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Editorial

Die vorliegende, thematisch ungebundene Ausgabe der Zeitschrift der Gesellschaft fiir
Musiktheorie prasentiert eine farbige Vielfalt an Inhalten:

Der Freiburger Musiktheoretiker Florian Vogt setzt sich mit Otto Vrieslanders unver-
offentlichtem Kommentar zu Schenkers Harmonielehre auseinander und deutet ihn als
Versuch, die zentralen Aspekte der Harmonielehre »péadagogisch fruchtbar zu machenc.
Der Komponist Johannes Quint ndhert sich der Musik Chopins aus der Perspektive der
»New York School< und versucht, die >Magie des Klanges« in Chopins Prélude op. 28,
Nr. 2 als dialektisches Ineinandergreifen unterschiedlicher kompositorischer Parame-
ter technisch greifbar zu machen. Der Kurth-Forscher Wolfgang Krebs behandelt das
Verhdltnis von Kurthscher Psychodynamik und Freudscher Psychoanalyse und disku-
tiert Beispiele aus Richard Strauss’ Die Frau ohne Schatten und Korngolds Violanta im
Lichte dieser Fragestellung. Rudolf Kotz betrachtet eingehend die lange und verwickelte
Entstehungsgeschichte von Beethovens Klavierkonzert B-Dur op. 19, die er als komposi-
torischen Weg hin zu einem »integralen« Komponieren darstellt. Johannes Menke unter-
zieht Randolph G. Eicherts Kontrapunktische Satztechniken im 18. Jahrhundert einer kri-
tischen Lektiire und Christine Kierakiewitz berichtet vom Leipziger Calvisius-Kongress.
Doris Geller beschreibt in einem Reisebericht ihre Erfahrungen mit der professionellen
Gehorbildung in Australien und gibt in unserer Rubrik »Kolumne« ihre ganz personliche
Leseempfehlung.

Ich danke den Autoren fiir ihr Engagement und ihre Geduld allen grollen und kleinen
Eingriffen gegeniiber. Mit dieser Ausgabe beende ich meine Tatigkeit als Herausgeber
der ZGMTH. Ich danke den Mitherausgebern Oliver Schwab-Felisch und Stefan Rohr-
inger fiir ein immer kollegiales Miteinander und wiinsche ihnen und allen zukiinftigen
Herausgebern eine weiterhin erfolgreiche Arbeit. Der ZGMTH schlielflich wiinsche ich
den durchschlagenden Erfolg, den sie verdient.

Ludwig Holtmeier
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Otto Vrieslanders Kommentar zu Heinrich
Schenkers Harmonielehre

Ein Beitrag zur friihen Schenker-Rezeption'

Florian Vogt

Heinrich Schenkers Harmonielehre ist ein AuRenseiter: Zwar eroffnet sie Schenkers dreiteili-
ges Lehrwerk der Musikalischen Theorien und Phantasien, jedoch zahlte Schenker selbst die
Harmonielehre im Nachhinein nicht zu den drei musiktheoretischen >Hauptdisziplinen< Kon-
trapunkt, Generalbass und Freier Satz. Ahnlich verhilt sich die Schenker-Rezeption: Entweder
wird die Harmonielehre gar nicht beachtet oder aber als ein kurioser Vorlaufer des Freien Satzes
abgehandelt. Hauptgrund dafir diirfte sein, dass die »eigentliche« Rezeption der Schenkerschen
Musiktheorie erst nach seinem Tode, und zwar vornehmlich in den USA, stattgefunden hat
und Schenkers Erstlingswerk fast zwangslaufig nur durch die Brille des Freien Satzes betrachtet
werden konnte. Ein bisher nur als Manuskript vorliegender Kommentar von Otto Vrieslander
zur Harmonielehre aus der Zeit um 1917 ermdglicht uns nun einen neuen Blick auf die Harmo-
nielehre. Vrieslander, der 1911-12 Privatschiiler Schenkers war, schrieb die Erldauterungen zur
Harmonielehre mit dem Zweck, Schenkers »schwer verstandliches« Buch als ein Lehrbuch pad-
agogisch fruchtbar zu machen. Hierbei wird nicht nur deutlich, dass Schenkers revolutiondres
Konzept der >Stufe« den alles tiberragenden Inhalt der Harmonielehre ausmachte, sondern auch
mit welcher Begeisterung die »unerhort geniale Kunst der Stufendeutung« von seinen Schiilern
aufgenommen wurde.

Der Kreis seiner Anhdnger wird zufolge der Hohe des Stoffgebietes
immer nur ein verhdltnismafBig kleiner, streng abgezirkelter sein,
zumal aus diesem Grunde hier fiir Apostel, Jiinger und dergleichen
fragwiirdige Existenzen um so weniger ein Betatigungsfeld vorhanden
ist, als die von Schenker behandelten Probleme im praktisch-
betriebsamen Sinne nicht eben dankbar oder gar eintraglich genannt
werden kénnen und sich durchaus nicht zum Cegenstand lauter
Reklame eignen. Ist doch tibrigens, wollen wir ehrlich sein, alle
echtblirtige Kunst ein ewig stilles I'art pour I'art, und zwar heute mehr
denn je. Wer aber einmal kraft eigenen Willens und urmusikalischen
Erkenntnisdurstes in den Ring der ihm eigentiimlichen Atmosphare
getreten ist, wird sich in ihr allezeit zu halten wissen.?

1 Vorliegender Beitrag ist ein Auszug aus meiner an der Freiburger Musikhochschule eingereichten
wissenschaftlichen Abschlussarbeit.

2 Vrieslander 1926, 38.
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FLORIAN VOGT

. Einfiihrung

Heinrich Schenker (1868-1935) gehort zweifellos zu den bedeutendsten Musiktheo-
retikern des 20. Jahrhunderts. Will man die heute ziemlich genau hundertjahrige Re-
zeptionsgeschichte seines Werks wenigstens in ihren groben Umrissen beschreiben, ist
es hilfreich, sie zugleich aus einer zeitlichen und einer geographischen Perspektive zu
betrachten: Zu Lebzeiten Schenkers war sein Wirkung vornehmlich auf den engeren
Wiener Schiilerkreis und bestenfalls die deutschsprachigen Lander Europas beschrankt.
Nach seinem Tod sollte sich das radikal @ndern: Im Dritten Reich kam die noch junge Re-
zeption des Schenkerschen Werks in Europa nahezu vollig zum Erliegen. Wahrend seine
Lehre in den USA nach dem Zweiten Weltkrieg eine enorme Verbreitung erfuhr, konnte
sie in Deutschland nie (wieder) wirklich Ful fassen. Das liegt nicht zuletzt daran, dass
die meisten von Schenkers Schiilern vor dem Nationalsozialismus in die USA geflohen
waren, wo sie mit groffem Engagement die Lehre ihres Lehrers verbreiteten. Misst man
die europdische Rezeption an dem gigantischen Aufstieg, den die Schenkersche Lehre
in den Vereinigten Staaten erlebte, wo die Analyse nach Schenker heutzutage eine der
vier musiktheoretischen >Koénigsdisziplinen« darstellt, mag sie einem als ein marginales
Phdanomen erscheinen.’

Der Erfolg der Schenkerschen Lehre in Amerika verdankt sich vor allem zahlreichen
vereinfachenden Erlduterungsschriften, die das Werk Schenkers einem breiteren Publi-
kum zugdnglich machten. Da die meisten dieser padagogischen Schriften nach Schen-
kers Tod entstanden, liegt deren Hauptaugenmerk in aller Regel auf Schenkers Spatwerk.
Schenkers friihe Werke hingegen, allen voran die Harmonielehre (1906), werden ent-
weder gar nicht erwdhnt oder aber lediglich als Frihstadium der »eigentlichen« Lehre
dargestellt.

Da Schenker niemals eine Position an einer akademischen Institution innehatte, be-
schrinkte sich seine Wirkung als Lehrer auf den kleinen Kreis seiner Privatschiiler. Einer
dieser Schiiler war Otto Vrieslander (1880-1950), der in den Jahren 1911-12 bei Schen-
ker in Wien studiert hatte und zu einem begeisterten Anhanger der Lehre wurde.* Vries-

3 Die Quellen zur frihen (deutschsprachigen) Schenker-Rezeption, vornehmlich die Tagebticher und
Briefwechsel Schenkers und seiner Schiiler, sind bislang nur in Teilen untersucht worden. Einen
wichtigen Forschungsbeitrag hat Federhofer 1985 geleistet. Einen guten Gesamtiiberblick tiber die
bisherige Rezeptionsgeschichte bieten Holtmeier 2005 und Schwab-Felisch 2005a. Detailuntersu-
chungen der amerikanischen Rezeptionsgeschichte finden sich in Boenke 2005 und Berry 2005.
Zur europdischen Nachkriegs-Rezeptionsgeschichte vgl. Schwab-Felisch 2005b. Vgl. auferdem
Eybl/Fink-Mennel 2006.

4 Vrieslanders Biographie ist bislang nur zu einem kleinen Teil erforscht und dokumentiert. Vrieslan-
der war Komponist, Musikwissenschaftler und Padagoge. Zu seinen Lebzeiten war er ein durch-
aus bekannter und von Schenker sehr geschatzter (Lied)-Komponist. Heutzutage jedoch sind seine
Kompositionen nahezu vollstandig aus dem Konzertrepertoire verschwunden. Ein zentraler Teil sei-
ner musikwissenschaftlichen Arbeit bestand in der Weiterfiihrung der von Schenker begonnenen
Aufarbeitung und Verbreitung des CEuvres von Carl Philipp Emanuel Bach. Bedeutend sind vor
allem seine theoretischen Schriften tiber Carl Philipp Emanuel Bach, die er zugleich als Plattform fiir
hymnische Wiirdigungen von Schenker und seiner Lehre nutzte. Die Verehrung fiir seinen Lehrer
fand noch in zwei weiteren Artikeln ihren Ausdruck: »Heinrich Schenker und sein Werk« (Vrieslan-
der 1923a) und »Heinrich Schenker« (Vrieslander 1926).
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OTTO VRIESLANDERS KOMMENTAR ZU HEINRICH SCHENKERS HARMONIELEHRE

lander scheint schon friih tber eine Popularisierung der Schenkerschen Methode nach-
gedacht zu haben. In einem Artikel fiir den Anbruch beschreibt er 1923, wie pragend
vor allem das Studium von Schenkers Harmonielehre fir ihn gewesen sei. Das Werk sei
aber — »durchaus den Werken unserer Meister gemafs« — »schwer und kompliziert.«®
Neu aufgefundene Dokumente dokumentieren nun Vrieslanders Versuch, Schenkers
Harmonielehre zu »erkldren:. Es handelt sich um zwei handgeschriebene Kladden mit
Abschriften von Lehrbriefen, deren Verfasser Otto Vrieslander ist. Vermutlich in den
Jahren 1917-18 entstanden, stellen sie ein sehr frithes Zeugnis der Rezeption der Schen-
kerschen Lehre dar. In Anbetracht der Tatsache, dass Schenker seine radikaleren musik-
theoretischen Konzepte erst in den 1920er Jahren entwickelt und formuliert hat, geben
uns diese Dokumente somit auch wichtige neue Hinweise auf die Evolutionsgeschichte
der Schenkerschen Theorie.®

Die Kladden gehérten Hedwig Reischauer; vermutlich war sie auch die Adressatin der
Briefe. Leider ist es mir nicht gelungen, weitere Informationen tiber Hedwig Reischauer
zu erhalten.” Die zwei Binde enthalten auf 470 Seiten Kommentare zu Schenkers Harmo-
nielehre und 144 Seiten zu Schenkers Kontrapunkt (Teil 1: 1910). Die Kommentare zum
Kontrapunkt sind unvollstandig, und ich werde mich im Folgenden auf die Kommentare
zur Harmonielehre konzentrieren.

Die Umschlagsinnenseite der beiden vorliegenden Bénde listet insgesamt 31 Briefe
mit den zugehorigen Datums- und Seitenangaben auf: Der erste Brief ist auf den 1. No-
vember 1917 datiert, der letzte Brief auf den 1. Dezember 1918. Nur dadurch ist ein
Riickschluss auf die urspriingliche Briefform moglich, denn die Abschriften enthalten
keine Anrede- und Grufformeln, und die einzelnen Briefe bilden keine abgeschlossenen
Einheiten. Auch der Wortlaut entspricht nicht der Gblichen Briefform: Weder wird im
Text jemand mit >Duc oder »Sie« personlich angesprochen, noch findet ein Austausch
zwischen zwei Briefautoren statt.® Es wird aus den Abschriften somit nicht klar, ob es
Antwortbriefe von Hedwig Reischauer an Otto Vrieslander gab. Hedwig Reischauer ist
vermutlich die Kopistin der Briefe. Sollte es solche Antwortbriefe gegeben haben, ist ent-
weder Otto Vrieslander nicht auf sie eingegangen oder aber Hedwig Reischauer hat die-
se Passagen nicht in die Abschriften mit aufgenommen. Insgesamt jedoch erwecken die
smonologisierenden« und unpersonlich gehaltenen Briefe eher den Eindruck, als handle
es sich um Abschriften aus einem zusammenhdngenden Buch.

Im ersten Band befindet sich ein loser, doppelseitiger Original-Brief von Otto Vrieslan-
der, datiert vom 13. August 1918. Dieser Brief ist in altdeutscher Kurrentschrift geschrie-

Vrieslander 1923a, 44.

Der Musiktheoretiker Ludwig Holtmeier hat die Dokumente im Frithjahr 2005 bei dem Freiburger
Antiquar Hinner Bauch gefunden. Beiden sei an dieser Stelle sehr herzlich fiir die freundliche Uber-
lassung der beiden Bédnde zu Forschungszwecken gedankt, Ludwig Holtmeier dartiber hinaus fur
seine zahlreichen wertvollen Anregungen.

7  Eine Untersuchung des Nachlasses von Otto Vrieslander kénnte ndheren Aufschluss geben. Eine
briefliche Anfrage bei Heribert Esser, GMD in Halle und Besitzer des Vrieslanderschen Nachlasses,
blieb leider unbeantwortet.

8 Uberwiegend verwendet Vrieslander das neutrale sman¢; oder er spricht allgemein von dem
»Schiiler«.
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ben und enthilt sowohl Anrede (»Geehrte gnadige Frau«) und Grull (»Mit ergebenem
Gruf3, dem sich meine Frau anschlieft, Ihr O.V.«) als auch eine Ortsangabe: Ebersberg.
Dort hat Vrieslander zu dieser Zeit gewohnt. Warum dieser Brief nicht abgeschrieben
wurde, ist unklar. Sieht man von Anrede und Gruf8 ab, entspricht der sehr kurze Brief
ganz dem Stil der Abschriften. Inhaltlich handelt es sich um eine Ergdnzung zu einem
Kommentar aus einem friiheren Brief.

Beispiel 1: Titelseiten der beiden Kladden Hedwig Reischauers

Wie man an den Titelseiten der Bande (Beispiel 1) erkennen kann, ist Hedwig Reischau-
ers Manuskript in einer gut lesbaren Schreibschrift geschrieben, die wenig Ahnlichkeiten
mit der deutschen Kurrentschrift oder mit Siitterlin aufweist, sondern unserer heutigen
Schreibschrift sehr nahe kommt. Der Inhalt der Biande wird auf den beiden Titelseiten
klar bezeichnet: Der erste Band enthilt Vrieslanders Kommentare zu Schenkers Harmo-
nielehre bis § 157, der zweite Band komplettiert die Kommentare zur Harmonielehre und
beginnt mit den Kommentaren zu Schenkers Kontrapunkt.” Die letzteren brechen nach
dem Kommentar zu Ex. 161 aus Schenkers Kontrapunkt ab. Es ist interessant zu sehen,
dass auch die Titelseiten keinen Hinweis auf die zugrundeliegende Briefform liefern.
Das stiitzt die Vermutung, dass die Briefe nicht als klassische Briefe konzipiert wurden.
Allerdings kann tiber die entstehungsgeschichtlichen Hintergriinde dieser Briefe nur spe-
kuliert werden, solange keine weiteren Quellen zugéngig sind. Nicht unwichtig ist zum
Beispiel die Frage, warum die Briefe tiberhaupt abgeschrieben wurden. Wollte Vrieslan-
der sie wieder zuriickerhalten, weil er eine Buchverdffentlichung plante oder weil er sie
fir andere Schiiler verwenden wollte?'® Oder ging es darum, einen handgeschriebenen

9 Reischauer schreibt >Contrapunktc mit »C¢, Schenkers Buchtitel Kontrapunkt wird jedoch mit >K«
geschrieben.

10 Federhofer bemerkt, dass Vrieslander die Veroffentlichung einer Erlduterung zur »Harmonielehre«
geplant habe. Leider erwdhnt Federhofer nicht, um welchen Text es sich handelt. Es diirfte allerdings
nicht unwahrscheinlich sein, dass es sich um den vorliegenden Kommentar bzw. eine Fassung dieses
Kommentars handelt (vgl. Federhofer 1985, 25).

186 | ZGMTH 3/2 (2006)



OTTO VRIESLANDERS KOMMENTAR ZU HEINRICH SCHENKERS HARMONIELEHRE

Text in eine lesbare Schreibschrift zu Gbertragen? Antworten auf diese Fragen konnten
auch viel zum Verstandnis der inhaltlichen Konzeption der Briefe beitragen.

Leider war tber die Beziehung Vrieslanders zu Reischauer nichts in Erfahrung zu
bringen. Es ist allerdings wahrscheinlich, dass sie seine Schilerin war. Dafiir spricht unter
anderem der monologische Charakter des Textes: In einem konservativen Schiiler-Leh-
rer-Verhaltnis waren Erwiderungen Reischauers nicht angebracht gewesen. Méglich ware
jedoch auch, dass Reischauer in einem Gesprdach mit Vrieslander Zweifel an Schenkers
Lehre gedulert hatte, die Vrieslander mittels dieser ausfiihrlichen Kommentare ausrdu-
men wollte." Sollte Reischauer wirklich Schiilerin Vrieslanders gewesen sein, misste
der Frage nachgegangen werden, welchen Zweck sie mit dem Unterricht verfolgte und
welche musikalische Vorbildung sie erhalten hatte. Dann konnten prazisere Riickschliis-
se auf die Funktion der >Lehrbriefe« gezogen und Vrieslanders padagogische Absichten
besser eingeordnet werden.

Exkurs: Schenkers Harmonielehre

Heinrich Schenkers Harmonielehre erschien 1906 als erster Band seiner Reihe Neue
Musikalische Theorien und Phantasien von einem Kinstler."> Besonders auffallig ist die
enorme Ansammlung von Beispielen aus der Musikliteratur. Fiir Schenker ist es von zen-
traler Bedeutung, Theorie nie losgelost von den »grolen< Werken der Musikgeschichte
— den sogenannten Meisterwerken — zu betreiben und alle gewonnenen Einsichten an
diesen zu messen. Welches Werk in den Kanon der Meisterwerke aufgenommen wird,
hangt wesentlich davon ab, inwieweit es den Prinzipien und musikalischen Abldufen ent-
spricht, die Schenker aus den Werken seiner Lieblingskomponisten ableitet.”* Umgekehrt
diskreditiert er alle Werke, die diesen Kategorien nicht entsprechen.'* Aber gerade durch
die Konzentration auf ein klar abgegrenztes Repertoire gelingen Schenker tiefgreifen-
de und neuartige Einblicke in die musikalischen Zusammenhinge. So paradox es auch
klingen mag: Der musikalisch dulerst konservative Schenker schuf eine hochmoderne

11 Das ist freilich sehr unwahrscheinlich. In solch einem Falle hitte sich Reischauer wohl kaum die
Miihe gemacht, alle Briefe fein sduberlich abzuschreiben.

12 Die im Titel ausgedriickte Anonymitét des Verfassers wird im ganzen Buch nicht aufgeldst: Der
Name Heinrich Schenker fillt kein einziges Mal. Dieser Umstand flihrte zu kuriosen Eintragen in
ausldndischen Bibliotheken. Zum Beispiel ldsst sich das Buch im Katalog des Maildander Giuseppe
Verdi-Konservatoriums heute noch nur tiber den Autoreneintrag »Autore: Kiinstler, Einem« finden.
Der Name Heinrich Schenkers fehlt in der bibliographischen Angabe komplett.

13 Zu den Komponisten, die in der Harmonielehre héufig zitiert werden und von denen die Prin-
zipien abgeleitet werden, gehéren J.S. Bach, C.Ph.E. Bach, Beethoven, Haydn, Mozart, Chopin und
Brahms.

14 Im Prinzip zdhlen dazu alle Werke, die nicht in Deutschland zwischen Bach und Brahms kompo-
niert wurden: Musik vor Bach, Musik von >Kleinmeistern« wie Stamitz, zeitgendssische Musik von
Strauss, Mahler, Reger usw. sowie aufSereuropdische Musik gehorten nicht zu seinem Kanon der
Meisterwerke. Als nichtdeutsche Komponisten liels er nur D. Scarlatti und Chopin gelten.

ZGMTH 3/2 (2006) | 187



FLORIAN VOGT

Harmonielehre, die den »Weg dafiir bereitete, musikalische Zusammenhénge anders zu
begreifen als bisher.«'®

Schon ein fltichtiger Blick auf die dulSere Konzeption des Buches macht deutlich, dass
es sich nicht um ein gewdhnliches Lehrbuch der Harmonie handelt - es beinhaltet keine
einzige Aufgabenstellung:

Aus der in § 90ff. vorgetragenen Kritik der bisherigen Lehrmethode folgt [...], dass
jegliche Stimmfiihrungsaufgaben, wie sie bisher in den Lehrbiichern der Harmonie als
Hauptstoff fungierten, aus der Harmonielehre in die Kontrapunktslehre verwiesen wer-
den multen.'®

Wie aus dem vorherigen Zitat ersichtlich ist, definiert Schenker die Disziplin Harmo-
nielehre neu und grenzt sie gegen die Kontrapunktlehre ab. Fiir Schenker stellen die
gangigen Harmonielehren eine sinnlose Vermischung beider Disziplinen dar. Die soge-
nannten Stimmfiihrungsaufgaben seien rein theoretische Konstrukte, die nichts mit der
musikalischen >Wirklichkeitc zu tun hdtten und darum wertlos fiir das Verstandnis von
Meisterwerken seien.

In der Harmonielehre formuliert Schenker sein Konzept der harmonischen Stufe, das
sich wesentlich vom allgemein (iblichen Stufenbegriff unterscheidet. »Stufe« ist fiir ihn
nicht nur das »Wahrzeichen der Harmonielehre«”, sondern von so zentraler Bedeutung,
dass der Begriff »Stufenlehre« von Schenker und seinen Schiilern synonym fiir sHarmo-
nielehrec verwendet wurde.”® Das Neuartige an Schenkers Stufenbegriff ist die Entkopp-
lung vom vertikalen Klang. Eine >Stufe« ist der hinter einem musikalischen Abschnitt wir-
kende Dreiklang. Wie lang dieser Abschnitt ist, bevor eine andere >Stufe« wirkt, wird erst
durch eine Untersuchung vieler musikalischer Parameter deutlich. Hierfiir gibt es keine
genauen, systematischen Regeln: Stufenbestimmung ist eine Kunst, die einen musikalisch
einfiihlsamen Kiinstler voraussetzt:

Ich fasse diesen Begriff der Stufe aber [...] viel héher und abstrakter, als dies bis heute
geschehen. Man darf nicht jeden Dreiklang fir identisch mit einer Stufe halten und muf3
daher sehr wohl zwischen C als Grundton des Dreiklanges und C als Stufe unterscheiden.
Denn die Stufe bildet eine hohere abstrakte Einheit, so dal sie zuweilen mehrere Har-
monien konsumiert, von denen jede einzelne sich als selbstandiger Dreiklang oder
Vierklang betrachten liele [...]. So bewahrt denn die Stufe ihren héheren Charakter da-
durch, daB sie tiber Einzelerscheinungen hinweg ihre innere Einheitlichkeit durch einen
einzigen Dreiklang — gleichsam ideell — verkorpert.”

15 Frisius 1978, VIII. Die Tatsache, dass Schenkers Harmonielehre die Musik vergangener Epochen
riickblickend zum Thema hat, teilt sie natdrlich mit fast allen anderen Harmonielehren der Zeit.

16 Schenker 1906, V.
17 Ebd., 198.

18 Vgl. Vrieslander 1923a, 72. Das, was wir unter Harmonielehre verstehen, gehort fiir Schenker in die
Bereiche Kontrapunkt und Generalbass (vgl. Siegel 1990, 15).

19 Schenker 1906, 181.
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Die Indizien dafiir [das heift fiir die Bestimmung einer Stufe] lassen sich nicht ein fiir
allemal bestimmt definieren, da sie kraft ihrer abstrakten Natur jederzeit aus dem Geist
der jeweiligen Komposition fliefien.?

lhre systematisch-theoretische Grundlegung hat die »Stufec in der kontrapunktischen
Gattungslehre gemdl8 Fux. Einfache Sitze innerhalb der ersten Gattung sind fiir Schen-
ker »stufenlose« Gebilde und damit blofe Handwerkslibungen. Erst wenn diesen
»Satzchen« durch rhythmische und melodische >Auskomponierung: beziehungsweise
sProlongation?! »stufisches Leben« eingehaucht wird, entsteht Musik. Am Ubergang
zwischen reinem Kontrapunkt und freiem Satz steht der Durchgang. Dieser bildet als
Dissonanz ein rhythmisches Moment aus und verursacht eine hierarchische Trennung
der Stimmen in eine Bezugsstimme und eine durchgehende Stimme. Ubertragen auf
Akkorde ist der Durchgang dem Prinzip des Orgelpunkts am nichsten, der deswegen
fir Schenker auch als sicherer Indikator fir eine stufische Auskomponierung gilt. In der
freien Komposition bildet dann die (ideelle) >Stufe« den Bezugspunkt, wahrend der me-
lodische Durchgang hier dem Durchgangsakkord entspricht. Alle Stimmen kénnen sich
nur deswegen melodisch selbstindig bewegen, da die »Stufec wie ein Anker alles zu-
sammenhalt. Dabei stellen die innerhalb einer »Stufe« auftretenden Kldnge fiir Schenker
reine Stimmfiihrungsereignisse dar, also rein zufillige Produkte der Auskomponierung.
Schenkers Hierarchisierung von Klangen offenbart eine Sicht auf harmonische Vorgénge,
die sehr stark auf die Wahrnehmung von groferen Zusammenhangen abzielt. Die Stufen
gleichen »machtige[n] Scheinwerfer[n], in deren erhelltem Bezirk die Stimmen in ho-
herem und freierem kontrapunktischem Sinne ihre Evolutionen ausfiihren.«*?

Interessant ist, dass Schenker die Harmonielehre in zwei Abschnitte teilt: in einen
theoretischen und einen praktischen Teil. Klassischerweise miissten im praktischen Teil
auch praktische Ubungen vorkommen, jedoch nimmt Schenker diese Aufteilung aus an-
deren Griinden vor. Da sich Harmonielehre fiir ihn in einer rein geistigen Welt abspielt,

[...] multe die Scheidung — sofern sie in einer so abstrakten Materie iiberhaupt noch
gemacht werden sollte — derart durchgefiihrt werden, dals zum theoretischen Teil das
bloB gleichsam Topographische der Materie: also Systeme, Intervalle, Drei- und Mehr-
klange u.s.w., dagegen zum praktischen Teil das wirklich Funktionelle, das Treibende
der musikalischen Urideen: namlich Stufengang, Chromatisierung und Modulation etc.
gezdhlt werden.??

Schenkers praktischer Teil ist also genauso theoretisch wie der theoretische Teil selbst,
fokussiert jedoch andere Fragestellungen. Waren vorher grundlegende harmonische

20 Ebd., 184.

21 Die Begriffe »Auskomponierung« und »Prolongation« werden quasi synonym verwendet (vgl. Schwab-
Felisch 2005a, 349).

22 Schenker 1906, 199.
23 Ebd., V1.
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Techniken Thema, wirft Schenker im praktischen Teil einen Blick auf die gréBeren har-
monischen Zusammenhange und erldutert sein umfassendes Konzept von Tonalitat.>*

Die Harmonielehre ist ein AuSenseiter in Schenkers Werk. Fiir Schenker selbst gehor-
te sie nicht zum Kanon der Disziplinen, die zum Erwerb seiner allumfassenden »Lehre
vom organischen Zusammenhang« notig sind:

Als zu ihr [das heifst zur Lehre vom organischen Zusammenhang] nun wirklich prak-
tisch hinleitend, stelle ich, wieder nur der Geschichte und Entwicklung des Geniewerks
streng entsprechend, den einzig gebotenen Lehrplan auf: die Lehre vom strengen Satz
(nach Fux-Schenker), vom Generalbals (nach Johann Sebastian und Carl Philipp Emma-
nuel Bach) und die Lehre vom freien Satz (nach Schenker), die zuletzt alle Lehren in-
einanderschlingt und dem Gesetz des organischen Zusammenhangs dienstbar macht.?

Die Generalbasslehre nimmt fur Schenker also den Platz ein, der normalerweise der
Harmonielehre zugewiesen wird, wahrend seine Harmonielehre ein eher abstraktes Be-
tatigungsfeld fuir »rather advanced speculation«*® darstellt.

Die Sonderstellung der Harmonielehre in Schenkers Werk findet ihre Entsprechung
in der Beachtung, die sie fiir gewohnlich erfdhrt. Es gibt zwar viele Erlduterungen zu
Schenkers Werk, jedoch sind diese zumeist aus dem Blickwinkel und zum besseren
Verstandnis des Freien Satzes geschrieben, der allgemein als das Hauptwerk Schenkers
angesehen wird. Die Harmonielehre wird dabei entweder gar nicht erst gewiirdigt, oder
es wird versucht, die in der Harmonielehre enthaltenen Konzepte als Vorformen der
entwickelten Lehre Schenkers aufzuzeigen.

Hellmut Federhofer halt eine kritische Beschaftigung mit der Harmonielehre, »ohne
Schenkers weitere Entwicklung als Theoretiker« zu beriicksichtigen, fiir abwegig, da
Schenkers Stufenbegriff »erst durch die systematische Ausbildung der >Schichtenlehre«
im >Freien Satz« seinen endgiiltigen Bedeutungsinhalt [finde].«*” Im Gegenzug vermutet
Rudolf Frisius, dass sich »bis heute nur relativ wenige [...] ernsthaft mit seinen Theori-
en auseinanderzusetzen vermochten, [weil] kaum jemand Schenkers Wege tatsachlich
nachgeschritten ist.« Schon aus diesem Grunde sei es besonders wichtig, »sich schon mit
seinem Erstlingswerk, mit der Harmonielehre, genauer zu befassen.«*®

Tatsachlich hat eine Beschaftigung mit der Harmonielehre aber nur dann einen Nut-
zen, wenn man bereit ist, sie als das zu akzeptieren, was sie eigentlich ist: eine tief-
griindige und spekulativ-philosophische Stilstudie, ein grofSer musiktheoretischer Essay
tber eine klar eingegrenzte Epoche. Den Forderungen, die man an ein Lehrbuch stel-

24 Zentraler Aspekt ist hierbei Schenkers Konzept der s>Tonikalisierung« und das damit verbundene
Verstandnis von Modulation.

25 Schenker 1956, 15f.

26 Siegel 1990, 15. Schenker hat an einem Generalbassbuch gearbeitet, welches jedoch Manuskript
geblieben ist. Ein Teil daraus wurde posthum verdffentlicht (Der Dreiklang 3 [19371, 75-81). Darin
findet sich der Ausspruch Schenkers: »Niemals aber — und dies allein ist das Entscheidende — liefle
sich der Generalbal einfach durch die Harmonielehre schon ersetzen.« (Ebd., 76)

27 Federhofer 1981, 58.
28 Frisius 1978, X.
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len misste, kann Schenkers Harmonielehre nicht genligen. Ldsst man sich jedoch auf
ihre Eigenheiten ein, kann sich eine fruchtbare Auseinandersetzung mit harmonischer
Analyse entwickeln. Schenker vermittelt einen kiinstlerischen Zugang zur harmonischen
Analyse, der viele musikalische Parameter umfasst und den Blick auf den Zusammen-
hang eines Kunstwerkes richtet. Der Analysebegriff der Schenkerschen Harmonielehre
ist undogmatisch und lasst viel Deutungsspielraum, gerade weil die Analyse sich (noch)
nicht den Zwangen einer allgemein verstandlichen graphischen Darstellung unterordnen
muss. Harmonische Analyse ist hier eine Kunst, die einen lebendigen Diskurs ermdglicht
beziehungsweise motiviert und nicht auf dem Niveau einer bloflen Umschrift des Noten-
textes in Stufen- oder Funktionssymbole stehen bleibt.

II. Vrieslanders Kommentar

Der iiberwiegende Teil der Vrieslanderschen Kommentare besteht aus Erlduterungen zu
einzelnen Paragraphen und Musikbeispielen aus Schenkers Harmonielehre. Hier zeigt
sich Vrieslander als ein emphatischer Anhanger Schenkers, der versucht, Schenkers Leh-
re padagogisch fruchtbar zu machen. Dabei scheint ihm sehr viel daran gelegen zu sein,
tatsdchliche oder hypothetische Kritik zu entkréften. Trotzdem schreckt er nicht davor
zuriick, Schenker — zumindest in Detailfragen — kritisch zu hinterfragen und zu korrigie-
ren.

Vrieslander nimmt die Position eines Moderators ein, der den Schiler durch Schen-
kers Harmonielehre leitet und eine kommentierte Anleitung zur Lektire liefert. Hinweise
wie: »Der erste Abschnitt [von § 78] ist der Kern der Schenkerschen Stufenlehre Giber-
haupt und man werde sich der Bedeutung des Schenkerschen Prinzips voll bewusst, be-
vor man weiterlese.«?° vermitteln dem Schiiler — und damit auch dem heutigen Leser -,
welche Abschnitte als besonders wichtig zu erachten sind. Die gleiche Funktion erfillen
zahlreiche Reslimees und Begriffserklarungen.

Schenker fiillt seine Harmonielehre mit vielen Musikbeispielen, die jeweils einen be-
stimmten musiktheoretischen beziehungsweise analytischen Aspekt verdeutlichen sol-
len. Dies hat zur Folge, dass die Beispiele oft nur dulerst knapp erlautert werden. Fir
Vrieslander stellt dies offensichtlich einen padagogischen Mangel dar, denn bei vielen
seiner Kommentare handelt es sich um umfangreiche Erlduterungen Schenkerscher Ide-
en, die er mit eigenen Worten und grofter Ausfihrlichkeit darstellt und denen er oft auch
eigene Gedanken und Analysen hinzufiigt.

Ein typisches Beispiel fiir eine schlichte Umformulierung ist Vrieslanders Kommentar
zu Schenkers Ex. 148. Schenker bringt dieses Exempel an zweiter Stelle innerhalb einer
Reihe von Beispielen, die Indizien fiir die Erkennung von »Stufen< vorstellen (Beispiel 2).
Wie aus Ex. 149 ersichtlich ist, reduziert Schenker die linke Hand des Ex. 148 auf einen
zugrundeliegenden vierstimmigen Geristsatz, um zu verdeutlichen, dass er den zweiten
Takt als Durchgangsharmonie zwischen Takt 1 und 3 begreift. Aufgrund des durchge-
henden Charakters fehlt dem zweiten Takt die Legitimation, eine selbstandige Stufe zu

29 Vrieslander 1917/18, 162.
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148] J. S Bach, Orgelpriludium E-moll (Liszt-Transkription Nr. 5).
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Das in jedem zweiten und vierten Achtel des Basses und
ebenso in jedem dritten Viertel des oberen Kontrapunktes
liegenbleibende E verhindert es, daB die Beziehung von
Fis, A, H, Dis im zweiten Takte, die sehr wohl auch als
Umkehrung des Vierklanges von H und in diesem Sinne als
selbstindige fiinfte Stufe in E-moll gelten kinnte, als solche
betrachtet werde. Es ist hier richtig, bloB eine Stufe zu
horen, niamlich die erste Stufe (E G H), deren Grundton E
und Quint H liegen bleiben, wihrend Fis und A im zweiten
Takt in Terzen bezw. Dezimen durchgehen, wie folgendes
Bild zeigt:

149]
faee e

C. P
|
E-moll: I — — —

( l

r|

(

Beispiel 2: Schenker 1906, 185

sein. Demnach entsprechen alle drei Takte einer Auskomponierung der I. Stufe in e-Moll.
Vrieslander kommentiert diese Stelle folgendermafen:

Zu Ex. 148: Es handelt sich hier im zweiten Takte um einen orgelpunktartigen >Durch-
gangc. Der Orgelpunkt selbst ist e. (Hieriiber spater genaueres.) Der Ton h im Bafs wiir-
de ja der Grundton der V. Stufe ebenso gut im zweiten Takte sein kénnen, als wie er im
ersten die Quint des Grundtones e’ ist. Dagegen zeigt eben der wiederkehrende Ton
e in BaB und oberer Linie (Kontrapunkt) an, dass wir es im zweiten Takt nicht mit ei-
ner selbstdndigen Harmonie, sondern mit einer nur mindestens sozusagen in Parenthe-
se, d.h. eben »durchgehenden« Harmonie ohne selbstandige Stufenbedeutung zu tun
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haben. Unterstiitzt wird freilich dieser Durchgangc auch zudem, wie im Schema von
Fig. 149 zu bemerken ist, durch den Umstand der in sekundenweiser Art fortschreiten-
den Bass-Bewegung: 25, wodurch auch psychologisch dem Zuhérer sogleich das
sDurchgehende« des zweiten Taktes ganz untriiglich vermittelt wird.*°

Es handelt sich also um eine Umformulierung, die den Kern von Schenkers Deutung
unterstreicht: Fast in jedem Satz erwahnt Vrieslander das Prinzip des Durchgangs und
erldutert es in seinen eigenen Worten. Gleich zu Beginn und am Ende seines Kommen-
tars liefert Vrieslander mit den Hinweisen auf Orgelpunkt und Psychologie zusédtzliche
Analogien, die zum Verstandnis der Stelle beitragen.

Vrieslanders Kommentar zu Ex. 158 ist ein Beispiel dafiir, wie Schenkers Erlduterun-

gen deutlich erweitert werden. Vrieslander erweist sich hier als feinfiihliger Analyst, dem
die richtige Interpretation der Werke sehr am Herzen liegt. Schenker fiihrt Ex. 158 als
Beispiel dafiir an, wie die Beachtung der Notationsweise die Stufendeutung beeinflussen
kann (Beispiel 3). Den klaren Erlduterungen Schenkers fligt Vrieslander eine umfassende
Erklarung der Stelle bei, die interpretationstechnische Gesichtspunkte mit einbezieht.
Vrieslander betont hier die Beziehung von harmonischer Analyse, das heif$t hier: Stufen-
deutung, und musikalischer Interpretation:

30
31

Zu Ex. 158: Dieses ist schon ein wenig schwieriger, da es sich um eine sehr breite Stu-
fenentfaltung bei vielen Durchgdngen handelt. Indes hat der Meister sich sehr fiir die
richtige Deutung der Stufen und damit fiir das richtige Interpretieren und Héren be-
sorgt. Ich will den Grund fur diese eigenartige, fiir den oberflichlichen Anblick schein-
bar falsche Notation hier erklaren. (Die ach so berlihmte Ausgabe des ebenso grofsen
Falschers als musikalischen Strohkopfs Klindworth >verbessertc denn auch Chopins es’
in dis’, wie er denn fast kaum einen Takt unangetastet ldsst.) Chopin sang als musika-
lischen Gedanken sein obstinates h” und c” der rechten Hand. Um den Eindruck dieser
monotonen und melancholisch klingenden Linie ja nicht zu verwischen, besann er sich
auf eine ebenso monotone, harmonische Darstellung und eliminierte aufs sorgféltigste
den Ton dis aus dem Begriff der I. Stufe. Damit erzielte er aber sofort den Eindruck
einer unverdnderten, nur mit Durchgidngen modifizierten Harmonie. Dafs dies eine be-
sondere Vortragsart im Gefolge fiihrt, brauche ich nach dem zu Schumanns Exempel
Gesagten nicht erst zu erwdhnen. Denn miilite im Falle dis’ (also bei deutlich geprégter
V. Stufe) nun auch der Spieler fiir deren Verdeutlichung sorgen, so hat er jetzt umge-
kehrt sich zu bemiihen, die Harmonien gleichsam schattenhaft an der Monotonie der
gedanklichen Linie vorbeihuschen zu lassen, ihnen das denkbar wenigste an besonde-
rem Inhalt gebend. (Dies ist freilich keine Aufgabe fiir einen smodernen« Pianisten, der,
wie etwa Busoni und dergleichen Mechaniker, in einem Chopinschen Stiicke nur die
Moglichkeit erblickt, eigene unmusikalische Kapriolen vorzufiihren. Nur so ist es auch
moglich, dal die haarstrdubende, ja, vollig entstellte Ausgabe des Lisztianers Klind-
worth eine enorme Zelebritét genieft.)*'

Vrieslander 1917/18, 170f.

Vrieslander 1917/18, 188f. Obwohl Vrieslander im allgemeinen Schenker als sMeister« bezeichnet,
ist hier (in der dritten Zeile) sicherlich Chopin gemeint, der sich aufgrund der sorgfaltigen und be-
sonderen Notation »sehr fiir die richtige Deutung der Stufen« eingesetzt hat.
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So sehen wir denn, wie die Zuriickweisung einer
Tonart e contrario die Annahme bloB einer Stufe be-
giinstigt, welche nun ihrerseits wieder den in ihr enthaltenen
Einzelerscheinungen unmdoglich macht, als selbstindige
Stufen zu gelten.

5. Zuweilen bedient sich der Autor auch der Schreibart,
um iiber sein eigenes Stufengefithl den Leser oder Spieler
zu orientieren, z. B.:

158] Chopin, Prélude Nr. 4.
Largo
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Beispiel 3: Schenker 1906, 192f.

Wie wichtig die Vermittlung von richtiger Stufendeutung flr Vrieslander ist, sieht man
zum einen daran, dass er nahezu jedes Beispiel der Harmonielehre in seinem Stufengang
untersucht und bespricht, zum anderen an einem padagogischen >Hilfstrick:, den Vries-
lander in einem friihen Kommentar erldutert:

Vor allem darf ich aber schon hier anempfehlen, sei es a priori, oder um Zweifel zu zer-
streuen, oder sei es harmonischer Probleme wegen — bei Spiel auf dem Klavier sowohl
in bezug auf Schenkersche Exempel als auch in bezug auf sonstige Literatur stets dort,
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wo man eine Stufe vermutet, den entsprechenden Dreiklang mit der linken Hand dazu

5

zu spielen und zwar, das ist das wichtigste, stets in der normalen Grundlage 32

Das Suchen nach dem richtigen Dreiklang entwickle »die Fahigkeit des richtigen Stufen-
lesens und Empfindens tiberhaupt, welches hierdurch gleich zu Anfang getibt wird.«*?
Die Harmonielehre stellt fiir Vrieslander einen riesigen Fundus an Studienmaterial be-
reit, da Schenker »schon gleich tberall bei den Exempeln die Stufen hinzugeschrieben
hat.<** Der Schiiler kann also seine eigenen Experimente in der Stufendeutung direkt
anhand Schenkers Deutung tiberpriifen. Auch wenn Vrieslander das so explizit niemals
formuliert, hat er dadurch jedes Exempel der Harmonielehre in eine praktische Aufgabe
umgemiinzt und somit Schenkers grofSen »>Essay« als Lehrbuch fruchtbarer gemacht. Ob-
wohl nicht auszuschliefSen ist, dass Schenker selbst in seinem Privatunterricht so vorging,
deutet Vrieslanders Kommentar zu Ex. 89 eher darauf hin, dass es sich um seine eige-
ne Erfindung handelt: »meinen Usus pflegen, das Exempel mit Grunddreikldngen zu
spielen.«** Dem Klavierspielen kommt in Vrieslanders Methode eine zentrale Bedeutung
zu. Es gilt, unmittelbar zu horen, welche Stufendeutung den harmonischen Verlauf einer
Melodie besser oder schlechter unterstiitzt. Der Schiiler wird also geradezu gezwungen,
nachfiihlend und hérend den zugrundeliegenden harmonischen Verlauf herauszufinden
und dann die Entscheidung zu treffen, welche Stufendeutung die wahrscheinlichste ist.
Wie dieses Verfahren in der Praxis aussieht, zeigt Vrieslander in einem eigenen erldu-
ternden Notenbeispiel zu Ex. 28. Schenkers Exempel ist in Beispiel 4 wiedergegeben,
Vrieslanders Notenbeispiel mit Hinzufligung von Grunddreiklangen folgt in Beispiel 5:

28] Brahms, Rhapsodie H-moll Op. 79, Nr. 1.
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Da die Stimmfiihrung bei einer Beschrankung auf bloBe Grunddreiklinge keine Rolle
spielen kann, ist der Fokus ganz auf den harmonischen Inhalt gerichtet. Die von Schen-
ker und Vrieslander demonstrierte Deutung ist allerdings durchaus diskussionswiirdig.
So konnte zu Beginn des ersten Taktes auch sehr gut die I. Stufe von h-Moll bestimmend
sein. Brahms gibt mit der leeren Oktave fis keine eindeutige Bestimmung vor. Eine Ent-
scheidung, ob | oder V, wird unter anderem davon beeinflusst, wie man die Sechzehntel-
Triole im ersten Takt hort: Spielt man den Fis-Dur-Dreiklang wéahrend der ersten Halben,
klingt die Triole meines Erachtens tiberzeugender als mit einem gespielten h-Moll-Drei-
klang. Diesen Sachverhalt kann man sich natiirlich auch theoretisch herleiten: Reduziert
man die Triole auf eine Achtel, die verziert wird, kommen als Tone vor allem cis oder
e in Betracht (Beispiele 5.2a und b), der Ton d erscheint aufgrund der Repetition eher
unwahrscheinlich, jedoch nicht ganzlich ausgeschlossen (Beispiel 5.2¢).

a) b) o)
os o i = ; : = .
SV LI T 1/ T Ivi 1 14 T IV 1 ¥ T Ivi i}
J T 4 ' 4 — 4
Beispiel 5.2

Betrachtet man zusitzlich die rhythmische Schwerpunktsetzung, erscheint cis als deut-
lich betonter Ton, der im Verhaltnis zum fis und zusammen mit dem e wiederum eine
V. Stufe signalisiert. Die Vrieslandersche Methode, die Dreikldnge dazu zu spielen, mag
zundchst etwas unmusikalisch erscheinen, jedoch ermdglicht sie einen erfahrungszen-
trierten Zugang zur Bestimmung von >Stufen« jenseits von ausfiihrlichen theoretischen
Uberlegungen. Gerade fiir Anfinger ist diese Herangehensweise ein probates Mittel, um
ins »Fleisch der Harmonien«*® einzudringen. Interessant wird diese Methode vor allem
dann, wenn die Stufec einen langeren Abschnitt markiert, das heifst, wenn die »Stufenc
nicht wie im obigen Beispiel den einzelnen Harmonien entsprechen.

Obwohl Vrieslander Schenker angeregt hat, Aufgaben in die zweite Auflage der Har-
monielehre einzubauen®, befindet sich in seinen eigenen Kommentaren keine einzige
Aufgabenstellung, wenn man von der gerade erlduterten General-Aufgabe absieht, jedes
Musikbeispiel mit Grunddreiklangen zu unterlegen. Leider dufSert sich Vrieslander hierzu
an keiner Stelle. Die Frage danach, warum er diesen weiteren Schritt zur starkeren Pad-
agogisierung nicht unternommen hat, kann beim derzeitigen Stand der Forschung nicht
beantwortet werden.

In der umfangreichen Einleitung zu seinen Kommentaren erklart Vrieslander, warum
es seiner Meinung nach nicht moglich sei, »einem Anfinger — ich setze einen solchen
ohne jede musikalische Kenntnis voraus — den Kontrapunkt als erste Disziplin und erst
im Gefolge die Harmonielehre beizubringen, trotzdem dies historisch und logisch das
gegebenere ware«?, und warum Schenker an verschiedenen Stellen darauf aufmerksam

36 Ebd., 25.
37 Vgl. Federhofer 1985, 214.
38 Vrieslander 1917/18, 4.

196 | ZGMTH 3/2 (2006)



OTTO VRIESLANDERS KOMMENTAR ZU HEINRICH SCHENKERS HARMONIELEHRE

macht, dass der Kontrapunkt der Harmonielehre vorauszugehen habe.* Vrieslander ist
der Ansicht, dass wir

[...] seit der modernen Musik, das heif3t seit Seb. Bach, Scarlatti und Handel durch-
aus gewohnt [sind], ausschlieflich harmonisch zu héren, so dall umgekehrt die kon-
trapunktischen Emanationen als harmonische Ergebnisse empfunden werden (welches
indes nicht richtig ist). Wir werden so sehr durch das Harmonische, durch das Fleisch
und Blut der neuen Musik affiziert (der Kontrapunkt wiirde in diesem Gleichnis etwa
den Muskeln — nicht dem Skelett vergleichbar sein), dass wir es als das Primare, Grund-
legende, ja, als das Absolute und Giiltige empfinden.*

Aufgrund dieser Pradisposition eines jeden Anfangers sei es nicht mdéglich, Kontrapunkt
vor Harmonielehre zu betreiben. Sonst »wiirde der Anfinger das tun, was im Kontra-
punkt das strengste Verbot darstellt: zwischen den verschiedenen Ténen harmonische
Beziehungen zu propagieren, wahrend von ihm verlangt werden miisste, die Tone, je-
den fiir sich, neutral aufzufassen.«*! Die Neutralitit der Tone ist also das grundlegende
Prinzip der Kontrapunktlehre, das man »nach Kenntnisnahme der Stufen- (= Harmonie-)
lehre erst wieder kiinstlerisch [...] lernen [muss].«*

Eine Idee von dem enormen Eindruck, den Schenkers Harmonielehre auf Vrieslander
gemacht hat, vermittelt uns folgendes Zitat:

Und nun wurde mir innerhalb der Schenkerschen Harmonielehre zum erstenmal die
Wohltat, das hohe Gliick, zu empfinden, dass hier ein tiefer Musiker an und aus den
Kunstwerken Theorie entwickelt und darstellt. Hiemit [sic] stand ich wohl erst am An-
fang der Erkenntnis, aber — es war doch ein Anfang.®

In den Kommentaren Vrieslanders wird deutlich, dass er besonders von dem Konzept
der »Stufe« angetan ist. Das zeigt sich schon daran, dass Vrieslander — wie oben erwahnt
- nahezu jedes Musikbeispiel fiir eine ausfiihrliche Erdrterung des Stufenganges beniitzt.
Gleich zu Beginn der Kommentare behauptet er, »dass, prozentual dargelegt, doch die
Stufe mindestens 50 von Hundert Teil hat an demjenigen Inhalt, der uns die Bedin-
gungen einer dsthetisch-befriedigten Erkenntnis und demnach Genuss am Kunstwerk
schafft.«<** Harmonielehre, im Sinne von Stufenlehre, ist fiir Vrieslander demnach der
Hauptbestandteil von Analyse, wenngleich »freilich die Stimmfiihrungsregeln (Kontra-
punkt), die Metrik und manches Andere notwendige Bestandteile einer kiinstlerischen
Analyse sind.«*> An anderer Stelle setzt er Schenkers Uberblick tiber die Entwicklung der
»Stufec mit der Entwicklung von Musik im Allgemeinen gleich:

39 Vgl. Schenker 1906, VI.
40 Vrieslander 1917/18, 3.
41 Ebd., 4.

42 Ebd., 5.

43 Vrieslander 1923a, 44.
44 Ebd., 2.

45 Ebd.
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Die so schone Anmerkung S. 209-219 empfehle ich aber eines eingehenden Studiums.
Meines Erachtens liegt in diesem kurzen und doch so universalen historischen Riick-
blick in bezug auf die Stufe der Keim einer gesamten Musikgeschichte und mehr als
das: ich sage gelassen, er enthdlt den Kern und das Resultat des ganzen historischen
Problems, denn was heilst die Geschichte der Stufe anderes, als die Darstellung des
Werdegangs der Musik tberhaupt.*®

Hymnisches Lob zeigt an vielen Stellen die ungetriibte Verehrung fiir Schenker und des-
sen »unerhort geniale(r) Kunst der Stufendeutung«.*” Nur ein »Meister — in unserm Falle
Schenker! — der divinatorisch gearteten Analyse«*® kann kiihne Stellen stufischer Ver-
wertung entschliisseln und somit die Intentionen der Komponisten richtig darstellen. Ein
Hauptgrund, warum Vrieslander Schenkers Analysen fiir »die grofSten musikalischen Ta-
ten nach dem Heimgang unserer groBen Meister«** hlt, ist Schenkers Konzentration auf
rein innermusikalische Zusammenhdnge der Werke. Auermusikalische Assoziationen,
sogenannte »Privatgefiihle«*®, kdnnen niemals »auch nur anndhernd eine Analyse auf
synthetischer, absolut musikalischer Grundlage«®' ersetzen. Fiir Vrieslander ist es wichtig
zu begreifen, dass Kunst keine

»Gefiihle« darstell[t]. Denn, nochmals betont, dass sie »Geflihle« erweckt, bestreitet kein
verniinftig denkender Mensch. Aber diese rerweckten< Gefiihle stehen eben mit dem
Gehdrten so wenig in ursdchlichem Zusammenhang, wie etwa die divergierenden Ge-
fuhle, die hundert Menschen beim Anblick eines Gemaldes haben und die auch dort
sekundar und daher vollig nebensachlich sind — sozusagen hinter drein hinken — ohne
fir das Gemdlde als solches das geringste von wirklicher Erkenntnis beitragen zu kén-
nen, welch letzteres eben nach eignen malerischen Gesetzen sein malerisches Eigen-
dasein lebt, unbekiimmert um alle dabei erweckten Privatangelegenheiten, als welche
stets sogenannte >Gefiihle« unbedingt und ohne weiteres anzusehen sind.*

Vrieslander tibernimmt im Wesentlichen Schenkers Urteil dariiber, welche Musik gut
und welche schlecht ist. Es ist fiir ihn wichtig, dass man lernt, Qualitdtsunterschiede fest-
zustellen, um Uberhaupt musikalisch differenziert und kritisch héren zu kénnen:

Wer ein gewaltiges Genie vom Umfang und Tiefe eines Schubert an Hand genauen Stu-
diums nicht vom Talente eines Wolf zu unterscheiden vermag, dem ist alles in der Welt
der Erscheinung von gleicher Qualitdt und der wird schlieBlich Bach mit Reger etc. etc.
etc. und alles als eine graue, gleiche Masse ansprechen.>

46 Ebd., 218.
47 Ebd., 83.
48 Ebd., 216.
49 Ebd., 395.
50 Ebd.

51 Ebd.

52 Ebd., 16.
53 Ebd., 229.
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Schenker nennt in § 89 den fehlenden Stufengang in vielen modernen Werken als Haupt-
grund fiir den musikalischen Verfall seiner Zeit und bringt als »abschreckendes Beispiel«>*
den Beginn von Regers Quintett op. 64. Nach einer Analyse der Harmonien restimiert
er: »Kein Plan in den Tonarten, kein Plan in den Scheintonarten — alles blof$ eine einzige
grolle, irrational durchgehende Masse.«>> Vrieslander schliefit sich Schenkers Urteil nicht
nur an, sondern verscharft zugleich die Polemik:

Keineswegs hat aber Schenker etwa aus Bosheit gerade etwas besonders Verurteilens-
wertes von diesem Autor hier zitiert. Meines Erachtens ist an diese Stelle just auch je-
des andere Stiick des gleichen Komponisten zu setzen, einschliellich seiner sogenann-
ten zahmern Sachen. Ich iiberlasse es dem Lernenden, sich das Tonchaos Regers Note
um Note und Takt um Takt anzusehen und vorzuspielen und dann Schenkers wenige,
vernichtende Begleitworte damit zu vergleichen. Das Resultat kann gar nicht zweifel-
haft sein.*

Dass Schenker auf ein Regersches Beispiel zurlickgreift, ist fiir Vrieslander kein Zufall.
Regers Kompositionen gelten als besonders symptomatisch fiir den Verlust an Handwerk
unter den zeitgendssischen Komponisten. Dazu bemerkt Vrieslander:

An Stelle des abstrusen Regerschen Exempels hitte Schenker auch andere Autoren
hierher setzen konnen. Allerdings bietet Reger hier den Vorzug, den vélligen Mangel
an Synthese in Bezug auf Stufe (und Stimmfiihrung) ad absurdum gefiihrt aufzeigen zu
konnen. Daf alle die Mahler, Reger, Pfitzner, Tschaikowsky, Schillings sich physiogno-
mielos in diesen zwei wichtigsten Postulaten gleichen — wenn sie auch in der Art, ihren
Mangel darzutun in etwas differieren —, ist fiir jeden, der Schenker bis hierher zutiefst
verstanden hat, eigentlich selbstverstandlich, sofern man die Kompositionen dieser Au-
toren u.v.a. sich einmal etwas genauer betrachtet. Insofern also bieten sie nichts we-
sentlich voneinander verschiedenes und sind darum eigentlich auch, nur negativ ge-
wertet, im ganzen vollig uninteressant.>”

An anderer Stelle wird Schenkers Anmerkung, dass sich in den modernen Werken »Klang
auf Klang hauft, ohne dass diese durch motivischen Inhalt auskomponiert und durch
den Stufengang erldutert wiirden«*® von Vrieslander als »glimpfliche, bescheidene, fast
schiichterne Anmerkung« bezeichnet und sogleich radikalisiert:

Im Kontrapunkt bringt Schenker an Hand Brucknerscher Beispiele wahre Kronzeugen
fir den volligen Verfall, oder besser Zusammenbruch dieser Kunst. Auch Wagner, der
so manches wahrhaft eminente Beispiel feinsten organischsten Auskomponierens zeigt,
lasst diese hohe synthetische Kunst schon hin und wieder vermissen. Danach aber
geht es denn in formlichem Uberstiirzen dem Abgrund zu. Von Modernen ist es nur
R. Strauss hin und wieder noch gelungen, besonders in seinen dlteren symphonischen

54 Schenker 1906, 220.

55 Ebd., 222.

56 Vrieslander 1917/18, 230.
57 Ebd., 227f.

58 Schenker 1906, 282.
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Dichtungen, einiges Bemerkenswerte auf diesem Gebiete zu leisten. Im Ganzen jedoch
versagt auch er, von allen tbrigen vollig zu schweigen.>

Komponisten wie Hugo Wolf nehmen fiir Vrieslander eine Sonderstellung ein, da sie
»noch auf dem Boden eines ernsten, tiefen Wollens stehen, denen es aber bereits an
souveranem Konnen fehlt.«®°

So ist mir als Musterbeispiel fiir diese Inkongruenz zwischen Wollen und Kénnen, fir
diese Naturen, die teils noch das Alte fortzufiihren fahig und beflissen sind, teils doch
schon mitten im Verfall stehen und bewusst oder unbewusst an ihm mitarbeiten, der
so geniale und doch so korrupte H. Wolf stets erschienen. Es gibt Lieder von ihm, die
wahrhaft musikalisch und tief erfasst sind und in denen dann plétzlich mitteninne eini-
ge Takte von absoluter Unzuldnglichkeit, ja, geradezu von trostlosestem Dilettantismus,
von wahrhaft katastrophaler Hilflosigkeit stehen — um woméglich wieder den prachtigst
durchgefiihrten Gedanken Platz zu machen.*!

Vrieslander versucht an vielen Stellen in den Kommentaren, mogliche Einwdnde gegen
Schenkers Lehre zu entkrdften oder zumindest abzuschwichen:

Nun an dieser Stelle noch etwas ganz Allgemeines. Es mochte schlieBlich wohl mit ei-
nigem Schein von Recht gefragt werden, ob es denn so wichtig sei, diese und jene Har-
monie als Durchgang oder als Stufe zu hoéren, wenn man sie eben nur tiberhaupt héren
konne? Darauf wire zu sagen: Die Stufen bilden eben nicht nur die hohere Einheit, wie
Schenker so tiefsinnig ausfiihrt: diese Einheit bildet auch die Grundlage fiir das Ver-
standnis des Gesamtaufbaus der Themen, d.h. der Gedanken, aus denen ja eine Sym-
phonie, ein Chor, ein Quartett, ein Lied geformt ist. Solange man noch alle méglichen
Harmonien, Tone, Akkorde, Melodien nur fiir sich, als Einzelwesen hort, ist man noch
unfahig, einer zwingenden Gewalt der hohern Einheit zu folgen, um solchermalen hin-
ter die Geheimnisse der Synthese zu gelangen.®

Die Frage nach dem Sinn von hierarchischer Stufendeutung ist auch heute noch aktuell.
Es leuchtet nicht sofort ein, dass manchen Klidngen der Rang einer »Stufe« zugesprochen
werden soll, wihrend andere Kldnge, die genauso deutlich in der Musik erscheinen, nur
Durchgdnge sein sollen. Kritiker Schenkers vermuten oft, dass in einer Stufen-Analyse
nach Schenker gerade diejenigen Klange zu Durchgidngen abgewertet werden, die den
Reiz einer Stelle ausmachen. Laut Vrieslander ist jedoch das Gegenteil der Fall:

Man hére unbedingt jede Einzelheit, ja, erst recht jeden Durchgang, aber man hére ihn
im Zusammenhang. Nur im Zusammenhang vermag auch das Einzelne seine Beson-
derheit pflegen, nur im Begriff der wirklichen Stufen mégen die Neben-, Schein- und
sonstigen Harmonien fiir sich angesprochen werden.®

59 Vrieslander 1917/18, 282.
60 Ebd., 228.
61 Ebd., 228f.
62 Ebd., 179f1.
63 Ebd., 194f.
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Dadurch, dass bei einer solchen Stufen-Analyse die Aufmerksamkeit auf die gréReren Zu-
sammenhange der Musik gerichtet wird, wird der Blick frei auf die Einzelerscheinungen,
das heifdt auf die Besonderheiten, die zum Auskomponieren der >Stufen« beitragen. Jeder
Klang tibt zwar eine unterschiedliche Funktion im musikalischen Zusammenhang aus, ist
aber fur das Werk als Ganzes gesehen gleich notwendig und wichtig. Das Horen groRe-
rer harmonischer Zusammenhange entspricht einer zusétzlichen Dimension, die zu dem
Horen jedes einzelnen Details entlang des zeitlichen Verlaufs dazukommt.

Schenker wurde und wird oft vorgeworfen, zu dogmatisch und zu polemisch zu sein.
In der Harmonielehre ist das vor allem dann der Fall, wenn er dezidiert Stellung gegen
konkurrierende zeitgendssische Harmonielehren bezieht, vor allem im dritten Kapitel
des zweiten Hauptstiickes, der »Kritik der bisherigen Lehrmethode mit Ricksicht auf
unsere Lehre von der Stufe«. Vrieslander verteidigt Schenkers Aggressivitat:

Es ist wohl richtig, da8 diese Polemik gegen falsche und minderwertige Lehren den-
jenigen Kunstnovizen wenig oder gar nicht interessiert, dem alle die vielen, allzu vie-
len Harmonielehren niemals bekannt geworden sind. Wer also die ungeheure Gefahr
falscher, sogenannter Irrlehren nie hat kennen lernen kénnen, moge hinterher sich nicht
nur der entgangenen Gefahr erfreuen, sondern auch erkennen, welch ein Schaden ihm
also moglicherweise erwachsen ware, falls er sich auch hitte durch einen ganzen Wust
von Unsinn hindurchwinden miissen. Diejenigen indes, welche erst nach dem unniit-
zen Zeitverbrauch (beziiglich dergleichen Biicher und Studien) erst spater zu Schenkers
reiner, schoner Lehre gekommen sind, wissen den Wert auch der Polemik Schenkers
und meine hdufigen Vergleiche zwischen den beiden divergierenden Welten sogleich
vollauf zu wiirdigen.**

In der Tat lasst Vrieslander keine Gelegenheit aus, Schenkers Harmonielehre gegen alle
anderen Harmonielehren, die er »Akkordaneinanderreihelehren«®® nennt, abzugrenzen.
Angegriffen werden vor allem die Harmonielehren von Richter und Riemann. Riemanns
Konzepte seien »krause und absurde Theorien, deren Inhalt sich leider nicht als von
den Werken der Meister abduziert, als vielmehr sich um der Theorie willen existierend
erweist, daher er auch mit allerhand Hieroglyphen, seltsamer Terminologie und derglei-
chen Kuriositaten sich abzuplagen fiir notig erachtet.«®® Richters »Buchstabiermethode«®”
wiederum sei leider so weit verbreitet, dass »man wohl unter der Wirklichkeit bleibt, bei
der Annahme Hunderttausender, welche diesen sNonsens« seit Erscheinen der Harmo-
nielehre gelesen und gelernt haben.«%

64 Ebd., 230f.
65 Ebd., 5.

66 Ebd., 51f.
67 Ebd., 356.
68 Ebd., 234.
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Vrieslander als Kritiker in Detailfragen

In seinem Aufsatz »Heinrich Schenker und sein Werk« betont Vrieslander, dass er
ein »denkender, schaffender Musiker [sei, der] in manchem durchaus von Schenker
abweich[t].«*

155]) J. S. Bach, Orgelpriludium Nr. 4.
n e A v
—__'9'_7"{: ————1- N—>= N—® N
é—&:{?ﬂ_:ﬂvﬁ" o = = ]
-
9 m . par i |
v ) o R__@ H PRI |
h —a® o —— 1
(0] ) I | - - 1

‘‘‘‘‘

P (n L t T
e s
R Ay
- £
- - rs ZoreZE
ISy r) I I3 C rl = I 9 "] e——
b I p— H | I x B
4/ v —F Do %e-1—
< b
-

Wa¥ ] r') irod
i & .. [ "
p o T = —
A L C [
P L.
b u.s.w
0o
v 4 [
y 4 1 T——1 ~—"
o oo T N—7
Pt — ——

Hier klingt wieder der dritte Teil des dritten Taktes
scheinbar zu einem selbstindigen Vierklang auf der fiinften
Stufe zusammen. Dennoch erfahren wir gleich darauf im
vierten Takte, daB wir mit diesem Horen unrecht hatten.
Da nimlich Bach, in Fortsetzung der kanonischen Technik
begriffen, hier einen neuen Achtelkontrapunkt im Sopran bringt,
dabei aber die selbstindige Bedeutung der hier gerade in
Frage kommenden drei letzten Achtel dadurch aufhebt, daf
er den Dreiklang C E G durchspringt, erzielt er die Wir-
kung eines breiten und durchgehenden Charakters, den wir
dann auch nach riickwiirts als maBgebend betrachten miissen.
So hat die eigene Auslegung des Komponisten uns einen
anderen Weg gewiesen, als den wir zu gehen uns an-
schickten.

Beispiel 6: Schenker 1906, 189f.

69 Vrieslander 1923a, 42.

202 | ZGMTH 3/2 (2006)



OTTO VRIESLANDERS KOMMENTAR ZU HEINRICH SCHENKERS HARMONIELEHRE

Gerade diesen Standpunkt glaube ich unbedingt betonen zu miissen, um nun erst recht
eindringlich, objektiv und subjektiv auszusprechen: Schenker steht so sehr tber allen
[sic] Tagestrott und Tageswert, daf dies mein wohldurchdachtes, wohlerkanntes An-
dersdenken und Andersmeinen gegeniiber seinem Gesamttun und Gesamtwirken gar
nicht in Anschlag kommt. Mag man sich im einzelnen zu ihm mehr oder weniger im
Gegensatz befinden: Zu einem Gesamtbegriff verhdlt man sich vollkommen positiv
ohne jede Auseinandersetzung.”®

Anhand der Kommentare kann man erkennen, dass die genannten Abweichungen Vries-
landers vor allem in einzelnen Details der Stufendeutung liegen. Vrieslander kritisiert nie
die Fundamente der Schenkerschen Theorie, sondern deckt einzelne Ungereimtheiten in
dessen Analysen auf. Oder er liefert alternative Lesarten, die verdeutlichen, dass Schen-
kers Lehre Interpretationsspielraum Idsst und nicht starren dogmatischen Regeln folgt.
Ein Beispiel hierfir ist Vrieslanders Kommentar zu Schenkers Ex. 155. Wie aus Beispiel 6
ersichtlich, hort Schenker die gesamte Stelle als Auskomponierung nur einer, namlich der
I. Stufe. Vrieslander hingegen weist den letzten drei Achteln in jedem Takt die Bedeutung
einer V. Stufe zu und verweist als Begriindung auf den weiteren Verlauf des Werkes, wo

[...] Bach die drei letzten Viertel ganz ausdriicklich auskomponiert und zwar jedes Mal
im Sinne einer V, so dals man gerade auch im Takt 4 unsres Exempels trotz der schein-
baren Durchgéngigkeit einer einzigen Stufe doch bei den drei letzten Achteln einen
Wechsel erst recht zu denken hat.”

Zum Beweis fuigt er den Takt 14 des Préaludiums an, »woselbst natiirlich von einer durch-
gehenden I. Stufe gar keine Rede mehr sein kann.«”

gl p ! pr 7

I \%

Beispiel 7: Vrieslander 1917/18, 182

Dieser Takt und viele weitere, die den Wechsel zwischen | und V deutlich auspragen,
haben

[...] denn auch riickwirkende Kraft fiir den Takt 4, wobei aber meinerseits ja ohne wei-
teres zugestanden ist, daf8 dieser Takt dennoch >zweideutig¢ klingt. Es ist nicht umsonst
der vierte, also noch sehr am Anfang des Werkes, so dal} Bach sich seine kiinftige Inter-
pretation sozusagen noch vorbehilt.”?

70 Ebd.

71 Vrieslander 1917/18, 182.
72 Ebd.

73 Ebd., 183.
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SchlieBlich restimiert er:

Auf keinen Fall ist aber diesmal Schenker mit seiner Bezeichnung fiir alle vier Takte mit
einer I. Stufe im Recht, weil sich damit ein schiefes Bild von Bachs Absichten gleich zu
Beginn des Stilickes ergdbe und ja die spatere Harmonisierung des Meisters selbst diese
erste Bezeichnung Liigen strafen wiirde.”*

Diese Kritik starkt Vrieslanders Position als selbstandige musikalische Autoritit. Er zeigt,
dass er nicht von Schenker abhdngig ist. Und zugleich beugt er auch kritischen Einwdn-
den vor — die beim Leser der Harmonielehre fast zwangslaufig entstehen — und erweist
auch damit Schenkers Lehre einen Dienst. Seine insgesamt zustimmende Haltung gegen-
tiber Schenker wirkt aufgrund einzelner kritischer Einwdnde umso stérker.

. Schluss

Vrieslanders Kommentare sind ein wichtiges Dokument der frithen Schenker-Rezeption.
Geht man davon aus, dass Vrieslanders Auseinandersetzung mit der Schenkerschen Mu-
siktheorie reprasentativ fur die erste Schiler-Generation ist, dann war die »Stufe« das
tiberragende und revolutiondre Konzept der Schenkerschen Lehre. Diese Begeisterung
fir die >Stufe« wurde in den 20er Jahren zunehmend vom Konzept des >Ursatzes« und
der graphischen Schichtenanalyse verdrangt. Dementsprechend beziehen sich die zahl-
reichen Erlduterungsschriften und die padagogischen Einfiihrungen in die Schenkersche
Analyse in aller Regel exklusiv auf die spdten theoretischen Konzepte, so die zahlreichen
Schritt-fr-Schritt-Anleitungen zur graphischen Analyse nach Schenker. Dabei wird zwar
nicht vergessen, aber doch oft unterschitzt, welche wichtige Rolle die »Stufe« in der Ent-
wicklung von Schenkers Theorien gespielt hat. Gerade die Abgrenzung der Stufenlehre
von der Stimmfiihrungslehre dirfte die entscheidende musiktheoretische Idee sein, aus
der alle seine spateren Theorien erst erwachsen sind.

Ein grolles Problem im aktuellen Umgang mit der Harmonielehre Schenkers ist die
Schwierigkeit, sie losgelost von Schenkers spdteren Konzepten zu lesen. Vrieslanders
Erlauterungen sind fir uns deshalb so interessant, da sie in einer Zeit entstanden, als die
spateren Konzepte noch gar nicht formuliert waren; Vrieslander musste also bei seiner
Konzentration auf die Harmonielehre nicht von den anderen Konzepten abstrahieren.
Es ist eine Tatsache, dass Schenkers Werk umso mehr von seiner ideologischen Aura
verliert, je mehr man das gesamte theoretische Werk — vor allem aber das fundament-
setzende Friihwerk in den Blick nimmt. Vielleicht liegt hierin die wichtigste Bedeutung
der Vrieslanderschen Lehrbriefe: Sie erinnern uns daran, dass es bereits eine »vollwertige«
Schenkerianische Musiktheorie vor dem Freien Satz gibt, und sie ermdglichen eine kriti-
sche Auseinandersetzung mit Schenkers Frihwerk und dessen basalen Konzepten ohne
die oft erdriickende »Belastung« durch die spatere Ursatz-Theorie.

Die beiden Bdnde zeugen von einer nahezu fanatischen Anhdngerschaft Vrieslan-
ders: Kritik an Schenker ist bei aller intellektuellen Eigenstandigkeit nur in einzelnen

74 Ebd.
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Detail-Fragen zu finden, im Gegenteil: Vrieslanders Ansichten scheinen in zahlreichen
Aspekten noch weitaus radikaler zu sein. Obwohl die Kommentare zunéchst den An-
schein erwecken, lediglich eine padagogische »Ubersetzung: des komplexen Schenker-
schen Originaltextes zu sein, merkt man schnell, dass es um mehr geht: Vrieslander
hat mit seinen Kommentaren auch eine umfangreiche Verteidigungs- und hymnische
Werbeschrift fiir Schenkers Musiktheorie geschrieben — und insbesondere fiir die Har-
monielehre und das darin enthaltene revolutionire Konzept der Stufe.

In den USA haben Schenkers Theorien heutzutage eine breite Akzeptanz gefunden,
wobei unterschieden werden muss zwischen strenger >Schenkerian Analysisc und einem
»Schenkerian spirit«.”> Erstere ist weitestgehend Spezialisten vorbehalten und zum Bei-
spiel fir Nicht-Musiktheoriestudenten an den Musikhochschulen zumeist nur freiwillig
als Kurs belegbar. Doch auch die Basis-Musiktheorieausbildung ist vom >Schenkerschen
Geistc durchdrungen, grundlegende Schenkersche Konzepte wie sProlongation< oder
sStimmtausch¢ sind wesentlicher Bestandteil des allgemeinen Theorieunterrichts in den
USA.”® Es bleibt zu hoffen, dass basale Schenkersche Techniken zumindest im Sinne des
»Schenkerian spiritc Eingang in die Curricula der deutschen musiktheoretischen Grund-
ausbildung finden werden.
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Klang in Chopins Prélude op. 28, Nr. 2

Johannes Quint

Viele Komponisten des 20. Jahrhunderts, besonders die der »New York Schools, stellen den
Augenblick, die Magie des sreinen«< Klangs ins Zentrum ihrer Poetik. Vorldufer dieses Denkens
finden sich — wenn auch unter anderen Voraussetzungen — schon in der Musik der Romantik.
Chopins Prélude op. 28, Nr. 2 war schon oft Gegenstand satztechnischer Analysen. Dabei ging
es entweder um die Form oder um das zugrundeliegende harmonische Geriist oder um den
»Algorithmus« der Figuration. Das Besondere des Préludes wird aber erst erfahrbar, wenn man
Schritt fir Schritt beobachtet, wie die unterschiedlichen Parameter aufeinanderprallen: Ohne
dass an irgendeiner Stelle traditionelle Stimmfiihrung missachtet wiirde, wird die Syntax der
Tonalitit aus den Angeln gehoben und die klangliche Magie der Dissonanz tritt in den Vorder-
grund.

One of the problems about functional harmony is that it hears for us, see. We no longer
have to hear.’

Worauf Morton Feldman hier anspielt, ist die Besonderheit tonaler Musik, in oft ganz
prazisem Sinne vorhersehbar zu sein. Diese Vorhersehbarkeit erst erlaubt es, von to-
naler Syntax zu sprechen. Man pendelt beim Horen standig zwischen Zukunft und Ver-
gangenheit: Man erwartet einerseits Auflésungen von Dissonanzen, Fortsetzungen von
Sequenz- oder Kadenzmodellen, andererseits hért man riickwirkend »>Trugschliisse< und
deutet Akkorde »umc etc.

Ein »Problem« nun stellt all das fiir Feldman deshalb dar, weil dabei die magische
Prasenz und Gegenwartigkeit des Klangs als blinder Fleck aus dem Gesichtsfeld des
Hérers zu fallen droht.

Feldmans Kritik ist natiirlich polemisch. Die Tendenz der tonalen Musik, mehr »zu-
kiinftigc (und eben auch »vergangen() als >gegenwartig: zu sein, ist nicht von der Hand zu
weisen. Andererseits lassen sich tonale Kompositionen nicht auf diesen Aspekt allein re-
duzieren. Man konnte es dabei bewenden lassen: Schlieflich ist Feldmans Bemerkung in
erster Linie eine Umschreibung seiner eigenen Poetik, bzw. der der >New York Schools,
und es geht hier nicht um die Musik des 20. Jahrhunderts. Doch ein ausgeprégtes Be-
wusstsein fiir den Preis, den man fiir eine bestimmte musikalische Syntax zu zahlen hat
(ein Bewusstsein, das fiir Feldmans und Cages Poetik zentral ist), findet sich durchaus
auch, und zwar in unterschiedlichster Ausformung, in der musikalischen Romantik. So-
wohl in Hinsicht auf die grofSformale Anlage als auch auf einzelne musikalische Details

1 Feldman 2000, XVIII.
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lassen viele romantische Kompositionen eine Aversion gegeniiber jener Vorhersehbar-
keit erkennen, die die Riickseite der tonalen Musiksprache ist.

Offensichtlich wird das im Wandel, den die Kategorie >Klangc im 19. Jahrhundert
durchmacht: Klang im Sinne von sKlangfarbe« ist eine jener musikalischen Ebenen, auf
denen sich die bahnbrechenden Neuerungen der romantischen Musik vor allem vollzie-
hen. Doch wird >Klang: in der Romantik in einem durchaus umfassenderen Sinn zum
Thema.

Es ist besonders faszinierend, dem Verhiltnis von Syntax und Klang anhand der Mu-
sik Frédéric Chopins nachzugehen. Chopins Werke weisen zum einen eine fir ihre Zeit
einzigartige satztechnische Komplexitdt auf, zum anderen ist diese Komplexitdt nie vom
Klang des Klaviers abstrahierbar: Die vergeblichen Versuche, Chopins Musik zu instru-
mentieren, weisen darauf hin.

Chopins Musik kennt Momente, die eine unvergleichliche Empfindlichkeit fir feine
Differenzierungen zeigen, andererseits solche, in denen die Musik all diese Differenzie-
rungen hinter sich lasst und sich wie im Rausch dem Klang hingibt. Die folgenden Bei-
spiele aus den Mazurken zeigen die beiden extremen Pole — klangliche Differenziertheit
und klangliche Extase — quasi »isoliert. Dass Chopin auch in der Lage ist, beide Pole
miteinander in Kontakt zu bringen, soll spater gezeigt werden.
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Beispiel 1: Chopin, Mazurka op. 63, Nr. 1

Uber Chopins Polyphonie ist viel geschrieben worden. Das Besondere ist daran sicher
nicht, dass es bei ihm (neben vielen impliziten) auch immer wieder explizite Verweise
auf kontrapunktische Techniken gibt. Nichts ist engstirniger, als der — Reger zugeschrie-
bene — Ausspruch: »100 Fugen muf einer komponiert haben, dann kann er etwas.«* Wer
so denkt, verwechselt Handwerk mit Poetik, kombinatorische mit dsthetischer Komple-
xitdt. In Chopins Mazurka frappiert denn auch weniger der Oktavkanon fiir sich, als viel-

2 Zit. nach Grabner 1958, 5.
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mehr, wie Chopin die Polyphonie in die Sphére einer Mazurka hineinholt. Genau diese
Anverwandlung kontrapunktischen Denkens meint Charles Rosen, wenn er schreibt:

Above all, Chopin was the greatest master of counterpoint since Mozart. This will ap-
pear paradoxical only if we equate counterpoint with strict fugue [...] It is the facility of
Chopin’s voice leading or part-writing which is dazzling.?

Das Beispiel wurde gewdhlt, da die Differenziertheit der Satztechnik innerhalb eines
Tanzsatzes besonders bemerkenswert ist. Es finden sich natiirlich unendlich viele Stellen
bei Chopin, die eine noch komplexere, weil versteckte Detailarbeit beinhalten, deren
Analyse aber den hier gesetzten Rahmen sprengen wiirde. Das nachste Beispiel ist nun
dem ersten geradezu diametral entgegengesetzt.
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Beispiel 2: Chopin, Mazurka op. 33, Nr. 2

Auch an einer Stelle wie dieser wird natiirlich die >functional harmony« nicht véllig aus-
geblendet. Trotzdem (ibertragt sich vor alle die Wirkung eines magischen Strudels, in
den der Horer durch die beschworende Wiederholung des Diskant-d? gezogen wird, ein
Klang-Strudel, der die Vergangenheit vergessen und die Antizipation der Zukunft in den
Hintergrund treten lasst.

Die Praeludien bezeichnete ich als merkwiirdig, [...] es sind Skizzen, Etudenanfinge
oder will man, Ruinen, einzelne Adlerfittiche, alles bunt und wild durcheinander.*

Es ist bemerkenswert, dass sich gerade der >literarische« Schumann Gber die Form der

Préludes wunderte. Chopins Sammlung besteht aus Fragmenten — vielleicht die ersten im
Bereich der »absoluten Musik« — und greift damit die zentrale poetische Form der Friih-

3 Rosen 1998, 285.
4 Schumann 1982, 163.
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romantik musikalisch auf. In bezug auf den Begriff >Fragmentc ist allein schon bezeich-
nend, dass Chopin mit offensichtlichem Verweis auf Bachs Wohltemperiertes Klavier
eine Sammlung komponiert, die ausschlieBlich aus >Praeludien« besteht.”

Doch das Fragmentarische zeigt sich nicht nur duRerlich. Die Standardisierung der
Tonartenpldne im 18. Jahrhundert war spatestens um die Jahrhundertwende zu einem
Stereotyp geworden, und wihrend Beethoven versuchte, die alten 1-V-I-Verldufe durch
Alternativen zu ersetzen und dabei das »dialektische« System der Reprisentonalitat auf-
rechtzuerhalten, finden sich bei Schubert, Schumann und eben auch bei Chopin Ver-
fahren, diesem ssystematischen< Ansatz etwas prinzipiell Anderes entgegenzusetzen.
Chopin experimentiert mit verschiedenen Konzepten: Schnelles Durchlaufen entfernter
Tonarten (Prélude Nr. 9), Verzicht auf eine »Gegentonartc zur Ausgangstonart (Prélude
Nr. 1) oder Chromatisierungen, die die tonale Orientierung stéren (Prélude Nr. 4). All
diese Verfahren flihren zu einer Schwéchung der synthetisierenden Wirkung des Tonar-
tenverlaufs, eine Wirkung, auf die die Komponisten der Klassik nicht verzichten wollten.
Auch die Disposition der Tonarten wird dabei tendenziell fragmentarisch.

Besonders interessant ist in dieser Hinsicht das zweite Stiick des Prélude-Zyklus.
Uber den besonderen Tonartenverlauf in Chopins op. 28, Nr. 2 wurde schon viel nach-
gedacht. Das Prélude ist eines der wenigen Beispiele tonaler Instrumentalmusik, die auf
den Bogen Ausgangstonart = Zieltonartc verzichten, und somit den konventionellen Ton-
artenverlauf fragmentieren. Auf Melodiephrasen und Harmonieverlauf reduziert ergibt
sich fuir das Prélude das folgende Bild:
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Beispiel 3: Chopin, Prélude op. 28, Nr. 2, harmonisches Gerdist

Wie man sieht, beginnt das Prélude in e-Moll/G-Dur, wendet sich sequenzartig nach h-
Moll/D-Dur, um am Ende der zweiten Phrase auf einen Akkord zu flihren, der den Kon-
text von cis-Moll andeutet. Diese Stelle — T. 11/12 — ist in mehrfacher Hinsicht zentral fiir

5 Bei Bach heil’t Praeludiumc ja immer: Verweis auf die folgende Fuge. Interessant in dieser Hinsicht,

dass Chopin offensichtlich in Konzerten einzelne Préludes als Einleitungsstiicke zu grofleren Werken
positionierte (vgl. Kallberg 1998, 135ff.).
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das Prélude und wir werden darauf noch mehrfach zuriickkommen. Im Zusammenhang
mit der Tonartenanlage ist hier erst einmal bemerkenswert, dass die Phrasengliederung
der Melodie und der Wechsel der Tonarten asynchron laufen: Noch in der zweiten
Phrase wird der halbverminderte Septakkord alteriert und so in den Tonartenbereich von
e-Moll gefiihrt, das tber die Phrasengrenze hinweg Bezugstonart bleibt.

Danach erst (T. 14) senkt sich die Musik — erstmalig — in den Raum der Zieltonart a-
Moll, den sie dann bis zum Schluss nicht mehr verlasst.

Asynchronizitdten verschiedener Parameter erzeugen Ambivalenzen und stéren die
Orientierung — dies geschieht hier durch die Verschiebung der Phrasengliederung der
Melodie gegen die Tonartenabfolge. Zusammen mit deren Asymmetrie (Ausgangston-
art = Zieltonart) fiihrt das dazu, dass der Tonartenverlauf lange Zeit unvorhersehbar und
damit die Verrdumlichung des tonalen Prozesses problematisch bleibt.

In einem ersten Uberblick hat sich gezeigt, dass schon auf der Ebene der Tonarten-
disposition — sozusagen aus der Vogelperspektive des musikalischen Horens — Krafte
wirksam sind, die der Vorhersehbarkeit der Musik entgegenarbeiten. Damit ist allerdings
die Frage nach der Aufgabe, die dabei der Kategorie >Klangc zukommt, noch nicht be-
riihrt. Um sie zu beantworten, missen wir erst die >lokale« Ebene der Tonalitdt, die
tonale Syntax betrachten. Hier vollzieht sich ja im engeren Sinne das, worauf Feldman
mit seinem »We no longer have to hear« abzielt. In einem ersten Schritt wollen wir daher
die Satzmodelle, aus denen das Prélude besteht, unterscheiden. Folgende Gliederung
bietet sich an:

)
p’ A
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o (S I e =
go—o e Beispiel 4: Kadenz in G-Dur, T. 1-7 (zu den Oktavparallelen
,ﬂ g _g ﬁ E S. U.)
ey
6 5
GDur:Tp DX _* 3 T
e-moll: t
A ——
t>——o—=o fof—to
.) ALl hu
e 44 | G| fo Beispiel 5: Kadenz in D-Dur mit trugschliissiger
)ER B oo o | ooy _
o—o—F O Wendung, T. 8-12
e

6 5 )
D-Dur: Tp D __ % 3 1] ?
h-moll: ¢

Der letzte Klang ist der erste Akkord des Prélude, der sich nicht in eindeutige Satzmo-
delle einfligt. Als (unkonventioneller) Trugschluss verlangt er eine Fortsetzung, da er aber
die Kadenztonart verldsst, entsteht eine Irritation. Denkbar wére (a) die Fortsetzung mit
einer Kadenz in cis-Moll — der Akkord wiirde zu einer ssixte-ajoutée«-Funktion — oder (b)
die Fortsetzung in einer Sequenz.
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Beispiel 6: Mogliche Fortsetzungen des halbverminderten Septakkordes (T. 11)

Doch Chopin wéhlt einen anderen Weg:

0
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ANA"4 R R
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5L “ﬁe"i — 2 . 2 Beispiel 7: (Ton-fiir-Ton-) Alterationskette, Uberlei-
i~ 1 ﬁ”’;"_) a“f"‘”s tung zur Zieltonart a-Moll, T. 12-14

Konsequenterweise findet sich hier ein satztechnisches Verfahren, das durch seine Un-
vorhersehbarkeit gekennzeichnet ist. Wahrend >Kadenzc und »Sequenz: »standardisierte«
Progressionen sind, bezeichnet das Prinzip der »Alterationskette« lediglich einen tiberge-
ordneten Progressionsmodus, ohne dabei im Detail festzulegen, welche Stimme sich wie
fortzubewegen hat.® Dadurch wird die Orientierungslosigkeit, die durch den Eintritt des
Trugschlusses entsteht, in betrachtlicher Weise verlangert. Erst mit Eintritt des tibermafi-
gen Terzquartakkordes in T. 14 wird in den neuen tonalen Kontext (a-Moll) tibergeleitet
und eine Kadenz antizipiert.
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D. ’ d a-moll: Ip D 7t
Beispiel 8: Orgelpunktgruppe auf der Beispiel 9: Kadenz in a-Moll, T. 22/23

V. Stufe von a-Moll, T. 15-22

Auch hier — aus der Perspektive der Satzmodelle — zeigt sich also die zentrale Position
der Takte 11/12: Zum einen findet sich wieder eine Asynchronizitit zu den Phrasen-
einschnitten der Melodie (zusammen mit der Tonartenfolge Uberlagern sich damit drei
Ebenen asynchron). Noch wichtiger aber sind vielleicht der Einsatz des Trugschlusses

6  Chopin hat dieses Verfahren besonders geschatzt: So beruhen beispielsweise das vierte Prélude und
die sogenannte »letzte Mazurkac fast ausschlieBlich auf Alterationsketten.
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und seine Fortfiihrung durch das Alterationsmodell: die Erzeugung einer tiefgreifenden
Irritation des tonalen Hoérens.

Die Formulierung »We no longer have to hear« ist — soviel ldsst sich hier schon sa-
gen — ist eine allzu starke These: Die tonale Syntax funktioniert nattirlich keineswegs so,
dass in jedem Augenblick der »Moglichkeitsraum« gleich eng ist. Im Gegenteil: Irritation
und Desorientierung gehéren zum Wesen der Tonalitdt. Wir werden bald sehen, dass in
unserem Beispiel diese Wirkungen zusatzlich auf der Ebene des Klangs auskomponiert
werden.

Sowohl Tonartenplan als auch Syntax sind abstrakte Beschreibungsmodelle. All das,
was in den vorherigen Abschnitten aufgezeigt wurde, kénnte sich auch in einem Werk
mit einer ganz anderen Oberfliche finden. Das Besondere von Chopins Prélude tritt da-
her erst dann zu Tage, wenn man tiefer in die Klangkomposition mit ihrem spezifischen
»Algorithmus« der Figuration eindringt. Es wird sich zeigen, dass die funktional-zentrale
Position der Takte 11/12 durch eine Klangerscheinung verwirklicht wird, die gerade die
Wahrnehmung eben dieses funktionalen Kontextes (sowohl in Hinsicht auf den Tonar-
tenverlauf als auch auf die Syntax) in den Hintergrund drangt.

Zunichst sei der srein< klangliche Charakter des Prélude betrachtet. Lasst man die
Figuration beiseite, so stechen zwei auffdllige Klangkomponenten hervor: Die Lage der
Begleitfigur (die >Registrierung«) und die reale >Harmonisierung durch die Stimmver-
dopplungen. Vergleichen wir die harmonische Reduktion der Anfinge der ersten drei
Préludes:
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Beispiel 10: Klangaufbau in den Préludes op. 28, Nr. 1, 2 und 3
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Wihrend erstes und drittes Prélude fir die tiefen Akkordtone die transparente weite Lage
wahlt, ist der e-Moll-Dreiklang des zweiten in einer akustisch >unglinstigen¢, engen Re-
gistrierung auskomponiert. Es ergibt sich ein Klang, der zur Undurchhérbarkeit und zum
Gerduschhaften hin tendiert.

Das Besondere ist hier die Verdopplung der Terz, die den e-Moll-Dreiklang klanglich
individualisiert: Durch den relativ grollen Abstand spaltet er sich in einen tiefen Drei-
klang und einen hohen verdoppelten Terzton. Zur Undurchhorbarkeit tritt die Unaus-
gewogenheit des Klangs — ein Charakteristikum, mit dem das ganze Prélude hindurch
gearbeitet wird.

Die Stimmung des Prélude — Melancholie im ganzen Umfang des Begriffs — wird
nicht unwesentlich durch eben diese Klangcharakteristik bewirkt. Dennoch sollte nicht
tbersehen werden, dass Klang bei Chopin durchaus auch funktional eingesetzt wird:
Der Klangcharakter wird immer wieder auf die anderen Ebenen der Komposition be-
zogen. Das bedeutet hier: Die Unausgewogenheit des Klangs erzeugt nicht nur eine
charakteristische Stimmung, sondern wird auf den folgenden Klang funktional bezogen.
In T. 3 wird durch das e' der Melodie der Klang ausgewogen erganzt, indem aus der
Konstellation stiefer Dreiklangc < vereinzeltes g' die Verklammerung zweier Dreiklange
(in enger und in weiter Lage) wird:

t§>~>
QQ;>ND
[

NF
N%

T
400/ ¢

8 Beispiel 11: Klangaufbau in op. 28, Nr.2, T. T und T. 3
Es ergibt sich sozusagen eine klangliche Kadenz — eine klangliche -Dominante« 16st sich
auf.

Untersuchen wir nun die Figuration. Bei der Analyse des Klangs haben wir es ja
immer noch mit einer harmonischen Reduktion zu tun und sind noch nicht beim realen
Klang angelangt. Dorthin gelangt man erst, wenn man die Auskomponierung der Har-
monie durch die Figuration betrachtet — eine Figuration, die aufSergewdhnlich artifiziell
ist. Sie stellt das eigentliche »Herz« des Prélude dar, sie ist der zentrale Einfall des Kom-
ponisten, das Individuelle der musikalischen Erscheinung. Beschreiben ldsst sie sich als
»Algorithmus«: als eine Verwandlung des Harmoniegerdists in zwei Schritten’:
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g Sie = i = = Beispiel 12: Figurationsschema

7 Zum algorithmischen« Aspekt der Chopinschen Kompositionstechnik vgl. Kinzler 1977.
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In einem ersten Schritt wird die zweitoberste Stimme mit einer chromatischen Wechsel-
note verziert. Das Ergebnis wird dann aufgespalten in eine Pendelfigur, die aus der Un-
ter- und der Oberstimme des Akkordes besteht, und eine zweite, die die beiden Mittel-
stimmen reprdsentiert. Dabei entsteht eine Bewegung, die trotz des langsamen Tempos
eine Atmosphdre von Unruhe erzeugt: Ein Pendant zur Unausgeglichenheit des Klangs.
Zuriickgefuihrt auf den vierstimmigen Generalbasssatz sdhe das folgendermalien aus:

g—
Z o F o & o F o &
- %' * o = %' ¥ o
 —— —
) r [ 4 [ i [ i
/ Beispiel 13: Figuration als vierstimmiger Satz
L rr r 7

Die Wabhl dieser Figuration hat Konsequenzen auf mehreren Ebenen:

1. Klang: Es erklingen nur vollkommene Konsonanzen bzw. Dissonanzen (5, 8, v7), die
imperfekten Konsonanzen, die normalerweise das Klangbild tonaler Musik pragen,
bleiben ausgespart.

2. Melodik: Die Figuration verdrdngt die vierstimmige Harmonik zugunsten einer Zwei-
stimmigkeit, die den vierstimmigen Akkord nach dem Prinzip der >Einrahmung« ent-
faltet (ein Pendel reprédsentiert die Aufenstimmen und rahmt so das andere ein).
Dabei ergibt sich fir das Aullenstimmenpendel die charakteristische Dezimenbewe-

gung.?
3. Rhythmik: Die Wechselnote erzeugt eine rhythmische Hierarchie: Wahrend sich das

Muster des ersten Pendels im Wert einer Viertel wiederholt, ergibt sich fiir das zweite
eines in Halben:
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B

Beispiel 14: Rhythmische Hierarchie
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Dieser Aspekt rhythmischer Hierarchie spielt eine entscheidende Rolle, wenn im wei-
teren Verlauf des Prélude die Figuration auf das Harmoniegeriist st6f’t. Man kann dabei
sehen, wie die Klanglichkeit in eine subtile Konkurrenz zur Syntax bzw. zur Architektur

8 Bildlich gesprochen, kénnte man sagen: Die Figuration bewegt sich wie einer, der auf einer schiefen
Ebene geht — oder wie jemand mit einem langen und einem kurzen Bein. Dass die Charakteristik der
Begleitfigur, die ja am Anfang des Prélude >nackt: hervortritt, gerade in der ersten Pendelfigur liegt,
wird leider von den meisten Interpreten eher versteckt als herausgestellt.
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tritt. Das sei an zwei Stellen aufgezeigt: An T. 5 als sEinfiihrungc und an den Takten 11
und 12, die ja schon in mehrfacher Hinsicht als zentrale Takte hervorgetreten sind.

Vergegenwadrtigen wir uns noch einmal das Harmoniegeriist der ersten Phrase:
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—8 8 oo > Beispiel 15: Harmonisches Gerdist, T. 3-6
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In T. 5 findet sich ein Quartvorhalt Gber der V. Stufe innerhalb einer Kadenz in G-Dur.
Diese Dissonanz-Wendung ist eine der haufigsten Kadenzformeln in der Geschichte
der Tonalitat. Als schlichtes Harmonieger(st betrachtet, dndert auch die Oktavparallele
zwischen zweitunterster und oberster Stimme nichts an dieser Konventionalitdt: Sie er-
scheint hier eindeutig als Klangverdopplung.

Chopins Figurations-Algorithmus besteht nun aus zwei >Regeln«:

1. Die zweitunterste Stimme wird durch eine chromatische Wechselnote verziert.
2. Das >Ergebnisc entfaltet sich in zwei Pendelfiguren.

T. 5 erscheint daher in dieser Gestalt:
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| Beispiel 16: Figuration in T. 5
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Es entsteht hierbei eine Figur von héchster Originalitit und Expressivitdt: Die alte Ka-
denzformel wird zu neuem Leben erweckt. Zwei Aspekte spielen hier eine Rolle. Er-
stens: In den Takten 1-4 hatte sich das Muster 3 + 1 Achtel fiir das nach oben gehalste
Pendel etabliert. Es war gekoppelt an die Intervallfolge K(onsonanz)/D(issonanz)-K/K
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Z

Beispiel 17: Intervallstruktur von T. 1
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Das gleiche Muster scheint sich in T. 5 zu wiederholen:

9 Und kann als Musterbeispiel dafiir stehen, was Feldman mit seinem »wir brauchen nicht mehr selbst
zu horen« meinte.
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Die Pointe besteht nun aber darin, dass die letzte Konsonanz (die Oktave C-g ) syntak-
tisch (oder anders gesagt: ibergeordnet) eine Dissonanz ist. Dies wird aber erst wirklich
in der zweiten Halfte von T. 5 deutlich, da sich das Rhythmusgefiihl erst auf das tiberge-
ordnete Muster der Quartaufldsung (in Halben) einstellen muss.

S Jd 4 NS T D

o . Beispiel 19: Intervallstruktur und Quartauf-
2 1 losung, T.5
ko2 'i #} s
4 H

Die Oktave G-g auf der vierten Achtel ist dabei in hochstem Mal3e ambivalent: Im tber-
geordneten Kontext dissonant, ist sie >lokal« als Klang vollkommen (konsonant) und in
der tiefen Lage auch besonders stabil.

Hinzu kommt, dass die Oberstimme der vierstimmigen Begleitharmonie im Harmo-
nieauszug eindeutig als verdoppelte Stimme erschien. Doch auch hier sorgt die Figurati-
on flr eine Irritation — oder eher: fiir eine Individuation. Die Quartauflésung g-fis erfolgt
ja in den beiden betroffenen Stimmen asynchron:
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Beispiel 20: Asynchrone Quartauflésung
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Die Figuration lddt so die konventionelle Kadenzformel mit individueller Bedeutung auf.
Es entsteht real die Intervallfolge 5-v8-5-8-5-k7-5-8, eine Folge, die sich in ihrer Klang-
lichkeit sehr weit von der (mitzuhdrenden) 4-3-Fortschreitung entfernt, zu einer Ver-
fremdung fihrt und so verhindert, dass der Klang von der Syntax, oder, anders gesagt:
der Augenblick von der Zukunft verschluckt wird.

Die »Gefdahrdung« der tonalen Syntax, die wir in T. 5 beobachtet haben, wird durch
eine Figuration erzeugt, die die basalen Harmoniefortschreitungen stark in den Hinter-
grund treten ldsst und die Kldnge der Einzelintervalle in ihrer klanglichen Autonomie
starkt. In den Takten 11/12 wird das noch tberboten.

Der halbverminderte Septakkord in T. 11 stellt — wie gezeigt — den Wendepunkt der
Tonalitdt des Prélude dar: In bezug auf den Tonartenplan findet sich hier der Akkord, der
am weitesten von der Zieltonart entfernt ist (Il in cis-Moll), in Bezug auf die zugrundelie-
gende Syntax wirkt er trugschliissig und ambivalent: Er ist sowohl auf die vorhergehende
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Kadenz als auch gleichermal8en auf die folgende Alterationskette bezogen. Mit seinem
unmittelbaren Kontext sieht das Harmoniegeriist folgendermalien aus:
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Im Vergleich mit T. 5 ergeben sich nun entscheidende Unterschiede. Der Gang cis-c in
der Ober- bzw. der zweituntersten Stimme der linken Hand Idsst sich — im Unterschied
zum Gang g-fis in T. 5 — nicht ohne weiteres als Auflosung verstehen: Das Sekund-Terz-
Modell wird ersetzt durch eine Fortschreitung grole Sekunde — libermaliige Sekunde.
Diese Fortschreitung stellt dann den Beginn der Alterationskette dar.

Mindestens ebenso wichtig ist aber ein weiterer Unterschied zu T. 5: Die Klangfort-
schreitung erfolgt erst nach anderthalb Takten (T. 5'/,). Die Figuration ergibt in T. 11/12
daher:

Stimmfortschreitung Pendel 2: ) - J - J J
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te f#e He fHd fo fe fhe fe Beispiel 22:
Figuration in T. 11/12
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Pendel 1: v

Anderthalb Takte (eine in dem langsamen Tempo des Prélude sehr lange Zeit) lang brei-
tet sich somit eine Figur aus, die in einem tonalen Kontext einen einzigartig dissonanten
Klanggehalt entfaltet. Tritonus—verminderte Oktave—Tritonus und dagegengesetzt die
leere Oktave: Diese Klangfolge verliert bei ihrer Entfaltung ihre syntaktische Einbettung,
die Klangfortschreitung wird zum Klangstillstand und die unmittelbare sinnliche Wirkung
der Klange tritt hervor. Entscheidend ist aber auch, dass das Ausblenden von Syntax (und
auch das der architektonischen Position des Akkordes) genau in Beziehung gesetzt wird
zu eben diesen Ebenen: Das syntaktisch-architektonische Horen schldgt genau dann in
klangliches Horen um, wenn der syntaktisch/architektonische Verlauf seinen neuralgi-
schen Punkt erreicht. Wir werden somit als Horer an einen Punkt gefiihrt, an dem die
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Tonalitdt eben nicht mehr fir uns hort, sondern wir dem >dumpfen Schmerz« der disso-
nanten Klange ohne den Schutz eines harmonischen Schemas ausgesetzt sind: »Auch
Krankes, Fieberhaftes, Abstolendes enthalt das Heft.«'°

Schumanns Reaktion zeigt das Gefiihl von Fremdheit, das Chopins Musik hervorru-
fen konnte und immer noch hervorrufen kann — in nicht unwesentlichem Mafse ist daftir
die Riickeroberung unmittelbarer Klangwirkungen verantwortlich, die im hier analysier-
ten Prélude eine Atmosphdre von Verstimmung, von Widerwillen — von Melancholie
erzeugt.

Fiir Morton Feldman ist Tonalitdt ein System, das den Horer vom sinnlichen Erleb-
nis des gegenwartigen Augenblicks ablenke. Meine Analyse hat dagegen gezeigt, wie
eine tonale Komposition den Klang, den >blinden Fleck« der Gegenwart zum Thema
haben kann: In T. 11/12 des Prélude — der Krisis des tonalen Verlaufs — verschiebt sich fiir
den Horer die Perspektive von harmonischer Prozessualitdt hin zur sinnlichen Klanger-
fahrung. Interessanterweise geschieht dies nicht dadurch, dass an irgendeiner Stelle die
tradierten Satzkonventionen der Tonalitdt missachtet werden, sondern einzig und allein
durch eine hochst individuelle Figuration. Nun ware es natlrlich naiv, zu behaupten,
Chopins Musik antizipiere die Poetik der New York School. Die Zentrierung des Klangs
ist ja bei Chopin trotz allem in den tonalen Prozess eingebunden, mehr noch: von ihm
abhéngig. Es wurde gezeigt, wie Chopin im zeitlichen Ablauf >Klang« genau auf Syntax
und Architektur bezieht. Und trotzdem: Was wdre der Sinn einer Analyse von Musik
der Vergangenheit, wenn sie nicht zu der der Gegenwart in Beziehung gesetzt wiirde?
So ist es bemerkenswert, dass Feldman in seiner Entwicklung als Komponist von seinem
urspriinglichen Ideal einer sMusik ohne Geddachtnis¢, einer Musik, die nur den Klang der
Gegenwart im Visier hatte, wieder abging und eine Konzeption entwickelte, die die Ma-
gie des Augenblicks »dialektisch« durch Verfahren der »Gedachtnisirritation< hervortreten
lielS. Eine Musik also, die alle Modi der Zeit beinhaltete, wenn auch in unterschiedlicher
Gewichtung.

Wie auch immer: Wie sich der Augenblick zum Ganzen verhélt und umgekehrt, ist
eine denkbar abstrakte Fragestellung, der kein Komponist entgehen kann. Die roman-
tische Philosophie hat den Stellenwert des Systems genau reflektiert — ohne sich dabei
einseitig auf die eine Seite oder die andere Seite zu schlagen:

Wer ein System hat, ist so gut geistig verloren, als wer keins hat. Man muss eben beides
verbinden."

... heil’t es bei Friedrich Schlegel. Seine »dialektische« Forderung, dass sowohl System
und Nicht-System als auch die doppelte Verlorenheit zusammengedacht werden mds-

sen, kdnnte man auch so paraphrasieren:

Wer voraushort, hort genauso nichts, wie der, der es nicht tut. Man muss eben beides
verbinden.

10 Schumann 1982, 163.
11 Zit. nach Frank 1989, 225.
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Zwischen Schopenhauer und Freud

Ernst Kurths Musiktheorie als hermeneutisches Potential

Wolfgang Krebs

Die energetische Musiktheorie Ernst Kurths bedient sich des Modells der Psychodynamik und
akzentuiert die unbewussten Anteile des musikalischen Ereignisses. Daraus ergibt sich eine Ver-
wandtschaft zu Sigmund Freuds Psychoanalyse, wenn auch keine direkte Abhingigkeit. Ge-
meinsam ist beiden die Affinitat zur Willensmetaphysik Arthur Schopenhauers, teilweise auch
dessen Interpretation der Sexualitit. Anhand von Beispielen aus Hugo von Hofmannsthals und
Richard Strauss’” Die Frau ohne Schatten und Erich Wolfgang Korngolds Violanta werden Spezi-
fika leittonigen Drangempfindens (unter Beriicksichtigung der Terminologie Kurths) als musika-
lische Indices fiir Sublimierungs- bzw. Verdrangungsvorginge interpretiert. Kurths Perspektive
enthiillt auf diese Weise ihre innere Nédhe zur Psychoanalyse.

Die Musiktheorie Ernst Kurths erhebt den Anspruch, eine Musikpsychologie zu sein.
In Kurths (zu seiner Zeit) Aufsehen erregender Schrift Grundlagen des linearen Kontra-
punkts mangelt es in der Tat ebenso wenig an Psychologismen wie in seiner »Harmo-
nielehre¢, der Romantischen Harmonik und seinem Kompendium Musikpsychologie.'
Das psychologische Element erkldrtc Kurths Ansatz jedoch nicht. Die Erkenntnis der
Bedeutsamkeit psychischer Vorgénge fiir die Musik vollzieht kaum mehr als einen ersten
Schritt zum tieferen Verstandnis der Grundlagen des Systems. Die These, das wahrhaft
Musikalische steige aus den Abgriinden des menschlichen Seelendunkels auf, bedarf
selbst der Einordnung in die Geschichte der Psychologie und ihrer Vorganger in der
Geistesgeschichte.

Kurths Musiktheorie zehrt unverkennbar von den Akzenten, die um die Wende zum
20. Jahrhundert in psychologischen Fragestellungen dominierten: Psychische Regungen
—so die herrschende Meinung — beruhen auf »Vorgangeng, die sich nicht samtlich auf bio-
logische oder chemische Faktoren zuriickfiihren lassen. Das Modell der Psychodynamik
besagt, dass menschliches Seelenleben auf sKraften« (statt auf chemischen Verbindungen
oder, wie in den behavioristischen Modellen des spateren 20. Jahrhunderts, auf Kondi-
tionierungen) beruhe. Theodor Lipps — der Psychologe, der auf Ernst Kurth einen erheb-
lichen Einfluss ausiibte? — definierte die Grundlagen der Psyche mit Hilfe der Vokabeln
»Kraftc bzw. >Energie«. Sigmund Freud sprach von der Libido, die er dann unter vorrangig

1 Der psychologische Ansatz ist bei Kurth schon friih prasent. Seine Schriften zur Musikpsychologie
(in chronologischer Reihenfolge) sind: Kurth 1913, 1917, 1920, 1925, 1931.

2 Ausfiihrlicheres in Krebs 1998b, 70ff. Zu den Begriffen Kraft, Spannung und Energie, 151 ff.
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psychopathologischen Vorzeichen in einen engen Zusammenhang mit dem mensch-
lichen Sexualstreben brachte.® Carl Gustav Jung kannte den Begriff ebenfalls, allerdings
in der Bedeutung einer allgemeinen psychischen Lebensenergie.

Ernst Kurth ist ein Dynamiker in Fragen des Musikalisch-Psychologischen. Der The-
oretiker operiert mit Begriffen wie >Kraft, >Spannungc oder >Energie;, um dem musi-
kalischen Phdanomen auf den Grund gehen zu kénnen. Kurths Standpunkt Idsst sich,
kurz gefasst, wie folgt umreil’en: Musik sei keine Anhdufung oder Aneinanderreihung
akustischer Schwingungen, sondern ein psychischer Vorgang. Im Mittelpunkt stehe der
Eindruck von Bewegung, welche die Psyche in den Einzelton (oder den Akkord) hinein-
deutet. Paradox formuliert: Das wahrhaft Musikalische ist fir Kurth das Unhorbare, die
Empfindung einer durchgreifenden Spannung in und zwischen den Kldangen und Ténen.
Das Widerspiel von Stauung und Auslosung von Bewegungsmomenten bezeichnet der
Theoretiker als potentielle und kinetische Energie des musikalischen Verlaufes. Die phy-
sikalistische Terminologie meint nicht messbare GroRen. Kurth entlehnt die Begriffe »in
freier Anwendung« aus der Naturwissenschaft’, um den rein psychisch gedachten Ein-
druck von Bewegung in der Musik — auch »innere Dynamik« genannt — zu beschreiben.

Ein Zentralbegriff der Kurthschen Musikpsychologie ist >das Unbewusste«. Auf Ver-
anlassung des akustischen Tonreizes steigen Spannungen bzw. Energien aus der Sphére
psychischer Schichten auf und wandeln die physikalischen Schwingungen der Einzeltone
zu Musik um. Nicht die klangliche Seite des Musikhorens, sondern die innere Dynamik
des Empfindens macht fiir Kurth das musikalische Phanomen aus. Musik ist ein bestandig
aus der Sphdre des Unbewussten gespeister Eindruck von Bewegung, von Impuls, Entla-
dung, Kraftentfaltung — so die geldufigen dynamistischen Vokabeln, derer sich Kurth zur
Beschreibung des psychologischen Phianomens bedient.

Begriffe wie »Drang«® oder das »Drangvolle« schliellen sich, wie es zundchst scheint,
mit der Zentralitat des Unbewussten zu einem zeitverhafteten, bis zur Stunde aktuellen
therapeutischen System zusammen: Dem unbefangenen, aber psychologisch vorgebil-
deten Leser Kurths diirfte sich gegenwirtig vor allem die Assoziation zur Psychoanalyse
Sigmund Freuds aufdrangen.

Die Vermutung, zwischen Ernst Kurths Musiktheorie und Sigmund Freuds Psycho-
analyse bestehe eine Verwandtschaft, enthilt nichts Neues. Desgleichen ist nach wie
vor die weiter reichende Hypothese virulent, hinter den Ahnlichkeiten zwischen Kurths
Akzentuierung des drangvollen Unbewussten beim Musikhoren und Freuds metapsy-
chologischen Grundannahmen verberge sich mehr als eine zufallige Parallele.” Der Ge-
danke erscheint zumindest nicht von vornherein abwegig: Freuds Autoritdt war zwar nie

Vgl. dazu z.B. Freud 1942, 118ff.
Eine gleichermalRen fassliche wie ausfiihrliche Zusammenfassung bietet Ellenberger 1973.
Kurth 1917, 68.

Kurth befindet in der Romantischen Harmonik: »Die tibliche Harmonielehre [...] bezeichnet den
Akkord schlechtweg als Klang; in erster Linie ist er aber Drang.« (1920, 11)

N U1 W

7 Zur These des geistigen Zusammenhanges der Theorie Kurths mit Sigmund Freud und der Psycho-
analyse vgl. Lieberman 1968, 4; ferner Gruber 1994. Gruber glaubte an eine direkte Abhangigkeit
Kurths von Freuds Vorstellungen des Unbewussten.
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unumstritten, aber doch ein Fixpunkt, an dem psychologisch interessierte Zeitgenossen
schwerlich vorbeigehen konnten. Der Musiktheoretiker und der Psychiater stimmten
Uberdies in den Voraussetzungen ihres Denkens (in der Psychodynamik) tiberein. Und
die Erscheinungsform besagten psychischen Dynamismus, das Vorwalten spannungs-
voller Grundkrifte, scheint ein Ubriges dazu beizutragen, eine besondere Affinitit des
Kurthschen Systems zu dem des Wiener Psychoanalytikers plausibel zu machen.

Doch lasst sich die Annahme einer Verbindung nicht durch kurzschliissige Zuord-

nungen von Begrifflichkeiten kldren. Der Nachweis einer direkten Einflussnahme Freuds
auf Kurth verlangt mehr als die oberflichliche Parallelisierung. Wie liefe sich eine gei-
stige Abhangigkeit wirklich belegen? Zum einen stiinde die philologische Methode zur
Verfligung, also der Versuch, in Kurths Schriften, Briefen oder sonstigen AuRerungen
Hinweise auf eine rezeptive Verarbeitung dingfest zu machen. Zum anderen kénnte man
sich notfalls mit der Erkenntnis zufrieden geben, dass Kurth und Freud tber das Un-
bewusste hinaus Gemeinsamkeiten in dessen spezifischer Auffassung pflegten. Gerade
diese Gesichtspunkte veranlassen indes, in der Frage des potenziellen Einflussbereiches
Vorsicht zu tiben:

1.

Kurth bezieht sich, soweit ersichtlich, nicht ausdriicklich auf Sigmund Freud. Das
hat mit einer Strategie des Verschweigens wenig zu tun. In der Musikpsychologie
beglaubigt Kurth seine Theoreme durch eine Vielzahl an Verweisen, die zitierten Na-
men gehdren meist der psychologischen Fachrichtung zu. Der FufSnotenapparat von
Kurths letztem Buch tber Musikpsychologie erwdhnt Freud jedoch nirgends. Dass
der Theoretiker den Namen seines beriihmten Zeitgenossen unterschlagen haben
sollte, sofern dieser tatsdchlich zu seinen nennenswerten geistigen Initialziindungen
oder begleitenden Riickversicherungen zahlte, darf unter diesen Umstanden bezwei-
felt werden.

Ferner besagt das energetische Konzept nicht, dass die psychodynamische Grundla-
ge des Bewegungsimpulses auf Triebregungen beruht. In der Tradition der Psycho-
analyse hingt die s-Dynamik« der Psyche mit der Notwendigkeit der Befriedigung zu-
sammen. Der >Lebenstrieb« kann sich sowohl auf Lebensnotwendigkeiten beziehen,
als auch, wie im Sexualstreben, auf die Sicherung der Fortdauer tiber das eigene bio-
logische Ende hinaus. Kurths Konstrukten zufolge verfligt der smusikalische< Mensch
gleichfalls Gber ein Potential, welches sich im Zusammenhang mit einer von aullen
gegebenen >Motivation« — eben der einstromenden Klangschwingungen — in Bewe-
gung setzt. Dennoch geht Kurth nicht von bestimmten Trieben aus. Auch konzipiert
er, trotz mancher Anklange, keine Bewaltigung der psychischen Gespanntheit durch
Befriedigungen. Seine >Energie« dufert sich nicht in Beddirfnissen des inneren musika-
lischen Reservoirs, welches sich vermittels akustischer Reize >abreagiert:.

Kurths Theorie intendiert des weiteren kein Programm, welches sich verborgene
Antriebe des Unbewussten ins Bewusstsein holt, um dort steuernd einzugreifen.
Der Ansatz verfihrt in einem wesentlichen Punkt nicht psychoanalytisch, sondern
synthetisch. Nicht, dass der Musiktheoretiker psychischen Erkrankungen nachzufor-
schen unterldsst, ist das Problem; das wdre nicht seines Amtes gewesen. Sondern
dass bei Kurth die psychisch-musikalische Energie alsbald im Dunkel einer gefiihlten
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Lebensenergie verschwindet, die als solche der ferneren rationalen Durchdringung
nicht zugdnglich ist.

4. Die Rolle des Unbewussten betonten zu Beginn des 20. Jahrhunderts zahlreiche Psy-
chodynamiker, auch solche, die der Psychoanalyse Freuds fern standen. Dass Psy-
chologen von vorbewussten Schichten ausgingen, in denen sich meist unerkennbare
Worgdnge« abspielen, deutet also nicht notwendig auf Verwandtschaft mit Freuds
Gedanken. Ebenso gut kdnnte man behaupten, Kurths Vorstellungen von psychischer
Energie stinden dem Libido-Begriff Carl Gustav Jungs niher als demjenigen Freuds.
Die psychologische Fundierung des musikalischen Erlebens lasst den spezifischen
Halt an der fiir den Psychoanalytiker Freud charakteristischen Ausrichtung am Sexu-
ellen vermissen.

Dass Kurth die Psychoanalyse nicht rezipiert habe, ist zwar eher unwahrscheinlich. Doch
die Moglichkeit der Kenntnis sagt flir sich genommen wenig Gber die Voraussetzungen
des Systemaufbaues aus. Die Analogie von Kurths Energie- und Freuds Libido-Begriff
mag nahe liegen. Doch daraus folgt nur eine Entsprechung des psychodynamischen
Grundmodells, mehr — zunachst einmal — nicht.

Kurth und Freud wurzeln andererseits bis zu einem gewissen Grade in gemeinsamen
weltanschaulich-philosophischen Traditionen. Beide verband die Affinitat zur Willens-
metaphysik Arthur Schopenhauers. Schopenhauer war einer der einflussreichsten Phi-
losophen der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts bis in die Zeit des Ersten Weltkrieges
hinein. Sein Hauptwerk Die Welt als Wille und Vorstellung kulturpragend zu nennen,
diirfte mit Bezug auf diesen Zeitraum kaum eine Ubertreibung darstellen. Der Eindrucks-
macht des pessimistischen Weltverstandnisses entzogen sich im friihen 20. Jahrhundert
nur wenige unter den Kiinstlern und den Vertretern der Geistesgeschichte.

Schopenhauers Philosophie geht von der Existenz eines blinden, weltumspannenden
Dranges, des metaphysischen >Willens< aus. Der Wille als (in Kants Sprache) Ding an
sich durchdringt die empirisch erfahrbare Wirklichkeit und sucht sich in den Besonder-
heiten der Naturkréfte (Gravitation), der pflanzlichen und tierischen Gattungen und dem
menschlichen Streben nur seine dullere Form. Der Wille zum Leben manifestiert sich bei
Schopenhauer in einem unstillbaren ruhelosen Driangen, in dem Wunsch nach Erhaltung
des Individuums und der Gattung. Und er tendiert dazu, die Willensregungen anderer
Erscheinungen des Weltwillens zu ignorieren. Auf diesem Weltbild fulst Schopenhauers
metaphysischer Pessimismus. Im Zeichen des ungeziigelten Willens (der nur notdirftig
durch Sitte, Kultur und vor allem durch die Strafjustiz des Staates im Zaum gehalten
wird) herrschen unter den Menschen wie in der gesamten Natur Gewalt, Mord, Krieg
und Tod.

Schopenhauer vertritt eine >dynamische« Weltsicht. Sie trieft zwar von Blut, aber
sie akzentuiert auch das ewig Schopferische im endlos unbefriedigten Weltdrang nach
Dasein und Wohlsein. Darin eingeschlossen ist der gierige Wunsch von Mensch und
Tier, sich fortzupflanzen, wie der Philosoph in der Metaphysik der Geschlechtsliebe aus-
fuhrt.® Schopenhauer beschreibt Sexualitdt als »Leidenschaft, die unter Umstdnden »an

8 Schopenhauer 1977b, 621 ff.
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Heftigkeit jede andere tbertrifft, und dann alle Riicksichten beseitigt, alle Hindernisse
mit unglaublicher Kraft und Ausdauer Gberwindet, so dass fir ihre Befriedigung unbe-
denklich das Leben gewagt, ja, wenn solche schlechterdings versagt bleibt, in den Kauf
gegeben wird.«’ Entsprechend dunkle, ja ddmonische Ziige konne die Geschlechtsliebe
annehmen: Es handle sich um einen Trieb, welcher

[...] die Halfte der Krafte und Gedanken des jiingern Theiles der Menschheit fortwah-
rend in Anspruch nimmt, das letzte Ziel fast jedes menschlichen Bestrebens ist, auf die
wichtigsten Angelegenheiten nachtheiligen Einflul} erlangt, die ernsthaftesten Beschafti-
gungen zu jeder Stunde unterbricht, bisweilen selbst die grofSten Képfe auf eine Weile
in Verwirrung setzt, sich nicht scheut, zwischen die Verhandlungen der Staatsmanner
und die Forschungen der Gelehrten, stérend, mit ihrem Plunder einzutreten, ihre Lie-
besbriefchen und Haarl6ckchen sogar in ministerielle Portefeuilles und philosophische
Manuskripte einzuschieben versteht, nicht minder tiglich die verworrensten und
schlimmsten Handel anzettelt, die werthvollsten Verhiltnisse auflost, die festesten Ban-
de zerreil’t, bisweilen Leben, oder Gesundheit, bisweilen Reichthum Rang und Gliick
zu ihrem Opfer nimmt, ja, den sonst Redlichen gewissenlos, den bisher Treuen zum
Verrather macht, demnach im Ganzen auftritt als ein feindsdliger Damon, der Alles zu
verkehren, zu verwirren und umzuwerfen bemiiht ist.'’

Da der metaphysische Wille der Existenz vorausliegt, kann Schopenhauer als Philosoph
auch schreiben: Schon die ersten zarten, sehnsiichtigen Blicke, die sich Mann und Frau
zuwerfen, seien keine individuellen Regungen, sondern »eigentlich schon der Lebens-
wille des neuen Individuums«, des Kindes, welches ins Leben treten wolle. Sexualitat
entscheide also tiber »nichts Geringeres, als (iber) die Zusammensetzung der ndchsten
Generation.«"

Erotisches Streben sei, so Schopenhauer als Philosoph, der individuelle »Wille des
Einzelnen in erhohter Potenz, als Wille der Gattung«.”? Der Wille zum Leben suggeriert
dem Individuum, sein sexuelles Wollen befriedige den eigenen Willen. Damit dieses
Individuum die Interessen der Gattung tiber den Tod des Einzelnen hinaus gebihrend
beriicksichtige, greift die Natur also zu einer List. Sie spiegelt dem Einzelnen die Mog-
lichkeit von Erfiillung vor, aber nur so lange, bis die eigentlichen Absichten (die Zeugung
eines neuen Kindes) erfillt sind. Diese List nennt Schopenhauer >den Wahn:

Dieser Wahn ist der Instinkt. Derselbe ist, in den allermeisten Fallen, anzusehn als der
Sinn der Gattung, welcher das ihr Frommende dem Willen darstellt. Weil aber der Wil-
le hier individuell geworden; so mul8 er dergestalt getauscht werden, dal} er Das, was
der Sinn der Gattung ihm vorhdlt, durch den Sinn des Individui wahrnimmt, also indi-
viduellen Zwecken nachzugehn wahnt, wéahrend er in Wahrheit blo generelle (dies
Wort hier im eigentlichsten Sinn genommen) verfolgt.”

9 Ebd., 622.
10 Ebd., 624.
11 Ebd., 627 bzw. 625.
12 Ebd., 625.
13 Ebd., 630.
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Dieser Zweck der Natur zieht fir Schopenhauer eine Prozedur des Auswahlverfahrens
unter den Liebenden nach sich, die — vorsichtig formuliert — darwinistischen Zuchtwahl-
konzepten durchaus nahe steht. Pessimist, der er ist, zeichnet Schopenhauer dariiber
hinaus ein deprimierendes Bild der ssexuellen Realitat:: Wie kaum ein Anderer schildert
der Philosoph die Unmdglichkeit des Gliickes durch Erotik, ihren Trug und den torturie-
renden Charakter als innere Spannung, die auf Befriedigung drangt, sich aber danach
enttauscht zeigt und neue Ziele des Begehrens sucht.

Schopenhauer pragt die willensmaRige Fixierung durch Sexualitdt, die Freud dann
Besetzung eines menschlichen Objektes mit Libido nennen wird, deutlich vor. Zudem
betont der Philosoph deren Bedeutsamkeit: »Denn alle Verliebtheit, wie dtherisch sie
sich auch geberden mag, wurzelt allein im Geschlechtstriebe, ja, ist durchaus nur ein na-
her bestimmter, specialisirter, wohl gar im strengsten Sinn individualisirter Geschlechts-
trieb.« Sexualitdt sei eben, »nichst der Liebe zum Leben, [...] die stirkste und thatigste
aller Triebfedern«." Und sie stehe auch der Pathologie offen: Der erotische Trieb greife
zu Vergewaltigungen, provoziere einseitige oder gemeinschaftliche Selbstmorde, fiihre
gelegentlich »im Fall die Erfiillung unabédnderlich versagt bleibt, zum Wahnsinn« oder
»ins Irrenhaus«.”> Schopenhauer stellt die sexuelle Leidenschaft also in den Kontext kli-
nischer Phanomene, wenngleich nicht in der Form einer wirklich therapeutischen Ausei-
nandersetzung mit dem Thema.

Sigmund Freuds Menschenbild diirfte in keinem Punkt dem Philosophen naher ste-
hen als in dem der Relevanz des Sexualtriebes. Der Psychoanalytiker hat denn auch die
Vorgédngerschaft zum eigenen metapsychologischen Modell hervorgehoben. In seinem
Aufsatz Eine Schwierigkeit der Psychoanalyse bekennt er:

Die wenigsten Menschen diirften sich klar gemacht haben, einen wie folgenschweren
Schritt die Annahme unbewulter seelischer Vorgédnge fiir Wissenschaft und Leben be-
deuten wiirde. Beeilen wir uns aber hinzuzuftigen, da8 nicht die Psychoanalyse diesen
Schritt zuerst gemacht hat. Es sind namhafte Philosophen als Vorganger anzufiihren,
vor allem der grolle Denker Schopenhauer, dessen unbewufiter >Wille« den seelischen
Trieben der Psychoanalyse gleichzusetzen ist. Derselbe Denker iibrigens, der in Wor-
ten von unvergellichem Nachdruck die Menschen an die immer noch unterschitzte
Bedeutung ihres Sexualstrebens gemahnt hat.'

Freuds >Gleichsetzung: der Willenskonzeption mit seinen eigenen Triebtheorien sollte
nicht dazu verfiihren, Schopenhauer ohne weiteres in die Entstehungsgeschichte der
Psychoanalyse einzuordnen. Der philosophische Ansatz verlieh der Entwicklung psy-
choanalytischer Verfahren nicht die allein entscheidenden Impulse. Die Schwierigkeiten,
Schopenhauer ins Vorfeld der Klinischen Psychologie Freuds einzuordnen, wurden be-
reits ausflhrlich untersucht.”” Dass Freud jedoch zahlreichen Psychologismen Schopen-

14 Ebd., 624.
15 Ebd., 643 bzw. 622.
16 Freud 1947, 11f.

17 Ohne Anspruch auf Vollstandigkeit seien genannt: Hemecker 1991; Zentner 1995; Kaiser-El-Safti
1987; Godde 1999.
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hauers zustimmen konnte, die den menschlichen Trieb ber die Vernunft, die Macht
des Willens tber diejenige des Intellektes, das Sexualstreben lber die gesellschaftliche
Konvention stellten, diirfte unstreitig sein.

Ernst Kurth bekennt sich in der Romantischen Harmonik seinerseits zur Willensmeta-
physik Schopenhauers. Kurth befindet dort:

Die Musik ist [...] keine Spiegelung der Natur, sondern das Erlebnis ihrer ratselhaften
Energien selbst in uns; die Spannungsempfindungen in uns sind das eigentiimliche Ver-
spiiren von gleichartigen lebendigen Kréften, wie sie sich im Uranfang alles physischen
und organischen Lebens offenbaren.

Und in einer Fullnote zu diesen Sétzen, die sich besonders auf das »Uranfangliche« be-
zieht, schreibt der Theoretiker:

Im Lichte von Schopenhauers Weltlehre [...] wiirde sich die Gleichartigkeit dieser Kraf-
te so darstellen, dal$ sie tiberhaupt als identischen Ursprungs anzusehen waren und nur
verschiedene Objektivationen der gleichen Urkraft, des >Willens¢, darstellen. [...] Auch
Schopenhauers Anschauung vom Wesen der Musik >als unmittelbaren Abbilds des Wil-
lens selbstc findet ihre Bestatigung in der Gleichartigkeit vom Charakter der urspriing-
lichsten musikalischen Spannungen mit Bewegungsempfindungen, von psychischen
Empfindungsenergien mit physischen Kraftevorgangen.'®

Dass Kurth die fundierende Wirkung des Systems wie beildufig erwdhnt, verweist nicht
auf die Marginalitat des Einflusses. Die Fulnoten-Form der Erwdhnung des Namens
Schopenhauers steht in deutlichem Kontrast zur >Willens-Atmosphére«, von der die Ro-
mantische Harmonik durchgangig gepragt ist. Aussagen wie die folgenden stehen daftir
ein:

Die Urform musikalischer Willensregung [...] sind psychische Spannungen, die nach
Auslosung in Bewegung dréngen; alles musikalische Geschehen beruht in Bewegungs-
vorgangen und ihrer inneren Dynamik."”

Oder, an anderer Stelle: Nicht etwas »materiell Vorhandenes« mache die Wirkung der
Musik aus, sondern vor allem »der Wille«.2° Mehr als die tibrigen Schriften Kurths durch-
wirkt die Romantische Harmonik ein eigentiimlich metaphysisch-erotisches Fluidum,
wenn die Rede auf Fluktuationen von Spannungen oder Energien kommt. Und dies hat,
entgegen vordergriindig moglicher Deutungen, nicht allein damit zu tun, dass in Kurths
Buch das Liebesdrama Tristan und Isolde von Richard Wagner eine herausragende Posi-
tion einnimmt.

Der Wille im Sinne Schopenhauers kehrt bei Kurth zwar in psychologischen Katego-
rien wieder. Doch die psychische Energie, welche die Voraussetzung des Musikalischen
bildet, hdangt doch stets mit einer >Lebensenergie« zusammen, die sich auch in anderen

18 Kurth 1920, 4.
19 Ebd., 4.
20 Ebd., 48.
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als auf musikalischen Gebieten dufBert. Kurth rezipierte die Philosophie Schopenhauers
primdr als weltanschaulichen Hintergrund, nicht als Quelle fiir psychologische Wegwei-
sungen. Daher die fiir die Zeit nach der Jahrhundertwende signifikante Bemerkung, dass
seine eigene Theorie mit der — so wortlich — »Weltlehre« Schopenhauers kongruiere. Die
Einzelheiten des Seelenlebens, die Kurth aus der Welt als Wille und Vorstellung ohne
weiteres ebenfalls hitte ermitteln kdnnen, wiirdigt der Musiktheoretiker keiner ndheren
Betrachtung. Auch die krankhaften Arten der Willensduerungen bleiben unbeachtet.

Eine Verwandtschaft zwischen Kurths Theorie und Freuds Psychoanalyse ist daher
nicht direkt iiber die sWurzel< Schopenhauer hinldnglich begriindbar. BloBe Uberein-
stimmungen in der Rezeption geistesgeschichtlicher Ereignisse besagen tber Kongru-
enzen ohnedies wenig.?' Im Falle Kurths und Freuds tritt erschwerend hinzu, dass beide
von einer recht verschiedenen Interessenlage ausgingen. Was der Psychoanalytiker an
Schopenhauer hervorhob: die Pathologie des Willens, die unbewussten Triebe des Se-
xus, war fur Kurth peripher. Und was Kurth an der Willensphilosophie faszinierte: das
metaphysische Weltbild, war nun wiederum fiir den Positivisten Freud ohne Belang. Im
Kernpunkt des Schopenhauerschen Denkens, in der Frage der Bejahung oder Vernei-
nung des Willens, trennten sich schlieflich endgiiltig die Wege der beiden Psychologen.
Schopenhauers Pessimismus fand bei Freud durchaus Resonanz??, nicht aber bei Kurth.
Dazu war der Musiktheoretiker zu sehr Willensbejaher, zu sehr >Lebensphilosoph:.

Dennoch nahm die Denkungsart Schopenhauers mancherlei analogen Einfluss auf
Kurth und Freud. Spezifische Kennzeichnungen der inneren Dynamik und deren Bezie-
hung zu den Objekten jenseits der menschlichen Psyche weisen auf verborgene Entspre-
chungen hin. Kurths Musikpsychologie entwirft ein Widerspiel von Spannung und L6-
sung im musikalischen Erleben, die (vielleicht vermittelt Gber Schopenhauers Vorstellung
von Willensregung und Befriedigung) immerhin bis zu einem gewissen Grade an Freuds
Spannungsreduktionsmodell gemahnt. Die Gemeinsamkeit besteht in Folgendem: Die
Psychodynamik bringe eine innere Gespanntheit mit sich, welche es »abzubauen« gelte
bzw. einem natiirlichen Abbau zustrebe. Die entsprechende Dranghaftigkeit sei auf ein
Objekt gerichtet (bei Kurth der musikalische Zusammenhang, bei Freud das libidings
Besetzte). Die Losung des Dranges erfolge mit der Erreichung des Begehrten, welches
doch nur ein vorldufiger Ruhepunkt im endlosen Fortbestand stets neuer Zustande der
Spannungsakkumulation und -16sung sei. Das Vorhandensein von psychischer Spannung
wertet Kurth zwar nicht als Quantum, welches sich durch Inanspruchnahme >verbraucht.
Und doch strebt dieser Zustand auch bei ihm zur Selbstauflésung. Vorstellungen von
Lust und Unlust thematisiert der Theoretiker nicht primar, aber sie spielen in seine Be-
schreibungen hinein.?*

21 Man bedenke, welche Variationsbreite an »Konsequenzen« beispielsweise Hegels Philosophie er-
offnete: Die »Fortsetzer« seines Systems reichten von Karl Marx auf der politischen Linken, die dem
20. Jahrhundert den real existierenden Sozialismus bescherte, bis zur Staatsvergottung auf Seiten
der Rechten, ohne die in Deutschland die Akzeptanz des Dritten Reiches wohl weniger eindeutig
ausgefallen ware.

22 Zentner 1995, 135ff.

23 Krebs 1998b, 185ff.
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Das Problem der Spannungsintensitdt und deren Ausldsung in Bewegung sei an
einem Beispiel aus Richard Wagners Tristan und Isolde ndher erldutert, welches Kurth in
der Romantischen Harmonik einer Kurzanalyse unterzieht.

* 3k sk

Die innere Dynamik einer wagnerschen oder nachwagnerschen Partitur differiert sti-
listisch von der Bachschen Kontrapunktik, trotz gleichartiger >energetischerc Wurzel.
Kurth operiert in diesem Punkt mit Hilfe einer geschichtsphilosophisch anmutenden
Konstruktion?*: Die Zeit Haydns und Mozarts habe den voriibergehenden Sieg der Ver-
tikalen tiber den Kontrapunkt und damit die Dampfung innerer musikalischer Dynamik
mit sich gebracht. Deren Wiedergewinnung gelang dem 19. Jahrhundert nicht durch eine
Riickwendung zur Stilistik Johann Sebastian Bachs. Die Komponisten der Nachklassik
hatten sich am klassischen Erbe abzuarbeiten, also am Klang. Eben diesen mussten sie
mit psychischer Dynamik neu durchwirken. Was zur Zeit des Thomaskantors der line-
are Kontrapunkt leistete, falle im 19. Jahrhundert als Aufgabe der Chromatik anheim.
Wichtige Teilmomente des neuen, nachklassischen Tonsatzes bilden fiir Kurth die Leit-
tone und Nebentoneinstellungen als Male der romantischen Harmonik. lhre Krise (Kurth
meint: die Kulmination) erreiche die Chromatik in Richard Wagners Tristan und Isolde.
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e g T p— — Beispiel 1: Richard Wagner, Tristan und
. f 7 Isolde, Tristan-Hauptmotiv, T. 1-3

Das bertihmte Tristan-Hauptmotiv (Beispiel 1) erscheint zu Beginn des dritten Tristan-
Aufzuges in einer diatonisierten, lastend schwer wirkenden Variante:
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R— Beispiel 2: Richard Wagner, Tristan und Isolde, 3. Aufzug,
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Wagner verleiht der Motivvariante in weiteren Verlauf des Vorspieles auch eine formale
Funktion. Dazu dienen relativ einfache Tonika-Dominant-Verhdltnisse inmitten der all-
gegenwartigen Tristan-Chromatik. Der Linienzug in T. 1-15 vollzieht eine Tonika-Domi-
nante-Offnung auf der Basis von f-Moll. Die harmonische Entwicklung durchliuft die

24 Ausgefiihrt ist sie in Kurth 1920, 14ff.
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Stadien f-Moll (mit vorherigem Quintsextakkord®> — As-Dur mit Beginn des sogenannten
Motivs der Liebesentbehrung (T. 11) — C” als 6ffnende Dominante in f-Moll. In T. 16
setzt Wagner wieder mit der IV. Stufe in f-Moll an (formal riickbeziiglich auf T. 1), fihrt
die Progression bei sonst analogem Material diesmal nach Des-Dur (T. 26) und einen
Septklang tiber C in zweiter Umkehrung (T. 30). Dann komponiert Wagner nicht, wie
noch in T. 16, einen formal wirksamen Bezugspunkt durch die Wiederkehr der IV. Stufe,
sondern eine charakteristische Abwandlung.
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IFFA' Qg. - Beispiel 3: Richard Wagner, Tristan und Isolde, 3. Aufzug,
- i T T.30-31
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Wagner lasst die lineare Diatonisierung aus T. 1 des Vorspieles zum dritten Aufzug in
das neue Motiv hineinspielen (Diskantschritte: e-f-g-as, also Halbton-Ganzton-Halbton
mit Ersetzung eines Ganztonschrittes durch einen Halbtonschritt unter Beibehaltung des
anderen). Zudem nimmt T. 30-31 formal die Position ein, die ein mogliches »drittesc
Erklingen des Materials aus T. T nahegelegt hdtte. Wagner aber intensiviert nun das Mo-
tiv, welches zu Beginn des Aufzuges eher nur den Eindruck von Schwere hinterldsst. Es
erhdlt einen Halbton mehr und nahert sich darum dem Ursprung des Motivs an (welches
im Diskant aus drei Halbtonschritten besteht, vgl. Beispiel 1). Kurth analysiert dieses
Klangpaar wie folgt:

Klangunterlage ist fiir beide Takte der Nonenakkord g-h-d-f-as [...] Im vorliegenden
Beispiel verzerren zuerst drei frei eintretende Leittoneinstellungen die Form des Span-
nungsakkords: der erste Motivton e vor dem f, ferner die chromatischen Spannungstone
des (= cis) zu d und b (ais) zu h; der Uberblick ist dadurch erschwert, daB die Lésung
der Spannungstone nicht tiberall an die gleiche Stimme gebunden bleibt. Mit dem Be-
ginn des zweiten Taktes erscheint noch ein es leittonartig vor d [...] Hier zeigt sich
somit, daf8 nicht nur ein Septakkord, sondern auch ein Nonenakkord nach den voran-
gehenden Dissonanzenergien der mehrfachen Alterationsbildungen I6sungsartig wirkt.
Hochst beachtenswert ist hierbei, wie sogar im zweiten Takt das g der Hauptstimme im
motivischen Zusammenhang, obwohl es zugleich Grundton ist, vorhaltsartig zur None
as wirkt, noch dazu zur stark dissonierenden kleinen None, und diese erscheint dem

25 Kurth widerspricht jedoch der vertikalen Auffassung b-des-f-g (T. 1) in einem fiir ihn wichtigen
Punkt: Er sieht nicht den Klang, sondern die Linie g-as im Vordergrund, g also nicht als Akkordton
(1920, 53ff.). Dagegen ware einzuwenden: Wagner komponiert mit g in T. T einen Liegeton, der
— harmonisch gesehen — den Ton as zur Nebennote macht. Kurth ist andererseits jedoch zuzu-
gestehen, dass er die »Strebung¢ g-as in den Zusammenhang der Fortsetzung b-c riickt, also eine
ibergreifende Linienbewegung meint. Dies aber wiirde der partiell vertikalen Auffassung des ersten
Klanges nicht zuwiderlaufen, vor allem dann nicht, wenn man bedenkt, dass Kurth selbst unter dem
Vorzeichen der psychischen Wandelbarkeit und Flexibilitdt des Musikh6rens in manchen Analysen
einzelne Tone als zugleich ruhend und drangend wertet.
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Grundton gegeniiber als Auflésung; so grof ist das Ubergewicht der Spannungsverhilt-
nisse tber die klanglichen Erscheinungen. (Zugleich einer der zahllosen Fdlle, wo sich
im gleichen Ton verschiedene dynamische Inhalte kreuzen.)*

Leittone und Nebentoneinstellungen sind gleichermalien musikalische Impulse und kon-
kretisieren ein Drangempfinden im akustisch Wahrnehmbaren des Einzeltones. Wah-
rend erstere dazu tendieren, aus dem Gesamtklang herauszuleiten, drdangen sich letztere
eher in ihn hinein. Anders gesagt, sNebentone« sind fiir Kurth frei eintretende Vorhalte.?”
In obigem Beispiel (Beispiel 3) ist es Nebenton zu d. Der Diskantton g aber treibt zu as,
einem Losungston, der klanglich gesehen eigentlich dissoniert. Kurth spricht in der Mu-
sikpsychologie auch von »Distendenz«, um das Forttreiben eines Tones nicht sekundar
aus klanglichen Verhdltnissen einer Tonreibung ableiten zu mussen.?® Die Spannkraft
der Distendenz geht tber die Intensitdt hinaus, die Wagner zu Beginn des dritten Auf-
zuges komponiert. Es gibt keine reguldre Auflésung, selbst die Oktave ist neutralisiert
und durch »die Tendenz« zur wiederum dissonanten Note tiberlagert (die Distendenz
schldgt in Dissonanz um, kdnnte man mit Kurth sagen).

Den Klang tber G durchziehen also verstarkte Strebungen, die einer Intensivierung

des Spannungsempfindens gleichkommen. Bezeichnend auch, dass Wagner darauf ver-
zichtet, eine Klangprogression wie in T. 1ff. zu komponieren. Der G-Klang verbleibt,
gleichsam gefangen in sich, bis T. 37. Samtliche Nebentone leiten in den Klang zurtick
bzw. intensivieren ihn in seiner Nonenstruktur. Der weitere Verlauf kennt weit weniger
tonikale Stltzpfeiler als der Beginn des Vorspieles.

Aber was bedeutet diese Intensivierung? Hinweise darauf geben dramatisch-musi-

kalische Beziige, in denen die Variante innerhalb der Symphonik des dritten Aufzuges
erscheint, aber auch die eigentliche Herkunft dieses Akkordpaars. Wagner komponiert
im Schlussakt des Tristan besagte Variante an folgenden Stellen:

KILA.
(Seite / System) Person Text
229/5-7 - -
Weh, nun wachst, bleich und bang, mir des Tages wilder Drang;
247/2-4 Tristan grell und tduschend sein Gestirn weckt zu Trug und Wahn mir
das Hirn!
271/2-3 Tristan O“dieser Sonne sengender Strahl, wie brennt mir das Hirn seine
glithende Qual!
Tabelle 1
26 Kurth 1920, 58f.

27

28

Welche der beiden Energien die gréBere Spannkraft gegen den jeweiligen Folgeton entfaltet, ldsst
Kurth offen, wie ihm denn tiberhaupt eine Quantifizierung im Stile physikalischer Spannungs- oder
Energiebegriffe fern liegt. Kurth betrachtet jedenfalls beide Fortschreitungen als stark energetische,
gegentiber rein diatonischen Wendungen intensivierte Linienziige.

Kurth 1931, 173.
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Man konnte vermuten, die Variante sei ein Ausfluss musikalisch-»schopenhauerischen«
Denkens. Die Stelle »O dieser Sonne sengender Strahl« setzt die Maxime der pessimi-
stischen Philosophie in dramatische Verse um: In der Form der Vorstellung (bei Tage, un-
ter der Sonne) ist jede Willensregung ein endloses Sich-Qudlen und unstillbares Begeh-
ren. Darum der heraufgesetzte Spannungsreichtum des Akkordpaars. Andererseits sollte
nicht auller Betracht bleiben, dass diese Klangverbindung aus dem Wesendonck-Lied Im
Treibhaus auf den Tristan Ubergegangen ist. Und dort féllt sie bezeichnenderweise mit
der Verszeile: »Weit in sehnendem Verlangen breitet ihr die Arme aus, und umschlinget
wahnbefangen 6der Leere nicht’gen Graus« zusammen:

pP—— — —_— —
Y PR
s 1 o % 3 J: Beispiel 4: Richard Wagner, Im Treibhaus,
25— Ij ‘f' i Ij ”f' T. 211f.

Der Bezug zu dieser »Tristan-Studies, die sich nahezu vollstindig im dritten Aufzug des
Musikdramas wiederfindet, semantisiert Wagners Klangverbindung. Er eréffnet die Mog-
lichkeit, die Intensivierung im dritten Tristan-Vorspiel ein musikalisches Zeichen fiir Ero-
tik — mit Freud: als wilden Drang, als Leidenschaft der Psyche — zu deuten. Einfache
Chromatik reicht hierzu nicht aus, denn der Tristan ist von ihr allgemein durchdrungen.

Konvergiert aber »intensivierte psychisch-musikalische Energie« mit der Vorstellung
des Erotisch-Unerfiillten, féllt es nicht schwer, liber die Klammer Schopenhauer Kurths
Analyse einen libidindsen Beiklang abzulauschen. Dass Kurth an Beispielen gesteigerter
Erotik seine energetischen Leittoninterpretationen exemplifiziert, riickt sie in die Nahe
der Freudschen Psychoanalyse. Nicht dass ein Drangempfinden tiberhaupt vorhanden
ist, macht die Interpretation mit Freud vergleichbar. Sondern dass der Drang« eine mu-
sikalische Steigerung gerade dort erfdhrt, wo Freud (und Schopenhauer, der den Ge-
schlechtstrieb den »Brennpunkt des Willens« nannte?) die Quelle menschlicher Trieb-
regung lokalisieren.

So fern Kurth der Pessimismus Schopenhauers und Freuds letztlich lag: Das Drang-
voll-Energetische in der Musik setzt die Unerfiillbarkeit und, wo der erotische Trieb ins
Spiel kommt, auch das Leiden mit. Trotz aller Unterschiede in der Auffassung und Ge-
wichtung psychischer Phdnomene beriihren sich Kurth und Freud in diesem, man konnte
sagen »schopenhauerischen« Punkt.

* sk ok

29 Schopenhauer 1977a, Bd. 2, 412.
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Es ware ein Einfaches, expressive Details aus den Partituren des 19. und frithen 20. Jahr-
hunderts als Ausflisse erotischer Triebregungen aufzufassen und sie in Kurths Termini
des sDranges« oder des Unerfiillbaren zu interpretieren. Ob dies sehr weit fiihren wiirde,
ist eher zweifelhaft. Denn die entsprechende Hermeneutik wiirde den Glauben voraus-
setzen, dass die Libido als sexuelle Energie tatsdchlich, wie Freud annimmt, die mensch-
liche Psychodynamik beherrsche. Als blofse Hilfsvorstellung besagt diese Annahme aber
nichts im Sinne einer Verwandtschaft der Musikpsychologie Kurths mit Freud.

Es gibt jedoch einen anderen Weg, Ernst Kurths Theoreme fiir psychoanalytische
Interpretationen musikalischer Kunstwerke fruchtbar zu machen. Kurth selbst zeigt ihn
in einem Kapitel der Romantischen Harmonik auf, welches mit dem bezeichnenden Titel
»Der Klang als Symbol« tiberschrieben ist. Zum Tristanakkord schreibt Kurth dort:

Dals der symbolische Sinn des einzigartigen Einleitungsklanges, wie schon aus dem
Vorspielhdhepunkt am deutlichsten hervorging, ganz allgemein das Unerfiillbare, die
Unerlostheit des Liebessehnens bedeutet, erweist auch im Einzelnen seine leitmo-
tivische Verwendung; man kann ihn als die Grundspannung des ganzen Dramas be-
zeichnen, als seine >Not. Erster Akkord ist er daher nicht nur seiner Stellung im Vor-
spiel nach, die qualvoll zerrissene Grundstimmung des Werkes findet in ihm mit einem
einzigen Klangreflex ersten und unmittelbarsten Ausbruch. Er hat etwas vom Ausdruck
eines kranken Blickes. Ob helleuchtend oder nur schattenhaft, mit seiner unheimlichen
Verhaltenheit streicht der Klang wie das Schicksal Gberall durch das Musikdrama, wo
die Unerlostheit aus den Worten der Dichtung herauftont.*

Anders gesagt: Die psychische Energie, die bei Kurth in den Ton >gedeutetc wird und
diesen zum Teil des musikalischen Verlaufes macht, >be-deutetc auch etwas. In der Spra-
che der Semiotik: Auf ihrer Basis entwickeln sich Zeichen, Indices oder musikalische
Symbole. Kurth gesteht dem Empfinden von Spannung und Bewegung zu, fiir konkrete,
benennbare Spannungen und Bewegungen zu stehen. Das betrifft auch die menschliche
Sexualitdt. Kurth behandelt die musikwerdende psychische Dynamik nicht in erster Linie
als Ergebnis von sexueller Energie, sondern — wenn von Erotik die Rede ist — als Symbol
fir sexuelle Energie.

Sexualitdt und ihre Formen in der Musik sind lohnende (und zweifellos unerschopf-
liche) Themen fiir energetisch-psychoanalytische Betrachtungsweisen.*' Sie gelingen vor
allem bei Biihnenwerken mit einschldgigem stofflichen Gehalt. Im Rahmen der Psycho-
analyse interessieren auch die Abarten, die krankhaften oder exzentrischen AuRerungen.
Die analytische Bewusstmachung von gestorter bzw. unterbundener Sexualitdt wirft
zahlreiche Fragen auf. Was geschieht mit einem erotischen Impuls, der sich nicht ausle-
ben kann oder will? In der Tradition Freuds gibt es zwei Mdglichkeiten der Bewaltigung:
Verdrdngung oder Sublimierung. Beide Strategien kennen wiederum vielféltige Formen
der Realisierung.

30 Kurth 1920, 82.
31 Krebs 1994.
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Im Zusammenhang mit der Wandelbarkeit der erotischen Triebe seien zwei Teilaspekte
Kurthscher Musiktheorie néher untersucht:

— der Umschlag der Klangenergie ins simpressionistisches,
— das Moment der »Zersetzung« von Klang.

Die dramatische Musik des friihen 20. Jahrhunderts enthalt Hinweise darauf, dass die-
se beiden Momente bewusst eingesetzt wurden, um mit ihrer Hilfe gleichsam >freudia-
nische« (oder allgemeiner: psychoanalytische) musikalische Symbolik zu erzeugen.

* %k %k

Hugo von Hofmannsthals und Richard Strauss’ Bithnenwerk Die Frau ohne Schatten
behandelt das Thema Sexualitdt differenziert und in geistesgeschichtlich weit in die Ver-
gangenheit zuriickreichenden Dimensionen. Das Symbol des fehlenden Schattens meint
Unfruchtbarkeit, in der damals Gblichen Sprache der Lebensphilosophie: Lebensferne,
Abgeschlossenheit gegeniiber dem ewigen Werden. Hofmannsthal mischt dem Zusam-
menhang sogar ein indisches Element durch den Rickgriff auf Vorstellungen der Wie-
dergeburt bei: Zum Ende des ersten Aufzuges ldsst er, »griechisch« kommentierend, die
Wachter in den Stralen rufen:

Ihr Gatten in den Hausern dieser Stadt,
liebet einander mehr als euer Leben

und wisset: Nicht um eures Lebens willen
ist euch die Saat des Lebens anvertraut,
sondern allein um eurer Liebe willen! [...]

Ihr Gatten, die ihr liebend euch in Armen liegt,
ihr seid die Briicke tiberm Abgrund ausgespannt,
auf der die Toten wiederum ins Leben gehn!
Geheiligt sei eurer Liebe Werk!*?

Strauss komponiert diesen Lebensbogen choralartig in As-Dur, in einer Melodie, die
sich zugleich erhaben (heilig) durch langsames Tempo, aber auch als ununterbrochenes
Kontinuum tiber den Text ausbreitet.> Ausgreifendes Melos ist fiir Strauss allgemein cha-
rakteristisch, besonders gegen Ende seiner Werke neigt er dazu. Nicht immer meint der
Komponist also >Erhabenheit der Erotik.. In vorliegendem Falle aber semantisieren die
Verse Hofmannsthals den musikalischen Fluss. Umso bezeichnender, dass Strauss an
anderen Stellen seiner Partitur den Charakter des FlieBenden absichtsvoll stért und un-
terbricht.

Das Verhdltnis zwischen Barak und seiner Frau — dem niederen Paar in Hofmanns-
thals Dramaturgie gegeniiber dem Kaiser und der Kaiserin — ist zerriittet. Den Vorgang als
Ehekrise zu werten, wére indes zu banal. Denn der Dichter thematisiert die Frage nach

32 Strauss, Richard, Die Frau ohne Schatten, KI. A., 132 ff.
33 Ebd., Erster Aufzug, ab Ziffer 128.
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dem sLebens, das philosophische Ineinssetzen von Schonheit und Tod spielt eine ge-
wichtige Rolle. Kinderlosigkeit verweigert sich den Forderungen des Werdens und Verge-
hens. Wie ist der Verlust ersetzbar? Zum Teil durch die typischen Fin-de-siecle-Attribute
der Schonheit und des Schmucks.

Der erste Aufzug des Musikdramas bringt den Handel um den Schatten der Farberin.
Reichtum und Schonheit sollen das Geschift befliigeln. Die Amme — in der Frau ohne
Schatten Tragerin des Prinzips der Lebensferne — trifft mit ihren Angeboten durchaus den
Nerv der »Handelspartnerin«. Die Farberin erlebt eine kurze Vision ihrer, so konnte man
sagen, asthetischen Erhchung. Text und Szenenanweisung legen den Vorgang wie folgt
fest:

DIE AMME Verstattest du, ich schmicke dich!
(Sie legt ihr die Hand auf die Augen, sogleich ist sie selbst samt der Frau verschwun-
den. An Stelle des Farbergemaches steht ein herrlicher Pavillon da, in dessen Inne-
res wir blicken: es ist das Wohngemach einer Fiirstin. Der Boden scheint mit einem
Teppich in den schonsten Farben bedeckt, doch sind es Sklavinnen in bunten Ge-
wandern. Sie heben sich nun von der Erde, lauschen kniend nach riickwarts. rufen
mit stissen, wie ein Glockenspiel ineinanderklingenden Stimmen)

DIENERINNEN Ach, Herrin, siisse Herrin! Aah!
(Durch eine kleine Tir riickwarts, links, tritt die Frau, gefiihrt von der Amme, in das
Gemach. Sie ist fast nackt, in einen Mantel gehiillt, gleichsam aus dem Bade kom-
mend; sie tragt das Perlenband ins Haar gewunden. Sie geht mit der Amme durch
die knienden Sklavinnen quer durch, an einen grossen ovalen Metallspiegel, der
rechts vorne steht. Dort setzt sie sich und sieht sich mit Staunen.)**

Die immanente Erotik der Szene geht nicht nur aus der Verhandlung um den Schatten
hervor, sondern auch aus den visionaren Szenenbildern. Die Frau Baraks »ist fast nackt,
in einen Mantel gehiillt, gleichsam aus dem Bade kommend«*> und ergeht sich in der
Orgie an Schonheit.

Strauss komponiert zur Einleitung dieser Teilszene eine Klangfolge, die sich sowohl
auf die Szenerie der ausgebreiteten Schénheit als auch auf das ihr beigegebene erotische
Element zu beziehen scheint:

34 Ebd., KI.A., 98ff.
35 Ebd., KI.A., 102.
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Beispiel 5: Richard Strauss, Die Frau ohne Schatten, KI.A., 98, Ziffer 84, T. 1-2

Dem fis-Moll-Klang folgt ein Nonakord g-h-d-f-a, diesem wiederum der Neuansatz mit
fis-Moll. Im weiteren Verlauf erfiillt das Akkordpaar auch Formfunktionen. Die Wieder-
holung der Takte 1-2 von T. 3 nach Ziffer 84 an spricht dafiir, ebenso die Variantenbil-
dungen ab T. 5.

Der Nonakkord Uber G strahlt zweifellos eine eminente Klangsinnlichkeit aus. Sie
mit der Sichtbarkeit des Preziosen, des Spiegels, der Dienerinnen und der sonstigen At-
tribute des entfesselten Schonheitskultes in Verbindung zu bringen, dirfte geringe Pro-
bleme bereiten. Die Wirkung dieser Stelle tendiert zum musikalisch-impressionistischen
Klangphdanomen. Der Akkord steht fiir sich, wie so viele Nonakkorde bei Claude De-
bussy, und er entfaltet wenig Neigung, sich in den Gesamtzusammenhang einer har-
monischen Progression zu integrieren. Damit ddmpft er auch das Kontinuierliche des
musikalischen Verlaufes.

Der Nonenakkord auf G entbehrt jedoch keineswegs ganz der Beziehung zu seinem
Umfeld. Wenn nicht alles tduscht, liegt darin sogar seine symbolische Funktion in erster
Linie begriindet. Denn rein harmonisch-funktional gerechnet ist der Akkord g-h-d-f-a
eine erweiterte Dominante, bezogen auf das vorausgehende und nachfolgende fis-Moll
(unterstelltes cis als Grundton, Disalteration der Quinte gis zu g tief- und zu a hochal-
teriert, Terz eis als f geschrieben). Die Klangprogression fis-Moll - G® weist, so gesehen
g und eis als Leittone zum fis-Moll-Grundton auf, ferner das Halbtonverhaltnis d zu cis.
Dennoch verselbstandigt sich der Klang zum Eigenwert, ohne ginzlich seine Leittonig-
keit aufzugeben.*

Mit Kurth zu reden: Der Klang behilt seine Spannungen als Doppelleittonklang, inte-
griert sie aber zu einem klanglich funkelnden Gesamtereignis. Energetik geht in Klangs-
innlichkeit Gber. Daran andert auch der Sachverhalt nichts, dass Strauss in T. 3 nach

36 Ob es bloBer Zufall ist, dass Strauss in seiner Salome mit der Riickung cis-Moll/Cis-Dur zu D’
Narraboths schwérmerische Aussage tber die Prinzessin von Judda ganz dhnlich komponiert? Der
zugehorige Text lautet immerhin: »Wie schon ist die Prinzessin Salome heute Nacht!« (Strauss, Sa-
lome, KI.A., 5, System 2).
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Ziffer 84 wieder mit fis-Moll ansetzt, also die Leittone sogar zu ihrem Recht kommen
lasst. Denn zu stark sticht der Akkord aus seinem Umfeld hervor (dynamisch, instrumen-
tationstechnisch), als dass er allein als untergeordnetes Element einer (ibergreifenden
Klangfolge sinnvoll deutbar wiére.

Kurth beschreibt die Absorption der psychischen Energie durch Klangsinnlichkeit in
seinem Kapitel »Impressionistische Zlige«.*” Dort stellt er expressionistische und impres-
sionistische Tendenzen romantischer Harmonik gegentiber und weist die energetischen
Wirkungen den ersteren, die klangsinnlichen den letzteren zu:

Expressionismus oder auch nur eine nach seiner Richtung neigende Entwicklung ist vor
allem bedingt durch gesteigerte Einfiihlung in den energetischen Ausdruck, die Bewe-
gungsspannungen, Impressionismus durch deren Stillung, die gelste Ruhe. [...] Von
den alles Klangliche durchstrémenden intensiven Spannungen strebt sich die Harmonik
zu befreien, indem sie die klangsinnlichen Reizeffekte vorwiegend heraushebt. Daher
schon das meist sehr ruhige, breite Zeitmal} impressionistischer Musik, welches sich
tiber ein bewegtes und erregtes Miterleben stellt, Klanggebilde als einzelne Sinnenein-
driicke ausbreitet.*®

Kurth diagnostiziert den musikalischen Impressionismus als »Zurlickdrangung aller en-
ergetischen Spannungen zugunsten des rein klangsinnlichen Eindrucks« und nennt den
charakteristischen Zug impressionistischer Entwicklung einen »Zersetzungsprozef3«, be-
zogen auf den tonalen Gesamtzusammenhang.*

Dies kann, mit Bezug auf leittonige Strebung, folgendes bedeuten: Ein Klang, der
eigentlich leittonreich ist, mutiert zum statischen Klangeindruck, in welchem die Leitton-
tendenz nicht mehr >im Vordergrund:« steht (wenn man Kurths Begriff der Zuriickdran-
gung ernst nimmt). Es handelt sich demnach um einen Neutralisierungseffekt.

Die Anwendung dieser Theoreme auf das Beispiel aus Strauss’ Frau ohne Schatten
fallt leicht. Der Nonakkord tber G steht als impressionistischer Effekt fiir sich, indem er
so weit als moglich die dem Klang immanente Energetik (Doppelleittonigkeit) absorbiert
und der unmittelbar wirksamen Sinnlichkeit der Nonenstruktur ausliefert. Das bedeutet
konkret: Niemand unter den Horern wird die Téne g und f als Strebetone nach fis horen,
die sie eigentlich sind. In den >Vordergrund: riickt die Klangstruktur des Nonakkordes
tber C.

Der Ubergang von energetischer Strebung in ein sinnlich erfahrbares Klangmoment
entspricht genau dem, was den Kernbestand des »Schatten-Handels< ausmacht: Der
sTriebverzichtc in der Abkehr von Barak wird kompensiert durch das Eintauchen in eine
schone, aber doch kiinstliche Welt. Die Substitution der Erotik durch das Kinstliche
aber darf Sublimierung genannt werden. Sublimierung ist eine von mehreren Formen der
Triebbewaltigung. Sie erfiillt sich zum Beispiel in der Kunst — oder eben in der Kiinstlich-
keit des Schonen, in der rein dsthetischen Haltung. Im Prinzip haftet dieser Strategie des

37 Kurth 1920, 384 ff.
38 Ebd., 394.
39 Ebd., 394f.
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Triebverzichts nichts Krankhaftes an, im Gegensatz zu den Mechanismen der Triebab-
wehr durch Verdrangung. Aber sie wandelt den sexuellen Impuls ebenso spiirbar um.

Der Vorgang, den Strauss im ersten Aufzug der Frau ohne Schatten in Musik setzt,
wirft indes ein Licht darauf, dass Sublimierung auch Lebensferne mit sich bringen kann.
Denn gerade hierin liegt die Bedenklichkeit des Handels um den Schatten der Farberin
letztlich begriindet: im Verzicht auf sLeben« (Erotik) und im Ersatz durch eine vorgeblich
hohere Welt des Scheins. Es ist die Vision einer sublimierten Sexualitat, die sich in der
Wirklichkeit des Handlungsfortganges als Dekadenz herausstellt.

* 3k ok

Leittonreichtum muss den Klang, dem er sein energetisches Geprage verleiht, nicht un-
bedingt klangschon machen. Im Gegenteil, er vermag seine Form auch zu verzerren.
Kurth geht denn auch von den psychischen Gewalten aus, die einen Klang durchwirken
und ihm gleichermafen expressive Kraft und klangsinnliche Deformation bereiten kon-
nen. Alterationen setzen am Akkord an und verzerren ihn: Das Ergebnis ist die Verfor-
mung der Terzstruktur, der Akkord nimmt eine neue dufSere Gestalt an.

Nicht alle energetischen Klangverfremdungen haben etwas mit psychoanalytischen
Befunden zu tun, dazu sind die Moglichkeiten der Semantisierung von Klanglichkeit zu
vielfaltig. Doch gibt es durchaus Fille, in denen der dramatische Kontext des Klangmit-
tels einen psychoanalytischen Kommentar liefert. Zu diesem Klangmittel zéhlen Akkorde
mit doppelter Terz*’, aber auch Alterationen der Quinte.

Erich Wolfgang Korngolds Operneinakter Violanta ist in mancher Beziehung ein psy-
choanalytisch grundiertes musikalisches Drama. Sicherlich in anderer Weise als Arnold
Schonbergs Erwartung, das expressionistische Monodram, zu dem eine Verwandte Ber-
tha Pappenheims (Sigmund Freuds Anna O.) das Libretto beisteuerte. Bei Korngold geht
es nicht um Hysterie, sondern um fehlgeleitete Erotik. Im Mittelpunkt der Handlung steht
die Erkrankte, Violanta. Ihre Schwester Nerina wurde einst durch den Verfiihrer Don Al-
fonso in den Selbstmord getrieben. Violantas Reaktion aber verweigert die Trauerarbeit.
Sie, die »keusch ist wie Schnee, leidet seit diesem Vorfall an einer »geheimnisvollen
Schwermut«.*' Simone, Violantas Ehemann, erginzt:

Seit diesem Tod ist Violanta stumm.

Ein Ungeheures presst den Hals ihr zu,
Und im Geheimnis ihres Hasses

Weist sie von sich, was Mann sich nennt.*

Violanta selbst wiinscht, Simone mége den Gegenstand ihres Hasses toten. Sie erldutert
ihre psychische Befindlichkeit, und ihre Selbstanalyse ist durchaus triftig. Denn sie lasst

40 Vgl. Krebs 1994. Darin wird der Versuch unternommen, Doppelterzklange des friihen 20. Jahrhun-
derts als Symbole fiir gehemmte Sexualenergie zu interpretieren.

41 Korngold, Erich Wolfgang: Violanta, KI.A., 17f.
42 Ebd., 43f.
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frithzeitig den wahren Grund ihres Hasses durchblicken. Auf den ruchlosen Verfiihrer
der Schwester angesprochen, sagt sie:

Und wie, wenns ihm gelinge?

Haf und Liebe sind Briider im Herzen.
Wie, wenn ich selbst einst begehrte,
Was jetzt mich mit Schauern erfiillt?*

Spater enthiillt sich Violantas unterdriickte Liebe zu Alfonso — eine Liebe, die sich auf-
grund einer asketischen Erziehung und eines Denkens in den Kategorien der Pflicht und
des Gehorsams nicht entfalten durfte. Dass Violanta sich schliellich dennoch ihrer Lei-
denschaft hingibt, fiihrt zwar, therapeutisch bewertet, zu ihrer psychischen Gesundung,
im dramatischen Verlauf zugleich aber auch zu ihrem Tod.

Die psychoanalytische Tradition Freuds kennt zahlreiche Malinahmen« der Triebab-
webhr. Sexuelle Energien, die nicht ausagiert werden kénnen (oder diirfen), verlagern sich
auf andere Ebenen, wo sie unkenntlich sind bzw. dem urspriinglichen Impuls nicht mehr
nahe stehen. Violantas Verkehrung der Leidenschaft in das Geftihl des Hasses ist eine
Form der Abwehr durch Verdrangung, angereichert mit Elementen der Rationalisierung
(sie wahnt, ihren Mordplan im Interesse samtlicher Frauen ins Werk zu setzen, die rein
geblieben seien). Freud wiirde sagen: Violantas Hass sei ein Abwehrmechanismus ge-
geniiber einer Libido, die aus Griinden der Pflicht und der sozialen Normen das Begehrte
nicht sichtbar besetzen darf.**

Daraus folgt ein evidenter musikalischer Unterschied der >Musik der Liebe« und der-
jenigen des Hasses. Korngold wahlt in beiden Fillen den Nonakkord, als Ausdruck der
Liebe Violantas den reguldren Nonenklang g-h-d-f-a:

Q D] J Faul] 0 1 I &)

Y . ] e AN} ? g = 3 < )N &

I £ W/ A ) O — e | |e/ =117

ANIVAS S A8 -1 ] O G 3 I

D] 1 ]" R <4 ,"ivj 4 _c _ o
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Beispiel 6: Erich Wolfgang Korngold, Violanta, KI. A., 114f., bei Ziffer 123 in der »Hassformc
jedoch mit Tiefalteration der Quinte e-g-b-d-fis

43 Ebd., 69f.

44 Violanta selbst spricht davon, sie sei stets durch »kalte Pflicht« am wirklichen Leben gehindert wor-
den (KI. A, 124).
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Beispiel 7: Erich Wolfgang Korngold, Violanta, KI. A., 67, nach Ziffer 67

Die jubelnde Liebesmusik, die Violantas Giberwundene Verstockung anzeigt, wandelt
— in grofBformaler Bezogenheit* — die kompositorisch ganz dquivalente Hassmusik um.
Genau genommen, die Umwandlung treibt der Musik des Hasses ihre quélende Leitto-
nigkeit aus. Hass und Liebe sind in der Tat damit auch musikalisch Briider. Nur dass der
Hass wesentlich leittonreicher, und damit auch >gefangen« in der Holle der libidindsen
Triebe ist. Denn die Tiefalteration bewirkt zweierlei: Einerseits verzerrt sie den Klang und
verschleiert somit absichtsvoll das Liebesgefiihl, andererseits reichert sie ihn mit einer
weiteren Strebung an. Die Negation des Liebesimpulses fiihrt zu einer Steigerung inne-
rer psychischer (und musikalischer) Spannung. Mit Freud miisste man von einer hochst
misslungenen Abwehr des verbotenen Triebes sprechen. Die Maskierung der Sexualitat
im Hassgefiihl fihrt zur Erhhung des psychischen Leidens, nicht zu dessen Bewaltigung.
Die »Verzerrung« (Kurth) des Klangs durch Alteration ist das energetische Symbol dafir.

So enthdillen sich in der Frage, inwieweit sich Kurths Musiktheorie und Freuds Psy-
choanalyse nahe stehen, doch erstaunliche Kongruenzen: Nicht so sehr in der direkten
Abhéngigkeit der einen von der andern, sondern in der Verwendbarkeit der Theorie zur
psychoanalytischen Interpretation. Kurths Theorie wohnt in diesem Sinne keine direkte
psychoanalytische Tendenz inne, wohl aber ein entsprechendes hermeneutisches Po-
tential.
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Beethovens Selbstkritik

Zum Kompositionsprozess des Klavierkonzerts B-Dur op. 19

Rudolf Kotz

Erste Skizzen zu Beethovens B-Dur Klavierkonzert op. 19 reichen zuriick bis in das Jahr 1786
(Beethoven ist gerade 16 Jahre alt). Bis 1798 — also 12 Jahre lang — arbeitet Beethoven immer
wieder an dem Werk, bringt neue Ideen ein, verbessert und verdndert ganze Abschnitte. 1795
nimmt er den wohl grofiten Eingriff vor: Er ersetzt den letzten Satz komplett. Dieser ist als
WoO 6 erhalten. In diesem Aufsatz werden die beiden Finalsatze miteinander verglichen, vor al-
lem in Hinblick auf vier herausragende Kriterien, die die Ersetzung motiviert haben konnten. Der
spatere Satz weist Beethoven als gereiften Komponisten aus. Er zeigt die Merkmale, die wir von
dem Werk eines »integralen« Komponisten wie Beethoven erwarten: Plastizitat, Ausgewogenheit
und Kohérenz. Demgegentiber lassen sich am friiheren Satz kompositorische Defizite aufzeigen,
die wohl zur Neukomposition im Jahre 1795 gefiihrt haben.

Fiir Eckehard Kiem

Im Dezember 1800 bietet Beethoven seinem Verleger Anton Hoffmeister mehrere Stiicke
zum Druck an: das Septett op. 20, die erste Sinfonie op. 21, die Sonate op. 22 und auch
das Klavierkonzert in B-Dur op. 19. Wahrend er fiir Septett, Sinfonie und Sonate jeweils
20 Kreuzer verlangt, offeriert er Hoffmeister das Klavierkonzert fiir nur 10 Kreuzer und
schreibt: »das Concert schlage nur zu 104 an, weil [...] ich’s nicht fir eins [...] von mei-
nen besten ausgebe.«'

Als Beethoven sich an Hoffmeister wendet, hat sein Konzert bereits eine lange Ge-
schichte hinter sich.? Die ersten Skizzen zu diesem Werk stammen vermutlich aus dem
Jahre 1786. In mehreren intensiven Arbeitsphasen in den Jahren 1790, 1793, 1795 und
1798° hatte Beethoven sein Klavierkonzert immer wieder umgearbeitet. Es ist anzuneh-
men, dass ihm das Werk bei jedem Wiederaufgriff in zunehmendem Malie als unzurei-
chend erschien. Dass seine kompositorischen Fahigkeiten und damit auch die Anspriiche

1 Brief vom »15ten (oder so was dergleichen) Jenner 1801« (Beethoven 19964, 64); vgl. auch den Brief
vom 15. Dezember 1800 (ebd., 54). Arno Forchert meint, Beethoven diirfte bei dieser Aussage »vor
allem den ersten Satz seines Konzerts im Sinn gehabt haben.« (1994, 157)

2 Beethoven schrieb das Konzert, um sich als Pianist und Komponist zu présentieren. Bezuglich der
Auffiihrungsdaten vgl. die Ubersicht in Kiithen 1996, 8 sowie die detaillierten Beschreibungen in
Block 1979, 24-26.

3 Fir detaillierte Angaben siehe das tbersichtliche Stemma in Kiithen 1996, 33; vgl. auch Block
1979.
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an sich selbst gewachsen waren, zeigt deutlich ein Brief an den Freund Amenda vom
1. Juli 1801. Dort schreibt Beethoven tber die 1. Version seines Streichquartetts op. 18,1,
die Amenda besaf: »dein Quartett gieb ja nicht weiter, weil ich es sehr umgedndert
habe, indem ich erst jezt [sic] recht quartetten [sic] zu schreiben weil}, was du schon
sehen wirst, wenn du sie erhalten wirst.* Auch das B-Dur-Klavierkonzert diirfte einen
dhnlichen Wachstums- und Wandlungsprozess durchlaufen haben.

Die folgende Tabelle gibt einen Uberblick tiber die lange Entstehungszeit des B-Dur-
Klavierkonzerts. Sehr deutlich tritt Beethovens Interesse fiir das Solokonzert und beson-
ders fiir das Klavierkonzert wahrend dieser Schaffensphase hervor. Mit den Klaviertrios
op. 1, den Klaviersonaten op. 2, op. 7, op. 10 und op. 13 entstehen in diesem Zeitraum
bedeutende Kammermusik- und Solo-Klavierwerke, die seinen Ruhm als Komponist be-
griindeten. Beethoven kann im Jahr 1800 also bereits auf ein stattliches Oeuvre zuriick-
blicken, in das er sein B-Dur-Klavierkonzert selbstkritisch einordnet.

1784 Klavierkonzert Es-Dur WoO 4 (Fragment)
1786 | op. 19 erste Skizzen

1790 op. 19 (1. Fassung)

Beethoven trifft Haydn in Bonn

Hess 12 Konzert F-Dur fiir Oboe und Orchester (verschollen)

WoO 50 zwei Satze einer Sinfonie in F

WoO 5 Violinkonzert C-Dur (Fragment)

op. 2,1 Klaviersonate

1791 (Tod Mozarts)

1792 (Umzug nach Wien)

1793 op. 19 (2. Fassung)

1794 | Unterricht bei Albrechtsberger

op. 1, Nr. 2-3 Klaviertrios

op. 2, Nr. 1-3 Klaviersonaten

1795 | op. 19 (3. Fassung, der letzte Satz wird ersetzt)

op. 15 Konzert fir Klavier und Orchester in C-Dur

erstes [belegbares] offentliches Auftreten Beethovens in Wien
mit op. 15 (Klavierkonzert) oder op. 19 (?)

1796 Beginn des Gehorleidens (?)

Konzertreise: Prag, Dresden, Leipzig, Berlin, PrefSburg, Budapest

op. 37 Konzert fiir Klavier und Orchester in c-Moll

op. 7 Klaviersonate

op. 10,1 Klaviersonate

4 Beethoven 19964, 86. Block erwdhnt zusétzlich noch einen Brief an Wegeler vom 29. Juni 1801
(1979, 100f.).
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1797 op. 13 Klaviersonate (Pathétique)
1798 op. 19 (4. Fassung)

op. 18,3 Streichquartett

1799 | 1. Symphonie C-Dur

op. 18, Nr. 1-5 Streichquartette

1800 op. 18,6 Streichquartett

1801 | op. 19 dem Verleger Hoffmeister angeboten

Tabelle 1: Entstehungszeit des Klavierkonzerts op. 19

Fir das B-Dur-Klavierkonzert konnen vier Fassungen angenommen werden. Diese ent-
standen in den oben erwahnten Arbeitsphasen in den Jahren 1790, 1793, 1795 und 1798.
Man darf sich diese Fassungen nicht als vier ausgearbeitete und vollstandig tiberlieferte
Versionen ein und desselben Werkes vorstellen. Sie lassen sich vielmehr aus den intensi-
ven Skizzenarbeiten zu den verschiedenen Satzen wahrend dieser Jahre rekonstruieren.
Die 1801 erstmals erschienene und auch heute bekannte Fassung entstand drei Jahre
zuvor, 1798. Die grolte bekannte Anderung an op. 19 nahm Beethoven 1795 vor, als er
den letzten Satz komplett durch einen neu komponierten Satz ersetzte. Den urspriingli-
chen Satz vernichtete Beethoven aber nicht, sondern er schien ihm immer noch wichtig
genug, um bei seinen Musikalien aufbewahrt zu werden. Heute ist er als WoO 6 kata-
logisiert.

In der Forschung wird unermidlich darauf hingewiesen, dass das B-Dur Konzert
und auch sein urspriinglicher Finalsatz WoO 6 vom >neuen und hohen Standard« der
Mozartschen Klavierkonzerte inspiriert sei. Ahnlichkeiten zu Mozarts Klavierkonzerten
seien deutlich sichtbar.® Es bleibt jedoch meist bei sehr allgemeinen Hinweisen: So wird
besonders angemerkt, dass der Mittelteil von WoO 6 in einem anderen Metrum und
einer anderen Tonart stiinde als der Gbrige Satz. Diese Anlage fande sich zwar in meh-
reren Finalsatzen Mozartscher Klavierkonzerte, sei aber in Beethovens Klavierkonzerten
singuldr — und auch im neuen Satz gébe es diesen Wechsel nicht. Ausgesprochen oder
unausgesprochen steht bei all diesen Vergleichen immer die Idee im Raum, Beethoven
habe den letzten Satz ersetzt, um den mozartischen Stil des Konzerts abzustreifen.®

Detaillierte vergleichende Untersuchungen von op. 19 und WoO 6 sind in der For-
schung aber nicht zu finden. Es wurde bisher nicht ndher untersucht, was Beethoven
dazu bewogen haben mag, den letzten Satz seines Klavierkonzerts auszutauschen. Dies
mag teilweise damit zusammenhangen, dass lange Zeit umstritten war, ob WoO 6 einst-
mals Uberhaupt der letzte Satz des Klavierkonzerts gewesen sei. Zwar hatte schon 1899

5 Vgl. Plantinga 1999, 86. Plantinga nennt z.B. A.B. Marx, Guido Adler, Hugo Riemann; vgl. auch
Kinderman 1995, 43.

6 Forchert sieht besonders in der individuellen Formkonzeption ein Moment gegeben, mit der
Beethoven einer blofien »Stilkopie« Mozarts entgeht (1994, 152). Eine Untersuchung dariiber, worin
das »Mozartsche« des B-Dur-Klavierkonzert tatsachlich griindet, muss an dieser Stelle unterbleiben.
Gleichwohl konnte eine solche Untersuchung die in diesem Aufsatz behandelte Fragestellung weiter
erhellen.
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Eusebius Mandyczewski darauf hingewiesen, dass WoO 6 dem B-Dur Klavierkonzert
und besonders dessen letzten Satz sehr nahe stehe’, jedoch noch in der 1984 erschie-
nenen Edition von op. 19 innerhalb der Neuen Beethoven Gesamtausgabe bezeichnet
der Herausgeber Hans Werner Kiithen dies als ungesicherte Vermutung. In der 2004
erschienenen Gesamtausgaben-Edition von WoO 6 bemerkt Kithen hingegen, die Zu-
gehorigkeit zu op. 19 kénne als sicher angesehen werden.®

Im Folgenden mdchte ich einige deutliche Unterschiede zwischen WoO 6 und dem
Finalsatz von op. 19 aufzeigen: Unterschiede, die darauf hindeuten, dass Beethoven sder
Blick fir das Ganze« wichtiger geworden war — der neu komponierte Satz (den ich fortan
kurz als >op. 19¢ bezeichne) erscheint plastischer, ausgewogener und kohdarenter. Dies
soll anhand von vier Aspekten aufgezeigt werden:

Die Form des Refrainthemas

Die Gewichtung des Klavierparts

Die Tonale Disposition

Der motivisch-thematische Zusammenhang der Themen.

bl e

I. Die Form des Refrainthemas

Beide Satze sind als sog. »Sonatenrondo« komponiert mit der typischen Abfolge der The-
men: Jeweils Refrain/Couplet-1, -2 und -3 entsprechen Exposition, Durchfiihrung und
Reprise — Refrain-4 entspricht der Coda. Couplet-2 ist in op. 19 durchfiihrungsartig ge-
arbeitet, in WoO 6 findet sich an dieser Stelle hingegen ein eigenes Thema. In dieser
Hinsicht enthdlt WoO 6 gegeniiber op. 19 deutlich mehr Elemente eines >klassischen«
Reihungs-Rondos. Da das Refrainthema 4-mal auftritt und auch den Satz beginnt, spielt
es die fiir das Rondo typische zentrale Rolle innerhalb der Komposition. Es ist gewisser-
mallen das >Aushdngeschild« des Satzes.

Das Refrainthema von op. 19 (Beispiel 1) ist als 16-taktige Periode gebaut, wobei der
Nachsatz eine Erweiterung um einen Takt (T. 16) erfihrt, sowie verschrankt ist mit einer
6-taktigen Schlussphrase.” Diese Schlussphrase pendelt taktweise zwischen Tonika und
Dominante hin und her und erreicht in T. 21 einen starken Kadenzschluss mit zweimali-
ger Bestatigung der Tonika und einer anschliefenden Pause auf der ndchsten Schlagzeit.
Harmonisch und rhythmisch wird das Refrainthema somit stark vom anschlieBenden
Kontrastteil getrennt. Zur harmonischen Abgeschlossenheit tritt die motivische Dichte,
die eine weitere Ebene des Zusammenhalts schafft. Die ersten 7 Takte des Vordersatzes
erscheinen quasi unverdndert im Nachsatz wieder."® Und die Schlussphrase prasentiert
nun in variierter Gestalt jenes energiegeladene synkopische Motiv, das wie ein zu spat

7 Vgl. Mandyczewski (1899/1900), 305f..
Vg|. Kithen 2004, XI.

9 Die Schlussphrase, die durch Schlussunterbrechung mit der Periode verknipft ist, kann auch als
dulBere Erweiterung gesehen werden. Dann liegt eine 16-taktige Periode mit innerer und duferer
Erweiterung vor.

10 Vorder- und Nachsatz der Periode sind als typischer »Satzc gebaut (vgl. Caplin 1997, 64f.).
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eintretender Auftakt wirkt und schon Vorder- und Nachsatz eroffnete. Weiterhin endet
die Schlussphrase dhnlich wie der Vordersatz mit einer fallenden Terzenskala tiber der
Dominante, mit dem Unterschied, dass hier die Dominante in eine starke, schlusskraftige
Kadenz miindet, wohingegen oben die Kadenz durch den Eintritt des Nachsatzes unter-
brochen wird. Das Refrainthema von op. 19 ist also eine in sich geschlossene und vom
Folgenden stark abgegrenzte Gestalt.

Sol
ECARCA ~ Y

0 A A = N N A
7 A I (2~ 1 I N 1 N N N W N N N SN A S A S
AT S B i S— L~ B S—— — S— ——

Refrain-Thema

4 Kontrast / Ul.
- -

ol
el
el
el
o

[
v
|
s
E:L
[
[
[
[
BH
111
~e
-
~e
—
~e
Lo d
N
THITNQLL

Beispiel 1: Ludwig van Beethoven, Klavierkonzert B-Dur op. 19, Refrainthema

Ganz anders verhdlt sich das Refrainthema von WoO 6 (Besipiel 2). Es ist dreiteilig und
wird mit einer 8-taktigen Periode erdffnet. Es folgt ein 12-taktiger, von Synkopen geprag-
ter Mittelteil, dann wird das Thema von einer 11-taktigen Schlussphrase abgeschlossen,
die sich als solche durch eine Folge von Schlussbestitigungen in der Form regelmaRiger
Kadenzen deutlich qualifiziert. Damit wird das Thema vom folgenden Kontrast- und
Uberleitungsteil zwar abgegrenzt, im Gegensatz zu op. 19 wird die Schlusskadenz des

ZGMTH 3/2 (2006) | 249



RUDOLF KOTZ

Themas aber nicht inszeniert:: Es folgen weder Tonikabestitigungen noch eine Pau-
se auf der ndchsten Schlagzeit. Zudem wird das Refrainthema im Gegensatz zu op. 19
nicht durch motivisch-thematische Beziehungen zusammengehalten. Das einzige Motiv,
dessen Wirkungskreis nicht auf den je eigenen der 3 Abschnitte beschrankt ist, wird in
T. 14 eingefiihrt, also im Mittelteil. Es erscheint im 3. Abschnitt wieder und wird im fol-
genden Kontrast- und Uberleitungsteil intensiv verarbeitet. Der schwache harmonische
Einschnitt und die fehlende motivische Verklammerung mit dem folgenden Mittelteil
lassen die erste 8-taktige Periode schon fast als abgeschlossenes Thema erscheinen. Im
Verhdltnis zum gesamten Refrain wdre ein Thema, das nur aus der ersten 8-taktigen
Periode besteht, natirlich viel zu kurz. Der Zusammenhalt der Formteile innerhalb des
Refrainthemas einerseits als auch dessen Abgrenzung zum darauffolgenden Kontrast-Teil
sind in WoO 6 also viel schwadcher ausgeprégt als in op. 19.
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Beispiel 2: Beethoven, WoO 6, Refrainthema
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Die Reihungsform des Refrainthemas ist ungewohnlich. Nach Clemens Kiihn erscheinen
Refrains »entweder als [...] reguldre Periode [...] oder sind geweitet zu einer Liedform
[...]. Denn ein Refrain muf8 geschlossen und leicht aufzufassen sein, da sich auf ihn und
die Wiederkehr seiner schonen Melodie die eigentliche Aufmerksamkeit richtet. [...] Ein
Refrain bleibt sofort im Ohr.«" Auch William Caplin beschreibt das Refrainthema im
5-teiligen Rondo als »fast immer konventionelles, dicht gestricktes Thema [...]. In den
meisten Fallen ist es als kleine dreiteilige Liedform [...] geschrieben, oder seltener, als
kleine zweiteilige Liedform. Das Refrainthema kann auch eine einfachere Form anneh-
men wie die der Periode oder einer Hybridform.«"? Caplin findet speziell in Sonaten-
Rondo-Themen zwar eine grolere Vielfalt an Themen-Formen vor, er sieht aber die
kleine 3-teilige Liedform und die 16-taktige Periode bevorzugt eingesetzt.”

Mein Vergleich mit den Refrainthemen, die Beethoven bis 1795 komponiert hatte,
kommt zum gleichen Ergebnis: Die mit »Rondo¢« bezeichneten Sitze weisen alle ge-
schlossene Formen auf — aufSer WoO 6.

1783 WoO 47 a+a’

WoO 48 a+a’
1784 WoO 4 at+bh+a’

WoO 49 a+b+a
1785 (/1786) WoO 36 ﬁ;gi:?b*a
1786 (/1788) op. 19 (1. Version?) s.u.
1791 WoO 38 a+b+c+a
1792 (/1793) WoO 25 a+b+c+a’
1793 op. 19 (Revision mit WoO 6 als Finale?) s.u.

WoO 6 (Revision?) a+b+c
1794 op. 19 (Revision?) s.u.
1794 (/1795) op. 2,2 a+a +b+a”
1795 op. 15 a+a’

op. 19 s.u.

op. 81b at+bh+a’
1798 op. 19 a+a’

Tabelle 2: Bau der Refrainthemen aller mit sRondo« bezeichneten Satze (bis op. 19)

11 Kihn 1989, 162.

12 Caplin 1997, 231. Caplins detaillierte Formenlehre beschrankt sich ausdriicklich auf Haydns, Mo-

zarts und Beethovens Kompositionen im engen Zeitraum von ca. 1780 bis 1810 (1997, 3).

13 Ebd., 237.
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Betrachten wir jeweils den gesamten Refrain von op. 19 und WoO 6, so erscheinen bei-
de dreigeteilt: Refrainthema, Kontrast- oder Uberleitungsteil und eine Phase, die von
einer Dominantprolongation gepragt ist. In op. 19 wirkt das Refrainthema markant und
gewichtig — was nicht zuletzt durch dessen Geschlossenheit und durch die klare Ab-
grenzung entsteht. Das Refrainthema von WoO 6 hingegen wirkt schwicher, es domi-
niert den gesamten Refrain nur wenig — der folgende Kontrastteil scheint ihm nahezu
gleichgestellt. In der subjektiven Wahrnehmung erscheint im Refrain des WoO 6 das
Refrainthema relativ kiirzer als jenes in op. 19 obwohl beide Refrains nahezu identische
Proportionen aufweisen:

Refrain-1 von op. 19 Refrain-1 von WoO 6

Refrainthema 22 Takte | 46% | 45% | 31 Takte | Refrainthema

Kontrast/ Uberleitung 19 Takte | 40% | 39% |27 Takte | Kontrast/Uberleitung
Dominant-Prolongation 7 Takte 15% | 16% | 11 Takte | Dominant-Prolongation

Tabelle 3: Proportionaler Vergleich der jeweils ersten Refrains

Welche Auswirkungen hat die neue Anlage des Refrains? Indem Beethoven das Refrain-
thema in op. 19 in einer einfachen geschlossenen Form schreibt, es motivisch vereinheit-
licht und von den folgenden Formabschnitten des Refrains klar abtrennt, erhilt dieser
wesentliche Satzteil mehr Gewicht, er tritt deutlicher hervor — der Refrain wird plasti-
scher.

[l. Die Gewichtung des Klavierparts

Zu Beginn grolformaler Abschnitte werden oft Themen exponiert. Die markante Gestalt
eines Themas zieht die Aufmerksamkeit auf sich. Im zeitlichen Ablauf eines musikali-
schen Werkes wird der Anfang — teilweise auch der Schluss — besonders intensiv wahr-
genommen. Der Horer wechselt gleichsam in einen anderen Bewusstseinszustand und
dieser Wechsel geht zundchst mit gesteigerter Aufmerksamkeit einher. Hérpsychologisch
messen wir dem Beginn mehr Gewicht zu als dem, was folgt.

Alle Anfange von Refrain und Couplet werden in op. 19 vom Klavier vorgetragen,
das Orchester setzt stets erst spéter ein (vgl. Abb. 1). Damit tUbertrdgt Beethoven dem
Klavierpart und dem Solisten eine besondere Rolle. In WoO 6 hingegen spielt das Klavier
nur die Anfinge der ersten drei Refrains. Alle Couplets, sowie das letzte Refrainthema
beginnen mit dem Orchester.™

Was bewirkt die andere Gewichtung von Solo und Tutti in der Neufassung? Im Solo-
konzert steht der Solist traditionellerweise dem Orchester gegeniiber. In der Neufassung
des Finalsatzes wird die Rolle des Pianisten als >Solistc und Virtuose deutlich aufgewertet.
Andererseits macht die klare >Logik« der Abfolge der solistischen Einsétze die Form trans-
parenter und plastischer: Die formalen Konturen treten deutlicher hervor.

14 Vgl. Forchert 1994, 159f..
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Op. 19 WoO 6
Kontrast/Ul C1 Kontrast/Ul
Bl | i l 1 |
R2 C2 R2 C2
R3 Kontrast/Ul C3 R3 Kontrast/Ul C3
il oo N | B R
R4 R4 Presto

Abbildung 1: Solo-Tutti-Relationen im Verhdltnis zur Form'

1. Tonale Disposition

Im Sonatenrondo tritt das Refrainthema 4-mal auf, meistens in der Grundtonart. Wird
diesem statischen Element nicht etwas entgegengesetzt, so droht die Komposition einto-
nig zu werden, bzw. — in der Sprache der Zeit gesprochen — sie wiirde der dsthetischen
Forderung nach >Mannigfaltigkeitc nicht gerecht werden: Die tonartliche Disposition der
Grolsform ist eines der zentralen Mittel diese >Mannigfaltigkeitc herzustellen. Im klassi-
schen Sonatenrondo erwarten wir fiir das Couplet-1, das dem Seitensatz entspricht, in
erster Linie die Tonart der Dominante, im Couplet-3 dementsprechend die Tonart der
Tonika. Das Couplet-2 steht an der Stelle der Durchfiihrung und ldsst sowohl »verwand-
tec als auch entferntere Tonarten erwarten.

Die Coda ist im Sonatenrondo obligatorisch, hier kehrt das Refrainthema zum letzten
Mal wieder. Die Coda ist aber auch ein neuralgischer Punkt im Sonatenrondo: denn
bereits in der unmittelbar vorausgehenden Reprise (Refrain/Couplet-3) erscheint ja nicht
nur das Refrainthema bereits in der Grundtonart wieder, sondern auch im folgenden
Couplet, also der Wiederkehr des >Seitensatzesy, ist die tonartliche Spannung der Expo-
sition zwischen tonikalem >Hauptsatz« und dominantischem >Seitensatz« im Sinne der
Grundtonart gelost. Wenn nun das Refrainthema ebenfalls in der Grundtonart wieder-
kehrt, so kann dies schnell redundant wirken. Mozart 16st dieses Problem oft, indem er
Refrain 3 (also das >Hauptthemas der Reprise) einfach ausldsst, wodurch das letzte Er-
scheinen des Refrains in der Coda um so frischer wirkt."® Dennoch steuert Mozart diesen

15 R1, R2 etc. bezieht sich auf die Refrains, C1, C2 etc. dementsprechend auf die Couplets. Grau mar-
kiert sind jene Stellen, die vom Klavier gespielt werden — teilweise spielt hier auch das Orchester mit,
dann aber nur in begleitender Funktion.

16 Plantinga fihrt an: KV 456, KV 459, KV 488, KV 537, und KV 595 (1999, 84-85).
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heiklen Moment stets mit Bedacht an und setzt vor den Wiedereinsatz des Refrains oft
eine Solokadenz.””

R1  (Kontr./C1 R2 C2 R3  (Kontr./C3 3.R4
. . +
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Beispiel 3: Tonartendisposition im Finale von op. 19'

In op. 19 verdndert Beethoven den Einsatz des Refrainthemas in der Reprise. In hellem
G-Dur und mit dem vermeintlich >richtigen< Rhythmus — auftaktig anstatt synkopisch
— spielt das Klavier (verstohlen im piano) den gednderten Vordersatz der Periode, wor-
auf das Orchester, als ob es dem Klavier hinterher jagen wolle, im Fortissimo mit dem
altbekannten Nachsatz in B-Dur einfdllt.”” Der Einsatz im entfernten G-Dur ist jedoch
nicht die einzige Entfernung von der Grundtonart nach dem Repriseneinsatz. Der Kon-
trastteil miindet direkt in ein neues lyrisches Thema in Es-Dur, das nur an dieser Stelle
erscheint.?® Zwischen Reprise und Satzende bedient Beethoven also noch einmal sowohl
die b- als auch die #-Seite der Grundtonart. Zudem kann das G-Dur — 3 Quinten tber
der Ausgangstonart — als Gegengewicht zum b-Moll im Couplet-2 gesehen werden. B-
Moll mit seinen 5 b’s liegt 3 Quinten unterhalb der Ausgangstonart.”’ Auch in der Durch-

17 Plantinga fiihrt an: KV 456, KV 459, KV 467 etc. (ebd., 84-85).

18 In der Ubersicht sind die Refrains (R1, R2 etc.) und Couplets (C1, C2 etc.) durch senkrechte Lini-
en getrennt, die Takte sind proportional (ibertragen. Die Tone reprasentieren die Auspragung der
entsprechenden Tonart im Verlauf des Satzes, wobei sie im Quintabstand aufgetragen sind. Der
Quintenzirkel ist gewissermalien als vertikale Achse dargestellt, so dass die Grundtonart B-Dur als
Ton b eingezeichnet ist, die Tonart der Dominante dementsprechend als f'. Moll-Tonarten (die im
Quintenzirkel eigentlich auf gleicher sHéhe« stehen) sind der Ubersicht halber méglichst nahe an
der parallelen Dur-Tonart notiert, also eine kleine Terz tiefer. B-Dur und b-Moll liegen darum in die-
ser Darstellung 3 Quinten (+ eine Terz) auseinander: b versus Kontra-B. An dieser Stelle méchte ich
Herrn Eckehard Kiem herzlich fiir die Anregung zu dieser sehr anschaulichen und tbersichtlichen
Darstellung danken.

19 Dass Beethoven mit dem Einsatz der Coda experimentierte zeigt Block: »Beethoven employs Form
A [synkopische Akzente im Refrainthema] of the incipit exclusively in the 1795 rondo sketches and
Form B [korrekt im Takt sitzende nicht synkopische Akzente] exclusively in 1798, in each case re-
gardless of key. Even the G major statement uses Form A in 1795.« (Block 1979, 223)

20 »Beethoven introduces a new theme, theme 5 [das Es-Dur Thema, T. 207 ff.], which does not ap-
pear in any form in 1795. In fact, it can be shown that theme 5 is the only theme from the rondo to
originate in 1798.« (Ebd., 228)

21 Nahe und Ferne von Tonarten werden im 18. und frilhen 19. Jahrhundert (noch) nicht durchweg
nach dem (ramistischen) Quintenzirkel berechnet. Aber nicht allein Beethovens von Schindler tiber-
liefertes Bekenntnis zu der auf dem Quintenzirkel griindenden Tonartencharakteristik, wie sie Chri-
stian Friedrich Daniel Schubart in seinen Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst formuliert, deutet
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flhrung scheinen die angesteuerten Tonarten d-Moll und c-Moll in diesem Sinne in eine
»Balance« gebracht zu sein.

Den G-Dur Einsatz hdlt Beethoven schon friih in seinen Skizzen fest. Das lyrische
Es-Dur-Thema aber erscheint erst in der letzten Arbeitsphase — also 1798. Die Vermu-
tung liegt nahe, dass Beethoven mit dem Es-Dur-Thema die seinseitige« Dominanz der
Grundtonart B-Dur zwischen Repriseneinsatz und Coda durchbrechen wollte. Analog
zur Oberquint-Modulation in der Exposition wird hier an entsprechender Stelle eine
Quinte nach unten moduliert.

R1 C1 R2 C2 R3 C3 R4
Q s . . I(Presto)
> :
AN L — T T
oJ ! [ 0
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o1 T = T T
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Beispiel 4: Tonartendisposition in WoO 6

Die ausgearbeitete Disposition der Tonarten in op. 19 steht im Gegensatz zu jener von
WoO 6. Dort wird vom Repriseneinsatz an die Grundtonart nicht mehr verlassen. Die
Redundanz, die dem Refrainthema schon zu Beginn der Coda eignet, wird durch die
spatere Stretta (presto) sogar noch verstarkt. Auch wird dem D-Dur, das im Couplet-2
auftritt und 4 Quinten Gber der Grundtonart liegt, kein ausgleichendes Gegengewicht
gegeniibergestellt.

Was bewirkt die Neudisposition der Tonarten in op. 192 Zum einen vermeidet
Beethoven ein unverhdltnismalig langes Verweilen in der Grundtonart und sorgt fiir
die notwendige >Mannigfaltigkeit.. Zum anderen werden die tonartlichen Spannungen
nicht im traditionellen Sinne »geldst;, sondern vielmehr werden sie >nivelliert;, indem die
Tonarten gleichsam gegeneinander ausbalanciert werden. Op. 19 ist somit ein Muster
klassischer »Ausgewogenheit:.

darauf hin, dass Beethoven Verwandtschaften und Entfernungen von Tonarten vorrangig im rami-
stischen Sinne bestimmte (vgl. Holtmeier i.V.). Wenn man auch im verbreiteten Verstandnis der Zeit
davon ausgehen kann, dass b-Moll im Verhiltnis zur Ausgangstonart B-Dur zu den »verwandtenc
und nicht zu den »entfernten Tonleitern« gerechnet wurde (vgl. z.B. den Abschnitt zur Modulation
bei Forster 1805, 92), so muss hier berlicksichtigt werden, dass Beethoven in einer friiheren Fassung
Abschnitte in b-Moll und Des-Dur nebeneinanderstellen wollte. Des-Dur steht im Quintenzirkel
zwar auf gleicher Héhe mit b-Moll, ist aber nicht im selben Sinne >verwandt< mit B-Dur. Block
beschreibt die Indizien in Beethovens Skizzen: »It should be clear [...] that Beethoven made great
structural changes in the mineur section [= Couplet-2] after 1795. His idea of using at least one
D-flat major statement of the rondo theme juxtaposed with one or more B-flat minor statements of
theme 4 [Couplet-2 Beginn] did not die until he had completed his sketch work in 1798.« (1979,
246) Und weiter: »It appears [...] that Beethoven discarded his D-flat major statement of the rondo
theme, one of the principal harmonic decisions of 1798, only reluctantly and after much indecision
[...] in 1798.« (1979, 293-94) Ich danke Ludwig Holtmeier herzlich fiir die anregende Diskussion
tiber diesen Sachverhalt.
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IV. Motivisch-thematischer Zusammenhang

Das Konzept des »integralen< Werks begreift eine Komposition quasi als eine geschlos-
sene Welt fiir sich. Alle musikalischen Gedanken scheinen um eine zentrale Idee zu
kreisen, die sie immer wieder in anderem Licht zur Erscheinung bringen. Das Werk ist
gleichsam eine organische Einheit: Themen werden zwar so einander gegeniibergestellt,
dass sie sich charakterlich hérbar voneinander unterscheiden. Dennoch sind die The-
men aber durch ein Band miteinander verwandt und konnen in ihren verschiedenen
Motiven dhnliche Gedanken prasentieren. Diese Tendenz ist besonders in den reifen
Werken Beethovens deutlich ausgeprigt. Die »Keimzelle« der zentralen Motive, die den
ganzen Satz oder das ganze Werk durchziehen wie ein roter Faden, befindet sich meist
zu Beginn einer Komposition. Im Adagio des B-Dur-Klavierkonzerts ist dies in Ansdtzen
zu sehen. Arno Forchert schreibt zu Recht, es beziehe »seine motivische Substanz im
wesentlichen aus den ersten zwei Takten.«*?

Wie aber verhdlt sich dies mit dem Finalsatz? Inwiefern kdnnen >Motive« Zusammen-
halt begriinden? Dies kann man besonders an der themeniibergreifenden Funktion der
Motive aufzeigen. Im Folgenden sind die zentralen Motive markiert, wobei Motive, die
dem gleichen Motivkomplex angehéren, identisch markiert sind. Motivkomplexe sind
dabei nicht immer scharf voneinander abzugrenzen, sondern kénnen fliefend ineinan-
der tibergehen, wie die Beispiele 5 und 6 (folgende Doppelseiten) zeigen.?

Es ist deutlich sichtbar, dass es in op. 19 im Refrainthema nur ganz wenige Noten
gibt, die nicht in einen solchen thementiibergreifenden Motivkomplex eingebunden sind.
Alle hier markierten Motive treten in einer verwandten Form im Couplet-1 Thema oder
im Couplet-2 wieder auf.

Das Couplet-1-Thema ist 16 Takte lang und periodendhnlich gebaut. Vorder- und
Nachsatz sind wiederum periodendhnlich. Der Einfachheit halber seien hier die ersten 8
Takte als »1. Periode« bezeichnet, die folgenden 8 Takte entsprechend als »2. Periode«.?

22 Forchert 1994, 158. Das Adagio wurde nach 1795 praktisch nicht mehr verandert und spiegelt somit
ein friiheres Stadium wieder als der letzte Satz.

23 Im abgebildeten Motivkomplex sind deutlich die Motive, die mit einem Strich verbunden sind, direkt
miteinander verwandt, wobei zumeist nur ein kleines Merkmal gedndert ist: So erscheint vom ersten
zum zweiten Motiv links oben ein Merkmal gedndert: Der dritte Ton liegt einmal unterhalb des
zweiten, das andere mal mit ihm auf gleicher Hohe. Nicht unmittelbar angrenzende Motive werden
aber nicht unbedingt als verwandt wahrgenommen, da sich mit groRSerer >Entfernung: die Verwandt-
schaft immer mehr verwischt. Im Refrainthema von op. 19 werden die Motive des Beispiels aber
sehr eng aneinandergereiht (sehr deutlich von Takt 4 bis 8) und damit direkt in Beziehung zueinan-
der gebracht. Die dennoch unterschiedlichen Bezeichnungen fiir einige der Motive weist diese als
besondere aus. Sie werden im Satz auch isoliert wieder aufgegriffen.

24 Die Form einer 16-taktigen Periode, die wiederum in zwei Perioden aufgeteilt werden kann ist nicht
alltaglich, denn sie birgt ein Problem in sich: In der Mitte soll der Nachsatz der 8-taktigen Periode
schlieflen, gleichzeitig aber soll der Vordersatz der tibergeordneten 16-taktigen Periode 6ffnen —
beide Phanomene konnen offensichtlich nicht zur Ganze verwirklicht werden. Untersucht man den
Spannungsverlauf, so stellt man fest, dass sowohl die 8-taktigen Perioden, als auch die 16-taktige
Periode dem Prinzip von Offnen und SchlieBen in den hierarchischen Abstufungen folgen. So wird
der kritische Punkt im 8. Takt mit einem Quintabsatz in d-Moll versehen; dieser Quintabsatz wirkt
zwar deutlich schliefender als die Halbschliisse 4 Takte zuvor und 4 Takte danach, gleichzeitig
wirkt er durch den Tonartwechsel nach d-Moll und das schrittweise Erreichen der Bassstufe 6ff-
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Die 1. Periode wird eingeleitet mit einer aufwartsstrebenden Skalenbewegung, die so
bereits als Kontrastmotiv erschienen war. Die Grundidee?®, wie sie in den Takten 49/50
zum erstenmal erscheint ist dem Couplet-1-Thema eigen — sie bringt motivisch sneues«
Material. Die zwei folgenden Takte mit der kontrastierenden Idee rekurrieren auf Motive
aus dem Refrainthema — es sind dies die ausgeterzte Skalenbewegung und das Drehmo-
tiv mit der Appogiatura-Figur. Erwartungsgemal ist die kontrastierende Idee im Nachsatz
der ersten 8-taktigen Periode abgedndert. Allein das Drehmotiv mit Appogiatura tritt auf.
Unter dem Aspekt motivischer Verwandtschaft erscheint die 2. Periode wie ein >Negativ«
der ersten. Wéhrend der Grundidee in Vorder- und Nachsatz nun das Vorhaltsmotiv mit
der unteren Nebennote »eingeschrieben< werden, sind in der nun nur noch allgemein
erkennbaren kontrastierenden Idee die bekannten Motive aufgelost. Beethoven spielt im
Couplet-1-Thema mit den motivischen Gestalten, indem er sie mal an die Oberfliche
hebt und mal unter diese absinken Idsst.

Das Couplet-2 arbeitet durchfiihrungsartig mit den beiden Motiven, die zu Beginn
der Takte 1/2 des Refrains auftreten. Sie werden mehrfach hintereinander gereiht und
dabei variiert und zwar ihrer urspriinglichen Reihenfolge entsprechend: Das synkopi-
sche Motiv dient der Er6ffnung, das Drehmotiv mit Appoggiatura der Fortfiihrung. Die
sequenzierten Teile sind mit dem gleichen Motiv des gebrochenen Akkords verkniipft,
das schon im Kontrastteil (Ul.) zur Modulation herangezogen wurde und auch dort nicht
vom Klavier gespielt war. Die wiederverwendeten Motive sind hier also nicht willkirlich
plaziert, sondern sie stehen an funktional mit ihrem Ursprungskontext vergleichbaren
Stellen. Beethoven arbeitet das Couplet-2 sehr sengmaschig« mit markanten Motiven, die
an dieser Stelle im Stiick bereits sehr geldufig sind.

Es zeigt sich, dass die motivischen Beziehungen zwischen den Themen sehr dicht
sind. Indem auch die »zwischenthematischen< Abschnitte motivisch gearbeitet sind, wird
der ganze Satz auf einer Ebene von Motivkomplexen zusammengehalten.

In WoO 6 dagegen tritt eine motivische Verwandtschaft zwischen den Themen nur
an einer Stelle auf — und das nicht einmal besonders deutlich (T. 21-24 und T. 70-72).
Zudem wird in den Abschnitten, die jeweils auf das Refrainthema und das Thema des
Couplet-1 folgen, nicht mit markanten Motiven des sThemenkopfes« gearbeitet, sondern
es wird jeweils ein einzelnes, eher unscheinbares Motiv herausgegriffen und verarbei-
tet.

nender im Vergleich zur Quintkadenz am Ende der 16 Takte. Letztere Quintkadenz wiederum lasst
eine dominantische Restspannung offen, die in den folgenden Abschnitt hineintrdgt. Beethoven geht
das Problem also geschickt an durch Tonartwechsel und die differenzierte Verwendung von Halb-
schluss, Quintabsatz und Quintkadenz (anstatt lediglich Grundkadenz und Halbschluss) an den
Interpunktionsstellen. Mit der hierarchischen Ineinandersetzung der Perioden erreicht Beethoven
einen fraktalen Spannungsverlauf.

25 Caplin benutzt diesen Begriff fiir die ersten (fast immer zwei) Takte eines Themas, die eine aus-
gepragte Gestalt bilden und deutlich als zusammengehériger erster musikalischer Gedanke eines
Themas erkennbar sind.
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Beispiel 6 (oben und gegeniiberliegende Seite): Motivverwandtschaft in op. 19, Finale
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Fazit

Wenn Beethoven fiir sein Klavierkonzert op. 19 einen neuen Finalsatz komponierte, so
deshalb, weil der alte nicht mehr den eigenen Anspriichen entsprach. War WoO 6 von
vielen musikalischen Einzel-Einfallen und >schonen Stellen< geprigt, so wird in op. 19
eine kompositorische Arbeit auf mehreren Ebenen sichtbar: Beethoven gestaltet grofe-
re Zusammenhdnge, die — wie am Bau des Refrainthemas und der »dramaturgischen«
Rollenverteilung von Solist und Tutti ersichtlich wird — auf Klarheit, Plastizitdt und
Ubersichtlichkeit abzielen. Die auffillige Fasslichkeit des Satzes ist gewissermalen die
Aufenhaut eines allenthalben greifbaren Bemiihens um >Balance:, um eine geradezu
»klassizistisch« anmutende Ausgewogenheit, die sich einerseits in der grofSformalen Dis-
position der tonartlichen Ebenen und anderseits in einem Netzwerk von Beziehungen
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Beispiel 7: Motivverwandtschaft in WoO 6

auf einer motivischen Mikroebene offenbart. Im Finalsatz von op. 19 ist bereits deutlich

erkennbar, was Beethoven Jahre spdter in einem Brief an Georg Friedrich Treitschke als

Charakteristikum des eigenen Schaffens bezeichnen sollte: Er habe beim Komponieren

»immer das Ganze vor Augen.«*®

26 Beethoven 1996b, 20 (Brief aus Wien, Anfang Madrz 1814); vgl. auch Giilke 2000.
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(M)eine musiktheoretische Bibliothek

Einige Gehorbildungslehrbiicher aus personlicher Sicht

Doris Geller

Welches ist mein Lieblingsbuch? Bestimmt kein Gehdrbildungsbuch. Auch auf die ein-
same Insel wiirde ich dann sogar eher einen Krimi mitnehmen (ich lese nicht gern Kri-
mis). Nein, zum Schmokern sind sie nicht geschaffen, diese Lehrwerke. In der Musik-
theoriebibliothek finde ich da schon eher etwas, was ich wirklich gern lese.

Stellen wir die Frage also anders: Welches Gehorbildungsbuch benutze ich im Un-

terricht? Dies ist ganz leicht zu beantworten und gilt sicherlich fiir die meisten Kollegen
ebenso: Das eigene ungeschriebene Lehrbuch ist immer noch das beste. Jeder hat doch
seinen eigenen, in langen und erfahrungsreichen Unterrichtsjahren selbst erarbeiteten
Lehrgang, den er schon immer einmal gern verdffentlicht hdtte. Oder Sie etwa nicht?
Wenn nur nicht so viel Arbeit damit verbunden wiare, daraus ein richtiges Buch zu ma-
chen!

Daher stelle ich eine andere Frage: Welche Biicher bieten mir Anregungen metho-

discher Art, welche liefern mir Beispielmaterial und welche kann ich Schiilern zum eige-
nen Uben empfehlen? Die folgende Liste ist nach Themenbereichen geordnet.

A. Rhythmus

1.

Wertvolle methodische Anregungen auf dem Gebiet der Rhythmusperformance (es
gibt im Deutschen kein addquates Wort, >Darbietungc klingt so nach psychoakus-
tischem Experiment und »Ausfiihrung« nach Verbrechensbekampfung) gab mir Anna
Marton mit ihrem Werk Das Rhythmus-Konzept (1988). Ich sah das Buch zum ersten
Mal, als ich Frau Marton bei einem ihrer Rhythmuskurse personlich kennenlernte.
Leider ist Frau Marton in Deutschland nicht sehr bekannt. Sie ist eine renommierte
Cellistin und hat viele Jahre am Konservatorium in Bern ein Fach namens Rhythmus
unterrichtet. So etwas gibt es tatsachlich! Es ging dabei ausschlieSlich um die >perfor-
mances, nicht ums Diktat. Extremer Praxisbezug!

Eine richtig schone Sammlung richtig ekliger Rhythmen zum eigenen Uben ist F. van
der Horst, Maat en Ritme, 150 oefeningen in het uitvoeren van ritmen (1963). Dass
es keine deutsche Ausgabe gibt, stort nicht weiter, weil das Werk weitgehend ohne
Text auskommt. Vielleicht gab es friiher mal einen Textteil dazu, dieser wéare dann
vergriffen, genauso wie der melodische Lehrgang (leider!).
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3. Auch der Déne Jorgen Jersild wartet mit einer ansehnlichen Sammlung von Rhyth-
men auf, die des Performedwerdens harren: Jorgen Jersild, Lehrbuch der Gehorbil-
dung (1956).

4. Wer sich verschirft mit Uberbindungen beschiftigen mochte, wird allerdings in den
beiden letztgenannten Werken nicht so recht fiindig. Ergiebiger ist in dieser Hinsicht
Monika Quistorp, Ubungen zur Gehérbildung (1974). Hier muss man sich die Rhyth-
musanteile herauspicken, denn die Hefte sind in gemischten Unterrichtseinheiten
aufgebaut.

5. Ein weiteres schones Rhythmus-Sammelsurium ist Siegfried Fink, Rhythmus-Schule
(1982).

6. Was fehlt denn da? Richtig: ein Buch zur Methodik des Rhythmusdiktats. Wenn’s
einer kaufen tdt, tit ich ja eines schreiben ... Es gibt aber etwas im Elementarbereich,
und zwar das Heft von Michael Schmoll, Arbeitshilten zur Musiktheorie: Rhythmus-
Héren. Der Autor stellt eine notenlose Rhythmusnotation vor, die fiir Anfanger bzw.
Nichtnotisten durchaus interessant sein kann.

B. Melodik/Blattsingen

Man muss unterscheiden zwischen Werken ber tonale Melodik und Werken tiber
freitonale bzw. atonale Melodik. Erstere sind oft mit einem Silbensystem verbunden,
welches ich fiir den Unterricht in Deutschland nicht sinnvoll finde, soweit es die Arbeit
mit Studenten betrifft. Daher beschranke ich mich bei der tonalen Melodik auf reine
Beispielsammlungen zum Blattsingen.

1. An dlteren Werken wiaren vor allem das Heft von Bernhard Sekles, dem Lehrer Paul
Hindemiths, zu nennen sowie das Lehrwerk von Paul Schenk:

Bernhard Sekles, Musikdiktat (1901). Dieses Ubersichtliche Biichlein enthilt aus-
schlielllich viertaktige Melodien in Dur- und Molltonarten, wobei jedes der 30 Kapi-
tel ein neues melodisches Problem erschliel’t. Etwas fiir Blattsing-Einsteiger.

Paul Schenk, Schule des Blattsingens (1956). Neben zumeist Selbstgemachtem ent-
hilt diese Schule viele dulerst internationale Volkslieder (Ceylon, Litauen) in zum
Teil exotischen Skalen. Von jemandem, der die Muhe auf sich nahm, dieses kompli-
zierte Melodienwerk durchzuarbeiten, kann man getrost sagen, dass er’s kann.

2. Zwei neuere Sammlungen, die gemaf ihrer Modernitdt ausschlielich Nicht-Selbstge-
machtes enthalten (Volkslieder und Literaturbeispiele), lernte ich in den USA kennen:
Robert W. Ottman, Music for Sight Singing (1956) und Gary Karpinski / Richard Kram,
Manual for Ear Training and Sight Singing (2007).

3. Zwar nicht systematisch, daftir aber sehr sympathisch sind Liederbiicher jeglicher Art.
Wer jeden Morgen vor dem Friihstiick (oder auch danach) einige Liedchen vom Blatt
tréllert, erwirbt irgendwann wie von selbst gewisse Blattsingfahigkeiten. So horte ich
es jedenfalls von einigen professionellen Autodidakten, die gezwungen waren, es zu
erlernen. Der Geheimtip lautet, wie in so vielen anderen Fillen auch: Tu es!
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4. Zur freitonalen Melodik ist das Standardwerk schlechthin zu nennen: Lars Edlund,
Modus novus. Lehrbuch in freitonaler Melodielesung (1963). Es ist furchtbar systema-
tisch aufgebaut und sauschwer, also unbedingt zu empfehlen. Es wird von einer Fiille
an Literaturbeispielen skandinavischer Komponisten beherrscht, was zur allgemeinen
Horizonterweiterung beitragt. Wer sich dieses von auflen so harmlos aussehende
Heftchen sreinziehen« will, sollte dabei immer eine Hand in der Nahe der Klavier-
tastatur haben, um die eigenen Kehlkopfprodukte zu tberpriifen. Aber bitte erst nach
der Liederbuchkur anwenden!

5. Eine tiberaus lohnende Sammlung an »Blattsingiibungen« bietet Paul Hindemiths Das
Marienleben. Herrlich unsystematisch!

C. Danksagung

Jetzt kommt die grofle Danksagung an all die fleiBigen Autorenbienchen, die so vieles
gesammelt haben, was andere dann in ihrem Unterricht verwenden kénnen. Hierher
gehdren auch die beiden bereits erwdhnten Sammlungen der amerikanischen Autoren.

1. Wer kennt es nicht, das ubiquitére, in farbenfrohem Einband sich prasentierende
Lehrwerk, den Klassiker unter den Gehorbildungsbiichern? Wer hat noch nie Bei-
spiele daraus stibitzt, um sich das eigene Suchen zu sparen? Na? Um nun auch noch
die letzte Eule in die griechische Hauptstadt zu tragen: Roland Mackamul, Lehrbuch
der Gehérbildung (1969). Wer sich an der etwas starren Systematik und der weit-
gehenden Rhythmuslosigkeit nicht stort, kann von diesem Buch auch heute noch
profitieren.

2. Ein modernes Lehrbuch, ungeheuer vielseitig, gespickt mit wertvollen Ideen und un-
konventionellen Aufgabentypen, die auch die Improvisation mit einbeziehen (leider
nur fir Klavierspieler) ist der Nachfolger des Mackamul-Klassikers bei Barenreiter:
Ulrich Kaiser, Gehérbildung (1998). Kaiser nimmt den Lernenden liebevoll bei der
Hand und fiihrt ihn durch den Dschungel seiner Musikbeispiele. Er darf dabei viel
klavierspielen (nachspielend und improvisierend), CDs horen, seine Kenntnisse in
Tonsatz, Formenlehre und Musikgeschichte auffrischen und sogar Grafiken malen.
Die Thematisierung der Horanalyse musikalischer Werke und des Horens von Form-
verldufen ist ein weiteres Plus dieses Werkes.

D. Sonstiges

1. Mochte sich vielleicht jemand tiber >das< absolute Gehor informieren? (Sehr zu emp-
fehlen fiir TV-Moderatoren, die angebliche Absoluthérer in ihre Shows einladen, wo
sie ihre Mdtzchen prasentieren diirfen.) Obwohl schon lange vergriffen, ist die Stan-
dard-Infoquelle: Eva-Marie Heyde, Was ist absolutes Héren? (1987). Aber auch eine
Mackamulschiilerin aus Miinchen tragt dazu bei, dass die Geheimnisse, die sich um
»das« absolute Gehor ranken, keine bleiben mogen: Diemut Anna Kohler, Gehérbil-
dung fiir Absoluthérer (2001).

2. Wie war’s mit ein bisschen Intonation? Da gibt es doch etwas bei Bérenreiter ...
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Gehorbildung in Australien

Unsere grolse Reise zum anderen Ende der Welt stand bevor. Mein Mann und ich wollten
im Februar/Marz 2006 fiinf Wochen in Stidaustralien verbringen. Unmittelbar danach,
Anfang April, wiirde ich an zwei Universitdten in Connecticut und Massachusetts Work-
shops zum Thema Intonation abhalten. Was lag da naher, als mich vorher auch in Aus-
tralien einmal umzusehen und im Gesprdach mit Kollegen in Erfahrung zu bringen, wie es
dort mit der Ausbildung im Fach Gehorbildung steht. Dabei konnte ich mich als Vorbe-
reitung fir den USA-Aufenthalt schon einmal im Fachenglisch tiben.

Vermittelt durch Alexandra, eine aus Australien stammende Gesangsstudentin der
Mannheimer Musikhochschule, deren Freundin in Adelaide Gehorbildung unterrichtet,
kam ich in Kontakt mit Emily Kilpatrick, einer 23jahrigen Studentin der Musikwissenschaft
am Elder Conservatorium of Music in Adelaide. Sie ist gerade dabei zu promovieren, in
ihrem Alter dort vollig normal, wie ich vorher von der Freundin erfahren hatte. Nebenher
hat sie den Lehrauftrag und unterrichtet ihre Kommilitonen im Fach Gehorbildung. Emily
organisierte flir meinen Mann und mich ein Treffen mit zwei Kolleginnen, Ruth Saffir
und Joanna Drimatis. Spater sollte ich auch noch Carl Crossin kennenlernen sowie die
Fachgruppenleiterin Jenny Rosevear, die bezeichnenderweise Theoretikerin ist. Wir allen
zu funft in einem der vielen Campus-Cafés zu Mittag. Es kam eine sehr lebhafte und
frohliche Gespréachsrunde zustande, bei der ich Folgendes in Erfahrung bringen konnte,
was uns deutsche Gehorbildner interessieren konnte:

Das Conservatorium ist Teil der University of Adelaide und bietet Ausbildungsmog-
lichkeiten fiir Performer, Musiklehrer, Schulmusiker und Musikwissenschaftler. Dirigenten
sind nicht dabei, zum Dirigierstudium geht man nach Sydney oder Melbourne. Alle ha-
ben drei Jahre lang Unterricht in Gehorbildung mit einer Unterrichtsstunde pro Woche in
Gruppen mit ca. 20 Studierenden. In Australien heifSt das Fach Gbrigens >Aural Trainings,
wie in Grofbritannien.

Es gibt einen festen Lehrplan, der die Unterrichtsinhalte aller Stufen auflistet. Diese
entsprechen etwa denen an deutschen Hochschulen, mit dem Unterschied, dass auf
einem sehr elementaren Level begonnen wird. Dies ist notwendig, weil die Vorbildung
der Studierenden sehr unterschiedlich ist. Viele konnen z.B. keinen Bassschliissel lesen.
Die Bereiche Horanalyse und Intonationshoren sind integrierter Bestandteil des Lehr-
plans. Die Lehrer benutzen ein vorgefertigtes Unterrichtswerk, welches aus Beispielhef-
ten und Tontrdgern besteht, die mit Synthesizerkldngen eingespielte Diktatbeispiele ent-
halten. Der Unterricht wird unterstitzt durch das Eigentraining der Studierenden mit dem
PC-Programm Auralia. Seit meinem Besuch kann auch das Intonationshéren am Compu-
ter gelibt werden, denn ich kam nicht umhin, ihnen ein INTON-Programm dazulassen.
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Ich war natirlich neugierig geworden und wollte mir das Ganze einmal anschauen.
So bekam ich die Gelegenheit, am nédchsten Tag im Unterricht von Joanna, Ruth und
Carl zu hospitieren. Bei Joanna im Level 2 gab es ein einfaches Kadenzdiktat sowie po-
lyphones Horen anhand der Collagentechnik Charles Ives’. Ruth unterrichtete im Level 1
das Erkennen einfacher Rhythmuspatterns sowie die Halbton-/ Ganztonunterscheidung.
Carl Gbte im Level 4 mit den Studierenden ein dreistimmiges Gesangsstiick ein, welches
dann von der CD (s.0.) gespielt und als Vorlage zum Fehlerhren benutzt wurde.

Wie wird man in Australien Gehorbildungslehrer? Bei Emily war es folgendermafien:
Sie bekam eine Woche vor Semesterbeginn einen Anruf vom Chef-Musikwissenschaftler
mit der Bitte, ab nachster Woche sechs Wochenstunden Gehorbildung zu unterrichten.
Sie war etwas ratlos, denn bis dahin hatte sie Klavier studiert. Ruth unterrichtet Cello und
gibt Gehdrbildungsunterricht, weil sie Spal® daran hat. Joanna leitet das Orchester des
Conservatoriums und ist Geigerin. Auch Carl spielt nicht Klavier, aber es gibt ja CDs und
das Tontragerprogramm. Ich weif8 nicht, was die Theoriekollegen von dem Fach Gehor-
bildung halten, jedenfalls scheinen sie bis auf die Zugehorigkeit zur selben Fachgruppe
nicht viel damit zu tun zu haben.

Unsere ndchste Station war Sydney, wo uns an der University of New South Wales
Dorottya Fabian empfing, bei der wir uns von Deutschland aus telefonisch angekiindigt
hatten. Sie ist Musikwissenschaftlerin und unterrichtet Gehorbildung, weil sie als einzige
bereit war, diese Aufgabe zu ibernehmen. Als gebirtige Ungarin arbeitet sie im Sinne
Kodalys viel mit der Stimme. Sie besteht allerdings nicht auf der Verwendung der Solmi-
sationssilben. Ich durfte eine Semesterpriifung miterleben: Die Studierenden hatten eine
Reihe einfacher Durmelodien eine Woche lang vorbereitet und mussten einige davon
einzeln vorsingen. Die Leistungen waren sehr unterschiedlich. An der Universitat werden
nur Lehrer ausgebildet, und das Fach Gehdrbildung ist ein Nebenfach, welches dieser
Bezeichnung alle Ehre macht.

Zu spat entdeckten wir das Sydney Conservatorium of Music, welches erst kurz zuvor
in die University of Sydney eingegliedert worden war. Hier herrscht ein Niveau, wie man
es von den besten deutschen Musikhochschulen her kennt. Zur Kontaktaufnahme mit
der Theorieabteilung reichte unsere Zeit leider nicht mehr, wohl aber fiir den Besuch
eines hervorragenden Konzerts im Conservatorium. Lehrkrafte und Studierende spielten
zusammen die Gran Partita von Mozart und die Petite Symphonie von Gounod. Die
Hochschulchefin, Kim Walker, sal$ am Fagott.

An der University of Melbourne schlielich hdtten wir fast einen echten Theoretiker
getroffen, wenn dieser nicht am Tag zuvor mit dem Motorrad schwer verungliickt ware.
So schickte Prof. Peter Hurley seinen Stellvertreter, Tim McKenry, der Musikwissenschaft
studiert und daneben Gehorbildung unterrichtet. Wir trafen uns zum Essen und plau-
derten. Dabei erfuhr ich, dass hier der Gehorbildungsunterricht nur ein Jahr dauert (was
Mr. McKenry natirlich bedauerte), dass aber bald die Studienplane entsprechend ge-
andert wiirden. Auller ihm gibt es dort noch eine aus Ungarn stammende Lehrerin, die
den grofSten Teil des Unterrichts gibt. Der anschliefende Rundgang durch die Riume
vermittelte einen gediegenen und traditionsreichen Eindruck.

Vielleicht bekommt jetzt der eine oder andere Lust, sich z.B. in Melbourne zu be-
werben, die Bezahlung ist nicht schlecht. Ich befiirchte nur, dass die Australier keine Not-
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wendigkeit sehen, einen srichtigen< Gehorbildner einzustellen, denn es geht ja auch so.
Auf der einen Seite die sehr jung promovierten Musikwissenschaftler mit Gehorbildung
als Broterwerb, auf der anderen Seite die praktischen Musiker, die sich gerade mal bereit
finden, das Fach zu unterrichten: Alle sind Autodidakten.

Doris Geller
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Symposium »Sethus Calvisius«
Hochschule fiir Musik und Theater Leipzig, 8. bis 9. April 2006

Um das Jahr Christi 1612, hat Sethus Calvisius, Cantor zu S. Thomae in Leipzig floriret.
Er war eine sehr gelahrter Mann / ein guter Chronologus, und fiirtrefflicher Musicus so
wohl Theoreticus als Poeticus und Modulatorius, wie aus seinen Exercitationibus musi-
cis, der Melopoia, und wohl=componierten Motetene zu sehen. Weil er gelebet/ ist er
nicht eben sonderlich aestimiret: allein / nach seinem Tode / ist er sehr hoch geachtet
worden; und wird gewisslich seiner gedacht werden / weil die Welt wird stehen.!

Das Symposium fand anlésslich des 450. Geburtstages von Sethus Calvisius (1556-1615)
als Veranstaltung der Fachrichtung Komposition/Tonsatz der Hochschule fiir Musik und
Theater Leipzig unter der Leitung von Gesine Schrdder in Verbindung mit der Gesell-
schaft fir Musiktheorie (GMTH), dem Staatlichen Institut fiir Musikforschung PreufSischer
Kulturbesitz und des Forum Thomanum unter der Schirmherrschaft von Thomaskantor
Georg Christoph Biller statt.

Sethus Calvisius wirkte ab 1582 als Kantor in der Fiirstenschule zu Pforta, bis er 1594
das Amt des Leipziger Thomaskantors tibernahm. Nicht ob seiner musiktheoretischen
und musikpraktischen Werke und Tétigkeiten, sondern als Mathematiker und vor allem
als Chronologe war er bei seinen Zeitgenossen hochangesehen. Sein Opus chronologi-
cum (Leipzig 1605) brachte ihm laut Leichpredigt? mehrere Berufungen an Universitdten
ein, die er jedoch alle ablehnte. Besonders seine musiktheoretischen Werke sind wegen
der Ubertragung der italienischen Musiktheorie und der umfassenden behandelten Wis-
sensgebiete auch heute noch von Bedeutung. Sie wurden komplett in Latein verfasst und
sind bisher leider nicht tibersetzt worden. Ein Faksimile-Nachdruck liegt nur von den
Exercitationes musicae duae (Leipzig 1600) vor’, so dass allein aufgrund der Sprachbar-
riere der Einblick in das musiktheoretische Werk nicht jedem Musik- oder Musiktheorie-
Studierenden moglich ist.

Inhaltliche Schwerpunkte des Symposiums bildeten einerseits Calvisius’ Musiktheorie
und ihr Umfeld, andererseits die Anndherung an den Komponisten durch Betrachtung
und Analyse seiner Kompositionen. Des weiteren pragte das Interesse an fachmetho-
dischen Aspekten wie z.B. Fugentechniken die Veranstaltung.

Wahrend des Symposiums gab es eine kleine Ausstellung zum Thema »Musik und
Mathematik um 1600« im Foyer der Musikhochschule der studentischen Arbeitsgruppe
Musik und Mathematik (MuMa), in der Ausschnitte aus Calvisius’ Werken und andere
Dokumente Uber sein Wirken in Leipzig gezeigt wurden. Zusétzlich wurde ein Geburts-

1  Printz 1690, 132, §10.
2 Schmuck 1615.
3 Calvisius 1600.
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tagskonzert in der Thomaskirche mit Werken von Calvisius und Zeitgenossen veranstal-
tet, was dem Ereignis eine erfrischende praktische Note verlieh.

Einen kurzen biographischen Einblick und eine Ubersicht tiber die Dokumente, die
von Calvisius’ Wirken in Leipzig zeugen, gewdhrte der Vortrag von Stefan Altner (Leip-
zig), gleichzeitig wurden allgemeinere Quellen zum Thomaskantorat, das Calvisius im
Jahre 1594 Gbernahm, und zur Thomasschule um 1600 prasentiert, welche u. a. tiber den
Verdienst des Thomaskantors oder die Anzahl und Herkunft der Alumnen unterrichten.
Ein erhaltener Lehrplan aus dem frithen 17. Jahrhundert im Stadtarchiv Leipzig zeigt ge-
nauestens, welche Aufgaben dem Thomaskantor und welche dem Konrektor zufielen,
wahrend eine im Archiv der Thomaskirche aufbewahrte Jahresrede Sollemnia anni ver-
tentis in ludo Thomano aus dem Jahre 1805 verdeutlicht*, dass Calvisius und sein Werk
zur Tradition und zum Selbstverstdndnis des Thomanerchores dazugehérten, auch im
19. Jahrhundert.

Indizien fur die Struktur des Thomaskantorats und der Thomasschule um 1600 finden
sich auch in seinem theoretischen Werk. So verweisen die im Compendium musicae pro
incipientibus (Leipzig 1594, 2. Auflage 1602) enthaltenen Gesangsregeln auf die Musi-
zierpraxis an der Thomasschule, die der Thomaskantor traditionell an seinen Nachfolger
weitergab, was durch Abschriften seiner Elementarlehre bis ins 18. Jahrhundert bestétigt
wird, wahrend der in der Melopoeia sive melodiae condendae ratio (Erfurt 1592) abge-
druckte Brief Luthers an Senfl die lutherische Geisteshaltung offenbart, mit der Calvisius
als Padagoge wirkte. Die biographischen Quellen beziglich Calvisius sind sparlich. Die
1615 von Vincentius Schmuck verfasste Leichpredigt ist die ausfihrlichste erhaltene bio-
graphische Einzelquelle. Eine ordentliche Biographie unter Berlicksichtigung aller erhal-
tenen Quellen und sorgféltiger Herausarbeitung des persoénlichen Umfelds von Calvisius
steht bis heute noch aus, wobei sicherlich auch die Auswertung seiner erhaltenen Briefe
weitere Indizien liefern wird.®

Der anschliefende Vortrag von Tihomir Popovic (Hannover) setzte sich mit der
hauptsachlich in der Melopoeia niedergeschriebenen Klausellehre und ihrer Rezeption
in der musikwissenschaftlichen Literatur des 20. Jahrhunderts auseinander und diskutier-
te die Auswirkungen der Klauseldisposition auf den Modus. Ariane JeBulat (Wirzburg)
dagegen bezog sich auf den Aspekt der musikalischen Interpunktion und zeigte an Hand
der cantus-firmus-freien Motette »Yom Himmel hoch da komm ich her« aus dem von
Erhard Bodenschatz herausgegebenen Sammeldruck Florilegium selectissimarum canti-
onum (Leipzig 1603) die syntaktische Wirkung der Klauseln auf, wobei der »clausula
secundaria« die Aufgabe eines musikalischen Semikolons zukommt.

Einen analytischen Ansatz verfolgte Franz Kaern (Frankfurt), indem er die meist vier-
stimmigen Kantionalsdtze aus der Sammlung Harmonia cantionum ecclesiasticarum
(Leipzig 1597, in diesem Vortrag wurde die 3. Auflage von 1612 verwendet) in direkte
Verbindung zu den von Calvisius selbst niedergeschriebenen Kompositionsregeln brach-
te. In sehr anschaulicher Weise mit vielen transkribierten Beispielen wurden vielfiltige
Details seiner Satzkunst prasentiert. Deutlich wurde auch, dass es sich bei dieser 131

4 Rost 1805.
5 Cod. Ms. Philos. 103, SUB Géttingen.
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Nummern umfassenden Sammlung nicht um eine homogene Gruppe einfacher Kantio-
nalsatze handelt. So finden sich schlichte einfache Chordle neben motettisch angelegten
Werken und in der Dissonanzbehandlung und Imitationstechnik sehr einfallsreich kom-
ponierte Sétze, die des Ofteren mit seinen eigenen Kompositionsregeln divergieren, etwa
hinsichtlich der Verwendung von Intervallspriingen, die in der Melopoeia ausdriicklich
verboten sind, der teilweise liberalen Dissonanzbehandlung und anderer satztechnischer
Freiheiten: Wie so oft in der Musikgeschichte handelt der Komponist anders als der
Theoretiker, auch wenn er selbst beides zugleich ist.

Im Zeichen der Fugentechnik und Fugenimprovisation — also der >Harmonia extem-
poraneae« — stand die Prdsentation von Olivier Trachier (Paris), der mit seinen Studenten
Fugenimprovisationen nach Calvisius, Zarlino und anderen italienischen Zeitgenossen
in einer eindrucksvollen, kiinstlerisch sehr ambitionierten Darbietung vortrug. Werner
Braun (Saarbriicken) erginzte diesen Themenbereich durch die Analyse der in der Me-
lopoeia® enthaltenen 21 Tonsdtze zur kunstvollen Dreistimmigkeit, die Calvisius als Im-
provisationsexempel vorgibt. Die einpragsame Struktur wie der sehr einheitliche Cantus
firmus verweisen auf die padagogische Aufgabe dieser Beispielsdtze, stilistisch handelt
es sich jedoch um keine einfachen Kadenzmodelle, sondern um endliche Kanons tiber
einen Choralabschnitt. Auch bei diesem Vortrag gab es erfrischende praktische Beitrage
bei der Interpretation der von Braun analysierten Beispielsitze durch ein Gesangstrio,
das sich spontan zusammengefunden hatte.

Sethus Calvisius’ Wirken als allgemeiner Historiker und als Chronologe bezog selbst-
verstandlich auch musikhistorische Betrachtungen mit ein, die Andreas Mayer (Berlin)
vor allem in dessen Weltgeschichte, dem Opus chronologicum, einem Prachtband von
1200 Seiten, untersuchte. Die Chronologie war eine auch durch den Protestantismus eta-
blierte Denkform, und Calvisius war ein groRer Verehrer Joseph Scaligers, der mit seinen
chronologischen Werken hochberiihmt wurde.

Das Opus chronologicum von Calvisius wurde bis 1685 weitergefiihrt; welche Eintra-
ge allein von Calvisius sind, ist nicht abschlieSend geklart. Calvisius orientierte sich unter
anderem an Anicius M. S Boethius, Guido von Arezzo, Gioseffo Zarlino, Franchinus
Gaffurius und Henricus Glareanus und etablierte das Bild vom stetigen Fortschritt der
Musik. Die musikhistorischen Informationen sind komplex und widerspriichlich; dass
Calvisius historisches Wissen auf den Fund historischer Instrumente bezieht’, kann bei-
spielsweise nicht bestatigt werden.

Thomas Christensen (Chicago) analysierte beztiglich der musikalischen Chronologie
besonders die im zweiten Teil der Exercitationes musicae duae enthaltene Exercitatio
altera (Leipzig 1600) und zeigte auf, dass sich Calvisius’ Wissen als Musiker und Chro-
nologe ergdnzte. Im chronologischen Arbeiten offenbart sich das pythagoreische Muster
in der Weltgeschichte, wahrend die in der Exercitatio altera enthaltene Musikgeschichte
keine unkritische Sammlung von Legenden ist, sondern sich als vom Gesichtspunkt der
Entwicklung aus chronologisch geordnete, fortschrittliche Gesamtdarstellung der Musik-
historie erweist. Die chronologischen Berechnungen sind empirische Beitrage, d.h. as-

6  Calvisius 1592, N-N6.
7 So bei Benndorf 1894, 426f.
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tronomische Daten, die Calvisius selbst berechnet und gesammelt hat und die im Ergeb-
nis sehr widerspriichlich und spekulativ sind.

Den Abschluss des ersten Tages bildete das bereits erwahnte feierliche Geburtstags-
konzert, das von Martin Krumbiegel (Leipzig), Maurice van Lieshout (Den Haag) und
Studierenden der Fachrichtung Alte Musik der HMT sowie dem Vocalconsort Leipzig
und dem Ensemble Vokalpolyphonie gestaltet wurde und in der Thomaskirche stattfand.
Hier bekamen die Teilnehmer die Gelegenheit, einige in den Vortragen besprochene
Werke — darunter Beispiele der dreistimmigen Tonsédtze aus der Melopoeia, einige Kan-
tionalsdtze aus der Harmonia cantionum ecclesiasticarum sowie die Motette Praeter re-
rum seriem von Josquin und Calvisius’ Parodia derselben — auch einmal zu héren.

Die Josquin-Parodia war Thema des Er6ffnungsvortrages am letzten Tag des zwei-
tagigen Symposiums in einer Reihe von Vortragen, die sich einmal mit der Rezeption
dlterer Komponisten und Theoretiker durch Calvisius, zum anderen mit der Rezeption
von Calvisius selbst in den nachfolgenden Generationen befasste.

Klaus-Jiirgen Sachs (Erlangen) verglich die im Florilegium selectissimarum cantionum®
enthaltene Parodiemotette mit der Originalkomposition von Josquin sowie mit Parodien
anderer Komponisten tber dasselbe Werk und verwies auf die sehr verschiedene Stil-
anlage beider Tonsatze - die Josquin-Motette wirkt im Vergleich origineller und vielfal-
tiger —, wobei sich Calvisius bewusst von der Vorlage absetzt, indem er ihr durch regel-
maBige Kadenzsetzung nach jedem Verswechsel eine »modernere« Struktur verleiht, auf
eine c.f.-Durchfiihrung verzichtet, den Duktus verandert, weniger Langnoten verwendet
und eine rhythmische Homogenisierung herbeifiihrt, wodurch seine Komposition einen
abgerundeten, geschlossenen Charakter gewinnt.

Der folgende Vortrag von Angelika Moths (Basel) befasste sich mit der Bedeutung des
musikalischen Beispiels bei Calvisius und zeitgendssischen Theoretikern, wobei beson-
ders die teilweise ungeklarte Herkunft der in den Theorien enthaltenen Musikbeispiele
im Mittelpunkt stand. Michael Quinn (London) verwies auf Matthesons Rezeption der
Melopoeia in seinen Schriften Das neu-eréffnete Orchestre (Hamburg 1713) und Das
forschende Orchestre (Hamburg 1721) besonders beziiglich der Intervalleinteilung mit
dem Streitfall der Quarte, die Calvisius zu den perfekten Konsonanzen zéhlte, was Mat-
theson jedoch entschieden ablehnte.

Heinz von Loesch (Berlin) stellte die Verdienste von Calvisius um die Kompositions-
lehre in den Mittelpunkt seines Vortrages. Dazu gehoren eine ausfiihrliche Klausellehre
und die erstmalige Beantwortung von Fragen der Textunterlegung, der Dissonanzbe-
handlung und Fugentechnik in einem allein schon uniblich groSen Umfang von 204 Sei-
ten; alles Theoreme, die bekannt erscheinen und erst vor dem Hintergrund der Defizite
von Calvisius’ Vorvatern im frithen 16. Jahrhundert wie wie Franchinus Gaffurius (Fran-
chino Gaffori) oder Johannes Galliculus ihre Bedeutung und ihren hohen Stellenwert
erhalten, wie nachfolgend an zahlreichen Direktvergleichen z.B. anhand der Differen-
zierung und Erklarung von Termini wie >Fuge« oder >Synkopendissonanz: bei Calvisius
und seinen Vorgdngern aufgezeigt wurde. So ist der Terminus >Fuge« vor Calvisius weder
ansatzweise erkldrt, noch gibt es eine Differenzierung von Kanon und Imitatio; Calvisius

8 Bodenschatz 1603.

274 | ZGMTH 3/2 (2006)



SYMPOSIUM »SETHUS CALVISIUS«

dagegen unterscheidet erstmals beide Formen sowie die intervallgetreue und nicht inter-
vallgetreue Imitation.

Insgesamt gab es im Verlauf des Symposiums einige Mehrfachbearbeitungen, etwa
beziglich der Klausellehre und des improvisierten Kontrapunktes, die sich jedoch durch
die sehr differenzierten Ansdtze sinnvoll erganzten. Im Bereich Musikhistoriographie,
Musiktheorie und Tonsatz wurden viele interessante Gebiete abgedeckt oder erschlos-
sen. Der von Gesine Schroder unter dem Titel Tempus musicae — tempus mundi. Unter-
suchungen zu Seth Calvisius herausgegebene Tagungsband ist 2008 erschienen.

Christine Kierakiewitz
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Unter Deutschen — Randolph G. Eichert, Kontrapunktische
Satztechniken im 18. Jahrhundert, Wilhemshaven: Noetzel 2002

Im musiktheoretischen Féacherkanon hat der
Kontrapunkt eine Position inne, die man mit
derjenigen der Altphilologie bei den Geistes-
wissenschaften vergleichen kénnte: Im Kon-
trapunktunterricht werden hauptsdchlich die
Techniken der barocken und vorbarocken
Epoche behandelt, es findet also die Begeg-
nung mit dlterer, fir viele Studierende noch
fremder« Musik statt, deren satztechnische
Verfasstheit gleichwohl das Fundament spé-
terer Musik darstellt. Parallel zum derzeiti-
gen Boom der Alten Sprachen an den Schu-
len (Latein ist momentan die drittbeliebteste
Fremdsprache) ware auch ein Boom des Kon-
trapunkts in der Musiktheorie begriilenswert.
Von Seiten der Fachliteratur wiren dazu Lehr-
biicher notwendig, die einerseits Lust auf die
Materie machen und die andererseits kompe-
tent und zugleich unbefangen mit historischer
Satztechnik umgehen. Zur Kompetenz wiirde
die Aufarbeitung der historischen Techniken
und deren Terminologie gehoren, zur Unbe-
fangenheit, nicht in bloRer Philologie stecken-
zubleiben und ideologische Scheuklappen in
Bezug auf das Repertoire abzulegen.
Scheuklappen im  Kontrapunktunterricht
gibt es in der deutschen Musiktheorie zur Ge-
nlige: Entweder man blendet die zeitgendssi-
sche Theorie aus, oder man konzentriert sich
auf transalpine, am besten deutsche Kompo-
nisten und Theoretiker, oder aber man igno-
riert ganze Jahrzehnte oder gar Jahrhunderte
(etwa das 17. Jahrhundert) oder auch allzu
smondane« Komponisten wie Corelli oder
Handel. Manche dieser Scheuklappen sind

in den letzten 20 Jahren abgelegt worden.
Auch Randolph G. Eichert mochte mit sei-
nen Kontrapunktischen Satztechniken im 18.
Jahrhundert Aufklarungsarbeit leisten. Anlass
dafiir war die Erfahrung des Autors, dass sich
»musiktheoretische Konzepte unserer Zeit« in
Hinblick auf die Satztechnik des 18. Jahrhun-
derts »nur als bedingt brauchbar« (8) erwiesen
hitten, sowie die nicht weniger aufriittelnde
Erkenntnis, dass »die Musiktheorie des 18.
Jahrhunderts in einigen Punkten erheblich dif-
ferenzierter als die Musiktheorie unserer Zeit«
(11) gewesen sei. Der Diagnose kann man nur
zustimmen. Diese Einsichten sind die Voraus-
setzung daflir, dass man von der zeitgendssi-
schen Theorie wirklich profitieren kann. Dass
das erstrebenswert ist, ist unter den meisten
Musiktheoretikern inzwischen Konsens — was
aber die historische Auffiihrungspraxis bereits
hinter sich hat, steht der Musiktheorie groB-
tenteils noch bevor.

Eichert ist kein genuiner Musiktheoreti-
ker, und so will er denn auch kein Lehrbuch
schreiben, sondern historisch relevante Denk-
weisen und Begrifflichkeiten prasentieren.
Sein Vorhaben stellte er folgendermalien vor:
»Die vorliegende Arbeit stellt den Versuch ei-
ner rationalen Rekonstruktion der kontrapunk-
tischen Satztechniken des 18. Jahrhunderts
dar« (10). Eichert verstrickt sich gleich am An-
fang in eine methodologische Diskussion tiber
die Relevanz von Quellen, die den Einstieg in
das Buch nicht gerade erleichtert. So reflek-
tiert die Idee einer >Rekonstruktion¢ sein mag
— letztlich werden wir nie genau wissen, wer
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wann wie gedacht hat, es sei denn, es liegen
greifbare biographische Fakten (so z.B. Leh-
rer-Schiiler-Verhdltnisse) vor. Vielleicht ware
die Frage nach der sLeuchtkraftc einer Theorie
viel entscheidender: Welche zeitgendssische
Theorie vermag die Musik der Epoche fiir uns
am besten zu erhellen?

Solcherart Erhellendes liefert Eichert nun
in der Tat. Seine wichtigsten Referenzauto-
ren sind Mattheson, Marpurg und Scheibe
sowie zwei bislang unverdffentlichte Quel-
len von Gottfried Heinrich Stolzel (Anleitung
zur musikalischen Setzkunst) und Christian
Gottlieb Ziegler (Anleitung zur musikalischen
Composition). Von diesen Quellen ausgehend
werden in zehn Kapiteln Fragen zum Ka-
denzbegriff, zur Ausweichungsordnung, zum
Kontrapunkt als Satztechnik, zum Begriff der
simitatioc und deren Spielarten, zu verschie-
denen Arten des Kontrapunkts, zur Gattung
und Technik der Fuge und zum Kanon behan-
delt. Eichert konzentriert sich auf die >hartenc
kontrapunktischen Genres. Dadurch entsteht
der Eindruck, eine Musik sei nur dann kontra-
punktisch, wenn sie dem Ur-Prinzip der Imita-
tion folgt. Dass Gattungen wie Toccata, Suite,
Variation, Triosonate, Arie, Konzertsatz oder
Choralbearbeitung auch polyphoner Art sind
und ihr Einfluss auf >reine« Fugen — gerade bei
Bach — betrachtlich ist, fallt dabei leicht unter
den Tisch.

Dass es Kontrapunktisches auch jenseits
der Imitation geben konnte, wird im Kapitel
VI (»Kontrapunkte«) angedeutet, in dem die
wunderbaren und fir Stilkopien wahrhaft in-
spirierenden Auflistungen der Kontrapunkt-
formen von Walther, Mattheson und Marpurg
vorgestellt werden. (115) Es hitte stutzig ma-
chen miussen, dass alle drei Autoren daftr
italienische Begriffe benutzen. Merkwiirdiger-
weise nutzt Eichert die Gelegenheit nicht, um
auf den Einfluss der italienischen Musiktheo-
rie einzugehen.
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Ein groller Schwerpunkt und zugleich ein
groes Verdienst von Eichert sind die Ausfih-
rungen Uber die Fuge. Der Autor raumt mit ei-
nigen gangigen Vorurteilen (etwa tber die so-
genannte Kontraexposition) auf und versucht
zu zeigen, welche Eigenschaften eine >fuga
regularisc im Gegensatz zu den Spielarten der
»fuga irregularisc haben muss. Implizit bietet er
damit eine Definition der Fuge, wie sie sich
als Gattung in der zweiten Halfte des 18. Jahr-
hunderts etabliert hat: Entscheidend sei die
Beschaffenheit des Themas (in Bezug auf Kiir-
ze, Ambitus, Tonart und Geschlossenheit), die
Beantwortungsdisposition, von Eichert als >re-
percussioc bezeichnet, die Ausweichsordnung
(tonale Disposition) und die Arten von Ka-
denzbildungen bzw. Kadenzfluchten (186ff.).
Alles zusammen genommen ergibt eine zwar
flexible aber doch klare Definition der Fuge
als Form, wobei Form nicht als starres Schema
zu verstehen ist, sondern als Geflige von para-
metrischen Bedingungen.

Am Schluss kommt der Autor zum Ergebnis,
dass »es in der Musiktheorie des 18. Jahrhun-
derts so etwas wie ein Paradigma der kontra-
punktischen Satztechniken« gegeben« habe,
dessen Genese mit einem »zunehmenden
Interesse der Musiktheoretiker an kontrapunk-
tischen Satztechniken« (234) einhergegangen
sei. Ob das Interesse der Musiktheoretiker an
kontrapunktischen Satztechniken jemals ge-
schwunden ist, mochte man eher in Zweifel
ziehen. Dass ein Paradigma kontrapunkti-
scher Satztechniken existierte, welches tber
die Techniken des sstile antico< hinausging, ist
aber sicherlich richtig. Eichert entgeht dabei
jedoch die entscheidende Bedeutung der Mo-
delle, also der Consecutiven und Sequenzen,
wie sie in den zahlreichen Generalbasslehren
der Zeit aufgefiihrt werden; es hitte ja schon
genligt, auf die einschldgigen Traktate von
Muffat, Handel oder Kellner diesbeziiglich
einzugehen. Ohne die Einbeziehung von Satz-
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modellen aber, man kénnte auch sagen: Ohne
die Einbeziehung des Generalbasses kann die
Satztechnik des 18. Jahrhunderts weder ver-
standen noch treffend dargestellt werden.

Erfreulicherweise entgeht Eichert der im-
mer noch verbreiteten Tendenz, das ssatz-
technische Paradigmac 1:1 mit dem CEuvre
der heute alles iiberragenden Gestalt J.S.
Bachs gleichzusetzen. Auch Fugen von Han-
del und Mattheson oder eine (von Mattheson
zitierte) Arie von Gasparini sind Referenzwer-
ke. Man darf aber auch hier fragen, warum
Domenico Scarlatti (Fugen fiir Tasteninstru-
ment) oder etwa Caldara (Chorfugen) keine
Rolle spielen.

Eichert erkennt und benennt die Probleme:
Er macht auf die heutige Uninformiertheit
und auf die Dringlichkeit aufmerksam, einge-
fahrene Begrifflichkeiten und Sichtweisen tiber
Bord zu werfen und statt dessen auf histo-
risch addquate Denkweisen und Werkzeuge
zurlickzugreifen. Sein Buch wiére daher eine
gute Ausgangsbasis fiir weitere Forschungen
oder fiir ein Lehrbuch. Was die Freude daran
und vor allem auch den Erkenntnisgewinn er-
heblich schmalert, ist die Gber allem lastende,
geradezu erschreckende Deutschlastigkeit.'
Relevant fiir kontrapunktische Satztechniken
scheinen ausschlieRlich deutsche Musikthe-
oretiker und Komponisten zu sein. Dass die
deutsche Musik im 18. Jahrhundert trotz ih-

Anmerkungen

1 Uberblickt man die im Literaturverzeichnis
angeflihrte Quellenliteratur, so muss man
unweigerlich an Sachsens Schlussrede in
Wagners Meistersingern denken: dort die
»heilge deutsche Kunst«, hier die >heilge
deutsche Musiktheoriex.

2 Francesco Durante, Bassi e Fughe, Pado-
va: Armelin Musica 2003.

rer groBen Komponisten-Namen unter dem
dominierenden Einfluss Italiens stand, dass
es in Frankreich eine ganz eigenstindige und
besonders in der Claviermusik greifbare Mu-
siksprache gab, dass alle Komponisten sich
international orientierten (man denke nur an
Telemann) — all dies scheint ohne Belang zu
sein. Aber nur ein internationaler Horizontc
wdre dem 18. Jahrhundert angemessen und
wirde auch da weiterhelfen, wo es zwar span-
nend wird, aber die ndtigen Quellen nicht ge-
nannt werden. So weist Eichert zu Recht auf
die Bedeutung des >ex-tempore-Spiels¢, also
der Improvisation hin, zitiert Marpurg, der an-
merkt, dass in den meisten »catholischen Lan-
dern« diese Kunst in Bliite stehe, geht aber der
Spur nicht nach. Die Partimento-Tradition der
neapolitanischen Konservatorien — ein Export-
schlager bis ins 19. Jahrhundert hinein — hatte
die Kunst der Fugenimprovisation methodisch
und didaktisch perfektioniert (die sogenannte
Partimento-Fuge) — Francesco Durantes Bassi
e Fughe? ist nur ein prominentes Beispiel fr
diese Lehrtradition. Orientiert an zeitgenos-
sischen Quellen, aber mit internationaler Aus-
richtung kdnnte man eine wahrhaft erhellende
Perspektive auf das 18. Jahrhundert gewin-
nen’. Eicherts Buch ist nur ein erster suchen-
der Schritt in diese Richtung.

Johannes Menke

3 In den USA gibt es in dieser Hinsicht er-
staunlich gelungene Biicher. Ich nenne
hier nur das praxisnahe und weltoffene
Werk von Robert Gauldin, Eighteenth-
Century Counterpoint, Long Grove: Wave-
land Press 1988, 21995.
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Tatigkeit als Musiker, Instrumentallehrer sowie Musiktheater- und Konzertdramaturg.
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Konrad-Adenauer-Stiftung (2001-2003) und des DAAD (2003-2005). Preistrager meh-
rerer nationaler und internationaler Orgelwettbewerbe. Zu seinen Forschungsgebieten
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Weimar, seit 2006 in Berlin als Gastdozent. Veroffentlichungen und Vortrage zur Werk-
analyse und Geschichte der Musiktheorie im 17. und 19. Jahrhundert. Nebentétigkeit als
Pianist und Arrangeur von Salonmusik.

FOLKER FROEBE studierte in Hamburg Musiktheorie, Kirchenmusik, Musikwissenschaft
und Theologie. 1999 bis 2000 Dozent fiir Orgelimprovisation und Generalbass an den
Musikhochschulen in Hamburg und Bremen. Seit 2000 Lehrauftrége fiir Musiktheorie an
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zur Werkanalyse und Geschichte der Musiktheorie.

DORIS GELLER studierte an der Musikhochschule Detmold Schulmusik, Flote (Paul Mei-
sen), Musiktheorie (Johannes Driessler) und Gehorbildung (Monika Quistorp). Von 1976
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Musikhochschule Detmold tatig, seit 1980 ist sie Professorin fiir diese Facher an der
Musikhochschule Mannheim. Daneben tritt sie als Fl6tistin mit verschiedenen Ensembles
auf (Rundfunk- und Plattenaufnahmen). 1997 erschien ihr Buch (mit CD) Praktische Into-
nationslehre fiir Instrumentalisten und Sdnger im Barenreiter-Verlag. Sie ist Mitautorin des
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1999 erschienenen Lernprogramms INTON, eines Computerprogramms zur Schulung
des Intonationsgehors. lhr Lehrbuch Modulationslehre erschien 2002 bei Breitkopf und
Hartel.

KARL TRAUGOTT GOLDBACH studierte an der Hochschule fiir Musik Franz Liszt in
Weimar Komposition und elektroakustische Komposition und schlielt derzeit sein mu-
sikwissenschaftliches Promotionsverfahren mit der Dissertation Der tragische Schluss im
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(Rilling, Bernius, Miiller-Briihl u. a.) und als professioneller Ensemblesanger (Mitglied-
schaft im Sextett Singer Pur). Zusammenarbeit mit dem Hilliard-Ensemble. Zahlreiche
Konzertreisen und CD-Einspielungen. Echo-Preis 2005 fiir Ersteinspielungen von Rihm,
Sciarrino, Moody und Metcalf: Singer Pur featuring The Hilliard Ensemble. Weitere CD-
Produktionen entstehen derzeit mit der international besetzten Josquin-Capella.

MARKUS JANS studierte Klavier und Klarinette am Konservatorium in Luzern, Musik-
theorie und Komposition an der Basler Musikhochschule und Musikwissenschaft an der
Universitét Basel. Seit 1972 unterrichtet er Historische Satzlehre an der Schola Cantorum
Basiliensis und seit 1979 Geschichte der Musiktheorie an der Musikhochschule Basel.
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CHRISTINE KIERAKIEWITZ studierte seit 1998 Musikwissenschaft, Phonetik und Mitt-
lere und Neuere Geschichte an der Universitit zu Kéln, 2005 Magister artium; Magi-
sterarbeit tiber die Sammlung Fontana d’Israel von Johann Hermann Schein. Seit dem
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und Offentlichkeit. Herausgabe von Werken Clara Wieck Schumanns sowie Notenpa-
pier, Magazin der Musikhochschule Freiburg.
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RUDOLF KOTZ studierte Schulmusik, Kirchenmusik, Musiktheorie und Englisch in Frei-
burg im Breisgau. Wéhrend des Studiums bis 2006 war er als Organist und Chorleiter
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ANDREAS MORAITIS studierte u.a. an der HdK Berlin und der FU Berlin. Tatigkeit als
Musikpddagoge. 1994 Promotion mit einer Untersuchung zur Erkenntnis- und Wissen-
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JOHANNES QUINT studierte zuerst in Bonn Musikwissenschaften und Philosophie, spa-
ter Komposition bei Giinther Becker in Diisseldorf, dann bei Hans Zender in Frankfurt/M.
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bedeutende Ensembles im Bereich Neue Musik aufgefiihrt und fiir den Rundfunk bzw.
als CD produziert, u.a. durch das Ensemble Modern, das Klangforum Wien, die Mu-
sikfabrik NRW, die Neuen Vocalsolisten Stuttgart und das ohton-Ensemble, Oldenburg.
Dirigenten waren u.a. Lothar Zagrosek, Vladimir Kiradjiev, Bernhard Kontarsky, Hans
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BETTINA VARWIG promovierte nach dem Studium der Musikwissenschaft am King’s
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schule bei Otfried Busing, Eckehard Kiem und Ludwig Holtmeier sowie Mathematik
an der Freiburger Albert-Ludwigs-Universitdt sowie an der Eastman School of Music in
Rochester, New York, als Stipendiat der Landesstiftung Baden-Wiirttemberg. Seit 2006
Lehrbeauftragter fir Musiktheorie an der Freiburger Musikhochschule. Seit dem WS
2006 wissenschaftlicher Angestellter am musikwissenschaftlichen Seminar der Albert-
Ludwigs-Universitdt Freiburg. Sein besonderes Interesse gilt der Musiktheorie Heinrich
Schenkers und der historischen Satzlehre.

MARIO FELIX VOGT studierte zundchst an der Robert-Schumann-Hochschule Diissel-
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