimmen ein-
heitlich stattfinden, bleibt die Krebskanonstruktur intakt. Eine Tonraumachse wie etwa in
der Exposition des ersten Satzes stellt sich jedoch weiterhin nicht ein.
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Beispiel 16: Anton Webern, Symphonie op. 21, Skizze 10 zum nicht realisierten dritten Satz

In Skizze 10 (Bsp. 16; PI. 9, Sys. 1-2, 3-4 rechts) werden abschliefende Einrichtungs-
maBnahmen getroffen. Wesentliche Anderungen sind die Riickkehr zur Auftaktmetrik
und eine nun vollstindige Wiederholungsanweisung mit Klammern. Eingriffe in die Ago-
gik (zuletzt in Skizze 3) kehren ebenfalls zurilick, und die Oktava-Zeichen aus Skizze
9 werden durch Umschlisselungen ersetzt. Zudem gibt die Zahl 20 nach der Wieder-
holung bereits den Hinweis auf eine Fortsetzung durch die Reihe RL, (zur Ableitung siehe
oben, Abschnitt 3.1) auf cis?.

3.6 Skizzen 11-13: Instrumentation und Fortsetzung

In Skizze 11 (Bsp. 17; Pl. 10, Sys. 1-4) wird nun die letzte Fassung des Krebskanons aus
Skizze 10 instrumentiert (siehe unten in diesem Abschnitt). Wie bereits in den ersten bei-
den Satzen (etwa direkt in der Exposition des ersten Satzes) tibertragt Webern auch hier
das Prinzip der allgemein festgelegten Oktavlagen auf die Instrumentation und ordnet
jedem spielenden Instrument (hier Klarinette, Harfe und Bratsche bzw. Bassklarinette?)

28 Die Handschrift ist an dieser Stelle nicht eindeutig zu entziffern, allerdings scheint Bassklarinette
wabhrscheinlicher, da der Ton B fiir die Bratsche nicht spielbar ist.
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bestimmte Tonhohen zu. Dies fiihrt bei einer Krebskombination dazu, dass sich die rei-
heninterne Achsenwirkung besonders deutlich zur Schau stellt, denn der durch einen
Stimmenwechsel im Ubergang zur zweiten Reihenhilfte entstehende virtuelle Krebs
(Bsp. 6) wird so nicht nur optisch, sondern auch akustisch leicht wahrnehmbar.

Krebsverwandte Reihen hatte Webern bereits im Thema des zweiten Satzes, den
Variationen Ill und V sowie der Coda parallel miteinander verbunden (in den anderen
Fallen geschieht dies sukzessiv). Im Vergleich zu Skizze 11 ist das Thema des zweiten
Satzes zwar auffdllig dhnlich instrumentiert (mit Schwerpunkt auf Klarinette und Harfe),
allerdings wird dort keine Tonhchenzuordnung an ein Instrument festgelegt, wodurch
der virtuelle Krebs nur abgeschwécht zur Geltung kommt. Die Variationen Il und V fal-
len aufgrund ihrer Lingskopplung mit einer weiteren Reihe (beide kombinieren |,—R mit
RI,-P,) bereits grundsitzlich komplexer aus. Zusatzlich sind sie wesentlich aufwandiger
instrumentiert (Var. Ill) bzw. auf Akkordflachen aufgebaut (Var. V), wahrend die interne
Achsenspiegelung sich dabei wenigstens in jeweils einem Instrument sehr deutlich dar-
stellt (Var. Il Klarinette; Var. V Harfe). Eine buchstédbliche >Entkleidung der Struktur, wie
Webern sie in Skizze 11 betreibt, lasst sich dagegen nur in der Coda des zweiten Satzes
finden (Bsp. 18), zu der die Ahnlichkeit dann aber augenfillig ist.

Wahrscheinlich ist dies auch der Grund fiir eine neue Instrumentationsstrategie in der
darauffolgenden Skizze 12 (Bsp. 19; PIl. 10, Sys. 69 links):
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Beispiel 19: Anton Webern, Symphonie op. 21, Skizze 12 zum nicht realisierten dritten Satz,
Reihenverldufe und interne Spiegelachse

Nach einem friiheren Prinzip aus den Variationen Il und VI des zweiten Satzes, in denen
das 1. Horn gleichzeitig jeweils zwei vollstandige Reihen (Il: P, und I ; VI: R, und RI )*°
Gbernimmt, setzt Webern hier beide Reihenformen zusammen in das Violoncello. Da
der zuvor recht grofse Tonraum nun mehr oder weniger zwangslaufig verkleinert werden
muss, nutzt er die Gelegenheit, sich von der bisherigen Oktavlagenanordnung ganzlich

zu lésen und legt die Tone in engen Intervallabstdnden um den ersten und letzten Rei-
29 Die Wabhl dieser Reihenformen ldsst einen >Makro-Spiegel¢, der den gesamten Variationssatz mit

einer Mittelachse in Variation IV umfasst, sichtbar werden. Die Variation Il verlauft vorwarts, die
Variation VI anschliefend zuriick.
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henton cis' an. Hierdurch entsteht ein Achsenverhdltnis in der Horizontalen (vgl. etwa
den Quartenturm im ersten Satz; sieche oben, Abschnitt 2), von fis—gis' zum Achsenton
cis'.

Wie zuvor in den Variationen Il und VI sind die Reihenformen so miteinander ver-
flochten, dass sie im gegenseitigen Wechsel den ndchsten Ton liefern. Dadurch entsteht
eine neue Tonfolge, die hier — im Gegensatz zu den Variationen, wo die Verkniipfung
nur in eine Richtung laufen konnte — durch die Achsenspiegelung erneut von beiden
Endpunkten aufeinander zulduft. Es entsteht quasi eine neue Reihe mit ihrer sich an-
schlieBenden Krebsform.

In der letzten Skizzierung zu diesem ersten Abschnitt verwirft Webern diese Idee
dann jedoch wieder und erweitert zugleich die dullere Form, indem er einen B- und A'-
Teil einfiigt (Bsp. 20).

Skizze 13 (Bsp. 20; PI. 10, Sys. 10-13, 1415, 17-18) stellt die umfangreichste Aus-
arbeitung des dritten Satzes dar. Der achttaktige Krebskanon ist wieder auf den Oktav-
lagenstand der Skizze 11 zuriickgesetzt und in Particellform neu instrumentiert. Der
Kanon verteilt sich auf die gesamte Streicherabteilung, die sich wiederum in die Gruppen
1. Geige/2. Geige und Bratsche/Cello untergliedert. Statt jeweils fir ein einzelnes Inst-
rument erfolgt die Tonhohenzuweisung tber die beiden Gruppen, innerhalb derer die
Tonhohen mitunter geteilt werden kénnen. So spielt etwa die 2. Geige in den Takten 5-8
die Krebsfolge jener Tone, die in den Takten 1-3 (mit Auftakt, cis'-e*-es'-d?-fis') in der 1.
Geige lagen. Am internen Achsenpunkt (T. 4) kann so der virtuelle Stimmentausch auf
dem Ton h? etwas verschleiert werden, indem Cello und Bratsche den Ubergang nun
gleichzeitig vollziehen und die beiden Reihenhdlften sich nicht mehr wie in Skizze 11
oder der Coda des Variationssatzes direkt im selben Instrument gegeniiberstehen.

Mit diesem kosmetischen Eingriff scheint jedoch keine grundlegende Veranderung im
Charakter des Kanons verfolgt worden zu sein, denn die spiegelférmige Anordnung bleibt
auch durch die Gruppen sowohl visuell als auch auditiv erhalten. Auch die klangliche
Unterscheidung, die in der Geigengruppe gar nicht erst vorhanden ist, wird zwischen
Cello und Bratsche durch spieltechnische Anweisungen wie Pizzikato oder Flageolett
(auf dem Achsenton h?) sehr gering gehalten. Alle Gbrigen Spielanweisungen sind nur fir
den jeweiligen Ton festgelegt, was die Spiegelform weiter unterstreicht.

Die wesentliche Neuheit in dieser Skizze ist allerdings die Erweiterung der Form um
die groben Verldufe eines B- und A'-Teils im 3/4-Takt, wodurch sich nun der im Gattungs-
kontext einer Symphonie zu erwartende Satz des Menuetts oder Scherzos abzeichnet.
Webern bewahrt dabei den traditionellen Wiederholungstypus AABA’BA’ eines klassi-
schen ersten Menuett-Teils (diesen verwendete er bereits auch im ersten Satz der Sym-
phonie; siehe oben, Abschnitt 2) und schafft so eine Verbindung zwischen dufRerer und
innerer Form. Der gestrichene Takt 20 mit Wiederholungsanweisung ldsst erkennen, dass
Webern sich erst im Nachhinein fiir diese Variante entschied und der B-Teil zunéchst mit
eigenstandiger Wiederholung vorgesehen war.

Der B-Teil ist jetzt aufgrund eines aus Viertelnote und zwei Viertelpausen beste-
henden rhythmischen Modells elf Takte lang. Der Krebskanon wird in den Oktavlagen

des A-Teils durch die Reihenformen 79 (I,) und 20 (Rl,), deren erster und letzter Ton
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mit dem jeweiligen Verbindungston der Vorgénger- und Nachfolgereihe identisch ist,
weitergefiihrt. Dabei tauscht Webern in Takt 8b die Stimmlage der letzten Tone der Vor-
gangerreihen (cis' bzw. g), was in der Kopplung dazu fiihrt, dass die Reihe 20 (RL,: cis—g)
nach diesem Eingriff — anstelle der Reihe 77 (R;: g—cis) — nun die Stimme der Reihe 78
(P,: cis—g) fortsetzt (wihrend auBerdem der Uberschneidungston in jeder Reihe einzeln
vorkommt und nicht, wie sonst im Rahmen der Symphonie iiblich, von beiden Reihen
geteilt wird). Gleiches gilt fiir die >unnatiirliche« Kopplung der Reihen 77 (R,) und 79 (1,)
in Takt 8b-9. Im nichsten Ubergang (T. 19-20) werden die Reihen dann wieder auf die
bewihrte Weise (einschlieBlich geteiltem Ubergangston) gekoppelt, also RI,-R, bzw. 1~
P, und nach der Wiederholung in Takt 27a entsprechend R —RI, bzw. P~I, (wieder mit
verdoppeltem Ubergangston).

Fir den Formverlauf bzw. den »gréferen Zusammenhangs ist diese Stimmvertau-
schung nicht unerheblich, denn der gesamte dritte Satz ist jetzt, wie die Satze 1 und 2,
in der Mitte gespiegelt (Bsp. 213).

P8:||—||:RI2—>R8:
N Beispiel 21: Anton Webern, Symphonie op. 21, Spiegelungs-
R8:ll—Ill: 12 ——>P8: schema des nicht realisierten dritten Satzes

Durch die Ubernahme der Oktavlagen aus dem A-Teil stellt sich im B-Teil nicht nur
ebenfalls ein Krebskanon ein, es werden dariiber hinaus gemeinsame Anlagen in der
Reihenstruktur aufgedeckt: Die gleichzeitig erklingenden Tonfolgen es'-d?-fis'-f' und a'-
gis*-c-h* bzw. deren Krebsgange tauchen in allen drei Teilen des Satzes in verschiedenen
Reihenformen auf (siehe oben, Abschnitt 3.1). Es gleichen sich also jeweils die acht um
den Achsenpunkt gelegenen Folgetone, wodurch, von einem Spiegelungseffekt abgese-
hen, wesentliche Elemente des dritten Satzes im jetzigen Stadium identisch sind. Hinzu
kommt, dass der B-Teil auch rhythmisch kaum kontrastierend wirkt. Diese Probleme
versucht Webern in seinen letzten vier Skizzierungen zu l6sen.

30 Vgl. ein dhnliches Diagramm bei Deppert (1972, 186), der in diesem Zusammenhang auch auf
die Gemeinsamkeiten des ersten Reihentons cis aufmerksam macht, die hier erst durch Doppel-
gangervertauschung deutlich werden: P—I -R,, R —RI,—P,.
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3.7 Skizzen 14—-17: Die Trio-Skizzen
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Beispiel 22: Anton Webern,
Symphonie op. 21, Skizze 14
zum nicht realisierten dritten
Satz
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Skizze 14 (Bsp. 22; PL. 11, Sys. 2-3 links) zeigt ein rhythmisch so stark kontrastierendes
Bild, dass sich ab hier eine von Webern angestrebte Verschmelzung der Menuett-Form-
teile zur Abfolge A-Trio-A’ annehmen lédsst. Dariiber hinaus wurde die urspriingliche
Oktavlagenfixierung aufgehoben, was eine freie Behandlung dieser ersten acht bereits
mit Spielanweisung versehenen Tone der Reihe RI, méglich macht.

Die durchaus radikale Abkehr von der strengen Bindung zum A-Teil verstdrkt den
Eindruck, dass im Mittelteil der Skizze 13 zur Sicherung des gréeren Zusammenhangs
(in Bezug auf die Form) die Verldufe zundchst nur grob vorskizziert worden waren und
die eigentliche Ausarbeitung noch ausstand.
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Beispiel 23: Anton Webern, Symphonie op. 21, Skizze 15 zum nicht realisierten dritten Satz,
Kanonverlaufe

Die Skizze 15 (Bsp. 23; PI. 11, Sys. 2—4 rechts, 68 links) 16st sich noch weiter von der
ersten Skizzierung des B-Teils in Skizze 13, denn neben diversen Oktavlagenanpassun-
gen und kleineren rhythmischen Verdnderungen ist hier die Krebskanonstruktur aufge-
I6st und durch einen geraden Verlauf ersetzt. Die Imitationsstimme (I,) wird von der
Klarinette ibernommen — ein weiterer Unterschied zum A-Teil — und besteht ebenso wie
der Dux aus den ersten acht Reihenténen, wodurch der Kanonverlauf lediglich bis zum
Einsatzpunkt der Imitationsstimme festgelegt ist. In Takt 5 verlduft die Imitation zwischen
fund fis noch nicht getreu dem Dux (es miisste mit Fis weitergehen), und die Téne a (T.
3) und Es (T. 6) stellen spéter hinzugefligte Alternativverlaufe (ebenfalls nicht im selben
Intervall) des Kanons dar. Der auffallig spate Einsatzpunkt schliefSt zuletzt auch eine Pla-
nung als Fuge mit dreitaktigem Thema nicht aus.
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Beispiel 24: Anton Webern,
—_— Symphonie op. 21, Skizze
16 zum nicht realisierten
dritten Satz, Fugenthema

> &

Skizze 16 (Bsp. 24; PI. 11, Sys. 6-7 links) besteht aus den ersten acht Ténen des Dux (RL,),
die gegeniiber der vorangegangenen Skizze ab dem fiinften Ton in ihren Oktavlagen
verandert wurden. Der neue Verlauf wird dann in die letzte Skizze 17 (Bsp. 25; PI. 11,
Sys. 6-9 rechts) tbertragen, nun allerdings ohne Auftakt auf der ersten Viertelzdhlzeit
beginnend, wodurch neue Synkopen auf b? und c? entstehen.
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Beispiel 25: Anton Webern, Symphonie op. 21, Skizze 17 zum nicht realisierten dritten Satz,
Imitationseinsatze und -verldufe

Die Imitationsstimme, die nun vollstindig an den Intervallverlauf des Dux angepasst
ist, behdlt dagegen ihren Einsatz auf der dritten Zahlzeit von Takt 3, sodass der Kanon
um eine Viertelzdhlzeit >zusammenrutschtc und die Imitation wéhrend einer (Achtel-)
Pause im Dux beginnt. AuBerdem scheint sich die bereits vermutete Planung als Fuge
zu bestétigen, denn das untere System weist nach weiteren acht Vierteln einen dritten
Stimmeneinsatz auf, der mit der Bezeichnung 20 (RI,) auf cis? beginnt und eine Fortset-
zung gemall dem Dux darstellen misste. Eine dicke Wellenlinie beendet allerdings alle
weiteren Ausfiihrungen dieser Trio-Fuge und neue Skizzierungen zu einem »Konzert«*!
schliellen sich an.

31 Dabei handelt es sich um das urspriinglich als Konzert geplante Quartett op. 22.
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4. MOGLICHE GRUNDE FUR DEN ABBRUCH UND FAZIT

Uber den Grund fiir den plétzlichen Abbruch lisst sich im Nachhinein nur spekulie-
ren.’> Moglicherweise hielt Webern die Fugenform letztendlich nicht fiir umsetzbar, zu-
mal durch die zusdtzlichen Stimmen nun das in Skizze 13 festgelegte Verlaufsschema
durchbrochen war und der Ubergang in den A-Teil neu hitte angelegt werden miissen.
Letztendlich wére sogar der gesamte A’-Teil wieder zur Disposition gestanden, da dessen
Reihenmaterial (P, und R;) dann, sofern die Kopplung Bestand gehabt hitte, bereits in
den Kontrasubjekten der Fuge erklungen wire.

Wihrend Webern im zweiten Satz, den er als erstes komponierte®, geradezu ver-
schwenderisch viele Kombinationsvarianten eingefiihrt hatte, konnte er im dritten Satz,
durch die erzwungene Abwendung vom Kanonhybrid — fir den die Fuge moglicherwei-
se einen Ersatz darstellen sollte —, bislang kein wirkliches Novum schaffen. Stattdessen
weisen die Coda des zweiten Satzes und der A-Teil des dritten Satzes sogar auffallend
ahnliche Strukturen auf.

Unabhéngig von der Frage nach dem Abbruch konnte die Analyse der Skizzen al-
lerdings verschiedene Annahmen hinsichtlich Weberns kiinstlerischer Motivation und
Arbeitsweise bestdtigen. Zum einen lielen sich die Prinzipien >Suche nach Gesetzmalig-
keiten< und »Streben nach groStmoglichem Zusammenhangc durchweg als Leitfaden im
Kompositionsprozess erkennen und lieferten somit hilfreiche Bezugspunkte auf Weberns
gedanklicher Fihrte. Zum anderen kamen auch personliche Merkmale Weberns zum
Vorschein. In den zahlreichen Verlaufskombinationen manifestiert sich ein anfiangliches
und zundchst fast ziellos wirkendes Tasten, das alsbald in eine hartndckige Variantenprii-
fung umschlagt und bis hin zum Prinzip trial and error in einem beinahe neurotischen
Absicherungszwang miindet. Somit offenbart sich eine sehr sorgféltig arbeitende Person
mit einem minutiosen Interesse an den mechanisch-technischen Aspekten der Zwélfton-
methode und einer besonderen Beziehung zur Reihenstruktur. Starker als bei Schonberg
oder Berg, denen die Reihe allen voran Mittel zum Zweck ist, steht bei Webern die
Reihenstruktur selbst im Zentrum der kompositorischen Arbeit — er komponiert mehr
durch sie als mit ihr. Seine Musik beruht weiterhin auf Motivik und Phrasierung, diese
generiert sich jedoch in erster Linie aus der Struktur der Reihenformen und ist von exter-
nen Einfliissen weitestgehend unbertihrt.** Zwar entspricht auch bei Schénberg und Berg
die Reihenstruktur nicht direkt dem thematischen Einfall**, gleichwohl bestimmt letzterer
aber durchaus den Verarbeitungsvorgang der ersteren. Bei Webern liegt der Fall anders:

32 Wolfgang M. Stroh, der im Anhang seiner Analyse zur Symphonie kurz auf die Skizzen eingeht, sieht
den Abbruch in einigen rhythmischen Parallelen zum ersten Satz (Skizze 14, T. 1-2, mit 1. Satz,
T. 46-47, 1. Gg.; Skizze 15, T. 1-2, mit 1. Satz, T. 56-57, 1. Gg.) begriindet (vgl. Stroh 1975, 53f.).
Diese Art der Zusammenhénge Uber drei bis vier Téne, zumal es nur bedingte Entsprechungen sind,
ergeben sich aus dem strengen Stil Weberns allerdings fast schon zwangslaufig und konnen dadurch
wohl nicht als alleiniges Abbruchkriterium dienen.

33 Vgl. Moldenhauer/Moldenhauer 1980, 293, sowie Lynn 1990, 644.

34 Anders als beispielsweise Schonberg, der einem musikalischen Gedanken gelegentlich auch einmal
einen Reihenton opfert, erkennt Webern die Autoritit der Reihenstruktur sehr diszipliniert an.

35 Im Gegensatz etwa zu Hanns Eisler, Schonberg-Schiiler der zweiten Generation, dessen
Zwolftonreihen die thematische Substanz in der Regel bereits offen in sich tragen.
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Die Festlegung der Reihenstruktur beruht auf architektonischen Pramissen (Binnenprofil,
Intervallkorrespondenzen u.d.), wéihrend der Verarbeitungsvorgang im Anschluss dem
Ziel dient, das ihr innewohnende musikalische Potenzial freizulegen. Und dhnlich wie
ein Forscher, dessen Untersuchungsgegenstand keine neuen Erkenntnisse mehr liefert,
lasst wohl auch Webern von der Symphonie ab, als er erkennt, dass es nichts mehr zu
entdecken gibt. Am 20. August 1928, also rund zweieinhalb Wochen nach der ersten
Skizze zum dritten Satz, schreibt er an Schénberg:

Mit meiner »Symphonie« bin ich fertig. Es ist doch wieder eine nur zweisdtzige Arbeit
geworden. Wieder war ich schon ziemlich weit mit einem dritten Satze. Aber, was im-
mer ich mir Erganzendes (vor oder nachher) oder zwischen den beiden Séitzen Vermit-
telndes vorzustellen suchte, alles stérte mich u. ich erkannte (nach langer Uberlegung),
daR das Werk nur aus den beiden Sitzen bestehen kénne.>®

Das Prinzip des Scheiterns sollte dabei gar nicht als negativ, sondern als absolut notwen-
dig betrachtet werden. In dem Bestreben, »die Gesetze zu finden, unter denen die Natur
in der besonderen Form des Menschen produktiv ist«, stellen gerade die gescheiterten
Anlaufe wichtige Erfahrungswerte dar. Jeder Versuch, den vorwarts laufenden Kanon mit
einem krebsgdngigen zu fusionieren, fiihrte zu neuen Erkenntnissen tber das Reihenver-
halten, auf denen im Anschluss weitere Experimente aufbauen konnten.

Im textgenetischen Kontext spielt sich die Rekonstruktion solcher Abldufe Gberwie-
gend im Hintergrund ab. Die vorliegende Quelle ist optisch vergleichsweise wenig auf-
regend und bietet im Befund der Schreibspur kaum nennenswerte Auffélligkeiten. Den-
noch findet sich mit der Fokussierung auf den Denkprozess auch fiir diese Art Quellen
ein geeigneter Zugang. Im Gegensatz zur Schreibspur, die sich in ihrem Umfang unmit-
telbar prasentiert, besitzt die Denkspur eine nicht eindeutig bestimmbare Tiefe. Es bleibt
der untersuchenden Person Gberlassen, wie weit sie in diesen Bereich vordringt.
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Zur Deutung von Dokumenten
kompositorischen und analytischen Denkens

Béla Bartoks Arbeit mit zyklischen Themen

Laszl6 Vikarius

ABSTRACT: Von Skizzen bis zu Selbstreflexionen und Werkeinfiihrungen werden Dokumente
kompositorischen Denkens Béla Bartdks in diesem Aufsatz auf ihre Relevanz fir eine mutmaf-
liche Autorintention hin untersucht. Werke aus den drei grundlegend unterschiedlichen Phasen
von Bartoks Werk, die friihe Symphonische Dichtung Kossuth (1903), das Erste Violinkonzert
(1907/08) und einige damit eng verwandte Kompositionen sowie die Musik fir Saiteninstrumen-
te, Schlagzeug und Celesta (1936), werden exemplarisch auf kompositorische Schaffensprozesse
und motivisch-thematische Zusammenhénge befragt.

In this article, documents of Béla Bartok’s compositional thought are examined on the basis
of sketches and self-reflections as well as the composer’s program notes for his own works.
In particular, the relevance of these documents for an assumed authorial intent is discussed.
Works from the three essentially different periods of Bartok’s ceuvre, the early symphonic poem
Kossuth (1903), the first Violin Concerto (1907/08) together with closely related compositions as
well as the Music for Strings, Percussion and Celesta (1936), are considered from the perspec-
tives of the compositional process and motivic-thematic relationships.

Die Annahme einer Autor*innenintention als musikanalytische Instanz ist verdachtig ge-
worden. Die beriihmte Kritik an der »intentional fallacy« hebt den wesentlichen Beitrag
von Analyse und Interpretation fiir die Deutung und Sinngebung von Werken hervor.’
Diese Ausklammerung der Autor*innenintention schien neue Wege einer werkimmanen-
ten Analyse zu 6ffnen.

Kunstwerke enthalten allerdings offensichtlich eine Vielzahl von Eigenschaften, die
kaum als »unbeabsichtigt seitens des/der Autor*in abgetan werden konnen. In der Musik
koénnen motivisch-thematische Zusammenhénge haufig als Indiz fiir intentionale Setzun-
gen aufgefasst werden. In dieser Hinsicht scheinen vor allem jene motivisch-themati-
schen Beziige besonders aussagekraftig zu sein, die nicht unmittelbar aus einer konven-
tionellen Formgebung hervorgehen. Wenn solche Beziige von Komponist*innen selbst
in Werkkommentaren hervorgehoben werden, und noch mehr wenn sie sich in Skizzen
und Entwiirfen zu den betreffenden Kompositionen nachweisen lassen, kann dies als

1 Vgl. Wimsatt/Beardsley 1946.
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Beleg fiir eine bewusste Schaffung von Zusammenhéngen dienen, die gleichzeitig wei-
terreichende &sthetische Relevanz haben konnen.

Gewiss sind nicht alle motivisch-thematischen Beziehungen, die einer Analyse zu-
ganglich sind, den Komponist*innen bewusst gewesen. In dieser Hinsicht stellen Béla
Bartoks Zweites Streichquartett (1915-1917) und die theoretische Literatur zu diesem
Werk einen ganz besonders interessanten Fall dar. In seiner Analyse des Quartetts wies
Jdnos Kdrpati eine markante Ahnlichkeit zwischen dem Hauptthema des ersten Satzes
und dem nach einer langeren Einleitung eingefiihrten Hauptthema des letzten langsa-
men Satzes nach.? Wie Karpati selbst erwdhnt, existiert jedoch angeblich ein personli-
ches Zeugnis Bartdks, das in einer sehr friih entstandenen Auseinandersetzung mit dem
Werk berliefert ist und nach dem dieser Zusammenhang dem Komponisten nicht be-
wusst gewesen sein soll:

Regarding the existence of thematic resemblance, there is reported in Christine Ahrendt
An Analysis of the Second Quartet of Béla Barték (Eastman School of Music: unpub-
lished master’s thesis, 1946), p. 10: »When the statement was made by the author that
the first theme of the last movement [of the second quartet] was derived from the cor-
responding theme of the first movement, Barték seemed surprised, and asked to be
shown where the similarity existed. After studying the themes for a moment, he re-
plied, >You are right, you are right — but it was entirely unconscious«.«*

Karpati schatzt diesen Bericht als wenig glaubwiirdig ein, da Barték sich tiber diesen
grundsatzlichen Zusammenhang zwischen den beiden Themen bewusst gewesen sein
miisste. So iberzeugend die Analyse sein kann, ware in diesem Fall allerdings zu fragen,
ob die motivisch-thematische Ahnlichkeit nicht zumindest teilweise lediglich auf einer
allgemeinen stilistischen Einheit fufSst. Dies kénnte bedeuten, dass dem Komponisten hier
nicht die Beziehung zwischen den Themen als solche wichtig war und ihre Ahnlichkeit
vielmehr auf Bartoks damaliger intensiver Beschaftigung mit bestimmten musikalischen
Gedanken beruht. Wenn namlich weitere Kompositionen, insbesondere die Lieder op. 15
und op. 16 aus demselben Zeitraum, in Betracht gezogen werden, stellt man fest, dass
eine ganze Reihe von werkiiberbriickenden Themenzusammenhdngen aufzufinden ist.*

Solche Zusammenhinge kénnen in intentionale und nicht-intentionale ausdifferen-
ziert werden. Um ein friither sicherlich zentrales und auch heute noch wesentliches The-
ma der Barték-Analyse anzusprechen: Gerade die Gestaltung von Formverldufen nach
geometrischen Proportionen in gewissen Kompositionen Bartéks zahlt wahrscheinlich
eher zu den instinktiven, nicht-intentionalen Aspekten seines Schaffens. Der Bericht von
Christine Ahrendt besagt daneben aber auch, dass der Komponist grundsétzlich gerne
bereit war, sein Werk interpretierend-analysierend zu betrachten, auch wenn es um As-
pekte ging, die er selbst noch nicht beriicksichtigt hatte.

Vgl. Karpati 1994, 140.
Vinton 1964, 233, Anm. 9.

Vgl. die neueren Analysen zu den zwei Liederzyklen bei Laki 2007, 95-115 und Braun 2017,
145-167. Zur stilistischen Einheit des Zweiten Streichquartetts und der beiden Liederzyklen auf-
grund motivisch-thematischer Ahnlichkeiten vgl. Vikarius 2017, 217-222.
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Einige prononcierte Aussagen Bartdks tiber sein Werk betonen seine Auffassung von
der Unabhingigkeit des Geschaffenen vom Schopfer. Als Denijs Dille 1937 anldsslich ei-
nes Rundfunkkonzerts in Briissel den Komponisten nach seiner Position in der zeitgends-
sischen Musik befragte, antwortete Barték (moglicherweise einer Antwort ausweichend)
mit charakteristischer Bescheidenheit:

Etes-vous conscient, Maitre, d’occuper une certaine position dans la musique contem-
poraine ? Avez-vous des visées particulieres? Bart6k: Impossible d’y répondre ; je n’y ai
jamais réfléchi et je ne le ferai jamais. J'ai écrit de la musique et, tant que je vivrai, j’en
écrirai ; que cette musique se défende elle-méme, qu’elle parle d’elle-méme comme je
I'ai déja dit ; elle na pas besoin de mon aide pour cela.®

Auch Bartdks spater mit besonderem Nachdruck formuliertes generelles Misstrauen ge-
gen Theorien — eigentlich nur gegen Kompositionstheorien — scheint die Hochschitzung
schopferischer Spontaneitdt zu bezeugen. So erklart er, nachdem er seine Ideen tber die
polymodale Chromatik, also die Idee einer fiir die Komposition praktisch verwendbaren
Theorie der erweiterten Tonalitdt beschrieben hat:

[...] the working out of bi-modality and modal chromaticism happened subconsciously
and instinctively, as well. | never created new theories in advance, | hated such ideas.
I had, of course, a very definite feeling toward certain directions to take, but at time
of the work I did not care about what designations would apply to those directions,
what sources they come from. This doesn’t mean composing without prealably [sic!]
set plans and without sufficient control. The plans were concerned with the spirit of the
new work and with technical problems, for instance, formal structure involved by the
spirit of the work; all this more or less instinctively felt; but | never was concerned with
general theories to be applied to the works | was going to write.®

1. KOSSUTH

Abgesehen von der moglicherweise nicht intendierten Verwandtschaft der genannten
Themen im Zweiten Streichquartett finden wir in Bartoks Kompositionen auch deutli-
che Beziehungen zwischen individuell gestalteten Themen. Nicht nur stand seine oben

5 Dille 1990, 29 (»Sind Sie, Maestro, sich dessen bewusst, eine bestimmte Position in der zeitge-
nossischen Musik einzunehmen? Haben Sie besondere Ziele? — Barték: Es ist unmdglich dies zu
beantworten; ich habe nie dartiber nachgedacht und werde auch nie dartiber nachdenken. Ich habe
Musik komponiert und ich werde komponieren solange ich lebe; dass diese Musik sich verteidigen
kann, dass sie fiir sich selbst spricht, habe ich schon gesagt; sie braucht meine Hilfe dazu nicht.«
Ubersetzung d. Verf.).

6 Bartok 1943. Zitiert sind die Harvard Lectures hier nach der Handschrift, die kleinere aber nicht un-
wesentliche Abweichungen von dem posthum edierten Text aufzeigt: Das Wort >prealably« ist eine
Entlehnung aus dem Franzésischen préalable (im Voraus<). Die Unterschiede sind teilweise klein,
aber z.B. Bartdks Formulierung »at time of the work« bezieht sich wahrscheinlich eher auf die Zeit
der Arbeit und nicht die des Werks (»at the time of the work«), wie in der Edition. Vgl. Barték 1976,
354-398, hier 376.
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erwdhnte Bereitschaft, eine von ihm vorher nicht erkannte Beziehung zu schdtzen, im
Einklang mit seiner Asthetik einer organischen Schaffensweise, sondern er hob in seinen
Werkeinfiihrungen die Bedeutung von Themenbeziehungen und thematischen Transfor-
mationen immer wieder explizit hervor. Exemplarisch kann in dieser Hinsicht Bartks mit
vielen Notenbeispielen versehene Einfiihrung zu seiner 1903 gleich nach dem Abschluss
seiner Kompositionsstudien geschriebenen Symphonischen Dichtung Kossuth erachtet
werden.” Komponiert in der Tradition von Franz Liszt und unmittelbar beeinflusst von Ri-
chard Strauss baut Bartdk seine Bearbeitung eines ungarischen National--Heldenlebens:
auf ganz wenige musikalische Grundgedanken auf, die im Verlauf standig transformiert
und variiert werden.® In seinem »Programm der Symphonischen Dichtung und Erldute-
rungen zu derselben« (zuerst auf Ungarisch, dann, fiir die Auffiihrung durch Hans Richter
in Manchester auch auf Deutsch verfasst; Abb. 1) identifiziert und bezeichnet der Kom-
ponist zehn verschiedene Themen (nummeriert als 1a, 1b und 2 bis 9).

Bei der Diskussion der 21 Notenbeispiele, die Bartok seiner Einfiihrung zugrundelegt,
betont er nicht nur das Auftreten eines jeden neuen Themas, sondern auch das Erschei-
nen von Varianten schon friiher eingefiihrter Themen. So hebt er etwa bei dem mit der
Uberschrift »Auf zum Kampfe!« versehenen VI. Teil des Werks hervor: »Dieses Motiv ist
nicht neu; es ist nichts anderes als das variierte Kossuth-Thema 1a.« Das am Anfang in
a-Moll vorgestellte Kossuth-Thema T1a (Abb. 2), der wahrend des ganzen Werks standig
variierte Hauptgedanke, erscheint in den Beispielen in mindestens sechs verschiedenen
Gestalten.” Die beiden schon beim ersten Auftreten des Themas »entstellten Takte aus
der tsterreichischen Hymne »Gott erhalte« erfahren ebenfalls eine stindige Transforma-
tion. Die Beschreibung der Kampfszene im »Programme ist besonders charakteristisch
(Abb. 1):

Der Kampf beginnt mit voller Wucht. Neues Thema Nr. 9: Alarm zum Gefecht. Im
5. Takt taucht das Thema (6) der ungarischen Helden auf. — Angriff folgt auf Angriff,
der Kampf erhdlt den Charakter des Ringens auf Leben und Tod, was durch wildeste
Dissonanzen versinnbildlicht werden soll. Bald gewinnen die Ungarn die Oberhand
(die VergroBerung des Themas Nr. 6), bald die Osterreicher, Kossuths Gestalt taucht
immer wieder auf. (Das Kossuth-Thema in der gleichen Form wie im 1. Teil), dann ho-
ren wir wieder Thema Nr. 5 (das ebenfalls die Osterreicher charakterisiert), erst in der
Originalfassung, dann umgekehrt. Die Heftigkeit des Kampfes a6t etwas nach: (siehe
Thema 1b)."°

Ediert in Dille 1964.

Ganz besonders aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang Bartdks ebenfalls mit zahlreichen
Notenbeispielen versehene Werkeinfiihrung zu Richard Strauss’ Sinfonia domestica (Barték 1976,
437-445). Fur eine deutsche Ubersetzung vgl. Vikdrius 2008, Anhang.

9 Bei dem Beispiel IV ist es moglich, dass Barték mit der Erwdhnung »Kossuth versinkt in eine weh-
mutsvolle Betrachtung der gliicklicheren, ruhmvolleren Vergangenheit« nicht nur die Erzdhlung wei-
terflihren wollte, sondern auch auf die Beziehung zwischen dem steigenden punktierten Anfangs-
motiv (a-c-e) und dem dhnlich, wenn auch augmentiert punktierten und absteigenden Anfangsmotiv
mit vergleichbarem Dreiklanggeriist (a-f-des) hinweisen wollte, ohne die auf das Anfangsmotiv sich
begrenzende Beziehung zu sehr zu betonen.

10 Dille 1964, 85.
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Abbildung 1: Béla Barték, »Programm der Symphonischen Dichtung und Erlduterungen zu
derselbenc, ungarische Werkeinfiihrung, S. 3 mit Notenbeispielen zu Nr. VIII-X der Symphoni-
schen Dichtung Kossuth, Barték-Archiv, Budapest, BA-N: 483
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Abbildung 2: Béla Bartok, Skizzen zu Kossuth, der ganze beschriebene Teil einer Handschrift,
Bartok-Archiv, Budapest, BA-N: 3344b (olim: 482)

Auler dem Kossuth-Thema und dem »entstellten« »Gott erhalte«-Thema erhélt noch eine
Reihe von weiteren wichtigen Themen und Motiven wesentliche Varianten." Einige der
hier zitierten Themen und Motive finden sich auch in einer von nur zwei erhaltenen
frihen Handschriften, die von Emma Gruber, der spiteren Frau Kodaly, mit der Uber-
schrift »Barték Béla Kossuth skizzek« (Béla Bart6k Skizzen zu Kossuth) versehen und auf-
bewahrt wurden. Da kein weiteres Skizzenmaterial und auch kein Particell-Entwurf zu
Bart6ks Symphonischer Dichtung erhalten sind, ist es schwierig, wenn nicht unmaglich,
die genaue Funktion des hier wiedergegebenen Skizzenblatts (Abb. 2) zu bestimmen. Es
konnte vorbereitende Aufzeichnungen von Themen enthalten, es konnte sich aber auch
um eine teilweise riickblickende Auflistung von Themen handeln. Gegen die letztere
Vermutung spricht, dass die hier notierten Motive und Themen mit der endgiiltigen, in
den Quellen ausschlielllich erhaltenen Fassung in verschiedenen kleinen Details doch
nicht vollstandig tibereinstimmen. So ist schon die Lage des Kossuth-Themas fraglich, da
es gewohnlich, so etwa am Anfang des Werks, eine Oktave tiefer erklingt. Die chromati-
sche, Sextolen enthaltende Skalenpassage des Piccolo-Motivs im fiinften System stimmt
ebenfalls mit der endgiiltigen Form des Motivs (vgl. 9. Takt nach Ziffer 8 bzw. T. 92) nicht
ganz iiberein. Auch die im siebten System im Altschliissel notierten Anfangsmotive des
Kossuth-Themas (Nr. 1a, hier c-Moll) und des der Gattin zugeordneten Themas (Nr. 2,
hier d-Moll) — zweier im Werkzusammenhang sehr wichtiger und vielfiltig verwendeter
Motive — finden in dieser Form und in diesen Tonarten im endgiiltigen Werk keine Ver-
wendung. Die letzte ldngere, mit Bleistift notierte Passage entspricht ebenfalls nicht der

11 Die Verdnderung von drei Themen, dem Kossuth-Thema, dem Helden-Thema und dem »Gott
erhalte«-Thema, habe ich in einem anderen Zusammenhang versucht anhand von tabellarischen
Notenbeispielen zu beleuchten (vgl. Vikarius 2004, Notenbeispiele 1-3).
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endgliltigen Fassung der Stelle (vgl. 3. Takt vor Ziffer 13 bzw. T. 153). Als eine langere,
von den frither mit Tinte aufgezeichneten kurzen Themenzitaten wahrscheinlich unab-
hangig aufgeschriebene Passage scheint sie aber eindeutig wéahrend der Komposition als
separate Ausarbeitung einer Stelle entstanden zu sein. Die Aufzeichnung der Motive am
Anfang des dritten Systems und im vierten System sind nicht verwendete Alternativen
oder Varianten des cis-Moll-Trompetenmotivs (vgl. 3. Takt vor Ziffer 25 bzw. Takt 319),
das in der zweiten Halfte des dritten Systems schon fast in seiner endgtiltigen Gestalt
erscheint. Die Rhythmik des Anfangs, einige weitere rhythmische Werte sowie die vor-
letzte Note im zweiten Takt dieses Trompetenthemas weichen jedoch noch deutlich von
der endgiiltigen Fassung ab.

Dieses Skizzenblatt, auch wenn seine Funktion und Bedeutung fiir die Entstehung
des Werks demnach nur indirekt zu ergriinden ist, kann hier als ein Gegenstiick zur
Handschrift der Werkeinfiihrung dienen. Bartéks »Programmc« reprasentiert eine riickbli-
ckende Deutung des Werks (auch wenn der Komponist hier seine wéahrend der Genese
entwickelten Ideen darstellt), die Skizzen zeugen von dem Suchen nach der Herstellung
von Beziehungen vor oder wahrscheinlicher wéahrend der Arbeit am Material. Auf der
Faksimileseite aus dem »Programm« (Abb. 1) kénnen wir mehrere Themen oder Motive
aus dem Skizzenblatt (Abb. 2) in ihrer endgiiltigen Form wiederfinden: das Trompeten-
motiv (Abb. 1, Bsp. Vllla) als kontrapunktisches Gegenthema zum »vergréfertens, also
augmentiert erklingenden >Gott erhalte«-Thema; die Originalgestalt und Umkehrung des
Piccolo-Themas (Abb. 1, Bsp. Vllic) und die Umkehrung des Kossuth-Themas (Abb. 1,
Bsp. VIIIf).

2. VIOLINKONZERT

Thementransformation bleibt wichtig, ja sogar konstitutiv fiir die grundsatzliche Entwick-
lung von Bartoks neuem, nun schon viel personlicherem und individuellerem Kompo-
sitionsstil um 1907-1908. Die frithere Tendenz zur standigen Variierung von Ideen wird
zentral fiir die Gestaltung seiner Kompositionen in diesem Zeitraum. Am 20. September
1907 schrieb er einen an die Geigerin Stefi Geyer gerichteten Brief, in dem er statt einer
verbalen Anrede drei mit »und< zueinander gefligte musikalische Zitate notiert (Abb. 3,
Bsp. 1a—c).”

Der Brief selbst beginnt mit der — auch fiir den Analytiker bedeutungsvollen — Be-
merkung: »lhre Leitmotive umschwirren mich, den ganzen Tag lebe ich mit ihnen, in
ihnen, wie in einem narkotischen Traum.« Es lohnt sich die drei als unmittelbare Anrede
zitierten Motive ndher zu betrachten. Alle drei sind verschiedene Manifestationen der
Grundidee, des aus der Literatur wohlbekannten Stefi-Geyer-Motivs, ein melodisch stei-
gender grofRer Septakkord, d-fis-a-cis (vgl. Bsp. 2a—c)."

Das mit der Tempobezeichnung Andante, quasi Adagio zitierte Thema im pianissimo
ist der Anfang des friihen Violinkonzerts und entspricht gleichzeitig dem, was Bartok in

12 Vgl. Barték 1979, 44.

13 Grundlegend zu den auf die Beziehung von Barték und Stefi Geyer bezogenen Werken: Dille 1965,
91-102; Ujfalussy 1982; Bénis 1985; Wilheim 1996.
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Abbildung 3: Béla Bartok,
Brief vom 20. September
1907 an Stefi Geyer, erste
Seite, Paul Sacher Stiftung;
Veroffentlichung mit
freundlicher Genehmigung
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Beispiel 1: Drei >Anreden« an Stefi Geyer in Bartdks Brief vom 20. Sep-
tember 1907 (Zitate aus dem friihen Violinkonzert noch wahrend der
Arbeit am Werk); (a) Anfang des ersten Satzes; (b) Anfang des zweiten
Satzes; (c) Seitenthema des zweiten Satzes
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Beispiel 2a—c: Deutung der
Septakkord-Struktur der
drei >Anredenc in Bartdks

5 Brief vom 20. September
O e —— 1907
!) e ——

3

dieser Korrespondenz mehrmals als Stefi Geyers »Leitmotiv« bezeichnet bzw. mit Ver-
weis auf sie in den Text immer wieder einfligt. Das Motiv erscheint als grofer cis-Moll-
Septakkord, hervorgehoben durch eine Klammer und mit der hinzugefiigten Bemerkung
»Dies ist lhr >Leitmotiv«, in einem achttaktigen als Adagio molto bezeichneten und spa-
ter in dieser Form nicht verwendeten Kompositionsentwurf, der in gewisser Hinsicht, be-
sonders wegen des Tempos und Charakters sowie wegen des Auftretens des in Bartoks
langsameren Sétzen immer pathetische, heldenhafte Assoziationen weckenden Begleit-
rhythmus JJ. mit der 13. Bagatelle in Beziehung gebracht wird."* (Das sowohl ernst- als
auch heldenhafte Kossuth-Thema wird am Anfang der Symphonischen Dichtung auch
durch diesen Rhythmus begleitet.)

Adagio molto Ezamaga ,Leitmotiv'ja]
0 | | —— |
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Beispiel 3: Anfangstakte eines unverwirklichten Kompositions-
gedankens aus Bartéks Brief vom 11. September 1907 an Stefi
Geyer mit der Erkldrung: »Dies ist Ihr >Leitmotiv<«

Die zweite >Anrede, die auch mehrmals in Bartoks Briefen direkt den Namen von Stefi
Geyer ersetzt, ist der Anfang des zweiten Satzes Allegro giocoso. Das Motiv ist eine
kiihn entstellte Fassung des Septakkord-Motivs: Nicht nur erscheinen an Stelle fast jeden
Tons chromatisch »verstimmte« Nebentone (dis statt d, ais statt a, ¢ statt cis), sondern
auch die steigende Richtung wird durch eine fallende Zick-Zack-Bewegung ersetzt. Spa-
ter entwickelte Bart6k eine weitere, nicht mehr spielerische, sondern traurige Variante
fir den zweistimmigen imitatorischen Einsatz im ersten Satz des Ersten Streichquartetts
(1908/09) (also gespalten, scheinbar eigentlich nicht mehr als eine einzige melodische
Einheit). In diesem letzteren Fall gibt es auch einen privaten analytischen Hinweis sei-
tens des Komponisten. In einer Stefi Geyer zugesandten Abschrift des Quartettbeginns
notierte er unter dem Anfangstakt die vier Téne als eine Einheit: f-as-c-e, die Mollvari-
ante, aber gleichzeitig eine Gestaltvariante des Hauptmotivs des zweiten Konzertsatzes.

14 Der Brief und die musikalische Aufzeichnung sind schon in den von Janos Demény veroffentlichten
Bartok-Briefen erschienen (vgl. u.a. Bartdk 1960, 71-75).
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Dieser Zusammenhang ist in der Forschung schon lange erkannt worden, aber Bartoks
eigener analytischer Hinweis kam erst kiirzlich zum Vorschein (Bsp. 4a-b)."”
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. mf molto espressivo = Beispiel 4: Béla Bartok, Erstes Streich-
@) %18 = — —— quartett; (a) Anfang des ersten Satzes,
. e Ubertragung nach einer Abschrift des
mf molto espressivo Komponisten mit seinem eigenen Hin-
e | weis auf den grundlegenden Moll-sept-
& R akkord im dritten System; (b) Deutung

des Septakkords und der Ahnlichkeit
mit dem Hauptmotiv im zweiten Satz
des friihen Violinkonzerts

Die dritte (Allegretto) >Anrede« zitiert das Seitenthema des zweiten Satzes des Violin-
konzerts (Meno allegro e rubato, sechs Takte vor Ziffer 13). In der endgltigen Fassung,
in der die vierte Note enharmonisch als fis (statt ges) geschrieben wird, wird die Septim-
Struktur verhdllt, aber in der Originalschreibweise erkennen wir ganz leicht eine ab-
steigende Variante des Hauptmotivs, die sich in ihrer zarten Triolenbewegung, spater
Sostenuto molto (sechs Takte vor Ziffer 16), dann Molto sostenuto (Ziffer 28) und schluss-
endlich Lento wiederkehrend, dem Duktus des Kopfsatzes schrittweise anndhert. Eigent-
liches Ziel des letzten Erscheinens dieses Seitenthemas im zweiten Allegro giocoso-Satz
ist nichts anderes als die eine Grofseptim-Dissonanz enthaltende Originalgestalt des
Stefi-Geyer-Motivs, transponiert auf C-Dur, die am Ende des letzten Eintritts der Solistin
schlieBlich und mit endgiiltiger Verklarung aufgelost wird (Bsp. 5).
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Beispiel 5: Béla Bartok, frithes Violinkonzert, zweiter Satz, T. 1-3 nach Probeziffer 34

Das Stefi-Geyer-Motiv wurde von der Analyse noch in einer ganzen Reihe von Satzen
und Stiicken als wesentliches Element aufgezeigt. Bisher unerwahnt (und vielleicht auch
unentdeckt) geblieben ist jedoch eine ganz besondere Verwendung des Motivs — in der

15 Meines Wissens ist die Bedeutung der Abschrift in dieser Beziehung erst in meinem Aufsatz »Von ei-
nem unbeschreiblichen Geist. Barték: Sechs Streichquartette« erwdhnt worden (vgl. Vikarius 2007,
26). Eine Fotokopie dieser Quelle erhielt das Budapester Barték-Archiv dank Malcolm Gillies, der sie
noch mit der freundlichen Genehmigung von Stefi Geyers Tochter kopieren konnte. Die erste Seite
wurde als »mein Todeslied...c 608 — Eigenh. Musikmanuskript« in J.A. Stargardt Auktionskataloge
wiedergegeben; vgl. Katalog 672 (Auktionsdatum 16./17. November 1999), 246. Fiir die prompte
und hilfreiche Auskunft Giber das Datum der Versteigerung bedanke ich mich bei Frau Karin Matten.
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fur die friihe Barték-Rezeption so bedeutungsvollen ersten Bagatelle (1908), die allge-
mein als friihes Beispiel sbi-tonaler« Kompositionsweise erkannt und bewertet wurde'®,
aber nach einer spaten Erklarung des Komponisten als durchaus tonal aufzufassen ware:

The first [Bagatelle] bears a key signature of four sharps (as used for C sharp minor)
in the upper staff, of four flats (as used in F minor) in the lower staff. This half serious,
half jesting procedure was [used or intended] to demonstrate the absurdity of key sig-
natures in certain kinds of contemporary music. After leading [rather carrying] the key
signature principle ad absurdum in the first piece, | dropped its use in all the other Ba-
gatelles and in most of my following works as well. The tonality of the first Bagatelle is,
of course, not a mixture of C sharp minor and F minor but simply a Phrygian colored C
major. In spite of this it was quoted several times as an »early example of bi-tonality« in
the 1920’s when it was fashionable [to] talk about bi- and poly-tonality."”

Wenn man den Grundton der wichtigsten Kadenzen betrachtet, kann das Stiick wohl als
in C-Dur stehend interpretiert werden. Tonale Grundlage des Stiicks war aber hochst-
wahrscheinlich weniger eine Grundtonart als ein besonderes Motiv, die Mollvariante
der Stefi-Geyer-Septime: cis-e-gis-c (= his), aber in Umkehrung als Sekundakkord mit
Schlusston diesmal auf der Septime (Bsp. 6a und b).

Molto sostenuto

ou b A ‘ A
D A BT -] n = n
b £ n T T ] T T
Ll PN Il Il Il Il & Il T Il
I I I i el I I >
% L IS e T A I S g
(a) Illf espress.
0 by =TT B
b 17 Il Il Il Il v 2 Il Il Il Il
L ) > I I T T & I I T T
e 4 I I e 4 I I
g§ = . T o4 = . T o4
= Z ~- =

Beispiel 6: Béla Bartok, Bagatelle Nr. 1; (a) Anfang, T. 1-5; (b) Deutung
der grundlegenden Akkordstruktur (cis-Moll-Septime, Sekundumkehrung
und enharmonische Umdeutung)

16 Vgl. dazu Vikdrius 2005.

17 Barték, »Introduction to Béla Bartok Masterpieces for Piano« (1944/45), zitiert nach Barték 2010, Il1.
Eine edierte Fassung des Texts erschien in Bartok 1976, 432f., woraus einige textliche Korrekturen
auch hier in eckigen Klammern Gibbernommen worden sind.
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Beispiel 7: Béla Bartok, Bagatelle Nr. 13; (a) Ubertragung der ersten zwei
Takte in der Skizze im »Schwarzen Skizzenbuchs, Fol. 8v; (b) Anfang, T. 1-3;
(c) Akkordstruktur nach der Skizze und nach der endgiiltigen Fassung

Der zentrale Akkord der ersten Bagatelle basiert also auf demselben cis-Moll-Septak-
kord, der im Brief als »Dies ist lhr >Leitmotiv« hervorgehoben und dessen Dur-Variante
nun in der Bagatelle Nr. 13 als Konklusion, iibrigens enharmonisch als des-f-as-c no-
tiert, verwendet wird, in der als »Elle est morte« betitelten Bagatelle also, die das Motiv
am Anfang in der Originaltonart, aber in absteigender Umkehrung als Sekundakkord
(enharmonisch umgedeutet) verwendet: a-ges-d-des, im Gegensatz zur Skizze dessel-
ben Stiicks (im sogenannten >Schwarzen Skizzenbuch¢), wo der Akkord noch eindeutig
als a-fis-d-cis notiert steht (Bsp. 7a—c)." Durch die enharmonische Umbenennung der
modifizierten Tone verschleiert Barték wesentlich die Beziehung zum »Leitmotiv¢, und
gleichzeitig verhiillt er die erste — originale — bi-modale kompositorische Idee. Aber es
misste doch gefragt werden, ob diese Modifikation nicht auch mit einer konzeptionellen
Anderung in Zusammenhang steht. Die natiirliche Zusammenkniipfung des Finaltons
der rechten Hand kann jetzt als integraler Teil, und zwar als kleine Septime des Be-
gleitakkords (es-ges-b-des) aufgefasst und im musikalischen Gesamtzusammenhang neu
interpretiert werden.

18 Vgl. dazu Vikarius 2005, 418f. Fiir eine Faksimile-Ausgabe des >Schwarzen Skizzenbuchs« vgl. Bar-
ték 1987, fol. 8v-9r.
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3. MUSIK FUR SAITENINSTRUMENTE, SCHLAGZEUG UND CELESTA

Das komplexe Netzwerk dieser den Komponisten umschwirrenden Themen-Varianten
war sicherlich eine bisher nie erahnte und wahrscheinlich nie mehr tbertroffene Steige-
rung der Herstellung von motivischen Beziehungen. Solche Beziehungen waren jedoch,
gerade wegen ihrer wachsenden Rolle in der Etablierung des Personalstils und in ihrer
Weiterentwicklung, auch weiterhin von groffem Belang. Auch wenn die Verwendung
motivischer Vernetzungen nicht immer so obsessiv durchgefiihrt wird, erscheinen moti-
vische und thematische Beziehungen auch in allen weiteren stilistischen Entwicklungs-
stadien Bartdks. Einige grundsatzliche formale Charakteristika seiner Werke kénnen in
Bezug auf die Idee der organischen Einheit erklart werden. Die Wahl der Gattung Ein-
akter fiir alle drei Bithnenwerke kann teilweise auch aus dieser Sicht besser verstanden
werden. Sogar das Problem der Mehrsatzigkeit wurde von Barték immer wieder mit
Hilfe satzliberbriickender Motive und Themen gelost. So verwendete er mehrmals die
Idee des Ritornells, auch in der groftenteils als Attacca-Form komponierten Tanz-Suite
(1923) und spater im 1939 entstandenen Sechsten Streichquartett, wo sich das Ritor-
nell, um endlich das Werk abzuschliefen, zu einem selbststandigen langsamen Satz
entwickelt. Im spdten Concerto for Orchestra (1943), mit einzelnen Satzen (I, Ill und 1V)
vorangestelltem verwandten Unisono-Material, griff Barték wieder auf das Prinzip des
Ritornells zuriick. Aber die originellste Erfindung seiner Formgestaltung war die formale
Symmetrie, die sich am klarsten vom Vierten Streichquartett (1928) an abzeichnet. Die
kompositorische Ausarbeitung solcher Formkonzeptionen kann manchmal auch in den
Skizzen erkannt werden. Die teilweise spatere Einflhrung des Ritornells in das Sechste
Streichquartett bietet sich als ein gutes Beispiel an.”” Auch der nach Ende der schon
abgeschlossenen viersdtzigen Erstfassung des Vierten Streichquartetts eingefligte, als Va-
riante bzw. Nachgedanke zum zweiten Satz ausgearbeitete vierte Satz zeigt eindeutig die
sehr bewusst formschaffende Rolle des Komponisten. Die symmetrische Satzfolge von
Werken wie dem Zweiten Klavierkonzert (1930-1931) oder dem Fiinften Streichquartett
(1934) wurde dann unmittelbar nach der Vorlage des im Vierten Streichquartett vorge-
legten Formmodells, aber in immer neuen Kombinationen, hergestellt.

Eine zyklische Formbildung, die sich sowohl von der symmetrischen Gestaltung als
auch von der Verwendung eines Ritornells unterscheidet, aber vielleicht auch beides
kombiniert, ist in einem der Hauptwerke, in der fir Paul Sacher 1936 komponierten
Musik fiir Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta, systematisch entwickelt. Fiir dieses
Werk haben wir reiches Quellenmaterial und eine fiir die Offentlichkeit verfasste Ein-
fihrung vom Komponisten selbst. Auch wenn sich diese hochst technisch und sachlich
verfassten analytischen Bemerkungen sehr weit von der schwarmerischen Sprache des
»Programms« zur Symphonischen Dichtung Kossuth entfernt haben, enthdlt auch dieser
schlichte Text viel Wesentliches zum Verstandnis der Autorintention. Diesmal besitzt
aber auch das wahrscheinlich vollstindig erhaltene Quellenmaterial fiir die Intention
Aussagekraft.

19 Zur Entwicklung des Ritornells vgl. Vinton 1964, Suchoff 1968 und Somfai 1996, 105-109.
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In seiner knappen Werkeinfiihrung »Aufbau der >Musik fiir Saiteninstrumente« be-
schreibt der Komponist hochst detailliert die ungewohnliche Fugenstruktur des langsa-
men Kopfsatzes, der ja »nach gewissen Prinzipien ziemlich streng« organisiert ist. In der
sehr kurzen Beschreibung des zweiten Satzes hebt Barték seine Variationstechnik und
die rhythmisch gednderte Wiederkehr der Exposition hervor. In den Ausfiihrungen zum
dritten Satz verwendet er bekanntlich zum einzigen Mal den als technischen Terminus
wirkenden Ausdruck »Briickenform« fiir einen symmetrischen Formverlauf. Fiir den letz-
ten Satz teilt er nur ein Formschema mit. Dariiber hinaus hebt er allein das in verdnderter
Form immer wieder auftauchende Hauptthema des ersten Satzes hervor:

In der Durchfiihrung [des zweiten Satzes] erscheint auch das Thema des I. Satzes in
verdnderter Gestalt, ferner eine Anspielung auf das Hauptthema des IV. Satzes. [...]
Zwischen den einzelnen Abschnitten [des dritten Satzes] erscheint je ein Abschnitt
des Themas des I. Satzes. [...] [Der|] G-Teil [im vierten Satz] (Takt 203-234) bringt das
Hauptthema des 1. Satzes, aber in einer aus der urspriinglichen chromatischen ins Dia-
tonische ausgedehnten Form.?

Es ist auffallend, dass die Vorwegnahme des Hauptthemas des letzten Satzes in dem in
Sonatenform komponierten eigentlichen Hauptsatz erwahnt wird — offenbar weil diese
die zyklischen Beziehungen weiter verstarken soll. Die Tonalitét (a-c-fis-a) der einzelnen
Satze wird auch kurz bestimmt.

Die hochst chromatische Schreibweise im ersten Satz, ein Charakteristikum, das auf
den Horer sicherlich den gréften und unmittelbarsten Eindruck macht, wird zuerst Gber-
haupt nicht erwéhnt. Erst wenn die Wiederkehr des Anfangsthemas im Finale angespro-
chen wird, wird die surspriingliche chromatische« Form dieses Themas tiberhaupt zur
Sprache gebracht. Die Arbeit mit »chromatischen Melodien« hielt Bartok fiir eine seiner
»Erfindungenc. Darliber berichtete er in der dritten seiner Harvard-Lectures (1943):

My first >chromaticc melody | invented in 1923 and used it as the first theme of my
Dance-Suite. [...] This was only an incidental digression on my part, and had no spe-
cial consequences. My second attempt was made in 1926; [on] that occasion | did not
try to imitate anything known from folk music. | cannot remember having met this kind
of melodic chromaticism deliberately developed to such a degree in any other contem-
porary music. [...] the single tones of these melodies are independent tones having no
interrelation between each other. There is, however, in each specimen of them a decid-
edly fixed fundamental tone, to which the others resolve in the end.”'

Die Einfihrung solcher chromatisch verfasster Themen war aber nicht nur an sich wich-
tig. Sie ermdglichte, ein neues Mittel zur Themenvariation oder Thementransformation
zu entwickeln. Dieses neue Mittel beschrieb er dann in der Fortsetzung seiner Vorlesung:

20 Tallian 1989, 223 (Erganzungen d. Verf.). In einer anderen unabhidngigen, aber im Wesentlichen
tibereinstimmenden Textfassung heiSt der letzte Satzteil: »Der G-Teil bringt das Fugenthema des I.
Satzes, aus dem urspriinglichen Chromatischen in’s Diatonische auseinandergezogen.«

21 Zitiert nach dem Manuskript, Barték 1943, vgl. Bartdk 1976, 379-381.
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You know very well the extension of themes in their value called augmentation, and
the compression in value of them called diminution. These devices are very well
known, especially from the seventeenth- and eighteenth-century art-music. Now, this
new device could be called sextension in range« of a theme. For the extension we have
the liberty to choose whatever diatonic scale or mode. We will choose of them that
one which will best suit our actual purposes. As you will see, such an extension will
considerably change the character of the melody, sometimes to such a degree that its
relation to the original non-extended form will be scarcely recognizable. We will have
mostly the impression that we are dealing with an entirely new melody. And this is very
good indeed, because we will get variety on the one hand, but the unity will remain
undestroyed because of the hidden relation between the two forms. If you perhaps will
object that this new device is somehow artificial, my only answer will be that it is abso-
lutely no more artificial than those old devices of augmentation, diminution, inversion
and cancrizans of themes. The last one [i.e., cancrizans] seems to be even much more
artificial.??

Wie der Herausgeber des zitierten Texts in einer Fufnote erwihnt, listete Barték eine
Reihe seiner relevanten Kompositionen auf, um den Zuhérern das neue Mittel zu de-
monstrieren. Neben Stlicken aus Mikrokosmos werden das Vierte Streichquartett und
eben die Musik fiir Saiteninstrumente genannt. Der Zusammenhang, den Bartdk hier
hervorheben wollte, ist offenbar derselbe, den er auch in seiner Werkeinfiihrung so be-
tont, nimlich der zwischen dem Hauptthema im ersten Satz und dessen »diatonisch ge-
dehnter« Fassung im Finalsatz.?> Uber das Konzept der Herstellung dieses thematischen
Zusammenhangs gibt die kompositorische Handschrift des Werks ganz unmittelbar Aus-
kunft.

Auf der ersten Seite des Autographs von Bartdks Musik fiir Saiteninstrumente (Abb.
4)*, wo die Takte 1 bis 16 des ersten Satzes notiert sind, erscheint im untersten System
eine selbststdandige Aufzeichnung, die nicht zum unmittelbaren kompositorischen Kontext
gehdrt und die sicherlich erst spéter, als der Komponist diese Entwurfshandschrift unter
Zeitdruck als Vorlage fiir die Drucklegung vorbereitete und umarbeitete, leicht gestrichen
wurde, um ihre Ungiiltigkeit zu zeigen.?> Sie enthdlt die >gedehnte« (oder >gespreizte<)
Fassung oder Umwandlung des offensichtlich vom B-A-C-H-Motiv inspirierten chromati-
schen Fugenthemas, wie es dann im vierten und letzten Satz des Werks in einem hochst
emphatischen Moment auch erscheinen soll. Die »Spreizung« oder Dehnung: heil’t also,
dass das friiher chromatisch eine Quinte umfassende Thema auf eine Oktave gespreizt
wiederkehrt. Zu dieser vom Komponisten als >diatonisch« bezeichneten Spreizung ver-

22 Barték 1976, 381.

23 Das vom Herausgeber ausgesuchte Beispiel (hier Beispiel 17) aus der Musik fiir Saiteninstrumente
stellt félschlich das chromatische Hauptthema und das immer noch ziemlich chromatische (Bartéks
spolymodale« Chromatik verwendende) Hauptthema des zweiten Satzes anstatt der vom Kompo-
nisten erwédhnten »diatonischen« Variante im Finale gegentiber. Aber auch der Zusammenhang zwi-
schen den von Suchoff zitierten Themen ist nicht zu leugnen.

24 Zur Kompositionsgeschichte und zu einer sehr detaillierten und aufschlussreichen Beschreibung der
Handschrift vgl. die Einleitung von Felix Meyer in seiner Faksimileausgabe (Meyer 2000).

25 Das Vorhandensein dieser thematischen Skizze ist zwar mehrmals erwahnt, aber ihre genaue Be-
deutung fiir die Genese ist meines Wissens noch nicht untersucht worden (vgl. Fladt 2016, VIII).
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wendete Bartdk die von ihm besonders geliebte, aus der Folkloreforschung genommene
oder mindestens dadurch kompositorisch legitimierte sogenannte akustische Tonleiter.
Zwischen dieser skizzierten Fassung und der endgiiltigen Gestalt gibt es jedoch einige
wesentliche Unterschiede: Die Themenskizze steht in A und die akustische Tonleiter
erstreckt sich demgemall auf die Skala a'-h'-cis’-dis*-e*-fis>-g*-a>. Die Gliederung des
Themas in vier Melodieteile — eigentlich in vier Takte —, immer mit einem (ein oder zwei
Achtel umfassenden) Auftakt, folgt ganz genau der Gliederung des Fugenthemas. Im
Gegensatz dazu erscheint die gespreizte Variante im vierten Satz mit derselben Tonleiter
gebildet, jedoch auf ¢ (c'-d'-e'-fis'-g'-a'-b'-c?). Dabei ist die Gliederung der vier Melo-
diezeilen etwas verschwommener, da keine Achtelpause Zeile 3 von der zweiten Zeile
und Zeile 4 von der dritten Zeile abgrenzt. Diese letzten beiden Zeilen werden dann
aber je in zwei Abschnitte zerlegt (jeweils geteilt in Auftakt und melodischen Hauptteil),
wobei auch die Auftakte etwas anders gestaltet werden (mit je einer von der vorherge-
henden Melodie abgewonnenen Zusatznote). Die Identitdt der erklingenden Melodie
mit dem chromatischen Muster ist immer noch verbliiffend, die Unterschiede weisen
jedoch darauf hin, dass die Aufzeichnung des Themas im untersten System der ersten
Seite hochstwahrscheinlich nicht mit der Komposition des Hohepunktes im letzten Satz
in unmittelbarem Zusammenhang steht, sondern eher noch ohne genauere Kenntnis der
Dramaturgie des Finales entstanden sein kdnnte. Die ndhere Abhangigkeit der Tonalitat
und Gestaltung der selbststandigen Aufzeichnung des Fugenthemas bringt sogar die Idee
ins Spiel, Bartok habe vielleicht die Themenvariante als Hauptthema eines Finalsatzes in
Erwdgung gezogen. Das Erscheinen der als Ziel erachteten Themenmetamorphose zeugt
nicht nur von Bartdks bewusster Verwendung der zyklischen Idee, sondern macht auch
klar, dass im friihen Werkkonzept die spétere Zielgerichtetheit des Werks vielleicht noch
nicht mit der endgiiltigen Emphase artikuliert war.
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Beispiel 8: Bartok, Musik fiir Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta; (a) Fugenthema aus
dem ersten Satz; (b) Ubertragung der Skizze des umgewandelten Themas im Manuskript,

S. 1, unterste Zeile; (c) die endgiiltige Gestalt des umgewandelten Themas im vierten Satz,
T.210-215
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4. FAZIT

Thementransformation und die zyklische Idee waren schon sehr friih (dies lasst sich auch
an anderen Werken vor und gleich nach der Symphonischen Dichtung Kossuth analysie-
ren) fiir Bartoks musikalisches Denken und kompositorische Strategien entscheidend. Er
griff diese Techniken, wie eben die Musik fiir Saiteninstrumente und seine Erorterungen
in den Harvard-Lectures zeigen, bis zu seinem Spatstil immer wieder auf, um sie wei-
ter zu entwickeln oder auf modifizierte Weise zu erproben. Fiir die aktuelle Forschung
kann entscheidend sein, der Frage nachzugehen, wie weit die vom Komponisten also
entweder nach der Komposition oder oft schon wahrend der kompositorischen Arbeit,
sogar beim Skizzieren nachweislich intendierten thematischen Zusammenhénge eher
(nur) als notige »materielle« Ingredienzien aufzufassen oder aber auch und sogar haupt-
sachlich als sinngebende und bedeutungsstiftende Komponenten zu betrachten sind. In
den drei hier skizzierten, inhaltlich deutlich unterschiedlichen Werken und Werktypen,
der frithen Symphonischen Dichtung, dem Ersten Violinkonzert und dessen komposito-
rischem Umfeld und schlieBlich der spaten Musik fiir Saiteninstrumente, Schlagzeug und
Celesta ist die Bedeutung der dichten thematischen Verkniipfungen und kontinuierlichen
Thementransformationen gleichermafen wesentlich. Offenbar bedient sich der Kompo-
nist der Idee der Themenverwandlung in keinem der erwdhnten Werke nur aus kom-
positorischen, handwerklichen Griinden. Nicht einmal das Ideal des Organischen, eine
Leitidee, die ja fiir Bartok lebenslang zentral blieb, ist hinreichend, um solche Strategien
zu erkldren. Der Hauptgrund ist in den verschiedenen Werken zwar auf jeweils andere
Weise formuliert, aber stets gleichermalien entscheidend fiir die Poetik der schopferi-
schen Aussage.
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Einen Anfang finden

Gyorgy Ligetis Skizzen und Entwdirfe zu den Drei Phantasien nach
Friedrich Holderlin fir 16-stimmigen gemischten Chor a cappella

Vera Funk

ABSTRACT: Die Drei Phantasien nach Friedrich Holderlin fir 16-stimmigen gemischten Chor a
cappella (1982/83) erklingen regelmadfig in Konzerten professioneller Chére, die sich z.B. der
Holderlin-Rezeption der 1980er Jahre widmen. Die bisher Giberschaubare Forschung zu diesem
anspruchsvollen Werk, das 1983 von Eric Ericson mit dem Stockholmer Rundfunkchor urauf-
gefiihrt wurde, orientierte sich tiberwiegend an einzelnen AuRerungen des Komponisten zur
Werkgenese. Die Korrespondenz und vor allem Skizzen und Entwiirfe, die die Paul Sacher Stif-
tung (Basel) aufbewahrt, erméglichen neue Erkenntnisse zur Kompositionsweise Ligetis. Damit
lassen sich neue Aspekte im Entstehungsprozess benennen, die auch zu einer differenzierteren
Analyse des Werks beitragen konnen. Aus den Skizzen wird ersichtlich, dass Ligeti beim Kom-
ponieren zundchst einfache, weniger komplexe Ideen quasi als Impulse entwickelte, die sich auf
die weitere spezifische Formung etwa der Harmonik und Motivik der dann rasch komponierten
Sétze auswirkten. Dabei entsprach die Besetzung nicht von vornherein der von Lux aeterna
(1966), auch die Textauswahl aus den Gedichten Hilfte des Lebens, Wenn aus der Ferne und
Abendphantasie des von Ligeti geschétzten Autors Holderlin verdnderte sich noch in den Skiz-
zen der ersten Takte jedes Stlicks. Die Skizzen lassen auSerdem erkennen, inwiefern der Diffe-
renzierungsprozess vor allem die Rhythmik sowie die Konzeption betraf. Am Beispiel verbaler
Eintragungen wie den Hinweisen auf das chorische Atmen wird schlielich deutlich, dass Ligeti
auch seine frithen Erfahrungen als Chorsénger in der ungarischen Zeit fiir eine dem Chorklang
angemessene kompositorische Gestaltung nutzt.

The Drei Phantasien nach Friedrich Hélderlin for mixed, 16-voice choir a cappella (1982/83)
are regularly performed by professional choirs, especially those specializing in Holderlin recep-
tion of the 1980s. The difficult work was first performed in 1983 by the Swedish Radio Choir,
conducted by Eric Ericson. Existing research on the genesis of the works has focused on single
comments by the composer. Correspondence and sketches, kept by the Paul Sacher Foundation
in Basel, allow for new insights into Ligeti’s compositional process, enabling a more sophisti-
cated analysis of the work. The sketches show that Ligeti initially developed simple ideas and
then employed these as impulses in respect to harmony and the motivic shaping while quickly
composing the movements. This also explains why the partition did not correspond to that
of Lux aeterna (1966) from the beginning and why Ligeti’s selection of texts from Hélderlin’s
poems Halfte des Lebens, Wenn aus der Ferne and Abendphantasie changes in the sketches of
the very first bars of each movement. The sketches make visible how the composing process
of differentiation worked, rhythmically and conceptionally. Verbal comments — e.g. for choric
breathing — reveal how Ligeti employs the choir singing experiences of his early years in Hungary
as recommendations for an adequate compositional design.
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EINLEITUNG UND PROBLEMAUEFRISS

Die sdngerisch anspruchsvollen Drei Phantasien nach Friedrich Holderlin (Urauffihrung
1983) von Gyorgy Ligeti wirken zundchst wie eine Reminiszenz an das bekanntere Lux
aeterna (Urauffiihrung 1966), denn beide Werke wurden zu 16 Stimmen a cappella ur-
aufgefiihrt (die Drei Phantasien von Eric Ericson mit dem Stockholmer Rundfunkchor,
dagegen Lux aeterna von Clytus Gottwald mit der Stuttgarter Schola Cantorum)." Aller-
dings dnderte Ligeti die Stimmenzahl in den ersten der zuginglichen Skizzen zu den
Drei Phantasien mehrfach, orientierte sich also nicht von vornherein an der Besetzung
des anderen Chorwerks. Wie dieses spdter genauer ausgefiihrte Beispiel zur Besetzung
zeigt (siehe unten, Abschnitt 5), kann das Skizzenmaterial somit nicht nur die Genese
eines Werks, sondern auch das Verhdltnis zu anderen Kompositionen beleuchten und
damit Interpretationen von werkiibergreifenden Zusammenhéangen prazisieren. Das vor-
liegende Material zu den Drei Phantasien erscheint besonders hinsichtlich der mehrfach
ausgeflihrten Anfangsideen zu den drei Satzen des Werks interessant, weil eigentliche
Plane oder Aufzeichnungen zur Gesamtanlage des Werks nicht vorliegen. Es ware also
zu fragen, welche Bedeutung die skizzierten Er6ffnungstakte der drei Satze fiir die Ent-
stehung des gesamten Werks hatten und inwiefern solche Anfange sogar als Impuls fiir
die zlgig ausgeflihrten folgenden Takte anzusehen sind.?

Die Untersuchung der Skizzen vermag aber dariiber hinaus fiir die Beantwortung
weiterer Fragestellungen relevant zu sein. Wenn man vor allem die ersten Phasen der
Werkentstehung zu rekonstruieren versucht, kann zum einen genauer nachvollzogen
werden, welche Rolle das >Instrumentc Chor fiir die kompositorische Auseinandersetzung
mit den Texten Holderlins spielte. Zum anderen ldsst sich erkennen, in welchem Umfang
die Textauswahl, die Motivik und die Harmonik das Ergebnis einer Vorplanung waren
oder ob sie sich gleichsam spontan erst im Kompositionsprozess ergaben — und welche
regulativen Instanzen oder Ideen dabei von Bedeutung gewesen sind. Ligeti, der seine
Arbeitsweise gegenliber dem eigentlichen Vertonen von Gedichten abgrenzte®, kiirzte

1 Mehrere Themenkonzerte professioneller Chore widmeten sich in den letzten Jahren Holderlin: Das
SWR Vokalensemble wahlte das Werk sowohl 2016 fiir das Festkonzert zum 70-jéhrigen Bestehen
des Chors als auch fiir Auffiihrungen mit einem Hélderlinprogramm im April 2017 in Stuttgart und
Heidelberg aus. Zuvor fiihrte der RIAS Kammerchor 2014 die Drei Phantasien in Kombination mit
Die Jahreszeiten fiir gemischten Chor (1925) von Ernst Krenek einschliellich einer Urauffiihrung
von ... in der Hiilse von Schnee ... von Torsten Rasch auf, wahrend der NDR Chor bereits 2012
im Rahmen von »Ein Abend fir Friedrich Holderlin« das Stiick u.a. mit Kaija Saariahos Tag des
Jahrs fiir gemischten Chor und elektronische Instrumente (2001) sowie Urauffiihrungen von Michael
Langemann und Jorn Arnecke vortrug.

2 Ohne die Unterstiitzung der Paul Sacher Stiftung waére das zweimonatige Skizzenstudium nicht
moglich gewesen. An dieser Stelle sei stellvertretend fiir weitere Mitarbeiter*innen der PSS herzlich
Frau Dr. Heidy Zimmermann als Kuratorin der Sammlung und Frau Evelyne Diendorf als Bibliothe-
karin fir die hilfreiche Unterstiitzung und die motivierenden Anregungen gedankt. Sehr dankbar
bin ich ebenfalls Frau Christa Markovits, Basel, und Herrn Dr. Marton Kerékfy, Budapest, fiir ihre
Unterstitzung bei der Klarung einiger schwer entzifferbarer ungarischer Worter in den untersuchten
Skizzen der Sammlung in Basel.

3 Vgl beispielsweise Ligetis Brief an Wilfried Gruhn vom 6.3.1975 (Paul Sacher Stiftung, Mikrofilm
266.1, 1148) sowie Ligeti 2007, Bd. 2, 285f.

264 | ZGMTH 14/2 (2017)



EINEN ANFANG FINDEN

namlich die drei Gedichttexte zum Teil erheblich und komponierte den ausgewahlten
Text fortlaufend. Auch die Frage nach der Verbindung der drei Texte zueinander — also
u.a. nach der Idee einer zyklischen Gestaltung — ldsst sich, wie unten zu zeigen versucht
wird (vgl. Abschnitt 2), gegebenenfalls besser mit solchen friihen Notaten als mit den
sprachlich anschaulichen Interviewbeitragen und Kurztexten des Komponisten selbst be-
antworten.*

Allerdings konnen die vorliegenden Skizzen und Entwiirfe nicht einfach als Schliissel
zu diesem Werk und seiner Genese angesehen werden, da Ligeti bekanntlich die Ergeb-
nisse kreativer Prozesse nicht immer linear bzw. stringent nachvollziehbar aufs Papier
brachte. So sind unterschiedliche Stufen der Werkgenese vor allem an Ubergangsstellen
mit mehrfachen Streichungen und Neuanfidngen auch in den Drei Phantasien teilweise
nicht voneinander abgrenzbar. Und wenn Ulrich Konrad am Beispiel der Skizzen und
Entwiirfe von Mozart anhand von verschiedenen Skizzentypen aufzeigt, dass der Kom-
ponist entgegen der landldufigen Meinung ein Werk nicht ausschlieSlich im Kopf ent-
wickelte und dann niederschrieb®, lasst sich zu Ligeti umgekehrt sagen, dass er diverse
notierte Gedanken offenbar im Kopf weiterentwickelte. Eine liickenlos nachvollziehba-
re Entstehungsfolge vom Einfall zum fertigen Werk bieten die Skizzen Ligetis jedenfalls
nicht.®

Terminologisch verwende ich im Folgenden den Begriff »Skizze« fiir schriftlich fixierte
Gedanken zu wenigen Takten und fir unvollstindige Tonsétze (seien sie einstimmig oder
mehrstimmig). Dagegen gebrauche ich den Begriff >Entwurfc fiir mindestens mehrtaktige
Partiturschriften, die schon eine deutliche Nihe zur Reinschrift erkennen lassen und im
Zusammenhang mit der formalen Konzeption des vollendeten Werks stehen.”

Trotz der geschilderten Schwierigkeiten lasst sich festhalten, dass die Untersuchung
des Kompositionsprozesses und der durch den Komponisten gesetzten Prioritdten die
Analyse und Interpretation des A-cappella-Werks unterstiitzen kann. Dabei spielen die
mehrfach korrigierten Skizzen der Anfangstakte von jedem der drei Sitze der Drei Phan-
tasien offenbar eine besondere Rolle fiir die spatere Ausarbeitung. Denn in den vorlie-
genden Notaten zu daran anschlieBenden Takten dhneln die grundsétzlichen Stimmver-
laufe schon tiberwiegend der Reinschrift, wenngleich Ligeti vor allem inhaltliche oder
formale Einschnitte bisweilen noch iiberarbeitet.

4 Ligeti gab auch Interviews und verfasste Kurzeinfiihrungen zu diesem Werk (vgl. seine AuRerungen
in Ligeti 2007, Bd. 2, 285f.). Seine Schilderung auBermusikalischer Assoziationen findet sich dann in
der Forschungsliteratur wieder.

5  Vgl. Konrad 1992.

Eigentliche Skizzenbiicher wie zu friiheren Werken liegen zu dieser Schaffensphase nicht vor. Einen
Uberblick tiber die Skizzenarbeit Ligetis mit Erliuterung zu Beispielen aus verschiedenen Schaffen-
sperioden bieten Steinitz 2011 und Steinitz 2012, ohne auf die Drei Phantasien einzugehen. Zu Li-
getis Umgang vor allem mit Bleistiftskizzen und friihen Skizzenbtichern vgl. auch Sallis 2015, 7, 107,
158f. Jonathan Bernard (2011) nimmt am Beispiel des Requiems eine Kategorisierung der Skizzen
vor, die sich fiir die vorliegenden Skizzen nicht eignete. Das Verzeichnis Sammlung Cyorgy Ligeti
der Paul Sacher Stiftung (Zimmermann/Diendorf 2016) ermdglicht einen ersten Uberblick tiber das
in der Stiftung gesammelte Skizzenmaterial Ligetis.

7 Vgl. Benary 1998, 1508.
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1. ENTSTEHUNG

Ligeti komponierte nach dem Requiem (1962-1965) und dem A-cappella-Werk Lux ae-
terna (1966) seit Mitte der 1960er Jahre aufSer dem Gber Jahre entwickelten Opernprojekt
Le Grand Macabre (Urauffiihrung 1978) vorwiegend Instrumentalmusik, von solistischer
Literatur bis zu Orchesterstiicken. Insofern mag man mit diesem Komponisten zu dieser
Zeit nicht zuerst Chorgesang a cappella verbinden. Wie er in einem Erlduterungstext
1984 anldsslich der Auffiihrung eines friihen Chorstiicks (Magdny, 1946) schrieb, sang
Ligeti allerdings in Klausenburg in einem Berufskammerchor und in der Budapester Stu-
dienzeit in kleinen Chorvereinigungen oder privaten Zirkeln. Bis zur Flucht 1956 aus
Ungarn nach Wien schrieb er etwa 30 Chorsétze vor allem in ungarischer Sprache.?

Laut einer schriftlichen Nachricht Ligetis an seinen Lektor Klaus Schéll bei Schott®
regten der Musikwissenschaftler Bo Wallner sowie der Komponist Ingvar Lidholm zu-
sammen mit Eric Ericson die Holderlin-Choére an. Genaue Datierungen der Skizzen zu
den Drei Phantasien liegen nicht vor. Fest steht jedoch, dass sie innerhalb weniger Mo-
nate im Sommer, vor allem ab August 1982 zundchst bis Anfang Oktober entstanden.
Ligeti sandte laut einer Postkarte an Eric Ericson die ersten beiden Sétze bereits am
1.10.1982 nach Stockholm und kiindigte den dritten Satz fir die ndchste Zeit an.'” Dieser
letzte Satz ging spater mit einem maschinenschriftlichen Brief vom 2.2.1983 dem Lektor
Klaus Scholl zu." Auf der Riickseite einer Skizzenseite befindet sich die verworfene Rein-
schrift des vierten Satzes zum Horntrio (Trio fir Violine, Horn und Klavier, 1982; Image
11%2). Dieses fir Ligeti typische »Papierrecyclings klart allerdings nicht, ob er bereits vor
der Urauffiihrung des Horntrios (7.8.1982) die vorliegenden ersten Skizzen zu den Drei
Phantasien niedergeschrieben hatte.

Bereits unmittelbar nach der Urauffithrung des Grand Macabre (12.4.1978) hatte sich
Ligeti gedanklich an ein Chorwerk herangetastet. So findet sich um 1979 auf der Riicksei-
te einer Konzertankiindigung in Mappe 246 der Sammlung Cyérgy Ligeti in der Paul Sa-
cher Stiftung bereits eine Notiz fir ein Chorwerk a cappella fiir Ericson neben dem Wort
»Kantate«, was im Zusammenhang mit Helmuth Rillings seit 1973 hartnackig verfolgter

8 Vgl. Gyorgy Ligeti, »Maganyx, in: Ligeti 2007, Bd. 2, 145. Bis heute sind neben dem bekannten Lux
aeterna inshesondere die zwei Chorsatze Ejszaka (Nacht) und Reggel (Morgen) fiir achtstimmigen
gemischten Chor (1955) 6fter im Konzertsaal zu héren; manchmal werden sie auch von engagierten
Laienchoren aufgefiihrt.

9  Peter Hanser Strecker Stiftung, Archiv Schott, Dokument 17213, vor dem 26.8.1983 verfasst.

10 Vgl. handschriftliche Postkarte von Ligeti an Ericson vom 3.10.1982 (Kungliga Biblioteket Stockholm,
Personarkiv Eric Ericson, Box 2010_61_4&?5). Bereits in der Korrespondenz mit Schott wird erwahnt,
dass Clytus Gottwald den ersten Satz vor November 1982 als Beispiel erhalten solle. Das Projekt
nahm Ligeti um den Jahreswechsel 1982/83 noch einmal intensiv in Angriff, zuletzt lag die Abend-
phantasie dem Verlag vor.

11 Vgl. maschinenschriftlicher Brief Ligetis an Klaus Scholl vom 2.2.1983 (Peter Hanser Strecker Stif-
tung, Archiv Schott, in: Mappe 18365, Korrespondenzen und Aktennotizen, Schott 1983, Kopien).
Hier kiindigte er auBerdem an, nun die Magyar Etiidok auf Texte von Wedres zu komponieren.

12 Die Auflistung in >Images« folgt hier der derzeitigen Zahlung der Paul Sacher Stiftung zur gescannten
Mappe 41 der Sammlung Gyérgy Ligeti.

266 | ZGMTH 14/2 (2017)



EINEN ANFANG FINDEN

Bitte um ein neues Werk fiir die Cachinger Kantorei steht.”® In den Tagen um die Urauf-
flhrung des Trios fir Horn, Violine und Klavier stieg Ligeti intensiv in die Komposition
der Drei Phantasien ein, deren Urauffiihrung mit Eric Ericson und dem Stockholmer
Rundfunkchor anldsslich einer USA-Tournee im Februar 1983 vorgesehen war. Letztlich
fihrte der von Ligeti seit den 1960er Jahren sehr geschitzte Ericson die Drei Phantasien
wegen Ligetis verzogerter Abgabe erst im September 1983 in Stockholm auf. Aus die-
sem Grund fand auch wéhrend des SDR-Festkonzerts anldsslich des 60. Geburtstags
des Komponisten im Mai 1983 die geplante deutsche Erstauffiihrung des Werks nicht
statt. Stattdessen komponierte Ligeti Anfang 1983 fir Clytus Gottwald noch ein weiteres
Chorwerk a cappella. Der Dirigent, der sich fir dieses Konzert engagiert hatte, brachte
daher zwei der spater drei Magyar Etiidok (Ungarische Etiiden, 1983) nach Texten von
Sandor Weores flir zwolf und 16 Stimmen mit der Stuttgarter Schola Cantorum zur Ur-
auffiihrung.

2. ZUR TEXTAUSWAHL

Bekanntlich war Ligeti ein vielseitig interessierter Kiinstler, mit besonderem Interesse an
naturwissenschaftlichen Themen und Mathematik. Weniger bekannt diirfte sein, dass er
zeitlebens (mit mehr als dem zu erwartenden bildungsbiirgerlichen Literaturinteresse)
Belletristik sowie Lyrik in verschiedenen Sprachen las, wie sich anhand der Korrespon-
denz, die die Paul Sacher Stiftung aufbewahrt, nachvollziehen ldsst. Die Entscheidung,
fur die Drei Phantasien ausgerechnet einen Autor wie Friedrich Holderlin zu wahlen, er-
schlief8t sich aus Ligetis Schriften oder der Korrespondenz jedoch nicht, im Gegensatz zu
wiederholten Hinweisen auf den von ihm verehrten Sandor Weores (1913-1989) oder in
der Zeit vor der Entstehung der Chorstlicke auf T.S. Eliot (1881-1965) und sein Versdrama
Sweeney Agonistes als mogliche Autoren fir Textvorlagen.'* Doch Lyrik — und darunter
nach der Emigration auch Holderlin — las Ligeti laut seiner Witwe zeit seines Lebens
leidenschaftlich und thematisierte diese gerne im Kreis der Familie und enger Freunde.”
Zu den langjdhrigen Freunden gehorte Gyorgy Kurtag, der mehrfach Holderlin fir eigene
Kompositionen auswdhlte. Ligeti duferte in einer dokumentierten Vortragsdiskussion,
dieser Autor sei Ende der 1970er, Anfang der 1980er Jahre nicht einfach zuféllig in einem
spezifischen dsthetischen Kontext aktuell geworden. Dabei verwies er auf den Zeitgeist;
jedenfalls habe er wahrend der Komposition nur Heinz Holligers Vertonungen, jedoch
nicht Luigi Nonos Streichquartett oder andere Holderlin-Kompositionen gekannt.'

Die Reihenfolge der zugrunde liegenden Gedichte Hélfte des Lebens, Wenn aus der
Ferne und Abendphantasie stand laut Ligetis Korrespondenz mit dem Verlag Schott spa-

13 Vgl. u.a. den Brief Helmuth Rillings an Ligeti vom 5.4.1979 (Paul Sacher Stiftung, Mikrofilm 267.1,
403f.).

14 Vgl. Ligetis Brief an den schwedischen Freund Ove Nordwall vom 3.11.1981 (Paul Sacher Stiftung,
Mikrofilm 109.1).

15 So Vera Ligeti in einer E-Mail an die Autorin vom 12.2.2017.
16 Vgl. Diskussionsbeitrag Ligetis in Lichtenfeld 1987, 132.
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testens Anfang September 1982 fest."” Die Texte wurden in unterschiedlichem Umfang
gekdirzt: Ligeti strich in Hélfte des Lebens (erster Satz) nur zwei einander folgende Verse,
dagegen im Fragment Wenn aus der Ferne (zweiter Satz) ldngere Textpassagen mehr-
mals auch strophentibergreifend; den dritten Satz mit der Ode Abendphantasie beginnt
Ligeti Gberhaupt erst mit der vierten der sechs Strophen. Die Forschung verweist be-
ziiglich Ligetis Textauswahl auf die Akzentuierung der Naturbilder'; die Gedichte sind
in der gekiirzten Form zudem durch das Thema der Sehnsucht und einer eher weh-
mitigen Perspektive auf die Vergangenheit charakterisiert (biografisch stand Ligeti, wie
erwahnt, kurz vor dem 60. Geburtstag). Durch die dargestellten Kiirzungen entfallen di-
verse in der Germanistik diskutierte sprachlich verschliisselte Bilder wie das des »heilig-
niichterne[n]« Wassers (Hdlfte des Lebens). Zu solchen Kiirzungen dulerte sich Ligeti im
bereits erwdhnten Diskussionsbeitrag:

Ich wollte einfach nicht den Gedichten entlang komponieren, denn dann wiirde so eine
Duplikation entstehen [...]. [...] wo Musik sich von selbst einstellte, habe ich Textfrag-
mente genommen, hingegen verzichtet, wo Musik sich nicht eingestellt hat — vor allem
bei Stellen, die abstrakt oder von gedanklicher Natur sind."

Dass die Textauswahl nicht bereits vor Aufnahme der Komposition der ersten Takte fest-
stand, zeigen nur die Skizzen. So erprobte Ligeti in einer frithen Skizze (Image 10, Bsp.
1) die ersten Takte zur Abendphantasie mit dem Textbeginn »Vor seiner Hiitte ruhig im
Schatten sitzt der Pfliiger« des vorliegenden Gedichts und verwendete — offenbar mit
dem Gedanken einer zyklischen Anlage — die gleiche abwarts gerichtete Melodie fir
den Gedichtanfang von Wenn aus der Ferne, dessen Text (und auch Setzweise) in der
Endfassung nicht mehr erscheinen.
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Beispiel 1: Gyorgy Ligeti, Drei Phantasien, Melodieanfange zu Nr. 2 Wenn aus der Ferne und
Nr. 3 Abendphantasie gemaB den friihen Skizzen (Ubertragung gemiR Image 10 in Mappe 41
der Sammlung Cyorgy Ligeti der Paul Sacher Stiftung)

17 Vgl. Aktennotiz von Klaus Schéll nach einem Anruf Ligetis vom 3.9.1982 (Peter Hanser Strecker Stif-
tung, Archiv Schott, in: Mappe 18364, Korrespondenzen und Aktennotizen, Schott 1982, Kopien).

18 Vgl. die Zusammenfassungen u.a. mit dem Hinweis auf die sprachliche Antithetik bei Floros (1996,
168-171) und vor allem die friiheren Ausfiihrungen bei Lichtenfeld (1987, bes. 123-128). Detaillier-
tere Ausfiihrungen zu Ligetis Umgang mit Literatur (Ho6lderlins) wiirden hier den Rahmen sprengen.
Diesem Thema méchte die Autorin daher einen eigenen Aufsatz widmen.

19 Diskussionsbeitrag Ligetis in Lichtenfeld 1987, 132f.
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3. QUELLENLAGE

Die Paul Sacher Stiftung bewahrt in Mappe 41 der Sammlung Gyorgy Ligeti zu den Drei
Phantasien insgesamt 26 Seiten loser Bldtter mit originalen Skizzen (Bleistift und Farbstifte)
auf.?® Ligeti schrieb grundsatzlich mit Bleistift und notierte erganzend mit Buntstiften (auch
solchen mit mehrfarbigen Minen) Streichungen, Hinweise und Korrekturen. Weiterfiihrende
Notizbuchblatter mit verbal niedergeschriebenen Ideen oder Tabellen und Zeichnungen, wie
sie z.B. auch bei Chorwerken fiir die spater entwickelten Nonsense Madrigals (1988-1993;
Mappe 167) oder bereits fiir Lux aeterna (1966) existieren (Mappe 148), sind derzeit nicht
auffindbar. Anders als fiir Takte im spéteren Satzverlauf liegen fiir alle drei Sdtze mehrere
Versionen der ersten Takte in teilweise sehr friihen Stadien vor. Zum ersten Satz Halfte des
Lebens sind derzeit insgesamt nur drei Seiten Uberliefert (Images 6, 7 sowie die offenbar
etwas spater entwickelte Seite mit Image 5). Sie enthalten mehrere, teilweise gestrichene Ent-
wiirfe zu den beiden Anfangstakten. Am Fuf$ der Seite 1 (Image 5) finden sich kurze Skizzen
mit nicht rhythmisierten Melodien. Der zweite Satz Wenn aus der Ferne liegt relativ vollstan-
dig vor, er wurde ab Takt 18 bis zum Schluss mit kontinuierlicher Seitenzéhlung bis Seite 15
entworfen. Eindeutig fehlen hier aber einzelne Skizzen und Entwiirfe. Denn entsprechend
der Paginierung und den Taktangaben waren die Takte 49 und 50 auf einer derzeit fehlenden
Seite 11 notiert. Auch fehlt angesichts der Entwicklungsstadien eine weiterentwickelte Fas-
sung der Seiten 1 und 2 mit den Takten 1-17. Zum dritten Satz Abendphantasie liegen meh-
rere Versionen fiir die ersten Takte und mehrere groftenteils aufeinanderfolgende, zum Teil
fliichtig notierte Seiten fur alle Takte im zweiten Teil vor. Es fehlen womdoglich Notizen zu den
Takten 4-12 sowie eindeutig Bldtter mit den Seitenzahlen 4 und 5 fur die Takte 18-34 (also
mit der fiir Ligetis Schreibweise typischen Anzahl von etwa acht Takten pro Partiturseite).

Fir die Drei Phantasien ist insgesamt wie bei anderen Werken des Komponisten
davon auszugehen, dass eine Reihe kompositorischer Ideen im Kopf direkt ohne Zwi-
schenskizzen (weiter-)entwickelt und dann in der Reinschrift oder womdglich zundchst
teilweise auf nicht mehr vorliegenden weiteren Skizzenseiten notiert wurde. Entspre-
chend den zundchst aufeinander bezogenen motivischen Einfillen auf einer Skizzenseite
(Image 10) kann geschlossen werden, dass zumindest die ersten Skizzen fiir Wenn aus
der Ferne und Abendphantasie zeitnah zueinander entstanden, aufgrund der dhnlichen
Uberlegungen zur Besetzung jedoch wohl auch parallel zu ersten Skizzen von Hiélfte
des Lebens. Ein vergleichbares Vorgehen beobachtete bereits Wolfgang Marx bei den
Skizzen der fuir die King’s Singers spater komponierten Nonsense Madrigals. Auch er geht
aufgrund der Quellenstudien davon aus, dass die spater nachgereichten Madrigale Nr. 5
und 6 bereits in der ersten Phase der Werkkonzeption mit angedacht wurden.?!

Folgt man den Definitionen von Peter Benary fiir vier Skizzentypen??, legte Ligeti vor
allem Verlaufsskizzen bzw. bereits fortlaufende Entwiirfe in Partitur an. Doch an deren

20 Im Vergleich dazu enthalten die Magyar Etiid6k (1983, nach Sandor Weéres) in Mappe 151 insge-
samt nur elf Entwiirfe und Skizzen fiir samtliche Satze.

21 Vgl. Marx 2012, 143.

22 Vgl. Benary 1998, 1508. Benary unterscheidet hier zwischen erstens der »thematisch-motivische|[n]
Skizze, meist einstimmig notiert«, zweitens der »kombinatorische[n] Skizze«, drittens der »Aus-
schnittsskizze« sowie viertens der »Verlaufsskizze«.
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Kopf oder ofter in den letzten tibriggebliebenen Notenzeilen am Fuf8 und am Rand der
Seiten finden sich zusétzlich 6fter knappe Skizzen zum Tonmaterial und beispielsweise
mehrfach Niederschriften von nicht-rhythmisierten Melodien. Dies gilt beispielsweise fur
den Textanfang (»Mit gelben Birnen und voll mit wilden Ro[sen ...]«) zu Hélfte des Lebens
(Image 5; Bsp. 2). Solche knappen Notate missen sich nicht in jedem Fall auf die dariiber
notierten Partiturtakte beziehen. Einzelne verbale Eintragungen, die farbig in oder unter
die Partituren notiert wurden, verweisen wie im vorliegenden Material zur zweiten der
Drei Phantasien (Image 14) beispielsweise auf die Klavieretiiden (1985-2001) und das
Klavierkonzert (1983/84; direkte kompositorische Beziige zu beiden Werken liefen sich
bisher jedoch nicht herstellen). Nicht nur die diastematische Anlage der Stimmen ist in
diesen frihen Skizzen zunéchst vorwiegend schlicht. Auch die Rhythmik differenziert
Ligeti erst in einer spateren Skizze, wenn er statt einfacher Achtel zu Beginn von Hdlfte
des Lebens triolische, sich kanonisch tberlappende Anlagen oder statt Ganzer Noten
rhythmisierte Tonfolgen in einzelnen Bassstimmen verwendet. Bereits die noch suchend
wirkenden Anfangsskizzen zu Halfte des Lebens sind allerdings mehrstimmig angelegt.
Eigentliche Ausschnittsskizzen existieren allenfalls fiir wenige Takte, z.B. ohne Textnota-
tion (Image 13). Im vorhandenen Material dominiert nach den Anfangstakten der Sétze
die Verlaufsskizze, die gleich den Gesamtsatz in Partiturform entwickelt.?

4. ZU LIGETIS ARBEITSWEISE — DIE ROLLE DER ANFANGSTAKTE

Das vorliegende Material ldsst erkennen, dass Ligeti mehrfach die Gestaltung des An-
fangs aller drei Satze verdnderte, teilweise Skizzen iiberarbeitete bzw. Gberschrieb und
dabei auch parallel mehrere Gedanken auf einer Seite anordnete, um woméglich zwi-
schen verschiedenen Konzeptionen abwagen zu konnen. Die Skizzen des zweiten und
teilweise des dritten Satzes deuten darauf hin, dass spétestens ab dem fiinften Takt recht
zligig durchkomponiert wurde. Fiir die Gesamtgestaltung sind die ersten Takte aller drei
Sdtze interessant, weshalb Details hierzu im Folgenden an Beispielen aus dem ersten und
dritten Satz erldutert werden sollen.

Ligeti erprobte und entschied erst bei der Notation der Anfangstakte manche (und
teilweise grundlegende) Details des Tonsatzes. Hierzu zahlen Tempo, Taktart, Anfangs-
motivik, Besetzung und Einsatz bestimmter Stimmen — und natlrlich mitunter erkennbar
die Textverwendung. Dabei legte Ligeti offenbar bereits am Anfang die Gesamtdauer ei-
nes Satzes mit der Anzahl der Takte fest, die er teilweise schon in diesem frithen Stadium
schriftlich festhielt. Nach den grob skizzierenden Anfangsskizzen, die zundchst samtlich
(also auch zum zweiten Satz) in einer geraden Taktart notiert sind, dndert Ligeti die
Stimmfihrung nur im Detail. Am ehesten verdndert er die Rhythmik und streicht nur aus-
nahmsweise komplette kurze Passagen der Entwurfsfassung, wobei sich dann z.B. eine
Silbe vom synkopisch gestalteten Auftakt zum Volltakt verschieben kann. Womaglich
wollte Ligeti dadurch in bestimmten Fallen Wortbetonungen angemessener gestalten.

23 Die weiteren Mappen mit Reinschriften, von denen der erste Satz derzeit nur in Kopie vorliegt
(Mappe 42), sowie Druck- und Korrekturfassungen (Mappe 43) bieten keine weiteren Aufschliisse
zur Entstehung und zu moglichen analytischen Besonderheiten.
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Aus der Betrachtung der vorliegenden Skizzen geht hervor, dass Ligeti nach den an-
fanglichen Uberlegungen zu den ersten Takten der drei Sitze eine recht genaue Konzep-
tion zur Textverteilung einschlieBlich einer »dramaturgischen Gestaltungc und damit auch
die Form des Werks im Kopf hatte. Dafiir spricht auch, dass er die geplante Dauer mittels
Minutenangaben und Taktzahlen mehrfach fiir den kompletten zweiten Satz am Rand
der vorliegenden Skizzen notierte.? Da sich der kompositorische Entscheidungsprozess
insgesamt am ehesten an den Anfangen nachvollziehen Idsst, folgen nun Fallstudien, die
fur den ersten und den dritten Satz jeweils unterschiedliche Aspekte beleuchten.

5. DIE ERSTEN TAKTE ZU HALFTE DES LEBENS

Die Skizzen der Anfangstakte zu allen Sdtzen der Drei Phantasien in Mappe 41 ge-
ben Hinweise darauf, dass Ligeti vor allem Besetzungsmdglichkeiten — mit oder ohne
Solist*innen — sowie die Anfangsmotivik fiir die Gedichtanfdange erprobte. Das Skizzen-
material des ersten Satzes veranschaulicht, wie Ligeti sich allmahlich an die endgiiltige
Besetzung herantastete und die rhythmisch-motivische Struktur differenzierte.

Besetzung

Wenn Ulrich Dibelius im MCG-Artikel zu Ligeti von einer »lang gewohnte [n] Besetzung«*
der Holderlin-Phantasien spricht und damit wohl vor allem auf das populare Lux aeterna
anspielt (das Requiem verlangt einen 20-stimmigen Chor, frithe Chorwerke weniger als
16 Stimmen), relativieren die Skizzen und Entwiirfe diese Aussage. Denn in den An-
fangen aller drei Satze dnderte Ligeti mehrfach die Besetzung. Dabei beschéftigte ihn
offensichtlich vor allem die Frage, ob solistische Stimmen und ein Chor, nur Solist¥innen
oder nur Chor eingesetzt werden sollten. Zudem war er zunédchst von einem acht- bis
zwolfstimmigen Satz ausgegangen, welcher erst spéter in die Besetzung mit grolerer
Stimmenzahl tiberfihrt wurde.?

Die beiden Skizzenseiten 1 (Images 6 und 5) und 2 (Image 7) zum ersten Satz Halfte
des Lebens spiegeln den schwankenden Entscheidungsprozess beziiglich der Besetzung
wider. Ligeti erwog Besetzungsgrofen mit acht, womdglich zehn, in jedem Fall auch

24 Dies ist beispielsweise auf der Skizzenseite 15 (Image 27) gegen Ende des zweiten Satzes erkennbar.
Zur genaueren Gestaltung der Form in den Drei Phantasien erldutert die Dissertation von Jane P.
Clendinning mit exemplarischen Schautafeln verschiedene Aspekte der Stimmfiihrung wie Mikropo-
lyphonie und »Pattern Meccanico« in den Sétzen, allerdings ohne Bezug auf die Gedichttexte (vgl.
Clendinning 1989, v.a. Bd. 2, 176-196).

25 Dibelius 2004, 119.

26 Die zundchst geringere Stimmenanzahl ist jedenfalls nicht darauf zurlickzufiihren, dass Ligeti den
musikalischen Satz in Form eines Particells notierte und daher woméglich zundchst pausierende
Stimmen weglieB. Auch die eingesehenen Skizzen zu Ejszaka und Reggel mit fiinf bis acht Stimmen
in Mappe 47 sowie die zu den sechsstimmigen Nonsense Madrigals in Mappe 167 wurden sofort in
einer kompletten Besetzung notiert. Die Seiten zu Lux aeterna in Mappe 66 enthalten eher seriell
orientierte Konzeptionen sowie Notizen zu Skalen und Stimmfiihrungen, dann jedoch gleichfalls
Skizzen zur vollstindigen Besetzung (viermal vier Stimmen).
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Beispiel 2a: Gyorgy Ligeti, Drei Phantasien, Skizzen zu Nr. 1 Halfte des Lebens (Mappe 41,
Image 6, Faksimile der Handschrift), © Paul Sacher Stiftung, Basel

zwolf und 16 Stimmen, mit und ohne Solist*innen, als mehrfach besetzter Chor oder nur
solistisch. Eine echte Mehrchdrigkeit erwog er offenbar fir dieses Stiick nicht, anders als
bei den folgenden Magyar Etidck.

Auf der wohl friithesten Skizzenseite 1 (Image 6) mit einer noch langsameren Tem-
povorgabe (4 = 40) als in der Reinschrift (J = 48) notierte Ligeti mehrere verworfene
Ideen fir zehn bis zwolf Stimmen: links zunachst sechs Soli (S1, S2, M, A, T, B[a]r) und
sechs Chorstimmen (S, M, A, T, Blalr, Bs), von denen die Frauenchorstimmen Sopran,
Mezzo und Alt kanonisch auf dem repetierten e' einsetzen (ein Anfang fiir »S solo« mit
»S« [Chor?] darunter ist nicht fortgefiihrt); in blau finden sich danach Partiturangaben fiir
vier Soli (S, M, T, Bar) und sechs Chorstimmen (S, M, A, T, Bar, Bs). Direkt darauf folgen
wohl im Sinne einer Korrektur eine dick blau notierte Besetzungsvorgabe mit fiinf bzw.
sechs Solostimmen (S solo 1, S solo 2, M, A [ad lib....], T, Bar) sowie sechs eingerahmte
Angaben fir sechs Chorstimmen (S, M, A, T, Bar, Bs). Unterhalb der Noten formulierte
Ligeti am Ful’ der Seite den Vorschlag »oder 12 Soli«. Hier schwankte er also zwischen
der Entscheidung fiir zwolf gleichberechtigte Solist*innen oder fir bis zu sechsstimmiges
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Beispiel 2b: Gyorgy Ligeti, Drei Phantasien, Skizzen zu Nr. 1 Halfte des Lebens (Mappe 41,
Image 5, Faksimile der Handschrift), © Paul Sacher Stiftung, Basel
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Solist*innenensemble plus sechsstimmigen Chor.”” Offenbar erschien ihm letztlich die
Option, Solist*innen einzusetzen, jedoch nicht attraktiv genug, sodass er fiir einzelne
oder auch alle Stimmgruppen kanonische polyphone Strukturen mit gleichberechtigten
Stimmen entwickelte.

Nach dem Studium der geschilderten Anfangsskizzen bleibt offen, ob Ligeti zundchst
erwog, fiir jeden Satz der Drei Phantasien eine andere Besetzung zu wahlen. Immerhin
hatte er Jahre zuvor in Budapest zwei A-cappella-Chore (1955) nach Texten von Sandor
Wedres in verschiedenen Besetzungen komponiert: fiir acht Stimmen mit bis zu zwei
Soli in Ejszaka (Nacht) sowie fiinf bzw. dann zehn Stimmen in Reggel (Morgen).

Fir heutige Auffiihrungen spielt der Entscheidungsprozess in Bezug auf die Beset-
zung insofern eine Rolle, als Ligeti im Titel der Druckfassung eindeutig einen 16-stim-
migen gemischten Chor a cappella und nicht ein Solist*innenensemble benennt. Ericson
dirigierte die Urauffiihrung mit einem 32-kopfigen Chor, also in vermutlich klanglich
eher heikler doppelter Stimmbesetzung, und trug in seiner Dirigierpartitur nament-
lich Solist*innen fiir die markante »Nachtigallenpassage« des zweiten Satzes ein, ganz
entsprechend Ligetis Vorschlag »Soli ad lib.« fiir diese Stelle.?® Trotzdem sprechen die
stimmlich ausgesprochen virtuose Gestaltung und der dicht gewebte Gesamtklang nicht
grundsatzlich gegen eine Auffiihrung mit nur 16 gleichberechtigten Einzelstimmen. Zu-
dem wire die urspriinglich fir Mai 1983 geplante deutsche Erstauffiihrung mit Clytus
Gottwalds 16-stimmigem Ensemble, der Schola Cantorum, solistisch besetzt gewesen.?
16 gleichberechtigte Stimmen ermdglichten aufgrund der vorhandenen Symmetrien je-
denfalls, klanglich, raumlich und in der formalen Anlage flexibel zu schreiben, wobei
Ligeti weitaus mehr Moglichkeiten innerhalb der Sétze nutzte als noch in Lux aeterna.

Motivik

Die Frage zur Besetzung gewinnt insofern auch fiir die Motivik an Bedeutung, da Li-
geti in der erkennbar frihesten Fassung der Skizzenseite 1 zum ersten Satz (Image 6,
Bsp. 2a) zunachst zwischen Motiven der Chor- und Solostimmen unterschied. Er liels
zunachst drei Frauenchorstimmen kanonisch ab dem e' sekundweise aufsteigen, strich
diesen Anfang und gestaltete dann eine in Solist¥innenstimmen um g kreisende Motivik
mit sekundweise absteigendem Achtelmotiv und dariiber schwebendem Liegeton g' des
Sopransolos 1. Es ware also prinzipiell vorstellbar, dass der Komponist zundchst an zwei
getrennte Kanons fiir Soli und fiir Chorstimmen dachte. Beim dritten Anfang des Satzes
auf Skizzenseite 2 (Image 7) verteilt Ligeti den Liegeton g auf verschiedene Stimmen, die

27 In den direkt nach den Drei Phantasien entstandenen Magyar Etiidok (Urauffithrung in Stuttgart mit
Gottwalds Ensemble Schola Cantorum im Rahmen des Konzerts zu Ehren des 60. Geburtstags des
Komponisten) schwankte Ligeti fiir den ersten Satz zundchst entsprechend den Skizzen zwischen
zwolf und acht Stimmen (Mappe 151).

28 Handschriftliche Notiz des Dirigenten in der Dirigierpartitur (Kungliga Biblioteket Stockholm, Perso-
narkiv Eric Ericson, Box 2010_152).

29 Fiir die solistische Besetzung entschied sich das SWR Vokalensemble bei Auffiihrungen in der letz-
ten Zeit. An dieser Stelle sei herzlich dessen Mitgliedern fiir zwei eindrucksvolle Proben und Kon-
zerte sowie anregende Gesprache zum Thema gedankt.
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im Abstand eines Viertels einsetzen, den Ton dann unterschiedlich lang aushalten, ehe
sie die absteigende Achtelmotivik aus der zweiten Fassung viertelweise kanonisch fort-
flihren. Hier zeigt sich exemplarisch, dass Ligeti mehrere Ideen erprobt und daraus neue
Kombinationen weiterentwickelt.

Unten, in der offenbar spitesten Fassung des Anfangs (Image 5, Bsp. 2b, finden sich
in Punktnotation Melodieerfindungen zum Gedichtanfang, z.B. mit dem Beginn der auf-
strebenden Terz noch um den Anfangston e' kreisend, und teilweise mit Mikrointerval-
len. Da sich Ligeti nicht fiir die erste, aber auch nicht fiir die zuletzt notierte Folge auf
der Seite entschied, ware vorstellbar, dass hier zunachst ein melodischer sPool< am Fuf
der Seite vor der Notation der Partiturstimmen notiert wurde. Bereits hier ist die kreisen-
de Melodiegestaltung deutlich angelegt. Weitere Notizen dieser Art liegen zu den Drei
Phantasien nicht vor. Offenbar notierte Ligeti danach Motive gleich im rhythmischen
Zusammenhang.

Rhythmus

In den Skizzen der Anfinge zum ersten Satz ist der Rhythmus recht schlicht gestal-
tet. Ligeti entschied sich nicht sofort fiir die gleichsam tGber dem Metrum schwebende
Rhythmik, die in der Druckfassung erkennbar ist, in der sich die synkopierten Stimmen
abwechselnd triolisch und binar tiberlagern. Ligeti gestaltete zunachst sowohl die Rhyth-
mik als auch die Melodiefiihrungen >gerades, langsam fliefend und daher mit gleich-
maRig aufeinander folgenden Wortakzenten. Die durch ausgehaltene Uberbindungen
gleichsam sich einschleichende Sekundreibung findet sich jedoch schon in der ersten
vorliegenden Skizze (Image 6, Bsp. 2a). Auch wenn die Triolik und die motivische Be-
wegung in der spdteren Skizzenfassung (Image 5, Bsp. 2b) bereits mehr der Endfassung
dhnelt, fehlt noch der Rhythmus punktierte Achtel-Sechzehntel, der in den »geradens
Stimmen (Sopran 2, 4, Alt 2, 4, Tenor 2, 4) in der Druckfassung in Takt 1-3 (Textstelle
»Birnen«) zu finden ist.

Allen dargestellten Varianten des Anfangs gemeinsam sind bereits die kanonisch an-
gelegte Motivik mit kleinen Intervallen (vom Mikroton bis zur grol’en Terz), sich ein-
schleichende Sekundklange und tendenziell die Motivfortschreitung in Gegenbewe-
gung. Der schwebende Klang wird durch die komplexer tberlagerten Rhythmen erst
sukzessive entwickelt.

Zyklische Ideen

Ligeti geht somit nicht von Anfang an von einer rhythmisch komplexen Satzstruktur aus,
auch die Motivik wird erst allmahlich entwickelt. Die Forschung beschreibt wiederholt
sLamento-Motivec« in Ligetis Werken der friihen 1980er Jahre, vor allem im Horntrio und
im Grand Macabre, und greift beispielsweise den Hinweis des Komponisten auf einige
»madrigaleske Wendungen« im Sinne einer expressiven Textausdeutung auf.’** An den

30 Vgl. Steinitz 2003, 259 und Bauer 1997, 298ff. Bereits zuvor stellte Constantin Floros Beispiele fiir
Ligetis expressive Textausdeutung mit diesem Begriff dar (vgl. Floros 1985 und Floros 1996, 169f.);
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Skizzen wird erkennbar, dass auch motivische Wiederholungen bzw. (satziibergreifen-
de) Beziehungen sowie Variationen nicht in jedem Fall von Anfang an geplant sind. So
enthdlt die verworfene erste Skizze zum ersten Satz noch nicht dasjenige Motiv, das
spater in allen Sdtzen (teilweise variiert) zu erkennen ist: Die absteigende Achtelkette mit
kleiner, dann groRer Sekunde und folgendem groBeren Intervall (vor allem einer Terz in
Gegenbewegung) kommt also erst im Laufe der Skizzenarbeit hinzu.

Fir den Umgang mit Holderlins Text ist ein anderes Detail besonders interessant:
Ligeti erprobte, wie bereits erwahnt, auf einer Seite mit frithen Skizzen zu Wenn aus der
Ferne und Abendphantasie (Image 10, Bsp. 1) die Verwendung derselben Melodie fur
die Anfangsverse aus beiden Gedichten. Ab den folgenden Skizzen einschliellich der
Reinschrift verwarf er jedoch nicht nur die Motivik, sondern auch den Text der ersten
Verszeile zu Abendphantasie komplett. Somit entsteht der Eindruck, dass Ligeti am An-
fang fiir einen bestimmten melodischen oder auch satztechnischen Einfall den passende-
ren Text suchte oder kurzzeitig tatsachlich erwog, die Séatze quasi leitmotivisch oder gar
zyklisch zu verknUpfen. Eine Skizze am Fuls der Anfangstakte zu Abendphantasie (Image
16, Bsp. 3) zum Text »Unzdhlig bltihn« und zu »[komm du nun] sanfter Schlummer« aus
dem Abschluss des Gedichts erinnert an das Motiv zu »lhr holden Schwéne« aus Halfte
des Lebens. Ob Ligeti hier tatsachlich die Absicht verfolgte, die Gedichtabschnitte zyk-
lisch aufeinander zu beziehen, um gar eine inhaltliche Verbindung etwa hinsichtlich der
Vergdnglichkeit zu schaffen, kann jedoch angesichts des vorhandenen Skizzenmaterials
nicht eindeutig beantwortet werden — und entspricht nicht dem Ansatz Ligetis, der ja
(wie oben dargelegt) eigentliche >Vertonungen« ablehnte.

Weitere Aufschliisse tiber den Kompositionsprozess konnen dagegen auch noch ver-
bale Eintragungen des Komponisten geben, die sich vor allem in den eben angedeuteten
Skizzen zum Anfang des dritten Satzes finden.

6. DIE ERSTEN TAKTE ZU ABENDPHANTASIE

svaltott«

Wie bereits erwdhnt, verfuigte Ligeti Gber Erfahrung als Chorsianger und hatte bereits
mehrfach fir Chore geschrieben. Seine Entwiirfe und Skizzen zum Werk lassen erken-
nen, dass er das chorische Atmen nicht als notwendiges, von der Chorleitung zu l6sen-
des Ubel betrachtete, sondern dieses von Anfang an in die kompositorische Arbeit mit
einbezog. Auf immerhin neun Skizzenseiten notierte er einen Hinweis auf >chorisches
Atmenc« mit »valtott |éggés kiirva« bzw. abgekiirzt »vélt« oder »valtott«. Diese meist farbig
und schrag markierten Vermerke finden sich bereits in solchen Partiturskizzen, in denen
die Stimmen bzw. Stimmgruppen noch nicht rhythmisch ausgearbeitet, sondern meist
als Orgelpunkt bzw. Liegeton festgehalten sind. Interessanterweise tragt Ligeti dazu nicht

Englbrecht spricht ohne weitere musikhistorische Einordnung von »madrigalesker Klangsymbolik«
(Englbrecht 2001, 173) und stellt mit dem Begriff »Soggetto« von hier ausgehend Varianten eines
»motivischen Modells« zum zweiten Satz auf (ebd., 175-177).
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Beispiel 3: Gyorgy Ligeti, Drei Phantasien, Skizzen zu Nr. 3 Abendphantasie (Mappe 41, Image
16, Faksimile der Handschrift), © Paul Sacher Stiftung, Basel
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einfach (eingeklammerte) Atemzeichen ein. Stattdessen legt er das chorische Atmen
exakt fest, indem er rhythmisch versetzte Pausen in den Chorsatz einfiigt.

Beispielhaft kann die Rolle des chorischen Atmens im Kompositionsprozess anhand
der beiden Anfangsskizzen der ersten Takte zur Abendphantasie auf Skizzenseite 1
(Image 16, Bsp. 3) nachvollzogen werden. Nach dem verworfenen Anfang mit rhyth-
misch parallel aufsteigenden Linien der Mdnnerstimmen setzen die Stimmgruppen Alt,
dann Sopran und schlieflich Bass mit aufsteigenden Motiven ein, wahrend der Tenor den
Liegeton g aushalt. Hier fligt Ligeti nachtraglich fir den Tenor farbig die Frage »valt[ott] 2«
hinzu und gibt sich die Anweisung »dtirnil«, also sumschreibenc. In der Reinschriftfassung
erhdlt letztlich der Bass den Liegeton g und atmet in zwei gekoppelten Stimmgruppen
chorisch an rhythmisch exakt festgelegten Stellen, wodurch der Orgelpunkt kontinuier-
lich erklingen kann (vgl. Bsp. 4).

Doch vor allem hinsichtlich der Bedeutung der rhythmischen Konzeption hilft die
Kenntnis der Eintragung »valtott«: So erkldrt sich die dicht hintereinander gesetzte,
imitatorisch angelegte Pausensetzung nicht nur als Méglichkeit, den Klang durch die
Verteilung auf verschiedene Stimmen auf dem Liegeton g woméglich »farblich« zu mo-
dellieren. Betrachtet man auch andere »valtott«-Stellen, liegt es nahe, dass Ligeti nicht
grundsdtzlich von einem mikropolyphonen Wechsel der Kldange mit Silbenwechsel wie
in Lux aeterna ausgeht. In der Abendphantasie ist das chorische Atmen genau festge-
legt, um ein durchgehendes Klangfundament der ausgehaltenen Liegetone gegeniiber
der bewegten Motivik der anderen Stimmen zu gewdhrleisten. Diese Festlegung sollte
es zugleich ermoglichen, den folgenden Text im (subito) piano gesangstechnisch gut zu
bewiltigen und damit verbunden angemessen piinktlich den Textakzent darzustellen.*!

»Rakéta«

Einen weiteren Begriff, namlich »RAKETA« (Rakete), notierte der Komponist zu Beginn
der Skizzen zum dritten Satz, offensichtlich um einen kompositorischen Grundgedanken
zu vermerken. Obwohl sich Ligeti in verschiedenen Veroffentlichungen anschaulich vor
allem im Hinblick auf bildhafte Inspirationen und syndsthetische Assoziationen duferte,
erwahnte er diesen jedoch nicht. Dagegen existieren in der Forschungsliteratur wieder-
holt Hinweise auf u.a. Albrecht Altdorfers Gemalde Die Alexanderschlacht (1529), das
in den Skizzen nicht erwdhnt wird, das aber laut Ligeti den Anfang der Abendphantasie
beeinflusst habe (wie er dies ja bereits fiir Lontano beschrieb). Die also bisher nur in den
Skizzen auffindbare Assoziation »Rakéta« bezieht sich nicht direkt auf den Text (allenfalls
ist indirekt ein raketengleich aufstrahlender Abendhimmel vorstellbar), spiegelt aber gut
den musikalischen Bewegungsimpuls wider, der sich in allen Versionen der Anfangstakte
findet. Daher eignen sich diese Takte auch kaum dazu, die durch Ligeti und danach

31 Das Skizzenmaterial zu Ligetis anderen Chorwerken a cappella zeigt nicht solche gehéuften Eintra-
gungen mit »valtott«. Keine Eintragungen finden sich beispielsweise zu Lux aeterna. In den Mate-
rialien zu Magyar Etiidok existiert nur ein kurzer Hinweis auf chorisches Atmen am Ende des eher
flichig angelegten zweiten Chorsatzes (Mappe 151). Die Skizzen zu den spateren Nonsense Madri-
gals (Mappe 167) enthalten nur in 1,5 (Image 49) in den Takten 42-44 ausnahmsweise den verbalen
Hinweis »véltott légges« fiir den Bass.
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durch die Forschung erwédhnten >Madrigalismen« in den Chorwerken zu belegen. Doch
lasst der Notentext erkennen, dass Ligeti fir die Druckfassung die urspriingliche Idee
der »Rakéta« des verworfenen Takts 1 der Mdnnerstimmen mit zunehmend kiirzeren
Notenwerten weiterentwickelte: Bereits bis Takt 5 kontrastiert die Dynamik auch durch
die verwendete Satztechnik mit den sich imitierenden Stimmgruppen, wie bereits schon
tendenziell in der zweiten Anfangsskizze der Seite (Image 16, Bsp. 3). Somit gewinnt der
Gedichtanfang an Expressivitt, die nicht nur durch die Vorgaben zur Dynamik, sondern
auch die besondere Satztechnik entsteht.

Harmonik

Die Harmonik des Werks verdiente an anderer Stelle eine genauere Untersuchung. Hier
seien abschliefend nur einige Beispiele aus den Skizzen aufgefiihrt.>? Die Aufzeichnun-
gen am FulS der skizzierten Takte lassen erkennen, dass Ligeti aufSer kurzen Motiven
auch kurze Akkordketten festhalt. Solche Notate finden sich jedoch nicht unbedingt in
Partiturentwiirfen oder gar der Reinschrift des Werks wieder. So sind am Fuf8 der Skiz-
zenseite 1 zur Abendphantasie (Image 16, Bsp. 3) mit den Anfangstakten vier Septak-
korde in Buchstaben notiert (mit N bezeichnet, fiir ungarisch >nagy< = »grof3«), FV, X7
(unklar), GV, DV, ohne dass sie sich derzeit exakt spezifischen Takten zuordnen lassen.
Letztendlich entwickelt Ligeti bis zur Reinschrift wesentlich komplexere Akkorde. So ent-
steht allein schon in Takt 1 beim Einsatz »Am Abend[himmel]« sukzessive vom Unisono
g Uber die kleine Sekunde mit as ein siebenstimmiger auch im Ambitus aufgefécherter
Akkord, der mit seinen Schichtungen kleiner Terzen in den drei oberen Sopranstimmen,
dem Sekundaufbau von unten (g, as, b) sowie den enthaltenen Quarten und Tritoni
eine strahlende Wirkung entfaltet und sich einer eindeutigen harmonischen Einordnung
entzieht.

Diese Anfangstakte lassen exemplarisch erkennen, dass Ligeti einige Grundideen der
vertikalen Satzgestaltung aus dem zweiten Partiturentwurf in die Reinschrift ibernahm:
Der Sekundklang am Anfang mit g im Tenor und dem tieferen fis im Alt wird variiert
zum Orgelpunkt g im Unisono und der folgenden Sekunde as transformiert, also dem
Tonmaterial, mit dem das Bassmotiv urspriinglich begann. Dagegen wird die tragende
Funktion des Alts in Takt 1 der nicht verworfenen Skizze reduziert und die absteigende
Chromatik motivisch herausgenommen. Der Gesamtklang der ersten Takte wird durch
die Initialbewegung von g zu as und den sich daran anschliefenden aufsteigenden clus-
terartigen Effekt organischer erreicht. Ligeti differenziert den Vokalsatz, wie am Beispiel
von Takt 2 zu sehen ist, in der Reinschrift (z.B. an der Stelle der unbetonten Silbe »[A-]
bend« und bei dem von den Mannerstimmen eingefiihrten Sekundklang bei »Himmel«)
mit einer komplexeren Akkordstruktur, die nun insgesamt deutlich Gber den Stand der
Skizzen hinausweist (Bsp. 4).

32 Searby spricht summarisch von »pitch centers« und »tonal harmonys, die er an einem kurzen Bei-
spiel des ersten Satzes zeigt (vgl. Searby 2010, 126-128); vgl. auch die sehr vage Andeutung zur Har-
monik (»distinkte diatonische harmonische Gestalten in unkonventioneller Abfolge«) bei Englbrecht
(2001, 181).
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III Abendphantasie
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© B. Schott’s S6hne, Mainz, 1983

Beispiel 4: Gyorgy Ligeti, Drei Fantasien, Nr. 3 Abendphantasie, T. 1-4
(Druckfassung; © B. Schott’s S6hne, Mainz, 1983)
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7. SCHLUSSFOLGERUNGEN

Ligetis Skizzen und Entwdirfe lassen erkennen, dass auch komplex strukturierte Werke
von metrisch bzw. rhythmisch schlichten Ideen und von einem eher einfachen harmo-
nischen Gedanken ausgehen kénnen.

Der Komponist arbeitete, obwohl er die Textausschnitte Gberwiegend sukzessiv
(dabei nur teilweise verschiedene Verse zeitgleich) verwendete, nicht einfach am Text
Holderlins entlang. Vielmehr experimentierte er in den Anfangstakten vor allem mit mo-
tivischen Einfdllen sowie der Stimmbesetzung und Textverteilung zu Holderlins Gedicht-
anfangen. Dabei wurden zundchst solistische Stimmen in verschiedener Stimmenzahl
skizziert und wieder verworfen. Die friiheste Skizzenseite 1 zur Abendphantasie veran-
schaulicht, dass Ligeti in der Frithphase der Komposition noch keine eindeutige Entschei-
dung hinsichtlich der Textausschnitte oder der zyklischen Gestaltung getroffen hatte. Die
skizzierten Anfangsideen lassen insgesamt darauf schlielen, dass er sich gleichzeitig mit
einzelnen Wortern und einigen bildhaften bzw. musikalischen Einfdllen zu den ausge-
wihlten Gedichten beschéftigte, ohne hier (anders als beispielsweise Heinz Holliger in
seinen Holderlin-Werken) ein ausgesprochen literaturwissenschaftliches oder psycholo-
gisches Interesse am Autor Holderlin in den Kompositionsprozess einfliefen zu lassen.

Verbale Eintragungen geben weitere Hinweise auf Ligetis Arbeitsweise, zumal separa-
te Notizzettel oder dhnliche frihe Niederschriften zu diesem Werk fehlen. Dichte Klang-
flachen, beispielsweise in den Madnnerstimmen als Fundament, sind schon mit verbalen
Vermerken konzipiert, wahrend der eigentliche Tonsatz noch nicht ausgearbeitet ist. Es
liel$ sich nachweisen, dass der Komponist offensichtlich grolen Wert auf die rhythmische
Festlegung des chorischen Atmens legte. Wie am Beispiel zu den »valtott«-Vermerken
ausgefiihrt, ist eine vermeintliche Tendenz zur mikropolyphonen Anlage an mehreren
Stellen vielmehr das Ergebnis der Suche nach einem dichten vokalen >Klangfundament:
im Gesamtsatz und ein Mittel, die gesangstechnische Ausflihrung pragmatisch zu unter-
stiitzen. Nicht zuletzt kann die Untersuchung der Skizzen dazu beitragen, die besonde-
ren Gestaltungselemente der Drei Phantasien besser zu erfassen und entsprechend zu
wiirdigen. Dadurch, dass die Skizzen erwogene (und verworfene) Alternativen zeigen,
kann deutlich werden, worin die spezifische Qualitdt des musikalischen Satzes im Hin-
blick etwa auf Motivik und Harmonik besteht.

Die Skizzen bedeuten jedoch nicht fiir alle Details einen wichtigen Schliissel zum
Werk: Wenn Ligeti im Kompositionsprozess beispielsweise die Titel anderer Werkpro-
jekte aus der Zeit, wie die darauf entstandenen Etliden fiir Klavier und wohl das Klavier-
konzert, in die Skizzen eintrug, heif3t dies nicht zwangslaufig, dass Kompositorisches aus
den Drei Phantasien in die genannten Werke eingeflossen ist. Die vorliegenden Skizzen
ermdglichen schlieBlich eine differenziertere Einordnung der publizierten AuRerungen
des Komponisten in seinen Werkkommentaren. So verweist Ligeti in den Uberlieferten
Skizzen weder auf die in der Forschung vielzitierte Alexanderschlacht Altdorfers noch
auf musikgeschichtliche Referenzen wie die Vokalpolyphonie der Renaissance. Jedoch
spiegelt sich der kompositorisch leitende Bewegungsimpuls zu Beginn des dritten Satzes
im Begriff »Rakétac.
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Somit erlauben die Skizzen und Entwiirfe nicht nur einen Blick in die Kompositions-
weise Ligetis, der zeigt, wie die Ideen sich erst in der konkreten Arbeit am Material nach
und nach und dann zunehmend rascher entfalten. Sie kénnen zugleich ein wichtiges
Hilfsmittel und Korrektiv sein, um wesentliche kompositorische Ideen analytisch genauer
zu erfassen.

Literatur

Bauer, Amy M. (1997), Compositional Process and Parody in the Music of Gyérgy Ligeti,
Ph.D., Yale University.

Benary, Peter (1998), »Skizze — Entwurf — Fragment, in: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart. Allgemeine Enzyklopadie der Musik, 2. Auflage, hg. von Ludwig Fin-
scher, Sachteil Bd. 8, Kassel: Barenreiter / Stuttgart: Metzler, 1506-1519.

Bernard, Jonathan W. (2011), »Rules and Regulation: Lessons from Ligeti’s Compositional
Sketchess, in: Cydrgy Ligeti. Of Foreign Lands and Strange Sounds, hg. von Louise
Duchesneau und Wolfgang Marx, Woodbridge: Boydell, 149-167.

Clendinning, Jane Piper (1989), Contrapuntal Techniques in the Works of Gyérgy Ligeti
(2 Bde.), Ph.D., Yale University.

Dibelius, Ulrich (2004), »Ligeti, Gyorgy, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart.
Allgemeine Enzyklopéadie der Musik, 2. Auflage, hg. von Ludwig Finscher, Personen-
teil Bd. 11, Kassel: Barenreiter / Stuttgart: Metzler, 108-121.

Englbrecht, Bernd (2001), Die spate Chormusik von Gyérgy Ligeti, Frankfurt a.M.: Lang.

Floros, Constantin (1985), »Ligetis Drei Phantasien nach Friedrich Holderlin«, Neue Zeit-
schrift fir Musik 146/2, 18-20.

—— (1996), Gyorgy Ligeti. Jenseits von Avantgarde und Postmoderne, Wien: Lafite.

Konrad, Ulrich (1992), Mozarts Schaffensweise. Studien zu den Werkautographen, Skiz-
zen und Entwiirfen, Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht.

Lichtenfeld, Monika (1987), »... Und alles Schone hatt” er behalten ... Fragmente zu
Ligetis Asthetik, in: Gycrgy Ligeti. Personalstil — Avantgardismus — Popularitit, hg.
von Otto Kolleritsch, Wien: Universal Edition, 122-133.

Ligeti, Gyorgy (2007), Gesammelte Schriften (2 Bde.), hg. von Monika Lichtenfeld,
Mainz: Schott.

Marx, Wolfgang (2012), »How | wonder what you're at!« — Sketch Studies of Ligeti’s
Nonsense Madrigals«, Contemporary Music Review 31/2-3, 135-148.

Sallis, Friedemann (2015), Music Sketches, Cambridge: Cambridge University Press.

Searby, Michael D. (2010), Ligeti’s Stylistic Crisis: Transformation in His Musicial Style
1974-1985, Plymouth: Scarecrow.

Steinitz, Richard (2003), Gyorgy Ligeti. Music of the Imagination, London: Faber & Faber.

282 | ZGMTH 14/2 (2017)



EINEN ANFANG FINDEN

—— (2011), »A qui un hommage. Genesis of the Piano Concerto and the Horn Triox, in:
Gyorgy Ligeti. Of Foreign Lands and Strange Sounds, hg. von Louise Duchesneau und
Wolfgang Marx, Woodbridge: Boydell, 169-212.

—— (2012), »The Study of Composer’s Sketches, and an Overview of those by Ligetic,
Contemporary Music Review 31/2-3, 115-134.

Zimmermann, Heidy / Evelyne Diendorf (Hg.) (2016), Sammlung Gyérgy Ligeti. Musik-
manuskripte, Mainz: Schott.

ZGMTH 14/2 (2017) | 283






Breit iiber mein Haupt dein schwarzes Haar

Vier auktoriale Versionen von Richard Strauss” Schack-Vertonung
op. 19/2, betrachtet unter performativem Aspekt

Kilian Sprau

ABSTRACT: Das Lied Breit (iber mein Haupt dein schwarzes Haar von Richard Strauss liegt in
zwei schriftlichen Fassungen vor: der als op. 19/2 publizierten Erstfassung (1888) und der jiingst
edierten Zweitfassung von 1944. Der Komponist war auflerdem als Pianist an zwei Einspielun-
gen der Komposition beteiligt, von denen die friihere (1921/22) mit der Erstfassung, die spatere
(1942) mit der Zweitfassung korreliert. Da beide Einspielungen Abweichungen vom schriftlichen
Notentext aufweisen, existieren im Ergebnis vier auktoriale Versionen des Werks. Der Beitrag
untersucht die Unterschiede der Schriftfassungen voneinander und vergleicht sie mit dem klin-
genden >Notentextc der beiden Aufnahmen. Anschliefend unterzieht er die beiden Einspielungen
einer vergleichenden Analyse im Hinblick auf ausgewahlte Merkmale der Performance: Tempo,
Agogik und Zusammenspiel. Im Ergebnis wird deutlich, dass ein wesentlicher Unterschied zwi-
schen erster und zweiter Schriftfassung des Lieds auf der Ebene des >performativen Potenzialsc
liegt: in der Differenz der Interaktionsméglichkeiten zwischen Gesangs- und Klavierpart.

The Richard Strauss song Breit iiber mein Haupt dein schwarzes Haar (“Spread over my head
your raven hair”) exists in two notated settings: the first one was published in 1888 as op. 19
No. 2, the second one (1944) hasn't been edited until recently. In addition, the composer partic-
ipated as accompanist in two recordings of the composition: the earlier one (1921/22) correlates
with the first, the later one (1942) with the second setting. Since both recordings differ from
the respective notated score, in total there are four versions of the work at hand. The article
examines the differences between the two notated settings and compares them to the ‘text’ of
the two recorded performances. In addition, the two recordings are analyzed with regard to dif-
fering characteristics of performance, considering features such as tempo, agogics and ensemble
interplay. In summary, the article demonstrates that a crucial difference between the two notated
versions consists in how they allow for alternative performances, especially with reference to the
interaction of singer and pianist.

Nicholas Cook konstatiert in seinem Buch Beyond the Score einen »performative turn«’,
der die Human- und Sozialwissenschaften, und damit auch die Musikforschung seit den
1990er Jahren erfasst habe. Gemeint ist damit ein Zugang, der den Gegenstand Musik
nicht in straditioneller Weise als in der Partitur niedergelegten »Text betrachtet, sondern

1 Cook 2013, 25.
2 Zum Begriffsgebrauch vgl. ebd., 262.

ZGMTH 14/2 (2017) | 285



KILIAN SPRAU

als Performance, d.h. als »social activity«®. Die entscheidende Funktion der Partitur ist
aus dieser Perspektive die eines social script!, das nach Art eines Drehbuchs Anregun-
gen und Anweisungen fiir soziales, sich im Klang der Musik manifestierendes Verhalten
der Performer bereithilt.> Auch wenn Cook dem Verfahren, musikalische Auffiihrungen
ausschliel’lich nach dem Prinzip »page-to-stage«®, also als klingende Reproduktion eines
schriftlich fixierten Notentexts zu betrachten, distanziert gegeniibersteht, konnen aus
seinem Ansatz durchaus Kriterien fiir die Analyse einer Partitur abgeleitet werden. Zu
fragen ist unter dieser Mafgabe nach dem >performativen Potenzialc eines Notentexts:
Welche Formen der sozialen Interaktion zwischen Musiker*innen werden durch die spe-
zifische Weise ermdglicht, in der eine bestimmte Partitur musikalische Abldufe struktu-
riert, veranlasst, anregt? Die folgende Studie geht dieser Frage durch einen Vergleich von
zwei unterschiedlichen Schriftfassungen eines einzelnen Werks nach: der frithen und
der spéten Niederschrift eines Klavierlieds von Richard Strauss. Aus mehreren Griinden
bietet sich genau dieses Werk einer Analyse unter dem Aspekt des >performativen Po-
tenzials« der Partitur in besonderer Weise an: Diese Griinde hdangen mit den Umstanden
und der Art der Bearbeitung zusammen, die von der Erst- zur Zweitfassung der Kompo-
sition geftihrt haben.

Die Kompositionsgeschichte ist reich an Werken, die, bereits in fertiger Gestalt vorlie-
gend, nachtrdglichen Umarbeitungen unterzogen wurden. Anlésse fiir solche Revisionen
koénnen in rein dsthetischen Erwdgungen liegen, etwa wenn ein vormals als »vollendetc
betrachtetes Werk seinen eigenen Urheber aufgrund veranderter kiinstlerischer Mal3-
stdbe nicht mehr zu Gberzeugen vermag. Sie kdnnen aber auch »duferer< Natur sein,
etwa wenn die Anpassung einer Komposition an die Bedingungen einer konkreten Auf-
flhrungssituation erforderlich wird. Nicht selten liegt eine Kombination aus >duferenc
und »inneren« Beweggriinden vor: Die Erfahrung einer konkreten Darbietung mag zur
Einsicht in die dsthetische Notwendigkeit einer Umarbeitung fiihren; umgekehrt kann
das vorhandene Bediirfnis einer kiinstlerischen Neugestaltung angesichts einer konkre-
ten Auffihrungssituation manifest werden. Die Rekomposition bewirkt dabei moglicher-
weise die Verdrangung einer fritheren durch eine spatere Fassung, doch auch die Koexis-
tenz alternativer Parallelfassungen ist moglich. Exemplarisch lassen sich die vielféltigen
Konstellationen von Bearbeitungsprozessen bei Franz Schubert beobachten: Unter den
Komponisten im Kunstliedbereich (dem auch das im Folgenden besprochene Werk ent-
stammt) erweist er sich als prominentester Selbstbearbeiter.”

3 Ebd., 250. Vgl. ebd., 256: »to study performance is to study people interacting through sound«. Vgl.
auch das Performance-Konzept Daniel Leech-Wilkinsons (2009, Kapitel 2.2).

Vgl. Cook 2013, 249-287.

5 »music is designed and notated in order to prompt the negotiation of social relationships« (ebd.,
260; Hervorhebung des Verfassers); »the role of scores within the context of performance is in im-
portant ways [...] like that of theatrical scripts« (ebd.).

Ebd., 37; vgl. ebd., 33-55.
Walther Diirr (1975, 2) nennt es »ein Charakteristikum seiner Liedkompositionen, dass Schubert
»[eline grolle Anzahl seiner Lieder [...] nicht nur einmal, sondern mehrmals niedergeschriebenc

hat. Dabei spielen Adaptionen an konkrete Auffiihrungssituationen — etwa die spezifischen Ge-
gebenheiten einer Sdngerstimme — ebenso eine Rolle wie Umarbeitungen aus rein kiinstlerischen

286 | ZGMTH 14/2 (2017)



BREIT UBER MEIN HAUPT DEIN SCHWARZES HAAR

Das Liedschaffen von Richard Strauss (1864-1949) ist bislang kein prominenter Ge-
genstand fiir die Untersuchung von Uberarbeitungsprozessen gewesen. Die zum 100.
Geburtstag des Komponisten von Franz Trenner besorgte vierbandige Gesamtausgabe
samtlicher Lieder® basiert zwar neben den Erstdrucken auch — »soweit erreichbar«® —
auf Manuskripten bzw. deren Reproduktionen, doch lassen sich dem Revisionsbericht
nicht in allen Féllen Hinweise auf gegebenenfalls abweichende Fassungen entnehmen.
Diese Situation verandert der 2016 vorgelegte erste Liedband' der derzeit am Institut fiir
Musikwissenschaft der Ludwig-Maximilians-Universitdt Miinchen erarbeiteten Kritischen
Ausgabe der Werke von Richard Strauss. Der von Andreas Pernpeintner akribisch re-
cherchierte und detailliert kommentierte Band, der die Liedopera 10 bis 29 enthalt, legt
im Fall von zwei Werken Alternativfassungen vor, die der Offentlichkeit bislang nicht
zugdnglich waren."

Das Interesse der folgenden Studie gilt der Differenz zwischen den beiden Fassungen
des Lieds Breit iiber mein Haupt dein schwarzes Haar op. 19/2. Die Quellenlage zu
dieser Komposition stellt insofern eine Besonderheit dar, als neben den zwei Schriftfas-
sungen auch zwei stark divergierende Einspielungen auf Tontrdger vorliegen, an denen
Strauss selbst als Klavierbegleiter beteiligt war und von denen jede einer der zwei Fas-
sungen zugeordnet werden kann. Die spezifische Eigenheit der Zweitfassung im Unter-
schied zur bislang bekannten Erstfassung analytisch zu erschliellen, ist das Ziel der Un-
tersuchung. Sie ndhert sich diesem Ziel in mehreren Schritten: Einer kurzen Darstellung
der Textvorlage folgt die genaue Beschreibung der Quellensituation; ein anschlieffender
Exkurs informiert tiber Eigenheiten des Liedbegleiters Richard Strauss. Hierauf folgt eine
vergleichende Untersuchung der beiden Schriftfassungen des Lieds, mit denen danach
die beiden Aufnahmen verglichen werden. Schlieflich werden die beiden Einspielungen
einer vergleichenden Analyse unter Berticksichtigung des performativen Verhaltens der
Interpreten unterzogen. Die abschliefende Zusammenfassung der Untersuchungsergeb-
nisse pladiert fir einen analytischen Zugang, der Notentext und Performance in Wech-
selwirkung betrachtet, und verwendet zu diesem Zweck die Kategorie des einer Partitur
innewohnenden >performativen Potenzialsc.

Beweggriinden. Das Spektrum reicht von eher geringfiigiger Variantenbildung — die sich im Fall des
Lieds Die Forelle D 550 in immerhin fiinf Gberlieferten Fassungen manifestiert — bis hin zur volligen
Neukomposition eines Texts, wie im Fall von An den Mond (D 259 bzw. 296).

Trenner 1964.
Ebd., Bd. 1, V.
10 Pernpeintner 2016.

11 Neben der hier besprochenen Zweitfassung von op. 19/2 verdffentlicht Pernpeintner (2016,
147-165) erstmals die Manuskriptfassung der Madchenblumen op. 22.
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BREIT UBER MEIN HAUPT... EIN LIEBESLIED IN VIER VERSIONEN:
ZUR QUELLENSITUATION

In seinem Klavierlied op. 19/2 greift Richard Strauss auf einen Text des von ihm haufig
vertonten' Dichters Adolf Friedrich von Schack (1815-1894) zurlick. Es handelt sich um
ein Liebesgedicht, das dem inhaltlichen Verstindnis keinerlei Schwierigkeiten entgegen-
setzt.” Zentrales Motiv ist ein Hell-dunkel-Kontrast, der sich in der Gegeniiberstellung
des dunklen Haars der geliebten Person mit dem »Licht« ihrer Augen bzw. dem »Glanz«
ihrer »Blicke« manifestiert:

Breit’ liber mein Haupt dein schwarzes Haar,
Neig’ zu mir dein Angesicht!

Da stromt in die Seele so hell und klar

Mir deiner Augen Licht.

Ich will nicht droben der Sonne Pracht,
Noch der Sterne leuchtenden Kranz,
Ich will nur deiner Locken Nacht

Und deiner Blicke Glanz.'

Strauss hat vier mit eigener Hand erstellte Dokumente seiner Vertonung hinterlassen:
zwei Manuskripte, die unterschiedliche Fassungen der Komposition wiedergeben, und
zwei von ihm selbst am Klavier begleitete Tonaufnahmen. Da die friiher entstandene Ein-
spielung der ersten Schriftfassung, die spétere der zweiten Schriftfassung korrespondiert,
beide Aufnahmen aber Unterschiede zum Notentext der jeweiligen Schriftfassung auf-
weisen, kann von insgesamt vier auktorialen >Versionen« des Lieds gesprochen werden.

Das Manuskript der ersten Schriftfassung von Breit tiber mein Haupt dein schwarzes
Haar datiert vom 1. Februar 1888;" der Komponist war zum Zeitpunkt der Entstehung
knapp 24 Jahre alt. Das Manuskript bildet die Grundlage der Erstpublikation im Miinch-
ner Verlag Joseph Aibl (1888), die noch fiir den Abdruck der Komposition in der Ge-
samtausgabe samtlicher Strauss-Lieder von 1964 die Referenz darstellt.'® Eine aktuellen
wissenschaftlichen Anspriichen geniigende Edition dieser Fassung liegt im Rahmen der
Kritischen Ausgabe der Werke von Richard Strauss vor.”

12 Schlétterer (1988, 21) zdhlt 16 Schack-Vertonungen und hebt die Bedeutung des Dichters fiir die
frihe Liedproduktion des Komponisten in den Jahren 1886-1888 hervor. Strauss’ prominenteste
Schack-Vertonung ist ohne Zweifel Stindchen op. 17/2.

13 Schack gilt der heutigen Literaturgeschichtsschreibung, gleich anderen Mitgliedern des Miinchner
Dichterkreises >Die Krokodile, etwa Emanuel Geibel, Paul Heyse oder Felix Dahn, als ein der ei-
genen Epigonenrolle bewusster »Nachziigler der klassisch-romantischen Epoche« (Sprengel 1998,
540).

14 Wiedergabe nach Forschungsstelle Richard-Strauss-Ausgabe 2017.

15 British Library London (GB-Lbl: Loan 49/8); Angabe nach Richard-Strauss-Institut 2016.
16 Vgl. Trenner 1964, Bd. 1, 71f. und 345.

17 Pernpeintner 2016, 87f.
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Zu Beginn der 1920er Jahre spielte der im sechsten Lebensjahrzehnt stehende Ri-
chard Strauss seine Komposition op. 19/2 neben weiteren ausgewdhlten Liedern gemein-
sam mit dem Tenor Robert Hutt (1878-1942)" fiir das Label Polydor ein."” Im Folgenden
wird das Entstehungsjahr der Aufnahme, Peter Morse und Christopher Norton-Welsh
folgend, mit 1921/22 angegeben.?® Hutt und Strauss folgen eindeutig dem Notentext der
Edition des Verlags Aibl (1904 von der Universal Edition Gbernommen?'), wie erwdhnt
mit Abweichungen in einigen Details, auf die unten niher eingegangen wird. Auf welche
Ausgabe genau zuriickgegriffen wurde, kann nicht mehr rekonstruiert werden.

Am 25. April 1942%* erfolgte eine weitere Einspielung des Lieds, diesmal fiir den
Reichssender Wien, im Rahmen einer Serie von Liedaufnahmen, fir die dem nunmehr
fast 80-jahrigen Komponisten prominente Solisten der Wiener Staatsoper als Partner zur
Verfligung standen. Breit iber mein Haupt dein schwarzes Haar wurde von dem Tenor
Anton Dermota (1910-1989) gesungen. Diese Aufnahme hat in der Strauss-Forschung
Beachtung gefunden als das »einzige aufgenommene Beispiel« fiir »die Vorliebe des
Komponisten, improvisatorisch zu begleiten«** (zu dieser Gewohnheit Strauss’ siehe un-
ten): Nicht der von Dermota vorgetragene Vokalpart, wohl aber die vom Komponisten
eingespielte Klavierstimme weicht erheblich von der ersten Schriftfassung (und damit
auch von der fritheren Einspielung) des Werks ab. Die Dokumentationslage erlaubt keine
Rickschlisse darauf, aus welchem Notenmaterial musiziert wurde. Nachvollziehbar ist

18 Hutt war seinerzeit Ensemblemitglied der Staatsoper Berlin; 1920 ibernahm er die Rolle des Kaisers
in der ortlichen Erstauffithrung von Strauss” Oper Die Frau ohne Schatten (vgl. Kutsch/Riemens
1987, 1369).

19 Polydor 62363, B-2005, Mat. 19281:L (Angabe nach Morse/Norton-Welsh 1974, 94).
20 Vgl. ebd. Zur Frage der Datierung siehe unten, Anm. 33.
21 Vgl. Trenner 1993, 386.

22 Angabe gemdfs Karteikarte >Abteilung 9 (Musik), Wien 68779« im Deutschen Rundfunkarchiv,
Frankfurt a.M. Das Karteikartensystem des Osterreichischen Rundfunks nennt als Aufnahmedatum
den 1. Juni 1942. Da Franz Trenners Chronik zu Leben und Werk als Strauss’ Aufenthaltsort jedoch
nur fir den 25. April Wien angibt (fiir den 1. Juni hingegen Garmisch-Partenkirchen), wird dieser
Angabe hier nicht gefolgt (vgl. Trenner 2003, 614). Die widerspriichliche und insgesamt sparliche
Dokumentationslage erkldrt sich u.a. durch die Zeitldufte: Der Reichssender Wien, Nachfolgeinstitu-
tion der Radio Verkehrs AG (RAVAG), war infolge der Eingliederung Osterreichs ins Deutsche Reich
zwischen 1938 und 1945 in die Reichs-Rundfunk-Gesellschaft (RRG) integriert. Die erhaltenen Do-
kumente bieten lediglich formale Angaben, etwa zu Interpreten, Aufnahmeort und -datum und zum
Inhaber der Verlagsrechte (damals: Universal Edition). Sollten je ausfiihrlichere Dokumente existiert
haben, die z.B. Hinweise auf den Ablauf der Aufnahmen, die etwaige Anzahl von Aufnahmetakes,
das verwendete Notenmaterial geben konnten, wéren sie entweder von der sowjetischen Besat-
zungsmacht beschlagnahmt, vor Ablauf des Kriegs nach Berlin transportiert (eine unwahrscheinliche
Variante) oder aber beim Bombardement des Wiener Funkhauses vernichtet worden. Fiir hilfreiche
und detaillierte Auskiinfte danke ich herzlich Herrn Jérg Wyrschowy (Stiftung Deutsches Rundfunk
Archiv, Frankfurt a.M., Abteilung Information, Dokumentation und Bestdnde), Herrn Mag. Hannes
Heher (Osterreichischer Rundfunk, Wien) und Herrn Prof. Wolf Harranth (Dokumentationsarchiv
Funk, Wien).

23 Morse/Norton-Welsh 1974, 84 und 94. Eine digitalisierte Veroffentlichung der Aufnahme liegt vor
im Rahmen der CD-Edition Richard Strauss. Komponist, Dirigent, Pianist und Klavierbegleiter, Mem-
bran Music 232597 [2011].
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jedoch die zitierte Deutung, dass es sich um eine vom Komponisten (mdglicherweise so
ahnlich auch schon zu friheren Anldssen) improvisierte Begleitung handelt.

Diese Auffassung vertritt auch Pernpeintner.?* In der Kritischen Ausgabe publiziert er
erstmals den Notentext eines Manuskripts, das im Strauss’schen Briefwechsel als eigen-
standige Fassung des Lieds Breit iber mein Haupt angesprochen wird®, aber erst von
Pernpeintner als solche identifiziert wurde.? Der Notentext dieses Autographs, datiert
vom 31. Mdrz 1944, ist der zweiten Aufnahme trotz »kleine[r] Verdnderungen gegen-
Uber der Einspielung«*” so dhnlich, dass Strauss’ Klaviervortrag vom 25. April 1942 als
Variante dieser zweiten Fassung zu bezeichnen ist. Da aber das von Strauss festgehal-
tene Datum der Niederschrift nach dem der Tonaufzeichnung liegt und eine vor die-
sem Datum entstandene Niederschrift oder Skizze nicht bekannt ist, liegt die erwahnte
Interpretation nahe, dass die Aufnahme aus dem Wiener Funkhaus eine Improvisation
des Komponisten dokumentiere. In jedem Fall bezeugt die Quellensituation wohl einen
Schaffensprozess, der tiber eine am Instrument entstandene Verdanderung der Erstfassung
zur im Notat fixierten Zweitfassung fiihrt. Auch wenn das fiir den kreativen Prozess
»in letzter Instanz Entscheidende«?® — die von aullen unbeobachtbaren Vorginge im
kompositorischen Bewusstsein — natiirlich auch durch die Aufzeichnung einer musizier-
ten Improvisation nicht direkt erschliebar werden, liegt hier doch ein aullerordentlich
gliicklicher Fall dokumentarischen Einblicks in die kreativen Prozesse der Komponis-
tenwerkstatt vor: Eine seltene Alternative zur Ublicherweise auf Basis schriftlich fixierter
Skizzen erfolgenden Rekonstruktionsarbeit, die umso willkommener erscheint, als der
freizligig-nachschopferische Umgang des Pianisten Strauss mit den Partituren des Kom-
ponisten Strauss notorisch ist.

»I[CH SPIEL'S GANZ ANDERS«: RICHARD STRAUSS ALS BEGLEITER
SEINER EIGENEN LIEDER

Strauss ist tber einen Jahrzehnte wahrenden Zeitraum hinweg offentlich als Interpret
seiner eigenen Lieder in Erscheinung getreten; herausragende Liedsdnger*innen seiner
Epoche wie Elisabeth Schumann oder Leo Slezak waren dabei seine Partner. Als ideale
Sangerin seiner Lieder hat der Komponist seine Gattin, die Sopranistin Pauline Strauss
(geb. de Ahna; 1863-1950) geriihmt*’, mit der er hdufig konzertierte, von deren Darbie-
tungen aber leider keine Aufnahmen existieren®. Nach dem Riickzug seiner Frau vom

24 Vgl. Pernpeintner 2016, XX. Vgl. auch Pernpeintner 2017, 427-430.

25 Vgl. Pernpeintner 2016, 106f.; Faksimile des Originalmanuskripts: ebd., XXV. In einem Brief an den
Komponisten vom 27. Mai 1944 spricht Kurt Soldan von den »beiden Fassungen« der Komposition
(zitiert nach Pernpeintner 2016, XXI).

26 Vgl. ebd., XXI, Anm. 30. Noch im Trenner’schen Werkverzeichnis wird das Manuskript irrefiihrend
als »Eigenhdndige Abschrift« bezeichnet (Trenner 1993, 133).

27 Pernpeintner 2016, XXf.

28 Schlotterer 1999, 23.

29 Vgl. die Originalzitate in Beyer/May/Werbeck 2016, 252 und 318f.
30 Vgl. Petersen 1986, 203.
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Konzertpodium 1908 verminderte Strauss seine Tatigkeit als Liedbegleiter, wie auch sei-
ne kompositorische Liedproduktion drastisch zuriickging. Beides intensivierte sich dann
nach dem Ersten Weltkrieg wieder, motiviert unter anderem durch die Begegnung mit
Elisabeth Schumann.*

Was sich schriftlichen Zeugnissen tiber Strauss’ Klavierspiel entnehmen lasst, hat Bar-
bara A. Petersen akribisch zusammengetragen.** Direktere Informationen als schriftliche
Selbstzeugnisse und Ohrenzeugenberichte vermitteln nattrlich die Tonaufnahmen, auf
denen Strauss als Begleiter seiner eigenen Lieder zu horen ist. Aus der Zeit seiner ak-
tiven Konzerttatigkeit liegen insgesamt acht Aufnahmen vor, die 1921/22% gemeinsam
mit dem Tenor Robert Hutt und dem Bariton Heinrich Schlusnus entstanden, darunter
die friihere Einspielung von Breit iber mein Haupt dein schwarzes Haar. Die spdter, in
den Jahren 1942 und 1943 hergestellten Aufnahmen umfassen tiber 30 Lieder, darunter,
neben op. 19/2, weitere Duplikate des zwanzig Jahre zuvor eingespielten Repertoires.**

Strauss” auf diesen Aufnahmen dokumentiertes Musizierverhalten ist bislang nur ge-
legentlich Gegenstand analytischer Untersuchungen geworden; am eingehendsten wird
es von Petersen besprochen. lhre Untersuchung zeigt, dass Eigenschaften des Orches-
terleiters Strauss, der in der Forschung insgesamt mehr Aufmerksamkeit gefunden hat*s,
auch auf den Pianisten Strauss zutreffen. Ebenso wie in von ihm geleiteten Aufnahmen
symphonischer Musik dufert sich auch hier eine auf Traditionen des 19. Jahrhunderts zu-
riickgehende Neigung zu rhythmischen Freiheiten, zu flexibler Agogik und Temponahme
bzw. zum freien Umgang mit diesbeziiglichen Vorschriften in Partituren (eigenen wie
fremden).** Wie aus Erinnerungen Elisabeth Schumanns hervorgeht, machte Strauss aus
dieser »souverdnen« Haltung gegeniiber der Verbindlichkeit des Notierten keinen Hehl:
»Halten S doch die hohen Téne ruhig langer, nicht immer so genau singen«”, habe
er sie ermuntert. Zu den fir Klavierspieler seiner Generation typischen Performance-
stilistischen’® Ausdruckmitteln gehort auferdem die Neigung zur dislocation, also zur
zeitlichen Dissoziation satztechnischer Ebenen, z.B. in der Vorwegnahme von Basstdnen

31 Vgl. ebd., 162-164, 189f. und 207. Der letzte gemeinsame Liederabend des Ehepaars Strauss fand
am 25. Oktober 1908 statt (vgl. Beyer/May/Werbeck 2016, 320, Anm. 36).

32 Vgl. Petersen 1986, 188-214 (»Richard und Pauline Strauss als Liedinterpretenc).

33 Angabe nach Morse/Norton-Welsh 1974, 87, 89, 91, 93, 94, 96, 98 und 104. Das Booklet zur digi-
talisierten Edition (Membran Music 232597) nennt die Jahre 1919 (Schlusnus) und »1920 (2)« (Hutt).
Holden (2011, 229) gibt 1921 an.

34 Strauss hat sein Klavierspiel auferdem auf mehreren Klavierrollen verewigt; fiir die Firma Ampico
etwa hat er 1921 den Klavierpart dreier Lieder aufgezeichnet. Vgl. Morse/Norton-Welsh 1974, 88,
91 und 101; Holden 2010, 265 und 322, Anm. 45; Holden 2011, 140.

35 Vgl. Philip 1992, 9f., 29-31 und 83; Holden 2010; Holden 2011, bes. 163-259; Schl&tterer-Traimer
2014.

36 Zum Dirigenten Strauss bzw. seiner Performance-stilistischen Verortung vgl. Philip 1992, 9f., 29-31,
83 und 234f.; zum Liedbegleiter Strauss vgl. Petersen 1986, 209-214.

37 Zitiert nach Wilhelm/Sessner 1984, 221.
38 Zum Begriff sperformance style« vgl. Leech-Wilkinson 2009, Kapitel 8, Absatz 18.

ZGMTH 14/2 (2017) | 291



KILIAN SPRAU

oder dem Arpeggieren von Akkorden??, die als Stilmittel eines in spezifischer Weise >kan-
tablen« Klavierspiels betrachtet wurden*.

Ein besonderes Kennzeichen des Liedbegleiters Strauss jedoch ware fiir die Ohren
der Nachwelt verloren, gdbe es nicht die spdte Einspielung des Lieds Breit iber mein
Haupt: sein grundsdtzlich improvisatorischer Zugang zum Notentext. Der Musikwissen-
schaftler Alfred Orel, der Strauss bei einem Konzert mit Elisabeth Schumann die Noten
umblatterte, berichtet, der Komponist habe ihn zu Beginn gewarnt: »Sie diirfen aber
nicht in die Noten schauen, denn ich spiel’s ganz anders.« Und tatsdchlich habe das
Notat teils kaum mehr als die Funktion einer »Gedachtnisstiitze[.]« flr Strauss’ Vortrag
erfullt, der nach Gusto »Ballverdoppelungen« und »Akkordbereicherungen« angebracht
habe, im Lied Cécilie (op. 27/2) gleichsam »ein ganzes Orchester« habe »aufrauschenc
lassen und zwischen den Liedern iiberleitend auf Themen aus seinen eigenen Opern
improvisiert habe: »eine Kunst des Akkompagnierenss, die Orel als »wohl unerreicht«*'
bezeichnet. Diese Schilderung der Strauss’schen Improvisationskunst wird durch Zeug-
nisse weiterer Ohrenzeugen untermauert.”” Elisabeth Schumann berichtet, Strauss habe
ihre Liedvortrage teils auswendig begleitet — freilich ohne dabei ein besonders gutes Ge-
dachtnis fiir den Notentext unter Beweis zu stellen. Mit Begeisterung erinnert sie sich ei-
ner von Strauss nahezu vollstandig improvisierten Begleitung zu ihrem Vortrag des Lieds
All mein Gedanken op. 21/1.# Keinesfalls kann aus solchen Schilderungen gefolgert
werden, der Komponist habe sich den von ihm begleiteten Sdngerinnen und Sangern
gegentiiber riicksichtslos verhalten, sich etwa am Klavier in den Vordergrund gespielt.
Ganz im Gegenteil wird mehrfach von der Zuriickhaltung seines Auftretens, der Dezenz
seines Begleitens und der kammermusikalischen Qualitét seines Spiels berichtet.** Aller-
dings ist belegt, dass er im Hinblick auf die Tempowahl gelegentlich die Fiihrung tiber
den Vokalpart Gibernahm.* Als Zeugnisse riicksichtsvoll gemeinschaftlichen Musizierens
beschreibt auch Martha Elliott Strauss’ Liedaufnahmen, gerade im Hinblick auf Freiheiten
in der Tempogestaltung: »Strauss was perfectly willing to adapt the flow of a song to fit

39 Zum Phdnomen der >dislocation«< vgl. Philip 1992, 47, sowie Milsom/Peres Da Costa 2014, 85 und
88-90. Zur Anwendung dieses performativen Stilmittels durch den Pianisten Strauss vgl. Petersen
1986, 210.

40 Vgl. Milsom/Peres Da Costa 2014, 85.

41 Alfred Orel (1952), »Richard Strauss als Begleiter seiner Lieder. Eine Erinnerungc, Schweizerische
Musikzeitung 92/1, 1213, zitiert nach Trenner 1954, 82f.

42 Vgl. etwa Schuh 1976, 470, sowie die Verweise bei Petersen 1986, 208f.
43 Schumanns Bericht ist wiedergegeben bei Wilhelm/Sessner 1984, 223f.
44 Vgl. die von Petersen (1986, 193, 205 und 208) referierten Schilderungen.

45 So berichtet Walter Slezak (1964, 90) in Erinnerungen an seinen Vater, den Tenor Leo Slezak, dieser
habe sich von Strauss gern bei Liedkonzerten begleiten lassen, allerdings unter den von Strauss an-
geschlagenen raschen Tempi gelitten. »Papa wollte sie langsamer, aber Strauss sagte: »Ah gehn S, so
schon ist das ja gar nicht!« Die Eintragungen, die Pauline Strauss im Zuge der kiinstlerischen Zusam-
menarbeit mit ihrem Gatten in ihrem Handexemplar von op. 19/2 vorgenommen hat (Druckausgabe
der Erstfassung), geben zwar Aufschlisse tiber die performative Gliederung der Komposition (z.B.
durch Atemzdsuren), evtl. auch tber den Gebrauch von Portamenti, nicht aber tber Fragen der
Tempoauffassung (vgl. die Auflistung der Eintragungen bei Pernpeintner 2016, 300).
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the tastes and needs of different singers, and his recordings reveal considerable flexibility
and variety in tempo.«*®

Als Zeugnis der Strauss’schen Improvisationskunst wird in der Forschung, wie er-
wiahnt, seine spdtere Aufnahme von Breit (iber mein Haupt gewertet. Obgleich Strauss
auch in weiteren Liedeinspielungen vom Notentext der Druckausgaben abweicht?, sind
die Differenzen nirgends so gewaltig wie in der spéten Einspielung dieses Lieds, die als
vor deren Niederschrift realisierte Variante der Zweitfassung zu gelten hat. Doch kann
es sich bei dieser Aufnahme wirklich um eine spontan erschaffene Neufassung handeln?
Zweifel sind angebracht. Elisabeth Schumann tberliefert, sie habe den Komponisten kurz
nach der Auffiihrung gebeten, das improvisierte »neue All mein Gedanken«*® aufzu-
schreiben. Er habe daraufhin erklart, sich bereits nicht mehr daran erinnern zu kénnen.*®
Diese Anekdote thematisiert die Unzuverldssigkeit des schopferischen Gedachtnisses.
So ldsst die groRe Ahnlichkeit zwischen der zweiten Einspielung und der schriftlichen
Zweitfassung von Breit (iber mein Haupt naheliegend erscheinen, dass die von Strauss
gespielte Begleitung nicht ganzlich spontan aus dem Augenblick heraus entstand — oder
soll man sich vorstellen, der Komponist habe den Klavierpart nachtraglich, die Aufnahme
transkribierend, vom Tonband >heruntergehdrt? Wahrscheinlicher wirkt die Annahme,
dass die im Studio dargebotene, von der Druckfassung abweichende Begleitung bereits
im Verlauf wiederholter Auffiihrungen er-improvisiert worden war und sich zum Zeit-
punkt der Aufnahme zu einer mehr oder weniger feststehenden neuen Fassung verfestigt
hatte, die dem Komponisten dann bei der Niederschrift des Manuskripts zur zweiten
Fassung aus dem Geddchtnis verflighar war.”® Diese Annahme passt zur Tatsache, dass
beim Notat immerhin noch »kleine Veranderungen«>' gegentber der Einspielung vorge-
nommen wurden. Sie erhdlt Plausibilitit aber auch angesichts der performativen Mog-
lichkeiten, die die Zweitfassung im Unterschied zur Erstfassung bietet und die Strauss
bereits bei friiheren Darbietungen genutzt haben mag. Dieses performative Potenzial
der spaten Partitur wird im Folgenden erforscht; hierzu ist zundchst auf die wesentlichen
Unterschiede zwischen den beiden schriftlich fixierten Fassungen bzw. den beiden Ein-
spielungen einzugehen. Auch Differenzen zwischen den Aufnahmen und den jeweils
korrelierenden Schriftfassungen werden in diesem Zusammenhang benannt.

46 Elliott 2006, 188f.

47 Vgl. Petersen 1986, 210-212.
48 Wilhelm/Sessner 1984, 224.
49 Vgl. ebd.

50 In diesem Sinn gibt Schldtterer (1999, 24) zu bedenken, Strauss’ Begleiten konne tber die blofle
»schopferische Spielerei« hinaus auch als »ernstzunehmende improvisatorische Form des Weiter-
komponierens« verstanden werden.

51 Pernpeintner 2016, XXf.
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OP. 19/2: ERST- UND ZWEITFASSUNG IM VERGLEICH*?

Strauss” Vertonung des Gedichts Breit (iber mein Haupt dein schwarzes Haar atmet
den Geist der im spéteren 19. Jahrhundert aufkommenden Schlichten Weisen, einer Art
kompositorischen Rollenspiels, in dem Vertreter avantgardistisch komplexer Kunstmusik
wie Strauss (op. 21) und Reger (op. 75), ohne dabei den Anspruch ihres kompositori-
schen Selbstverstandnisses zu verleugnen, mit Stilmitteln »volkstiimlicher«** Gestaltung
operierten. So wird jeder der acht Verszeilen von Schacks Textvorlage eine zweitaktige
Phrase zugeordnet, woraus sich eine insgesamt 16-taktige Form von sherkdmmlich« re-
gelmaBigem Bau ergibt. Auch die harmonische Makroprogression ist traditionell gehal-
ten: Takt 8 bringt als Mittelzdsur eine Ausweichung in die Dominante der Grundtonart
Ges-Dur; in Takt 4 und 12 finden sich Halbschlisse in der Grundtonart. Der melodische
Verlauf orientiert sich an ebenso vertrauten Mustern: Der zweite Viertakter kann als
steigernde Variante des ersten betrachtet werden;** die Riickmodulation im dritten Vier-
takter evoziert Aspekte einer melodischen Sequenz;®® der vierte Viertakter erinnert an
die diastematische Kontur des Liedbeginns.*® Insgesamt ergeben sich Assoziationen an
Uberkommene Reprisenformen, wie sie etwa aus dem klassischen Menuett und einfa-
chen Liedformen vertraut sind. Das Lied setzt ohne Klaviervorspiel unmittelbar mit der
Singstimme ein, wird allerdings durch ein viertaktiges Nachspiel beschlossen, das melo-
disch und harmonisch auf den letzten Viertakter zurtickgreift.

Merkmale kompositorischen Raffinements finden sich in der Rhythmik, die auf pros-
odische Deklamation weit grofieres Gewicht legt als etwa auf rhythmische Analogiebil-
dung im Dienst formaler >Symmetrie«.”” Auch die technischen Anspriiche der Singstim-
me distanzieren das Lied unmissverstandlich von der svolkstiimlichen« Sphédre: Durch
weitgeschwungene Melodiebogen, eine insgesamt hohe Tessitur (ges'-as?), dynamische
Bandbreite vom piano bis zum fortissimo, emphatisch inszenierte Spitzentdne (T. 6 und
13-14) sowie ausdriickliche Anweisung zum Portamentogebrauch®® werden alle Anfor-
derungen an ein effektvolles »Podiumslied« erfillt, eine Kategorie, die genuin mit dem

52 Den folgenden Analysen liegt der Notentext nach Pernpeintner 2016, 87f. und 106f., zugrunde.

53 Kravitt 2004, 169. Dort werden als weitere Komponisten von Liedsammlungen mit dem Titel
Schlichte Weisen Alexander Ritter, Martin Pliddemann und Richard Trunk genannt. Die Wortpra-
gung »Schlichte Weisen« geht auf den Titel einer Gedichtsammlung von Felix Dahn zuriick, der
Ritter, Strauss und Reger fiir ihre Liedersammlungen Texte entnahmen.

54 Die in den Takten 1-2 aufsteigend tonikale Tonhhenfolge der Gesangsstimme, b'-des*ges?, wird in
den Takten 5-6 »iiberbotenc zu b'-des*-as>.

55 Vgl. die Tonhohenverldufe der Gesangsstimme: des*f-(c?)-des? (T. 9-10), des*g*-es® (T. 11-12).

56 Vgl. die skurvenférmigen« Tonhéhenverldufe der Gesangsstimme: b'-des*-ges? es*-as' (T. 1-2), des?-
as’- g>-f-b' (T. 13-14).

57 So findet sich z.B. nur zu einem einzigen Phrasenbeginn ein rhythmisch identisches Gegenstiick
(vgl. T. 2-3 und 10-11).

58 Nicht nur die in Takt 14 vom Komponisten zwischen b' und ges? platzierte aufsteigende Linie sym-
bolisiert gleitenden Tonhohenverlauf, sondern auch die Verbindung zweier syllabisch textierter Ton-
héhen durch Bogensetzung (T. 12) ist als Aufforderung zum Gebrauch von Portamento konventio-
nalisiert (vgl. Brown 1999, 570; Elliott 2006, 141).
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Strauss’schen Liedschaffen verbunden ist.** Die harmonische Detailprogression verzich-
tet zwar auf die autonome Entfaltung von Chromatik und orientiert sich grundsétzlich an
den Ubergeordneten tonalen Zentren, wartet jedoch wiederholt mit exquisiten dissonan-
ten Scharfungen auf;®® auch weist eine unerwartete Fortschreitung in den Takten 11-12¢
die Einfachheit der harmonischen Makrostruktur als artifiziell, als Produkt gezielter Ge-
staltung aus.

Unter allen beschriebenen Gesichtspunkten gleichen die beiden Schriftfassungen des
Lieds einander véllig. Insbesondere wird die Gesangsstimme direkt aus der ersten in die
zweite Fassung tibernommen.®? Verandert erscheint darin also ausschlieSlich die Klavier-
stimme, und auch dies nicht auf der Ebene der Satzstruktur (von einem marginalen Ein-
griff im Klaviernachspiel abgesehen®), sondern nahezu ausschlieSlich unter dem Aspekt
der pianistischen Figuration. Diese Konstellation unterscheidet sich von vielen anderen
Rekompositionen im Bereich des Kunstlieds, grenzt sich von der einfachen Variantenbil-
dung in Gesangs- und Klavierpart (vgl. Schuberts Lied Die Forelle D 550) ebenso ab wie
von einer vollstandigen Neukomposition (vgl. Schuberts An den Mond D 259 bzw. 296).
Sie verweist auf den wahrscheinlichen Entstehungshintergrund der Zweitfassung von
Breit iiber mein Haupt: die Improvisationskunst des Komponisten Strauss, die eine sich
im Laufe der Zeit verfestigende Neufassung des Klavierparts bei unverandert gebliebener
Gesangsstimme generierte. Freilich stellt sich die Frage, was den Komponisten gerade im
Fall dieses einen Lieds dazu veranlasste, seine Improvisation schliefSlich schriftlich nie-
derzulegen, wahrend er so viele andere, wie geschildert, der ewigen Vergessenheit an-
heimgab. Die Antwort kann nur lauten: Der von Strauss er-improvisierte Klavierpart muss
dem Lied Breit iiber mein Haupt eine gegeniber der gedruckten Partitur so grundlegend
neue Dimension erschlossen haben, dass eine schriftliche Fixierung im Sinne einer zwei-
ten Werkfassung schlieBlich geboten schien.* Dieser substanziellen Verdnderung, die

59 Der Begriff sPodiumslied« geht auf Werner Oehlmann zurtick (vgl. Bauni/Oehlmann/Sprau/Stahmer
2008, 630).

60 So etwa durch Vorhaltshildungen in Takt 3 und Takt 11-12.

61 Die gemeinte Progression folgt dem Prinzip des >motivo di cadenzac. Nach einer Ausweichung ins
tonikalisierte b-Moll (T. 9-10) hat das den Takt 11 eroffnende Des-Dur zunachst selbst tonikalen
Charakter. Der darauffolgende es-Moll-Akkord (T. 11, Z&hlzeit 3) ldsst ein dominantisches As-Dur
im Sinne einer II-V-Fortschreitung erwarten. Stattdessen tritt mit Takt 12 Gberraschend ein durch
Nonvorhalt geschdrfter as-Moll-Akkord ein, der nun seinerseits als Il. Stufe via Des-Dur in die Aus-
gangstonart Ges-Dur zuriickleitet.

62 Unterschiede existieren lediglich im Hinblick auf die dynamischen Vorgaben: Die expliziten Piano-
Anweisungen in der Gesangsstimme der ersten Fassung (T. 1 und 8) fehlen in der Zweitfassung, die
auch bei der Einzeichnung von Crescendi und Decrescendi in den Vokalpart sparsamer verfahrt
(vgl. jeweils T. 5, 7 und 15). In all diesen Féllen finden sich allerdings die im Gesangspart fehlenden
Anweisungen in der Dynamisierung der Klavierstimme.

63 In der Erstfassung folgt der Epilogkadenz in Takt 17-18 eine T°'-Fortschreitung (T. 18-19). In der
Zweitfassung wird der tonikale Orgelpunkt durch eine grundstellige D-T-Progression, eine zweite
Epilogkadenz, ersetzt.

64 Zu erwdhnen ist, dass Strauss offenbar beabsichtigte, die Zweitfassung des Lieds in eine in den
spdten 1940er Jahren projektierte Gesamtausgabe seiner Lieder aufzunehmen (die allerdings nicht
realisiert wurde). Vgl. Pernpeintner 2016, XVIIIf., und Pernpeintner 2017, 428-437.
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Beispiel 1: Richard Strauss, Breit iiber mein Haupt dein schwarzes Haar op. 19/2, T. 1-6

(oben: Erstfassung; unten: Zweitfassung); © 2016 by Verlag Dr. Richard Strauss
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das Werk durch die modifizierte Klavierfiguration erfahrt, auf den Grund zu gehen, ist
das Ziel der folgenden Analysen.

Das Prinzip, nach dem Strauss Verdnderungen an der Figuration des Klaviersatzes
vornimmt, ist das der Erweiterung: Uber die Erstfassung legt sich gewissermalen eine
zweite Schicht, die verbliebene Leerstellen ausfiillt: Der originale Klaviersatz bleibt im
Wesentlichen erhalten, wird aber auf unbesetzt gebliebenen Zahlzeiten >angereichert
— Uberwiegend durch arpeggierte Akkorde. Die Arpeggiobewegungen werden dabei
entweder, wie herkdmmlich, durch senkrechte Wellenlinien angedeutet oder, wo die
Spanne einer Hand fiir den Griff nicht ausreicht, in Form von Akkordzerlegungen ausge-
schrieben. Beispiele 1 und 2 verdeutlichen das Verfahren anhand zweier ausgewdhlter
Stellen.
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Beispiel 2: Richard Strauss, Breit iiber mein Haupt dein schwarzes Haar op. 19/2, T. 12-14
(oben: Erstfassung; unten: Zweitfassung); © 2016 by Verlag Dr. Richard Strauss

Die Anschlagsdichte des Klavierparts erhoht sich auf diese Weise bedeutend. Wéhrend
in den Takten 1-7 der Erstfassung fast ausschlieflich liegende Akkorde auftreten, die
die Zahlzeiten 1 und 3 markieren (und in T. 6 sogar nur die Takteins), macht das Instru-
ment in der Zweitfassung von Anfang an den Puls des vorgezeichneten 4/4-Takts horbar
(Bsp. 1). In der zweiten Hélfte des Lieds bieten sich weniger Gelegenheiten fiir solche
Ergdnzungen, da die Kontinuitét der in Takt 9 einsetzenden Achtelbewegung wenig Frei-
raum dafiir lasst; stattdessen wartet die Zweitfassung hier mit den in ZweiunddreifSigs-
telnoten ausgeschriebenen Akkordbrechungen auf (T. 13-14 und 17-18), die, wie die
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Achtelbewegung in der Erstfassung, eine Steigerung der Bewegungsenergie mit sich brin-
gen (Bsp. 2). Die gegeniiber der Erstfassung ausfiihrlicheren Pedalvorzeichnungen signa-
lisieren, dass die Akkordanschldge auf den schweren Zahlzeiten auch hier Gber jeweils
halbe Takte hinweg erklingen sollen. So ist Strauss nur selten gezwungen, Elemente der
Erstfassung den in der Zweitfassung hinzutretenden Ereignissen zu opfern, und auch dies
nur im Fall einzelner Tone, die aus grifftechnischen Erwdgungen fortgelassen werden.®

Insgesamt erscheint die Komposition in der Zweitfassung ausladender. Die Ergdn-
zungen verleihen der Komposition einen in der Erstfassung nicht vorhandenen Zug ins
Virtuose, Dramatische, auch ins >Grandiose¢, insofern ausgeschriebene Zweiunddrei-
Rigstel-Brechungen mit den beiden Hochtdnen der Gesangsstimme in den Takten 13-14
koordiniert sind (Bsp. 2). Neben der kinetischen Energie wéchst auch der Ambitus des
Klavierparts erheblich, sowohl im Durchschnitt (etwa bezogen auf den einzelnen Takt)
wie global gesehen (Erstfassung: Des —as?; Zweitfassung: Des —as?).

OP. 19/2: STRAUSS’ EINSPIELUNGEN IM VERGLEICH MIT DEN
SCHRIFTFASSUNGEN®®

Die Freiheiten, die sich Strauss, wie berichtet, als Liedbegleiter im Umgang mit den ei-
genen Partituren zu nehmen pflegte, kommen in der friiheren Einspielung von Breit iiber
mein Haupt dein schwarzes Haar nur in sehr bescheidenem Mal zum Einsatz. Allerdings
lasst sich, was Strauss wahrend der Aufnahmesitzung im Detail gespielt hat, aufgrund
der technischen Voraussetzungen des zu Beginn der 1920er Jahre noch gebrauchlichen
akustischen Aufnahmeverfahrens nur eingeschrankt beurteilen.” Wie fiir Aufnahmen der
frihen Tontragerdra tblich, wirkt die Klavierbegleitung gegeniiber der Singstimme aus
technischen Griinden dynamisch extrem zurlickgenommen.®® So ldsst sich kaum ent-
scheiden, in welchen Fallen Strauss die Akkorde tatsachlich genau so greift, wie sie no-
tiert sind, und in welchen er vom Notat abweicht. Besonders die Bassregion des Klaviers
erscheint im Klangbild unterbelichtet. Das von Petersen als fr Strauss typisch beobach-
tete ungleichzeitige Anschlagen von Akkordtdnen allerdings ist in Form von Arpeggien
und vorgezogenen Bassnoten durchgéngig zu horen® (Audiobsp. 1/Bsp. 1 oben sowie
Audiobsp. 2/Bsp. 2 oben [,Locken”]).

65 So verzichtet die Zweitfassung etwa in Takt 4, Zdhlzeit 3, auf den in der Erstfassung notierten Ton
Des in der grolen Oktave (Bsp. 1).

66 Der Untersuchung liegt die digitale Edition beider Aufnahmen durch das Label Membran zugrunde:
Richard Strauss. Komponist, Dirigent, Pianist und Klavierbegleiter, Membran Music 232597 [2011].

67 Zu den technischen Méglichkeiten und Grenzen der Schallaufzeichnung und -reproduktion vor
Erfindung und Etablierung der elektrischen Aufnahmetechnik in den 1920er Jahren vgl. Day 2000,
9-11 und 16-18, sowie Leech-Wilkinson 2009, Kapitel 3, Absatz 21-48.

68 U.a. ein Effekt der raumlichen Anordnung der Musiker im Studio. Zu den Studio-Bedingungen fiir
Aufnahmen der friihen Tontriger-Ara vgl. Leech-Wilkinson 2009, Kapitel 3.1; Beardsley/Leech-Wil-
kinson 2009.

69 Also nicht erst, wie von Petersen (1986, 212) konstatiert, »gegen Ende« des Lieds.
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‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/943/Sprau_ZGMTH-14_2_Audio(1).mp3

Audiobeispiel 1: Richard Strauss, Breit tiber mein Haupt dein schwarzes Haar op. 19/2, T. 1-8
(Richard Strauss. Komponist, Dirigent, Pianist und Klavierbegleiter, Robert Hutt/Richard Strauss,
Membran Music 232597 [2011], Aufnahme 1921/22, 0:00-0:45)

‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/943/Sprau_ZGMTH-14_2_Audio(2).mp3

Audiobeispiel 2: Richard Strauss, Breit iiber mein Haupt dein schwarzes Haar op. 19/2,
T. 12-14 (Richard Strauss. Komponist, Dirigent, Pianist und Klavierbegleiter, Robert Hutt/
Richard Strauss, Membran Music 232597 [2011], Aufnahme 1921/22, 1:06-1:24)

Gelegentlich verdichtet bzw. »vergrofRertc Strauss, wenn der akustische Eindruck nicht
triigt, den Klaviersatz, vielleicht um dessen Prominenz im Klangergebnis der Aufnahme
zu erhohen (vgl. Bsp. 3/Audiobsp. 3).7°
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Beispiel 3: Richard Strauss, Breit iiber mein Haupt dein schwarzes Haar op. 19/2, T. 8-10 (Erst-

fass

ung); © 2016 by Verlag Dr. Richard Strauss. Vermutete Ergdnzungen durch Strauss in der

Aufnahme von 1921/22 sind in grau eingetragen.

‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/943/Sprau_ZGMTH-14_2_Audio(3).mp3

Audiobeispiel 3: Richard Strauss, Breit iiber mein Haupt dein schwarzes Haar op. 19/2, T. 8-10
(Richard Strauss. Komponist, Dirigent, Pianist und Klavierbegleiter, Robert Hutt/Richard Strauss,
Membran Music 232597 [2011], Aufnahme 1921/22, 0:44-0:57)

Mo
als

glicherweise darf man auch den lppigen Gebrauch des Arpeggios nicht lediglich
Ausdruck einer bestimmten Performance-Asthetik verstehen: Ebenso kann er dem

Bediirfnis geschuldet sein, dem in Aufnahmen der akustischen Ara besonders rasch ver-
klingenden Klavierton mehr zeitliche Ausdehnung zu verleihen.”

70

71

Ahnlich mag die von Petersen (ebd.) erwdhnte Abwartsoktavierung des Basstons auf dem letzten To-
nikaakkord der Absicht folgen, die grundsétzliche Verhaltenheit des Klavierklangs auf der Aufnahme
durch Vollgriffigkeit zu kompensieren.

Vgl. hierzu auch ebd., 210f.
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Keine dieser Malnahmen jedoch ldsst sich als improvisatorische Veranderung der
Partitur im von Orel und Schumann beschriebenen Ausmal} bezeichnen. Abgesehen
von Eingriffen, die auf das Konto der damaligen Aufnahmetechnik gehen, und bei Be-
riicksichtigung einer Performance-Asthetik, die sich Strauss’ musikalischer Sozialisation
im 19. Jahrhundert verdankt, kann man die frithere Aufnahme von Breit iiber mein Haupt
dein schwarzes Haar als recht partiturtreue Wiedergabe des Lieds einordnen: Es handelt
sich um eine nur in Details vom Notat abweichende »Version« der ersten >Fassung« des
Werks.

Anders der Fall der spateren Aufnahme von 1942: Hier liegt das klingende Doku-
ment einer wirklichen Umgestaltung des Notentexts vor, die die spater fixierte zweite
Schriftfassung von 1944 vorwegnimmt. Obgleich zum Zeitpunkt der zweiten Aufnahme
bereits das elektrische Aufnahmeverfahren verwendet wurde, das eine exaktere Wie-
dergabe der aufgezeichneten Klangereignisse erméglichte™, ist der Klavierpart auch in
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Beispiel 4: Richard Strauss, Breit iiber mein Haupt dein schwarzes Haar op. 19/2, T. 1-6
(Zweitfassung); © 2016 by Verlag Dr. Richard Strauss. Abweichende Spitzenténe in der Auf-
nahme von 1942 sind grau ergdnzt. Der in der Aufnahme fehlende Arpeggio-Akkord ist grau
eingeklammert.

‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/943/Sprau_ZGMTH-14_2_Audio(4).mp3

Audiobeispiel 4: Richard Strauss, Breit iiber mein Haupt dein schwarzes Haar op. 19/2, T. 1-8
(Richard Strauss. Komponist, Dirigent, Pianist und Klavierbegleiter, Anton Dermota/Richard
Strauss, Membran Music 232597 [2011], Aufnahme 1942, 0:00-0:34)

72 Vgl. Day 2000, 16-18.

300 | ZGMTH 14/2 (2017)


https://storage.gmth.de/zgmth/media/943/Sprau_ZGMTH-14_2_Audio(4).mp3

BREIT UBER MEIN HAUPT DEIN SCHWARZES HAAR

dieser Aufnahme keineswegs mit etwa heutigen Standards entsprechender Prédzision zu
vernehmen. Dennoch sind deutlich nicht nur die prinzipiellen Unterschiede zur ers-
ten Schriftfassung, sondern auch Detailabweichungen von der spéter erstellten zweiten
Schriftfassung zu horen. Insofern erscheint die von Strauss 1942 eingespielte Version als
Durchgangsstation im Rahmen eines langfristigen Schaffensprozesses — als Variante einer
moglicherweise schon ldngst er-improvisierten Zweitfassung, die erst zwei Jahre spater
ihre schriftlich festgelegte Gestalt erhielt. So féllt etwa zu Beginn der Einspielung auf,
dass die Spitzentone der hinzugefligten Arpeggien nicht in jedem Fall denen der zweiten
Schriftfassung entsprechen; einer der dort aufgeschriebenen arpeggierten Akkorde fehlt
ganzlich (Bsp. 4/Audiobsp. 4). Auch im spéteren Verlauf der Aufnahme bleiben einige in
der Schriftfassung erginzte Akkordarpeggien aus.”

Die in den Takten 1314 und im Klaviernachspiel der Zweitfassung notierten Akkord-
brechungen in aufsteigenden ZweiunddreiBigstelnoten fehlen in der Einspielung génzlich
oder werden in einer Form ausgefiihrt, die ebenso gut als arpeggierter Akkord notiert
werden konnte (Bsp. 5/Audiobsp. 5). In Takt 14 der Aufnahme fillt im Ubrigen ein Ein-
griff in die Tonhéhenstruktur auf, der sich in der schriftlichen Zweitfassung nicht findet:
Der Quintsextakkord der Il. Stufe auf Z&hlzeit 4 wird durch Aufwartsalteration der Bass-
oktave Ces-c zur Zwischendominante chromatisiert.
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Beispiel 5: Richard Strauss, Breit iber mein Haupt dein schwarzes Haar op. 19/2, T. 12-17
(Zweitfassung); © 2016 by Verlag Dr. Richard Strauss. Die in der Aufnahme von 1942 vorge-
nommene Chromatisierung der Bassstimme in T. 14 ist grau getont.

73 Takt 10 und 11, jeweils Zdhlzeit 4; Takt 12, Zahlzeit 2.
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‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/943/Sprau_ZGMTH-14_2_Audio(5).mp3

Audiobeispiel 5: Richard Strauss, Breit iiber mein Haupt dein schwarzes Haar op. 19/2, T.
12-16 (Richard Strauss. Komponist, Dirigent, Pianist und Klavierbegleiter, Anton Dermota/
Richard Strauss, Membran Music 232597 [2011], Aufnahme 1942, 0:48-1:08)

Selbstverstandlich miissen nicht alle Differenzen zwischen zweiter Einspielung und
zweiter Schriftfassung mit Abweichungen in der kiinstlerischen Gestaltungsabsicht er-
klart werden. So kann Strauss’ pianistische Ausfiihrung der Takte 13-14 und des Klavier-
nachspiels, die die spéter notierten Zweiunddreifigstel-Figuren vermissen lassen, ebenso
als Zeugnis »nonchalanter« Exekution des eigentlich Gemeinten — drastisch formuliert:
als Dokument technischen Unvermogens — gewertet werden.” (Dies gilt selbst dann,
wenn man die notierten ZweiunddreifSigstel-Figuren lediglich als ausgeschriebene, >breit«
auszufiihrende Arpeggien verstehen mochte, da Strauss’ Ausfiihrung keinen Unterschied
zu den tatsdchlich als Arpeggien notierten Brechungen erkennen ldsst.) Betont sei in
diesem Zusammenhang auch, dass es sich zwar um eine elektrische, doch noch nicht
um eine Tonbandaufnahme’, mithin um eine ungeschnittene Aufnahme handelt, was an
technisch schwierigen Stellen vielleicht ein »auf Sicherheitc angelegtes Spiel ratsam er-
scheinen lieR. Derlei Deutungsfragen andern freilich nichts an der Tatsache, dass Strauss’
zweite Einspielung faktisch, wenn auch nicht eine andere >Fassung:, so doch eine im
Detail von der schriftlichen Zweitfassung divergierende >Version« des Lieds prasentiert.

OP. 19/2: STRAUSS" EINSPIELUNGEN IM WECHSELSEITIGEN
VERGLEICH

Auch Uber die Tatsache hinaus, dass sie verschiedenen Werkfassungen mit unterschied-
lichem Notentext korrelieren, unterscheiden sich die beiden unter Strauss” Mitwirkung
entstandenen Einspielungen erheblich, und zwar im Hinblick auf die performative Zeit-
gestaltung. Dies zeigt der folgende Vergleich, der unter den Aspekten Tempowahl, Ago-
gik und Zusammenspiel vorgenommen wird.

Tempo

Dass die beiden Aufnahmen im Hinblick auf das gewdhlte Tempo stark differieren, macht
sich unmittelbar in ihrer unterschiedlichen Dauer bemerkbar. In der hier als Quelle ge-
nutzten Edition der Originalaufnahmen betragt die Spieldauer der Version von 1921/22
ca. 1'55".7° Die Einspielung von 1942 ist hingegen bereits nach ca. 124" beendet. Dies

74 Dass Strauss kein technisch versierter Pianist im professionellen Sinne war, hat er selbst unumwun-
den bekannt (vgl. Beyer/May/Werbeck 2016, 251).

75 Fiir Auskiinfte diesbeziiglich danke ich Herrn Mag. Hannes Heher (Osterreichischer Rundfunk,
Wien) und Herrn Prof. Wolf Harranth (Dokumentationsarchiv Funk, Wien).

76 Die Dauer nur ungefahr anzugeben erscheint deshalb sinnvoll, weil der tiber einen ganzen Takt hin-
weg zu haltende Schlussakkord bereits vor Ablauf des vierten Viertels ausklingt und damit die Dauer
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entspricht bei einem 19 Volltakte umfassenden Stiick im 4/4-Takt einer durchschnittli-
chen Geschwindigkeit von MM.=40 fiir die frihere Aufnahme, von M.M.=54 fiir die
spdtere. Mit anderen Worten: Fiir die zweite Einspielung wahlen Strauss und Dermota
ein um 35 % schnelleres Durchschnittstempo als Strauss und Hutt in der ersten. Dieser
Umstand erscheint noch bemerkenswerter, wenn man einen Vergleich mit den Gbrigen
Mehrfacheinspielungen anstellt: Von den insgesamt sechs Liedern, die Strauss sowohl zu
Beginn der 1920er als auch der 1940er Jahre aufnahm””, weisen nur drei tiberhaupt nen-
nenswerte Differenzen in der Spieldauer auf. AusschlieRlich im Falle von Die Nacht op.
10/3 ist, wie bei op. 19/2, in der zweiten Einspielung ein erheblich schnelleres Durch-
schnittstempo festzustellen. Mit einer Steigerung um etwa 20 %7 ist die Differenz aller-
dings weit geringer als im Fall von Breit iber mein Haupt dein schwarzes Haar. Also ldsst
sich konstatieren (ohne dass dabei detaillierteren Aussagen zum Verhiltnis zwischen
Strauss’ friiheren und spéteren Liedeinspielungen Raum gegeben werden miisste™): Dem
erheblichen Tempounterschied zwischen den beiden Aufnahmen des Lieds op. 19/2 ent-
spricht offenbar kein genereller Trend in der Entwicklung des Strauss’schen Performance-
Stils.8® Vielmehr ist dieser Unterschied anscheinend auf spezifische Gegebenheiten des
Lieds Breit tiber mein Haupt dein schwarzes Haar zuriickzufiihren. Es liegt nahe, einen
Zusammenhang zur Tatsache zu vermuten, dass die beiden Aufnahmen unterschiedli-
chen Werkfassungen entsprechen.

Agogik

Dass agogische Freiheiten genuiner Bestandteil von Strauss’ Musizierweise sind, wurde
bereits oben bemerkt. Die beiden Aufnahmen von Breit tiber dein Haupt mein schwarzes
Haar illustrieren dieses Merkmal seines Performance-Stils in pragnanter Weise. Beispiel
6 verdeutlicht die Hohe der Abweichungen in der Dauer einzelner Takte; die beiden
Graphen lassen Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen den beiden Aufnahmen
deutlich hervortreten.®'

des letzten Takts (19) nicht exakt bestimmt werden kann. Zu bedenken ist ferner, dass historische
Aufnahmen in Bezug auf die exakte Dauer der aufgezeichneten Schallereignisse nur bedingt zuver-
lassige Quellen darstellen: Die exakte Umdrehungsgeschwindigkeit der Aufnahmeapparatur ist in
der Regel lediglich ndherungsweise zu rekonstruieren. Zur enormen Bedeutung des stransfer engi-
neering fiir eine quellenkundlich serise Auswertung historischer Aufnahmen vgl. Leech-Wilkinson
2009, Kapitel 3.2.

77 Zueignung op. 10/1, Die Nacht op. 10/3, Heimkehr op. 15/5, Breit tiber mein Haupt dein schwarzes
Haar op. 19/2, Ruhe, meine Seele! op. 27/1, Ich liebe dich op. 37/2.

78 1921/22 (Heinrich Schlusnus): Dauer ca. 2’44; Durchnittstempo pro Viertelnote: MM.=49. 1942
(Anton Dermota): Dauer ca. 2/18"; Durchnittstempo pro Viertelnote: MM.=59.

79 Eine Studie des Verfassers zu diesem Thema befindet sich in Vorbereitung.

80 Ein solche Hypothese wdre, angesichts der generellen Performance-stilistischen Verdanderungen
zwischen den Weltkriegen, nicht unbegriindet (vgl. Day 2000, 160162 und 190-194; Stenzl 2012,
21-25).

81 Die folgenden Grafiken und Berechnungen wurden mithilfe des Softwareprogramms Sonic Visuali-
ser erstellt (vgl. Cannam/Landone/Sandler 2010).
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Beispiel 6: Richard Strauss, Breit iiber mein Haupt dein schwarzes Haar op. 19/2, Aufnahmen
von 1921/22 und 1942. Die x-Achse bildet die Folge der 19 Takte des Stiicks ab. Die y-Achse
ordnet jedem Takt einen Dauernwert in Form einer Metronomzahl (geltend fiir den ganzen
Takt) zu. Die durchschnittliche Metronomzahl einer Viertelnote in einem bestimmten Takt
ergibt sich als Multiplikation des jeweiligen y-Werts mit der Zahl 4.2

Der globale Verlauf der beiden Kurven ist dhnlich. Beide beginnen mit einem globa-
len Anstieg, der zu Anfang des dritten Viertakters einen relativen Hochpunkt erreicht
(1921/22: T. 9; 1941: T. 10). Ein darauffolgender globaler Abstieg fiihrt zu einem Tief-
punkt im vierten Viertakter (T. 14 bzw. 15). Ein zweiter Anstieg erreicht einen weiteren
relativen Hochpunkt am Ubergang zum Klaviernachspiel, das den finalen Abstieg her-
beifiihrt. Beide Kurven enden ungefdhr auf dem Ausgangsniveau.

Auch dass die Differenzen zwischen den einzelnen Taktdauern insgesamt eine grofSe
Amplitude abdecken, haben beide Aufnahmen gemeinsam; dies wird anschaulich, wenn
man die Extremwerte in Metronomzahlen fiir die durchschnittliche Dauer einer Viertel-
note angibt (Tab. 1).

82 Die Dauer des letzten Takts (19) ist insofern fingiert, als der tber einen ganzen Takt hinweg ge-
haltene Schlussakkord bereits vor Ablauf des vierten Viertels ausklingt. Die der Grafik zu Grunde
liegende Messung legt das Ende von Takt 19 in Orientierung an der Dauer der letzten Z&hlzeit von
Takt 18 fest.

304 | ZGMTH 14/2 (2017)



BREIT UBER MEIN HAUPT DEIN SCHWARZES HAAR

Aufnahme | kiirzester Takt langster Takt
1921/22 T.10 T. 14
(Bsp. 6)
MM. /=52 MM. /=25
Abweichung vom Abweichung vom

Durchschnittstempo: 30% | Durchschnittstempo: -38%

1942 T. 16 T.15

(Bsp. 7)
MM. . =74 MM. .~ 43
Abweichung vom Abweichung vom

Durchschnittstempo: 37% | Durchschnittstempo: ~20%

Tabelle 1: Richard Strauss, Breit iiber mein Haupt dein schwarzes
Haar op. 19/2, Aufnahmen von 1921/22 und 1942, durchschnittliche
Metronomangaben fiir den jeweils kiirzesten und langsten Takt

In der Aufnahme von 1921/22 liegt der kiirzeste Takt um 30 % Ulber dem Durch-
schnittstempo, der langste Takt um 38 % darunter. In der Aufnahme von 1942 liegt
der kiirzeste Takt um 37 % tiber dem Durchschnittstempo, der ldngste Takt um 20 %
darunter. Als globaler Unterschied der zweiten zur ersten Einspielung ldsst also eine
Tendenz >nach oben« konstatieren: Die maximale Beschleunigung des Tempoflusses fallt
in der spdteren Aufnahme starker aus als in der fritheren; umgekehrt gilt: Eine so starke
Verlangsamung wie 1921/22 hat 1942 nicht stattgefunden. Wahrend demnach die grund-
satzlichen Verldufe von Temposteigerung und -entschleunigung, ebenso wie die relati-
ven Abweichungen nach oben, in beiden Aufnahmen einander dhneln, unterscheidet
sich die zweite von der ersten durch die Tendenz, die Tempoabweichung nach oben zu
beglinstigen, die nach unten stdrker zu limitieren.

Auch im lokalen Detail finden sich zahlreiche Differenzen. So treten Hoch- und
Tiefpunkte der Kurven zwar an ungefahr, doch in keinem Fall an exakt derselben Stelle
auf. Auch zeigt ein Vergleich der Aufnahmen, dass sich an zumindest zwei von drei Ex-
trempunkten die performativen Verhaltensweisen der Interpreten unterscheiden, die fiir
Tempobeschleunigung bzw. -verlangsamung verantwortlich sind (Tab. 2).
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Aufnahme 1921/22 (Bsp. 6) 1942 (Bsp. 7)

erster relativer Hoch- [ T. 10 T.9

punkt
Beschleunigung des Pianisten von Pianist und Sdnger gemeinsam
im Klaviersolo zwischen zwei beschleunigtes Tempo nach der
Phrasen Mittelzasur

Tiefpunkt T.14 T.15

Portamento und emphatischer Atem | gemeinsame Verlangsamung zum
des Sangers; breites Aussingen des | Phrasenende hin
melodischen H6hepunkts

zweiter relativer T.17 T.16
Hochpunkt
beschleunigte Tempowabhl des beschleunigte Tempowahl des Pianisten
Pianisten zu Beginn des Nachspiels | am Ubergang zum Nachspiel

Tabelle 2: Richard Strauss, Breit iiber mein Haupt dein schwarzes Haar op. 19/2, Aufnahmen
von 1921/22 und 1942, Analyse der agogischen Tempomodifikationen an den relativen Hoch-
und Tiefpunkten

Nur im Fall des zweiten relativen Hochpunkts ist der Anlass fiir den Tempozuwachs iden-
tisch: Beide Male startet der Begleiter Strauss nach dem Rubato des letzten gesungenen
Phrasenendes mit neuem Schwung ins Klaviernachspiel. In den anderen Fallen bestehen
Unterschiede. Fiir den ersten relativen Hochpunkt der Aufnahme von 1921/22 sorgt der
Pianist, indem er zwischen den zwei Phrasen des dritten Viertakters beschleunigt. Die
maximale Verlangsamung des Flusses hingegen verdankt sich dem emphatischen Rubato
des Sangers auf dem letzten melodischen Hohepunkt. In der Aufnahme von 1942 be-
wirken Sdnger und Pianist zusammen den ersten relativen Hochpunkt, indem sie nach
der Mittelzasur gemeinsam >Fahrt aufnehmenc. Den Tiefpunkt verursacht auch hier der
Sanger, jedoch durch ein Schlussritardando, das die emphatisch ausgesungene Klimax in
Takt 14 noch bertrifft.

Aufféllig sind auch Differenzen im Detail des jeweils ersten globalen Anstiegs. Wah-
rend die Aufnahme von 1921/22 das durchschnittliche Tempo im Verlauf der Takte 2
bis 5 kontinuierlich steigert, weist die Aufnahme von 1942 einen relativen Tiefpunkt in
Takt 4 auf. Grund dafir ist, wie sich beim Horen erschliefit, das fiir den Sanger am Phra-
senlibergang nétige Atemholen (»dein Angesicht, [Atemholen] da stromt in die Seele«).
Wahrend die Atemzésur im Rahmen der Aufnahme von 1921/22 den ohnehin langsamen
musikalischen Fluss nicht weiter abbremst, fillt sie im Rahmen des schnelleren Tempos
von 1942 horbar ins Gewicht (vgl. Audiobsp. T und 4).

Zusammenfassend ldsst sich tiber die agogische Gestaltung sagen, dass die beiden
Aufnahmen sich — bei allen Differenzen im Detail — unter diesem Gesichtspunkt nicht
prinzipiell unterscheiden. Die mafBgebliche Performance-Asthetik schlieft beim 60- wie
beim 80-jdhrigen Strauss ein starkes Schwanken des musikalischen Pulses ein, das zur
expressiven Gestaltung der Musik eingesetzt wird. Dariiber hinaus ist der globale Verlauf
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von Zu- und Abnahme des Tempos in beiden Aufnahmen dhnlich. Anders als in der
Tempowahl ist auf dieser Ebene kein grundsétzlicher Unterschied zwischen den beiden
Einspielungen zu erkennen.

Zusammenspiel

Der letzte Vergleichsgesichtspunkt der hier vorgenommenen Aufnahmeanalyse betrifft
die Interaktion zwischen Sanger und Pianist: In Frage steht die Synchronizitdt von Ge-
sangs- und Klavierpart im Hinblick auf die Verklanglichung von Zahlzeiten. Fiir den Ge-
sang kann hier die schon althergebrachte, auch zu Beginn der 1920er Jahre prominent
vertretene und noch heute giiltige® Ausspracheregel in Anschlag gebracht werden, wo-
nach im Fall, dass eine Silbe mit konsonantischen Lauten beginnt, diese vor der Zahlzeit
platziert werden mussen. Mit anderen Worten: Der Beginn des (darauffolgenden) Vokals
und die Zahlzeit fallen zusammen. Fir das Klavier ist eine solche Differenzierung dort
unnétig, wo alle einer Zahlzeit zugeordneten Tone gleichzeitig angeschlagen werden. Im
Falle von dislocation hingegen kann angenommen werden, dass spatestens mit dem letz-
ten Anschlag (etwa eines Akkord-Arpeggios) die Z&hlzeit erreicht werden soll. Vergleicht
man in dieser Hinsicht das Zusammenspiel des Begleiters Strauss mit Robert Hutt bzw.
mit Anton Dermota, so werden ganz erhebliche Unterschiede deutlich.

In der Aufnahme von 1921/22 musiziert Strauss konsequent »riicksichtsvollc gegen-
Uber dem Sanger. Sein Spiel ist, wie Martha Elliott sein Begleiten grundsétzlich be-
schreibt: »perfectly willing to adapt the flow of a song to fit the tastes and needs of
different singers«%4. Dies gilt insbesondere fiir die zeitliche Koordination von Gesang und
Klavierpart, gerade in der ersten Halfte des Lieds, in der die Klavierstimme keine durch-
gangig flieBende Figuration aufweist (Audiobsp. 6/Bsp. 1).

‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/943/Sprau_ZGMTH-14_2_Audio(6).mp3

Audiobeispiel 6: Richard Strauss, Breit iiber mein Haupt dein schwarzes Haar op. 19/2, T. 1-8
(Richard Strauss. Komponist, Dirigent, Pianist und Klavierbegleiter, Robert Hutt/Richard Strauss,
Membran Music 232597 [2011], Aufnahme 1921/22, 0:00-0:45)

Von den 16 Anschldgen, die die Partitur der Erstfassung zwischen Beginn und erster
Zahlzeit von Takt 8 vorsieht, fallen 13 mit Silbenanfangen im Gesangspart zusammen.
Strauss arpeggiert die meisten Akkorde (abweichend von der Partitur). Stets platziert er
sie so, dass sie dem sdngerischen Timing nachgeordnet wirken. Nie gewinnt man den
Eindruck, der Pianist »drange« den Sanger. Auch dort, wo Hutt deutlich wahrnehmbar fiir
ein Stocken des Flusses sorgt, durch das ausfihrliche Atmen in Takt 2 (»schwarzes Haar,
[Atemholen] neig’ zu«), wartet der Pianist geduldig ab: Den Akkord der ersten Zahlzeit
des Folgetakts (»mir«) platziert er, ohne Arpeggio, in perfekter Ubereinstimmung mit

83 Vgl. Martienfen-Lohmann 1920, 86f.; dort auch Nennung historischer Quellen. Fiir diesen Hinweis
danke ich Frau Liat Himmelheber, Augsburg. Vgl. auch Heizmann 2001, 80f.

84 Elliott 2006, 188.
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dem Sénger, dem er auf diese Weise gentigend Zeit gibt, den Anlaut >»m¢« noch vor der
Takteins zu artikulieren. Lediglich auf der ersten Zahlzeit von Takt 5 (»Seele«) erscheint
das Klavier, gemessen am Gesang, zu frith: Hutt beginnt den Laut >e« erst geringfligig
nach dem (nicht arpeggierten, darum besonders pragnanten) Klavierakkord. Diese Art
der insgesamt stark »sdngerorientierten« Interaktion setzt sich auch in der zweiten Halfte
des Lieds fort.

Ganz anders verfahrt Strauss in der Aufnahme von 1942. Eine vergleichende Ana-
lyse des Liedbeginns macht dies exemplarisch deutlich. Entsprechend der rhythmischen
Diminution des Klavierparts vermehrt sich die Zahl der Akkorde, die mit Silbenwech-
seln der Singstimme zusammenfallen. In der Aufnahme ist das Zusammentreffen von
Akkord und Silbenwechsel bis zur ersten Zdhlzeit von Takt 8 insgesamt 18-mal zu héren
(Audiobsp. 7/Bsp. 4).

‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/943/Sprau_ZGMTH-14_2_Audio(7).mp3

Audiobeispiel 7: Richard Strauss, Breit iiber mein Haupt dein schwarzes Haar op. 19/2, T. 1-8
(Richard Strauss. Komponist, Dirigent, Pianist und Klavierbegleiter, Anton Dermota/Richard
Strauss, Membran Music 232597 [2011], Aufnahme 1942, 0:00-0:34)

Von einer so geschmeidigen Anpassung des Pianisten an das Timing des Sangers wie
in der friheren Aufnahme kann hier keineswegs die Rede sein. Besonders eklatant sind
Diskrepanzen in Takt 2 und Takt 6. Die erste Zahlzeit von Takt 2 (»schwarzes«) erreicht
Strauss deutlich vor Dermota, der die Anlautkombination »schw« noch nicht beendet hat,
wenn Strauss sein Akkord-Arpeggio mit dem Oberstimmenton ges' abschliefst. Auf das
Atmen des Sangers zwischen der ersten und zweiten Phrase (»schwarzes Haar, [Atem-
holen] neig’ zu mir«) nimmt der Begleiter diesmal keine Riicksicht: Er spielt den auf
Zghlzeit 4 entfallenden Akkord so viel friiher als der Sdnger seinen Achtelauftakt »neig
zu« beginnt, dass eine veritable Liicke zwischen beiden Ereignissen entsteht. Auch dass
Dermota den Anstieg von des?® zu as? im Auftakt zu Takt 6 (»und klar«) mit emphatischem
Rubato versieht, scheint der Begleiter zu ignorieren: Das »lc in »klar« ist noch zu héren,
nachdem Strauss die Takteins — ohne Arpeggio — markiert hat. Ahnliche Fille, in denen
der Pianist den Tempofluss aufrechterhdlt, wahrend sich der Sanger zeitgleich agogische
Freiheiten nimmt, sind auch in der zweiten Liedhalfte noch zu beobachten.

Nach Performance-asthetischen Mafstdben, die ein zeitgleiches Eintreten synchron
notierter Ereignisse fordern, wdre die Einspielung von 1942 in vielen Details als misslun-
gene Kammermusik zu betrachten. Diese MafSstdbe konnen allerdings fiir eine Aufnahme
aus der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts nicht in gleichem Malle Giiltigkeit beanspru-
chen wie etwa fiir eine heutige Darbietung. Wie die zeitliche Dissoziation satztech-
nischer Ebenen im pianistischen Spiel ist auch das metrische >Auseinanderfallen< von
Gesang und Instrumentalpart in Interpretationen der friihen Tontrdger-Ara kein unge-
wohnlicher Vorgang; es dokumentiert nicht (zwangsldufig) fehlerhaftes Zusammenspiel,
sondern kann ebenso als Gestaltungsmittel (dislocation) interpretiert werden.® Jedenfalls

85 Vgl. Day 2000, 144.
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fallt auf, dass Strauss in seiner spéateren Einspielung des Lieds Breit iiber mein Haupt ei-
nen ganzlich anderen Zugang zur gemeinsamen Zeitgestaltung mit dem Sanger wahlt als
in der friheren. Er tritt gegentiber Dermota nicht in der Rolle eines anpassungswilligen
Klavierpartners auf wie gegeniiber Hutt; in der Aufnahme von 1942 sitzt am Klavier ein
Dirigent, der den Sanger durch das Lied >leitetc (gelegentlich wohl auch streibt), die ety-
mologische Herkunft des Worts »Begleitung: sinnfallig machend.

Entscheidend im Zusammenhang dieser Untersuchung ist, dass Strauss’ Verhalten
gegeniiber Dermota vor dem Hintergrund der zweiten Fassung grofSere dsthetische Plau-
sibilitdt erhalt, als ihm in der Aufnahme von 1921/22 zugekommen ware. Hatte Strauss
etwa den Ces-Dur-Akkord, der die Zahlzeit 1 in Takt 2 markiert, Hutt so friih serviert wie
Dermota in der Einspielung von 1942, so wére die Wirkung eine ganzlich andere gewe-
sen: Die liegenden Klavierakkorde der Erstfassung lassen kein Pulsieren der Zahlzeiten
aufkommen, Referenz der zeitlichen Ablaufe ist daher in erster Linie die Singstimme. Eine
vom Pianisten vor dem Vokal des Sangers gespielte Takteins ware ein zu friih gespielter
Akkord gewesen. In der Zweitfassung hingegen erlaubt die Erweiterung der Klavierstim-
me, die Ereignisse in Takt 2 an das vorangegangene regelmalige Pulsieren der Zahlzeiten
anzubinden. Hieran gemessen wirkt der Ces-Dur-Akkord keineswegs zu friih gespielt,
sondern ausgesprochen exakt platziert. Die folgenden Ereignisse konnen sich dann statt-
dessen an der Takteins des Gesangs orientieren. Es handelt sich mithin nicht nur um ei-
nen Fall von dislocation, sondern sogar gewissermaf8en um >bilocation¢, um die faktische
Verdopplung eines Zeitpunkts: Die erste Zadhlzeit des zweiten Takts existiert zweimal,
erst im Klavier, dann im Gesang. Dass die musikalische Darbietung trotz dieser Diffe-
renz des Timings nicht als >zerfallenc empfunden werden muss, ist zuriickzufiihren auf
eine die ganze Einspielung {ibergreifende Performance-Asthetik, die es erméglicht, die
»Ungleichzeitigkeit des Gleichzeitigen« in der Funktion eines Gestaltungsmittels wahrzu-
nehmen. Gleiches gilt fiir die Zahlzeit 4 im selben Takt bzw. fiir die Zdhlzeit 1 von Takt 6.

Aufféllig ist in diesem Kontext, dass Strauss die verbale Vortragsanweisung, die er an
den Beginn der Partitur stellt, in der zweiten Fassung gegentiber der ersten um ein Wort
verkiirzt: Anstatt Andante maestoso, wie noch 1888, schreibt er 1942 nur mehr Andante
(Bsp. 1). Das muss nicht bedeuten, dass er dem Lied am Lebensabend einen anderen
Charakter zumaR als in seiner friihen Schaffenszeit. Die Aufnahme mit Dermota wirkt
jedenfalls nicht weniger majestatisch als die mit Hutt eingespielte. Nur wird der Eindruck
des Majestatischen in der spateren Aufnahme anders bewirkt als in der friiheren: nicht
durch Breite der Tempowahl, sondern durch die GleichmaBigkeit einer feierlich schrei-
tenden, sich mit grandioser Verve steigernden Bewegung. Diese Bewegung aber geht
vom Klavier aus. Ermoglicht wird sie durch die Neufassung der Klavierstimme.

Ein substanzieller Unterschied der Zweitfassung von Breit iber mein Haupt gegen-
Uber der Erstfassung besteht somit in der Veranderung der Voraussetzungen fiir die Inter-
aktion zwischen Gesangs- und Klavierpart, die sich auf die performative Gestaltung der
Musik auswirkt. Die zweite Fassung gibt dem Klavier nicht nur eine erweiterte Rolle fiir
die Ausdrucksgestaltung im Allgemeinen, sondern ermoglicht ihm gar eine Fiihrungsrolle
im Hinblick auf den Puls der Musik, wéhrend in der Erstfassung eine Unterordnung der
Abldufe im Klavier unter die Zeitgestaltung im Gesang naherliegt. Auf diese Weise kann
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das Instrument in der zweiten Fassung zu einer Auffiihrung beitragen, die den >majes-
tatischen« Charakter der Musik nicht in zeremonitser Langsamkeit verortet, sondern in
der Vitalitdt einer gleichmalig schreitenden, dramatisch-steigerungsfahigen Bewegung.
So unterscheiden sich Strauss’ Schriftfassungen seines Lieds op. 19/2, wenngleich nicht
im Hinblick auf Melodik, Harmonik und Form, so doch unter einem entscheidenden
Aspekt: in ihrem performativen Potenzial.

BREIT UBER MEIN HAUPT: SPEZIFISCHES PERFORMATIVES
POTENZIAL ALS CHARAKTERISTIKUM DER ZWEITFASSUNG

Die Untersuchung der beiden Fassungen von Breit tiber mein Haupt dein schwarzes
Haar ist geeignet, das Potenzial des eingangs referierten Ansatzes nach Cook zu illust-
rieren, wonach die Partitur eines musikalischen Werks als ssocial scriptc zu betrachten
ist, als Anweisung flr die Interaktion zwischen den Teilnehmern einer Performance. Ein
Vergleich der beiden Schriftfassungen des Lieds mithilfe >traditioneller« Kriterien der No-
tentextanalyse, etwa unter dem Aspekt der harmonischen oder motivischen Gestaltung
bzw. der musikalischen Formbildung tiberhaupt, férdert kaum Differenzen von nennens-
wertem Interesse zutage. Vor diesem Hintergrund ldsst sich die Zweitfassung nicht als
neue >Vertonung: der Schack’schen Textvorlage bezeichnen (anders als etwa Schuberts
Lied An den Mond D 296, das dem Goethe’schen Gedicht ein gegeniiber D 259 voll-
standig verandertes Klanggewand gibt). Die »Spétfassung«®® des Strauss-Lieds op. 19/2
stellt keine Neukomposition im engeren Sinne, sondern eine Variantenbildung dar. Das
entscheidende Merkmal der Zweitfassung besteht im gegeniiber der Erstfassung veran-
derten performativen Potenzial, das die Rollenverteilung zwischen Klavier und Gesang
entschieden neu disponiert, sowohl im Hinblick auf die musikalische Zeitgestaltung als
auch im Hinblick auf die Zustandigkeit fiir die performative Realisierung eines >majesta-
tischen« Charakters. Unter beiden Aspekten kommt dem Klavierpart in der Zweitfassung
eine erheblich wichtigere Rolle zu als in der Erstfassung.

Die beiden Aufnahmen des Lieds, an denen Richard Strauss als Klavierbegleiter mit-
wirkte, sind, trotz einzelner Abweichungen vom Notentext, klangliche Umsetzungen
jeweils einer der beiden Schriftfassungen. Sie machen das unterschiedliche performative
Potenzial der Partituren anschaulich. In der friiheren Aufnahme von 1921/22, die mit der
Erstfassung korrespondiert, ordnet sich der Pianist Strauss in der agogischen Gestaltung
konsequent dem Tenor Robert Hutt unter, mit dem Ergebnis eines extrem langsamen
Durchschnittstempos, das als Ausdruck der Vortragsbezeichnung maestoso verstanden
werden kann. In der spateren Aufnahme von 1942 (ibernimmt Strauss gegeniiber dem
Tenor Anton Dermota deutlich die Fiihrungsrolle in Bezug auf Agogik und Tempowahl,
was ein bedeutend rascheres Durchschnittstempo zur Folge hat. Er nutzt dazu die rhyth-
mische Diminution der Klavierstimme, deren gegentiber der Erstfassung erhéhte An-
schlagsdichte dem Instrument wesentliche Verantwortung fiir das >Pulsieren< der Musik
einrdumt. Ein (in der Vortragsbezeichnung nicht explizit geforderter) Maestoso-Charakter

86 Pernpeintner 2016, 106.
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kommt hier in einer flieBenden Schreitbewegung und in >edlenc Arpeggiofigurationen
zum Ausdruck. Plausibel erscheint, dass Strauss diese Zweitfassung von Breit tiber mein
Haupt dein schwarzes Haar nicht erst im Moment der Aufnahme spontan improvisierte,
sondern bereits im Zuge fritherer Auffiihrungen er-improvisiert hatte.®” Zeugnisse Uber
den Liedpianisten Strauss teilen jedenfalls mit, dass er, bei aller Riicksichtnahme auf
individuelle Bedurfnisse der von ihm begleiteten Sdngerinnen und Sénger, nicht nur in
der hier besprochenen Liedeinspielung von 1942 als Anwalt eines fliissigen, vorwarts-
strebenden Tempos auftrat. Insofern kénnten ihm Eingriffe in den Notentext von op.
19/2, wie er sie schlielich in der Zweitfassung schriftlich festhielt, schon bei friheren
Gelegenheiten gute Dienste geleistet haben.

Im Zusammenhang mit dem unterschiedlichen performativen Potenzial der beiden
Schriftfassungen und seiner Demonstration in den von Strauss selbst eingespielten Auf-
nahmen stellt sich die Frage nach dem Referenzstatus dieser Tondokumente. Kénnen die
beiden klingenden Versionen seines Lieds op. 19/2 fiir den Umgang heutiger Interpreten
mit dem Werk dieselbe Verbindlichkeit beanspruchen, wie die beiden schriftlich fixier-
ten Partituren? Die Antwort auf diese Frage hdngt davon ab, was man unter sVerbind-
lichkeit der Partitur« versteht. Wollte man etwa die in der Partitur notierten Tonhéhen als
»integrale Bestandteile«®® des Werks op. 19/2 und daher eine Auffiihrung, die in dieser
Hinsicht vom Notentext abweicht, nicht als giiltige Realisierung dieses Werks betrach-
ten, so kdnnten Strauss” eigene pianistische Umsetzungen seiner Komposition nicht als
vorbildlich gelten. Auf das Schonste wiirden sie vielmehr die in der Interpretationsfor-
schung wohlbekannte Tatsache bestatigen, dass Komponisten keineswegs zu stexttreu-
enc Interpretationen ihrer eigenen Musik tendieren.® Allerdings wére es unangemessen,
Strauss’ eigene Darbietungen nach Mafigabe eines solchen Kriteriums abzulehnen: Es
wdre unhistorisch gedacht.” Der Performance-Stil, in dessen Zeichen Strauss seine mu-
sikalische Sozialisation erfahren hatte, forderte bis zu gewissem Grad den von ihm selbst
praktizierten und propagierten »freien« Umgang mit dem Notat. Vor diesem Hintergrund
sind seine beiden Einspielungen des Lieds Breit iiber mein Haupt dein schwarzes Haar
in ihrer extremen Verschiedenheit geradezu als exemplarisch zu bezeichnen. Anspruch
auf >Verbindlichkeit« erheben sie, so betrachtet, nicht in ihrer jeweiligen Einzelgestalt,
wohl aber in ihrem wechselseitigen Verhiltnis, als gegensatzliche Varianten eines Spek-
trums von dem Werk innewohnenden performativen Moglichkeiten. In diesem Sinne ist
auch die zweite Schriftfassung des Werks nicht als »Korrektur, sondern als »interessante
Alternative«®' zur Erstfassung zu verstehen.

Forschungsbeitrage und programmatische Texte aus dem Umfeld der noch jungen
Disziplin Interpretationsforschung/Performance Studies fordern mit Nachdruck die Ent-
wicklung eines Werkbegriffs, in dem nicht nur das vermeintlich eindeutige Notat der

87 Auch dass bereits vor dem endgtiltigen Notat der zweiten Fassung schriftliche Skizzen existiert ha-
ben, ldsst sich nattirlich nicht kategorisch ausschliellen.

88 Goodman 1997, 176.

89 Vgl. Philip 1992, 236f.; Danuser 1992, 33f.
90 Vgl. Cook 2013, 87.

91 Pernpeintner 2016, XXI.
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Partitur, sondern auch das performative Element der musikalischen Auffiihrung in all
seiner Diversitat und Offenheit zum Tragen kommt.”> Die systematische und methodisch
abgesicherte Umsetzung dieses Projekts steht noch in ihren Anfingen. Allerdings zeigt
ein Werk wie Richard Strauss’ Lied Breit iiber mein Haupt dein schwarzes Haar durch die
spezifische Differenz seiner beiden Fassungen, dass eine solche Entwicklung nicht nur
wiinschenswert ist, sondern den angemessenen Umgang mit mancher Partitur Gberhaupt
erst ermoglicht.
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Eine Systematik diatonischer Skalen'

Marc Neufeld

ABSTRACT: Nach einleitenden Begriffsklarungen wird ausgehend von der Heptatonik und den
Alterationsmoglichkeiten der Pedalharfe sowie von halbtonig-gleichstufigen Notationskonven-
tionen eine Mdglichkeit zur Systematisierung diatonischer Skalen vorgestellt. Die Systematik
beruht auf dem Verfahren der Alteration von Stammtonen. So entsteht durch sukzessives Weg-
streichen der sieben b-Vorzeichen der Ces-Dur-Skala die Kategorie der >subtraktiven Skalen, aus
diesen durch die erneute Alteration mit §-Vorzeichen die der additiven Skalen:. Die dritte und
vierte Kategorie bilden >reduzierte« Skalen (Skalen mit weniger als sieben Ténen) und >erweiter-
tec Skalen (Skalen mit hinzugefiigten Tonen, nachdem andere weggestrichen wurden). Die Sys-
tematik enthdlt neben traditionell verortbaren Skalen (z.B. >Kirchentonarteng, >Blues-Tonleitern<)
auch viele bislang nicht benannte und systematisierte Skalen. Die Kriterien der Systematik wer-
den reflektiert und begriindet, ebenso Systematisierungsentscheidungen, die durch Phanomene
im Grenzbereich zwischen den definierten Skalenklassen notwendig werden. Die Grenzen der
durch die Systematik eroffneten Moglichkeiten werden diskutiert. Abschliefend wird der Begriff
»new modality« zur Bezeichnung einer Verbindung von skalarem und spektralem Denken auf-
gegriffen.

After preliminary definitions of concepts and terminology, a possibility for systematizing diatonic
scales is presented, building on the heptatonic system and the possibilities of alteration on the
pedal harp as well as notation conventions geared to semitonally based equal temperament. This
system is based on the alteration of natural notes. By gradually deleting the seven b-accidentals of
the Cb major scale, the category of ‘subtractive scales’ is developed, which may, by addition of
#-accidentals, be transformed into ‘additive scales’. The third and fourth categories are ‘reduced
scales’ (consisting of less than seven tones) and ‘extended scales’ (scales with tones added after
deleting others). The system contains, besides traditional scales (e.g. medieval and renaissance
modes, Blues scales), many others that have not been systematized so far. The article thinks
through and legitimates the criteria of the systematization as well as decisions following from
ambiguous phenomena in the threshold range between defined classes of scales. The limits of
the system’s possibilities are discussed. Finally, the article considers the concept of “new modal-
ity” which refers to a connection between scalar and spectral thinking.

1 Ich danke Isabel Mundry, Peter Leu, Jonas Labhart und Christian Strinning fiir die interessanten,
wohlwollenden fachlichen Diskussionen im Entstehungsprozess dieses Aufsatzes sowie der Redak-
tion der ZCMTH fiir das intensive Lektorat. Klaus Frieler danke ich fiir die substanzielle Hilfestellung
bei den erforderlichen Berechnungen.
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»Skalen, sTonleitern< oder >Modi¢ sind als zentrale Konstrukte von »Tonsysteme[n]«,
wie diese selbst, »einerseits Tonbestdnde, andererseits Komplexe von Tonbeziehungen«?,
auf die in Komposition und musikalischer Analyse hdufig Bezug genommen wird. Doch
eine umfassende Systematik zur Ordnung von Skalen ist und bleibt ein musiktheoreti-
sches Desiderat. Der folgende Aufsatz stellt eine von der diatonischen Heptatonik und
den Alterationsmoglichkeiten der Harfe ausgehende Systematik von Skalen vor, die als
Ordnungssystem von Tonh6henmaterial weitgehend unabhéngig ist von Formen tonalen
Zusammenhangs oder der geschichtlichen Entwicklung tonaler Systeme (wie der Dur-
Moll-Tonalitdt oder dem Modus-System der Vokalpolyphonie).

Von der Pedalharfe wird ausgegangen, weil sie von der diatonischen Heptatonik ge-
pragt ist und ihre Stimmung in Ces-Dur es ermdglicht, mittels Pedalen jede Saite um
zwei Halbtone zu verkiirzen bzw. die entsprechenden Téne aufwdrts zu alterieren®, um
so alle zwolf Halbtone der Oktave zu erreichen. Sich darauf zu beziehen, hat fir die
Systematisierung von Skalen den Vorteil, dass die Alterationen in eine Richtung gedacht
werden konnen (von »Ces-Dur< aus um zwei iibermdfige Primen nach oben) und da-
durch zwei Intervallschritte entstehen, die zur Klassifikation genutzt werden kénnen.
(Von »C-Dur< aus miissten zwei alterierende Verfahren in verschiedene Richtungen ge-
dacht werden.) Das heil’t, es wird aus systematischen Griinden ein instrumentenbau-
technischer Umstand als Referenz fiir ein musiktheoretisches Konzept gewahlt!, die zu
entwickelnde Systematik aber von der etablierten Notation und den entsprechenden
Alterationsoperationen abgeleitet.

Nach einleitenden Begriffsklarungen und der Vorstellung bisheriger Ansatze zur Ord-
nung von Skalen wird in vier Schritten eine Systematik diatonischer Skalen entwickelt,
dann werden die Grenzen dieser Systematik aufgezeigt und abschliefend ein Ausblick
gegeben.

BEGRIFFSBESTIMMUNGEN
Skala, Tonleiter, Modus

Die Begriffe >Skalac, >Tonleiter« und >Modus« werden in der Literatur verschieden ge-
braucht, zum Teil synonym, zum Teil zur Bezeichnung unterschiedlicher Sachverhalte.
Der folgende Text verwendet den Begriff »Skala, der daher in Abgrenzung zu den beiden
verwandten Begriffen ndher bestimmt werden soll.

2 Dahlhaus 1998, 624. »Um die beiden Momente, das Material und die Struktur, voneinander zu tren-
nen, bezeichnen manche Autoren den Tonbestand als Tonsystem und das »principe régulateur des
rapportsc (Fétis) als Tonalitét.« (ebd.; Hervorhebungen original) Vgl. auch Hyer 2001a, 509: »key as
a musical container.

3 Bei der Harfe wird die Grundposition Ces-Dur mit b-Vorzeichen gekennzeichnet (z.B. Cb), die ers-
te Erhéhung einer Saite um eine GbermdRige Prime (klanglich entsprechend einem Halbton) mit
Auflosungszeichen (z.B. Ch), die zweite Erhohung, also insgesamt eine Erhohung um eine doppelt
tibermalige Prime (klanglich entsprechend einem Ganzton), mit #-Vorzeichen (z.B. C#).

4 Dieser Vorgang und Analogieschluss ist insofern und insbesondere bei der Harfe gerechtfertigt, als
sie bereits seit der Antike als eines der relevanten skalierten Instrumente gelten kann, durch die das
mitteleuropdische musiktheoretische Denken geprégt ist.
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»Die Tonleiter, insbesondere die Durskala® gilt [bzw. galt] als paradigmatisches Mo-
dell fur die Darstellung der Tonart und deren tonale Beziige [...]. [...] in der Theorie
des 18. Jahrhunderts wurde Tonart mit den Verhiltnissen in der Tonleiter erklart und
definiert«®. Weil es in der vorzustellenden Systematik aber nicht um ein tonartbestim-
mendes Moment, sondern um die abstrakte Klassifizierung von Tonmaterial gehen soll,
wird die aufsteigende >Leiter« zwar als etablierte und anschauliche Notationsform aufge-
griffen, der Begriff sTonleiter jedoch gemieden.

Der Begriff sModus« wird aktuell als komplexe und umstrittene Kategorie wahr-
genommen; (ber seine historische und systematische Bedeutung wird intensiv disku-
tiert.” Markus Jans schreibt dazu: »Was Modus ist, kann weder fir die Ein- noch fir die
Mehrstimmigkeit generell bestimmt werden«®, »sondern nur nach Zeit und Stil, Gattung
und Form«®. Der umfassende Artikel »Mode« in der zweiten Auflage des New Crove
Dictionary gibt zum historischen Bedeutungswandel des Begriffs den besten Uberblick.®
Verhandelt wird u.a., inwiefern und in welchen Zusammenhangen Modi bzw. Modus-
Systeme als »theoretische[.], praskriptive[.]« oder als »pragmatische[.], deskriptive[.]«"
Konstrukte verwendet wurden und werden. Interessanterweise lassen sich sowohl der pra-
skriptive als auch der deskriptive Charakter von Modi in Olivier Messiaens Modusbegriff
finden: Messiaens bekannte Systematik der »Modi mit begrenzter Transponierbarkeit«'?
hat einerseits normativen Charakter, insofern es sich um dem Kompositionsprozess vo-
rausgehende abstrakte Setzungen des zu verwendenden Tonmaterials handelt; ande-
rerseits stellt Messiaen in seinem Traité de rythme, de couleur et d’ornithologie diese
Modi als musiktheoretisches Konzept vor, beschreibt ihre (farblichen) Eigenschaften und
verwendet sie deskriptiv, indem er sie analytisch auf die Musik anderer Komponisten
anwendet.” In einer auf Messiaen zurlickgehenden terminologischen Tradition liefe sich
der Begriff sModus« nun fiir das hier verfolgte Projekt einer systematischen, dezidiert

5 Vgl. Heygster/Grunenberg 1998, 10: »Die Tonleiter ist eine systematische Anordnung der Span-
nungsverhdltnisse. In einer Melodie sind die diatonischen Spannungsverhaltnisse nach kiinstleri-
schen Grundsdtzen zusammengestellt. Eine solmisierte Durtonleiter stellt die Struktur der Span-
nungsverhdltnisse in der Diatonik allgemein dar.«

6  MoBburger 2012, Bd. 2, 1016 (Erganzung des Verfassers). Vgl. zur Gleichsinnigkeit und Differenz
der Begriffe »Modis, >Psalmténe, >Kirchenténe« und >Kirchentonartens, auch als >Tonartenordung:
oder >Tonartensystemg, Ziegler 2009 (bezogen auf die Musik im 17. und frithen 18. Jahrhundert auf
dem Weg hin zur Dur-Moll-Tonalitat).

7 Vgl. Calella 2005, 87; Wiering 2001; Brieger 2010a; Brieger 2010b, 18ff. Gissel verwendet fir die
Ubersetzung des Begriffs smodus« das deutsche Wort »Tonartc bezogen auf die Zeit »von Ockeghem
bis Palestrina« (2013, 11). Vgl. auch Gissels einleitende Ausfiihrungen zum Verstandnis der Begriffe
»modus< und stonus« in jener Zeit.

8 Jans 2013, 42.

9  Ebd.

10 Powers/Wiering/Porter/Cowdery/Widdess/Davis/Perlman/Jones/Marett 2001. Vgl. aufSerdem Schmidt-
Beste 1997.

11 Calella 2005, 87.

12 Messiaen 2012, 458-476; gebrauchlich ist auch der Terminus »Modi mit begrenzter Transpositions-
moglichkeit« (Messiaen 1966, Bd. 1, 56).

13 Vgl. Messiaen 2012, 459-465. Vgl. zu »The Physics of Music and Color« Gunther 2012.
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ahistorischen Ordnung von Tonhéhenmaterial zwar verwenden, dagegen spricht aber
eben die historisch vielfiltige und dadurch schillernde Ausdifferenzierung des Begriffs.
Auch die Uber einen reinen Skalenbegriff hinausgehenden Aspekte des Modusbegriffs
sprechen dagegen, ihn im vorliegenden Zusammenhang aufzugreifen: »What essentially
defines the concept of modality is the repetition of patterns. These may be a group
of pitches, resonances (the recurrence of a particular frequency) or rhythmic motives
that are organised hierarchically.<'* Die Auspragung struktureller Muster, beispielsweise
durch Gewichtung einzelner Tone (etwa Finalis, Repercussa) oder motivische Wiederho-
lung und Variation steht nach dieser Auffassung im Zentrum des Begriffs sModus:.
Wenn nun heute von einer abstrahierenden Zusammenstellung, Ordnung oder Klas-
sifizierung von Tonmaterial die Rede ist, wird in Anlehnung an die >musical set theory:«
haufig der mathematisch geprégte Begriff set (Menge¢, >Gruppe«) benutzt’®, und es bote
sich deshalb an, auch hier den Begriff sMenge« oder sTonhhenmenge« zu verwenden.
Eine Menge ist jedoch eine in sich potenziell unterschiedlich geordnete Anzahl an zu-
sammengefligten Elementen. Fir die hier verfolgte Systematisierung wird aber die leiter-
artige Anordnung von diatonischem Material wesentlich sein, weshalb auf die Verwen-
dung des Begriffs »Menge« verzichtet und stattdessen der Begriff >Skala« bevorzugt wird.
Die Schwierigkeit beim Begriff >Skalac ist, dass fiir ihn die Bedeutung Leiter, Trep-
pe« (lat. scala) und nicht sMenge« oder >Material< grundlegend ist, und deshalb eine
konnotative Tendenz zu Stufendenken, Linearitat oder intervallischem Denken besteht
— wie im Fall des Begriffs Tonleiter.'® Durch die Etymologie des Begriffs wird deutlich,
dass »Skala« als metaphorisch-begriffliches Modell zu betrachten ist, dem wie anderen
Metaphern eine paradoxe Qualitat, Zirkularitdt und Offenheit zu eigen ist.” Wenn das
Skalen-Modell auf Musik bezogen wird, dann entsteht als »Moment[.] von Metapho-
rizitit« unweigerlich der kreative »Konflikt«, der jeden »Transfer eines Schemas, jede
»Migration von Begriffen«'® umgibt. Dem Modell >Skala« haftet von daher eine Unschérfe

14 Richards 2001, [1]. Zudem orientiert sich der allgemeine Sprachgebrauch des Begriffs sModus« heu-
te weniger an der klassischen Bedeutung »Mal3, Malstab, Art, Weise« (Hiischen 1961, 402; vgl. den
Ausdruck >Modus Vivendic), sondern mehr an der Bedeutung »Zustand« (vgl. »Stand-by-Modus« bei
elektrischen Gerdten; vgl. »Modes of Vibration and Harmonics«: Gunther 2012, 20), »Permutati-
onsform« (Rambold 2012, 52f.; vgl. auch Kissenbeck 2007, 104) oder »Erscheinungsform[.]« (bei
Hiischen 1961, 413, der Josef Rufer zitiert, als Aquivalent zu »Modus« eingefiihrt; bei Rufer selbst
[1966, 78] aber eigentlich direkt bezogen auf »Reihe«). In der neueren Psychotherapietheorie, ins-
besondere bzgl. der Mentalisierungsbasierten Therapien, sind weitere Moduskonzepte aktuell, die
sich auch auf akustische Phanomene anwenden lassen: z.B. Modus als Niveau (vgl. Schrader 2017,
54), Struktur (vgl. Kruse 2017) oder Medium (vgl. Scharff 2010, 14; Schultz-Venrath 2017).

15 Vgl. einfiihrend Scheideler 2005; vertiefend die Darstellung bei Rambold 2012, 20-28. Hingewiesen
sei auf das wenig bekannte Book of Modes (1993) des ruméanischen Komponisten und Musiktheore-
tikers Anatol Vieru.

16 Vgl. folgende Bestimmung des Skalenbegriffs: »A sequence of notes in ascending or descending or-
der of pitch. As a musicological concept, a scale is a sequence long enough to define unambiguous-
ly a mode, tonality, or some special linear construction« (Drabkin 2001, 366). Vgl. auch Holtmeier
2010a.

17 Vgl. Heinemann 2010, 221.
18 Thorau 2012, 60f., dort im Rahmen einer Darstellung von Nelson Goodmans Symboltheorie.
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an."” Der allgemeine Begriff »Skala< wird dabei heute verstanden als stufenartig Ange-
ordnetes, als leiterartige Darstellungsform?® oder Mal% (vgl. sTemperaturskala<). Andere,
vor allem musikbezogene Verstindnisaspekte bevolkern eine Schnittmenge der beiden
Begriffe >Modus« und »>Skala.

Ich verstehe Skalen im Folgenden in pragmatischem Sinn als »Formen elementarer
Materialdisposition«*' und verwende den Begriff unabhdngig von der kulturellen Veror-
tung?? und den historischen, linearen, harmonischen, raumlichen, farblichen, emotio-
nalen, spektralen oder auffiihrungspraktischen Implikationen des damit beschriebenen
Materials; kurz gesagt: Es geht um diatonische Tonmengen, die in Skalenform dargestellt
werden.

Diatonische Skalen

Das Wort »diatonisch¢ leitet sich aus dem Griechischen ab: did bedeutet wortlich
»durch«®, ténos »das, womit man etwas spannt, Seil, Strick, Gurte, [...] Saite« bzw.
»Spannung, Nachdruck, Kraft, [...] Hebung der Stimme, Ton, [...] Farbe«** oder auch
»Ganzton«?*. sDiatonisch« bezeichnet vor diesem sprachlichen Hintergrund?® in der anti-
ken griechischen Musiktheorie zundchst eines der drei »melodischen Tongeschlechter«*”
neben >chromatisch« und >enharmonischs; beim absteigenden diatonischen Tetrachord
folgt auf zwei Ganztone ein Halbton (1-1-2).2¢ Zwei disjunkte diatonische Tetrachorde
bilden eine Oktave. In einem weiteren Sinne bezeichnet der Begriff >diatonisch« dann
diejenige Gestalt des lber eine Doppeloktav sich erstreckenden tonalen Gesamtsys-
tems, welches ausschliellich aus (disjunkten und konjunkten) diatonischen Tetrachorden
zusammengesetzt ist.?? Auf diese antike Basis ldsst sich ein Grol’teil der unterschiedli-
chen Definitionsaspekte von »diatonisch« beziehen, die bis heute den Sprachgebrauch

19 Vgl. Bihler 2014, 7f. und 18-20.

20 Vgl. Schneider 1997, 316, zu »Grundprinzipien jedweder [musikalischen] Skalenbildung«. Vgl. auch
Thompson 2013, 127: »The concept of a scale can be defined from physical, mathematical, and
psychological perspectives. From a physical perspective, it refers to the set of pitches that can be
produced on a musical instrument given a certain tuning system. From a mathematical perspective,

one can use a group theoretic description of pitch sets [...]. From a psychological perspective, a
scale refers to a mental representation of regularities in pitch that is activated when one listens to
music«.

21 Eybl 2010, 485.

22 Zum Verstidndnis von >Skalac als »Modalleiter« bezogen auf indische ragas vgl. Michaels 2005,
40; zu arabischen magamat vgl. Powers 2006. Vgl. zur »Problematik dquidistanter Stimmungen«
Schneider 1997, 332-399 (Zitat: 332).

23 Gemoll 1937, 194.

24 Ebd., 744.

25 Cahn 1995, 1214.

26 Vgl. Rohringer 2010, 82: » Diatonik« (griech. didtonos: durch Ganzténe gehend)«.
27 Ebd.

28 Vgl. Cahn 1995, 1214 und 1218.

29 Vgl. ebd. 1219. Vgl. auch Vetter 1956, 852-856.
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verschiedener Autoren prégen:** Diatonik im Sinne eines pentatonischen oder heptato-
nischen »Tonvorrat[s]«*!, im Sinne einer Intervallanordung unregelmaRig alternierender
Ganzton- und Halbtonschritte®, im Sinne eines Systems an Tonbeziehungen®:, im Sin-
ne von Basistonleiter, Stammtonreihe, Alterationslosigkeit**, als »Inbegriffc der Modi«*.
Zur Erklarung der inneren Ordnung diatonischer Zusammenhéange wird in der Regel die
Schichtung reiner Quinten herangezogen.*

Im Folgenden bezeichne ich mit dem Begriff »diatonisch¢ jene Skalen, die auf der
Stammtonreihe ces-des-es-fes-ges-as-b fullen, damit ihrer Herkunft nach minimale inter-
ne Quintenbreite besitzen, aus héchstens sieben Tonen bestehen und in der halbtonig-
gleichstufigen Stimmung transponiert werden konnen. Ich gehe davon aus, dass die Tone
alteriert werden konnen, ohne dass sie dadurch ihren »Stufenwert«’” verlieren, dass Tone
aber zugleich enharmonisch verwechselbar sind und in der Gleichstufigkeit Intervalle,
die enharmonisch verwechselte Tone (z.B. d-e; d-fes) enthalten, austauschbar sind sowie
dass die Oktavidentitat gilt. In der Folge verwende ich den Begriff >transheptatonische
Skalen« zur Bezeichnung von Skalen, die mehr als sieben Tone aufweisen.

30 Vgl. Cahn 1995; Dahlhaus 1998, 625; MoBburger 2012, Bd. 2, 947-959.

31 Rohringer 2010, 82. Vgl. zur Unterscheidung von »diatonische[r] Pentatonik« und »diatonische[r]
Heptatonik« Rambold 2012, 47-58 (Zitate: 47 und 51). Vgl. zu weiterfiihrender Literatur zum Begriff
»Pentatonike Sprenger 2009. Er unterscheidet »tonikale Pentatonik« (ebd., 293), »subdominantische
Pentatonik« (ebd., 294) und »dominantische Pentatonik« (ebd., 295; Hervorhebungen original).
»Das Tonmaterial der diatonischen Leiter entspricht der Tonklassenmenge pcs [pitch class set] 7-35«
(Rambold 2012, 54; Kursivierung original). Vgl. auch Amon 2005, 298f.

32 Vgl. Rohringer 2010, 82, sowie Petersen 1971, 45; zur Untersuchung intervallischer Strukturen vgl.
Rings 2011.

33 Vgl. Heygster/Grunenberg 1998 zu »Tonbeziehungen« und deren »Wirkung« (ebd., 10f.), bzw. de-
ren »diatonischen Affekten« (ebd., 23) als Folge der »diatonischen Spannungsverhiltnisse« (ebd.,
10). Vgl. auch Lindley/Turner-Smith 1993, 125: »A strictly diatonic scale represents an MT-system
with interlocking chains of three major and three minor triads.« (Ein »MT-system« wird ebd., 31, als
»[a] kind[.] of tempered harmonic system« definiert.)

34 Vgl. Rambold 2012, 58.
35 Dahlhaus 1966, 534.

36 »Als diatonisch gilt ein Tonvorrat, der durch eine liickenlose Reihe von mindestens drei (-Triton¢)
und hochstens sieben (sHeptaton<) Ténen im Abstand reiner Quinten gebildet wird.« (Rohringer
2010, 82) Dass es sich bei Diatonik »um einen Tonvorrat handelt, dessen Tone sich in eine reine
Quintschichtung bringen lassenc, ist »gleichbedeutend mit minimaler interner Quintenbreite«
(Kissenbeck 2007, 15; Hervorhebung original). »Die Besonderheit der Pentatonik besteht nun darin,
dass sie gerade der grofitmaogliche Tonvorrat mit minimaler interner Quintenbreite ist, der keine
kleinen Sekunden enthdlt. [...] Die Besonderheit der [heptatonischen] Diatonik besteht [...] darin,
dass sie gerade der groftmdgliche Tonvorrat mit minimaler interner Quintenbreite ist, der keine
benachbarten kleinen Sekunden enthélt.« (ebd., 16) Kuhn (2014, 245) greift zur Bezeichnung der
diatonischen Heptatonik den Begriff sHeptatonia primac auf.

37 »Alterierungen dndern nicht den Stufenwert« (Schénberg 1957, 40). Vgl. Holtmeier 2010b, 89f. Béla
Bartok (1976, 367) schreibt: »In our polymodal chromaticism, however, the flat and sharp tones
are not altered degrees at all; they are diatonic ingredients of a diatonic modal scale.« Kuhn (2014,
256) dulert bezogen auf Bartoks Musik: »Es gibt keine Unterscheidung zwischen diatonischen und
alterierten Stufen.« Kriiger (2011, 87) versteht unter »Stufendeckung« den »Anteil der verwendeten
Stufen in Bezug auf die Gesamtzahl der Stufen einer Skalac.
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Chromatische Skala

Der Begriff >diatonisch« muss, um selbst bestimmt zu sein, nun zu komplementéren Be-
griffen wie >chromatisch« ins Verhdltnis gesetzt werden.*® Die Basis fiir diese Unterneh-
mung ist jedoch insofern problematisch, als die Begriffe bei verschiedener Bedeutung
in verschiedenen Kontexten unterschiedlich ins Verhiltnis gesetzt wurden und zudem
auf Unterschiedliches bezogen wurden und werden. So wird der griechische Begriff
chroma (Farbe) in der Musik heute bezogen auf Téne (chromatische Versetzungen ei-
nes diatonischen Tones), Intervalle (diatonische und chromatische Intervalle), Akkorde
(chromatische Akkorde) oder Skalen (chromatische Skala). Ich begniige mich hier mit der
Diskussion einzelner Aspekte der chromatischen Skala. Fiir ndhere Informationen zum
Thema der Chromatik verweise ich auf einschlédgige Fachpublikationen.*

Die entscheidende Frage fiir unseren Zusammenhang ist nun: Gibt es nur eine chro-
matische Skala oder mehrere?4® Zumeist wird von »der chromatischen Skalas als einer
einzigen Skala mit zwolf gleichstufigen Halbtonschritten gesprochen, die keinen Grund-
ton besitzt und damit als Materialskala angesehen werden kann, aus der Reihen oder
andere Gebrauchsskalen gebildet werden kénnen.' Es wdre nun aber auch moglich,
bestimmte, von dieser chromatischen Skala abgeleitete Skalenausschnitte als chromati-
sche Skalen zu bezeichnen. >Diatonisch« und >chromatisch« wéren dann qualifizierende
Begriffe, die eine bestimmte Quantitdt wie die Heptatonik ndher beschreiben wiirden.
Anatol Vieru bestimmt die Qualitdten einer Skala mithilfe eines MaRes der »diatonischen
und chromatischen Kapazitét« (»diaton[ic] and [...] chromatic capacity«*?). Er nennt das

38 Rohringer (2010, 82) definiert »Diatonik« dem Verstandnis »heutiger Theorie« gemdld als Tonvor-
rat, zu dem »>Chromatikc und >Enharmoniks relationale Begrifflichkeiten darstellen: Chromatik und
Enharmonik versteht er als eine Erweiterung der Diatonik durch »zunehmende[.] Quintenbreitec,
erst durch weitere finf, dann weitere zwolIf Téne im Quintabstand. Kuhn verwendet in Bezug auf
die Musik Béla Bartoks die Negation »nicht-diatonisch¢ (vgl. Kuhn 2014, 248). Barték selbst (1976,
363) nennt die Skalen g-a-b-c-des-es-f / g-as-b-ces-des-es / g-a-b-cis-d-e-f. Kuhn (2014, 248) erklart
solche Skalen bei Barték »als Mischung diatonischer und nichtdiatonischer Skalensegmente« (vgl.
auch Antokoletz 1984, 205). »As the result of superposing a Lydian and Phrygian pentachord with
a common fundamental tone, we get a diatonic pentachord filled out with all the possible flat and
sharp degrees.« (Barték 1976, 367) Laut Kuhn (mit Verweis auf LaszI6 Somfai) komme Bartdk so
zu einer »Heptatonia secunda« (Kuhn 2014, 249; der zitierte Begriff nach Lajos Bardos). Vgl. auch
Petersen 1971, 45.

39 Vgl. Cahn 1995 und Rohringer 2010. Zu »Affekt und Chromatik« bzw. zu »chromatischen Effekten«
in der Musica ficta vgl. Menke 2015, 308-313 (Zitate: 308 und 310).

40 Vgl. den Plural von Chromatik bzw. verschiedene Chromatiken wie die >Riickungschromatik< bei
Schiitz, die »vagierende Chromatik« bei Wagner oder die >Farbchromatik« im Impressionismus. Bar-
ték unterscheidet »three chromatic forms« (Gilles 1982, 121): »bi-modality or polymodality«, »modal
chromaticism« und »melodic new chromaticisme« (Barték 1976, 376). Erganzend dazu Ricarda Rétz
(2009, 101) mit Bezug auf »Josef Matthias Hauers System der Tropen«: »Tropen sind Zwdlftonskalen,
die aus zwei sich im Tonvorrat zu 12 verschiedenen Ténen ergdnzenden Hexachorden bestehen.«

41 Voraussetzung dieser Bestimmung ist, dass das Verhdltnis von Stimmungssystem zu Tonstufen
im Sinne der Gleichstufigkeit geklart ist. Vgl. das im folgenden Abschnitt genannte Vorgehen von
Schneider 1966.

42 Vieru 1993, Bd. 1, 96 (Ergdnzung des Verfassers).
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Mals »DIACRO«* und entwickelt es als Bruch CRO/DIA: im Zahler: >Chromatizitat (An-
zahl an nicht unterbrochenen Sekundreihen), im Nenner: sDiatonizitatc (Anzahl an nicht
unterbrochenen Quintenreihen). Vieru geht dabei von der Mengenlehre aus, in &hnlicher
Weise wie die US-amerikanische >musical set theory¢, und bezieht sie auf Ton- und In-
tervallmengen.

Ich will hier am Sprachgebrauch einer einzigen chromatischen Skala festhalten, die
Moglichkeiten der qualifizierenden Begrifflichkeiten im Gedéchtnis behalten und eine
Klassifikation entwickeln, die ihren Ausgangspunkt nicht bei Tonstufen oder Intervallen,
sondern bei den Akzidenzien nimmt — so wie diese in der skalaren Anordnung der Harfe
erscheinen und in unserer Notation funktionieren. Damit ist deutlich, dass die unten ge-
nerierten Tonvorrate ihrer Herkunft nach diatonisch sind und in Entsprechung zu dieser
Perspektive allgemein als »diatonische Skalen< benannt werden kénnen.

BISHERIGE ANSATZE ZUR SYSTEMATISIERUNG VON SKALEN

Musiklexika wie The New Grove Dictionary, Die Musik in Geschichte und Gegenwart
oder das Lexikon der Systematischen Musikwissenschaft lassen eine Systematisierung von
Skalen weitgehend vermissen. Zu finden sind vorwiegend Beschreibungen von Begrif-
fen, die das musikalische Verstandnis von Skalen mitbedingen.** Ansitze zu einer geord-
neten Darstellung von Skalen haben den Charakter von Entwiirfen, Gruppierungen oder
Sammlungen.

Carl Dahlhaus schliisselt in der ersten Auflage der Musik in Geschichte und Gegen-
wart verschiedene Verstandnisweisen des Begriffs sTonsystem« als Tonvorrat, Stimmung,
Schema von Tonbeziehungen oder Melodiestrukturen auf, weist auf Verwirrungen und
Unzuldnglichkeiten der Terminologie hin und erldutert den Begriff sTonsystem« im Hin-
blick auf europdische Musik.* In einer aullereuropdische Tonsysteme darstellenden Tafel
zeigt Marius Schneider im Rahmen desselben Artikels listenartig angeordnete Skalen
und Melodiebeispiele unter Verwendung der zwolftonigen chromatischen Skala.*® Diese
geordnete Liste von moglichst vorzeichenlos geschriebenen Skalen, ausgehend von den
Stammtonen, macht anschaulich, dass durch Auswahl von Ténen aus der gleichstufigen
Chromatik verschiedenste Skalen gebildet werden konnen. Diese Systematisierungsmog-
lichkeit, ihre Vorteile und Schwierigkeiten werden von Schneider aber nicht weiter aus-
gefiihrt.

Auch im Jazz, in dem sehr differenziert mit Skalen gearbeitet wird, gibt es Bemii-
hungen, Skalen geordnet darzustellen. Andreas Kissenbeck z.B. zeigt im ersten Band

43 Ebd.

44 Vgl. z.B. New Grove Dictionary (2. Auflage): »Key (i)« (Hyer 2001a), »Mode« (Powers/Wiering/
Porter/Cowdery/Widdess/Davis/Perlman/Jones/Marett 2001), »Scale« (Drabkin 2001), »Tonality«
(Hyer 2001b); MGG (1. Auflage): »Ton« (Reinecke/Winckel 1966), »Tonalitdt« (Dahlhaus/Reinecke/
Schneider 1966), »Tonsysteme« (Dahlhaus 1966 und Schneider 1966); MGG (2. Auflage): »Ton«
(Rettelbach 1998), »Tonalitat« (Dahlhaus 1998), »Modus Ill« (Schmidt-Beste 1997).

45 Vgl. Dahlhaus 1966.

46 Vgl. Schneider 1966, Ausfaltblatt mit finf Seiten zwischen den Spalten 544 und 545.
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seiner Jazztheorie, wie Skalen in Bezug zu Akkorden bestimmt und verwendet werden
konnen.* Er geht dabei auf die in der Jazz-Improvisation gingigen Skalen ein, darun-
ter »Bebop-Skalen«* und >Blues-Tonleitern<. Als »Modi« von »Harmonisch-Moll (HM)«,
»Melodisch-Moll (MM)« und »Harmonisch-Dur (HD)« bezeichnet Kissenbeck die auf
den verschiedenen Skalentdnen beginnenden Rotationen dieser Skalen, z.B. HM' bis
HM?”.# Anschlieflend stellt er symmetrische Skalen wie die »Messiaen-Skalen«*° dar, um
abschlieflend auf »Exotische Skalen«’! einzugehen. Er betont: »Jede Tonleiter besitzt eine
klangliche Charakteristik. Sie wird wesentlich von ihrer Intervallstruktur (u.a. Tritonus-
gehalt) sowie auch von ihrer internen Quintenbreite [...] bestimmt.«<®*> Und weiter: »Die
Zuordnung einer Skala zu einem Akkord klart die klangliche Bedeutung aller zwolf Téne
in Bezug auf die jeweilige harmonische Situation«>3. Kissenbeck gibt damit fir die prak-
tische Jazz-Improvisation eine sinnvolle Anleitung, doch unternimmt er, abgesehen von
einer Gruppenbildung, keine systematisierende Klassifizierung von Skalen.

Eric Kriiger analysiert und beschreibt dhnliche Skalengruppen wie Kissenbeck, aber
nun nicht als Anleitung zur Jazz-Improvisation, sondern mit systematisierenden Ansatzen
insbesondere hinsichtlich der »Anzahl der Stufen«, der »Intervallverhaltnisse« und der
»Lage der unterschiedlichen Stufenintervalle«®*. Jeder Analyse stellt er ein »Skalendia-
gramm|.] zur Visualisierung«> der jeweiligen Skalen-Architektur zur Seite. Diese Darstel-
lung macht den Hauptteil des fir die hier behandelte Thematik informativen Buchs aus.
Ein klanglicher Vergleich der Skalen ergdnzt die Beschreibung, aber eine ausgearbeitete
Systematisierung fehlt auch hier.

Stefan Rohringer zeigt im Artikel »Diatonik/Chromatik/Enharmonik« im Lexikon der
Systematischen Musikwissenschaft den Entwurf einer umfassenden Systematisierungs-
moglichkeit von Skalen: Eine »einfach-tritonische Heptatonik«*® F-c-g-d'-a'-e*-h? bildet
zwischen unterstem und oberstem Ton einen Tritonus. »Dieses einfach-tritonische Hep-

47 Vgl. Kissenbeck 2007. Ahnlich Haunschild (1997, 70): »[Die] Akkord-Skalen-Theorie [...] besagt,
daB8 zwischen Akkorden und den dazu passenden Skalen im Prinzip nicht unterschieden werden
muf, da sie ja beide aus denselben Ténen bestehen. Akkorde und Skalen werden also gleichberech-
tigt behandelt. Akkorde werden als vertikale Klanggebilde (meist in Terzschichtung) angesehen, die
sich in Form von Skalen in horizontaler Anordnung (im Sekundabstand) darstellen lassen«.

48 »Die Grundidee der Bebop-Skalen besteht [...] darin, die[.] Struktureigenschaft des Abwechselns
zwischen Akkord- und Durchgangstonen auf die gesamte Tonleiter auszuweiten.« (Kissenbeck 2007,
94)

49 Siehe unten, Abschnitt »Harmonisch-Mollc (HM), Melodisch-Mollc (MM), sHarmonisch-Durc (HD).
Vgl. Kissenbeck 2007, 104-107.

50 Ebd., 111-114.
51 Ebd., 116f.

52 Ebd., 101. Vgl. auch Haunschild 1997, 18ff. Nach Kissenbeck (2007, 14) »wird das Klangbild von
Tongruppen malgeblich dadurch mitbestimmt, wie eng die beteiligten Téne im Quintenzirkel beiei-
nanderliegen. Man spricht in diesem Zusammenhang von der >internen Quintenbreite« (Maleinheit:
QB).« Als Beispiele nennt Kissenbeck (ebd., 15) »g-c-f (2 QB) und gis-c-e (8 QB)«.

53 Ebd., 9.

54 Kriger 2011, 15.
55 Ebd., 17.

56 Rohringer 2010, 83.
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taton wird infolge der symmetrischen Umlagerung des mittleren Tons durch zwei ver-
minderte Quinten zum doppelt-tritonischen (e-b, fis-c) [Fis-c-g-d'-a'-e?-b?] bzw. dreifach-
tritonischen (es-a, f-h, g-cis) [F-cis-g-d'-a'-es*-h?] Heptaton. Bestimmt man den mittleren
Ton des Heptatons zum Anfangston einer Grundskala«, kénnen verschiedene Skalen
gebildet werden, darunter die »Kirchentonleitern« und die »melodische Molltonleiter«*”.
»Als Grenzfdlle der Diatonik kdnnen Tonvorréte gelten, in denen einzelne Quinten des
Heptatons in asymmetrischer Verteilung vermindert sind.«*® Diese Bestimmungen kon-
nen einerseits aufgegriffen werden, weil sie einen Anhaltspunkt dafiir bieten, dass durch
Veranderung des Tritonusgehalts bzw. durch Alterationen Skalen klassifiziert werden
konnen; auch dass es »Grenzfélle der Diatonik« gibt, ist ein unbedingt bedenkenswerter
Hinweis; andererseits ist das beschriebene Vorgehen nicht bis zu einer systematischen
Klassifikation ausgefiihrt.

Als Spezialfall sei hier noch der kompositorische Versuch von Urmas Sisask genannt,
den klanglichen Charakter einer einzigen Skala in vielfdltigen Konkretisierungen vorzu-
fihren. Seine 24 Hymns fiir Chor basieren ausschliefSlich auf der >Planeten-Skala« cis-d-
fis-gis-a.>> Auf deren Grundlage und durch die differenzierte Verwendung von Rhythmus
und Dynamik erschafft er eine Klangwelt, die an eine einzige Farbe oder einen einfar-
bigen Raum erinnert. Eine Klassifizierung von Skalen wurde von Sisask meines Wissens
nicht ausgearbeitet.

ENTWICKLUNG EINER SYSTEMATIK DIATONISCHER SKALEN
Subtraktive Skalen

Aus der diatonischen Stimmung der Pedal-Harfe in Ces-Dur (sieben Saiten pro Oktave)
und ihrer Moglichkeit, den Klang jeder Saite mittels je eines der sieben Pedale um eine
oder zwei tibermalige Primen (im klanglichen Ergebnis: Halbtonabstidnde) zu erhohen,
entlehne ich, wie bereits erwdhnt, die Idee, diatonische Skalen durch ein zunichst sub-
traktives und dann additives Verfahren zu systematisieren. Die dabei zum Einsatz gelan-
genden Vorzeichen werden gemal ihrer Positionierung im Tonraum bzw. ihrem Auftre-
ten in der herkémmlichen Generalvorzeichnung nummeriert (b und fis als 1., es und cis
als 2.b- bzw. §-Vorzeichen usw.; Bsp. 1).

2. 4. 6. 1. 3. 6.
A 1 s "
)" b T T 2 & i |
o | e e —— e E— — i — |
9135 7 * T ° o 2457 * ° ° ’
5 7 b6. 4. 2 7. 5 3 1 42 4 6. 1 3 5 7

Beispiel 1: Nummerierung der Vorzeichen

57 Ebd. (Ergdnzungen des Verfassers).
58 Ebd. Hier nennt Rohringer z.B. die Skala >Mi-Sheberach« d-e-f-gis-a-h-c-d.

59 Vgl. Sisask 2005. Vgl. auch die modalen Sitze, die Rambold (2012, 325-362) zu verschiedenen
Grundtonmengen abdruckt.
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Zunéchst werden nun die sieben b-Vorzeichen der Ces-Dur-Skala sukzessive >weggestri-
chen« (dieses Verfahren nenne ich »subtraktiv<), was klanglich gleichbedeutend ist mit
der sukzessiven Erhohung der Skalentone um einen Halbton, sodass am Ende dieses
Verfahrens die C-Dur-Skala steht. Insgesamt entstehen dadurch 128 subtraktive Skalen
(Bsp. 2 und Anhang/Bsp. 12).°° Diese 128 Skalen umfassen alle >Kirchentonarten< und
andere im Jazz etablierte Skalen wie die »alterierte Skala< (= MM7)®" oder die »Ganzton-
skalas, aber interessanterweise auch viele Skalen, die keinen Namen tragen. Man kann
diese Skalen unterteilen in kontinuierlich alterierte Skalen (ein Vorzeichen nach dem an-
deren wird weggestrichen) und diskontinuierlich alterierte Skalen (z.B. erstes und fiinftes
Akzidens werden weggestrichen). In der europdischen Tradition wurden hauptséchlich
die auf kontinuierlicher Alterierung basierenden Skalen verwendet: So entstehen die >Kir-
chentonarten, wenn die b-Vorzeichen nacheinander subtraktiv aus der Ces-Dur-Skala
weggestrichen werden.®? Die Skalen mit diskontinuierlicher Alterierung konnen aufgrund
der entstehenden tibermaligen Sekunden bzw. kleinen Terzen — unter Vernachldssigung
von Stimmungsdifferenzen — mit arabischen bzw. asiatischen Skalen assoziiert werden;
sie sind gemalS der obigen Definition aber ebenfalls diatonische Skalen. Beachtenswert
ist, dass durch das subtraktive Verfahren neben der bekannten anhemitonischen Penta-
tonik auch hemitonische pentatonische Skalen entstehen (z.B. durch Wegstreichen des
ersten, zweiten, vierten und flinften b-Vorzeichens; b1.2.4.5.: ces-d-[e]-fes-g-as-[h]). Als
»Grundgestaltc der diatonischen Skala kann >lonisch« bzw. die Dur-Skala gelten, weil ihre
Intervallverhaltnisse mit denjenigen der Stammtonreihe identisch sind.

Skalen, die (ausgehend von der Ces-Dur-Skala) nur b-Vorzeichen und §-Zeichen ent-

halten, sind, wie aus dem Vorangehenden folgt, subtraktive Skalen; sie kénnen auch
Skalen ersten Grades oder Skalen der ersten sHalbtonerhohung« genannt werden.

60 Diese Anzahl kann mithilfe des Pascal’schen Dreiecks errechnet werden, wenn in der sieb-

61
62

ten horizontalen Zeile des Dreiecks (oberste Zeile = 0. Zeile) die Zahlen addiert werden
(1+7+21+35+35+21+7+1 = 128). Die Summen im Pascal’schen Dreieck entsprechen den Quadrat-
zahlen, hier 27 = 128.

Melodisch-Moll vom 7. Skalenton aus (Rotation der Tone).

Wegstreichen der b-Vorzeichen unter numerischer Angabe von deren jeweiliger Position (zur Er-
klarung der Nomenklatur siehe unten, Abschnitt Nomenklatur 1: Aspekte des subtraktiv-additiven
Alterationsverfahrens): lonisch b0.; Lydisch b7.; Lokrisch b6.7.; Phrygisch b5.6.7.; Aolisch b4.5.6.7.;
Dorisch b3.4.5.6.7.; Mixolydisch b2.3.4.5.6.7.; lonisch b1.2.3.4.5.6.7. Das Ergebnis sind Skalen, die
auf den folgenden Stufen Aufldsungszeichen tragen: lonisch: §0; Lydisch: §4; Lokrisch: §14; Phry-
gisch: §145; Aolisch: §1245; Dorisch: §12456; Mixolydisch: §123456; lonisch: §1234567.
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b0. Cb-Dur / lonisch bl. Gilchrist Mode 1A / 3B
ces - des - es - fes - ges - as - b ces - des - es - fes - ges - as - [h]
b1234567 b1234564(7]

b2. Gilchrist Mode 1B b3.

ces - des - [e] - fes - ges - as - b ces - des - es - fes - ges - a - b
b12456743] b12345746
b4, b5. HM3

ces - d - es - fes - ges - as - b ces - des - es - fes - g - as - b
b13456742 b12346745
6. Alterierte Skala / MM b7, Lydisch

c - des - es - fes - ges - as - b ces - des - es - f - ges - as - b
b234567k1 b12356744
So-Pentatonik / chin. Modus 4 (Zhi) /

bl. 2. Gilchrist Mode 1 bl. 3.

ces - des - [e] - fes - ges - as - [h] ces - des - es - fes - ges - a - [h]

b124565[37] b1234556 (7]

Beispiel 2: Subtraktive Skalen 1-10 (vollstandige Auflistung aller 128 Skalen im Anhang/Beispiel 12)%

Additive Skalen

Nun gibt es aber weitere diatonische Skalen wie das sogenannte >Zigeuner-Moll« (c-d-es-
fis-g-as-h), das »Zigeuner-Dur« (c-des-e-f-g-as-h), die »enigmatische Skala«** (c-des-e-fis-
gis-ais-h) oder der Klezmer-Musik zuzuordnende Skalen wie sMi-Sheberach« (c-d-es-fis-
g-a-b)*, die sich nicht allein auf subtraktivem Weg bilden lassen, sondern eines zweiten

63 Zur Bedeutung der Ziffernreihen unter den Systemen siehe unten, Abschnitt Nomenklatur 1.

64 Der Begriff >scala enigmaticac tritt an prominenter Stelle zum ersten Mal im Untertitel zu Giuseppe
Verdis Ave Maria. Scala enigmatica, armonizzata a quattro voci miste, sole (Quattro pezzi sacri
Nr. 1; Erstpublikation 1898) auf (vgl. Schweikert 2001, 505).

65 Vgl. Bauer 1999, 45. Vgl. auch Bauer 2002, Kap. 2 »Klezmology. Typische Tonskalen«, sowie Rohrin-
ger 2010, 83. Schleifer (2001, 56) schreibt: »Despite various endeavours to describe some of the
shteygers, a comprehensive theory of the Ashkenazi synagogue modes is still lacking.« Er beschreibt
neben anderen Skalen auch »the mi shebberakh (or av harahamim) shteyger, which is based on the
so-called Ukrainian-Dorian scale, that is, the Dorian scale with a raised 4th degree« (ebd., 57; Her-
vorhebungen original). Idelsohn (1992, 25) betont: »As a result of the quarter tones there are a great
variety of scales in existence«, und fahrt fort: »[...] in the Orient the Jews sing in those scales, using
the quarter-tone steps of their neighbors, while [...] the Jews of the Occident employ the same scales
with steps of the semi-tone system« (ebd., 26; Hervorhebungen original). Spater beschreibt Idelsohn
die Bildung der Skalen aus Tetrachorden und ihre Beziehung zu den >modes¢; »Mi-Sheberach« wird
dabei nicht erwihnt, besitzt aber Ahnlichkeit zur zweiten der folgenden Skalen: »Synagogue song
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Schritts, der Addition, bedirfen. Addition bezeichnet hier das Hinzuftigen von ¢-Vorzei-
chen nach vorangegangener Subtraktion von b-Vorzeichen. Das additive Verfahren ent-
spricht also bei gleichstufiger Stimmung einer >Ganztontransposition< ausgehend von der
Ces-Dur-Skala (siehe Bsp. 3 und unten den Abschnitt Nomenklatur 1). So entsteht zum
Beispiel: »Zigeuner-Moll« (c-d-es-fis-g-as-h) durch den Alterationsprozess b1.4.5.6.7. #1.
Die Skalenstufen zeigen als Ergebnis folgende Alterationen: 18,28,3b,44,54,6b,74; das
heifSt: Die entstehenden Skalen miissten >subtraktiv-additive Skalen< genannt werden, sol-
len aber, der Einfachheit halber, >additive Skaleng, >Skalen zweiten Grades« oder >Skalen
der zweiten Halbtonerhohung: heiflen (Bsp. 3). Jede der subtraktiven Skalen kann also
theoretisch mit den sieben §-Vorzeichen additiv bearbeitet werden, wodurch eine schier
uniiberblickbare Anzahl an moglichen Skalen entsteht (insgesamt 128x128 = 16.384).
Manche dieser Skalen sind in Bezug auf die Intervallverhiltnisse mit einer subtraktiven
Skala identisch (z.B. Ganztonskala als subtraktive Skala: ces-des-es-f-g-a-[h] bzw. c-d-e-
[fes]-ges-as-b; als additive Skala: c-d-e-fis-gis-ais-[his]), andere sind neu (Bsp. 3).

fH
v

b1.4.5.6.7.41. »Zigeuner-Moll«

(- 4

T &
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0 by 4
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c - d-e -fis-g-a-nh
b351256 744

Beispiel 3: Additive Skalen (Auswahl)

is based upon three principal scales. First, the tetrachord e-f-g-a, conjunctively repeated: e-f-g-a-
b*-c-d becomes a heptachord, while disjunctively: e-f-g-a+b-c-d-e constitutes an octachord. Out of
this scale the Ashkenazim developed the scale of the Adonoy-Moloch mode, by adding two tones
below the tonic (d-c) and by lowering e in the octave (€°), thus creating the following succession of
notes: c-d-e-f-g-a-b’-c-d-€’. The second scale consists of the minor tetrachord d-e-f-g, which, if con-
junctively repeated: d-e-f-g-a-b’-c, produces a heptachord, and by its disjunctive repetition: d-e-f-
g+a-b-c-d, forms an octachord. The third scale: d-e"-f*-g+a-b*-c-d, the basis for the Ahavoh-Rabboh
mode, is formulated of two disjunctive tetrachords.« (ebd., 478; Hervorhebungen original)

ZGMTH 14/2 (2017) | 327



MARC NEUFELD

Aufgrund der beschriebenen Tatsache, dass identische Skalen (wie im Fall der Ganzton-
skala) auf unterschiedlichen Wegen gebildet werden kénnen, wird es wichtig, Regeln fur
die Darstellung, Benennung und Kategorisierung einer Skala aufzustellen: Wenn zwei
unterschiedliche Darstellungen einer Skala (quasi Transpositionen) méglich sind, soll die
jeweils »einfachere¢, durch weniger Operationen von der Grundskala Ces-Dur ausge-
hend erreichbare, zur Benennung gelten. Es stellt sich die Frage, wie viele tatsachlich ver-
schiedene Skalen vor dem Hintergrund dieser systematischen Einschrankung mithilfe der
beiden Alterationsarten tiberhaupt gebildet werden kénnen. Eine mathematisch exakte
Berechnung ergibt, dass nach Ausschluss von sDuplikaten< insgesamt 977 Skalen verblei-
ben, bei denen jeder Stammton entweder mitb-, §- oder #-Vorzeichen versehen ist. 359
dieser Skalen sind heptatonisch; durch alterierte Stammtone, die bei enharmonischer
Verwechslung mit unmittelbar benachbarten Skalenténen zusammenfallen, entstehen
auferdem 415 hexatonische, 178 pentatonische und 25 tetratonische Skalen.®

Nomenklatur 1: Aspekte des subtraktiven bzw. additiven
Alterationsverfahrens

Einer der wichtigsten Aspekte des dargelegten subtraktiven bzw. additiven Verfahrens
ist, dass auf der Ebene der Vorzeichen und nicht auf der Ebene der Stufen operiert wird.
Es wurde ein Prozedere gewdhlt, das nacheinander zwei >Halbtontranspositionen< nach
oben zuldsst und nicht eines, das von drei verschiedenen Zustianden einer >Stufes, die
mit denen der Nachbarstufen tiberlappen, ausgeht. Die Konsequenz ist, dass nicht allein
die konkrete Skala als Ergebnis eines Alterationsprozesses von Stufen, sondern auch der
Prozess der Alterierung selbst benannt werden muss.

Eine erste Nomenklatur bezieht sich daher auf den Prozess der Alterierung. Er kann
dargestellt werden, indem zunéchst ein b geschrieben und danach die Nummern der
b-Vorzeichen, separiert durch Punkte, notiert werden. Die Nummerierung der Vorzei-
chen orientiert sich dabei an der Reihenfolge ihres Auftretens in der Generalvorzeich-
nung (Bsp. 1). So entsteht z.B. Phrygisch c-des-es-f-g-as-b durch:b5.6.7. (das flnfte, sechs-
te und siebte b wurden weggestrichen, d.h. durch ein §-Zeichen ersetzt). Bei additiven
Skalen sind $-Vorzeichen zu notieren, wo vorher bereits ein b weggestrichen worden war.
Zur Bezeichnung des additiven Prozesses werden die §-Vorzeichen entsprechend ange-
fugt, z.B.:b7. §1. (das siebte b wurde zundchst weggestrichen [aus dem Ton fes resultierte
ein f] und auf der gleichen Stufe dann das erste # zugefligt, sodass sich ein fis ergibt); die
Skala, die entsteht, ist: ces-des-es-[fis]-ges-as-b. Eine Schwierigkeit dieser Nomenklatur
besteht in der unterschiedlichen Zuordnung von Ziffern zu den einzelnen Skalenstufen

66 Geht man zur Berechnung (mithilfe von pitch classes und Kombinationen von Intervallzahlen) da-
von aus, dass jede Stufe in drei >Alterationszustandenc (b, i, #) auftreten kann, entstehen 37 = 2187
Skalen. Darunter sind dann doppelt und mehrfach auftretende Skalen, z.B. die Ganztonleiter.
Ausgeschlossen werden miissen die in dieser Menge enthaltenen Transpositionen, also Skalen mit
gleichen Intervallverhéltnissen ab ces, ab ¢ oder ab cis. Dabei ist zu beachten, dass zwei Stufen
durch Alteration nicht nur deckungsgleich werden und sich damit aufheben, sondern sogar einander
tiberkreuzen kénnen (vgl. die Stufenfolge dis-eis-fes).
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entsprechend der unterschiedlichen Reihenfolge, in der §- und b-Vorzeichen in der Ge-
neralvorzeichnung auftreten (Bsp. 1).

Eine zweite Nomenklatur bezeichnet das Ergebnis des Alterationsprozesses: Am ein-
fachsten geschieht dies, indem die Skala mit ihren Tonh6hennamen aufgeschrieben wird,
z.B. Phrygisch: c-des-es-f-g-as-b. (Alternativ kdnnten die Stufen bzw. Skalenpositionen
mit den entsprechenden Vorzeichen einzeln oder zusammenfassend gekennzeichnet
werden: 18,2b,3b,48,54,6b,7b oder auch b23675145. Die ohne Punkt aufeinander folgen-
den Zahlen bezeichnen hier die Stufen.)

Ein weiteres Beispiel (Bsp. 3): >Zigeuner-Moll« c-d-es-fis-g-as-h. Zundchst muss die Ska-
la von c aus geschrieben werden, weil dies von ces aus nur auf weniger >einfache« Weise,
mit Verdopplung einer Tonstufe (ces-cis-d... bzw. ces-des-d...) oder Doppelalteration
(ces-des-eses...) moglich ware. Diese Skala ist eine Skala zweiten Grades, eine additive
Skala, weil sie b-Vorzeichen, §-Zeichen und $-Vorzeichen enthalt: 1§,28,3b,44,54,6b,74
(bzw. b364125744), entstanden durch den Alterierungsprozess b1.4.5.6.7.41.

Reduzierte Skalen

Wir haben bis hierher eine Systematik diatonischer Skalen erhalten, die Bekanntes wie
Dur, Moll, Kirchentonarten, Pentatonik, Ganztonleiter, Skalen mit libermaligen Sekun-
den wie die >enigmatische Skala« oder bisher unbenannte Skalen umfasst. Andere Skalen
wie z.B. die »Bluestonleitern«< sind bisher aber nicht in der Darstellung aufgetaucht, und
es stellt sich dadurch die Frage, wie sie sich zu dem bisher entwickelten System verhal-
ten. Wie kann das System weiter differenziert werden, um eine Klassifikation auch dieser
Skalen zu ermdglichen?

Einen Anhaltspunkt zur Beantwortung dieser Frage bieten diejenigen subtraktiven
Skalen, bei denen aufgrund der Alteration Téne weggefallen sind, weil sie sich in der
gleichstufigen Stimmung klanglich mit einem benachbarten Ton vereinigten, etwa e mit
fes, h mit ces. Diese Vereinigung der Tone fiihrt zu einer Reduktion der Skalenstufen-
zahl®’, weshalb die entsprechenden Skalen sreduzierte Skalen< genannt werden sollen
(Bsp. 4). Doch reduzierte Skalen gibt es nun nicht nur unter den subtraktiven, sondern
auch unter den additiven Skalen. Hier ist z.B. die >Planeten-Skala« c-des-f-g-as zu nen-
nen: Es ist eine hemitonische pentatonische Skala, die von Urmas Sisask so benannt
wurde®, aber bereits in der Antike®, in der islandischen’® und in der japanischen Musik
(als »kumayoshi«’') bekannt ist. Sie kann in der Systematik nicht von ces aus, aber von ¢

67 Genaugenommen gilt dies nur auf der klanglichen Ebene; ich akzeptiere an dieser Stelle in der Be-
grifflichkeit aber die Ungenauigkeit, die nicht zwischen klanglicher und notierter Skala unterschei-
det. Vgl. auch die Begriffe »Extentionalitdt« und »Intentionalitit« von Tonmengen bei Rambold 2012,
156.

68 Vgl. Sisask 2005.

69 »Skala des Olympos< e-f-a-h-c' (vgl. P6himann 1995, 1655).

70 Vgl. Annewanter 1977, 19. Annewanter erklart die tonalen Gegebenheiten der von ihm untersuchten
islandischen Zwiegesdnge mit der Pentatonik e-f-a-h-c.

71 Sisask 2005, 3. Weiterfiihrend zur Skalenbildung in der japanischen Musik vgl. Komoda/Mihoko
2002, 566-570.
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und cis aus notiert werden (da von ces aus eine Tonstufe verdoppelt oder Doppelaltera-
tion angewandt werden misste, was weniger »einfach< und damit das von der Systema-
tik nicht préferierte Verfahren ware). Sie stimmt mit finf Tonen der phrygischen Skala,
einer heptatonischen subtraktiven Skala, tiberein. Die zwei wegfallenden Téne lassen
sich nicht allein durch das subtraktive Verfahren eliminieren, sondern fiir ihren Wegfall
bedarf es zusdtzlich eines additiven Schritts: e und h miissen aufwarts alteriert werden.
Die resultierende Skala lautet c-des-[eis]-f-g-as-[his]; eis und his entfallen. Die >Planeten-
Skala« ist folglich innerhalb unseres Systems eine additive Skala mit eliminierten Ténen
und kann daher als reduzierte diatonische Skala additiven Ursprungs verstanden werden.

Ein dhnliches Beispiel ist die hexatonische Skala >Blues-Mollc, normalerweise dar-
gestellt als c-es-f-fis-g-b; sie ldsst sich ebenfalls als reduzierte Skala additiven Ur-
sprungs verstehen: c-dis-eis-fis-g-lais]-b — entstanden durch den Alterationsprozess
b2.3.4.5.6.7.41.4.5.6.

Als weiteres Beispiel einer reduzierten Skala sei die Do-Pentatonikc c-d-e-g-a er-
wahnt.”? lhre flnf Tone finden sich in mehreren subtraktiven Skalen, z.B. in Dur oder
in der durch den Prozess b2.3.4.5.6. entstandenen Skala c-d-[e]-fes-g-a-b.”> Die >Do-
Pentatonik: ist in diesem Sinn >mehrdeutigc und es fehlen ihr jene Tone (fes und his),
die durch Halb- und Ganzton-Alteration eliminiert wurden. Aullerdem ldsst sie sich in
einer zweiten Form Uber ces darstellen: ces-des-es-[fis]-ges-as-[h]. In beiden Formen
handelt es sich um eine additive Skala mit eliminierten Tonen, aber die zweite Form ist
gemal der oben aufgestellten Regel >einfacher« (d.h. durch weniger Operationen von der
Grundskala Ces-Dur ausgehend erreichbar); ihr gebtihrt daher der Vorzug.

Innerhalb der Tradition unseres Notationssystems gibt es nun entgegen den Gege-
benheiten der Pedalharfe auch noch die Mdglichkeit zur Doppelvorzeichnung. Diese
soll daher zur Erklarung der Reduktion einer Skala in Betracht gezogen werden: Eine
Doppelvorzeichnung mit der Konsequenz, dass ein Skalenton wegfallt, soll >Tilgung:
einer diatonischen Tonstufe genannt werden. Skalen mit getilgten Ténen sind damit
auch reduzierte Skalen, z.B. c-d-e-f-(g=asas)-h oder c-(disis=e)-f-(g=asas)-h-c. Auch
die >Planeten-Skala« ab cis misste mit Doppelvorzeichnung geschrieben werden: cis-d-
leses]-fis-gis-a-[heses]; die oben dargebotene Version c-des-|eis]-f-g-as-[his] ist aber im
genannten Sinne >einfacher« und soll daher gelten. Vorzeichenkombinationen, die die
Doppelvorzeichnung tibersteigen (also drei- und mehrfache §- bzw. b-Vorzeichnungen)
sollen aus der hier prasentierten Systematik ausgeschlossen sein.

Wir finden unter den reduzierten Skalen somit: subtraktive Skalen mit eliminierten
Tonen, additive Skalen mit eliminierten Tonen oder Skalen mit per Doppelvorzeichnung

72 Die anhemitonischen pentatonischen Skalen werden mit den Solmisationssilben ihres untersten
Tons bezeichnet, ausgehend von c-d-e-g-a, also z.B. »So-Pentatonik:: g-a-c-d-e bzw. so-la-do-re-mi
(vgl. Krtiger 2011, 47-50; Barték 1976, 364; Liang 1985, 58). Zur relativen Solmisation vgl. Heygster/
Grunenberg 1998.

73 Die Fragen, ob e oder fes in der Skala existiert, welcher der beiden Téne wegfillt, ob sie sich
vereinigen oder ein Ton den anderen ersetzt, sind in der Gleichstufigkeit und bei enharmonischer
Verwechslung, wenn unabhdngig von tonalen Zusammenhéngen argumentiert wird, letztendlich
unerheblich. Welcher Ton eingeklammert wird, muss der Zusammenhang ergeben. Hier wurde in
einem materialen, nicht auf eine bestimmte Musik bezogenen Kontext derjenige Ton eingeklam-
mert, der in hoherem Mal alteriert worden ist.
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getilgten Tonen. Reduzierte Skalen konnten daher als Unterklasse sowohl der subtrakti-
ven als auch der additiven Skalen angesehen werden, bilden aber als sreduzierte< eine
eigene dritte Kategorie, die Skalen dritten Grades. Innerhalb der Klasse der reduzierten
Skalen konnen dann die pentatonischen von den hexatonischen, die Skalen subtrakti-
ven von jenen additiven Ursprungs und Skalen mit eliminierten von jenen mit getilgten
Tonen unterschieden werden. Unten wird sich zeigen, dass auch erweiterte Skalen mit
weniger als sieben Tonen hier eingruppiert werden, wodurch reduzierte Skalen allge-
mein als Klasse von Skalen mit weniger als sieben Tonen definiert werden konnen (siehe
Abschnitt Erweiterte Skalen). Eine Folge dieser Bestimmung von reduzierten Skalen ist,
dass die Klassen der subtraktiven, additiven und der unten zu beschreibenden erweiter-
ten Skalen umgekehrt zu Klassen heptatonischer Skalen werden.

Klar ist auch, dass heptatonische Skalen — als gebrochene Cluster® verstanden —

grundsétzlich sieben Mal reduziert werden kénnen. So entstehen neben hexa- und pen-
tatonischen Skalen durch das subtraktiv-additive Verfahren auch tetratonische Skalen,
durch Doppelvorzeichnung zudem tritonische Skalen (klanglich gebrochenen Drei- und
Vierklangen entsprechend, vgl. z.B. die Skala ces-d-[e]-fes-[gis]-as-[h]). Eine weitere
Reduktion ist danach nur noch durch Streichung von Skalenstufen méglich, sodass zu-
nachst ein Intervall, dann ein Ton und schlieBlich kein Ton mehr steht (aus einer Skala
wird eine Form von Nichts): Kategorien, die zwar prinzipiell noch als Skalen aufgefasst
werden konnten, aber, da sie selbst Bausteine von Skalen darstellen, aus logischen Griin-
den vom Skalenbegriff ausgeschlossen bleiben sollen.

Die reduzierten Skalen lassen sich in Entsprechung zum Gesagten wie folgt unter-

teilen:

74

Tritonische Skalen / gebrochene Dreikldnge
Tetratonische Skalen / gebrochene Vierklange
Pentatonische Skalen
a) subtraktiven Ursprungs
b) additiven Ursprungs
c) erweiterten Ursprungs (siehe unten)
* mit getilgten Tonen (Doppelvorzeichnung)
¢ mit gestrichenen und hinzugefligten Ténen
Hexatonische Skalen
a) additiven Ursprungs
b) erweiterten Ursprungs (siehe unten)
* mit getilgten Ténen (Doppelvorzeichnung)
¢ mit gestrichenen und hinzugefligten Ténen

Ich verstehe hier >Clusterc unter der Pramisse der Gleichstufigkeit als sTonhaufen< oder »Tontraube«
(Eimert/Humpert 1973, 49; vgl. auch Cowell 1996, 117-121; Schneider 1975, 231). Unklar ist im
Deutschen, welches Genus der Begriff hat, Maskulinum oder Neutrum. Deutlich werden an die-
ser Stelle Ubersetzungsprobleme, die als eigenstindige Schwierigkeit der Musiktheorie thematisiert
werden sollten.
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An dieser Stelle ist nochmals festzuhalten, dass Elimination und Tilgung das Wegfallen
von Tonen aufgrund von Alteration bewirken. Zundchst implizit, dann per definitionem
(reduzierte Skalenq) vollzog die vorliegende Argumentation einen Ubergang zu Operati-
onen auf der Ebene der Anzahl von Skalenstufen. Das Potenzial des Vorgehens, Vorzei-
chen wegzustreichen oder hinzuzufiigen, ist im Rahmen des hier prasentierten Systems
nunmehr ausgeschopft. Dies fiihrt zur ndchsten Skalenklasse, den erweiterten Skalen.

Pentatonische Skala subtraktiven Ursprungs (mit eliminierten Ténen)

b1. 2. So-Pentatonik / chin. Modus 4 Zhi / Gilchrist Mode 1
H L
) 7o . : -
[ORERE ‘ ‘ te be be ve i
o be e g
ces - des - [e] - fes - ges - as - [h]
124568637
Pentatonische Skalen additiven Ursprungs (mit eliminierten Ténen)
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Pentatonische Skalen, durch Tilgung entstanden

b1.4.5.6.7.41.7. 41,
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Beispiel 4: Reduzierte Skalen (Auswahl)”

75 Der optischen Anschaulichkeit halber verwendet die hier entwickelte Systematik, in Analogie zum
Vorzeichen sDoppel-bs¢, die Kombination # anstelle des herkoémmlichen Doppelkreuzes.
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Hexatonische Skala subtraktiven Ursprungs

b1. Gilchrist Mode 1A / 3B
A Lﬂ‘pl L\‘ b T 1 1P
B, : . = = re b 2
be be be
ces - des - es - fes - ges - as - [h]
512345647

Hexatonische Skalen additiven Ursprungs
Ubermé@ige Skala (1. Version) / Faustmodus / Halbton-Kleinterz /
8. Modus mit begrenzter Transpositionsmoglichkeit (Schuster-Craig) /
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Hexatonische Skala, durch Tilgung entstanden
b1.2.4.5.6.7.bb3.
) b
e [ I 11 e
¥ D ol " e X ) L
i - I ey Ior i L}
ke =
c - d e f g [asas] h

bhl6]14123457

Beispiel 4 (Fortsetzung)

Erweiterte Skalen und reduzierte Skalen erweiterten Ursprungs

Es gibt nun Skalen, die zwar aus sieben Tonen bestehen, sich jedoch nicht allein durch
das subtraktiv-additive Verfahren, sondern nur mithilfe von Doppelvorzeichnung(en)
oder durch Streichen und Hinzufligung von Ténen bilden lassen — sie sollen deshalb
rerweiterte Skalen« genannt werden. »Blues-Dur¢, hédufig angegeben als c-es-e-f-fis-g-b,
ist solch ein Fall (Bsp. 5).7° Es lasst sich auch darstellen als c-dis-e-f-ges-asas-b. Die Toéne
¢, e, f kdnnen subtraktiv erklart werden; additiv kommt der Ton dis zustande; ges und
b sind noch Teil der Stammtonskala von Ces-Dur; der Ton g muss als asas durch Dop-
pelvorzeichnung gebildet werden. Es gibt also heptatonische Skalen, in denen Tone,
die andernfalls nur als hinzugefiigte zweite Form einer bereits vorhandenen Skalenstufe
erscheinen konnten, durch enharmonische Verwechslung und Doppelvorzeichnung ge-
bildet werden miissen. Zu solchen erweiterten Skalen zdhlen auch >Harmonisch-Moll’«
(HM?) c-des-es-fes-ges-as-a und sHarmonisch-Dur’« (HD7) c-des-es-f-ges-as-a: Scheinbar
ist das h in beiden Fallen weggefallen und a hinzugefiigt worden. Erklarbar ist dies im
Rahmen der hier vorgestellten Systematik dadurch, dass ein Ton durch Doppelvorzeich-

76 Weil die Blue Notes nicht eindeutig einer Tonhthe innerhalb des halbtonig-gleichstufigen Tonsys-
tems zugeordnet werden konnen, lassen sie sich genaugenommen auch nicht in die vorliegende
Systematik einordnen. Da jedoch »Blues-Dur« und »Blues-Mollc auch in der Gleichstufigkeit unter
diesen Namen benutzt werden, werden sie hier besprochen.
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nung und enharmonische Verwechslung zu einer zweiten Form seines Nachbarn wurde
(heses wurde zu a).

An dieser Stelle wird klar, dass von ces aus eine Doppelvorzeichnung mit $-Zeichen
als dritte >Halbtontransposition< nach oben erscheint (ces-c-cis-cisis), eine Vorzeichnung
mit Doppel-b aber lediglich als >Halbtontransposition< nach unten (ces-ceses). Allgemein
gesprochen hat also eine Doppelvorzeichnung in unserem Zusammenhang die Konse-
quenz, dass entweder eine Tonstufe entfallt (Tilgung) oder eine doppelt vorhandene ent-
steht (Ergdnzung). Doppelvorzeichnung soll deshalb letztlich dem Bereich der erweiter-
ten Skalen zugeordnet werden. Skalen, die mithilfe von Doppelvorzeichnung entstehen,
sollen als (siebentonige) rerweiterte Skalen< oder als (mit sechs oder weniger Ténen ge-
bildete) >reduzierte Skalen erweiterten Ursprungs< bezeichnet werden. Doppelvorzeich-
nung soll grundsétzlich als weniger >einfach« gelten im Vergleich zu subtraktiv-additivem
Vorgehen, aber als >einfacher< im Vergleich zu bloler Streichung oder Hinzufligung von
Tonen.

Es gibt nun auch solche heptatonische Skalen, die nicht mittels Doppelvorzeichen,
sondern nur durch Streichung und Hinzufligung von Ténen gebildet werden kénnen.
Dies sei am Beispiel der Skala c-+cis-d-+dis-e-f-ges-[as]-[his] erlautert.”” Hier sind die
Tone ¢, d, e, f subtraktiv erklarbar, ges gehdrt noch zur Stammtonskala von Ces-Dur, his
ist additiv erklarbar, cis und dis aber sind hinzugefligt — sie sind nicht durch Doppelvor-
zeichnung konstruierbar, sie zeigen vielmehr einen jeweils zweiten Alterationszustand
eines bereits in der Skala enthaltenen Stammtons. Auch der Wegfall des Stammtons as ist
weder durch Subtraktion, Addition noch durch Doppelvorzeichnung erklarbar.

Generell gesprochen heil’t das: Es gibt Skalen diatonischer Herkunft, denen fiir jeden
weggefallenen Ton ein neuer Ton hinzugefiigt worden ist (ich verwende den Begriff
sweggefallen« als Oberbegriff fur >eliminiert, »getilgt,, >gestrichenq). Die erweiterten Ska-
len stehen damit erstens in der Ndhe der transheptatonischen Skalen, die durch mehr als
sieben Tone gekennzeichnet sind, verbleiben aber im Gegensatz zu diesen innerhalb der
Heptatonik. Sie sind zweitens durch die Dopplung von Tonstufen mit der chromatischen
Skala verwandt.

Bezlglich ihrer Anzahl konnen erweiterte Skalen als diejenigen heptatonischen Ska-
len betrachtet werden, die der Differenz zwischen den 792 aus den zwolf Tonhohen des
chromatischen Totals konstruierbaren Siebentongruppen und den 359 subtraktiven und
additiven Skalen (792-359 = 433) entsprechen.

Als Beispiel fiir eine »erweiterte Skala« mit weniger als sieben Tonen (reduzierte Skala
erweiterten Ursprungs) sei noch c-+cis-d-+dis-e-f-[geses]-[as]-[his] erwdhnt. Es ist die
eben besprochene clusterartige heptatonische Skala ohne ges. Durch Doppelvorzeich-
nung vereinigen sich hier zusétzlich f und geses, und es entsteht eine hexatonische Skala.
Folglich wird unter den reduzierten Skalen eine weitere, oben bereits angemerkte Un-
terklasse erkennbar: die erweiterten Skalen mit weniger als sieben Tonen. Um die Sys-
tematik bzw. Nomenklatur einfach zu halten, sollen nun alle Skalen mit weniger als sie-
ben Ténen sreduzierte Skalen< genannt werden, auch dann, wenn sie hinzugefligte Téne

77 Mit + wird ein zusatzlicher, mit [ ] ein weggefallener Ton bezeichnet; zur Nomenklatur siehe unten,
Abschnitt Nomenklatur 2.
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enthalten.”® Zum entscheidenden Charakteristikum der Klasse der reduzierten Skalen
werden damit nicht Operationen auf der Ebene der Alteration wie Subtraktion, Addition,
Elimination oder Tilgung, und auch nicht Erweiterung, sondern die geringe Tonanzahl er-
klart, obwohl die reduzierten Skalen nattirlich von den genannten Operationen gepragt
sind. Die reduzierten Skalen, auch >Skalen dritten Grades:, werden dadurch zu einem
Sammelbecken von Skalen unterschiedlichster Art.

Erweiterte Skalen sind damit nun als heptatonische Skalen mit weggefallenen und
hinzugefiigten Tonen die vierte Skalenklasse, weshalb sie >Skalen vierten Grades« heifsen
sollen. Weil aber hinzugefligte Téne auch im Bereich der transheptatonischen Skalen
eine zentrale Rolle spielen, ist spatestens mit den erweiterten Skalen ein Grenzbereich
der diatonischen Skalen und damit eine Grenze der Leistungsfahigkeit der hier vorgestell-
ten Systematik erreicht.”

Nomenklatur 2: Aspekte der reduzierten und erweiterten Skalen

Die bereits vorgestellte Nomenklatur muss nun ergidnzt werden: Weggefallene Téne
werden durch eine eckige Klammer gekennzeichnet, hinzugefiigte Tone durch ein +
(die zugehorigen Notenkdpfe sind in den Notenbeispielen durch ein Quadrat umrahmt).
»Blues-Moll« kann prozesshaft folgendermalien dargestellt werden: b3.4.5.6.7.§4.5.+fis;
das Ergebnis ist die Skala: c-[dis]-es-f-+fis-g-lais|-b. bzw. 14,[24],3b,45,+44,54,(64],7b.

Ein zweites Beispiel: Die >So-Pentatonikc ces-des-[e]-fes-ges-as-[h] muss von ces
aus geschrieben werden, weil die Schreibweise c-d-f-g-a nur additiv moglich wére
(mit eis) und damit weniger >einfach« ausfiele. Sie ist deshalb die subtraktiv-reduzier-
te Skala, die durch den Alterierungsprozess b1.2. entsteht; das Ergebnis ldsst sich mit
1b,2b,[34],4b,5b,6b,[74] darstellen.

Im Hinblick auf die Nomenklatur bedeutet das: In der Notation subtraktiver Ska-
len (Skalen ersten Grades) treten b-Vorzeichen und §-Zeichen auf, bei additiven Skalen
(Skalen zweiten Grades) zudem #-Vorzeichen; reduzierte Skalen (Skalen dritten Grades)
haben weniger als sieben Tone, sodass in jedem Fall eckige Klammern [ ] auftreten; die
erweiterten Skalen (Skalen vierten Grades) enthalten wiederum sieben Téne, und zu
allen bisher genannten Zeichen sind auch + (Pluszeichen) oder Doppelvorzeichen (bb,
##) notig.®°

Damit eine Skala analytisch in die Systematik eingeordnet werden kann, muss sie zu-
ndchst, wenn moglich, auf ces notiert werden. Wenn dies nicht gelingt, weil dabei eine

78 Die alternative Moglichkeit, erweiterte Skalen mit weniger als sieben Ténen den erweiterten Skalen
zuzurechnen, schiife die Uneindeutigkeit, dass sowohl in der Klasse der reduzierten Skalen als auch
in der der erweiterten Skalen mit weniger als sieben Ténen enthalten waren.

79 Die Unterteilung der Skalen in tetratonisch, pentatonisch, hexatonisch, heptatonisch wiirde auch
eine rein an der Anzahl der Téne orientierte Skalenklassifikation erlauben. Dies konnte insgesamt
zu einer Klassifikation von Skalen in subheptatonisch, heptatonisch und transheptatonisch fiihren.
Die getroffenen Unterscheidungen subtraktiv, additiv und erweitert wiirden es dann erméglichen,
die heptatonischen Skalen zu differenzieren.

80 Der optischen Anschaulichkeit halber verwendet die hier entwickelte Systematik, in Analogie zum
Vorzeichen sDoppel-b¢, die Kombination ## anstelle des herkémmlichen Doppelkreuzes.
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(eliminierten und getilgten) epial 5- ;
und hinzugefiigten Tonen Beispiel 5: Erweiterte

= reduzierte Skala erweiterten Ursprungs Skalen (Auswahl)

Tonstufe doppelt verwendet werden miisste, muss derselbe Vorgang auf ¢ oder dann
auch auf cis versucht werden. So kénnen nach und nach alle vier Skalengrade durchge-
arbeitet werden bis die bestmdgliche — sprich: im System »einfachste« — Notationsform
gefunden wird und dadurch die Skala eingruppiert werden kann.

GRENZEN DES SYSTEMS

Schon bei den reduzierten Skalen wurde deutlich, dass dieses System wie jeder Klassi-
fizierungsversuch an Grenzen stof8t: Vor allem Mehrdeutigkeiten und Klassifizierungsal-
ternativen fordern Entscheidungen heraus, die offengelegt und argumentativ abgesichert
werden mussen. Kritisch ist auRerdem an dieser Stelle einzuwenden, dass bei den redu-
zierten und erweiterten Skalen das Alterationsverfahren, wie es bei den ersten beiden
Skalenklassen genutzt worden war, verlassen wurde — eben weil es an seine Grenze
gekommen war — und ein ambivalentes Verfahren angewandt wurde, das einerseits zwar
noch Alterationen von Stufen nutzt, andererseits aber faktisch die Zahl der Stufen ver-
ringert oder vermehrt, wie es die Begriffe sreduziertc und serweitertc suggerieren. Aus
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diesen Griinden ist es nun notwendig, die Grenzen des Systems naher zu betrachten,
darzustellen und auszuloten. Dies geschieht im Folgenden durch die Beschreibung der
Eigenheiten wichtiger Skalengruppen, die, anders als in tblicher Darstellung, von der
hier entwickelten Systematik nicht als homogene Gruppen erfasst werden kénnen. Da-
durch gelingt eine Kldrung und Differenzierung des bisher Entwickelten.

Modi mit begrenzter Transponierbarkeit

Durch die erweiterten Skalen wurde die Grenze der diatonischen Skalen erreicht, weil
laut obiger Definition eine Erweiterung einer diatonisch-heptatonischen Skala streng ge-
nommen eine transheptatonische Skala schafft — eine Skala mit mehr als sieben Ténen.
Die »Modi mit begrenzter Transpositionsmoglichkeit«®' von Olivier Messiaen — das sind
»symmetrische Skalens, die durch drehsymmetrische Figuren im Quintenzirkel gekenn-
zeichnet sind, was ihre beschrénkte Transponierbarkeit anschaulich macht (Bsp. 6)% —
bestimmen nun diese Grenze néher als ein Modi- bzw. Skalen-Feld (Bsp. 7), das gemaf
der Nomenklatur des vorliegenden Systems sowohl diatonisch-heptatonische als auch
transheptatonische Skalen enthdlt: Messiaen stellt eine reduzierte Skala subtraktiven Ur-
sprungs (die Ganztonleiter ces-des-es-f-g-a-h, entstanden durch die Alteration b1.3.5.7.;
bei Messiaen der 1. Modus) mit einer reduzierten Skala mit getilgtem Ton — Doppelvor-
zeichnung, daher reduzierte Skala erweiterten Ursprungs — (5. Modus bei Messiaen) und
funf transheptatonischen Skalen aufgrund der gemeinsamen Eigenschaft der begrenzten
Transponierbarkeit als eine Gruppe von >Modi< zusammen. Als solche sprengt sie aber
die Gruppierungs- und Klassifizierungsregeln der hier vorgestellten Systematik und weist
dadurch auf deren Grenzen hin.

Messiaens System erfasst freilich nicht alle Skalen begrenzter Transpositionsmoglich-

keit. Zu nennen ware etwa der von John Schuster-Craig beschriebene »8. Modus mit
begrenzter Transpositionsmoglichkeit«®. Es handelt sich um die reduzierte Skala additi-
ven Ursprungs ces-d-es-fis-g-[ais]-b (Kleinterz-Halbton-Skala) bzw. c-des-e-f-gis-a-[his]
(Halbton-Kleinterz-Skala).®*

81
82

83

84

Messiaen 1966, 56. Vgl. Messiaen 2012, 458-476.

»Solche Skalen werden [auch] als sIntervallzyklen< bezeichnet, bei denen die Oktave durch ein
Intervall bzw. durch eine Kombination mehrerer Intervalle gleichmaRig unterteilt wird« (Kuhn 2014,
252; Ergdnzung des Verfassers). Deshalb sind genaugenommen auch die chromatische Skala, der
verminderte Dreiklang, der tiberméafige Dreiklang und der Tritonus >begrenzt transponierbar<. (Im
Deutschen werden von Ubersetzer*innen und Autor*innen die Begriffe sbegrenzte Transponierbar-
keitc und >begrenzte Transpositionsméglichkeitc synonym verwendet.) Zu Symmetrien in der Musik
allgemein, insbesondere zum »Achsensystem« bei Barték vgl. Lendvai 1957, 91-103.

Vgl. Schuster-Craig 1990 (»An Eighth Mode of Limited Transposition«). Diese Skala ist identisch mit
dem sogenannten »Faust-Modus« (Kriiger 2011, 119), so benannt, weil er von Franz Liszt in seiner
Faust-Symphonie eingesetzt wurde (vgl. auch Schuster-Craig 1990, 300f.), bzw. der »alternierenden
Sechsstufigkeit« (Kissenbeck 2007, 110), auch bekannt als >tibermalige Skala« (so benannt, weil sich
aus ihren Skalenténen zwei tibermdRige Akkorde bilden lassen; vgl. Haunschild 1992, 140ff.).

Vgl. Kissenbeck 2007, 110 (dort abgekirzt als »KTe-HT« bzw. »HT-KTe«). Diese in der Jazztheorie
gdngigen Bezeichnungen orientieren sich an den in der Skala vorkommenden Intervallverhdltnissen.
In gleicher Weise benannt ist die »alternierende Achtstufigkeit« (ebd., 109): Ganzton-Halbton-Skala

ZGMTH 14/2 (2017) | 337



MARC NEUFELD

Insgesamt charakterisieren die sModi mit begrenzter Transponierbarkeitc den Bereich
zwischen den Skalenklassen der hier vorgestellten Systematik sowie zwischen den Merk-
malen diatonisch und chromatisch als ein Ubergangsfeld, auf dem Messiaen gezielt >po-
lymodalc komponierte.®

Begrenzte Transpositionsmoglichkeit (am Beispiel der Ganzton-Halbton-Skala)

fH
72

%@:ﬁ:&i‘

Fis
= 3 Transpositionsmoglichkeiten

Beispiel 6: Drehsymmetrie am Beispiel der Ganzton-Halbton-Skala

Anhemitonische Pentatonik

Eine andere Grenze des hier vorgestellten Systems zeigen die anhemitonischen pentato-
nischen Skalen auf.?® Die Skalen der sRe-, Mi-, So-, und La-Pentatonikc kommen in der
vorliegenden Systematik als subtraktive Skalen mit eliminierten Tonen vor (reduzierte

(GT-HT) und Halbton-Ganzton-Skala (HT-GT), Messiaens 2. Modus. Mike Rossi (2007, 13) nennt
die beiden Formen dieser »Diminished Scale« »Mode T« (GT-HT) und »Mode 2« (HT-GT). Fir wei-
tere Literatur zur oktatonischen Skala vgl. Taruskin 1985 sowie Kahan 2009. »Die oktatonische Skala
hat Bartok besonders interessiert, denn sie erlaubte ihm, zwischen diatonischen und chromatischen
Tonrdaumen zu vermitteln« (Kuhn 2014, 253). Zu »Skalenbildung aus dem Wechsel zweier Interval-
le« mithilfe der Fibonacci-Reihe vgl. ebd., 241.

85 Vgl. Messiaen 1966, 66ff. Anders bezeichnete Bartdk in seinen Harvard Lectures »polymodale
Chromatik« (Bartok) als »ein Verfahren, chromatisch ausgefiillte Tonriume durch Uberlagerung
diatonischer Skalen oder Skalenausschnitte zu schaffen« (Kuhn 2014, 256). Kuhn betont weiter,
dass »Polymodalitét [...] haufig durch symmetrische Spiegelstrukturen zustandekommt« (ebd., 257).
»Anhand der diatonischen Skalen lasst sich zeigen, dass mit Ausnahme des Dorischen alle Skalen in
der Spiegelung einen neuen Modus erzeugen« (ebd., 258). So wird z.B. Phrygisch aufwarts g-as-b-
c-d-es-f-g zu lonisch abwarts g-fis-e-d-c-h-a-g.

86 Siehe oben, Anm. 72. Vgl. Barték 1976, 364. Die anhemitonische Pentatonik wird auch mit chine-
sischen Skalen assoziiert: »Gong (Do) modec, »Jiao (Mi) mode«, »Zhi (sol) modec, »Yu (La) mode«
(Liang 1985, 58; vgl. zu anderen chinesischen Skalen ebd., 66, 85, 92 und 111). Vgl. zur weiteren
Differenzierung Chen 2002, 120-122.
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Messiaen: Modi mit begrenzter Transponierbarkeit
Ganztonleiter bl.3.5.7. Ganztonleiter
5T

7 i 1 "

R
= reduzierte Skala subtraktiven Ursprungs b1234456 (7]
HT-GT (alternierende Achtstufigkeit)

b237415644+43
= transheptatonische Skalen (oktatonisch) GT-HT (alternierende Achtstufigkeit)

= reduzierte Skala erweiterten Ursprungs bb2b15 783 44[6]

Q A — A} 1T n |
VI %‘ e S 7 — g it n T P — T Do f
\ & [ ] TL@T L. Al Ul f A I - T b e X ) i@ T L b 1
o [ 4 i 7 be i d s i
= transheptatonische Skala (oktatonisch) b123 4785 6+44
T T T N T — T i
V”%i f i —Tr tte e tHe (GO —1* — T T T be the [T@ D@ f
T 1T 1The @ & [ "% ] T J 1 T 1T 1T T mg sl ] L L b | 1
q.. L d q' v T o : 7 b‘ q- Do L4 e o —J
= transheptatonische Skala (dekatonisch) b125674534+4125

KT-HT (alternierende Sechsstufigkeit)

T |
| be |
4

L
b13742544 (6]

s HT-KT (alternierende Sechsstufigkeit)

L
b25134645(7]
= reduzierte Skalen additiven Ursprungs

Beispiel 7: Symmetrische Skalen
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Skalen subtraktiven Ursprungs), sogar mit dhnlichen Zahlenreihen in ihrer Entstehung:
b1.2.:b1.2.3.;51.2.3.4.;51.2.3.4.5.; es handelt sich also um kontinuierlich alterierte Skalen.
Die »Do-Pentatonik« c-d-e-|[fes]-g-a-[his] hingegen ldsst sich nicht einfach durch subtrak-
tive Alterationen erreichen, sondern nur mithilfe eines additiven Schritts: b1.2.3.4.5.6. 7.
oder seinfacher: b1.7. §1. (ces-des-es-I[fis]-ges-as-[h]) (sieche oben, Abschnitt Reduzierte
Skalen). Das heif3t, die Zusammengehérigkeit der anhemitonisch pentatonischen Skalen
als Gruppe kann mit der hier entwickelten Systematik nicht dargestellt werden. Diese
Einschrankung kann allerdings kompensiert werden, indem die reduzierten Skalen, wie
oben beschrieben, als eigene Klasse und nicht als Unterklassen der subtraktiven, additi-
ven und erweiterten Skalen betrachtet werden. Auf diese Weise gehort jede Pentatonik
zu den reduzierten Skalen, den Skalen dritten Grades.

»Harmonisch-Moll« (HM), sMelodisch-Mollc (MM), sHarmonisch-Dur«
(HD)

Ein dhnliches Problem — das Auseinanderbrechen einer iiblicherweise als Einheit darge-
stellten Skalengruppe — taucht auch bei denjenigen >Modic auf, die Andreas Kissenbeck
durch Rotation der Skalen >Harmonisch-Moll< (HM': c-d-es-f-g-as-h), >Melodisch-Mollc
(MM c-d-es-f-g-a-h) und sHarmonisch-Dur< (HD': c-d-e-f-g-as-h) bestimmt — wobei er
auch HM', MM" und HD! selbst »Modi« nennt (Bsp. 8, 9 und 10).#” Keine dieser Modus-
Gruppen — im Sprachgebrauch des vorliegenden Aufsatzes: Skalengruppen — lasst sich
als Ganze in einer der vier oben entwickelten Skalenklassen unterbringen. (Lediglich
die im Jazz ebenfalls Verwendung findenden >Kirchentonarten« sind samtlich subtraktive
Skalen — sie waren nach dem eben zitierten, hier nicht verwendeten Sprachgebrauch
»Modi< von lonisch, I'7). Bei sHarmonisch-Moll« z.B. bilden lediglich HM?, HM®, HM®
und HM® eine Gruppe subtraktiver Skalen, HM# ist eine additive Skala und HM” eine er-
weiterte Skala. Das Auseinanderbrechen dieser Skalengruppe(n) ergibt sich, weil im hier
entwickelten System ausgehend von der Ces-Dur-Skala jedem Ton zwar zwei >Halbto-
nerhdhungen« zugestanden werden, beide >Halbtonerhhungen« aber je verschiedenen
Skalenklassen zugeordnet wurden (subtraktiv und additiv). AuRerdem wurde davon aus-
gegangen, dass, sobald eine dritte Alteration durch Doppel-b oder Doppel-# notwendig
ist, um eine Skala zu erkldren, diese Skala dann in die Kategorie der erweiterten Skalen
fallt bzw. bei geringerer Tonanzahl als sieben in die Klasse der reduzierten Skalen.

Das heifst, die Darstellung von Skalen durch Rotation und deren Klassifikation im hier
vorgestellten, bei Alterationen seinen Ausgang nehmenden System, kénnen oft nicht zur
Deckung gebracht werden. In der Jazztheorie werden erstaunlicherweise aber bei der
Benennung von Skalen beide Mdoglichkeiten kombiniert verwendet: Skalen werden dort

87 Vgl. Kissenbeck 2007, 101-111; vgl. ebd., 101: »Einbindung weiterer Skalen und deren Modi (Super-
imposition)«. Hingewiesen sei auf die unterschiedliche Zuordnung der Begriffe sModus« und »Skalac
bei Idelsohn (siehe oben, Anm. 64) und Kissenbeck. Haunschild bezeichnet das, was Kissenbeck
»Modi (Superimposition)« nennt, als »Stufenskalen« (Haunschild 1992, 136). Wenn man von Kis-
senbecks Zuordnung der Begriffe >Skala< und >Modus« ausgeht und Skalen probehalber als Cluster
betrachtet, dann wiirden deren >Modi«< Synonyma zu den >Lagen eines Clusters« (zum Clusterbegriff
sieche oben, Anm. 74).
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einerseits mithilfe der Namen der »Kirchentonarten< (gewonnen durch Rotationen der
ionischen Skala) benannt, andererseits durch die Nennung der Alterationen (von Akkord-
und Optionstonen) niher bestimmt (z.B. HD®> = »Mixolydisch-b9« mit 7/b9/11/13).38 Ge-
rade diese kombinierende Bezeichnungsweise zeigt den aufgewiesenen Bruch zwischen
den beiden moglichen Darstellungsformen von Skalen: mithilfe von Rotationen oder
ausgehend von Alterationen (Bsp. 8, 9 und 10)%.

” Harmonisch-Moll
)’ A

|

HM!
4
b3 6512457 = subtraktive Skala

b3. 6. 7. Lokrisch-13

814 652 357 = subtraktive Skala

N lonisch-#5 b5.
)" A Py 1T 1T n |

HMS3 . - — r ; r

s d
b12 3467145 = subtraktive Skala

b3.4.5.6.7.41. Dorisch-#11 // Mi-Sheberach
n |
H[\A4 :m@#wﬁ
S s Do T

L
53751256 #4 = additive Skala

b2.5.6.7. Mixolydisch-b9/b13 // Phrygisch-Dominant
I i

HM> hﬁ@v#:htﬁ
) o Vo ®
b2 6 7413 45 = subtraktive Skala

Lydisch-49 b4.7.

HM®

- #® e
b135 6 742 4 = subtraktive Skala

HM?

52345 6141bb7 = erweiterte Skala

= transheptatonische Skala

Beispiel 8: »Harmonisch-Moll«

88 Vgl. Kissenbeck 2007, 107.

89 Die an die Kirchentonarten angelehnten Bezeichnungen sind Kissenbeck 2007, 103-107, entnom-
men.
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A b1.2.4.5.6.7. Harmonisch-Dur
HD] 1 >y “
> o

L 4
b6 4123457 = subtraktive Skala

b3. 4. 6. 7. Dorisch-b5

T n |

== ——————————~—~
L d

b357k124 6 = subtraktive Skala

>

A b5. 6. Dominant-Phrygisch ohne 11
HD3 )’ A o T I i
b g
23467415 = subtraktive Skala
” b1.3.4.5.6.7.%1. Lydisch-Moll
" i [ ] T

Py |
HD*4 T P — 1T o |
o @ Vo T

b35125 6 7 #4 = additive Skala

A _ b2.3.5.6.7. Mixolydisch-b9

) A r 2 1T T iy
HD> hﬁtﬁﬁtﬁ

) o Vo ®

b2 741345 6 = subtraktive Skala

A . Lydian augmented b4.5.7.

)’ A o I e 1T IT I i
HD® fos—tba—o—* it e it " be—beo—1

:)V 1T - ﬁ. o E. A 1T Ib’ - I-Vne I e i

HD?

b2 35 651 4bb7 = erweiterte Skala

>

Y [ J
transheptatonische Skala

Beispiel 9: »Harmonisch-Dur«
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s b1.3.4.5.6.7. Melodisch-Moll
)’ A

T

MM!
-

b3k12456 7 = subtraktive Skala

b3.5.6.7. Dorisch-b9

b2 374145 6 = subtraktive Skala

Lydian augmented b5.7.
1T

b6 7412 3 45 = subtraktive Skala

_ b4.6.7. Lokrisch-9
MM®e — " -
1T - l‘; r 2 v 1

&
b35674

12 4 = subtraktive Skala

‘ . © b6. Alteriert
o X ] e T n i
MM7M§?F¢'¢E
D) - Vo e

b2 3456 741 = subtraktive Skala

Beispiel 10: sMelodisch-Moll«

Gilchrist modes

Das benannte Auseinanderbrechen von traditionellen Skalengruppen innerhalb der vor-
gelegten Systematik wird auch an den »modes« deutlich, die Annie Gilchrist 1911 zur
Erklarung gélischer Folksongs vorstellte (Bsp. 11).%° Gilchrists Darstellung zeigt hexato-
nische Skalen, die aus der Pentatonik durch Hinzufiigung von Ténen entstanden sind.
Sie ging von den fiinf halbtonlosen pentatonischen Skalen aus (Gilchrist modes 1-5;
Gilchrist zdhlte sie anders als in der oben angefiihrten Tradition”') und fiillte je eine der
zwei kleinen Terzen durch einen nicht-alterierten Ton der diatonischen Stammtonreihe
auf. So entstanden aus jeder der pentatonischen Skalen zwei verschiedene hexatonische
Skalen, die Gilchrist dann als A- und B-Varianten bezeichnete. Im hier verfolgten Sprach-

90 Vgl. Gilchrist 1911, gut dargestellt bei Powers/Wiering/Porter/Cowdery/Widdess/Davis/Perlman/
Jones/Marett 2001, 825f.

91 Vgl. Bsp. 11 und oben, Abschnitt Anhemitonische Pentatonik.
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s model bl.2.  So-Pentatonik Ursprung:
sub.

sub.

sub.

mode 2 b1.2.3. 4. La-Pentatonik
== i —_l--—-v--r-l_l.- sub.

s Mmode2A b3.4.5.6.7.45

)" A T T T ra 3+ i add.
z—o - o 0® F—

5 Mmode2B b3.4.5.6.7.44.

5 — — — ﬁ n y— be ﬁ add.

% 1 1z 1T iy be r ] 1

o1 o to

s mode3 - b1. 7.41. Do-Pentatonik

)" A I T 1 T T T T T T T 1|

¢ T i o add.

s Mmode3A b1.2.3.4.5.6.
)" A i | r ] T i
=== i E——— sub.
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mode 3 B bl. 7
9 =— ] T 1T T 1
@ o ——  — it m P — sub
7 1T P
o @ o be V& 1
mode 4 - o b1.2.  Re-Pentatonik
I

T r— T Feo T sub.
' —— -4 | B

s Mmode4A o b2.3.4.5.6.7.46
2 = - 7 — ad
% 2 — i T - S— | add.
— i | F - 1
e T[]

5 .5.6.7.45.
%)—n—O—E—I—l—H—Hh-H”—H add.
1T r A ] 1

——— =

mode 5 r 1 L & i b1.2.3.4.5. Mi- PentatomkI

Beispiel 11: Gilchrist modes
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gebrauch sind dies zwar alles reduzierte Skalen, aber von verschiedener Art. Diese Ar-
ten lassen sich wie folgt differenzieren: Gilchrists mode 1 (ces-des-[e]-fes-ges-as-[h]) ist
eine subtraktive Skala mit zwei eliminierten Tonen durch die Alteration b1.2., sie ent-
spricht der »So-Pentatonikc. Gilchrists mode 1A (ces-des-es-fes-ges-as-[h]) korrespondiert
derjenigen subtraktiven Skala mit einem eliminierten Ton, die durch die Alteration b1.
entstanden ist; folglich handelt es sich um eine hexatonische reduzierte Skala subtrakti-
ven Ursprungs. Gilchrists mode 1B (ces-des-[e]-fes-ges-as-b), entstanden durch b2., ist
ebenfalls um einen Ton reduziert. Mode 2A (c-d-es-f-g-[ais]-b) hingegen ldsst sich nur
als additive Skala mit einem eliminierten Ton erkldren; es fehlt die 6. Stufe, der Ton ais ist
durch Vereinigung mit b klanglich eliminiert; es handelt sich folglich auch hier um eine
hexatonische reduzierte Skala, aber additiven Ursprungs.”? Der Gilchrist mode 2B gehort
ebenfalls in diese Kategorie. Mode 3B ist erneut eine hexatonische reduzierte Skala sub-
traktiven Ursprungs: b1.7. Die Gilchrist modes 4A und 4B wiederum sind hexatonische
reduzierte Skalen additiven Ursprungs. Modes 5A und 5B sind additiven Ursprungs. Das
Auseinanderbrechen dieser Skalengruppe innerhalb der hier vorgestellten Systematik ge-
schieht, weil Gilchrist ein Tone hinzufiigendes, auf Stufen- und nicht auf Alterationsebe-
ne operierendes Verfahren, ausgehend von der Pentatonik, gewahlt hat — ein Verfahren,
das der hier gewdhlten Denkrichtung entgegengesetzt ist.

EINE SYSTEMATIK DIATONISCHER SKALEN: ZUSAMMENFASSUNG
UND AUSBLICK

Die hier vorgestellte Systematik bietet eine Klassifikation von Skalen, bei der zunachst
durch ein subtraktiv-additives Alterationsverfahren einfache diatonische Skalen entste-
hen. Als einfache diatonische Skalen werden subtraktive und additive Skalen bezeich-
net, die Skalen ersten und zweiten Grades. Durch verschiedene Arten des Wegfalls von
Tonen (Elimination, Tilgung oder Streichung) entstehen Skalen, denen einzelne Tone
fehlen, die also weniger als sieben Téne umfassen. Sie bilden eine dritte Klasse, die redu-
zierten Skalen oder Skalen dritten Grades. Wenn nun diesen reduzierten Skalen andere
als die weggefallenen Tone hinzugefiigt werden, entstehen erweiterte Skalen, die Skalen
vierten Grades. Erweiterte Skalen mit weniger als sieben Ténen werden ebenfalls den
reduzierten Skalen zugerechnet. Als Oberbegriff fiir reduzierte und erweiterte Skalen
bietet sich im Gegensatz zu seinfache Skalen< der Begriff skomplexe Skalenc an.”® Die
erweiterten Skalen charakterisieren das Ubergangsfeld hin zu den transheptatonischen
Skalen, die durch einen Vorrat von mehr als sieben Ténen gekennzeichnet sind.
Diatonische Skalen kénnen innerhalb des Systems von der Ces-Dur-Skala ausgehend
durch vier Operationen gebildet werden: erstens durch Erhéhung einzelner Skalentone

92 Die Darstellung von ces aus wiirde ein Doppel-b erfordern (ces-des-eses) und ware deshalb gemald
den aufgestellten Regeln weniger seinfach« als die additive Darstellung.

93 Vgl. in der Neurologie die Klassifikation der Epilepsien mithilfe der Begriffe >einfach< und skomplex«
—von daher entlehne ich diese Begriffe. Das Substantiv >Komplex«< mit der Bedeutung >Verbund« von
Hausern, Objekten, Vorstellungen, Erlebnisweisen, Strukturen z.B. in der Architektur oder in der
analytischen Psychologie ist hier nicht gemeint.
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um eine ibermaRige Prime (Skalen ersten Grades, subtraktive Skalen), zweitens durch
Aufwadrtsalteration einzelner Tone um eine doppelt tibermaRige Prime (Skalen zweiten
Grades, additive Skalen), drittens durch Wegfall von Ténen (Skalen dritten Grades, redu-
zierte Skalen) und viertens durch Hinzufligung von Tonen, nachdem andere weggefallen
sind (Skalen vierten Grades, erweiterte Skalen; wenn mehr Téne weggefallen als hinzu-
gefligt sind, sind es reduzierte Skalen erweiterten Ursprungs).

Zur systematischen Benennung miissen Skalen, wenn méglich, auf ces transponiert
werden, andernfalls auf ¢ oder cis. Bezeichnet werden die Skalenstufen mit den Stamm-
tonen c-d-e-f-g-a-h und den Akzidenzien b und # (oder ggf. mit den Doppelvorzeichen
bb und ##). Mithilfe der Tonanzahl und der Zusatzzeichen fiir Alteration, Wegfall und
Erweiterung wird sichtbar, in welche Skalenklasse eine Skala gehort: Subtraktive Skalen
sind heptatonisch und durch b- und §- gekennzeichnet, additive Skalen sind ebenfalls
heptatonisch und enthalten zudem §-Vorzeichen, reduzierte Skalen enthalten weniger
als sieben Tone, was durch eckige Klammern [ ] kenntlich gemacht wird (aber auch alle
anderen Zeichen kommen in dieser Klasse vor), erweiterte Skalen sind wieder heptato-
nisch und man findet neben den bisher genannten Zeichen auch +-Zeichen und/oder
Doppelvorzeichnung. Der Alterationsprozess wird durch Angabe derjenigen Vorzeichen
markiert, die weggestrichen oder hinzugefligt wurden (jeweils mit Punkt), die resultie-
rende Skala durch die Angabe der Alterationsart der jeweiligen Stufen (z.B. im Fall von
Phrygisch c-des-es-f-g-as-b: Alterationsprozess ausgehend von Ces-Dur b5.6.7.; Ergebnis
14,2b,3b,44,54,6b,7b oder b23674145).

Das Verfahren geht von der Pedalharfe und ihren Alterationsmoglichkeiten bzw. den
geldufigen gleichstufig und heptatonisch orientierten Notations- und Denkkonventionen
aus. Es bietet eine Moglichkeit, alle halbtonig-gleichstufigen Skalen bis zur Heptatonik
(und etwas dartber hinaus) zu klassifizieren: als einfache, also subtraktive oder additive
Skalen sowie als komplexe, also reduzierte und erweiterte Skalen. Festzuhalten ist, dass
im Verlauf der obigen Diskussion dieser Skalensystematik Ubergangsbereiche zwischen
den Skalenklassen deutlich geworden sind, in denen die Grenzen zwischen Kategorien/
Klassen sich nicht aus dem System selbst ergeben, sondern nur argumentativ definiert
und gebildet werden konnten. Die Dichotomie von Diatonik und Chromatik wurde dabei
relativiert, indem »diatonischc und >chromatisch¢ als Qualititsbegriffe vorgestellt wur-
den.®* Am Begriff der >chromatischen Skala« als einer einzigen wurde festgehalten. Die
Grenzen der entwickelten Systematik wurden aufgezeigt.

Die Klassifikation kann nun weiter differenziert werden, wenn man eingangs definierte
Voraussetzungen aufhebt: Wird etwa die Tatsache der Oktavidentitét nicht mehr als Be-
grenzung akzeptiert, ergeben sich Méglichkeiten, kombinierte Skalen zu bilden, die sich
Uber den Oktavraum hinaus erstrecken, wobei die Skalenausschnitte in der ersten und
zweiten Oktave voneinander verschieden sind. Wenn die gleichstufige Stimmung verlassen
wird, kdnnen weitere Skalen systematisiert werden wie z.B. arabische magam’at, indische
ragas, slendro und pelog in Gamelan-Musik oder empirisch dokumentierte Formen der
erwdhnten chinesischen Pentatonik. Die Grenze zwischen Stimmungssystemen und Ska-
len- bzw. Stufensystemen wiirde so flieBend und unter Umstanden zu einem Kontinuum:

94 Siehe oben, Anm. 42 und 43.

346 | ZGMTH 14/2 (2017)



EINE SYSTEMATIK DIATONISCHER SKALEN

So kdénnte man diskutieren, ob >Kirchentonarten« in der mittelténigen Stimmung andere
Skalen darstellen als in der gleichstufigen oder nicht. Dieselbe Frage stellt sich z.B. bei
arabischen Skalen — fiir die jiidische Tradition hat Abraham Z. Idelsohn bereits eine aus
der Praxis kommende Antwort geliefert.”> Es folgt daraus, dass alle bisher besprochenen
Skalen »gleichstufige« genannt werden miissen und andere >nicht-gleichstufige:.

Unter Berticksichtigung derlei moglicher Erweiterungen kommt man schlielich zu

folgender Klassifikationsystematik.

Gleichstufige Skalen

Gleichstufige
Skalen auf Viertel-,
Sechstel-, Achtel-
tonbasis

Gleichstufige
Skalen auf Halb-
tonbasis

Einfache Skalen
(diatonischer
Herkunft)

Heptatonische subtraktive
Skalen (Skalen ersten Grades)

Skalen mit kontinuierlicher
Alteration

Skalen mit diskontinuierlicher
Alteration

Heptatonische additive Skalen
(Skalen zweiten Grades)

Komplexe Skalen
(diatonischer
Herkunft)

Reduzierte Skalen (Skalen
dritten Grades)

Tritonische Sklaen

Tetratonische Skalen

Pentatonische Sklaen

a) subtraktiven Ursprungs

b) additiven Ursprungs

c) erweiterten Ursprungs

— mit getilgten Ténen

(Doppelvorzeichnung)

— mit gestrichenen und
hinzugefiigten Ténen

Hexatonische Skalen (einfach
reduzierte Skalen)

a) subtraktiven Ursprungs

b) additiven Ursprungs

c) erweiterten Ursprungs

— mit getilgten Ténen
(Doppelvorzeichnung)

— mit gestrichenen und
hinzugefiigten Ténen

Heptatonische erweiterte
Skalen (Skalen vierten
Grades)

Skalen mit hinzugefuigten
Tonen

Skalen mit ergdnzten Ténen

Transheptatonische Skalen

Chromatische Skala

Kombinierte Skalen

Gleichstufige
Skalen auf Drei-
vierteltonbasis

Nicht-gleichstufige
Skalen

Tabelle 1: Skalensystematik (Uberblick)?

95 Siehe oben, Anm. 64.

96 Zu den gleichstufigen Skalen auf Dreivierteltonbasis vgl. Lemke 2017, 55.
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Die vorgestellte Art der Systematisierung erhebt nicht den Anspruch, in der musikali-
schen Praxis etablierte und bewahrte Wege der Bildung von und des Umgangs mit Ska-
len zu verdrdngen. Doch bietet sie eine systematisch konsistente Methode, (auch bisher
unbenannte) Skalen zu klassifizieren und den Blick daftir zu scharfen, wie Skalen in
der kompositorischen und analytischen Praxis verwendet werden kénnen. Weiterer For-
schung und Komposition bliebe es etwa vorbehalten, Skalen und deren Obertonstruktu-
als spektrale Farben zu untersuchen und mit diesen Aspekten gezielt zu arbeiten?, ein
Verfahren, das sich vielleicht als »new modality« bezeichnen lielSe, in Orientierung an
Praktiken der elektroakustischen und akusmatischen Musik, wo dieser Begriff im Zusam-
menhang von »sound objects as modes« und »sonic magnification«*® bereits verwendet
worden ist.

97 Meine Orgelkomposition Meditation versucht dies unter Verwendung der subtraktiven Skalen zu
erproben.

98 Richards 2001, [1].
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ANHANG: GESAMTVERZEICHNIS SUBTRAKTIVER SKALEN

128 subtraktive Skalen
b0. Cb-Dur / lonisch bl. Gilchrist Mode 1A / 3B

Beispiel 12: Subtraktive Skalen (vollstindige Auflistung)
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b6.7. Lokrisch b1.2.3. Re-Pentatonik / Gilchrist Mode 4

Beispiel 12 (Fortsetzung)
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b3.5.7. b3.6.7. HM?

o P4 6.7, MMS b5.6.7. Phrygisch
|-

Beispiel 12 (Fortsetzung)
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Beispiel 12 (Fortsetzung)
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b1.2.3.5.6. b1.2.3.5.7.

Beispiel 12 (Fortsetzung)
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Kritische Anmerkungen zu dem Aufsatz von
Hermann Danuser: »Apollinische Fundamente.
Uber Adolf Nowaks Buch Musikalische Logik,
ZGMTH 13/2 (2016), 355-375'

Adolf Nowak

1. »Apollinisch«

Die im Titel angekiindigte These ist: Das Buch Musikalische Logik gebe »apollinische
Fundamente« und wehre »alle Elemente einer »dionysischenc, im Zeichen einer Asthetik
des Erhabenen stehenden Kunst« ab (AF 369). Nicht gesagt wird, welche der im Buch be-
sprochenen Werke — vom Alleluja Pascha nostrum mit seinen expansiven Melismen bis
zur Cellosonate von Bernd Alois Zimmermann — als >apollinisch« gelten sollen. Auch der
Verfasser des Buchs weils keine zu nennen, zumal ihn tberzeugt, was Adorno zum ver-
meintlich Apollinischen bei Mozart gesagt hat.? Grundsétzlich ist zu tiberlegen: Wenn
es musikalische Logik gibt, dann kann sie nicht auf eine der dsthetischen Kategorien
beschrankt werden, weder auf das »Schone« im Sinne von Eduard Hanslick, noch auf das
»Apollinische« im Sinne von Friedrich Nietzsche. Musikalische Logik betrifft die Herstel-
lung musikalischen Zusammenhangs, der sich als modellhaft und umwegfrei erweisen
kann oder auch als Zusammenschluss dessen, was sich den gebahnten Wegen sperrt.
Wenn musikalische Logik, dem Ansatz bei Augustinus entsprechend, das Auseinander-
strebende (distentio animi) tragt, dann wird sie weder das >Erhabene« ausblenden kon-
nen noch das, was einer viel spateren Zeit »dionysisch« heifst. Um 1870 spricht Nietzsche
selbst — im Blick auf das Dionysische — von Logik! Das Dionysische, das in Ekstase,
Rausch und Auflosung der Individuation gipfelt, hat seine Motivation in den »hochsten
Lust- und Unlustzustanden des Willens«®. Der >Wille< im Sinne Schopenhauers ist ein
Treiben widerstreitender Krafte, er findet sein Abbild in konfliktiven Prozessen der Har-
monik (concordia discors).* Daran schlief8t Nietzsche an, wenn er — den Widerstreit als
Zentrum der Logik anerkennend — in seiner Schrift »Die dionysische Weltanschauungc

1 Der Aufsatz »Apollinische Fundamente« wird im Folgenden unter AF, das Buch Musikalische Logik
unter ML zitiert.

2 »Mozart jedenfalls, wenn man ihn schon apollinisch schimpfen will — wozu ich nicht das Herz hitte
—steht in der Spannung ganz und gar: es bedarf keiner gar zu feinen Ohren, zu héren, wie grausam
und schmerzlich diese Form aus dem Naturstoff geschnitten ward« (Stuckenschmidt/Adorno 1997,
451).

3 Nietzsche 1980a, 575.
4 Vgl. Schopenhauer 1949b, 514.
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sagt: »Der Wille und sein Symbol — die Harmonie — beide im letzten Grunde die reine
Logik!«> Fugt er dann hinzu, dass im Bereich des sWillensc (und somit der Musik) der
Begriff »ganz unméchtig« sei, so ist der Begriff als Sachbegriff gemeint (semantische
Kodierung), wahrend die »reine Logik« in Relationsbegriffen wirkt, aufgrund derer das
Unbéindige und das Geordnete, die Begrenzung und die Uberschreitung, das Gefiige und
die Auflosung zu erfahren sind. Es geht in musikalischer Logik um die Spannung zwischen
solchen Gegensitzen respektive ihren technischen Korrelaten. Ohne Widerstand kann
sich Logik gar nicht artikulieren. Die durch Logik entfalteten Ausdrucksweisen erreichen
eine Differenzierung, die nicht auf eine einzelne dsthetische Kategorie, auch nicht auf
eine Zweiheit wie die des Apollinischen und Dionysischen zu reduzieren ist.®

2. Begriffsgeschichte und Problemgeschichte

Der Entschluss zum bindren Vergleich” bringt Schematisierungen mit sich, die Giber man-
che Differenzen grolziigig hinweggehen. Danuser ordnet das methodische Konzept des
Buches der Begriffsgeschichte zu. Der entscheidende Ansatz ist aber die Uberlegung,
dass musiktheoretische und musikasthetische Texte nur dann verstanden werden kon-
nen, wenn die Probleme rekonstruiert werden, auf die sie Antwort geben. Welche Pro-
bleme sind es, die die Musiktheorie und -dsthetik dazu brachten, Begriffe und Modelle
der Logik zu bemiihen? Diesen Ansatz — Theoriegeschichte, die die Rekonstruktion der
Problematik anstrebt, auf welche die tberlieferten Texte eine Antwort bieten — nannte
ich »problemgeschichtlich«. Die Meinung, dass »das Problem« sich »beinahe zu verfliich-
tigen« scheint (AF 357), kann ich nicht nachvollziehen. Nicht von >dem« Problem ist im
Buch die Rede, sondern ausdriicklich von »verschiedenen, aus bestimmten geschichtli-
chen Situationen entstandenen Problemen [...], die die Theorie der Musik auf Logik, lo-
gische Begriffe und Muster verwiesen haben« (ML 5). Die geschichtlichen Problemlagen
werden bereits in der Einleitung unter den Ziffern 1 bis 10 vorgestellt.

Danuser avisiert »deutliche Affinititen« (AF 358) meines Buches zu seiner Disserta-
tion Musikalische Prosa: in allgemeinen Vorgehensweisen wie Diachronie, Exemplifika-
tion und Rekurs auf Asthetik, speziell aber in der Bezugnahme auf sldee«.* Nun kann un-
ter >ldeec sehr Verschiedenes gedacht werden. Im Falle der musikalischen Prosa bezieht
sich »>ldeec auf Phinomene, die sich um die Metrik gruppieren (Rezitativ, Taktfreiheit,
irreguldre Syntax und deren Folgen fiir Form und Stil). Die Idee musikalischer Logik
dagegen meint zundchst keinen Phdnomenbereich der Musik, sondern einen Anspruch,
der an musikalische Phanomene gestellt wird. Die Idee ist hier ein Postulat, bei dem

Nietzsche 1980a, 574 (Hervorhebung original).
Vgl. in ML z.B. die Ausfiihrungen zu Bruckner (260ff.), Berlioz (266f.), Reger (233ff.), Messiaen
(316ff.).

7 Die erklérte Absicht ist, »Aspekte des Buchs Musikalische Logik im Vergleich mit eigenen Projekten
zu beleuchten« (AF 355).

8 »Die starkste Gemeinsamkeit indes liegt meines Erachtens im Umstand, dass auch Adolf Nowak,
ohne dass wir uns jemals dariiber ausgetauscht hétten, als leitendes Wort fiir seine Unternehmung
sldeec fixiert hat.« (AF 358f.)

362 | ZGMTH 14/2 (2017)



KRITISCHE ANMERKUNGEN ZU DEM AUFSATZ VON HERMANN DANUSER

nicht ausgemacht ist, ob es durch Harmonik, Metrik, Melodik, Rhythmik, Formbildung,
Ausdruck oder erst im Zusammenwirken mehrerer oder aller Komponenten eingel6st
werden kann.” Wo die Idee nicht eine bestimmte Gegebenheit betrifft, sondern einen
Anspruch, der an Phdnomene nicht festgelegter Abgrenzung und Gewichtung gestellt
wird, ist die Rekonstruktion der geschichtlichen Konstellationen gefordert, durch welche
die jeweiligen Sachbereiche und der Anspruch an sie erst zu Tage treten. Daher han-
deln die Kapitel von so unterschiedlichen Phanomenen wie Zeitbewusstsein, Tonsystem,
Melodiebildung, Generalbass, Prioritit von Melodie oder Harmonie, thematischen Pro-
zessen etc. Bei dieser Sachlage von >ldee« haben auch Exemplifikation und Rekurs auf
Asthetik eine andere Ausrichtung: Die Exemplifikation muss Tendenzen einbeziehen,
die einem engeren Logik-Anspruch entgegenwirken (vgl. besonders die Kapitel: »Zur
Logizitdt der modalen Komposition«; »Intention und Subintention in der Stimmfiihrunge;
»Aufhebungen der Kadenzlogik«). Der Rekurs richtet sich tber die Asthetik hinaus auf
philosophische Logik.

3. Begriff und Metapher

Da die Begriffe smusikalisches Denkenc, »musikalischer Gedanke« und >musikalische Lo-
gikc in meinem Buch nicht als AuRenbestimmungen der Musik, sondern als implizier-
te Bestimmungen aufgefasst werden, meint Danuser die »Abweisung eines metaphori-
schen Status der Begriffe« (AF 360) feststellen zu missen (»dass sich der Autor, indem
er eine metaphorische Lesart verwirft, dem Zwang eines Begriffsverstandnisses aussetzt«
[AF 364]). Tatsachlich halte ich die drei genannten Begriffsworte nicht fiir Gbertrage-
ne, sondern fir phanomennahe Ausdriicke, aber zur Explikation dessen, was durch sie
begriffen wird, konnen selbstverstandlich und miissen sogar verschiedene Metaphern
herangezogen werden. >Syllogismuss, »Gerichtsrede« (das Modell der rhetorischen Logik)
und grammatische Begriffe z.B. werden als Metaphern eingebracht, um zu einem Nicht-
Metaphorischen vorzustollen: zu einer genuin musikalischen Logik, zu musikalischen
Denkformen und Gedanken. Keineswegs mochte ich, wie Danuser offenbar annimmt,
flr Phdnomene wie »>Fortsetzung« und >Entwicklung« von Motiven den Terminus >Folge-
rung¢ einfiihren (AF 365). Wohl aber ist mir die Frage wichtig, ob es in den genannten
Phanomenen Zlige einer >Folgerungc gibt, die eine Analogie zum Syllogismus, nicht eine
Gleichsetzung mit ihm, zulassen.

4. Immanente Begriffe

Gegen die Annahme einer der Musik immanenten Begrifflichkeit setzt Danuser das In-
sistieren »auf einem nicht-begrifflichen Fundament des Schaffens (als Komponieren, Im-
provisieren und Reproduzieren)« (AF 360), die Verwurzelung des Musikmachens »in
begriffsloser Praxis« (AF 363). Begriffe sollen offenbar allein dem verbal formulierten
Erkennen vorbehalten sein, sodass die Praxis der Musik nur insofern begriffsfahig wird,

9 Das Buch war zuerst unter dem Titel Musikalische Logik. Postulate — Modelle — Kontexte angekiin-

digt.
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als sie, »wie andere Dimensionen des menschlichen Lebens, zu einem Gegenstand des
Denkens, des Begreifens, der sprachlichen Verstandigung gemacht wurde und bis heute
wird.« (AF 363) Jegliche Praxis aber, sowohl der Musik als auch anderer Lebensbereiche,
besteht in Handlungen, und Handlungen sind nicht ohne Entscheidungen méglich. Das
Ent-scheiden wiederum setzt Unter-scheidungen voraus (dies zu wollen, auf diese Wei-
se, jenes zu lassen oder sich dem Fluss momentanen Erlebens hinzugeben etc.). Solche
Unterscheidungen brauchen nicht ausgesprochen zu werden, sie werden in der Ent-
scheidungssituation im Sinne eines disjunktiven Urteils vollzogen und in diesem Vollzug
werden sie leiblich begriffen, ohne oder auch mit Begleitung einer Reflexion, die das Be-
greifen verbalisiert. Entsprechend kann eine Tonfolge kompositorisch definiert werden:
Durch die Weise ihres Gebrauchs zeigt sich, ob sie etwa als Wiederholung, als Variante,
als Kontrapunkt etc. auftritt. Innerhalb der Aktion, nicht erst durch die Benennung, wird
der funktionale Sinn der Tonfolge begriffen.'® Das Begreifen setzt in der Praxis an (Im-
provisieren, Horen), indem es Klange zu Einheiten verschiedenen Grades verbindet. Der
Begriff entspringt der »Handlung [des Verstandes], verschiedene Vorstellungen unter
einer gemeinschaftlichen zu ordnen«" (Kant). Der wissenschaftsgeschichtlich aktuelle
Rahmen zu dieser Konzeption des Begriffs ist nicht, wie Danuser vorschlagt, die »Dis-
kursgeschichte a la Foucault« (AF 360) — diese gilt dem verbalisierten Begriff —, sondern
die erkenntnistheoretische Forschung zur Funktion des Begriffs in Wahrnehmung und
Handlung und die >pattern recognition« der kognitiven Psychologie.

5. Notwendigkeit und Freiheit, Konsequenz und Widerspruch

Das Hegel-Zitat iber Freiheit, deren Entscheidungsabfolge die Form von Notwendig-
keit annimmt, versteht Danuser als erzwungene »ldentitdt«, die »heute in systematischer
Sicht als passé« (AF 358) zu gelten habe. Es geht aber bei Hegel nicht um Identitt,
sondern um den Prozess eines Umschlagens in den Gegensatz. Wenn kompositorische
Entscheidungen — in ihrer Sensibilitat fir die Ausdruckswerte des jeweiligen Materials
und fir Momente des Zufalls — nicht jederzeit willkirlich und widerrufbar sind, dann
wird sich eine entscheidungsgenerierte Folgerichtigkeit einstellen. Dies ist die »Form von
Notwendigkeit«, die Hegel meint und die nicht identisch ist mit einer mechanischen
Notwendigkeit. Sie steht nicht den objektiv kausalen, sondern den subjektiv gesteuerten
Vorgdngen nahe, sie ist eine Notwendigkeit, die nicht gegeben, sondern herbeizufiihren
ist. Ihr entsprechen zweckgerichtete Handlungen in der Praxis ebenso wie die »Zweck-
maRigkeit ohne Zweck« in der Poiesis. Es hdtte nicht der Berufung auf Hegel bedurft,
da die Unterscheidung von Freiheit und Willkiir durch das Moment der Konsequenz
einerseits viel dltere Wurzeln hat und anderseits auch in jiingerer, nicht an Hegel orien-
tierter Philosophie ausgesprochen wurde, so z.B. bei Nietzsche, der das Kunstschaffen in

10 Vgl. in ML: »Begriff und Urteil innerhalb des musikalischen Denkens« (346-352), bes. 348-352.

11 »Alle Anschauungen, als sinnlich, beruhen auf Affektionen, die Begriffe also auf Funktionen. Ich
verstehe aber unter Funktion die Einheit der Handlung, verschiedene Vorstellungen unter einer ge-
meinschaftlichen zu ordnen.« (Kritik der reinen Vernunft, A 68 / B 93; Kant 1975, 109f.)
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einem Bewusstsein von Notwendigkeit ansetzen ldsst, das in einem Gefiihl von Freiheit
terminiert:

Die Kiinstler mogen hier schon eine feinere Witterung haben: sie, die nur zu gut wis-
sen, dass gerade dann, wo sie Nichts mehr >willkiirlichc und Alles nothwendig machen,
ihr Gefiihl von Freiheit, Feinheit, Vollmacht, von schépferischem Setzen, Verfiigen, Ge-
stalten auf seine Hohe kommt, — kurz, dal8 Nothwendigkeit und >Freiheit des Willens<
dann bei ihnen eins sind."”

Ein Grundgedanke meines Buches ist, dass musikalische Logik sich nicht nur in tradierter
Typik und historisch bestimmbarer Konventionalitat legitimiert (wie es in Ludwig Fin-
schers Haydn-Monographie vorgeschlagen wird'®), sondern dass sie auch die komposito-
rische Begriindung der Modifikationen und Aufhebungen umfasst. Durch diesen Gedan-
ken sieht sich Danuser veranlasst, an seinen Aufsatz »Das imprévu in der Symphonik«
zu erinnern und gleichzeitig zu bezweifeln, dass »der Ausdruck >musikalische Logik« fiir
das Gemeinte gliicklich gewahlt ist« (AF 366). Das imprévu ist ein Spezialfall, bei dessen
Auftreten jeweils zu untersuchen ist, wie er sich zu der Konsequenz in den thematischen
Prozessen verhdlt. Er kann also nicht eo ipso unter musikalische Logik subsumiert wer-
den. Prinzipiell ist aber zu bedenken, dass musikalische Regeln sowohl als Grundlegung
fungieren als auch einer Aufhebung anheimfallen kénnen. Die Grundlegung provoziert
Ausnahmen und die Aufhebung provoziert Neuregelung. Die Herausforderung des Ge-
gensatzes darf von der Erforschung musikalischer Logik nicht ausgeschlossen werden.
Daher waren fiir die historischen Konzepte musikalischer Logik jeweils drei Schritte zu
gehen: a) das in Dokumenten der Musiktheorie als slogisch« Benannte, die Formulie-
rung des Postulats aufzusuchen; b) zu exemplifizieren, was dem als slogisch« Benannten
entspricht bzw. es konkretisiert, begrenzt und modifiziert; ¢) das Nicht-Entsprechende,
Entgegengesetzte heranzuziehen mit der Frage, ob es sich als unlogisch erweist oder eine
Differenzierung des Begriffes musikalischer Logik herausfordert. Die Einbeziehung des
Gegensatzes spielt eine grofSe Rolle auch bei der Auseinandersetzung mit der Irreversibi-
litét der Zeit (sodass dabei keineswegs, wie Danuser vermerkt, die Krebsstrukturen aus-
geschlossen wiirden [AF 368, Anm. 30]) und bei der musikalischen Reproduktion, sofern
diese aus nicht-identischen Perspektiven mit der Logizitit des Werkes konfrontiert ist.

6. Logik und verwandte Fachgebiete

Logik steht in und seit der Tradition der artes liberales zwischen den sprachlichen und
den mathematischen Wissenschaften. Nach beiden Seiten macht Danuser weitere Vor-
schldge. Einerseits hdtte ich die mathematische Logik berlicksichtigen, anderseits die
Beziehungen zu Rhetorik und Topik verfolgen sollen (AF 364). Die Sache liefe sich noch
weiter spannen: auf Seiten der mathematischen Logik zur Spieltheorie und zur Chaosfor-

12 Nietzsche 1980c, 148.

13 Finscher bezieht musikalische Logik auf »das Zusammenstimmen und die Folgerichtigkeit musi-
kalischer Ereignisse in einem gegebenen formalen Rahmen und unter den Bedingungen historisch
bestimmbarer Konventionen« (Finscher 2000, 147; vgl. dazu ML 252f.).
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schung, auf Seiten der sprachlichen Logik zur Transformationsgrammatik und zur Semi-
otik. Dass das weite Feld nicht als ganzes bearbeitet werden sollte, wurde im Nachwort
deutlich ausgesprochen. Doch war nicht nur, wie Danuser vermutet, die »traditionelle
Logik heranzuziehen, welche er in den von Wilhelm Risse erforschten Logiktraditionen
(16. bis 18. Jahrhundert) sieht (AF 364)'*, sondern ebenso zu beachten waren altere Lo-
gik-Konzepte einerseits sowie die transzendentale und die dialektische Logik anderseits.
Was die neue Musik betrifft, so wurden mit Absicht nicht solche Komponisten befragt,
die eine etablierte Art der Logik wie z.B. die eines mathematischen Verfahrens oder einer
bestimmten Programmiersprache auf ihre Musik Gbertragen haben, sondern Komponis-
ten, bei denen sich ohne solche Vorgaben (oder diesen entgegenarbeitend) eine Art von
immanenter Logik (-Logizitdt der Zeitgestalt:) ergibt.

7. Quellen und Sekundarliteratur

Die Unterscheidung >primar« und >sekundar< scheint Danuser als Wertung aufzufassen,
wenn er eine Musikologie fordert, »die auf keinem dienend-sekundierenden« Rollen-
verstandnis fulSt« (AF 363), und wenn er von »Primarautoren« spricht, hinter denen ein
angeblicher »Sekunddrautor« zurlicksteht (AF 362). In den historischen Wissenschaften
meint >primdr« die Dokumente historischer Positionen und >sekundar< nichts Geringeres
als die wissenschaftliche Forschung zu den Dokumenten: sekunddr also im Sinne von
zweiter Reflexion (gegeniiber der ersten, die im Dokument enthalten ist), nicht im Sinne
von Zweitrangigkeit. Da Erwin Stein oder Josef Rufer aus einem Engagement fiir neue
Musik im Sinne der Zweiten Wiener Schule schrieben, sind ihre Schriften Dokumente.
Da Carl Dahlhaus in kritischer Reflexion die Forschung, auch und gerade anhand von
Quellen der Musiktheorie, vorangetrieben hat, ist sein CEuvre gegentiiber diesen Quellen
Sekundarliteratur resp. Forschungsliteratur; diese kann ihrerseits zum Gegenstand der
Forschung und somit zur Quelle werden. Angesichts der zahlreichen Literaturvorschlage
und der Anmahnung einer Forschungsgeschichte zu einzelnen Autoren (AF 363) kann
ich nur einbekennen, dass mir eine Beschrankung auf den engsten Kreis der jeweils
behandelten Problematik dringend geboten scheint. Dass ich »Satz< und >Periode« ganz
im Sinne der Schonberg-Schule zitiere, heilt nicht, dass sie mir »sakrosankte Pfeiler«
der Formenlehre (AF 362) sind; vielmehr werden sie als historische Modelle fiir einfache
logische Operationen eingesetzt: fiir das unausgesprochene hypothetische Urteil und
fir partielle Negation (ML 350f.). Warum das Kapitel tiber Heinrich Schenker nur als
»Appendix« (AF 362) gelten soll und nicht als Auseinandersetzung mit einer der wich-
tigsten Quellen, ist mir nicht nachvollziehbar: Das Thema ist hier kein geringeres als die
theoretische Aufhebung der Kadenzlogik. Von kompositorischen Aufhebungen handelt
das darauf folgende Kapitel.

14 Das Verdienst Risses liegt allerdings gerade darin, die Vielgestaltigkeit der Positionen — gegen die
tibliche Vereinheitlichung zur straditionellen Logik« — aufzuzeigen. Der Titel des Werkes ist nicht
»Die Geschichte der Logik« (AF 356), sondern Die Logik der Neuzeit (vgl. Risse 1964; 1970).
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8. Zirkelverdacht

Danuser sieht in meiner Argumentation »eine Gleichsetzung von sDenkenc und >Logik«
und eine petitio principii, wobei er auf die Seiten 12 und 343 verweist (AF 360f.). Auf
Seite 12, in der Einleitung, wird betont, dass nicht nur die Logik — als Objektivation von
Denkformen — in verschiedenen geschichtlichen Erscheinungsweisen aufgesucht werden
muss, sondern auch das >musikalische Denken¢, das Hans Heinrich Eggebrecht den ge-
schichtlichen Demarkationen musikalischer Logik als vermeintlich unbelastetes Potenzial
entgegenstellen wollte. Auf Seite 343 wird zwischen psychologischen und logischen Z-
gen des Denkens unterschieden: Bewusstseinsstrom und Denkerlebnisse auf der einen
Seite, logische Struktur der Argumentation auf der anderen. Von einer Gleichsetzung des
Denkens mit Logik kann also nicht die Rede sein. Der Logik geht es um Denkformen und
ihre Schliissigkeit. Bei der Abgrenzung einer musikalischen Schlissigkeit von der syllogis-
tischen verwies ich auf eine musikalische Art der Folgerung (im Blick auf die motivische
Entwicklung innerhalb eines Themas; siehe oben, Abschnitt 3). Auch hier wird mir ein
Zirkelschluss unterstellt mit den Worten: »Folgerungc setzt ein System >musikalischer
Logike bereits voraus, kann es also nicht beweisen.« (AF 365) Der Zirkelverdacht resul-
tiert in diesem Fall aus einem quid pro quo: Zwei Intentionen werden verwechselt, das
Aufsuchen und Vergleichen von Strukturen mit dem Beweisen eines Systems.

9. Zu den »musikaffinen Philosophenc

»Ist es denn ein Zufall«, fragt Danuser, »dass erwiesenermafien musikaffine Philosophen
—ich nenne nur drei: Arthur Schopenhauer, Friedrich Nietzsche und Ludwig Wittgenstein
-, [...] die, von eigener musikalischer Praxis erflllt, sie in ihr philosophisches Denken
aufnahmen, im Buch Musikalische Logik keinen Ort haben?« (AF 369) Was diese Philo-
sophen zum Thema Musik und Logik sagten, ist hochst bemerkenswert. In der Auswahl
der Probleme allerdings, die im Buch verhandelt werden, schienen mir die moglichen
Zitate nicht vordringlich. Schopenhauer nimmt Bezug auf die Streitfrage der Logik des
Mittelalters Gber den Status der Allgemeinbegriffe (Universalien). Die Begriffe in verbaler
Form sind die universalia post rem. Die Wirklichkeit der Welt enthdlt die universalia in
re. Die Musik aber »giebt die universalia ante rem«", d.h. sie bringt die einander wi-
derstreitenden und ergdnzenden Krifte des triebhaften >Willens« zum Klingen, die dem
Werden und Vergehen der Einzelexistenzen metaphysisch vorangehen. Es ist gewisser-
malden das Negativ der theologischen Vorstellung, dass der ewige Geist wie ein Musiker
handelt, der seinen Gedanken sinnlich wahrnehmbar machen will: »Agit enim mens
aeterna quasi ut musicus, qui suum conceptum vult sensibilem facere.«'® Nietzsche hat
den Schopenhauer’schen Begriff des >Willens« in seine Geburt der Tragbdie tibernom-
men, ausdriicklich auch die Beziehung der Musik auf die universalia ante rem", die nicht
in der mens aeterna als conceptum praexistieren, sondern energiegeladen als dissonant-

15 Schopenhauer 1949a, 311.
16 Nikolaus von Kues 1967, 524.
17 Vgl. Nietzsche 1980b, 106.
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harmonische Strebungen jenes >Willens« wirken. Eine Konsequenz dieser Deutung des
Willens ist der oben in Abschnitt 1 zitierte Satz Nietzsches tiber den Willen und die kon-
fligierende Harmonie: Beide seien, gegentiber der empirischen Wirklichkeit, »im letzten
Grunde die reine Logik«, d.h. das Geflecht der Relationen, Muster und Triebkréfte, von
denen die Wirklichkeit bestimmt ist. Neben der metaphysischen Verkniipfung von Musik
und Logik gibt es bei Schopenhauer den empirischen Vergleich (die Logik verhalte sich
zum verniinftigen Denken wie der Generalbass zur Musik)' und bei Nietzsche ein durch
Carl Fuchs gewecktes Interesse an der Phrasierungslehre Hugo Riemanns', die bekannt-
lich eine Spezifikation der auf Metrik bezogenen Logik ist. Zu Wittgenstein hat Katrin
Eggers ein sehr lesenswertes Buch vorgelegt, in welchem die musikalische Logik eine
bedeutsame Rolle spielt.”> An der Philosophie Wittgensteins sind auch die Forschungen
orientiert, die von Ingolf Max an der Universitat Leipzig (Institut fiir Philosophie, Abtei-
lung Wissenschaftstheorie und Logik) iber Logik der Harmonie durchgefiihrt werden.”!
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Stefan Prey, Algorithmen zur Satztechnik und ihre Anwendung auf
die Analyse, Phil. Diss., Universitat Osnabriick 2012

Immanuel Ott, Methoden der Kanonkomposition bei Josquin Des
Prez und seinen Zeitgenossen (= Schriften der Musikhochschule
Libeck, Bd. 1), Hildesheim: Olms 2014

In personell dicht besetzten und daher un-
tbersichtlichen Fachern mag es haufiger vor-
kommen, dass zeitgleich, aber unabhangig
voneinander zwei Dissertationen entstehen,
die inhaltlich in wesentlichen Teilen tiberein-
stimmen. In der Musiktheorie diirfte dieser
Fall, der vor drei Jahren eingetreten ist, eine
Seltenheit darstellen: Die Dissertationen von
Stefan Prey (2012) und Immanuel Ott (2014)
rekonstruieren jede fir sich die Moglichkeiten
der Kanonbildung unter den Bedingungen
kontrapunktisch regulierter Mehrstimmigkeit.
Es ist davon auszugehen, dass die Arbeiten
unabhéngig voneinander entstanden sind.
Stefan Prey hat bereits im Jahre 1984 einen
Aufsatz geschrieben, der den Zusammen-
hang zwischen Themenbildung und Engfiih-
rungsmoglichkeit beleuchtet.” Von Immanuel
Ott erschien in der ZGMTH 9/1 (2012) ein
mit dem Dissertationsthema eng verwandter
Aufsatz, der im GCMTH-Aufsatzwettbewerb
von 2011 einen Preis erhalten hatte.? Dass die
Biicher trotz der anzunehmenden eigenstan-
digen Arbeit der Autoren viel Gemeinsames
enthalten, tberrascht nicht, weil die Berech-
nung der Moglichkeiten von Kanonbildung
zwangslaufig zu identischen Resultaten fiihrt,
wenn ein Autor logisch denkt und den rich-
tigen Losungsweg findet.

Kanonbildung als Gegenstand einer wis-
senschaftlichen Untersuchung kann (minde-

1 Prey 1984.
2 Ott2012.

stens) aus einem systematischen und einem
historischen Blickwinkel heraus sinnvoll be-
trachtet werden.

1. Die systematische Betrachtung recht-
fertigt sich durch die rationale Seite, die sich
einem Analysierenden geradezu aufdringt,
wenn er einen Kanon als Losung eines satz-
technischen Problems liest. Unter der Voraus-
setzung, dass die Mehrstimmigkeit >kontra-
punktisch« geregelt wird (d.h. sie griindet auf
der Unterscheidung von Intervallklassen und
ihren Gebrauchsformen, wie sie vom 15. bis
19. Jahrhundert Giiltigkeit besafSen), hangt die
Moglichkeit, eine Stimme mit sich selbst zu
kombinieren, von der Art der Melodiebildung
ab. Nur bestimmte Tonfolgen mit bestimmten
zeitlichen Abstinden zwischen ihren Ele-
menten lassen bestimmte Kombinationen der
Melodie mit sich selbst zu.

Das Ziel einer Studie, die melodischen Be-
dingungen anzugeben, unter denen bestimmte
Kanons entstehen konnen, hat den Reiz, der
allem Aufdecken von Strukturen eigen ist, und
dieses Aufdecken ist — trotz Griindung auf ein
mathematisches Kalkil — alles andere als eine
triviale Aufgabe; denn mathematisch (ber-
priifen ldsst sich zwar eine bereits gefundene
Struktur der Kanonbildung, aber das Auffin-
den dieser Struktur erledigt sich nicht durch
Berechnung. Das zeigt auch der Blick auf die
Geschichte: Wie man den Ausfiihrungen der
beiden Autoren zu Versuchen friherer Mu-
siktheoretiker entnehmen kann, wurden seit
Zarlino Mitte des 16. Jahrhunderts zwar Re-

ZGMTH 14/2 (2017) | 371



geln der Kanonbildung angegeben, aber sie
entsprachen eher empirisch ermittelten An-
weisungen, die nicht frei von Fehlern waren
und eher die leicht zu durchschauenden Félle
betrafen. Auf systematische Erorterungen hin-
gegen, die einerseits die kniffligen Falle und
andererseits die GesetzmiRigkeiten des Zu-
sammenhangs zwischen Melodie- und Ka-
nonbildung in den Blick nahmen, musste man
lange warten. Sergej Taneev machte 1929 mit
seiner Schrift Die Lehre vom Kanon einen An-
fang. Danach wéren unter anderem die Aus-
fihrungen von Alexander Rovenko Grund-
lagen der Engfiihrungskontrapunktik (1986)
oder im spdten 20. Jahrhundert beispielsweise
die Beitrdge von Robert D. Morris (»The Struc-
ture of First-Species Canon in Modal, Tonal
and Atonal Musics«), Robert Gauldin (»The
Composition of Late Renaissance Stretto Ca-
nons«) und Alan R. Gosman (»Stacked Canon
and Renaissance Compositional Procedure«)
zu nennen. Erschépfend aber sind auch diese
Ausfiihrungen nicht, sodass Prey und Ott sich
tatsdchlich eines Desiderats angenommen ha-
ben.

Der leicht zu durchschauende Fall, von
dem wohl alle (historischen und gegenwar-
tigen) Autoren bislang ausgegangen sind, ist
der zweistimmige Kanon, dessen Stimmen
im zeitlichen Abstand von einer Zahlzeit
einsetzen (Strettakanon). Da der zweite Ton
der >Guidac (der fiihrenden Stimme) zum
ersten Ton des >Consequente« (der antwor-
tenden Stimme) passen muss, hangt mithin
bereits das erste Melodieintervall (und jedes
weitere) unmittelbar vom kontrapunktischen
Konsonanzprinzip ab — was relativ einfach zu
durchschauen ist (wobei die Vermeidung von
Quint- und Oktav-Parallelen einiger Zusatzre-
geln bedarf).

Schwieriger zu formalisieren hingegen sind
die Kanonbildungen mit einem zeitlichen Ein-
satzabstand von mehr als einer Zahlzeit (vor
allem wenn die beiden Kanonstimmen auch
noch zu einem Cantus firmus in einer drit-
ten Stimme passen miissen); denn hier ist
der Ton, der zum Anfang des >Consequente«
konsonieren muss, erst derjenige nach dem
zweiten, dritten usw. Melodieintervall, seine
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Tonhéhe bildet sozusagen die »Vektorsumme«
aller bis dahin erklungenen Intervalle ab. Die
Tatsache, dass eine Summe von Intervallen in
den Blick genommen werden muss, die im
Einzelnen durch unterschiedliche Intervall-
folgen realisiert werden kann, vergrofRert die
Zahl der Fille, die bei der Strukturfindung
beriicksichtigt werden missen, erheblich.
Bereits Morris hatte vorgeschlagen, von einer
Verschrankung mehrerer Strettakanons auszu-
gehen (bei einem Kanon mit dem zeitlichen
Abstand von zwei Zahlzeiten miissen jeweils
die Tone 1, 3, 5 usw. und 2, 4, 6 usw. unter-
einander einen Kanon bilden kénnen). Dieser
Ansatz wird von beiden Autoren aufgegriffen
und weiterverfolgt. Das Problem, die zu die-
sen Kanons gehorigen allgemeinen Regeln
der Parallelenvermeidung zu finden, tritt hier
in verscharfter Form auf. Die Komplexitat der
Strukturen wachst mit weiteren Umstanden,
die berlicksichtigt werden miissen: wenn
etwa die Zahl der Stimmen erhoht wird oder
wenn der >Consequente« in Umkehrung oder
Augmentation erscheint.

2. Eine ganz andere Fragestellung als die
soeben umrissene systematische ist die hi-
storische, vor allem wenn sie — wie bei Ott
— auf den Zeitraum des 15. und 16. Jahr-
hunderts zielt. Ihr geht es verstarkt um eine
glaubwiirdige Rekonstruktion dessen, was da-
mals geschehen ist. Zweifellos lassen sich in
zahlreichen Kompositionen dieses Zeitraums
Strukturen von Kanonbildung erkennen. Damit
aber ist noch nicht geklart, wie Komponisten
dazu kamen, Kanons zu schreiben, wie sie
tatsachlich vorgegangen sind, was sie zu ihrer
Zeit dariiber lernen konnten. Die Kldrung der
historischen Aspekte der Kanonkomposition
steht hinsichtlich des 15. und 16. Jahrhunderts
allerdings vor dem Problem der schiitteren
Quellenlage. Was Komponisten tatsachlich
gedacht und getan haben, ist nirgends mit der-
jenigen Klarheit dokumentiert, die man sich
wiinscht. Jedenfalls kann keines der beiden
Biicher neue aufschlussreiche Quellenfunde
vermelden, Briefe etwa, in denen Josquin
seinem Adressaten mitteilen wiirde, welche
Uberlegungen er angestellt habe, als er einen
Kanon komponierte. Wenn man zudem be-



REZENSIONEN

denkt, dass es zu der Zeit, als Josquin seine
Kanons schrieb, selbst die friihesten musikthe-
oretischen Zeugnisse, die zur Kanonkomposi-
tion anleiten, noch nicht gegeben hat (diese
finden sich wie gesagt erst bei Zarlino), dann
bleibt einem modernen Autor zundchst nichts
anderes dibrig, als von der Strukturiertheit auf
die Entstehung zu schlieBen, von dem tber-
prifbaren Umstand also, dass Josquin einen
Quintkanon komponiert hat, auf den vermu-
teten Umstand, dass er dabei auf die heute
bekannten Strukturprobleme stie und diese
mit Mitteln [6sen konnte, die auch heutzutage
demjenigen zur Verfligung stehen, der sich an
einem Quintkanon versucht. Da es allerdings
unterschiedliche Lésungswege gibt, ldsst sich
eine historisch ausgerichtete Behauptung da-
riber, welche davon Josquin gekannt haben
kann, nicht allein anhand der Rekonstruktion
aufstellen, sondern bedarf weiterer, wenig-
stens indirekter Zeugnisse, die als Indizien
fungieren kénnen.

Angesichts dieser Ausgangssituation ver-
steht sich, dass den Autoren der Weg ihrer
Ausfiihrungen groftenteils durch die Sache
selbst vorgezeichnet war. So gehen beide vom
zweistimmigen Strettakanon aus, betrachten
den Kanon mit Cantus firmus, den Kanon mit
groflerem zeitlichen Einsatzabstand der Stim-
men, den mehr als zweistimmigen Kanon und
den Proportionskanon. Grofe Teile der Texte
widmen sich der systematischen Rekonstruk-
tion dieser Kanonarten und leiten allgemeine
Regeln fiir den Verlauf der betreffenden Melo-
die her. Dabei demonstrieren Prey wie Ott die
Regeln an historischen Beispielen und sichten
musiktheoretische Texte unterschiedlicher hi-
storischer Provenienz, die sich mit praktischen
Anweisungen zur Kanonkomposition oder mit
der Theorie der Kanonbildung beschiftigen.

Die zahlreichen inhaltlichen Ubereinstim-
mungen sollten allerdings nicht dariiber hin-
wegtduschen, dass die beiden Dissertationen
ein vollig unterschiedliches Gesicht zeigen.
Sie differieren in einer Vielzahl von Eigen-
schaften und sind vor allem sehr unterschied-
lich fokussiert: Prey legt, wie der Titel seiner
Arbeit suggeriert, den Schwerpunkt auf die
konstruktive Seite des Kanons, ihm geht es

primar um die Prinzipien der Melodiebildung,
deren Befolgung eine kanonische Stimmkom-
bination moglich macht. »In der vorliegenden
Arbeit wird die dltere Tradition — von Zarlino
bis Berardi — fortgefiihrt. Es wird gezeigt, wie
sich satztechnisch bedingte Zusammenhange
zwischen Melodien und ihrer kontrapunk-
tischen Verarbeitung systematisch finden
lassen.«> Und: »Der Versuch, die Probleme sy-
stematisch zu 16sen und die Zusammenhange
in gesetzmafiger Form auszudriicken, zeigte,
dass es fur bestimmte Engfiihrungstypen Re-
gelsysteme gibt und dass es Algorithmen gibt,
mit denen sich diese Regelsysteme konstru-
ieren lassen.«* Ott hingegen zielt mit seinen
Uberlegungen zur Struktur von Kanons auch
auf eine Rekonstruktion der kompositorischen
Praxis der Josquin-Zeit. Seiner Auffassung
nach »ist der entscheidende Aspekt bei der
Untersuchung von Kanons, das genaue Vor-
gehen darzustellen, wie ein Komponist einen
Kanon mit den kompositorischen Mitteln sei-
ner Zeit verfassen konnte.«’ Die Fokussierung
hat in beiden Fillen Auswirkungen darauf,
welche Aspekte in den Mittelpunkt gestellt,
welche eher am Rande, welche differenziert
und ausfihrlich, welche eher nebensachlich
behandelt werden, welche Beispiele und
welche Literatur herangezogen und wie aus-
gewertet wird, auf welche Gewdhrsleute sich
berufen wird und wie der sprachliche Duktus
ausfallt.

Es stellt wohl keine Ubertreibung dar, wenn
man sagt, dass Prey die bislang umfassendste,
griindlichste und differenzierteste Studie tiber
den Zusammenhang zwischen Melodie- und
Kanonbildung vorgelegt hat. Allerdings geht
es in dieser Studie auch nahezu ausschliefSlich
darum, fir sehr viele Arten der Kanonbildung
prazise Formeln zur Melodiebildung anzuge-
ben, die eine fehlerfreie Kombinierbarkeit der
Melodie mit sich selbst ermoglichen (einige
wenige Arten, fur die keine algorithmische L6-
sung angeboten werden kann, werden nicht

3 Prey 2012, 14f,
4 Ebd., 9.
5  Ott2014, 5.
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behandelt®). Diesem Ansinnen entsprechend
wird eine groflere Zahl von Kanonarten unter-
sucht, und die satztechnischen Probleme wer-
den teilweise differenzierter behandelt als bei
Ott. So bespricht Prey neben den erwdhnten
Kanonarten etwa auch das Quodlibet, den
Umkehrungskanon und den Kanon zu einer
Harmoniefolge. Von den satztechnischen
Problemen werden etwa (neben den offenen
auch) die verdeckten Parallelen, die Vorhalte,
der Umgang mit der Quarte oder die mehr-
fache Engfiihrbarkeit einer Melodie (auch in
unterschiedlich grollen diastematischen und
zeitlichen Einsatzintervallen) in eigenen Kapi-
teln behandelt. Das historische Spektrum der
in Augenschein genommenen Kompositionen
ist einerseits breiter (etwa Josquin, Montever-
di, Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, Schu-
bert, Brahms, Schonberg), wobei im Falle von
Kompositionen aus dem spiten 18. und frii-
hen 19. Jahrhundert auch Motivimitationen,
die nicht im strengen Sinne kanonisch ange-
legt sind, dem dargestellten Ansatz entspre-
chend erklart werden, andererseits spielen hi-
storische Unterschiede fiir die Uberlegungen
Preys nur eine untergeordnete Rolle.

Die Starke von Prey liegt im Ehrgeiz, auch
komplexen Problemen nicht aus dem Weg
zu gehen, sondern einfache und konkrete L6-
sungen anzubieten. Eine gefundene Losung
kann danach auch in s-umgekehrter Richtung:
benutzt werden, d.h. es konnen nach An-
leitung einer Formel kanonfihige Melodien
gebildet oder vorhandene Melodien auf ihre
Tauglichkeit zu einem Kanon hin Gberpriift
werden. Es wundert bei dieser Vorgehens-
weise nicht, dass diese einem Computerpro-
gramm (berlassen werden kann, das sich
zusammen mit dieser Studie aus dem Internet
herunterladen lasst.

Weil Prey vor allem am Problem des Zu-
sammenhangs zwischen Melodie- und Ka-
nonbildung und seiner Losung gelegen ist,
liegt der Schwerpunkt seiner Auswertung der
Sekundartexte auf den Schriften russischer
Musiktheoretiker, denen die fritheste Erschlie-

6 Das wird an unterschiedlichen Stellen deut-
lich, beispielsweise Prey 2012, 218, Anm. 3.
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Bung dieses Problems zu verdanken ist. Auch
mit den bereits erwdhnten neueren Autoren
setzt sich Prey auseinander. Quellen aus dem
16. bis 18. Jahrhundert hingegen werden aus
naheliegenden Griinden nur mit wenigen
Worten bedacht.

Weiterhin passt zur thematischen und me-
thodischen Ausrichtung dieser Arbeit, dass ihr
Sprachduktus niichtern, lakonisch und sach-
bezogen ausfdllt. Der Text ist ganz Informa-
tion. Den Leser durch geschickte Wortwahl
neugierig machen, ihn mitnehmen, ihm den
Zugang zu den schwierigen mathematischen
Berechnungen erleichtern, ihn mit sprach-
licher Eleganz verzaubern: das ist Preys Sache
nicht. Die Anstrengung, die ein lakonisch-
informativer Text seinem Leser zumutet, wird
nicht jeden freuen.

Hinsichtlich der zuletzt genannten Aspekte
ldsst sich bei der Arbeit von Ott nahezu das
Gegenteil beobachten. Sucht man nach einem
gemeinsamen Nenner, auf den man die Eigen-
schaften des Buchs bringen kann, dann ware
es vielleicht dieser, dass Ott seinen Leser mit-
nehmen und ihm die Moglichkeit verschaffen
mochte, sich in das Problem der Kanonkom-
position der Josquin-Zeit hineinzuversetzen
und es aus historischer Perspektive zu verste-
hen. Ausschlaggebend hierbei sind vor allem
die Sprache, deren flissiger Stil die Lektiire zu
einem Vergnligen macht, und die viele Zeit,
die Ott sich nimmt, um Sachverhalte detailliert
zu erkldren. So gibt Ott vor allem bei den hi-
storischen Autoren aus der zweiten Halfte des
16. Jahrhunderts — deren Behandlung bei ihm
anders als bei Prey verstandlicherweise einen
inhaltlichen Schwerpunkt bildet — mehrfach
vollstandige Textpassagen im Original und in
Ubersetzung wieder.” Auch die Erklirungen
zum Funktionieren bestimmter Kanontypen
und zu den satztechnischen Schwierigkeiten,
die sich mit ihrer Komposition verbinden, so-
wie die Analysen zu einschlagigen Werken
geschehen sehr ausfihrlich.

7 So von Gioseffo Zarlino (1589), Thomas Mor-
ley (1597) und Fray Thomas de Sancta Maria
(1565).
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Der vordergriindige Zweck dieser Ausfiihr-
lichkeit, dem Leser einen suggestiven Eindruck
vom Denken und Komponieren in damaliger
Zeit zu vermitteln, hat allerdings einen tiefer-
gehenden Sinn. Es scheint so, als konne Ott
einige seiner zentralen Ergebnisse nicht an-
ders vermitteln als eben dadurch, dass er den
Leser auf einen Nachvollzug einstellt, damit
dieser das Problem des Kanons aus Sicht des
Komponisten erleben kann (wobei die »Sicht
des Komponisten« selbstverstandlich eine
konstruierte Sicht darstellt). Ein solches Ergeb-
nis wdre etwa der Nachweis, »dass Josquin
selbst fiir komplexe kanonische Konstrukti-
onen auf eine Partitur im Rahmen des kom-
positorischen Prozesses verzichten konnte«?,
weil er sich allein an der Struktur der Melodie
orientieren konnte. Um diese These (ohne
dass historische Quellen unmittelbar davon
sprechen) plausibel zu machen, fiihrt Ott dem
Leser detailliert vor, wie sich ein polyphoner
Satz aus der Einstimmigkeit heraus entwickeln
lasst, wenn die Merkmale der Melodiebildung
bekannt sind.

Zum Gesamtkonzept passt, dass Ott ein
Kapitel tber den >Contrapunto alla mente« in
das Buch aufnimmt. Dabei bezieht er sich in
erster Linie auf den inzwischen vielbeachteten
Aufsatz von Folker Froebe aus der ZCMTH
4/1-2 (2007)°. Die Bemerkungen iiber den
»Contrapunto alla mente« in den historischen
Quellen bildeten zwar nicht einen Teil der Ka-
nontheorie im engeren Sinne, aber sie waren
Beschreibungen einer Praxis der mehrstim-
migen Improvisation, die um die melodischen
Kriterien wusste, die erfullt sein mussten,
wenn ein kontrapunktisch akzeptabler (d.h.
an vielen Stellen lizenziéser) Satz gelingen
sollte. Die Erwdhnung dieser Praxis gehort so-
zusagen zu den Indizien, mit deren Hilfe Ott
seine Thesen plausibel macht.

Nicht zuletzt tiberzeugen die Ausfihrun-
gen von Ott, weil auch der stechnische« Teil,
die Darstellung der Kanonstrukturen, die Her-
leitung der melodischen Kriterien fiir kanon-
fahige Soggetti gelingt. Auch wenn Ott mit

8 Ott 2014, 249.
9  Froebe 2007.

seinen Beobachtungen zur Strukturiertheit an
manchen Stellen vielleicht nicht ganz so weit
kommt wie Prey (beispielsweise beim Pro-
portionskanon, wo Prey Verbliffendes auf-
deckt’?), lassen seine Ergebnisse im Rahmen
dieser historisch fokussierten Arbeit nichts zu
wiinschen Ubrig. Anstelle eines Computerpro-
gramms fiihrt Ott die von ihm gefundenen
Regeln der Melodiebildung in Form eines ta-
bellarischen Anhangs auf.

Mit anderen Worten: Die Lektiire der eher
systematisch ausgerichteten Arbeit von Prey
lohnt ebenso wie die der eher historisch aus-
gerichteten von Ott. Grof mag die Versuchung
sein, die historische Fragestellung gegen die
systematische auszuspielen. Doch wire die-
ses Ausspielen bei einem Gegenstand, dessen
historische Dimension sich bei beiden Auto-
ren lberwiegend durch systematische Uber-
legungen erschlielt, durchaus problematisch
und tiberdies ein Ruckfall in die inzwischen
obsolete Vorstellung, nach der Ergebnisse von
strukturellen Analysen solange als hermeneu-
tische Konstruktion ihres Erfinders — und nicht
als relevante Aussagen uber ein historisches
Kunstwerk — gelten, solange nicht durch Quel-
len erwiesen ist, dass der Komponist an eben
diese Strukturen gedacht haben konnte. Lei-
der ist Ott dieser Versuchung erlegen. Gegen
Prey spielt er die historische Karte aus — und
dies bisweilen mit einer Gereiztheit, die dort
an Polemik grenzt, wo er der Arbeit von Prey
wegen ihrer primdr systematischen Ausrich-
tung geradezu die musiktheoretische Rele-
vanz abspricht: »Dieser Ansatz wird in der
vorliegenden Arbeit grundsatzlich in Frage
gestellt. [...] Ein Forscher, der sich im Besitz
aller mathematischen Losungen fiir ein be-
stimmtes kanonisches Problem befindet, wird
bei der Analyse eines entsprechenden Kanons
lediglich herausfinden, dass dieser Kanon eine

10 Prey entdeckt hier die Relevanz der von ihm
so genannten >Zeitpunktfolge«: »Die melo-
dischen Fortschreitungsregeln gelten also
auch im Proportionskanon, aber nicht fiir
Zeitpunkte in einem bestimmten, konstanten
rhythmischen Einsatzabstand, sondern fir
Zeitpunkte, die in einer Zeitpunktfolge aufei-
nander folgen.« (Prey 2012, 218)
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Auswahl der von ihm gefundenen Losungen
realisiert. [...] Letztlich dient damit das Werk
nur zur zirkelschliissigen Bestédtigung des auf-
gestellten Systems.«'" Dem Ergebnis von Prey
Zirkularitat vorzuwerfen, weil die Kenntnis
von Strukturen lediglich zu deren Wieder-
entdeckung in der Musik fiihre (Ott verkennt,
dass der Wert der Arbeit von Prey nicht in
der Anwendung, sondern im Aufdecken der
Strukturen besteht), ist durchaus unvorsichtig,
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weil sich der Spief leicht umdrehen lielle: Wer
wie Ott von der Kanonstruktur bei Josquin
darauf schliefst, wie Josquin beim Kanonkom-
ponieren vorgegangen ist, ohne dass es fiir
diesen Schluss andere Belege als den Kanon
selbst und einige weitere Indizien gibt, setzt
sich nicht weniger als Prey dem Verdacht aus,
zirkuldr zu argumentieren.

Michael Polth

Prey, Stefan (1984), »Thema und Engfiihrung,
Musica 38/6, 516-521.

—— (2012), Algorithmen zur Satztechnik
und ihre Anwendung auf die Analyse,
Phil. Diss., Universitat Osnabrick. https://
repositorium.uni-osnabrueck.de/hanle/
urn:nbn:de:gbv:700-2012102410434
(31.12.2017)
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Engfiihrungskontrapunktik [1986], hg. von
Otfried Busing und Andreas Wehrmeyer,
Ubersetzt von Andreas Wehrmeyer, Ber-
lin: Kuhn.

Taneev, Sergej (1994), Die Lehre vom Kanon
[1929], hg. und Ubersetzt von Andreas
Wehrmeyer, Berlin: Kuhn.
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Verena Weidner, Musikpddagogik und Musiktheorie.
Systemtheoretische Beobachtungen einer problematischen
Beziehung (= Perspektiven musikpadagogischer Forschung, Bd. 3),

Mdunster: Waxmann 2015

Schon durch ihren akademischen Werdegang
erfiillt die Autorin dieser Hamburger Disser-
tation im Fach Musikpddagogik substanzielle
Voraussetzungen daftr, die im Titel konsta-
tierte >problematische Beziehung« sowohl in
einer gleichsam therapeutisch distanzierten
AuBenperspektive zu begutachten als auch
die Innenperspektive einer unmittelbar invol-
vierten Absolventin der betroffenen Studien-
gdnge einnehmen zu kdnnen.

Das Fach Musiktheorie hat im deutsch-
sprachigen Raum, mit curricular sehr unter-
schiedlichen und auch quantitativ und qua-
litativ nicht festgelegten Relationen, Anteil
an historischer und systematischer Wissen-
schaftlichkeit — zunehmend wichtig dabei
auch Wissensvermittlung —, analytischer und
handwerklich-tonsetzerischer«  Kompetenz-
vermittlung (die das verstehende Hoéren im-
mer in sich einschlieBen muss), schlieBlich
an kompositorischer und improvisatorischer
Kreativitat und an musikpadagogischer >hand-
lungsorientierter Reflexionc«. Diese Reihen-
folge darf aber nicht als Ranking verstanden
werden; die Bestimmungs-Vielfalt mit ih-
ren verschieden moglichen Verflechtungen
konnte, im besten Falle, immer wieder als
Chance begriffen werden: sTheorie« er6ffnet
so ein Potenzial, das sich in den einzelnen
»Spartenc allein nie ergeben wiirde.

Die Fokussierung auf die Disziplinen Mu-
sikpadagogik und Musiktheorie — primar in
ihrer Reprasentanz in der Lehre an Hoch-
schulen und Universititen — und die Suche
nach »Ficherbeziehunglen]« (nicht etwa
»Schnittmengenc; vgl. 13, Anm. 5) wird zur
ebenso beeindruckenden wie verwirrenden
Bestandsaufnahme von Interdisziplindrem in
yFachern¢, die schon in sich nicht einheitlich
definiert sind und zum Auf-Fichern einla-

den — was ich als durchaus produktiv ansehe,
denn beide Disziplinen befinden sich in um-
wegigen permanenten Selbstfindungs-Prozes-
sen und begegnen sich dabei immer wieder,
gewollt und ungewollt. Ein zentraler Punkt der
Dissertation ist die Definition des Status ihrer
jeweiligen und ihrer gemeinsamen Wissen-
schaftlichkeit, oder besser: die Verortung ihrer
jeweiligen Auspragung von Wissenschaftlich-
keit im Ensemble ihrer Fach-Konstituenzien
und des Ficher-Ubergreifenden. Die Wege
der >neuen Musiktheorie, von der CMTH
gepragt, sind hier in ihren Voraussetzungen
und Erscheinungsweisen aufgearbeitet, eben-
so wie die — solche Prozesse immer wieder
begleitenden — musiktheoretisch-musikpada-
gogischen »Diskurse¢, bei denen gerade die
inhaltlich wie formal offeneren als durchaus
wichtig eingeschidtzt werden. Die in der Re-
gel politisch bzw. kulturpolitisch begriinde-
ten diversen Paradigmenwechsel fihrten in
der foderalistischen Bundesrepublik zu auch
institutionell bis heute nicht einheitlichen
Ordnungen — die durchaus gewichtigen Aus-
wirkungen der systemgenerierten Auseinan-
dersetzungen zwischen Konzeptionen in der
saltenc BRD und der DDR bleiben allerdings
in Verena Weidners Arbeit weitestgehend aus-

geklammert.
Kann jetzt — zweiter Hauptpunkt der
Arbeit — Luhmanns Systemtheorie mehr

Strukturierung in diese produktive Vielfalt
bringen? Auf 32 Seiten wird die Konzeption
einer »Systemtheorie als Beobachter« ent-
faltet, mit ihrer Dialektik von Beobachtung
und Beobachter, primér in gesellschaftlichen
Prozessen (29-61). Wichtig dabei im Kontext
dieser Arbeit ist die Anerkennung von (in der
Regel immer noch wissenschaftstheoretisch
tabuisierter) partieller Selbstreferenzialitat
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und Zirkelschlussigkeit als einem selbstver-
standlichen und notwendigen Teil von Er-
kenntnisprozessen (vgl. 29f.). Funktionale
Teilsysteme und wiederum sich selbst beo-
bachtende und reflektierende Supersysteme
sollen in der Komplexitit der Verhiltnisse
erhellende Strukturen verdeutlichen. Sub-
systeme gesellschaftlicher Organisationen
wie Schule und Hochschule mit ihren la-
tenten wie offenen Machtverhiltnissen brin-
gen den direkten Bezug zum Gegenstand
dieser Arbeit (vgl. 36-39). Der vollstindige
Verzicht auf affirmative vorgegebene Nor-
mativititen in den Erkenntnisprozessen ist
allerdings, so konnte hier kritisiert werden,
ein sicherlich so nicht einldsbares Postulat,
das aber zumindest zum Erkennen und In-
Frage-Stellen des »eigenen< Normengefiiges
fuhren sollte. Um nicht lediglich die Theorie
der Systemtheorie zu reflektieren, sondern
auf die konkreten Analysen gesellschaftlicher
Verhiltnisse zielen zu konnen, wird Uber
einen »operative[n] Systembegriff« nachge-
dacht (45-61). Ein kommunikatives Verhalt-
nisc wird dabei als System definiert, in dem
Fremdbezlige wie selbstreferenzielle Kom-
ponenten konstatierbar sind (vgl. 48f.). Ar-
gumentiert wird dabei nicht mit »ontologisch
vorgeordneten Systemstrukturen oder einer
wie immer zu legitimierenden Fachsyste-
matik« (53). Dekonstruierend >konstruktivis-
tische< und »autopoietische« Ansdtze werden
kritisch tberprift. Auch die Luhmann-Kritik
ist adaquat integriert. Die Relevanz des
Verhandelten droht allerdings dabei im ho-
hen Abstraktionsgrad der Darstellung, auch
in den ausgewdhlten Zitaten, stellenweise
zu H>vereisenc (ich behaupte aber nicht: zu
verschwinden). Diese metaphorische >Eis-
schichtc ist ein typisches Resultat der Legi-
timations-Mechanismen von >Wissenschaft-
lichkeitc in Dissertationen. Die Konzeption
der »Offene[n] Geschlossenheiten« (52-61)
zielt, und das ist grundlegend fir den weite-
ren Verlauf des Buchs, auf eine Entkraftung
der grundsatzlich ja sinnvollen und notwen-
digen »Kritik an einem totalitaristisch >be-
reinigtenc Systembegriff«; »denkbar werden
dann auch Formen des Beobachtens, die ne-
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ben dem Beschreiben problematischer Kon-
stellationen entsprechende Verdnderungen
flr moéglich halten.« (61)

Das alles flihrt zum quantitativ gewich-
tigsten dritten Hauptteil der Dissertation:
»Probleme einer Beziehung — Analysenc.
Wenn ich jetzt sage, dass hier die anfangs be-
schriebene chaotische Vielfalt der Beziehung
von Musikpaddagogik und Musiktheorie als
System begrifflich in kategorialen Subsyste-
men >auf Vordermann gebrachtc wird, bin ich
planméafig ungerecht. Vorgestellt wird eine
systemische Ordnung, die von Problemstel-
lungen mit vergleichbaren Begriffsfeldern aus-
geht, nicht von ontologischen >Wahrheiten«
und positivistischen >Wirklichkeiten<. Drei
subsystemische Hauptgruppen werden unter-
sucht:

»3.1 »Forschung« — Wissenschaft als Hori-
zont« (63-84);

»3.2 HUnterrichtc — Erziehung als Horizont«
(84-109);

»3.3 HAsthetikc — Kunst als Horizont« (109-
131).
Sie alle haben jeweils drei >Sub-Subsysteme::
die Musik — die Funktion — die Reflexion. Die-
se Konstruktion ladt als solche zum Dekon-
struieren ein, ist aber erhellend und konkret
und macht, nach den Mihen der Abstrakti-
onen, Spals bei der Lektire (darf das in ei-
ner seriosen Rezension einer Dissertation
tberhaupt gesagt werden?), auch wegen der
Souveranitat, mit der die ja oft leidenschaft-
lich ausgefochtenen Kontroversen, aber auch
Konvergenzen in ihrer Fiille dargestellt und
auf ihren inhaltlichen und funktionalen Kern
gebracht werden. Als ein — auch — betroffener
Akteur in diesem Beziehungs-Drama kann ich
nur mit Hochachtung tiber diese Souverinitét
sprechen, mit der das gelingt. Im Vorwort der
Arbeit findet sich auch eine entsprechende
Danksagung an Gesprachs- und Diskussions-
Partner im Vorfeld, zu denen selbstverstand-
lich auch die Betreuer der Arbeit zihlen.
Ohne die vielen Aspekte der »offenen
Ordnungen« systemischer Multiperspekti-
vitdten hier auch nur anndhernd entfalten
zu konnen, die problemgeschichtlich, aber
selbstverstandlich auch als in ihrer gesell-
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schaftlichen Funktionalitdt von Wertehierar-
chien angesiedelt dargestellt sind, mochte
ich auf einige ausgewdhlte Punkte verweisen.
Immer wieder sind — als fiir die Autorin selbst
wie die Rezipienten sordnende« Faktoren
— Luhmann- und Post-Luhmann-Riickver-
sicherungen in den Argumentationsverlauf
eingebunden. Dass gleichzeitig aber eben-
falls Postulate einer emanzipativen, auf berei-
chernde Verdnderung zielenden Konzeption
der »problematischen Beziehung« von Mu-
sikpadagogik und Musiktheorie gleichsam als
roter Faden eines >ceterum censeo« die Ka-
pitel durchziehen, lasst den Rang der Arbeit
weit Uber den einer abstrakten Bestandsauf-
nahme hinaus wachsen. Was ich wirklich be-
dauere, ist, dass die mogliche kiinstlerisch-
kreative Seite des systemischen Verhiltnisses
Musikpddagogik-Musiktheorie in Richtung
Komposition und Improvisation deutlich un-
terreprdsentiert ist — sie ware in den »>Praxis«-
Kategorien gut zu verorten. Sicherlich kann
man Uber die Facher«-Aufgliederungen gan-
zer musiktheoretisch definierter Studiengan-
ge — als seien Wissen, Reflexion und krea-
tive Praxis trennbar, etwa beim >Historischen
Tonsatzc und >Kiinstlerischen Tonsatz¢, auch
bei der verbreiteten Ausgliederung von
Rock- und Popmusik aus dem Theorie-Kom-
positions-Bereich — an vielen deutschspra-
chigen Hochschulen kritisch urteilen, doch
ist Kreativitdt da immerhin prasent. Der ge-
lungene kompositionspdadagogische Ansatz
von Matthias Schlothfeldt wird wenigstens
im abschliefenden »Ausblick«-Kapitel noch

gewdlrdigt, und zwei Fullnoten verweisen
noch auf Weiterfiihrendes (159f.).

Dieser vierte Hauptteil der Arbeit, »Struk-
turen einer Beziehung — Ausblicke, verweist
auf »Moglichkeiten der Beziehungsgestaltung«
(132-167). Uber Schulbiicher und Musikleh-
ren bzw. Allgemeine Musiklehren/Elementar-
lehren, in denen diese Beziehungsgestaltung
in der Regel ja Gegenstand ist (oder besser:
sein sollte), geht die kritische Bestandsaufnah-
me hin zur Disziplin Harmonielehre; zur Dis-
kussion gestellt werden dann »Musikfachliche
Projekte als Modelle facheriibergreifenden
Kommunizierens« (150).

Diese Dissertation kann, in ihrer Uberfiil-
le an reflektiert problematisierten Sachver-
halten und ihren vorsichtig zuversichtlichen
Losungs-Ansétzen, zur »Selbstverortungc in
der Musikpadagogik und der Musiktheorie
gleichermafien beitragen. Auch die wissen-
schaftlich-kiinstlerisch-padagogisch-musik-
theoretischen Personalunionen der Autorin
und zahlreicher ihrer Mit-Streitenden schei-
nen ein Garant dafir zu sein, dass der aktive
Wandel der Beziehungsgestaltung in Theorie
und Praxis weiter vorwartsbewegt wird — wo-
bei aber immer kritisch zu reflektieren und zu
hinterfragen sein wird, wo dieses >Vorn< an-
zusiedeln ist.

»Musikpadagogik und Musiktheorie — eine
unproblematische Beziehung und ihre Apo-
rien<: Diese Variante ware nicht oder nur mit
erheblich héherem Aufwand aufzuldsen.

Hartmut Fladt
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Thomas Ahrend / Matthias Schmidt (Hg.), Webern-Philologien
(= Webern-Studien. Beihefte der Anton Webern Gesamtausgabe, Bd. 3),

Wien: Lafite 2016

Die Anton Webern Gesamtausgabe befin-
det sich in den Startlochern. Sie verfiigt seit
geraumer Zeit Uber eine Projekt-Homepage
(www.anton-webern.ch), und die ersten No-
tenbande dirften vermutlich im Jahr 2018 zu
erwarten sein. Als »Beihefte der Anton We-
bern Gesamtausgabe« sind bereits seit 2012
insgesamt drei mit dem Reihentitel »Webern-
Studien. Beihefte der Anton Webern Gesamt-
ausgabe« versehene Buchpublikationen er-
schienen: Wechselnde Erscheinung. Sechs
Perspektiven auf Anton Weberns sechste Baga-
telle, hg. von Simon Obert (2012)', sowie zwei
Binde, betitelt Der junge Webern. Kinstle-
rische Orientierungen in Wien nach 1900, hg.
von Monika Kropfl und Simon Obert sowie
von Thomas Ahrend und Matthias Schmidt
(beide 2015)2. Ahnlich wie bei der Haydn-
Gesamtausgabe (Joseph Haydn Werke), die
durch Forschungen mit einem Schwerpunkt
auf Quellenstudien in den Haydn-Studien
flankiert wird, ist also auch hier mit der Pub-
likation von wissenschaftlichen Studien jen-
seits des engeren Bereichs der Edition die Idee
verbunden, zusdtzlich zur Bereitstellung eines
verldsslichen Notenmaterials und der Pub-
likation von zu Lebzeiten unverdffentlichten
Werken sowie der Skizzen die Beschiftigung
mit diesem Material anzuregen und exempla-
risch vorzufithren. Der Band Webern-Philo-
logien, hg. von Thomas Ahrend und Matthias
Schmidt, der nun als Band 3 der »Webern-
Studien« vorgelegt wurde, zielt mithin gleich-
sam auf das Herzstiick der Gesamtausgabe.
Der Band versammelt insgesamt neun
Texte zu recht unterschiedlichen Themen,
wobei Weberns Streichquartett op. 28 eines

1 Obert2012.

2 Kropfl/Obert
2015.

2015 und Ahrend/Schmidt

der Zentren bildet. Neben Detailstudien ste-
hen vor allem Uberblicksdarstellungen im
Mittelpunkt, die einen Begriff vom Themen-
spektrum und von den Fragestellungen, aber
auch von den Schwierigkeiten einer Webern-
Philologie, hier im Plural als mogliche Zugan-
ge zu und Arbeit mit den Quellen verstanden,
vermitteln.

Der Band wird er6ffnet mit einem Text
von Matthias Schmidt (»Zu einigen Voraus-
setzungen bei der Betrachtung eines Skiz-
zenblattes von Anton Webern«), in dem u.a.
kritisch der bisherige Umgang mit dem schon
mehrfach besprochenen »Form-Entwurf« zum
frithen »Streichquartett (1905)« im Besonderen
und dem Verhiltnis von Weberns Friihwerk zu
Giovanni Segantinis Bildern im Allgemeinen
beleuchtet wird, das zuletzt Gegenstand eines
Themenhefts des Zeitschrift Musiktheorie ge-
wesen war (Heft 4/2015) und auch im oben
erwdhnten Band 2b der »Webern-Studienc
bereits thematisiert wurde. Schmidt versteht
seine Ausflihrungen, die ebenso detailliert wie
Uiberzeugend die bisherige Forschungsliteratur
zu dieser Quelle auf ihre Pramissen und die
dahinterstehenden Webern-Bilder hin befra-
gen, als »denkerische Skepsis« und »Fragezei-
chen« gegen die Verwendung von Quellen als
»beliebig einsetzbare Bausteine fiir bestehen-
de Theorien« (26). Auch wenn die Formulie-
rung mir etwas (bertrieben erscheint — denn
vollig beliebig sind die Bausteine ja nicht, sie
passen nur scheinbar zu gut —, so bleibt der
Aufsatz doch eine klug argumentierende Auf-
forderung zum Versuch, die Quellen noch
einmal neu und jenseits historiographischer
»Rastrierungen« (26) zu lesen.

In seinem Text »Weberns Tempovorstel-
lungen und ihre interpretationspraktische Re-
zeption. Zur Symphonie op. 21« befasst sich
im Anschluss daran Lukas N&f mit dem schon
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mehrfach registrierten Phianomen, dass zwi-
schen den Metronomangaben Webern’scher
Werke und Weberns iberlieferten Angaben
zur Dauer an anderen Stellen (in Briefen, sel-
tener in den Quellen selbst) oft eine Liicke
klafft, die die Realisierung des Werks in einem
angemessenen Tempo vor nicht geringe Pro-
bleme stellt. Dies ist sowohl in den Variationen
op. 27 (die Dauernangabe »10 Min[uten]«
widerspricht den Metronomzahlen, die etwa
6—7 Minuten suggerieren), aber auch in et-
lichen anderen Werken der Fall (so z.B. im
Konzert fir neun Instrumente op. 24). N&f
startet einen neuerlichen Auflsungsversuch
fir den ersten Satz von Opus 21, der sowohl
in der Erstausgabe als auch im Autograph Hal-
be = 50 vorschreibt, was zu einer Dauer von
ca. 5%2 Minuten fihrt. Auf der anderen Seite
sind mehrere Aussagen Weberns Uberliefert,
in denen von einer Dauer von etwa 15 Minu-
ten fir diesen Satz die Rede ist. Naf versucht,
diese Diskrepanz durch einen Blick in die Ge-
nese des Satzes aufzuldsen. Die Argumenta-
tion, dass die unterschiedlichen Tempo- und
Taktangaben (nicht: Metronomangaben) und
der Wechsel der Notation der Grundschlage
(erst im letzten Schritt wurde die Notation auf
einen 2/2-Takt umgestellt) auf eine sukzessive
Verlangsamung der Tempovorstellung wie auf
eine Charakterdnderung nach tanzartig gestal-
teten ersten Skizzen hindeute, die sich in We-
berns Vorstellung schlieflich zu der Annah-
me einer Dauer von 15 Minuten verdichtete,
tiberzeugt aber nur teilweise, weil einfach zu
viele Variablen im Spiel sind: Die Skizzen ent-
halten keine Metronomangaben, sodass es mir
fraglich erscheint, ob die Angabe Gehend des
ersten und dritten Entwurfs (im 3/4-Takt und
4/8-Takt notiert), die im zweiten Entwurf zwi-
schenzeitlich zu Sehr langsam (im 3/4-Takt)
verdndert wurde, in der Erstausgabe aber Ru-
hig schreitend im 2/2-Takt lautet, wirklich ein
fortschreitend langsameres Tempo impliziert.
Eine Untersuchung der Genese auch anderer
von Diskrepanzen zwischen Angabe zur Dau-
er und zu Metronomzahlen betroffener Werke
oder Satze kénnte vielleicht hier eine Antwort
auf breiterer Grundlage herbeifiihren.
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Das Schriftbild und der Schreibprozess
bei Webern stehen im Mittelpunkt der bei-
den Aufsdtze von Regina Busch (»Weberns
Streichquartett op. 28 und das Schriftbild sei-
ner Partituren«) und Felix Worner (»Notentext
und Metatext. Textgenetische Perspektiven
auf den zweiten Satz [»Kleiner Fligel Ahorn-
samen<] von Weberns Kantate op. 29«). An-
ders als es die Uberschrift von Buschs Text
suggerieren mag, wird zundchst akribisch die
personliche Situation Weberns und seiner
Freunde nach dem sogenannten >Anschluss:
Osterreichs im Marz 1938 nachgezeichnet,
dokumentiert mit noch immer beriihrenden
Briefausschnitten u.a. an Erwin Stein oder
Eduard Steuermann, ehe die Publikationsge-
schichte von Opus 28 genauer umrissen wird.
Busch zeigt durch einen Vergleich der Quel-
len zu Opus 28 anschaulich, wie sehr sich
Webern darum bemiihte, den musikalischen
Gedanken plastisch nicht zuletzt durch das
Schriftbild und die Partituranordnung in Er-
scheinung treten zu lassen (62). Das betrifft
auch Details der Positionen der Noten- und
Pausenzeichen zueinander wie die Seitenauf-
teilung, um die sich Webern oft mit groBBer
Sorgfalt kiimmerte, wie abschlieBend anhand
weiterer Werke (vor allem der Opera 10 und
25) demonstriert wird.

Felix Worner beschiftigt sich in seinem
Aufsatz mit einer Richtung der Musikphilo-
logie, die in den letzten beiden Jahrzehnten
verstarkt in den Fokus der quellenorientierten
Musikwissenschaft geraten ist: der »critique
génétique«. Sie geht davon aus, dass der
Schreibprozess, wie er sich vor allem auf Skiz-
zenblidttern oder Entwirfen dokumentiert,
einer eigenen Untersuchung wert ist, weil er
Sinnschichten eines Notentexts freizulegen in
der Lage ist, die in einem normierten Noten-
satz, wie ihn ein Druck oder auch nur eine
Reinschrift bietet, verloren zu gehen oder
mindestens gleichsam verschiittet zu werden
drohen. Worner geht dabei von der Beobach-
tung aus, dass es nicht zuletzt auch durch
die Digitalisierung zu einem Wandel von ei-
ner deutungsbezogenen Edition hin zu einer
materialbezogenen Edition gekommen sei. So
plausibel auf den ersten Blick diese These sein
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mag, weil das Quellenmaterial einfach leich-
ter online (und) in Digitalisaten zugénglich ge-
macht werden kann, so fraglich scheint sie mir
aber auf der anderen Seite, nicht zuletzt, weil
sich das Verstandnis davon, was die Aufgaben
einer Edition sein sollen, stark gewandelt hat.
Zumindest hat sich die (als Beispiel angefiihrte)
Schonberg-Gesamtausgabe bis in die 1980er
Jahre noch stark als Grundlagenforschung ver-
standen, die in den Kritischen Berichten der
Reihe B in den Kapiteln zu den Skizzen erst
einmal das schwer erreichbare (damals noch
meist in Los Angeles aufbewahrte) Material
zuganglich machen wollte, wenngleich vom
Editor tibertragen und in Einheiten unterteilt
und somit aufbereitet, aber nicht mit lingeren
Kommentaren und Interpretationen versehen.
Die Ausgabe wollte Untersuchungen zu den
Skizzen ermdoglichen, nicht eine Auswertung
in vollem Umfang schon selbst durchfiihren
(das ist in verstirktem Umfang erst in den
letzten Banden der Fall, die seit den 1990er
Jahren erschienen). Aullerdem wird die Hin-
wendung zum Schreibprozess mit dem Be-
miihen einiger Ausgaben in Verbindung ge-
bracht, ein Werk nicht nur in einer einzigen
Gestalt, sondern unter Umstanden in mehre-
ren authentischen Werktexten und -fassungen
herauszugeben. Wer aber eine fiir die Praxis,
d.h. fiir eine Auffiihrung und damit fiir die
asthetische Vergegenwartigung eines Werks
bestimmte Ausgabe herstellen will (und dieses
Ziel verfolgen mehr oder minder alle Ausga-
ben), muss sich fir einen Notentext entschei-
den, ihn unter Nutzung aller philologischen
Methoden der Quellenkritik edieren. Dabei
kann er oder sie das Starre des zu einem (ge-
druckten) Notentext Geronnenen wieder auf-
zuldsen versuchen, aber es bleibt meist offen,
inwiefern die dabei gewonnenen Erkenntnisse
zur Werkgenese tatsdchlich in eine Kritische
Edition einflieRen kénnen. Salopp gesagt ist
man oft hinterher auch nicht kliiger als vorher,
man hat nur mehr Zweifel, ob der Notentext
in all seinen Bestandteilen der Autorintention
tatsdchlich entspricht, und kennt nur die pro-
blematischen Stellen besser. (Dass eine Edi-
tion gleichsam einen Baukasten bereitstellt,
dessen Teile erst vom Interpreten zur auffiih-

rungspraktischen Fassung zusammengesetzt
werden mussen, scheint mir im Moment allen-
falls im Bereich der Oper Praxis zu sein; vgl.
das laufende Projekt OPERA® sowie das ab-
geschlossene Forschungsprojekt zu Giuseppe
Sarti*.) Unabhangig davon, welche Perspekti-
ve man im Hinblick auf die neueren Editionen
wahlt: Vor dem Hintergrund eines zumindest
theoretisch offeneren Werkbegriffs, der leich-
teren Zuganglichkeit von Handschriften wie
des groleren Zweifels, inwiefern die Konsul-
tation der Quellen tatsdchlich eine Entschei-
dung tber problematische Lesarten herbei-
fuhren kann, ist es in diesem Kontext wenig
Uberraschend, dass Schreibprozesse in den
Fokus der Untersuchung geraten. Wie Wérner
zu Recht hervorhebt, bedeutet dies indes eine
Verschiebung des Erkenntnisinteresses von
der Werkgenese zur Textgenese. Freilich ldsst
sein Text auch ein wenig offen, was das eine
fir das andere bedeutet bzw. welche Erkennt-
nisse die Untersuchung der Textgenese fir die
Werkinterpretation wie die Werkedition be-
reithalten kann.

Webern hat ja stets akribisch den Noten-
text notiert und die meisten seiner Drucke
sorgsam Uberwacht, sodass wir doch wohl
davon ausgehen konnen, dass der Text zum
allergroBten Teil auch in einer Kritischen Aus-
gabe unverdndert bleiben dirfte. Und was
Woérner im ersten Teil seiner Skizzenanalysen
zu elf Skizzenseiten vorlegt, auf denen der
zweite Satz von Opus 29 nach und nach vor
unseren Augen entsteht, ist zwar erhellend,
unterscheidet sich aber zundchst kaum von
auch in Gesamtausgaben vorgelegten Skiz-
zenkommentaren (dass dabei fiir die Inter-
pretation und Ordnung der Skizzen auch die
Topographie der Skizzenseite als wichtiges
Moment herangezogen wird, ist erst einmal
nichts Ungewdhnliches). Erst im Schlussab-
schnitt auf den letzten Seiten seines Texts, der

3 Vgl. Forschungsstelle OPERA o.J. http://www.
akademienunion.de/forschungsprojekte/
opera-spektrum-des-europaeischen-musik-
theaters-in-einzeleditionen/ (31.12.2017)

4 Vgl. Forschungsstelle Sarti-Edition 2016.
http://sarti-edition.de/index.html (31.12.2017)
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die Uberschrift »Anschaulichkeit und Gestik«
tragt, wendet er sich dem Schriftbild zu. Hier
wird anschaulich vorgefiihrt, was ein Blick
auf den sogenannten Metatext im glinstigs-
ten Fall zu leisten vermag: einen Einblick in
den Charakter der Musik zu geben, der sich
weniger durch die Notenzeichen selbst als
durch den Gestus des Schreibens vermittelt.
Freilich schrankt Worner seine Ergebnisse
spater wieder ein, wenn er konstatiert, dass es
»eines hohen interpretatorischen Aufwandes«
(122) bediirfe, der nicht immer zu Gberzeu-
genden Ergebnissen flihre. Die Untersuchung
des Schreibprozesses steht denn auch vor der
generellen Schwierigkeit, dass ein statischer
Text, gewissermalSen ein Bild, in ein Nachei-
nander aufgelost werden muss. Die Dimensi-
on der Zeit aber erschlief8t sich nicht unmittel-
bar, sondern bedarf der Interpretation, fir die
Anhaltspunkte nicht immer leicht ermittelbar
sind. Warum Webern etwa auf Seite 4 von
Skizzenbuch 5 die Notate auf den Systemen
6 und 7 so weit rechts notierte (vgl. 112-116),
lasst sich eben nur vermuten, ja es ist noch
nicht einmal klar, ob erst System 6 oder 7 be-
schrieben wurde (wenn System 6 das erste
war, wiirde sich die grofraumige Anordnung
des Notats in System 7 namlich einfach da-
raus ergeben, dass zundchst die Noten exakt
untereinander geschrieben wurden, sodass
die verldangerte Fortsetzung dann am Rand
fortgeftihrt werden musste). Und die Notation
sehr weit rechts im System hat vermutlich da-
mit zu tun, dass die linke Halfte fir mogliche
Korrekturen von System 5 freigehalten wur-
de, was an dem Eintrag auf der linken Seite
ablesbar ist. So lebt wohl eine Interpretation
des Schreibprozesses in hohem Mafie von der
genauen Kenntnis der individuellen Schreib-
gewohnheiten, und auch dann konnen wir
nicht sicher sein, dass im speziellen Fall diese
die angemessene Folie unserer Interpretation
ist. Es ist daher nicht das geringste Verdienst
des klug abwégenden und argumentierenden
Texts, nicht nur auf die Moglichkeiten, son-
dern auch auf die Grenzen und die Reichwei-
te der Methode aufmerksam zu machen.
Christian Martin Schmidt befasst sich in
seinem Aufsatz »Hilft die Reihenanalyse bei

384 | ZGMTH 14/2 (2017)

REZENSIONEN

der Edition von Zwdlftonwerken Weberns?«
mit der fir die editorische Praxis von Zwolf-
tonwerken wichtigen Frage, welche Ergeb-
nisse aus einer Reihenanalyse im Hinblick auf
den zu edierenden Notentext zu ziehen sind.
Reihenanalysen dienen — etwa in der Arnold
Schonberg Gesamtausgabe — dem Zweck,
mogliche sReihenfehler« zu identifizieren und
daran die Frage anzukniipfen, ob auch in der
Kritischen Edition die Tonhthe entsprechend
zu korrigieren ist, wobei abhdngig vom jewei-
ligen Herausgeber die Antwort unterschied-
lich ausfallen kann (in der Phantasie op. 47
hat sich die Herausgeberin Martina Sichardt
meist gegen eine Korrektur im Sinne der Rei-
he entschieden, wéhrend andere Herausge-
ber bei anderen Werken haufiger eingegriffen
haben). Im ersten Teil betont Schmidt, dass
der Umgang mit der Zwolftonmethode bei
den Schiilern Schonbergs (Alban Berg, Anton
Webern, Hanns Eisler) sich sehr unterschied-
lich gestaltete, u.a. deshalb, weil Schonberg
die Verfahrensweisen kaum offenlegte und
etwa in Berlin als Kompositionslehrer nicht
unterrichtete. Anhand einer Reihenanalyse
des Streichquartetts op. 28 soll »die konkrete
Art von Weberns Realisierung des Zwolfton-
satzes verstandlich« (61) gemacht werden,
was auch sehr gut gelingt. Schmidt zeigt
durch die Analyse der Reihe mit ihren aufei-
nander Bezug nehmenden Viertongruppen,
wie die verschiedenen Reihenformen sich
in ihren Segmenten dhneln, sodass nicht nur
interne Korrespondenzen entstehen, sondern
zugleich die Fortsetzung durch eine neue
Reihenform dadurch initiiert wird, dass sich
Ende und Anfang als doppelt bestimmt Gber-
lappen, wodurch Webern so etwas wie einen
zwingenden Fortgang herstellt. Das Ende
einer Reihenform wird damit zugleich zum
Anfang der fortsetzenden neuen Reihenform,
weil einzelne Tone doppelt bestimmt werden
(beispielsweise, wie in den Variationen op. 27,
zugleich als Nr. 11 und 12 wie als Nr. T und 2).
Dariiber hinaus gibt es einzelne Tone, die sich
plausibel unterschiedlichen = Reihenformen
zuordnen lassen. Die Antwort auf die Frage
»kann man hier von Reihenabweichungen
sprechen?« (97) fillt dann vielleicht doch ein
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wenig zu kurz aus. Zwar macht Schmidt deut-
lich, dass Reihenabweichung bei Webern et-
was ganz anderes bedeutet als bei Schonberg,
aber es bleibt offen, wie denn im Falle einer
bejahenden Antwort auf die gestellte Frage
die Emendation der Lesart aussehen kénnte.
Soll der Ton von einer anderen Stimme ge-
spielt werden (denn im Sinne der Reihenform
ist er ja richtig), oder was ware Uberhaupt ein
mogliches Handeln des Edierenden? So lasst
einen der Text etwas ratlos im Hinblick auf
eine potenzielle Editionspraxis zuriick, auch
wenn hier sicher ein erhellender Einblick in
Weberns Reihendenken vorliegt.

Zwei weitere Texte behandeln tberblicks-
artig grundsatzliche Fragen zur Webern-Phi-
lologie: Nikolaus Urbanek erdffnet ein Pano-
rama Uber die Skizzen Weberns in seinem
Text »Familienchronik oder Flaschenpost?
Text und Paratext in den Skizzen Anton We-
bernsc, indem er auf gut 30 Seiten die in den
Skizzen zu findenden »Eintragungen duferst
heterogenen Zuschnitts« (135) zu systema-
tisieren und zu kategorisieren sucht. Neben
den im engeren Sinne musikalischen Notaten
bildet eines der Zentren seines Beitrags un-
ter der Uberschrift »Numerisches« die Frage
nach den zahlreichen Datierungen. Wurden
sie gleichzeitig mit den Eintragungen des No-
tentexts vorgenommen oder erst nachtrag-
lich hinzugefiigt (und wenn ja, zu welchem
Zweck), bezeichnen sie Anfangsdatierungen
oder Schlussdatierungen, und welchen Status
haben hinzugefiigte Ortsangaben oder die
Verbindung mit personlichen Ereignissen (wie
z.B. Geburtstagen)? Fir meinen Geschmack
geraten die Ausfiihrungen aber dann doch et-
was zu unanschaulich, weil man zwar erfahrt,
was es so in Webern-Skizzen alles gibt (und es
gibt eben mehr oder weniger alles), die jewei-
ligen werkgenetischen Kontexte (oder gar eine
Chronologie) dann allerdings immer nur ganz
kurz aufgespannt werden. Die Tatsache, dass
auch Zwischenschritte datiert werden, mag fiir
die Rekonstruktion einer Werkgenese hilfreich
sein, aber zu gerne hitte man doch genauer
gewusst, welche Bedeutung der Autor solchen
Datierungen womaoglich beigemessen hat:
Sind sie Kennzeichen dafiir, dass ein Schritt

bzw. eine Stufe in der Fixierung des Materi-
als als abgeschlossen betrachtet wurde, oder
waren sie einfach ein Mittel, um Uberblick
iber die Arbeitszeit bzw. die Entstehungszeit
zu behalten, oder waren sie als eine Art von
fir die Nachwelt bestimmter Dokumentation
gedacht, in welcher die Entwicklungsschritte
der Dodekaphonie penibel erkennbar (und
datierbar) sein sollten, wie der Verfasser am
Ende des Absatzes andeutet (141)? Diese Fra-
gen lieRen sich vermutlich nur fir den Ein-
zelfall beantworten. Neben den Datierungen
findet sich eine Reihe von personlichen Ein-
tragungen, die zu der These fiihrt, »dass die
tagebuchartigen Eintrage in den Skizzenbi-
chern die Eintrdge in den Tagebiichern suk-
zessive ersetzt haben« (158), wodurch die
Skizzenbiicher als eine Art von Familienchro-
nik Gber den werkgenetischen Aspekt hinaus
noch eine neue Text- und Bedeutungsschicht
erhalten. Abschliefend wird daher die Frage
gestellt, inwiefern die Skizzenblcher (nur) au-
tokommunikativ zu verstehen sind oder doch
(auch) fiir einen weiteren Leserkreis bestimmt
waren. Urbanek ldsst die Antwort ein wenig
offen, weist aber auf vielfdltige Indizien hin,
die mindestens die Vermutung nahelegen,
dass die Skizzen »Uber ihren Status als tran-
sitorische Formungen einer Werkgestalt im
Verlauf eines Schaffensprozesses auch dau-
erhaft kommunikabel« (163) gemacht wur-
den. Spatestens mit einem Bewusstsein von
der musikhistorischen Bedeutung der Wiener
Schule, die dem Musikhistoriker und Schon-
berg-Schiiler Webern ab einem bestimmten
Zeitpunkt keineswegs fremd gewesen sein
dirfte, musste sich dann die Gestalt bzw. An-
lage der Skizzeneintragungen teilweise gedn-
dert haben bzw. nachtriglich gedndert wor-
den sein. Dem nachzugehen kénnte lohnende
Aufgabe einer Webern-Philologie sein.

In eine dhnlich grundsatzliche Richtung
weist auch der Aufsatz von Neil Boynton mit
dem Titel »Measures of Progress in Webern'’s
Sketchbooks«. Boynton versucht sich der
Frage anzundhern, auf welche Weise man
den Fortschritt der Skizzierungsarbeit in den
Skizzenblichern messen kann, den er mit Be-
griffen wie »slow, interrupted, fluent, systema-
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tice (175) umschreibt. Nach einer Ubersicht
tber die Uberlieferten sechs Skizzenblicher,
deren Umfang jeweils knapp 100 Seiten um-
fasst (mit Ausnahme des ersten und sechsten
Skizzenbuchs) und die eine hervorragende
Grundlage fiir die Untersuchung abgeben,
da in ihnen der Fortgang der Arbeit in einer
einzigen Quelle gebiindelt erscheint, be-
schreibt Boynton die Anfinge allgemein als
ein Ineinander von »working out of an initial
idea, the establishment of the row, the com-
pletion of the first phrase« (182). Anschaulich
gemacht wird die Entwicklung einer musika-
lischen Phrase anhand eines Ausschnitts aus
dem flinften Skizzenbuch, das Skizzen zu den
Orchester-Variationen op. 30 zeigt (in leider
nicht sehr gut lesbarer Qualitét, hier wére eine
Ubertragung hilfreich gewesen). Am Beispiel
der Variationen op. 27 wird dann diskutiert,
inwieweit man von einem Verlust von Quel-
len ausgehen muss, scheint doch noch eine
grofle Liicke zwischen der letzten Skizze
und der ersten iiberlieferten reinschriftlichen
Fassung zu klaffen, die sogar so essenzielle
Momente wie die Taktartvorzeichnung be-
trifft. Fir die Zweite Kantate op. 31 wird eine
analoge Diskrepanz zwischen letzter Skizze
und Reinschrift erortert. Boynton kann aber
im Folgenden plausibel zeigen, dass es hier
durch prdzise anzugebende >Umrechnungs-
methoden« moglich war, von der Skizze zur
Version der Reinschrift zu kommen, sodass
die Annahme einer Zwischenquelle also nicht
mehr zwingend erforderlich ist. Dass es sich
im Falle der Variationen op. 27 aber trotzdem
nicht so einfach verhdlt, macht Boynton vor
allem durch die genauere Untersuchung der
autographen Reinschrift des dritten Satzes
deutlich, die Webern Rudolf Kurzmann un-
mittelbar vor dessen Emigration im Sommer
1938 schenkte (es ist unbekannt, ob auch von
den ersten beiden Sétzen eine entsprechende
Reinschrift existiert hat). Diese Quelle weist
noch etliche von der Druckfassung abwei-
chende Lesarten auf, die womoglich teilweise
auch in der sogenannten Druckvorlage stan-
den, ehe sie dort (unlesbar) durch Rasur ge-
tilgt bzw. korrigiert wurden (die zahlreichen
Unterschiede zwischen der Druckvorlage und
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der Reinschrift fiir Kurzmann in den Lesarten
werden in einem Anhang dokumentiert; Ton-
hohen sind nicht betroffen, wohl aber Dy-
namik und Artikulation). Boyntons Fazit fallt
dann auch erniichternd aus: Obwohl der Skiz-
zierungsprozess im Skizzenbuch gebiindelt
erscheint, stehen dem Messen von Fortschritt
in der Werkgenese doch »inescapable difficu-
Ities« (205) entgegen, nicht zuletzt, weil Strei-
chungen und Rasuren zur Unlesbarkeit fiihren
und nicht mehr alle Quellen (von denen wir
noch nicht einmal wissen, ob sie iiberhaupt
existiert haben) Uberliefert sind. Dieser pes-
simistischen Einschdtzung méchte man frei-
lich entgegnen, dass Philologie immer eine
nie zum Abschluss gelangende Anndherung
bedeutet, die vermutlich auch bei Kenntnis
noch so vieler Quellen immer unabgeschlos-
sen bleibt. Man kann daher auch (umgekehrt)
sagen, dass darin gerade ihr besonderer Reiz
(und nicht nur ihr Mangel) liegt.

Eine kiirzere Detailstudie von Monika
Kropfl Gber Weberns Klavierauszug zu Alfre-
do Casellas Paganiniana op. 65, der im Spat-
sommer 1942 im Auftrag der Universal Editi-
on entstand, letztlich aber ungedruckt blieb
(»Unspielbare Meisterleistung. Zu Weberns
Klavierauszug von Alfredo Casellas Pagani-
niana op. 65«), gibt Einblicke in eine weniger
bekannte Seite von Weberns musikalischer
Tatigkeit. Die Autorin beschreibt zundchst
die Reaktionen auf die Urauffiihrung des Or-
chesterwerks im April 1942 in Wien unter
der Leitung von Karl B6hm in einem Jubila-
umskonzert der Wiener Philharmoniker und
die politischen Implikationen, sodann unter
Heranziehung etlicher bisher unveréffent-
lichter Quellen die Verhandlungen um die
Drucklegung sowohl der Partitur (erschienen
mit Copyright-Vermerk 1944) als auch des
Klavierauszugs, ehe knapp (vielleicht doch
etwas zu knapp) die Diskussion um die man-
gelnde Spielbarkeit er6ffnet wird, die Casella
Weberns Einrichtung attestiert hatte, weshalb
Casellas Schiiler Pietro Scarpani eine Neube-
arbeitung unternahm. Hier hitte man — etwa
im Vergleich beider Fassungen — gern mehr
erfahren, sodass mogliche Kritikpunkte etwas
unanschaulich bleiben, auch weil man Casel-
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las originale Orchesterfassung in Partitur nicht
zu Gesicht bekommt (gezeigt wird lediglich
die erste Seite von Weberns Klavierauszug
im Faksimile mit Korrekturen, mutmallich
von Casellas Hand, die knapp kommentiert
werden). Wenn der Auszug einmal in der We-
bern-Gesamtausgabe erschienen sein wird,
wird man einen umfassenderen Begriff von
der spezifischen Art von Weberns Einrichtung
erhalten und diese sicher besser in die Bemii-
hungen der Schonberg Schule um die spate-
stens mit der Tatigkeit des Vereins fiir musi-
kalische  Privatauffihrungen  einsetzenden
Vorstellungen tber das Transkribieren an sich
einordnen konnen. Der Text bedeutet einen
ersten wichtigen Schritt in diese Richtung.
Einen Werkstattbericht und Ausblick, was
in bzw. von der Anton Webern Gesamtaus-
gabe zu erwarten ist, geben schlief8lich Bar-
bara Schingnitz und Tobias Schweizer in ih-
rem knappen Beitrag »Erarbeitung der Anton
Webern Gesamtausgabe in einer digitalen
Forschungsplattform«. Die Ausgabe soll ja als
Hybrid-Ausgabe mit einem gedruckten Anteil
und einem (nur) online zugdnglichen Anteil
erscheinen. Es hat den Anschein, als solle
das Medium Internet dabei hauptsachlich
als Speicherort fiir Digitalisate der Quellen
(Handschriften, Friihdrucke, allerdings wohl
unter teilweisem Verzicht auf die wichtigen in
der Paul Sacher Stiftung aufbewahrten Skiz-
zenblicher; vgl. 169, Anm. 9) sowie von Do-
kumenten zur Urauffiihrung oder wichtigen
Auffiihrungen, teils im Verbund mit durch-
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Musik (jiuta, sokyoku, shomyo, goeika), Musik des 20. und 21. Jahrhunderts, Musik-
kognition, Probleme computergestiitzten Transkribierens etc. Daneben tdtig als Pianist
(Schwerpunkt neue Musik) und Komponist.

HARTMUT FLADT studierte Komposition (Rudolf Kelterborn) und Musikwissenschaft;
Promotion 1973 (Carl Dahlhaus). Editor (Richard-Wagner-Gesamtausgabe); seit 1981
Professor an der Universitat der Kinste Berlin, 1996-2000 auch an der Universitat fiir
Musik und darstellende Kunst Wien; an beiden Institutionen Ausbau des Hauptfachs
Musiktheorie. Editionsbeirat der Hanns-Eisler-Gesamtausgabe. Veroffentlichungen tiber
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Musik des 15. bis 21. Jahrhunderts. Komponierte Bithnenwerke, Ballett-, Kammer-, Chor-,
elektroakustische Musik, Lieder, Orchesterwerke, >angewandte Musike (Film, Kabarett,
Politische Musik). Hofer-Preis Berlin 1985, Orff-Preis 1995 europdischer Opernwettbe-
werb Miinchen (SALOMO).

VERA FUNK studierte Germanistik und Schulmusik (mit dem Schwerpunktfach Ton-
satz und dem Hauptfach Fl6te) sowie Musikwissenschaft in Frankfurt am Main und
Berlin. Sie unterrichtet als Fachbereichsleiterin fiir Musik an einem Berliner Gymnasi-
um und bildet als Lehrbeauftragte regelmaRig (angehende) Musiklehrer*innen fort. Seit
der Promotion 1993 zu einem Kammermusikthema des 18. Jahrhunderts (Barenreiter)
publiziert sie zu Grenzgebieten zwischen Musikwissenschaft und Musikpadagogik. Im
Rahmen eines Sabbaticals 2016/17 konnte sie einen zweimonatigen Forschungsauf-
enthalt an der Paul Sacher Stiftung dazu nutzen, Uber Gydrgy Ligetis Drei Phantasien
nach Friedrich Holderlin zu arbeiten. Von 1997 bis 2002 war sie Sprecherin der von ihr
mitbegriindeten Fachgruppe Musikwissenschaft und Musikpadagogik in der Gesellschaft
fir Musikforschung.

THOMAS GLASER studierte Musikwissenschaft, Neuere Geschichte sowie Allgemeine
und Vergleichende Literaturwissenschaft an der Universitat des Saarlandes und der Uni-
versité Paris-Sorbonne (Paris IV). Im Oktober 2017 schloss er sein Doktoratsstudium an
der Universitat fiir Musik und darstellende Kunst Wien ab (Dissertation: Der Interpret
als Double. René Leibowitz und die musikalische Interpretation im Kontext der Auf-
fihrungslehre der Wiener Schule). Seine Forschungsarbeiten wurden geférdert durch
Stipendien der Paul Sacher Stiftung Basel (2011), der Osterreichischen Akademie der
Wissenschaften (2012-2015, DOC-Stipendium), der Universitat fir Musik und darstellen-
de Kunst Wien (2015-2016) und der Stadt Wien (2017). Von 2010 bis 2012 war er Assis-
tent in der Produktionsleitung des Klangforum Wien, 2016-2017 war er Lehrbeauftragter
am Institut fiir Musikwissenschaft und Interpretationsforschung der Universitét fiir Musik
und darstellende Kunst Wien und Projektmitarbeiter am Wissenschaftszentrum Arnold
Schénberg und die Wiener Schule. Seit Herbst 2017 ist er Senior Scientist im Forschungs-
projekt Augmented Listening: Auffithrung, Hérerfahrung und Theoriebildung (PETAL,
2017-2020; http://petal.kug.ac.at) an der Kunstuniversitit Graz.

PASCAL HORN, geboren 1992 in Krefeld, seit 2007 Keyboarder, E-Bassist und E-Gitarrist
in Bands verschiedenster Besetzung und Genres (Jazz, Pop, Rock, Progressive Metal).
2014 Studium der Musikwissenschaft und klassischen Literaturwissenschaft an der Uni-
versitat zu Koln. Ende 2015 Studium der Musiktheorie/Horerziehung an der Diisseldorfer
Robert-Schumann-Hochschule bei Frank Zabel. Neben dem Studium tétig als Komponist
und Arrangeur fiir zahlreiche Medienproduktionen und Orchestrationen u.a. fiir den
WDR und das WDR Funkhausorchester.

ROLAND HUSCHNER, geboren 1984 in Berlin, studierte Schulmusik und Geschichte in
Potsdam. 2016 promovierte er mit einer Arbeit zu den Prozessen in den Tonstudios der
populdren Musikproduktion an der Humboldt-Universitdt zu Berlin. Er erfiillte im Be-
reich der populdren Musikwissenschaft Lehrauftrage an der Universitat Potsdam (2012)
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und Humboldt-Universitat (2015) zu Berlin. Gegenwartig arbeitet er als Lehrer am Mu-
sikgymnasium Berlin C. Ph. E. Bach.

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

MARC NEUFELD, geboren 1969 in Siiddeutschland, absolvierte Studien in Theolo-
gie, Medizin und Kirchenmusik in Tiibingen und Wien sowie Komposition in Zirich.
Er lebt und arbeitet als arztlicher Psychotherapeut, Komponist, Musiker und Kiinstler
in der Schweiz. Hymnologische Diplomarbeit zu »Lied und Motette« (J. S. Bach, Jesu,
meine Freude), Dissertation Uber Die Bedeutung von Liedern in der Lebensgeschich-
te (Reichert-Verlag, 2011). Seminare zu transdisziplindren Themen seiner Fachgebiete
(z.B. Komposition, Kreativitdt, Spiritualitdt, Singen, Analyse). Verdffentlichungen
in therapie- und musikbezogenen Fachzeitschriften (z.B. »Arbeit mit dem Inneren
Garten«, Musiktherapeutische Umschau 2015/1; »Poesie und Erkenntnis«, Musik-,
Tanz- und Kunsttherapie 2017/1). Kiinstlerisch beschaftigt er sich mit Lyrik (Geest
Verlag), Marchen, Kunst-Installationen (Windkunstfestival »bewegter wind« 2010),
Photo-Art (Ausstellung »Malende Arzte 2017«, Sulzbach/Saar), Improvisationskonzerten
und Klangmeditationen mit Orgel (Schaffhausen 2017) sowie Chorleitung. Seine
Kompositionen umfassen Werke fiir Chor, Lieder, Solo-, Kammermusik und Orchester.
Die letzten Urauffiihrungen waren Bewegtes Mosaik fiir Saxophonquartett und Chor
im Rahmen der Eroffnungsfeierlichkeiten 500 Jahre Reformation< 2017 in Ziirich
und Voco fir 7 Pauken und Harfe.

ADOLF NOWAK, geb. 1941 in Méahrisch-Triibau (Moravskd T ebova, Tschechien), stu-
dierte Musikwissenschaft und Philosophie in Frankfurt a.M., Kiel und Saarbriicken. Pro-
motion 1969, wissenschaftlicher Assistent an der Universitat Kiel und an der FU Ber-
lin, daselbst Habilitation 1979. Professur fir Musikwissenschaft 1980 an der Universitat
Kassel, 1994 an der Goethe-Universitat Frankfurt a.M., 1994-2006 Geschaftsfiihrender
Direktor des Musikwissenschaftlichen Instituts, 1995-96 auch Dekan des Fachbereichs
Klassische Philologie und Kunstwissenschaften. Forschungsgebiete: Asthetik und Theorie
der Musik; Musikgeschichte des 18. bis 20. Jahrhunderts.

TOM ROJO POLLER, geboren 1978 in Osnabriick, studierte Komposition sowie Germa-
nistik, Philosophie und Musikwissenschaft in Detmold, Berlin, London und Wirzburg.
2015 wurde seine Promotion zum Thema Sprachtibertragungen in zeitgendssischer Inst-
rumentalmusik veroffentlicht (Wolke, Hofheim). Schwerpunkte seines wissenschaftlichen
wie kinstlerischen Interesses sind mediale Transformationsprozesse und kiinstlerische
Strategien, die bei der Bezugnahme von Musik auf andere Kiinste und Medien zum
Tragen kommen. Neben seiner Arbeit als Komponist unterrichtet er zur Zeit Komposition
und Musiktheorie an der Universitat der Kiinste Berlin.
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MICHAEL POLTH, seit 2002 Professor fiir Musiktheorie an der Staatlichen Hochschu-
le fir Musik und Darstellende Kunst Mannheim, studierte Musikwissenschaft, Philoso-
phie und klassische Philologie in Bonn und Berlin (TU) sowie Musiktheorie in Berlin
(UdK vormals HdK). Promotion 1997 (Sinfonieexpositionen des 18. Jahrhunderts, Kas-
sel 2000). Verdffentlichungen vor allem zu Fragen der Musiktheorie: Zur kompositori-
schen Relevanz der Zwélftontechnik (Berlin 1999), »Nicht System — nicht Resultat. Zur
Bestimmung von harmonischer Tonalitit« (Musik & Asthetik 18, 2001), »Dodekaphonie
und Serialismuse, (in: Handbuch der Systematischen Musikwissenschaft Bd. 2, Laaber
2005). 2000 bis 2004 Prasident der Gesellschaft fiir Musiktheorie (GMTH). 2008 bis
2015 Mitherausgeber der ZGMTH.

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

KILIAN SPRAU studierte Schulmusik, Musiktheorie, Klavier und Gehérbildung 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.-21.
Jahrhunderts. 2016 wurde er mit einer Dissertation zur zyklischen Liedkomposition um
1850 promoviert. Kilian Sprau erfillt eine Dozentur fiir Musiktheorie und Gehorbildung
an der Universitdt Augsburg und Lehrauftrége in denselben Fachern sowie Korrepetition
an der Musikhochschule Miinchen. Er ist auferdem als konzertierender Liedbegleiter
tatig. Seit April 2018 arbeitet er an der Universitit Augsburg in einem eigenen, DFG-
geforderten Forschungsprojekt zum Portamentogebrauch im spatromantischen Kunst-
liedgesang. Er ist seit 2013 Mitherausgeber der ZGMTH.

JAN PHILIPP SPRICK studierte Musiktheorie, Viola, Musikwissenschaft und Geschichte
in Hamburg und Harvard und wurde 2010 an der Humboldt-Universitdt zu Berlin mit
einer Arbeit tiber die Sequenz in der deutschen Musiktheorie um 1900 promoviert. Ab
2006 unterrichtete er Musiktheorie an der Hochschule fiir Musik und Theater Rostock,
ab 2013 als Professor fiir Musiktheorie. Ebenfalls seit 2013 leitete er das Institut fir Mu-
sik der Rostocker Hochschule. Er war Vorstandsmitglied der Gesellschaft fiir Musikthe-
orie (GMTH) und von 2009 bis 2013 Mitherausgeber der Zeitschrift der Gesellschaft
(ZGMTH). Im Jahr 2012 unterrichtete er als Visiting Assistant Professor am Department
of Music der University of Chicago. Zum Sommersemester 2018 wurde er auf eine Pro-
fessur fiir Musiktheorie an die Hochschule fiir Musik und Theater Hamburg berufen.

CHRISTIAN UTZ ist Professor fiir Musiktheorie und Musikanalyse an der Kunstuniver-
sitdt Graz und Privatdozent fiir Musikwissenschaft an der Universitdt Wien. Er lehrte
auflerdem Musikwissenschaft und Komposition an den Universitdten in Graz, Klagen-
furt, Tokyo und Hsinchu/Taiwan. Utz studierte Komposition, Musiktheorie, Musik-
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wissenschaft und Klavier in Wien und Karlsruhe. Promotion (2000) und Habilitation
(2015) an der Universitdt Wien. Er leitet(e) die vom osterreichischen Wissenschafts-
fonds (FWF) finanzierten Forschungsprojekte Eine kontextsensitive Theorie post-tonaler
Klangorganisation(CTPSO, 2012-2014; http://ctpso.kug.ac.at) und Augmented Listening:
Auffithrung, Hérerfahrung und Theoriebildung (PETAL, 2017-2020; http://petal.kug.
ac.at). Seine Forschungsschwerpunkte sind Geschichte und Theorie der Musikwahrneh-
mung, das Verhiltnis von Analyse und Auffiihrung/Performance, Asthetik und Theo-
rie von Stimme und Vokalmusik, interkulturelle Musikgeschichte. Monographien: Neue
Musik und Interkulturalitit. Von John Cage bis Tan Dun (Beihefte zum Archiv fir
Musikwissenschaft 51, Steiner, 2002); Komponieren im Kontext der Globalisierung. Pers-
pektiven fir eine Musikgeschichte des 20. und 21. Jahrhunderts (transcript, 2014), Bewe-
gungen im Klang-Zeit-Raum. Zur performativen Analyse und Wahrnehmung posttonaler
Musik und ihren historischen Voraussetzungen (Olms, 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
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

LASZLO VIKARIUS, geb. 1962, leitet seit 2005 das Bartok-Archiv am Institut fiir Musik-
wissenschaft, Geisteswissenschaftliches Forschungszentrum der Ungarischen Akademie
der Wissenschaften, und ist Herausgeber der Béla-Bart6k-Gesamtausgabe (seit 2016 bei
G. Henle, Miinchen und Editio Musica Budapest). Gleichzeitig ist Vikarius auerordent-
licher Professor der Franz-Liszt-Musikakademie in Budapest und war Vorsitzender der
Ungarischen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft (2007-2016).

FELIX WORNER, Dozent am Musikwissenschaftlichen Seminar der Universitit Basel und
Koordinator des von der Universitat 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 hauptsdchlich 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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