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Editorial

Seit 2005 erscheint die ZGMTH in verdnderter Konzeption. Thematisch gebundene Aus-
gaben, wie das zuletzt verdffentlichte Doppelheft zur amerikanischen Musiktheorie, al-
ternieren mit freien. In der nunmehr vorliegenden ZGMTH 3/1 (2006) ist der iiberwiegen-
de Teil der Beitrage aus der freien Sektion des letzten Jahreskongresses der GMTH an der
Hochschule fiir Musik und Theater Hamburg hervorgegangen. Die seinerzeit aufgrund
der hohen Qualitét der eingesandten Abstracts getroffene Entscheidung, die urspriinglich
vorgesehene Anzahl der Vortrdge von 40 auf 60 zu erhdhen, machte es notwendig, den
bereits projektierten Kongressbericht Hamburg um die Beitrdge der freien Sektion zu
entlasten. Dieses Heft versammelt sieben der dort gehaltenen neun Referate.

Die Beitrdge der vorliegenden Ausgabe liberspannen thematisch einen weiten Bogen,
der historisch vom Ausgang des 15. bis zum Ausgang des 20. Jahrhunderts reicht, von der
Messkomposition Josquins bis zum >Classic Rock« eines Billy Joel. Doch der Eindruck der
Heterogenitat tduscht. Gelegentlich offen, hadufiger diskret und unterschwellig, ereignen
sich Verwebungen und Bezlige, ohne dass dies urspriinglich intendiert gewesen waére.

So sind Jochen Brieger und Guido Heidloff bei ihrer Auseinandersetzung mit der Mu-
sik der Renaissance ungeachtet unterschiedlicher Fragestellungen mit derselben grund-
satzlichen Problematik konfrontiert: Haufig tradieren die Kompositionstraktate jener Zeit
altere Konzeptualisierungen musikalischer Phdnomene, ohne zu reflektieren, inwieweit
kompositorische Neuerungen eine andere Einordnung des Dargestellten erforderlich
machen wiirden, mehr noch: Die als Lehre vom Tonsystem oder als Kompositionspro-
padeutik praskriptiv gehaltenen Ausfiihrungen lassen zumeist nicht erkennen, dass ihre
Autoren tiberhaupt auf den kompositorischen Artefakt und, damit verbunden, auf Fragen
musikalischer Zusammenhangsbildung abzielen.

Jochen Brieger geht von der These aus, der Versuch, die einstimmige gregorianische
Melodielehre auf die komplexe Mehrstimmigkeit der klassischen Vokalpolyphonie zu
Ubertragen, sei dullerst briichig und verlange nach alternativen Kriterien der Modus-
bestimmung. Brieger gibt das Konzept eines durchgédngig behauptbaren Gesamtmodus
preis und fokussiert statt dessen den Wechsel zwischen einzelnen »Tongruppierungen
unterschiedlicher modaler Farbungx.

Guido Heidloff wiederum beleuchtet, inwiefern der Paradigmenwechsel von der »suk-
zessivenc zur >simultanen< Kompositionsweise im 15. Jahrhundert auch das Verstandnis
musikalischer >Form« grundlegend dnderte. Angesichts der Begrenztheit immanent musi-
kalischer Mittel, durch welche sForm« hervorgebracht werden konnte, dient ihm Josquins
Missa La sol fa re mi als Beispiel einer nicht mehr cantus-firmus-basierten Komposition,
in der gematrisch motivierte Zahlen zu einer nahezu alle Ebenen des Tonsatzes erfassen-
den Proportionierung fiihren. Hierdurch erscheint der herkommliche Akzent zahlensym-
bolisch interessierter Untersuchungen von der Narration auf die Struktur verlagert.
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EDITORIAL

Beide Beitrdge fiihren somit die zentrale musiktheoretische Divergenz zwischen his-
torischer und systematischer Orientierung vor Augen. In diesem Problemfeld bewegt
sich auch Andreas Moraitis’ Suche nach den Griinden harmonischer Mehrdeutigkeit.
Moraitis mochte weder eine vermeintliche Unzuldnglichkeit der Entwicklungsstande der
jeweiligen Theorien, noch die Komplexitdt der musikalischen Phanomene als deren we-
sentliche Ursache verstanden wissen, sondern den Konflikt differenter Bedeutungszu-
weisungen, der aufbreche, sobald das »konstitutionelle Geflige« der flir die Rezeption
maligeblichen Kontexte in Bewegung gerate.

Implizit handelt Moraitis’ Text damit nicht zuletzt von den Fahrnissen, welche aus
der Notwendigkeit erwachsen, einen nur aus Relationen bestehenden Tonsatz bei dem
Versuch seiner Beschreibung begrifflich in Einzelmomente zerfallen zu lassen. Dieser
Problematik widmet sich auch Ana Stefanovic in ihrer Kritik géngiger Ansétze der Stil-
analyse, durch welche sie die zentrale Eigenart des Stils, diskursiv, nicht normativ zu
sein, verletzt sieht. Sie folgt darin Uberlegungen Nelson Goodmans und Gérard Genet-
tes, insbesondere deren Konzepten der >kontrastiven Exemplifikation« bzw. stilistischen
Imitations, in welchen Stefanovic zufolge die vermeintliche Notwendigkeit Giberwunden
wird, bei der Stilanalyse zu kohdrenten Merkmalsbeschreibungen zu kommen.

Eine dhnliche Denkfigur, allerdings in das Feld der strukturanalytischen Methodolo-
gie gewendet, begegnet in Folker Froebes Beitrag zu Beethovens Streichquartett op. 95.
Gemeinhin gelten die Voraussetzungen der Formanalyse nach dem Schichtenmodell
Heinrich Schenkers und der motivisch-thematischen Analyse, etwa in der Tradition der
Schénberg-Schule und Rudolph Rétis, als unvereinbar. Bemerkenswert ist allerdings, dass
Dahlhaus als Vertreter der zuletzt genannten Tradition bei der Erérterung des Ubergangs
von Beethovens smittlerer Periode« zu dessen Spatwerk, dort also, wo es nach Dahlhaus
um den Wandel der Funktion des Thematischen hin zum >Subthematischen« geht, entge-
gen seiner sonstigen Aversion die Terminologie Schenkers zitiert und abstrakt und sub-
kutan gehaltene chromatische Ausstufungen mit dessen >Ziigen< in Verbindung bringt.
Dieser ungewdhnliche Rekurs gewinnt Aktualitdt und Plausibilitit, wenn man Froebes
These folgt, subthematische Vorgénge individualisierten Schenkersche Ziige sowohl auf
der Ebene des figurativen Details als auch der Auskomponierung groRerer syntaktischer
Gruppen.

Um die Musik Beethovens geht es auch im Beitrag von Mario Felix Vogt, allerdings
als Gegenstand der Interpretationsanalyse. Vogt konzentriert sich auf die Zeitgestaltung
dreier unterschiedlicher Interpretationen des Grave zu Beginn der Pathétique. Die &du-
Rerst differenzierten Messungen der zeitlichen Verldufe, die sich dem gezielten Einsatz
neuester Computertechnologie verdanken, arbeiten einer interpretationsésthetischen
Diskussion zu, die in ihrer Verbindung mit traditionellen Verfahren der Werkanalyse
moglicherweise eine Antwort auf die Forderung nach einer starker berufshezogenen
Ausrichtung musiktheoretischer Unterweisung wird bilden kénnen.

Dem durchweg strukturanalytisch gehaltenen Beitrag Martin Schonbergers, der sich
anhand eines Songs von Billy Joel dem Desiderat der musikalischen Analyse popularer
Musik zuwendet, kommt dadurch besonderes Interesse zu, dass die hiesige Popularmu-
sikforschung —im Gegensatz zur Situation in den angelsdchsischen Landern — nahezu aus-
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schliellich von soziologischen Fragestellungen geprigt ist. Schonbergers Beitrag versucht
einen Ausgleich: Er verweist auf den musikalischen Eklektizismus des »>Classic Rocks, in
demsich Muster der traditionellen Kunstmusik mit Momenten der Popularmusik verbinden,
nicht zuletzt in der Absicht, der im Bereich der Popularmusik gerne rezeptionsésthetisch
begriindeten Zuriickweisung strukturanalytischer Untersuchungen entgegenzutreten.

Fraglos geht es Schonberger aber ebenso um eine Nobilitierung. Die an traditioneller
Kunstmusik erprobte Strukturanalyse auf populdre Musik zu tibertragen, behauptet eine
Teilhabe an deren impliziter Voraussetzung, dass Wert und Wesen« einer Komposition
durch ihre inneren Beziehungen konstituiert wird. Mehr noch als fiir jene, die das &dsthe-
tische Paradigma, Musik zundchst als autonomes Kunstwerk zu begreifen, ohnehin fir
anachronistisch erachten, muss Schonbergers Beitrag fiir diejenigen eine Provokation
bedeuten, die Strukturanalyse nur bei traditioneller Kunstmusik, deren kultureller Wert
ihnen unstrittig erscheint, fiir legitim erachten. Mdglich, dass solchen Lesern Schonber-
gers Verfahren duferlich anmutet, zumal er auf das Skandalon, das hier empfunden
werden kann, nicht explizit hinweist. Was aber, wenn der analytische Befund >technisch«
zu liberzeugen vermag und der Selbsteinschitzung Joels »Ich ware gern Beethoven und
die Beatles zugleich« zuarbeitet? — Schonbergers Beitrag wirft die Frage auf, ob musi-
kalische Analyse nicht auf dsthetischen Urteilen beruhe, die durch sie selbst nicht be-
griindbar sind. Eine kritische Rezeption des Textes konnte offenlegen, dass dieser Sach-
verhalt unbemerkt bleiben kann, solange nur Mitglieder eines »autopoietischen Systemsy,
hier einer spezifischen >Klasse von Horern¢, untereinander kommunizieren, die sich der
Gemeinsamkeit ihrer dsthetischen Urteile (und ihrer analytischen Verfahren, die diese
sverbiirgenc« sollen) sicher sein dirfen. Tritt aber, wie mit dem Beitrag Schénbergers, eine
»Systemiiberschreitungc ein, wird die Problematik augenféllig.

Ein wiederum anderes musikalisches Idiom und eine vollig andere Fragestellung be-
rihren die Ausfihrungen von Karl Traugott Goldbach zur musique concrete. Auf dem
Hintergrund der Unterscheidung zwischen einer >akusmatischens, d.h. autonom klang-
lichen, und >6kologischens, d.h. narrativen Konzeption der Materialverwendung unter-
sucht Goldbach, inwiefern beide Formen in Luc Ferraris Presque rien avec filles in einen
wechselseitigen Diskurs treten, und distanziert sich damit von der Vereinfachung, Ferra-
ris Klangsprache unter dem Schlagwort der >anekdotischen Musik< zu subsumieren.

Markus Jans ist in der vorliegenden Ausgabe mit zwei Beitrdgen vertreten. Zundchst
setzt er die Rubrik der >Kolumne« mit sieben Griffen in seine Blcherkiste fort. Auf-
schlussreich ist, dass Jans, der wie seine Vorganger aufgefordert war, Texte anzufiihren,
die ihn besonders gepragt haben, in der Mehrzahl Biicher ohne dezidiert musiktheore-
tischen und musikwissenschaftlichen Hintergrund vorstellt. Wer Jans’ Belesenheit kennt,
wird dies kaum als mangelnde Aufmerksamkeit missinterpretieren, sondern als durchaus
beschdmenden Hinweis darauf, dass die als wirklich wichtig empfundenen Publikatio-
nen iberwiegend nicht dem eigenen Fach zugehérig sind. Und so gilt denn Jans’ Inter-
esse konsequenterweise nicht nur den bereits geschriebenen, sondern nicht zuletzt auch
den (noch) ungeschriebenen Biichern.

Die Rubrik sMusiktheorie der Gegenwartc, die in dieser Ausgabe nicht vertreten ist,
findet sich implizit im Bereich der ;Rezensionen« wieder. Dort stellen Markus Jans und
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Michael Polth zwei Neuveréffentlichungen vor, die jede auf ihre Art im emphatischen
Sinne fir die Tradition einer systematischen Musiktheorie stehen. Beiden Publikationen
eignet, was Michael Polth in bezug auf Albert Simon bemerkt, namlich dass man dem-
jenigen, »der sich in lebenslanger Beschéftigung einen theoretischen Zugang erarbeitet
hat, welcher musikalische Erscheinungen eines bestimmten Zeitraums beinahe »flachen-
deckend« erfasst, ohne dass der umfassende Blick durch leere Abstraktion erkauft wiirde,
zutrauen [darf], dass er etwas hinsichtlich der grundsétzlichen Verfasstheit der von ihm
behandelten Musik verstanden hat.« Es soll hier nicht verhehlt werden, dass diese Ar-
gumentation, gemessen an gédngigen Vorstellungen von >wissenschaftlicher Objektivitétc
und den Gepflogenheiten des akademischen Betriebs, eine Provokation darstellt. Sie
entscheidet angesichts des Zwiespalts, in den derjenige gerit, der eine Position anhand
historischer Quellen oder naturwissenschaftlich bzw. mathematisch fundierter »Beweis-
ketten< zu vertreten sucht, von jenen Momenten, die ihn dsthetisch beriihren, aber nicht
als »Fakten« zu sprechen wagt, zugunsten der Authentizitit personlich gepragter dsthe-
tischer Erfahrung.

Staunenswert ist die Korrelation der vorgestellten Zugdnge aber auch deswegen,
weil beide, hier mit Jans gesprochen, »die Tonbedeutung und ihre Verdanderbarkeit im
wechselnden Umfeld« zum Thema haben. In Christopher Schmidts skontrastiver Exem-
plifikation« reflektieren bestimmte Tonfelder einander im Rahmen einer gregorianischen
Melodielehre (Jochen Brieger hat nach eigenem Bekunden hierdurch starke Anregungen
erfahren), in Bernhard Haas' Die neue Tonalitit von Schubert bis Webern wird eine
ebenfalls mit Tonfeldern operierende Theorie der Tonalitit fir die Musik der Spétro-
mantik und klassischen Moderne dargelegt, die auf den ungarischen Dirigenten und
Musikgelehrten Albert Simon zuriickgeht. Natirlich liegt in der Aquivokation, die aus
der Verwendung des Begriffs des sTonfelds« in beiden Zugdngen resultiert, die Gefahr,
tber die deutlich trennenden Momente hinwegzusehen. Dennoch darf mit der gebote-
nen Vorsicht gesagt werden, dass sich hier ein Perspektivenwechsel in der >Geschichte
der Tonalitat(en)« ankiindigt. Vorausgesetzt, das Komponieren mit Tonfeldern wird als
das grundlegendere Verfahren im Vergleich zu solchen verstanden, die einen modernen
Akkordbegriff voraussetzen, dann interessiert vor allem, inwiefern in der europdischen
Mehrstimmigkeit zu verschiedenen Zeiten diverse Tonfelder auf jeweils spezifische Art
in Beziehung gesetzt worden sind. Geht man jedoch davon aus, dass ein Konzept wie
beispielsweise das der >Ursatz-Tonalititc Heinrich Schenkers — obwohl auch hier ein
sTonfeld, ndmlich das der Diatonik vorausgesetzt ist — nichtsdestotrotz einem anderen
Materialbegriff verpflichtet bleibt, dann erhebt sich die Frage, wie sich ein Systemwech-
sel vollzogen haben mag.

In der Rubrik >Berichte« gewéhrt Florian Wetter Einblicke in die Diskussionen, welche
die Orpheus Academy in Gent 2004 beherrschten. Jan Philipp Sprick setzt sich anhand
der letztjdhrigen Kongresse der amerikanischen und deutschen Gesellschaften fiir Mu-
siktheorie in Boston und Hamburg mit den unterschiedlichen Positionen amerikanischer
und deutscher Musiktheorie auseinander.

Um eine Positionierung geht es auch in der Glosse, in der der Verfasser die neue
Titelgebung einer prominenten Fachzeitschrift zum Anlass nimmt, einige grundsétzliche
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Reflexionen (iber Selbstverstandnis und Perspektive der Disziplin Musiktheorie anzu-
schlieBen.

Zuletzt noch eine Bemerkung in eigener Sache: Ab der vorliegenden Ausgabe hat
die ZGMTH drei verantwortliche Herausgeber, die auch zugleich als Redakteure fun-
gieren. Meinen beiden Kollegen Oliver Schwab-Felisch und Ludwig Holtmeier sei fiir
ihre Untersttitzung beim Lektorat der vorliegenden Ausgabe ausdriicklich gedankt. Dank
gebiihrt auch wiederum Andreas Helmberger fiir seine wertvolle technische Mitarbeit
bei der Konfiguration der Textgestalt und dem Erstellen der Tabellen, Diagramme und
Notenbeispiele.

Stefan Rohringer
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Alternative Kriterien der Modusbestimmung

Jochen Brieger

In der Frage, wie man den Modus einer mehrstimmigen Komposition bestimmen kann, gehen
die Meinungen der Musiktheoretiker im 15. und 16. Jahrhundert auseinander, weil die von ih-
nen beschriebenen Kriterien urspriinglich der Klassifikation einstimmiger Gesédnge dienten. Es
stellt sich daher die Frage, ob das modale System nur in der Theorie Geltung besas oder auch
fur die kompositorische Praxis von Relevanz war. Am Beispiel von Motetten Giovanni Pierluigi
da Palestrinas soll gezeigt werden, dass der Modus einer mehrstimmigen Komposition mit den
Ublichen Kriterien nicht immer zweifelsfrei zu bestimmen ist. Eine Alternative besteht darin, die
Melodik einer Komposition stérker als Kriterium der Modusbestimmung in den Mittelpunkt zu
riicken. Denn analog zu den Gesdngen des gregorianischen Repertoires verlaufen die einzelnen
Stimmen keineswegs immer in einem Gesamtmodus, sondern es lassen sich einzelne, aufei-
nander bezogene Felder mit unterschiedlicher modaler Farbung nachweisen. Weiterhin ldsst
sich zeigen, dass hier immer noch die Modelle des einstimmigen Gesanges nachwirken, wie sie
sich exemplarisch in den Psalmformeln manifestieren, und dass die einzelnen Stimmen dartber
hinaus durch kongruente Tonrdume miteinander verbunden sind, die mit den verschiedenen
Quart- und Quintspezies in Verbindung gebracht werden kénnen.

Die Annahme, dass man den Modus einer mehrstimmigen Komposition des 15. oder
16. Jahrhunderts immer zweifelsfrei bestimmen koénne, ist an eine grundlegende Vor-
aussetzung gebunden: Die Existenz eines in sich geschlossenen modalen Systems, aus
dem sich geeignete Analysekriterien ableiten lassen. Doch schon bei kritischer Priifung
der zeitgendssischen Quellen wird man schnell zu dem Ergebnis kommen, dass diese
Voraussetzung nicht gegeben ist. Die musiktheoretischen Traktate liefern zwar — ldsst
man einmal die Frage nach der Zahlung und Anzahl der Modi auler acht — eine ziemlich
einheitliche Beschreibung verschiedener Charakteristika einstimmiger Gesange des gre-
gorianischen Repertoires. Aber deren Gliltigkeit fiir die Mehrstimmigkeit wird allenfalls
behauptet, und in der Frage, wie der Modus einer mehrstimmigen Komposition konkret
zu bestimmen sei, dullern sich die Autoren nicht eindeutig.

Bernhard Meier hat in seinem Buch Die Tonarten der klassischen Vokalpolyphonie'
den Versuch unternommen, anhand der Quellen die drei zentralen Kriterien der Modus-
bestimmung Ambitus, Kadenzstufen und Tenorprinzip darzustellen und fiir die Analyse
fruchtbar zu machen. Doch scheitert dieses System oftmals in der Praxis und fihrt kei-
neswegs immer zu befriedigenden Ergebnissen, weil es eine modale Eindeutigkeit sucht,
die nicht vorhanden ist. Ein theoretisch-analytischer Ansatz, der modale Eindeutigkeit

1 Meier 1974.
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suggeriert, geht an der Praxis vorbei und wird dem einzelnen Werk nicht gerecht. Daraus
erwdchst zwangslaufig die Frage, ob das modale System nur eine theoretische Konstruk-
tion darstellt oder ob es auch fiir den eigentlichen Kompositionsprozess von Bedeutung
war. Harold Powers hat in diesem Zusammenhang die These vertreten, dass ein Modus
als solcher gar nicht existiere, sondern lediglich durch einen oder mehrere >tonal types:
—in Anlehnung an den Begriff des Tonartentyps bei Siegfried Hermelink? — reprasentiert
werde.? Ein >tonal typec ist fiir Powers jeweils durch die drei minimalen Faktoren Schliis-
selung, Tonsystem und Grundton des Schlussklangs* gekennzeichnet, iiber die sich ein
Komponist vor dem Schreiben eines Werkes im klaren sein musste. Dabei kann ein
Modus durch mehrere stonal types« reprasentiert werden oder ein stonal type< mehrere
Modi reprdsentieren.® Diese Sichtweise hat den Vorteil, dass keine Systemzwénge den
Blick einengen, und sie wird meiner Meinung nach der Realitit eher gerecht als das
System Bernhard Meiers. Allerdings sagt Powers’ Konzept wenig iiber die modale Bin-
nenstruktur einer Komposition aus.

Ausgehend von diesem Diskussionsstand mochte ich nun anhand einiger Beispiele
aus Giovanni Pierluigi da Palestrinas erstem Buch der vierstimmigen Motetten® Vorschla-
ge machen, wie man durch die Betrachtung der Melodik der einzelnen Stimmen Auf-
schluss tiber die modale Struktur einer Komposition erhalten kann. Diese Vorgehenswei-
se ist fiir die einstimmige Musik des Mittelalters nicht ungewdhnlich. Dort bezieht sich
der Begriff sModus« unter anderem auch auf den melodischen Charakter einer Melodie’
und Beispiele wie die Memorierformeln des Johannes Affligemensis belegen das Bemii-
hen, die Eigenheiten eines Modus in mustergiiltiger Weise darzustellen. Auch Bernhard
Meier spricht von »Archetypen melodischer Verldufe<®, und in der Tat beruht ja das
gesamte gregorianische Repertoire auf solchen formelhaften Wendungen. Wahrend sich
Meier aber mit der bloBen Beschreibung dieser Archetypen begniigt, mochte ich einen
Schritt weitergehen und die typischen Wendungen, wie sie sich beispielsweise in den
gregorianischen Rezitationsformeln manifestieren, als Referenzsystem fiir die Modusbe-
stimmung mehrstimmiger Musik verwenden.

Der Modus der Motette Veni sponsa Christi lasst sich auch anhand der herkémm-
lichen Kriterien Ambitus, Kadenzstufen und Tenorprinzip leicht bestimmen. Der Ambi-
tus der beiden Hauptstimmen Cantus (f' bis g?) und Tenor (g bis a') deutet klar auf den
siebten Modus, das Mixolydische, hin. Auch die Betrachtung der Kadenzen bestatigt
diese Annahme, denn fiinfmal erscheint g und jeweils zweimal erscheinen ¢, d und a als
Kadenzstufen.

2 Hermelink 1960, 13 ff.
Powers 1992, 12.

Unter dem Begriff »Grundton des Schlussklangs¢ versteht Powers den jeweils tiefsten Ton, der je-
doch nicht zwingend mit der Finalis eines Modus tibereinstimmen muss.

5 Powers 1981, 438f.

Motecta festorum totius anni cum communi sanctorum quaternibus vocibus. Liber Primus, Rom
1563.

7 Hiley 1997, Sp. 98.
Meier 1974, 28.
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In Festo Virginum
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Beispiel 1: G.P. da Palestrina, Veni sponsa Christi, Beginn

spon - sa Chri - sti ac - ci -

Beispiel 2: Antiphon Veni sponsa Christi, Beginn

Der Vergleich zwischen der Antiphon Veni sponsa Christi und dem Beginn der Motette
zeigt, dass das Soggetto des Cantus ganz offensichtlich aus der Antiphon abgeleitet ist:
Den ersten Teil hat Palestrina unverandert tbernommen, den zweiten Teil etwas erwei-
tert. Dies ist nun keine sensationelle Neuerung, sondern stellt ein durchaus ubliches
kompositorisches Verfahren dar. Bei diesem Vergleich kommt es auf etwas anderes an,
denn der melodische Verlauf der Antiphon zeigt in vorbildlicher Weise die melodischen
Merkmale des siebten Modus: Der Rezitationston d wird im ersten Teil durch e und h
umspielt, die zweite Phrase fiihrt Giber die Terzen d-h und c-a zur Finalis g hinab. Aus
diesen Tonen ist aber nicht nur das erste Soggetto der Motette, sondern fast das gesamte
melodische Gerist der beiden Hauptstimmen Cantus und Tenor aufgebaut. Dies ermog-
licht eine leichte modale Zuordnung der folgenden Beispiele.

ZGMTH 3/1 (2006) | 17



JOCHEN BRIEGER

In Festo Nativitatis Domini
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Beispiel 3: G.P. da Palestrina, Dies sanctificatus, Beginn

Die Motetten Dies sanctificatus und Tu es pastor ovium gehen nicht auf eine gregoria-
nische Vorlage zuriick, doch dhneln die Anfinge dieser beiden Motetten unverkennbar
dem der Motette Veni sponsa Christi! Gemeinsam ist ihnen die melodische Struktur
innerhalb des Hexachordraumes g-e und der Rezitationston d, der durch e und h um-
spielt wird. Durch die vergleichende Betrachtung der melodischen Struktur nur einer

1 Schlotterer 2002, 50.
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In Die Sancti Petri Apostoli
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Beispiel 4: G.P. da Palestrina, Tu es pastor ovium, Beginn

Stimme ldsst sich also sehr schnell der modale Rahmen eines Werkes bestimmen. Die
vorgenommene Einordnung deckt sich mit Powers’ These, nach der die Kombination aus
hoher Schlisselung, >cantus durus« und Schlussklang G den siebten Modus représentiert
und somit alle drei Motetten demselben >tonal type« angehoren.?

2 Powers 1981, 456ff.
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In Die Sanctae Mariae Magdalenae
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Beispiel 5: G.P. da Palestrina, In diebus illis, Beginn

Der Vergleich melodischer Strukturen kann eine grol’e Hilfe sein, wenn der Modus
zunachst unklar erscheint. In den folgenden drei Beispielen gelangt man mit den her-
kommlichen Kriterien ndmlich durchaus zu kontraren Ansichten. Doch berprifen wir
zunachst, zu welchem Ergebnis wir mit unserer neuen Methode kommen wiirden.

Der Beginn des Cantus hat in den drei Motetten In diebus illis, Exaudi Domine und
Congratulamini mihi eine sehr dhnliche Struktur: Die melodische Bewegung vollzieht
sich bogenférmig von e aufwarts zu ¢ und wieder zuriick zu e. Den beiden Quartspriin-
gen e-a und g-c aufwarts steht die abwarts gerichtete phrygische Skala von ¢ nach e
gegenlber. Diese melodischen Merkmale sind typisch fiir den dritten Modus, das Phry-
gische, dessen Rezitationston c ist." Wenn wir jedoch nach den herkdmmlichen Kriterien
vorgehen, kénnte man in den Motetten In diebus illis und Exaudi Domine aufgrund der
Kadenzen und vor allem des Ambitus von Cantus und Tenor zu der Vermutung kommen,
dass die Finalis hier nicht e sondern a ist. Argumente, die diese These stiitzen wiirden,
lassen sich durchaus vorbringen, so beispielsweise die Bedeutung von a als Kadenzstufe

1 Schmidt 2004, 151.
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In Dedicatione Templi
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Beispiel 6: G.P. da Palestrina, Exaudi Domine, Beginn

oder die Themeneinsatze von Altus und Bassus von a aus in den Motetten In diebus illis
und Exaudi Domine. Letztere Motette weist sogar den Schlussklang A auf. Doch gibt es
drei Griinde, die eine solche Argumentation fragwiirdig erscheinen lassen:
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Beispiel 7: G.P. da Palestrina, Congratulamini mihi, Beginn

1.

2

Wie bereits die drei Beispiele fiir den siebten Modus gezeigt haben, lassen sich die
Motetten aufgrund der melodischen Ahnlichkeiten der drei Soggetti eindeutig zu ei-
ner Gruppe zusammenfassen. Die melodischen Charakteristika und der Hexachord-
raum des ersten Soggetto von e bis ¢ weisen hier eindeutig auf den dritten Modus als
Rahmen fiir die gesamte Motette hin.

Das Soggetto der Motette Congratulamini mihi beginnt im Altus mit h. Da tber h
keine reine Quinte moglich ist, muss Palestrina bei der Beantwortung von h aus den
Verlauf des Soggetto verandern. Eine Beantwortung von a aus, wie in den Motetten
Exaudi Domine und In diebus illis, scheint deshalb fiir den dritten Modus logischer zu
sein, weil das Soggetto dabei nicht verdndert werden muss.

Trotz meiner Argumente flir den dritten Modus halte ich diese drei Motetten fiir ge-
lungene Beispiele dafiir, dass die modale Situation nicht immer eindeutig sein muss.
Die Melodik schwankt zwischen den beiden Polen a und e, doch mit einem Schwer-
punkt hin zu e als Finalis. Ergdnzend sei erwdhnt, dass a als Finalis eine hohe Schliis-
selung erfordern wiirde.?

Powers 1981, 453.
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In Epiphania Domini
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Beispiel 8: G.P. da Palestrina, Tribus miraculis ornatum, Beginn

Wenn auch grundsatzlich Gber den Modus des letzten Beispiels, der Motette Tribus mira-
culis ornatum, kein Zweifel bestehen diirfte, so wird diese herkommliche Sichtweise der
Musik doch nicht gerecht. Wiirde man ausschliefSlich den Beginn des Cantus betrachten,
kdme man vielleicht zu der Vermutung, dass es sich um ein Soggetto im zweiten Modus
handeln miisse mit dem Anfangston d als Finalis, f als Rezitationston und hypodorischem
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Ambitus. Das Soggetto konnte auch in eine Reihe mit den drei vorangegangenen Bei-
spielen gestellt und ein analoges Modell zum dritten Modus in Quarttransposition, dem
a-Phrygischen, vermutet werden. Doch die ndchste Phrase verwirrt durch ihren Quintfall
von d nach g. Dieser Verlauf wird erst verstdndlich, wenn man die tibrigen drei Stimmen
und den weiteren Fortgang der Motette in die Betrachtung miteinbezieht und als Ergeb-
nis den ersten Modus in Quarttransposition, das g-Dorische als modalen Rahmen erhilt.
Vergleicht man die Tonrdume des ersten Soggettos aus Altus und Cantus miteinander, so
ergibt sich — sieht man einmal von der generellen b-Vorzeichnung?® ab — jeweils derselbe
hypodorische Tonraum: im Altus mit g als Finalis und im Cantus mit d als Finalis.

p Altus Cantus
> N T r s |
NSV r T 1
oJ e -
re  mi fa  sol re mi fa sol
re  mi fa re mi fa

Beispiel 9: G.P. da Palestrina: Tribus miraculis ornatum, kongruente Tonrdume in Cantus und
Altus

Die beiden Tonrdume entsprechen sich hier also nicht primar nach dem Muster von au-
thentischem und plagalem Ambitus, sondern aufgrund ihrer Struktur aus der Quartspezi-
es re-sol (jeweils von der Finalis aus nach unten) und der Quintspezies re-/a (nach oben
jeweils nur bis zum Rezitationston genutzt). Dieses Prinzip aus miteinander kongruenten
Tonrdumen scheint mir zentral fiir das Verstandnis der Verkniipfung zwischen mehreren
Stimmen zu sein. Dabei spielt weniger das Prinzip der sich gegenseitig ergdnzenden
authentischen und plagalen Ambitusbereiche eine Rolle als vielmehr die Zusammenge-
horigkeit und Kongruenz gleicher Quint- und Quartspezies, die ja gerade den Charakter
eines Modus ausmachen.* In diesem Zusammenhang ist auch die Beantwortung der
Soggetti aus den vorangegangenen Beispielen zu sehen.

Ich mochte abschliefend noch einmal kurz begriinden, warum ich die vorgestellten An-
satze den tblichen Methoden der Modusbestimmung vorziehe:

1. Fir eine Zeit, in der die Existenz einer Partitur eher eine Ausnahme als die Regel
darstellte und jeder geschulte Sanger mit dem gregorianischen Repertoire und seinen
typischen Wendungen vertraut war, erscheint mir die Modusbetrachtung anhand der
Melodik eine angemessene Methode zu sein. Es entfdllt die Diskrepanz, die entsteht,
wenn man versucht, anhand einer Partitur >den< Modus zu bestimmen. »Den< Modus
gibt es aus meiner Sicht nicht, sondern eine Komposition definiert sich tiber einzelne,
modal unterschiedlich gepréagte Abschnitte.

3 Obwohl der zweite Modus nicht mit einer generellen b-Vorzeichnung versehen ist, tritt doch in-
nerhalb einer Komposition b sehr haufig als Akzidens in der Funktion von fa super /a auf. Das e am
Beginn der vierten Mensur im Altus kdnnte man sogar als es im Sinne der >musica ficta« verstehen.

4 Schmidt-Beste 1997, Sp. 4151.
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2. Diese Sichtweise erganzt sich in hervorragender Weise mit der eingangs vorgestellten
These von Harold Powers. Die als Rahmenbedingungen gesetzten Faktoren Schlis-
selung, Tonsystem und Schlussklang entsprechen mehr den historischen Gegeben-
heiten, weil sie eben nur den modalen Rahmen festlegen (dhnlich der Grundtonart
eines dur-moll-tonalen Werkes), jedoch innerhalb des Verlaufs einer Komposition
oder der einzelnen Stimmen Verdnderungen zulassen.

3. Im Hinblick auf den Kompositionsprozess wird verstandlich, wie dicht in der Mu-
sik der Renaissance >Allgemeines« und >Individualitétc aufeinander bezogen sind. Ein
Soggetto entspringt nicht ausschlielllich der Phantasie des Komponisten, denn neben
satztechnischen Zwdngen beeinflussen die am modalen System orientierten Wen-
dungen des gregorianischen Repertoires die melodische Struktur. Dieser Gedanke
erscheint nicht zuletzt deswegen sehr plausibel, da die meisten Komponisten des 16.
Jahrhunderts mit dem gregorianischen Repertoire aufs engste vertraut waren.®

4. Die Struktur einer Komposition wird durch die Analyse der Melodik besser nach-
vollziehbar, da nun erkennbar wird, wo sich der Modus verandert. Es wire hochst
problematisch anzunehmen, eine Motette Palestrinas stiinde durchgéngig in einem
Modus. Musikalischer Kontrast entsteht nicht nur durch den Text und die dazuge-
horigen Soggetti, sondern auch durch unterschiedliche modale Regionen innerhalb
einer Komposition.

Diese Thesen scheinen mir zentral fir das Verstandnis des Kompositionsprozesses in der
Musik der klassischen Vokalpolyphonie zu sein. Mit der vorgestellten Methode der Mo-
dusbestimmung kann erklart werden, woran sich der melodische Verlauf orientiert, und
aufgezeigt werden, dass das einstimmige Repertoire des gregorianischen Gesanges auch
im 16. Jahrhundert groen Einfluss auf die Komponisten hatte. Der Wechsel zwischen
modal unterschiedlich gepragten Bereichen, die wesentlich den Charakter eines Werkes
beeinflussen, tritt deutlicher hervor und wir erfahren mehr tiber die Struktur einer Kom-
position, als dies mit den bisherigen Methoden méglich war.

Literatur

Hermelink, Siegfried (1960), Dispositiones modorum. Die Tonarten in der Musik Palestri-
nas und seiner Zeitgenossen (= Minchner Veroffentlichungen zur Musikgeschichte
Bd. 4), Tutzing: Schneider.

Hiley, David (1997), Art. sModus. I. Das frithe Mittelalters, in: Die Musik in Geschichte
und Gegenwart, 2. Ausgabe, Sachteil, Bd. 6, Kassel u.a.: Barenreiter, Sp. 397-413.

Meier, Bernhard (1974), Die Tonarten der klassischen Vokalpolyphonie, Utrecht: Oost-
hoek, Scheltema & Holkema.

Powers, Harold (1981), »Tonal Types and Modal Categories in Renaissance Polyphonys,
Journal of the American Musicological Society 34, 428—470.

5 Schlotterer 2002, 12.

ZGMTH 3/1 (2006) | 25



JOCHEN BRIEGER

—— (1992), »Is Mode Real? Pietro Aron, the Octenary System, and Polyphonyc, Basler
Jahrbuch fiir historische Musikpraxis 16, Winterthur: Amadeus, 9-52.

Schlétterer, Reinhold (2002), Der Komponist Palestrina. Crundlagen, Erscheinungswei-
sen und Bedeutung seiner Musik, Augsburg: Wiliner.

Schmidt, Christopher (2004), Harmonia Modorum. Eine gregorianische Melodielehre
(= Basler Jahrbuch fir historische Musikpraxis, Sonderband), Winterthur: Amadeus.

Schmidt-Beste, Thomas (1997), Art. »Modus. . Ab ca. 1470«, in: Die Musik in Geschich-
te und Gegenwart, Sachteil, Bd. 6, Kassel u.a.: Barenreiter, Sp. 417-431.

26 | ZGMTH 3/1 (2006)



Form in der Musik des 15. Jahrhunderts

Josquin Desprez’ Missa La sol fa re mi

Guido Heidloff

Der Paradigmenwechsel von der »sukzessiven< zur ssimultanen< Kompositionsweise im 15.
Jahrhundert @nderte auch das Verstandnis musikalischer sForm¢ grundlegend. Die immanent
musikalischen Mittel, durch welche >Form« hervorgebracht werden konnte, waren jedoch sehr
begrenzt. Anhand der Missa La sol fa re mi von Josquin Desprez und ihrer engen Beziehung
zur Missa Mi mi von Johannes Ockeghem wird exemplarisch dargestellt, wie Josquin durch den
Riickgriff auf >auBermusikalische« Strategien wie zahlensymbolische Proportionierung und smu-
sikalische Intertextualitétc dieser Problemstellung begegnet und eine formale Konzeption fir den
Messezyklus entwickelt.

Probleme der Analyse

Methodische Uberlegungen zur Analyse von Musik der Renaissance stellen immer noch
ein musiktheoretisches Desiderat dar. Wéahrend im Falle spaterer Stilepochen auf eine
ganze Reihe unterschiedlicher methodischer und theoretischer Ansétze zuriickgegriffen
werden kann, scheinen die Moglichkeiten einer analytischen Anndherung an die Musik
vor 1600 deutlich eingeschrankt. Lange Zeit war die musikwissenschaftliche Forschung
vorwiegend daran interessiert, die Musik jener Zeit musik- und kulturgeschichtlich zu
verorten. Analyse zielte in diesem Zusammenhang auf bestimmte Einzelaspekte, bei-
spielsweise auf das Imitationsverhalten oder die Dissonanzbehandlung, und betonte
meist deren antizipatorische« Bedeutung hinsichtlich der Musik nachfolgender Epochen.
Erst in den letzten Jahren ist ein starkeres Interesse erkennbar, die Renaissancemusik aus
ihrem eigenen historischen Kontext heraus zu verstehen.

In den Werken der Renaissance etwas zu horen oder zu erkennen, was aulserhalb
des Erfahrungshorizontes des zeitgendssischen Rezipienten lag, stellt prinzipiell eine Ge-
fahr dar. Firr uns selbstverstandliche, im Rahmen einer herkdmmlichen Analyse tonaler
Musik gemeinhin nicht weiter hinterfragte Konzepte und Begriffe wie sHarmonik< oder
sharmonische Funktionen, >Akkord, >Imitation¢, sThema, Motiv« etc. bedeuten oft ei-
nen begrifflichen Anachronismus. Andererseits ist der Versuch, sich streng historisch aus-
schlieBlich an die zeitgendssische Begrifflichkeit zu halten, nicht minder problematisch.
Aus ihm folgt in letzter Konsequenz eine Beschrankung auf ausschlieBlich jene Aspekte,
welche auch von der zeitgendssischen Musiktheorie behandelt werden. Intervallehre,
Kontrapunktregeln, Modustheorie, Hexachordsystem oder mensurale Proportionslehre

ZGMTH 3/1 (2006) | 27



GUIDO HEIDLOFF

gehoren aber samtlich einem vergleichsweise elementaren Bereich an. Sie bilden das
musikalische >Systems, auf dessen Grundlage die kiinstlerische Tatigkeit des Komponie-
rens stattgefunden hat, und erkldren nicht zwangsldufig diejenigen Aspekte, die fiir das
Verstandnis einer Komposition relevant sind.

Ich will mich im Folgenden Josquins Missa La sol fa re mi aus der Verbindung zweier
»moderner« analytischer Ansdtze ndhern. Zum einen wird der Bedeutung von >musikali-
scher Intertextualitdtc nachgegangen, zum anderen der der »Zahlensymbolikc. Die Unter-
suchung nimmt ihren Ausgang von den Konsequenzen, die der musikalischen Formbil-
dung aus dem Ubergang von >sukzessiver« zu ssimultanerc Kompositionsweise erwachsen.

Sukzessive und simultane Kompositionstechnik

Die These eines Paradigmenwechsels von einer ssukzessivenc zu einer >simultanenc
Kompositionsweise geht auf eine Interpretation der 1516 von Pietro Aaron veroffentlich-
ten Libri tres de institutione harmonica durch Edward Lowinsky zuriick." Aaron unter-
scheidet zwischen einer dlteren und einer neuen Kompositionsmethode. Die >sukzessive
Arbeitsweise« der dlteren Komponisten besteht Aaron zufolge darin, eine zuerst geschrie-
bene Stimme durch eine zweite zum >Tenor-Diskant-Gerstc zu erganzen, im Anschluss
den bassus zu konzipieren und schlieflich mit dem alto« die vierte Stimme hinzuzu-
fligen. Demgegeniiber zogen die neueren Komponisten von vornherein alle Stimmen
gleichzeitig in Betracht. Als Vertreter dieser smodernic nennt Aaron Josquin, Obrecht,
Isaac, Agricola und sich selbst. Wahrend Lowinsky insbesondere die Analogie zur Ent-
wicklung der Zentralperspektive in der Malerei hervorhob, stellte Bonnie Blackburn? gut
40 Jahre spdter einen Zusammenhang mit der Genese des modernen« Werkbegriffs in
Abgrenzung zum improvisierten Kontrapunkt her. Bislang wenig Beachtung in der For-
schung fand aber die Frage, welche Auswirkungen dieser Paradigmenwechsel in bezug
auf die musikalische Formgebung hatte. Zundchst gilt es zu bedenken, dass >Form¢ im
15. Jahrhundert nicht primér auf der Grundlage immanent musikalischer Mittel entstand:
Sie ergab sich weder durch smotivisch-thematische« Prozesse noch durch sharmonische«
Verldufe im tonalen Sinne. Zu Beginn des 15. Jahrhunderts bildete zumeist ein Cantus
firmus die konstitutive Grundlage des Komponierens. In ihm war die formale Gestalt der
auszufiihrenden Komposition bereits vorgezeichnet. Mit dem Ubergang von der sukzes-
siven zur simultanen Kompositionsweise verloren Cantus firmus-basierte Kompositionen
jedoch an Bedeutung. Der Verzicht auf einen Cantus firmus machte es notwendig, die
Formungsideen unabhdngig vom Verlauf einer Vorlage zu halten. Simultanes Denken
wurde damit nicht nur hinsichtlich des Kontrapunkts und der Dissonanzbehandlung,
sondern auch der Formgebung wirksam.? Allein die Messevertonungen von Johannes

Lowinsky 1946.
2 Blackburn 1987.

3 Charakterisiert Lowinsky die simultane Konzeption auch als einen Vorgang, bei dem »the several
parts are not actually conceived as one, but each is calculated and conceived in its relation to the
others« (Lowinsky 1948, 20f.) und bezeichnet mit dem Wort spartsc die einzelnen Stimmen einer
mehrstimmigen Komposition, so darf, fasst man den Vorgang des »Zugleichdenkens« grundsatzlicher
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Ockeghem legen hierfiir ein beredtes Zeugnis ab. In nahezu jeder seiner Messen er-
scheint ein neuer kompositorischer Gedanke variiert!, der immer auch Konsequenzen
fur die Formgebung mit sich bringt.”

Individualitat von Form und Struktur ist ein deutliches Indiz daftir, dass die simultane
Denkweise alle Momente der musikalischen Komposition erfasste. So weist Christopher
Reynolds in seiner Analyse von Josquins Plus nulz regretz nach, dass noch vor der ersten
geschriebenen Note der Gesamtplan der Komposition detailliert ausgearbeitet gewesen
sein muss.® Josquin orientierte die musikalische Formgebung nicht ausschliefSlich an der
Gliederung der Textvorlage, sondern wich an einigen Stellen signifikant von ihr ab, um
so Beziehungen zwischen einzelnen musikalischen Abschnitten herzustellen. Die Art der
Bezilige macht deutlich, dass sie in Abhédngigkeit voneinander — also simultan — entwor-
fen worden sein miissen. Reynolds bezeichnet diesen ersten Arbeitsschritt als >compo-
sitional planning:.

Wie die Ausarbeitung eines solchen scompositional plan< vonstatten gegangen sein
konnte, versucht Jesse Ann Owens anhand von zeitgendssischen Traktaten und iiberlie-
ferten Skizzen zu rekonstruieren.” Die meisten dieser Kompositionsskizzen sind in einer
Form angeordnet, die Owens >quasi-score< nennt. Dabei stehen, anders als im Chorbuch,
die einzelnen Stimmen direkt untereinander, jedoch ohne exakte Zuordnung der rhyth-
mischen Werte. Es kann also ausgeschlossen werden, dass die Stimmen als moderne«
Partitur gelesen wurden. Auch geben die Skizzen in der Regel nicht ganze Stiicke wieder,
sondern nur einzelne Abschnitte, die jeweils separat ausgearbeitet wurden. Insbesondere
Josquin scheint auf diese Art vorgegangen zu sein. Zu einer besonderen Eigenart seines
Stils gehort das blockartige Wiederholen mehrstimmiger Abschnitte, wobei Stimmen oft-
mals vertauscht erscheinen, oder >solmisationsgetreu« transponiert werden. John Milsom
nennt diese Technik >block repetition<.®

Musikalische Intertextualitat

Ein zur Zeit der Renaissance in seiner Bedeutung kaum zu iberschitzendes Mittel,
»Form¢ hervorzubringen, bestand darin, sich an einer musikalischen Vorlage zu orientie-
ren, diese zu kopieren, zu imitieren, zu zitieren oder in irgendeiner anderen Weise zu
sverarbeiten:. Diese auch als >musical borrowing: bezeichnete Technik erlaubt die Pro-
bleme einer eigenstdndigen Formerfindung zu umgehen. Howard Mayer Brown? sieht

auf, dennoch vermutet werden, dass der Ubergang von simultaner zu sukzessiver Kompositionswei-
se Entwicklungen mit sich gebracht hat, die tiber die im engeren Sinne »satztechnische« Dimension
hinausragten und die Formgebung betrafen.

Genannt seien Cuiusvis toni, Prolationum, L’homme armé, Mi mi, Quinti toni, Fors seulemont.

[S2 N

»Ockeghem’s approaches are extremely varied, however, and cannot be easily generalized.«
(Strohm 1993, 472)

Reynolds 1987.
Owens 1997.
Milsom 2000.
Brown 1982.

© 0 N O
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hierin zundchst ein padagogisches Konzept, bei dem der Schiiler zur >imitatio« ermutigt
wird, auf vorhandene formale Strukturen zurtickgreift und diese >neu filltc. Brown zufol-
ge hat das Prinzip der »imitatio, oder allgemeiner ausgedriickt, das Prinzip der musika-
lischen Intertextualitdt, iber diesen padagogischen Aspekt hinaus drei weitere wichtige
Funktionen: Erstens stiftet es dort, wo weder ein Cantus firmus noch eine Textvorlage die
Grundlage flir eine musikalische Gliederung liefern kénnen, Kriterien fiir die zeitliche Or-
ganisation eines Stlickes, zweitens kann es, je nach Wahl der Vorlage, als Hommage an
einen anderen Komponisten gedeutet werden, und drittens verweist es damit verbunden
haufig auf einen Wettstreit bei der Lésung kompositorischer Probleme.’®

Um sicher zu gehen, dass es sich um ein intendiertes Zitat und nicht um eine zufllige
Entsprechung handelt, fordert Brown, dass »the relationship between the model and the
imitation is significant, that is, that a prominent theme in the model appears in a conspi-
cuous place in the imitation, that the thematic material is individual enough for it to be
recognized in a new context.«'" Der Versuch, die verschiedenen Zitat-, Imitations- oder
Allusionstechniken zu klassifizieren und begrifflich voneinander abzugrenzen, scheitert
aber an der grofBen Vielfalt der einzelnen Verfahren. Zu vermuten steht, dass erst ein
Bruchteil an intertextuellen Beziehungen aufgedeckt wurde, denn immer wieder treten
neue Spiel arten zutage.

Zahlensymbolik

In Verbindung mit dem >musical borrowinge ldsst sich haufig eine Strukturierung des
musikalischen Verlaufs auf Grundlage der Zahlensymbolik beobachten. In der zeitgends-
sischen Literatur gibt es allerdings keine Hinweise darauf, ob Gberhaupt und in welcher
Weise Zahlensymbolik eine Rolle in der Musik gespielt hat."® Christliche und pythago-
reische Zahlensymbolik waren jedoch sowohl im Alltagsleben als auch in der Kunstan-
schauung jener Zeit tief verwurzelt." Der Renaissance war die neuzeitliche, rein quanti-

10 So ist beispielsweise der bertihmte vierstimmige Proportionskanon von Pierre de la Rue aus seiner
Missa [’/homme armé gewiss im Zusammenhang zu sehen mit dem als Agnus Il an gleicher Stelle
plazierten, allerdings nur dreistimmigen Proportionskanon in Josquins L’homme armé-Messe. Dass
la Rue die gleiche Kanontechnik fiir sein Agnus Il wahlt, ist sicher als Hommage an die frithere
Komposition Josquins zu verstehen, dass er ihn aber in der Stimmanzahl tibertrifft, ist Zeichen eines
kompositorischen Wettstreits. Das zeigt sich auch in der Anzahl der Téne: La Rues Kanon besteht
aus genau 99 Ténen (99 ist der gematrische Wert flr Josquin, s.u. im Haupttext). Josquins Kanon
wiederum basiert auf der Chanson Ma bouche rit von Ockeghem, von der er das Anfangssogetto
tbernimmt (vgl. Reynolds 2004, 99).

11 Brown 1982, 14.

12 »The terminological difficulties repeatedly encountered in musicological writings on borrowing are
unlikely to be resolved [...]« (Hodgson 2004, 65).

13 Zur Auswertung zahlentheoretischer Quellen im 16. Jahrhundert und ihrer Anwendung in der Musik
vgl. Feldmann 1957.

14 »Uberall in der Schépfung begegnet dem Menschen die Zahl. Auch alle menschlichen Kunstwerke
sind nach Zahlengesetzen gebildet. Hinter dem Schaffen der Hande und Werkzeuge steht im Kiinst-
ler das innere Licht der Zahlenverhiltnisse, durch welches die Werke zur Vollkommenheit gelangen
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tative Dimension von Zahlen noch weitgehend fremd."” Zahlen hatten vielmehr immer
eine Bedeutung, sei es eine spezifische oder eine arbitrdre.'® Willem Elders versucht,
fest verankerte Symbolzahlen von solchen abzugrenzen, die die Relation von Zeichen
und Bezeichnetem deutungsoffen lassen. Erstere nennt er >Indices, letztere, bei denen
der eigentliche Symbolgehalt kontextabhdngig erschlossen werden muss, »Symbole«. Das
»Symbol« sei ein Zeichen, »das man lesen lernen mul. [...] Das Symbol ist zugleich eine
Briicke und eine Barriere zur Teilnahme an verborgenen Wirklichkeiten.«'”

Eine wichtige zahlensymbolische Verschliisselungstechnik ist die Gematrie, d. h. die
Anwendung des Zahlenalphabets."® Abgeleitet aus der jiidischen Kabbala, ihrerseits eine
esoterische Technik religiser Schriftenauslegung, erscheint sie den modernen Wissen-
schaften suspekt: Wenn eine bestimmte Zahl in signifikanter Weise an verschiedenen
Stellen einer Komposition vorkommt, dann gibt es zumeist unzahlige Méglichkeiten, die-
ser Zahl auf der Grundlage des Zahlenalphabets eine Bedeutung zuzuschreiben. Elders
versucht diese Beliebigkeit einzugrenzen.” Seine Argumentation gleicht derjenigen
Browns.* So solle man priifen, ob das Symbol nicht auch zufillig zustande gekommen
sein kénne, ob eventuell syntaktische oder strukturelle Unregelmadfigkeiten tiberhaupt
auf einen bewussten Eingriff des Komponisten hindeuteten, ob deutliche Beziehungen
zwischen Text und Symbol bestiinden, ob die Lesart einer Komposition auf einer ver-
lasslichen Quelle beruhe, ob die symbolische Zahl originar in der Musik enthalten, und
nicht erst aufgrund von Addition oder Multiplikation oder anderer Rechenarten zustande
gekommen sei, und ob die Zahlenbedeutung sich méglicherweise mit Hilfe zeitgendssi-
scher Quellen belegen liefe.

Dabei ist ein weiterer, grundsétzlicher Kritikpunkt an der Zahlensymbolik noch gar
nicht erfasst: Zahlensymbolische Analysen, so ein oft geduBBerter Einwand, unterschoben
der Musik ein >aullermusikalisches< Ordnungsprinzip, bedeuteten eine smusikalisch< nicht
relevante >Zugabe«. Dem kann entgegnet werden, dass die auf Zahlensymbolik beruhen-
den Strukturen nicht schlicht -unhérbar« sind, auch wenn das Klingende nicht bestimmt
auf das zugrundeliegende Ordnungsprinzip verweist.?' Die Aussage, zahlensymbolische

konnen. [...] Am unmittelbarsten aber treten die Zahlen in Erscheinung in der Musik, der Geometrie
und der Astronomie.« (Augustinus, De ordine ll, zit. nach: GroBmann 1954, 24)

15 »Genaueren Einblick aber in die Zahlenauffassung des 16. Jahrhunderts gestattet uns das Vorwort
zur Neuausgabe der >Arithmetika theologoumenac von Jamblichus, die 1543 als Dokument inten-
siver humanistischer Pythagoras-Tradition im Druck erschien. Hier ist mehr als einmal betont, um
wieviel wiirdiger die »divina numerorum ratio« sei, wenn auch die normale Rechenkunst im biirger-
lichen Leben mehr angewendet wiirde.« (Feldmann 1957, 104)

16 »Der Lebenswert der symbolischen Erkldrung alles Bestehenden war unschétzbar. Der Symbolismus
schuf ein Weltbild von ungleich strengerer Einheit und innigerem Zusammenhang, als das kausal-
naturwissenschaftliche Denken es zu geben vermag.« (Huizinga 1975, 291)

17 Elders 1989, 29f.

18 Zur Verwendung verschiedener gematrischer Verfahren insbesondere bei Josquin vgl. Heikamp
1966.

19 Elders 1994, 15.
20 Vgl. Anm. 11.

21 In diesem Punkt gibt es eine auffillige Ubereinstimmung zu den historisch weitaus jiingeren Werken
auf reihentechnischer Basis zu bemerken. Auch hier ist die sReihec zwar Grundlage der Komposition,
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Zusammenhdnge bertihrten selbst dann, wenn sie intendiert seien, »nur periphere Bezir-
ke des Kunstwerkes«** oder seien »Zahlenspielereien«*?, verkennt die Bedeutung und die
Méglichkeiten zahlensymbolischer Techniken fiir die Generierung von Form.

Johannes Ockeghems Missa Mi mi als intertextuelle Vorlage

Sowohl hinsichtlich der musikalischen Zitate als auch der formalen Proportionen diente
die Missa Mi mi von Johannes Ockeghem Josquins Missa La sol fa re mi** als Modell. Da
die Art und Weise, wie Josquin seine Vorlage verarbeitet, aber alles andere als augenfallig
ist, sei zundchst ein intensiver Blick auf Ockeghems Komposition geworfen.

Die Missa Mi mi*® ist unter allen Messen Ockeghems wohl diejenige, die der For-
schung am meisten Rétsel aufgibt. lhr eigentiimlicher Titel, die Tatsache, dass sich kein
Cantus firmus nachweisen ldsst und sich keine kanonischen oder anderen kontrapunkti-
schen Kunstfertigkeiten finden, macht sie immer wieder zum Gegenstand wissenschaft-
licher Untersuchungen.? Das einzige musikalische Element, das als ordnendes Prinzip
auszumachen ist, sind die ersten sechs Téne e-A-A-e-f-e im Bassus am Anfang des Kyrie,
die einem Motto gleich zu Beginn eines jeden Satzes der Messe als exakte Wiederholung
oder gering variiert wieder erscheinen.

Wie Haruyo Miyazaki nachgewiesen hat, sind diese sechs Tone ein Zitat aus Ockeg-
hems eigener Chanson Presque transi.” Neben dieser Tonfolge zitiert Ockeghem, eben-
falls im Bassus, noch eine zweite Stelle aus dieser Komposition.?® Es handelt sich um die
Tone c-d-e-e-d-c-H-A, die in der Chanson in Mensur (im Folgenden: M.) 13 erscheinen
und identisch rhythmisiert im Bassus des Kyrie der Missa Mi mi in M. 6 wiederkehren.

die reihenbasierten Werke jedoch verweisen in der Regel weder auf ihr diesbeziigliches Substrat
noch auf die einzelnen sVerarbeitungstechniken¢, obwohl durch sie das Klingende hervorgebracht
wird.

22 Finscher 1965, 228.
23 Laubenthal/Sachs 1996, 176.

24 Ein groBes Problem, welches insbesondere die Auswertung zahlenbasierter Untersuchungen in ei-
ner Komposition betrifft, liegt in der Verldsslichkeit und Authentizitdt der zugrundegelegten Quelle.
Sowohl die Analyse als auch die Notenbeispiele der Missa La sol fa re mi beziehen sich ausschliel$-
lich auf die erste Druckausgabe von Petrucci von 1502.

25 Dass der Name der Messe auf ihre sechstonige Initiale im Bassus zuriickzufiihren ist, deren erste
zwei Tone e-A als mi-mi solmisiert werden konnten, ist von Carl Dahlhaus (1979) und zuletzt von
Ross W. Duffin (2001) in Frage gestellt worden. Duffin sieht in dem Titel eher ein damals gebrauch-
liches Kirzel fiir den vierten Modus und macht darauf aufmerksam, dass die Missa Mi mi tatsachlich
in den meisten Quellen schlicht als »Missa Quarti Toni« tiberliefert ist. Zudem listet Duffin eine Reihe
anderer Kompositionen auf, die sich in irgendeiner Weise auf dieses sechstonige Motto beziehen,
das sich offensichtlich zu damaliger Zeit einiger Beliebtheit erfreute.

26 Vgl. Fitch 1997.
27 Miyazaki 1985.

28 Miyazaki behauptet zahlreiche Ubereinstimmungen zwischen der Missa Mi mi und der Chanson,
die aber Murray Steib mit Ausnahme der beiden genannten Stellen samtlich in Frage stellt, da sie
nicht eindeutig genug als Zitate erkennbar seien (Steib 2004, 53 ff.).
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Beispiel 1: Ockeghem, Missa Mi mi, Kyrie, M. 1-36
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Beispiel 1 (Fortsetzung): Ockeghem, Missa Mi mi, Kyrie, M. 37-52

Erstaunlicherweise sind es genau diese zwei Stellen im Kyrie der Missa Mi mi, auf die
auch Josquin in seiner Missa La sol fa re mi Bezug nimmt (s. u.).

Um im Detail aufzuzeigen, wie Josquin im Kyrie seiner Missa La sol fa re mi auf die
Missa Mi mi von Ockeghem zurlickgreift, missen einige analytische Beobachtungen vo-
rangestellt werden.? Das auffallendste verbindende Merkmal ist ein Zitat im Kyrie Il der
Missa La sol fa re mi, welches Browns Forderung entspricht, »that a prominent theme
in the model [has to appear] in a conspicuous place in the imitation«. Diese »auffallige
Stelle« ist der Schluss, genauer die letzten acht Tone des Kyrie Il. Sie entsprechen exakt
der Schlusswendung des Kyrie Il bei Ockeghem.

Die Besonderheit dieser beiden phrygischen Kadenzen besteht darin, dass durch den
Quartsprung d-g (bei Josquin im Altus, bei Ockeghem im Tenor) die Penultima f der
Tenorklausel im Bassus unterwandert wird, wodurch eine »grundstellige Dreiklangspro-
gression< d-e entsteht. Eine entsprechende Kadenz konnte ich weder bei Ockeghem
noch bei Josquin ein zweites Mal finden. Zur augenfilligen Ahnlichkeit trigt auch bei,
dass beide Stimmen vor ihrem Quartsprung pausieren.

Dass diese Ubereinstimmung zufillig sei, ist unwahrscheinlich, da die Pause bei Jos-
quin gleichsam dem Zitat geschuldet wird: Das Kyrie Il der Missa La sol fa re mi macht,
wie auch die vorangehenden Satze, ausgiebig Gebrauch von der fiir Josquin typischen
Technik der >block repetition<. Wahrend der Tenor durchgehend das Motto /a sol fa re mi

29 Im Folgenden bezeichnet das Wort Kyrie immer den Satzverbund aus Kyrie-Christe-Kyrie, wohinge-
gen die einzelnen Abschnitte als Kyrie |, Christe bzw. Kyrie Il bezeichnet werden.
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Ubertragung nach Petrucci 1502
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Beispiel 2: Josquin, Missa La sol fa re mi, Kyrie Il

durchfiihrt, entsteht in M. 8/9 ein s>block, der in M. 12/13 eine Quinte tiefer wortlich
wiederholt wird. In M. 15/16, bei der zweiten Wiederholung, ibernimmt der Superi-
us die Altusrolle, der Altus hingegen schweigt pl6tzlich, um mit den bereits erwdhnten
letzten beiden Tonen d-g erneut einzusetzen. Abgesehen davon, dass sich diese letzten
beiden Tone kaum sinnvoll textieren lassen diirften, ist die Pause weder kontrapunktisch
noch anderweitig motiviert. Der Altus hitte ohne weiteres die Rolle des Superius im
vierstimmigen Modell ibernehmen konnen. Ein sinnvoller >Grundc fiir die Pause kann
nur darin gesehen werden, dass es sich hier um einen intertextuellen Baustein handelt
und die Pause zusammen mit den letzten acht Tonen des Stiicks ein bewusstes Zitat aus
der Missa Mi mi darstellt.
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Ubertragung nach Petrucci 1502
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Beispiel 3: Josquin, Missa La sol fa re mi, Christe

Ein weiteres Zitat befindet sich im Christe der Josquinschen Messe. Es handelt sich um
die letzten vier Tone A-e-f-e der Bassusinitiale der Missa Mi mi. In M. 15 resp. 18 kommt
es zu der einzigen (horbar) auffalligen Imitation des gesamten Kyrie, die sich nicht auf das
la sol fa re mi-Motto bezieht: a-e'-f'-e' erscheinen zundchst im Tenor. Die Beantwor-
tung des Altus in M. 18 {iberlappt den letzten Ton der Gruppe im Tenor. (Uber die Pla-
zierung der Imitation an genau dieser Stelle wird spéter noch zu reden sein.) Auch diese
Stelle bildet als Ganzes, M. 15-21, in den drei Unterstimmen einen block, der ab M. 23
eine Quinte tiefer wiederholt wird, wobei Altus und Tenor ihre Rollen tauschen. Josquin
vermeidet jedoch die exakte Transposition der Imitation: Der erste Ton der Imitation im
Tenor, a in M. 15, miisste sein Pendant in einer Brevis d im Altus in M. 22 haben. Durch
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die Oktavversetzung dieses Tones macht Josquin die Imitation jedoch unkenntlich. Bleibt
es dadurch bei nur einer sreguldrenc< Imitation, dann auch bei zwei mal vier, also insge-
samt acht zitierten Ténen.

Wiirden nicht die beiden bereits diskutierten Zitate im Christe und Kyrie Il einen
deutlichen Bezug zur Missa Mi mi erkennen lassen, so konnte man bei dem folgenden
Beispiel aus dem Kyrie | ins Zweifeln geraten.

Ubertragung nach Petrucci 1502
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Beispiel 4: Josquin, Missa La sol fa re mi, Kyrie |

Josquin Ubernimmt hier nicht die exakte Tonhche und Stimmlage, sondern nur die du-
RBere Disposition der Stimmen, den Rhythmus und den Melodieverlauf. Dieses Vorgehen
wird hier »graphisches Zitatc genannt:

Die ersten drei Tone des Altus in M. 6 der Missa La sol fa re mi, a-g-e im Tenor-
schlissel, entsprechen den Superiustonen e'-d'-h in M. 6 der Missa Mi mi im Mez-
zosopranschliissel. Desgleichen entsprechen die darauffolgenden Téne a'-g'-f'-e'-d'
im Superius der Missa La sol fa re mi im Sopranschliissel der Notation der Bassustone
e-d-c-H-A der Missa Mi mi im Bassschliissel. Einiges deutet darauf hin, dass es sich bei
diesen Entsprechungen nicht um einen Zufall handelt: Zum einen sind es — wie in den
anderen Sitzen auch — genau acht Tone, die sich dariiber hinaus in beiden Stiicken in
M. 6 finden, und schlieBSlich ist die zitierte Stelle in Ockeghems Kyrie von besonderer
struktureller Bedeutung: Es handelt sich um das Zitat aus Presque transi.

Alle drei Zitate beziehen sich auf markante Stellen in Ockeghems Kyrie. Das Zitat aus
Presque transi erscheint im Kyrie | der Missa La sol fa re mi, die vier letzten Téne der
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Beispiel 5: »graphisches Zitat

Bassusinitiale, ebenfalls der Chanson entlehnt, bilden als Imitation das Zitat im Christe,
und die Schlusswendungen beider Stiicke sind inklusive der Pause identisch. Es gibt aber
noch weitere Gemeinsamkeiten: Beide Messen tragen einen Titel, der sich aus Solmisa-
tionssilben zusammensetzt. Das ist sowohl im Werk Josquins als auch Ockeghems ein
Unikum. Zudem bedienen sich beide Messen im Credo derselben Choralvorlage, was
sich in einer auffalligen Ahnlichkeit der beiden Superiusstimmen niederschligt. Zudem
spielt die sechstonige Bassusinitiale aus der Missa Mi mi in der Missa La sol fa re mi auch
tiber das angesprochene Zitat im Christe hinaus eine wichtige Rolle, denn Josquin greift
auch an den Satzanfangen des Gloria und Credo, ebenfalls im Bassus, auf sie zurtick.
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Abbildung 1: Josquin, Missa La sol fa re mi, Anfange von Gloria und Credo im Bassus bei Petrucci
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Im Credo ist die Tonfolge e-A-e, die ersten drei Tone der Bassusinitiale aus der Missa
Mi mi, durch die schwarze Notation besonders hervorgehoben. Die letzten drei Tone
e-f-e bilden den Anfang des Gloria im Bassus und bestimmen dessen Verlauf tiber die
ersten 13 Mensuren hinweg.

Warum sind gerade diese sechs Tone aus dem Bassus der Missa Mi mi von so grofSer
Bedeutung? Wenden wir uns erneut dem Kyrie | der Missa Mi mi zu. Nach Auszdhlen
der Tone ergibt sich folgende Verteilung: Im Superius sind es 37 Tone, im Altus 44. Im
Tenor zdhlen wir 32 und im Bassus mit seiner Initiale 35. Addieren wir die Tone der
beiden Oberstimmen, erhalten wir 81 Tone. 81 ist die gematrische Zahl fiir sJohannes<.*°
Die Tone von Tenor und Bassus addieren sich zu 67. Eine méogliche gematrische Umset-
zung der 67 ist das lateinische Wort »virgo«. Heikamp macht darauf aufmerksam, dass
die Zahl 67 haufig im Zusammenhang mit einer marianischen Thematik erscheint, er-
wahnt aber auch, leider ohne Angabe der Quellen, dass diese Zahl ebenso mit dem
heiligen Johannes in Verbindung gebracht werde: »virgo ist ein vielbenutztes Epitheton
fur den jungfraulichen Jinger, neben der asketischen Lebensweise auch den Glauben
bezeichnend.«*' Ob tatsdchlich eine Verbindung zwischen 81 = sJohannes< und 67 =
wvirgo« besteht, darf offen bleiben, denn ein anderer, weitaus bemerkenswerterer Zusam-
menhang ldsst sich aufzeigen.

Die ersten sechs Tone des Bassus kehren — wie bereits erwahnt — an jedem Satzan-
fang in der Missa Mi mi wieder. Sie lassen sich als »extern¢, als dem Kyrie | nicht origi-
ndr zugehorige Tongruppe interpretieren. Zieht man daraus den Schluss, die Initialtone
unberticksichtigt zu lassen, so ergeben sich nun im Tenor 32 und im Bassus 35 weniger
6, also 29 Téne. Zusammen sind dies 61 Tone. Die Zahl 61 ist die gematrische Summe
des Namens »Okeghem«. Zundchst mag diese Deutung auf der Grundlage von 81 Ténen
(Oberstimmen) = >Johannes« und 61 Ténen (Unterstimmen) = >Okeghem« spekulativ an-
muten, doch gibt es weitere Anhaltspunkte, die diese These stiitzen.

Ein wichtiger Hinweis findet sich in einer weiteren Ordinariumsvertonung, der Missa
Sicut spina rosam von Jacob Obrecht. Obrechts Messe bezieht sich an verschiedenen
Stellen ebenfalls auf die Missa Mi mi von Ockeghem. Auch die sechs Téne der Bassus-
initiale vom Anfang des Kyrie werden im Bassus zitiert.*> Verfahren wir bei Obrecht
analog, zdhlen die Tone des Kyrie (103), ziehen die sechs Initialtdne ab, so bleiben 97
Tone. 97 entspricht der gematrischen Umsetzung des Namens »Jacob Obrecht.. Obrecht
»zitierte also gleichsam das gematrische Einschreibungsverfahren aus Ockeghems Missa
Mi mi.

Es sei nochmals betont, dass hier nicht willkirlich sechs Téne ausgesondertc wurden,
sondern dass es sich um die Tone jener Anfangswendung handelt, die jeden Satz der Mis-
sa Mi mi er6ffnen und denen bereits als Eigenzitat aus Presque transi eine herausragende
Stellung zugewiesen ist. Den deutlichsten Hinweis darauf, dass die gematrische Namens-
einschreibung intendiert ist, aber liefert die beriihmteste Quelle der Werke Ockeghem:s,

30 Nach dem romischen Alphabet:a=1,b=2,c=3...,i/j=9..., u/v =20 usw., vgl. Heikamp 1966.
31 Heikamp 1966, 132.

32 Obrecht tibernimmt auBerdem die komplette Bassusstimme des Kyrie | von Ockeghem, um sie sei-
nem Agnus zugrunde zu legen.
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der Chigikodex. Zwar gibt es unterschiedliche Schreibweisen des Namens >Ockeghems,
aber »wenn die Varianten ausgeschieden werden, die auf sprachlichen Verunstaltungen
oder regionalen Besonderheiten beruhen, bleiben iibrig Ockeghem und Okeghem«.**
Teilt man den Namen in seiner Schreibweise ohne c in seine zwei Silben, so ergeben sich
als Zahlenwerte 29 fiir »Oke« und 32 fiir sghem«. Die Zahlen im Bassus (35 - 6 = 29) und
im Tenor (32) entsprechen genau dieser Silbenverteilung. Fiir die grole Sorgfalt, die bei
der Entstehung des Kodex aufgewendet wurde, spricht neben den zahllosen Illustratio-
nen und Miniaturen die Tatsache, dass der musikalische Hauptbestand der Handschrift
aus der Feder eines einzigen Schreibers stammt, der mit der Musik Ockeghems sehr
vertraut gewesen sein muss. Nahezu jede Messe ist tiberschrieben mit ihrem Titel und
dem Namen ihres Verfassers. Auch auf der jeweils ersten Seite der Messen Ockeghems
ist sorgfaltig der Name des Komponisten verzeichnet. Die Schreibweise seines Nachna-
mens im Chigikodex stimmt in allen Fallen mit »\Ockeghemc (iberein, nicht jedoch bei der
Missa Mi mi. Ausgerechnet sie ist mit \Okeghemy, also ohne ¢, tiberschrieben.>*

Ein Schreibfehler scheint von daher ausgeschlossen. Vielmehr darf hinter der abwei-
chenden Schreibweise eine Absicht vermutet werden: Ockeghem schreibt in Gestalt der
Zahl seinen Namen in der Missa Mi mi ein. Die so entstehende Proportion 61 = 29 + 32
wird nicht zuletzt durch die bereits angesprochene Imitation im Christe der Messe Jos-
quins bestatigt: Das Kyrie der Missa La sol fa re mi erstreckt sich tiber eine Gesamtlange
von 61 Mensuren.* Diese sind unterteilt in 29 imperfekte Mensuren im Christe und 32
perfekte Mensuren in den beiden Kyriesdtzen zusammen. Numeriert man die Mensuren
des ganzen Kyrie von 1 bis 61, so steht die Imitation eben jener Bassusténe im Christe
genau in M. 29 und M. 32.

Die Analogie reicht aber noch weiter: Auch Josquin signiert seine Komposition, und
zwar in der Bassusstimme der beiden Aufensétze der Messe. Diese enthélt im Kyrie 99 und
im Agnus 88 Tone, was der gematrischen Einschreibung von >Josquin Desprez: entspricht.

Dass drei Komponisten sich auf die Missa Mi mi beziehen und gleichzeitig ihre Na-
men gematrisch verschliisseln, Ockeghem und Obrecht sogar auf die gleiche Weise,
wirft ein neues Licht auf die Verfahren musikalischer Intertextualitat. sMusical borrowing:
geht hier tiber eine vordergriindige Zitat- und Entlehnungstechnik hinaus. Neben einer
versteckten Namenseinschreibung wird auch die Ubernahme der Verschliisselungstech-
nik selbst Gegenstand des Diskurses. Dies belegt, wie intensiv sich die Komponisten

33 Plamenac 1961, 1826.

34 Eine vollstindige Abbildung des Kyrie der Missa Mi mi aus dem Chigikodex bei Finscher 1996,
216.

35 Ein kontrovers diskutiertes Thema betrifft die Mensurzahlung bzw. die Frage, ob der Schlussklang
mit seiner gesamten notierten Dauer mitgezahlt werden soll oder nicht. Reinhard Strohm argumen-
tiert, dass nur eine Zahlweise exklusive der Schlussklange Grundlage von proportionalen Kalkulati-
onen sein kann, da er eine Analogie zur Architektur sieht, bei der nur die Mafie der Riume zdhlen
und nicht die Dicke der Mauern (Strohm 1985, 119). Letztlich lasst sich diese Frage aber nicht allge-
meingiltig beantworten. Es ist auch durchaus denkbar, dass beide ZahImethoden damals angewen-
det wurden. Zumindest gibt es fiir beide Anséatze Analysebeispiele, die zu verniinftigen Ergebnissen
kommen. Als Argument fiir die eine oder die andere Zahlweise kann daher lediglich die Signifikanz
der Ergebnisse gelten. In der Missa La sol fa re mi habe ich die Schlusslonga bei der Mensurzdhlung
berticksichtigt, da die sich daraus ergebenden Proportionen hochst sinnvoll und logisch sind.
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Abbildung 2: Chigi-Codex, Okeghem, Beginn der Missa Mi mi

mit den Werken ihrer Kollegen auseinandergesetzt haben, und wenig spricht dafiir, dass
solche komplexen Konstruktionen in Musik gesetzt wurden, um dann nicht Gegenstand
der musikalischen sKommunikation« zu werden. Sowohl Obrecht als auch Josquin ha-
ben offenkundig von der versteckten Signatur in der Missa Mi mi gewusst und mit ihren
Kompositionen auf sie reagiert.

Die Missa La sol fa re mi von Josquin Desprez*®

Die Zahlen der Missa Mi mi, die 67 Tone der Unterstimmen und die 61 (= 29 + 32) Tone
der sreduzierten< Zahlung, bilden die strukturelle Grundlage fiir die Missa La sol fa re mi.
Eine ganze Reihe an kompositorischen Entscheidungen, die die Proportionen und auf-
fallende musikalische Details betreffen, ist unmittelbar auf dieses Verfahren zuriickzu-
fihren.

Der Titel der Missa La sol fa re mi geht auf das fiinfténige Motto zuriick, das in der
ganzen Messe insgesamt 256mal erklingt. Ein wichtiges formbildendes Moment ist die
Art und Weise, wie Josquin die Mottodurchfiihrungen organisiert. Die folgende Tabelle
zeigt das Auftreten des Mottos in den einzelnen Abschnitten der Missa La sol fa re mi:

36 Wichtige Anregungen zur nachstehenden Analyse verdanke ich meinen Kollegen Frank Markel und
Castor Landvogt, ohne die dieser Artikel nie entstanden ware. Dafiir sei ihnen herzlich gedankt.
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Kyrie | Gloria | Credo Sanctus Benedictus Agnus
36 31 67 58 26 38
67 67 2x29 2x32
134 (2 x 67) 122 (2 x 61)
256

Tabelle 1: Mottoverteilung in der Missa La sol fa re mi*’

Der erste Teil der Messe, bestehend aus Kyrie, Gloria und Credo, umfasst insgesamt
134 Mottodurchfiihrungen, die sich in zwei gleiche Gruppen (Kyrie + Gloria und Credo)
von je 67 Teilen. Im zweiten Teil wird das Motto 122mal, also 2 x 6Tmal wiederholt.
Diese 2 x 61 stehen im Verhdltnis 29:32 bezogen auf die Sdtze Sanctus und Benedic-
tus + Agnus. Der Mottoverteilung der Missa La sol fa re mi liegen demnach exakt jene
proportionalen Verhaltnisse zugrunde, die aus der Missa Mi mi abgeleitet wurden. Die
Verbindung zwischen den Zahlen 67 und 61, die bei Ockeghem durch Substraktion der
ersten sechs Tone im Bassus entstand, spiegelt sich besonders in den 67 Mottowieder-
holungen des Credo wider. Im ersten, durch einen Doppelstrich deutlich abgetrennten
Abschnitt »Patrem omni potentem« erklingt das Motto 6mal, ab »Et incarnatus est« bis
zum Schluss noch weitere 6Tmal.

Josquin fiihrt das Solmisationsmotto in allen drei Hexachordvarianten durch: Dies
entspricht den Tonen d-c-b-g-a im >hexachordum molle¢, a-g-f-d-e im >hexachordum
naturale« und e-d-c-a-h im >hexachordum durumc«. Dariiber hinaus gibt es vor allem
im »pleni sunt coeli« noch eine sgemischte« Variante, die nach dem sol das Hexachord
wechselt, also d-c-f-d-e oder a-g-c-a-h. Die Verteilung dieser vier verschiedenen
la-sol-fa-re-mi-Versionen (beginnend auf a, d oder e und die gemischte Variante) ist
jedoch ungleichméRig. Die gemischte Variante und die des >hexachordum molle« wer-
den zusammen lediglich 24mal wiederholt. Die wesentlich gréere Gruppe bilden die
shexachordum durum«- und >naturale«-Gestalten mit zusammen 232 Wiederholungen.
Auch in diesen Zahlen steckt die Proportion 29:32. Von den insgesamt 256 (32 x 8)
Mottowiederholungen fallen 232 (29 x 8) auf die Hauptgruppe der >hexachordum du-
rume und >naturale«-Gestalten.

37 Die Signifikanz der Mottoverteilung, deren Kombinationen und Summen einen deutlich Bezug zur
Missa Mi mi erkennen lassen, erscheint mir so zwingend, dass hierfiir im Kyrie 36 und nicht 37
Motti angenommen werden miissen. Ein Hinweis darauf ldsst sich dem Petruccidruck entnehmen:
Das fa-Subsemitonium, welches sich im Petruccidruck im ersten der beiden letzten Bassusmotti des
Christe zwar befindet, im zweiten hingegen fehlt, wodurch man argumentieren kann, dass es sich
bei den letzten 5 Ténen des Bassus also nicht um /a-sol-fa-re-mi handeln kann. Interessanterweise
deckt sich diese Beobachtung mit der Tenorstimme, deren vorletzter Ton (M. 26) bei Petrucci eben
auch nicht mit dem entsprechenden Vorzeichen versehen ist, welches bei der Stelle vorher im Altus
(M. 24) aber doch notiert ist (vgl. Bsp. 3). Abgesehen davon, dass bei der praktischen Ausfiihrung
dieser Stelle zweifellos die una nota super la-Regel greift, wird dieses Motto aufgrund dieser notati-
onstechnischen Besonderheit nicht mitgezahlt.
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Dass gerade die Hexachordvarianten die Hauptgruppe bilden, die mit den Ténen e
und a beginnen, mag auch an der engen Verbindung zur Missa Mi mi liegen: e und a
sind die beiden ersten Tone der sechstonigen Bassuserdffnung. Die hdufige Verwendung
dieser beiden Hexachorde hat zudem eine ganz eigenartige Konsequenz: Ein eindeutiger
»Gesamtmodus«< der Messe ist nicht auszumachen, wie schon Helmuth Osthoff festge-
stellt hat. Osthoff spricht von einer >tonartlichen Dualitdtc der ganzen Messe und glaubt,
dass es Josquin darauf ankam, »auch von der tonartlichen Seite her der einer Ostinato-
messe drohenden Gefahr der Monotonie wirksam zu begegnen«.*® Wahrend bei den
einzelnen Schlissen der phrygische Modus Uberwiegt, endet die gesamte Messe mit
einer dolischen Kadenz. Sie eindeutig als Beleg des phrygischen oder des dolischen Mo-
dus verstehen zu wollen, ist wenig sinnvoll, vielmehr scheint Josquin mit dieser modalen
Ambiguitdt die beiden ersten Tone des Mottos der Missa Mi mi zu reflektieren.

Auch die Stimmverteilung der einzelnen Abschnitte scheint in Beziehung zur Propor-
tion 29:32 zu stehen. Bis auf zwei Ausnahmen ist die Messe durchgehend vierstimmig.
Das »in nomine« ist dreistimmig, das Agnus Il zweistimmig. In beiden Sétzen schweigt
der Tenor und im Agnus Il zusitzlich der Bassus. Ein eigenstandiges Agnus Il gibt es
nicht, an seiner Stelle wird das Agnus I mit der abschliefenden Textvariante »dona nobis
pacem« wiederholt. Die beiden Osannasatze jedoch sind separat vertont; es wird also
nicht, wie in allen anderen Messen Josquins, das Osanna | einfach wiederholt.

Die Aufteilung der einzelnen Sdtze, so wie sie Petrucci vornimmt, ist uneinheitlich.
Grundsatzlich werden die Abschnitte durch Doppelstriche voneinander getrennt. Vor
dem Osanna | und vor dem Crucifixus jedoch stehen Fermaten, die besondere musika-
lische Einschnitte markieren. Doppelstriche und Fermaten fiihren zu einer grofformalen
Gliederung in 16 Abschnitte, die sich in zweimal 8 Abschnitte vom Kyrie bis einschliel’-
lich Credo und vom Sanctus bis zum Agnus teilen:

Erste Messenhalfte: 8 Abschnitte

Kyrie Gloria Credo
Kyrie | | Christe | Kyrie Il Etin terra Qui tollis Patrem Etincarnatus | Crucifixus
Zweite Messenhdlfte: 8 Abschnitte
Sanctus Benedictus Agnus
Sanctus | Pleni | Osannal | Benedictus | In nomine | Osanna Il Agnus | Agnus Il
(3 St) (2 St

Tabelle 2: Gliederung der Missa La sol fa re mi nach Petrucci

Errechnet man fur beide Messenhilften die Gesamtstimmenzahl (= Abschnitte mal Stim-
menzahl) ergibt sich fiir den ersten Teil ein Wert von 8 Abschnitte x 4 Stimmen = 32,und
flr den zweiten Teil 6 x 4 Stimmen + 1 x 3 Stimmen + 1 x 2 Stimmen = 29, also wieder-

38 Osthoff schreibt dazu: »Wie die Schliisse, aber auch die Anfénge zeigen, ist die Messe nicht auf eine
einzige Tonart hin zentriert. Kyrie, Gloria, Credo und die Sanctus-Gruppe schlieen phrygisch (E),
beide Agnus-Sitze, dazu das Hosanna | dagegen dolisch (A).« (Osthoff 1962, 1671.)

ZGMTH 3/1 (2006) | 43



GUIDO HEIDLOFF

um 29:32 im Verhdltnis von 2. Halfte zu 1. Halfte: Moglicherweise liegt hier der Grund
fir die beiden nicht-vierstimmigen Satze.*

Kyrie |

Nicht nur die Gesamtanlage der Missa La sol fa re mi ist von den Zahlenverhiltnis-
sen geprdgt, die Josquin aus Ockeghems Missa Mimi iibernommen hat, sondern
auch deren Einzelsdtze. Das Kyrie | ldsst eine Analogie zur Mottoverteilung der ers-
ten Messenhilfte (134 Mottos, aufgeteilt in 2 x 67, siehe Tabelle 1) erkennen. Teilt
man es anhand seiner zeitlichen Symmetrieachse zwischen M.7 und 8 in zwei
gleich lange Abschnitte, so teilen sich auch die 134 Téne im symmetrischen Verhalt-
nis 67:67. Dem entspricht auch das Verhdltnis der Tone des dolischen >Dreiklangs«
a, ¢, e zu den Ubrigen Tonen d, f, g, h, ebenfalls 67:67. Den beiden Kriterien Sym-
metrie und >Dreiklangsténe« werden wir in den anderen Satzen wieder begegnen.

Betrachten wir das Kyrie | im Hinblick auf seine musikalische Struktur nunmehr ge-
nauer. Achtmal erklingen die fiinf Téne /a sol fa re mi, viermal im >hexachordum natura-
lec und viermal im >hexachordum durumc. Jeweils zwei Mottodurchfiihrungen gehéren
zusammen und bilden so mit der Einsatzfolge Superius, Tenor und Bassus innerhalb von
sechs Wiederholungen ein durchgehendes Band von Anfang bis zum Schluss des Kyrie I.
Hierdurch entsteht eine Dreiteiligkeit (je 4 Mensuren + Schlussakkord = 14 M.), deren
Bedeutung in der dreimaligen Wiederholung des Anrufs »Kyrie eleison« liegen diirfte.
Dieser Einteilung entspricht der sukzessive Aufbau von der Zwei- bis zur Vierstimmig-
keit mit dem Einsatz des Bassus. Die drei Mottoeinsdtze sind bis auf eine Abweichung
im Tenor in M. 8 rhythmisch identisch. Bei gleichbleibendem Rhythmus ware hier das
Schluss-mi des Tenor mit dem /a-Einsatz des Bassus kollidiert. Diese Stelle fallt aufSerdem
durch die dolische Binnenkadenz auf, welche das Stiick in zwei Teile gliedert. Wahrend
im ersten Teil (M. 1-8) Altus und spater der Superius zu den Mottodurchfiihrungen frei
kontrapunktieren, ist der vierstimmige zweite Teil (M. 9-14) mit dem Motto im Bassus
komplexer. Auch hier kommt es zur >block repetition, die diesen Abschnitt abermals
in zwei Unterabschnitte gliedert. M. 9 und 10 werden in M. 11 und 12 wiederholt, wo-
bei Altus und Tenor ihre Stimmen tauschen. Zunachst im Altus (M. 9), dann im Tenor
(M. 11) erklingt zudem das Motto, eine Imitation andeutend. Auffillig sind dabei die
Tone, die dem Motto in Altus und Tenor folgen. Josquin weicht hier von einer konse-
quenten Wiederholung ab und gibt dem Tenor sogar die recht ungewdhnliche Folge
von zwei punktierten >minimae«. Kontrapunktisch gesehen besteht dafiir kein Anlass,
die Vorlage im Altus (M. 10) hatte, ohne nennenswerte musikalische Einbulle, auch im
Tenor funktioniert. Ein plausibler Grund liegt auch hier in der Notenverteilung: Die 134

39 Dass gerade diese zwei Abschnitte in verringerter Stimmenanzahl gesungen werden, ist sicherlich
auch durch die Zahlen 2 und 3 als Symbolzahlen zu erkldaren. Die drei Stimmen des »in nomine
domini« als die Versinnbildlichung der géttlichen Dreifaltigkeit, die zwei Stimmen des Agnus Il als
Symbolzahl fiir die Menschwerdung Gottes in Christus, als der zweiten Person der Trinitit, >der
hinweg nimmt, die Stinde der Welt..
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Tone des Kyrie | verteilen sich auf 78 Téne im ersten (M. 1-8) und 56 Tone im zweiten
Abschnitt (M. 9-14). Dieses Verhdltnis spiegelt sich in der Anzahl der kurzen Notenwerte
(mit Halsung) und der Anzahl der langen Notenwerte (ohne Halsung) von ebenfalls 78
zu 56 Tonen. Die Proportion zwischen »duflerenc und >innerenc< Abschnitten betragt
ebenfalls 78:56. Ahnliches wiederholt sich in den folgenden Sitzen. Die Proportion
78:56 erscheint im Christe und die Kriterien lange/kurze Notenwerte und innere/dufSere
Abschnitte begegnen im Kyrie II.

| 56 Tone (duBere Abschnitte) |
78 Tone (innere Abschnitte) |

67 Tone a, ¢, e 67 Tane d, f, g, h
67 Tone 67 Tane

Symmetrieachse
Dreistimmigkeit, M. 5 Kadenz, M. 11/1

M1 2 3 4 5 6 7 g19% 10 11/1 | 11/1+ 12 13 14

m —H = w

Vierstimmigkeit, M. 9
78 Tone 56 Tone

78 kurze Noten 56 lange Noten

Abbildung 3: Missa La sol fa re mi, Strukturdiagramm Kyrie |

Christe

Der Ablauf des Christe orientiert sich am Kyrie I. Der dreimalige Anruf »Kyrie eleison«
hat sein Pendant in den drei thematischen Abschnitten des Basses, die hier das Christe
eleison versinnbildlichen. Wie das Kyrie | wird auch das Christe mit einem Bicinium in
den Oberstimmen eroffnet (diesmal /a sol fa re mi in Engfiihrung), welches in der fur
Josquin typischen Weise nach einer vierstimmigen Uberlappung von den Unterstimmen
aufgenommen und wiederholt wird. Es miindet am Schluss leicht abgewandelt in eine
erste dolische Binnenklausel (M. 15). Unmittelbar hinter dieser Klausel in M. 15,1 ist das
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Christe symmetrisch in je zwei Halften von 14 1/2 M. zu teilen, was sich mit der mu-
sikalischen Gliederung deckt. Der nun folgende Abschnitt ist von der Imitation in den
Mittelstimmen gepragt, die schon als Zitat aus der Missa Mi mi erwahnt worden ist. Ein
letzter Abschnitt ldsst sich ab M. 25,2 feststellen, wo die Schlusskadenz vorweggenom-
men wird, genau wie es auch schon im Kyrie | zu beobachten war.

Abschnitt 1 Abschnitt 2 Abschnitt 3 Abschnitt 4
M. 1-7 M. 8-15,1 M. 15,2-25,1 M. 25,2-29
Bicinium der Bicinium der Unter- Imitation zw. Tenor Wiederholung der letzten
Oberstimmen stimmen, dolische und Alt, vorgezogene 3 »tactuss, endgtiltige Schluss-
Binnenklausel Schlussklausel klausel
14 1/2 M. 14 1/2 M.

Tabelle 3: Missa La sol fa re mi, Ubersicht Christe

Das Christe der Missa La sol fa re mi besteht aus insgesamt 142 Tonen. Diese Zahl ist
wiederum eine Anspielung auf die Missa Mi mi und in dieser Anspielung liegt auch der
Schliissel zur symbolischen Struktur des Christe. 142 war in der Missa Mi mi die Anzahl
der Tone des Kyrie I, nachdem die sechstdnige Bassusinitiale abgezogen worden war.
Was blieb, waren die 81 Tone der Ober- und die 61 Tone der Unterstimmen, zusammen
142, welche als gematrische Zahl fiir yJohannes Okeghem« gelesen werden konnten.
Indem das Christe der Missa La sol fa re mi nun ebenfalls aus genau 142 Ténen besteht,
zitiert es mit dieser Zahl auch implizit die Methode, wie die Zahlung in der Missa Mi mi
zustande gekommen war, namlich indem die Bassusinitiale nicht mitgezahlt wurde. Wie
erwahnt, beinhaltet das Christe als Zitat aus der Missa Mi mi acht Tone, deren Herkunft
genau jene Bassusinitiale ist. Lassen wir diese Zitatténe daher erneut unberiicksichtigt,
ergeben sich weitere Parallelen zum vorangegangenen Kyrie | der Missa La sol fa re mi.

56 Tone 78 Téne
Symmetrieachse
S S. + A S.+B.
A 67 Tone A+ T.
T T. + B. 67 Tdéne
B 67 Tone 67 Tone

Abbildung 4: Missa La sol fa re mi, Strukturdiagramm Christe abziiglich der acht Zitatténe

Die Anzahl der Tone des >reduzierten< Christe entspricht mit nun 134 jener des Kyrie I.
Auch die Aufteilung dieser Téne in die Proportionen 56:78 und 67:67 finden wir in
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diesem Satz wieder. Die Symmetrieachse, welche die 29 Mensuren des Christe in zwei
gleiche Halften von je 14 1/2 M. auftrennt, teilt die Téne im Verhaltnis 56:78. Addiert
man jedoch die beiden Oberstimmen (Superius: 37 + Altus: 30) und die beiden Unter-
stimmen (Tenor: 37 + Bassus: 30), erhdlt man je 67 Noten. Dasselbe Ergebnis von jeweils
67 Tonen ergibt die Addition der beiden Aullenstimmen (Superius: 37 + Bassus: 30) und
der beiden Mittelstimmen (Altus: 30 + Tenor: 37).

Kyrie Il

Das Kyrie Il ist strukturell der schematischste Teil des Kyrie. Dies hangt mit der >block re-
petition« zusammen, von der Josquin hier erneut ausgiebig Gebrauch macht. Ausgangs-
punkt der Komposition ist das durchgehende Mottoband, welches die 18 Mensuren
von Anfang bis Ende durchzieht. Exemplarisch beginnt der Superius mit der dreimaligen
Durchfiihrung des Mottos, die daraufhin von den nachfolgenden Stimmen ohne Ab-
weichungen ibernommen wird. Seine Rhythmisierung entspricht genau der des Kyrie I,
ist jedoch doppelt so schnell und durch ein drittes Erscheinen des Mottos erweitert.
Auf diese Weise bilden sich Abschnitte von je drei Mensuren. Die ersten beiden dieser
Abschnitte sind gepragt von der stetig ansteigenden Stimmanzahl. Der dritte Abschnitt
(M. 7-9) ist der erste vierstimmige Abschnitt und wird von Josquin als Modell fir die
sblock repetition< ab M. 11 und M. 14 genutzt. Die Abweichung dieses Modells im letz-
ten Abschnitt (M. 14) wurde im Zusammenhang mit dem Zitat aus der Missa Mi mi und
der dazugehdrigen Pause im Altus schon erdrtert. Um der Gefahr der Monotonie infolge
einer Reihung von immer gleichen Abschnitten zu entgehen, bedient sich Josquin neben
der sukzessiv zunehmenden Stimmanzahl des Wechsels zwischen den Hexachorden
»naturale< und >durumc« bei der Mottozuordnung. Dies hat zur Folge, dass sich, trotz
des durchgehenden Mottobandes, keine der fiinf dreimensurigen Abschnitte entspre-
chen. Dieser Ablauf erfahrt mit M. 10 einen auffilligen Bruch: Im Tenor erklingt hier
das einzige Motto, welches sich in seiner diminuierten Rhythmisierung deutlich von den
anderen abhebt. Dazu tritt die einzige Unterbrechung des durchgehenden Mottobandes
durch die ebenfalls im Tenor gesetzte halbe Pause. Diese Pause steht im Zusammenhang
mit der dolischen Kadenz in M. 11: die einzige Kadenz mit Quintfall im Bassus im ge-
samten Kyrie. Josquin markiert durch diese Auffalligkeiten offenkundig einen wichtigen
Abschnitt.

Die musikalische Struktur des Kyrie Il dhnelt stark der des Kyrie I. Das betrifft die
Rhythmisierung des Mottos, den sukzessiven Aufbau bis zur Vierstimmigkeit, den &o-
lischen Anfang und den phrygischen Schluss. Ein besonderes Merkmal ist zudem das
Motto, welches sich wie in Kyrie I auch in Kyrie Il in Form eines Bandes durch das Stiick
zieht. Auch die Einteilung in Sinnabschnitte orientiert sich an den Kriterien, die fiir das
Kyrie | gelten: Eintritt der Dreistimmigkeit in M. 4, der Vierstimmigkeit in M. 7, die auffal-
lige Klausel in M. 11 und die zeitliche Symmetrieachse zwischen M. 9 und 10.

Vergegenwadrtigen wir uns noch einmal die Mottobehandlung im Kyrie I. Das Motto
trat dort in zwei Zusammenhdngen auf, einmal als durchgehendes Mottoband und zum
anderen in Form einer Imitation zwischen Altus und Tenor. Wenn wir diese Mottoimita-
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tion im Kyrie I als einen Hinweis auf jene Imitation im Christe deuten, deren acht Toéne
wir bei der proportionalen Analyse nicht mitzdhlten, dann deutet das durchgehende
Mottoband im Kyrie | auf jenes im Kyrie Il hin und zeigt an, dass hier nun die Toéne des
durchgehenden /a-sol-fa-re-mi-Bandes beim Zahlen auller acht gelassen werden sollen.
So spekulativ dieser Schritt zundchst erscheint, so tiberzeugend stellen sich seine Ergeb-
nisse dar. Das Kyrie Il besteht aus insgesamt 260 Ténen. Ohne die 80 Tone, die das Mot-
toband bilden, bleiben 180. Die Symmetrieachse zwischen M. 9/10 teilt auch die 180
Tone des >reduziertenc Kyrie Il wieder in zwei gleiche Halften von 90:90. Wie im Kyrie |
entspricht dieses Verhdltnis auch der Unterteilung in »dolische Dreiklangstdne« (a, ¢, e)
und dbrige Tone (d, £, g, h). Auch die dulleren und inneren Abschnitte stehen zueinander
in diesem Verhaltnis. Orientiert man sich an der Achse zwischen M. 6/7, die den Eintritt
der Vierstimmigkeit markiert, so stehen >linksc von ihr 45 Téne und >rechtsc von ihr 135.
Dieses entspricht mit 45: 135 dem Verhdltnis zwischen langen und kurzen Notenwerten
(ohne bzw. mit Halsung).

90 Tane (duBere Abschnitte)
90 Tone (innere Abschnitte) |

90 Téne g, ¢, & 90 Taned, f, g, h
a0 Téne 90 Tone

Symmetrieachse
Dreistimmigkeit, M. 4 Kadenz, M. 11/1

M:1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11/1 J11/1+ 12 13 14 15 16 17 18

w4 =W

Vierstimmigkeit, M. 9
45 Tone 135 Tone

45 lange Noten 135 kurze Noten

Abbildung 5: Missa La sol fa re mi, Strukturdiagramm Kyrie Il abziiglich der achtzig Mottotdne

Die Ubereinstimmung in den Proportionen — die symmetrische Unterteilung entspricht
einerseits der Notenanzahl »links< und srechtsc der Achse, andererseits aber auch der-
jenigen der dolischen »Dreiklangstone« zu den restlichen Ténen — ist sowohl im Kyrie |
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als auch im Kyrie Il zu beobachten. Das gleiche gilt fiir die Achse, welche den Eintritt
der Vierstimmigkeit markiert. Hier entspricht in beiden Satzen das Verhdltnis der Noten
slinks< und >rechtsc der Achse auch der Unterteilung in lange und kurze Notenwerte.
Auch wenn die Einteilung in »dolische Dreiklangsténe« und Notenwerte mit/ohne Hals
zundchst willkdrlich erscheint, ist sie, da sie auf beide Kyriesitze angewendet werden
kann, signifikant.** Wahrend Kyrie | und Kyrie Il im Hinblick auf ihre strukturellen Kri-
terien nahezu identisch sind und sich nur in bezug auf die Zahlen unterscheiden (man
vergleiche die beiden Strukturdiagramme miteinander), verhdlt es sich beim Christe ge-
nau andersherum: Hier stimmen die Zahlen mit dem Kyrie I iberein und die formale
Struktur ist unterschiedlich. Hierin liegt ein weiterer Anhaltspunkt daftir, dass das Kyrie |
die strukturellen Schliissel zum Verstandnis der beiden Folgesitze bereithdlt. Zahlen und
Mottoimitation verweisen auf das Christe, Struktur und Mottoband auf das Kyrie II. Diese
Verbindung zeigt, dass die Konzeption der einzelnen Satzteile des Kyrie simultan und
nicht sukzessiv erfolgt sein muss, da die Strukturen und Proportionen von Christe und
Kyrie Il schon im Kyrie | angelegt sind.

Das Kyrie als Gesamtes

Ein Blick auf das Kyrie als Gesamtes untermauert diese These. Die drei Teile bestehen in
der Summe aus 536 Tonen. Im Kyrie | und im Christe war die Zahl 67, die sich aus der
Missa Mi mi ableitete, eine strukturell wichtige Zahl. Die 536 Tone des ganzen Kyrie las-
sen sich rechnerisch ebenfalls auf die Zahl 67 zurtickfihren: 536 = 8 x 67. In der sredu-
zierten< Fassung haben wir im Christe 8 und im Kyrie Il 80 Téne abgezogen, zusammen
88 Tone oder 8 x 11. Die ibrigen 448 Tone lassen sich in 8 x 56 zerlegen, wobei auch
die Zahl 56 im Kyrie | und im Christe von Bedeutung war. Der Faktor 8 spielt auf der
Ebene des ganzen Kyrie eine besondere Rolle. Dies zeigt sich auch in den drei Zitaten
aus der Missa Mi mi. Diese bestanden in jedem der drei Einzelsdtze aus je 8 Tonen.
Eine mogliche Bedeutung kénnte in folgendem Zusammenhang liegen: Die 536 Tone
des (vollstandigen) Kyrie bestehen aus 24 zitierten Tonen und 512 eigenen Ténen. Die
Zahlen 24 und 512 lassen sich auch als 8 + 8 + 8 und 8 x 8 x 8 darstellen. Vielleicht liegt
hierin eine Anspielung Josquins auf die Zahl 888, die damals eine gebrduchliche Symbol-
zahl flr >Jesus< gewesen ist.*

Um die zeitliche Symmetrieachse des ganzen Kyrie zu bestimmen, ist es nicht mog-
lich, die Anzahl der Mensuren zu halbieren, da durch den Wechsel zwischen imperfek-
tem und perfektem stempus< die Dauer einer Mensur unterschiedlich ist. Um die Sym-
metrieachse zu bestimmen, muss man sich deshalb am stactus< orientieren. Im >tempus
perfectumc hat eine Mensur die Dauer von drei >tactus¢, im >tempus imperfectum di-

40 Sie scheint zumindest fiir Josquin nicht untypisch zu sein (vgl. Neuwirth 1982).

41 Die Symbolzahl 888 fiir den Namen Jesus ergibt sich aus der gematrischen Umsetzung seiner grie-
chischen Schreibweise nach der milesischen Zdhlung: lhsous = 10 + 8 + 200 + 70 + 400 + 70 = 888
(vgl. Heikamp 1966, 130). Van Crevel macht darauf aufmerksam, dass diese Zahl schon von alters-
her den Namen Jesu symbolisiert: »The number 888 is the cabbala of the name Jesus. It was already
known to the Gnostics and still known in Bach’s time.« (1960, XXIV)
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minutumc« entspricht eine Mensur einem >tactus«. Das Kyrie hat demnach eine Ausdeh-
nung von 125 stactus< und die Symmetrieachse teilt das Stiick in zwei Hélften von 62,5
stactusc. Sie befindet sich im Christe genau in der Mitte der M. 21. Wie in den Teilsitzen
Kyrie I und Il unterteilt auch die Symmetrieachse des ganzen Kyrie die 448 Tone der sre-
duzierten« Fassung in zwei gleiche Gruppen von jeweils 224 Tonen (Abb. 6).

536 Tone

8« 67
24 Zitattdne 512 (ibrige Taéne
8+8+8 8x8x«8
Das rreduzierte< Kyrie:

Abzug: 88 Tone
8= 11

448 Tone
8 « 56

224 Tone | 224 Tone

Symmetrieachse

Abbildung 6: Missa La sol fa re mi, Strukturdiagramm des gesamten Kyrie

Mit nochmaligem Blick auf Osthoffs These einer -modalen Dualitét:, die nicht zugunsten
des dolischen oder phrygischen Modus entschieden werden koénne, erscheint bemer-
kenswert, dass die drei Teilsdtze des Kyrie jeweils mit einer phrygischen Kadenz, Kyrie |
und Kyrie [l mit einem »e-Akkord< und das Christe mit einem »a-Akkord« enden. Zu dieser
deutlich zum Phrygischen neigenden Disposition steht in einem gewissen Widerspruch,
dass in den Sdtzen Kyrie | und Il nicht die Dreiklangstone« des phrygischen, sondern die
des dolischen >Dreiklanges« sich in den strukturellen Zahlen widerspiegeln. Bezeichnen-
derweise lassen sich alle phrygischen Bestandteile der Missa La sol fa re mi in enge Be-
ziehung zur Missa Mi mi von Ockeghem setzen. Auch die Schlussprogression e-a-e von
Kyrie I, Christe und Kyrie Il lasst einen eindeutigen Bezug zu den ersten drei Bassustonen
der Missa Mi mi erkennen.
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La sol fa re mi

Der Bezug auf die Missa Mi mi ist nicht der einzige pragende konzeptionelle Gedanke,
den Josquin bei der Konzeption seiner Messe verfolgt hat. Von ebenso grofer Bedeu-
tung ist das Solmisationsmotto /a-sol-fa-re-mi, welches sich nicht von der Missa Mi mi
ableiten ldsst und so einen eigenen, zweiten gematrischen Komplex begriindet. Als erster
hat Glarean tiber die Herkunft dieser fiinf Tonsilben gemutmalit: »Als derselbe Jodocus
[i.e. Josquin] von einem gewissen hohen Herren eine Wobhltat begehrte und dieser, der
gern zogerte, in der verstimmelten franzésischen Sprache immer und immer wieder
sagte »Laise faire moy, d. h. >Lafs mich machen¢, komponierte er unverweilt nach diesen
Worten eine ganze feine Messe: La sol fa re mi [...].<** Wer dieser hohe Herr« gewesen
ist, ist bis heute nicht eindeutig geklart. Obwohl Glarean den Ausspruch in Franzdsisch
wiedergibt, gibt es Indizien, die auf den italienischen Kardinal Ascanio Sforza hindeuten,
in dessen Dienst Josquin von 1484 bis ca. 1499 gestanden hat.* Diese Vermutung lasst
sich anhand der Mottoverteilung stiitzen.

Am Anfang des Christe erscheint das Motto nicht wie gewohnt in fiinf Ténen, son-
dern wird durch eine sol-Antizipation auf sechs Tone erweitert. Dadurch entspricht die
Anzahl der Tone, die Teil einer Mottodurchfiihrung sind, nicht automatisch dem Fiinffa-
chen der Anzahl des Mottos. Im gesamten Kyrie erklingt das Motto 35mal in den Hexa-
chorden >naturale< und >durumc«. Aufgrund der Antizipationen im Christe entspricht dies
der Anzahl von 179 Mottotdnen. Die gematrische Umsetzung des kompletten Namens
»Ascanio Maria Sforzac ergibt 59 + 40 + 80 = 179. Diese Zahlen entsprechen exakt den
Mottotdnen der einzelnen Sdtze. Im Kyrie | 40, im Christe 59 und im Kyrie Il 80. Auf
diese Weise legt Josquin den Ausspruch >laise faire moy« metaphorisch in den Mund
Ascanios. Auch im Gloria ldsst sich diese Beobachtung machen. Der Tenor des Gloria
besteht ausschliefSlich aus der Tonfolge /a-sol-fa-re-mi. Im ersten Teil sind es 59 Téne
(= Ascanio), im zweiten Teil 80 (= Sforza).

Kann auch der Bezug zu Ascanio Sforza historisch nicht eindeutig belegt werden,
so gibt es aber einen Hinweis auf diesen Bezug in Form einer italienischen Barzelletta
mit dem Titel Lassa far a mi, die einem gewissen Serafino zugeschrieben wird. Serafino
stand als Dichter eine Zeitlang zusammen mit Josquin in Diensten des Ascanio Sforza.
Er schrieb fiir Josquin auch die Texte zu E/ grillo und In te domine speravi. Aus diesen
Texten geht hervor, dass beide Kiinstler mit ihrem Dienstherrn &fters kleinere Streitigkei-
ten auszutragen hatten, wie es auch in der Anekdote um die Missa La sol fa re mi von
Glarean berichtet wird. Dass Serafino mit der >ganzen Geschichte« in Zusammenhang
steht, konnte man aus dem Kyrie Il mit seinen 260 Tonen herauslesen. Serafino hiefd mit
komplettem Namen Serafino de Ciminelli dall’ Aquila. Wenn man das Apostroph durch
den apostrophierten Buchstaben a ersetzt, erhilt man den gematrischen Wert von 260.

Vollzieht man die verschiedenen Ausgangspunkte und Verbindungen innerhalb des
Kyrie nach, wird es méglich, die Entstehung und den kompositorischen Prozess, das
scompositional planning, bis ins Detail zu rekonstruieren. Dabei wird deutlich, dass

42 Zit. nach Osthoff 1962, 36.
43 Vgl. hierzu u.a. Haar 1976, 564 und Blackburn 2000, 78.
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noch vor der ersten geschriebenen Note eine Reihe von strukturellen Entscheidungen ge-
mal der neuen >simultanen Denkweise« getroffen wurde, welche die spatere Ausarbei-
tung bis ins Detail vorbestimmten. So lassen sich viele musikalische Besonderheiten wie
die aufeinanderfolgenden punktierten >minimae«im Kyrie I, die Abweichungen innerhalb
der sblock repetition< im Christe wie im Kyrie Il, die Mottoverteilung und die Stimmen-
anzahl der Abschnitte usw. vor dem Hintergrund der proportionalen Zusammenhange
plausibel machen.

Post scriptum

Der >gematrische Wert« des Namens »>Josquin Desprez:« ist 99 + 88 = 187. Ein Vielfaches
des Vor- und Nachnamens wie auch deren Differenz bildet die Zahl 11, die ein christ-
liches Zahlensymbol fiir den Siinder darstellt. Wie gezeigt, signiert Josquin seine Missa
im Bassus des Kyrie mittels 99 Tonen und im Agnus mittels 88 Tonen. Betrachtet man
die Stimmaufteilung im Chorbuch, so erfolgt die Signatur analog zu der auf Gemalden
der Zeit: in der rechten unteren Ecke der ersten und der letzten Seite. Addiert man die
Tone aller Stimmen der beiden auf diesen Seiten befindlichen Satze, 536 (Kyrie) + 553
(Agnus), erhdlt man zusammen 1089, was 99 x 11 entspricht: >Josquin der Siinder:. Die
ganze Messe hat eine Ausdehnung von 935 stactus, 187 x 5, was ebenfalls als eine Art
Signum interpretiert werden kann: 187 fiir »Josquin Desprezc und 5 fiir die finf Tone
la-sol-fa-re-mi.

Bei der Gliederung der Sétze Kyrie | und Kyrie Il spielt eine Binnenkadenz eine wich-
tige Rolle. Im Kyrie | ist es die vorgezogene Schlusskadenz, im Kyrie Il die einzige Kadenz
mit Quintfall. Beide Kadenzen stehen jeweils in M. 11. Bis hierhin erhdlt man sowohl
im Kyrie | als auch im >reduzierten< Kyrie Il genau 105 Tone. Dahinter verbergen sich
die fiinf Tonsilben la-sol-fa-re-mi: Nach dem Zahlenalphabet umgerechnet ergeben sie
die Summe von 105. Addiert man im Kyrie I alle Tone auf den Stufen /la-sol-fa-re-mi, so
erhdlt man ebenfalls 105 Téne.

Die 29 Mensuren des Christe entsprechen dem gematrischen Wert der ersten Silbe
des Namens >Okeghem:. Die drei Buchstaben >O¢, >k« und >e« haben die Werte 14, 10
und 5, zusammen 29. Die Gliederung des Christe entspricht genau den Einzelwerten
dieser drei Buchstaben. Nach 14 Mensuren kommt es zur ersten Kadenz und die einzige
Imitation beginnt. Nach weiteren 10 Mensuren steht die Binnenkadenz, welche, wie
auch im Kyrie I, eine Vorwegnahme der Schlusskadenz darstellt. Auch hier entspricht die
Position der Binnenkadenz der Stelle, an der im Christe der Missa Mi mi der Schlussklang
eintritt.

Eine Grundbedingung meiner Analyse war, dass bestimmte Tone nicht mitgezahlt
werden. Inwiefern Josquin diese gematrische Veschlisselungstechnik weiterzuentwik-
keln weifs, zeigt ein Vergleich der Sanctus-Sitze beider Messen. Das Sanctus der Missa
Mi mi beginnt wieder mit der Bassusinitiale von sechs Ténen. Im Sanctus der Missa
La sol fa re mi hingegen fllt eine zweimensurige, scheinbar unmotivierte Pause direkt am
Anfang des Tenors auf. Staunenswerterweise fligt sich die gesamte Bassusinitiale nahtlos
in die entsprechende Pause im Sanctus der Missa La sol fa re mi ein. Beide Sanctussdtze
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sind mit 27 Mensuren gleich lang, jedoch unterscheiden sie sich in ihrer urspriinglichen
Tonanzahl: 339 Téne in der Missa Mi mi und 327 Téne in der Missa La sol fa re mi. Nach
dem Abziehen bzw. Einfiigen der sechs Tone stimmt die Tonanzahl beider Séatze mit 333
Tonen in 3 x 3 x 3 Mensuren iiberein: »Heilig, heilig, heilig!«
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Harmonische Mehrdeutigkeit und ihre Griinde

Andreas Moraitis

Wenn von harmonischer Mehrdeutigkeit und den daraus resultierenden Schwierigkeiten fir die
Analyse die Rede ist, diirfte der Gedanke an Musik der Spatromantik — mit Richard Wagners
Tristan als Paradigma — kaum zu unterdriicken sein. Indessen stellte schon die Harmonielehre
des frithen 18. Jahrhunderts ihren Begriinder Jean-Philippe Rameau vor Probleme, die nicht
als Folge eines noch ungentigenden Entwicklungsstands der Theorie missverstanden werden
diirfen, sondern als Ausdruck prinzipieller, die Wahrnehmung, Auffassung und Interpretation
musikalischer Zusammenhédnge betreffender Gegebenheiten anzusehen sind. Anhand einiger
Beispiele harmonisch ambivalenter Konstellationen unterschiedlichen Typs wird gezeigt, dass
Mehrdeutigkeit in ihrer manifesten Form auf dem Konflikt von Bedeutungsebenen (historischer,
perzeptueller oder sprachlicher Art) beruht, die sich nicht notwendig erst in problematischen
Situationen konstituieren, sondern wenigstens zum Teil permanent vorhanden sind. Dement-
sprechend kann der Eindruck von Eindeutigkeit auf die Kohérenz der fiir die Rezeption mafigeb-
lichen Kontexte zuriickgefiihrt werden: Musiktheoretische Begriffe, die aus solchen seindeuti-
genc Sachverhalten abgeleitet sind, verlieren an Relevanz oder werden unbrauchbar, sobald das
konstitutionelle Geflige in Bewegung gerit.

Dass Begriffe wie Harmonie, »Akkords, »Stufe« oder >Funktion« sich kaum verbindlich
explizieren lassen, hangt nicht nur mit der Vielfalt harmonisch gebundener Stile und
der Existenz unterschiedlicher theoretischer Traditionen zusammen, sondern auch mit
der Struktur der zu beschreibenden Realitdt: Kompositioneller Kontext, Tonsystem und
Notenschrift, akustisches und physiologisches Substrat, das Hérbewusstsein und schliel$-
lich die musiktheoretische Sprache selbst sind Bereiche, mit denen jene Begrifflichkeiten
direkt oder mittelbar in Verbindung stehen, ohne dass das Netz der Beziehungen durch
ein einfaches und unmissverstandliches Schema zu beschreiben ware. Die daraus resul-
tierende Vagheit des Bezeichnens kann als harmlos gelten, solange die Verstindigung
im Rahmen eines musiktheoretischen >Sprachspiels< (Ludwig Wittgenstein) gewdhrleistet
bleibt.!

Versagt dieses Sprachspiel (was nicht ausschliefSlich, aber hdufig dann geschieht,
wenn Vertreter unterschiedlicher Fachrichtungen oder Schulen aufeinander treffen), so
sind die Griinde oft auf der begrifflichen Ebene zu suchen: Wer etwa einen >Akkord« vor
allem mit Hinblick auf seine satztechnische Verwendung bewerten méchte, wird bei

1 Wittgenstein 1969, passim. Auch die Netzmetapher, welche die Struktur der Wirklichkeit in vielerlei
Hinsicht angemessener zu beschreiben scheint als die klassischen generativen Konzepte, geht auf
Wittgenstein zuriick (vgl. ebd., 324).
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der Analyse bestimmter musikalischer Stile und Situationen wahrscheinlich zu anderen
Einschdtzungen gelangen als derjenige, der seinen Akkordbegriff hauptsachlich unter
akustischen oder psychologischen Gesichtspunkten entwickelt hat. Die Verschiedenheit
der Deutungen wadre in solchen Fillen Folge der semantischen Differenzen und sollte,
sobald diese aufgezeigt sind, nicht mehr als Widerspruch erscheinen.

Allerdings wird die Mdglichkeit unterschiedlicher Auffassungen dariiber, was fir
die Analyse eines harmonischen Sachverhalts maligeblich sei, durch die erwahnte Viel-
schichtigkeit der musikalischen Realitdt nicht nur begtinstigt, sondern auch unterminiert:
Je genauer wir ndmlich unsere Begriffe auf den zu untersuchenden Gegenstand fokussie-
ren, desto kleiner gerat der erfasste Ausschnitt, desto unvollstandiger das Bild.

Die Koexistenz einander ergdnzender theoretischer Ansdtze scheint somit fast unver-
meidlich. Den durch sie manifestierten, strukturell bedingten Formen von >Mehrdeutig-
keitc stehen Flle perzeptueller Ambiguitdt als vermeintlich autonome Instanzen gegen-
tiber. Jedoch erlaubt es das spezifische Verhiltnis von Begriff und Theorie auf der einen
und dem musikalischen sH&ren« auf der anderen Seite nicht immer, Wahrnehmung und
intellektuelle Deutung zuverldssig auseinanderzuhalten. Im Folgenden soll zundchst ein
allgemeiner theoretischer Zugang zu der Problematik skizziert werden, dessen Anwen-
dung anschliefend an einigen paradigmatischen Féllen zu erproben sein wird.

* 3k sk

Vereinfachend konnte man den Begriff einer musikalischen sHarmonie« als Katalog von
Variablen auffassen, deren Werte sich im individuellen Fall mehr oder weniger erfolg-
reich konkretisieren lassen. Solche Variablen wéren je nach Art der angewendeten Theo-
rie etwa »Grundtons, »Klanggeschlecht, »Stufe¢, >Funktion< usw. Dariiber hinaus kénnen
einzelne Tone als >Leitton¢, sDominantseptimes, »neapolitanische Sexte« und dergleichen
charakterisiert werden. Schon diese wenigen Beispiele zeigen, dass sich die Bedeutung
der zu bewertenden Sachverhalte relativ zu einer Reihe von Bezugssystemen konsti-
tuiert: Ein einfaches Bezugssystem wdre bereits der »Akkords, in dessen Kontext we-
sentliche Eigenschaften der Einzeltone entstehen, der aber seinerseits beispielsweise in
die Klasse der leitereigenen Akkorde eingestuft, aber auch als Glied einer Kadenz oder
eines Sequenzmodells identifiziert werden kann. Die Harmonienfolgen wiederum las-
sen sich hinsichtlich ihrer Beziehung zum Fundus der stilistischen Topoi bewerten usw.
Jeder zu analysierende Sachverhalt ist also schon insofern mehrdeutig, als er verschiede-
nen Bezugssystemen oder Kontexten zugleich angehort. Diese Systeme konnen hierar-
chisch aufeinander aufgebaut sein, aber auch — wie sich an der Relation von »vertikalenc
und shorizontalen« Ereignissen besonders gut ablesen lasst — >quer< zueinander stehen.
Schldgt die Einordnung des zu analysierenden Sachverhalts in einen der Kontexte fehl,
kann sich ein solcher nicht konstituieren oder treten mehrere Kontexte miteinander in
Konflikt, so vermag daraus — so jedenfalls die hier favorisierte These — Unbestimmtheit
bzw. Mehrdeutigkeit im engeren Sinn zu resultieren.

Die verminderten Septakkorde zu Beginn des vierten Satzes von Edward Elgars Vio-
loncellokonzert gehoren in der Terminologie Arnold Schonbergs zu den svagierenden
Akkordeng, da sie in einer Vielzahl von Tonarten und Situationen einsetzbar sind: Schon-
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berg fiihrt in seiner Harmonielehre allein fiir die dominantische Verwendung eines sol-
chen Akkords 44 Mdoglichkeiten an.? Dass das Auftreten des verminderten Septakkords
am Satzanfang tempordr nicht nur die Identifikation, sondern bereits die Konstitution
einer Tonart verhindert, mag also plausibel erscheinen.?
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Beispiel 1: Edward Elgar, Cellokonzert op. 85, IV. Satz, T. 1-8, Auszug

Indessen kann auch ein gewdhnlicher Dreiklang einer ganzen Reihe von Tonarten ange-
horen, ohne dass sein Erscheinen zu Beginn des Stiicks Unbestimmtheit auslésen miiss-
te. Hier kommt zweifelsohne die Erfahrung — und damit das System der stilistischen
Konventionen — ins Spiel, denn in den meisten dur-moll-tonalen Kompositionen nicht-re-
zitativischen Charakters, die mit einem Dreiklang ohne beigefiigte Dissonanz beginnen,
ist dieser Dreiklang mit der Tonika identisch.

Um aber ein tonales Zentrum bilden zu konnen, muss der Akkord selbst >zentriert
sein (Rameau sprach vom »centre harmonique«?), also einen Grundton besitzen. Eine
empirische Methode, mit deren Hilfe sich Grundton, Terz und Quinte von Dur- oder
Molldreiklangen in beliebiger Stellung und Lage zuverldssig identifizieren lassen, hat Ro-
land Mackamul im ersten Band seines Lehrbuchs der Gehérbildung beschrieben. Die
Bestimmung der Intervallqualitat erfolgt dabei durch Singen oder Vorstellen charakteri-
stischer Motive; Beispiel 2 skizziert eine modifizierte Version des Verfahrens.®

Schonberg 1922, 237ff.

Strenggenommen hat die zitierte Einleitung eine modulierende Funktion: Der lll. Satz steht in B-Dur
und endet auf der Dominante F. Es wére daher moglich, den ersten Akkord des IV. Satzes als Dop-
peldominante von B-Dur zu chiffrieren — was allerdings am Habitus der Passage nichts dndert.
Rameau 1722, 127.

5 Vgl. Mackamul 1993, 75. Mackamul empfiehlt zur Bestimmung des Grundtons das Singen eines
Quartpendels; da mit diesem jedoch leicht ein Funktionswechsel assoziiert wird, sei hier den Drei-
klangsbrechungen der Vorzug gegeben. Die Methode funktioniert auch bei Dominantseptakkorden
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Grundton Terz* Quinte*
(tief) (hoch)
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Beispiel 2: »Operationalisierung« von Dreiklangsintervallen (* = nach Mackamul)

Der auf diese Weise zu ermittelnde Grundton sei im Folgenden >operationaler Grundton«
bzw., sofern er sich auf Akkorde bezieht, auch sprimarer Grundton« genannt.® Er ist noch
kein harmonischer Grundton; anscheinend kann der primare Grundton initialer Dreikldnge
aber in einem Modus der Transferenz auf den nachsthoheren Kontext tibertragen werden.

Verminderte Septakkorde verfligen dank ihrer symmetrischen akustischen Struktur
sowie des Fehlens der reinen Quinte Uber einen derartigen Grundton nicht; sie wéren
also auch dann, wenn sie normativ an Satzanfingen erschienen, zur Festlegung der Ton-
art ungeeignet. Der aus der Notation zu erschlielfende »Grundton« eines verminderten
Septakkords (z. B. fis bei dem Akkord fis-a-c'-es') ist blof$ ein >nomineller Grundtons, der
sich nicht auf die Wahrnehmung des Akkords, sondern auf seine logische” und akusti-
sche Struktur bezieht.

o]
&t 3
o | \
L D F
7 } } O
c: 15 vV | »Klassische« Stufensymbolik: Richter, Jadassohn
(mit GB-Ziffern tiber dem System), Schonberg ...
D 3 T Funktionssymbolik nach Riemann, Maler, de la Motte ...
ve 3 I »Reformierte« Stufensymbolik

Beispiel 3: Deutungen des kadenzierenden Quartsextakkords

(von der Septime aus wére dann eine Akkordbrechung abwaérts zu singen), allerdings scheint die
Vorstellung der plausibelsten Auflésung zu einer nachfolgenden tonikalen Harmonie das effizientere
Verfahren darzustellen. Der Verfasser bezieht sich hier und im Folgenden auf Erfahrungen aus dem
Gehorbildungsunterricht, die durch eine systematische musikpsychologische Studie zu erginzen
wdren. Die Operationalisierung ist im tibrigen kein zirkuldres Verfahren, da sie nicht blo auf dem
Strukturvergleich, sondern auch auf der Wahrnehmung spezifischer Qualitdten beruht. Sie ldsst sich
auf Melodiet6ne ebensogut anwenden wie auf Akkordtone.

6 Die >primdren Grundtone« sind nicht mit den sogenannten Residualténen zu verwechseln, da die
letzteren zwar bei Dur-, nicht jedoch bei Molldreiklangen (bzw. diesen entsprechenden Sinuskom-
plexen) mit dem Dreiklangsgrundton zusammenfallen. Die Operationalisierung ist hingegen unab-
hangig vom Klanggeschlecht moglich, ein Mollproblem tritt also nicht auf.

7 Der hier verwendete Begriff der slogischen Struktur« bezeichnet die Konstruktion des Akkords, wie
sie mit Hilfe des Zeichensystems der Notenschrift oder auch anderer formaler Reprasentationssys-
teme (z.B. einer Programmiersprache) ausgedriickt werden kann; er nimmt weder auf akustische
Sachverhalte noch auf den Hoérvorgang Bezug (vgl. Moraitis 1994, 147-158).
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Beispiel 3 zeigt verschiedene Interpretationen des sogenannten kadenzierenden Quart-
sextakkords. Die >klassische« Stufentheorie leitete diesen Akkord trotz seines Vorhalt-
scharakters und der in der Regel deutlich wahrnehmbaren dominantischen Wirkung
von der I. Stufe ab, wihrend die funktionstheoretische Schreibweise Dé den Bass als
harmonisches Fundament identifiziert. Der in diesem Fall symbolisierte, durch den mu-
sikalischen Verlauf generierte Grundton soll hier als >sekunddrer Grundton« bezeichnet
werden; die Quarte Uiber dem Bass ist sowohl snomineller< als auch >primarer« Grundton,
wobei die Signatur 14 eher auf den ersteren Bezug zu nehmen scheint.?

Dass die musikalische Realitdt noch andere Optionen bereithdlt, mag das folgende
Beispiel illustrieren. Am Schluss des Bach-Chorals Wenn wir in héchsten Néten sein
erscheint unter der Antepaenultima ein Akkord, der — wére nicht H, sondern d der Bass-
ton — dem eben behandelten Vorhaltsquartsextakkord entsprache. Seine musikalische
Wirkung ist diesem sehr dhnlich, obwohl es sich formell um einen tonikalen Sextakkord
handelt. Wenn wir diesen Akkord unwillkiirlich mit dem kadenzierenden Quartsextak-
kord in Verbindung bringen, so scheint dies auf der Assoziation des Gehdrten mit einem
internalisierten Schema zu beruhen, wére also in moderner Terminologie als >top-down:-
Prozess zu interpretieren. Zugleich aber kénnte man von einer Dissoziation des Akkords
und der Installation eines Subkontextes zwischen den drei oberen Stimmen sprechen.’
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Beispiel 4: Johann Sebastian Bach, Choral Wenn wir in héchsten Néten sein (BWV 432),
Schluss

Die Deutung des auf der vierten Stufe der Skala konstruierbaren, in heutiger Terminolo-
gie als »Subdominante mit sixte ajoutée« bezeichneten Quintsextakkords hat bekanntlich
schon Jean-Philippe Rameau erhebliche Probleme bereitet. Rameau betrachtete den Ak-

8 Gottfried Weber, der auf die Mehrdeutigkeit dieses Akkords bereits ausdriicklich hingewiesen hat,
verwendete zwei Uibereinander stehende Zeilen von Stufensymbolen (teils mit arabischer Ziffer fiir
die »1¢), um die Alternative zu verdeutlichen (1821, 160); eine analoge Darstellung findet sich bei
Simon Sechter (1854, 370). Sowohl Weber als auch Sechter verzichteten auf den Zusatz »$¢; dieser
erscheint zuerst bei Ernst Friedrich Richter (1886, 42), spdter auch bei Salomon Jadassohn (1895,
54), jedoch zunéchst nicht in Kombination mit dem Stufensymbol, sondern separat tiber dem Lini-
ensystem des Basses. Zur Geschichte der musiktheoretischen Deutung des Quartsextakkords von
Rameau bis Schenker vgl. Beach 1967.

9 Das Prinzip der Oktavidentitdt wird hier anscheinend in Frage gestellt: Ist das h' des Soprans Vorhalt
zu a', so kann es kein harmonieeigener Ton sein; umgekehrt wére es abwegig, dem H des Basses
einen Vorhaltscharakter zuzuschreiben. Dass dem Akkord eine tonikale Komponente zugesprochen
werden kann, wie es ja auch bei dem >echten« Vorhaltsakkord in manchen Fallen méglich ist, sei
unbestritten (dies liefe dem hier vertretenen Ansatz im Ubrigen nicht zuwider).
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kord seit 1726 als >Sous-dominante, sofern er der ersten Stufe vorausging, hingegen als
»dominante, falls ihm die V. Stufe folgte."” Damit wurde im zweiten Fall das Oktavaqui-
valent der Sexte zur >Basse fondamentale«, also zum harmonischen Grundton im Sinne
Rameaus. Dem kommt die stufentheoretische Schreibweise 11 entgegen, wihrend die
Signatur S¢ den Bass als Fundament ausweist:
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Beispiel 5: sRameaus« Quintsextakkord

Dabei wiirde es sich nach der hier verwendeten Terminologie um einen sekundé-
ren Grundton handeln. Die Anwendung des oben beschriebenen Tests auf den Dur-
quintsextakkord liefert kein eindeutiges Ergebnis. Je nach Stimmaufteilung bzw. -lage
und dem gewdhlten Modus der Operationalisierung konnen sowohl die Sexte als auch
der Bass mehr oder weniger deutlich als primdre Grundtone gehort werden: Der Akkord
ist intrinsisch ambivalent." Bei der Mollform ldsst sich eine deutliche Tendenz zum Bass
beobachten, die aber infolge der Dissonanzspannungen ebenfalls zu keiner sehr stabilen
Strukturierung fihrt.

Die Beziehung des leitereigenen Quintsextakkords der IV. Stufe zu demjenigen der
Doppeldominante ist also nicht mit dem Hinweis auf die Korrespondenz primérer Grund-

10 Vgl. Rameau (1726), 38-66. Im Traité de I’harmonie (1722) wird der Begriff der »Sous-dominante«
noch nicht verwendet, jedoch findet sich im Anhang zum Kapitel tiber die »Cadence irréguliere«
eine Bemerkung, wonach der im Haupttext als Umkehrung charakterisierte Akkord (1722, 64) doch
als Grundakkord interpretiert werden miisse (1722, 465f. — dem entspricht schon die Abb. auf S. 65;
vgl. dazu Hamburger 1955, 28-29). Dies wird allerdings nur fiir die »Cadence irréguliere« reklamiert,
wihrend in allen anderen Fillen die Ableitung aus dem Septakkord mafsgeblich sei: Die Idee eines
sDouble emploi« zeichnet sich damit bereits deutlich ab.

11 Man vergleiche z.B. die auf dem Klavier angeschlagenen Formen f-a'-c?-d? und f-c'-d'-a' unter
Anwendung aller in Beispiel 2 dargestellten Moglichkeiten. Die Ambivalenz diirfte in erster Linie
auf das Vorhandensein zweier reiner, miteinander >konkurrierender< Quinten zurtickzufiihren sein,
deren Wahrnehmung in Abhédngigkeit von der jeweiligen Situation variabel ausfillt. AufSer der Ak-
kordstruktur und -lage sind wahrscheinlich auch die Dynamik, die Instrumentation und der Rhyth-
mus fiir die Gewichtung der Akkordbestandteile von Bedeutung: Dies konnte (neben dem Einfluss
stilistischer Normen) erkldren, warum ein groller Durquintsextakkord im Jazz ohne weiteres als
initiale Tonika fungieren kann, wahrend er z. B. am Anfang des ersten Satzes von Ludwig van Beet-
hovens Klaviersonate op. 31,3 vage und >unentschlossenc wirkt (vgl. zum letzten Fall Hamburger
1955, 11ff.).
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tone zu erklaren'?; statt dessen scheinen eine Reihe weiterer Faktoren — insbesondere das
Vorhandensein gemeinsamer Tone, aber auch die identische Intervallstruktur und das
analoge Stimmfiihrungsmodell (s.u.) — von Belang zu sein. Doch kann wiederum ein-
gewendet werden, dass dies gleichermafien das Verhiltnis des doppeldominantischen
zu dem subdominantischen Akkord betrifft, ohne dass wir geneigt wdren, den ersteren
als Prazedenzfall einer mehrdeutigen Harmonie zu betrachten. Den Ausschlag gibt in
diesem Zusammenhang wohl der Umstand, dass sich die S® durch Hochalteration des
Basstons leicht in eine echtec Doppeldominante verwandeln lasst, wahrend das umge-
kehrte Vorgehen zwar denkbar ist, doch musikalisch weit weniger plausibel wére: Somit
kann auch das satztechnische Potential einer Harmonie als Kriterium ihrer Klassifikation
fungieren.

Das Prinzip der gemeinsamen Tone vermag trotz der eben genannten Einschrankung
den an der Einheit des »Akkords« orientierten Funktionsbegriff ad absurdum zu fiihren.
Die Frage etwa, ob ein Undezimenakkord wie G-f'-a'-c? (in C-Dur) eher als Dominan-
te oder doch als Subdominante (iber einem Orgelpunkt aufgefasst werden soll, diirfte
kaum definitiv zu entscheiden sein, da sowohl die »authentische« als auch die >plagale«
Komponente seiner tonikalen Auflésung musikalisch real sind. Unscheinbarer als solche
»bifunktionalen« Akkorde wirken >homonyme« Kldnge, wie etwa die VI. Stufe in Moll-
tonarten: Funktionstheoretisch ist diese bekanntlich bei vorausgehender Subdominante
als deren Parallele zu klassifizieren, im Rahmen eines Trugschlusses aber als Tonikage-
genklang. »Mehrdeutigc sind hier weniger die Klange in ihrer spezifischen Umgebung als
ihr abstraktes akustisches, notenschriftliches oder (je nach verwendeter Theorie) auch
sprachliches Pendant (»die VI. Stufe«) — betrachtet mit Bezug auf die Gesamtheit der
untersuchten Situationen.

Die durch Rameau vorgenommene Beschrdnkung der harmonischen Relationen auf
die Quintverwandtschaft” hatte bekanntlich zur Folge, dass Sekundfortschreitungen wie
die Wendung IV-V umstandlich mit Hilfe des »Double emploi< begriindet werden mus-
sten; dem entspricht die Interpolation »scheinbarer Fundamentschrittec* in der spate-
ren Stufentheorie. Die Annahme solcher neben den manifesten Klangverwandtschaften
wirksamer indirekter Quintenbeziehungen ist auch aus heutiger Sicht nicht ganz von der
Hand zu weisen. Doch sollte zusétzlich die raumliche Nachbarschaft von Tonen (gemafs
dem gestaltpsychologischen »Prinzip der Néhe«) als ein die Plausibilitdt der Fortschrei-
tungen forderndes Moment in Betracht gezogen werden. Daraus ergeben sich freilich
wiederum Doppeldeutigkeiten unterschiedlicher Art; so lasst sich der Klang e-g-h in
bezug auf eine C-Dur-Tonika sowohl als leitereigene Obermediante wie auch als >Leit-

12 Dies gilt analog fiir den subdominantischen Status des Akkords mit >substituierender« Sexte, bei
dessen Durform die 6 als primarer Grundton dominiert (hier ldge die Klassifikation als Subdomi-
nantparallele ndher als die doppeldominantische Deutung). Sowohl die Mollform mit grofser Sexte
als auch der durch Verselbstandigung eines Vorhalts entstandene >Neapolitaner« lassen in dieser
Hinsicht keine Affinitat zur leitereigenen IV oder Il erkennen — ein deutliches Indiz fiir die Relevanz
des jenseits der »primdren< Ebene angesiedelten Geschehens.

13 Terzverwandtschaften hat Rameau ab 1737 zwar anerkannt, doch spielen sie in seinem System
insgesamt eine untergeordnete Rolle.

14 Vgl. Sechter 1854, 18ff.

ZGMTH 3/1 (2006) | 61



ANDREAS MORAITIS

tonwechselklang: beschreiben.” Die Alternative ist vermutlich nicht blof eine Frage der
Auffassung oder der gewahlten Theorienkonstruktion: Vielmehr konnte sie bereits auf
elementaren (-bottom-up«)Mechanismen der auditiven Verarbeitung beruhen.

Wie am Beispiel des Vorhaltsquartsextakkords deutlich geworden ist, setzt die Klas-
sifikation von Harmonien die Unterscheidbarkeit >harmoniefremder« und >harmonie-
eigener« Tone voraus. Dass die Auffassungen beziiglich der Frage, welche Téne als Ak-
kordbestandteile und welche als Zutat zu betrachten seien, historisch variabel ausfielen,
lasst sich an den komponierten Werken wie auch an Theoretikeraussagen ablesen. Doch
wéhrend sich viele Akkordbestandteile urspriinglich aus regulierten Dissonanzformen
entwickelten, ging ihre »akzidentellec Komponente doch nicht ganz verloren: So konnte
die Dominantseptime, welche noch im friihen 18. Jahrhundert als >Anticipatio transitus«
definiert worden ist, auch nach ihrer Emanzipation zum harmonieeigenen Ton in Gestalt
einer nachschlagenden Septime verwendet werden; analog waren Nonen oder Unde-
zimen noch im 20. Jahrhundert als Vorhalte bzw. Vorausnahmen komponierbar. Die in
Werken der Spatromantik zu beobachtende Haufung solcher >hybrider< Tone bedingt
eine weitere Schwierigkeit der harmonischen Analyse.

Der satztechnische Begriff der kontrapunktischen Struktur Idsst sich nicht nur zur lo-
gischen Kategorie der Konstruktion, sondern auch zur psychologischen des Bewegungs-
musters in Beziehung setzen.
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Beispiel 6: >Phrygischer« Halbschluss

Die in Beispiel 6 dargestellten, mit der eben besprochenen Harmonienfolge verwandten
Kadenzen waren unter diesem Gesichtspunkt als gleichartig zu klassifizieren, obwohl sie
funktionstheoretisch unterschiedlich zu deuten sind; in dieser Hinsicht ist die Stufensi-
gnatur (wenn auch wohl zufélligerweise) der Funktionssymbolik tiberlegen. Historisch
betrachtet ist die erste Folge Vorgangerin der zweiten, welche sich erst in der Friihklassik
als Standardform etablierte; in dur-moll-tonaler Musik sind die beiden Kadenzformeln
von durchaus kongruenter Bedeutung.'® Andererseits kann dem iibermafigen Sextak-
kord ein dominantischer Charakter nicht abgesprochen werden; dieser diirfte allerdings
weniger durch die kontrapunktische Form als durch die Prasenz von Leitton und Septi-
me determiniert sein. Ob die Annahme eines s>verschwiegenen« Grundtons, wie sie das
Funktionssymbol zum Ausdruck bringt, auf eine Option der Wahrnehmung verweist,

15 Vgl. Riemann 1929, 93 ff.

16 Wird die Sexte diatonisch eingefiihrt und erst anschlielfend chromatisiert, tritt diese Verwandtschaft
noch deutlicher zutage. Dass die »Geschichte« des Akkords im Verlauf des Tonsatzes in diesem Fall
die Kompositionsgeschichte zu rekapitulieren scheint, ist indes von geringerer Bedeutung als die
Existenz solcher >genetischer« Beziehungen im allgemeinen.

62 | ZGMTH 3/1 (2006)



HARMONISCHE MEHRDEUTIGKEIT UND IHRE GRUNDE

einen latenten Kausalzusammenhang widerspiegelt oder blofs musiktheoretischem Sys-
temzwang folgt, bleibt eine der Klarung bediirftige Frage."”

Dass Tondistanzen im Vergleich zu Intervallen im herkdmmlichen Sinn weit unemp-
findlicher gegeniiber Verdnderungen sind, ldsst sich besonders gut am Beispiel von Se-
quenzmodellen verdeutlichen. So beeintrachtigt die bei Quintfallsequenzen wie der in
Beispiel 7 wiedergegebenen zwangslaufig auftretende verminderte Quinte die Kohdrenz
des musikalischen Verlaufs keineswegs, obwohl sie in akustischer und klanglicher Hin-
sicht mit einer reinen Quinte wenig gemeinsam hat: Offenbar spielt das Konsonanzemp-
finden hier eine untergeordnete Rolle. Die aus der Konfrontation des nicht-dquidistanten
diatonischen Systems mit dem dquidistanten Zwolftonsystem resultierende Halbtondif-
ferenz konnte — in Analogie zu den entsprechenden akustischen Phdanomenen — als ein
slogisches Kommac bezeichnet werden.'®
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Beispiel 7: Arcangelo Corelli, Sonata da Chiesa op. 3,11, I. Satz, Grave, T. 104-123

Eine in diesem Zusammenhang bemerkenswerte Stelle findet sich im zweiten Teil des
Sanctus aus Wolfgang Amadeus Mozarts Krénungsmesse. Nach dem in T. 23 erschei-
nenden g-Moll-Akkord beginnt eine Quintfallsequenz abzulaufen, deren Komponenten
ab T. 24 durch die Harmonien A-Dur, d-Moll, G-Dur und C-Dur markiert sind. Uber-
raschenderweise scheint der Ausgangspunkt der Sequenz aber nicht im 24., sondern
bereits im 23. Takt, also bei dem erwidhnten g-Moll-Akkord, zu liegen, obwohl die
Grundtdne g und a nicht im Quint-, sondern im Sekundabstand stehen. Dabei mag die
charakteristische Konsonanz-Dissonanz-Verkettung im Sopran eine Rolle spielen; auffal-
lig ist jedoch der Umstand, dass der Bass zwischen den Takten 23 und 24 mit den Ténen
g und cis tatsachlich eine — wenn auch verminderte — Quinte ausfiihrt, die (obwohl sie
blofs die Terz der A-Dur-Harmonie anzielt) in den Verlauf der nachfolgenden Sequenz
integriert wird."

17 Die Klassifikation des tibermdRigen Sextakkords als »italienischer Sextakkord« bietet nur scheinbar
einen Ausweg, da sie lediglich die Nomenklatur, nicht jedoch die Theorie im Sinne einer den zu
untersuchenden Gegenstand nicht nur benennenden, sondern auch interpretierenden und erkldren-
den Instanz betrifft.

18 Vgl. Anm. 7.
19 Wahrnehmungspsychologische Begriffe wie streamingc oder »groupingc greifen hier zu kurz, da sich

die Einheit der Quintenprogression auf einer abstrakteren als der linearen oder >punktuellen< Ebene
konstituiert.
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Beispiel 8: Wolfgang Amadeus Mozart, Krénungsmesse (KV 317), Sanctus, T. 18-29, Ausschnitt

Als ein weiterer Grund fiir die Mehrdeutigkeit von Harmonien kann die Existenz unter-
schiedlicher hierarchischer Ebenen genannt werden. So wird die Analyse des erwdhnten
Modells der Quintfallsequenz mittels der herkémmlichen Chiffrensysteme dem Umstand
nicht gerecht, dass die Beziehungen zwischen den aufeinanderfolgenden Harmonien da-
bei ebenso wichtig sind wie ihre Subordination unter ein tonales Zentrum oder ihr Bezug
zu einer diatonischen Skala. Dem wiirde wiederum durch die Theorie Rameaus, welche
sich ja auf zweigliedrige Kadenzen beschrankte, Rechnung getragen. Schliellich miisste
eine umfassende Deutung auch die lineare Beziehung jeder Harmonie zur jeweils tiber-
nachsten beriicksichtigen usw.

Die damit indirekt angesprochene Mdoglichkeit, bestimmte Elemente einer harmoni-
schen Progression als Interpolationen aufzufassen, verweist auf Simon Sechters Konzept
der Prolongation, das durch dessen Enkelschiiler Heinrich Schenker weiterentwickelt
und in den Rang eines universalen, die Struktur ganzer Sitze bestimmenden Prinzips
erhoben worden ist. Zu den im Zusammenhang mit der Theorie und Methode Schenkers
noch zu lésenden Problemen gehért sicherlich dasjenige der Ubertragbarkeit lokaler
Determinanten auf eine globale Ebene.?® Sieht man von dem fiir Schenkers spatere Lehre
allerdings wesentlichen Aspekt der Stimmfiihrung ab, so ist die Moglichkeit derartiger
Ubertragungen auch von der konventionellen Musiktheorie anerkannt worden: So diirfte
die Bedeutung des »Halbschlussesc am Ende des ersten Teils eines Suitensatzes fiir die
Formbildung unumstritten sein, obwohl die betreffende Dominante auch durch eine au-
thentische Kadenz erreicht werden kann, die sie als lokale Tonika qualifiziert.

Normalerweise >unverdéchtige« Akkorde kénnen demnach mehrdeutig bzw. vage
werden, sobald sie in den Kontext von Ausweichungen oder Modulationen geraten. Ob
eine bestimmte Harmonie schon zur neuen Tonart gehort oder noch zur alten, ldsst sich
aufgrund der Prozessualitdt musikalischen Horens nicht immer kldren; trotzdem besitzt
die »unbekannte Zone« einer Modulation in der Regel keinen >atonalen< Charakter.

20 Vor allem betrifft dies Schenkers Verfahren, die in kleinerem Mafsstab oft gut wahrnehmbaren »Ziige«
als sogenannte »>Urlinien< der Analyse ausgedehnter Kompositionen zugrundezulegen (vgl. insbes.
Schenker 1956).
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Beispiel 9: Enharmonische Modulation

Im Unterschied zu solchen >Sowohl-als-auch-Fillen< kénnte man mit Hinblick auf en-
harmonische Modulationen wie die in Beispiel 9 skizzierte von >Entweder-oder-Fllenc
sprechen. Die bei der Umdeutung des Dominantseptakkords in den tibermaRigen Quint-
sextakkord vollzogene, mit einer Transformation samtlicher Konsonanzen und Dissonan-
zen in ihr Komplement verbundene Metamorphose des tonalen Bezugssystems ist so
radikal, dass ein Vergleich mit Formen perzeptuellen Gestaltwandels naheliegt, wie sie
im visuellen Bereich bei der Betrachtung sogenannter Kippfiguren auftreten.?' Allerdings
lassen sich auch Unterschiede benennen: So erfolgt das Umschlagen der Bedeutung bei
der Harmonienfolge nicht spontan, es wird vielmehr durch den musikalischen Verlauf
evoziert; dariiber hinaus trdgt die nicht eingeloste Dominantsept-Implikation zu einem
trugschlussartigen Charakter der Wendung bei.

Beziehungen zwischen der Kategorie des >Klangs« und derjenigen der Harmonie sind
in der Geschichte der Musiktheorie immer wieder postuliert worden. Auf die zahlreichen
Versuche, die harmonische Tonalitdt mit dem Naturklang in Verbindung zu bringen, soll
an dieser Stelle nicht eingegangen werden. Statt dessen sei an den Umstand erinnert,
dass sich die von Akkorden oder Intervallen ausgel6ste Klangempfindung im Unterschied
zur harmonischen Funktion durchaus unabhingig von der Existenz einer bestimmten
Umgebung konstituieren kann: Ein Dreiklang ist auch dann ein Dreiklang, wenn er ex-
emplarisch am Klavier angeschlagen wird — hingegen bedarf der gleiche Dreiklang, um
»Subdominante« zu werden, eines geeigneten harmonischen Milieus. Umgekehrt vermo-
gen die in den musikalischen Verlauf integrierten Kldnge einen Teil ihrer Souveranitat zu
bewahren: Wir erkennen den »Dreiklangc in der Regel auch dann, wenn er als Subdomi-
nante exponiert ist. Selbst in einem so kritischen Fall wie demjenigen des Tristanakkords
erweist sich die Klanggestalt als eigenstandige und per se durchaus eindeutige Erschei-
nung.?

21 Im Gegensatz zur diatonischen Notierung, die keine Riicksicht auf funktionale Differenzen nimmt,
bringt die enharmonische Schreibweise den Unterschied zutage: Paradoxerweise wird jedoch ge-
rade sie oft als schwer verstdndlich angesehen, wahrend die sich aus der Vielfalt moglicher Bedeu-
tungsvarianten eines C-Dur-Akkords ergebenden Probleme nur selten Anlass zu Besorgnis geben.

22 Vgl. Vogel (1962, 70-81), wo insbesondere auf die Takte 81-83 des Tristan-Vorspiels Bezug ge-
nommen wird: »Der Tristan-Akkord ist [...] ein in sich gesattigter Klang, eine >Klanggestalt.. Dass er
in einem bestimmten harmonischen Zusammenhang einer bestimmten Art der Weiterfiihrung und
Auflosung unterworfen ist, hat mit seiner »Klanggestaltc zundchst nichts zu tun.« (80f.) Schon Ernst
Kurth spricht von der »absoluten Klangwirkung« bzw. dem »Eigeneffekt des einzelnen Akkords«
(1923, 297), der allerdings »immer zumindest durch sein Verhdltnis zum vorhergehenden mit be-
einflusst« werde (ebd.). Der Nebensatz impliziert nur scheinbar einen Widerspruch: Zwar kann der
Klangcharakter durch das musikalische Geschehen beeinflusst, verfremdet oder sogar véllig tiber-
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Beispiel 10: Richard Wagner, Tristan und Isolde, Einleitung zum 1. Akt, T. 1-3, Auszug

An der einzigartigen Wirkung der ersten Takte des Tristan-Vorspiels scheinen nahezu alle
bislang genannten Faktoren beteiligt zu sein: die klangliche Vagheit des ersten Akkords,
der Vorhaltscharakter des >primdren Grundtons« gis, das Vorhandensein gemeinsamer
Tone mit mehreren, funktional disparaten Harmonien, die Strebetendenz der Linien, der
Verzicht auf eine mogliche Auflésung in die Dominante von es-Moll, dafiir die Umdeu-
tung des potentiellen Grundtons b' zum Vorhalt ais’, dessen interpolierende Funktion
und anderes mehr. Die Harmonienfolge ldsst nicht glaubhaft auf ein elementares Modell
reduzieren. Insbesondere betrifft dies den fiir die Plausibilitdt der Auflésung unerldssli-
chen Ton ais'. Bei umgekehrter Bewegungsrichtung ergibt sich bemerkenswerterweise
eine dhnliche Situation.

0 I I\ I\ | LN I I\ | N
4 I I ] ] I T I I IAY I T
' AW 0 ) T T T B & & 73 ] T T T P & ] (7]
i 2o W @) L™ > & L el e Vi L™ & r i e el I I
o BE - T e B  —
5. L o y—
5 < : 2 o~
O . 73 (7] = T (7] (7]
[S] I 1 L I — L i
(] T T Il T T Il
i T 14 1 14
o) . . \ . . \
7 T T LN N T N T T LN T 'y
e O I I M A ] I ] (] ] I I M A I e (]
N R [Pk > g B 7 1 I [P~k i g [— 17 7 I
ANV e BT A b L L9 @ Y A b L L@~ r ]
v H f q“rn 1 H q O
~ A
T —
2 u‘- 2 Y X
Aol =X bt X3 =X biy" X3
J O 0 ) = T o 7] = T —— o ]
7 Q T T T I I T T T 7 I
(o M—| I 14 I I 14

Beispiel 11: Richard Wagner, Tristan und Isolde, Einleitung zum I. Akt, T. 2-3, Irreduzibilitdt der
Auflésung; oben: Original, unten: >Umkehrung« mit Reduktion

Dies konnte auf einer Deformation der perzeptuellen Koordinatensysteme beruhen, wie
sie moglicherweise auch fiir die im Zusammenhang mit der sogenannten »>Scala enigma-
ticac auftretende »akustische Tauschunge verantwortlich ist.?

deckt werden. Dies dndert aber nichts daran, dass bestimmte Kldange unverwechselbare Qualitdten
besitzen, die in geeigneten musikalischen Situationen zweifelsohne auch zur Geltung kommen.
Diese Individualitat, und nicht die Unempfindlichkeit gegentiber Stérungen, scheint Kurth zu mei-
nen, wenn er vom »Eigeneffekt des einzelnen Akkords« spricht.

23 Die von Adolfo Crescentini erfundene Scala enigmatica (relevant ist im vorliegenden Zusammen-
hang nur der aszendente Teil) wurde 1888 in der Gazzetta Musicale di Milano dem fachkundigen
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Beispiel 12: Die >Scala enigmaticac

Abbildung 1: Optische Tauschung (die Strukturen sind deckungsgleich)?*

Auch wenn die solchen Effekten zugrundeliegenden Mechanismen bis heute weitgehend
ungekldrt sind, miisste die Irreduzibilitit des Tristan-Anfangs unter der Pramisse, dass
das supponierte Modell durch ein anderes Raster wahrgenommen wird als das Original,
zumindest nicht mehr verwundern.

k ok ok

Als Fazit dieser fragmentarischen Ausfiihrungen lielse sich festhalten: Musikalische Har-
monik kann, wie Musik Gberhaupt, als ein multikontextuelles Phdnomen beschrieben
werden; schon der einfachste zu analysierende Sachverhalt ist in gewissem Sinne mehr-
deutig und mit prazise abgegrenzten Begriffen nur unzuldnglich zu beschreiben.?® Die
unterschiedlichen Kontexte konnen einander verstarken oder hemmen, ihre Strukturen
und Inhalte modifizieren, zu tbergeordneten Zusammenhéngen verschmelzen oder in
Subkontexte zerfallen. Das musikalische Horen und die Theorienbildung im ganzen
erweisen sich in dieser Hinsicht als durchaus verwandte Aktivitdten — wenn auch das
Medium der musiktheoretischen Sprache tber sich hinauswachsen misste, um der Man-
nigfaltigkeit dsthetischer Prozesse zu gentigen.

Publikum mit der Aufforderung vorgestellt, Vorschlége fiir eine Harmonisierung einzureichen. Giu-
seppe Verdi legte sie spater dem »Ave Maria« aus seinen Quattro pezzi sacri zugrunde, wo sie als
»cantus firmusc< sukzessiv durch alle vier Stimmen gefiihrt wird (vgl. Conati 1978).

24 Linke Abb. nach: Wikipedia, Artikel »Optische Tauschunge. http://www.wikipedia.org
25 Der hier behandelte Begriff von Mehrdeutigkeit ist demzufolge weiter gefasst als das Konzept der
Ambiguitdt, wie es etwa von Leonard Meyer vertreten worden ist (1956, 51ff.). Als Paradigma eines

multikontextuellen Ansatzes mit umfassendem Anspruch kann die Analytik Jan LaRues gelten (1992;
zur Harmonik vgl. 39-68), auf die an dieser Stelle ausdriicklich verwiesen sei.
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Probleme der Stilanalyse

Ana Stefanovic

Angesichts der Problematik einer normativ betriebenen musikalischen Stilanalyse wird unter
Bezug auf Nelson Goodman und Gérard Genette hier die These vertreten, dass >Stil< nicht auf
»Modellen< und >Normenc im herkémmlichen Sinne beruht. >Stilkomplexe« gehen aus dem Ver-
fahren der metaphorischens, genauer, der >kontrastiven< Exemplifikation hervor. Jedweder »Stilc
unterliegt dadurch einem permanenten Diskurs. Diese Uberlegungen werden abschlieBend an
einigen Beispielen aus Symphonien Joseph Haydns demonstriert.

In seiner herkémmlichen Bedeutung impliziert der Begriff »Stilc ein Moment des All-
gemeingiiltigen und Normativen. In den Methoden, die sich diesem Verstandnis an-
schliefen und mittels Statistik eine >quantitative Stilanalyse« betreiben, also eine Inven-
tarisierung von »Stilmerkmalen< vornehmen und dabei zumeist auf unterschiedliche, als
stiltypisch angesehene >Modelle« rekurrieren’, wird Stil als das Resultat »einer Serie von
Auswahlvorgdngen unter der Bedingung einer Reihe von Einschrankungen« verstanden.?
Problematisch an diesem normativen Verstandnis von »Stil< ist, dass Phanomene und Er-
eignisse, die zwar als syntagmatische Gruppe erscheinen, sich aber nicht den paradigma-
tischen Stilmerkmalen des a posteriori konstruierten >Norm«Modells zuordnen lassen,
nur noch als Abweichungen, Ausnahmen und UnregelmaBigkeiten, schlimmstenfalls als
Fehler betrachtet werden kdnnen.

Die unzulédngliche Gleichsetzung von »Stilc mit sNorm« reizt dazu, einen geradezu ent-
gegengesetzten Begriff von »Stilc zu propagieren: »Stil« wird dann als das begriffen, was die
»Normcverdndert, deformiertoder untergrabt. Stilc wird hierbei zu einer Ansammlung >ab-
weichender Details, die vor dem Hintergrund einer quasi »neutralen< (wenn nichtbanalen)
Grundlage hervortreten—umes mit Abi Warburg zu sagen: »Der liebe Gottstecktim Detail.«
Der >klassischenc praskriptiven Stiltheorie, in der die Stilmerkmale als Folge universaler
generischer Zwénge erscheinen, steht damit eine >neuere« Stiltheorie gegeniiber, die »Stil«
tendenziell mit den individualisierenden Aspekten einer Sprache gleichsetzt und die den
traditionellen Begriff der sstilistischen Norm« nahezu aufhebt. Die Ansdtze unterscheiden
sich auch in der Frage, ob »Stilc als Ausdrucksphdnomen eines breiten kulturellen Kon-

1 Am hdufigsten in den Untersuchungen zur musikalischen Stilanalyse im 20. Jahrhundert, beispiels-
weise bei Meyer 1989 sowie LaRue 1962 und 1992.

2 »Style is a replication of patterning, whether in human behavior or in the artifacts of human behav-
ior, that results from a series of choices made whithin some set of constraints.« (Meyer 1989, 3)
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textes oder aber primir als ein Faktor von Verdnderung zu betrachten ist: Es ist die Frage
danach, ob >Stilc ein >imitativer« oder >innovativer« Charakter eignet.

Beide gegensatzlichen Positionen haben eine lange Tradition in der stiltheoretischen
Diskussion, und die trennenden Grdaben wurden im Laufe des 20. Jahrhunderts immer
tiefer. Moglicherweise lielle sich die vermeintliche Unvereinbarkeit aber auch als Hin-
weis auf ein dem Stilbegriff notwendig innewohnendes Paradox verstehen. So spricht
Antoine de Compagnon von einer >Vermeidung« des Stildualismus (wohlgemerkt nicht
von seiner Aufhebung, die die Linguisten anstreben). Er nennt dies das »Widerspiegeln
des Unterschieds«’, womit den genannten Problemen des Dualismus aber gerade kein
Einfallstor gedffnet werden soll. »Unterschied: spielt auf den Rétselcharakter des Stils an:
dass in ihm das >Allgemeine« wie das >Besondere« zugleich verwirklicht ist — Synchronie
und Diachronie, Imitatives wie Innovatives.

Ausgehend von dieser dichotomischen Definition des Stilbegriffs soll im Folgenden
eine Reformulierung des stilistischen sNorm«-Begriffs versucht werden. Sie konnte sich
nicht zuletzt in Hinblick auf die Analyse unterschiedlicher musikalischer Stilistiken als
produktiv erweisen. Dabei wird sich die Untersuchung insbesondere auf die Arbeiten
zweier Autoren stiitzen: Nelson Goodman und Gérard Genette.

Entscheidend fiir den jeweiligen Stilbegriff ist die Einschatzung von Status und Funktion
der Kategorie des >Stilmerkmalsc. In der normativen Stilanalyse wird das Stilmerkmal
als eine haufig in Erscheinung tretende Eigenschaft begriffen, die mittels Statistik ka-
talogisiert und klassifiziert werden kann. In der Stilkonzeption von Nelson Goodman*
erscheint demgegeniiber >Stilc mit dem Konzept der >Exemplifikation< verbunden.®
Die entscheidende Voraussetzung des Stilmerkmals nach Goodman ist seine (dsthe-
tische) >Relevanz., die ermdglicht, dass es am »symbolischen Funktionieren des Werks
teilnimmt.«’ Das Stilmerkmal ist jenes Merkmal, das ein Werk als solches ausstellt:
»A stylistic feature, in my view, is a feature that is exemplified by the work and that con-
tributes to placing of the word in one among certain significant bodies of work.«® Durch
die Anwendung des Konzepts der >Exemplifikation< auf den Begriff des Stils gelangt
Goodman zur entscheidenden Umkehrung der Perspektive in der Relation zwischen
Stil und Werk. Unter Maligabe der sumgekehrten Denotation< wird die Gefahr einer ar-
bitrdren Relation von Stil und Werk tiberwunden, ohne dass auf ein normatives Konzept

Compagnon 1998.
4 Vgl. Goodman 1978 und 1984; weitere Hinweise vereinzelt auch in spateren Werken.

»Exemplifikation< meint das >Ausstellen< von Eigenschaften eines Werkes mittels einer »Probe« auf
seine Eigenschaften. Der Konzept der Exemplifikation wurde von Goodman zum ersten Mal in
Languages of Art (1968) dargelegt. Wenn gilt x exemplifiziert y, dann gilt y denotiert x. Wenn der
Pullover die griine Farbe exemplifiziert (wenn er eine Probe auf sie ist), dann denotiert die griine
Farbe den Pullover (Goodman 1968, 120-127).

Goodman 1984, 34ff.
7 Goodman 1978, 36.
Goodman 1984, 131.
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der Stilbeschreibung zurtickgriffen werden miisste: Das Werk exemplifiziert den eigenen
Stil anhand symbolisch-funktionaler Eigenschaften, die in seinem Besitz und &sthetisch
relevant sind.

Die Exemplifikation von Stilmerkmalen verhalt sich nach Goodman nicht >buchstab-
lich« denotierend — im Unterschied zu einer herkdmmlichen Pradikation — sondern aus-
schlieflich metaphorisch. Deswegen kénnen Stilmerkmale sich einer Deutung abseits
der formalen Beschreibungssprache 6ffnen. Das Werk kann Eigenschaften exemplifizie-
ren, die es nicht nur im >buchstablichen« Sinne besitzt, sondern mit Hilfe des metapho-
rischen sTransfers« zugeschrieben bekommt: Eine Eigenschaft, die symbolische Funktion
hat, wird zu einer >Probec fiir die Eigenschaft aus einer anderen Domédne. Mit der >meta-
phorischen Exemplifikation« korreliert die >Expressionc.?

In der Auseinandersetzung mit dem Begriff der >Variation« gelangt Goodman schliefs-
lich zum Begriff der >kontrastiven Exemplifikation<.!” »Die Referenz der Variation auf
das Thema kann tiber ein Merkmal verlaufen, das sbuchstdblich« zu dem einem gehort,
aber nur figurativ zu dem anderen.«'' Die skontrastive Exemplifikation¢« zieht in der epi-
tethischen Doméne eine Uneinstimmigkeit nach sich (das ist am offensichtlichsten bei
verbalen Oxymoronstrukturen) und stellt ein >Etwas« in einen anderen, moglicherweise
sogar gegensdtzlichen Zusammenhang. Dies meint nicht, >Etwas< werde nur auf andere
Weise gesagt, sondern hier ist von diesem >Etwasc< im urspriinglichen (;Themas) und im
verdnderten Sinne (:Variation) zugleich die Rede. Wird etwas der >kontrastiven Exempli-
fikation< unterworfen, so entsteht dadurch weder etwas >Neues« im emphatischen Sinn,
noch ist das >Gleiche« im Sinne der Synonymie nur auf andere Weise gesagt, vielmehr
wird »etwas Ahnliches auf verschiedene Weise«'? gesagt.

* ok ok

Eine umfassende Methode, die in der Auseinandersetzung mit Fragen des »Stilsc griindet,
hat Gérard Genette in seinem Text Stil und Bedeutung dargelegt.”® Genette diskutiert zu-
ndchst Goodmans Theorie der Symbolisierung und stellt im Anschluss daran eine eigene
Typologie der Exemplifikation auf. Genette halt den >ad libitum«Charakter der Symbo-
lisierungen flir besonders wichtig: »ein Objekt denotiert, was es nach einer Konvention
denotieren soll, und es kann fiir jeden von uns die Pradikate, die wir ihm zu Recht oder
zu Unrecht, wortlich, metaphorisch oder metonymisch beilegen, exemplifizieren [>exem-
plifier], ausdriicken [>exprimer oder evozieren [>évoquer].<'* Auch Genette setzt die
symbolische Funktion des Stilmerkmals voraus. Stilmerkmale seien stranszendentc und
stypische zugleich. Damit reflektiert Genette eine wesentliche Implikation aller Imitati-

9 Ebd., 60f.
10 Goodman/Elgin 1988, 71-76.
11 Ebd., 71.

12 Mit dieser Formulierung charakterisiert Antoine Compagnon Goodmans interpretative Konzeption
der stilistischen Variation — die »figurative Denotation:.

13 Genette 1991, 95-151.
14 Ebd., 121f1.
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on: »Eine Singularitdt beschreiben heifit in gewisser Weise, sie durch Multiplizierung zu
vernichten«’” (An dieser Stelle ist an die Bemerkung Roland Barthes’ tiber »die begeisterte
Imitation einer Innovation, die jedes Mal hierdurch wieder aufs Neue gefangen ist«'® eben-
so zu erinnern, wie an Immanuel Kants These von der untrennbaren Verbindung von »Ori-
ginalitit« als erste Eigenschaft des Genies und der »Exemplaritét« seiner Schopfungen.?)

Auch fiir Genette ist die »stilistische Imitation« zugleich Ausdruck des >Allgemeinenc
und des >Besonderen«. Neben der Wortlichkeit des Zitats (-emes«) diirfe mit der Meta-
phorik der verwendeten Konstruktionen (>-ismes<) gerechnet werden: »man kann ohne
Wahrnehmung einer —eme keinen Stil erkennen, und es ist unmaoglich, ihn auf schopfe-
rische Weise nachzuahmen, das heifit in lebendig und produktiv zu machen, ohne die Fa-
higkeit also, seine —ismen zu erfinden. Jede lebendige Tradition, und damit in weitem Maf3
jede kiinstlerische Entwicklung, geht diesen Weg.«'® Der Gedanke eines schopferischen
Imitierens« fiihrt Genettes Konzept der >metaphorischen Imitation« deutlich an Good-
mans Konzeption der >Variation< heran. Beiden gemein ist, dass es »Stilc auferhalb der >fi-
guralenc Seite des Diskurses nicht geben kann: »Das »Stilfaktumc ist der Diskurs selbst«."

Alle diese Uberlegungen haben nicht zuletzt deutliche Konsequenzen fiir das Ver-
haltnis zwischen dem einzelnen >Werk« und dem >Kontext;, in dem es steht. Kehren wir
dazu nochmals zu Goodman zuriick: »Characteristic features of such bodies of work
— not features of an artist or his personality, or a place or period or its character — con-
stitute style.«*® Genette argumentiert verwandt, wenn er betont, ein Werk kénne meh-
rere Stile exemplifizieren. Weder kann folglich vom jeweiligen Kontext unmittelbar auf
das einzelne Werk, noch vom einzelnen Werk unmittelbar auf den jeweiligen Kontext
geschlossen werden. Dennoch besteht ein Zusammenhang, der wiederum mittels der
'kontrastiven Exemplifikation< bzw. >metaphorischen Imitation« erldutert werden kann.
Dieses Verfahren verbiirgt zugleich Besonderheit und Identitdt in jedem Diskurs. Jede so
hervorgebrachte »Variation« birgt ein Moment des Unterschieds, mittels dessen sich die
»Distanzc zwischen >Werk« und >Kontext: vergrofiert. Das Wesen der Variation ist aber
zugleich auch der Garant dafiir, dass sich zwischen beiden kein >Abgrund« auftut, denn
die Individualitit jeder Stilerscheinung ist riickversichert in der Moglichkeit zur produk-
tiven, d.h. schopferischen Wiederholung. Sie wird im >Anderen, im Unterschied erkannt.

Der jeweilige Diskurs wird solange durch entsprechende >Variationen« fortgeschrie-
ben, bis das Verstandnis von Stil in eine normative Auffassung umschlagt. Der Diskurs
kann aber selbst dann noch aufrecht erhalten werden, da er iiber die >Zeiten hinweg:
(fort)gefiihrt zu werden vermag. Aus den Verfahren der >Figuration< gehen zundchst sol-
che Ergebnisse hervor, die eine »engere Bedeutung: tragen: Sie besitzen nach Genette

15 Ebd., 136.
16 Barthes 1985, 222.
17 Kant 1790, § 46.

18 »[...] on ne peut I'imiter (un style) de maniére créatrice, c’est-a-dire le faire vivre et le rendre pro-
ductif, sans passer de la compétence a la performance. [...] Toute tradition vivante, et donc, dans
une large mesure, toute évolution artistique, passe par la.« (Genette 1991, 121)

19 »Le fait du style, c’est le discours lui-méme.« (Genette 1991, 151)
20 Goodman 1984, 131.
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einen >bedingten< (>conditionnel<) und >erwartenden« (:attentionel<) Charakter und wer-
den in diachronischer Perspektive auf produktive Weise variiert oder imitiert. Fiir diesen
Sachverhalt der sengeren Bedeutungc wird hier der Terminus »Stilkomplex« vorgeschla-
gen. Das Verfahren kann jedoch dahingehend erweitert werden, dass die >Stilkomplexe«
der jeweiligen epochalen Diskurse selbst in eine wechselseitige Interaktion treten.

* ok ok

Im Folgenden sollen diese Thesen in einem eng umgrenzten historischen Bereich, in
dem die benannten Sachverhalte zunachst weniger offensichtlich zu sein scheinen, an-
hand einiger kurzer Beispiele demonstriert werden. Es wird um Stellen aus Sinfonien
Joseph Haydns gehen, in denen die »Stilkomplexe« Gegenstand des Diskurses sind. Zu
sprechen ware von >Stilarbeit:.

Das erste Beispiel ist aus einer der ersten Symphonien Haydns, der Symphonie Nr. 6,
D-Dur (Le matin, 1761)*', einem Werk, das zur Gattung der >Sinfonia concertante« gehort.
In dem in Moll stehenden Trio des Menuett-Satzes gemahnt die Verwendung der tiefen
Blaser an das >barocke Trio«. Zur weiteren Archaisierung des Klangbildes tragen bestimmte
harmonische Wendungen, so die >phrygische« Kadenz, bei. Das erinnert an die bei Good-
man beschriebenen Verfahren der >buchstablichen< Exemplifikation. Es betrifft hier die
Stilmerkmale des Stilkomplexes sconcertante«. Nach Genette handelt es sich um die >Evo-
kation« des Stils der vorherigen Epoche unter Riickgriff auf den »styleme« des Barock. Aber
schon bei diesem Beispiel gilt es auch den Aspekt der >Stilarbeitc zu beachten. Die frithen
Haydn-Symphonien exemplifizieren die Merkmale des konzertanten Stils aus der Barock-
epoche, aber sie variieren sie auch anhand einer neuen Kontextualisierung: Die ostenta-
tiv betonte Periodizitdt des A-Teils aus dem erwéhnten Trio spricht davon tiberdeutlich.

Die Variierung als smetaphorische Ubertragunge ist bereits im ersten Satz der Sympho-
nie offensichtlich. Das erste Thema zeichnet sich durch die Einheitlichkeit >klassischer:
Stilmerkmale aus — durchaus in einem normativen Sinne. Nur der Dreiertakt in einem
ersten Sonaten-Allegro stellt eine >Abweichung« dar, er ist kein typisches Stilmerkmal.??
Andererseits aber ist der Dreiertakt ein charakteristisches Stilmerkmal der Barockepo-
che: Zusammen mit der prominent inszenierten Farbe der Fléten, Oboen und Horner
verweist dieses Metrum auf den >style galant, in dem ein pastoraler Tanzcharakter und
damit zumeist auch ein dreigliedriges Metrum tragende Stilmerkmale darstellen. Dass es
sich hier nicht um eine arbitrdre Erscheinung einzelner Elemente der historisch vorausge-
henden barocken Norm in einer Ubergangsphase zur Klassik handelt, sondern um einen
eigenstandigen Stilkomplex mit symbolischer Funktion, davon zeugt sein abermaliges
Erscheinen in spateren Phasen der klassischen Epoche.

Im zweiten Beispiel, dem ersten Satz der Symphonie Nr. 45 (Abschied, 1772) begeg-
net die gleiche, metrisch dreigliedrige »Abweichung:. Hinzu tritt jedoch ein weiteres unty-
pisches Stilmerkmal, das gerne, aber willkirlich als Antizipation der romantischen Norm

21 Alle Beispiele nach der kritischen Ausgabe der Haydn-Symphonien, hg. von H.C. Robbins Landon,
Wien: Universal Edition, 1967.

22 Einen Dreiertakt besitzen etwa nur fiinfzehn bis zwanzig Prozent aller Kopfsitze innerhalb der klas-
sischen Epoche.

ZGMTH 3/1 (2006) | 73



ANA STEFANOVIC

verstanden wird: das Mollgeschlecht. In diesem Fall misste es sich vom normativen
Standpunkt aus gesehen um eine Verbindung barocker und romantischer Stilmerkmale
handeln. Die Einschitzung darf jedoch als fragwiirdig gelten, vielmehr handelt es sich
um eine kontrastive Exemplifizierung der Stilmerkmale des >style galant — ein Verfahren,
dem generell eine wichtige Bedeutung im klassischen Diskurs zukommt. Dabei erhalten
wichtige Charakteristika der vorherigen Epoche durch die figurative Behandlung des »sty-
le galantc und seiner wesentlichen Merkmale nunmehr einen neuen Sinn. Dies wird beim
Versuch der Charakterbeschreibung offensichtlich: Der eigenartige Effekt ist der des Oxy-
morons einer >dramatischen Heiterkeit« — als Ausdruck der aktuellen diskursiven Situation,
die eine neue >engere Bedeutung, den Stilkomplex des >Sturm und Drang, hervorbringt.
Im dritten und letzten Beispiel, im Finalsatz der Symphonie Nr. 92 (Oxford, 1789)
werden auf engstem Raum diverse Mdglichkeiten zur Variation der Stilkomplexe vorge-
fihrt. Es lielbe sich auch davon sprechen, dass wichtige Stilmerkmale >entbl6ft werden.
Die metaphorische Exemplifikation des populdren Stils (:Volksstils) im ersten Thema
wird mittels einer »stilistischen Variation< im Durchfiihrungsabschnitt des Satzes voran-
getrieben: Dazu dient der geradezu schonungslose Gebrauch polyphoner Techniken
und die Molleintriibung (T. 114 ff.). Der vermeintliche »Stilbruch¢, der Ubergang in eine
entgegengesetzte Sphdre, stellt jedoch nur die kontrastive Exemplifikation des Volkscha-
rakters dar, und zwar anhand jener Eigenschaften des Themas, die dieses eigentlich nicht
besitzt. Wieder entsteht eine Oxymoronstruktur, durch die das >Weltliche« (:Volksstil<)
als das »Geistliche« (Kirchenstil) erscheint. Mit der neuartigen Kontextualisierung wird ein
in einer friiheren Epoche aufgestellter Stilkomplex in den klassischen Diskurs integriert.
Wie in dieser Symphonie, so verhindert dieses Verfahren tiberhaupt, dass das stypisch
Klassische« — weltlich, biirgerlich, einfach und heiter — zum Normativen erstarrt.

EE

Mit Genette kdnnen wir schliellen: »Der Stil ist also der Ort der konditionalen Literaritéten
par excellence, das heif3t fir die, die nicht automatisch durch ein konstitutives Kriterium
wie die Fiktionalitdt oder die poetische Form gegeben sind. Aber Ort heil’t hier eben nicht
»Kriteriumc oder >hinreichende Bedingung:: Weil jeder Text seinen Stil hat, wiirde das be-
deuten, dass jeder Text literarisch ware, wéahrend in Wirklichkeit jeder Text nur potentiell
literarisch ist. Ort bedeutet lediglich >Terrain«: Der Stil ist ein Aspekt, der einem per defi-
nitionem subjektiven dsthetischen Urteil zugdnglich ist, welches eine ganz relative (das
heilt: von einer Relation abhdngende) Literaritdt ohne irgendeinen Universalitdtsanspruch
bestimmt.«** In diesem Sinne zeigt sich das Wesen des Stils in seiner Eigenart als syntagma-
tische Kette der »Stilkomplexe« bzw. der Beziehungen, die sich zwischen jenen einstellen.

23 »le style est donc le lieu par excellence des littérarités conditionnelles, c’est-a-dire non automati-
quement conférées par un critere constitutif comme la fictionalité ou la forme poétique. Mais lieu,
justement, ne signifie pas ,critere’, ou ,condition suffisante’: puisque tout texte a son style, il s‘ensui-
vrait que tout texte n‘est que potentiellement littéraire. Lieu signifie seulement ,terrain’: le style est
un aspect sur lequel peut porter un jugement esthétique, par définition subjectif, qui détermine une
littérarité toute relative (c’est-a-dire: dépendante d‘une relation) et qui ne peut revendiquer aucune
universalité«. (Genette 1991, 148)
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yUr«-Linie und thematischer Prozess

Die formbildende Rolle der Subthematik
in Beethovens Streichquartett op. 95

Folker Froebe

Motivisch-thematische Ereignisse spielen in linearen Reduktionsverfahren der Schenker-Nachfol-
ge eine tendenziell untergeordnete Rolle. Es ist daher ein verbreitetes (Vor-)Urteil, die Ergebnis-
se derartiger Analysen seien irrelevant fiir eine individualisierende Werkbetrachtung und ldgen
jenseits der &sthetischen Erfahrbarkeit. Anhand von Beethovens f-Moll-Streichquartett op. 95
wird gezeigt, wie motivisch-thematische Formbeschreibungen und lineare Reduktionsverfahren
einander zu ergdnzen vermogen. Wesentliche Momente der thematischen Entwicklung finden
im Kopfsatz von op. 95 shinter« der Satzoberflache statt. So beherrscht der im Motto latente Kon-
flikt des-d den Satz vom figurativen Detail bis zur Grollform. Dieses thematische >Substratc wirkt
formbildend in Gestalt der chromatischen Auskomponierung syntaktischer Penultimae; die ver-
meintlich neutralen Linienziige erscheinen thematisch aufgeladen, so dass auch weitgespannte
melodische Progressionen rezeptionsasthetisch greifbar werden. Die fraktale Struktur der The-
matik und die fraktale Struktur der linearen Schichten korrelieren dabei so weitgehend, dass
ein undogmatischer Rekurs auf die Schenkersche Schichtenlehre den thematisch-formbildenden
Prozess transparent zu machen vermag.

Melodisch kontrapunktische Reduktionsverfahren gehen von der Annahme aus, musika-
lische Form erwachse aus einer hintergriindigen Tiefenstruktur, die sich in Schichten der
Diminution und Prolongation bis in den »Vordergrund: hinein individualisiere. Entgegen
der in Deutschland seit Mitte des 19. Jahrhunderts dominierenden Tradition der Form-
analyse bilden aus dieser Sicht die motivisch-thematischen Ereignisse auf der Satzober-
flache nicht das strukturell begriindende Moment musikalischer Formbildung.! Inwieweit
motivisch-thematische Formbeschreibungen (etwa in der Tradition der Schonberg-Schu-
le) und Reduktionsverfahren (in der Nachfolge Schenkers) einander zu erganzen vermo-
gen, hangt davon ab, welcher Begriff des Thematischen jeweils vorausgesetzt wird und
— mehr noch — auf welche Weise und in welchen Schichten des Satzes ein thematischer
Gedanke im Einzelfall sich auspragt.

1 »Die sogenannten Melodien, Themen und Motive der bisherigen Theorie fiihren zur Sonatenform
nicht.« (Schenker 1926, 54)
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Zum Begriff des Thematischen

Beim spéten Beethoven gelangen konventionelle Verfahren der motivisch-thematischen
Analyse an ihre Grenzen: Oft ldsst sich, was in einem Satz thematische Einheit konsti-
tuiert, in feststehenden Gestalten kaum greifen. Welchen kompositionsgeschichtlichen
Wandlungen der »Begriff des Thematischen bei Beethoven« bereits in Werken aus der
Zeit des »Ubergangs zum Spatwerk«? unterliegt, zeigte Carl Dahlhaus, der in diesem
Zusammenhang (anknipfend an Schonberg und Réti) von ssubthematischen« Strukturen
sprach.? An Brisanz gewinnt die Kategorie der »Subthematik« fiir Dahlhaus dadurch, dass
sie gestattet, einen — nunmehr partiell nach >innen« gelagerten — motivisch-thematischen
Formprozess auch fiir die der mittleren Periode nachfolgenden Werke Beethovens anzu-
nehmen. Dadurch aber ergibt sich ein Beriihrungspunkt zur schenkerianischen Perspek-
tive: Zu fragen wdre, ob nicht Begriffe wie >Subthematik« und >Submotiv« auf dhnliche
Sachverhalte zielen wie jene von Schenker in seinen eigenen Analysen detailliert heraus-
gearbeiteten »mehr verborgenen Wiederholungen«, die »so unscheinbar, so atomhaft«
seien, dass sie »manchmal noch nicht unter den Begriff eines Motivs« fielen.* Im Sinne
eines »motivic parallelism« zwischen den Schichten des Satzes bilden dergleichen Zu-
sammenhdnge fiir Schenker und seine Nachfolger einen zentralen Aspekt organischer
Formbildung. An diesen Beriihrungspunkt zwischen zwei ansonsten sehr verschiedenen
musiktheoretischen Traditionen anzukniipfen, kann sich fiir die musikalische Analyse als
fruchtbar erweisen.

Im Kopfsatz von Beethovens f-Moll-Streichquartett op. 95 von 1810 manifestiert sich
in subthematischen Beziehungen die formbildende Kompositionsidee. Die motivisch-
thematische Satzoberflache hingegen begriindet den formalen Prozess nicht, sie model-
liert ihn und gewinnt dadurch an Offenheit fiir sprechende, topisch vorgeprégte Gesten.
Bereits die erdffnende Initialphrase scheint — bei aller scharfen Zeichnung — wie aus
konventionellen Bausteinen kollagiert. Die sMannheimer Bebungs, in der schon Riemann
ein spates »Denkmal« eben jener Manier erkannte®, und die Skalenbewegung der Tetra-
chorde sind Material ohne Anspruch auf individuelle Pragung. Hier bereits gilt Adornos
dialektische Formel von der Expressivitat der »nackten« Konvention in Beethovens Spat-
werk.® Zum Motto, ja zur >Keimzelle« des gesamten Satzes wird diese Eroffnungsphrase
im formalen Prozess erst gemacht, indem den in ihr angelegten melodischen und tonalen
Beziehungen demonstrativ Bedeutung zugewiesen wird.

yPhrygisches« Supersemitonium

Als elementares Submotiv pragt das s>phrygische« Supersemitonium den Satz auf jeder
Ebene. Im Grollen bestimmt es den unkonventionellen Ebenenplan des Satzes mit der

Dahlhaus 1977, 55.

Ebd., sowie Dahlhaus 1987, 211 ff.
Schenker 1956, 155.

Riemann 1903, 94.

Adorno 1982, 16.
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78 | ZGMTH 3/1 (2006)



»UR-LINIE UND THEMATISCHER PROZESS

VI. Stufe, also dem Leittonwechselklang Des-Dur, als Tonart des Seitensatzes. Latent ist
die grol¥formale Bassbrechung f-Des-C-f mit der phrygischen Einkadenzierung der Do-
minante bereits im erdffnenden Motto, dort signifikant mit dem Supersemitonium auf
betonter Zeit.
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Beispiel 1: a) Initialphrase des Hauptsatzes, T. 1-2; b) Kadenzphrase des Hauptsatzes, T. 13-15

Erst die Finalkadenz der Coda ab Takt 148 formuliert am Zielpunkt der Entwicklung den
grofformalen Stufengang als kadenziellen Satz im Vordergrund aus.
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Beispiel 2: Finalkadenz, T. 146-151

Zur geschichtlichen Verdnderung der Idee des Thematischen, wie sie hier sichtbar wird,
gehort nicht zuletzt das Bestreben, scharfe Kontraste auf der thematischen Oberfldche
durch eine aus »sub-motivischen« Zusammenhéngen gespeiste »innere Einheit« zu ver-
mitteln.” So sind die energetische Initialphrase ab Takt 1 und die lyrische Kadenzphrase
ab Takt 13 durch die auffillige Betonung der phrygischen Nebennote des und der fal-
lenden Sexte von as bis ¢ im plagalen Oktavrahmen eng miteinander verbunden (Bei-
spiel 1). Beide Elemente — Nebennote und fallende Sexte — pragen auch im weiteren
Verlauf die Melodiebildung bis in subtile Verdstelungen.

Chromatisches Substrat

Die Thematisierung der phrygischen Beziehung ware nicht allzu spektakuldr, wiirde
nicht der in ihr latente Konflikt zwischen den Chromen der 6. Melodiestufe des und d
regelrecht inszeniert. So wird der in Des-Dur stehende Seitensatz T. 49ff. in der Schluss-

7 Dahlhaus 1977, 47.
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gruppe nach D-Dur gehoben, und der zweite Satz schlielich erkldrt das ferne D-Dur gar
zur Haupttonart. Schon im er6ffnenden Motto des ersten Satzes stehen die Chromen des
und d einander gegentiber, noch unscheinbar eingebettet in die fiir sie charakteristischen
melodischen Kontexte, das fallende Tetrachord zur Dominantebene und das steigen-
de Tetrachord zum Grundton. Dahlhaus bezeichnete die Doppelstufe des/d vor diesem
Hintergrund als das »chromatische Substrat« des Satzes.®

Frithzeitig erscheint das chromatische Substrat transponiert: In einem dramaturgi-
schen Coup par excellence exponiert der scharfe Schnitt nach Ges-Dur bereits in Takt 6
den verselbstandigten Neapolitaner, die primdre harmonische Konsequenz des Phrygi-
schen. Melodisch wird das phrygische ges zum authentischen g geklart und dominan-
tisch fundiert. Anachronistisch gesprochen stehen damit die alternativen Chromen der
Tenorklausel plakativ nebeneinander — die elementarste tonale Implikation des chroma-
tischen Substrates. Die Nachsatzkadenz ab Takt 16 kadenziert analog, nunmehr bezo-
gen auf die Dominante. Bis Takt 18 stecken somit neapolitanische Verbindungen den
Kadenzraum der Tonika ab.

In »minor mode and the neapolitan step« erkannte bereits Kerman die zentrale Pro-
blemstellung des gesamten Satzes.” Nicht also durch seine redundante Omniprasenz'®,
sondern ausgehend von dem im Motto angelegten und im Hauptsatz exponierten tona-
len Beziehungskomplex entfaltet das chromatische Substrat seine formal-funktionale Be-
deutung. Mit »breitem Pinsel« geschieht dies in der Seitensatzkadenz. So friert Beethoven
ab Takt 34 den Kadenzvorgang nach Des-Dur vier Takte lang auf der Dominante ein.
Zentralton der Oberstimme ist das es der 2. Violine, die melodische Kadenzpenultima.
Der Ausbruch aus dieser harmonischen Stauung ist — mit Schenker und Riemann — en-
harmonisch zu lesen, und zwar als Trugschluss in das Supersemitonium Heses." (Die
phrygische Relation heses-as klingt an bereits im tiberméaBigen Quintsextakkord der zir-
kulierenden Kadenz in Takt 23f.) Aus diesem Trugschluss kadenziert das Unisono mit
Takt 38 in das neapolitanisch eingetriibte eses, das in der folgenden Kadenz ab Takt 40
wieder diatonisch geklart wird."> Damit steht die ganze Partie melodisch wie harmo-

8 Dahlhaus 1977, 57 ff.
9 Kerman 1975, 169; vgl. auch Bergé 2004, 263 f.

10 Schonberg sieht in der quasi seriellen Behandlung des Dreitonmodells des-c-d, das im Kopfmotiv
den Wendepunkt vom fallenden zum steigenden Tetrachord markiert, ein »connective, ein verbin-
dendes Element des gesamten Quartetts (Schénberg 1950, 80-82). Doch begriindet, wie Schénberg
selbst andeutet, die »assoziative« Multiplikation eines Gedankens bis in den >Uberschuss« figurativer
Details hinein noch keine formal-funktionalen Beziehungen.

11 Vielfach werden die subthematisch markierten Kadenztakte 38-42 als Parenthese verstanden (vgl.
Wiesend 1987, 131). Demgegeniiber stehen harmonisch wie dramaturgisch kontinuierliche Mo-
mente. So sieht Schenker die Partie motiviert durch das Beduirfnis, die Stagnation der ab Takt 24 vor-
herrschenden harmonischen Pendelbewegung kadenziell aufzubrechen (1906, 323). Das »Wachsen
des [motivisch-gestaltlichen] Inhaltes« in Takt 38ff. sei durch »das Harmonische« erzwungen (ebd.).
Uberdies sind die auffahrenden Oktavtiraten im triolischen Initialmotiv des Seitensatzes und dessen
Weitung zum steigenden Septzug in Takt 30ff. vorgeformt.

12 Vgl. Schenker 1906, 324, sowie Riemann 1903, 94. Diskontinuierlich zu den harmonisch gestiitzten
Chromen des Mittelgrundes eses und es kann in Takt 40 die Wendung d-es als diatonischer Halb-
tonschritt gehort werden. Das tonale Verstandnis des Kontextes bleibt von dieser punktuellen melo-
dischen Geste des Vordergrundes unbertihrt.
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nisch in Analogie zur Behandlung des Konfliktes ges-g im Haupsatz. Wir sehen hier eine
Doppelbeziehung: Einerseits rekurriert die Einfihrung von D-Dur im Des-Dur-Kontext
notationsgemdls auf die absoluten Tonhohen des chromatischen Substrates. Anderer-
seits erscheint in der lokalen Tonalitdt die Eintriibung von es in das phrygische eses als
Transposition des urspriinglichen tonalen Musters. Mit Blick auf die zentrale Schnittstelle
zum Reprisenvorfeld in Takt 70 erkennen wir, untransponiert auf die Dominantebene C
bezogen, wiederum die Inszenierung des chromatischen Substrats. So wird von Takt 68
zu Takt 70 die phrygische (-subdominantische«) Penultima des erst erh6ht zur authenti-
schen (>doppeldominantischen<) Penultima d und in den Takten 74 bis 75 schlielich zur
leitereigenen Stufe wieder korrigiert.

Chromatische Profilierung der >Urliniec

Vom Grundton aus fallend fiigen die chromatisch markierten Ebenen sich zu einem auf
die Dominantebene gerichteten Tetrachord, dessen Penultima, die VI. Stufe, sich als Ne-
bentonart etabliert. Unschwer ldsst sich darin die groformale Weitung des im er&ffnen-
den Motto vorformulierten Zuges erkennen. Im groffformalen Zusammenhang des Sona-
tensatzes ist diese Disposition unkonventionell: Ublicherweise verbindet sich der Gang
in die Nebentonart mit dem Zug von der Quinte zur Terz im ersten fallenden >Astc vor
der >Unterbrechungc in der Durchfiihrung. Dieser Vorgang erscheint hier gewissermaf8en
von der Quinte auf die Oktave transponiert, so dass die erste kadenzielle Bewegung auf
die VL. Stufe statt auf die ll. Stufe zielt.
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Beispiel 3: Melodische Integration des >chromatischen Substrates«

Aus der Dominantebene im Reprisenvorfeld schliefSlich wird der fallende Zug von der
Quinte bis in die Finalis fortgefiihrt: In einer singuldren Konzeption tberspannt Beetho-
ven den gesamten Sonatensatz durch einen ununterbrochenen Oktavzug.” Asthetisch

13 Im Sinne einer orthodoxen Analyse nach Schenker wére auch vorstellbar, das von der Oktave zur
Quinte sich 6ffnende Tetrachord als Zug einer tibergreifenden Mittelstimme zu sehen, die mit dem
Abschluss der Durchfiihrung in die Quinte als dem eigentlichen Kopfton der Urlinie miindet. Es ist
vielleicht kein Zufall, dass es meines Wissens weder von Schenker selbst noch von einem seiner
Nachfolger eine Analyse dieses unkonventionellen Satzes gibt, der sich gdngigen Interpretations-
mustern nur eingeschrankt flgt.

ZGMTH 3/1 (2006) | 81



FOLKER FROEBE

frappierend ist dabei, wie gerade jene Momente, die auf der Satzoberfliche als Briiche
erscheinen, das melodische Kontinuum expressiv profilieren. Erst die Markierung der
jeweiligen Kadenzpenultimae durch das chromatische Substrat fiihrt dazu, dass die weit-
gespannten Progressionen der >Ur«-Linie gestaltlich und >rezeptionsasthetisch« unmittel-
bar greifbar werden — eine Wechselwirkung, die Schenker vom »Drama des Ursatzesc
sprechen lief8."

Steigender Kontrapunkt

Das chromatische Substrat markiert jedoch nicht allein die kadenziellen Segmente der
groBflichig fallenden Urlinie. Eine zentrale Rolle in der Uberleitung, der Durchfiihrung
und der Coda, also in den Prozessstrecken des Satzes, spielen chromatische Uberginge
in steigende Richtung, die den phrygischen Abwartssog mit hohem energetischen Auf-
wand Uberwinden.

Bereits der Uberleitende Neuansatz in Takt 18 deutet die Chromatik ges-g, die wir im
Hauptsatz als dominierendes Einzelereignis beobachtet haben, leittonig um. Im Unisono
fihrt sie in die Terzebene as, die als Liegeton den gesamten Des-Dur-Seitensatz abbindet.
In der spektakuldren Partie ab Takt 38 wird die as-Ebene tber das Supersemitonium hes-
es bis ins b liberboten, das jedoch chromatisch wieder zuriicksinkt. Die Durchfiihrung
schlieRlich lisst die Offnung iiber das bisher unverbrauchte Chroma b-h gelingen, so im
Bass von Takt 69 zu 70. Die chromatischen Uberginge des steigenden Kontrapunktes
zielen also in mehreren Anldufen zundchst auf die Dominantebene im Reprisenvorfeld,
in der sich alle Stimmebenen des Gerlistsatzes treffen.

Im Sinne einer libergeordneten Zweiteiligkeit erweist sich die Durchfiihrung zugleich
als dramatisch zugespitzte Reprise der Takte 1 bis 18, die den steigenden Zug zur Domi-
nante riickschliissig nochmals anlaufen ldsst. So rekapitulieren die Takte 62 bis 66 den
Prozess der Takte 6 bis 10 (Beispiel 4a/b). Die Offnung ges-g ist dabei neu gefasst durch
die Komplementarharmonik der Kleinterzen es/ges und e/g. Als chromatische Varianten
des Klauselgeriistes nach f exponieren sie eine neue harmonische Implikation des chro-
matischen Substrates. Analog dazu werden von Takt 69 zu 70 die subdominantischen
Penultimae b und des zu h und d gehoben (Beispiel 4c). Melodisch Gberbriickt die
1. Violine die Parenthese bis Takt 70 und fiihrt den steigenden Zug der Takte 60 bis 66
in das as. Mit der ibermdRBigen Sekunde aus dem melodisch eingefrorenen as in den
Leitton h markiert sie in Takt 73 den kldrenden Umschlag des verminderten Septakkor-
des in den G-Dur-Septakkord. Die analoge Situation der Hauptsatzkadenz von Takt 16
zu 17, dort mit dem >Pathotyp« der verminderten Septime, erfahrt hier ihre groltformale
Bestatigung. Die thematische Bedeutung der Schwelle as-h auf dem Weg zur Dominante
offenbart sich mit Blick auf den Kadenztakt 81, der den Satz zuriick in die Tonika fihrt.
Im unmittelbaren Reprisenvorfeld namlich zitiert der Bass das steigende Finaltetrachord
des Mottos, charakteristisch gescharft durch die ibermélige Sekunde des-e. Die Kaden-
zierung ist vorbereitet durch die 2. Violine ab Takt 77. An beiden kadenziellen Schalt-
stellen, Takt 73 und Takt 81, zwingt Beethoven somit das phrygische Supersemitonium

14 Schenker 1956, 210, Anm.
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in den steigenden Kontext und konfrontiert die Strebtone des Mottos, den phrygischen
Gleitton und den authentischen Leitton. Die Synthese beider Strebigkeiten im vermin-
derten Septakkord ab Takt 70 markiert die Mittelachse des Satzes.

a) Melodische Segmente des Hauptsatzes
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b) Durchfiihrung: Integration der Hauptsatzsegmente in den steigenden Zug zur Dominante
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¢) Folie: Verschrankung chromatischer Klauselvarianten
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Beispiel 4: Hauptsatz und Durchfiihrung

Kadenzielle Komplettierung der Ziige

Standen bis ins Reprisenvorfeld die gegenldufigen Ziige (fallende Urlinie und steigender
Kontrapunkt) zur Dominante im Vordergrund, so thematisiert der Reprisenteil bis in die
Coda hinein ihre final gerichtete Ergdnzung. Die Fortsetzung der Urlinie aus der Quinte ¢
beginnt im Kadenztakt 81 in demonstrativ hoher Lage; die Terzebene as wird in Takt 86
nachgereicht und in Takt 95 durch die harmonische Korrektur des Seitensatzes zur Dur-
terz a aufgehellt. Die stufenweise Schliefung der Urlinie bis in die Finalis vollzieht sich
danach im wesentlichen analog zur Exposition. Im Sinne einer wortlichen Reprise der
Seitensatzkadenz ab Takt 107 jedoch miisste der Satz sich in die Trugschlussvariante Des
wenden und von dort in das neapolitanische Ges kadenzieren (Beispiel 5a). Statt dessen
steigt das Unisono Gber den chromatischen Durchgang cis direkt in das zwischendomi-
nantische D-Dur (Beispiel 5b). Der Verzicht auf die neapolitanische Harmonik in der
Reprise entspricht der mit ihr erreichten Spannungslésung. War im Seitensatz der Expo-
sition das tiefchromatische Eses auf die phrygische Penultima Des gerichtet, so strebt die
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hochchromatische Steigerung bis D-Dur im F-Dur-Kontext nach der melodischen Ergan-
zung zum steigenden Finaltetrachord. Der in Takt 99 ansetzende Zug des Violoncello
zitiert diese Kadenzierung vor. Erst die Coda 16st die Erwartung auch grofformal ein und
fihrt den Linienzug in den Spitzenténen der Brechungen ab Takt 130 zundchst bis e in
Takt 135, dann bis f in Takt 144 (Beispiel 5c).

a) wortliche Reprise
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Beispiel 5: Reprise der Seitensatzkadenz und Coda
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Die Einbindung beider Chromen der 6. Melodiestufe in das steigende Finaltetrachord
spiegelt den Umschlag von der phrygischen Ausrichtung auf die Dominante zur steigen-
den, finalen Ausrichtung auf die Tonika. Dieser Wechsel der Bewegungsrichtungen und
Beziige ist im Motto vorgezeichnet (Beispiel 3). Dahlhaus tibersieht also Wesentliches,
wenn er die unterschiedlichen harmonischen Kontexte, in denen das chromatische Sub-
strat jeweils lokal erscheint, als Beleg fiir dessen »tonale Indifferenz« interpretiert. Im
Gegenteil: Die verschiedenen tonalen Kontexte resultieren aus der tonalen Struktur des
chromatischen Gedankens selbst.

Zusammenfassung

Beethoven vermeidet an der Schwelle zum Spatstil die Gefahr des Klassizismus, indem
er die zur Schablone geronnene Kongruenz von tonaler und thematischer Strukturierung
durch ein neues Konzept subthematischer Verklammerung auf hochst individuelle Wei-
se transformiert. Im Kopfsatz von op. 95 wird das >chromatische Substratc des-d form-
bildend inszeniert. In der chromatischen Profilierung der grol$formal verklammernden
Linienzlige vollzieht sich der eigentliche thematisch-formbildende Prozess des Satzes.
Dabei reflektieren die Ziige des Mittel- und Vordergrundes die jeweiligen kadenziellen
Segmente der grofSformalen Zige. Eine undogmatische Analyse melodisch-kontrapunk-
tischer Schichten kann somit dazu beitragen, Zusammenhénge zwischen thematischer
Entwicklung, linearer Kontinuitdt und formaler Dramaturgie transparent zu machen.

15 Dahlhaus 1977, 58.
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Differierende Zeitgestaltungskonzepte
bei Wilhelm Kempff und Rudolf Serkin

in der Deutung von Ludwig van Beethovens Grave-
Introduktion der Klaviersonate op. 13 Pathétique

Drei Interpretationen im Vergleich

Mario Felix Vogt

Diese Untersuchung beschéftigt sich mit den interpretatorischen Konzepten zweier Pianisten, die
zu den bedeutendsten der um die Jahrhundertwende geborenen Beethoven-Interpreten gezahlt
werden, Rudolf Serkin und Wilhelm Kempff. Mit Hilfe der Computersoftware >Cubasis SX« wur-
den die einzelnen Kldnge von der CD graphisch in eine Wellenform-Darstellung transformiert,
aus welcher sich ihre Dauern sowie ihr Schallpegel exakt ablesen lassen. Die unterschiedlichen
Konzepte der Tempogestaltung werden in einer Kurvendarstellung prasentiert, die Dauern der
Einzelklange als Balkengrafik. In dieser Art der Veranschaulichung werden individuelle Abwei-
chungen von den normativen Dauernwert-Proportionen, wie sie der Notentext vorgibt, sofort
sichtbar. Aus den gesammelten Messwerten wird das Zeitgestaltungskonzept der jeweiligen In-
terpretation abzuleiten und in einen dsthetischen Kontext zu stellen versucht.

Einige Vorbemerkungen zur Zeitgestaltungsanalyse

Wahrend meiner Untersuchungen zu Zeitgestaltungskonzepten von Pianisten wurde
ich bisweilen mit der skeptischen Nachfrage konfrontiert, ob es denn sinnvoll sei, ein
solch komplexes Phanomen wie die Interpretation eines Musikstiickes ausschliefSlich un-
ter dem Aspekt der Zeitgestaltung zu analysieren, ohne weitere musikalische Parameter
wie etwa Dynamik und Klangfarbe sowie deren wechselseitige Abhangigkeiten mit zu
beriicksichtigen. Mir hingegen scheint es moglich, trotz der engen Verbundenheit von
Agogik und Dynamik einerseits sowie Metrik und Akzentuierungen andererseits in einer
musikalischen Performance die Zeitgestaltungsphdanomene separat von der Dynamik zu
betrachten, da die Zeitgestaltung entweder mit der Dynamik korreliert' oder aber unab-
hédngig von der Dynamik eigene Strukturen generiert.? Ersteres trifft »fir die meisten ex-

1 Im Sinne von cresc. +acc. oder cresc. + rit. bzw. decresc. + rit. Die Koppelung decresc. +acc. kommt
in der Musik des 18. und frithen 19. Jahrhunderts praktisch nicht vor.

2 Vgl. Gottschewski 1996.
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pressiven Ausdrucksformenc, letzteres fiir »gewisse strukturelle Phanomene« zu.* Gott-
schewski legitimiert die separate Analyse der Zeitgestaltung zudem mit dem Hinweis auf
die Gebrauchlichkeit der separaten harmonischen Analyse, die harmonische Phanomene
zumeist unabhdngig von Melodik und Metrik untersuche.

In der hier vorliegenden Untersuchung werden die Zeitgestaltungsstrukturen dreier
verschiedener Interpretationen der Grave-Introduktion aus Ludwig van Beethovens Kla-
viersonate c-Moll op. 13 Pathétique analytisch betrachtet. Anhand von Tabellen, wel-
che die Dauern der Einzeltakte und der zwei- und viertaktigen Einheiten der jeweiligen
Interpretation dokumentieren, soll dargestellt werden, welches Zeitgestaltungskonzept
den einzelnen Interpretationen zugrunde liegt. Die Ubersichtstabellen zeigen die Dau-
ern aller zehn Takte der Grave-Introduktion, die detaillierteren Untersuchungen zu den
Zeitgestaltungskonzepten der einzelnen Interpretationen sollen sich jedoch — um den
Rahmen dieser Untersuchung nicht zu sprengen — auf die ersten vier Takte beschranken.
Zur Analyse von Pausen ist zu bemerken, dass diese nicht als separate Dauern erfasst
wurden, da der Beginn derselben messtechnisch kaum exakt zu bestimmen ist. Statt
dessen wurde eine Gesamtdauer aus der Dauer des der Pause vorausgehenden Klanges
und der Pause selbst erfasst.

Die Aufnahmen, die dem analytischen Vergleich zugrunde liegen, stammen von Ru-
dolf Serkin und Wilhelm Kempff.*

Analyse

Grundtempi

Als erstes wurde das Durchschnittstempo fiir die Grave-Introduktion der jeweiligen Auf-
nahme ermittelt und auf eine Stelle hinter dem Komma gerundet. In diesem langsamen
Tempo verhdlt sich die Achtelnote gegeniiber der Viertel als praktikablere Zdhleinheit;
Carl Czerny empfiehlt in seiner Anleitung Uber den richtigen Vortrag der simtlichen
Beethoven’schen Klavierwerke sogar die Sechzehntelnote als Z&hlzeit: »Die Introduction
wird so langsam und pathetisch vorgetragen, dass wir das Metronom nur durch Sech-
zehnteln bezeichnen konnten.«> Paul Badura-Skoda rét in seinem Kommentar, der Czer-
nys Erlauterungen der Beethovenschen Klavierwerke beigefiigt ist, zu einem Tempo von
50 Achteln/min. In diesem Tempobereich befinden sich die spatere Serkin-Aufnahme

Ebd., 162.

4 Die beiden Aufnahmen von Serkin stammen aus den Jahren 1945 und 1962; Kempff spielte die hier
untersuchte Interpretation im Jahre 1965 ein. Serkins Aufnahmen wurden — wie die meisten seiner
Einspielungen - fiir Columbia Records produziert, bei der 1945er Aufnahme handelt es sich um eine
Mono-Produktion (LP: Columbia ML 5164, CD: Sony Classical SK 93442), die Einspielung von 1962
wurde als Stereo-Aufnahme produziert (LP: Columbia MS 6481, CD: Sony Classical MYK 37219).
Beide Aufnahmen entstanden im Columbia 30th Street Studio in New York. Die Pathétique-Aufnah-
me von Wilhelm Kempff entstand im Jahre 1965 fiir die Deutsche Grammophon (DG 4158342) als
Stereo-Produktion.

5 Czerny 1842, 45.
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sowie die Interpretation von Wilhelm Kempff, die 1945er Einspielung von Serkin liegt
hingegen in ihrem Zeitmaf beinahe 16 % tiber Badura-Skodas Empfehlung.®

Serkin (1945): Achtel = 58,6
Serkin (1962): Achtel = 53,3
Kempff (1965): Achtel = 52,0

Im Folgenden wurde von jeder Interpretation eine Tempokurve erstellt, die eine Uber-
sicht Gber den Tempoverlauf mit seinen Extremwerten vermitteln soll. Die frihe Aufnah-
me Serkins weist von allen drei Interpretationen das ziigigste Tempo auf, seine Einspie-
lung von 1962 ist um ca. 9 % langsamer als jene von 1945.7 Am meisten Zeit nimmt sich
Wilhelm Kempff fiir das Grave; er ist um ca. 11 % langsamer als Serkin in seiner Deutung
von 1945.

Von weit grollerer Relevanz fiir die Zeitgestaltungsanalyse als das absolute Tempo,

welches der Interpret fiir die Introduktion wahlt, sind jedoch die Binnenmodifikationen
des Tempos innerhalb des Satzes, d.h. die Art und Weise, wie beispielsweise innerhalb
eines zwei- oder viertaktigen Unterabschnittes das Tempo beschleunigt wird, und wie
diese Beschleunigung durch eine Verlangsamung im Sinne eines tempo rubato wieder
aufgefangen wird.®

Die Relationen der Dauern in den viertaktigen Einheiten

Die zehn Takte der Grave-Introduktion lassen sich in 4 + 4 + 2 Takte gliedern, wobei die
Takte 5-8 als variierte Wiederholung der Takte 1-4 in der parallelen Durtonart anzu-
sehen sind, und die Takte 9-10 Uberleitungscharakter haben. Im Folgenden sollen die
Dauern der einzelnen Viertaktgruppen miteinander verglichen werden.

6

In dem vielbeachteten Buch des renommierten Beethoven-Forschers Rudolf Kolisch Tempo und
Charakter in Beethovens Musik lasst sich fiir die Grave-Einleitung leider kein Tempovorschlag fin-
den, da es in Beethovens CEuvre an Vergleichssdtzen mit der Vortragsbezeichnung >Grave« fehlt,
welche Kolisch seinen Berechnungen stets zugrunde legt.

In beiden hier untersuchten Interpretationen von 1945 und 1962 wiederholt Rudolf Serkin die Gra-
ve-Introduktion, was potentiell méglich ist, da Beethoven keine Wiederholungszeichen zu Beginn
des Allegro-Teils setzt. Serkin befindet sich mit dieser Auffassung in der Tradition Hugo Riemanns,
der die Wiederholung des Grave-Teils bei der Reprise fordert, da das Kopfmotiv desselben in der
Durchfiihrung des Allegro-Teiles verarbeitet wird, und insofern mit dem Allegro fest verbunden sei
und keine Introduktion darstelle. Fiir alle Zeitgestaltungsanalysen wurde nur die jeweils erste Perfor-
mance der 10 Takte untersucht, die Wiederholung wurde nicht beriicksichtigt.

Eine der wichtigsten Untersuchungen zur Zeitgestaltungsanalyse hat Hermann Gottschewski (1996)
durchgefiihrt. Er untersucht die musikalische Zeitgestaltung und die Moglichkeit ihrer Analyse am
Beispiel von Welte-Mignon-Klavieraufnahmen aus dem Jahre 1905. Sein Ansatz bildet auch die
Basis dieser Untersuchung.
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Takte 1-4 5-8
Dauer (sek) 31,4 31,5

Tabelle 1: Rudolf Serkin (1945), Dauer der Viertaktgruppen

Takte 1-4 5-8
Dauer (sek) 34,2 | 35,4

Tabelle 2: Rudolf Serkin (1962), Dauer der Viertaktgruppen

Takte 1-4 5-8
Dauer (sek) 34,6 | 38,5

Tabelle 3: Wilhelm Kempff (1965), Dauer der Viertaktgruppen

Es zeigt sich, dass in jeder der Interpretationen die zweite Viertaktgruppe des Grave-Teils
von grollerer Dauer ist als die erste. Bei den beiden Interpretationen Serkins bewegen
sich die Differenzen der Dauern im Bereich von etwa einer Sekunde, Wilhelm Kempff
hingegen nimmt sich fiir die Takte 5-8 knapp vier Sekunden mehr Zeit als fiir die Takte
1-4.
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Abbildung 1: Serkin (1945), Fieberkurven-Darstellung
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Takte 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Dauer (sek) 8,02 822 |718 7,95 7,88 | 7,78 8,11 7,75 | 8,81 11,26
Tempo 59,9 |584 |669 |604 |609 |[61,70 59,2 | 61,9 |54,5 |426

Tabelle 4: Rudolf Serkin (1945), Einzeltakt-Dauern und taktspezifische Tempi

Gesamtdauer der Grave-Introduktion bei Serkin (1945)

ohne Wiederholung: T min. 23 sek.

Durchschnittsdauer eines Taktes: 8,3 sek.
Durchschnittstempo der Grave-Introduktion: 58,6 Achtel/min.
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Abbildung 2: Serkin (1962), Fieberkurven-Darstellung

Takte 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Dauer (sek) 926 |844 |797 |852 |904 |8,81 9,1 8,48 |9,65 | 11,52
Tempo 51,8 [569 |60,2 |563 |53 54,50 52,7 56,6 |49,7 |41,7

Tabelle 5: Rudolf Serkin (1962), Einzeltakt-Dauern und taktspezifische Tempi

Gesamtdauer der Grave-Introduktion bei Serkin (1962)

ohne Wiederholung: 1 min. 30,8 sek.

Durchschnittsdauer eines Taktes: 9,08 sek.
Durchschnittstempo der Grave-Introduktion: 53,3 Achtel/min.
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Abbildung 3: Kempff (1965), Fieberkurven-Darstellung

Takte 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Dauer (sek) 8,2 8,5 717 10,71 9,86 | 10,27 928 (909 |936 |11,19
Tempo 58,5 |56,5 |669 |44,8 48,7 | 46,70 51,7 52,8 |51,3 |429

Tabelle 6: Wilhelm Kempff (1965), Einzeltakt-Dauern und taktspezifische Tempi

Gesamtdauer der Grave-Introduktion bei Kempff (1965): 1 min 33,6 sek
Durchschnittsdauer eines Taktes: 9,36 sek
Durchschnittstempo der Grave-Introduktion: 52,0 Achtel/min

In bezug auf die Einzeldauern fallt bei allen drei Interpretationen sofort auf, dass der
Takt 3 wesentlich kiirzer in seiner Dauer ist als die Takte 1 und 2. Dies darf darauf zu-
riickgefiihrt werden, dass der musikalische Verlauf durch die Verdichtung der Motivik
und die erste dramatische Zuspitzung auf die Sforzati in Takt 3 und Takt 4 hin eine
kinetische Steigerung erfahrt. Dem beschleunigten Takt 3 folgt in allen drei Aufnahmen
eine Verbreiterung des Tempos in Takt 4, welche in der harmonischen Entwicklung und
der Form ihrer Prolongation begriindet ist: Modulation in die Paralleltonart Es-Dur mit
freikadenzieller melodischer Ausgestaltung der neuen Dominante als Spannungsklang
durch 64stel- und 128stel-Laufwerk. Innerhalb der Takte 5-8 hat Takt 8 in allen drei
Interpretationen die kiirzeste Dauer, auch hierbei handelt es sich um einen Takt mit As-
pekten dramatischer Steigerung, welche auf das Sforzato in Takt 9 als Klimax hinstreben.
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Die Steigerungsmittel sind Abspaltung der zweiten Motivhalfte und deren mit einem
Crescendo verbundene aufwartsstrebende Sequenzierung.

In den beiden Serkin-Interpretationen gibt es keine gravierenden Unterschiede der
Dauern zwischen der ersten und der zweiten Viertaktgruppe, da Serkin in Takt 4 zwar
das Zeitmall gegenliber Takt 3 reduziert — in der 1945er Aufnahme um 9,7 %, in der
Aufnahme von 1962 um 6,5% —, jedoch immer noch in einem ziigigeren Tempo als
dasjenige verbleibt, welches er fiir Takt 1 als Anfangstempo wabhlt.

Takte 1 5
Tempo 59,9 Achtel/min 60,9 Achtel/min

Tabelle 7: Serkin (1945), Dauerverhdltnis der Viertaktgruppen

Takte 1 5
Tempo 51,8 Achtel/min 53,0 Achtel/min

Tabelle 8: Serkin (1962), Dauerverhdltnis der Viertaktgruppen

Kempff hingegen beginnt Takt 5 in einem deutlich langsameren Tempo als Takt 1. Er
kehrt auch innerhalb der Takte 5-8 nicht mehr in den Tempobereich der ersten beiden
Takte zuriick. Die Ursache fiir das gegentiber den Takten 1-4 langsamere Grundtempo
der Takte 5-8 darf in Kempffs starkem Ritardando in Takt 4 vermutet werden. Gegenlber
Takt 3 vermindert er das Tempo etwa um ein Drittel (33,03 %), gegenliber seinem Durch-
schnittstempo betrédgt die Reduktion immerhin noch knapp 14 %. Um zu verstehen, was
die genaue Ursache dieser Verlangsamung ist, soll Kempffs Deutung dieses Taktes im
Detail betrachtet werden.

Wilhelm Kempff (1965)

Takt 4

Notenwerte bx ax 9x

O ) 14 |18 |18 |18 | 1/8+1/32 | 1edstel | 1/64stel | 1/128stel
(Ix16% | (1x16) | (1x16)

Reale DauerRD | )54 1414 123 [132 |148 0,53 0,38 1,28

(sek)

GDD (sek) 234 | 1,17 117 [117 [1,46 0,88 0,59 0,59

Abw. von

b 00 |+26 |+51 |+12,8 |+14 398 [-356 | +1169

Tabelle 9: Die Dauern der einzelnen Kldange in numerischer Darstellung bei Kempff (1956)

RD (Reale Dauer): die Dauer, welche der Interpret fiir den jeweiligen Notenwert konkret realisiert.

DD (Grave-Durchschnitts-Dauer): die Dauer des jeweiligen Notenwertes in Ableitung vom Durch-
schnittstempo des Interpreten.

Abw. von GDD: die prozentuale Abweichung der realen Dauer von der Durchschnittsdauer des jewei-
ligen Notenwertes in bezug auf das jeweilige Durchschnittstempo des Interpreten.
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Abbildung 4: Kempff (1965), Balkendiagramm Takt 4

Es fallt auf, dass Kempff in Takt 4 zundchst ein Zeitmald wahlt, welches sehr dicht an sei-
nem Durchschnittstempo liegt, die Dauer der ersten Viertel entspricht exakt der Durch-
schnittsdauer GDD, die erste Achtel erscheint mit 2,6 % minimal verbreitert, die zweite
Achtel dehnt er um 5,1 %; erst der Akkord auf der dritten Achtel ist aufgrund seiner Funk-
tion als vorlaufiger harmonischer Zielklang gegentiber dem Durchschnittstempo deutlich
verbreitert (12,8 %). Wie sich aus der Zahlentabelle klar ablesen lasst, ist die Achtelnote
mit angebundener 32stel-Note as® jedoch wieder bis auf 1/100 Sekunde an der GDD,
die Abweichung betragt gerade einmal 1,4 %. Kempff verdeutlicht auf diese Weise, dass
innerhalb des Taktes 4 ein neuer Abschnitt beginnt: die dominantische Uberleitungs-
kadenz zur Paralleltonart Es-Dur. Die 64stel innerhalb des Laufwerkes spielt Kempff
deutlich beschleunigt: Das Tempo der ersten Sechser-Gruppe liegt um 39,8 %, das der
folgenden Vierer-Gruppe noch um 35,6 % Uber der Durchschnittsdauer, die 128stel-No-
vemole ist bezogen auf die GDD in ihrer Dauer mehr als verdoppelt, die Abweichung
betragt 116,9 %. Kempff zelebriert an dieser Stelle das dominantische Arpeggio regel-
recht, hebt gewissermallen musikalisch den Zeigefinger und weist darauf hin, dass jetzt
etwas musikalisch Neues beginnt.

Wenn man in der graphischen Veranschaulichung die Dauer der (ibergeordneten
Gruppe der gesamten 64stel und 128stel in Kempffs Darstellung RD mit deren Dauer
nach GDD vergleicht, scheint es, als ware die Differenz der Dauern zwischen den Grof3-
gruppen gar nicht so grol’. Die Gesamtdauer des Laufwerkes von g? nach d' betrdgt in
Kempffs Spiel 2,19 sek, bezogen auf das Durchschnittstempo ware dieser Abschnitt nach
2,05 sek bereits beendet, die Dauerabweichung betrdgt 6,8 %. Betrachtet man diesen
Abschnitt im Vergleich, wird deutlich, dass Kempff seine verlangsamten 128stel fast voll-
standig durch die Beschleunigung der vorhergehenden 64stel ausgleicht.

Insofern trdgt nicht ausschliefSlich die verbreiterte 128stel-Novemole zur Dehnung
des Taktes 4 in bezug auf das Durchschnittstempo bei, sondern auch der Ritardando-
Prozess, welchen Kempff auf den vorausgehenden drei Achteln aus harmonischen Griin-
den einleitet.
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(in]n] 6 % 1/64 4 = 1/64 9% 1/128

RO 6 x 1764 4 x 1/64 9x 17125

Abbildung 5: Kempff (1965), Balkendiagramm, Laufwerk

Vergleichen wir nun Kempffs Interpretation des Taktes mit den beiden Darstellungen von
Rudolf Serkin.

Rudolf Serkin (1945)

Takt 4

Notenwerte 1/4 1/8 1/8 1/8 1/8+1/32 6X 4x 9x

(Oberstimme) 64stel 64stel 128stel
(1x16*) | (1x16) | (1x16)

Reale Dauer RD 2,08 0,91 0,88 0,86 1,27 0,82 0,41 0,67

(sek)

GDD 2,08 1,04 1,04 1,04 1,3 0,78 0,52 0,52

Abw. von 0,0 -12,5 | -15,4 -17,3 [-2,3 +5,1 -21,2 +28,8

GDD (in %)

Tabelle 10: Serkin (1945), Dauer der einzelnen Klange des Taktes 4 in numerischer Darstellung
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Abbildung 6: Serkin (1945), Balkendiagramm Takt 4
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Erstaunlich an Serkins Aufnahme aus dem Jahre 1945 ist, dass der erste Klang, der ver-
minderte Septakkord auf fis, ebenso wie in Kempffs Interpretation bis auf 1/100 Sekunde
in seiner Dauer exakt der spezifischen Durchschnittsdauer fiir eine Viertelnote entspricht.
Somit gestalten beide Interpreten in ihrer jeweiligen Deutung von der gleichen Basis aus.
Dies scheint jedoch zundchst die einzige Gemeinsamkeit dieser beiden Interpretationen
beziglich des Zeitgestaltungskonzeptes flir den Takt 4 darzustellen: Denn im Gegensatz
zu Kempff verbreitert Serkin das Tempo auf der Dreier-Gruppe der Achtel nicht, sondern
zieht es an, da er ein sromantischesc Ritardando an dieser Stelle offensichtlich vermei-
den mochte. Der vorldufige harmonische Zielklang, der f-Moll-Dreiklang, welcher bei
Kempff derjenige Einzelklang des Taktes 4 ist, der mit 12,8 % die grofSte Verbreiterung
gegeniber der Durchschnittsdauer erfihrt, reprasentiert den kiirzesten Einzelklang in
Serkins Darstellung von Takt 4. Dort, wo Kempff das Zeitmal wieder beschleunigt, wird
Serkin breiter: auf der tibergebunden Achtel as®. Dies erscheint, da es sich um den er-
sten Spitzenton des Satzes handelt — zudem mit einer Sforzato-Vorschrift versehen —, aus
dessen energetischem Kern heraus sich das Laufwerk der 64stel- und 128stel-Passagen
entwickelt, naheliegender als Kempffs eher knappe Darstellung dieses Klangs.

Anders als Kempff versteht Serkin in seiner friihen Aufnahme die erste Sechsergruppe
der 64stel auch nicht beschleunigt, vielmehr ritardiert er sogar etwas und ist innerhalb
dieser Gruppe nur 5,1 % Uber der Durchschnittsdauer. Erst die ndchste Vierer-Gruppe
erscheint bei Serkin analog zu Kempff deutlich beschleunigt, wenn auch mit 21,2 % nicht
ganz so stark wie bei jenem. Die 128stel-Novemole verbreitert Serkin wiederum, auch
dies bei weitem nicht so gravierend wie Kempff: einem Ritardando von 118,8 % gegen-
Uber der GDD (Kempff) steht hier eines von 28,8 % (Serkin 1945) gegentiber.

Wie gestaltet sich nun das Verhiltnis der Dauer der Gibergeordneten Gruppe des Lauf-
werkes in Serkins friiher Interpretation im Vergleich zur spezifischen Durchschnittsdauer
fir diese Einheit? Die graphische Veranschaulichung legt auch hier — wie bei Kempff —
nahe, dass diese beiden Dauern nicht allzusehr voneinander differieren dirften.

GoD 6 x 1/64 4 x 1/64 9 x 17128

RO 6 x 1/64 4z 1/64 9w 17128

Abbildung 7: Serkin (1945), Balkendiagramm, Laufwerk

Serkin bendtigt fir das Laufwerk 1,9 sek — die GDD entspricht 1,82 sek — und damit
4,4 % mehr Zeit als fiir diesen Abschnitt durch die Durchschnittsdauer determiniert wird.
Seine Abweichung von derselben ist damit geringer als jene von Kempff.
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Rudolf Serkin (1962)

Takt 4

Notenwerte 1/4 1/8 1/8 1/8 1/8+1/32 6x 4x 9x

(Oberstimme) 64stel 64stel 128stel
(Tx16%) (1x16) (1x16)

Reale 2,1 0,94 0,95 1,0 1,44 0,88 0,38 0,83

Dauer (sek)

GDD 2,27 1,135 1135 [ 1,135 | 1,418 0,85 0,568 0,568

Abw. von GDD -7,5 -17,2 -16,3 |-11,9 | +1,6 +3,5 -33,1 +46,1

(in %)

Tabelle 11: Serkin (1962), Dauer der einzelnen Kldnge des Taktes 4 in numerischer Darstellung

=t =t =t
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RD 1/4 1/3 1/8 /8 |wE+1/Ez| S || A
ko o ko
w0 = (=]

Abbildung 8: Serkin (1962), Balkendiagramm Takt 4

Wie gestaltet nun Serkin die Dauern des Taktes 4 in seiner Interpretation aus dem Jahre
1962? Zundchst beginnt er den Takt — bezogen auf das jeweilige Durchschnittstempo
— ein wenig schneller als Kempff und er selbst in der 1945er Aufnahme; die Dauer der
ersten Viertelnote ist — bezogen auf die GDD — um 7,5 % verkiirzt. Anders als Kempff
und dhnlich wie er selbst in seiner frithen Aufnahme verkiirzt er die folgende Achtel noch
deutlicher (um 17,2 % in bezug auf die GDD), im Folgenden tendiert er jedoch — anders
als in der 1945er Aufnahme und dhnlich wie Kempff — zu einer Verbreiterung der Dau-
ern innerhalb der drei Achtel. Ebenfalls dhnlich wie in Kempffs Darstellung — und somit
anders als in seiner friihen Aufnahme — erscheint die Achtelnote mit angebundener 32stel
minimal verldngert (um 1,55 %). Ebenso wie auch in der Deutung von 1945 beschleu-
nigt Serkin die erste Sechser-Gruppe des 64stel-Laufwerkes allerdings nicht, vielmehr
ist sie sogar gegeniiber der GDD leicht gedehnt (um 3,5 %), wobei diese Differenz sich
im 1/100-Sekunden-Bereich abspielt und somit kaum hérbar ist. Die sich anschlieBen-
de Vierer-Gruppe der 64stel wird von Serkin in der 1962er Einspielung vernehmbar im
Tempo beschleunigt, im Bezug auf die GDD erscheint diese Gruppe um 33,1 % verkdirzt,
dies ist mehr als in der Interpretation von 1945 (21,2 %) und erreicht beinahe Kempffs
Grad der Abweichung an dieser Stelle (35,6 %). Im Gegenzug verbreitert er auch das
Tempo der 128stel-Novemole in der Aufnahme von 1962 stdrker als in der 1945er Ein-
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spielung. In der friihen Aufnahme erscheint bei Serkin diese Tongruppe gegeniber der
GDD in ihrer Dauer nur um 28,8 % gedehnt, in der spateren Deutung betrdgt die Ver-
breiterung der Novemole hingegen 46,1 % gegentiber der GDD; unerreicht bleibt jedoch
die Dimension der Verbreiterung dieser Stelle bei Kempff um 116,9 %.

GhD & 1764 4 x 1764 R T

RD & w154 4 = 164 9w 17128

Abbildung 9: Serkin (1962), Balkendiagramm, Laufwerk

Auch bei dieser Interpretation soll nun untersucht werden, wie sich die Gesamtdauer
des Laufwerk-Abschnittes von g* bis d' zur Gesamtdauer nach der GDD verhlt. Serkin
bendtigt fur diesen Abschnitt in der Deutung von 1962 2,09 sek, die Dauer nach der
GDD dieser Interpretation ware 2 sek (exakt: 1,99 sek), somit erscheint seine Darstellung
des Laufwerkes von Takt 4 gegeniiber der GDD um 5 % in ihrer Dauer verbreitert. Da-
mit weicht er an dieser Stelle etwas starker von der GDD ab als in seiner friheren Auf-
nahme (4,4 %). Beide Deutungen Serkins weisen jedoch an dieser Stelle eine geringere
Abweichung von der GDD auf als dies bei Kempff der Fall ist, welcher diesen Abschnitt
gegeniiber seiner GDD um 6,3 % verbreitert.

Vergleich der Zweitaktgruppen Takt 1-2 und Takt 3—4 sowie der Einzeltakte 1, 2, 3 und 4

In allen drei Interpretationen wird das Tempo innerhalb des Taktes 3 angezogen und
in Takt 4 wieder verlangsamt. Durch den Vergleich auf der Zweitakt-Ebene soll unter-
sucht werden, ob die Modifikationen des Zeitmales in beiden Takten sich solchermalen
ausgleichen, dass die Durchschnittsdauer der Takte 3 und 4 in ihrer Summe etwa der
Durchschnittsdauer der Takte 1 und 2 in der Summe entspricht.

Takte 1-2 3-4
Dauer (sek) 16,7 | 17,88

Tabelle 12: Kempff (1965), Dauerverhdltnis der Zweitaktgruppen

Takte 1 2 3 4
Dauer (sek) 8,2 |85 |717 10,71

Tabelle 13: Kempff (1965), Dauerverhiltnis der Einzeltakte
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In Kempffs Interpretation dauert die erste Zweitakt-Gruppe der Grave-Introduktion bei-
nahe 1,2 sek ldnger als die zweite. Dies ist der Fall, obwohl bei Kempff das Accelerando
in Takt 3 mit 28,7 % Abweichung vom Durchschnittstempo starker ausfallt als in den
beiden Interpretationen Rudolf Serkins: 14,2 % in der 1945er Einspielung und 13 % in
der Aufnahme von 1962. Die kiirzere Dauer der ersten Zweitakt-Gruppe in Kempffs
Darstellung liegt darin begriindet, dass er die Grave-Introduktion mit einem Zeitmafs be-
ginnt, welches mit 58,5 Achteln/min bereits 12,5 % tber dem Durchschnittstempo von
52,0 Achteln/min liegt. Im Takt 2 verbreitert er das Zeitmald etwas, befindet sich jedoch
immer noch 8,7 % tiber dem Durchschnittstempo. Wenn man nun anstelle von Kempffs
Grave-Durchschnittstempo — welches zumindest in bezug auf Kempffs Tempogestaltung
der ersten Viertaktgruppe nicht von direkter Aussagekraft ist, sondern nur einen abstrak-
ten Mittelwert darstellt — den Tempobereich der ersten beiden Takte als Bezugspunkt fiir
Kempffs Zeitmal} in Takt 4 heranzieht, so ergibt sich etwa zwischen Takt 1 und Takt 4 ein
Tempounterschied von 23,4 %, welcher die Differenz der Dauern zwischen den beiden
Zweitaktgruppen begriindet.

Takte 1-2 3-4
Dauer (sek) 16,24 15,13

Tabelle 14: Rudolf Serkin (1945), Dauerverhiltnis der Zweitaktgruppen

Ganz anders gestaltet sich das Verhéltnis der Dauern der ersten beiden Zweitakt-Grup-
pen in der frihen Aufnahme Rudolf Serkins (1945); hier erscheint im Gegensatz zu
Kempffs Deutung die zweite Zweitaktgruppe gegeniiber der ersten verkiirzt (Differenz:
6,8 %). Sehen wir uns an, woran dies liegt: Serkins Zeitgestaltungskonzept der ersten vier
Takte unterscheidet sich grundsétzlich von jenem Wilhelm Kempffs. Er beginnt das Gra-
ve in einem Zeitmal} (59,9 Achtel/min), welches dicht bei seinem Durchschnittstempo
von 58,6 Achteln/min liegt. Die Abweichung im Sinne einer Beschleunigung betragt nur
2,2 % (zum Vergleich: Kempff 12,5 %). Ahnlich wie Kempff fasst Serkin den zweiten Takt
etwas breiter auf als den ersten — Serkins Tempo in Takt 2 betrdgt 58,4 Achtel/min — und
ndhert sich damit seinem Durchschnittstempo an. In Takt 3 beschleunigt er das Zeitmalf,
jedoch nicht so gravierend, wie Kempff dies tut; gegentiber seinem Durchschnittstempo
ist Serkin um 14 % schneller; im Vergleich zum spezifischen Tempo des Taktes 2 betrédgt
die Abweichung 14,5 %. In Takt 4 der 1945er Einspielung beruhigt Serkin das Tempo
wieder, jedoch ist sein Ritardando in bezug auf das Tempo von Takt 3 mit 9,7 % weit
weniger massiv als jenes von Wilhelm Kempff in Takt 4 (33 % Temporeduktion gegen-
tUber Takt 3).

Zusammenfassend ldsst sich feststellen, dass die zweite Zweitakt-Gruppe in Rudolf
Serkins Aufnahme gegeniber der ersten deshalb in ihrer Dauer verkdirzt ist, weil Serkins
Accelerando in Takt 3 nicht durch ein massives Ritardando in Takt 4 ausgeglichen wird.
Er verbleibt vielmehr auch in Takt 4 (und dariiber hinaus) in einem — sowohl in bezug
auf das Anfangs- wie auch auf das Durchschnittstempo — beschleunigten Tempobereich,
welchen er erst wieder in Takt 9 (siehe Tabelle) verldsst.
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Takte 1-2 3-4
Dauer (sek) 17,7 16,49

Tabelle 15: Rudolf Serkin (1962), Dauerverhaltnis der Zweitaktgruppen

Auch in Rudolf Serkins Einspielung aus dem Jahre 1962 erscheint die zweite Zweitakt-
Gruppe gegenlber der ersten verkiirzt, und zwar erstaunlicherweise auf Prozent-Bruch-
teile im exakt gleichen Verhéltnis wie die analogen Taktgruppen der frithen Aufnahme
(Verkilrzungsverhdltnis zwischen den ersten beiden Zwei-Taktgruppen: Serkin (1945)
6,835 %, Serkin (1962) 6,836 %). Das fiihrt zu der Frage, ob es weitere Ubereinstimmun-
gen hinsichtlich der Zeitgestaltung seiner frithen Aufnahme gibt. Im Unterschied zu sei-
ner frihen Aufnahme und auch zu Kempff verfallt Serkin in der Deutung des Jahres 1962
in Takt 2 nicht in ein — gegentiiber Takt 1 — breiteres Tempo und beginnt erst aus dem
verlangsamten Zeitmals des Taktes 2 heraus das Accelerando in Takt 3, vielmehr gestaltet
Serkin hier innerhalb der Takte 1-3 ein kontinuierliches Accelerando — deshalb gibt es
in der Tempokurve innerhalb der ersten 3 Takte im Unterschied zu den anderen beiden
Aufnahmen auch keinen >Knicke (vgl. die Tempokurven der drei Interpretationen). Inter-
essant ist in diesem Zusammenhang, wie Serkin den Bewegungsfluss innerhalb der Takte
1-3 mit Hilfe der proportionalen Verschiebung des Dauernverhdltnisses zwischen zwei
Kldngen steigert: Innerhalb dieses Abschnittes verliert der jeweils erste Akkord im Takt
stetig an Dauer, wahrend dagegen der Akkord auf der Taktzeit 3 mit jedem Erklingen in
seiner Dauer verldngert wird; die Verkiirzung féllt dabei gravierender aus als die Verlan-
gerung, ein vollstdndiger Ausgleich findet somit nicht statt. Hier nun die numerische und
graphische Darstellung dieser bilateralen Wechselbeziehung.

Takt 1

Takt 2

Takt 3

Durchschnitt
nach GTD

O /4 1/18* 114

Abbildung 10: bilaterale Dauernverschiebung
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Der Takt 3 ist im Verhaltnis zum Durchschnittstempo der 1962er Aufnahme um 12,9 %
beschleunigt, gegentiber Takt 2 jedoch nur um 5,8 %, insofern wird das schnelle Zeit-
mafs des Taktes 3 hier organischer entwickelt als in der friiheren Aufnahme und als bei
Kempff. In Takt 4 bewegt sich Serkins Spiel in einem gegeniiber seinem Durchschnitt-
stempo noch um 5,6 % beschleunigten Zeitmal}, denn gegeniiber Takt 3 betragt die
Temporeduktion in Takt 4 nur 6,5 %.

Zusammenfassend ldsst sich feststellen, dass — trotz frappierender Ubereinstimmung
der Verhiltnisse der Dauern zwischen den ersten Zweitakt-Gruppen seiner beiden Auf-
nahmen — Serkin in der spateren Deutung ein anderes Konzept verfolgt als in seiner
friihen Einspielung. So ist sowohl die Beschleunigung in Takt 3 der 1962er Aufnahme
geringer als in der friiheren Deutung als auch die Beruhigung des Tempos in Takt 4, die
Gestaltung ist im Gegensatz zur friiheren Aufnahme auf eine organische Tempoentwick-
lung hin angelegt. Deshalb differieren auch die Dauern der Takte 1-2 in der spateren
Aufnahme starker voneinander, zumal in Takt 2 bereits das Zeitmal8 beschleunigt wird.
Von den Tempo-Extremen Kempffs ist Serkins 1962er Aufnahme in ihrem Zeitgestal-
tungskonzept noch weiter entfernt als die friihe Deutung.

Diskussion

Wie sich bereits aus dem Vergleich der drei Tempokurven ersehen ldsst, unterscheidet
sich Serkins interpretatorischer Ansatz in bezug auf die Zeitgestaltung fiir die Grave-
Introduktion von Ludwig van Beethovens Sonate Pathétique in beiden Interpretationen
(1945 und 1962) deutlich von jenem Wilhelm Kempffs, ungeachtet dessen, dass auch
die Unterschiede zwischen Serkins eigenen beiden Deutungen nicht unerheblich sind.
Kempff, welcher mit 52,0 Achteln/min das breiteste Durchschnitts-Zeitmal8 aufweist,
zeigt sich in seiner Zeitgestaltung als ein Interpret, der sich die Freiheit herausnimmt,
das Tempo um ein Viertel oder auch ein Drittel zu beschleunigen oder auch um ein ver-
gleichbares Mal% zu ritardieren, wenn es die musikalische Dramaturgie seiner Meinung
nach erfordert. Die Tempobeschleunigung von Takt 2 zu Takt 3 betrdgt 18,4 %; gegen-
tUber Takt 3 reduziert Kempff in Takt 4 das Tempo um tber 33 %.

Derartige Beobachtungen fiir sich genommen sind allerdings nur von begrenztem
Aussagewert, denn Kriterien fiir eine Wertung der einzelnen Interpretationskonzepte
lassen sich aus der Erhebung der Daten nicht herleiten. Eine weiterfiihrende Perspekti-
vierung der Untersuchungsergebnisse hinsichtlich dsthetischer Fragestellungen erscheint
daher geboten. So kénnte im vorliegenden Fall beispielsweise diskutiert werden, ob ein
Interpret gut daran tut, in einer Sonate aus Beethovens friiher Schaffensphase Freihei-
ten in der Tempogestaltung sich in einem Ausmall zu nehmen wie Wilhelm Kempff,
oder ob dies, gemessen an einer Vorstellung klassisch« ausgewogener Temporelatio-
nen, vielmehr als inaddquat gelten darf. In diesem Zusammenhang konnte ferner gefragt
werden, ob und, wenn ja, wie die beiden Interpreten den Charakter des »Pathetischenc
in ihren jeweiligen Deutungen umsetzen, und in wieweit auch dies Einfluss auf die Zeit-
gestaltung hat. Beethovens Verstandnis von Pathos diirfte in erster Linie von Friedrich
Schillers Pathos-Begriff gepragt sein, welcher in seiner Schrift Uber das Pathetische im

ZGMTH 3/1 (2006) | 101



102

MARIO FELIX VOGT

Sinne idealistischer Zielsetzungen fiir einen pathetisch-erhabenen Stil in der Kunst pla-
diert, welcher die Menschen »ergreifen« und »erheben« solle.” Die Frage, ob die Sonate
aufgrund ihrer Charakterbezeichnung einen besonderen Zugriff erfordere, wird in der
Beethoven-Forschung kontrovers diskutiert. Egon Voss vertritt die Meinung, dass das,
»[...] was genau Beethoven mit >pathétique« wollte, [...] durchaus ungewils [sei]. Das
Werk ist nicht so aufsergewdhnlich, dal$ sich sein Name von selbst verstiinde. Die Vor-
stellung jedenfalls, Beethoven habe mit dieser Sonate in besonderem MalSe grofe und
erhabene Leidenschaften [...] dargestellt [...] ist nicht haltbar.«'® Ganzlich anders sieht
dies Joachim Kaiser: »In keinem anderen Werk Beethovens spielt sich das von Leiden-
schaft erfiillte >Ich« so flammend auf, kein anderes lud auch zu so hemmungslosem Mif3-
brauch ein [...]1.<" Dennoch fordert Kaiser fiir die Pathétique eine Darstellung, welche
die Ausdrucksextreme auslotet: »Diese Sonate ist als Herausforderung zu schneidend, zu
exzentrisch, als daf8 irgendwelche freundlich-verbindlichen mittleren Antworten lohn-
ten. Wer sich bei der Pathétique auf bloRes Unterspielen zurlickzieht, der hat das Inter-
pretationsproblem dieses Werkes ndamlich keineswegs klug unterlaufen. Lahme Vorsicht
schiitzt hier nicht vor der Strafe des Millingens [...].<"> Gemal8 diesem Pladoyer fiir einen
eher romantisch-subjektivistischen Zugriff kénnte Kempffs extremes Zeitgestaltungskon-
zept der Grave-Introduktion als angemessen gelten. Bei ihm verkniipft sich das »>Patheti-
sche« mit dem >Romantischen« — romantisch in dem Sinne, dass es fiir ihn von gréBerer
Bedeutung ist, eine differenzierte Detailgestaltung zu verfolgen, als die >grof8e Linie«
durch ein streng kontrolliertes Tempo zu bewahren. Martin Wehnert fiihrt als Indizien fir
eine »romanhafte Analogie« des Romantischen unter anderem »abruptes Verlassen bzw.
haufiger Wechsel eines Gestaltungsprinzipes, spontane Ausbriiche und Interjektionenc
sowie »differenzierte Klang- (couleur local) und Zeitstrukturen« auf.” Einiges davon ldsst
sich auch bei Kempff finden: Seine Darstellung des Taktes 3 verkniipft den pathetischen
Sforzato-Ausbruch, den Beethoven hier vom Interpreten fordert, mit einem >Ausbruch¢
aus dem Tempobereich der Takte 1-2, in Takt 4 reduziert er das Tempo, um die >harmo-
nische Farbe« der Dominante auszukosten. Ferner trennt er die zweite Viertaktgruppe im
Tempo deutlich von der ersten durch ein ritardiertes Zeitmal.

Solche gravierenden Schwankungen des Zeitmales leistet sich Rudolf Serkin nicht.
In seiner friihen Aufnahme liegt er zwar in seiner Zeitgestaltung niaher am Konzept
Kempffs als in seiner Deutung des Jahres 1962, da er — wie auch Kempff — zundchst
in Takt 2 gegentiber Takt 1 das Tempo verbreitert, um es dann in Takt 3 um so mehr
anzuziehen, jedoch liegen diese Anderungen im 10%-Bereich (Temporeduktion in
Takt 4 gegeniber Takt 3) bzw. im 15 %-Bereich (14,6 % Beschleunigung in Takt 3 ge-
geniiber Takt 2). Sie erscheint in bezug auf ihre Tempomodifikationen gemaRigter und
kontrollierter und dennoch keineswegs undifferenzierter als Kempffs Interpretation und
verweist in diesem Sinne eher auf einen Gestaltungsansatz klassischer Asthetik, wel-

9  Schiller 1793, 304, zit. N. Hermand, 62.
10 Voss 1994, 89f.

11 Kaiser 1975, 158.

12 Ebd.

13 Wehnert, 1994, 501.
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chem »Vorstellungen von Klarheit, Rationalitit« und inshesondere »MaRigung des Aus-
drucks« zugrunde liegen, wie sie Werner Busch im Rekurs auf die griechische Antike
beschreibt.™

In der spdteren Aufnahme Serkins (1962) spielen sich die Modifikationen des Zeitma-
[Ses im 6 %-Bereich ab (5,8 % Beschleunigung von Takt 2 zu Takt 3 und 6,5 % Ritardando
von Takt 3 zu Takt 4). Sie unterscheidet sich von den anderen beiden Deutungen durch
eine streng kontinuierliche Zunahme des ZeitmafSes innerhalb der Takte 1-3. Serkin halt
den jeweils ersten Akkord der Takte 1 und 2 iiberproportional lange aus, insbesondere
den allerersten, vollgriffigen c-Moll-Akkord ldsst er beinahe vollstandig ausklingen, um
die von Beethoven geforderte >fortepiano«-Vorschrift gewissenhaft auszufiihren.'> Durch
das musikalische Gewicht, welches Serkin diesen Akkorden damit neben der dynami-
schen Intensitdt gibt, verleiht er dem Beginn des Grave eine andere Form des Pathos'®
als Kempff: In Kombination mit dem langsamen Zeitmafs drdngt sich die Assoziation
eines Trauermarsches auf. In dieser Interpretation wird in noch stirkerem Malle als in
Serkins frither Aufnahme ein interpretatorisches Zeitgestaltungskonzept verwirklicht, das
den Prinzipien der klassischen Asthetik im Sinne einer Konzeption von »fest umrissener
Linearitdt«'” als einer »organische[n] Struktur [...] um das Schoéne zu verwirklichen,
entspricht, auf der Basis einer »Lehre von allen harmonisch zu gestaltenden Beziigen
und Malen«.'

In Kempffs Interpretation hingegen ldsst sich eine wirkliche Tempobasis, welche aus
musikalischen Griinden kontinuierlich modifiziert wird, nicht finden. Den Bereich sei-
nes Durchschnittstempos von 52,0 Achteln/min erreicht er erstmals in den Takten 7 und
8, vorher ist diese Angabe in Kempffs Interpretation ein rein statistischer Mittelwert.
Besonders hervorzuheben gilt es, dass Kempff die Introduktion noch nicht einmal in der
Nahe seines Durchschnittstempos beginnt: Wahrend Serkin fir beide Deutungen ein
Zeitmals wahlt, welches sehr nah bei seinem Durchschnittstempo liegt, wéhlt Kempff
bereits flir den Beginn ein gegeniiber dem Durchschnittstempo beschleunigtes Zeitmal,
welches er im weiteren Verlauf des Grave nicht mehr aufgreift; der einzige Takt, der
noch rascher gestaltet ist als seine ersten beiden Takte ist Takt 3. Nach dem gravieren-
den Ritardando in Takt 4, welches durch das Accelerando in Takt 3 nicht ausgeglichen
wird, kehrt Kempff nicht mehr in die Temposphare der ersten Viertakt-Gruppe zuriick,
die zweite Viertakt-Gruppe (Takte 5-8) erklingt bei ihm in einem gegeniiber den ersten
vier Takten deutlich gedrosselten ZeitmalS. Auch hier zeigt sich Kempff wiederum als
ein Interpret, fiir den die individuelle Ausdeutung musikalischer Details einen héheren
Stellenwert hat als die Beachtung eines »einheitlichen< Tempos. Ob dies ein Mangel an
Kontrolle ist, oder ob Kempff ein bestimmtes Konzept verfolgt, nimlich — wie bereits
angedeutet — die beiden Viertakt-Gruppen in Blick auf ihre unterschiedliche formale
Funktion auch im ZeitmalS voneinander abzugrenzen, kann hier nicht entschieden wer-

14 Busch 1998, 1070-1071.

15 In diesem Falle Idsst sich die Zeitgestaltung nicht unabhéngig von der Dynamik betrachten.
16 Hermand 2003, 60.

17 Busch 1998, 1070-1071.

18 Stroux 1931, 3.
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den.” Beim Laufwerk der 64stel und 128stel in Takt 4 versucht er zumindest das starke
Ritardando auf der 128stel-Novemole durch eine Beschleunigung der 64stel-Gruppen
auszugleichen.

Der Hauptunterschied zwischen den beiden Interpretationen Serkins liegt in der
Tempogestaltung der Takte 1-3: Wahrend Serkin in der friihen Aufnahme das Tempo
von Takt 1 zu Takt 2 zuriicknimmt und das Zeitmal® in Takt 3 gegeniiber Takt 2 um
14,5 % anzieht, steigert er in der Aufnahme von 1962 das Tempo in zwei Etappen: von
Takt 1 zu Takt 2 betragt die Temposteigerung knapp 10 %, von Takt 2 zu Takt 3 wird das
Zeitmal’ um 5,8 % gesteigert. In beiden Interpretationen vermeidet Serkin ein zu starkes
Ritardando in Takt 4. Wahrend Kempff auf den drei Achteln ritardiert, scheint Serkin in
seiner frithen Aufnahme dies auf jeden Fall vermeiden zu wollen; er bleibt nicht nur im
Tempo, sondern zieht es sogar leicht an. In der spateren Aufnahme findet hingegen eine
minimale Verbreiterung des Tempos auf der Drei-Achtel-Gruppe statt. Das Ritardando
auf der 128stel-Gruppe ist in der 1962er Aufnahme stérker (46 %) als in der frithen Auf-
nahme (28,8). Serkin versucht dies in beiden Interpretationen — dhnlich wie Kempff —
durch eine Verkiirzung der 64stel auszugleichen, er verkiirzt jedoch — anders als Kempff
— nur die zweite 64stel-Gruppe, in der Aufnahme von 1962 starker (33,1 %) als in der
1945er Deutung (21,2 %). Die erste (Sechser-)Gruppe verbreitert er sogar — um 5,1 % in
der Aufnahme von 1945 und um 3,5% in der 1962er Deutung. Dieses Ergebnis kann
so verstanden werden, dass Serkin mittels seiner gegeniiber Kempff zwar wesentlich
unauffdlligeren, aber nichtsdestotrotz dufSerst differenzierten Zeitgestaltung versucht, der
»Herausforderung« der Pathétique jenseits von >Exzentrikc und >Unterspielen« gentige zu
tun — eingedenk dessen, dass die Zeitgestaltung nur eine unter verschiedenen Maglich-
keiten interpretatorischer Gestaltung ist.*

19 Um eine bessere Einschédtzung dieser Problematik geben zu kdnnen, miisste auch ein Vergleich mit
Kempffs Zeitgestaltung des nachfolgenden Allegros herangezogen werden, der allerdings den Rah-
men dieser Untersuchung sprengen wiirde.

20 Diese Untersuchungen wurden mit Hilfe der Computersoftware Cubasis SX durchgefiihrt. Ein an-
deres Programm, mit welchem sich nicht nur die Zeitgestaltung von Kldngen, sondern auch die
spektrographischen Eigenschaften von Musikaufnahmen untersuchen lassen, ist das Open-Source-
Programm PRAAT, welches fiir phonetische Analysen auf Signalbasis konzipiert wurde. Einen wei-
teren sehr vielversprechenden Ansatz weist die »Performanceanalyse auf Grundlage einer Theorie
oszillierender Systeme« (TOS) auf, wie sie von Jorg Langner und Reinhard Kopiez entwickelt wurde.
Nach dieser Theorie wird angenommen, dass Zeit- und Intensitdtsgestaltung nicht nur auf einer
lokalen Ebene von nur wenigen Takten stattfinden, sondern auch eine extrem lange Periodendauer
besitzen kénnen, deren kontrollierbare Grenze bisher noch unbekannt ist. Weiterhin gehen Kopiez
und Langner davon aus, dass Zeit- und Intensitatsgestaltung multipel strukturiert sind und simultan
auf einer Vielzahl von Dauernebenen verlaufen.
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Populare Musik als Gegenstand musikalischer
Analyse
Billy Joels New York State Of Mind

Martin Schonberger

Insbesondere in der deutschsprachigen Popularmusikforschung sind seit jeher soziologisch und
psychologisch gepragte Ansétze vorherrschend gewesen, deren Interesse den duSerst komplexen
gesellschaftlichen Funktions- und Wirkungszusammenhéngen von Rock- und Popmusik gilt.
Strittig ist, ob Rockmusik strukturanalytisch in den Blick zu nehmen Gberhaupt als dem Gegen-
stand angemessen gelten kann. Nicht zuletzt hieraus resultiert eine immer noch vergleichsweise
starke Zuritickhaltung des dezidiert musiktheoretischen Diskurses im Bereich populdrer Musik.
Mit der hier vorgelegten Untersuchung des Songs New York State Of Mind von Billy Joel wird
der These, dass populdre Musik strukturell nicht interessiere, nicht nur prinzipiell widerspro-
chen, mehr noch, es finden vorwiegend solche analytischen Ansdtze Verwendung, die von der
Beschaftigung mit traditioneller Kunstmusik her erprobt sind. Dieses Vorgehen versucht zu ver-
deutlichen, dass die tonalen Schemata der traditionellen Kunstmusik eine Anpassung an Idiom
und Verfahrensweise populdrer Musik erfahren, die als »strukturellc interessant gelten darf, weil
populdre Musik als >klangliches Ereignis¢ sich nicht im Moment des >Sounds« erschopft.

What to listen for in Rock — der Titel eines Buches von Ken Stephenson', das sich der
Aufgabe stellt, einen Uberblick tiber die derzeit gebrauchlichen Ansétze zur Analyse der
Rock- und Popmusik zu geben, stellt die entscheidende Frage jeder musikalischen Analy-
se — die nach den dsthetisch relevanten Momenten des untersuchten Gegenstandes. lhre
Beantwortung stellt im Bereich der populdren Musik eine besondere Herausforderung
dar, denn keineswegs ist unumstritten, dass die von Stephenson behaupteten Kategorien,
welche allesamt strukturelle Aspekte von Rockmusik in den Blick nehmen?, Giberhaupt
als gegenstandsaddquat gelten konnen.® Die Kontroverse wurzelt in Unterschieden des
Musikbegriffs. Insbesondere in der deutschsprachigen Popularmusikforschung sind seit
jeher soziologisch und psychologisch gepragte Ansétze vorherrschend gewesen, deren

1 Stephenson 1991.

2 Stephenson verfolgt keinen dezidierten Ansatz, sondern stellt grundlegende Kategorien bereit, die
er anhand diverser Literaturbeispiele diskutiert. Kapitelweise abgehandelt werden auf diese Weise
»phrase rhythme, »scales«, »key determination«, »cadences«, »harmonic palette and succession«
und »form«. Die Beispiele stammen tiberwiegend aus dem Bereich des »Classic Rock:: The Beatles,
Emerson, Lake and Palmer, Kansas u. a.

3 So beispielsweise Wicke 2003.
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Interesse den komplexen gesellschaftlichen Funktions- und Wirkungszusammenhéngen
von Rock- und Popmusik gilt.* Nicht zuletzt hieraus resultiert eine immer noch deutliche
Zuriickhaltung des musiktheoretischen Diskurses im Bereich populdrer Musik.> Als de-
ren offenkundigste Folge kann die Vielzahl terminologischer Unscharfen im Vokabular
der musikalischen Analyse gelten.

Nun ist der Hinweis darauf, Musik stehe in diversen >Kontexten:, weder neu, noch
wird hier etwas benannt, auf das populdre Musik alleine einen Anspruch erheben kénn-
te. Allenfalls scheint es, als ob der sich generell abzeichnende Paradigmenwechsel inner-
halb der Musikwissenschaft — von der >Geistes«- zur >Kulturwissenschaftc — im Bereich
der Popularmusikforschung besondere Konjunktur hat. Nicht bezweifelt werden muss,
dass Musik >medialen Charakter< in bezug auf die Vermittlung gesellschaftlicher Prozes-
se besitzt, und unentschieden bleiben darf, ob dies fiir die populdre Musik in hoherem
Malie zutrifft als fur die traditionelle sE-Musik«.® Jede Kontextualisierung aber setzt einen
Text voraus. Die These, das klanglich Wahrnehmbare sei fiir den popularmusikalischen
Diskurs nachrangig und werde erst durch wie auch immer geartete >Kontexte« seiner
eigentlichen Funktion zugefiihrt, droht dies zu tbersehen.” Der Forderung nach Auf-
deckung sozialer und psychischer Mechanismen im Bereich der populdren Musik kann
durch die Marginalisierung ihrer >formalen« Seite nicht Rechnung getragen werden.

Freilich ist damit noch nicht beantwortet, welche strukturanalytischen Kategorien im
Bereich populdrer Musik mit Erfolg zur Anwendung gebracht werden kénnen. In der vor-
gelegten Untersuchung wird die Forderung, es miisse bei der Analyse populdrer Musik
zu einer grundlegenden dsthetischen Neubewertung des Verhiltnisses zwischen sprima-
ren< und >sekundaren« bzw. sharten< und >weichen« musikalischen Parametern kommen,
da die Kategorie des >Sounds« die allein angemessene technische Beschreibungsdimensi-
on sei®, nicht geteilt. Dies zeigt sich in der Einschitzung der Bedeutung des Notentextes
fur die Analyse. Entscheidend ist nicht, ob der Notentext Ausgangspunkt einer >Auffiih-
rungc im Bereich popularmusikalischer Praxis ist, sondern ob sich in den Transkriptionen
Strukturen auffinden lassen, die fir das sHoren<« bedeutsam sind.? Daher darf die Form
des Notentextes nicht zur ausschlieBlichen Voraussetzung dafiir gemacht werden, tber
welche Aspekte des Klanglichen sinnvoll gesprochen werden kann."® Wenn im Folgen-

4 Einen guten Uberblick hierzu bieten R6sing, Schneider, Pfleiderer 2002.

Neben zahllosen anwendungsorientierten Publikationen finden sich nur vereinzelt Beitrage mit
wissenschaftlichem Anspruch. So liegt beispielsweise die nach wie vor grundlegende Verdffent-
lichung zur Harmonieanalyse in der Rockmusik (Kramarz 1983) bereits mehr als zwanzig Jahre
zurlick.

6 Jedenfalls ist das Bild des sich kontemplativ Gber eine Partitur spater Beethovenscher Streichquar-
tette beugenden sstrukturellen Horerse, sofern es tiberhaupt jemals Relevanz besal$, in Zeiten der
»Eventkultur« nicht mehr geeignet, den entscheidenden Gegensatz zwischen >Ec und »U« zu benen-
nen.

Auf diese Problematik hingewiesen hat bereits von Appen 2004.
Wicke 2003.
In diesem Sinne auch Moore 1992.

10 Dass die Partitur im modernen Sinne kein Instrumentarium fiir die Komponisten des 15. Jahrhun-
derts bildete, bedeutet nicht, dass es fiir die Kontrolle vertikaler klanglicher Ereignisse in notierten
oder improvisierten Musiken dieser Zeit keine Kriterien gegeben hitte.
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den — wie zumeist im Bereich der populdren Musik — auf der Grundlage einer Transkrip-
tion argumentiert wird, dann im Bewusstsein der damit verbundenen Einschrankungen.
Bereits ein erster Vergleich mit einer der vorliegenden Einspielungen oder Mitschnitte
von New York State Of Mind wiirde zeigen, dass wesentliche klangliche Ereignisse in
der Transkription keine Berlicksichtigung finden — nicht zuletzt aufgrund der fehlenden
Méglichkeit exakter Notation. Und doch stellen die mittels Transkription wiedergegebe-
nen harmonischen Progressionen, der Verlauf der Gesangslinie, die Taktgruppenordnung
und der formale Aufbau ein musikalisches Substrat dar, das nicht in den Bereich des
Akzidentiellen fallt.
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Beispiel 1: Billy Joel, New York State Of Mind'" (Fortsetzung ndchste Doppelseite)

11 Eine kurze Anekdote zur Entstehungsgeschichte von New York State Of Mind, die sich nach Billy
Joels eigener Aussage auf 20 Minuten reduzieren ldsst, besagt: Nachdem die Erfolge seiner Songs
sich auf den Kinstler zunehmend hemmend auswirkten, so dass er »kaum mehr eine Note zu Pa-
pier« brachte, setzte die Riickkehr an die Ostkiiste der USA, »ungeahntes Potential [...] frei. So
erzdhlte er [Joel] spater, wie das Lied New York State Of Mind entstanden sei: »Wir kamen in unsere
neue Wohnung in New York, und ich setzte mich sofort ans Klavier. Innerhalb von 20 Minuten war
der Song fertig.«« (Seibold 1993, 23)
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Billy Joel, New York State Of Mind (Schluss)

Die Strophe (verse)

In der Transkription, die dieser Analyse zugrunde liegt'?, bilden die Takte 1 bis 4 eine
sIntro«. Dieser Abschnitt kehrt als Zwischenspiel zwischen den einzelnen Strophen un-
verdndert wieder. Da die Strophe trugschliissig in der VI. Stufe endet, die Intro ihrerseits
auf der VI. Stufe anhebt, kénnen die Takte 1-4 resp. 19-22 unmittelbar anschliefen und
in den tonikalen Beginn der Strophe zurlickleiten. Bei der Fortfiihrung in die >Bridge«
entfillt dieses Moment der Riickleitung: das Ende der Intro wird so modifiziert, dass die
VI. Stufe prolongiert erscheint. Ende der Strophe und Wiederaufnahme der Intro sind
auch hier phrasenverschrankt (Besipiel 1).

Die Strophe selbst weist eine zwei- bzw. dreiteilige Anlage auf: Takt 13 kehrt sowohl
melodisch als auch harmonisch zum Beginn zuriick; der gesamte Formteil schliefst in
Takt 19. Die ersten acht Takte der Strophe lassen sich nochmals in zwei Viertakter glie-
dern, die sich bis auf den jeweils letzten Takt entsprechen: Die Takte 9 bis 11 stehen als
Transposition der Takte 5 bis 7 eine Quarte hoher (Beispiel 3).

12 Der Analyse liegt folgendes Notenmaterial zugrunde: Billy Joel Complete Works Vol. 2 (1991),
Milwaukee (WI): Hal Leonard Publishing Corporation.
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Beispiel 2: Billy Joel, New York State Of Mind, T. 1-4 und 19-22
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Beispiel 3: Billy Joel, New York State Of Mind, T. 5-11

Die gesamte Strophe zeigt eine auffillige Ndhe zum syntaktischen Modell des klassi-
schen »Satzesc: Der »Grundidee<® des ersten Viertakters folgt deren transponierte Wie-
derholung, die aufgrund der Silbenzahl des Textabschnittes melodisch leicht variiert ist.
Beide Abschnitte bilden eine achttaktige Prasentationsphrase. Ein erneutes, nunmehr
verkiirztes Erscheinen der Grundidee in T. 13 markiert als >Fortspinnung« den Beginn

13 Nach Caplin 1998.
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des Entwicklungsteils. Ein auf drei Takte verkiirzter Kadenzteil schliefSt sich unmittelbar
an, wodurch die gesamte Strophe flinfzehn statt der reguldren sechzehn Takte zaihlt.
Prasentation wie Transposition der Grundidee im Vordersatz erweisen sich bei niherer
Betrachtung als kontinuierliche Fortfiihrung eines Sequenzmodells, einer gebrdauchlichen
chromatischen Variante des sogenannten >Dur-Moll-Parallelismusc.'

)
g O P
Y 4 (@] S (@] P=%
& o S O S (@] P
Pe % ¢ 8 8 8 8
- o
[ v vi If \Y I I Beispiel 4:
S o © = S »Dur-Moll-Paralle-
~ — — lismus«

Das satztechnische Modell eines fallenden diatonischen >Dur-Moll-Parallelismus« ergibt
sich aus der alternierenden Folge von harmonischem Quint- und Sekundstieg in Grund-
akkorden.” Infolge einer Zirkelbildung kann die Sequenz mit der Folge V-1 enden. Im
Song markiert aber der Eintritt der IV. Stufe bereits den Beginn der transponierten Grund-
idee. Diese fiihrt von der F-Stufe tiber die A-Stufe zur d-Stufe.

Im Aulenstimmensatz des Modells wechseln Terz und Quinte. In der chromatischen
Variante wird jede Quinte durch Alteration von Oberstimme oder Bass vermindert. Die-
ser verfarbte >Diskant-Bass-Gerlstsatzc erlaubt jeweils die Setzung eines >zwischendo-
minantischen« (Quint-)Sextakkordes. Jeder harmonische Terzfall innerhalb der Sequenz
wird hierdurch mittels eines kadenziellen Schritts eingefiihrt

) = :
Y 4 (@] S (@] b
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I V) Vi (an V) v Beispiel 5:
o: i Chromatisierung des
 — — i z .

o 2 > »Parallelismus:

In New York State Of Mind allerdings erfolgt die Zwischendominante zur II. Stufe nicht
als Quintsextakkord, sondern in Grundstellung.'® Analog verhalt sich die Transposition
der Takte 9 bis 12. Dabei erscheint die Ill. Stufe e-Moll zu einer Zwischendominante der
IV. Stufe modifiziert. Zusatzlich wird die Zwischenkadenz um die »Pradominante« g-Moll,
als II. Stufe in F-Dur, erweitert. Die Taktgruppenbildung wird hierdurch nicht beriihrt, es
kommt zu einer voriibergehenden Beschleunigung des harmonischen Tempos in T. 8.

14 Nach Dahlhaus 1967.

15 Sowohl Begriff wie >harmonische« Herleitung erscheinen beim >Dur-Moll-Parallelismus< prekar.
Nach Dahlhaus’ eigener Definition sind die »charakteristischen Schemata der tonalen Harmonik«
- zu denen er neben dem >Dur-Moll-Parallelismus< auch »vollstandige Kadenz« und >Quintschrittse-
quenzc zahlen — in »satztechnischen Formeln des 16. und des frithen 17. Jahrhunderts vorgebildet.«
(1967, 92) Wohl nicht zuletzt in Ermangelung einer historischen Begrifflichkeit unterbleibt aber der
Versuch einer Namensgebung jenseits des tonalen Kontextes.

16 Mit Sicht auf das »Diskant-Bass-Gertist« ist nicht der Grundakkord die origindre Form des Akkordes,
sondern der Quintsextakkord — und der vermeintliche >Grundakkord« vielmehr eine Ableitung.
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Die erweiterte Kadenz verdeutlicht den formalen Einschnitt am Ende der Grundidee und
zielt auf den Beginn der Transposition.
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Beispiel 6: Billy Joel, New York State Of Mind, harmonischer Auszug T. 1-8

Im Notenbeispiel 7 wird die satztechnische Grundlage des chromatisierten Dur-Moll-
Parallelismus’ fiir die Takte 5 bis 12 noch einmal verdeutlicht.
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Beispiel 7: Billy Joel, New York State Of Mind, harmonische Chiffrierung T. 5-11
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In T. 12 erscheint eine Uiberraschende, scheinbar auf Es-Dur zielende, VII-V-Verbindung,
die jedoch in den tonikalen Beginn des Nachsatzes fiihrt. Die formfunktionale Analogie
zu T. 8 ist evident, jedoch handelt es sich weder um die kontinuierliche Fortsetzung der
Sequenz, noch um eine harmonische >Ellipses, bei der ein zwischendominantischer Ak-
kord der F-Stufe als ausgelassen gelten miisste. Aus Sicht des »Diskant-Bass-Gertistsatzesc
und seines alternierendem Wechsel zwischen Terz und Quinte im Aullenstimmensatz
wird vielmehr der 4. Ton im >Diskantc mit einer Terz als auch einer Quinte fundiert, damit
der offenkundig beabsichtigte Zirkelschluss in die Tonika mit T. 13 erfolgen kann:
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Beispiel 8: Billy Joel, New York State Of Mind, Gerlstsatz T. 1-13

Dieses Verfahren resultiert daraus, eine ungeradzahlige Tonleiter, wie es jede diatonische
ist, mit einem zweigliedrigen Sequenzmodell auszustufen. Die zusétzliche Verfarbung
der Quinte steht der tonalen Konvention entgegen: Die reguldre Dominante als Bestand-
teil einer zur I. Stufe zurlickfiihrenden 11-V-I-Verbindung wird durch die tiefalterierte
VII. Stufe ersetzt, ohne dass die charakteristische Akkordstruktur des kleinen Durseptak-
kordes aufgegeben wiirde: Der Hintergrund des Satzmodells hilft so zu erldutern, wes-
halb der B” ein funktionales Aquivalent des G’ darzustellen vermag. Die tiefalterierte
VII. Stufe erscheint ihrerseits mittels einer VII-1I-Verbindung in bezug auf die implizierte
Parallele der Mollvariante, Es-Dur, zwischenkadenziell (iberformt.
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Beispiel 9: Billy Joel, New York State Of Mind, harmonische Skizze zu T. 12

Gemessen am >Diskant-Bass-Gerlistc des Satzmodells, beruhen die ersten neun Takte der
Strophe auf der Harmonisation einer Tonleiter von e? bis e’ (Beispiel 10). Die Terzlage
der I. Stufe ist Ausgangs- und Zielpunkt der Bewegung. Die dadurch hervorgebrachte
»Kopfnote« e? ist Korrelat der prolongierten Anfangstonika — eine in >klassischen Satzenc
tbliche Formfunktion des Vordersatzes.

Bei der Betrachtung der Gesangsstimme (Besipiel 10) fallt im Vergleich zum >hinter-
griindigen< Harmoniemodell auf, dass sich der Ambitus der Melodie jeweils auf nur auf
einen Terzzug beschrankt: e?, d* und c? bilden die melodische Grundidee und entspre-
chend a?, g? und f2 ihre Transposition. Die Relation zwischen Terzzug und zugeordnetem
Dreiklang im Harmoniegeriist wechselt durch das Fortschreiten der Sequenz: ¢* und e?
werden von Grundton und Terzton des Ausgangsklangs (1. Stufe) zu Terz und Quinte des
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Beispiel 10: Billy Joel, New York State Of Mind, harmonischer Verlauf und Tonleitermodell T. 1-13
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Beispiel 11: Billy Joel, New York State Of Mind, harmonische Chiffrierung T. 5-8

Zielklangs (VI. Stufe). Harmonische und melodische Sequenz sind nicht deckungsgleich:
Die harmonische Sequenz erfolgt mittels zweitaktiger Glieder, die melodische mittels
viertaktiger. Um einen Registerausgleich herbeizufiihren und die Gesangsstimme mit der
fallenden Sequenz nicht in eine unsangliche Tiefe zu fiihren, erfolgt ab der IV. Stufe eine
yHoherlegungc. Damit wird die >obligate Lage« nicht verlassen.”

17 Auch dieses Verfahren weist eine Nahe zu klassischen Vorbildern auf. Im Kopfsatz von W. A. Mozarts
Klavierkonzert G-Dur KV 453 beruht das Thema des Seitensatzes trotz eines leicht unterschied-
lichen Stufengangs auf derselben Gegenlaufigkeit von melodischer und harmonischer Sequenz.
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Durch die Gruppierung der melodischen Sequenzbildung wird die IV. Stufe in T. 9
besonders hervorgehoben. Demgegeniiber wirkt die VI., wie nachfolgend die II. Stu-
fe untergeordnet. Bedenkt man, dass das traditionelle Blues-Schema in seinen ersten
acht Takten, nach einem viertaktigen tonikalen Beginn, den ersten Stufenwechsel im
flinften Takt mit einer Bewegung zur IV. Stufe vorsieht, erscheint es mit Blick auf die
Vortragsbezeichnung »with a blues feel« durchaus nicht unangemessen zu behaupten,
dass die von Joel vorgenommene Einrichtung des Dur-Moll-Parallelismus diesem origi-
ndren Formmodell der Popularmusik Rechnung tragt.'® Dafiir spricht nicht zuletzt der
im Rahmen der Kadenz T. 18 verzogerte Eintritt der Dominante, der, nachdem in T. 16
bereits die Doppeldominante erreicht ist, in Umkehrung der reguldren Kadenzfolge in
T. 17 nochmals die IV. Stufe vorangestellt wird: Die Folge IV-V-I-I ist die herkdmmliche
Abfolge am Ende des zwdlftaktigen Blues-Schemas. Allerdings erscheint diese Folge um
die Wiederholung der I. Stufe verkiirzt und durch den Einschub der Takte 13 bis 16
verzogert. Die im reguldren Blues-Schema sich bereits innerhalb der zweiten Viertakt-
gruppe ereignende Riicknahme des harmonischen Ausfallschritts I-1V verlagert sich auf
den Beginn des Nachsatzes: Die auf sechzehn Takte zielende Anordnung des »>Satzes«
unter Verwendung des Dur-Moll-Parallelismus erklart, weshalb die reguldr zwolftaktige
Anordnung des Blues-Schemas erweitert erscheint.

Angesichts der sich durch diese Uberblendung ergebenden Sonderstellung der Takte
13 bis 16 Uberrascht es nicht, dass auch sie auf demselben Modell des chromatischen
Dur-Moll-Parallelismus basieren wie bereits der Vordersatz. Drei markante Modifikatio-
nen sind allerdings zu beobachten. Zunachst wird die Basslinie stufenweise gefiihrt. Da-
durch erscheinen die vormalig nur als Grundakkorde gesetzten Harmonien nunmehr un-
ter Verwendung von Terz-Quart- bzw. Sextakkorden. Ferner erfolgen die Stufenwechsel
nun nicht mehr taktweise wie im Vordersatz, sondern halbtaktig. Auf diese Art ereignet
sich eine gemal} der traditionellen Formenlehre fiir den Beginn des Nachsatzes charakte-
ristische »Verdichtung, die hier als Beschleunigung des harmonischen Tempos erfahrbar
wird: Die drei Terzfélle von der I. ber die VI. und von der IV. in die Il. Stufe ereignen
sich in vier statt in acht Takten. Zusétzlich werden harmonische Varianten durch Zusatz-
tone oder mittels verdnderter Vorzeichnung gewonnen. Bemerkenswert erscheinen der
simultane Gebrauch von diatonischer und chromatischer Form in T. 13,2; die Substituti-
on der diatonischen lll. Stufe T. 14,3 durch einen tonikalen Septakkord — der jedoch die
vom Modell geforderte Ill. Stufe in sich aufnimmt und dadurch weniger eindeutig einer
Stufe zuzuordnen ist als seine Klassifizierung gemafs der Terzschichtung glauben machen
will; und nicht zuletzt die Hochalteration der Terz in der Il. Stufe in T. 16, welche — wie
bereits erwdhnt — einen doppeldominantischen Klang hervorbringt. Diese Bildung wirkt
um so Uberraschender, als im vorausgehenden tonikalen Sextakkord auf die aus dem
Vordersatz bekannte Alteration von ¢ zu cis im Rahmen der dominantischen Vorberei-
tung der I1. Stufe verzichtet wird:

18 Der Verdeutlichung der tibergeordneten harmonischen Pendelbewegung zwischen 1. und IV. Stufe
dient die Balkensetzung in der Oberstimme in Notenbeispiel 10. >Zlige« im Sinne der Theorie Hein-
rich Schenkers sind hier nicht gemeint.
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Beispiel 12: Billy Joel, New York State Of Mind, harmonische Chiffrierung T. 13-19

Die Doppeldominante T. 16 geht mit einer rhetorischen Zasur einher. Dann endet die
Strophe mittels der trugschlissigen Wendung IV-V-VI. Der Kadenzteil fallt dabei in das
ganztaktige harmonische Ausgangstempo des Strophenbeginns zuriick. Die Sentenz des
Textes — »I'm in a New York State of mind« — erscheint auf diese Weise besonders poin-
tiert.

Die Bridge

Der sich an die Strophe anschliefende Abschnitt der >Bridge!® arbeitet mit einem wei-
teren, fir das Genre der Popularmusik dufSerst prominenten harmonischen Gertist — der
Aneinanderreihung mehrerer II-V-1-Verbindungen zu einer erweiterten Quintfallse-
quenz. Im folgenden Notenbeispiel werden die Stufenginge der Ubersichtlichkeit halber
auf die jeweilige Zwischentonika bezogen, die aufgrund der metrischen Stellung und
Dauer zusatzliches Gewicht erhdlt.

19 Zum Formbegriff vgl. Stephenson 1991, 1371.
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Beispiel 13: Billy Joel, New York State Of Mind, T. 25-32

An den Nabhtstellen zwischen den einzelnen II-V-1-Verbindungen erfolgen jeweils Ver-
mollungen, um eine leitereigene Il. Stufe fiir die nachfolgende Zwischenkadenz zu ge-

winnen. Eine erste Paarung zweier II-V-1-Verbindungen fiihrt in den Takten 25 bis 32
von a-Moll nach F-Dur.
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Beispiel 14: Billy Joel, New York State Of Mind, harmonischer Verlauf T. 25-32
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Dieser Ablauf wird in den Takten 33 bis 40 transponiert. Ausgangspunkt ist nun Hm”. Der
gesamte Satz rutscht dadurch einen Ganzton nach oben. F und Hm’ schliefen unmittel-
bar aneinander an. Durch diesen Anschluss wird am Ende der Transposition G-Dur und
damit die Dominante erreicht. Insofern bereits die erste der insgesamt vier l1-V-1-Verbin-
dungen auf G-Dur zielte, kann der gesamte Formteil als >Auskomponierung« der Domi-
nante gelten und kommt damit einer durchaus traditionellen harmonischen Disposition
von »Mittelteilen< in mehrteiligen Formen tonaler Musik nach.
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Beispiel 15: Billy Joel, New York State Of Mind, harmonischer Verlauf T. 33-40

Um vom Ende der Bridge in die Tonika zu Beginn der Strophe zuriickzugelangen, greift
Joel abermals auf die 1I-V-I-Verbindung zuriick: Unmittelbar nach Abschluss der Trans-
position erscheint ein Dm’, wodurch dem zuvor erreichten G™ die vergleichsweise
starke tonikale Wirkung sofort wieder entzogen wird. Die Takte 41 bis 42 leiten damit die
Rickmodulation nach C-Dur ein. Der Eintritt des Dm’ mutet archaisch, beinahe modal
an. Er erinnert nicht zuletzt in Verbindung mit der auffdlligen Realteration von fis zu f an
den Schnitt von T. 16 zu T. 17, an den Ubergang von Fortspinnung zu Kadenzteil inner-
halb der Strophe. Erst der nachfolgende Gsus stellt die sG-Funktion* des Dm’ eindeutig
klar.
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Beispiel 16: Billy Joel, New York State Of Mind, harmonischer Verlauf T. 41 f.

20 Zur verwendeten Terminologie vgl. http://www.freenet.de/Gegenklang (Stand: 12.06.2006).
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Coda

An die Bridge schliel’t sich nahtlos zunédchst wieder eine Strophe (vokal/instrumental)
an. Anders als zwischen den Strophen erfolgt nun kein Zwischenspiel. Nach der letzten
Strophe »Comes down to reality [...]« entféllt die Bridge. Statt dessen folgt unmittelbar
die »Outro«. Allerdings dhnelt diese keineswegs dem Vor- bzw. Zwischenspiel. Vielmehr
lassen sich die Takte 43 bis 49 als Zusammenfassung, als Synthese von Strophe und
Bridge verstehen. Der Beginn der Coda fillt — analog zu Zwischenspiel und Strophe —
mit dem Ende der Strophe zusammen: Auch diese beiden Phrasen werden miteinander
verschrankt. Ein Vergleich der Takte 43 bis 45 mit den Takten 5 bis 7 zeigt, dass beiden
Abschnitten abermals der chromatisierte Dur-Moll-Parallelismus zugrunde liegt:
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Beispiel 17: Billy Joel, New York State Of Mind, Vergleich T. 43-45 und T. 5-7

Doch kaum wéhnt sich der Hérer harmonisch am Anfang der Strophe, tiberrascht Joel in
T. 46 mit einem erneuten B’. Dieser Klang war bislang nur einmal in Erscheinung getre-
ten und zwar als funktionales Aquivalent der Dominante im Ubergang von Vordersatz zu
Nachsatz innerhalb der Strophe in T. 12. Auf einen analogen funktionalen Zusammen-
hang verweist die nachfolgende Auflosung, die als Sextakkord tiber Es im Bass merkwiir-
dig ambivalent zwischen der Mollvariante der Tonika in erster Umkehrung — gemals der
Terzschichtung des Akkordes — und der Parallele der Mollvariante mit Sexte statt Quinte
— gemdl der Kadenzbewegung des Basses — steht. Die iibergeordnete Bewegung mit
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den Fundamentschritten B-£s-As-D entscheidet zugunsten der zweiten Sichtweise. Die
Fundamentschritte zitieren nochmals jenes technisch-stilistische Mittel, auf welchem der
Mittelteil des Songs im wesentlichen beruht hatte. Damit sind in der Coda die beiden
den Song wesentlich prdgenden satztechnischen Modelle vertreten: Der chromatisierte
Dur-Moll-Parallelismus wird in eine abschlieBende Quintfallsequenz tberfihrt.
SchlieBlich spielt Joel ganz am Ende seinen Joker aus: Nachdem die Quintfallse-
quenz in ihren ersten Schritten regelmalig fortschreitet, wird ausgerechnet an der Stelle
(T. 48/49), wo mit Erreichen der diatonischen II. Stufe die Alterationen, die mit der B-, Es,
und As-Stufe einhergingen, riickgangig gemacht sind und der Eintritt der Schlusskadenz
erwartet werden kann, der Horer noch ein weiteres und letztes Mal (iberrascht
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Beispiel 18: Billy Joel, New York State Of Mind, harmonischer Verlauf, Schluss

Unmittelbar vor dem tonikalen Schlussakkord ist statt der regularen Dominante ein Domi-
nantseptakkord tiber dem tiefalterierten 2. Basston gesetzt. Dieser Akkord substituiert im
Rahmen einer >phrygischen Wendung« den reguldaren Dominantklang. Bekanntlich wird
dieser Sachverhalt auch als sTritonussubstitutionc bezeichnet.?! Diese Wendung schlagt
einen Bogen zuriick zur Bridge. Die unmittelbare Folge von F-Stufe und h-Stufe, die dort
an der Schnittstelle zwischen erster und zweiter Quintfallsequenz steht (T. 32/33), kann
ebenfalls als Folge einer Tritonussubstitution verstanden werden — nur, dass hier regularer
Klang und Substitut direkt nebeneinander zu stehen kommen. In der Konsequenz die-
ser Uberlegung wire der dortige A-Klang als ein Substitut fiir den Es-Klang, der dortige
G-Klang als ein Substitut des Des-Klangs anzusehen. Diese Einschatzung gewinnt nicht
zuletzt dadurch zusatzliche Plausibilitét, dass bei konsequenter Fortfiihrung der realen
Quintfallsequenz in Anschluss an die F-Stufe (T. 32f.) eine Uber Es nach Des fiihrende
Progression zustande kdme — als Folge davon, dass eine reale Quintfallsequenz, die aus
[1-V-I-Verbindungen besteht, mit vier Sequenzgliedern den Raum dreier Ganzténe, also
einen Tritonus, ausschreitet.

21 »Die Maglichkeit, eine Dominante [...] durch den tritonusentfernten Akkord zu ersetzen, heift Tri-
tonussubstitution. Im BaB entsteht dadurch ein halbtoniger Anschluf, der sogenannte chromatic
approach, den [...] Bassisten oft auch dann spielen, wenn der Akkord selbst nicht chiffriert ist.
Die alterierte Dominante und ihre Tritonussubstitution besitzen [...] das gleiche Tonmaterial: die
melodische Molltonleiter. Der Baton entscheidet dariiber, welcher Skalenbestandteil als Grundton
gehort wird.« (Dings 2004, 15f.)
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Beispiel 19: Billy Joel, New York State Of Mind, hypothetischer harmonischer Verlauf T. 25-40

Abschlielend lielse sich daher behaupten, dass jene stiefec harmonische Region, die erst-
mals durch den B” in T. 12 ins Spiel gebracht wurde und in der Konsequenz der realen
Quintfallsequenz der Bridge gelegen hétte, dort aber infolge des Tritonussubstituts aufSen
vor blieb, als Schlusspointe des Stiickes im Gefolge des erneuten B’ doch noch erklingt
— auch dies with a blues feel.

Restimee

Die Untersuchung des Songs New York State Of Mind von Billy Joel verdeutlicht, dass
Kompositionen aus dem Bereich des »Classic Rock« zahlreiche Momente aufweisen, in
denen die tonalen Schemata der traditionellen Kunstmusik eine >Anpassung« an Idiom
und Verfahrensweise populdrer Musik erfahren. Diese, das war zu zeigen, konnte hier als
sstrukturell« interessant behauptet werden, weil populdre Musik als >klangliches Ereignis«
sich nicht im Moment des >Sounds« erschopft.

Folge der >Anpassungc ist, dass traditionell gepragten Horern gestattet wird, vertraute
Struktureigenschaften wiederzufinden.?? Dieser Befund erscheint zunédchst wenig spek-
takuldr. Das Ergebnis der Analyse wére jedoch unvollstindig wiedergegeben ohne den
Hinweis darauf, dass die Schemata der Kunstmusik nicht schlicht bedient, sondern auf
spezifische Weise abgewandelt erscheinen. Sie gehen eine eklektische Verbindung mit
origindren Elementen aus dem Vokabular der populdren Musik ein, im vorliegenden Bei-
spiel vorzugsweise des Blues.?

22 Bei dhnlichem Befund kommt Walter Everett (2000) zu einer anderen Schlussfolgerung. Everetts The-
se ist, dass Joel je nach vertontem Text zwischen einem >umgangssprachlichen< und einem »erlerntenc
Vokabular bewusst zu wahlen wisse. Everett hinterfragt jedoch nicht, inwieweit beide Momente sich
auf eine tiefer reichende Traditionsgrundlage beziehen. Everetts und diesem Beitrag aber ist gemein,
dass von ihnen eine rezeptionsasthetische Dimensionierung strukturanalytischer Befunde ihren Aus-
gang nehmen kénnte, die zu einer »Versdhnung« der vorherrschenden soziologisch und wahrneh-
mungspsychologisch ausgerichteten Hermeneutik mit dem strukturanalytischen Ansatz beitriige.

23 Hier gilt es allerdings zu konzedieren, dass das sogenannte »Blues-Schemac seinerseits bereits als
Ergebnis der Konfrontation afroamerikanischer Musikformen mit der europdischen Mehrstimmigkeit
am Ausgang des 19. Jahrhunderts gelten darf.
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Akusmatisches und 6kologisches Horen
in Luc Ferraris Presque rien avec filles

Karl Traugott Goldbach

Hinsichtlich der Komposition mit aufgenommenen Kléngen stehen sich zwei Konzeptionen ge-
genlber. Pierre Schaeffer postulierte in seiner Theorie einer »akusmatischen Musik:, dass Kldange
so eingesetzt werden sollten, dass der Horer keinen Bezug zur Klangquelle herstellen kann, also
ganz auf den Klang selbst verwiesen wird. Luc Ferrari spielte dagegen ausdriicklich mit den M&g-
lichkeiten der »6kologischen< Konzeption; der Hérer soll die Quellen der Kldange erkennen und
dadurch Informationen erhalten, die tber >rein musikalische« Aspekte hinausgehen. Wahrend
Ferrari im akusmatischen Diskurs seiner Komposition mithilfe der traditionellen musikalischen
Parameter >Rhythmus« und >Klangfarbe« Zusammenhang stiftet, verbindet der Horer im 6kolo-
gischen Diskurs aufgrund seines Wissens tber die Klangquelle Klange miteinander assoziativ,
die im Rahmen der Musiktradition keine Beziehungen haben. Nach einer Darstellung der Asso-
ziationen, welche die Kombination verschiedener, im Rahmen einer 6kologischen Konzeption
gegebener Informationen ausldsen kann, und der Moglichkeiten, in welcher Form in beiden An-
satzen das spezifische Klangmaterial Sprache und der musikalische Parameter Raum eingesetzt
werden, sollen abschliefend Formteile der Komposition bestimmt und die Ubergénge zwischen
den Formteilen untersucht werden.

Akusmatisches und 6kologisches Horen

»Aufgenommene Kldnge« als kompositorisches Ausgangsmaterial eroffnen in der Musik-
geschichte erstmals die Moglichkeit einer direkten akustischen >Abbildungc: statt einer
instrumentalen oder vokalen Nachahmung kann nun beispielsweise wirkliches Vogel-
gezwitscher verarbeitet werden. Pierre Schaeffer, der Pionier der >musique concréte,
zeigte sich aber schon mit seinen ersten kompositorischen Versuchen mit aufgenomme-
nen Kldangen aus dem Jahr 1948 unzufrieden, denn die Assoziationen, die das Gerdusch
eines realen Ereignisses hervorruft, waren ihm, der die Kldnge zu einer eigenstdndigen
Komposition formen wollte, nicht willkommen." Schaeffers Asthetik veranschaulicht sein
Gebrauch der Begriffe sacousmatique« und >objet musical«. >Acousmatique« bezeichnet
jene Form der auditiven Wahrnehmung, bei der ein Gerdusch gehért wird, die Quelle

1 Schaeffer 1974, 22. Diese Aussage stiitzt sich wohl auf Ausfiihrungen Schaeffers in seinem als Ar-
beitstagebuch von 1948 ausgegebenen ersten Teil von Schaeffer 1952, 20. Da Schaeffer in diesem
Tagebuch bereits 1948 Uber eine Richtung schreibt »que les Allemands appellent pompeusement
I»electroniche [sic] Musike« (ebd., 15), Werner Meyer-Eppler diesen Terminus jedoch erst im Folge-
jahr préagte, darf die Authenzitét des Textes bezweifelt werden.
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des Gerdusches flr den Horer aber unsichtbar bleibt.? Das akusmatische Horen realisiert
sich im »objet musicalc. Wie in der >konkreten Kunst;, wo sich Farbe und Form von der
Gegenstandlichkeit gelost haben, wollte Schaeffer eine smusique concréete« komponie-
ren: Der Komponist soll das Material moglichst so einsetzen, dass der Horer keine Refe-
renz zur akustischen Quelle herstellen kann:?

Werden bestimmte Kldnge transponiert, spielt man sie riickwarts, verhallt man sie, so
[6sen sie sich von jedem instrumentalen Bezug und von aller Anekdotik, und bieten
sich ganz im Gegenteil als originale Materialien fiir eine neue Art von Musik an.*

Doch Schaeffers Hoffnungen erfiillten sich nur teilweise; Assoziationen lassen sich nicht
vollstandig unterdriicken. Zudem unterliegen sie einer grollen horerspezifischen Variabi-
litdt und sind historischen Entwicklungen unterworfen. Dem heutigen Horer ist die Ver-
wendung »aufgenommener Klange« aus der Film- und Unterhaltungsmusik vertraut und
als akustischer Klanghintergrund in Rundfunk und Fernsehen permanent gegenwartig.
Ein Horer von 1948 konnte die aufgenommenen und bearbeiteten Klange nicht in allen
Fallen sofort einordnen. Schaeffer selbst berichtet iber Zuschriften von Horern, die bei
der Erstsendung seiner Etudes des bruits eine Musik zu horen glaubten, »die vielleicht
durch die Bewegung der Planeten entsteht«®. An anderer Stelle beschreibt Schaeffer,
welchen Wandlungen das Horerlebnis untergeordnet war:

Auf einem préparierten Klavier wird ein Thema gespielt, auf Schallplatte aufgenommen
und fugiert. Um das Paradoxon vollzumachen: als die Horer von damals das Resultat
vernahmen, glaubten sie Lokomotiven zu héren. Die vorgewarnten Horer von heute
verbannen das Stiick fiir gewohnlich in den Mondschein der alten Klavierromantik. Die
Neuerung war also nicht radikal genug.°®

In der Folgezeit hielten sich nicht alle Komponisten der smusique concrete« an die engen
Vorgaben Schaeffers. So nutzte Luc Ferrari gerade das >Anekdotische, von dem Schaef-
fer die Klange I6sen wollte, um mit gleichsam >fotografischen< Tonaufnahmen Geschich-
ten zu erzdhlen:

Ich dachte mir, es miisste méglich sein, die strukturellen Qualitaten der alten Konkreten
Musik durchaus beizubehalten, ohne dem Material den Realitatsgehalt, den es urspriing-
lich hatte, wegzunehmen. Es miisste moglich sein, zugleich Musik zu machen und Fet-
zen von Realitdt zueinander in Beziehung zu bringen, also Geschichten zu erzdhlen.”

2 Bei der Definition von sacousmatique« berief er sich auf die Erkldrung des Larousse: »Acousmatique,
adjectif: se dit d’un bruit que I‘on entend sans voir les causes dont il provient.« (zit. nach Schaeffer
1966, 91).

Vgl. Schaeffer 1966, 95 ff.
Schaeffer 1974, 23.
Schaeffer 1952, 30, dt. Ubersetzung zit. nach Prieberg 1960, 86.

Schaeffer 1974, 22, im Zusammenhang mit seiner gemeinsam mit Pierre Henry produzierten Kom-
position Bidule en ut (1950).

7 Interview mit Ferrari in Pauli 1971, 41.
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Simon Emmerson nennt die unterschiedlichen Ansdtze Schaeffers und Ferraris »auralc
und >mimetic discourse«. Dabei bezeichnet »mimeticc die Nachahmung all jener Elemen-
te menschlicher Kultur, die traditionellerweise nicht mit musikalischem Material in Ver-
bindung gebracht werden. Emmerson unterscheidet dabei zwischen stimbral mimesis,
die den Klang direkt imitiert, und >syntactic mimesis¢, die nur eine Struktureigenschaft
des natiirlichen Ereignisses nachahmt, wie im Fall der Imitation von Sprachrhythmen.
Dem »aural discourse« entspricht Schaeffers Akusmatik, also jener >rein musikalischen«
Verwendung des Klangmaterials.® Der Begriff smimeticc ist freilich nicht unproblematisch,
da die »musique concrete« den Klang einer natiirlichen Schallquelle ja nicht nachahmt,
sondern ihn verarbeitet. Der Ausdruck >Mimesisc soll hier deshalb fiir ein verwandtes
Phanomen aufgespart werden. An die Stelle des Begriffspaars »aural< und >mimeticc setze
ich die Begriffe »akusmatisch« (Schaeffer) und »ckologisch« (Luke Windsor).? sOkologische
bezieht sich in der 6kologischen Psychologie nicht nur auf die biologische, sondern auch
auf die soziale und kulturelle Umwelt."” So wie die 6kologische Psychologie Individuen
in ihrer Umwelt untersucht, lassen sich auch Kldnge einer Komposition im Hinblick auf
ihre »natiirliche Umgebungc analysieren. Dieser Ansatz soll im Folgenden an Ferraris
Presque rien avec filles (1989) veranschaulicht werden. In diesem Stiick stehen 6kologi-
scher und akusmatischer Diskurs gleichberechtigt nebeneinander."

Akusmatische Strategien in Presque rien avec filles

Um Klinge aus ihrem alltdglichen Kontext zu isolieren, wahlen Komponisten der smu-
sique concrete« haufig Klangfragmente aus, durch deren Wiederholung eine musikali-
sche Textur entsteht. Obwohl Luc Ferrari im groferen Teil seines Stiickes die Klange
so einfiihrt, dass ihre Herkunft erkennbar ist, bildet der erste Formteil der Komposition
ein typisches Beispiel fiir den akusmatischen Ansatz. Aus einer Aneinanderreihung von
Fragmenten fligelschlagender Vogel tritt allméhlich ein einzelnes aggressiv schlagendes
Gerdusch hervor (0:00-1:05). Eine dhnliche Klangfliche erwédchst aus einem reibenden
Gerdusch, vermutlich von Becken hervorgerufen, unterstiitzt von weiteren metallischen
Kldngen (2:06-3:43).

So wie in traditioneller Kunstmusik Zusammenhang durch Variation und Wiederho-
lung — auf den Ebenen der Melodik, Harmonik, Rhythmik oder Klangfarbe — gestiftet
wird, arbeitet auch die musique concrete« mit dem Moment von Ahnlichkeit. Fiir die
Beschreibung dieser Form von >Nachahmung« méchte ich Emmersons Unterscheidung
zwischen >timbral< und >syntactic mimesisc modifizieren. Ein Beispiel fiir stimbral mime-
sis< liegt vor, wenn Ferrari die Aufnahme von Donnergerduschen mit den Kldngen einer

8 Emmerson 1986, 17f.
9 Vgl. Windsor 1994.

10 So gliedern Kruse/Graumann/Lantermann 1990 die Kapitel ihres Handbuches mittels Uberschriften
wie »Spielumweltc, »Arbeitsumwelt«, »Biroumwelt« und »Medien-Umweltenc.

11 Fur die Analyse vorteilhaft ist auch, dass zum Vergleich zwei CD-Editionen vorliegen:

— Luc Ferrari, Acoustmatrix 3, BVHAAST 9009 (CD 1990),
— ders., Music Promenade, Musidisc 245172 (CD 1995).
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grolsen Trommel kombiniert, die ein dhnliches Frequenzspektrum abdecken (1:12-2:10).
Dagegen bietet die Gegentiberstellung von Vogelgurren und Trommelwirbel ein gutes
Beispiel fiir »syntactic mimesisc: hier geht es um die Nachahmung einer Artikulation
(6:29-6:31, 9:21-9:25, 9:41-9:42).

Okologische Strategien in Presque rien avec filles

Wenn hier der Begriff der Mimesis auf die Nachahmung musikalischer Strukturen ange-
wendet wird, erscheint er — im Gegensatz zu Emmerson — dem akusmatischen Diskurs
zugeordnet. Im Vergleich zum mimetischen tberschreitet der 6kologische Diskurs die
straditionellen« musikalischen Parameter. Wenn ein hechelnder Hund durch das Klangbild
lauft (4:43-4:47), erinnert dies an ein vorher erklungenes leises Hundebellen (2:31-2:43,
3:16-3:24). Obwohl beide Gerdusche, Bellen und Hecheln, klanglich keine Ahnlichkeit
haben, werden sie miteinander in Verbindung gesetzt: die Alltagserfahrung besagt, dass
sie auf die gleiche Quelle zuriickgehen. Genauso werden auch die verschiedenen Vogel-
stimmen—Gurren (5:48-6:12,6:29-6:53, 8:48-9:42), Zwitschern (1:06-2:06, 4:08-7:23,
12:47-13:49) und Schreien (7:47, 8:12, 8:37,9:02, 9:27, 9:51) — nur als zusammengehorig
angesehen, weil sie nicht akusmatisch, sondern 6kologisch gehort werden. In Hinsicht auf
Klangfarbe und rhythmische Struktur hat das Zwitschern der Végel mehr Ahnlichkeit mit
dem Zirpen der Grillen als mit dem Schreien und Gurren der Vogel. Zudem haben beide
Klange die gleiche musikalische Funktion als Hintergrundklang. Dadurch erscheint der
Ubergang zwischen ihnen flieRend (vgl. ca. 7:00-7:30). Der Klang beinhaltet auRerdem
eine »6kologische« Information: Vogel singen meist am Tag, Grillen zirpen in der Nacht.

Nach Emmerson gehoren sowohl die Verwendung aufgenommener Instrumentalkldn-
ge als auch ihre Nachahmung durch elektroakustische Klangerzeugung nicht in den >mi-
metice, sondern in den »aural discourse, weil diese Kldnge in der Regel frei von mi-
metischen Referenzen seien.”? Andererseits werden Trommelwirbel und Beckenschlége,
die sich klanglich kaum &hneln, dennoch aufeinander bezogen, weil beide Klange der
gleichen Instrumentenfamilie entstammen. In einer besonders priagnanten Passage von
Schlagzeugkldngen hort man neben Trommel- und Beckenschldgen auch eine sparsam
eingesetzte Trillerpfeife (12:04, 12:09) und hupenartige Kldnge, die durch das Reiben mit
einem feuchten Tuch auf einer Trommel entstanden sein konnten, wenngleich es sich wahr-
scheinlich eher um die Bearbeitung eines anderen >aufgenommenen Klanges« handelt. Ein
solches Instrument, freilich in deutlich hoherer Frequenz, gehort unter dem Namen »>Cui-
ca¢, wie auch die Trillerpfeife, zum Instrumentarium des Samba und im Wechsel zweier
hoher Kldnge kénnen Fragmente eines Sambarhythmus erahnt werden (11:46-12:50).

Okologisches Horen und subjektive Assoziation

Mit dem letzten Satz habe ich das Gebiet der Spekulation betreten; ein anderer H6-
rer mag hier keinen Sambarhythmus horen. Ich habe meine subjektive Assoziation hier

12 Emmerson 1986, 26.
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dennoch formuliert, weil sich an ihr eine Besonderheit des 6kologischen Horens zeigen
lasst. Da ich wusste, dass Cuica und Trillerpfeife zum Instrumentarium des Samba ge-
horen, habe ich in die Schlagzeugkldnge einen bestimmten Rhythmus hineinprojiziert:
mein 6kologisches Horen bestimmte also mein akusmatisches Horen. Ferrari rechnet mit
der Unbestimmtheit derartiger Assoziationen und tiberldsst dem Horer bewusst die sich
hierdurch ergebenden Freirdume:

Jedes dieser Tonbilder enthilt Fragmente von Geschichten, Ansdtze zu Geschichten.
Aber die Montage erzahlt keine geradlinige Story. Zur Story werden die vielen Frag-
mente, die sich da tberlagern und kreuzen und vermengen erst, wenn die Phantasie
des Horers sich ihrer annimmt und Zusammenhange konstruiert, oder besser: unter den
unzahligen Zusammenhéngen eine Auswahl trifft, wenn sie die Fragmente also weiter-
spinnt und aus den Bilderfolgen einen Sinn herausliest oder heraushort. Allgemeiner
formuliert: Meine Anekdotische Musik bringt dem Publikum die Bilder seiner eigenen
Realitdt und seiner eigenen Imagination.”

Ein Vergleich mit anderen Werken verdeutlicht Ferraris Anliegen. In seinem Hérspiel Ver-
irrt. Ein Labyrinth (Je me suis perdu ou Labyrinth portrait) von 1987 adaptiert er einerseits
den Roman Calypso von Colette Fellous, andererseits thematisiert er die Entstehung des
Horspiels selbst. Dabei zieht sich ein Calypso-Rhythmus durch die gesamte Kompositi-
on, zum Teil in Form von Schlagzeugklangen, zum Teil in einer Montage von Stimmen,
um zum Schluss des Werkes in einem echten Calypso zu kulminieren. Der Tanz steht
hier als Chiffre fiir die erotische Spannung, die in Roman wie Horspiel zwischen einem
Mann und einer Frau entsteht, die sich nicht kennen und dennoch eine Nacht in dem
selben Hotelzimmer verbringen missen. Es herrscht vollige Dunkelheit: beide kdnnen
einander nicht sehen, sondern nur horen.™ Ferrari bemerkt hierzu:

Noch in den fiinfziger Jahren durfte man diese sinnlichen und gefiihlsbetonten Aspekte
in keiner Weise ins Spiel bringen, man hatte sich ja um nichts anderes als um musika-
lische Strukturen zu kiimmern. Ich habe mich aber immer dafiir eingesetzt, dass man
auch in der Musik offen tiber diese Dinge reden konnte. In dieser Hinsicht gibt es also
etwa seit 1970 keine Probleme mehr. Ich kann offen tiber Fragen der Intimitdt, der ge-
schlechtlichen Beziehungen, der Erotik und der Sinnlichkeit reden und auch dariiber, wie
diese Dinge im Kopf eines jeden Menschen entstehen [...] Meiner Meinung nach ist die
Einfiihrung der Sinnlichkeit bzw. der Psychoanalyse in den Bereich der Musik, also die
offene und konkrete Behandlung intimer Probleme im Bereich der Musik sehr, sehr wich-
tig. Wichtiger noch als alle technischen und &sthetischen Fragen des Komponierens.®

Die klangliche Umgebung der Schlagzeugpassage in Presque rien avec filles verweist auf
ein dhnliches Themenfeld. Der Ubergang von Vogelgezwitscher zu Grillenzirpen mar-

13 Ferrari in Pauli 1971, 47.

14 Auf den moglichen Bezug zu Verirrt machte mich Peter Michael Hamel aufmerksam, der mir auch
dankenswerterweise Radiomitschnitte dieses Horspiels und des im Folgenden zitierten Radio-
features von Raul Hoffmann zur Verfiigung stellte.

15 Interview mit Ferrari in Hoffmann 1997.
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kierte den Ubergang vom Tag zur Nacht. Das Knarren eines Mobelstiicks und die sich
anschlieBenden Gerdusche von Textilien, die an ein Bett und Bettwdsche denken lassen,
suggerieren den Ubergang von einem Aufen- zu einem Innenraum. Ein kurzes Schwei-
gen der Stimmen und des Schlagzeugs lassen die neuen Klange bis zum Eintritt eines
Trommelwirbels deutlicher hervortreten (9:50-10:10). Die Stoffgerdusche, aus denen
noch einmal ein Mobelknarren (12:38-12:39) und die Gerdusche eines Reifverschlusses
hervortreten (10:07, 12:06, 12:51), bleiben bis zum Ende des Stiickes mit unterschiedli-
cher Intensitét prasent und begleiteten die Schlagzeugpassage. Das neuerliche Einsetzen
des nunmehr von Atemgerduschen begleiteten Vogelgezwitschers zeigt den Tagesan-
bruch an (12:47-13:53). SchlieBlich beenden die von einer Frauenstimme gesprochenen
Worte »c’est sa nature« und ein lautes Ausatmen die Komposition.

Sprache im akusmatischen und 6kologischen Diskurs

Wenn Sprache aufsermusikalische Inhalte in die Komposition einfiihrt, was bedeutet das
fir die Verwendung von Sprache im 6kologischen Diskurs? Bis zum 19. Jahrhundert
reflektierte der musiktheoretische und dsthetische Diskurs vor allem ihren semantischen
Gehalt, doch schon mit der seit dem 18. Jahrhundert umstrittenen These, dass zwar die
italienische Sprache, nicht aber die franzésische und schon gar nicht die deutsche sing-
bar seien, wendete er sich den klanglichen und rhythmischen Eigenschaften der Sprache
zu. Die Musik des 20. Jahrhunderts entdeckte die Sprache dann endgiiltig als phoneti-
sches Klangmaterial. Beide Aspekte finden sich auch in Werken der elektroakustischen
Musik. Emmerson ordnet die »phonetische Sprache« dem »aural discourse« zu, die »se-
mantische« hingegen dem »mimetic discourse«.'®

Ferrari verwendet in Presque rien avec filles drei Sprachen: Deutsch, Italienisch und
Franzosisch. Tibor Kneif bemerkt zu einem &dhnlichen Einsatz von Sprache in Ferraris
friiherem Werk Hétérozygote (1963/64), wo noch das Englische als vierte Sprache hin-
zutritt, dass der Komponist durch die Verwendung so bekannter Sprachen das >entse-
mantisiertec Horen der Sprache und ihre Uberfiihrung in reine Musik erschwere. Ferrari
kreise den Horer gleichsam ein und zwinge ihn dazu, sich kraft eigener Anstrengung
vom »Inhaltshérenc frei zu machen.” Das Argument lieBe sich umkehren: da vermutlich
viele Horer nicht alle drei Sprachen verstehen, nétigt sie deren Simultaneitét, die ihnen
weniger geldufigen oder unbekannten Sprachen erst einmal rein klanglich wahrzuneh-
men. In Presque rien avec filles sind lediglich Textfragmente zu verstehen, auf deutsch
erscheint »Alles Licht aufsaugen mit den Augen« (7:48-7:50, 8:47-8:50), »mit den Au-
gen becircen« (9:01-9:02), »der Blick, der sich entbléBt« (8:08-8:11), »der erste Blick
der Liebenden« (8:25-8:26), in den beiden anderen Texten unter anderem die Worte
»regard« (9:13-9:20) und »guardo« (8:52-8:53). Obwohl das semantische Umfeld aller
Texte undeutlich bleibt, scheinen die simtlich auf das Wortfeld »Sehen« bezogenen Wor-
te und Satzfragmente einen Kommentar zu einer Komposition zu liefern, die Bilder durch

16 Emmerson 1986, 26.
17 Kneif 1974, 30.
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die 6kologische Herkunft ihrer Klange in der Vorstellung des Horers entstehen ldsst. Die-
se Form von Selbstreferentialitit nimmt Ferrari bereits mit dem ersten erkennbaren Wort
im Stlick, das von einer Mdnnerstimme gesprochene »ventc, voraus (3:42). Im Verlauf
des Stiickes verwendet Ferrari Sprache immer stdrker als reines Klangmaterial. Er zitiert
nur noch Klangfetzen und zerstort damit die semantischen Beziige. Ferraris Sprachbe-
handlung umgibt die Aura von Verlust. (vgl. insbesondere 10:37-11:24).

Klangraum und Klangbewegung

Raumlichkeit ist einer der wichtigsten >Parameter< der elektroakustischen Musik. Sei-
ne Bedeutung wird schon bei der elektroakustischen Ubertragung von Orchestermu-
sik deutlich, wenn man plétzlich die ersten Violinen im linken Lautsprecher hort und
feststellen muss, dass die Kandle der Stereoanlage vertauscht sind. Die Bedeutung der
Raumlichkeit fiir den 6kologischen Diskurs ist offensichtlich: Den vorbeilaufenden Hund
erkennt man an der >kérperlichen Bewegung, die dem Klang eingeschrieben ist.

Im akusmatischen Diskurs kommen mehrere Strategien zum Einsatz. Erstens macht
eine rdumliche Verteilung das Klangbild transparenter und unterstreicht andere musi-
kalische Prozesse: eine Trommel auf dem rechten Stereokanal begleitet das anfangli-
che Fliigelschlagen. Ein Echo auf dem linken Kanal erklingt immer starker versetzt, bis
es schlielflich nicht mehr als Echo, sondern als eigenstindiger Klang wahrgenommen
wird (ca. 0:40-1:00). Zweitens kann die raumliche Verteilung eine Ahnlichkeit zwischen
Klangen stiften: wenn im eingehenden Loop des Fliigelschlagens die Klangbewegung
immer von rechts nach links verlauft, entsteht im Klangbild die Tendenz, dass tiefe Klan-
ge rechts und hohe Kldnge links erscheinen (0:00-1:05). Der Wechsel von rechts nach
links bestimmt auch die Klangbewegung des laufenden Hundes (4:43-4:47). Dagegen
bewegen sich die Trommelwirbel, die die Sprachfragmente unterbrechen, immer von
links nach rechts.

Die zweite Klangfliche gibt ein Beispiel dafiir, wie rdumliche Bewegung selbst zum
musikalischen Prozess werden kann. Der erste Rhythmus wird durch metallische Schlage
auf zwei verschiedenen Tonhéhen gebildet: der tiefere liegt rechts, der andere mittig.
Ein Schaben, das sich zunichst von der Mitte aus im Stereopanorama ausbreitet und
schlielich links konzentriert, bildet dazu einen Kontrapunkt. Spater bewegt sich der
Klang noch einmal in die Mitte zuriick, dann wieder nach links, um schlief8lich abermals
das ganze Stereopanorama auszufiillen (2:06-3:43).

Grolsform

Folgende drei formale Stationen wurden bislang ausgemacht: aus der die Komposition
er6ffnenden Klangtextur treten perkussive Kldange heraus und verschwinden wieder, eine
Schlagzeugklangfliche breitet sich im Raum aus, Sprache wird auf ihren phonetischen
Klangcharakter reduziert. Mittels dieser Strukturelemente lassen sich insgesamt neun
Abschnitte festmachen. Die folgende Tabelle gibt eine Ubersicht und fiihrt die jeweils
wichtigsten Kldnge auf; die eingetragenen Zeiten zeigen Beginn und Ende der Formtei-
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le an, hiufig kommt es zu Uberlappungen der Abschnitte. Wesentliches Kriterium fiir
die Abgrenzung der Formteile untereinander ist der Wandel der musikalischen Textur.
Eine Unterscheidung in Einzelkldnge oder Texturen ist in vielen Fillen nicht problemlos
moglich. Unter Texturen verstehe ich Kldnge, die einerseits ein Kontinuum bilden, an-
dererseits den gesamten (oder wenigstens nahezu gesamten) Formteil ausfiillen. Dem-
gegeniiber sind Einzelkldange Kldnge, die nur punktuell auftreten. Wenn in der Spalte fiir
Einzelkldnge keine Zeiten angegeben sind, meint das, dass sie sich im ganzen Formteil
finden. Die Auflistung der Kldnge erhebt keinen Anspruch auf Vollstindigkeit.

Teil | Zeit Einzelklange Texturen
I 0:00-1:05 Fligelschlagen
Grolte Trommel
I 1:02-2:10 Motorengerdusch (1:03-1:20) Vogelgezwitscher
Donner (1:19-2:10) Grolse Trommel (bis 3:23)
Stimmen (1:39-1:41, 2:02-2:04)
1] 2:06-3:43 Hundebellen bearbeitete Beckenklidnge
(2:31-2:43, 3:16-3:24)
\% 3:39-5:14 Schritte (3:57-3:59, 4:25-5:13) Wind
Donner und Regen (4:08-4:21) Vogelgezwitscher (ab 4:05)

laufender Hund (4:43-4:47)

V 5:15-7:23 Gurren (5:48-6:12, 6:29-6:53) Vogelgezwitscher
Schlagzeug (Trommelwirbel) Schiisse

VI 7:19-9:57 Frauenstimmen (ab 7:48) Grillenzirpen
Motorengerdusch (7:48-7:59)
Gurren (8:48-9:42)

Vogelschreie (7:47, 8:12, 8:37, 9:02,
9:27, 9:51)

Trommeln (ab 8:48)

Schiisse (ab 8:48)

Becken (ab 9:15)

VIl 9:50-12:09 Knarren (9:50) Stoffgerdusche
Frauenstimmen (ab 10:11)
Trommeln (ab 10:10)
Becken (ab 10:11)

VIl | 11:46-12:50 »Hupenklange«
Trommeln
Becken
Stoffgerdusche

IX 12:47-13:53 Atemgerdusche Vogelgezwitscher
Stimmen Stoffgerdusche
(13:38-13:39, 13:44-13:47)

Tabelle 1: Luc Ferrari, Presque rien avec filles, Formibersicht
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Die Tabelle zeigt, dass die Kldange nicht nur die einzelnen Formteile voneinander
abgrenzen, sondern dass sie auch die Beziehungen der Formteile untereinander bestim-
men. Die Teile | und Ill umrahmen mit ihren traditionellen >musique concrete«Texturen
die Naturaufnahmen in Teil Il. Teil | endet mit dem Ausblenden der Fliigelschlag-Textur,
bis nur noch der Klang einer groen Trommel tibrig bleibt. Wenn dieser Klang in Teil Il
gleichsam eine stimbral mimesis« vollzieht und in einen Dialog mit den Gewitterkldangen
tritt, wird das Verhdltnis von akusmatischem und 6kologischem Diskurs thematisiert.
Der Klang der groflen Trommel stiftet zudem eine Verbindung zu Teil lll. Dariiberhinaus
exponiert Teil Il Klange, die in spateren Formteilen wieder aufgenommen werden: in Teil
IV die Gewitterklange und das Vogelgezwitscher, in Teil V das Vogelgezwitscher und in
Teil VI das Motorengerdusch. Die Frauenstimmen verbinden die beiden ldngsten Teile VI
und VII, die zusammen etwa ein Drittel der Komposition ausmachen, allerdings erklin-
gen in Teil VII statt der Grillen- Textilgerdusche. In Analogie zum Ubergang von Natur-
Klangen zu Kultur-Kldngen lasst sich die Reduktion der Sprache auf ihre phonetische
Materialebene als Ubergang vom 6kologischen zum akusmatischen Diskurs verstehen.
Er kulminiert in der Schlagzeugpassage von Teil VIII, der aufgrund der Textur wiederum
auf die ebenfalls vorwiegend akusmatischen Teile | und Ill verweist, gleichzeitig aber die
Textilgerdusche bis in Teil IX weiterfiihrt. Der kurze Teil IX, der noch einmal die Natur-
gerdusche aufnimmt, bekommt so die Funktion einer Coda. Aullerdem steht Teil IX in
Beziehung zu Teil IV: nicht durch einen gemeinsamen Klang, sondern dadurch, dass nur
diese beiden Teile auf Schlagzeugklange verzichten.

Die Teile IV und V unterscheiden sich kaum in ihrem Klangmaterial. Der Unterschied
besteht vor allem darin, dass in Teil IV kein Schlagzeug erklingt. Nach dem Trommelwir-
bel zu Beginn von Teil V (5:14f.) treten auch andere stéarker rhythmisierte Kldnge hervor,
vor allem das Gurren eines Vogels, das mit den Schlagzeugklangen im Sine der syntactic
mimesis in einen Dialog tritt. Ein solcher Ubergang vom 6kologischen zum akusmati-
schen Diskurs (unter Hinzutreten des Schlagzeugs) kennzeichnet auch die Abfolge der
Teile VI und VII, dort bezogen auf die allmdhliche Fragmentierung von Sprache. Die
Parallele zwischen den Teilen ist allerdings nicht vollkommen: beim Ubergang von IV zu
V erfolgt der Einsatz der Schlagzeugklange erst im Verlauf des zweiten Teils, dagegen im
Ubergang von VI zu VIl schon im ersten der Teile.

Uberginge zwischen den Formteilen und Entwicklungen tiber mehrere
Formteile

Ferrari gestaltet die Uberginge zwischen Formteilen mittels zweier Strategien. Entweder
er blendet von einem Teil auf den nichsten tber, schafft damit weiche Ubergénge, oder
er markiert Uberginge durch auffillige Klinge. Die ersten drei Teile sind in ihrem Klang-
material so unterschiedlich, dass eine Uberblendung gentigt, um sie deutlich voneinan-
der zu trennen. Dagegen verwenden die Teile IV und V beide das Vogelgezwitscher als
Hintergrundklang; der Ubergang vom okologischen zum akusmatischen Diskurs beginnt
nicht direkt am Anfang, sondern erst im Verlauf von Teil V. Daher markiert Ferrari diesen
Ubergang zunichst durch ein deutliches Zuriicknehmen der Lautstérke, dem ein Trom-
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melwirbel folgt (5:12-5:16). Auch der Ubergang von Teil V zu V1 ist durch die Ahnlichkeit
von Vogelgezwitschern und Grillenzirpen zundchst eher dezent (7:19-7:23), andererseits
betonen das erstmalige Erscheinen der Frauenstimme im Vordergrund (7:19) und das
Schlagzeugbreak (7:24-7:27) diesen Ubergang. Ahnlich markiert auch im Ubergang von
Teil VI zu VII, wenn das Grillenzirpen in das Stoffgerdusch tiberblendet (9:50-10:01), ein
Trommelwirbel den Beginn des neuen Abschnitts (10:10).

Eine dhnliches Einschnittssignal ist moglicherweise auch der Vogelschrei in Teil VI.
Dafiir spricht zumindest, dass der erste Schrei unmittelbar vor Einsatz der drei auf das
Stereopanorama verteilten Frauenstimmen erklingt (7:47). Der dritte Schrei (8:37) fallt
in die erste Passage, in der sich Sprachfragmente wiederholt im Raum bewegen (8:36—
8:46). So scheint es nahe zu liegen, diesen Schrei auch an den anderen Stellen als Ein-
schnittssignal zu verstehen. Der zweite Schrei trennt die deutschen Textfragmente »der
Blick, der sich entbl6lt« und »der alles hergibt, von sich« (8:08-8:15) voneinander. Der
vierte Schrei leitet einen Trommelwirbel ein, nachdem das Schlagzeug lingere Zeit im
Hintergrund geblieben war (9:02-9:03). Der flinfte Schrei stellt in gewisser Weise eine
Synthese des zweiten und des vierten Schreis dar: nach dem Text »der sich entbl6Bt, der
alles hergibt von sich« ertdont zunachst ein Trommelwirbel, dann der Schrei (9:17-9:27).
Der sechste Schrei markiert schlieflich den Einsatz des Stoffgerdusches (9:51).

Daneben gibt es Verldufe, die sich tiber mehrere Teile erstrecken. Das sei anhand der
Schlagzeug- und der Stimmklange nachvollzogen. Zunéchst begleitet eine grofle Trom-
mel das Fltgelschlagen im ersten Teil, anschliefend im zweiten Teil die Gewitterklange.
Der dritte Teil besteht ohnehin hauptsdchlich aus Schlagzeugkldngen. Dabei gehéren
Teil I und 1l eher dem akusmatischen Diskurs an, in Teil Il ist der Dialog zwischen
Donner und grofSer Trommel (der >timbral mimesis<) ebenfalls dem akusmatischen Ver-
fahren zuzuordnen. Folgerichtig schweigen die Schlagzeugklange in Teil IV, in dem der
6kologische Diskurs im Vordergrund steht, wenngleich hier die Donner- und die Schritt-
gerdusche das Klangbild rhythmisch strukturieren. Teil V verwendet das Gurren eines
Vogels deutlich als rhythmisches und somit akusmatisches Element, konsequent erklingt
auch wieder das Schlagzeug. Wenn in Teil VI die Frauenstimmen semantisches Material
prasentieren, setzt das Schlagzeug zunéchst aus, begleitet dann aber die Fragmentierung
der Sprachkldange. Wéhrend Teil VIII vordergriindig eine akusmatische Passage ist, ver-
zichtet Teil IX als >6kologische Coda« wieder auf diese Kldnge.

Eine dhnliche Entwicklung nehmen die Stimmen. Bereits in Teil Il sind sie im lin-
ken Lautsprecher sehr leise im Hintergrund hinter einem Rauschen aus Regen zu héren
(1:39-1:41, 2:02-2:04). Der vierte Teil beginnt zwar nicht mit einer Frauen- sondern einer
Ménnerstimme, sie deutet dafiir aber bereits auf die Selbstreferentialitdt der folgenden
gesprochenen Texte (3:42). Nachdem der erste Stimmeinsatz links lag und das »vent« in
der Mitte, erobert sich die Frauenstimme, die Teil VI einleitet, durch die Bewegung von
der Mitte nach halbrechts einen weiteren Teil des Stereobildes (7:19). Mit der Verteilung
Links (deutsch), Mitte (franzosisch) und Rechts (italienisch) nehmen drei Frauenstimmen
schlieflich das gesamte Stereopanorama in Besitz (ab 7:48).
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Ausblick

Diese Untersuchung hat am Beispiel einer Komposition von Luc Ferrari gezeigt, wie
akusmatischer und 6kologische Diskurs musikalischen Zusammenhang stiften konnen
— sowohl innerhalb eines Formteiles als auch zwischen unterschiedlichen Formteilen.
Auch der Akzentverschiebung vom 6kologischen hin zum akusmatischen Diskurs kommt
formbildende Kraft zu.

Der hier vorgestellte Analyseansatz kann nicht nur in der Betrachtung elektroaku-
stischer Musik Verwendung finden, sondern auch in verwandten >Gattungen« wie bei-
spielsweise dem Horspiel, der Filmmusik. Auch in der traditionellen Analyse konnte er
Verwendung finden: so evozieren Trompeten in der Oper des 18. Jahrhunderts haufig
einen hofischen, Holzblasinstrumente hingegen einen pastoralen Kontext, und der Zu-
sammenhang zwischen Arco und Pizzicato auf einer Violine ist eher &kologischer als
akusmatischer Natur.'®
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KOLUMNEN

Die neue alte Musiktheorie

Eine Glosse

Stefan Rohringer

Ende letzten Jahres hat der Laaber-Verlag bekanntgegeben, die Zeitschrift Musiktheorie
werde in neuer Form erscheinen. Mittlerweile liegt das erste Heft des 21. Jahrgangs vor.
Herausgeberteam und Layout haben gewechselt, ebenso der Titel. Er lautet nun: Musik-
theorie. Zeitschrift fiir Musikwissenschaft. — Diese Namensgebung erstaunt.

Erinnern wir uns: Im Geleitwort der ersten Ausgabe der Musiktheorie stand zu lesen,
dass sich das Periodikum als modifizierte Wiederaufnahme eines dlteren Projekts begriff:
Die 1970 gegriindete Zeitschrift fir Musiktheorie war bereits 1978 wieder eingestellt
worden.

Eine deutschsprachige musiktheoretische Zeitschrift stellt ein Desiderat dar, dessen
Dringlichkeit sich um so weniger bestreiten ldsst, je mehr entsprechende Periodica in
anderen Ldndern auf reges Interesse stollen. Dieses Interesse ist auch bei uns vorhan-
den. Es werden daher alle, die Musiktheorie als notwendige Erganzung der dsthetischen
Kunsterfahrung verstehen, dazu aufgerufen, Leser und Autoren der neuen Zeitschrift zu
werden.!

Der seinerzeit gewdhlte Titel schien nicht zuletzt aus der Not geboren, den Begriff »Mu-
siktheorie« als Ausweis des spezifischen Gegenstandes der Zeitschrift zu erhalten, auf
die passende Bezeichnung des Organs als Zeitschrift fiir Musiktheorie aber nicht mehr
zurlickgreifen zu kénnen.

Nun kénnte man es bei der Vorstellung belassen, die neue Namensgebung sei eben-
falls aus der Not entstanden: auch eine Zeitschrift fir Musikwissenschaft hat es schon
gegeben. Doch gereicht die Not nicht zur Tugend, und das anfdngliche Amiisement tiber
eine Stilbliite verkehrt sich in Arger, wenn man nach einer Erklirung Ausschau hilt. Die-
jenige des Verlages ist so nachdriicklich wie fragwiirdig:

Mutiert die seit langen Jahren dem engsten Kreis musikwissenschaftlicher Zeitschriften
zuzurechnende Zeitschrift Musiktheorie zu einer inhaltlich wie konzeptionell weit of-
feneren Zeitschrift fiir Musikwissenschaft?

1 Cahn u.a. 1986.
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lautet die rhetorisch gemeinte Frage von Henning Midiller-Buscher?, und er setzt eilig
fort:

Um es vorweg zu nehmen: Keinesfalls. Mit der Ausweitung des Titels Musiktheorie.
Zeitschrift fir Musikwissenschaft soll im neuen Zeitschriftentitel nur das nachvollzogen
werden, was sich ohnehin in all den zurilickliegenden Jahrgangen mehr oder weniger
schon in der inhaltlichen Entwicklung andeutete.

Die beschwichtigende Botschaft lautet: Der Wechsel ist bereits vollzogen, die »Auswei-
tung des Titels« trdgt dem Rechnung.

Die beiden neuen Herausgeber, Matthias Schmidt und Wilhelm Seidel, schliefen
sich der Argumentation ihres Verlegers an. lhnen zufolge hat sich die Musiktheorie vom
»Spezialorgan« der friihen Jahre, mit »Themen aus dem Bereich der Musiktheorie im
engeren Sinne, Beitrdge[n] zur Theorie und kompositorischen Praxis des Tonsatzes, des
Rhythmus und der Form« zu einer Publikation entwickelt, die zunehmend durch »&sthe-
tisch und analytisch orientierte Studien, musikalische Kunststudien sowie Arbeiten Gber
die Geschichte des Faches und seine Methoden« gepréagt worden sei: »Die Autoren re-
alisierten damit mehr und mehr die Musiktheorie in ihrem weiten, allgemeinen Sinne.«?
AbschlieBend heilit es:

Verlag und Herausgeber haben sich entschlossen, aus diesem Faktum die Konsequenz
zu ziehen. Sie versehen mit dem vorliegenden Heft die Musiktheorie mit dem Untertitel
Zeitschrift fir Musikwissenschaft, um den Titel des Organs mit seinem Inhalt in Einklang
zu bringen.*

Die Passage hat einen eigentiimlichen Klang — so, als unterldge die Entwicklung der
Zeitschrift einer geschichtlichen Notwendigkeit. Das Verb »realisieren« verweist nicht
allein darauf, was die Autoren mit ihren Beitrdgen verwirklicht haben, ihm eignet die
Konnotation eines Bewusstseinswandels. Darauf wird an zentraler Stelle dieses Beitrags
zuriickzukommen sein.

Wie »weitc es nunmehr zugehen soll, verrat wiederum Miiller-Buscher:

»Musiktheorie« versteht sich als umfassender Begriff, der die Identifikation mit den Wis-
sens- und Forschungsgegenstanden der >Wissenschaft von der Musikc sucht, gar sie
selbst reprasentiert.®

Diese Formulierung ist freilich recht enigmatisch, denn der Begriff Musiktheorie ver-
mag von sich aus nichts zu suchen, schon gar keine Identifikation. Die rhetorische Figur
entschuldigt nicht den Euphemismus, der mit der Anthropomorphisierung einhergeht:
Begriffe sind nicht selbsttétig. »Musiktheorie« als reprasentativen Begriff fiir eine sWissen-

Miiller-Buscher 2006.
Schmidt / Seidel 2006.
Ebd.

Miuiller-Buscher 2006, 2.
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schaft von der Musikc zu verstehen bedeutet, den Begriff der sTheorie< im generellen der
»Wissenschaftc aufgehen zu lassen. >Musiktheorie< und >Musikwissenschaftc werden zu
Synonymen. Ein diskreter Begriff von >Musiktheorie« wird zum Verschwinden gebracht.

So ist denn die neue Titelgebung keine Prdzisierung, sondern eine Tautologie. Die

Zeitung heifst eigentlich: »Musikwissenschaft. Zeitschrift fiir Musikwissenschaft« — mehr
noch: »Musikwissenschaft. Zeitschrift fir die Musikwissenschaft«. In ihr soll sich »die
Disziplin Musikwissenschaft in voller Bandbreite wieder finden, soll mitten im Zentrum
musikwissenschaftlicher Forschung installiert werden«® und »als >Sprachrohr« der Mu-
sikwissenschaft intensiv in das Zentrum des Faches integriert«’ sein. Doch das Szenario
zeigt Risse. Wie bereits zitiert, ist auch im Vorwort der beiden neuen Herausgeber von
der »Geschichte des Faches und seinen Methoden« die Rede — nur mit dem Unter-
schied, dass dort der Zusammenhang darauf schlielen lasst, dieses Fach heille »Musik-
theorie« und nicht (historische) >Musikwissenschaft.. Und tatsdchlich: Wie die beiden
neuen Herausgeber treffend bemerken, wird »eine Zeitschrift [...] nicht zuletzt durch ihre
Autoren gepragt«.® Wer aber Autor wurde, das entschieden auch bei der Musiktheorie
von jeher zuallererst die jeweiligen Herausgeber. Das anfangliche Team? bestand wie
das neue'® ausschlielllich aus Vertretern der historischen Musikwissenschaft. In den ver-
gangenen Jahren allerdings agierten zundchst mit Clemens Kiihn und spater mit Dieter
Torkewitz zwei Herausgeber, die ungeachtet ihrer musikwissenschaftlichen Promotion
herausragende Vertreter des Faches Musiktheorie sind. Insbesondere dem Engagement
von Clemens Kiihn ist es zu danken, dass zunehmend auch solche Autoren in der Mu-
siktheorie zu Wort kamen, die nicht der historischen Musikwissenschaft zuzurechnen
sind, sondern ihre Aufgaben in den Bereichen Musiktheorie, Tonsatz oder Gehorbildung
an Musikhochschulen wahrnehmen. Diese Entwicklung vermochte kein entscheidendes
Gegengewicht zur Tendenz der ausgewiesen musikwissenschaftlichen Kollegen zu bil-
den, die urspriingliche Akzentuierung der Zeitschrift aufzugeben. Méglicherweise war
sie von Verlagsseite sogar unerwiinscht.

Dass die Musiktheorie in einer Zeitschrift, die diesen Namen tragt, zunehmend ver-

waist, bedarf der genaueren Erkldrung. Man wird sie im verdnderten Stellenwert musik-
theoretischer Themen in der Musikwissenschaft zu suchen haben. Die Musiktheorie sah
sich bei ihrer Griindung der ersten Herausgebergeneration zufolge zwei Grundsdtzen
verpflichtet: Zum einen sollten

© ®© N O

Ebd.
Ebd.
Schmidt/ Seidel 2006, 1.

Die Herausgeber ab dem Griindungsjahr 1986 waren zundchst Peter Cahn, Hermann Danuser, Re-
nate Groth und Giselher Schubert, ab 1997 waren es Rudolf Bockholdt, Peter Cahn, Anselm Ger-
hard und Clemens Kiihn, ab 2003 folgte auf Anselm Gerhard Dieter Torkewitz. Das letzte Heft des
20. Jahrgangs bestritten nur noch Peter Cahn, Clemens Kiihn und Dieter Torkewitz.

Es ist zudem um einen Beirat ergdnzt, der ebenfalls — mit einer Ausnahme, welche die systematische
Musikwissenschaft betrifft — allein aus Vertretern der historischen Musikwissenschaft zusammenge-
setzt ist. lhm gehoren an: Wolfgang Horn, Oliver Huck, Sebastian Klotz, Annette Kreutziger-Herr,
Birgit Lodes, Hartmut Moéller und Wolfram Steinbeck.
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zum Gegenstandsbereich ihrer Themen [...] alle Probleme zéhlen, die je unter Musik-
theorie diskutiert und abgehandelt wurden, und zwar ungeachtet der Frage, ob ein Pro-
blem noch heute unter sie gefasst werde oder nicht.«"

Mehr noch aber sollte die Musiktheorie von einem zweiten Grundsatz mit »stiarkerem
Gegenwarts- und Aktualitdtsbezug« geleitet sein. Die entscheidende Passage hierzu lau-
tet:

Das historische Interesse wird namlich ergénzt durch ein systematisches — zum Teil
auch dort, wo es darum geht, geschichtliche Fragen der Musiktheorie zu klaren. Dieses
systematische Interesse, das sich von Denkformen der Gegenwart herleitet und um
die begrenzte Geltung moglicher Systematisierungsversuche weil’, sucht einem spe-
zifischen Aktualitdtsbedirfnis Rechnung zu tragen als die (ohnehin kaum mogliche)
Klarung der Frage, wie es eigentlich gewesen< oder wie seigentlich gedachtc worden
sei. Es sollen also dltere musiktheoretische Positionen nicht allein >gedeutet:, sondern,
wo méglich, und wiinschenswert, auch »weiterentwickeltc werden. Es sollen aber auch
neue wissenschaftliche Ansdtze und Begriffsbildungen thematisiert und vorgestellt wer-
den, welche die musiktheoretische Reflexion fordern, seien diese nun bezogen auf die
Musik der Gegenwart oder auf éltere Musik."

Riickblickend darf man sagen: Keine dieser beiden Hoffnungen hat sich nachhaltig er-
fullt. Und insbesondere von der zweiten steht zu vermuten, dass sie sich iberhaupt
nicht erfiillen konnte. Zu stark war das historische Paradigma der Disziplin, die sich als
systematische versuchen wollte. Obwohl mit der Formulierung von dem »systematischen
Interesse, das sich von Denkformen der Gegenwart herleitet und um die begrenzte Gel-
tung moglicher Systematisierungsversuche weill« eine treffliche Formel gefunden war,
die neuerliche Grundlegung einer systematischen Musiktheorie zu legitimieren, trat die
gewlinschte Weiterentwicklung nicht ein. Das »spezifischere Aktualitdtshewusstsein«
der deutschen Musikwissenschaft war falsch eingeschitzt worden. Ubersehen wurde,
dass schon zur Zeit der Griindung der Musiktheorie in der Musikwissenschaft — mit
Ausnahme der propddeutischen Form einer Allgemeinen Musiklehre — Musiktheorie fast
ausschliellich als >Geschichte der Musiktheorie« begegnete.”® Die bei Grundlegung der
akademischen Musikwissenschaft am Ausgang des 19. Jahrhunderts noch als »spekula-
tive Musiktheorie« unter der systematischen Musikwissenschaft mit aufgefiihrte Disziplin
war schon wenig spater durch das Fallbeil des Historismus zu Tode gekommen. Der
Wiederaufbau der deutschen Musikwissenschaft nach 1945 stellt die dufSere Zasur dar,
an der der Wandel in Intention und Struktur abgelesen werden kann. Die Erkenntnis,
dass Musik, und folglich alle Theorie iiber sie, rein geschichtlicher Natur sind, hat in der
Musiktheorie zu einem tiefgreifenden Umwandlungsprozess gefiihrt. Einer gdngigen Ein-
schatzung zufolge besteht die Crux der Musiktheorie darin, dass sie den Verdacht, nicht

11 Cahn u.a. 1986, 2.
12 Cahn u.a. 1986, 3.

13 In dieser Hinsicht traf sich die Intention mit dem Projekt des staatlichen Instituts fiir Musikfor-
schung in Berlin unter Friedrich Zaminer, eine auf 15 Bande angelegte Geschichte der Musiktheorie
herauszugeben, deren erster Band 1984 erschienen war.
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allen Formen iberzeitlicher Begriindungssuche entsagt zu haben, niemals zur Ginze
abschiitteln konnte. Das aber reicht an den Kern des Problems nicht heran. Entscheidend
ist, dass auch die >Arbeit am Begriffc, welche einer jeden (nicht nur musiktheoretischen)
Systematik inhdrent ist, und die in bester hermeneutischer Absicht historische Gegen-
stdnde neu zu durchdringen sucht, einer historischen Wissenschaft wie der historischen
Musikwissenschaft notwendig zur »Geschichte der Irrtlimer< (Michael Polth) gerinnt. Der
historische Musikwissenschaftler stellt die theoretischen Entwiirfe in Vergangenheit und
Gegenwart dar, er hinterfragt, auf welche Probleme die jeweiligen Theorien eine Ant-
wort zu geben suchen, oder benennt die neuen Probleme, die aus ihnen erwachsen. Nur
eines betreibt er mit Sicherheit nicht: Theoriebildung im emphatischen Sinn. Zu dieser
tragt er allenfalls mittels Kritik indirekt bei."

Das hier aufscheinende Problem ist also ein viel grundsétzlicheres, eines, fir das die
fragwiirdige Titelgebung des Laaber-Verlages allenfalls ein Symptom bildet. Das »spezi-
fischere Aktualititsbewusstsein« — das darf gesagt werden, auch wenn dieser Zusammen-
hang seinerzeit von den Herausgebern so nicht explizit hergestellt worden ist — ist ohne
die Uberzeugung, »Musiktheorie [sei] notwendige Erginzung der dsthetischen Kunster-
fahrungg, nicht denkbar. An dieser Stelle wird der Unterschied zwischen einer >Kunstwis-
senschaftc und einer >Geschichtswissenschaftc deutlich. Die Kunstwissenschaft weifs sich
abhéngig von der dsthetischen Erfahrung, fiir die Geschichtswissenschaft hingegen ist
dieser Punkt selbst dann arbitrdr, wenn sie die Geschichte einer Kunst zum Gegenstand
hat. Der Zusammenhang von dsthetischer Erfahrung und Kunstwissenschaft wird in der
Musiktheorie dadurch geleistet, dass sie, wie eine jede systematische Musikwissenschaft,
an die Voraussetzung gebunden ist, »Musik [sei] eine in bestimmter Weise kategorial
geformte akustische Wahrnehmung«."> Der Konsens aber, Musiktheorie trage zur ka-
tegorialen Formung auditiver Wahrnehmung bei, verliert in den Musikwissenschaften
mehr und mehr an Riickhalt.'® Dieser Befund meint nicht das klare Bewusstsein davon,
dass ein jeder musiktheoretischer Entwurf Ausdruck einer geschichtlichen Situation ist.
Er bedeutet nichts weniger, als dass im Zeitalter der >modernen Kulturwissenschaften,
in dem alle kategoriale Formung in Zusammenhang mit einer umfassenden kulturellen
Kontextualisierung verstanden wird, Musiktheorie — und offenbar auch die Auseinan-

14 Wie stark der Sog des historischen Paradigmas ist, zeigt sich auch in einer Publikation neueren
Datums, die zumindest der Form nach jener alten Idee einer Ordnung der systematischen Musikwis-
senschaften dadurch Rechnung tragt, dass der Musiktheorie wieder ein Platz eingerdumt wird. Die
Rede ist vom zur Zeit — ebenfalls im Laaber-Verlag — erscheinenden Handbuch der systematischen
Musikwissenschaft (hg. von Helga de la Motte-Haber u.a.), das neben Banden zur Musikdsthe-
tik, Musikpsychologie und Musiksoziologie auch einen Band zur Musiktheorie aufweist. Allerdings
handelt es sich bei den Beitrdgen, obwohl sie iberwiegend nicht von Vertretern der historischen
Musikwissenschaft verfasst worden sind, fast ausschlielich um geschichtliche Darstellungen — also
wiederum um >Geschichte der Musiktheorie«. Allenfalls dort, wo neueste Entwicklungen paraphra-
siert werden, riicken die Beitrdge in die Nahe einer >spekulativen Musiktheorie<. Das mag nicht
zuletzt der Gattung »Handbuch« geschuldet sein.

15 Dahlhaus, Carl 1982, »Musikwissenschaft und Systematische Musikwissenschaft«, Kapitel Il aus:
Systematische Musikwissenschaft, hg. von Carl Dahlhaus u. Helga de la Motte-Haber (= Neues
Handbuch der Musikwissenschaft Band 10), Laaber: Laaber, 26.

16 Als das in dieser Hinsicht einschneidende Datum kann ohne Ubertreibung der Tod von Carl Dahl-
haus bestimmt werden.
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dersetzung mit ihrer Geschichte — in den Musikwissenschaften nicht mehr als ein Mo-
dus der Kontextualisierung begriffen wird. Eine inhaltliche Begriindung hierfir zu geben,
fallt schwer, eine politische zu vermuten, liegt nahe: Musiktheoretisch dimensionierte
Verstehenshorizonte gelten gemeinhin als zu abstrakt, um Bestandteil gesellschaftlich
relevanter Diskurse zu werden.

Diese Einschatzung konnte durch nichts besser belegt sein als durch das erste Heft
der neuen Musiktheorie. Sein Thema ist der »Kanon«.”” Kein einziger der Beitrdge aber
setzt sich mit der Frage auseinander, inwieweit historische oder gegenwartige Musikthe-
orie an der Auspragung eines Kanons teilhatte oder teilhat, oder auch, welchen Beitrag
Musiktheorie dazu leisten kann, jenen geschichtlichen Zustand »von innen heraus als
Funktionszusammenhang begreiflich«'® zu machen, der fiir die Konstituierung eines Ka-
nons oder seines Verblassens mitverantwortlich ist.

Um einem moglichen Missverstandnis vorzubeugen: Es geht nicht darum, wem »die
Musiktheorie« gehort, nicht als Begriff und nicht als Zeitschrift — aus gutem Grund heift
diese Zeitschrift schlicht Zeitschrift der Gesellschaft fiir Musiktheorie. Die Weite des Ge-
genstandes >Musiktheorie« vertrdgt nicht nur, sie fordert divergente Herangehenswei-
sen. Gerade deshalb aber bedarf es distinkter Begriffe. Fragwiirdige Ausgrenzungen oder
Vereinnahmungen sind einer solchen Unternehmung nicht dienlich. Sie lassen nur jenes
»Desiderat« fiihlbar werden, das die erste Herausgebergeneration der Musiktheorie zum
Anlass ihrer Zeitschriftengriindung nahm.
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Sieben (nicht ganz wahllose) Griffe in die
Blicherkiste

Markus Jans

1. Humberto R. Maturana / Francisco J. Varela, Der Baum der Erkenntnis, Wie wir die
Welt durch unsere Wahrnehmung erschaffen — die biologischen Wurzeln der mensch-
lichen Erkenntnis, aus dem Spanischen (ibersetzt von Kurt Ludewig, Bern/Miin-
chen/Wien: Scherz 1987.

Zwei flihrende Neurobiologen stellen in einem Lehrbuch ihre Forschungsergebnisse tiber
elementare Lebensprozesse vor. Ihr Hauptinteresse gilt den Wahrnehmungsvorgéngen,
tiber die wir zu einer (wie auch immer gearteten) Vorstellung von Wirklichkeit kommen.
Mit den Untersuchungsmethoden der Naturwissenschaft gelangen sie zu Schlissen, die
vergleichbar sind mit Ideen, die in der Geschichte der philosophischen wie auch der
esoterischen Epistemologie immer wieder eine Rolle gespielt haben: Wahrnehmen ist
Wirklichkeit erschaffen. Subjekt und Objekt sind Aspekte dieser Wirklichkeit und ei-
gentlich nicht voneinander zu trennen. Das verwendete wissenschaftliche Vorgehen zur
Wahrheitsfindung lasst sich selbstverstidndlich problematisieren und wird gerade durch
die Ergebnisse dieser Studie ganz schon relativiert. Die Autoren wissen daraus brisantes
Kapital zu schlagen.

2. Luc Ciompi, Die emotionalen Crundlagen des Denkens. Entwurf einer fraktalen
Affektlogik, Gottingen: Vandenhoeck 1997.

Der Schweizer Psychiater und Kognitionsforscher bricht mit der Vorstellung einer kau-
salen Logik fir Denken und Handeln. Letztere unterstellt, dass sowohl Denken als
auch Handeln einer kausalen Folgerichtigkeit unterstehen, desgleichen die Interak-
tion zwischen Denken und Handeln. Das untrennbare Ineinander von Kognition und
Emotion hebelt nach Ansicht Ciompis die obgenannte Kausalverkettung aus. Sowohl
Denken als auch Handeln sind weder stringent riickfiihrbar auf Urséchlichkeiten,
noch sind sie sinnvoll als Verkettung von solchen darzustellen. Mit der »>Selbstdhnlich-
keit,, einem Begriff, der in der Chaostheorie eine bedeutsame Rolle spielt, wird ein
anderer moglicher >Ordnungsfaktor« vorgeschlagen und eingefiihrt. Denken und Han-
deln sind eingebunden in einen »unabldssigen Prozess der Selbstschépfung [...], die
sich mit ihr eigener Kraft wieder und wieder selbstahnlich hervorzubringen vermagx.
Per saldo: Kein Gedanke ohne Gefihl in seinem >Vorraums, das aber heilst: »Addio reine
ratio!«
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3. Heinz von Foerster, KybernEthik, Berlin: Merve 1993.

Der Autor ist einer der Begriinder und wichtigsten Vertreter der in den 40er Jahren des
20. Jahrhunderts entstandenen Wissenschaft von der Steuerung von Ereignissen und Ab-
laufen. Er erzéhlt in diesem Buch tber sein Leben, tiber pragende Begegnungen, tiber
seine Wissenschaft und ihren Beitrag zur Philosophie, insbesondere zu Erkenntnistheorie
und Ethik. Abgedruckt sind mehrere Reden und Aufsdtze zu Haupt- und Nebenaspekten
des Faches, die Heinz von Foerster vor ganz unterschiedlichen Gremien in den USA und
in Europa gehalten und spéter publiziert hat. Neben einer Einfithrung in die natirliche
Magie findet sich da sogar eine Einfiihrung in die 12-Ton Musik. Foerster war bekannt mit
Josef Maria Hauer. Er berichtet zundchst von einer Begegnung mit dem Komponisten,
die er als Adoleszent erlebt hat, und fligt dieser Geschichte einen Aufsatz an, den er
fur die erste Nummer der Zeitschrift Jedermann 1947 zum Thema geschrieben hatte.
Die Hauptstlicke des Buches betreffen allerdings weniger die technischen als vielmehr
die philosophischen und sozialen Implikationen, genauer: den Einfluss, den die relativ
junge Wissenschaft mit ihrer durch Riickkoppelung und Vernetzung gepragten Sicht auf
die Erkenntnistheorie und auf die Ethik haben kann. Zur Debatte steht ein Paradigmen-
wechsel, darin die Abkehr von der Idee (und Denkpraxis) der Objektivitat die Hauptrolle
spielt. Zur Diskussion steht der Ubergang vom linear gerichteten (am ehesten durch das
Symbol des Pfeils reprasentierten) zu einem gleichzeitig mehrfach orientierten (vielleicht
durch ein kugelformiges Netz am besten symbolisierten) Selbst- und Weltbewusstsein,
oder, um es mit Jean Gebser (Ursprung und Gegenwart, 1949) zu sagen: der Ubergang
vom perspektivischen zum aperspektivischen Bewusstsein. Angesichts der wachsenden
individuellen Freiheit steigt die Bedeutung der Wahl und damit das Gewicht der person-
lichen (und kollektiven) Verantwortung. Hier ergibt sich die Verbindung zur Ethik, die im
Buchtitel mit der Kybernetik kurzgeschlossen wird.

4. Guy André Mayor, Anonymitdt und Oeffentlichkeit. Eine textlinguistische Untersu-
chung und Beschreibung der Rubrik »Schatzchaschtli« des Ziircher TAGES-ANZEI-
GERs, ihrer Texte und Textsorten von 1978 bis 1998, Luzern: ars pro toto 2002.

Mayor interessiert sich in diesem Buch fiir das sprachliche Handeln in Kleinannoncen,
fir die moglichen Vorder- und Hintergriinde von offentlicher Intimitdt und gleichzeitig
anonymer Offentlichkeit. Die Auslegeordnung verschiedener Textsorten und besonders
die damit verbundene Verfolgung einzelner »Geschichten« tiber betrachtliche Zeitraume
lesen sich bisweilen wie Krimis. Uber das Einordnen und Situieren der Texte geraten
mehr und mehr auch die dazu unabdingbaren Deutungen ins Blickfeld: Was ist gesagt,
was ist gemeint? Wie nehmen wir Text und Subtext wahr? Und hier, im Bereich der
Rezeption und Interpretation von Texten, bietet Mayor (auch fiir Musiktheoretiker) neue
und sehr hilfreiche Denkansétze: Er stellt, erstmals in der Linguistik und Literaturwissen-
schaft, ein >energetisches« Text- und Textverstehensmodell zur Diskussion, das sich sehr
gut auch auf musikalische Texte/Werke tbertragen ldsst. Ich habe dieses Modell kiirzlich
in einem Aufsatz iber Interpretation (Musiktheorie 4, 2005) vorgestellt. Ich denke, dass
eine (dort ebenfalls zitierte) Textpassage genligt, um zu erkldren, wie dieses >energetisch«
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zu verstehen ist: »Darliber hinaus enthalten Texte — neben linguistisch kategorisierbaren
Elementen und physikalisch messbaren Schwingungen (etwa Schallwellen) — Schwin-
gungsmuster, die mit letzteren auf eine noch nicht durchschaubare Weise verbunden
sind. Texte sind also, meiner These entsprechend, immer auch >Schwingungsfelder« bzw.
deren (oben genannte) diskriminierbare Teile vielleicht >Trager« einer feinstofflichen, ap-
parativ (noch) nicht messbaren Energie, die ich, in Anlehnung an Sheldrake, morpho-
genetische nenne.« Die Modellvorstellung von morphischen bzw. morphogenetischen
Energiefeldern wurde von Rupert Sheldrake, einem Biologen, eingefiihrt (Das schopfe-
rische Universum, 1983), um gewisse zwar nachweisbare, aber in ihrer Funktionsweise
unerkldrliche Informationsiibertragungen darstellen zu kénnen. Das Feldmodell scheint
besonders treffend, denn auch bei den aus der Physik bekannten Feldern ist deren Vor-
handensein bloB an ihrer Wirkung erfahr- und messbar.

5. Max Haas, Musikalisches Denken im Mittelalter. Eine Einfiihrung, Bern u.a.: Peter
Lang 2005.

Der Basler Musikologe legt ein Fazit seiner lebenslangen Mittelalterforschung vor. Seine
Darstellung erfasst und deutet nicht nur alle verfiigbaren Quellen (und deren Quellen
und deren historische Kommentare), sondern verarbeitet auch eine atemberaubende
Zahl von themenverwandter und sachrelevanter Sekundarliteratur. Die grole Menge an
Information verlangt nach einer bekémmlichen Form der Darreichung. Sie wurde gefun-
den in der Fokussierung auf einige Kernthemata, auf die bezogen der Text sich ausbreitet
(und Seitenthemen entwickelt), um die herum er maandriert, und auf die er immer wie-
der von anderen Betrachtungsstandpunkten aus zugeht und zuriickkommt. Sehr viele
unserer mehr oder minder zementierten Ansichten zum Mittelalter und zum mittelalterli-
chen Musikdenken werden dabei in ihren Grundfesten erschiittert. Haas macht sich und
dem Leser die Sache nicht einfach. Jeder einzelne Begriff, jede einzelne Vorstellung wird
mit rigoroser Griindlichkeit hinterfragt, kein Stein bleibt auf dem anderen. Ob es um die
Voraussetzungen des mittelalterlichen Denkens tiberhaupt und um den méchtigen Ein-
fluss von Aristoteles und dessen Rezeption, ob es um das >universitdre Curriculumc (auf
Papier und in der Praxis), ob es um das musikalische Handeln (operari) und die damit
verbundene Vorstellung von Werk (opus), ob es um die Sprache von Musiktraktaten und
um die Hintergriinde ihrer Verfasstheit, oder ob es (in diesem Zusammenhang) um deren
Adressaten (Kinder und Adoleszenten) geht: Nichts bleibt ganz so und nichts bleibt so
ganz, wie wir es bisher geglaubt haben. Die Wellen der Erschiitterung machen zudem
nicht etwa halt an den Grenzen (wo waren diese zu ziehen?) des Mittelalters, sondern
breiten sich mit voller Starke aus bis ins 17. Jahrhundert.

6. Christopher Schmidt, Harmonia Modorum. Eine Gregorianische Melodielehre, Win-
terthur: Amadeus 2004.

Schmidt fihrt in die Tiefe von Modus und Modalitdt und zeigt an seinen (notwendiger-
weise) sehr vielen Beispielen das Ineinander aller Modi so tiberzeugend auf, dass samtli-
che alten und neuen Bestimmungskriterien und Erfassungssysteme sich daneben armlich
ausnehmen. In meiner Buchbesprechung in dieser Ausgabe ist dazu mehr zu erfahren.
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7. A. & N. O’'Nymi: Die romantische Harmonielehre und ihre Krise (nicht nur) in Wag-
ners Tristan (... sondern auch bei Mozart, Bach, Mahler und vielen anderen, ja ei-
gentlich bei allen). Systematische Theorie und ihre hausgemachten Probleme, Verlag
»Herr, es ist Zeit, erschienen im Jahre Zweitausendundhoffentlichbald.

Ich weifs: Ludwig Holtmeier hat die Biichse der Pandora bereits ganz nett gedffnet (Dres-
den 2001). Die (nicht zuletzt) dadurch um sich greifende Epidemie bedarf m.E. eines fi-
nalen Schubs, der sie zur Pandemie werden l&sst. Ein Buch, das ich gerne lesen wiirde.
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»Musik und Theorie von ca. 1600-1750«
2. Internationale Orpheusakademie 14. bis 18. April 2004 in Gent

Seit 2001 bietet das Orpheus Instituut in Gent im Rahmen seines Doktorandenstudien-
gangs regelmalig Veranstaltungen zu musiktheoretischen Fragen an, seit 2003 findet in
jahrlichem Turnus die durchweg hochkaritig besetzte International Orpheus Academy
statt. In beiden Jahren war das Thema weit gefasst: 2003 ging es um das »20. Jahrhun-
dert«, 2004 um »Musik und Theorie von ca. 1600-1750«.

Der von Thomas Christensen (Chicago) im Eréffnungsvortrag ausgefiihrte Gedanke,
eine Landkarte des besagten Zeitraums zu erstellen, ohne dabei eine allgemeingiiltige
und Ubergeordnete >Theorie« zu verfolgen, stand programmatisch fiir die pluralistische
Ausrichtung der ganzen Veranstaltung. Zudem sollten Theorie und Praxis deutlich auf-
einander bezogen werden.! Hier kniipften die meisten Vortrdge an. Ausgehend vom
aristotelischen Theoriebegriff skizzierte Thomas Christensen die Wandlungen, denen
das Verhdltnis zwischen Theorie und Praxis im Laufe der Zeiten unterworfen war. Chri-
stensen wies insbesondere auf das verdnderte Selbstverstandnis der barocken Theo-
retiker hin: Nur noch wenige Schriften beschaftigten sich mit akustischen Problemen
oder Schwingungsverhdltnissen; die praktische Anwendbarkeit fiir Generalbassspiel
und Komposition riicke in den Vordergrund. Wie sehr sich die allgemeine geistesge-
schichtliche Entwicklung auf das musiktheoretische Denken auswirkt, wurde nicht nur
hier, sondern auch angesichts zahlreicher anderer Beitrdge im Verlauf der Akademie
wiederholt deutlich. So betonte Penelope Gouk (Manchester) fiir das Gebiet der Medi-
zingeschichte zundchst, wie wenig der heute geldufige naturwissenschaftliche Wissen-
schaftsbegriff auf Denker wie beispielsweise Isaac Newton zutrifft. Das Bestreben, den
Menschen und die ihn umgebenden Phdnomene »ganzheitlich« zu verstehen, stehe im
Zentrum einer allgemeinen Naturphilosophie, im Rahmen derer beispielsweise Optik
oder Akustik lediglich als Teilbereiche verstiinden wiirden. Die Musik und als deren
Sinnbild wiederum das gestimmte Instrument fanden infolgedessen bei Medizinern und
Naturphilosophen wie Thomas Willis oder George Cheyne als allgemeine Metapher fiir
das Gleichgewicht von Korper und Geist Verwendung.

Im Sinne derartiger interdisziplindrer Uberlegungen war es wiederum Christensen,
der an anderer Stelle die Bedeutung von Descartes und Newton fiir die Theorie Rameaus

1 Diese Zielsetzung verfolgt das Orpheus Instituut seit seiner Griindung 1996 mit besonderer Verve.
Musikern mit einer bereits abgeschlossenen kiinstlerischen Ausbildung soll es so moglich werden,
ihre praktischen Erfahrungen mit einer vertieften akademischen Ausbildung zu verbinden und ihre
Studien mit dem Doktorgrad nach amerikanischem Vorbild abzuschlieffen: In Kooperation mit den
Konservatorien in Amsterdam und Den Haag sowie der Fakultdt der Kiinste an der Universitét Lei-
den wird den Absolventen des Genter Instituts der »docArtes« verliehen.
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betonte. Zeige sich Rameau im Traité de I’'harmonie von 1722 noch stark inspiriert von
dem mechanistischen Weltbild der kartesianischen Philosophie, so werde er im Laufe
der Jahre immer mehr von zentralen Gedanken Newtons beeinflusst: Die Idee von der
Tonika als »Gravitationszentrum¢, gehe — so Christensen — direkt auf den Einfluss der
Newtonschen Gravitationstheorie zuriick.

»The Music Itself« war der Ausgangspunkt von Susan McClarys (University of Cali-
fornia) Ausfiihrungen. In einer Art von >Queer Theory« verband McClary subjektive Ein-
driicke mit theoretischen Erwédgungen und versuchte sich so der Musik des italienischen
und franzésischen Barocks zu ndhern. Beginnend mit dem Begriff der Rhetorik bei Mon-
teverdi und der Charakterisierung seiner Opernfiguren suchte sie die Hauptunterschiede
zum franzosischen Barock zu erldutern. McClary betonte, der hohe Affektgehalt der
italienischen Musik stehe in starkem Gegensatz zur franzosischen Asthetik, die sich dem
Reglement der strengen franzosischen Hofkultur eines Louis XIV. habe unterwerfen mus-
sen. Demgegeniber entziehe sich die italienische Musik tendenziell einer stringenten
Dramaturgie und vereine in ihrem Wesen das Element des Kalkils mit dem der Willkr.

Das Schaffen Johann Sebastian Bachs unter formalen und harmonischen Aspekten
zu beleuchten, machte sich Joel Lester (New York) zur Aufgabe. Lester, selbst als Geiger
konzertierend tétig, bezog vielfiltige aus der kiinstlerischen Praxis stammende Uber-
legungen in seine analytischen Interpretationen mit ein. Bachs Musik erschien Lester
mitunter als eine Art nonverbale Unterweisung in Komposition: Den Préludien in C-Dur,
c-Moll, D-Dur und e-Moll aus dem Wohltemperierten Clavier I liegt ein jeweils dhnlich
gehaltener Generalbass zu Grunde, wobei Bach den kompositorischen Anspruch des
Modells steigert und sich die Textur der Praludien zunehmend verdichtet. Lester lehnte
einen traditionellen Formbegriff bei Bach als anachronistisch ab, behauptete aber an-
dererseits das Prinzip einer >heightening complexity« als entscheidendes formbildendes
Kriterium.

Wie vorbarocke Stimmfiihrungsmodelle, die aus der Improvisation vierstimmiger Sat-
ze hervorgegangen waren, sich im Barock verfestigen und schliefSlich in das Modell der
sregula del ottavac miinden, zeigte Markus Jans (Basel). Anhand zahlreicher Beispiele
erorterte er unterschiedliche Variantenbildungen, die sich bis in den Choralsatz Bachs
verfolgen lieBen. Daraus resultierten weitreichende Uberlegungen iiber das Verhiltnis
zwischen >Modalitdtc und >Tonalitét;, die — entgegen landlaufiger Meinung — keineswegs
sich gegenseitig ausschlielende Systeme darstellten.

Probleme der >musica fictac bildeten den Gegenstand von Gérard Geays Vortrag.
Geay, Komponist, Forscher und Herausgeber im Bereich alter Musik am Centre de Mu-
sique Baroque de Versailles, sprach von der enormen Wichtigkeit, tiber die >Materialbe-
schaffenheitc der einzelnen Modi genauestens orientiert zu sein, um dem ausfiihrenden
Musiker einen sinnvoll spielbaren Notentext vorlegen zu kdnnen. Dies betreffe nicht nur
Fragen der Vorzeichnung, sondern auch die Problematik, dass bei vier- bzw. fiinfstim-
migen Kompositionen Stimmen oftmals fehlten und nur ein Gerlstsatz (iberliefert sei.

Einen interessanten Blick auf auffiihrungspraktische Aspekte anderer Art warf Marc
Vanscheeuwijck (University of Oregon). Im Mittelpunkt seines Interesses standen die
Auswirkungen der Akustik der Kathedrale von Bologna. Vanscheeuwijck untersuchte
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insbesondere die Folgen des enormen Nachhalls von acht bis zwélf Sekunden auf Kom-
position wie Rezeption.

Den ungewohnlichsten Programmpunkt bildete sicherlich der »Versuch einer Inter-
pretation mit der Geige in der Hand« des flimischen Geigers Sigiswald Kuijken. Seine
Interpretation des Adagios aus Bachs Sonate g-Moll fiir Solovioline zeigte, wie sich theo-
retisches Wissen mit instrumentalem Kénnen zu verbinden vermag. Antworten auf die
Fragen nach Phrasierung, Tempo, Dynamik bezog Kuijken aus der Struktur der >Linie,
worunter er die iibergeordnete harmonische Progression verstand, die er in seiner Inter-
pretation plastisch herauszuarbeiten versuchte.

So erwies sich die in Gent gezeichnete >Landkarte< mit ihren verschiedenen Land-
schaften des Denkens und Musizierens im Barock als vielfdltig: Sie bot das Bild eines
reichen Faches, das gerade im Zusammenhang mit anderen Disziplinen zu bedenkens-
werten Aussagen gelangen kann. Die International Orpheus Academy 2004 mit ihren
etwa 35 Teilnehmern aus aller Welt fiihrte so zu einem intensiven und lehrreichen Zu-
sammenkommen in einer entspannten, kollegialen und hdufig sogar freundschaftlichen
Atmosphdre.

Florian Wetter
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Historie versus Systematik? Die Kongresse der GMTH und SMT in
Hamburg und Boston im Herbst 2005

Die bereits seit Mitte der 60er Jahre akademisch institutionalisierte >Music Theory« der
USA ist ein wichtiges Vorbild fiir die im Aufbruch begriffene Musiktheorie Europas.'
Gleichwohl sind europdische und amerikanische Musiktheorie in inhaltlicher wie insti-
tutioneller Hinsicht zwei deutlich unterschiedliche Diziplinen. Wird auch beiden glei-
chermal8en abverlangt, in der Lehre einen Hauptakzent auf die propddeutische Pflicht-
fachausbildung zu legen, kann doch die sMusic Theory: in den USA auf eine lange und
eigenstandige Forschungstradition zuriickblicken und erscheint, da sie zumeist in die
Music Departments der Universitdten integriert ist, als akademische Disziplin instituti-
onell gefestigt. Demgegentiber befindet sich zumal die Musiktheorie in Deutschland in
einer prekdren Situation: Institutionell an den Musikhochschulen verankert, nimmt sich
ihre Moglichkeit, einen identitdtsstiftenden Rickhalt in der eigenen wissenschaftlichen
Ausrichtung zu finden, noch vergleichsweise bescheiden aus.

Eindriicke vom Hamburger Kongress der Gesellschaft fir Musiktheorie und dem An-
nual Meeting der Society for Music Theory (SMT) in Boston seien im Folgenden die
Grundlage fiir einige Uberlegungen zum gegenwirtigen Stand der deutschen und ame-
rikanischen Musiktheorie. Dabei wird sich zeigen, dass das durch das Motto des Dres-
dener Griindungskongresses der GMTH im Jahr 2001 »Musiktheorie — Zwischen Historie
und Systematik« beschriebene Spannungsfeld eine fiir die Disziplin unverminderte Ak-
tualitdt besitzt.

»Musiktheorie im Kontext«

Auch im flnften Jahr nach Griindung der GMTH bilden deren Jahreskongresse einen
Gradmesser fir die inhaltliche Entwicklung der Musiktheorie in Deutschland. Jahres-
treffen akademischer Organisationen haben — anders als Fachkongresse — in erster Linie
zum Ziel, einen moglichst breiten Uberblick (iber aktuelle Diskussionen innerhalb der
eigenen Disziplin zu geben. Gleichzeitig sind sie ein wichtiges Forum fiir den intensiven
fachlichen und personlichen Austausch ihrer Mitglieder. Der V. Kongress der GMTH, der
vom 14. bis 16. Oktober 2005 an der Hochschule fiir Musik und Theater in Hamburg
stattfand, stand unter dem Motto »Musiktheorie im Kontext«. Uber 200 offiziell regis-
trierte Teilnehmer waren an die Hamburger Musikhochschule gekommen. Unter den
passiven wie aktiven Teilnehmern befand sich eine auffallend hohe Zahl jiingerer Lehr-
beauftragter. Sie reprasentieren eine Gruppe, die bei den Treffen der GMTH nicht zuletzt

1 Ein Indiz des Aufbruchs sind die zahlreichen Neugriindungen nationaler Gesellschaften fiir Musik-
theorie: In Italien wurden 1989 gleich zwei Gesellschaften fiir Musiktheorie gegriindet. Es folgten
Griindungen in Frankreich, Spanien, Belgien und England. Als letzte Griindung vor derjenigen der
GMTH (2000) erfolgte 1999 die der Dutch Society for Music Theory in den Niederlanden.
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auch die Erfahrung professioneller Zugehérigkeit sucht, die ihnen infolge des ausgespro-
chen informellenc Status der Lehrbeauftragten hierzulande an der eigenen Hochschule
oft verwehrt bleibt.

Wie seine Vorgédnger fand auch der Hamburger Kongress erneut unter grofler inter-
nationaler Beteiligung statt, wobei insbesondere die Prasenz einiger der fiihrenden Ver-
treter aktueller Stromungen der amerikanischen Musiktheorie hervorzuheben ist. Dies
ist ein Zeichen dafiir, dass sich die Kongresse der GMTH innerhalb nur weniger Jahre zu
einem international beachteten Forum der Musiktheorie entwickelt haben. Dies ldsst auf
eine zukinftige produktive Beziehung von amerikanischer und deutscher Musiktheorie
hoffen. Denn obwohl die deutsche Musiktheorie seit ihrer Institutionalisierung durch die
GMTH wieder stirker von der amerikanischen Musiktheorie wahrgenommen wird, ist
die aktive Rezeption deutschsprachiger musiktheoretischer Literatur in den USA noch
immer beklagenswert gering. Ein fachlicher Dialog findet nach wie vor primdr auf der
Grundlage personlicher Kontakte statt, die allerdings gerade von amerikanischen Musik-
theoretikerinnen und -theoretikern zunehmend gesucht werden. Zu dieser Entwicklung
passt, dass sich unter den eingereichten Abstracts eine erstaunlich hohe Zahl von Bewer-
bungen aus den USA befand, die nicht nur — und das sei eigens betont — auf personliche
Aufforderung hin, sondern zum groflen Teil durch die Verbreitung des Call for Papers
tber die Mailingliste der SMT zustande gekommen war.?

Ohnehin war mit 100 Einsendungen die Zahl der Proposals so hoch wie noch nie.
Die Qualitdt der Beitrdge hatte die Vorbereitungsgruppe des Kongresses®* und den Vor-
stand der GMTH dazu bewogen, die vorgesehene Zahl der Vortrage von 40 auf 60
zu erhghen. Der Uberlegung folgend, dass »durch die dsthetische Praxis, benachbarte
Disziplinen und den geschichtlichen Hintergrund der Musiktheorie eine Reihe von Fra-
gestellungen erwachsen, die tiber die Grenzen eines propadeutisch verengten Fachver-
standnisses hinausweisen«*, bildete eine interdisziplindre Ausrichtung die zentrale inhalt-
liche Akzentuierung der Veranstaltung. Besonders zum Ausdruck kam dies in der von
Christian Thorau (Frankfurt a. M.) inhaltlich betreuten Sektion »Zeichentheoretische und
kognitivistische Ansdtze in der Musiktheorie«. Weitere thematische Sektionen widmeten
sich der Wechselwirkung von Musiktheorie und dsthetischer Erfahrung, dem Verhdltnis
von Musiktheorie und Komposition sowie den Bezligen zwischen Musiktheorie und kul-
turellem Kontext.

Die hohe Anzahl der Vortrige und das breit gefacherte thematische Spektrum des
Hamburger Kongresses erlauben keine detaillierte Beschreibung seines Verlaufs. Die fol-
genden Ausfiihrungen — und gleiches gilt fir die Darstellung des amerikanischen Kon-
gresses — geben zwangsldufig einen ausschnittartigen und subjektiven Eindruck wieder.

Jeder der vier thematischen Sektionen war ein Einflihrungsvortrag vorangestellt: Als
Auftakt der Sektion »Musiktheorie und &sthetische Erfahrung« entwickelte Elmar Lamp-

2 Gerade vor diesem Hintergrund wére es wiinschenswert, dass sich auch deutsche Musiktheoreti-
kerinnen und -theoretiker verstarkt mit eigenen Vorschlagen fiir die Teilnahme an SMT-Meetings in
den USA bewerben.

3 Mitglieder der Vorbereitungsgruppe waren: Reinhard Bahr (Kongressleitung), Jan Philipp Sprick,
Catherine Fourcassie, J6rn Arnecke, Wolfgang-Andreas Schultz, Axel Schaffran.

4 Textlaut des Call for papers.
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son, Prasident der Hamburger Musikhochschule, in seinem Referat »Musiktheorie als
intelligentes Fiihlen« Perspektiven einer stirker an der musikalischen Erfahrung orien-
tierten Musiktheorie. Die urspriinglich im Hinblick auf Fragestellungen der praktischen
Padagogik hin konzipierte Sektion erwies sich schliefSlich als die inhaltlich heterogenste.
Das Spektrum der zwdlf Beitrdge reichte von primar philosophisch orientierten Vortra-
gen wie denjenigen von Jorg-Peter Mittmann (»Uberlegungen zum empirischen Wert
musiktheoretischer Aussagen«) und Martin Kaltenecker (»Zum Begriff der musikalischen
Zuschreibungq) bis hin zu padagogisch ausgerichteten Uberlegungen wie Wolfgang-An-
dreas Schultz’ »Melodielehre im Pflichtfach-Unterricht.

Die Sektion zum »Verhdltnis von Musiktheorie und Komposition« wurde mit dem
anschaulichen Vortrag »Abschaffendes Schaffen: Uberlegungen zu einer Poetik krea-
tiver Zerstorung« von Hermann Danuser (Berlin) eroffnet. Diese Sektion war mit sieb-
zehn Vortragen erwartungsgemal’ die grolite. Fiir die vielen ausgesprochen individuellen
analytischen Ansdtze, die hier sichtbar wurden, ist eine generelle Tendenz charakte-
ristisch: Nur wenige Vortrdge thematisierten grundsatzliche Aspekte des Verhiltnisses
von Musiktheorie und Komposition. Die meisten Beitrdge waren analytische Fallstudien,
die — und das lag sicher primdr am Motto des Kongresses — einzelne musikalische Werke
kontextualisierten. Ein Ubergewicht eher historisch orientierter Ansitze war deshalb
kaum verwunderlich. Stellvertretend seien hier drei unterschiedliche Beitrage erwahnt:
Tobias Bleek (Berlin) verfolgte am Beispiel von Gyorgy Kurtags Webern-Rezeption den
unmittelbaren Einfluss von theoretischer Reflektion auf den kompositorischen Schaffens-
prozess. Astrid Bolay (Trossingen) thematisierte August Halms Analysebegriff vor dem
Hintergrund seiner eigenen Kompositionen. Reinhard Bahr (Hamburg) schliefSlich eror-
terte mogliche Beziige zwischen Moritz Hauptmanns dialektisch-spekulativer Musikthe-
orie und dem Musikdenken Robert Schumanns.

Den Auftakt zur dritten Sektion »Musiktheorie und kultureller Kontext« machte Ale-
xander Rehdings (Harvard) Beitrag »Europdische Musiktheorie und chinesische Musik
1800/1900¢, der auf originelle Weise ein in Vergessenheit geratenes Stiick frither Mu-
sikethnologie thematisierte und dabei die oftmals von zwangsldufigen Missverstandnis-
sen gepragte Rezeption aufereuropdischer Musikkulturen durch westliche Musik und
Musiktheorie aufzeigte. Der historische Zeitraum, der in dieser Sektion durch Beitrdge
wie »Kulturgeschichtliche Uberlegungen zum Modusphanomen in der européischen
Musik« (Tihomir Popovic, Hannover), »Musiktheorie in Zisterzienserklostern« (Angelika
Moths, Basel), »Synchroner Schnitt um 1910: Das kurze Stiick im kulturellen Kontext
um 1910« (Simon Obert, Basel) oder auch »Das Gerausch in der Musiktheorie im itali-
enischen Futurismus« (Beate Kutschke, Berlin) abgedeckt wurde, war sehr weit gefasst.
Insbesondere Bettina Varwigs (Harvard) Vortrag zu den rhetorischen Grundlagen der
Formbildung im 17. Jahrhundert zeigte, wie eine kultur- und geistesgeschichtliche Kon-
textualisierung — hier besonders der rhetorischen Schriften des Erasmus von Rotterdam
— zu einem verbliiffend neuen Blick auf das herkémmliche Repertoire beitragen kann. Ein
markanter Unterschied zu allen tbrigen Sektionen war indes die auffallende Zuriickhal-
tung hinsichtlich der Themen aus dem 20. Jahrhundert. Hier gab es lediglich einen Bei-
trag von Aaron Girard (Harvard), der sich am Beispiel David Lewins mit den Anfangen
der amerikanischen Musiktheorie als intellektueller Disziplin auseinandersetzte.
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Zeichentheoretische und kognitivistische Ansdtze spielen in der deutschen Musikthe-
orie bislang lediglich eine untergeordnete Rolle. Deshalb schien es den Organisatoren
angebracht, fiir diese Sektion drei Eroffnungsvortrage vorzusehen. Dass drei der fiinf
restlichen Sektionsbeitrage (Uwe Seifert, Martin Pfleiderer und Markus Neuwirth) aus
der systematischen Musikwissenschaft kamen, verdeutlicht, dass die deutsche Musik-
theorie die >kognitivistische Wende« der amerikanischen Musiktheorie nicht — oder noch
nicht — mitvollzieht. Ob die Vorstellung dieser Ansétze auf dem Hamburger Kongress zu
einer verstarkten Rezeption in Deutschland fiihren wird, ist noch nicht abzusehen: Bei
aller Offenheit blieb eine gewisse Skepsis spiirbar. Neben Christian Thorau, der in das
Thema einflihrte, waren mit Robert Hatten (Bloomington) und Lawrence Zbikowski (Chi-
cago) zwei der renommiertesten Vertreter dieser Stromung nach Hamburg gekommen.
Sie ndherten sich dem Thema aus jeweils unterschiedlicher Richtung: Hatten gab mit sei-
nem Vortrag »Four Semiotic Approaches to Musical Meaning: Markedness, Topics, Tro-
pes and Gesture« einen umfassenden Uberblick iiber seine Arbeiten zur Semiotik. Seine
theoretischen Ausfiihrungen illustrierte er mit einer Vielzahl von Musikbeispielen, die die
Anwendbarkeit insbesondere der Kategorie der >gesture« auf die musikalische Interpreta-
tion aufzeigten.® Zbikowski stellte in seinem Vortrag »Cognitive Science, Music Theory,
and Music Analysis«® Analyseverfahren auf der Grundlage von >basic-level«-Kategorien
vor. Hier standen anthropologische Grundfragen wie diejenige nach den kognitiven Ka-
pazitaten des Menschen im Vordergrund. Als konkretes Analysebeispiel diente ihm dabei
der Film-Song The Way you Look Tonight, den Zbikowski zundchst in seinem originalen
filmischen Kontext vorstellte und schlieflich auf der E-Gitarre selbstbegleitet darbot. Der
Vergleich der beiden Ansitze zeigte die Verlagerung des theoretischen Erkenntnisinte-
resses — Zbikowski gehort einer jiingeren Generation an als Hatten — von einem primar
am konkreten musikalischen Werk orientierten analytischen Zugang hin zu allgemeinen
Fragen musikalischer Kognition.

Die Freepaper-Sektion war mit neun Vortragen nicht sehr umfangreich, dafiir inhalt-
lich aber um so abwechslungsreicher. Martin Schénbergers (Miinchen) Beitrag zur Ana-
lyse Populdrer Musik’, der einzige Beitrag seiner Art auf dem Kongress, fand sich in einer
Sektion mit Bettina Schergauts (Freiburg) Vortrag zum Verhdltnis von musikalischer und
dialektischer Logik bei Theodor W. Adorno wieder. Folker Froebe (Mannheim) versuchte
in seiner Analyse des I. Satzes von Beethovens Streichquartett op. 95 einen undogma-
tischen Schenker-Ansatz mit der Tradition motivisch-thematischer Analyse zu verbin-
den.? Diese Art von Methodeneklektizismus représentiert eine wichtige Tendenz in der
gegenwartigen deutschen Musiktheorie, die gerade durch die Verbindung historischer
und systematischer Ansdtze zu neuen Ergebnissen zu kommen sucht.

Die Sektionen — es fanden bis zu drei Vortrage parallel statt — wurden durch Work-
shops zu verschiedenen Formen der Improvisation oder auch multimedialer Komposi-

5 Hatten 2004.

Ausgehend von seinem 2004 mit dem Wallace-Berry-Award ausgezeichneten Buch Conceptuali-
zing Music (Zbikowski 2002).

7 Siehe den Abdruck des Beitrages in dieser Ausgabe der ZGMTH.
Siehe den Abdruck des Beitrages in dieser Ausgabe der ZGMTH.
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tion ergdnzt. Prasentationen des Gehorbildungsprogrammes »Orlando« der Dresdner
Musikhochschule (John Leigh) sowie zur Zeichensatzanwendung in Funktions- und Stu-
fentheorie ergdnzten die theoretischen Vortrage.

Einen weiteren Akzent setzte ein Konzert, in dem Alte und Neue Musik von Machaut
bis Ligeti einander gegenibergestellt und mit Texten von Johann Mattheson kommen-
tiert wurde. Schlieflich sei auch noch die Podiumsdiskussion zur BA/MA-Studienreform
erwahnt, die Fortsetzung einer Veranstaltung vom Vorjahr in KéIn, in der die Verdnde-
rungen thematisiert wurden, die auf die Musiktheorie als Hochschuldisziplin zukommen
werden.

Bei der Abschlussdiskussion gab es zwar wie in den vergangenen Jahren ein tber-
wiegend positives Echo, aber auch kritische Tone wurden laut. Abgesehen von der Kri-
tik an unzureichenden Prédsentationsformen einzelner Vortragender wurde ein zu hohes
Abstraktionsniveau in vielen Beitrdgen kritisiert. Hier handelt es sich aber zweifelsohne
um ein Problem, dessen Ursprung nicht nur in der inhaltlichen Gestaltung der Vortrage,
sondern in den grundsétzlich divergierenden Ansichten tber die Ausrichtung der Mu-
siktheorie, nicht zuletzt der GMTH selbst, zu suchen ist. Fiir den Verfasser jedenfalls
war der Kongress ein beeindruckendes Zeugnis fiir den Wandel und die zunehmende
Professionalisierung der deutschen Musiktheorie. Befiirchtungen, das Interesse kdnnte
nach dem euphorischen Beginn in der Griindungsphase der Gesellschaft sukzessiv ab-
nehmen, haben sich nicht bestétigt. Ganz im Gegenteil: Der Kongress hat Vorfreude auf
das ndchste Treffen der GMTH in Weimar geweckt.

Annual Meeting der SMT in Cambridge/Boston

Das 28. Annual Meeting der SMT fand vom 10. bis 13. November 2005 im Hyatt Regen-
cy-Hotel in Cambridge/Massachussetts, in unmittelbarer Nachbarschaft der Boston Uni-
versity, Harvard und des MIT, statt. Uber 500 Teilnehmerinnen und Teilnehmer waren
zu diesem Treffen an die amerikanische Ostkiiste gereist und machten es damit zu dem
bisher grofiten Einzeltreffen der SMT seit ihrer Griindung im Jahr 1978.° Die Zahl der Teil-
nehmenden, aber auch die Tatsache, dass nahezu jede Hochschule bei den Jahrestreffen
der groflen akademischen Gesellschaften in den USA prasent ist, macht dieses Treffen
nicht nur zu einem wichtigen Forum des akademischen Austausches, sondern auch zum
zentralen Academic Job Market: Angesichts der grollen geographischen Entfernungen
in den USA bietet es sich fur die Universitaten, aber auch fir die Bewerberinnen und
Bewerber an, diese Treffen mit sogenannten »Job Interviews« zu verbinden und so Zeit
und Reisekosten zu sparen.

Die programmatische Vielfalt dieses Kongresses ldsst jeden Versuch erfolglos erschei-
nen, die amerikanische Musiktheorie auf bestimmte vorherrschende theoretische Ansat-
ze zu reduzieren. Dennoch lassen sich trotz der zunehmenden Ausdifferenzierung eini-
ge Trends beobachten, die im Folgenden dargestellt werden sollen. Im Hinblick auf die
in Deutschland momentan stark rezipierte Schenkerian Analysis ist zu sagen, dass dieser

9 Seiteinigen Jahren finden die Treffen der SMT alle zwei Jahre gemeinsam mit der American Musico-
logical Society (AMS) statt.

ZGMTH 3/1 (2006) | 157



BERICHTE

in den USA ehemals dufBerst wichtige Zweig der musikalischen Analyse zwar nach wie
vor prasent ist, im Kontext der SMT jedoch kaum noch diskutiert, hinterfragt oder wei-
terentwickelt wird. In Boston war lediglich eine Session'® von insgesamt vierundzwanzig
dezidiert der Schenker-Analyse gewidmet: »Schenker: Interruption, Form, and Allusionc.
Schenkerian Analysis scheint ihren paradigmatischen Status fiir die Analyse tonaler Mu-
sik in den USA zunehmend einzubiifRen. Sie ist auf dem Weg, ein immer noch populdres
und an den meisten Universitdten gelehrtes Analyseverfahren zu werden, um das aber
keine grundsétzlichen Debatten mehr gefiihrt werden.

Ein neues musiktheoretisches Paradigma stellen demgegeniiber die Transformatio-
nal Theory und die aus ihr hervorgegangene Neo-Riemannian-Theory (NRT) dar. Der
grole Erfolg dieses theoretischen Ansatzes ist vor allem deswegen erstaunlich, weil sich
die NRT nur fiir einen vergleichsweise kleinen Ausschnitt des (spat-)tonalen Repertoires
eignet. In seinem Beitrag flir die ZGMTH definiert Edward Gollin die NRT als »a range
of speculative and analytical studies concerned with the relation of the mathematical
structure of tonal pitch materials (e.g. harmonic triads, tertian seventh chords, diatonic
collections, and so forth) to the properties and functions of those materials in musical
systems and in individual musical works«."" Der dabei interessanteste Punkt ist Gollins
Beschreibung der NRT als »speculative and analytical«. Gollin bezieht sich dabei auf
die Anfinge der NRT, die zundchst als spekulatives theoretisches System aus der von
David Lewin begriindeten Transformational Theory hervorgegangen ist, weshalb einige
amerikanische Theoretiker der Ansicht sind, dass die NRT eher Neo-Lewinian-Theory
heiBen miisste.”” Lewins mathematische Uberlegungen wurden spéter von Brian Hyer'
und Richard Cohn' aufgegriffen und zur NRT weiterentwickelt. Momentan ist neben der
weiteren systematischen Ausdifferenzierung der NRT der Versuch spiirbar, die NRT mehr
als bisher fr die konkrete Analyse fruchtbar zu machen. Gemessen an dem Charakteri-
stikum, zundchst theoretisch-spekulative Modelle zu entwickeln und diese erst in einem
zweiten Schritt zum Instrument konkreter Analyse werden zu lassen, kann die NRT als
typisch fiir die amerikanischen Musiktheorie gelten, in der dem spekulativen Anteil mu-
siktheoretischen Denkens traditionell eine groflere Rolle zukommt als in der derzeitigen
deutschen Musiktheorie.

Lewins entscheidende Rolle bei der Entwicklung der NRT hat ihm in der amerika-
nischen Musiktheorie das Image des mathematisch und streng systematisch orientierten
Theoretikers eingebracht. Dass diese einseitige Bewertung jedoch zu kurz greift, zeigt
die posthume Publikation von Lewins beeindruckender Aufsatzsammlung »Studies in
Music with Text«, die Anfang 2006 als erster Band der neuen Musiktheorie-Reihe bei

10 Es gibt bei den Meetings der SMT zumeist keine thematischen Sektionen, sondern die anonym
bewerteten Abstracts werden zu thematisch gebundenen Sessions mit zwei bis vier Vortragen zu-
sammengefasst.

11 Gollin 2005.

12 Inshesondere Lewins Buch General Musical Intervals and Transformations (1987) ist im Hinblick auf
diese Theorieentwicklung paradigmatisch.

13 Hyer 1995.

14 Die wichtigsten Aufsdtze in diesem Zusammenhang sind Lewin 1996 sowie Cohn 1996, 1997 und
1998. Fir eine umfassende Bibliographie siehe Gollin 2005.
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Oxford University Press" erschienen ist: Der Herausgeber der Reihe, Richard Cohn,
bemerkte anldsslich der Prasentation des Bandes auf dem SMT-Kongress, dieses Buch
zeige einen »anderen David Lewin«, ndmlich einen Theoretiker, der sich fern von jegli-
chem Systemzwang auf dufBerst sensible und erfahrungsnahe Weise der vielschichtigen
Analyse von Einzelwerken widme.

In einer Sektion mit dem Titel »Traveling Through Space« wurden eine Reihe syste-
matisch-spekulativer Ansdtze aus der Transformational- aber auch der Pitch-Class Set
Theory zusammengefasst. Vortrige wie Joseph N. Straus’ »Atonal Pitch Space« oder
Dmitri Tymoczkos »A Map of All Chords«'® beeindruckten durch ihren Anspruch, Musik-
theorie wirklich als sTheorie« im emphatischen Sinne zu begreifen und sich nicht durch
Fragen nach der vermeintlichen Relevanz ihres Tuns fiir die padagogische Anwendung
vorschnell gingeln zu lassen. Andererseits sollten sich — darin mag ein zugegebener-
malen traditionell europdischer Standpunkt zum Ausdruck kommen — gerade die Trans-
formational Theory, die NRT aber auch die Pitch-Class-Set-Theory der Gefahr bewusst
sein, dass der Kontakt zur Musik durch ein dominierendes Systemdenken leicht verloren
gehen kann. Das Ergebnis kénnen dann Analysen sein, die sich dem hérenden Nach-
vollzug nahezu vollstindig entziehen. Ein Negativbeispiel in dieser Hinsicht war Richard
Hermanns (University of New Mexico) Vortrag »Parsimonious Equivalence Classes for
Voice-Leading between Maximally Even and Near Maximally Even Set Classes«, der
schon in seiner Titelgebung die hier gemeinte Problematik widerspiegelt.

Vor diesem Hintergrund — der Diskrepanz zwischen analytischen Ergebnissen und
ihrem Beitrag fiir die Konstituierung des dsthetischen Gegenstandes Musik — ist auch das
zunehmende Interesse in den USA an einer Verbindung von Musiktheorie und Kognition
zu verstehen: Neben traditionell musikpsychologisch orientierten Vortragen wie »Surpri-
se and Listening Ahead: Analytic Engagements with Musical Tendencies« von Elizabeth
Hellmuth Margulis (Northwestern University) griff Clifton Callender (Florida State Uni-
versity) in seinem Vortrag »Some thoughts on Measuring Voice-Leading Distance« die
fir die NRT zentrale Kategorie des >parsimonious voice-leadingc auf und stellte grundle-
gende theoretische Erkenntnisse der NRT hinsichtlich ihrer musikalischen Wahrnehmbar-
keit durch eine empirische Untersuchung auf den Priifstein.”” Neben den bisher beschrie-
benen Entwicklungen ist — dhnlich wie in Deutschland - eine Tendenz zur eklektischen
Kombination unterschiedlicher methodischer Ansdtze zu beobachten. Deutlich wurde
dies insbesondere in der Session »Combining Musical Systems« bei Jonathan R. Pieslaks
(University of Michigan) Vortrag »Three Turns »in the Evening Air«: Schenkerian, Schoen-
bergian, and Neo-Riemannian Perspectives on a Debussy-Prelude«.

15 Lewin 2006.

16 Eine aktuelle Version von Tymoczkos SMT-Vortrag ist kiirzlich unter dem Titel »The Geometry of Mu-
sical Chords« in Science veroffentlich worden (Science, 7. Juli 2006, Vol. 313, Nr. 5783, 72—74). Es ist
damit der erste Musik-Artikel in der tiber 120-jdhrigen Geschichte der wichtigsten naturwissenschaft-
lichen Zeitschriftder USA und stehtfiir die naturwissenschaftlich-systematische Ausrichtung von Teilen
der>Music Theory« in den Vereinigten Staaten. Der Text und zusatzliches Material sind auf Tymoczkos
Homepage frei zugdnglich (http://www.music.princeton.edu/~dmitri/sciencearticle.htm, 12.6.2006).

17 Siehe in diesem Kontext auch Callender 1998.
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Einer der interessantesten Vortrage war lan Quinns »Harmonic Function without Pri-
mary Triads«, der in der Session »Tonal Reconstructions« angesiedelt war. Quinn, derzeit
Assistant Professor an der Yale University, berichtete tber einige von ihm eingefiihrte
Neuerungen im Undergraduate-Curriculum. Im Mittelpunkt steht dabei eine Akkord-
Chiffrierung, die Quinn >functional-bass notation< nennt, eine Kombination aus Funkti-
onssymbolen und Generalbassziffern, die eine Abkehr vom Umkehrungsdenken der in
den USA durch sroman numerals« reprasentierten Stufenlehre bedeutet und dabei unter
anderem einen bereits von Daniel Harrison skizzierten Funktionsbegriff weiterentwi-
ckelt.’® Diese Reform des Theorieunterrichts zielt auf die schnellere individuelle Arbeit
der Studenten am konkreten musikalischen Material, in erster Linie dem Erstellen von
Stilkopien. Bemerkenswert an Quinns Ansatz ist neben den konkreten Ideen zur Um-
setzung im Unterricht, dass er diesen Innovationen einen theoretisch sehr komplex be-
griindeten Tonalitdtsbegriff zugrunde legt, fiir den er auch empirische Ergebnisse aus der
Kognitionsforschung heranzieht."” Quinns Vortrag war daher eine anregende Verkniip-
fung von Erfahrungen aus einer propadeutischen Lehrsituation und abstrakt-spekulativer
Forschung. Konkrete Unterrichtspraxis und spekulative Theoriebildung werden in den
USA — und das gilt nicht nur fir Quinns Vortrag — nicht als uniiberbriickbarer Gegensatz,
sondern zumeist als sich gegenseitig befruchtend angesehen.?® Gerade in diesem Bereich
zeigen sich jedoch Unterschiede zwischen der Situation in den USA und Deutschland:
Wahrend neue Ansdtze im Bereich des Satzlehreunterrichts hierzulande in letzter Zeit
zunehmend historisch ausgerichtet sind, werden die umfangreichen Forschungen zur
Geschichte der Musiktheorie in den USA in der Regel nicht fiir die Herausbildung neuer
theoretischer Ansatze fruchtbar gemacht.

Eine ganz andere Art, musiktheoretische Erkenntnisse in der padagogischen Pra-
xis anzuwenden, zeigte sich im Bereich »Performance and Analysis«. In einer Sektion
zu »Performance and Rhythm« wurden Forschungsergebnisse zu »Chopin’s Chroma-
tic Shadings: Performance as Analysis« oder »Glenn Gould’s Constant Rhythmic Refe-
rence Point« vorgestellt. Einer der inhaltlichen Hohepunkte des SMT-Treffens war jedoch
die Abendsektion »Interacting Interpretive Roles — Performer and Theoristc, in der drei
Theoretiker Studierende des New England Conservatory in Boston live gecoacht ha-
ben. Clemens Kemme (Conservatorium van Amsterdam) betonte im Lied I/ pleure dans
mon cceur von Debussy auffiihrungsrelevante Zusammenhdnge zwischen Text und Mu-
sik. William Rothstein (CUNY) legte bei seinem Unterricht von Brahms’ 2. Violinsonate
op. 100 den Schwerpunkt auf strukturell begriindbare interpretatorische Alternativver-
sionen. Robert Hatten machte schlie8lich seinen — bereits auf dem Hamburger GMTH-
Kongress vorgestellten — gestischen und rhetorischen Ansatz fiir die Interpretation des
[1l. Satzes von Beethovens Streichquartett B-Dur, op. 130 fruchtbar. Kemmes Textinter-

18 Harrison 1994.
19 Quinns Ph.D. Dissertation A Unified Theory of Chord Quality in Equal Temperaments (2004) widmet
sicheinerdhnlichen Thematik und erscheintsukzessive in drei Abschnitten in Perspectives of New Music.

20 Dass auf den Treffen der SMT relativ wenig dezidiert padagogische Themen diskutiert werden, ist
darauf zuriickzufiihren, dass diese Themen tendenziell bei den ebenfalls jahrlich stattfindenden
Treffen der College Music Society (http://www.music.org) behandelt werden, der mit fast 10.000
Mitgliedern groften akademischen Musikgesellschaft der USA.
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pretation, Rothsteins struktureller Zugang und Hattens gestische Interpretation sind drei
sehr unterschiedliche Ansétze, die jeder auf seine Art ein grofSes Potential fiir ein ge-
winnbringendes Zusammenwirken von Theorie und musikalischer Interpretation bergen.
Das Uberwiltigende Publikumsinteresse an dieser Veranstaltung zeigte die Bedeutung,
die diesem bisher sicherlich zu wenig beachteten Thema in Zukunft innerhalb der Mu-
siktheorie zukommen wird.

Die thematische Ausrichtung der Bela Bartoks drittem Streichquartett gewidmeten
Plenary Session — unmittelbar vor dem Business-Meeting der SMT — steht beispielhaft
fur das anhaltend grofSe Interesse der amerikanischen Musiktheorie an der Musik des
20. Jahrhunderts. Dabei scheint Barték die bisher dominierenden Reprasentanten der
musikalischen Moderne, Schénberg und Strawinsky, zunehmend abzuldsen. Die drei
analytischen Vortrage von Joseph N. Straus (CUNY), Jonathan W. Bernard (University
of Washington) und Judith Frigyesi (Bar-llan University) wurden durch eine Auffiihrung
des Streichquartetts durch das Borromeo String Quartet aus Boston ergdnzt. Daneben
gab es noch eine Reihe weiterer Sessions zur Musik des 20. Jahrhunderts mit Themen
wie »American Composers since 1945¢, »Schoenberg and Leibowitz« und »European
Twentieth-Century Composers«.

Auch die Publication Awards der SMT im Jahr 2005%' reflektieren die bisher beschrie-
benen Entwicklungen innerhalb der amerikanischen Musiktheorie. Den Preis fiir den
besten Artikel erhielt Michael Klein (Temple University) fiir seinen Aufsatz »Chopin’s
Fourth Ballade as Musical Narrative«. Klein kombiniert dort musiktheoretische, musik-
wissenschaftliche, semiotische und hermeneutische Ansdtze zu einer eigenstindigen
und in ihrer methodischen Bandbreite exemplarischen musikalischen Analyse, in deren
Mittelpunkt das Konzept der Intertextualitét steht. Der Emerging Scholar Award ging an
Julian Hook (Indiana University) fiir seinen Artikel »Uniform Triadic Transformationsc,
die produktive Weiterentwicklung und Systematisierung einer Reihe von Ideen der Trans-
formational Theory. Der wichtigste Preis, den die SMT zu vergeben hat, der Wallace-
Berry-Award fiir das beste Buch, wurde dem Ethnomusicologist Marc Perlman (Brown
University) flir Unplayed Melodies: Javanese Gamelan and the Genesis of Music Theory
verliehen. Perlman tberwindet in diesem Buch die Grenzen des Faches durch die Ver-
bindung traditioneller westlicher Musiktheorie mit der Ethnomusicology und den Ko-
gnitionswissenschaften. Der in den USA — anders als in Deutschland — primér innerhalb
der Disziplin Musiktheorie selbst angesiedelte Bereich der Geschichte der Musiktheorie
wurde durch zwei Special Citations berlicksichtigt. Zum einen wurde Claude Paliscas
Ubersetzung und Kommentar von Vincenzo Galileis Dialogo della musica antica et della
moderna (Florenz 1581) ausgezeichnet, zum anderen eine zweibindige Ubersetzung
von Heinrich Schenkers Der Tonwille — ein grofBes Projekt unter der Editionsleitung von
William Drabkin.

21 Ausfihrliche Beschreibungen der einzelnen Publikationen und vollstindige bibliographische Anga-
ben unter: http://www.societymusictheory.org/index.php?pid=187 (12.6.2006).
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Fazit

Das Jahrestreffen der SMT 2005 hat erneut die grol3e Leistungsfahigkeit und Vielseitig-
keit der amerikanischen Musiktheorie unter Beweis gestellt. Was bedeutet das fiir die
deutsche Musiktheorie? Deren Potential liegt immer noch in der sehr soliden hand-
werklichen Ausbildung an den Musikhochschulen und der engen Verbindung zur kiinst-
lerischen Praxis. Die Griindung der GMTH hat der bisher tendenziell vernachlassigten
wissenschaftlichen Seite des Faches ein stdrkeres Gewicht verliehen. Bei der weiteren
Entwicklung eines eigenstandigen Profils kann der Dialog mit der amerikanischen Musik-
theorie hilfreich sein, wenn die Vielfalt des amerikanischen Diskurses fruchtbar gemacht
wird, ohne darauf zu verzichten, bestimmte Entwicklungen kritisch zu hinterfragen.

Sehr auffallig ist, dass die Ansdtze, die momentan die Diskussion in den USA be-
herrschen, wie beispielsweise die NRT oder die kognitive Musiktheorie, in der deut-
schen Musiktheorie nur eine marginale Rolle spielen. Doch ist diese Skepsis gegentber
unhistorisch-systematischen Entwdirfen, denen der Versuch eines innovativen Umgangs
mit historischen Erkenntnissen gegeniibergestellt wird, vielleicht bereits der Anfang einer
eigenstandigen Profilbildung der deutschen Musiktheorie im Vergleich zu einer immer
noch stark systematisch orientierten Musiktheorie in den USA, eine Orientierung, die
sich durch die NRT derzeit wieder zu verstdrken scheint.

Der deutlichste Unterschied zwischen amerikanischer und deutscher Musiktheorie
betrifft aber moglicherweise gar keinen inhaltlichen Aspekt, sondern die Kommunika-
tionsstruktur innerhalb der »Scientific Community«. Auf Grund der Tatsache, dass sich
die Musiktheorie in Deutschland erst vor wenigen Jahren in Form der GMTH einen
institutionellen Rahmen gegeben hat, sind wechselseitige Bezugnahmen auf Entwick-
lungen innerhalb des Faches immer noch rar. Auch der Hamburger Kongress vermit-
telte den Eindruck, dass unterschiedliche Ansdtze, nachdem sie vorgestellt worden sind,
doch zumeist unverbunden nebeneinander stehen bleiben. Daher waren in Zukunft of-
fenere und offensiv geflihrte inhaltliche Diskussionen wiinschenswert. Ob die jdhrlichen
Kongresse dafiir ein angemessenes Forum bilden konnen, scheint jedoch nicht nur aus
organisatorischen Griinden fraglich. Eine Moglichkeit konnten zwar inhaltlich-program-
matische Podiumsdiskussionen bieten, die auf den bisherigen Kongressen tiberwiegend
zu institutionellen Fragen durchgefiihrt wurden??, eine aussichtsreichere andere Option
konnte aber darin bestehen, sregionale« Treffen zu spezifischen Themenstellungen dem
Jahreskongress flankierend an die Seite zu stellen, so wie dies zuletzt mit den Sympo-
sien zum Schaffen von Sethus Calvisius in Leipzig und zum Thema »Musikalische Logik
und musikalischer Zusammenhang« in Bremen bereits geschehen ist. Auch hier bedarf
es allerdings, nicht anders als bei den Jahreskongressen, jeweils der Klarung, wie die
Zusammenarbeit der GMTH mit den musiktheoretischen Fachbereichen der einzelnen
Hochschulen aussehen kénnte.

Jan Philipp Sprick

22 Dass auch institutionelle Diskussionen inhaltliche Fragen beriihren, hat die BA/MA-Diskussion auf
dem Hamburger Kongress gezeigt, da die Positionierung der Musiktheorie in der Neuordnung der
Hochschulen zentrale Fragen des fachlichen Selbstverstandnisses beriihrt.
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Christopher Schmidt, Harmonia Modorum. Eine gregorianische
Melodielehre (=Basler Jahrbuch fiir Historische Musikpraxis,
Sonderband), Winterthur: Amadeus 2004

In diesem Buch kommt der wohl wunderbarste
Aspekt der Musik zur Sprache, ihr eigentliches
Lebenselixier: die Tonbedeutung und ihre
Verdnderbarkeit im wechselnden Umfeld.
Der Gegenstand ist meistens fliichtig, seine
Aggregatzustinde sind so raschen Wechseln
unterworfen, dass man seiner kaum habhaft
werden kann. Die Geschichte der Musikthe-
orie ist voller Beispiele von Versuchen, ihn
einzusperren und in eine kristalline Struktur
zu pressen. Dass sich die theoretische von der
asthetischen Wahrnehmung dabei meist weit
entfernt, ist uns allen schmerzlich bewusst.
Als Beispiele fiir das Erfassen der Tonbedeu-
tung in der mittelalterlichen Einstimmigkeit
seien Guido von Arezzos >Hexachorde« oder
Abt Bernos und Hermannus Contractus’ »Spe-
ziesc genannt. Sie haben es trotz ihrer Unzu-
langlichkeiten zu erstaunlich langlebigen Kar-
rieren gebracht. Als theoretische Systeme sind
sie fir die Erklarung und fiir das Verstehen von
vielen musikalischen Sachverhalten jedoch
zuwenig differenziert.

Christopher Schmidt beldsst den Gegen-
stand in seinen (oft rasch) wechselnden Ag-
gregatzustanden. Um diese ohrenfallig vorfiih-
ren zu kénnen, braucht die Darstellung sehr
viel mehr Raum und Zeit als die Beschreibung
einer kiinstlichen Kristallisation. Als zweites
braucht sie Lernstiitzen. Als solche werden
immer wieder andere, der wachsenden Kom-
plexitdt der Beispiele angepasste und aus die-

sen direkt erfahrbare Orientierungshilfen auf-
gezeigt. Mit Hilfe dieser wird dem Leser und
Nachvollziehenden deutlicher, wie die Sache
beschaffen ist, und gleichzeitig immer wieder
auch, wo die Beschrankung aller Systematisie-
rung und Reduktion liegt: Die theoretischen
Hilfskonstrukte weisen selbst auf die Grenzen
ihrer Tauglichkeit und Haltbarkeit.

Der Gegenstand und die gewdhlte Metho-
de seiner Erforschung sind untrennbar verbun-
den mit der Form seiner Mitteilung. Aus der
Art, mit dem Gegenstand umzugehen, ergibt
sich die Art, wie mit dem Leser umgegangen
wird. Die Form ist geprdgt vom »Wir«. Weder
majestatis noch modestiae ist dieser Plural, er
meint vielmehr das direkte Einbeziehen, das
An-die-Hand-Nehmen des Lesers. In diesem
Sinne ist das Buch ein Lehrbuch.

Zum Inhalt: Modus wird sinnféllig darge-
stellt als etwas, das aus melodischen Urbewe-
gungen und ihren Ausfaltungen entsteht. Die
Urbewegungen erschaffen Tonfelder, die eine
gewisse Anziehungskraft haben und eine me-
lodische Bewegung mehr oder minder stark
an sich binden, sie in ihrem Bereich behal-
ten und dann auch wieder entlassen kénnen.
Diese Felder kénnen ineinandergreifen oder
getrennt auftreten. Sind sie ineinander, so
werden dadurch die Tonbedeutungen einem
raschen Wechsel unterworfen. Sind sie deut-
licher getrennt, und konnen die Téne wahrend
einer gewissen Zeit einem Feld zugeordnet
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werden, so bleiben auch die Tonbedeutungen
konstant. Bestimmte solcher Felder konnen in
bevorzugten Kombinationen auftreten. Solche
Feldverbindungen charakterisieren einen be-
stimmten modalen Rahmen, oder werden um-
gekehrt moglicherweise von ihm bestimmt,
je nachdem, ob man induktiv oder deduktiv
vorgeht. Die Ergebnisse der beiden Methoden
schliefen sich nicht aus, der Gegenstand ldsst
beide zu.

Eine so hochdifferenzierte Hor- und Be-
trachtungsweise hat einen dufSerst behut-
samen und respektvollen analytischen Um-
gang mit den einzelnen Melodien zur Folge.
Man bemichtigt sich nicht der Musik, son-
dern man beldsst sie in ihrer Eigenmachtigkeit.
(Solch nobles Verhalten ist nicht durchweg
typisch fir Musiktheoretiker, weder in alten
noch in neuen Zeiten!) Die kleineren Ein-
heiten, die Tonfelder, konnen sehr wohl unter
dem Einfluss verschiedener modaler Felder
stehen, letztendlich ist jeder Modus in jedem
enthalten. Insgesamt entsteht ein Reigen von
sich gegenseitig beeinflussenden Kriften, ein
Zusammenwirken in Harmonie. Die Sédnger
(Komponisten) bedienen sich dieses Krfte-
spiels nicht blofs um des Spiels willen, son-
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dern — und auch das ist in der Darstellung
immer mitberlcksichtigt — zur Unterstlitzung
rhetorischer Intentionen, zur inhaltlichen Ak-
zentuierung und zur formalen Gliederung.
Das Wesen von Modus und Modalitdt wird
hier sinnlich erfahrbar dargestellt. Der Autor
vermittelt es dem Lesenden aus seiner umfas-
senden Kenntnis eines riesigen Repertoires in
allen seinen unterschiedlichen Quellen.
Dieses Buch ist zwar ein Lehrbuch, aber
kein Nachschlagewerk. Man liest es nicht ein
bisschen, man muss es als Ganzes in sich auf-
nehmen, muss die Beispiele wiederholt singen
und durchhoéren, muss versuchen, der Wahr-
nehmung des Autors zu folgen, die eigene
Wahrnehmung daran zu messen und sie da-
durch zu schérfen. Man kann in vielem auch
anderer Meinung sein, das gehort zu diesem
Prozess. Am Ende ist man an einem anderen
Ort als zu Beginn, man ist um viele Erfah-
rungen reicher, man hat viel gelernt, viel ver-
standen, ja man ist—im Sinne der platonischen
Anamnese — dem begegnet, was man eigent-
lich immer schon in sich trug als verborgenes
Wissen. Und das ist ein ganz groBer Gewinn.

Markus Jans



Tonalitat der Tonfelder. Anmerkungen zu Bernhard Haas,
Die neue Tonalitidt von Schubert bis Webern. Héren und Analysieren
nach Albert Simon, Wilhelmshaven: Noetzel 2004

Die historiographische Vorstellung, die sich
vom Ubergang der sogenannten >Dur-Moll-
Tonalitdtc in die >Atonalitdtc im allgemeinen
Bewusstsein festgesetzt hat, ist diejenige von
Arnold Schonberg. Nach Schonberg hatte die
Tonalitat im 19. Jahrhundert durch die Verwen-
dung »entfernter Stufen¢, durch die Anreiche-
rung der Akkorde mit chromatischen Tonen,
durch eine freiere Dissonanzbehandlung so-
wie durch den Einsatz >vagierender Akkorde«
an form- und zusammenhangsbildender Kraft
verloren (nach Dahlhaus ging die Aufgabe der
Zusammenhangsbildung an die motivisch-
thematische Arbeit tiber). Der Ubergang in die
»Atonalitdt, der zugleich eine Emanzipation
der Dissonanzen aus ihrer satztechnischen
Abhdngigkeit von konsonanten Intervallen
und eine Emanzipation der Zusammenklange
aus der Hierarchie der Tonart darstellen sollte,
war somit kein Bruch mit der traditionellen
Tonalitdt, sondern deren konsequente Wei-
terentwicklung. Bei aller Sympathie fiir eine
Sichtweise, in der die »Atonalitatc von der sDur-
Moll-Tonalitétc nicht durch einen Systemwech-
sel getrennt ist (nach der sich also die Musik
vor 1911 bereits von einer Tonika ebenso
emanzipiert hat, wie die Musik danach immer
noch einen harmonischen Zusammenhang
konstituiert), fillt es aufgrund der Tatsache,
dass alle Theorien der Tonalitdt auf dem To-
nikabezug als Grundprinzip beruhen, schwer,
die Kontinuitét in der Geschichte der Tonalitat
um das Jahr 1911 zu begreifen. Vorzugsweise
bildet der Beginn der Atonalitdt im allgemei-
nen Bewusstsein eine Zasur. Und die Kehrseite

der ubertriebenen Vorstellung von der Zasur
um 1911 ist die iibertriebene Vorstellung von
der Einheit der Jahre 1600 bis 1911 als eines
Zeitraums der einen >Dur-Moll-Tonalitétc.

Eine Hilfe konnte das Buch Die neue To-
nalitit von Schubert bis Webern. Héren und
Analysieren nach Albert Simon von Bernhard
Haas bieten. Das Buch skizziert eine Tonali-
tat, die sich nicht durch Tonikabezug, sondern
durch die Bildung von Tonfeldern konstituiert.
Historisch gesehen fllt die >klassische Zeit«
dieser Tonalitdt in die zweite Halfte des 19. und
die erste des 20. Jahrhunderts. Die charakteri-
stischen harmonischen Zusammenhinge und
Effekte, auf welche die Theorie der Tonfelder
vorzugsweise zielt, sind solche, wie man sie
vor allem aus dem spdten 19. Jahrhundert
kennt. Der erste Komponist, in dessen Werken
diese Zusammenhinge und Effekte mit einer
solchen Deutlichkeit auftreten, dass sie eine
Analyse durch Tonfelder geradezu herausfor-
dern, ist allerdings Franz Schubert gewesen.
Einzelne Effekte finden sich sogar schon seit
dem »Zerfall der barocken Musikanschauungs
von etwa 1730 an, z. B. bei C. Ph. E. Bach. Das
Augenmerk des Buches fallt aber nicht nur auf
die Musik aus der zweiten Halfte des 19. Jahr-
hunderts, sondern auch auf Kompositionen
nach 1911, darunter dodekaphone Werke;
denn nach der These des Buches konstituiert
sich auch noch in den zwdlftontechnischen
Kompositionen Schonbergs, Bergs und We-
berns der musikalische Zusammenhang
durch Tonfelder (die Zwélftontechnik selbst
ist kein Modus der Zusammenhangsbildung).
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Bei der Gesamtperspektive, die das Buch bie-
tet, ist sorgfiltig zwischen den Anteilen von
Albert Simon und Bernhard Haas zu unter-
scheiden. Auf Albert Simon, einen im Jahre
2000 verstorbenen ungarischen Dirigenten,
geht die Theorie der Neuen Tonalitit im
ganzen zurlick. Von dieser Theorie existiert
ein vollendetes Manuskript, das momentan
nicht zur Verdffentlichung freigegeben ist. Alle
Beschreibungen der Tonfelder, die Bernhard
Haas (der Simon personlich gekannt hat) an-
bietet, referieren lediglich die Uberlegungen
Simons. Die Analysen einzelner Werke von
Schubert, Alkan, Franck, Liszt, Schonberg und
Webern stammen allerdings von Haas selbst.
Und Gber Simon hinaus geht Haas durch die
Installation einer historischen Perspektive, also
durch die Einordnung der Tonfeld-Tonalitdt in
eine Geschichte der Tonalititen Uberhaupt
(wobei zu bemerken ware, dass Simon selbst
nie verkannt hat, welchen historischen Ort die
von ihm beschriebene Tonalitdt innehat).

Bernhard Haas ist ein ausgesprochener
Kenner der Schenkerschen Theorie und Ana-
lyse. Aus seiner Sicht heraus hat in der Zeit
zwischen 1730 und 1850 eine allmédhliche
Ablésung der »Ursatz-Tonalitdt« nach Schen-
ker durch eine >Tonfeld-Tonalitdtc nach Simon
stattgefunden. Innerhalb der >durmolltonalen
Epoche« hat es somit einen Systemwechsel
gegeben. Wer einerseits bei Handel und an-
dererseits bei Liszt von einer Komposition in
C-Dur spricht, meint — bewusst oder unbe-
wusst — zwei in ihrem grundsatzlichen Funkti-
onieren vollig verschiedene Tonarten.

Die spannenden Fragen, die die Ausfih-
rungen von Haas aufwerfen, betreffen die
beiden >Ubergangszeitenc: 1730 bis 1850 und
1890 bis 1920. Haas hatte sich nicht zum Ziel
gesetzt, Uber die Darstellung der Theorie Si-
mons hinaus auch diese problematischen Zeit-
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spannen eingehend zu behandeln. Aber das
Buch bietet fiir beide Zeitraume Perspektiven.
So lassen sich nach Haas die Kompositionen
Haydns, Mozarts, Beethovens, Schuberts,
Schumanns, Chopins und Mendelssohns so-
wohl nach Schenker als auch nach Simon
erfolgreich analysieren. Anhand der Analyse
eines Liedes von Schubert gibt er die Rich-
tung vor, in die ein Versuch zu gehen hitte,
der das Zusammenbestehen zweier Analy-
semethoden bei einer Komposition in eine
autonome Beschreibung des Zustandes der
Tonalitét in diesem Werk tiberfiihren méchte.
Die (durchaus vielversprechende) Hypothese
lautet, dass die harmonischen Zusammenhan-
ge und Effekte, auf die die Tonfelder zielen,
zundchst in Fantasien, Durchfiihrungen und
kurzen Abschnitten als Sondererscheinungen
auftauchen, wdéhrend die Komposition im
ganzen durch die Funktionen der Schenker-
schen Theorie zusammengehalten wird. Der
Prozess bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts
bestlinde darin, dass die Tonfeld-Effekte nicht
nur selbstverstandlicher werden, sondern die
Funktionen Schenkers in ihrer formbildenden
Rolle ablosen.

Genauer gesagt: Schenkers Analysen zei-
gen, wie Kompositionen in ihrem Verlauf
Strukturen vollenden oder einlésen (solche
Strukturen sind Ziige, Brechungen, Ausfal-
tungen, Koppelungen usw.). Immer klart das
spatere Geschehen tber das frihere auf, in-
dem es im Nachhinein deutlich macht, wie
das friihere Teil einer Struktur gewesen ist.
Die harmonischen Effekte, die von Schenkers
Blick bevorzugt getroffen werden, sind solche,
die entweder aus dem Einlésen einer Struk-
tur oder aus dem Verzogern ihrer Vollendung
resultieren (so beispielsweise der charakteris-
tische Klang einer Subdominante, wenn sie als
»Prolongation« den Eintritt der Dominante ver-
zbgert). Wenn also die Funktionen Schenkers
durch die Tonfelder Simons abgelst wurden,
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dann wurde damit auch die finale Ausrich-
tung der Kompositionen, die Orientierung
am Spadteren (das tiber den Sinn des Friiheren
aufklart) preisgegeben. Mit dieser Orientie-
rung verschwanden bestimmte harmonische
Effekte aus der Musik. Es reicht ein kurzer
Blick auf die Musik des spaten Debussy, um
zu sehen, dass es hier den Effekt einer lange
vorbereiteten und »sattenc Schlusstonika oder
einen stringenten Gang des Basses nicht mehr
gibt. Umgekehrt ist das fiir Debussy charak-
teristische »In-sich-Bewegen« von stehenden
Klangflichen einer der Effekte, auf den die
Theorie der Tonfelder zielt.

Auch fiir die zweite Ubergangszeit von
1890 bis 1920 bietet Haas eine Perspektive
an. Wie Schonberg richtig gesehen hat, ist
die Preisgabe der Tonika ein — systematisch
gesehen — kleiner Schritt in der Entwicklung
der Tonalitit gewesen. Die tiefgreifenden
Veranderungen der Tonalitdt hatten bereits
ein halbes Jahrhundert vor der >Atonalitatc
stattgefunden, als — nach Simon/Haas — die
Tonalitdt der Tonfelder zur Systemgrundlage
des musikalischen Zusammenhangs gewor-
den war. Im Gegensatz zur alten Tonalitat
(nach Schenker), in der ein Tonartbezug
von substantieller Bedeutung ist, weil sich
der musikalische Zusammenhang durch die
Darstellung einer Tonika konstituiert, ist die
Darstellung einer Tonika in einer Musik, die
auf Tonfeldern beruht, sekundar. Die Akkorde
geben sich nicht dadurch einen Zusammen-
hang, dass sie eine bestimmte Tonart begriin-
den, sondern zu denselben oder verschie-
denen Tonfeldern gehdren. So hort man die
Emanzipation des harmonischen Zusammen-
hangs von einer Tonart beispielsweise daran,
dass die Tonart h-Moll in der h-Moll-Sonate
von Liszt nur noch an formalen Eckpunkten
prasent ist. Der lberwiegende Teil der Ak-
kordfortschreitungen ldsst sich von einem
Bezug zu h-Moll oder Gberhaupt zu einer

bestimmten Tonart gar nicht oder nur unzu-
reichend verstehen.

Die Hauptstrukturen einer Tonart bei
Schenker fiihren notwendigerweise immer
bis in den strukturellen Schluss einer Kom-
position (der nicht mit dem realen Schluss
zusammenfallen muss), die beiden grollen
Tonfelder, die nach Haas eine Komposition
bestimmen (auf der obersten Ebene einer
Komposition spielen immer zwei Tonfelder
eine Rolle), missen mit dem Schluss einer
Komposition nicht zwingend etwas zu tun ha-
ben. Man kann hierbei zum Beispiel an die
Symphonische Fantasie und Fuge von Max
Reger denken, deren Schlusskadenzen nicht
mehr (im Sinne Schenkers) tiber das (dichtge-
drangte und turbulente) harmonische Gesche-
hen zuvor aufklaren.

Die Geschichte vom Wandel der Tonalitt,
die das Buch von Haas skizziert, ist im grol$-
en und ganzen gesehen vielleicht nicht neu
oder tberraschend. Dass in der Musik Debus-
sys Klangflichen eine Rolle spielen, hat man
durchaus schon gewusst. Aber durch die Fun-
dierung der Historiographie in den Theorien
von Schenker und Simon gewinnt die Skizze
an Tiefe, weil sich die Behauptungen bis in die
konkreten Einzelheiten der Tonsétze hinein
verfolgen lassen.

Zur Logik der Analyse

Simons Theorie hat unverkennbare Ahn-
lichkeiten mit Theoremen von Lendvai' und
Gardonyi?. Zahlreiche Einzelheiten finden
sich bereits als Beobachtungen in Richard
Taruskins  Strawinskymonographie.>  Dari-
ber hinaus berihrt sich das Anliegen Simons
mit dem der >Neo-Riemannian Theory< eines
Richard Cohn.*

Uber Lendvai, Gardonyi und Taruskin geht
Simon allerdings durch die Fiille der Beobach-
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tungen und deren systematische Durchdrin-
gung hinaus. Mit der gebotenen Vorsicht darf
man sagen, dass es Simon innerhalb der Tona-
litdt der zweiten Halfte des 19. und der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts gelungen ist, zahl-
lose Erscheinungsformen zu sammeln, syste-
matisch zu ordnen und auf grundlegende Prin-
zipien zu bringen. Und man darf einem Autor,
der sich in lebenslanger Beschaftigung einen
theoretischen Zugang erarbeitet hat, welcher
musikalische Erscheinungen eines bestimmten
Zeitraums beinahe >flaichendeckend: erfasst,
ohne dass der umfassende Blick durch leere
Abstraktion erkauft wiirde, zutrauen, dass er
etwas hinsichtlich der grundsitzlichen Ver-
fasstheit der von ihm behandelten Musik ver-
standen hat (dies um so mehr, als Simon — wie
gesagt — nicht grundsatzlich Neues behauptet,
sondern vorzugsweise Einzelbeobachtungen
seiner Vorgdnger in einen gréBeren Rahmen
gestellt hat).

Jede Musiktheorie, die es mit einer sy-
stematisch erschlossenen Fille von Erschei-
nungen zu tun hat, folgt einer anderen Logik
als Fallstudien. Wie Schenkers Theorie ist
auch diejenige von Simon weder deskriptiv
noch normativ, sondern — wenn tberhaupt —
korrektiv. Sie beschreibt nicht, was der Fall ist
(das wdre entweder belanglos, wenn es sich
um Gberpriifbare AuRerlichkeiten handelte,
oder unmoglich, wenn es sich um Gegenstan-
de des musikalischen Zusammenhangs han-
delt, die sich in einem Subjekt konstituieren).
Aber sie schreibt der Musik auch nicht a pri-
ori vor, wie ihr Zusammenhang beschaffen ist
(das ware der Fall, wenn sie aus Griinden, die
unabhingig von den Kompositionen bestehen,
Regeln Gber die Bildung von musikalischem
Zusammenhang herleiten wiirde). Das Ziel
der Theorien von Schenker und Simon ist es
vielmehr, das Horen durch eine Fiille bereit-
gestellter Begriffe, die auf Klangwirkungen
zielen, zu differenzieren.® Das Interesse gilt
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weder der vermeintlichen Beschaffenheit von
Kompositionen (als Faktum an sich) noch der
empirischen Vielfalt der Wahrnehmung von
Horern, sondern der Kommunikation zwi-
schen Horer und Gegenstand. Die Theorie
sagt nicht, wie der Gegenstand beschaffen
ist, und beschreibt nicht, wie gehort wird,
sondern mochte Einfluss auf die Wahrneh-
mung der Musik nehmen. Sie sinnt den Le-
ser an, das erklingende Kunstwerk auf eine
bestimmte Weise wahrzunehmen. Und sie
»beweistc ihre Triftigkeit alleine dadurch, dass
die Differenzierungen, die sie anbietet, dem
Horer tatsachlich zu einer neuen detaillierten
Wahrnehmung verhelfen, in der sich ihm die
Fille und der Reichtum eines musikalischen
Kunstwerks erschliefsen.

Zur Logik dieser Theorien gehort, dass
nach der Realitdt der Differenzierungen nicht
naiv gefragt werden kann — in der Art, ob die
Unterschiede, die sich durch eine Beschafti-
gung mit Schenker oder Simon héren lassen,
wirklich existieren oder ob sie nur eingebildet
sind. Eine Antwort darauf gabe vor zu wissen,
wie das Kunstwerk oder der Horer >eigentlich¢
beschaffen sei. Wenn jedoch die Differenzie-
rungen, die Schenker und Simon ihren Lesern
ansinnen, nur in der Relation zwischen dem
Horer und dem Kunstwerk zustande kom-
men, wenn sich Tonalitdt Gberhaupt nur in
einem Akt der Kommunikation konstituiert®,
dann ist das Erlebnis einer differenzierten
Wahrnehmung, die mit Bestimmtheit erfah-
ren wird, bereits die Realitdt, um die es geht.
Einen Standpunkt, von dem aus entschieden
werden konnte, ob die erlebte Differenzie-
rung »>an siche richtig ist, gibt es nicht. — Auf
die Bestimmtheit des dsthetischen Erlebnisses
kommt es an, und diese lasst sich wiederum
daran erfahren, dass derselbe Modus der
Wahrnehmung an anderen Stellen der Kom-
position oder an anderen Kompositionen ver-
sagt. Die Form einer Wahrnehmung ldsst sich
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einem Kunstwerk nicht beliebig tberstilpen.
Oder aber: Wer nie scheitert, hat etwas falsch
gemacht. (Dabei muss sich Bestimmtheit nicht
beim ersten Versuch einstellen, sie kann das
Ziel einer langeren Beschéftigung sein.)

Arten der Tonfelder

Simon kennt drei Arten von Tonfeldern: >Funk-
tion¢, »Konstrukt und >Quintenreihec. Jedes ist
nach einer eigenen GesetzmaRigkeit gebaut.

Die >Funktion< besteht aus vier Grundto-
nen im Kleinterzabstand sowie aus den vier
Quintténen der Grundtone (Beispiel 1). Die
acht Tone entsprechen der Halbton-Ganzton-
Skala (>Oktotonik<) oder dem zweiten Modus
von Messiaen. Es gibt drei Funktionen (begin-
nend mit ¢, cis und d; die Funktion auf es ent-
spricht der ersten).

Das »Konstruktc besteht aus drei Ténen im
Grofiterzabstand sowie deren Quinttonen
(Beispiel 2). Die sechs Tone bilden eine Skala

aus Halbtonschritten und Kleinterzen. Es gibt
vier Konstrukte.

Die »Quintenreihe« besteht aus drei bis
zehn Tonen im Abstand von reinen Quinten
(Beispiel 3). Nach der Zahl der Téne wird
unterschieden zwischen >Triton¢, >Tetratons,
»Pentaton, sHexaton« usw.

Tonfelder sollen helfen, bestimmte Klang-
wirkungen, die vor allem die Harmonik von
1850 an prégen, differenzierter zu verstehen.
Drei wesentliche Eigenarten der >spdtroman-
tischen« Tonalitdt sind bereits durch die Eigen-
schaften der Tonfelder impliziert:

— dass der Akkord-Zusammenhang nicht
durch eine Tonart vermittelt werden muss,

— dass zusammenhédngende Tone nicht im-
mer eine klare Diskretion in bestimmte
Akkorde (im traditionellen Sinne) zulassen
und

— dass Akkorde, die in ihrer Klangwirkung

abhéngen,

nicht auf gleicher Ebene liegen miissen.

voneinander satztechnisch

Beispiel 1: >Funktion< nach

Simon J ©

.. 0
BeISpIeI 2:»Konstruktc nach ﬁh}:ﬁiz:ﬁﬁz;:‘g
Simon g © T
. o o o
Beispiel 3: »Quintenreihe« 7 — —C 3 —C i
nach Simon J © o o 1
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Beispiel 4: Franz Liszt, Or- 958 £8 ° =
pheus, >tonikale Funktion¢
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Vermittlung durch eine Tonart

Die Sinfonische Dichtung Orpheus von Liszt
beginnt mit der Akkordfolge Es-Dur - A-Dur-
Septakkord - C-Dur. Obwohl man mit ge-
wissem Recht behaupten darf, dass die Kom-
position insgesamt in C-Dur steht, bilden die
drei Akkorde des Anfangs keinen Zusammen-
hang, der durch eine Tonart vermittelt ware:
Es-Dur muss nicht innerhalb von C-Dur als
tP und A-Dur als Tp” gehort werden (oder Es-
Dur als T und A-Dur als (TP) [Tp]). Vielmehr
erscheinen die Akkorde zunachst unmittelbar
und schlieBlich durch ein Tonfeld aufeinander
bezogen.

Die harmonische Wirkung eines jeden
Akkordes resultiert zunachst daraus, welchen
anderen Akkorden er folgt. A-Dur erfihrt eine
besondere Beleuchtung durch seine Stellung
nach Es-Dur, C-Dur wiederum durch seine
Position nach Es-Dur und A-Dur. Auch der ge-
meinsame Ton g, den die Horner einstreuen,
und die Bewegung des Basses zu Beginn (b-a)
pragen die Klangwirkungen.

Fir die eigentimliche harmonische Wir-
kung der Akkorde haben die traditionellen
Harmonielehren keinen Begriff. Er wédre mit
Aquivalenzwirkung am besten beschrieben.
Aquivalenz meint den Eindruck, dass ver-
schiedene Akkorde wie unterschiedliche Sei-
ten ein und desselben Klanges wirken. So ist
der A-Dur-Akkord zwar neu und von Es-Dur
unterschieden, und doch scheint er nur dassel-
be aus einem anderen Blickwinkel zu sagen,
was auch der Es-Dur-Akkord ausdriickt (die
Aquivalenz von Akkorden ist nicht mit dem
Stellvertretergedanken der Funktionstheorie
zu verwechseln, bei dem Nebenakkorde den
Platz einer Hauptfunktion einnehmen kon-
nen). Die Aquivalenz ist eine der Wirkungen,
die dem Horer durch das Tonfeld >Funktion«
bewusst gemacht werden sollen. Nach Simon
bilden die Akkorde Es-Dur, A-Dur-Septakkord
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und C-Dur verschiedene Ausschnitte aus der-
selben Funktion. Die harmonischen Bezie-
hungen der Akkorde sind dadurch gepragt,
dass sich ihre Tone sukzessiv zu einem Ton-
feld ergdnzen.

Diskretion

Die traditionellen Harmonielehren und die
Theorie Schenkers gehen davon aus, dass
jeder Ton des Tonsatzes danach bestimmt
werden kann, ob er einem Akkord angehért
oder einen Nebenton darstellt, ob er an der
Konstituierung eines harmonischen Funda-
ments beteiligt ist oder nicht. Diese Pramis-
se, nach der Tone eine klare harmonische
Diskretion zum Ausdruck bringen missen, ist
dem 18. und den ersten Jahrzehnten des 19.
Jahrhunderts weitgehend angemessen. In der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts jedoch,
also in der Musik, auf welche die Theorie der
Tonfelder zielt, haufen sich die Fille, in denen
zusammenhdngende Tone keine klare Unter-
scheidung im skizzierten Sinne zu erkennen
geben.

Die Begleitfigur, mit der Gabriel Fauré sein
Impromptu op. 34 eroffnet, driickt keine kla-
re Vorstellung davon aus, ob es sich um zwei
verschiedene Akkorde handelt (As-Dur und b-
Moll) oder um einen As-Dur-Akkord mit drei
Nebentonen. Die Vereinigung der Téne zu
einem in sich bewegten Gesamtklang ist al-
lerdings dsthetische Absicht. Denn wenn man
versucht, die Sechzehntel in die eine oder
andere Richtung zu >vereindeutigen< (also
entweder einen ersten von einem zweiten
Akkord oder harmonieeigene von harmonie-
fremden Tonen zu unterscheiden), verliert der
Anfang seinen eigentiimlichen Reiz.

Nach Simon lassen sich die sechs Tone als
Tonfeld beschreiben, als sechstonige Quin-
tenreihe (als Hexaton des-as-es-b-f-c), die
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Beispiel 6: Wagner, Tristan-Vorspiel, Beginn nach »subdominantischer« und >dominantischerc
Funktion geordnet

sukzessiv in Bewegung gebracht wird (und  Tone ais und h zum zweiten. Der traditionelle
zwar so, dass die Folge sowohl einen As-Dur-  Unterschied zwischen harmonieeigen und
als auch einen b-Moll-Akkord andeutet). Mit ~ harmoniefremd, der sich asthetisch ohnehin
dieser Beschreibung wird der Klangeindruck  nicht mehr mitteilt, ist in der Theorie der Ton-
und damit der dsthetische Sinn der Stelle ge-  felder aufgehoben. Andererseits wird der Un-
troffen. terschied zwischen den Tonen gis und a nicht
Ein berlihmtes Beispiel fir eine unbe-  vollig nivelliert, sondern lediglich auf eine
stimmte Diskretion ist der Tristan-Anfang.  andere Ebene verlagert: gis und a heben sich
Bekanntlich wurde darum gestritten, ob der  nicht mehr als harmonieeigen und harmonie-
erste Akkord ein gis oder ein a enthilt. Ist das  fremd voneinander ab, sondern als Grundton
gis Vorhalt zu a oder das a Durchgang zu ais?  (gis) und Quintton (a) des Tonfeldes.
Die Unbestimmtheit ist kein Defizit, sondern Nebenbei bemerkt: Das Beispiel zeigt,
gehort zum Wesen der Tristan-Harmonik.  dass die Funktionen Simons unverkennbar an
Simon kann dieser Unbestimmtheit gerecht  die Akkordfunktionen der Funktionstheorie
werden, indem er eine Folge von zwei Funk-  anschlielen. Sie gehen lediglich an Vollstan-
tionen annimmt. Die Tone gis und a gehoren  digkeit und systematischer Ausweitung Gber
demnach beide zum ersten Tonfeld wie die  diese hinaus. Denn die traditionellen Erkla-
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Beispiel 7: Wagner, Tristan-Vorspiel, »subdominantische Funktion< und mogliche Ausschnitte
des Tonfelds
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rungen, es handele sich beim Tristan-Anfang
um eine Art von sphrygischem Halbschluss« d-
Moll - E-Dur) oder um einen Halbschluss mit
der Funktionsfolge DD - D (H-Dur - E-Dur-
Septakkord), werden durch Simon prinzipiell
nicht in Frage gestellt. Nur die Moglichkeit,
dass sich der erste Akkord klar als subdomi-
nantischer oder doppeldominantischer Klang
muss deuten lassen kénnen, wird zuriickge-
wiesen. Tatsachlich enthilt das erste Tonfeld
alle Tone, aus denen sich sowohl die >subdo-
minantischen« als auch die >doppeldominan-
tischenc Akkorde in a-Moll herausschneiden
lassen: d-Moll, d-Moll-Septakkord, d-Moll mit
ssixte ajoutée, F-Dur, F-Dur mit »sixte ajou-
tée¢, libermdfiger Quintsextakkord f-a-c-dis,
H-Dur, H-Dur-Septakkord usw. Das erste
Tonfeld ist sozusagen der Inbegriff von Sub-
dominante/Doppeldominante. Dass aber die
Doppeldominante von der Subdominante nur
durch eine minimale Differenz getrennt ist,
die manchmal die Méglichkeit einer gegensei-
tigen Vertretung erlaubt, ist auch von den tra-
ditionellen Harmonielehren gesehen worden
(und in Schenkers Diagrammen erscheint eine
Doppeldominante innerhalb einer Kadenz
ohnehin als chromatische Variante der IV./II.
Stufe).

Zwischen den Zeilen

Der es-Moll-Akkord in Takt 220 des Kopf-
satzes von Mozarts Prager Sinfonie ist satz-
technisch eine Kombination aus mehreren
Durchgangsnoten. In Schenkers Diagrammen
wiirde er gar nicht als substantieller Zusam-
menklang erscheinen (sondern als Appoggia-
tura), und auch die traditionellen Harmonie-
lehren wiirden den Akkord wahrscheinlich
nicht als solchen ernst nehmen.

Simons Theorie versucht, Klange und ihre
harmonischen Wirkungen, die im Lichte der
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traditionellen Tonalitdt zwischen den Zeilen
stehen, als solche erfahrbar zu machen. Fir
ihn ist interessant, dass der es-Moll-Akkord
— obwohl satztechnisch eindeutig ein Durch-
gang — fir einen kurzen Augenblick einen
dunklen Schatten auf das harmonische Ge-
schehen wirft und dass es sich lohnt, den
Voraussetzungen dieser Akkordwirkung nach-
zugehen. Nach Simon kénnte die Dunkelheit
des Durchgangsakkordes von dem Umstand
abhéngen, dass einige Takte zuvor (Takt 218)
ein G-Dur-Akkord erklang. Die Tatsache der
Existenz eines G-Dur-Akkordes ldsst den
es-Moll-Akkord danach beinahe abgriindig
erscheinen. G-Dur und es-Moll werden als
voneinander abhingig beschrieben, obwohl
sie satztechnisch nicht auf derselben Ebe-
ne liegen und deswegen nach Schenker gar
nicht aufeinander bezogen werden konnten.
G-Dur und es-Moll ergénzen sich zu einem
Konstrukt. Im Gegensatz zur Aquivalenzwir-
kung der Funktionen wirken Akkorde, die aus
einem Konstrukt herausgeschnitten werden,
eher kontrastiv.

Vielseitigkeit der Tonfelder

Tonfelder konnen auf allen Ebenen des Ton-
satzes wirksam sein. Auch die Aufteilung der
Tone eines Tonfelds folgt keinen apriorischen
Regeln. So lassen sich die Tone eines Kon-
strukts beispielsweise in zwei UbermaRige
Dreiklange, in einen Dur- und einen Mollak-
kord, deren Tone in Halbtonschritten vonei-
nanderentferntsind, oderin drei Dur-und/oder
Mollakkorde im Grolsterzabstand aufteilen.

Die Aufteilung kann dabei als unmittelbare
Akkordfolge und im satztechnischen Gewand
eines Fauxbourdonsatzes erscheinen wie in
Mozarts Fantasie KV 475 (Takt 12/13) oder
als Anlaufstationen innerhalb eines Formab-
schnitts wie im Kopfsatz des Klavierkonzerts
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Beispiel 8: W. A. Mozart, Prager Sinfonie, 1. Satz, T. 216-221
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Beispiel 9: W.A. Mozart, Fantasie KV 475, T. 12-13

KV 503 (Takt 324-344: Es-Dur und es-Moll
jeweils als lokale Tonika - H-Dur und h-Moll
jeweils als lokale Tonika - G-Dur als Halb-
schlussklang innerhalb der Tonart C-Dur).

Formbildend ist das Konstrukt
Durchfiihrung von Beethovens Appassionata.

in der

Die Durchfiihrung im ganzen fiihrt von einem
as-Moll-Akkord zu einem C-Dur-Akkord. Be-
reits dieses Verhdltnis stellt ein Konstrukt dar.
Innerhalb des ersten Teils der Durchfiihrung
flhrt der Weg vom erwdhnten as-Moll-Akkord
zu einem As-Dur-Akkord. Die Stationen des
Wegs werden durch eben dasselbe Konstrukt
bestimmt: as-E-e-c-As. Nur der C-Dur-Ak-
kord, der den Schluss der Durchfiihrung bil-
det, ist im ersten Teil weggelassen (vollstandig
hétte sich die Akkordfolge as-E-e-C-c-Aser-
geben, in der jeder neue Akkord durch einen

Halbtonschritt vom vorherigen unterschieden
ist). Innerhalb des ersten Teils markiert wie-
derum der e-Moll-Akkord den dunkelsten
Punkt (vor allem nach dem friedlichen E-Dur-
Abschnitt zuvor). Mit ihm beginnt der durch
Sechzehntel gepragte Abschnitt, an dessen
Ende das helle glanzende As-Dur steht. Der
dunkelste und der hellste Punkt e-Moll und
As-Dur bilden zusammen wiederum ein Kon-
strukt.

Mehrdeutigkeiten

Differenzierte Theorien stellen in der Regel
so viele Moglichkeiten der Deutung zur Ver-
fligung, dass viele Phdnomene auf den ersten
Blick hin mehrere Interpretationen zulassen.
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Eine Akkordfolge wie g-Moll - H-Dur kann
ein Konstrukt bilden oder zu zwei Funktionen
gehoren (sozusagen T-D bzw. S-T). Die The-
orie fordert — gemals der beschriebenen Logik
—dazu auf, die Akkordfolge im konkreten Fal-
le sorgsam auszuhoren und unter den vorhan-
denen Moglichkeiten diejenige auszuwahlen,
die den Klangcharakter der betreffenden Stelle
am besten trifft (und wenn die Akkordfolge Ei-
genschaften sowohl eines Konstrukts als auch
einer Funktionsfolge aufweist, wird man in die
Deutung beide Moglichkeiten einbeziehen).

In Schuberts Lied Der Atlas wird man das
Tonartenverhiltnis g-Moll - H-Dur zwischen
den dufSeren Abschnitten und dem Mittelteil
wegen des Kontrastes als Konstrukt deuten
(dasselbe gilt fur das Impromptu op. 90,2, in
dem die Rahmenteile in Es-Dur einem Mittel-
teil in h-Moll schroff gegentiberstehen).

Am Ende der Exposition aus der 9. Sinfo-
nie von Bruckner liegt es ndher, die Akkorde
h-Moll und g-Moll als Ausschnitte aus Funkti-
onen zu deuten. Die Schlusskadenz insgesamt
besteht aus den Akkorden: h-Moll - g-Moll -
e-Moll - C-Dur - b-Moll - F-Dur  (auch  die-
se Akkorde sind auf sich selbst und nicht auf
eine Tonart bezogen, auch wenn F-Dur den
Schlussakkord bildet). Bezieht man die Ak-
korde auf Funktionen, dann ergibt sich eine
einfache Abfolge: Von h-Moll aus steigt Bruck-
ner »quintabwartsc zu g-Moll und e-Moll, da-
nach noch einmal um eine >Quinte« abwarts
zu C-Dur. Von da an folgt ein zweifacher
»Quintanstiege: C-Dur - b-Moll - F-Dur. Somit
bildet C-Dur die Mitte, wahrend die benach-
barten Akkorde g-Moll, e-Moll und b-Moll
ebenso zu einem Tonfeld gehéren wie die
sRand-Akkorde« h-Moll und F-Dur, die Anfang
und Schluss der Kadenz bestimmen. Die Trito-
nuspaare F-Dur/h-Moll und B-Dur/e-Moll bil-
den nach den Worten von Haas »Vorder- und
Riickseite« einer Funktion ab.
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Die Pointe bei Bruckner aber steckt im
Schlussakkord F-Dur, in den jenes seltsame h
hineingemischt wird, tber das der Verfasser
an einer friiheren Stelle einmal geschrieben
hat, es bleibe unklar, ob dieser Ton harmonie-
eigen oder harmoniefremd sei.” Er passt in den
Akkord, aber man weils — vor traditionellem
Hintergrund — nicht, auf welche Weise. Nach
Simon gehort der Ton h selbstverstandlich
zu der Funktion, die den F-Dur- und den h-
Moll-Akkord enthdlt. Das h ist eine Erinne-
rung an das dquivalente h-Moll, mit dem die
Schlusskadenz begann.

Wer die Akkordfolge h-Moll - g-Moll zu
Beginn der Kadenz hort, wird allerdings auch
eine leicht abgriindige Wirkung beim g-Moll-
Akkord spiiren, die von seiner Position nach
h-Moll herriihrt (man vergleiche, um wie viel
weniger drastisch der e-Moll-Akkord nach
g-Moll wirkt). Insofern ware es nicht verfehlt,
innerhalb eines harmonischen Rahmens, der
auf Funktionen basiert, von einem internen
Konstrukt zu sprechen.

Deutlich ist die Synthese aus Funktion und
Konstrukt zu Beginn von Regers Introduktion,
Passacaglia und Fuge h-Moll fiir zwei Klaviere.
Den Rahmen der Er6ffnung bildet ein Kon-
strukt. Bereits die Akkordfolge g-Moll - H-Dur
am Ende umfasstsamtliche sechs Téne des Ton-
felds. Die Akkorde zu Beginn (h-Moll und der
tibermalRige Dreiklang d-fis-ais) werden eben-
falls aus den Tonen des Konstrukts gebildet.
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Beispiel 10: Reger, Introduktion, Passacaglia
und Fuge h-Moll fur zwei Klaviere, T. 1
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Andererseits ist auch eine Interpretation durch
Funktionen maoglich. Fasst man namlich den
tbermaligen Dreiklang als Durchgangsak-
kord auf (auch dies ist bei Simon zuldssig,
wenn es dem Klangeindruck entspricht), dann
erscheint eine Folge von Funktionen:

— HTonika«: h-Moll/d-Moll

— >Subdominantec«: E-Dur/g-Moll

— HTonikac: H-Dur.

Die Funktionen der Tonika und Subdominan-
te werden jeweils durch zwei dquivalente Ak-
korde dargestellt. Der Abschluss g-Moll - H-
Dur wirkt so gesehen wie ein Plagalschluss.
Die aufreizende Wirkung, welche die Akkord-
folge als Konstrukt hdtte haben konnen, wird
bei Reger zu der eher harmlosen Wirkung ei-
ner Funktionsfolge abgemildert.

Beinahe das Gegenteil findet sich in
Schumanns a-Moll-Klavierkonzert (1. Satz,
Takt 126). Hier wird die Substanz einer Funk-
tion mit der Wirkung eines Konstrukts angerei-
chert. Der b-Moll-Akkord, der satztechnisch
aus Durchgangsbewegungen verschiedener
Stimmen resultiert (die Notation der Streicher
hebt diesen Aspekt hervor), steht an Stelle
eines G-Dur-Septakkordes, der normal, aber
auch blasser erschiene: b-Moll und G-Dur ge-
horen zu einer Funktion.

Geht der Blick vom funktionalen Aspekt
hin zur kontrastiven Wirkung des Klanges
(die durch die Notierung im Klavier suggeriert
wird), dann wird man von einem Konstrukt
D-Dur/b-Moll sprechen, um damit auszu-

driicken, dass der fremde und dunkle b-Moll-
Akkord inmitten von D-Dur- und G-Dur-Ak-
korden dafiir sorgt, dass die vergleichsweise
harmlosen Klange in der Umgebung des b-
Moll-Akkordes heller und glanzender erschei-
nen, als man es ohne diesen Akkord erwarten
konnte. Die Akkordfolge im Ganzen erhilt
durch das kurze Konstrukt einen aufreizenden
Impuls.

Die Analysen

Die Lektiire des Buches von Haas ist alles an-
dere als einfach. Die Schwierigkeiten dhneln
— wohl nicht zuféllig — denjenigen, die bei der
Beschaftigung mit den Schriften Schenkers
auftauchen. Das hat zum einen mit der er-
wahnten besonderen Logik der >funktionalen
Analyse« zu tun. Zum anderen ist der Sprach-
stil, den der Autor pflegt, dulerst lakonisch.
Das wiegt um so schwerer, als es mit knappen
und niichternen Satzen kaum moglich ist, ei-
nen Leser an die »dsthetische« Seite der Theo-
rie heranzufiihren, daran also, dass die begriff-
liche Seite der Theorie detailliert und konkret
auf Klangwirkungen am Kunstwerk zielt. Mit
der Verlinkung von Begriff und Wahrnehmung
erfiillt die Theorie aber tiberhaupt erst ihren
Sinn. Ein hartes Brot sind des weiteren die
Analysen. Reichtum und Genauigkeit der Be-
obachtungen in den Diagrammen stehen auch
hier in schroffem Kontrast zur geringen Mittei-
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Beispiel 11: Robert Schumann: Klavierkonzert a-Moll op. 54, 1. Satz, T. 124-127
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lungsfreudigkeit des Autors im Text. Der Re-
zensent gesteht, dass sich ihm in einigen Analy-
sen bislang noch nicht alle Details erschlossen
haben. Aber immerhin darf gesagt werden:
Manches, was auf den ersten Blick willkrlich
wirkt, kann sich nach langerer Beschaftigung
als sehr triftig erweisen. So schien etwa die
Verteilung des >Konstrukts Ilb< in Liszts Kla-
vierstiick Am Grabe Richard Wagners auf die
Takte 2, 4, 6 und 39 kaum nachvollziehbar.
Man muss allerdings den Details des Tonsatzes
aufmerksam folgen und alle (wirklich alle!)
Hinweise von Haas beriicksichtigen, um fest-
zustellen, dass die Interpretation fundiert ist.

Anmerkungen

1 Lendvai 1971.

2 Gardonyi/Nordhoff 2002.

3 Taruskin 1996.

4 Ineiner seiner jlingsten Veroffentlichungen

(2004) bildet eine durch das erste Noten-
beispiel wiedergegebene Dreiklangsfolge
(E-Dur - c-Moll), welche in der Theorie
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Sorgfalt und Ausdauer beim Nachvollzug
sowie auch ein Wille dazu, das im Diagramm
Angebotene in ein Horerlebnis zu bersetzen,
sind bei Haas zwingende Voraussetzungen
zum Verstandnis der Analysen. Solche Anfor-
derungen sind in der musiktheoretischen Lite-
ratur sicherlich unpopuldr — aber wenn man
einem Buch Unpopularitdt bescheinigt, kann
das auch ein Kompliment sein.

Michael Polth

Simons ein >Konstruktc genannt wird, den
Ausgangspunkt der Darstellung.

5 Schenkers eigene Sichtweise ist allerdings
durch Anspriiche auf die universale Gel-
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6 Vgl. Polth 2001.

7 Ebd., 21f.
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