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Sektion I „Musiktheorie und Musikpädagogik“

Stefan Rohringer

Musiktheorie und Performativität

Nach herkömmlichem Verständnis gelten musiktheoretisch dimensionierte Lehr- und Lernakte der Reflexion des Verhältnisses von ›musikalischer Wahrnehmung‹ und ›Begriff‹. Als deren Legitimation wird angeführt, dass die auf diesem Wege ermöglichte kategoriale Formung der auditiven Sinneseindrücke zu einem besseren ›Verständnis‹ von Musik beitrage. Insofern legt Musiktheorie ihr Augenmerk auf die Generierung von ›Sinn‹ und ist dem ›Paradigma des Interpretativen‹ verpflichtet. Dass musiktheoretische Reflexion nicht zuletzt zu einem ›intensiveren‹ Hörerlebnis beitrage, ist in diesem Zusammenhang ein gern gemachter Zusatz. Das Verständnis von Musiktheorie als hermeneutischer Disziplin bleibt davon allerdings unberührt. ›Intensität‹ und ›Erleben‹ gehören bei diesem Sprachgebrauch, nicht anders als ›Verstehen‹ und ›Sinn‹, der Sphäre von ›Bedeutungseffekten‹ an. Hierdurch findet keine Berücksichtigung (oder aber wird in ›Bedeutung‹ aufgelöst), was Musik als ephemerste aller Künste im Besonderen eignet: Performanz. Musiktheoretisches Tun, so scheint es, geht Momenten des Performativen entweder voraus oder folgt ihnen nach, hat aber selber keinen Anteil am Ereignischarakter von Kunst. Dieser Befund droht angesichts des vermehrten Interesse an Phänomen der ›Präsenz‹, wie sie in den zeitgenössischen Diskursen der Ästhetik und Kunstphilosophie zu beobachten ist, und zunehmend auch Eingang in die Didaktiken der Musikpädagogik findet, Musiktheorie in einer bedeutungsübersättigten Welt zu einem anachronistischen Fach werden zu lassen. Forderungen nach einer zumeist nicht näher bestimmten ›sinnlichen Musiktheorie‹, die verstärkte Suche nach Verbindungen zu›Improvisation‹ oder auch ›Interpretation‹, verstanden als ›musikalische Aufführungspraxis‹, wie sie mitunter aus dem Fach selbst erhoben werden, können als Reflex auf ein Unbehagen gelten, das auf die hier angesprochene Problematik verweist (auch wenn sich die Antworten höchst unterschiedlich zu der hier aufgemachten Trennung zwischen ›Bedeutung‹ und ›Präsenz‹ verhalten).

Im Vortrag soll der Frage nachgegangen werden, ob musiktheoretisches Tun – beispielhaft als Stilübung und Analyse aufgefasst – nicht nur ›vor‹, ›nach‹ oder ›zur‹ Musik betrieben werden kann, sondern ihm auch selbst Momente des Performativen anhaften. Diese Fragestellung sucht nicht Aktualität, schon gar nicht möchte sie das ›Paradigma des Interpretativen‹ schlicht hinter sich lassen. Vielmehr gewinnt sie ihre Schärfe und Dringlichkeit angesichts der in persönlicher Lehr- und Lern-Erfahrung gründenden Einsicht, dass auch der durch musiktheoretische Reflexion anheim gestellte ›Sinn‹ nicht zu überzeugen vermag, wenn die Formen seiner Generierung der Dimension der Performanz entbehren.

Stefan Rohringer studierte Schulmusik, Klavier, Tonsatz, Hörerziehung, Musikwissenschaft und Geschichte in Köln. Er ist Professor für Musiktheorie an der Hochschule für Musik und Theater München und hat verschiedene Veröffentlichungen zu musikpädagogischen und musiktheoretischen Fragestellungen vorgelegt: »Vom metaphorischen Sprechen in der musiktheoretischen Terminologie«, in: Musiktheorie 4 (2002), »Zum Kyrie aus Josquin des Prez’ Missa L’homme armé sexti toni«, in: Musiktheorie zwischen Historie und Systematik. 1. Kongreß der Deutschen Gesellschaft für Musiktheorie, Dresden 2001 (2004). »Musiktheorie«, in: Neues Lexikon der Musikpädagogik (2005). Seit 2004 Präsident der Gesellschaft für Musiktheorie.
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Sektion II „Aesthetische Implikationen der Satzlehre“

Markus Jans

In Tönen denken - Über Töne nachdenken und  reden

Die beiden im Untertitel genannten Tätigkeiten gehören zu den täglichen Verrichtungen von Musikern, ganz gleich, ob es sich dabei um Interpreten, Komponistinnen oder Theoretiker handelt. Das unmittelbare musikalische Handeln, das Improvisieren, Komponieren oder Interpretieren, und das reflektierende Beschreiben, Analysieren und gegebenenfalls Kodifizieren basieren auf grundsätzlich verschiedenen Wahrnehmungs- (bzw. „Wahrgebungs-“) weisen. Sie können interaktiv und praktisch gleichzeitig, sie können aber auch zeitlich versetzt und für sich allein auftreten. 

Diese grundsätzliche Differenz der Wahrnehmungsweisen ist ein Hauptproblem des Theorieunterrichts. Sie ist häufig genug Quelle des Unbehagens für die Lehrenden, etwa weil sie nicht in Worten erklären können, was der Lernende verstehen möchte. Sie ist ebenso häufig Quelle des Unmuts und Widerwillens bei den Lernenden, weil sie zum Beispiel bei Stilübungen trotz Beachtung aller gegebenen Regeln keine wirklich guten Resultate erzielen.

In meinem Vortrag möchte ich zunächst näher auf die Unterschiede, dann aber auch auf  Vermittlungsmöglichkeiten zwischen den beiden Wahrnehmungsweisen eingehen. Ich möchte dies tun im Hinblick auf einen konkreten Unterrichtsgegenstand: den Kontrapunkt in der Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts.

Markus Jans, geboren 1946, studierte Klavier und Klarinette am Konservatorium in Luzern, Musiktheorie und Komposition an der Basler Musikhochschule, und Musikwissenschaft an der Universität Basel. Seit 1972 unterrichtet er Historische Satzlehre an der Schola Cantorum Basiliensis (Hochschule für Alte Musik), und seit 1979 Geschichte der Musiktheorie an der Musikhochschule Basel. Seit 1972 Tätigkeit als Chorleiter. Publikationen in verschiedenen Periodika, u. a. im „Basler Jahrbuch für Historische Musikpraxis“ zu Fragestellungen von Komposition, Theorie und Analyse im Spannungsfeld zwischen historischem und systematischem Zugang.
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Sektion III „Werkanalyse und Höranalyse“

Hartmut Fladt

Werkanalyse und Höranalyse  - oder: Es hört doch jeder nur, was er versteht

Da sich Werkanalyse und Höranalyse primär auf Artefakte beziehen, die von einem emphatischen Kunstbegriff getragen sind, sollten das adäquate Handwerkszeug und das Wissen über Adäquatheitskriterien sowohl systematisch als auch historisch begründet sein. 

Dieser schon hohe Anspruch reicht aber noch nicht, denn in der Regel haben gelungene Analysen auch einen künstlerischen Aspekt (eine Art Empathie, die phasenweise einem Nachkomponieren nahe kommen kann). Sie sind daher immer viel mehr als schlichte Analysen - sie zielen auf Interpretationen ihrer Gegenstände. Und diese Interpretationen sind meist getragen von einem Bündel von Werturteilen, über die man sich sehr häufig gar nicht mehr Rechenschaft ablegt, und die auf einer schwer entwirrbaren Allianz von methodologischen und ästhetischen Präferenzen beruhen. Mit den eigenen Präferenzen verantwortlich umgehen, sie sich selbst klar machen, und sie dann offen legen: das ist eine Forderung, die ich immer wieder auch an mich selbst stelle. 

Auch die Flucht in die scheinbar so abgesicherten Kategorien der Historizität kann zu ideologischer Verhärtung führen – entscheidend aber ist der verständige Umgang mit den historischen und den später entwickelten erkenntnisrelevanten Kategorien. Ich konstatiere ein ausgesprochen magisches Bewusstsein im Umgang mit den geschichtlich überlieferten Kategorien aus der Satzlehre, der musikalischen Rhetorik, der Figurenlehre, der Lehre von den Temperamenten und Affekten, der Melodie- und Formenlehren. Und ich nenne dieses magische Bewusstsein gern den Rumpelstilzchen-Effekt: Gefahr benannt – Gefahr gebannt. 

Selbstverständlich will ich wissen, in welchen Kategorien ein Johann Sebastian Bach gedacht, gefühlt, komponiert hat, ich möchte auch meinen Studierenden vermitteln, wie wichtig es ist, die (kantisch gesprochen) „Bedingungen der Möglichkeit der Entstehung“ als hermeneutische Prämisse zu rekonstruieren. Aber ich werde nie die Rezeptionsgeschichte ausblenden können, nie die zahlreichen neuen Erkenntnisse, nie die spezifischen Hörweisen meiner Gegenwart, die sich ja den vielfältigsten und umwegigsten neuen Erfahrungen verdanken.

Das alte Lied – das alte Leid: selbstverständlich hören wir alle in den Kategorien, die wir kennen. „Es hört doch jeder nur, was er versteht“  - die oft zitierte Goethe-Maxime bleibt wahr. Man projiziert in das Gehörte seine eigenen gespeicherten und gebündelten Erfahrungen hinein, und das meist unhinterfragt. Man ist an seine Vor-Urteile gekettet, ohne es zu merken. Das hörende Subjekt ist zugleich informationsverarbeitend und informationsschaffend. Jede Hör-Analyse ist gleichzeitig auch eine bewusstseinsgeleitete, bisweilen sogar unbewusste Konstruktion ihres gehörten Gegenstandes. 

Das Staunen des Hörerlebnisses, diese Unmittelbarkeit, die wirklich als ein spontan Unmittelbares erscheint – das ist eine Qualität, die in der notwendig distanzierten Textanalyse weitestgehend ausgeschaltet ist. Natürlich wissen wir, dass grundsätzlich niemals eine Voraussetzungslosigkeit des „Erlebnishörens“ gegeben sein kann. Aber das reale Erleben von scheinbarer Voraussetzungslosigkeit, sozusagen wider besseres Wissen, das Erstaunen über eine Unmittelbarkeit, die sich bei kognitivem Überprüfen dann als „zweite Unmittelbarkeit“ im Sinne Hegels herausstellt, das gehört – für mich – zum Wunderbaren jeder Kunst.

Umfassendes analytisch-höranalytisches Verstehen von Musik heißt: weg von der ersten, spontanen Unmittelbarkeit des Hörens (ohne dabei aber die Qualitäten sinnlicher Erkenntnis und sinnlichen Wissens auszuschalten) - hin zur "zweite Unmittelbarkeit, also zu einer neuen und reicheren Unmittelbarkeit, die durch Wissen und Erkenntnis hindurchgegangen ist.

Hartmut Fladt, 1945 in Detmold geboren, studierte dort Komposition (R.Kelterborn), dann Musikwissenschaft in Berlin, Promotion 1973 (C.Dahlhaus). Editor (R.-Wagner-GA); seit 1981 Prof. UdK Berlin, 1996-2000 auch Univ. f. Musik und darst. Kunst Wien. Editionsbeirat der H.-Eisler-GA. Veröffentlichungen über Musik des 13.-21. Jahrhunderts. Komponierte Bühnenwerke, Ballett-, Kammer-, Chor-, elektroakustische Musik, Lieder, Orchesterwerke, „angewandte Musik“ .
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Sektion IV „Franz Liszt und Max Reger“ 

Rainer Cadenbach

 „...die Erfüllung der Kunst, die ein Franz Liszt angebahnt hat.“ Zur Bedeutung eines untersagten Vorbilds für Max Reger.

Diether de la Mottes Wort vom „Ende der Harmonie-Lehre“, das 1976 die Überschrift für einen Abschnitt aus dem Liszt-Kapitel seiner eigenen abgab, hätte – ebenso wie „Wege zur Atonalität“ — auch für Reger passen können. Der kommt aber dort ebensowenig vor, wie überhaupt die Frage danach kaum einmal gestellt wurde, was Liszt und Reger verbindet oder trennt — historisch auf der Ebene von Rezeption und Vermittlung und systematisch auf den Ebenen von Form (bzw. Formlosigkeit), Inhalt, Harmonik, Stil und Gattungen. Der Titel des Vortrags nimmt Bezug auf die Ambivalenz einiger der unbeachtet gebliebenen Beziehungen zwischen Liszt und Reger. Mit der „glänzenden Erfüllung“ jener Kunst, die aus Regers Sicht „ein Franz Liszt angebahnt hat“, meinte Reger nämlich keine andere als die von Richard Strauss — einem weiteren möglichen Vorbild, das er sich freilich selbst untersagte. Die Stationen in der  Betrachtung des komplizierten und vielschichtigen Verhältnisses zwischen Liszt und Reger als zweier Komponisten, die in weiten Bereichen ausgerechnet durch ihre Gemeinsamkeiten aufs schärfste getrennt erscheinen (um eine Formulierung von Karl Kraus zu bemühen), lassen sich durch die folgenden Stichworte benennen:  „Parteienkampf — Inhaltsmusik — Fluchtpunkt Bach — Musik für Orgel — Pianistik — Weltbühne“. Die Frage schließlich, ob die Gegenüberstellung derzeit vielleicht tatsächlch aktueller ist, als man vielleicht vermuten möchte, beantwortet sich in Weimar gleichsam von selbst. Dort nämlich war Reger nur für kurze Zeit begraben, Liszt eigenartiger Weise jedoch nie. Dies eröffnet die Gelegenheit, den Vortrag auf ein letztes Stichwort „Weimar“ (und natürlich Wagner) hinauslaufen zu lassen.

Prof. Dr. Rainer Cadenbach, Studium in Bonn, dort 1970 Staatsexamen (Germanistik und Philosophie), 1977 Promotion (Dissertation: Das musikalische Kunstwerk), 1985 Habilitation (Max Regers Skizzen und Entwürfe), seit 1989 Professor für Musikwissenschaft an der Universität der Künste Berlin. Forschungsschwerpunkte und Publikationen vor allem zur Musik von Max Reger und Beethoven, dem musikalischen Schaffensprozess (musikalische Skizzenforschung) und zur Geschichte des Streichquartetts. Seit 1997 Mitarbeit in der Trägerschaft des ersten Graduiertenkollegs an einer deutschen Kunsthochschule zum Thema „Praxis und Theorie des künstlerischen Schaffensprozesses“. Ein Forschungsprojekt „Beethoven aus der Sicht seiner Zeitgenossen“ steht vor dem Abschluss (Druck beim Münchner Henle-Verlag in Vorb.). Publikationen des Jahres 2006 zu Schumanns Streichquartett op. 41/3 (in Schumann-Interpretationen, Laaber), Pendereckis Kammermusik für Streicher (in Kongressbericht, Leipzig), Beethovens Cellosonaten op. 102 (Kraków), Mozarts Liedern (Stuttgart), Athanasius Kirchers Phantasien zur Musiktherapie  (in Analecta Musicologica, Laaber) und zur aktuellen Kanon-Diskussion (in MusikTheorie, Laaber), außerdem Editionen von Pfitzners Klaviertrio F-Dur op. 8 (Simrock) und Beethovens Streichquartett B-Dur op. 130/133 (Henle).

Sektion I
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Michael Polth

Musiktheorie und die Theorie des Lehrens

In einem Aufsatz aus dem Jahre 2003 skizziert Hermann Josef Kaiser eine Theorie des Lehrens, die – mit durchaus überzeugenden Argumenten – das Zeigen (durch Worte oder durch Musik) zum konstitutiven Moment erklärt. Jedes Lehren sei – gleichgültig wie es im konkreten Fall geschieht – im Kern ein Zeigen. Überzeugend wirkt des weiteren die Behauptung, daß eine Theorie des Lehrens (also eine Theorie, die die strukturellen Momente innerhalb des kommunikativen Vorgangs der »Belehrung« erklärt) weder aus der Struktur des gelehrten Gegenstandes noch aus der Disposition der »Belehrten« hergeleitet werden könne. Weder die Kenntnisse über den Lehrgegenstand, von denen die Fachmethodiken ausgehen, noch diejenigen über die Voraussetzungen des Lernens, die vor allem in handlungsorientierten pädagogischen Ansätzen eine Rolle spielen, können eine Theorie des Lehrens ersetzen, weil das Lehren ein Vorgang von eigener Gesetzlichkeit sei.

Interessant ist nun, daß im selben Jahr 2003 eine – an Hegel orientierte – Theorie der Analyse von Kunstwerken erschienen ist (Bruno Haas, Die freie Kunst), in der das Zeigen als ein wesentliches Charakteristikum der »funktionalen Analyse« dargestellt wird. Die Vermittlung der Teilmomente eines Kunstwerks, auf die es in einer »funktionalen Analyse« wesentlich ankommt, weil in ihr die Einzigartigkeit des Kunstwerks begründet liegt, kann weder erklärt noch hergeleitet, sondern immer nur gezeigt werden. Das Zeigen ist ein Modus, durch den das mit Worten Benannte in ein ästhetisches Erlebnis am Kunstwerk überführt werden kann (sofern der »Belehrte« sich auf das Ansinnen des Lehrers einläßt und das Kunstwerk tatsächlich auf sich ästhetisch wirken läßt).

Für das Verhältnis zwischen Musiktheorie und Pädagogik könnte eine Engführung ,zwischen den Überlegungen von Kaiser und Haas von großem Interesse sein. Jedenfalls reizt die Aussicht einer These, nach der die Struktur des Lehrens identisch damit ist, wie Einsicht in die »Sache« genommen wird. Mit dieser These und ihren Konsequenzen für die Aufgaben der Musiktheorie und Musikpädagogik beschäftigt sich der Vortrag.

Michael Polth, geb. 1962, seit 2002 Professor für Musiktheorie an der Staatlichen Hochschule für Musik und Darstellende Kunst Mannheim, studierte Musikwissenschaft, Philosophie und klassische Philologie in Bonn und Berlin (TU) sowie Musiktheorie in Berlin (UdK vormals HdK), Promotion 1997 ("Sinfonieexpositionen des 18. Jahrhunderts", Kassel 2000), Veröffentlichungen vor allem zu Fragen der Musiktheorie: »Zur kompositorischen Relevanz der Zwölftontechnik« (Berlin 1999), »Nicht System – nicht Resultat. Zur Bestimmung von harmonischer Tonalität« , in: Musik & Ästhetik Heft 18 (2001), »Dodekaphonie und Serialismus« , in: Handbuch der Systematischen Musikwissenschaft Bd. 2 (Laaber 2005), 2000-2004 Präsident der Deutschen Gesellschaft für Musiktheorie (GMTH).
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Hans-Ulrich Schäfer-Lembeck

Was heißt eigentlich „Vermittlung“?

Wenn von telefonischer Vermittlung, von Partner- oder Künstlervermittlung die Rede ist, scheint gleich klar, was damit gemeint ist. Nicht unbedingt der Fall ist das bei Bachelorstudiengängen an deutschen Musikhochschulen und Universitäten, die „Musik und Vermittlung“ oder „Musikvermittlung“ heißen. Und an noch etwas anderes dürfte vermutlich gedacht sein, wenn im Kontext von Konzertpädagogik von Vermittlung ist oder wenn 2001 von „Musik, Wissenschaft und ihre Vermittlung“ im Thema der Jahrestagung der Gesellschaft für Musikforschung gesprochen wird oder wenn sich jetzt die Gesellschaft für Musiktheorie mit ebendiesem Begriff eine Beschreibung (oder Ausrichtung?) ihres Kongresses gibt. 

Eine ganze Reihe von Fragen stellen sich: Handelt es sich um einen Trendbegriff, ein Modewort, das inflationär genutzt, im Grunde schwammig ist, oder ist es bloß ein flotteres Synonym für die angestaubten Begriffe wie „Musikpädagogik“ oder (schlimmer) „Musikerziehung“ (nmz)? Geht es um Verkaufsstrategien? Oder kommt hier am Ende Musikpädagogik unter einem neuen Label daher? Handelt es sich um ein Zauberwort, um einen musikpädagogischen Mythos (vgl. Frauke Hess „Verstehen“ - ein musikpädagogischer Mythos), der mehr verspricht als damit eingelöst werden kann? Oder müsste man nicht mit Christoph Türckes „Vermittlung als Gott“ eine Kritik des Didaktik-Kults formulieren, im Anschluss an Andreas Gruschkas Gedanken vom „Kreuz mit der Vermittlung“ Einsprüche gegen den didaktischen Betrieb vorbringen? 

Angesichts der Vielfalt von Nutzungskontexten und einer Vielfalt von Assoziationen, Implikationen, die mit dem Begriff „Vermittlung“ verbunden sind, wird deutlich, dass das Wort von der „Vermittlung“ so unverfänglich und selbstverständlich vielleicht doch nicht ist. Eine genauere Orientierung scheint insofern geboten. Mein Angebot für einen Vortrag geht dahin, Ergebnisse einer Umschau darzustellen und (hinsichtlich eines Musikbezuges fokussierte) Überlegungen zur Diskussion anzubieten, was unter „Vermittlung“ verstanden werden kann, welche Prämissen im Spiel sind. Derartige Überlegungen, so hoffe ich, können vielleicht Aspekte zu einer Bewusstheit und einer Standortbestimmung in Bezug auf jene „Vermittlungstätigkeit“ beitragen, die Musiktheoretiker und Musikpädagogen tagtäglich praktizieren.

Hans-Ulrich Schäfer-Lembeck, geboren in Heidelberg, dort Abitur, anschließend Studium von Musik, Erziehungswissenschaften und Germanistik für das höhere Lehramt in Hannover, dann in den Studiengängen Gesang/Musiktheater (HdK Berlin) und Musikwissenschaft (Musikhochschule Hannover), als Abschlüsse Staatexamina, Künstlerische Abschlussprüfung und Promotion. Nach dem Referendariat insgesamt 10 Jahre Schuldienst an Integrierter Gesamtschule und Gymnasium, dazu nebenberufliche Tätigkeit als Sänger, Sprecher und Redakteur beim Rundfunk; Lehraufträge für Musikgeschichte in Bremen, Sprecherziehung in Detmold und Musikpädagogik in Hannover, 1998 schließlich die Berufung auf eine Professur für Musikpädagogik an der Hochschule für Musik und Theater München.
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Johannes Menke

Brauchen wir einen Kanon in der Musiktheorie?

Musikalische Bildung ist die Hauptaufgabe von Musiktheorie. Ihre Ausrichtung ist damit in der Tat pädagogisch: Dadurch, daß sie das Lesen und Schreiben von Musik sowie das adäquate Sprechen über Musik vermittelt, liefert die Musiktheorie das Rüstzeug, welches nötig ist, um an der Kultur abendländischer Kunstmusik teilhaben zu können.

Bildung bleibt eine Worthülse, solange ihre Inhalte nicht feststehen. Genausowenig wie es gleichgültig ist, wie man sich mit etwas beschäftigt, ist es gleichgültig, womit man sich beschäftigt. Das Womit, also der Kanon, besteht in der Musiktheorie aus Techniken und Werkanalysen gleichermaßen.

Jeder Kanon ist ein Versuch, aus der unendlich reichen Fülle das herauszufiltern, was unerläßlich ist, um an Kultur partizipieren zu können. In der Musiktheorie handelt es sich dabei nicht nur um Wissen, sondern vor allem um praktische künstlerische Kompetenzen.

Geht es dabei um das tonale Repertoire, so lohnt es, daran anzuknüpfen, was die tonalen Komponisten bis Bruckner wirklich gelernt haben: Generalbaß und Kontrapunkt, ergänzt durch Aspekte der formalen und klanglichen Gestaltung. Will man wirklich zu den Schlüsselkompetenzen gelangen, so ist es nötig, sich vom Überbau der später entstandenen "Harmonielehren" zu lösen, um zum Kern kompositorischen Denkens vorzustoßen. 

Dabei treten tonale Konstanten wie die 7-6-Konsekutive (von Ciconia bis Debussy) oder der Lamentobaß (von Monteverdi bis Morricone) zu Tage, die nicht im Widerspruch zur geschichtlichen und werkimmanenten Differenzierung stehen, sondern auf deren Grundlage diese sich erst abzeichnen können. 

Daneben muß immer wieder neu hinterfragt werden, mit welchen Werken sich Musiktheorie beschäftigen soll. Die Reduktion auf den deutschen Hauptstrang (Schütz-Bach-Beethoven-Wagner-Brahms-Schönberg-Lachenmann) ist genauso verfehlt wie vermeintlich politisch korrekte Beliebigkeit (alles von Machaut bis Bohlen). In der jüngeren Forschung und Didaktik zeichnet sich vielmehr ab, daß früher zuweilen vernachlässigte Komponisten (z.B. Corelli), Epochen (z.B. das 17. Jh.) oder Gattungen (z.B. die Oper) wieder im Mittelpunkt stehen, weil sie einen wichtigen Beitrag geleistet haben und deshalb in einen Kanon hineingehören.

Schließlich muß auch die Neue Musik zum Kanon gehören. Gerade hier ist die Diskussion darüber, welche die Schlüsselwerke sind, unbedingt notwendig. Mehr Kanon- und Theoriebildung Neuer Musik ist und bleibt ein Desiderat, dessen Einlösung nicht nur der Musiktheorie, sondern vielleicht auch der Komposition zuträglich wäre.

In diesem Sinne beabsichtigt mein Vortrag zwar nicht, einen kompletten Kanon der Musiktheorie vorzustellen, aber seinen Sinn und seine Bedingungen zur Diskussion zu stellen.

Johannes Menke, geb. 1972 in Nürnberg. Studium von Schulmusik, Oboe, Musiktheorie, Komposition und Germanistik in Freiburg. 2004 Promotion mit einer Arbeit über Giacinto Scelsi an der TU Berlin. Seit 1999 Lehrbeauftragter, seit 2005 hauptberuflicher Dozent für Musiktheorie an der Musikhochschule Freiburg, daneben Tätigkeiten als Chorleiter, freier Mitarbeiter beim DeutschlandRadio Kultur und Komponist. Seit 2005 Mitherausgeber der Reihe "sinefonia" beim Wolke-Verlag Hofheim. Veröffentlichungen und Vorträge zur Werkanalyse, Ästhethik, Geschichte der Musiktheorie und Didaktik.  

Freitag 06.10.2006 | 17:00 Uhr | Hörsaal hzh

Albert Richenhagen

Zur Gregorianik als Grundlage der Mehrstimmigkeit des Mittelalters und der Renaissance

An den meisten Musikhochschulen wird das Fach Gregorianik nur speziell für den Studiengang Kirchenmusik unterrichtet, und oft geht es hier um eine hypothetische Rekonstruktion der Aufführungspraxis des frühmittelalterlichen lateinischen Liturgiegesangs der Messe anhand einer spekulativen Deutung  adiastematischer Neumenschriften aus der Schule von St. Gallen, manchmal auch aus der von Metz. Die Gregoriank des Hoch- und Spätmittelalters hingegen wird hier demgegenüber nicht selten als dekadent bewertet und entsprechend vernachlässigt. 

Für die Entwicklung der Mehrstimmigkeit des Mittelalters und der Renaissance ist aber gerade diese Epoche der Gregorianik von besonderem Interesse:  

- Die diastematisch, nicht selten im sog. Choraldialekt, überlieferten frühmittelalterlichen Gesänge, die Hymnen, Sequenzen und Antiphonen nach der ersten Jahrtausendwende, aber auch die im Zeitalter der Renaissance vorgenommenen Änderungen und Neukompositionen sind oft Vorlagen mehrstimmiger Kompositionen.

- Ein großer Teil der Vorlagen früher und alter mehrstimmiger Kompositionen stammt nicht aus dem Meßrepertoire, sondern aus dem Officium.

- Was die Geschichte der Notation angeht, ist die spätmittelalterliche französische Quadratnotation bedeutend, weil diese - u.a. von Franco - zur Mensuralnotation weiterentwickelt wurde, auf welche die heutige Notation letztlich zurückgeht. 

Den hier genannten Aspekten genügen die üblichen Ausgaben gregorianischer Gesänge zu wenig, und daher bedarf es einiger Hinweise auf weitere Ausgaben bzw. einer Einführung in die Geschichte der Weiterentwicklung des ursprünglichen Repertoires. Die auf Guido zurückgehende und nach seiner Zeit weiterentwickelte Solmisationslehre wird ebenfalls erörtert, weil sie nicht nur viele nach ihm entstandene - mehrstimmig bearbeitete - Melodien beeinflußt hat, sondern auch unabhängig davon die Kompositionslehre prägt. Ferner widmet sich der Beitrag einer Form der Moduslehre, die sich weniger auf die weithin bekannte Oktavspezies – Lehre, auf schematische Ambitus- und Repercussa – Daten oder spekulative „Urmodi“, sondern mehr auf die Lehre von wechselnden Zentraltönen, von typischen Melodieformeln und von verschiedenen Ausprägungen eines Modus verlegt. Dieser Aspekt führt zur melodisch, metrisch und rhythmisch gestalteten Cantus – firmus – Technik, d.h. zur Melodielehre als Teil des Tonsatzunterrichts. Schließlich wird auch der tonsatz- und analyserelevante musikalische Kontext mehrstimmiger Kompositionen thematisiert.

Albert Richenhagen, geboren 1952 in Köln, legte dort -nach dem humanistischen Abitur- in den Jahren 1975, 1977, 1978 und 1979 Examina in Schul- und Kirchenmusik, Musiktheorie, Latein, Orgel ab. Nach dem 2. Staatsexamen 1981, der Promotion über die Musikanschauung des Hrabanus Maurus 1989, dem Schuldienst in Köln und einem langjährigen Lehrauftrag für Musiktheorie und Orgel an der Kirchenmusikabteilung der dortigen Musikhochschule wurde er 1992 Professor für Musiktheorie an der Universität der Künste Berlin. 

Schwerpunkte seiner Tätigkeit sind - neben den obligatorischen Stilübungen und Analysen dieses Faches - die Musik des Mittelalters und der Renaissance. Als ausübender Musiker ist er Orgelimprovisator, aktives Mitglied der Schola Cantorum Coloniensis, Titularorganist an der Barockirche St. Maria Himmelfahrt in Köln und Leiter der dortigen Choralschola. Hin und wieder und unternimmt er kurze Ausflüge in die Kabarett- und in die Jazzszene.
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Richard Beyer

Orlando di Lassos dreistimmige Motetten aus dem Jahr 1575

Der 1575 entstandene Zyklus der dreistimmigen Motetten von Orlando di Lasso, die der Kirchenmusiker Franz Xaver Haberl im ersten Band seiner grundlegenden Gesamtausgabe (1894 ff) zusammengestellt hat, bildet den Kernbestand derartiger Werke des bereits zu Lebzeiten als princeps musicorum gefeierten Komponisten.

Lassos Tricinien wurden bislang von der musikwissenschaftlichen und musiktheoretischen Forschung noch nicht ausführlich gewürdigt. Es handelt sich um pädagogische Werke, an denen Lasso die Behandlung einer der beiden Arten des Satzes mit reduzierter Stimmenzahl umfassend demonstriert, und die sich auch heute noch hervorragend als exempla für den Hochschulunterricht des dreistimmigen Kontrapunktes im Stil der zweiten Hälfte des 16. Jh. eignen.

Ein Gesamtüberblick sowie die Analyse ausgewählter Motetten aus diesem Corpus wird neben modalen und kompositionstechnischen Aspekten, beispielsweise Gestaltung der Sogetti und Imitationen sowie der Abschnittszäsuren bzw. Kadenzbildungen satzstrukturelle Details, u. a. die Zusammenklänge, fokussieren. Darüber hinaus sind für Lassos Schaffen charakteristische rhetorische bzw. semantische Implikationen nachweisbar, die in der dreistimmigen Polyphonie Palestrinas, des zweiten großen Meisters dieser Zeit, keine wesentliche Rolle spielen.

Richard Beyer, studierte Schulmusik, Latein, Kirchenmusik, Musiktheorie und Musikwissenschaft in Frankfurt am Main. Lehrtätigkeit an der Frankfurter Hochschule für Musik und Darstellende Kunst, anschließend Dozent für Musiktheorie und Gehörbildung an der Musikhochschule Rheinland-Pfalz in Mainz, derzeit Professor für Musiktheorie an der Hochschule für katholische Kirchenmusik und Musikpädagogik in Regensburg. Veröffentlichungen zu musiktheoretischen und musikwissenschaftlichen Themen.
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Konstanze Franke und David Mesquita

Von der Improvisation zum Tonsatz – ein Unterrichtsversuch zum 20. Jahrhundert

„Man sieht die Höhe, die der Künstler erreicht hat, nicht lebhafter, als wenn man versucht, ihm einige Stufen nachzuklettern.“ – dieser berühmte Satz von Johann Wolfgang von Goethe (unter anderem zitiert bei Ulrich Kaiser, Der vierstimmige Satz, Kassel 2002) beinhaltet zweifelsohne einen wichtigen Aspekt der Satzlehre. Der Versuch, einen bestimmten Stil nachzuahmen, schafft sicher ein tieferes Verständnis für die Werke des entsprechenden Komponisten bzw. der Epoche, im besten Falle auch für allgemeine musikalische Sachverhalte. Gleichzeitig aber ist das Anfertigen von Stilkopien auch problematisch.

Satzübungen im Barockstil stehen an den Hochschulen in den ersten Semestern häufig im Mittelpunkt der Satzlehre. Durch das Schreiben von Bachchorälen und das Aussetzen bezifferter Bässe beschäftigt man sich mit kompositorischen Fragen wie Stimmführung und Dissonanzbehandlung im vierstimmigen Satz; was allerdings nicht oder höchstens am Rande gefragt ist, ist das eigenständige Entwickeln einer musikalischen Form.  Viele Studierende hangeln sich unter Berücksichtigung auswendig gelernter Regeln mehr von Akkord zu Akkord, als ein musikalisches Ganzes zu gestalten. Dabei wird die Lust am eigenen Schreiben von Musik nur allzu oft durch ein undurchsichtiges Regelwerk und frustrierende Ergebnisse (so gut wie Bach werden wir sowieso nie schreiben!) erstickt.

Wünschenswert wäre eine Ausweitung in Hinsicht auf die Fähigkeiten der auszubildenden Musikerpersönlichkeit: Musikstudierende sollten nicht nur Werke anderer Komponisten „nachahmen“ (was sowohl im Instrumentalunterricht als auch in der Satzlehre fast ausnahmslos der Fall ist), sondern auch selbst kompositorische und improvisatorische Erfahrungen machen. Paradoxerweise war es für die Musiker der Epoche, auf die sich unser Theorieunterricht hauptsächlich konzentriert, eine Selbstverständlichkeit, dass das Können auf dem Instrument mit zeitgenössischer Kompositions- und Improvisationspraxis Hand in Hand gingen. Satztechnische Erfahrungen sollten sich nicht ausschließlich auf einen eng begrenzten und weit zurückliegenden Abschnitt der Musikgeschichte beschränken und damit die merkwürdige Distanz der Studierenden zu Kompositionen des 20. und 21. Jahrhunderts noch weiter befördern.

Mit einem Unterrichtsversuch haben wir einen Schritt in diese Richtung getan: Wir haben Beispiele aus Bartóks Mikrokosmos sowie einzelne Stücke anderer Komponisten des 20. Jahrhunderts ausgesucht, die mehr als Anregung denn als Vorbild dienen sollen. Die Stücke scheinen uns deswegen für satztechnische Übungen gut geeignet, weil sie einige wenige kompositorische Probleme mit sehr einfachem und begrenztem Tonmaterial und auf engem Raum thematisieren. Dies erlaubt es im Gegensatz zu abstrakten Satztechniken wie der Dodekaphonie durch Improvisationsübungen vom unmittelbaren Klangerlebnis auszugehen, um erste kompositorische Versuche daraus zu entwickeln.

Dabei ist es nicht unser Ziel, möglichst nahe an ein Vorbild heranzukommen. Wichtig ist uns, dass bei diesen Satzübungen die Form aus dem Kompositionsinhalt entwickelt wird – es wird nicht, wie das bei den üblichen barocken Satzübungen der Fall ist, eine Form vorgegeben, die vom Studenten ausgefüllt werden muss. Gleichzeitig werden neben der Formbildung andere allgemeine musikalische Parameter wie kontrapunktische Prinzipien, motivische Variantenbildung, Verdichtungsvorgänge etc. thematisiert. Am Ende steht nicht eine Korrektur im Sinne von „richtig“ und „falsch“, sondern eine gemeinsame Diskussion über die entstandenen Stücke.

Konstanze Franke, geb. 1978, studierte Schulmusik und Musiktheorie an der Hochschule für Musik und Germanistik an der Albert-Ludwigs-Universität in Freiburg. Derzeit promoviert sie bei Prof. Clemens Kühn in Dresden. Seit 2004 hat Konstanze Franke einen Lehrauftrag für Musiktheorie an der Musikhochschule Freiburg und ist daneben als Instrumentalpädagogin und Chorleiterin tätig.
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Angelika Moths

Die Rezeption europäischer Musiktheorie in Syrien

Dieses Thema ist nur auf den ersten Blick „exotisch“, denn es hat sehr viel mit dem Bereich „Ästhetische Implikationen der Satzlehre“ zu tun. Syrien ist ein Land, welches musikalisch im Aufbruch ist. Nicht nur, dass sich die dortigen Musiker – aus politischer Sicht verständlich – auf die eigene Tradition besinnen, sie beginnen auch, sich intensiv mit europäischer Musik und deren Vermittlung zu beschäftigen. Und dies auf sehr hohem Niveau!

Dabei kann es nicht ausbleiben, dass die faszinierende Frage entsteht, wie die so genannte „orale Tradition“ der arabischen Musik in greifbare Theorie umgesetzt werden kann, ohne dabei zu einem Regelwerk zu führen, die doch bei der europäischen Musiktheorie – wie es in dieser Sektion problematisiert wird – bei der realen Umsetzung zu so unbefriedigenden Ergebnissen führt. Die syrischen Musiktheoretiker, welche sich dieser Problematik gar nicht bewusst sind,  führen die beiden Bereiche des „Hörens und Nachspielens“ und der theoretischen Grundlagen in einer Art und Weise zusammen, von der Europäer sehr viel lernen können. 

Zur „Aufbruchstimmung“ gehört auch, dass momentan Methoden, ein klassisches arabisches Instrument zu lernen, entstehen, welchen der bisherige Mangel an Sensibilität für die „orale Tradition“ nicht mehr fehlt. Einen maqam lernt man eben nicht durch das Auswendiglernen des Tonmaterials, sondern durch die ihm eigene „Sprache“.

Mit dieser Erkenntnis, welche durch grobes Schematisieren auch in der arabischen Musikwelt – ganz ähnlich wie in unserer Moduslehre – in den letzten Jahren verloren zu gehen drohte, gelingt es den syrischen Musikern auf faszinierende Art und Weise, diese Eigenheiten eines musikalischen Idioms den Studierenden zu vermitteln. Und mit einer erfrischenden Unbefangenheit übertragen sie diese Erkenntnis auch auf europäische „Klassiker“, was zu Ergebnissen führt, die für europäische Musiktheoretiker von größtem Interesse sein sollten. 

Das Referat möchte somit zwei unterschiedliche Ansätze einander gegenüberstellen: Die Stilkopie der „historischen Satzlehre“ über Traktate und Analyse einerseits und die Annäherung über bloßes Hören und Nachspüren, wie es die syrischen Theoretiker für ihre eigene Musik und für die Musik des Westens versuchen, andererseits.

Angelika Moths studierte Cembalo am Koninklijk Conservatorium in Den Haag, und Generalbaß und „Theorie der Alten Musik” an der Schola Cantorum in Basel, sowie Musik-, Kunst- und Islamwissenschaft an der dortigen Universität, wobei ihre Schwerpunkte im Bereich der Musik des Mittelalters, der französischen Chanson des 15. Jahrhunderts, der Seconda Pratica und der arabischen Musiktheorie lagen. 

Sie arbeitete als Lehrbeauftragte für Paläographie an der Felix Mendelssohn Bartholdy-Hochschule in Leipzig und als Korrepetitorin an verschiedenen Konservatorien in der Schweiz. Von 2003-2005 war sie am musikwissenschaftlichen Institut in Basel tätig, seit 2002 ist sie wissenschaftliche Assistentin an der Schola Cantorum, wo sie auch Paläographie und (als Assistenz) Musikgeschichte unterrichtet. Neben ihrer Konzerttätigkeit arbeitet sie an ihrer Dissertation über musiktheoretische Schriften des 16. und 17. Jahrhunderts. 

Sie hat 2003 gemeinsam mit ihren Kollegen den 3. Kongress der GMTH in Basel ausgerichtet. 2004 wurde sie in den Vorstand gewählt.
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Andreas Moraitis

Zum Status satztechnischer Regeln

Dass die Formulierung von Satzregeln nur vor dem Hintergrund bereits konsolidierter musikalischer Erfahrung möglich ist, mag als Selbstverständlichkeit erscheinen, die zu hinterfragen nicht lohnt - zumal die daraus resultierende Asynchronität von Theorie und Praxis gern als Anlass für den Vorwurf des beständigen Zurückbleibens der auf den Begriff einer Handwerkslehre eingeengten ›Theorie‹ gegenüber ihrem Gegenstand herangezogen wird. Allerdings dürften mit dem Hinweis auf die logische Notwendigkeit der besagten Asynchronität kaum sämtliche Defizite satztechnischer Regelsysteme zu rechtfertigen sein: erstens weisen auch Beschreibungen historisch fixierter Stile Fehler auf, die selbst dann, wenn sie von der späteren Forschung behoben worden sind, oft noch jahrzehntelang tradiert werden (der ›Glücksfall‹ des Palestrinastils bildete hier keine Ausnahme); zweitens setzt die erfolgreiche Anwendung jedes auf mehr als elementare musikalische Strukturen zielenden Regulariums ein ästhetisches Hintergrundwissen voraus, das sich aus verschiedenen Gründen einer Kodifizierung verweigert, und drittens ist die Individualität musikalischer Situationen mit Hilfe allgemeiner normativer wie auch deskriptiver Aussagen nur bedingt zu erfassen.

Die Frage, was satztechnische Regeln zu leisten vermögen und wo ihre Grenzen zu lokalisieren sind, lässt sich indes nicht allein aus globaler Perspektive beantworten. Vielmehr bedarf der Begriff der "Regel" zunächst einer Differenzierung, welche sich am besten anhand der vergleichenden Analyse paradigmatischer Fälle bewerkstelligen lässt: im Mittelpunkt der Diskussion sollen u. a. das Parallelenverbot, Tinctoris' Varietas-Forderung sowie die Frage der Intervallverdopplung stehen. Satztechnische Anweisungen können die musikalischen Intentionen, zu deren Verwirklichung sie beitragen sollten, demnach mehr oder weniger offensichtlich widerspiegeln. Da vor allem in der früheren Geschichte der europäischen Musiktheorie der Hinweis auf die Autorität eines Verfassers als Legitimation der zu propagierenden Meinung genügte und spätere Autoren Begründungen nicht selten nachträglich konstruierten, ist der einer Satzregel ursprünglich zugrunde liegende Zweck oft nur auf Umwegen zu ermitteln.

Allgemeine Aussagen, die sich auf mögliche Fortsetzungen musikalischer Situationen beziehen, können entweder als kompositorische Regeln oder als stilanalytische Befunde formuliert werden; jedoch sind die durch sie kodifizierten Normen nicht nur für die Analyse oder Komposition, sondern schon für das musikalische Hören maßgebend: dem ästhetisch bedeutsamen Prinzip der Antizipation wäre ohne die Existenz von ›Regelmäßigkeiten‹ jede Grundlage entzogen. Andererseits kann ein allzu regelhaftes musikalisches Geschehen schnell ermüdend wirken – ein Umstand, der neben anderen Faktoren den Gebrauch von Ausnahmen begünstigt, die sich ihrerseits (wenn auch in begrenztem Maße) zu weiteren Regeln kanonisieren lassen.

Abweichungen vom regulären Satz wurden oft auch aus nicht primär musikalischen Gründen (vor allem im Zuge der Textausdeutung) vorgenommen; von größerem Interesse sind im vorliegenden Zusammenhang jedoch Lizenzen, die sich unter bestimmten kompositorischen Prämissen aus der formalen Struktur der Ton- und Notationssysteme ergeben: so erfordert eine vierstimmige Quintfallkadenz mit Tenor- und Bassklausel sowie abwärts geführter Dominantseptime das Abspringen vom Leitton, wenn die Quinte des Zielklangs nicht ausgelassen werden soll. Regeln solchen Typs sind aus anderen Regeln auf rein deduktivem Wege ableitbar – und die Stringenz der dies verbürgenden konstruktiven Prinzipien vermag der Skepsis, welche dem Kanon der Satzlehre aus nachvollziehbaren Gründen entgegengebracht werden kann, vielleicht einen Teil ihrer Schärfe zu nehmen.

Andreas Moraitis, geboren in Berlin. Studierte u. a. an der HdK Berlin und der Freien Universität Berlin. Tätigkeit als Musikpädagoge. 1994 Promotion mit einer Arbeit über die Erlebnis- und Wissenschaftstheorie der musikalischen Analyse. Publikationen zu musiktheoretischen und –analytischen Themen.
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Ariane Jeßulat

„Bach-Choral“ - ästhetische Ansprüche und Grenzen des Tonsatzunterrichts

Kein Gebiet dürfte an Informationen erschlossener sein als der vierstimmige Choralsatz im Generalbaßstil. Die Tradition der Generalbaß- und Kompositionslehren ist seit dem frühen 18. Jahrhundert sehr reich und grundlegende Werke wie Heinichen und Niedt auf der einen Seite, Walther, Kirnberger oder auch Mattheson sind der heutigen Lehre problemlos zugänglich und werden mehr und mehr in die moderne Unterrichtsliteratur integriert. Die Fülle der praecepta wird noch übertroffen durch die Werke selbst: Nimmt man tatsächlich nur die vierstimmigen Choralsätze Bachs, deren Echtheit unzweifelhaft ist, zum Vorbild, bleibt ein Corpus, der allein an Menge und musikalischer Information noch längst nicht aufgearbeitet ist. 

Dennoch scheint es –  seit Jahrhunderten – außerordentlich schwer zu sein, ästhetische Prämissen aus diesen Quellen abzuleiten, die für satztechnische Aufgabenstellungen ausreichende Verbindlichkeit bieten. Wenn es noch im Bereich des Möglichen ist, daß Studienanfänger am Medium „Choralsatz“ die Grundlagen des vierstimmigen Satzes erlernen und musikalische Sprachfähigkeit trainieren, indem sie mit den Mitteln von Satztechnik und Harmonik einen Cantus-firmus syntaktisch interpretieren und ihm durch zusammenhängende Phrasen Plastizität verleihen, so scheitert die Ausbildung doch zu oft an dem Punkt, an dem die Studierenden über das bloß Richtige hinausgehen, und die Tonsatzetüde künstlerischen Ansprüchen unterzogen werden muß. Das Bachsche Vorbild scheint dabei als Richtlinie zu versagen: Es fehlt zwar nicht an standardisierten Formeln des Bachchorals, die der Kenner verinnerlichen und in passenden Momenten des Cantus firmus verwenden kann, doch bleibt dieses „Nachplappern auf technisch hohem Niveau“ hinter der konstruktiven Leistung eines schlichten, aber stimmigen Satzes, der kein Bachsches Vorbild hat, zurück. Die historisch gewachsene Kluft zwischen dem phantomhaften Vorbild „Bach-Choral“ und der Lehre des „Choralsatzes“, wie sie spätestens seit Kirnberger praktiziert wird, hat offenbar Gründe, die tiefer in der Sache verwurzelt sind, als die bloße Tradition, den Choralsatz als Vehikel für die kirchentonale, kadenzharmonische und kontrapunktische Elementarlehre zu nutzen.

Der Beitrag stellt verschiedene Umgangsweisen mit dem Thema „Choralbearbeitung“ vor, die in Anlehnung an didaktische und künstlerische Vorbilder aus dem 18. und 19. Jahrhundert Aufgabenstellungen enthalten, die eher ein Verständnis der Dynamik eines vierstimmigen Cantus-firmus-Satzes fördern als durch die reine Übernahme von satztechnischem Vokabular das Ergebnis „Bach-Choral“ erzwingen wollen.

Ariane Jeßulat studierte zunächst Schulmusik und klassische Philologie, dann Diplommusiktheorie an der damaligen Hochschule der Künste Berlin. Von 1996 bis 2004 war sie dort Lehrbeauftragte für Musiktheorie. 1999 promovierte sie bei Elmar Budde über den musikalischen Fragetopos. Von 2000 bis 2004 war sie  Lehrkraft für Musiktheorie am musikwissenschaftlichen Seminar der Humboldt-Universität zu Berlin. Seit Oktober 2004 ist sie Professorin für Musiktheorie an der Hochschule für Musik Würzburg.

Zu Beginn ihres Studiums lernte sie den Komponisten Dieter Schnebel kennen und trat dem von ihm gegründeten Ensemble für experimentelle Musik und experimentelles Musiktheater Die Maulwerker bei. Sie arbeitet seit dem bei den Maulwerkern als Sängerin und Pianistin.
Samstag 07.10.2006 | 16:00 Uhr | Hörsaal hzh.

Ludwig Holtmeier

Partimento: Zur Musiktheorie der neapolitanischen Schule

Ein unbezifferter Baß sei ein "leeres Nichts", ein "Buch ohne Buchstaben": Die Kritik an unbezifferten Bässen zieht sich wie ein roter Faden durch Johann Matthesons musiktheoretisches Werk. Aber auch bei Carl Philipp Emanuel Bach, bei Friedrich Wilhelm Marpurg und Johann Philipp Kirnberger finden sich ähnliche Aussagen. Die Hervorhebung der Bedeutung der Bezifferung und die Ablehnung aller unbezifferten Bässe – Zeichen "welscher" Nachlässigkeit – ist von der Geschichtsschreibung von jeher als ein Grundcharakteristikum der norddeutschen Musiktheorie ausgemacht worden. Explizit richten sich Matthesons und C. Ph. Bachs späte Attacken gegen die zweite Auflage von Heinichens Der Generalbaß in der Komposition (1728), in der Heinichen die Theorie der unbezifferten Bässe zu einer umfassenden und veritablen Musiktheorie ausbaute. Heinichen greift dabei aber nur die zentralen Elemente der italienischen Partimento-Tradition auf und versucht sie zu systematisieren. Die italienische Partimento-Tradition - und mit ihr die Lehre von der regola dell'ottava – stellt eines, wenn nicht das dominierende Element der deutschen Musiktheorie des 18. und frühen 19. Jahrhunderts dar.

Es ist schwer zu sagen, was der Begriff „Partimento“ genau bezeichnet. Faßt man ihn enger, dann meint er unbezifferte Bässe, die zu didaktischen Zwecken entworfen wurden. Faßt man ihn weiter, dann sind Partimenti gleichsam halbfertige Kunstwerke: ausgeführte, oft höchst kunstvolle Kompositionen für ein Tasteninstrument, die aber die letzte Ausarbeitung dem Interpreten überlassen: Das Partimento steht auf halbem Wege zwischen Kunstwerk und Lehrstück.

Mittels des Partimento-Spiels, der pädagogischen Grundlagendisziplin der italienischen Musiktheorie, erlernte fast jeder italienische Komponist zwischen 1650 und 1870 sein kompositorisches Handwerk. Die didaktische Tradition der Partimenti entwickelte sich im 17. Jahrhundert an den vier Neapolitanischen Konservatorien, den ersten der Musikgeschichte. Der Lehrmethode der sog. Neapolitanischen Schule, für die besonders die Namen Alessandro Scarlatti, Francesco Durante und Leonardo Leo stehen, war ein beispielloser Erfolg beschieden. Von Neapel aus wurde die Neapolitanische Musikpädagogik exportiert: Erst in alle übrigen italienischen Musik- und Ausbildungszentren, an denen sich dann auch eigenständige und mitunter ausgesprochen erfolgreiche Varianten des Neapolitanischen Modells entwickelten, und schließlich ins europäische Ausland. Besonders in Paris und in Wien, das zu Beginn des 18. Jahrhunderts in musikalischer Hinsicht eigentlich eine italienische Stadt war, konnte die neapolitanische Musiktheorie nachhaltig Fuß fassen: Haydn lernte sie durch Nicola Porpora kennen, Riepel verteidigte sie energisch gegen die französische "Terzentändeley" und Emanuel Aloys Försters Practische Beyspiele (1818) sind eigentlich Partimenti – wenn auch in einer besonderen Form: Die Wiener Generalbaßlehre ist im Kern eine Weiterentwicklung der italienischen Partimento-Tradition.

In meinem Referat werde ich versuchen, die historischen und theoretischen Grundlagen der Neapolitanischen Tradition darzustellen. Am Beispiele der äußerst einflußreichen Partimenti von Fedele Fenaroli möchte ich zeigen, daß die Partimento-Tradition sich keineswegs in einem theorielosen Praktizismus erschöpft, wie es ihr von Seiten der Ramistischen Gegner immer wieder vorgeworfen wurde, sondern daß sie einen komplexen und äußert präzisen Begriff von Tonalität und harmonischer Funktionalität ausgebildet hat.

Seit knapp drei Jahren ist die italienische Partimento-Tradition die Basis meines eigenen Unterrichtens. In der neapolitanischen Tradition bildet das Spielen, das aktive Musikmachen die Grundlage jeglicher Form von Lehre. Von Anfang vollzieht sich das Lernen dabei aber am Kunstwerk, bzw. an musikalischen Vorlagen, bei denen die Grenzen von Didaktik und Kunst zu verschwimmen scheinen. Ich möchte in meinem Vortrag deshalb abschließend der Frage nachgehen, ob nicht ein "aktualisierter" und den pädagogischen Ansprüchen einer modernen Hochschule angepaßter Wiederaufgriff der neapolitanischen Musiktheorie Ausgangspunkt einer sinnvollen Neuorientierung des musiktheoretischen Hochschulunterrichts sein könnte.

Ludwig Holtmeier, geb. 1964, Klavierstudium an der Musikhochschule Detmold, an den conservatoires supérieurs de musiques in Genf und Neuchâtel. 1992 Konzertexamen. Studium der Musiktheorie, Musikwissenschaft, Schulmusik, Geschichte und Germanistik in Freiburg und Berlin. Lehrtätigkeit als Musiktheoretiker an der Hochschule für Musik, Freiburg, als Musikwissenschaftler an der Hochschule für Musik "Hanns Eisler", Berlin. Von 2000-2003 Professor für Musiktheorie an der Hochschule "Carl Maria von Weber", Dresden., seit 2003 an der staatlichen Hochschule für Musik Freiburg. Herausgeber der Zeitschrift Musik & Ästhetik und Präsident der Gesellschaft für Musik und Ästhetik, Gründungsmitglied und Vizepräsident der Deutschen Gesellschaft für Musiktheorie (2000-2004). Zahlreiche Rundfunk- und CD-Aufnahmen. Forschungsschwerpunkte: Geschichte der Musiktheorie, Analyse, Arnold Schönbergs Berliner Schule. Veröffentlichungen: Zur Komplexität Mozarts. Analytischer Versuch über eine Sequenz; Wien-Berlin. Stationen einer kulturellen Beziehung (1999 mit Mathias Hansen u. Hartmut Grimm), KV 332, Versuch über Mozart. Juxtapposition und analytische Collage (1999); Arnold Schönbergs "Berliner Schule" (2002), Richard Wagner und seine Zeit (2003 mit Eckehard Kiem), Musiktheorie zwischen Historie und Systematik (2004 mit Felix Diergarten und Michael Polth), Grundzüge der Riemann-Rezeption (2005).
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Ulrich Kaiser

Da aber ein Menuet, der Ausführung nach, nichts anders ist als ein Concert, eine Arie oder Simpfonie…“ oder: Menuettimprovisation als Methode der Werkanalyse

Riepels Schriften fanden nach Ihrer Veröffentlichung zwar nur einen schleppenden Absatz, verschafften ihrem Autor jedoch in Europa eine ansehnliche Reputation. Hinsichtlich der in seinen Traktaten dargelegten musiktheoretischen Kategorien (Grundabsatz, Änderungsabsatz, Fonte, Monte, Ponte etc.) wurde Riepels Werk – nicht selten im Zusammenhang mit Kochs Kompilation und Weiterentwicklung – bereits mehrfach gewürdigt (z.B. von Twittenhoff, Schwarzmeier, Dahlhaus, Budday, Reed, Eckert, Waldura u.a.). 

Unter heutigem Blickwinkel sind jedoch nicht nur Riepels musiktheoretischer Analysekategorien interessant, sondern auch die in der Tact- und Tonordnung beschriebene Lehrsituation, bestehend aus einem an der Grenze zur Überforderung agierenden Lehrpersonal und einem aufgeklärt-selbstbewussten Studierenden. Die in den genannten Traktaten dargelegte Unterrichtsmethodik könnte – angesichts der heutzutage immer wieder beschworenen »Praxisorientierung« des musiktheoretischen Unterrichts an Musikhochschulen – dabei einen Weg weisen, der vom Theoriebegleitenden Klavierspiel bzw. der Menuettimprovisation über die Stilkopie in die Werkanalyse führt. 

Riepels Musikbeispiele der Tact- und Tonordnung basieren auf einer Ästhetik der »ars combinatoria« und scheinen deshalb in besonderem Maße geeignet, Exempla für ein methodisches Repertoire an Rhythmus-, Melodie-, Harmonie- und Formmodelle zu sein. Ausgehend von Riepels Behauptung, dass die »kleine« Gattung Menuett der (kompositorischen) Ausführung nach nichts anderes sei als Werke der »großen« Gattungen Konzert, Arie und Sinfonie, sollen in dem Referat einige Modelle vorgestellt und an Kompositionen des jungen Mozarts auf ihre Gültigkeit hin überprüft werden. Mozart Kompositionsunterricht selbst dürfte sich anhand von Menuetten eines am Salzburger Domkapellhaus verbreiteten Klavier-Unterrichtsmaterials vollzogen haben. Dass Mozarts publizierte Kompositionen der großen Westeuropareise in vielen Fällen eine größere Nähe zu den Menuetten des Nannerl-Notenbuchs, als zu den viel zitierten Werken von Schobert, Eckard, Honauer, Raupach und J. Chr. Bach aufweisen, ist dabei ein interessanter Aspekt, der einer noch wenig verbreiteten Perspektive auf die intertextuelle Mozartforschung zu ihrem Recht verhelfen könnte.

Ulrich Kaiser studierte Gesang/Musiktheater, Chorleitung und Musiktheorie/Gehörbildung. Von 1982 bis 2000 arbeitete er als freiberuflicher Chorleiter und Sänger sowie als Dozent an verschiedenen Institutionen. 1997 folgte er einem Ruf als Professor für Musiktheorie an die Hochschule für Musik und Theater München. Ulrich Kaiser ist als Autor für verschiedene Verlage tätig.

Samstag 07.10.2006 | 17:00 Uhr | Hörsaal hzh.

Florian Vogt

Die „unerhört geniale Kunst der Stufendeutung“. Schenkers Harmonielehre aus der Sicht Otto Vrieslanders

In der musiktheoretischen Öffentlichkeit wird Heinrich Schenkers erster Teil seiner großen Lehr-Trias der Musikalischen Theorien und Phantasien – die Harmonielehre – zumeist nur am Rande wahrgenommen. Zu groß ist die Faszination, die Schenkers späteres Konzept der graphischen Darstellung seiner Schichten-Analyse auslöste.

In der Rückschau sah Schenker den Erstling eher als einen "Außenseiter" unter seinen musiktheoretischen Arbeiten. Wie er im Vorwort des Freien Satzes schreibt, gehören für ihn  zur musiktheoretischen Ausbildung die Teilgebiete Generalbass (nach C.P.E. Bach), Kontrapunkt (nach Fux/Schenker) und Freier Satz (nach Schenker). Keine Erwähnung findet die Harmonielehre.

Immense Verbreitung erlangte Schenkers Lehre in den USA nach Schenkers Tod 1935. Die Haupt-Multiplikatoren waren die Schüler der letzten Generation, allen voran Felix Salzer und Hans Weisse. Diese waren mit Schenkers neuen Konzepten des Ursatzes und seiner Darstellung aufgewachsen, welche in den 1920er Jahren entwickelt wurden. So verwundert es nicht, dass sie versuchten vor allem diese neuen und revolutionären Ideen zu verbreiten.

Die Rezeption Schenkers zu seinen Lebzeiten in Europa hingegen ist aufgrund der dürftigen Quellenlage nur schwer zu rekonstruieren. Schenker gelang es bekanntermaßen nicht, seine Lehre zu institutionalisieren, seine Wirkung blieb -  und das trotz der Veröffentlichung seiner Schriften - im wesentlichen auf den relativ kleinen Kreis seiner Privatschüler begrenzt.

Neuaufgefundene handgeschriebene Kommentare aus den Jahren 1917/18 von Otto Vrieslander (1880-1950) zu Schenkers Harmonielehre ermöglichen nun genauere Einblicke in die frühe Schenker-Rezeption. Der zu seiner Zeit durchaus erfolgreiche und von Schenker hochgeschätzte Liederkomponist Vrieslander war von 1911 bis 1912 Privatschüler Schenkers, also nur fünf Jahre nach Veröffentlichung der Harmonielehre und lange vor der Entwicklung des Ursatz-Konzepts.  In meinem Vortrag werde ich anhand ausgewählter Beispiele aus den Kommentaren zunächst zeigen, wie Vrieslander versucht, Schenkers nicht unbedingt leicht verständliche Harmonielehre zu erklären und pädagogisch fruchtbar zu machen. Die Dokumente vermitteln auch einen Eindruck von der Atmosphäre in Schenkers Schülerkreis. Sie zeigen Vrieslander als emphatischen Anhänger und Apologet der Schenkerschen Lehre. 

Die zukunftsweisende Idee der Harmonielehre ist die radikale Trennung von Harmonie und Stimmführung. Auf ihr beruht Schenkers revolutionäres Verständnis der "Stufe". Das Konzept der Stufe ist so zentral für die Harmonielehre, dass Vrieslander im allgemeinen von „Stufenlehre“ spricht. Viele zentrale Aspekte von Schenkers späterer Schichtenlehre wie z. B. die „Auskomponierung“ sind hier schon im Zusammenhang mit dem Konzept der Stufe entwickelt. Vrieslanders Kommentare, noch völlig unbelastet von den späteren Entwicklungen der Schenkerschen Musiktheorie, erlauben es uns so, die Harmonielehre als ein autonomes Werk und nicht nur als einen kuriosen Vorläufer des Freien Satzes zu lesen. 

Florian Vogt, geb. 1978 in Kirchheim/Teck. 1999 – 2006 Studium von Schulmusik und Musiktheorie an der Freiburger Musikhochschule bei Otfried Büsing, Ekkehard Kiem und Ludwig Holtmeier sowie Mathematik an der Freiburger Albert-Ludwigs-Universität. Im Studienjahr 2002/03 Austauschstudent an der Eastman School of Music in Rochester, New York, als Stipendiat der Landesstiftung Baden-Württemberg: u. a. Kurse in Schenker-Analyse (Norman Carey) und Atonal Music Theory (Ciro Scotto). Seit SS 2006 Lehrauftrag für Musiktheorie an der Freiburger Musikhochschule.
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Folker Froebe

Imitation und Sequenz - Satzmodelle des Contrapunctus simplex in der Musiktheorie des 17. und 18. Jahrhunderts

Manche jüngere deutschsprachige Publikationen berühren die Strukturzusammenhänge zwischen kontrapunktischen Sequenztechniken und imitatorischen Satzstrukturen (Deppert, Kaiser, Fladt u.a.). Dabei stehen Vorhaltsketten, ›Fauxbourdon‹-Sätze und ähnliche Modelle der »fuga syncopata« (Pietro Aron 1523) im Vordergrund, die im 17. und 18. Jahrhunderts aus der fortlaufenden Imperfektion des synkopierten Klauselgerüstes hergeleitet werden konnten (etwa bei Berardi, Murschhauer und Werckmeister) und aus denen im Generalbasssatz ›Gänge‹ mit charakteristischen Dissonanzenbezifferungen resultieren.

Sequenzielle Gerüstsätze im Contrapunctus simplex hingegen scheinen mit dem Stigma der Simplizität behaftet: Trotz großer kompositionsgeschichtlicher Relevanz werden Sie meist nur, ausgehend von der ›harmonischen‹ Bassprogression, als »Fundamentschritt-Modelle« behandelt. Demgegenüber begreift etwa die anglo-amerikanische Schenker-Nachfolge sequenzielle Gerüstsätze Note-gegen-Note als »linear patterns«, also als kontrapunktisch-formelhafte Diminutionen von Linienzügen bzw. ›Parallelismen‹.

Ein Blick in die Traktate und Lehrbücher des 17. und 18. Jahrhunderts ist vor diesem Hintergrund nicht allein von historischem Interesse, sondern legt auch verschüttete Perspektiven frei mit hohem Wert für Analyse, musikalisches Denken und Stilimprovisation. Sichtbar wird eine große Traditionslinie, die sequenzielle Progressionen Note-gegen-Note in engem Zusammenhang mit Diminutions- und Imitationstechniken behandelt. Auch werden sequenzielle Gegenschrittmodelle (›Zickzack‹-Modelle) als Figuren (Bernhard, Riepel) oder als Generalbassfundamente (systematisch bei Muffat 1699) thematisiert. Von besonderem Interesse sind darüber hinaus Strukturzusammenhänge zwischen Parallelismen, Gegenschrittmodellen und Synkopenmodellen sowie Verbindungen zur Klausellehre.

Bereits bei Vincentino und Zarlino finden sich Anweisungen zum Cantus-firmus-gebundenen »Contrapunto alla mente«, die auf sequenzielle Improvisationsmodelle hinauslaufen. Lodovico Zacconi (1622) reflektiert den Stilumbruch der Jahrhundertwende und lehrt die Vokalimprovisation auf Grundlage regelmäßiger Bassfortschreitungen. Interessanterweise beschränkt Zacconi sich dabei auf jene ›primären‹ Gegenschrittmodelle, die Sekundgänge vermitteln und mit sich selbst in Gegenbewegung als ›komplementäre‹ Kanons führbar sind. Die Sequenz ist für Zacconi nicht länger das ›zufällige‹ Ergebnis der Imitation, sondern Ausgangspunkt der kontrapunktischen Improvisation. Diesem Verfahren folgen im 17. Jahrhundert unter anderen Andreas Herbst (1643) und Athanasius Kircher (1650). Bei Mauritus Vogt (1719) schließlich kehrt sich das Verhältnis von Imitation und Sequenz gänzlich um: Der sequenzielle Gerüstsatz steht als »Phantasia simplex« zur freien Verfügung, während die in ihm latente imitatorische Struktur sich erst in der Elaboratio offenbart.

Systematisch ausgeführt ist das Verfahren, sequenzielle Imitationen im doppelten Kontrapunkt aus melodischen Gegenschrittmodellen zu entwickeln, bei Andreas Werckmeister (1702). Werckmeister deutet an, es handele sich um tradiertes, gleichwohl exklusives Wissen, da viele Musici »heimlich und rahr mit ihren Wissenschaften« seien. Vierstimmige Kanons erarbeitet er schrittweise von der zweistimmigen komplementären Imitation des melodischen Modells über die Anlagerung von Mixturstimmen und deren zeitversetzten imitatorischen Einsatz bis hin zur Ausarbeitung der »Colores«. Seine Beispiele demonstrieren die Technik jenes barocken ›Illusionismus‹, der bereits die Sechsstimmigkeit mancher Ritornelle der Marienvesper Monteverdis prägt. Die Schriften Friedrich Wilhelm Marpurgs (1753/1755) schließlich entwickeln selbst artifizielle Formen des mehrfachen Kontrapunktes auf Grundlage der von Werckmeister beschriebenen Techniken. 

Anhand ausgewählter Quellen- und Literaturbeispiele soll deutlich werden: Bei imitatorischen Sequenzmodellen handelt es sich nicht allein um kompositionsgeschichtlich auskristallisierte, stilgebundene ›Topoi‹. Vielmehr sind die Möglichkeiten der Modellbildung begrenzt, sie wurden bereits im 17. bis 18. Jahrhundert systematisch erfasst, und die entsprechenden Modelle blieben als ›relative Invarianten‹ über einen langen historischen Zeitraum hinweg transformationsfähig.

Folker Froebe, geb. 1970 in Hamburg, ist seit 2000 Lehrbeauftragter für musiktheoretische Fächer an den Musikhochschulen in Mannheim und Hannover. Zuvor unterrichtete er Orgelimprovisation an der Musikhochschule Hamburg sowie Musiktheorie und Generalbass an der Musikhochschule Bremen. Sein besonderes Interesse gilt der Geschichte der Musiktheorie und der Stilimprovisation. Er studierte an der Musikhochschule Hamburg Musiktheorie (schwerpunktmäßig bei Prof. Volkhard Preuss) sowie Evangelische Kirchenmusik; parallel absolvierte er Studien der Historischen Musikwissenschaft und der Evangelischen Theologie an der Universität Hamburg. Derzeit arbeitet er an seiner Promotion. Neben einer Tätigkeit als Organist an der Schnitger-Orgel in Dedesdorf konzertiert er als Organist und Continuospieler.
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Oliver Korte

Georg Friedrich Händels Generalbass als praktische Kompositionslehre. 

Zum Wert des Händelschen Materials im aktuellen Musiktheorie-Unterricht.
In den Beständen des Fitzwilliam Museum Cambridge finden sich wissenschaftlich wie pädagogisch gleichermaßen wertvolle Manuskripte von Georg Friedrich Händel. Es handelt sich um Lehrmaterial, das Händel vor allem für seine Schülerin Prinzessin Anna, Tochter von Georg II. und Cousine Friedrichs des Großen, angefertigt hat. Im Zentrum stehen zwei Lehrgänge zum Generalbass und zur Fugenkomposition. Das Material ist leicht zugänglich: Es wurde bereits 1978 im ersten Supplementband der Halleschen Händel-Ausgabe im Faksimile veröffentlicht. Gleichwohl wurde es bislang wenig beachtet und darum wohl auch sein Wert nicht im vollen Umfange erkannt. 

Der geplante Beitrag befasst sich mit Händels Generalbass-Lehrgang. Es soll gezeigt werden, dass dieser weit mehr ist, als nur ein Bezifferungs-Brevier. Er erweist sich vielmehr als eine ausgewachsene praktische Kompositionslehre, in der die Gesetze des barocken Tonsatzes systematisch vom Einfachen zum Komplexen fortschreitend erschlossen werden. 

Es soll gezeigt werden, wie Händel zusammen mit den nach und nach eingeführten Ziffern ebenso schrittweise ein reiches Repertoire an Tonsatz- und Formmodellen er-schießt. Er lehrt den barocken Fortspinnungstypus ebenso wie die quasi periodische Achttaktigkeit barocker Tanzformen; er gelangt dabei schnell von elementaren syn-taktischen Einheiten zu größeren Gebilden, indem er diverse Techniken der formalen Erweiterung, der Ausweichung und der Dehnung vorführt. Er lehrt Techniken der Modulation nebst möglichen Modulationsplänen ebenso, wie er sukzessive alle wichtigen Sequenztypen einführt, und zwar jeweils nacheinander in mehreren cha-rakteristischen Bezifferungsvarianten und in verschiedenen denkbaren syntaktischen Funktionen. Man kann darüber hinaus an Händels Materialien die für das barocke Idiom so wichtige Strategie der ornamentalen Umkreisung ein und derselben Stimm-führungsfolie ebenso studieren, wie rhythmische und metrische Charakteristika aller relevanten Suiten-Sätze.

Der geplante Kongressbeitrag soll den besonderen Wert des Lehrganges gerade auch für den heutigen Musiktheorieunterricht aufzeigen: Es handelt sich um eine authentische zeitgenössische Quelle in der sich eine glasklare Didaktik mit unbe-streitbarer musikalischer Qualität und einer – ja gerade für barocke Quellen unge-wöhnlichen – Prägnanz und Knappheit verbindet: Händels Lehrgang umfasst gerade vierundzwanzig Übungen.

Oliver Korte studierte Komposition, Musiktheorie und Musikwissenschaft in Hamburg, Wien und Berlin. Aufführungen durch das SWR Vokalensemble Stuttgart, die Philharmonie Magdeburg, das Berliner Sinfonie Orchester (heute Konzerthaus-Orchester), das modern art sextet und viele andere Ensembles. Rundfunkproduktionen und CD-Einspielungen. Derzeit Arbeit an einem Schlagzeugkonzert als Auftragswerk für die Niederrheinischen Sinfoniker. 2002 Promotion über Bern Alois Zimmermann. Nach Lehraufträgen an der HfM „Hans Eisler“ Berlin und der HMT Rostock, einer Anstellung als Wissenschaftlicher Mitarbeiter an der UdK Berlin und einer Dozentur an der HMT Rostock tritt Oliver Korte zum WS 2006/07 eine Professur für Musiktheorie und Gehörbildung an der Musikhochschule Lübeck an.
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Oliver Schwab-Felisch

Satzmodelle im musikalischen Kontext

Satzmodelle haben im Lauf der letzten 10 Jahre an Bedeutung für den Theorieunterricht und die musikalische Analyse gewonnen – die Dissertation Martin Eybls, das Gehörbildungsbuch Ulrich Kaisers, die jüngsten Artikel Hartmut Fladts und das neuerwachende Interesse an der Partimento-Tradition des 17. und 18. Jahrhunderts zeigen es. Häufig freilich beschränkt sich Analyse auf die bloße Identifizierung eines Satzmodells und läßt die Frage nach den kompositorischen Operationen, denen es im Zuge seiner Instantiierung unterzogen wurde, ebenso offen wie die nach seinen Funktionen im jeweiligen harmonisch-linearen und formalen Kontext. Hier setzt der vorgeschlagene Vortrag an. Er bestimmt die Differenz zwischen Modell und Schenkerscher Struktur, zeigt, auf welche Weise Modelle als Mittel der Rekonstruktion kompositorischer Logik eingesetzt werden können und bezieht das kompositionslogische ›Früher‹ und ›Später‹ auf das chronologische ›Früher‹ und ›Später‹ des musikalischen Prozesses. Als analytische Beispiele dienen ausgewählte Kompositionen Mozarts, Haydns und Schuberts.

Oliver Schwab-Felisch, geb. 1959 in Frankfurt a. M. Studierte Musikwissenschaft, Germanistik und Musiktheorie in München (LMU) und Berlin (TU, HdK). 1995-98 Wissenschaftlicher Mitarbeiter, seit 1998 Studienrat im Hochschuldienst am Fachgebiet Musikwissenschaft der TU Berlin. Veröffentlichungen zu Musik des 18. und  19. Jahrhunderts sowie zu Themen der Musiktheorie.
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Martin Küster

Todesstille fürchterlich -- Die Ästhetik der Teufelsmühle

Seit ihrer Wiederentdeckung durch Elmar Seidel im Jahr 1966 ist die als "Teufelsmühle" bekannte Akkordfolge aus der werkanalytischen Praxis nicht mehr wegzudenken. Besonders in der deutschen Musiktheorie hat die Teufelsmühle genug Popularität erlangt, um Eingang in die Musikerausbildung an Hochschulen zu finden; viele Instrumentalisten und Musiklehrer haben wenigstens einmal davon gehört. Der Tonsatzunterricht aber (wie auch der größte Teil der Sekundärliteratur) konzentriert sich vor allem auf technische Fragen und blendet ästhetische Probleme weitgehend aus. 

Dabei ist die Teufelsmühle außerhalb des ästhetischen Kontexts ihrer Entstehungszeit, des späten achtzehnten Jahrhunderts, kaum zu verstehen. Sie ist wie kein anderes Stilmittel geeignet, die ästhetischen Kategorien der Aufklärungszeit -- durch Negation -- zu erläutern. Der absichtliche Verstoß gegen die Gebote der Natürlichkeit und Simplizität verlangt nach einer Erklärung, ebenso die Unterbrechung des "Gesangs" im Sinne Rousseaus und Sulzers. Diese Erklärung aber findet sich gleichfalls im Kontext der Auklärungsästhetik. Bereits Heinrich Poos und Christian Thorau haben im Fall eines Einzelwerks auf den Zusammenhang der Teufelsmühle mit der Ästhetik des Erhabenen hingewiesen. Dieser Zusammenhang kann durch die Analyse textgebundener Musik wie auch durch die Schriften von Edmund Burke verstärkt und ausgeweitet werden.  Zugleich scheint es auch, daß die "Mühle" ihren diabolischen Namen durchaus verdient; ihre enge Assoziation mit der zeitgenössischen Kultur des Schauerromans und der "gothic novel" ist evident. Die dahinterstehende psychologische Konzeption läßt sich mithilfe von J. J. Engels Begriffen der "Musikalischen Malerey" und des "Ausdrucks" rekonstruieren. 

Somit bietet sich im Falle der "Teufelsmühle" eine glänzende Gelegenheit zu zeigen, welchen Platz eine Ästhetik des Häßlichen, des Ekel- oder Grauenhaften in einem Repertoire hat, daß allzu leicht als "klassisch", also "schön", abgestempelt und damit ästhetischen Fragestellungen enthoben wird.

Martin Küster studierte Kirchenmusik und Musiktheorie in Lübeck sowie Musikwissenschaft in Frankfurt und Berlin. Er absolviert zur Zeit ein Promotionsstudium an der Cornell University (USA), wo er u. a. an der Erstellung des „Neuen Köchel“ mitwirkt. Seine Forschungsschwerpunkte sind historische Musiktheorie, Aufführungspraxis und Musikästhetik.
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Kilian Sprau

„Tyrannei des Taktes“- Aspekte der Metrik in Robert Schumanns Träumerei op. 15 Nr. 7

Im Jahre 1920 lieferten die Komponisten Hans Pfitzner und Alban Berg einander ein öffentliches Duell, das mit Hilfe zweier aggressiver, z.T. äußerst polemisch gehaltener Publikationen ausgetragen wurde -  mit dem Ziel, die jeweils eigene ästhetische Position zu propagieren, die des jeweils anderen zu verunglimpfen. Beide exemplifizierten ihre Ansichten am selben, weltberühmten Musikbeispiel: der Träumerei op. 15 Nr. 7 von Robert Schumann.

Bemerkenswert ist einerseits, wie hier eine ästhetische Grundsatzdebatte auf gewissermaßen „neutrales“ Terrain verlagert, nämlich mit Hilfe einer instrumentalisierten Werkbetrachtung ausgefochten wird. Von Interesse ist andererseits gerade auch die Beschaffenheit des zur Betrachtung geschickt ausgewählten ästhetischen Gegenstands. Nicht zufällig hatte ja zunächst der „Romantiker“ Pfitzner in Bezug auf ein Werk argumentiert, das bereits in seinem Titel einen Appell an das Unterbewusste des Hörers enthält. Besteht doch ein wesentlicher Reiz der Schumannschen Träumerei in der Suggestion eines eigentümlichen Schwebezustands, metaphorisch angesiedelt „zwischen Wachen und Träumen“ (bzw. zwischen Bewusstem und Unbewusstem). Berg konnte demgegenüber, mit betont rational-analytischem Zugriff, gerade für die Träumerei konstruktive Züge im Sinne bewusster motivisch-thematischer Arbeit nachweisen.

Der Vortrag „Wider die Tyrannei des Taktes“ nähert sich Schumanns op. 15/7 speziell unter dem Aspekt der Metrik und zeigt, wie gerade auf dieser Ebene ein entscheidender Beitrag zur Entstehung jenes musikalischen Schwebezustands geleistet wird: durch eine konsequente Verunsicherung des Hörers in Bezug auf die Position der Taktschwerpunkte nämlich. 

Der von Schumann komponierten, von Irritationen durchwobenen, Originalfassung wird dabei eine fiktive „Normalversion“ gegenübergestellt; anhand dieser Gegenüberstellung soll ein kompositorisches Konzept deutlich werden, das Schumann selbst an anderer Stelle wie folgt beschrieben hatte: „Es scheint, die Musik wolle sich wieder zu ihren Uranfängen, wo sie noch nicht das Gesetz der Taktesschwere drückte, hinneigen und sich zur ungebundenen Rede, zu einer höheren, poetischen Interpunktion […] selbständig erheben“ (1835).

Kilian Sprau wurde 1978 in München geboren. Nach Abitur und Zivildienst nahm er sein Studium an der dortigen Hochschule für Musik auf, wo er die Studiengänge Schulmusik, Musiktheorie und Klavier absolvierte. Im Jahre 2002 nahm er am selben Haus einen Lehrauftrag im Fach Musiktheorie auf. Sein besonderes Interesse gilt der Gattung Kunstlied; er unterhält in diesem Bereich eine rege Konzerttätigkeit mit verschiedenen Sängern. Derzeit studiert Kilian Sprau im postgradualen Studiengang Klavier am Mozarteum Salzburg.
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Andreas Ickstadt

Individualstilistik und Zeitcharakter. Semantische Toposbildung in Brahms’ Umgang mit satztechnischen Modellen

Die Unterweisung und Übung in satztechnischen Modellen erfreut sich wegen der logischen Strukturen, die ihnen zugrunde liegen, einer großen Beliebtheit. Dabei erfolgt die Anwendung der abstrahierten Mechanismen allerdings oft in einem gleichsam geschichtslosen Raum. Darüber hinaus wird von semantischen Implikationen der Modelle meist gänzlich abgesehen. Beide Aspekte sind jedoch wichtige Faktoren, die zur Glaubwürdigkeit der angewandten Techniken wesentlich beitragen und ihre ästhetische Qualität begründen. Anhand von ausgewählten Beispielen aus dem Werk von Johannes Brahms möchte ich auf einen komplexen Umgang mit den tradierten Modellen hinweisen, der auch für die nachschöpferische Tätigkeit der Studierenden von Nutzen sein kann.

Johannes Brahms gilt allgemeinhin als ein retrospektiver Komponist. Diese Meinung ist begründet in seiner objektiv manifesten Beschäftigung mit der Musik früherer Epochen. Im Zuge seiner Auseinandersetzung mit den Stilen der Renaissance- und vor allem Barockzeit verwundert es nicht, dass bei ihm auch vielfach Satztechniken aus der sog. „Alten Musik“ begegnen. 

Die Betrachtung der Art und Weise, wie Brahms diese nun adaptiert und in seiner personale Stilistik integriert, soll verschiedene Ziele verfolgen. Zum einen können daran, wie die archaischen Strukturen der Modelle in der Zeit- und Personalstilistik ein neues Gewand erhalten, sowohl der Traditionzusammenhang musikalischer Phänomene als auch die Spezifik einer Epoche und eines Personalstils verdeutlicht werden. Darüber hinaus ist gerade bei Brahms gut erkennbar, welche semantische Bedeutung die Modelle durch ihre Verwendung in analogen Kontexten annehmen. Sein Umgang mit diversen Sequenzmodellen ist dabei ambivalent. Mitunter prägt sich durch die Koppelung der harmonischen Sequenzmodelle an kontrapunktische Techniken (beispielsweise bei der Quintfallsequenz) oder durch andere Eingriffe eine Individualstilistik aus. Andererseits gebraucht Brahms die Modelle gelegentlich auch ohne nennenswerte Modifikationen, was die Frage nach deren historischer Adäquanz aufwirft. Die Bewertung beider Verfahrensweisen kann nur durch die Berücksichtigung ästhetischer Kriterien erfolgen, die wiederum die Beachtung semantischer Implikationen miteinbeziehen. Dabei stellt sich heraus, dass die unmodifizierten Modelle bei Brahms den Charakter eines Zitats erhalten. 

Im Kontext des Unterrichts wird diese Facette wohl nur durch analytische Arbeit zu behandeln sein, da die eigenschöpferische Herstellung des ‚normalen‘ stilistischen Kontextes, von dem dann in charakteristischer Weise abzuweichen wäre, allein schon eine erfüllende Aufgabe ist. Doch wird die analytische Auseinandersetzung das Bewusstsein für das eigene Schreiben mit Sicherheit entscheidend schärfen. Zudem kann die Imitation der individualtypischen Modifikationen sehr zur Evozierung eines epochen- und personalspezifischen Duktus im Rahmen eigener Stilkopien beitragen. Von großem Interesse sind schließlich jene Fälle, in denen die Folie der ursprünglichen Modelle lediglich fragmentarisch wahrnehmbar und bisweilen fast sogar nur zu erahnen ist. Der Ansicht, Brahms habe hier vor der zu deutlichen Verwendung der Modelle zurückgescheut, widerspricht deren oftmals zeitgleiche unverblümte Einlösung. Die Motivation für derlei Andeutungen muss vermutlich erneut im semantischen Kontext gesucht werden.

Andreas Ickstadt studierte zunächst in Frankfurt am Main die Fächer Musik und Germanistik für das Lehramt an Gymnasien. Nach der Ersten Staatsprüfung schloss sich ein Aufbaustudium im Fach Musikwissenschaft an. Schließlich komplettierte er an der Hochschule der Künste Berlin seine musikalische Ausbildung durch ein weiteres Aufbaustudium im Doppelfach Musiktheorie/Gehörbildung. 

Seit dem Jahr 2001 lehrt er als Gastdozent und Lehrbeauftragter für Musiktheorie und Gehörbildung an der Universität der Künste Berlin. Mit dem Wintersemester 2005/06 übernahm er einen weiteren Lehrauftrag an der Hochschule für Musik FRANZ LISZT Weimar. Innerhalb der Gesellschaft für Musiktheorie ist A. I. Mitglied in der Fachgemeinschaft Hörerziehung-Gehörbildung sowie der Bologna Arbeitsgruppe. 

Sektion III
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Hans-Ulrich Fuss

Werkanalyse und Höranalyse: Leistungen und Defizite zweier Ansätze

Auf der Basis von psychologischen, phänomenologischen und zeichentheoretischen Überlegungen soll gezeigt werden, welche spezifischen Vorzüge und Nachteile beide Zugangsweisen jeweils bieten. Zwar führt der "Königsweg³ zur Analyse stets noch über die Partitur, doch weist die herkömmliche Notation zahlreiche Schwächen auf: 1. Sie ist primär Aktions-, nicht Rezeptions-Schrift. Damit repräsentiert sie die Musik grundsätzlich anders, als sie sich dem Hörer darbietet. 2. Sie verleitet den Analytiker dazu, die prozessuale Gegenbenheitsform der Musik zugunsten einer Betrachtungsweise außer Acht zu lassen, die vom Zeitverlauf abstrahiert. 3. Sie begünstigt Segmentierung und Isolierung von Details auf Kosten von Kontinuität, unmittelbarem Zusammenhang und Fluß. 4. Notentextorientierte

Analyse tendiert zur Vernachlässigung psychisch-energetischer und gestischer Qualitäten der Musik zugunsten von Fakturmerkmalen und Relationsaspekten. Andererseits ist die Notation unentbehrlich für Analyse: Sie wirkt der 'Flüchtigkeit¹ des Gegenstandes entgegen, kompensiert die „automatischen“ Filterungmechanismen des Hörens, gleicht die „Trägheit“ der Wahrnehmung aus, die bei Variantenbildung nicht mitkommt, und bietet unabdingbare Voraussetzungen zur Verständigung und Verifikation. Wünschenswert ist ein Ansatz, der die Vorzüge beider Zugangswege integriert.

Hans-Ulrich Fuß studierte Musikwissenschaft, Philosophie, Musiktheorie und Schulmusik in Hamburg, war dort drei Jahre lang im Schuldienst tätig und promovierte 1990 mit einer Arbeit über Dramatisch-musikalische Prozesse in den Opern Alban Bergs. 1991-2001 Wissenschaftlicher Assistent und Vertreter von Professuren an den Pädagogischen Hochschule Flensburg und Freiburg sowie an den Universitäten Siegen und Köln. Seitdem freie Forschungstätigkeit und Arbeit an einem Buchprojekt mit dem Thema „Vitalismus in Musik und Musikdenken um 1900“. Arbeitsgebiete: Musiktheater des frühen 20. Jahrhunderts (Strauss, Berg, Zemlinsky), Musikästhetik und Musiktheorie um 1900, Amerikanische Musiktheorie, Werkanalyse in Musikpädagogik und Musikwissenschaft.
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Martin Rohrmeier

Zur Relevanz implizierten Lernens und Wissens für die Musikwahrnehmung: Konzepte, gegenwärtige Forschungstendenzen und Modellierungsansätze

Implizites Lernen und damit erworbenes implizites Wissen ist zentral für einen Großteil menschlicher kognitiver  Fähigkeiten (Shanks 2005; Cleeremans et al. 1998) und unterliegt einem Großteil der Mechanismen, mit denen  wir komplexe Strukturen unserer Umwelt, und auch Formen wie etwa linguistische oder gar musikalische Syntax,  handhaben. Seit Reber (1967) gibt es gefestigte, experimentelle Belege, dass Menschen unabhängig von Alter und  IQ in der Lage sind, Wissen über komplexe Strukturen aus der bloßen Interaktion mit einem Satz an Beispielen zu  abstrahieren, ohne explizite Unterweisung erfahren zu haben und ohne nachträglich explizites Strukturwissen zu  besitzen. 

Obwohl die Forschung zu implizitem Lernen längst blüht und in den letzten Jahren ein beträchtliches Volumen an  Forschungsbeiträgen hervorgebracht hat, wird die Relevanz des Themas für Musikkognition und –theorie noch  unterschätzt,   was   sich   ebenso   in   der   noch   schmalen   Menge   an   (durchaus   qualitativen)   Forschungsarbeiten  widerspiegelt. 

Dieser Beitrag möchte einen Überblick über gegenwärtige Forschungstendenzen auf dem Gebiet des impliziten  Lernens/Wissens mit speziellem Fokus auf musiktheoretisch relevanten Beiträgen geben, Verbindungsstellen zu  verschiedenen musiktheoretischen  Fragen erläutern und Resultate eigener Forschungsarbeit vorstellen.  Generell spielen Konzepte impliziten Lernens eine entscheidende Rolle für Fragen, wie Hörer, Musiker oder auch  Komponisten Wissen über musikalische Strukturen und mentale Repräsentationen von Tonalität erwerben, welche  Strukturen   (welcher   Repräsentationsform)   sie   in   der   Lage   sind   aus   ihren   musikalischen   Erfahrungen   zu  abstrahieren   (und   welche   Lernmechanismen   beteiligt   sind)   und  wie  der   Prozess   der   Enkulturation   in   eine  musikalische Tradition und die Akquisition von Tonalität zu verstehen sind.  Verschiedene     Studien     belegen     Sensitivität     bei     Erwachsenen     und     Kindern     für     musikalische  Strukturzusammenhänge auf verschiedenen Ebenen (Schmuckler 1989; Lamont & Cross 1994; Trainor & Trehub  1994; Saffran et al. 2000; Schellenberg et al. 2005) und Strukturwissen erfordernde Vorgänge des Parsens in  Musikwahrnehmung   (Jackendoff   1991)   (kompositorsch   etwa   in   syntaktischen   Revisions-   oder   garden-path- Effekten realisiert). Im Zusammenhang damit untersuchen gegenwärtige Forschungsarbeiten implizites Lernen in  Bezug auf monophone Motivketten (Saffran et al. 1999), harmonische Zusammenhänge (Tillmann et al. 2000),  Timbresequenzen   (Tillmann   &   McAdams   2004;   Bigand   et   al.   1998)   oder   nicht-lokale   melodische  Transformationen (Creel et al. 2004; Kuhn & Dienes 2006; Dienes & Longuet-Higgins 2004).   Verschiedene  Studien modellieren darüberhinaus den Erwerb musikalischer Strukturen unter Bezug auf gegenwärtiges Wissen  neuropsychologioscher Forschung mittels konnektionistischen Modellen (Tillmann et al. 2001; Griffith & Todd  (Hg.) 1999) und statistischen bzw. probabilistischen Ansätzen (Pearce & Wiggins 2004; Temperley 2004), was  eine Möglichkeiten zur empirischen Probe postulierter Strukturen und Lernmechanismen erlaubt.  Ein besonderes Problemfeld stellt das Lernen hierarchisch organisierter, jedoch nicht notwendigerweise rekursiver  Strukturen dar, welche für Musik(theorie) von besonerer Relevanz sind (etwa in Prolongationszusammenhängen),  aber in der Forschung zu implizitem Lernen zu den offenen Fragen zählt. Im Zusammenhang damit wird eigene  Forschungsarbeit zum impliziten Lernen des Zusammenspiels unabhänger struktureller Parameter in monophonen  Kontexten und ihr Bezug zu gegenwärtigen musiktheoretischen Ansätzen der Melodiekognition (z.B. Margulis  2005; Larson 2004) vorgestellt.

Insgesamt   trägt   Forschung   zum   impliziten  Lernen  zur  Klärung   bei,   welche   Formen   des   Zusammenwirkens  musikalisch   strukturgebender   Parameter   gelernt   werden.   Dies   erlaubt   Rückschlüsse   für   eine   detailliertere  Charakterisierung von Tonalität als sozial stabilisiertem, inter-subjektivem, emergentem Kommunikationsmedium  (Polth 2001) erlauben und beinhaltet Konsequenzen für die Methodik wahrnehmungsbezogener Musikanalyse. 

Martin Rohrmeier (geb. 1979) studierte Philosophie, Mathematik und Musikwissenschaft in Bonn, und Musikwissenschaft (MPhil) in Cambridge. Gegenwärtig promoviert er in Cambridge bei Ian Cross über implizites Lernen in Musik. Forschungsinteressen: Musikwahrnehmung, philosophische Aspekte von Musikanalyse/Ästhetik, sowie Musiksoziologie.
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Lutz Felbick

Das methodisch-didaktische Konzept des argentinischen Lehrbuchs „Analisis Auditivo de la Musica“ im Vergleich zu europäischen Höranalyse-Werken

Nach der Durchsicht einer umfangreichen interdisziplinären Bibliographie Gehörbildung/Hörerziehung (unveröffentlichte Forschung des Autors mit ca. 3100 Titeln) kann die Auffassung nachdrücklich bestätigt werden, dass methodisch-didaktische Konzepte zur Höranalyse in der internationalen Literatur in einem verschwindend geringen Umfang vorliegen, zumal viele der mit „Höranalyse“ oder ähnlichen Formulierungen betitelten Werke die Thematik nur unbefriedigend behandeln. Die Autoren Bowman und Terry haben mit den englischsprachigen Werken „Dictionary of Music in Sound“ (Rhinegold) und Aural Matters (Schott) Standardwerke geschrieben, die hinsichtlich der Klangqualität insbesondere beim ersten Werk und der stilistischen Vielfalt beim zweiten Werk überzeugen. Auch die französischen Autoren Jollet bzw. Labrousse bieten 16 Multimedia-Lehrbücher und eine Vielzahl weiterer Höranalysewerke zur Ausbildung des Hörens musikalischer Werke an und erweitern damit das traditionelle Konzept der Formation Musicale. Eine Diplomarbeit von Sylvia Färber Höranalyse-Methoden-Materialien-Beispiele ist eine wichtige deutschsprachige unveröffentlichte Arbeit. Die Autorin spricht von „angewandter Kompositionsgeschichte“ und konzipiert ihre Methodik ebenfalls als angewandte Musiktheorie und Formenlehre. Somit sind diese theoretischen Fächer hier unverzichtbare Voraussetzung für die Höranalyse. Trotz dieser speziellen methodischen Ausrichtung ist die Arbeit von Faber mit ihren systematisch geordneten 114 Klangbeispielen eine inhaltlich und in manchen Aspekten auch hörpsychologisch überzeugende Arbeit. Allen oben genannten Konzepten gemeinsam, dass sie sich auf den Zusammenhang zwischen dem Musikhören und Notenmaterial konzentrieren. Ausgangspunkt ist jeweils das Musikwerk in seiner visuellen Erscheinungsform. Die ursprüngliche Intention der ganzheitlichen Hörerziehung bzw. der Höranalyse, musikpsychologische Aspekte der Musikwahrnehmung oder Methoden zum hörenden Analysieren bereit zu stellen, wird nur am Rande behandelt. Im Vergleich dazu soll ein andersartiges Höranalysekonzept vorgestellt werden, welches dem Ansatz der GTTM nahe steht und sich auf deren unumstrittene Aspekte konzentriert. Die argentinische Musiktheoretikerin Maria Del Carmen Aguilar beruft sich in ihrem 1999 erschienenen Buch „Analisis Auditivo de la Musica“ nicht nur auf Lerdahl/Jackendoff, sondern auf eine Vielzahl ähnlicher Theoretiker wie z.B. F. Meyer. Sie setzt eine von David Temperly erhobene Forderung um, dass sich ein Höranalysekonzept nicht primär auf Notenmaterial, sondern auf Audiomaterial beziehen sollte und somit offen ist für die Analyse der unterschiedlichsten Audio-Vorlagen. Deshalb konzentriert sie sich auf gut nachvollziehbare Struktursymbole und verzichtet fast vollständig auf Notendarstellungen. Das Konzept Aguilars wurde entwickelt in der hochschulpädagogischen Tätigkeit der Jahre 1988-1997. In dieser Zeit wurden 897 Studierende der Universität Buenos Aires unterrichtet. Zu den 94 Klangbeispielen mit einer stilistischen Vielfalt von der „Gregorianik“ bis zur Neuen Musik und Jazz/Pop/Folklore liegen 325 Höranalysen der Studierenden vor. In die Arbeit wurden auch studentische Kommentare zu den unterschiedlichsten Aspekten der Wahrnehmung aufgenommen. Das Buch Aguilars kann gelesen werden als ein in didaktisch-methodischer Hinsicht wohl durchdachtes Lehrkonzept. Die Aspekte Syntax, Rhythmus-Metrik, Thematik-Motivik, formale Funktion, Systeme der Tonhöhenrelationen, Textur und Besetzung werden jeweils systematisch nach dem Schema Theorie-Didaktik-Praxis eingeführt. Weitere Kapitel erläutern die Systematik der Unterrichtserfahrung, bei der mit einem einheitlichen Analyseformular mit Hilfe von Grafiken und Texten gearbeitet wird. Außerdem ist die Arbeit hinsichtlich des Aufbaus, der Auswahl der Klangbeispiele und des statistisch auswertbaren Materials eine wissenschaftliche Untersuchung zur praktischen Anwendung eines überzeugenden Höranalysekonzeptes.

Lutz Felbick (geb. 1954) ist seit 1971 als Jazzpianist, Chorleiter und Organist öffentlich tätig. Nach seinem Musikstudium war er 1982-92 Kantor der Dreifaltigkeitskirche in Aachen. Sein außergewöhnliches Konzertprogramm (Hörzeit, ohrKohr, Gehörgäng, jährliche Geöffnete-Ohren-Festivals, Chorkonzerte und Internationale Orgelabende) fand große Resonanz. Als Konzertorganist und improvisierender Musiker gab er zahlreiche Konzerte im In- und Ausland und führte u.a. das gesamte Orgelwerk von J.S. Bach und J. Alain auf. Seit 1993 ergänzte er seine künstlerische Tätigkeit durch musikwissenschaftliche Arbeiten (MGG 

u.ä.) und durch einen Lehrauftrag für Musiktheorie und Gehörbildung an der Robert-Schumann-Hochschule in Düsseldorf. Zusätzlich war er in der Gesellschaft für Zeitgenössische Musik Aachen e.V. (GZM) pädagogisch, künstlerisch und organisatorisch tätig. Durch sein maßgebliches Engagement konnte die GZM im Jahre 1998 das städtische Kulturhaus "Klangbrücke" eröffnen. Sowohl in der Klangbrücke als auch auf  Fachkongressen hielt er Vorträge zu den Themen Gehörbildung, Neue Musik, Musiktheorie und Improvisation. Hervorzuheben sind seine zahlreichen Veröffentlichungen zu diesem Themenkreis (www.felbick.de). Im Jahre 2001 erlangte er in den USA das Zertifikat "Advanced Deep Listening" (Pauline Oliveros). Seit 2003 ist er als Geschäftsführer und Musikpädagoge in der Aachener Einrichtung TONART / FCE e.V. tätig.
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Richard Parncutt

Aural analysis for performing musicians: The relationship between accents and expression

Aural analysis is based on musical sound, i.e. performed music - which is always interpreted. A musical score that is converted directly to MIDI and fed through a sequencer is an inappropriate basis for aural analysis, because it “sounds wrong”. Moreover, if the focus is on the “work itself” and not its performance, idiosyncratic performances should be avoided. Instead, one should analyse a “typical” performance (cf. Repp 1997, “The aesthetic quality of a quantitatively average music performance”). But any performance includes information that is not present in the score – variations in the timing, frequency, intensity and spectrum of individual tones - and these variations can affect the aural analysis. A theoretical approach to aural analysis should therefore take into account not only the notated work but also its “typical” interpretation.  

If aural analysis is to be useful for theorists, performers and educators, it must also be based on aspects of the music that stand out to the listener – events that sound important. Lerdahl and Jackendoff (1983) went to great lengths to predict the relative (perceptual) importance of different musical events, both tonally and rhythmically. The present approach is inspired both by their approach and by “Occam’s razor”: when developing a theory, one should make as few assumptions as possible. My assumptions are:

1. A good perceptual analysis should explain not only the perception of a work, but also its interpretation. 

2. Aural analysis should highlight perceptually important events in the score, and explain why they are important. 

An accent may be broadly defined as any perceptually important event, or any event that attracts the attention of a listener. Accents may be either immanent (a property of the score even before it is performed) or performed (created by the performer by manipulating physical parameters). Immanent accents include metrical, grouping (phrasing), melodic and harmonic accents. Performed accents include agogic, articulatory, dynamic and timbral accents. Agogic accents, for example, are created by delaying and/or lengthening tones relative to the score, and can be used to emphasize any kind of immanent accent. 

When accents are defined and classified in this way, a simple but powerful hypothesis about the relationship between perception and performance of musical structure emerges: performed accents emphasize or clarify immanent accents (cf. Crelle 1823, “Ausdruck und Vortrag für Fortepiano-Spieler”). When interpreting a piece of music, the performer makes subjective artistic decisions about which immanent accents to emphasize and how to emphasize them. This idea may explain a considerable proportion of the interpretational complexity documented in recent music performance research. Of course, other style-specific effects may be overlaid: the metrical accentuation of a Bach minuet may depend on the dance movements of typical minuets. But such effects can be accommodated within the present framework. 

To illustrate the power of this approach, I will apply it to the aural analysis of some well-known piano repertoire. I will then explore the implications of the approach for music theory, music psychology, the theory and practice of music performance, and music education.

Richard Parncutt (*1957) studierte Musik und Physik in Melbourne und war Gastforscher in München, Stockholm, Halifax, Montreal und Keele. Zahlreiche Schriften zur Wahrnehmung musikalischer Struktur, zur Psychologie des Musizierens, zu den Ursprüngen der Musik und zur musikwissenschaftlichen Interdisziplinarität. Seit 1998 Professor für Systematische Musikwissenschaft an der Universität Graz. Mitglied des wissenschaftlichen Beirats zahlreicher Zeitschriften und Tagungen im Bereich der Musikpsychologie bzw. der Systematischen Musikwissenschaft. Autor von Harmony: A Psychoacoustical Approach (Springer, 1989) und Mitherausgeber von Science and Psychology of Music Performance (Oxford, 2002). Konzeption und Organisation der Tagungsreihe Conference on Interdisciplinary Musicology. Weitere Informationen unter: http://www-gewi.uni-graz.at/staff/parncutt
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Christian Utz

Erwartung und Verwunderung. Zum Potential einer Durchdringung von Hörverständnis und Partiturstudium 

Für die Konstruktion und die Wahrnehmung musikalischer Form spielt die Beziehung zwischen aufgebauter Erwartung und deren Einlösung oder Enttäuschung eine grundlegende Rolle. Diese „Erwartungssituationen“ basieren zum einen auf soziokulturell und historisch bedingten Hörkonventionen, zum anderen auf der individuellen Syntax, der Eigenlogik einer Komposition: Bestätigungen oder Abweichungen von „erwartbaren“ musikalischen Verläufen setzen einen „impliziten Hörer“ voraus, der bis zu einem gewissen Grad in die dem Werk zugrunde liegenden Konventionen und seine kompositorische Logik „eingeweiht“ ist. 

Ausgehend von Theodor W. Adornos Konzept einer „materialen Formenlehre“ (deren „physiognomische“ Kategorien wie „Erfüllung“, „Suspension“ oder „Durchbruch“ eng mit dem Verhältnis erzeugte Erwartung - eintretendes Ereignis zusammenhängen) und neueren kognitionspsychologischen Ansätzen der US-amerikanischen Musiktheorie sollen Perspektiven für die Durchdringung der analytischen Zugangsweisen Hörverständnis und Partiturstudium aufgezeigt werden. Anhand von Beispielen aus verschiedenen Epochen (Haydn, Beethoven, Schönberg und Ligeti) werden Kategorien der kompositorischen Gestaltung von Erwartungssituationen entwickelt. Dabei sollen sowohl der Reichtum an kompositorischen (und damit: analytischen) Möglichkeiten, die solche Situationen anbieten, als auch deren Grenzen thematisiert werden. Abschließend wird die kulturelle Bedingtheit musikalischer Erwartungshaltungen anhand zweier Beispiele außereuropäischer Musik hervorgehoben. 

Christian Utz, geb. 1969 in München, ist Professor für Musiktheorie und Musikanalyse an der Universität für Musik und darstellende Kunst Graz. Er promovierte 2000 an der Universität Wien über "Neue Musik und Interkulturalität. Von John Cage bis Tan Dun" (veröffentlicht in den Beiheften zum Archiv für Musikwissenschaft, Band 51, Stuttgart 2002). Forschungsschwerpunkte: Analyse und Theorie der Musik des 20./21. Jahrhunderts, Verhältnis von traditioneller und neuer Musik in außereuropäischen Kulturen, interkulturelle Kompositionsgeschichte, Geschichte der Musiktheorie. Utz ist auch als  Komponist  hervorgetreten, seine Werke wurden u.a. vom Klangforum Wien, dem Arditti Quartett, dem ensemble on_line vienna und Varianti aufgeführt. http://www.christianutz.net. 
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Peter Schneider

Strukturelle, funktionelle und perzeptive Unterschiede im Hörkortex von Musikern und Nichtmusikern. 

Die musikalische Tonhöhe von harmonisch komplexen Tönen unterscheidet sich um bis zu drei oder vier Oktaven, wenn derselbe Ton unterschiedlichen Hörern vorgespielt wird. Manche Hörer erkennen eher den Grundton eines Klanges (die Periodizitätstonhöhe), andere eher einzelne Obertöne. Um diese bereits von Hermann von Helmholtz beschriebenen subjektiven Unterschiede zu quantifizieren, haben wir einen ausführlichen Tonhöhentest mit 162 verschiedenen Tonpaaren aus harmonisch komplexen Tönen entworfen (Schneider et al., 2005). Der Test wurde mit 306 Profimusikern, 66 Amateurmusikern und 48 Nichtmusikern durchgeführt und zeigte eine breite Verteilung, die es erlaubte, die Hörer in zwei Gruppen, die "Grundtonhörer" und die "Obertonhörer" einzuteilen. Bei 87 Probanden wurde zusätzlich mittels Kernspintomographie (MRT) das Gehirn anatomisch aufgenommen und mit Magnetoencephalographie (MEG) die Gehirnströme beim Hören von Klängen gemessen. Grundtonhörer zeigten im seitlichen Bereich des linken Heschl Gyrus ein deutlich größeres Volumen an grauer Substanz und auch eine größere P50 Aktivierung als im rechten Heschl Gyrus. Bei Obertonhörern war hingegen der rechte Heschl Gyrus stärker ausgeprägt. Während die mit der Tonhöhenwahrnehmung verbundene Links-Rechts-Asymmetrie sowohl bei Profis und Nichtmusikern in gleicher Weise auftrat, war die absolute Größe der neuronalen Substanz stark von der musikalischen Veranlagung abhängig. Profimusiker zeigten einen doppelt so grossen Heschl Gyrus wie Nichtmusiker. Die im seitlichen Bereich des Heschl gyrus generierte P50 Aktivierung war sogar um das Fünffache stärker ausgeprägt. Das Volumen der grauen Substanz korrelierte nur mit der musikalischen Begabung, gemessen mit dem AMMA-Test von Edwin E. Gordon, die P50 Aktivierung hingegen ausschliesslich mit dem musikalischen Langzeit-Training. Ferner wurde ein Einfluss auf die Präferenz bestimmter Musikinstrumente festgestellt. Da der linke Hörkortex für rasche zeitliche Verarbeitung zuständig ist, bevorzugen Grundtonhörer Musikinstrumente, die kurze, scharfe oder impulsive Töne produzieren (Schlagzeug, Gitarre, Klavier oder hohe Soloinstrumente wie Trompete oder Querflöte). Der rechte Heschl Gyrus verarbeitet hingegen bevorzugt Spektralfrequenzen oder Klangfarben. Obertonhörer wählen konsequenterweise in der Regel eher Instrumente, die lang ausgehaltene Töne mit charakteristischen Klangfarben oder Formanten im Spektrum produzieren (Streich-, Blech oder Holzblasinstrumente in tieferen Lagen, Orgel oder Gesang). Musiker, die das gleiche Hauptinstrument spielen aber unterschiedlich hören, unterscheiden sich ferner oft in ihrer Spielweise: Grundtonhörer spielen lieber virtuos oder rhythmisch betont, Obertonhörer interessieren sich mehr für Klangfarben und länger ausgehaltene Melodiebögen. Sowohl die Größe als auch die relative Gewichtung der Heschl Gyri hat einen Einfluss auf die Tonhöhenwahrnehmung, Klangvorstellung, Präferenz von Musikinstrumenten und auf die musikalische Gestaltung.

Peter Schneider, geb. 1966, Physiker und Kirchenmusiker, verheiratet, 2 Kinder. 1984 Abitur am Deutsch-Französischen Gymnasium in Freiburg i. Br. Kirchenmusikstudium in Heidelberg. Facharbeit über „Kompositionstechnische Analyse des Livre d´Orgue von Olivier Messiaen“ bei Prof. B. Kinzler (1994). Physikstudium in Freiburg i. Br. und Heidelberg. Diplomarbeit über „Residuen- und Intervallerkennung bei harmonischen komplexen Tönen“ bei Prof. H.G. Dosch und Prof. H.J. Specht, Fakultät für Physik und Astronomie, Heidelberg (1996). Promotion in Zusammenarbeit mit der Neurologischen Klinik in Heidelberg (Prof. M. Scherg) über „Aktivierung und tonotope Organisation des auditorischen Cortex bei Musikern und Nichtmusikern“ (2000). Forschungsprojekte über Klangwahrnehmung und Klangverarbeitung im Gehirn von professionellen Musikern, Amateurmusikern und Nichtmusikern. Interdisziplinäre Kooperation mit Liverpool (Magnetic Resonance and Image Analysis Centre, Royal Liverpool Philharmonic Orchestra), Mannheim (Staatliche Hochschule für Musik, Nationaltheater), München (Phren) und Basel (Universitätsspital, Musikakademie). Seit 2005 Forschung über Tinnitus bei Musikern und Nichtmusikern in Zusammenarbeit mit dem Zentralinstitut für Seelische Gesundheit in Mannheim (PD Eugen Diesch). 

Samstag 07.10.2006 | 14:00 Uhr | Orchesterprobenraum hzh.

Violaine de Larminat

Das Hören als Ausgangspunkt struktureller Analyse. Ein Beispiel mit der Organisation des Tonmaterials bei Webern op. 6 Nr. 3 (1909).

Das Symmetrieprinzip als Gesamtorganisationssystem bei Webern ist wohlbekannt, und  war Ausgangspunkt einer im Unterricht realisierten formalen Höranalyse des dritten der Sechs Stücke für Orchester op. 6 von Anton Webern (1909).  

Motivik, Klangfarbe und Register sind die drei grundlegenden Parameter, auf denen der Arbeitsprozess beruhte, und eine Beschreibung der verschiedenen „Klangobjekte“ sollte als Basis für die Charakterisierung der Form dienen, wobei diese Klangobjekte als Archetypen von musikalischen Ideen – abgesehen vom Tonmaterial – betrachtet wurden. Zwischen der einfachen vertikalen (zeitlichen) Symmetrieachse der Brückenform und der ebenfalls auffälligen horizontalen (räumlichen) Symmetrieachse eines zuerst absteigenden, in der Reprise jedoch auch aufsteigenden Motivs sind andere Spiegelungen, wie zum Beispiel die Registerfixierungen oder die Projektion eines Akkords in einer Tonwiederholung latent. Im Mittelpunkt steht ein Motiv, das beide Symmetrierichtungen kombiniert: ein in sich schon symmetrisches, dreieckförmiges melodisches Element wird mit gleichzeitiger Spiegelbewegung im Bass begleitet und entwickelt sich zu einem ABA-förmigen melodischen Motiv in regelmäßiger, stabiler Achtelbewegung. Ein gehaltener dreitöniger Akkord der Klarinetten in der Mittellage ist der feste Kern dieser gravitationslosen Pendelbewegung. Dieses Klangzentrum bildet eine Art schlüssige Zusammenfassung des Kompositionsprinzips und der formalen Gestaltung. Die Instrumentation reflektiert ebenso dieses Symmetrieprinzip, indem melodische Motive, die in sich schon symmetrisch sind, durch eine eigene, unveränderbare Klangfarbe charakterisiert sind, während Motive, die im Gegenteil durch einen Klangprojektionsprozess verändert werden, in der Reprise eine neue Klangfarbe erhalten. 

Wenn mit dieser Höranalyse schon viele Fragen zu diesen 50 Sekunden Musik angesprochen wurden, blieb die nicht unwesentliche Frage des Tonmaterials jedoch offen. Im Vortrag soll gezeigt werden, wie die Erforschung des harmonischen Aufbaus ausgehend von diesem oben beschriebenen erkannten Symmetrieprinzip erfolgte, und wie komplexe, im Hörergebnis nicht nachvollziehbare Strukturen doch intuitiv erfahren werden konnten. Der Klarinetten-„Kern“ des formalen Zentrums, den man auch im ersten Trompetenakkord findet, war hier ein wichtiger Ausgangspunkt: Aus diesem harmonischen Kern entwickelt sich ein spiegelsymmetrischer Akkord, der sich als „accord générateur“ des ganzen Satzes erweist, und sogar in anderen dieser Sechs Stücke für Orchester op. 6 zu finden ist. Die Höranalyse erscheint sonach als besonders fruchtbare Vorarbeit zur strukturellen Analyse, indem die Intuition durch das Hören von „bewusst wahrnehmbaren“ Strukturen geschärft wird und als Basis für das Erkennen von „unbewusst wahrnehmbaren“ oder „unhörbaren wirksamen“ Strukturen eines Stückes dienen wird. Die analytische Arbeit wird also von dem Hör-Erlebnis geleitet, so dass keine Dichotomie zwischen dem theoretischen Reflektieren und dem Hörergebnis entstehen kann.

Violaine de Larminat studierte am Konservatorium Orléans (Frankreich) zuerst Orgel, Klavier, Gehörbildung und Kammermusik. Nach ihrer Matura setzte sie ihr musikalisches Studium in den Fächer Harmonie, Kontrapunkt, Fuge und Analyse am Conservatoire National Supérieur de Musique de Paris (CNSMP) fort, gleichlaufend mit dem Musikwissenschaftstudium an der Universität Sorbonne. 1992 erhielt sie in Paris ihr pädagogisches Lehrdiplom für Musiktheorie und Gehörbildung. 1992 bis 1997 studierte sie an der Universität für Musik und darstellende Kunst Wien Katholische Kirchenmusik und Orgelkonzertfach. Seit 1995 unterrichtet sie am Institut für Komposition und Elektroakustik der Universität für Musik und darstellende Kunst Wien für die Studienrichtungen Dirigieren, Korrepetition, Komposition und Musiktheorie.  
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Balz Trümpy

Der Kern liegt irgendwo dazwischen

Der erste Satz aus Weberns Sinfonie op.2l  bildet insofern einen Höhepunkt in seinem Schaffen und in der seriellen Technik überhaupt, als die Rigorosität der gedanklichen Durchführung zusammenfällt mit einem äusserst subtilen und fragilen Gebilde von ebenso zartem wie eindringlichem Ausdruck. Nun wäre es aber eine grobe Verkürzung - wie sie wohl keine ernstzunehmende Analyse vornimmt - den konstruktiven Anteil des Stücks der "Werkanalyse" zuzuordnen und die stimmungsmässige Charakteristik der "Höranalyse". An Weberns Werk lässt sich gut zeigen, wie die beiden methodischen Ansätze gerade aus ihren unterschiedlichen Prämissen heraus zu einem musikalischen Erlebnis führen können, das sozusagen als "dritte Ebene" aus ihnen resultiert.

Die kompositionstechnische Anlage des ersten Satzes von op.2l als Doppelkanon ist ebenso klar analytisch nachvollziehbar, wie das hörende Nach-Erleben dieser Konstruktion auf weite Strecken eine Überforderung an die Hörfähigkeit darstellt. Ein Grund dafür liegt darin, dass Webern - etwa durch die Fixierung der Töne in Oktavlagen - von einem räumlichen Konzept ausgeht, welches nicht Eins zu Eins in die Erlebniszeit übertragen werden kann. Dem konstruktiven Konzept sind aber auch andere Bedingungen immanent, welche der sinnlichen Wahrnehmbarkeit eines vierstimmigen Kanons geradezu entgegenarbeiten, so etwa die (seriell organisierte) Funktion der Instrumente in der Ausführung der "Stimmen". Nun liegt aber der Sinn des Stücks gerade in dieser Unmöglichkeit, das kompositorische Konzept hörend nachzuvollziehen, denn das Ohr schafft sich aus der untrüglichen Gewissheit heraus, dass da etwas äusserst Logisches geschieht, seine eigene Sinnvorstellung, die ihrerseits eine komplexe, vom planenden Verstand nicht vorauszusehende Stimmigkeit aufweist. Daraus entsteht in Rückkoppelung wiederum ein neues Bild der konstruktiven Gedankenwelt. An bestimmten Momenten (etwa beim Beginn der Durchführung) ist das Hörerlebnis allerdings nahezu deckungsgleich mit dem gedanklichen Prozess, während es etwa in der Exposition in grösster Inkongruenz zu diesem steht. 

Das Referat zeigt an Beispielen, wie aus dem skizzierten Spannungszustand zwischen (räumlichem) Denkvorgang und (zeitlichem) Hörerlebnis erst das resultiert, was das integrale - also geistige und gefühlshafte – Erlebnis beim Hören dieser Musik ausmacht.

Balz Trümpy, geboren am 4. August 1946 in Basel verbrachte seine Kindheit in Glarus. Musikalische Ausbildung am Konservatorium Basel: Klavier (Rolf Mäser, Paul Baumgartner), Musiktheorie (Jaques Wildberger, Robert Suter) und Komposition (Gerald Bennett). Kompositionsstudien bei Luciano Berio in Rom. Gleichzeitig Assistent Berios. Verschiedene Aufenthalte am IRCAM in Paris. Kunstpreis des Lions-Club Basel. Seit 1979 Dozent für Musiktheorie und Komposition an der Hochschule für Musik (Konservatorium) in Basel. Von 1982 bis 1987 ausserdem stellvertretender Leiter des Konservatoriums Basel. Seine Werke werden in Europa, Amerika und Asien gespielt, u.a. an wichtigen Festivals wie Donaueschinger Musiktage, Lucerne Festival, Musikfeste des schweizerischen Tonkünstlervereins, Weltmusiktage der IGNM. Er arbeitet mit bekannten Künstlern zusammen (Heinrich Schiff, Kurt Widmer, Hansheinz Schneeberger, Basler Madrigalisten u. a.), für die er Auftragskompositionen schrieb. Auftragswerke für PRO HELVETIA, Musikkreditkommission Basel, Basel Sinfonietta, Sinfonieorchester Basel u. a. Lebt mit seiner Frau, der Sängerin und Sprecherin Martine Lovis, und seinen Sohn Samuel in Nuglar bei Basel.
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Doris Geller

Intonationshören im Höranalyseunterricht, ein Erfahrungsbericht 

Die Schulung des Intonationsgehörs ist eine wichtige Aufgabe des Faches Gehörbildung. Von manchen Instrumental- und insbesondere Dirigierlehrern wird sie als die Aufgabe schlechthin angesehen, da sie einen extrem hohen Praxisbezug hat. Seit  einiger Zeit gibt es Computerprogramme, mit denen innerhalb musikalischer Zusammenhänge  einzelne  Tonhöhen  gezielt  verstimmt  bzw.  korrigiert  werden können.  Damit  ist ein Weg eröffnet, diesen Bereich des Hörens systematisch zu erschließen  und  als eigenständige Disziplin in den Gehörbildungsunterricht zu integrieren. Weniger neu ist die Intonationskritik anhand von Aufnahmen. Das dabei entstehende Problem liegt auf der Hand: Wie kann der Lehrer beweisen, dass der Ton, den er als zu hoch empfindet, auch wirklich zu hoch ist? Und welche Beurteilungskriterien gelten für das Zu Hoch/Zu Tief einzelner Töne? Wenn es nur um wirklich "falsch" gespielte Töne geht, lässt sich als grober Vergleichsmaßstab sicherlich die temperierte Stimmung gut anwenden. Begibt man sich jedoch in den Bereich der künstlerischen Intonation, so kommen Geschmacksfragen mit ins Spiel, die eine genaue Kenntnis der instrumentalen/sängerischen Rahmenbedingungen (z. B. Vibrato) und der musikalisch sinnvollen intonatorischen Möglichkeiten erfordern. Der Vortrag beschreibt eine konkrete Unterrichtseinheit, in der ein Abschnitt aus einem klassischen Streichquartettsatz in verschiedenen Interpretationen vorgespielt und im Hinblick auf die Intonation der Ensembles analysiert wird.

Doris Geller, geboren in Göttingen, studierte an der Musikhochschule Detmold Schulmusik, Flöte (bei Paul Meisen), Musiktheorie (bei Johannes Driessler) und Gehörbildung (bei Monika Quistorp). Von 1976 – 1980 war sie als Dozentin für die Fächer Musiktheorie und Gehörbildung an der Musikhochschule Detmold tätig, und seit 1980 ist sie Professorin für dise Fächer an der Musikhochschule Mannheim. Daneben trat sie als Flötistin mit verschidenen Ensembles auf (Rundfunk- und Plattenaufnahmen). 1997 erschien ihr Buch (mit CD) „Praktische Intonationslehre für Instrumentalisten und Sänger“ im Bärenreiter-Verlag. Sie ist Mitautorin des Lernprogramms INTON, eines Computerprogramms zur Schulung des Intonationsgehörs, welches es seit Anfang 1999 gibt. Ihr Buch „Modulationslehre“ erschien 2002 bei Breitkopf und Härtel.
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Barbara Bleij

“Momente mit Wayne” - Aspekte der Analyse im Fachbereich Jazz

Das Fach Analyse in den Fachbereichen Jazz der Musikhochschulen und Konservatorien ist problematisch. Das gilt auch für die Jazz-Lehrpläne, in denen der Anteil klassischer Musik stark reduziert ist, oder sogar ganz fehlt. Der Status der Gehörbildung und der Harmonielehre - praktisch sowie analytisch - ist unumstritten, da die Beherrschung dieser Disziplinen als unentbehrlich für die Spielpraxis angesehen wird. Die (praktische) Relevanz der Analyse ist für die meisten Studenten, und sogar für manche (Theorie-)Lehrer, jedoch weniger evident. Die wichtigsten Grund dafür dürfte wohl die Dominanz der einfachen Liedformen und der geringere Status der Komposition sein, welche oft nur als ein Vehikel für die Improvisation betrachtet wird.

In diesem Beitrag wird versucht, klar zu stellen, was die Analyse im Kontext der Ausbildung in den Fachbereichen Jazz erbringen kann. Auch ist die Frage zu stellen, inwieweit hier die Analyse an und für sich einen berechtigten Platz hat, und inwieweit mit Hilfe der Analyse andere pädagogische Ziele erreicht werden können oder müssen. Dies wird geschehen an Hand zweier Kompositionen Wayne Shorters, ESP (1965) und Virgo (1964).

Wäre Shorters Platz in der Jazzgeschichte schon Grund genug, sich mit seiner Musik zu beschäftigen, so ist, von einem pädagogischen Gesichtspunkt aus betrachtet, dasjenige, was seine Kompositionen und Improvisationen als Gegenstand der Analyse so geeignet macht, das Folgende: Die Kompositionen sind auf elegante Weise komplex; auf den ersten Blick erscheinen sie ziemlich einfach, schematisch sogar; erst bei näherem Hinschauen stellt sich heraus, dass Shorter eine all zu rigide Logik vermeidet, und dass die scheinbar mehr arbiträren Momente in der Musik doch musikalisch motiviert sind.

Die zentrale Frage bei der Besprechung von ESP ist, wie die enigmatischen Passagen in der Komposition und der Improvisation den Analysierenden auf die Spur der zugrundeliegenden Struktur des Stückes bringen können. Wichtig ist dabei die Rolle des Hörens. Und daß die Studenten hier nachvollziehen können, was eine gründliche Analyse erbringen kann, bringt einen starken pädagogischen Effekt mit sich.

Die ersten Takte des zweiten Stückes, Virgo, erhalten bereits alles wichtige melodische und harmonische Material. Das Material trägt die Möglichkeit in sich, auf verschiedene Arten weiterentwickelt zu werden. Ein Ziel der Analyse ist hier, zu rekonstruieren, welche von diesen Möglichkeiten ausgewählt werden, und warum. Die Analyse zeigt auch, dass einige Stellen, die auf den ersten Blick nichts mit den ersten Takten zu tun haben, doch mit ihnen zusammenhängen. Ein anderer wichtiger Aspekt, der zu betrachten wäre, ist die Tatsache, dass - wie in so vielen von Shorters Kompositionen - die Harmonie aus mehreren Schichten besteht; nicht alle Akkorde haben strukturell das gleiche Gewicht. Dies ist ein wichtiger Punkt, denn Studenten sind im Allgemeinen nicht geneigt, zwischen den Elementen einer Komposition einen hierarchischen Unterschied zu machen.

Es wäre zu hoffen, dass dieser Vortrag dazu beiträgt, mehr Verständnis dafür zu wecken, welche wichtigen Aspekte ein zukünftiger Jazzmusiker gerade durch die Analyse erlernen kann.

Barbara Bleij holds degrees in music theory and jazz piano performance. She currently teaches music theory at both the Classical and Jazz Departments of the Conservatory of Amsterdam. She has also taught music theory at the Royal Conservatory from 1993-2001. Barbara Bleij has published and presented papers on jazz analysis and jazz theory pedagogy. She is Editor of the Dutch Journal for Music Theory.
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Guido Brink 

Soundanalyse als Werkanalyse (nicht nur) der Rock- und Popmusik

Nach wie vor führt die Analyse der Rock- und Popmusik in den Kreisen der Musiktheorie eher ein Schattendasein; nicht zuletzt dürfte hierbei die „Erkenntnis der strukturellen Dürftigkeit von Popularmusik“ im Bereich der „Primärkomponenten“ (des in Noten notierbaren Textes), wie Hermann Rauhe schon im Jahr 1974 formulierte, eine große Rolle spielen. Die Erkenntnis, dass sich interessante Entwicklungen und ständige Neuerungen im Bereich der Popularmusik vor allem im Bereich der Sekundär- und Tertiärkomponenten (Instrumentation, Arrangement, Aufnahme- und Wiedergabetechnik) abspielen, ist folglich nicht neu und geradezu täglich hörbar. Beachtet und systematisch gelehrt werden diese Aspekte der Musik gleichwohl nur selten: Zwangsläufig in der Tonmeister-Ausbildung, kaum aber in anderen Musik-Studiengängen werden („theoretisch“ oder gerade auch als „Gehör-Bildung“) derartige Inhalte vermittelt, obwohl doch das Durchhören eines Arrangements oder eines „Stereopanoramas“ (und das Wissen über die damit verbundene Aufnahme- und Wiedergabetechnik) gerade etwa für Musiklehrer in der Schule wichtig sein könnte.

Der Grund für dieses Defizit könnte nicht nur in der mangelnden diesbezüglichen Ausbildung der Lehrenden oder in der fehlenden Verankerung in Studienordnungen liegen, sondern auch und vor allem in der Sache selbst: Eine große Schwierigkeit liegt bereits in dem Problem, die „Sound-Parameter“ der Musik vernünftig zu notieren, da jeder einzelne Aspekt (z.B. die Abmischung einer einzelnen Rhythmus-Gitarre) bereits wieder von mehreren weiteren Parametern (wie z.B. Wahl des Instruments, Anschlagtechnik, Equalizer-Einstellungen, Hall, Delay, Eingangspegel, Position im Panorama usw.) besteht. Eine weitere Schwierigkeit besteht darin, solch komplexe Klanggefüge, wie sie heutzutage in populärer Musik häufig sind, überhaupt im Einzelnen „durchhören“ zu können (oft werden Pop-Arrangements daraufhin konzipiert, dass bestimmte Einzelheiten nicht gehört werden sollen). Schließlich werden die originalen Mischpult-Einstellungen einer Pop-Produktion nur selten jemals lückenlos dokumentiert oder gar veröffentlicht, so dass sie nur grob hörend erschließbar sind. Dennoch sollte man nicht kapitulieren: Bestimmte Klangereignisse sind hörbar und notierbar, und sie könnten Gegenstand von Höranalyse werden. Der Vortrag will – anhand von Hörbeispielen – einige (für den eigenen Unterricht selbst entwickelte) Möglichkeiten vorstellen, wie der Sound etwa eines Popsongs zumindest ansatzweise „notierbar“ gemacht werden kann: Fader-Einstellungen am Mischpult, Visualisierung im Stereo-Panorama oder im „akustischen Raum“, zusätzliche verbale Beschreibung. 

Im Vortrag sollen aber auch der Sinn und die Grenzen des Hörbaren kurz thematisiert werden; insgesamt wird sich die Frage nach der musikalischen Gestaltung stellen. Auch hinsichtlich der „ernsten Musik“ sollte nicht vergessen werden, dass die Einbeziehung des „Raumes“ in die Komposition nicht erst im 20. Jh. eine große Rolle spielt: Auch in einer Haydn-Sinfonie etwa ergeben Dialoge der ersten und zweiten Geigen erst einen Sinn, wenn diese Stimmen sich vorne außen gegenüber sitzen (und damit eine sinnvolle Anordnung im „Stereopanorama“ gegeben ist). Insgesamt wird hier also dafür plädiert, den „akustischen Raum“ und den spezifischen Klang („Sound“) eines Musikstückes als konstitutiven Parameter (insbesondere in Popularmusik, bei der dem Sound ja besondere gestalterische Aufmerksamkeit zufließt) zu betrachten und mit den wenigen Möglichkeiten, die dafür zur Verfügung stehen, als genuine Aufgabe einer Höranalyse in die Werkanalyse mit einzubeziehen. Hieraus ergäben sich auch Möglichkeiten einer begründeten Aussage über die Qualität von Popularmusik.

Guido Brink, Studium der Fächer Schulmusik (Hochschule für Musik Köln) und Latein (Universität zu Köln) sowie der Musikwissenschaft und Musikpädagogik, außerdem Aufbaustudiengang Tonsatz (ebenfalls Hochschule für Musik Köln). Erstes Staatsexamen 1994, Tonsatz-Examen 1997, Promotion in Musikwissenschaft 2000. Referendariat im Seminar Essen; Zweites Staatsexamen 2001. Seither Studienrat am Hildegard-von-Bingen-Gymnasium Köln, seit 1999 außerdem Lehrbeauftragter für Tonsatz und Gehörbildung an der Hochschule für Musik Köln. Veröffentlichungen über „Fußball-Fangesänge“ (zusammen mit Reinhard Kopiez, Würzburg 1998) und „Die Finalsätze in Mozarts Konzerten“ (Diss., Kassel 2000).
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Philippe Cathé

Anwendung der harmonischen Vektoren für eine bessere Herangehensweise an die verschiedenen Stile

Nach Moritz Hauptmann, Hugo Riemann und auch nach der Stufentheorie von Simon Sechter haben die Theoretiker oft eine Satzlehre oder Syntax innerhalb des tonalen Systems definiert: sie benutzen dieses System wie einen vordefinierten Rahmen, in welchem sich die Satzlehre dann bewegt. Die Grenzen der Anwendung dieser Theorien sind die geschichtlichen Grenzen der Periode der Tonalität. Andere Theoretiker - Felix Salzer, Arnold Schönberg waren an kleineren syntaktischen Schritten interessiert, ohne zu versuchen, diese Vorgehensweise zuvor in ein Gesamtsystem zu integrieren. Indem er eine solche Herangehensweise von Grund auf neu durchdacht hat, erfand der zeitgenössische Musikwissenschaftler und Theoretiker Nicolas Meeùs mit den harmonischen Vektoren eine sehr wichtige Methode der Analyse, die sich als ebenso nützlich in der Theorie wie auch in der musikalischen Praxis erweist. Dieses Werkzeug der harmonischen Vektoren erzielt für das gesamte tonale Repertoire dieselben Ergebnisse wie die Neo-Riemann'schen Herangehensweisen. Es dient ebenso bei Versuchen, beispielsweise im Stil von den Choralharmonisierungen vor Bach oder von Renaissance Tänzen wie auch im Stil von Fauré zu schreiben. Bei der Betrachtung der verschiedenen Epochen der Tonalität ebenso wie bei "Stilübungen" zeigt sich der große Nutzen der harmonischen Vektoren sowohl für das Verständnis wie auch für die Analyse und den Unterricht in den allermeisten harmonischen Stilen.

Philippe Cathé ist "Maître de Conférences" (Dozent) für Analyse und Harmonie an der pariser Sorbonne Universität. Studium an der Universität und am Conservatoire de Paris.. Fachmann der französischen Musik aus dem Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts. Publikationen über die französischen Operetten des ausgehenden neunzehnten Jahrhuinderts. Zurzeit arbeitet er an dem Studium der Theorie der Tonalität und Modalität des 19.-20. Jahrhunderts. und insbesondere interessiert er sich für die Werke des französischen Komponisten Charles Koechlin.

Sektion IV

Freitag 06.10.2006 | 15:00 Uhr | Orchesterprobenraum hzh.

Janita Hall

The Philosopher´s Stone: Richard Wagner´s Operas according to Franz Liszt

The relationship between Liszt and Wagner can be considered one of the great friendships in music history.  Although their close alliance is well accepted, matters of musical influence between the two composers—who was whose muse—and from which direction it originated, has stimulated some debate in recent years.  The general consensus, however, appears to be that the composers had a mutually beneficial music relationship.  Liszt championed Wagner’s operas during his tenure at Weimar, and he supported Wagner financially and emotionally during the latter’s years in political exile.  Additionally, in his letter to Princess Marie von Sayn-Wittgenstein, Wagner wrote that Liszt was the only person who truly understood him.  

Both composers wrote extensively about their views on the progressiveness of music, and about each other’s music as well.  After translating Liszt’s Dramaturgische Blätter:  Richard Wagner, I found that Liszt could provide unique insight into the philosophical and psychological elements involved in Wagner’s operas.  He offered an explanation of the fundamental aesthetic in Tannhäuser, Lohengrin, Das Rheingold, and The Flying Dutchman, which Liszt called the secret “Ideal,” a concept he elaborated musically in his own symphonic poem Die Ideale.  Equally important is Wagner’s depiction of the Eternal Feminine, Goethe’s typology of redemption, which Liszt describes as the highest depiction of the “Ideal” in physical form.

This PowerPoint presentation will focus on Liszt’s explanation of the aesthetic implications of Wagner’s early operas, as they were presented by Wagner in Opera und Drama.  The attached diagrams, the first of which was drawn by Wagner, will function as a visual guide throughout the discussion of Liszt’s understanding of Wagner’s secret “Ideal.”  The Eternal Feminine, an aesthetic underrepresented but indispensable in comprehending both Liszt and Wagner’s works, will be addressed as it is represented in the characters of Elizabeth, Elsa, and Senta.  Additionally, performance practice in staging of the entire opera or individual solo performances with these theories in mind, will be presented.  This will include a combination of an audio/visual presentation and a live performance of “Senta’s Ballade” from The Flying Dutchman, “The Pilgrims’ Chorus” from Tannhäuser, the “Festival and Bridal Song” from Lohengrin, and “Valhalla” from Das Rheingold, all transcribed by Liszt.  Preliminary copies of my English translation of Dramaturgische Blätter:  Richard Wagner will also be available to peruse at this time.

Janita Hall received her Bachelor of Music in Music History from Florida State University, where she presented her Senior Thesis on the similarities in Francois Coupertin’s carnivalesque keybord composition “Les Folies francais ou les Dominos” and Robert Schuman’s “Carnaval, op.9” for solo piano. Her Master’ s Thesis entitled “Organicism in the Structure and Form of Franz Liszt’ s Symphonie Poems”, first presented at the University of Helsinki, where she was invited presenter at the 9th International Doctoral and Postdoctoral Seminar on Music Signification in 2002. She furthered her graduate studies at the University of North Texas, where as a doctoral candidate, she began working on her translation of Franz Liszt’ s six volume collection of essays. Hall’ s approach to music is highly diversified and interdisciplinary. Her research interests include the music of the late Romantic period in Germany, especially the programmatic music of Franz Liszt and Richard Wagner, as well as the 20th century avant-garde school of scrialist composers, such as Karlheinz Stockhausen and Pierre Boulez. Independent studies include the Saudi Arabian sacred music of turn-of –the-century Meccah and the less known piano music of the Russian pianist Anton Rubinstein. In addition to her English translation of Liszt’ s essays, she is also currently working on an urtext edition of Liszt’ s previously unpublished solo piano music and “Lieder” entitled “The Agnes Lieder” and an ethnomusicological study of anthropomorphology in the Native American music of the Navaho and Apache tribes. In addition to her musicological studies, Hall has performed as piano soloist both nationally and internationally. She recently performed at Boston’s Study Hall as recitalist, performing the programmatic works of Coupertin, Liszt, Wagner, Gottschalk, Rubinstein and Schumann. For the last three years, she has participated as pianist in Kürten, Germany, working with Karlheinz Stockhausen and his staff, performing the composer’s early piano pieces, as well as the solo piano music from his opera “Licht”. She has studied with Van Clilburne, pianist Leonidas Lipovetsky, duo recitalist Norma Mastrogiacomo, child prodigy and best-selling author Janice Weber, and Dr. Stephen Harlos, principal pianist for the Florida Worth Symphony. She has also participated in masterclasses with Leon Fleischer, Eva Rubinstein, daughter of the legendary pianist Arthur Rubinstein, and Frank Gutschmidt.

Freitag 06.10.2006 | 15:30 Uhr | Orchesterprobenraum hzh.

Florian Edler

Liszts und Regers Transkriptionen von Orgelwerken Bachs

Eine Übereinstimmung zwischen Max Reger und Franz Liszt bestand in der Hochschätzung Johann Sebastian Bachs, mit dem die beiden „Romantiker“ rein äußerlich jeweils ein biographischer Bezug zu Thüringen und Weimar verband. Ferner bewunderte Reger bei Liszt unter anderem die gleichsam orchesterartigen klanglichen Effekte, die dieser auf dem Klavier hervorbrachte. Somit ist die Bearbeitung von Orgel-Kompositionen Bachs für Klavier ein Gebiet, wo spezifische Aspekte zusammentreffen, denen das besondere Interesse beider Komponisten galt. Liszts 1852 publizierte Transkriptionen Bachscher Präludien und Fugen tadelte freilich Reger als „Kopistenarbeit“, während er selbst aus diesen Werken hochvirtuose Konzertstücke modellierte, die dem Stand der Pianistik um 1900 entsprachen. Dagegen tritt in seinen Bach-Bearbeitungen für Klavier zu vier Händen, die für das häusliche Musizieren bestimmt sind, das virtuose Moment merklich zurück. 

Das einzige Werk Bachs, das beide Komponisten für Klavier zu zwei Händen übertragen haben, sind Präludium und Fuge e-Moll, BWV 548. Ein Vergleich ihrer Transkriptionen steht bislang noch aus; auch in der Spezialstudie über Reger als Bearbeiter Bachs (1982) von Johannes Lorenzen ist dieses Werk nicht berücksichtigt. In dem geplanten Referat sollen anhand analytischer Beobachtungen zu beiden Transkriptionen die Bearbeitungs-Konzepte Liszts und Regers sowie die Ursachen und Motivationen, die zu den höchst unterschiedlichen Lösungen führten, erarbeitet werden. Dabei werden folgende Gesichtspunkte berücksichtigt:

1.) Die Entwicklung der Übertragung von Orgelwerken Bachs auf das Klavier, die mit Liszt einsetzt und mit Reger einen Höhepunkt erreicht. Liszts Bearbeitung trägt den Charakter eines Experiments, bei dem die erweiterten Möglichkeiten der neuesten Klaviertechnik gerade dadurch demonstriert werden, dass die Authentizität gewahrt bleibt. Spätere Transkriptionen zielen dagegen auf eine spezifisch pianistische Durchdringung des Satzes und auf die Übertragung von Registrierungs-Effekten. Die Oktavierung von Stimmen betrifft anfangs überwiegend den Pedalbass, im Zuge der weiteren Entwicklung immer öfter auch die Manual-Partien. Einzugehen ist ferner auf  Probleme der dynamischen Angaben sowie auf die Beeinflussung der Vortragsbezeichnungen Regers durch die Phrasierungslehre seines Lehrers Hugo Riemann. 

2.) Der Grad der Identifikation der Bearbeiter mit Musik der Vergangenheit. Bei Liszt zeigt sich eine distanzierte Bewunderung für ein Kunstdenkmal, das einem vergangenen Standpunkt angehört und das zugleich eine epochenübergreifende Bedeutung besitzt. Auf Reger wirkt die Kunst des „Musikgottvaters“ Bach unmittelbar und wird zum Medium eigenen Ausdrucksstrebens. Wie moderne Klangideale Regers Transkriptionen prägen, so geht umgekehrt die subjektiv erfahrene und weitergebildete historische Schreibart in seine selbständigen Kompositionen ein.

3.) Methodische Fragen zum Umgang mit klanglichen Aspekten speziell bei der Analyse von Klaviermusik. Am Beispiel der Transkription lässt sich zeigen, in welchem Ausmaß die stilistische Eigenart eines Werkes von der klanglichen Präsentation abhängt. So lässt sich Regers Bach-Bearbeitung (auch) als eine Komposition Regers hören, obwohl die Substanz des Bachschen Tonsatzes, anders als etwa bei vergleichbaren Arbeiten Busonis, keineswegs verändert wird. 

Florian Edler, geboren 1969 in Kiel, studierte Musikerziehung und Musiktheorie an der Universität der Künste Berlin sowie Geschichte an der Technischen Universität Berlin; seit 2002 ist er als Lehrbeauftragter für Musiktheorie an der Hochschule für Künste in Bremen sowie an der UdK Berlin tätig, seit 2004 auch an der Hochschule für Musik Franz Liszt in Weimar. Er arbeitet an einer Dissertation über das Thema „Musikanschauung und –ästhetik des Schumannkreises zwischen 1834 und 1847“. Ein weiteres aktuelles

Forschungsinteresse gilt Kompositionstechniken des ausgehenden 17. Jahrhunderts. Als Pianist widmet sich Florian Edler der Klavierkammermusik sowie der Unterhaltungs- und Salonmusik, die er auch arrangiert. 

Freitaqg 06.10.2006 | 16:00 Uhr | Orchesterprobenraum hzh.

Wolf-Günther Leidel

Max Regers op. 57-1 (so-g. „Inferno-Phantasie“) von 1901 und heutiger Musiktheorieunterricht – eine FAQ-Prozession

Das berühmt-berüchtigte, nach einigen großen Choralfantasien nunmehr „c.f.-emanzipierte“ Großwerk für Großorgel (UA: 20. Februar 1902 Garnisonkirche Berlin) – lange Zeit galt dieser „Mount Everest“ der Orgelmusik als „unspielbar“, überboten noch von op. 73 ( - womit ich Sie aber aus Zeitgründen verschonen möchte…) – zeigt bereits zu Beginn von cäcilianischen Mimosen verschrieene „…zutiefst unheilige sozialdemokratisch-anarchistische Höllenharmonik, „Schwarze Messe“, Decadence…“, so-zu-sagen „Reger20“; die spätromatische „Klangorgienorgel“ donnert erdbebenartig & säuselt mystisch-verschleiert in nicht nur dynamischen Extremen: barocke Formen (Fantasia & Fuge, Passacaglia, …) mit „nervös-halluzinanter“ „Richard Strauss“-Harmonik ausgegossen: selbst Strawinsky ist erschrocken („…seine Musik ist genauso häßlich wie er…“)?! Warum nun aber zimperlich einen „abgespeckten“ „Spätstil (op. 135 b)“-Reger ( - wann beginnt diese Phase denn so im Schnitt bei einem 42jährigen Menschenleben?… - ) der Schüler(innen)schar vorführen? Wie erklärt man solche „Chaotismen“-Harmonik heutigen (mehr & weniger) interessierten Jugendlichen? Stufen? Funktionenanalyse bis zur Gehirnakrobatik? Stimmführung? Weder-noch? Ignorieren? Resignieren („…hier endet eben das Kadenzdenken auf seiner Zerreißgrenze…“)? Lassen Sie uns gemeinsam diese harmonikale Vorhölle (vorsichtig) betreten: ich möchte Ihnen so-zu-sagen „akkordfunktionale Felder“ zeigen, aus denen man regersches Harmoniedenken ableiten kann – komplexest-komplizierteste Logik angepanntester Dur/Moll-Ton(ik)alität, kein prä-dodekaphonisches „Tohu-wa-bohu“ (Reger über Schönberg: „…das ist ja zum Konservativwerden!“)! In 1 Takt werden 6 Tonarten durchschritten, d.h. nicht „Wenn Mozart nichts einfiel, schrieb er Albertibässe; wenn Reger nichts einfiel, schrieb er Modulationen“… - ich lade Sie ein, regersches „Opium“ mit-zu-schnüffeln: wir werden die o.g. Phantasie so komplex wie möglich analysieren und gemeinsam Wege zur Vermittlung dieser „Endzeitharmonik“ an heutige Studierende diskutieren.

Wolf-Günther Leidel, geboren 1949 in Königsee/Thüringen.. 1968 bis 1974 Studium an der Hochschule für Musik „Franz Liszt“ Weimar/Thüringen (Dirigieren, Klavier, Komposition, Korrepetition). September 1972 Begegnung und (Brief-)Freundschaft mit Prof. O. Messiaen (Paris). 1976: zweifacher 1. Preis im Improvisationswettbewerb (Orgel/Klavier/Elektrium) der DDR. 1974 bis 1983 am Deutschen Nationaltheater Weimar („DNT“) als Ballettrepetitor, ab 1979 als Kapellmeister & Komponist für Schauspielmusik tätig. Ab 1978 Unterrichtstätigkeit an der Hochschule für Musik „Franz Liszt“ Weimar (Komposition, Theorie/Gehörbildung, Orgelkunde, Partiturspiel). 1983 bis 1985 Studium in der Meisterklasse für Komposition der Akademie der Künste der DDR Berlin bei Prof. R. Bredemeyer; nebenher verschiedene freischaffende Tätigkeiten (Privatklavierlehrer, Chorleiter). 1991 bis 1993 Lehrbeauftragter für Komposition an der Hochschule für Musik „Friedrich Mendelsson.-Bartholdy“ Leipzig. Seit 1993 Professor für Musiktheorie an der Musikhochschule „Franz Liszt“ Weimar. Juli 1995: Tagungsleiter der „Internationalen Tagung“ in WEIMAR der GdO (Gesellschaft der Orgelfreunde). Einflüsse: Wagner/Strauss/Skrjabin/Messiaen/u.Ä. Kompositionen: alle Genres; meist Orgelmusik, auch Orchestermusik, Lieder, etc. Gründer & Vorsitzender des e.V.s „Vox coelestis“ Weimar (Verein für Kunst-&-Musik um 1900 und Ähnliches).

Freitag 06.10.2006 | 17:00 Uhr | Orchesterprobenraum hzh.

Martin Ullrich

Max Regers Fugen für Klavier. Satzlehre, Historismus und individueller Ausdruck

Fugenkompositionen finden sich innerhalb von Regers umfangreichem Œuvre für Klavier in den unterschiedlichsten Komplexitätsgraden. Das Spektrum reicht dabei vom anekdotisch-patriotischen Epigramm der Fughette über das Deutschlandlied aus dem Kriegsjahr 1916 und chiffrierender Zueignung wie in der Fughette über den Namen Ed(v)a(r)d G(ri)eg (aus Sechs Klavierstücke „Grüße an die Jugend“) über dem Vorbild Bachs verpflichtete Präludien und Fugen (op. 99) bis hin zu den geradezu bombastisch kulminierenden Schlußfugen etwa der Bach-Variationen oder der Introduction, Passacaglia und Fuge op. 96 für zwei Klaviere.

Bei der analytischen Betrachtung dieser und weiterer Beispiele durchdringen sich drei musiktheoretische Diskursebenen: Neben der zunächst fruchtbaren, im Lauf der Jahre aber zunehmend konfliktträchtigen Auseinandersetzung Regers mit der Kontrapunktlehre seines Lehrers Riemann generiert auch die implizite und explizite Auseinandersetzung mit dem Vorbild Bach polyphone Kreativität. Dabei begegnen ungewöhnliche Sonderfälle wie der Kanon in cis-moll aus den Kanons durch alle Dur- und Molltonarten, Heft II, der das Engführungspotential des ersten Soggettos aus J. S. Bachs Fuga cis-moll aus dem ersten Band des Wohltemperierten Klaviers in erschöpfender und Bachs ‚alten Stil‘ überstreng potenzierender Weise vorführt. Dort, wo sich die betreffenden Werke Regers von der stilkopistischen Ebene lösen, wird der individualisierte Kontrapunkt schließlich in ähnlicher Weise zum seismographischen Ausdruck von Seelenzuständen, wie das für die charakteristische Harmonik und die oft frei mehrstimmig angelegte Melodik des Komponisten immer wieder festgestellt worden ist.

So soll in diesem Vortrag die kontrapunktische Faktur der Regerschen Klavierfugen mit den Anweisungen der Riemannschen Kontrapunktlehre gegengelesen werden. Gleichzeitig wird die Frage gestellt, wo in den betreffenden Werken sich der direkte Einfluß Bachs satztechnisch geltend macht, aber auch, ob dieser Einfluß in analytisch nachvollziehbarer Weise zurücktritt, wenn thematisches Material anderer Komponisten einem mit Fuge abschließenden Variationenzyklus zugrundeliegt (Telemann-Variationen, Beethoven-Variationen für zwei Klaviere, Mozart-Variationen in der vom Komponisten besorgten Fassung für zwei Klaviere). Zu diskutieren wäre dann vor allem die Frage, wo und wie sich satztechnische Spezifika bei Reger in den Dienst eines individuellen, personalstilistischen Ausdrucks stellen – und nicht zuletzt, ob mit einem solcherart ‚psychologisierten‘ Kontrapunkt ein ästhetisches Modell für spätere Komponisten aufgestellt worden sei, das Nachahmer in den folgenden Generationen gefunden hätte.

Martin Ullrich ist Professor für Musiktheorie an der Universität der Künste Berlin. Dissertation in Musikwissenschaft: Kontrapunkt bei Schumann. Zu Satztechnik und Terminologie in Robert Schumanns kompositorischem und literarischem Schaffen. Zahlreiche Vorträge bei musikwissenschaftlichen und musiktheoretischen Kongressen, u. a. in Berlin, Rostock, Leipzig, Dresden, Bremen, München, Köln, Bristol. Aktuelle Publikationen: Zwischen Komposition und Hermeneutik. Festschrift für Hartmut Fladt (Mithrsg.), Beiträge in Schumann-Interpretationen (Hrsg. Helmut Loos).
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Jan Philipp Sprick

„Auf jeden Akkord kann jeder andere folgen“ - Max Reger aus der Sicht der neo-Riemannian-Theory 

Regers Äußerung, dass »jeder Akkord auf jeden anderen folgen könne« steht beispielhaft für die Meinungsverschiedenheiten, die sich im Verhältnis von Hugo Riemann zu seinem besten Schüler im Laufe der Zeit entwickelt haben. Riemann glaubte zunächst in Max Reger einen außergewöhnlichen Komponisten gefunden zu haben, der Riemanns eigene musikalische Ideen verbreiten und sie in die kompositorische Praxis umsetzen konnte. Gerade die unzähligen Handbücher und Katechismen illustrieren Riemanns Agenda, eine konservative musikalische Ästhetik tradieren zu wollen. Doch verschlechterte sich das Verhältnis zwischen beiden zunehmend, bis Riemann schließlich Regers Musik im letzten Band der Großen Kompositionslehre zu große Kompliziertheit vorgeworfen hat. In Leipzig versuchte Riemann mit seinen Schülern, Regers Bach-Variationen für Klavier in dem Sinne zu analysieren, »daß die harmonische Führung unlogisch und unverständlich sei.« (vgl. K. Hasse, 1921). Wenn Reger schreibt, dass man »auch im Verlaufe akkordlicher Folgen einen bestimmten Klang näher umschreiben« könne, indem man ihn »von den harmonischen Beziehungen zu seiner Tonika vorübergehend als losgelöst betrachtet und mit eigener Dominante oder Subdominante umgibt«, ist es genau diese »Atomisierung der Harmonik« (Paul Bekker) und der damit einhergehende Bedeutungsverlust der Tonika, die für den konservativen Theoretiker Riemann das zentrale inhaltliche Problem mit der Musik Regers gewesen zu sein scheint.

In dem Vortrag soll das Verhältnis von Hugo Riemann und Max Reger aus einem neuen Blickwinkel betrachtet werden. Im Mittelpunkt stehen dabei aktuelle Diskussionen innerhalb der neo-Riemannian-Theory. Dieser maßgeblich von David Lewin und Richard Cohn entwickelte systematische Ansatz geht weniger von der funktionalen Beziehung einzelner Akkorde auf ein tonikales Zentrum aus, sondern propagiert vielmehr einen Funktionsbegriff, bei dem die Transformationsprozesse einzelner Akkordprogressionen im Mittelpunkt stehen. Damit wirft die neo-Riemannian-Theory zum einen ein neues Licht auf Riemanns musiktheoretisches Denken und dessen Entwicklungsmöglichkeiten und bietet andererseits neue Perspektiven für die Analyse. Die Leistungsfähigkeit und die Grenzen eines solchen Ansätzes für die Musik Max Regers soll an einigen Beispielen diskutiert werden.

Jan Philipp Sprick (geb. 1975) studierte Musiktheorie, Viola, Musikwissenschaft und Geschichte in Hamburg und Harvard und promoviert seit 2004 bei Hermann Danuser an der Humboldt-Universität zu Berlin. Seit 2005 ist er Promotionsstipendiat des Evangelischen Studienwerks Villigst und war im Wintersemester 2005/06 Visiting Fellow am Music Department der Harvard University. Neben seiner Tätigkeit als Lehrbeauftragter für Musiktheorie an der Hochschule für Musik und Theater Rostock und der Humboldt-Universität zu Berlin ist er als freischaffender Musiker in diversen Ensembles sowie als Programmheftautor tätig.
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Bernhard Haas

Zur Stimmigkeit von Regers Harmonik. Beobachtungen am Anfang der Symphonischen Phantasie op. 57.

Max Regers Musik entzieht sich den Kategorien der Harmonielehre Hugo Riemanns und seiner Nachfolger. Ihre Harmonik läßt sich aber ebensowenig durch reihentechnische oder modale Begriffe (Messiaen) verstehen. Die Musiktheorie von Albert Simon (Theorie der Tonfelder) bietet die Möglichkeit, Regers Klänge als Phänomene zu fassen und und ihre Funktion im Zusammenhang des Werks zu bestimmen. Regers Klänge sind nicht primär Derivate von Dreiklangs- oder Terzschichtungsstrukturen, sondern Konsequenzen von Tonfeldern, die bald linear, bald vertikal auskomponiert werden. Anhand des Anfangs der Symphonischen Phantasie op. 57 (für Orgel) wird gezeigt, daß diese Tonfelder in ihrer Summe aufeinander bezogene Zwölftonfelder ergeben. Der Bezug dieser Zwölftonfelder aufeinander wird ermöglicht dadurch, daß die Zwölftonfelder verschiedenen Schichten angehören.

Bernhard Haas, geboren 1964, studierte Orgel, Klavier, Cembalo, Musitheorie und Komposition an den Musikhochschulen in Köln, Freiburg und Wien. Zahlreiche Preise bei internationalen Wettbewerben. Seit 1994 Professor für Orgel in Stuttgart. Konzerte und Rundfunkaufnahmen in fast allen europäischen Ländern und in Japan. CDs mit Weken von Liszt, Reger und Stravinksy. Internationale Kurs- und Jurytätigkeit. Publikationen zur Musiktheorie (Arbeiten nach Heinrich Schenker und Albert Simon). Hauptinteressen: Musik der 17. Jh, Bach, Musik des 19. Jh und zeitgenössische Musik.

Sektion V

Sonntag 08.10.2006 | 09:00 Uhr | Hörsaal hzh.

Jens Marggraf

Der komponierte Roman: C. Ph. E. Bachs Fantasien und Rondos und ihre Beziehung zur zeitgenössischen Literatur

Carl Philipp Emanuel Bach war ein ständiger Gast in den literarischen Kreisen von Hamburg und auch darüber hinaus in umfassender Weise am literarischen Leben seiner Zeit interessiert, wie seine zahlreichen Kontakte mit Dichtern belegen. Dieses Interesse schlägt sich nicht nur in der Wahl der Texte zu seinen Vokalwerken nieder, sondern auch in der Form seiner späten Instrumentalkompositionen. Namentlich gewisse Gestaltungsprinzipien aus Laurence Sternes „Tristram Shandy“, dem wohl ungewöhnlichsten Roman des 18. Jahrhunderts, dessen deutsche Übersetzung er nachweislich gekannt hat, finden sich wieder, von Bach in sehr eigenwilliger Weise übertragen auf die musikalische Ebene, in einigen der Fantasien und Rondos aus den „Sechs Sammlungen von Sonaten, freien Fantasien und Rondos“: ein in seiner Zeit seltenes Beispiel für Beziehungen zwischen verschiedenen Künsten auf struktureller Ebene. Das Referat zeigt somit eine Relation der Musik des späten 18. Jahrhunderts zur Literatur auf, die sich erheblich von jener unterscheidet, die sich in der umfassend untersuchten „musikalischen Rhetorik“ ausdrückt.

Jens Marggraf, geboren 1964, studierte Komposition und Klavier an der Leipziger Musikhochschule. Nach dem Studium arbeitete er für mehrere Jahre an der Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg, bevor er 1997 den Ruf auf eine Professur für Musiktheorie und Gehörbildung an der Hochschule für Musik "Carl Maria von Weber" in Dresden annahm. 1999 kehrte er als Professor für Musiktheorie an der Martin-Luther-Universität.

Sein Werkverzeichnis umfasst etwa 45 Kompositionen der verschiedensten Gattungen, die mit verschiedenen Preisen bedacht und in mehreren Ländern Europas sowie den U.S.A. aufgeführt wurden. Daneben beschäftigte er sich wissenschaftlich mit Musik des 17., 18. und 20. Jahrhunderts. Er arbeitet als Pianist in einem Kammerensemble mit und ist außerdem seit fast 20 Jahren Mitglied eines kleinen Ensembles, das sich der Vokalmusik des 15.-20. Jahrhunderts widmet.
Sonntag 08.10.2006 | 09:30 Uhr | Hörsaal hzh.

Markus Neuwirth 

Das Phänomen der „falschen Reprise“: Ansätze zu einer Revision der Theorie der Sonatenform im 18. Jahrhundert 

Die Standardtheorie der Sonatenform (Ratner, Rosen, Webster, Bonds u. a.) konzeptualisiert ihr Objekt in Begriffen der „Erzeugung“ und „Lösung von Spannung“: Die in der Exposition durch die Abweichung von der Tonika erzeugte und in der Durchführung intensivierte „large-scale dissonance“ bedarf – analog zur Behandlung der Dissonanz im strengen kontrapunktischen Satz – der Auflösung, die schließlich mit der thematischen und tonalen Rückkehr („double return“) zu Beginn der Reprise erfolgt. Der Repriseneintritt wird als das zentrale ästhetische Moment des ganzen Satzes begriffen (Webster). Vor dem Hintergrund dieser Auffassung erscheint der „double return“ innerhalb der Durchführung – die sog. „falsche Reprise“ – als ein kurzer Moment der Konsonanz in einem von hoher Dissonanzspannung geprägten Abschnitt und bildet somit ein erklärungsbedürftiges Ereignis. Um ihre Theorie gegenüber derartigen empirischen Falsifikatoren zu immunisieren, haben die Vertreter eine Ad-hoc-Annahme entwickelt: Die „falsche Reprise“ beruhe auf einem vom Komponisten absichtsvoll inszenierten Spiel mit etablierten formalen Konventionen und hierauf basierenden Hörerwartungen. 

Im Vortrag soll eine Reihe von logischen und empirischen Argumenten angeführt werden, die die Problematik dieser Annahme aufzeigen werden: 

1. Das Kriterium der „doppelten Rückkehr“ genügt nicht, um hinreichende Ähnlichkeit zwischen „falscher“ und „richtiger Reprise“ zu stiften, die letztendlich für die Möglichkeit eines Spiels mit Hörerwartungen verantwortlich ist. Weitere Faktoren wären a) Ähnlichkeit im Hinblick auf eine adäquat vorbereitende Rückleitungspassage, b) Ähnlichkeit im Hinblick auf die zeitliche Verortung im musikalischen Verlauf. Beide Faktoren sind nur in seltenen Fällen gegeben. 

2. Die Vertreter der Standardtheorie müssen eine künstliche kategoriale Abgrenzung der „falschen Reprise“ von einem Phänomen vornehmen, das anerkanntermaßen Bestandteil formaler Konventionen war: Der sog. „premature return“ (Strunk) oder – neutraler – „medial return“ (Peter A. Hoyt). 

3. Ein Spiel mit Konventionen ist nur dann möglich, wenn eine derartige Konvention bereits fest etabliert worden ist. Andererseits muss ausgeschlossen werden, dass die „falsche Reprise“ selbst aufgrund häufiger Verwendung Bestandteil des Repertoires formaler Optionen wird, die ein Hörer erlernen kann. 

4. Eine Kritik an der Annahme, dass der „double return“ im Sinne eines prospektiven Zeichens auf die bevorstehende Dissonanzlösung verweist, sowie eine Kritik an Websters These von der signifikanten strukturellen Bedeutung des Repriseneintritts ist dazu geeignet, den logischen Gegenbegriff „falsche Reprise“ in Frage zu stellen. Die Kritik stützt sich dabei auf die Diskussion weiterer Phänomene („zwei Reprisen“, „2. Durchführung“, „2. Rückleitung“), die insbesondere im instrumentalmusikalischen Schaffen Joseph Haydns zu finden sind, mit dem sich der Vortrag schwerpunktmäßig befassen wird.  

Im letzten Teil des Vortrags soll (u. a. im Rekurs auf zeitgenössische Kompositionslehren und musiktheoretische Traktate) positiv dafür argumentiert werden, dass im 18. Jahrhundert die Präsentation der Tonika innerhalb der Durchführung nicht als erklärungsbedürftige Anomalie verstanden wurde, sondern vielmehr als eine Art Gedächtnishilfe, die dem Hörer die kognitive Bezugnahme auf die Grundtonart ermöglichen sollte, von der ausgehend Modulationen in entlegenere tonale Bereiche erfolgen konnten. Damit soll nach Peter Hoyts und James Hepokoskis Bemühungen, Ansätze „jenseits des Sonatenprinzips“ zu formulieren, ein weiterer Versuch unternommen werden, ein von Anachronismen annähernd freies Verständnis der Sonatenform im 18. Jahrhundert zu entwickeln. 

Markus Neuwirth (geb. 1982) studiert seit 2001/02 Musikwissenschaft, Philosophie und Psychologie (Magister) an der Universität Würzburg. Seit Wintersemester 2002 ist er Stipendiat der ›Hanns-Seidel-Stiftung‹. Seit dem Sommersemester 2004 absolviert er darüber hinaus ein Studium der Psychologie (Diplom). Sein Hauptinteresse gilt vor allem Themen im Bereich der kognitiv orientierten Musikanalyse, der Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts, der musikalischen Notation des Mittelalters, sowie der analytischen Philosophie des Geistes.

Sonntag 08.10.2006 | 10:00 Uhr | Hörsaal hzh.

Uri Rom

Ein wiederkehrender Es-Dur-Eröffnungstopos in Mozarts Orchesterwerken

Eine Anzahl von Hauptthemen aus Mozarts Orchesterwerken in Es-Dur sind durch ein ihnen gemeinsames Konstruktionsprinzip gekennzeichnet. Die ersten thematischen Setzungen der Sinfonien KV 16 und KV 132, der Klavierkonzerte KV 271, KV 449, KV 482 und KV 365 (für zwei Klaviere) und der Bläserserenade KV 375 bestehen jeweils aus einem verhältnismäßig kurzen Forte-Teil, gefolgt von einem längeren Piano-Teil.

Gersthofer (Mozarts frühe Sinfonien, Kassel 1993) spricht in Anlehnung an Beck (Mjb 1967) von einem "antithetischen Eröffnungstypus" in KV 16. Anhand eines Vergleichs zwischen den Anfängen der Sinfonien KV 16 in Es-Dur und KV 19 in D-Dur argumentiert Gersthofer, dass Mozart sich von dem "eigentümlichen", noch etwas "unorganischen" Stil von KV 16 zur

ausgewogeneren, gleichzeitig viel zeittypischeren Eröffnung von KV 19, in der Forte- und Piano-Glieder gleich lang sind, hinentwickelte; Auslöser für diese Entwicklung soll das Studium einer Sinfonie in Es-Dur von Abel Op. 7/6 sein, die Mozart eigenhändig abschrieb und die irrtümlicherweise in das Köchelverzeichnis als KV 18 Eingang gefunden hat.

Allerdings zeigt die beträchtliche Anzahl der oben angeführten Beispiele, dass der "asymmetrische Kontrasttopos" (mit einem längeren Piano-Teil) sich auch in Mozarts reifem Werk erhalten und weiterentwickelt hat. Eine nähere Analyse ergibt, dass diese Beispiele neben der Asymmetrie der Teile auch durch weitere Merkmale gekennzeichnet sind, die sie von den "symmetrischen" Eröffnungen (wie z.B. der Sinfonien KV 19 und KV 182 und - in einer komplexeren Form - auch der "Jupiter"-Sinfonie) unterscheiden. In den meisten asymmetrischen Beispielen wird der Piano-Teil vom Forte-Teil durch eine Zäsur getrennt (im

Gegensatz zu dem nahtlosen Anschluss in den symmetrischen Setzungen) und die jeweiligen asymmetrischen Kontrastglieder haben ein schärferes, selbständigeres Profil als im Falle der symmetrischen. 

In diesem Zusammenhang soll erörtert werden, ob die festgestellte gemeinsame Struktur innerhalb der "asymmetrischen Gruppe" als Typus- bzw. Modellrelation nach den Definitionen Plaths ("Typus und Modell", Mjb 1973/74) und Brügges (Zum Personalstil Wolfgang Amadeus Mozarts, Wilhelmshaven 1996) gelten könnte.

Eine Untersuchung der Eröffnungstypen aller zyklischen Orchesterwerke Mozarts (darunter werden hier Sinfonien, Konzerte und Serenaden für große Besetzung verstanden) deckt eine starke Anbindung des "asymmetrischen Kontrasttopos" an die Tonart Es-Dur auf. Die oben erwähnten sieben Beispiele entstammen insgesamt fünfzehn Orchesterwerken Mozarts in Es-Dur (stellen also beinahe die Hälfte dieser Werkgruppe dar); in anderen Tonarten ist der

Topos selten anzutreffen (Sinfonie KV 73 in C-Dur, Violinkonzert KV 218 in D-Dur) und dann meistens in einer "abgeschwächten" Form.

Bezeichnenderweise existieren unter den Eröffnungen in der "asymmetrischen Gruppe" auch einige thematische und harmonische Bezüge, die über das erwähnte Konstruktionsprinzip hinausreichen. Die Eröffnungen von KV 16, KV 375 und KV 482 sind durch ähnliche Vorhaltsketten gekennzeichnet. Ein charakteristisches Triller-Motiv (offensichtlich der oben erwähnten Abel-Sinfonie entliehen) eröffnet wiederum die Sinfonie KV 132 und das

Klavierkonzert KV 482. 

Angesichts dieser Befunde möchte ich die grundsätzliche Frage nach einer möglichen Anbindung bestimmter Typen/Modelle in Mozarts Werken an bestimmte Tonarten aufwerfen. Es bleibt zu erörtern, inwiefern man von einem Mozart spezifischen Es-Dur-Stil sprechen kann und inwiefern dieser Stil mit zeitgenössischen Charakterisierungen der Tonart Es-Dur übereinstimmt. 

Uri Rom, der gebürtige Tel-Aviver erhielt zunächst Klavierunterricht, außerdem Unterricht in Musiktheorie, Komposition, Dirigieren und Cembalo. Seine Studienstationen umfassen ein Cembalo- und Alte-Musik-Studium an der Basler Schola Cantorum, Kapellmeisterstudium bei C. A. Bünte und Rolf Reuter in Berlin sowie ein Diplom in Musiktheorie bei Hartmut Fladt an der UdK Berlin. Er konzertierte mit verschiedenen Orchestern (u. a. mit dem RIAS Jugendorchester und mit der Philharmonie Königgrätz) und arbeitete an verschiedenen Opernhäusern und im Rahmen freier Produktionen als Pianist und Dirigent. Seit 1997 leitet er das Junge Orchester der FU Berlin. 2004 initiierte er die erste moderne Aufführung der Oper „Die Schweizer Familie“ von Josef Weigl mit Vorstellungen in Berlin, Wien und Zürich und einer anschließenden CD-Produktion. 

Zur Zeit unterrichtet Uri Rom Orchesterdirigieren als Nebenfach an der Universität der Künste Berlin und promoviert über tonartbezogenes Denken in Mozarts Werken bei Christian Martin Schmidt an der TU Berlin. Zudem engagiert er sich als Pianist und Cembalist in Kammermusikkonzerten. 2002 erlang er den 3. Preis im Kompositionswettbewerb der Neuköllner Oper Berlin.

Sonntag 08.10.2006 | 10:30 Uhr | Hörsaal hzh.

Edith Metzner

Instrumentationslehre. Gedanken zu einem vernachlässigten Fach.

Mitte des 19. Jahrhunderts markiert das Traitée d`Instrumentation von Hector Berlioz ein neues Zeitalter der Instrumentation. In dieser Zeit wird die Instrumentation erstmalig in Lehrbüchern erfaßt. Mit der Entwicklung zu einem eigenständigen Unterrichtsgegenstand etabliert sie sich als neue Teildisziplin der Musiktheorie. Berlioz’ Lehrbuch ist der Auftakt für die Veröffentlichung zahlreicher Instrumentationslehrbücher, die sich immer wieder zwei Fragen stellen: erstens nach der Lehrbarkeit der Instrumentation überhaupt (und damit nach der inhaltlichen Auswahl des im Unterricht Lehrbaren) und zweitens nach der Form, in der dieser Stoff vermittelt werden kann. Inhaltlich verstehen sich diese Lehrbücher meist als Ergänzung zu dem Traitée. Sie setzen jedoch unterschiedliche Schwerpunkte und unterscheiden sich auch im Methodischen beträchtlich.

Mit der von Richard Strauss ergänzten Fassung des Traitée von 1905 läßt sich ein zweiter Wendepunkt in Bezug auf Instrumentationslehrbücher festhalten. Seither allerdings gab es im deutschsprachigen Raum nur noch vereinzelte Veröffentlichungen zur Instrumentation von sehr unterschiedlicher Ausrichtung. Die meisten Publikationen der letzten 50 Jahre sind englischsprachig. Diese Tendenz spiegelt die schwindende Bedeutung des Faches Instrumentation innerhalb der deutschen Musiktheorie, besonders im Bereich der Lehre.

 Mein Anliegen ist es, die Instrumentation als pädagogische Disziplin im Laufe der Musikgeschichte zu verfolgen. Mit den häufig gewählten Titeln: „Lehrbuch der Instrumentation“ oder „Instrumentationslehre“ betonen die Autoren ihren pädagogischen Anspruch. Die unterschiedlichen Arten diesen Anspruch zu erfüllen, werde ich in diesem Beitrag untersuchen. Möglichkeiten der Vermittlung sollen verglichen, Tendenzen im Laufe der Geschichte verfolgt werden. Im Vordergrund steht der Wunsch, die verschiedenen Ansätze nicht nur historisch zu würdigen, sondern für die heutige Lehre nutzbar zu machen.

Edith Metzner ist Lehrbeauftragte für Musiktheorie und Gehörbildung an der Dresdner Hochschule für Musik Carl Maria von Weber. Sie arbeitet außerdem als Stipendiatin der Hanns-Seidel Stiftung an einer Dissertation über die Instrumentation in den Sinfonien von Johannes Brahms.

Sonntag 08.10.2006 | 09:00 Uhr | Orchesterprobenraum hzh.

Thomas Noll

Drei Theorieansätze im Dienste der Analyse von Skriabins Klavier-Etüde Op. 65/3 

An Alexander Skriabins letzte Klavieretüde op. 65, No.3 wurden mehrere – teilweise miteinander verbundene - theoretische Ansätze herangetragen. Deshalb bietet diese Komposition auch einen interessanten Ausgangspunkt für die Theoriediskussion selbst. Der Vortrag bilanziert die Aussagen aus drei Ansätzen, denen gemein ist, dass oktatonische und Ganztonsysteme als Orientierungshilfen für die Analyse der Etüde eine Rolle spielen. 

(1) Cliff Callenders Untersuchung "Voice-Leading Parsimony in the Music of Alexander Scriabin" ist in der Neo-Riemannschen und Transformationellen Theorie verankert und widmet sich der Strukturierung des harmonischen Vokabulars aufgrund von Kriterien der Stimmführungssparsamkeit. 

(2) Nolls (2005) "The Topos of Triads"  widmet sich dem Zusammenhang zwischen den Akkorden der linken Hand und den in der rechten Hand hinzukommenden „akkordfremden“ Tönen. Diese Untersuchung vermittelt zwischen Riemanns Programm einer Harmonielehre als „musikalischer Logik“ und mathematischer Topostheorie, welche eine intuitionistische Logik realisiert. 

(3) Eine Analyse der Etüde mit der von Iannis Xenakis entwickelten Theorie der Tonsiebe und ihrer Transformationen ist von den Autoren (auch unter pädagogischen Gesichtspunkten) auf der SMC06 vorgestellt worden. Sie beruht auf der Beobachtung, daß die Suche nach oktatonischen und Ganztonsieben, bzw. ihren Durchschnitten und Vereinigungen eine plausible automatische Segmentierung des Stücks ergibt, so dass die Aufeinanderfolge dieser Sieb-Segmente durch einen interessanten „Kontrapunkt“ von Siebtransformationen beleuchtet werden kann. 

In der Zusammenschau der Ergebnisse gilt es, die je verschiedenen Gründe für das Interesse an oktatonischen und Ganztonskalen zu verstehen und miteinander zu vergleichen. Callender(1998) argumentiert, dass die Stimmführungsnachbarn von oktatonischen und Ganzton-Mengen selbst je durch sparsame Stimmführungen verbunden werden können. Noll(2005) argumentiert, dass diese Mengen sich als transformationelle Vervollständigungen der Dominantseptakkorde (bei fehlender Quinte) ergeben und die Autoren(2006) argumentieren, dass die Xenakis-Siebe eine plausible transformationelle Analyse  ergeben. Diese Argumente hängen nur teilweise theoretisch miteinander zusammen. Zu einem großen Teil ist es Skriabins Komposition, die diese Argumente im Zusammenhang erscheinen läßt.

Thomas Noll, Studium der Mathematik in Jena und der Semiotik an der TU Berlin, 

Dissertation und Forschungstätigkeit vor allem auf dem Gebiet der Mathematischen und computergestützen Musiktheorie. 1998 - 2003 Leiter einer Interdisziplinären Nachwuchsgruppe für Mathematische Musiktheorie (www.mamuth.de), Lehrtätigkeit in Theoretischer Informatik und Mathematischer Musiktheorie an der TU Berlin. Seit 2004 Lehrtätigkeit in Musiktheorie and der ESMUC Barcelona und Forschungstätigkeit als Gastwissenschaftler bei der Music Technology Group an der UPF Barcelona. Mitherausgeber des Journal of Mathematics and Music (http://www.tandf.co.uk/journals/titles/17459737.asp).

Sonntag 08.10.2006 | 09:30 Uhr | Orchesterprobenraum hzh.

Stephan Lewandowski

„Composing with tones“ und Reihentechnik – Die Pc set theory, angewendet auf Schönbergs Klavierstück op. 23-II

Wie kein anderes Werk stehen Arnold Schönbergs Fünf Klavierstücke op. 23 als Inbegriff für dessen Experimentierphase zu Beginn der 1920er Jahre. An dieser Schwelle zwischen zwei Schaffensperioden des Komponisten greifen zwei zentrale kompositionstechnische Aspekte ineinander: die Organisation von Tonmaterial im frei-atonalen Raum sowie das Komponieren nach zum Teil hier erstmalig erprobten reihentechnischen Verfahren. 

Auf engstem Raum stehen sich diese gegenüber im zweiten, dem kürzesten der Fünf Klavierstücke op. 23, welchem häufig im Vergleich zu op. 23-III und IV eine etwas untergeordnete Rolle in seiner Bedeutung innerhalb der Entwicklung der Schönbergschen Zwölftonmethode zugeschrieben wird. Gerade in dieser Hinsicht jedoch bildet op. 23-II eine Ausnahmeerscheinung im Œuvre Schönbergs, wird hier doch in nur 23 Takten das Aufeinandertreffen der beiden Gegensätze freie Atonalität und Reihentechnik auf gleichsam programmatische Art und Weise thematisiert.

Während die reihentechnisch gebundenen Abschnitte des Stücks eine Art Frühstadium der Zwölftonmethode repräsentieren, in welchem die verwendeten Reihen noch keineswegs auf zwölf Tönen basieren, liegt den nicht reihentechnisch organisierten Abschnitten eine Kompositionstechnik zugrunde, die Schönberg selbst als „composing with tones“ bezeichnete. Hierbei gelangen derart streng materialordnende Prinzipien zur Anwendung, dass von einer „freien Atonalität“ nicht mehr die Rede sein kann.  

Sich den Grundprinzipien der Methode des „composing with tones“ zu nähern, bedarf einer Systematik der Erfassung und Klassifizierung atonalen Tonmaterials. Hier vermag am tiefgreifendsten das amerikanische Schönberg-Verständnis, namentlich die Pc set theory nach Allen Forte, einem ordnungsgebenden Reglement auf Materialebene innerhalb des „Komponierens mit Tönen“ auf die Spur zu kommen.

Auf der Grundlage der bereits bestehenden vollständigen Materialanalyse des Klavierstücks op. 23-II von Jan Maegaard lässt sich so ein komplettes Materialsystem erstellen, welches aus einer einzigen „Grundgestalt“ hervorgeht. Mithilfe der Pc set theory wird verdeutlicht, dass im Stück auf Materialebene alles zueinander in Beziehung steht, gar alles einer einzigen „Keimzelle“ entspringt. Der Versuch einer konkreteren, umfassenderen Definition von Schönbergs Terminus „composing with tones“ wird auf der Basis dieser Tatsache geradezu herausgefordert. 

Stephan Lewandowski, geb. 1982, studierte von 2001-2006 an der Hochschule für Musik „Carl Maria von Weber“ Dresden Komposition bei Prof. W. Krätzschmar und Musiktheorie bei Prof. L. Holtmeier sowie Prof. J. Leigh. Seit 2003 unterrichtet er als Honorarlehrer in den Fächern Musiktheorie und Klavier an der „Kreismusikschule Gebr. Graun“ an den Außenstellen Elsterwerda und Bad Liebenwerda. Zu zahlreichen Wettbewerbserfolgen gehören der Sieg beim Kompositionswettbewerb um das zeitgenössische Pflichtstück des 4. Internationalen Franz-Liszt-Klavierwettbewerbs der Hochschule für Musik Weimar im Jahre 2003 sowie ein Preis beim diesjährigen Kompositionswettbewerb der Mozart-Stiftung Frankfurt/Main. Außerdem kann er mehrfache Teilnahmen an Kongressen verzeichnen, so u.a. die aktive Teilnahme am V. Kongress der GMTH an der Hochschule für Musik und Theater Hamburg.

Sonntag 08.10.2006 | 10:00 Uhr | Orchesterprobenraum hzh.

Hubert Moßburger

Vom „schönsten Tongeschlecht“ zum „unisonierenden Dualismus“. Zur Ästhetik akustischer, funktioneller und visueller Enharmonik

Der Wesenskern im Spannungsfeld zwischen lesenden und hörenden Zugangsweisen musikalischer Analyse wird wohl nirgends so deutlich berührt wie durch das Problem der Enharmonik. Denn es gibt eine Enharmonik, die zwar gelesen, aber nicht gehört werden kann und umgekehrt muss eine musikalisch hörbare Enharmonik nicht im Notenbild ersichtlich sein. Etwas zu sehen, was man nicht hören kann und etwas zu hören, was unsichtbar bleibt, ist nicht nur eine erste verwirrende Einsicht des Musikstudierenden in das paradox anmutende Phänomen der Enharmonik; das um die Themenbereiche Lesbarkeit, Orthographie, Verwechselung, Umdeutung und Temperierung kreisende Problem bleibt auch bei weiterführender Beschäftigung bestehen, ja es gehört bis heute zu den umstrittensten Fragen der Musiktheorie.

Dieser Vortrag wird ebenso wenig eine „klärende“ Systematik wie eine umfassende Geschichte des Enharmonik-Begriffs leisten können. Vielmehr wird versucht, zwischen real hörbarer, nur vorgestellter und rein visueller Enharmonik (auch historisch) zu unterscheiden, um dann ihre zumeist ästhetisch begründeten Vermischungen für die Analyse fruchtbar zumachen. Dazu werden historische Quellen herangezogen, die gleichsam als zeitgenössische „Hörprotokolle“ gelten können: Jean Philippe Rameaus Ausführungen zur Enharmonik im Hinblick auf einige Stellen aus seinen Kompositionen, Jean-Jaques Rousseaus Bemerkungen zu Chr. W. Glucks „Orpheus und Eurydike“ sowie E. T. A. Hoffmanns Beethoven-Rezensionen. Dabei wird sich zeigen, dass aus einer scheinbar nur visuellen Enharmonik zum einen auch eine akustische Enharmonik resultiert (durch modifizierende Intonation) und zum anderen eine Änderung des Tonartencharakters nach sich zieht, die Ludwig van Beethoven als weniger dem Ohr als dem Gefühl zugänglich betrachtet hatte.

Viele Missverständnisse bis hin zu Korrekturen vermeintlich falscher Notation der Komponisten verdecken oder leugnen gar so manchen enharmonischen Effekt, der sich hinter seiner maskierten Erscheinungsform verbirgt. Betrachtet man den Wandel vom antiken Genus mit seiner hörbaren melodischen Stufenfolge zur „enharmonischen Identifikation“ (Hugo Riemann) im gleichstufigen temperierten Tonsystem, so wird die Enharmonik zu „unisonierenden Dualismus“ (E. T. A. Hoffmann), welcher zu seiner Realisierung der Mitwirkung der hörenden aber auch der lesend-imaginierenden Vorstellungskraft bedarf. Enharmonik ist in dieser Hinsicht, ebenso wie die Tonalität, „eine Sache der Auffassung und des beziehenden Denkens“ (Carl Stumpf).

Hubert Moßburger, geboren 1963 in Ingolstadt; Studium der Kirchenmusik, Musikerziehung, Musiktheorie und Musikwissenschaft in Regensburg, Detmold und Halle (Saale); seit 1993 hauptamtlicher Musiktheorie- und Gehörbildungslehrer am Musikzweig der Latina August Hermann Francke in Halle (Saale); 1996-1999 Lehrbeauftragter für Musiktheorie und Gehörbildung an der Hochschule für Musik Detmold, an der Evangelischen Hochschule für Kirchenmusik in Halle und an der Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg; 2000 Promotion in Musikwissenschaft mit einer Arbeit über die „Poetische Harmonik in der Musik Robert Schumanns“, seit April 2001 Lehrbeauftragter für Musiktheorie an der Hochschule für Musik und Theater Hannover; von 2002 bis 2004 im Vorstand der Deutschen Gesellschaft für Musiktheorie und Redakteur der Zeitschrift der GMTH. Seit 2003 Professor für Musiktheorie an der Hochschule für Künste Bremen. Zahlreiche Publikationen zur Musik und Musiktheorie des 15. bis 20. Jahrhunderts.

Sonntag 08.10.2006 | 10:30 Uhr | Orchesterprobenraum hzh.

Volker Helbing

Netzwerk und Maelstrom: zum vierten Satz von Ligetis Klavierkonzert

Der vierte Satz von Ligetis Klavierkonzert (1987) – von ihm selbst als „zentraler Satz“ bezeichnet – verknüpft zwei für sein Schaffen wesentliche Vorstellungen: die Illusion eines „chaotischen“ Ablaufs, (eines „Strudels“, dessen Zielstrebigkeit erst nach und nach spürbar wird), und die Darstellung eines riesigen, zusammenhängenden Netzes, dessen Fäden und Verästelungen einander ähneln, ohne doch je vollständig gleich zu sein.

Der Rotationsprozeß, den Ligeti hier in Gang setzt, ist eine Herausforderung für den Hörer wie für den Analysierenden, erstens, weil er in mehreren Schichten abläuft, die im Verlauf des Satzes zunehmend überlappen, zweitens, weil er in mehrere strukturelle Ebenen zerfällt (Rotationszyklen und –Subzyklen) drittens weil er in hohem Maße auf „Selbstähnlichkeit“ beruht.

Einige elementare Kompositionsprinzipien hat der Komponist benannt: zwei durchgehende taleae im Verhältnis 2:3; als color eine aus tonalen subsets bestehende Zwölftonreihe; ständig wechselnde Mixturen, um zusammenhängende Linien zu prismatisch zu „brechen“, Schnitttechnik, um sie auseinanderzureißen. Was jedoch fehlt, sind konkrete Hinweise auf die formale Konstruktion. Ziel des Vortrags wird es deshalb auch sein, Begriffe und Methoden für die Beschreibung musikalischer Rotationsprozesse bereitszustellen – gerade auch unter den erschwerten Bedingungen der Selbstähnlichkeit und der (vertikalen wie strukturellen) Mehrschichtigkeit (auf Rotationsprinzipien beruhen u.a. eine Reihe von [Final-]Sätzen Ravels).

Ligetis (vorsichtigem) Hinweis auf eine Inspiration durch Bilder der Fraktalen Geometrie ist auch in diesem Falle mit der gebotenen Skepsis zu begegnen: Wenn er von „Rekursivität“ und „Selbstähnlichkeit“ spricht, so ist darunter sicherlich anderes zu verstehen als in der fraktalen Geometrie. Im übrigen sind musikalische Formen – anders als visuelle Formen – in hohem Maße von dramaturgischen Überlegungen bestimmt: Auch dieser Satz (wie im Grunde jeder teleologisch konzipierte Satz) unterscheidet zwischen impulsgebenden und ausschwingenden Figuren und Abschnitten, setzt retardierende Momente ebenso wie satztechnische Signale, die den Schluß mehr und mehr voraushören lassen. Daß in der englischen Übersetzung seines Werkkommentars das Wort „Strudel“ mit maelstrom wiedergegeben wurde – daß also auch Poe assoziiert werden kann – hat Ligeti zumindest nicht verhindert.

Volker Helbing studierte Flöte, Musiktheorie, Musikwissenschaft und Germanistik in Hamburg, Freiburg und Berlin. Seit 1995 bzw. 2002 Lehraufträge für Musiktheorie an der UdK Berlin und an der HfK Bremen, im Ws 2005/06 Lehrstuhlvertretung für Prof. Thomas Kabisch an der Musikhochschule Trossingen. Veröffentlichungen zu Mozart, Ravel, Eisler, zur französischen Musiktheorie des 18. und 19. Jh. und zur Neuen Musik. Promotion 2005 mit der Arbeit Choreografie und Distanz. Studien zur Ravel-Analyse. Z.Z. arbeitet er an der Fertigstellung des Nonett-Bandes der Eisler-Gesamtausgabe.

Workshops

Samstag 07.10.2006 | 14:30 Uhr | Seminarraum hzh.

Martin Erhardt

Workshop: Historische Improvisation

Der spanische Gambenvirtuose Diego Ortiz ließ 1553 in Rom sein „Trattado de glosas sobre clausulas“ drucken. Es stellt für uns heute eine der wichtigsten Quellen zur Improvisationspraxis im 16. Jahrhundert dar (Faksimile-Ausgabe erschienen bei SPES Firenze, moderne Transkription mit dt. Übs. bei Bärenreiter, Hg Max Schneider). Zu Beginn des systematisch-didaktisch aufgebauten Traktats sind zu einfachen Tonfortschreitungen und zu vielen verschiedenen Klauselvarianten zahlreiche Diminutionsmöglichkeiten aufgelistet. Im zweiten Teil gibt er eigene Beispiele, quasi „aufgeschriebene Improvisationen“ in verschiedenen Formen: Solorecercadas, Recercadas über einen Cantus firmus, Recercadas über Chansons oder Madrigale und Recercadas über Ostinatobässe.

Dieses Traktat soll im Mittelpunkt des Workshops stehen, wobei uns insbesondere die Improvisation über Ostinatobässe interessieren soll. Diese Praxis begegnet uns vom 16. bis zum 18. Jahrhundert sehr häufig in verschiedenen europäischen Ländern (z.B. in Italien „basso ostinato“, in England „ground“, in Spanien „diferençias“). Die beliebtesten Ostinatobässe erhielten sogar eigene Namen wie z.B. La Follia, Passamezzo antico, Passamezzo moderno, Romanesca, Bergamasca, Chaconne oder Passacaglia.

Im Workshop sollen verschiedene Möglichkeiten ausprobiert werden, über solche Bässe zu improvisieren: Melodieinstrumente, Harmonieinstrumente und Bassinstrumente haben verschiedene Möglichkeiten, die Improvisation zu gestalten. Stimmbahnen in Gerüstnoten können helfen, eine Melodielinie zu entwickeln; gerade das Loslösen davon kann neue Ideen bringen. Mit einem kleinen Motiv lässt sich oft eine ganze Variation gestalten, ein Verfahren, dessen sich auch Ortiz gerne bedient. Frage-Antwort-Spiele zwischen zwei Melodieinstrumenten sorgen für viel Abwechslung, ohne dabei viele Ideen zu „verschleißen“. In barocker Improvisation kann zusätzlich die Affektenlehre als beinahe unerschöpfliche Inspirationsquelle dienen.

Eine knappe systematische Übersicht über die beliebtesten Grounds mit Verweisen auf Kompositionen, denen diese zugrunde liegen, soll ergänzend gegeben werden. Musiker mit Instrumenten sowie Zuhörer sind gleichermaßen willkommen.

Martin Erhardt, geboren 1983 in Kronach, studierte an der Hochschule für Musik Franz Liszt Weimar die Fächer Blockflöte und Musiktheorie und studiert momentan dort Cembalo. Als Blockflötist gewann er mit dem Barockensemble "Wooden Voices" den 1. Preis beim internationalen ERTA-Wettbewerb in Freiburg/Brsg 2004 und den 2. Preis beim Wettbewerb des Festivals van Vlaanderen in Brügge 2006. Seit 2006 unterrichtet er Musiktheorie im Lehrauftrag an der Hochschule für Musik Franz Liszt Weimar und Blockflöte am Georg-Friedrich-Händel-Konservatorium in Halle. Workshops für historische Improvisation gab er an der Musikhochschule Weimar und an der Thüringer Sommerakademie in Böhlen. Außerdem absolviert er zurzeit den Master of Professional Music Education, Fachrichtung Mittelalter, am Fontys Conservatorium in Tilburg.
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Klaus Heiwolt, Florian Kraemer

Höranalyse als Unterrichtsfach – ein Konzept unter Einbezug digitaler Möglichkeiten und E-learning

Seit dem Zweiten Weltkrieg sind zum Thema Gehörbildung und Höranalyse eine Vielzahl von Publikationen entstanden, in denen Musik in der Regel zunächst in einzelne Parameter zerlegt, und im Anschluß in unterschiedlichem Grade wieder zusammengefügt erscheint. Die Aufbereitung orientiert sich dabei sowohl an systematischen wie historischen Kategorien. Nur wenige dieser Publikationen allerdings enthalten über die Ordnung des Materials hinaus auch eine Methodik als Anleitung für die Unterweisung anderer oder für das Selbststudium. Daraus resultiert das gängige Bild einer Gehörbildung, die sich ausschließlich in Diktaten manifestiert – selten ist Gehörbildung bei Studierenden als Übe- und Lernfach präsent.

Roland Mackamul geht im Vorwort zu seiner Gehörbildung (Kassel 1969) ausführlich auf die Bedingungen des Hörens ein und gibt umfangreiche methodische Hilfestellungen zum alleinigen Üben. Clemens Kühn macht dieses Thema zum Titel seines Buches „Gehörbildung im Selbststudium“ (Kassel 1983). Ulrich Kaiser stellt in seiner Gehörbildung (Kassel 1998) neben der historischen Komponente vielfältige Möglichkeiten des „Selberlernen“ einschließlich einer Übungs-CD zur Verfügung.

Durch die reduzierte Unterrichtssituation an Musik- und Musikhochschulen spielt das „Selberüben“ im Fach Gehörbildung heute jedoch eine wesentlich größere Rolle als noch vor einigen Jahren. Hier gilt es nun auch auf der Basis elektronischer Möglichkeiten neue Konzepte zu entwickeln. Eine Möglichkeit hierzu bieten die einschlägig bekannten Gehörbildungsprogramme von Schott, Sibelius, Capella und anderen. Diese Programme genügen aber bei weitem nicht den Anforderungen einer Hochschulausbildung: So bieten sie keinerlei Möglichkeiten, andere Beispiele, Lerninhalte oder gar Formen der „Höranalyse“ zu integrieren. 

Im Zuge der Umgestaltung des Gehörbildungsunterrichts an der Hochschule für Musik FRANZ LISZT in Weimar wurde das Fach „Höranalyse“ als Abschluss der Gehörbildungsausbildung eingerichtet. Der Workshop soll die methodische Integration des Hörlabors sowie die Anwendung von Elearning-Methoden und einer Internet-Lernplattform für die Gehörbildung demonstrieren. Hierzu werden die didaktischen Konzepte sowie ihre Umsetzung durch neuprogrammierte Computeranwendungen Vorgestellt. Das Projekt wurde 2005 und 2006 durch HWP-Mittel des Bundes gefördert.

Klaus Heiwolt, geboren 1964 in Braunschweig, studierte Kirchenmusik, Komposition, Musiktheorie sowie Gehörbildung an der Musikhochschule Köln und legte dort außerdem seine künstlerische Reifeprüfung im Fach Orgel ab.

Nach einer 15jährigen hauptamtlichen Tätigkeit als Kantor und einer umfangreichen Hochschul- und Musikschultätigkeit als Theorie- und Gehörbildungslehrer ist er seit 2003 Professor für Musiktheorie und Gehörbildung an die Hochschule für Musik FRANZ LISZT in Weimar. Neben den Lehraufträgen für Musiktheorie und Gehörbildung an der UdK Berlin und der Musikhochschule Köln arbeitet er außerdem als Konzertorganist für das Sinfonieorchester des WDR.

Florian Kraemer, geboren 1981 in Siegburg bei Bonn, studiert Schulmusik und Musiktheorie an der Hochschule für Musik FRANZ LISZT in Weimar. Neben seinem Studium arbeitet er als Chorleiter und Musikpädagoge, er hat in Weimar einem Lehrerauftrag für Musiktheorie und Gehörbildung an der Musikschule „Othmar Gerster“ und absolviert  ein Unterrichtspraktikum an der Hochschule.
