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Die Pianistin Svetlana Andreeva

Vorwort

FUr diese Ausgabe unserer Zeitschrift konnten einige be-
sondere Projekte verwirklicht werden: Um in den The-
menschwerpunkt ,Historische Stimmungen® einzufihren,
wurden nicht nur Artikel veréffentlicht. Eine Cembalo-Auf-
nahme mit Constantin Stimmer am Salzburger Mozarteum
macht die verschiedenen Stimmungen auch hérbar. Uber
das Ergebnis dieser duBerst produktiven Zusammenarbeit
freuen wir uns sehr.

Des Weiteren ist es uns eine gro3e Ehre, einen Beitrag von
Prof. Schnoor von der Musikhochschule Lubeck veroffentli-
chen zu dirfen. In einem Essay fihrt dieser in die Prob-
lematik der wohltemperierten Stimmung ein.

Viele Artikel zu einem breiter gefassten Themenspektrum
wurden verfasst. Je ein Artikel Uber Ferrucio Busoni wie
Uber Alexander Skrjabin zeigen kinstlerische und asthe-
tische Tendenzen um die Jahrhundertwende auf.

Ein weiterer Artikel Uber die historische Entwicklung der
Harmonielehre soll den Leser in diese Thematik einflihren.

AuBerdem kénnen wir in dieser Ausgabe eine besondere
Kunstlerin vorstellen: Die Pianistin Svetlana Andreeva inter-
pretiert Musik von Franz Schubert und Alexander Skrjabin.
Fir die Aufnahme ist sie eigens aus Russland angereist.
Daher freuen wir uns besonders Uber die Zusammenarbeit
mit dieser Klnstlerin.

Die aktive Mitarbeit vieler Interessenten ermdglicht es der
Zeitschrift langsam den Kinderschuhen zu entwachsen.
An dieser Stelle sei dem Musikhaus Doblinger in Wien ein
besonderer Dank ausgesprochen, dessen tatkraftige Unter-
sttzung ein Hauptgrund fur die zligige Weiterentwicklung
der Zeitschrift ist.

Die Leserzahlen der Online-Ausgabe der Zeitschrift ist sehr
erfreulich. Da die Zeitschrift allerdings derzeit im Internet
kostenlos zu lesen ist, wird sie weniger abonniert, als es
unseren Erwartungen entsprechen wirde. Die Erfahrung
hat gezeigt, dass vielen Lesern die Méglichkeit des Erw-
erbs einer gedruckten Ausgabe gar nicht bewusst ist. Um
das Projekt weiter vergréBern und fortfihren zu kdénnen,
sind wir auf die Unterstltzung einer groBen Leserschaft
angewiesen. Uber neue Vereinsmitglieder und Abonnenten
warden wir uns also sehr freuen.

In diesem Sinne wiinschen wir Ihnen viel Vergniligen beim
Lesen,

Die Redaktion
Alexander Fischerauer
Martin Holzmann
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Historische Stimmungen

von Constantin F. Stimmer

Historische Auffihrungspraxis — von einigen bel&chelt,
von vielen missverstanden und gar verkannt, ist es fur
eine Gruppe interessierter, belesener Musiker und ihr Pub-
likum eine spannende Mdglichkeit nicht nur den Klang bzw.
das Wesen einer Epoche zu erforschen und somit zu erle-
ben. Es ist darliber hinaus auch ein grof3es Feld flr Innova-
tionen. Gefuhlvoll differenzierte Nuancen, affektgeladenes
Spiel, das besondere Erleben von Asthetik und Klangvor-
stellung einer vergangenen Epoche stehen genauso im
Mittelpunkt wie das ausgiebige Lernen aus historischen
Texten.

Wie hat man damals gedacht? Wo verstecken sich noch
mehr Griinde um Alfe Musik zu genieBen? Worin liegt das
Geheimnis? Wie mag es damals gewesen sein?

Dies sind alles Fragen, die denjenigen beschéftigen sollten,
der sich mit jener Musik des 16., 17. und 18. Jahrhunderts
intensiver auseinandersetzen méchte. Auf gar keinen Fall
aber ist historische Aufflihrungspraxis eine eingestaubte
Wissenschaft, die sich nur mit musealen Instrumenten und
korrektem Spiel nach Quellen befasst. Die Wiedergabe Al-
ter Musik kommt erst dann dem Werk entgegen, ,wenn sich
Wissen und Verantwortungsbewusstsein mit tiefstem musi-
kalischen Empfinden vereinen®.!

Um also der Musik und ihrer Intensitat, aber auch ihren in-
tellektuellen Ebenen, besonderen Strukturen oder Ideen auf
den Grund zu gehen, ist die Wahl des Instruments und der
Stimmung ein wichtiger, meiner Meinung nach unablassi-
ger Bestandteil der Entwicklung eines historischen Werkes.
In vielen Fallen hat die Temperierung eines Instruments,
speziell eines Tasteninstruments, in den Kompositionspro-
zess hinein gewirkt und ist somit stark mit ihr verbunden.
Im folgenden Artikel méchte ich deshalb sowohl von im
Projekt verwendeten Instrumenten als auch von den daflr
gewahlten Temperierungen und den eingespielten Werken
sprechen.

Samtliche Stiicke wurden im Mozarteum Salzburg, Ab-
teilung fiir Alte Musik, auf zwei zur Verfligung gestell-
ten Instrumenten eingespielt. Die Tonaufnahmen mach-
ten die beiden Tonmeister-Studenten (Wien) Sebastian
Vétterl und Alexander Fischerauer. Eingespielt wurden sie
von Constantin Stimmer.

1 Nikolaus Harnoncourt, Musik als Klangrede, 6. Auflage 2010, S. 16,
Absatz 1

Projekt Nummer 1
Das Instrument

Meine erste Arbeit befasst sich mit dem friihen Barock (An-
fang des 17. Jahrhunderts), genauer gesagt mit der Musik
flr Tasteninstrumente aus zwei herausragenden Perioden
dieser Entwicklung, der englischen Virginalmusik des spa-
ten 16. Jahrhunderts, hier vertreten durch den Komponis-
ten John Munday, und der Musik des niederldndischen
Meisters Jan Pieterszoon Sweelinck.

Um dem Klang dieser Zeit gerecht zu werden, habe ich ein
Cembalo nach italienischem Vorbild gewéhlt. Die Bauweise
ist sehr zart, der Korpus klein und kompakt. Es hat eine fir
italienische Instrumente typische Disposition von zwei recht
charaktervollen, kraftig klingenden, aber im Timbre unter-
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Das italienische Instrument



schiedlichen 8°- Registern. Das Instrument ist doppelchdérig
(zwei Saiten pro Ton). Der recht kleine Tastaturumfang von
4 1/2 Oktaven ist ebenfalls stiltypisch. Besonderheit ist die
Kurze Oktavim Bass. Dabei sind die tiefsten Tasten E, Fis
und Gis auf die haufiger verwendeten Bassténe C, D und
E umgestimmt. Die Klangcharakteristik dieses Instruments,
bedingt durch eine knackige Bekielung?, aber direktes und
sensibles Toucher, kdnnte man so beschreiben: silberner,
manchmal nasaler Diskant, kraftige, gut artikulierbare Mit-
ten und kerniger, schlanker, zugleich prasenter Bass.

Die Stimmtonhdhe liegt bei 415 Hz (a”).

Die Stimmung

Aus dem zeitlichen Kontext heraus habe ich mich nun fir
eine mittelténige Temperierung entschieden. Eine solche
war von Beginn des 16. bis weit in das 17. Jahrhundert
hinein bei Orgel- und Cembalo-Typen gebrauchlich. Auch
bekannt unter dem Namen Praetorianische Temperatur
versteht man primér eine Temperatur mit reinen, groBen
Terzen. Alle resultierenden Quinten sind verkleinert (sind
somit nicht rein). Besonderheit der Mitteltdnigkeit ist, dass
unbrauchbare Intervalle entstehen.

Als Wolfsquinte bezeichnet, ist gis-es (eigentlich eine Sext!)
vollkommen unbrauchbar. Auch das Spielen in Tonarten
mit mehr als zwei Vorzeichen wird somit problematisch.?
Hervorzuheben sind nun aber die so entstehenden, un-
glaublich charakterstarken, nie identischen Halbtonschritte.
Es wechseln sich zu weite mit zu engen Halbténen ab. Der
so entstehende Unterschied in den Farbungen der Interval-
le bestimmt zu einem groBBen Teil die Lebendigkeit und die
Spannung eines gespielten Stlickes mit.

Die Stiicke

Noch ein paar Worte zu
den von mir auf diesem
italienischen Instrument
(Erbauer ist Reinhard
von Nagel aus Paris)
gespielten Werken:

Toccata 5 toni st
von Jan Pieterszoon
Sweelinck. In C (Mo-
dus) stehend, repra-
sentiert diese kleine,
sensible, aber trotzdem
frische Toccata die
kompositorische GréfBe
ihres Schopfers. Hier
sind akkordische Pas-
sagen und beinahe ly-
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J.P. Sweelinck

2 Art und Beschaffenheit des Plektrums (Kiel), welches die Saite rei3t: sehr
haufig wird Leder oder Plastik benutzt. Im 17. und 18. Jahrhundert waren
Rabenfedern gebrauchlich.

3 Prinzipiell sind Enharmonische Umdeutungen nicht méglich. Praktisch
gab es aber Lésungen: geteilte Obertasten (Subsemitonien), z.B. ein zwei-
geteilte Taste fur die Téne fis und ges.

rische Momente kombiniert mit polyphonem Imitationssatz
(ganz im Sinne der franko-flamischen Vokalpolyphonie),
virtuos inszeniert durch L&aufe jeglichen Gestus und jegli-
cher Gestalt.

J.P. Sweelinck, 1562 in Deventer geboren und 1621 in Ams-
terdam gestorben, fand sich in eine lange Reihe von nieder-
landischen Meistern, Komponisten und Virtuosen ein. Sein
umfangreiches Werk flr Tasteninstrumente (speziell die
Orgel) umfasst Toccaten, Fantasien, Lied- und Tanzvaria-
tionen (darunter auch das damals Uberall bekannte, viel zi-
tierte und beinahe vom Bekanntheitsgrad schlagerliedhafte
Flow my tears von John Dowland) und Psalm-/Choralvaria-
tionen. Die letzteren Werke sind von groBer Bedeutung fir
spatere Entwicklungen jener zentralen, geistlichen Gattung
von Orgelmusik (Buxtehude, Bach etc.).

J.P. Sweelinck wird auch haufig als deutscher Organisten-
macher bezeichnet. Viele Musiker/Organisten kamen zu
ihm, um sein virtuoses Spiel zu héren oder bei ihm Schuler/
Student zu sein. Zu seinen beriihmtesten Schilern zahlen
z.B. Samuel Scheidt, Heinrich Scheidemann und Jacob
Praetorius.

Fantasia - Faire Wether von John Munday ist ein lebhaf-
tes, abwechslungsreiches Stiick mit nahezu programma-
tischem* Inhalt. Entnommen aus dem Fitzwilliam Virginal
Book steht diese Fantasia in diesem Projekt beispielhaft
fiir die englische Virginalistenkunst. Uber den Komponisten
John Munday (1550/54-1630) ist wenig bekannt zumal er
auch im Schatten der groBen Zeitgenossen wie Dowland,
Byrd, Bull oder Gibbons steht. Sein Werk umfasst haupt-
séchlich Vokalmusik. Im Fitzwilliam Virginal Book ist er mit
wenigen Stlicken vertreten.

Das Stiick selbst zeichnet sich durch die mit Uberschriften
gekennzeichneten Abschnitte aus. ,Faire Wether, Light-
ning, Thunder, Calme Wether, A cleare Day" erzahlen den
Verlauf eines Unwetters, welches musikalisch, rhythmisch,
aber auch affektiv bzw. rhetorisch den Weg in die Kompo-
sition gefunden hat.

Die Stimmung und das Stiick
J.P. Sweelinck: Toccata 5 toni

Viele Passagen und L&aufe habe ich mit historischen Fin-
gersatzen/Applikaturen gespielt. Solche sind durch die
Sweelinck-Schule Uberliefert, kbnnen aber auch bei Trak-
taten anderer Meister wie Orlando Gibbons (Virginalisten-
kunst) gefunden und hier klug eingesetzt werden.
Uberschlag-Fingersétze wie 4-3-4-3-4 (r.H) oder 2-1-2-1-2
(I.H.) sind nur Beispiele dafirr. Reichhaltiges und gezieltes
Ausartikulieren lasst Interessantes hervortreten und foérdert
die Lebendigkeit des Spiels.

Eine Vielschichtigkeit im Material und in den ldeen zeigt

4 Nicht zu verwechseln mit der Programmusik (Mitte 19 Jhd.). Ein Kom-
ponieren nach einem Programm war zu Mundays Zeit nicht existent. Ein
Vergleich mit etwas Programmatischem kann sich lediglich auf einen kom-
positiorischen Hintergedanken beziehen, aber niemals auf die entgliltige
Komposition.



sich im Wechsel von Imitationen, exponierten Laufen und
akkordisch-dreistimmigen bis vierstimmigen Passagen.
Hier kommt nun die mittelténige Temperatur zum Tragen.
Das A-Dur und E-Dur (fast plétzlich eintretende Z&surbil-
dungen der Strukturen, Grundmodus ist lonisch?®) strahlen
durch Reinheit der Terzen und der damit verbundenen
Scharfe heraus.

Zwischen linker und rechter Hand alternierende, rhyth-
mische Figuren pragen das Satzbild. Laufe gewinnen an
Leuchtkraft durch die Unterschiedlichkeit der Intervallver-
héltnisse. Diese Toccata ist sicherlich auch auf einer mit-
teltdnigen Orgel mit charaktervollen Prinzipal-Registern
erklungen. So kénnte man die schneidende Reinheit der
mittelténigen Terz-Intervalle sicherlich noch intensiver aus-
kosten, da die Orgel ja ein tonstarres® Instrument ist.

John Munday: Fantasia

Hier lebt das Unwetter in vielen Schichten. Artikulation ist
hier das Differenzieren der Kontraste. Munday macht es
dem Cembalisten durchaus leichter, in dem jeder Abschnitt
eine Uberschrift besitzt, welche Gestus und Gestalt der
Passage vorweg nimmt. Blitze (Lightning) komponiert er
mit schroffen Stimmeneinséatzen, raschen Laufen in kleinen
Notenwerten.

Unterschiedliche Diminuitionen und Strukturen bilden die
Phasen des Unwetters beinahe graphisch ab. Entspan-
nung nach Donner oder Blitz manifestiert sich in gedehn-
ten Notenwerten, polyphonen (aber akkordisch gedachten)
Abschnitten.

Das Mietke Cembalo (Nachbau)

5 Die Dur/Moll-Tonalitat existiert noch nicht im spaten 16. Jhd. In fast

allen Fallen wird noch in den “Kirchenténen” (also den Kirchenmodi wie
z.B. Dorisch oder Lydisch) gedacht/komponiert. Verschmelzungen von
verschiedenen Modi waren keine Seltenheit. Die angeflihrte Fantasia steht
im Grunde im dorischen Modus.

6 Jeder Ton klingt prinzipiell nur so lange wie man die entsprechende Taste
gedruckt halt.
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Das offensichtliche Spiel mit Dissonanzen kann nun mit der
mitteltdnigen Temperatur noch anschaulicher und hérbarer
gemacht werden. Querstande von ¢ und cis oder Tritoni
sind keine Seltenheit und mit Sicherheit gewollt. Leitton-
ahnliche Auflésungen haben mehr Intensitat durch unter-
schiedliche Halbténe; die Harmonik wird plastisch.

Auch in diesem Stlck sind historische Fingersatze maf3-
geblich flr eine transparente Artikulation. Sie machen das
innewohnende Spektrum an Rhythmik, Struktur und Farbe
zu einem Erlebnis fur Spieler und Horer.

Eine differenzierte Agogik spielt ebenfalls eine groBe Rolle
bei der Gestaltung von Phrasen oder Passagen. Wechsel
von Tempi und Metren trennen hilfreich die Entwicklungs-
schritte des Gewitters von John Munday.

Projekt Nummer 2
Das Instrument

Das Instrument fir die zweite Aufnahme ist norddeutschen
Typus. Die historischen Vorbilder sind Cembali aus der
Werkstatt Michael Mietkes, Anfang des 18. Jahrhunderts.
Das Instrument ist vollkommen mit Messing besaitet, ver-
figt Uber eine 8’- 4°- 8'- Registerdisposition, verteilt auf
zwei Manuale. Das bedeutet, dass das untere Manual (Tas-
tatur) Uber zwei Register und das obere Uber ein Register
verfligt. Bei Bedarf lassen sich beide Manuale zusammen-
koppeln, was mehr Lautstérke und kréaftigeren Ton bringt.
Ein Lautenzug ist ebenfalls eingebaut.

Erst kirzlich fertiggestellt von Christoph Kern (Stauffen im
Breisgau) hat die optische Asthetik des Instruments ein
Aquivalent im besonderen Klang. Charakteristika deutscher
Cembali der oben genannten Periode, besonders der von
Mietke, verbinden den straffen, sonoren Klang italienischer
Instrumente mit dem zarten, sanglichen Timbre franzdsi-
scher Clavecins.

Interessantes Merkmal des benutzten Instruments ist eine
Transponiervorrichtung. Dabei kann man die gesamte Tas-
tatur (ausgehend von einer mittigen Position = 415Hz) um
einen Halbton nach unten (nach links) oder einen Halbton
nach oben (nach rechts) verschieben. Das ermdglicht das
Spielen in den Stimmtonhdhen 395 Hz (a°) (franzdsischer
Thon — 18. Jahrhundert), den 415 Hz (a") (am gebrauch-
lichsten fir barocke Auffihrungen) und den 440 Hz eines
modernen Kammertons.”

Ich habe mich hier fur die gangigere Variante mit 415 Hz
(a’) entschieden.

Noch eine kurze Klangbeschreibung des von mir benutzten
Instruments: glocken&hnliche, obertonreiche und gerdusch-
arme Hohenlagen. Sie sind zart, liebreizend und vermdégen
ganz vortrefflich zu singen. Die Mitten dringen hervor, sind
aber nicht penetrant, haben eher schlanken Kérper und
kernigen Anriss. Die Basse sind differenziert, zum Teil sub-
til und zugleich saftig, zum Teil aber auch kraftig-bauchig.

7 Kammertdéne mit 440 Hz oder héher (475Hz!!) sind aber bereits in der
Renaissance und spater gebrauchlich.



Die Stimmung

Aufgrund des hier eingespielten Repertoires habe ich mich
fur eine der Werkmeister-Temperaturen entschieden.
Andreas Werkmeister (1645-1706) war Organist und The-
oretiker. Er entwickelte eine Reihe von wohltemperierten
Stimmungen, wobei die sogenannte Werkmeister-Ill-Tem-
perierung (etwa von 1691) die gebrauchlichste ist. Hierbei
werden die Quinten c-g, g-d, d-a und h-fis verkleinert (also
enger gestimmt). Die Quinten a-e und e-h sind rein.

Das dadurch erzielte Ergebnis lasst ein angenehmes Spie-
len in mehr Tonarten zu als etwa in einer mitteltdnigen
Temperatur, wobei aber jede Tonart nun wiederum eine
ganz eigene Charakteristik und Farbe besitzt.?

Das Stiick
Buxtehude, Suite in g-moll, BuxWV 243

Wieder einige Sétze zu Komponist und Werk, welches ich
auf diesem interessanten Instrument eingespielt habe.
Dietrich Buxtehude (1637-1707) ist der Komponist der aus-
zugsweise in Tonaufnahme vorliegenden Suite in g-moll,
BuxWV 241.

Buxtehude selbst ist als einer der groBen Orgelmeister der
Norddeutschen Schule bekannt (wenn nicht als der gréfte).
Wie zuvor Sweelinck war auch D. Buxtehude Anlaufstelle
fir viele Organisten und Komponisten
seiner Zeit. Johann Sebastian Bach
machte sich sogar zu Fuf3 auf den Weg
nach Libeck, um den dort als Organist
tatigen Dietrich Buxtehude zu treffen, zu
horen und von ihm zu lernen.

D. Buxtehudes Stil, besonders der sei-
ner Orgelwerke, beeinflusste sicherlich
viele Zeitgenossen. Dieser Stil zeichnet
sich durch groBBe innere Rhetorik, Ener-
gie, Spontanitat und Pragnanz aus, die meiner Meinung
nach einzigartig ist. Herausragende Werke wie der Kanta-
tenzyklus Membra Jesu Nostri oder die Virtuosen Orgelpra-
ludien und Toccaten sind als besonders wichtige Werke zu
nennen.

In den Satze Allemande, Courante, Sarabande und Gigue
vereint diese bezaubernde Suite Stilmerkmale verschiede-
ner nationaler Stile: italienische Sprunghaftigkeit, franzdsi-
sche Eleganz und norddeutsche Polyphonie. Die Kompo-
sition besticht durch (nach Buxtehude-Manier) Klarheit im
Material. Rhythmische Motive sind konsequent gefihrt.
Unterschiedlich komponierte Taktschwerpunkte, Verdich-
tungen im Satz, improvisatorisch-frische Gesten machen
die Suite zu einem kleinen Spektakel an Raffinesse und
rhetorischer Farbigkeit.

LViel

Die Stimmung und das Stiick
Da sich u.a. auch Andreas Werkmeister unter Dietrich Bux-

8 Zu der Tonart der Suite - ,,g-moll“- duBert sich Mattheson (1713) so: ,,...ist
fast der allerschéneste Tohn...eine ungemeine Anmuth und Gefélligkeit mit
sich fiihret.... (Johann Mattheson: Das Neu-eréffnete Orchester, S.237)

11

naher
Praxis scheint mir die
Auseinandersetzung
mit historischer Stim-
mung in Kombination
mit Werken aus der
entsprechenden Zeit.”

tehudes Freunden befand, gab es sicherlich einen Aus-
tausch von Erfahrungen und Wissen. Allein dadurch ergibt
sich (nach meiner Einschatzung) bereits eine Legitimierung
der Wahl dieser Stimmung fir das verwendete Cembalo.
Was aber nicht auBBer Acht gelassen werden darf, ist, dass
Buxtehude sicherlich die mitteltdnige Stimmung im Ohr und
sogar unter den Fingern hatte.

Viele Orgeln des berihmten Orgelbauers Arp Schnitger
(1684-1719), wie sie z.B. in St. Ludgeri (Norden) steht, wel-
che pradestiniert fir die Musik der Norddeutschen Schu-
le sind, sind mittelténig temperiert. Das wiederum unter-
streicht die Extravaganz des Buxtehud schen Satzes durch
die Scharfe der Intervalle.

Eine weichere Werkmeister-Stimmung hat aber in dem die
Suite betreffenden Fall keine negativen Auswirkungen auf
die Buxtehud’sche Musik, sondern verleiht dem Werk eine
warmere Charakteristik. Zu einem persénlichen Vergleich
habe ich die Allemande aus dieser Suite jeweils auf dem
mitteltdnigen ltaliener und dem werkmeister’'schen Miet-
ke eingespielt. Der Vergleich soll zeigen, wie reizvoll sich
die unterschiedlichen Temperierungen auf ein und das-
selbe Stick auswirken. Beide Temperaturen beleuchten
verschiedene Momente im Stick durch ihre differenzierte
Klangasthetik.

Wie wurde musiziert?
(Allemande)

Zum Teil habe ich Modifizierungen von
historischen Fingersatzen verwendet.
Manche Passagen verlangen jedoch
eine etwas freizligigere Fingersatzbe-
handlung. Das Fingerpedal zur Erzeu-
gung von mehr Klang ist hier erwiinscht,
da das Cembalo verklingt; ein Ineinan-
der-Klingen mehrerer (sogar dissonan-
ter) Tone reichert das Spektrum an und férdert die Deut-
lichkeit eines zu erzielenden Affekts. Inegales' Spiel, also
leichte Triolisierung des Rhythmus, geben der Allemande
stellenweise einen interessanten Fluss und Fahigkeit zum
An-und Abschwellen.

an der

Zusammenfassung

Bei den obigen Ausfiihrungen habe ich mich auf zwei der
vielen, verschiedenen Stimmungen beschrankt — Mitteltd-
nig (1/4 Komma) und Werkmeister-1ll —, da nur die beiden
in das Aufnahme-Projekt integriert wurden. Es existiert na-
tarlich noch eine viel gréBere und umfangreichere Vielfalt
an Moglichkeiten ein Tasteninstrument zu temperieren/zu
stimmen (es seien Systeme von Valotti, Kirnberger, die im
Mittelalter gebrauchliche pythagoraische Stimmung, gleich-
stufige/gleichschwebende Temperierungen oder Modifizie-
rungen, von Young genannt).

9 Fingerpedal: Durch langer ausgehaltene Tdne oder Intervalle entsteht der
Eindruck eines Haltepedals. Es kommt zur Resonanz.
10 Inégale (frz.): ungleich, ungerade (musikal.)



Doch eine prazise Analyse oder Erklarung derer sind auf
Grund ihres umfassenden Materials rahmensprengend fur
einen Artikel. Viel nédher an der Praxis scheint mir die Aus-
einandersetzung mit historischer Stimmung in Kombination
mit Werken aus der entsprechenden Zeit.

Temperierung und Stimmsysteme hangen eng zusammen
mit kompositorischen, stiltypischen Entwicklungen der Mu-
sik und natlrlich auch mit der Musizierpraxis. Jede Stim-
mung findet sich in eine komplexe Klangasthetik ein, die
unléslich mit ihrer Epoche und ihrer Zeit verbunden ist.
Affekt, musikalische Rhetorik und menschliches Gehor-
Verstandnis sind nur einige Aspekte unter vielen, die man
anfihren kann und welche Hand in Hand mit einer lebendi-
gen Musizierpraxis einhergehen.

Quellenanhang

Musikalien/Notentext

Jan Pieterszoon Sweelinck — sédmtliche Werke flir Tas-
teninstrumente (Harald Vogel, Dieter Dirksen), Band 1
Toccaten, Breitkopf&Hartel

The Fitzwilliam Virginial Book (edited by J.A. Fuller
Maitland and W. Barclay Squire), Dover Publications,
Volume One

Dietrich Buxtehude — sédmtliche Suiten und Variationen
(Hrsg. Klaus Beckmann), Breitkopf&Hartel 1980

Internet
http://www.groenewald-berlin.de/text/text_T016.html
http://www.lehrklaenge.de/HTML/werckmeister_-_stim-
mung.html
http://www.bach-cantatas.com/Lib/Buxtehude-Dietrich.htm
http:/books.google.de/books?id=cgDJaeFFUPoC&pg=PA
496#v=0nepage&q&f=false
http://www.britannica.com/EBchecked/topic/765635/John-
Mundy

http://www.christoph-kern.de/index.php?seite=2.0
http://www.koelnklavier.de/quellen/tonarten/moll.
html#gmoll
http://imslp.org/wiki/Das_neu-er%C3%B6ffnete_
Orchestre_%28Mattheson, _Johann%?29
http://sscm-jscm.press.illinois.edu/v12/no1/dodds.html#ch2
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Biicher/Sekundarliteratur

¢ Nikolaus Harnoncourt - Musik als Klangrede (Wege zu
einem neuen Musikverstandnis), 6. Auflage 2010, Ba-
renreiter

Concerto (Magazin fur Alte Musik), Ausgabe Oktober/
November 2010 (Artikel ,Historische Stimmungen* von
Raphael Zauels)

Concerto (Magazin fur Alte Musik), Ausgabe Februar/
Marz 2011 (Artikel ,Historische Stimmungen® von Ra-
phael Zauels, Teil II)

Jan Pieterszoon Sweelinck - sdmtliche Werke fur Tas-
teninstrumente (Harald Vogel-Dieter Dirksen), Band 1
Toccaten, Breitkopf&Hartel

Erfahrungen (Unterricht und Konzerte) durch Studium der
Facher Cembalo, Historische Auffiihrungspraxis, Cembal-
obau und -pflege und Generalbassspiel im Rahmen der
Lehrveranstaltungen des Mozarteum Salzburg und als
Cembalist/Continuoist/Organist bei Konzerten und Festi-
vals in Salzburg und Umgebung.



,Wohltemperirt*

Essay von Prof. Hans-Jirgen Schnoor

Vor finfzig Jahren etwa, es war in einem Sommer mit
viel Regen, wurde ich vor die Aufgabe gestellt, ein
Cembalo zu stimmen: ich habe versucht, das mit meiner
Vorstellung von Halbtonabstéanden zu I6sen. Das Ergebnis
war verstérend. Irgendjemand meinte, mit Quinten ginge
das besser, also versuchte ich es mit Quinten. Das Ergeb-
nis war eine ungleichméBige Temperatur, die zu nichts zu
gebrauchen war als zu einem dadurch in Gang gesetzten
schmerzlichen Lernprozef3.

Dieser ProzefR3 dauert an. Etliche Menschen vom Fach ha-
ben mir ihre Meinung gesagt und Temperaturen nicht nur
empfohlen, sondern sogar verlangt; etliche unter ihnen
vertraten eine durch nichts zu erschitternde Auffassung
zu den von ihnen verfochtenen Lésungen; wieder andere
erfanden neue Temperaturen, die angeblich die einzig wah-
ren fur bestimmte Musik seien usw. usw.

Wie nahern wir uns diesem heiklen Kapitel der musikali-
schen Praxis ohne elektronische MeBgerate, mathemati-
sche Tabellen, Zahlenkolonnen etc. und ohne in Dogmatik
zu verfallen?

Wir verfligen in der tonalen Musik in der Regel Uber eine
zwolfstufige Skala, die unter anderem von zwdélf aufeinan-
derfolgenden Quinten gebildet werden kann.

Der Ausgangspunkt: eine Reihe von 12 natirlichen (reinen)
Quinten kommt nach dem Durchlaufen des zwdlfstufigen
Kreises nicht bei ihrem Ausgangspunkt an. Die Differenz
muf3 ausgeglichen werden. Das nennt man eine Tempe-
ratur.

Temperiert werden muB3 also immer, und wir kénnen fest-
stellen, daf3 zu allen uns bekannten Zeiten seit der Erfin-
dung mehrstimmiger Musik das Problem Akkord-Linie die
entscheidende Herausforderung gewesen ist, oder genau-
er: das Problem Instrument mit nicht verdnderbarer Tem-
peratur — Stimme oder Instrument mit variabler Intonation.

Der Autor

Hans-Jiirgen Schnoor ist Kirchenmusikdi-
rektor an der Vicelinkirche Neumiinster. Als
Professor flir Cembalo leitet er das Ensemble
Alte Musik in den Bachelor- und Master-Stu-
diengéngen an der Musikhochschule Lubeck.
Er konzertiert als Cembalist, Organist und Pi-
anist (Hammerclavier) in Europa und Ubersee
solistisch, als Kammermusikpartner und Lied-
begleiter sowie als Dirigent mit einem Reper-
toire von Monteverdi bis Schénberg.

Weiter kdnnen wir feststellen, dafB jede Stimme und jedes
sogenannte Melodieinstrument, ja sogar jedes Tasteninst-
rument mit dynamischer Flexibilitdt aus Ausdrucksgrinden
Intervalle unterschiedlich intoniert. Grundlage daflr ist eine
nicht greifbare und beschreibbare musikalische Empfin-
dung, was immer man auch unter diesem Passus verste-
hen mag — aber es gibt sie und sie ist gegen Argumente
immun wie jedes Geflhl. Das unseren Vorfahren abzuspre-
chen, ist Verachtung des Humanum.

Viele Temperaturen hatten aus diesen Griunden und aus
Griinden der musikalischen Sprache, die im harmonischen
Bereich bis zu Bach immer komplexer wurde, nur eine be-
grenzte Gultigkeit und zu allen Zeiten gab es Verbesse-
rungsvorschlage (ich erinnere an Schlick) und Musik, die
neue Instrumente bendtigte (Cembalo cromatico), damit die
Vorstellungen der Komponisten umgesetzt werden konnten
und umgekehrt.

Die vielen einzelnen Probleme der individuellen Tonhéhen-
empfindung im Akkordzusammenhang und in der Melodie
lasse ich beiseite wie auch die individuellen Probleme von
Saiteninstrumenten (Material, Spannung, Steifigkeit, Men-
sur etc.), behaupte auch nicht, daB3 sie zu vernachlassigen
seien, aber wir sollten uns auf das eigentliche Problem kon-
zentrieren: Wohltemperirt.

Dieses Wort taucht bei Bach als Titel auf: Das Wohltempe-
rirte Clavier, eine Sammlung von 24 Praeludien und Fugen
in allen Dur- und Moll-Tonarten. Bis heute noch verstehen
die meisten Musiker unter Wohltemperirt eine gleichschwe-
bende Temperatur. Es gibt keine gleichschwebende Tem-
peratur. Schwebungen zwischen Intervallen sind immer
Frequenzunterschiede und es gibt bei einer Temperatur
nicht zwei gleiche Frequenzen. GleichmaBige Tempera-
turen sind also immer relativ gleichméBig, relativ zu ihrem
Ausgangspunkt.

Die Beziehungen der Téne zueinander haben als feste Gro-
Be nur den Rahmen, der durch die Oktav gebildet wird, die
wir im Verhéaltnis 1:2 héren wollen
(die Untersuchung der Griinde
dafir wirde den Rahmen dieses
Aufsatzes sprengen). Die variab-
len GréBen (Schwebungen) wer-
den gréBer bei steigender Fre-
quenz: je weiter wir in den Diskant
kommen, desto stérender werden
verkleinerte oder vergréBerte In-
tervalle, die im BaR noch brauch-
bar klingen.

Bach selbst soll zu dem Tempe-
raturproblem geé&uBert haben,
alle Terzen sollten etwas scharf
gemacht werden. Welche Terzen



wie scharf? Alle gleich? Individuell verschieden? Wie ist er
vorgegangen?

i T - -~ - . —
Die VerZIe_rungen “'W'“L?‘ }fn @ @LW?;
auf dem Titelblatt [ Qar Vil denserinte (laover s
des  Wohltemper- L ¢ e 2 3
) ) P O %
irten Claviers ha- ( \L 5. )
ben schon langer L, T
Verdacht erregt: es ,fw IR 5

scheint eine Sys-
tematik dahinter
zu stecken, und
der Tonbuchstabe
C unter einem der
Kringel gab schon i
langer AnlaB3, hinter !
diesen Zeichen eine
Anweisung fir eine
Temperatur zu ver-
muten. Wir bestau-
nen heute, welche
Unmengen Papier
schon beschrieben worden sind, um die eine oder andere
Deutung zu beweisen oder zu widerlegen.

Wenn es auch in der aktuellen Diskussion nicht mehr um
das Ist das eine Temperatur? sondern um das Wie lese ich
diese Temperatur? geht, scheint ein entscheidender Aus-
gangspunkt hartnéckig nicht vorzukommen: Die Musik in
Das Wohltemperirte Clavier.

Praeludium C-Dur

Die erste Terz ist e, die zweite e, dazwischen g‘ und c*.
Probieren wir doch einmal! Die n&chsten Téne: d‘ und a‘,
dann f“, alles Téne, die Uber die ersten 4 Quinten (die durch
e‘ und e" ohnehin schon festliegen) im Zirkel nach rechts
(zur Dominantseite) bereits umschrieben sind, erweitert um
die erste Quinte zur Subdominante.
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12-stufigen Skala.

Die Fuge zeigt mit ihren thematischen Einséatzen die we-
sentlichen 7 Ausgangstone in diesem System, die diatoni-
sche Leiter — alle anderen Ausgangsténe sind abgeleitet:
Cis ist hochalteriertes C, und es spielt keine Rolle, ob die
Stlcke in Frihfassung aus C gingen. Moll ist dissonantes
Dur, instabil und auflésungsbedurftig. Quaerendo invenietis
—suchet, so werdet ihr finden, schreibt der alte Bach im Mu-
sicalischen Opfer Friedrich dem GroBen ins Stammbuch.

Noch einmal zurtick: Die Wahl der Tonarten im Fortschrei-
ten des Wohitemperirten Claviers zeigt einen Weg (den
jeder nachvollziehen kann), der zur Verschéarfung in Rich-
tung Obermediante fiihrt, als der Tonart, die am weitesten
im C-Kontext von der Basis entfernt ist, E-Dur.

Diesen Weg beschreitet selbst Beethoven noch in der So-
nate op.53. Er ging allerdings von Kirnbergers 3. Tempe-
ratur aus (reines C-Dur, pythagoreisches E-Dur); und um-
gekehrt beschreitet er diesen Weg in der Sonate op.109,
wo die Untermediante C-Dur die gréBte Kraftentfaltung (ff)
verlangt — er scheint die Musik aus Bachs Wohltemperirtem
Clavier gelernt zu haben.

Zurick zu unserem Ausgangspunkt, etwas verschéarft for-
muliert: Nicht Zahlen, Tabellen, ominése Cent-Werte oder
-Berechnungen (bis ins viertausendste Glied) erhellen eine
Temperatur, sondern die Kenntnis der Musik — in diesem
Falle des Wohltemperirten Claviers — der diese Temperatur
dienen soll. Wir gewinnen aus direkter Praxis eine Vorstel-
lung davon, wie Bach mit Hilfe einiger Kringel sein Denken
fur diejenigen systematisiert hat, die nicht in der Lage sind,
dieses System (,alle Terzen etwas scharf”) aus der Musik
zu verstehen.

Wohl-temperirt heiBBt brauchbar-temperirt fir die jeweilige
Aufgabe. Und wir lernen (schmerzlich?), daf3 unsere elekt-
ronischen Methoden das eigentliche Problem ins Innere der
Maschine verlegen, im Rechner verstecken, und daf3 sie

ﬁl » ﬁl »
o= ] L I I R I
Q) g [ g [
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Bach WTK |, Praeludium C-Dur Takt 1-2

Lesen wir das Praeludium bis zum Ende durch, erschlie-
Ben sich uns die wesentlichen Terzen der C-Dur-Skala, von
denen wir die enharmonisch lesbaren Terzen ableiten kén-
nen/missen. Wir erkennen: Grundlage des Systems ist C,
nicht a. Die Temperatur nimmt ihren Ausgangspunkt von c’,
der Mitte des Systems, und erschlieBt samtliche Téne der

ungeeignet sind, den Verstand und das Ohr zu ersetzen,
daB unsere gelehrten Diskussionen die Rechnung ohne
den Wirt machen.

Das hat doch etwas ungemein Tréstliches: das eigene Ohr,
das eigene Verstandnis, das eigene Gefuhl fir Musik ent-
scheiden in letzter Instanz.
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Das absolute Gehor

von Agnieszka Biatek

FUr die Mehrheit ist es ein unerklarliches und unfassba-
res Phanomen, einem sechsten Sinn ahnlich; fir Weni-
ge ist es ein untrennbares Element ihres Lebens, ein Teil
des Selbst — was aber nicht bedeutet, dass fiir sie das ab-
solute Gehoér weniger ratselhaft ist.

Egal ob Menschen absolut oder relativ héren, stellen sie
sich oft die gleichen Fragen: Warum kénnen einige jeden
einzelnen Ton sofort benennen, wéhrend andere unbedingt
einen Bezugspunkt brauchen? Wie funktioniert es? Kann
man es lernen?

Das absolute Gehor ist ohne Zweifel jedem Musiker ver-
traut. Um dieses Ph&nomen jedoch noch besser zu ver-
stehen, stellen wir uns folgende Situation vor: Wir fragen
jemanden im Supermarkt nach der Farbe einer Paprika. Er
sagt uns, dass er die Farbe zwar erkennen und von ande-
ren Farben unterscheiden, sie jedoch nicht benennen kén-
ne. ,Dann schauen Sie mal, das ist eine griine Paprika“,
sagen wir, eine andere Paprika in der Hand. Der Mann ist
jetzt sicher: ,Also dann muss die Paprika, nach deren Farbe
Sie gefragt haben, gelb sein®. Verwunderlich?

Ahnlich seltsam scheint das relative Gehér vielen Absolut-
hérern. Warum ist dieser Art Farbenblindheit paradoxerwei-
se eine Norm, wenn es ums Hoéren und nicht ums Sehen
geht (schatzungsweise hort nur einer unter zehntausend
Menschen absolut)?” Vielleicht ist gerade das absolute Ho-
ren normal und naturlich, wie das Farbensehen und -erken-
nen, jedoch verliert die Mehrheit der Menschen im Laufe
des Lebens diese Fahigkeit.

Zusammenhang der Sprache mit dem
absoluten Gehér

Forscher von der University of Wisconsin haben ein Expe-
riment mit acht Monate alten Sauglingen und Erwachsenen
mit und ohne musikalischer Schulung durchgefihrt und
sind zu klaren Ergebnissen gekommen: In einem Test mit
Tonfolgen haben sich Babys sehr viel stérker auf Hinweise
des absoluten Gehors verlassen.? Das legt den Gedanken
nahe, dass relatives Héren im Sauglingsalter universell ist.
Was ist also der Grund daflr, dass das nicht ein ganzes
Leben lang gleich bleibt?

Ein absolut hérender Musiker, der eine Melodie zuerst in
Des-Dur, dann in D-Dur hért, kann erkennen, dass die Me-
lodie einfach transponiert wurde. Beide Melodien wirde

1 O. Sachs, Der einarmige Pianist. Uber Musik und das Gehirn, Reinbek
bei Hamburg 2008, S. 146

2 J. R. Saffran, G. J. Griepentrog, 2001, Absolute pitch in infant auditory
learning: Evidence for developmental reorganization, in: Developmental
Psychology 37 (1), SS. 74-85

er jedoch unterschiedlich wahrnehmen und beschreiben.
Jede Tonart hat ihren eigenen Charakter, fihlt sich an-
ders an. Kénnte ein Kleinkind nur absolut héren, wiirde es
schwerlich erlernen kénnen, dass in verschiedenen Tonar-
ten gesungene Melodien oder in unterschiedlichen Grund-
frequenzen gesprochene Worte gleich sind. Wie kdénnten
sich die Menschen dann verstédndigen?

Die Sprache also und deren Entwicklung in den vergange-
nen Jahrtausenden ist héchstwahrscheinlich dafiir zustan-
dig, dass Menschen nach der Geburt das absolute Gehoér
allmahlich verlieren.

Nur die Tonsprachen, bei denen mit einer Anderung der
Tonhdhe oder des Tonverlaufs in einer Silbe in der Regel
auch eine Anderung der Bedeutung des entsprechenden
Wortes bzw. Morphems? einhergeht, hemmen das absolute
Gehor nicht, im Gegenteil — manchmal tragen sie sogar zu
seiner Verstarkung bei. Menschen, die tonale Sprachen wie
Mandarin oder Vietnamesisch sprechen, héren haufiger ab-
solut.

Einer Studie von Diana Deutsch nach, héren anndhernd
60% der chinesischen und nur 14% der amerikanischen
Studenten absolut, deren musikalische Bildung vor ihrem
5. Lebensjahr begann, sowie 42% der chinesischen und
keiner der amerikanischen Muttersprachler, die nach dem
8. Lebensjahr mit einer musikalischen Ausbildung angefan-
gen haben.*

Aufgrund dessen vermutet die erwédhnte Forscherin, dass
unter geeigneten Voraussetzungen Kleinkinder das abso-
lute Gehor als ein Merkmal ihrer Sprache erwerben und
auf die Musik Ubertragen kénnten. Falls ihre Muttersprache
jedoch nicht tonal ist, kbnnen sie das absolute Héren nur
wéhrend einer musikalischen Ausbildung erwerben, was ei-
nem Lernprozess einer zweiten Sprache ahnelt, es ist also
komplizierter.

Im Zusammenhang mit dem Themenkomplex Sprache und
Musik sollte unbedingt ein Buch von dem britischen Ar-
chaologen Steven Mithen erwahnt werden — The Singing
Neanderthals: The Origins of Music, Language, Mind and
Bod)y?. Der Autor vertritt die Meinung, dass Musik und Spra-
che einen gemeinsamen Ursprung haben.

Diese Idee ist aber nicht ganz neu: Schon im 18. Jahrhun-
dert behauptete Jean-Jacques Rousseau, dass es in der
Urgesellschaft keine Trennung von Sprache und Gesang

3 Kleinste bedeutungstragende Einheit im Sprachsystem

4 D. Deutsch, T. Henthorn, M. Dolson, 2004, Absolute pitch, speech and
tone language: Some experiments and a proposed framework, in: Music
Peception 21, SS. 339-356

5 London 2005, Weidenfeld & Nicolson



gab. Uberbleibsel von gesungenen oder psalmodierten
Protosprachen sind noch gegenwaértig zu beobachten — in
vielen Religionen und bardischen Traditionen.

Potentielle Absoluthorer

Laut zahlreichen Studien verfugen vor allem Musiker Uber
das absolute Gehor, wobei viele von ihnen schon in frither
Kindheit musikalisch geférdert wurden. Je friher die musi-
kalische Schulung begann, desto gréBer ist die Chance auf
Erwerb dieser Fahigkeit. Eine Garantie gibt es jedoch nicht.
Dazu kommt, dass es vor dem 8. Lebensjahr eine kritische
Phase fur die Entwicklung des absoluten Gehdrs gibt.6 Ab
dieser Zeit haben Kinder erheblich gréBere Schwierigkei-
ten, eine Fremdsprache akzentfrei sprechen zu lernen.

Es wurde beobachtet, dass das absolute Gehér in manchen
Familien geh&uft auftritt. Leider konnte nicht nachgewiesen
werden, ob dafiir Gene oder ein anregendes musikalisches
Umfeld verantwortlich sind.

Ein weiteres auffalliges Phanomen soll an dieser Stelle er-
wéhnt werden, namlich ein Zusammenhang des absoluten
Gehors mit Blindheit. Rund 50% blind geborener oder im
Sauglingsalter erblindeter Kinder héren absolut. Interes-
santerweise haben Forschungen von Neurologen, die Ge-
hirne von Menschen mit und ohne absolutem Gehér vergli-
chen, gezeigt, dass die fir Absoluthérer charakteristischen
Asymmetrien bei blinden Versuchspersonen nicht vorkom-
men. Es geht hier um gewisse Differenzen zwischen den
Volumina der Strukturen, die bei der Wahrnehmung von
Sprache und Musik eine wichtige Rolle spielen (des rechten
und linken Planum temporale).”

Absolutes Horen: Erlernbar, verander-
bar?

Da das absolute Gehor in vielerlei Hinsicht von Vorteil ist,
wurden Experimente durchgefihrt, um zu erfahren, ob es
erlernbar ist. Bei Kleinkindern konnte man auffallende Fort-
schritte feststellen, gleichzeitig erwies sich eine ahnliche
Arbeit mit Jugendlichen als fast véllig fruchtlos. Die Tatsa-
che, dass das Erlernen eines absoluten Gehdrs fir einen
Erwachsenen nahezu unmdglich ist, bekimmert nicht nur
relativ Horende. Fir Menschen, die ihr absolutes Gehor
aufgrund einer Gehirnschadigung verlieren, ist dieser Ver-
lust bestimmt noch schmerzlicher.

Das Héren kann sich auBerdem mit der Zeit &ndern. Alte-
re Menschen, die immer noch absolut héren, kénnen sich
teilweise auf inr Gehor nicht mehr verlassen, weil es z.B.
einen Ganzton nach oben gerutscht ist. Es wurde beobach-
tet, dass altere Klavierstimmer dazu neigen, die letzten Ok-
taven etwas zu hoch und die letzten drei oder vier Téne viel

6 D. Deutsch, T. Henthorn, E. Marvin, H. Shuai Xu, 2006, Absolute pitch
among American and Chinese conservatory students: Prevalence differ-
ences and evidence for a speech-related critical period, in: Journal of the
Acoustical Society of America 19 (2), SS. 719-722

7 O. Sachs, op. cit., SS. 148-149
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zu hoch zu stimmen (sogar einen Halbton).® Zumeist bleibt
das absolute Gehor aber stabil. Durchschnittlich erkennt
ein Absoluthdérer mehr als siebzig Téne im mittleren Hor-
bereich, darunter auch kleinere Anderungen der Tonhéhen
wie Drittel- und Viertelténe.

Einer Anekdote nach soll der siebenjahrige Mozart be-
merkt haben, dass die Geigenstimmung seines Freundes
Schachtner einen Viertelton tiefer war als die seiner eige-
nen Violine, obwohl er diese nicht dabei hatte.

Die andere Seite der Medaille

Das absolute Héren ist nicht nur vorteilhaft. Da manchmal
mehr Aufmerksamkeit auf die Reinheit einzelner Téne ge-
richtet wird, kann man von der Musik als Ganzes abgelenkt
werden. Wahrend des Spiels auf einem verstimmten Instru-
ment oder des Hérens von Musik in alter Stimmung kénnen
Absoluthdrer aus dem Konzept gebracht werden.

Es kann vorkommen, dass sich ein Absoluthérer bei erklin-
genden Intervallen so sehr auf die Einzelerscheinung der
gehdérten Tone konzertiert, dass er nicht mehr das von ih-
nen gebildete Intervall hért. Oder Harmonien verlieren an
Bedeutung und werden sozusagen transparent.

Diese Aspekte des absoluten Gehérs unterscheiden sich
jedoch bei verschiedenen Personen. Man sollte also nicht
vergessen, dass Musiker mit absolutem Gehor das Horen
von Intonation, Akkorden, Funktionen und Intervallen eben-
so erlernen mussen, wie solche mit relativem Gehor.
Generell hilft das absolute Gehdr seinen Besitzern, trotz
dieser kleinen Komplikationen, in vielerlei Hinsicht — nicht
nur Musiker machen es sich zunutze. Ein finnischer Ento-
mologe zum Beispiel kann zahlreiche Kerbtiere voneinan-
der unterscheiden, indem er die von fliegenden Insekten
erzeugten Tonhdhen erkennt. Diese Tonhdhen haben mit
Frequenzen der Fligelschlage zu tun und geben klare Aus-
kunft Gber die Gattung.

Zusammenfassend soll festgehalten werden, dass Men-
schen aufgrund der zivilisatorischen und kulturellen Ent-
wicklung die Gabe der Natur — das absolute Gehor — verlo-
ren haben. Es ist aber unwichtig, ob man absolut hért oder
nicht — von Bedeutung ist, ob man von seinen Fahigkeiten
guten Gebrauch machen kann. So ist ein gut trainiertes re-
latives Gehor viel nltzlicher, als ein untrainiertes absolutes.

8 Ibid., SS.145-146



Werkeinfuhrung:

Franz Schubert

Sonate in c-moll D 958

von Daniela Fietzek

Der am 31.Januar 1797 in Wien geborene Osterreichi-
sche Komponist ist bei vielen wegen seiner Liederzy-
klen Die schéne Mtdillerin oder Winterreise bekannt, doch
reprasentieren diese Zyklen nur einen Bruchteil seines ge-
samten Instrumental- und Vokalwerkes.

Schubert begann schon in frihen Jahren zu komponieren.
So entstand 1810 sein erstes Klavierwerk: die Fantasie in
G-Dur zu vier Handen. Kurz darauf folgten ein Streichquar-
tett, viele Lieder und weitere Fantasien. Seine Kompositio-
nen wurden aber von den Verlegern nicht gedruckt, er hatte
keine Lehrstelle und somit kein sicheres Einkommen.
Dennoch wurde die Zeit zwischen 1815-18 zu seiner pro-
duktivsten Schaffensphase. In dieser Periode entstanden
unter anderem viele seiner Klaviersonaten und die Sinfonie
Nr. 6 in C-Dur.

Die folgenden Jahre zeigen einen quantitativen Ruckgang
in seinem Schaffen, sein Stil entwickelt sich aber weiter. So
schrieb er verschiedene Blihnenwerke, darunter die Oper
Alfonso und Estrella im Jahre 1821 oder nahm im Jahre
1828 Unterricht in Kontrapunkt bei Simon Sechter.

Erst am 26.3.1828 fand das erste 6ffentliche Konzert mit
Werken von Schubert statt. So trat er in den letzten Mo-
naten seines Lebens endlich als Instrumentalkomponist an
die Offentlichkeit.

Es scheint, als hétte er in seinem Todesjahr alle Energie zu-
sammengefasst, um noch méglichst viele Werke zu kompo-
nieren, darunter den Sonatenzyklus mit den Sonaten c-moll
D 958, A-Dur D 959 und B-Dur D 960, von denen die letzte
zu seinen bekanntesten Werken zahlt. In seinen spaten So-
naten ist ein Hauch von Trauer und Schmerz spirbar, der
moglicherweise durch eine Todesahnung erzeugt wurde.
Nachdem Beethoven die klassische Sonate auBerordent-
lich pragte, schaffte es Schubert trotz dieser epigonalen
Vorlage, sich in seinen Werken stilistisch von Beethoven
abzugrenzen und in seinem eigenen, unverkennbaren Stil
zu komponieren. Trotzdem sind auch in seinen letzten So-
naten viele Parallelen zu Beethovens Werk erkennbar.

Es ist méglich, dass sich Schubert besonders nach dem
Tod Beethovens am 26.Méarz 1827 als FortfUhrer der klas-
sischen Sonate verstand und deswegen oft musikalische
Parallelen zu Beethovens Werk zu erkennen sind, auf die
in diesem Artikel jedoch nicht genauer eingegangen wird,
da ein Vergleich mit Werken Beethovens notwendig wére.

Franz Schubert (1797-1828)

Die ersten beiden Takte des ersten Satzes (Allegro) der
c-moll Sonate beginnen mit einem rhythmisch sehr prag-
nanten Motiv. Im forte gespielt, zeichnet es sich durch ei-
nen sehr aufgewihlten Charakter aus, was durch die Dop-
pelpunktierung des ersten Taktes verstéarkt wird. Der Horer
kann die Dramatik der Sonate sofort splren.

Im weiteren Verlauf zeigen sich jedoch bald Unterschiede
zur Beethovenschen Stilistik. Das Hauptthema kehrt sehr
schnell wieder, allerdings figurativ und melodisch stark ver-
andert. Ein Wechsel nach As-Dur verandert das Gesche-
hen, es folgt eine Uberleitung, die sehr weich auf B-Dur,
der Dominate des 2. Themas, endet.

Das 2. Thema, beginnend im Takt 39 und in Es-Dur ste-
hend, zeichnet sich durch einen liedhaften Charakter aus,
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mal. Schubert leitet das zweite
Thema mit einer sehr unerwar-
teten Rickung von c¢ auf des

ein, welches dann in cis-moll
im Takt 113 erscheint. Derar-
tige Modulationen sind eine
typische Kompositionstechnik

fir die romantische Harmonik
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Die ersten Takte der c-moll Sonate D. 985

mit einer Wiederholung in Moll, die ihr Ende in einer langen
Kadenz findet und zur Durchfiihrung Uberleitet, die in Takt
99 beginnt. Diese ist gekennzeichnet durch Sechzehntelbe-
wegungen sowohl in der linken als auch rechten Hand, die
bis zur Reprise anhalten.

Schubert greift dabei immer wieder chromatische Figuren
auf, die teils lieblich, jedoch auch bedrohlich auf den Zu-
horer wirken kénnen. Die Coda nimmt den Hauptgedanken
der Durchfiihrung wieder auf und flihrt den ersten Satz zu
Ende.

Walter Riezler bezeichnet die Melodie des zweiten Sat-
zes als eine ,Melodie mit rein klassischer Pragung*'. Die
im Adagio stehende erweiterte Liedform zeigt in chroma-
tischen Modulationen und vielen Halbtonriickungen eine
Abwendung vom typisch klassischen Verlauf der harmoni-
schen Struktur innerhalb eines Satzes.

Durchbrochen von kurzen Gliicksmomenten, wirkt der
Satz durch plétzliche und starke Dynamikanderungen teils
bedriickend, aber auch bedrohlich, was durch die Sech-
zehntel-Triolen der linken Hand noch verstarkt wird. Die
Spannung wird im zweiten B-Teil durch die Oktavierung
der Sechzehntelbewegung gesteigert und findet ihren Ab-
schluss in einem fast schon erlésenden Pianissimo, wel-
ches das Thema des Anfangs aufgreift. Schubert verzégert
den Schluss zweimalig, bevor er den Satz beschlief3t.

Das Menuetto, Allegro ist der kiirzeste Satz der Sonate
und steht in der Grundtonart der Sonate, c-moll. Im ersten
Teil, dem Menuett, Gberrascht Schubert durch eine aus-
gefallene Formgestaltung mit schnellen und unerwarteten
Dynamikwechseln. Das Trio, in As-Dur stehend, hat durch
eine starkere Rhythmisierung einen ausgeprégteren ténze-
rischen Charakter und steht somit im Gegensatz zum ers-
ten Teil.

Der vierte und letzte Satz der Sonate ist im Allegro, 6/8
Takt geschrieben. Das erste, auftaktige Thema in der
Haupttonart c-moll wirkt sehr aufgeregt. Bald wechselt es
aber nach C-Dur. Diese plétzlichen Dur/Moll Wechsel kom-
men bei Schubert oft vor und sind ein typisches Stilmerk-

1 Riezler Walter: Schuberts Instrumentalmusik, S.142
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und besonders fiir Schubert.
Eine aufsteigende Linie des
Begleitmotivs leitet langsam in
eine Ruhephase des Themas
Uber, die in Es-Dur erscheint.
Nun folgt die formal recht frei gestaltete Durchfiihrung, die
in H-Dur mit einem neuen Thema ansetzt und schon den
Schlussgedanken andeutet. Die Reprise greift wichtige
formale Elemente nochmals auf, beispielsweise bleibt die
Ruckung nach Des-Dur wie zu Beginn gleich.

Das Oktavenmotiv wird in der Coda beibehalten, das 1.
Thema erscheint wieder in seiner ganzen Gestalt und
bringt den Satz sehr rasch zu Ende. Das im pianissimo
auslaufende Motiv wird durch einen Ganzschluss nach c-
moll beendet.

Formal weist die behandelte Sonate in c-moll deutliche
Zuge der klassischen Sonate auf. Eine eigene harmoni-
sche Tonsprache und die dadurch gepragte musikalische
Form grenzen diese Sonate zur Klassik ab und machen sie
zu einem unverwechselbaren Werk der Klavierliteratur.

Quellenangabe

e Riezler, Walter: Suberts Instrumentalmusik, Atlantis
Musikblcherei Zirich, 1967

e Dirr, Walter/ Feil, Arnold: Franz Schubert Musikfihrer,
Reclam Leipzig, 2002

o Franz Schubert, Klaviersonaten, Universal Edition,
hrsg. von Erwin Ratz

e Godel, Arthur: Schuberts letzte drei Klaviersonaten,
Verlag Valentin Koerner, Baden-Baden, 1985



Kunstler
n jeder Ausgabe der Zeitschrift erhalten ein oder auch

I mehrere Kunstler die Méglichkeit sich dem Leserpublikum
vorzustellen. Es wird eine Aufnahme flr jede einzelne
Ausgabe produziert. Zusétzlich kénnen sich die Kinstler
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mit einem Lebenslauf oder in einem Gesprach vorstellen.
Fir diese Ausgabe wurde Schuberts Klaviersonate in
c-moll aufgenommen. Eine Werkeinfiihrung finden Sie eine
Seite zuvor.

Aufnahme fur die Ausgabe 11/2011

Franz Schubert: Klaviersonate c-moll D 958
Alexander Skrjabin: 9. Klaviersonate op. 68
Interpretin: Svetlana Andreeva

Audio-Produktion vom 21. -22.11.2011 in Wien

Aufnahme: Alexander Fischerauer, Sebastian Votterl

Svetlana Andreeva

Die russische Pianistin Svetlana Andreeva wurde am
16.12.1988 in Dzhankoi (Ukraine) geboren.

Von 1998 bis 2000 besuchte sie die heimische Musikschu-
le, dann wechselte sie an das Rostov Musical College.
Im Jahr 2000 begann sie ihr Studium am Lyceum of the
Rostov Rachmaninov Conservatory bei Anna Zhirikova und
Prof. Sergey Osipenko. Von 2004 bis 2007 studierte sie
an der Central Music School of the Moscow Tchaikovsky
Conservatory bei Andrei Limaev. Seit 2007 studiert sie am
Moscow State Conservatory Klavier bei Prof. Natalia Troull
und Komposition bei Prof. Leonid Bobylev.

Beim Internationalen Rosario Marciano Klavierwettbewerb
2011 in Wien wurde Svetlana Andreeva mit dem ersten
Preis und dem Schubert-Preis ausgezeichnet. 2006 nahm
sie am internationalem Klavierwettbewerb Premi Principat
d’Andorra teil. 2000 war sie Preistrédgerin des internationa-
len Klavierwettbewerbs junger Pianisten Chopin dla najm-
lodszych in Antonin (Polen). Sie konzertiert in Russland
und anderen Landern.

Auch als Komponistin ist Svetlana Andreeva erfolgreich.
Sie ist mehrfache Preistragerin nationaler und internatio-
naler Kompositionswettbewerbe in Russland (2001, 2004,
2009).

Anmerkung der Redaktion

Fur die vorliegende Audioproduktion ist die Kunstlerin ei-
gens von Russland nach Wien gereist. Daher freut es uns
besonders, lhnen diese auBergewéhnliche Kinstlerin vor-
stellen zu kénnen. Fir ihr groBes Engagement méchten wir
ihr herzlichst danken. Es ist uns eine groBe Ehre, mit so
engagierten Kinstlern zusammen zu arbeiten.




Harmonielehre — ein historischer

Uberblick

von Alexander Fischerauer

Wer einen Musikalienhandel oder eine Bibliothek auf-
sucht, um sich ein Harmonielehrebuch zu kaufen
oder zu entleihen, sieht sich oft vor die Qual der Wahl ge-
stellt: Eine breit gefacherte Auswahl an Literatur erschwert
es dem Musikbeflissenen, ein fiir ihn passendes Werk zu
finden.

Im Folgenden soll der historische Entwicklungsgang der
Harmonielehre aufgezeigt werden. Der historische Hinter-
grund soll dabei besondere Erwéhnung finden. Es wur-
de versucht ein Gleichgewicht zwischen alter und neuer,
umfangreicher wie kirzerer Literatur herzustellen. Leider
konnten dabei viele Werke aus Platzgriinden nicht bertick-
sichtigt werden.

Der Leser mége also entschuldigen, wenn ein ihm bekann-
tes Werk in dieser Darstellung nicht aufgefihrt wird. Auch
der Einfluss wichtiger musiktheoretischer Denker kann nur
angedeutet werden.

18. Jahrhundert

In der Barockzeit begann sich das Denken zur Dur/Moll-To-
nalitdt zu bewegen und damit die in der Renaissance-Zeit
vorherrschenden Modi langsam abzulésen.

Ausdruck dieser neuen Tonempfindung war das Gene-
ralbasssystem, das zwar die Begriffe Dur/Moll noch nicht
einflhrte und etablierte, aber doch als ein Schritt in diese
Richtung anzusehen ist.

Erst in dieser Zeit wurde damit begonnen, musikalische
Themenkomplexe, insbesondere die Kompositionslehre,
in theoretischen Blichern festzuhalten. Die Autoren waren
vorwiegend selbst Komponisten, die diese Lehren wieder-
um flr andere Komponisten oder besonders Musikinteres-
sierte als Anleitung verfassten.

In diesen auBerst umfangreichen Werken (teilweise bis zu
1000 Seiten) werden nicht nur Grundlagen der musikali-
schen Komposition (v.a. Generalbasslehre), sondern auch
philosophisch-asthetische Gedanken zur Musik im Allge-
meinen besprochen.

Eines der bedeutendsten Beispiele dafiir ist das 1728 er-
schienene Werk Der Generalbass in der Komposition
von Johann David Heinichen. Von einer Harmonieleh-
re im heutigen Sinn ist hier Gberhaupt nicht zu sprechen.
Die Kompositionslehre umfasst neben der Intervall- und
Akkordlehre viel Anderes zum kompositionstechnischen
Handwerk. Harmonielehre und Satzlehre werden gar nicht
getrennt gedacht, sondern stehen in unmittelbarem Zusam-
menhang.

Das Generalbasssystem bildet mit seinem Prinzip der Fort-
schreitung des Basses die Grundlage des harmonischen
Denkens spaterer Epochen. Die Art dieser friihen theoreti-
schen Werke sollte
in allen genannten
formalen Aspekten
ein Vorbild far die
Musiktheoretiker
bis zum Beginn
des 20. Jahrhun-
derts sein.

Ein wichtiger Theo-
retiker des Barock
war Jean-Phillipe
Rameau. Mit sei-
nem Werk Trai-
| té de ['harmonie
| (1726) schuf er die
Grundlage der mo-
dernen Musikthe-
orie. Die Begriffe
Dominante und Subdominante gehen auf ihn zuriick, wenn
sie bei ihm auch eine etwas andere Bedeutung als heute
haben.

JP Rameuau

Ein sehr bedeutendes Werk, das musikwissenschaftliche
Diskussionen bis heute nahrt, ist die 1739 erschienene
Abhandlung Der vollkommene Kapellmeister von Johann
Mattheson. Dieses ebenfalls duBerst umfangreiche Werk

Johann Mattheson



bespricht allgemeine Grundlagen (auch philosophische)
der Musik Uberhaupt, bis hin zur Melodiebildung, unter der
auch die Harmonie enthalten ist.

Alle Denker dieser Zeit verstehen die Musik als organi-
sches Zusammenwirken verschiedener Elemente, die nicht
einzeln, ohne Bezug auf andere gedacht werden kdnnen.
Eine separate Harmonielehre, auch nur als Teil eines mu-
siktheoretischen Buches gab es nicht. Es sollte festgehal-
ten werden, dass die erwdhnten Autoren heute eigentlich
nur als Theoretiker, nicht als Komponisten bekannt sind.
Griinde daflr sollen spater aufgezeigt werden.

19. Jahrhundert

Einen wichtigen Beitrag im frihen 19. Jahrhundert liefert
Gottfried Weber mit seinem Versuch einer geordneten
Theorie der Tonkunst. Diese Schrift beinhaltet den Ur-
sprung der Stufentheorie, d.h. rémische Ziffern fur Stufen
der Tonleiter. Weber beeinflusste die Theoretiker dieses
Jahrhunderts stark.

Eine der bedeutendsten musiktheoretischen Schriften ist
Die Grundsétze der musikalischen Komposition von Simon
Sechter. Der berihmte Lehrer von Anton Bruckner und
Franz Schubert (in dessen letztem Lebensjahr, 1828) gilt
als einer der gréBten Kontrapunkt-Lehrer im 19. Jahrhun-
dert.

S

Simon Sechter

Mit diesem Werk, das heute wenig bekannt ist, wird ein Mei-
lenstein in der Geschichte der musikalischen Lehrblcher
gesetzt. Eine duBerst griindliche, klar gegliederte Behand-
lung verschiedenster Aspekte der Harmonie- und Melodie-
bildung kann auch heute noch eine sichere Basis ausbil-
den. Sechter legt groBen Wert auf die Untersuchung der
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Bassfortschreitungen (Harmoniefortschreitungen) und stellt
das Thema Harmonik damit wiederum in einen lebendigen
Zusammenhang mit den anderen kompositorischen Mitteln.
Dadurch bekommt dieses Werk eine besondere Praxisna-
he (v.a. fir Komponisten). Von Sechter ist bekannt, dass er
in seinem Leben Gber 5000 Fugen komponierte, nach Mog-
lichkeit jeden Tag eine. Dieser praktisch orientierte Charak-
terzug belebt sein theoretisches Werk ungemein.

Sechter bezieht auch klare Positionen zur Harmonik sei-
ner Zeit, der Romantik. Die Fahigkeit, Stufenbezige trotz
Chromatisierungen in allen Stimmen erkennen und auch
herstellen zu kénnen war ein wichtiger Grundsatz seiner
Lehre, die z.B. den jungen Anton Bruckner beinflusste. Die
Anwendung dieses Systems auf die Harmonik der Spatro-
mantik ergibt eine Sicht tonaler Vielschichtigkeit bei gleich-
zeitiger Festigkeit.

Ein erstaunliches Merkmal des 19. Jahrhunderts (und in
einem weiteren Sinne auch schon der vorherigen Jahrhun-
derte) ist, dass die heute berihmten Komponisten selbst
keine theoretischen Abhandlung Uber die Kompositions-
oder Musiklehre schrieben. Als Erklarung kénnte angefihrt
werden, dass die Kunst dieser Komponisten mit so hohen
und ehrgeizigen Zielen verbunden war, dass sie es als un-
wirdig empfanden, Uiber die trockene Technik zu reden und
zu schreiben.

Auch die Entwicklung von sehr starkem Personalstil in die-
ser Zeit verhinderte vielleicht eine Festlegung von Anwei-
sungen und Regeln fir die Kunst ganz im Sinne der Aufkla-
rung. Das Komponieren war flr viele Komponisten dieser
Zeit etwas Unantastbares, Heiliges. Die Geheimnisse der
musikalischen Kunst konnte man mit einer rein technischen
Betrachtung nicht ergriinden.

20. Jahrhundert

Um die Jahrhundertwende erschienen zwei Werke, die die
Musiktheorie bis heute stark beeinflussen. Beide sollen im
Folgenden vorgestellt werden.

Hugo Riemann: GroBe Kompositionslehre (1902)

Diese Lehre ist, ganz im Sinne der alten Tradition, ein sehr
umfangreiches Werk. Es werden grundlegende Kenntnisse
zum tonalen Skalensystem, zur Harmonie (Akkorde), zum
Tonsystem (Stufentheorie), zur Kadenz und zur Modulation
vermittelt. In der angewandten Harmonie wird eine Umset-
zung der erworbenen Kenntnisse angestrebt (z.B. Begleitfi-
guren, Durchdringung von Melodie und Begleitung, schlief3-
lich einfache Kompositionen wie Chorsatze).

Mit seinen theoretischen Schriften festigte und erweiterte
Riemann die musiktheoretischen Entwicklungen der letzten
Jahrhunderte. Die Funktions- und Stufentheorie in ihren
heutigen wesentlichen Formen gehen auf ihn zurtick.



Adolf Bernhard Marx: Die Lehre von der musikalischen
Komposition (1903)

Noch stérker als bei Riemann wird in diesem Werk der
Charakter einer Kompositionslehre betont. Harmonielehre,
Melodiebildung, Anwendung von Satztechnik auf Formen
werden direkt nebeneinander abgefasst. Im ersten Teil
des Buches werden die Grundelemente der Harmonieleh-
re erlautert: Tonalitat als Grundgesetz aller musikalischen
Gestaltung, sowie eine Einflihrung in die Funktionstheorie.
Insgesamt liegt der Schwerpunkt des Buches aber auf der
Melodie- und Satzbildung.

Harmonielehre ist zwar ein notwendiges, aber eingescho-
benes, kombiniertes Element. Marx betont im Anhang ex-
plizit die Verbindung der Harmonie mit Melodie: ,Schon die
Auflésung der Akkorde beriihrt das melodische Gebiet®.'
Die beiden groBen Kompositionslehren betrachten die Har-
monielehre, wie in den vorherigen Jahrhunderten Ublich,
als untrennbar geknipft an Melodie und Satztechnik, also
in einem praktischen Zusammenhang.

Zur gleichen Zeit fand aber bereits eine Wende statt: Eine
immer starker werdende Spezifizierung und Vereinzelung
der musikalischen Grundelemente machte es mdglich,
dass nun reine Harmonielehren veréffent-
licht wurden. Dies war eine folgenschwere
Entwicklung, die die Verhaltnisse grundle-
gend anderte. Schon Riemann verdffent-
lichte beispielsweise ein Handbuch der
Harmonielehre.

Eine sehr bekannte Harmonielehre die-
ser Zeit ist die von Arnold Schénberg
(1911). Ein erster Unterschied zum 19.
Jahrhundert féllt sogleich ins Auge: Es ist ein Komponist,
der diese Lehre schreibt. Schénberg will sich in diesem
Werk besonders von Riemann abgrenzen, der seiner Mei-
nung nach der Musik zu enge Regeln vorschreibt. Er sieht
sich selbst als ,Suchender” und nicht als ,Wissender“ (wie
Riemann demnach von sich behauptet).

Die Entwicklungen in der Kunst und in seiner eigenen Mu-
sik sind auch in dieser theoretischen Abhandlung spdirbar.
Mit einer Harmonielehre missten sich die Komponisten
hauptséachlich aus dem Grund beschéaftigen, weil die ato-
nale Musik sich als Grundlage fiir die Komposition noch
nicht vollends durchgesetzt hat. Ebenso, wie er alle musik-
geschichtlichen Entwicklungen als Versuche ohne Notwen-
digkeit betrachtet, sieht er auch sein eigenes System. Ein
Uberraschend undogmatischer Zug dieses Komponisten
zeigt sich.

Die Zerrissenheit des Autors, der zwischen Aufklarung und
Moderne schwankt, durchzieht das Buch an vielen Stellen.
Ob ihm eine erfolgreiche, effektive Abgrenzung von Rie-
mann wirklich gelingt, sei dahingestellt.

Das Buch hat einen véllig anderen Aufbau, als die Kompo-

1 A.B. Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition, S. 571,
Breitkopf&Hartel, Leipzig, 1903
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So gibt es heute
oft eine Diskrepanz
zwischen dem Er-
folg und der inhaltli-
chen Qualitat einer
Veroffentlichung.

sitionslehren. Harmonie wird hauptsachlich als einzelnes,
abgetrenntes musikalisches Gebiet bearbeitet (Dreiklange,
Akkorde und Akkordfolgen), wobei die praktische Umset-
zung fehlt. Die fur die friheren Komponisten und Theore-
tiker untrennbare Einheit der Harmonie mit Melodie und
Tonsatz wird in dieser Harmonielehre nicht angestrebt: Die
Phanomene der Harmonielehre mit ihren Akkordfortschrei-
tungen werden behandelt. Zuséatzlich werden ausfuhrlich
Gedanken z.B. zu bisherigen musiktheoretischen Auffas-
sungen oder zu Fragen und Problemen der Musik und
Kunst Uberhaupt geduBert.

Um dieses interessante Werk zu bewéltigen, bendétigt man
allerdings viel Zeit und Beharrlichkeit, weshalb es nicht fiir
jeden Leser geeignet erscheint. Durch das Herausheben
der Harmonielehre aus dem kompositorischen Zusammen-
hang? wird neben der Vereinzelung auch eine Vereinfa-
chung fur spatere Zeiten vorbereitet (nur vorbereitet, nicht
ausgefuhrt), sodass Harmonielehre in Zukunft einer breite-
ren Zielgruppe zuganglich gemacht werden kann.

Die Harmonielehren im 20. Jahrhundert wurden nach
Schénberg tendenziell immer zugénglicher, kirzer und
allgemeiner gestaltet, bis sogar Handbicher entstanden.
Sie wurde als eigenstandige musiktheo-
retische Disziplin in den Schulunterricht
sowie die Universitatsbildung aufge-
nommen. Eine immer gréBer werdende
Nachfrage an Harmonielehren fir den
Unterrichtsgebrauch entwickelte sich.
Die angedeutete Vereinfachung barg
natirlich von Anfang an die Gefahr der
Oberflachlichkeit in sich.

So gibt es heute oft eine Diskrepanz zwi-
schen dem Erfolg und der inhaltlichen Qualitat einer Ver-
offentlichung. Einige wenige Werke aus der zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts sollen noch besprochen werden.

Die wohl im Moment bekannteste Harmonielehre stammt
von Diether de la Motte, erschienen im Jahr 1976. Als diin-
nes Buch in einem sehr kleinen Format sticht es im Biblio-
theksregal ins Auge und scheint damit die erste Aussage
Uber Inhalt und Konzept zu geben.

Das Buch ist eigentlich keine Harmonielehre, sondern eine
Zusammenstellung von Notenbeispielen der musikalischen
Epochen von der Renaissance bis zum friihen 20. Jahrhun-
dert mit mehr oder weniger ausfuhrlichen Erlauterungen.
Ein starkes Ungleichgewicht der Inhalte zeigt sich bereits
im formalen Aufbau: Die alteren Epochen, Uber die es zu
de la Mottes Zeit bereits sehr viel Literatur gab, fallen ent-
sprechend lang aus.

Der Zeitraum von 1700-1750 wird in 100 Seiten behandelt,
die Klassik und Frihromantik (Haydn, Mozart, Beethoven

2 Dieser wird zwar oft erwahnt und sogar betont, ist aber als solcher nicht
im Buch enthalten. Das Kapitel Gber die Choralharmonisation kann auch
nicht als echter Praxisbezug bewertet werden, wenn man den Charakter
dieser Lehre mit den friiheren Kompositionslehren vergleicht.



und Schubert) werden in knapp 40 Seiten abgetan, wah-
rend Franz Liszt und Richard Wagner nur mehr je 8-15 Sei-
ten erhalten.

Die Inhalte erscheinen in ihrer Zusammenstellung oft cha-
otisch, der Sprachstil ist schwerféllig. Begriffe aus der Mu-
siktheorie und Musikgeschichte werden selten grindlich
erlautert.

Zitate und Hinweise auf Sekundarliteratur gibt es im gan-
zen Buch kein einziges Mal. So ist es auch mdglich, dass
Begriffe eine neue und teilweise véllig falsche Bedeutung
erhalten (z.B. unendliche Melodie®). Schwerwiegende in-
haltliche Fehler haufen sich, je mehr der Autor sich der Ro-
mantik nahert (Zu beachten ist, dass es zur romantischen
Harmonik damals wie heute wenig aufschlussreiche Lite-
ratur gab).

Die Abschnitte Uber Schumann, Wagner und Liszt fallen
dabei besonders stark auf. De la Motte spricht in seinen Be-
schreibungen eigentlich das genaue Gegenteil von Simon
Sechters Sichtweise der romantischen Harmonik aus. Er
widerlegt und widerspricht sich oft selbst, was mit den cha-
otisch angeordneten Inhalten wirkungsvoll korrespondiert.
Ein Beispiel: Anhand einer Stelle aus Tristan und Isolde wird
Wagners Musik der Begriff atonikal (der haufig als gleichbe-
deutend mit atonal verstanden wird) beigelegt. Gleichzeitig
wird aber eine genaue funktionale Analyse derselben Stelle
gegeben. Ein Paradoxon: Es kann ohne Tonika auch keine
Dominante oder andere Funktionen geben.

Das Nicht-Erreichen oder trugschliissige Umgehen der To-
nika, wie es z.B. schon in Beethovens Fidelio oft vorkommt,
ist keinesfalls mit einem Aufheben derselben gleichzuset-
zen!

Gerade diese Harmonielehre hat das musikalische Denken
einer ganzen Generation in Schulen und Musikuniversita-
ten beeinflusst. Viele der falschen oder zumindest duBBerst
fragwiirdigen Postulate wurden und werden noch heute
ohne kritisches Hinterfragen Ubernommen. Im Vergleich
mit friheren und spateren Harmonielehren stellt dieses
Buch nicht nur einen Héhepunkt an Oberflachlichkeit dar,
sondern beinhaltet zuséatzlich grundlegende und schwer-
wiegende Fehler.

Dass eine moderne, praxisnahe und fur Musiker geeignete
Harmonielehre méglich ist, zeigt Claus Ganter in seinem
dreibandigen Werk Harmonielehre — ein Irrtum?

Der Titel wird vom Autor so gerechtfertigt: ,Mit dem Titel
(...) soll nicht die Lehre als solche, sondern ihre praktische
Anwendung in Frage gestellt werden. (...) Mit dieser Litera-
turbeispielsammlung wird allein der Versuch unternommen,
Falsches richtigzustellen, Satzregeln auf ihre Herkunft und
ihren praktischen Wert zu untersuchen, und sowohl dem
Lehrenden als auch dem Lernenden ein umfangreiches
Material fiir den Unterricht und das Studium zur Verfligung
zu stellen.*

3 D. de la Motte, Harmonielehre, S. 212, dtv/Barenreiter, 1976. Flr die rich-
tige Bedeutung des Begriffs siehe Richard Wagners Schrift Zukunftsmusik
4 C. Ganter, Harmonielehre — ein Irrtum?, S. V1, Hega Verlag, Basel,1983
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Der erste Band fuhrt in die Grundlagen der Harmonielehre
ein: Diatonik-Chromatik, Tonsysteme der Dur/Moll-Tona-
litdt, Intervalle, Notenwerte, Akkorde. Jedes Kapitel wird
neben ausfuhrlichen Erlauterungen durch Zitate wichtiger
Persoénlichkeiten ergénzt. Ein umfangreiches Literaturver-
zeichnis weist auf Sekundarliteratur hin.

Bemerkenswert ist die Griindlichkeit, mit der nach den
Grundlagen der Musik geforscht wird. So wird z.B. die py-
thagoreische Schule zitiert und erlautert. Mit Band zwei und
drei der Harmonielehre werden in einer ordentlich geglie-
derten Form die verschiedensten harmonischen Vorkomm-
nisse der Epochen eingefihrt und immer durch Literatur-
beispiele erganzt.

Fir den Autor ist der Praxisbezug der Lehre eines der groi-
ten Anliegen, der ihm auch gelingt. Insgesamt werden die
Inhalte versténdlich und praxisnah vermittelt. Es werden
eben keine Beispiele fir theoretisch abstrakte Regeln er-
funden, wie es z.B. bei Schénberg der Fall ist.

Das 1967 erschienene Handbuch der funktionellen Harmo-
nielehre von Hermann Grabner ist zwar inhaltlich klar ge-
gliedert, enthalt aber wenige Literaturbeispiele, stattdessen
viele erfundene Konstruktionsmodelle. Der Stoff wird fir
den Leser so nur miihsam zuganglich.

Die Abtrennung der Harmonielehre aus dem gesamtkom-
positorischen Kontext birgt die Gefahr einer trockenen An-
gelegenheit. Daher gilt sie, ahnlich wie die Gehdrbildung,
vielen Schulern und Studenten als eine Belastung, die man
nach bestandener Prifung mit Erleichterung hinter sich
lasst. Dieser Zustand ist ein trauriges Faktum.

Stattdessen sollte Leidenschaft und Interesse fir diese
Disziplinen geweckt werden, indem sie nie auf abstrakte
Ubungen und Priiffungsmodi reduziert werden, sondern
maoglichst nur im musikalischen Zusammenhang gelehrt
werden. So kénnte die Harmonielehre zu einem besseren
Verstandnis musikalischer Vorgénge beitragen und als ge-
stalterisches Element bei der musikalischen Interpretation
eingesetzt werden.



Ferrucio Busoni

Entwurf einer

neuen Asthetik der Tonkunst

Versuch einer Charakterisierung des Komponisten Ferrucio Busoni anhand einiger
Passagen aus seinem Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst

von Mathias Johannes Schmidhammer

Der Reformator ist [...] undiplomatisch, und es ist ganz fol-
gerichtig, daB seine Anderungen erst dann Gililtigkeit erlan-
gen, wenn die Zeit den eigenméchtig vollfiihrten Sprung
wieder auf ihre feine unmerkliche Weise eingeholt hat.
Doch gibt es Félle, wo der Reformator mit der Zeit gleichen
Schritt ging, indessen die tbrigen zurtickbleiben. [...] Ich
glaube, daB die Dur- und Moll-Tonart und ihr Transpositi-
onsverhdltnis, dal3 das ,Zwdlfhalbtonsystem’ einen solchen
Fall von Zuriickgebliebenheit darstellen.!

Diese Aussage stammt aus dem 1906
verdffentlichten Werk Entwurf ei-
ner neuen Asthetik der Tonkunst des
italienischen  Komponisten, Pianisten
und Musiktheoretikers Ferruccio Busoni
(1866-1924). Das Werk wurde in einer
Zeit veroffentlicht, in der mehrere Kompo-
nisten sich entschieden, die Dur-Moll-To-
nalitat hinter sich zu lassen: 1907 schrieb
Alexander Skrjabin seine 5. Klavierso-
nate, die trotz der angegebenen Tonart
Fis-Dur heute als Beginn seiner atonalen
Periode gilt, 1909 veréffentlichte Arnold
Schoénberg seine 3 kleinen Klavierstlicke
op.11, die ersten Werke, die (urspriinglich
abwertend) als atonal bezeichnet wurden.
Busoni jedoch ist in dieser Aussage noch
radikaler: Er erklart nicht nur die Dur-Moll-Tonalitat, son-
dern auch die Einteilung der Oktave in zwdlf Halbténe far
nicht mehr zeitgemaf.

Der Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, den
Busoni als ,Ergebnis langer und langsam gereifter
Uberzeugungen bezeichnet, ist kein systematisch geord-
netes Werk sondern vielmehr eine lose Aneinanderreihung
von Gedanken iber Musik und Asthetik. Trotzdem sind die
Gedanken leicht nachvollziehbar, und auch ihre Abfolge er-
scheint beim Lesen durchaus sinnvoll.

Immer wieder treten die Begriffe der ewigen Harmonie und
reine Musik auf. Darunter versteht Busoni eine Musik, die
nicht von einer Harmonielehre, oder von strengen Formen,

1 Ferruccio Busoni: Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst; Wies-
baden: Im Insel Verlag 1954; S. 38.
2 Ebd. S.9

Ferrucio Busoni
(1866-1924)

ja nicht einmal von den begrenzten Mdglichkeiten der In-
strumente bestimmt ist. Das Erreichen derselben stellt flr
Busoni das héchste, jedoch kaum zu erreichende Ideal dar.
Seines Erachtens sind Bach und Beethoven dieser Musik
am nachsten gekommen, jedoch beide vor allem dann, wo
sie ,glaubten, die symmetrischen Verhéltnisse auBBer Acht
lassen zu dlrfen und selbst unbewuf3t frei aufzuatmen
schienen.“® Beethoven gelang dies seiner Meinung nach
am besten in den Einleitungen zu Sonatensétzen, Bach in
seinen Préaludien und Fantasien.

Der Begriff ewige Harmonie taucht auch
an jener Stelle auf, wo sich Busoni zur
Dur-Moll-Tonalitat bzw. zum zwdlftdnigen
Tonsystem &ufBert. Dieses sei ,ein [sic!] in-
geniGser* Behelf, etwas von jener ewigen
Harmonie festzuhalten; eine kimmerliche
Taschenausgabe jenes enzyklopadischen
Werkes; kiinstliches Licht anstatt Sonne.*®
Die Harmonielehre empfindet er als ,ge-
waltsam beschranktes System®, die die
gesamte Musik auf zwei Tonfolgen redu-
ziert: Dur und Moll.

Doch sogar Dur und Moll empfindet er als
,doppeldeutiges Ganzes“, da der Uber-
gang zwischen den beiden Tongeschlech-
tern unmerklich und muhelos méglich sei.
Somit seien Dur und Moll ,eine einzige Tonart. Aber sie ist
sehr dirftiger Art.“6 Busoni schlagt einige Moglichkeiten flr
neue Skalen vor,” und gibt an, dass er 113 verschiedene
Maoglichkeiten von Skalen innerhalb der Oktave C-C gefun-
den habe, die man auBerdem noch transponieren und mit-
einander mischen kdénne.

Die Idee, ganz auf Skalen zu verzichten, und die Téne nur
aufeinander zu beziehen, taucht nicht einmal in Ansatzen
auf. Stattdessen schreibt Busoni, dass der nachste Schritt
(nach dem Ausreizen der Méglichkeiten der 113 mdglichen
Skalen) in Richtung der ewigen Harmonie das Aufgeben
des Zwdlfhalbtonsystems und die Einfihrung einer Drit-

3 Ebd. S. 14

4 Ital. ,ingenuo”: kindlich, naiv

5Ebd,; S. 35.

6 Ebd. S. 37
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teltonskala sei. Diese wirde jedoch auf der Ganztonskala
basieren und jene Intervalle, die in dieser nicht vorhanden
sind, von vornherein ausschlieBen (wie etwa die kleine Terz
und die reine Quint). Um diese Intervalle beizubehalten
misse man also dieser in Drittelténe unterteilten Ganzton-
skala eine zweite, um einen Halbton transponierte, hinzu-
figen. Somit entstehe ein

Sechsteltonsystem, des- sotto voce
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Einzelténe bzw. deren melodische Funktion starker hervor
(s. Notenbeispiel 1). Allerdings muss an dieser Stelle auch
angemerkt werden, dass in dieser Kompositionsweise auch
eine der Schwachen Busonis liegt: Die Stimmen sind nicht
immer optimal ausgearbeitet, in Notenbeispiel 3 etwa wirkt
eine Gegenstimme wie eine gewdhnliche Begleitung, ja bei-
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eine Frage der Zeit sei.
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Notenbeispiel 1: Indianisches Tagebuch BV 267; Nr. 2, T. 35-36
Mollakkorde, die chromatisch verschoben werden, wodurch ihre Einzel-
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intervalle verwendet, im
Gegenteil: Ein GroBteil
seines (Evres besteht aus
Werken flr Klavier bzw. fur Besetzungen mit Klavier, wor-
auf Sechstelténe nicht méglich wéaren. Da sich Busoni im
Entwurf einer neuen Asthtetik der Tonkunst auch nie zu
sich selbst als Komponist &uBert, ist es auf den ersten Blick
schwer, Parallelen zwischen Busonis Asthetik und seinen
Werken zu finden.

Eine plausible Lésung dieses Widerspruchs ist jene, dass
Busoni sich als Anfang einer neuen Tradition sah, nicht als
deren Vollender. Er schreibt etwa Gber Wagner, dass seine
Art zu komponieren (Musikdrama, Leitmotiv etc.) nicht wei-
ter steigerungsfahig sei. ,Vorerst, weil er sie zu héchsten
Vollendung, zu einer Abrundung brachte; sodann, weil die
selbstgestellte Aufgabe derart war, daB3 sie von einem Men-
schen allein bewaltigt werden konnte.“® Offenbar wollte er
selbst kein solcher Komponist sein, sondern sich Aufgaben
stellen, die erst von zukunftigen Generationen bewaltigt
werden wirden. AuBerdem findet sich in seinen Werken ein
sehr starker Hang zur Chromatik, der in seinem Fall quasi
als ,Vorbereitung® auf die verfeinerte Chromatik des Sechs-
teltonsystems gedeutet werden kann. (s. Nb. 2)

Seine Geringschéatzung der Harmonielehre zeigt sich in sei-
nen Werken darin, dass sie zum Grofteil polyphon veran-
lagt sind, und sich die Harmonien hauptséchlich aus dem
Zusammenklang der einzelnen Stimmen ergeben. Da Ak-
korde nur selten kadenziell verbunden werden, treten ihre

8 Ebd; S. 15f.

Notenbeispiel 3: Indianisches Tagebuch BV 267; Nr. 1, T. 53-56

nahe wie ein Alberti-Bass, hat als solcher jedoch nicht ge-
nugend harmonische Stitzfunktion. AuBerdem ist der Kom-
ponist in seinem Stil nicht immer konsequent: Trotz seiner
Ablehnung der Dur-Moll-Tonalitat kann er sich nie ganz von
dieser I6sen. Neben visiondren Passagen tauchen immer
wieder solche auf, bei denen Busoni gewissermaB3en vor
den eigenen Visionen zu erschrecken scheint und sich in
vertraute Klénge rettet.

Alles in Allem ist Busoni eine interessante, jedoch schwer
einzuordnende Figur. Seine Musik steht an der Schwelle
zwischen Romantik und Moderne, und versprinht trotz klei-
nerer Schwachen den Reiz des Fremdartigen. Seine Visi-
onen, die er im Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst
darlegte, haben sich nur zum Teil bewahrheitet. Elektroni-
sche Elemente haben zwar Einzug in die Musik gefunden,
aber nicht primar um genau die gewilnschten Tonhéhen,
sondern um zuséatzliche Klangfarben zu erzeugen. Mikroin-
tervalle sind in der Musik bis heute nur Ausnahmeerschei-
nungen. Somit ist das Werk vor allem ein interessantes
Zeugnis einer Zeit, in der es sowohl in der Welt, als auch
in der Musik zu Umbriichen kam. Auch wenn Busoni nicht
immer die richtigen Schllisse zog, und einige seiner Ansich-
ten diskutabel sind, zeigt der Entwurf einer neuen Asthetik
der Tonkunst wie stark Anfang des 20. Jahrhunderts das
Bedurfnis nach Neuerungen in der Musik war. Neuerun-
gen, von denen die revolutionarsten und einflussreichsten
jedoch von anderen Komponisten gebracht wurden.



Alexander Skrjabin und seine
mystische Farbenkunst

von Tong Zhang

Is Sergei Rachmaninoff die ersten Téne des Promet-

heus horte, sagte er zu Skrjabin: ,Ich bin verwirrt: Ich
bin mir bewusst, dass dies etwas ganz Bemerkenswertes
ist, aber ich kann nicht erklaren, warum.“ Skrjabin antwor-
tete: ,Es ist alles in der Harmonie®.

Im Jahr 1910/1911 schrieb der
russische Komponist Alexan-
der Skrjabin (1871-1915) seine
symphonische Dichtung Pro-
meéthée fiir Chor, Orchester und
Farbklavier, die aber aufgrund
der damaligen technischen Be-
schrankungen nicht aufgefihrt
werden konnte. Bei der Urauf-
fihrung 1915 in New York wur-
de ein flr die zwei sogenannten
Luce-Stimmen der Komposition
hergestelltes stummes clavier & lumiére verwendet.

Im Prométhée kombiniert Skrjabin die Farben mit unter-
schiedlichen Ton-Zentren (hier wird nicht von einer Tonart
gesprochen, da es in diesem Werk keine bestimmte Tonart
gibt). Skrjabin hat damals nicht an tonale Musik gedacht,
sondern eine reine synasthetische Musik geschaffen und
verwendet.

Diese Zuordnung geht urspriinglich auf die Zeit von Aristo-
teles um 350 v.Chr. zurlick. Aristoteles stellte die Behaup-
tung auf, dass die Harmonie der Farben der Harmonie der
Klange &hnelt. Damit wurde die Voraussetzung fur einen
spateren Vergleich von spezifischem Licht und Tonfre-
quenzen geschaffen. In der europdischen Wissenschaft
wurde dies spéater umgesetzt.

Ungefahr zur selben Zeit wie Aristoteles erfand Archytas
von Tarentus (ca. 428 bis 350 v.Chr.) die Basis flr die von
Skrjabin spater verwendete Skala. Die Erfindung wurde als
eine Kombination der beiden wichtigsten Skalen gesehen:
die diatonische (Ganzton oder Vollton-Skala) und die en-
harmonische (Viertel-Ton-Skala).

Um 1492 wurde die griechische Farben-Musik von Franchi-
no Gaffurio in Europa mit der folgenden Zuordnung wieder
eingeflihrt: kristallene Farbe flr dorisch, orange fur phry-
gisch, rot fur lydisch und eine undefinierte Mischfarbe fir
mixolydisch. Diese Einteilung ist zugegebenermafB3en et-
was vage.

1704 wurde in einer Abhandlung von Sir Isaac Newton zum
ersten Mal ein Zusammenhang zwischen den Farben ei-
nes Spektrums und den Noten einer Tonleiter hergestellt.
In gewissem Sinne war dies ein Ruckgriff auf Aristoteles
Theorien zu den Ahnlichkeiten von Licht und Ton, wobei
Newtons Ideen aber wesentlich aufwéndiger und mathema-
tischer angelegt waren.

Einige Musiktheoritiker glauben, dass Skrjabins Farb-Ton
Zuordnung von Aristoteles und Newton ausgeht. Wenn die-
se Annahme stimmt, geht Skrjabin von Newtons mathema-
tischer Basis aus und orientiert seine Farb-Ton Zuordnung
am Quintenzirkel, ebenfalls ahnlich wie Newton.
Interessant ist, dass Newton nach der Herausgabe seiner
Farb-Ton Zuordnung seine eigene Theorie ablehnte. Die
Idee der Farb-Ton-Skala wurde also von Newton beein-
flusst, die im Prométhée verwendete Skala stammt jedoch
von Skrjabin selbst.

Die Angaben, welche Note welcher Farbe entspricht, stam-
men von Skrjabins engem Vertrauten und spéteren ers-
ten Biographen Leonid Sabaneev. Dieser Uberliefert uns
folgende Farb-Ton Zuordnungen, bei der jedem Ton eine
bestimmte Farbe zugeordnet wird. Diese Angabe wurde im
Jahr 1911 publiziert.!

arbzuordnung nach Leonid Sabaneev:
rot

violett (lila)

gelb

stahlartig mit Metallglanz (bleiern)
blau-weiBlich (mondfarben)

grun

blau-grell (reines, helles Blau)
orange-rosa

purpur-violett (lila)

gran
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Was war die Idee hinter der Farb-Ton Zuordnung im Pro-
méthée? In der Partitur verwendet Skrjabin eine parallel
geflihrte zweigeteilte Lichtstimme. Die obere Stimme ver-
deutlicht den Grundton des Klangzentrums der jeweils
sechstdnigen Quartenakkorde, wahrend der Ablauf der un-
teren in etwa der Form der ganzen Symphonie entspricht.

1 http://publib.upol.cz/~obd/fulltext/Musicologica%206/musicol6-9.pdf




Von Takt 1 bis Takt 86 bewegt sich die Musik um einen
zentralen Ton, das Fis, welchem nach der Farb-Ton Zu-
ordnung von Sabaneev die Farbe knalliges Blau entspricht.
Dazu muss angemerkt werden, dass die Farbe hier auch
zum Mythos der Musik passt. Prometheus ist noch nicht
gekommen, und der Himmel bleibt noch blau.

Von Takt 86 bis Takt 304 wird die Musik immer spannungs-
voller. Der Zentral-Ton wechselt nach As, dann nach C;
die farblichen Entsprechungen sind purpurviolett und rot.
Nachdem Prometheus angekommen ist und die Farbe des
Himmels ins Rot (ibergegangen ist, erreicht die Musik einen
eindeutigen Héhepunkt. Von Takt 305 bis zum Ende geht
die Farbe wieder zurlck ins Blau, der Himmel wird wieder
ruhig wie zu Beginn.

Die Hauptteile des Werks laufen ungefahr parallel in drei
Phasen in einer ABA-Form ab, farblich entspricht diesen
Vorgangen die Farbentwicklung Blau-Rotgelb-Blau. Die
untere Lichtstimme ist vermutlich auch Trager eines noch
nicht entschllsselten esoterischen Programmes, das auf
dem Symbolwert von Farben basiert.

Diese Angaben wurden Ende der 70er Jahre nach genau-
er Untersuchung des Autographs von dem Musikwissen-
schaftler Joseph Lederer bestatigt. In seiner Studie Uber
Die Funktion der Luce-Stimme in Skrjabins op. 60 schreibt
er:

Das Werk zog als eine ,Die  Richtigkeit
(der  Farb-Ton

neue Art von Ton-
uordnungen),

kunst viele Diskussio-
nen und Kontroversen
nach sich. Es wurde
zu einem Symbol far
synasthetische Musik.

die bislang ledig-
lich aufgrund der
engen personli-
chen Beziehun-
gen Sabaneevs
zu Skrjabin an-
genommen wer-
den konnte, laBt sich nunmehr hier erstmals auch durch
autographes Quellenmaterial bestatigen und mit einigen
Anmerkungen bzw. geringflgigen Korrekturen versehen.
Es handelt sich dabei um den, von der Pariser National-
bibliothek im Jahre 1978 erworbenen, aus dem NachlaB
Sabaneevs stammenden Erstdruck der Partitur des Pro-
méthee, der eigenhandige Eintragungen Skrjabins zu Farb-
Ton Zuordnungen enthélt und ohne Zweifel Sabaneev als
Quelle fur seine Mitteilung gedient hat.

Nach genauer Untersuchung der ersten 130 Takte der Par-
titur kann zu diesem ,Autograph’ festgestellt werden, daf3
Skrjabin in geradezu minutiéser Form fast bei jedem Ton-
wechsel der beiden Lichtstimmen die entsprechende Farbe
bzw. Farbmischung hinzuschreibt und mit Bemerkungen
aus seiner subjektiven, solipsistischen Empfindungswelt
(wie z. B. Sturz in die Finsternis, dunkler Blitz, furchtbar
etc.) versieht.”
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Nach Uberlieferung des englischen Psychologen Charles
Samuel Myers, der anlasslich eines Besuchs Skrjabins in
England im Jahre 1914 diesen auf sein Farbenhéren hin
untersuchte, sagte der Komponist, ein Ton héatte fur ihn ,an
und fir sich keine Farbe, er hatte die Farbe seiner Tonart.“
Eigentlich wird eine genaue Farb-Ton Zuordnung bei Skrja-
bin in der Praxis nie verwendet.

In der Partitur des Prométhée ist zu sehen, dass Skrjabin
Kommentare Uber die Korrespondenz zwischen Licht, Far-
ben und Ténen nicht nur im Quintenzirkel, sondern auch in
der Partitur (in Form von kurzen mystisch wirkenden Be-
schreibungen) skizziert. Auf diese Art duBBern sich Skrjabins
synasthetische Ideen dreifach: musikalisch, visuell und in
Form von Text.

Aleksandr Mozer, einer der engsten Freunde Skrjabins,
baute eine Orgel mit einer Zwélffarben-Lampe fir den Pro-
méthée, die heute im Skrjabin State Museum in Moskau zu
sehen ist. Die Mozer-Tastatur verband das Licht, die kiinst-
lerische Beleuchtung und Skrjabins Mystik.

Skrjabin wird heute jedoch nicht nur wegen seiner harmo-
nischen VorstéBe in Richtung der Atonalitét als Wegberei-
ter fur die Zwdlftontechnik angesehen, sondern gilt auch
wegen seiner Idee einer Verschmelzung verschiedener
Kunste und Sinneswahrnehmungen als musikalischer Vor-
seher und Vorreiter. Skrjabin begann im Alter von knapp
20 Jahren an seinem christlichen Glauben zu zweifeln, und
befasste sich seither immer eingehender mit theosophisch-
mystischer Philosophie.

Fur die Urauffiihrung 1915 entwickelte Skrjabin persénlich
ein Farb-Instrument. Mit dieser Farborgel wurden die Luce-
Stimmen auf eine groBe Leinwand projeziert. Der Tag der
Urauffihrung war zuféllig Skrjabins Todestag, der 14. April
1915.

Das Werk zog als eine neue Art von Tonkunst viele Dis-
kussionen und Kontroversen nach sich. Es wurde zu einem
Symbol flir synésthetische Musik. Durch seine Luce-Stim-
men wurde die Verbindung von Ton- und Bildtechnik stark
beeinflusst. Viele Komponisten zu und nach seiner Zeit ori-
entierten sich an Skrjabin, z.B. Rimsky Korsakov, Wassily
Kandinsky, Olivier Messiaen.

Die Bedeutung und Anordnung der Farben wurde auch von
vielen Theoretikern lange diskutiert. Es gibt seit den 60er
Jahren eine Forschungseinrichtung in Zirich fir synéas-
thetisches Hoéren. Dabei werden unter anderem folgende
Fragen erdrtert: Wie definiert man einen Synésthetiker, wie
kann man jemanden auf Synasthesie testen? Alle diese
Fragen haben eine Verbindung zu Skrjabins Synésthesie.

Im Jahr 1917 wurde das Werk erstmals im Theater Bolshoi
in Moskau aufgefuihrt. Sabaneev spielte die Luce-Stimmen
auf einer nachgebauten Farb-Orgel. Aufgrund technischer

2 Myers Ch. Two cases of Synaesthesia. — The British Journal of Psychol-
ogy, v. VI, pr.1, 1914, p.112-117.



Mangel erfiullte die Auffihrung nicht die Erwartungen des
Publikums. Von den Zuschauern wurde die Darbietung
mehrheitlich als willklrliches Spektakel empfunden, da ein
Zusammenhang zwischen Tonarten und Farben sich den
meisten nicht erschloss.

Erst in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts erlauben
die technischen Md&glichkeiten eine Umsetzung, die den
Vorstellungen Skrjabins nahe kommen kdnnte.

Da der Komponist seine Lichtstimme allerdings nicht in
schriftlichen Farbanweisungen, sondern in Noten verfasst
hat, besteht weiterhin bei jeder der sehr seltenen und
enorm aufwandigen Auffihrungen eine besondere Heraus-
forderung darin, die personliche Farbwahl Skrjabins még-
lichst genau umzusetzen.
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Kommentare zur Kirchenmusik

er in der letzten Ausgabe (Ausgabe Nr. 02, August
2011) erschienene Artikel Kirchenmusik in Gegenwart
und Zukunft — eine Streitschrift, verfasst von Matthias Flierl
ist auf groBe Resonanz gestoBen.
Wir freuen uns im Folgenden einige Kommentare zu verof-
fentlichen und mdéchten unsere Leser fur die kommenden
Ausgaben zu weiteren Kommentaren ermutigen.

Kommentar von Agnieszka Biatek
In seinem Artikel stellt Matthias Flierl heraus, dass Musik
in der Kirche keine Musik des Alltags sein sollte. Das sehe
ich genauso. In meiner ersten Zeit in Wien besuchte ich
einmal die Abendmesse in einer polnischen Kirche im 3.
Bezirk.
In musikalischer Hinsicht war dieser Besuch eine Kata-
strophe: Ein paar Studentinnen sangen ein-, héchstens
zweistimmig mit Gitarrenbegleitung. Alle Lieder klangen
wie die schlechtesten Pop-Songs: zwei oder drei sich stéan-
dig wiederholende Téne, Pop-Glissandi bei gréBeren In-
tervallen und Klatschen. AuBerdem ermutigten sie andere
Leute immer wieder zum mitsingen und mitklatschen — vo-
rwiegend erfolglos.
In der Abendmesse die Woche darauf wurde der Alleluja-
-Vers mit einer bekannten Melodie aus dem Film Shrek ver-
sehen. Das soll junge Leute anlocken? Ich bin nie wieder
hingegangen. Zum Gliick gibt es in Wien aber auch noch

Kirchen, die man immer gern besucht — nicht zuletzt wegen
der guten Musik.

Kommentar von Thomas Cornelius

Krchenmusik in Gegenwart und Zukunft — eine Streit-
schrift — unter diesem Titel formulierte Matthias Flierl
ausfuhrlich, subjektiv und objektiv zugleich, seine Gedan-
ken zur kirchenmusikalischen Situation in Deutschland.
Eine Streitschrift kann man diesen Artikel und das gesamte
damit verbundene Thema jedoch nicht nennen, denn es
handelt sich hauptséchlich nicht um streitbare Punkte, son-
dern um sachliche Fakten und ernste Tatsachen aus dem
alltaglichen Geschéft.

Im GroBBen und Ganzen betrachtet erhalten Flierls Gedan-
kengadnge meine vollste Zustimmung und Anerkennung,

auch wenn einiges bewusst emotional gefuhrt ist. Deshalb
mdchte ich nun nicht auf jeden seiner detailliert angefihrten
Punkte eingehen, sondern nur einige erganzende Anmer-
kungen formulieren und wesentliche Kernpunkte verstarkt
herausstellen.

Zum Gedanken bezlglich der elektronischen Er-
satzinstrumente méchte ich Folgendes ergénzen:
Als Organist darf ich eigentlich kein gutes Wort Uber Ins-
trumente, die eine Pfeifenorgel ersetzen sollen und deren
Notwendigkeit streitbar machen, verlieren, doch muss man
anerkennen, dass digitale Orgeln und auch Klaviere in den
letzten Jahren erstaunliche Fortschritte gemacht haben.
So ist dort durch neue Sampling-Methoden und verbesser-
te Klaviaturen (Druckpunkt-Simulationen), und eben dem
allgemeinen technischen Fortschritt — den Ubrigens Beet-
hoven schon verehrte — Anerkennendes geleistet worden.
Es gibt Organisten, die solche digitalen Orgeln sogar einer
echten Pfeifenorgel vorziehen. Zu diesen zahle ich mich
nicht und wohl auch nicht die werten Kollegen im deutschen
Orgelgebiet.

Als Interimsorgel kann so ein digitales Instrument durchaus
seine Dienste leisten. Allerdings ist mir die Gefahr, die Flierl
erkennt und nennt, schon bewusst. Der Laie wird sich fra-
gen, warum man 500.000 € fir eine neue Orgel ausgeben
soll, wenn man fur 50.000 € auch eine groB3e digitale Orgel
erwerben kann. Dem kénnte man neben einer eingehen-
den Demonstration vielleicht mit folgendem Vergleich, ohne
viel erklaren zu missen, gedanklich auf die Spriinge hel-
fen. Niemand moéchte Rennfahrer oder Piloten im Simulator
sehen, sondern méchte diese in voller Arbeitskluft im Auto
oder Flugzeug erleben.

Das generelle Problem der Orgel und damit verbunden
auch der Kirchenmusik ist der gesellschaftliche Stellenwert
und deren Akzeptanz, woran wir Organisten mitunter nicht
unschuldig sind.

Das Kerngeschéaft, wie Flierl es nennt, ist der Gottes-
dienst, das ist vollkommen richtig. Dort zeigen wir unsere
Visitenkarte, dort machen wir Werbung fir Konzerte und
(kirchenmusikalische) Musik im Allgemeinen. Man mis-
se sich nicht immer fragen: ,Was wollen die Leute héren?
Was kommt gut an?“, denkt Flierl vollkommen zu Recht.
Wenn die Musik, das Orgelspiel durch Geist und Herz des
Organisten bereichert ist, kann man Menschen erreichen
und bewegen. Und das sogar mit den ungewohnlichsten
musikalischen Mitteln und Musikstilen, die vielleicht jemand
im Vorwege abgelehnt hatte, weil er aus Unwissenheit der
Meinung war, das wére nicht angemessen.



Die Unwissenheit und Unkenntnis um das facettenreiche
Schaffen des Kirchenmusikers sind sein gré3tes Problem.
Nahezu an allen Ecken und Enden muss man fiir seinen
Lebensraum und die Berechtigung der Musik kdmpfen
und far Versténdnis, nicht nur in der Gesellschaft, sondern
selbst innerhalb der Kirche werben. So erlebte ich einmal,
dass ein angehender Pastor wahrend seiner Vikariats-Zeit
mich ernsthaft und interessiert fragte, ob man Kirchenmusik
denn studieren kénne.

Die Probleme und Kuriositaten sind zahlreich und vor al-
lem so strukturell, dass sie sich nicht von heute auf morgen
beheben lassen. Man muss sogar fragen, ob sie generell
I6sbar sind. Es ist gut, dass dariiber gesprochen und ge-
schrieben wird, denn bereits die Situation im Studium wirft
fur angehende Kirchenmusiker grundlegende Fragen auf.

Kommentar von Alexander

Fischerauer
I m 8. Punkt seines Artikels startet Matthias Flierl einen Auf-
ruf an die Komponisten, wieder Musik fir die Orgel oder
fir Chor zu schreiben. Meiner Meinung nach wird hier eine
Problematik angesprochen, die eine genauere Darstellung
verdient.
An der Anzahl neuerer Kompositionen flir Orgel/Chor schei-
tert die Verbindung von Kirche, Komponisten und Glaubi-
gen nicht. Im Gegenteil: Eine uniberschaubare Flut von
Kompositionen neuer Musik hat auch sakralen Charakter.
Die Ursachen fiur das Ignorieren dieser Kunstproduktionen
von Seiten der Kirche und des Volkes sind andere. Eine
Vielzahl von Faktoren erschweren der Neuen Musik den
Weg in die Kirchen, von denen einige wichtige hier genannt
werden sollen.

Die musikalisch-technischen Anforderungen zeitgendssi-
scher Musik, vor allem in Hinsicht auf die Chormusik sind
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ein schwer zu bewaltigender duBerer Umstand. Frei- oder
atonale Musiksticke stellen selbst professionelle Sénger
vor erhebliche Herausforderungen. Dies kommt daher,
dass ein fehlendes Tonzentrum die Bezuge zwischen
Tonverlaufen willkurlich erscheinen lasst. Als Folge muss
jede Intervall-Fortschreitung einzeln trainiert und auswen-
dig gelernt werden. Komplizierte rhythmische Strukturen
erschweren den Lernprozess oft zusatzlich. Laienchoére
kénnen solche Kompositionen selbst mit gutem Willen un-
moglich einstudieren.

Eine Uberhéhung dieses Problems findet dann statt, wenn
Komponisten aus Unwissenheit technisch unspielbare oder
unsingbare Passagen vorschreiben. Dies ist ein nicht sel-
ten zu beobachtendes Phanomen, von dem viele Interpre-
ten zeitgendssischer Musik ein Lied singen kénnen (insbe-
sondere Sanger).

Sakrale Musik muss Menschen ansprechen kdénnen, da sie
andernfalls, wie es im Moment geschieht, vom GroB3teil der
Bevdlkerung abgelehnt wird. Diese Tendenz ist in unserer
Zeit so stark, dass die Neue Musik uberhaupt (im Gegen-
satz zur modernen bildenden Kunst oder Malerei) vielen
génzlich unbekannt ist.

Das bedeutet aber auf keinen Fall, dass ein Komponist sich
in Konventionen erschépfen muss. Er sollte seine Musik ei-
nes Ausdruckes beféhigen, der von den Hérern angenom-
men und in irgendeiner Weise auch verstanden werden
kann. Musik in der Kirche darf nicht Selbstzweck sein, in
welchem der Komponist seine Freiheit und Novitat erst zu
rechtfertigen versucht.

Wenn dies doch geschieht, ist die Folge der Zustand, der
im Moment Uberall splrbar ist: Kirche als auch Glaubige
wenden sich von dieser Art von Kunst ab und denjenigen
Kinsten verschiedener Epochen zu, deren Schaffende
etwas Anderes als den reinen Selbstzweck des Kinstlers
auszusprechen wussten: ,Soli Dei Gloria!“ (Allein zur Ehre
Gottes!)



Reinhard Amon:
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Lexikon der musikalischen Form

Buchvorstellung von Alexander Fischerauer

as umfangreiche Nachschlagewerk zur musikalischen

Form ist nach dem Lexikon der Harmonielehre bereits
das zweite lexikalische Werk R. Amons, das sich mit einem
musiktheoretischen Themenkomplex auseinandersetzt.
Auf den Unterschied zu traditionellen Formenlehren wird
bereits im Vorwort explizit hingewiesen. Stattdessen wurde
eine umfangreiche Darstellung ,der Mdglichkeiten aus der
Summe innerer Formungskrafte“! angestrebt.
Das Buch ist in zwei groBe Teile untergliedert. Der erste
Teil umfasst die lexikale Auflistung und Erlduterung ver-
schiedenster Formbegriffe, der zweite Teil beschreibt all-
gemeine Grundséatze formaler Gestaltungsprinzipien.

Der Text: Neben einer Erklarung des jeweiligen Formbe-
griffs, die je nach Wichtigkeit in der Lange variiert, werden
haufig zuséatzliche Informationen zu historischen Entwick-
lungen oder Veranderungen gegeben. Wichtige Kompo-
nisten oder Musiktheoretiker werden erwéhnt oder zitiert.
Dabei wird nur selten auf ein Literaturbeispiel aus der Musik
verzichtet, an dem die Erlauterung nachvollzogen werden
kann.

Die Notenbeispiele: Mit einer groBen Anzahl an Notenbei-
spielen werden die Formtypen beispielhaft vorgestellt. Da-
riber hinaus werden bei wichtigen Formbegriffen oft auch
mehrere Beispiele verschiedener Komponisten verwendet,
sodass ein Vergleich mdglich ist (siehe z.B. die Artikel Uber
die Barform, Liedform, Fantasia). Durch farbige Markierun-
gen sowie Buchstabenchiffren wird die Anschaulichkeit der
Notenbeispiele erganzt.

Die Grafiken: Neben den Notenbeispielen werden haufig
auch Grafiken eingesetzt, die den Formbau eines Musikstu-
ckes auf einen Blick Gberschaubar machen. Fur diese Dar-
stellung hat der Autor spezielle Chiffren entwickelt, die mit
einer Kombination aus Taktsymbolen (Kastchen), Farben
und den bereits erwahnten Buchstabenchiffren fir Formtei-
le den Text und die Notenbeispiele abrundend erganzen.
So kénnen selbst komplexere Formzusammensetzungen
mit wenig Anstrengung eingesehen werden.

In der Anschaulichkeit Ubertrifft dieses Buch vergleichbare
Werke mit lexikalischem Charakter. Dasselbe gilt auch fir
die inhaltliche Qualitdt. Je nach Bedeutung des Formbe-
griffs wird die Léange der einzelnen Artikel treffend ange-
passt. Sehr ausfuhrliche und besonders zu erwahnende
Kapitel sind z.B. diejenigen Uber die Liedform, Sonaten-
satzform oder die Fuge. Oft werden die Erwartungen an
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eine lexikalische Informationstiefe Ubertroffen. Dabei wer-
den die Inhalte anschaulich und leicht versténdlich vermit-
telt, sodass auch ein ungelbter Leser einen leichten Zu-
gang zur jeweiligen Thematik finden kann.

Das angewendete Zeichen- und Seitenformat sowie die An-
bringung von Zitaten und Literaturhinweisen in einer eige-
nen Textspalte am Rand jeder Seite runden die inhaltliche
wie grafische Gestaltung ab.

Eine deutliche inhaltliche Bestimmung und Abgrenzung der
Formbegriffe wird beispielhaft eingehalten. Bei Begriffen,
die die Asthetik betreffen, sind allerdings Unsicherheiten
erkennbar: Der Einfluss der aufklarerischen Philosophen
wird zwar erwahnt, doch zitiert werden lediglich nur Musik-
wissenschaftler (z.B. Eduard Hannslick). Ausdriicke, deren
Bedeutung vage ist, kdnnen hier zu Missverstédndnissen
fahren.

Im zweiten allgemeinen Teil des Buches werden Formen
und Formungsprinzipien besprochen. Neben speziell fur die
Musik wichtigen Prinzipien wird auch auf Formen aus an-
deren Kunstrichtungen sowie aus den Naturwissenschaften
verwiesen. Dieser Teil bietet eine informative Erganzung
zum lexikalischen Teil. Themen, die einer besonderen Er-
wéahnung bedirfen, bekommen hier einen Raum. Beispiels-
weise bespricht ein gréBeres Kapitel die Formgebung des
20. Jahrhunderts. Der zweite Teil des Werkes zeigt neue
inhaltliche Facetten auf und liefert wichtiges Hintergrund-
wissen.

Durch den anschaulichen Charakter des Buches wird es
einer breiten Interessengruppe maéglich gemacht, Zugang
zur Thematik der musikalischen Form zu finden. Von der
Verwendung im Schulunterricht Gber den Gebrauch vom
Hobbymusiker bis hin zum Nachschlagewerk fir eine Ba-
chelorarbeit kann es eine Grundlage bilden. Wegen seiner
inhaltlich wie formalen Qualitaten ist das Lexikon der musi-
kalischen Form ein empfehlenswertes Buch fir jeden Mu-
sikinteressierten.

Informationen zum Buch

Titel: Lexikon der musikalischen Form

Erschienen am: 18.07.2011

Autor: Reinhard Amon in Zusammenarbeit mit Gerold Gru-
ber

Verlag: Doblinger/Metzler

ISBN: 3-476-02407-5

ISBN: 978-3-476-02407-7

Preis: EUR 49,95
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Musikratsel

Waagerecht: Senkrecht:
1 berihmter deutscher Sanger 1 Begriff aus der Musiktheorie
6 franz. Du 2  Tempobezeichnung i.d. Musik
8  Abk. Namibia 3  Empfangsraum, Gesellschaftsraum
9 ... oder nichts!" (Sprichwort) 4  Tonsilbe
11 zu guter Letzt 5  ugs. Frau mit ausschweifendem Liebesleben
15  elekirisch geladenes Teilchen 6 engl. Zehn
16  Hauptschlagader 7  Abk. United States
17  Abk. Technische Fakultat 10 zur Wohnung umfunktionierter
19  Lichtabstrahlender Himmelskorper Lager- oder Industrieraum
21  mittelalterlicher Held 12 Nordeuropaer
22  Sprengstoff 13 Abk. Computertomographie
23 Abk. Kilometer 14  Einklang, Eintracht
24  Weissager, Visionar 18 Papagaienart
26 Landerkennzeichen der Niederlande 20 engl. Eingeschaltet
28 Schwung, Antrieb 23 geflochtener oder gebundener Kopfschmuck
29  kurz:indem 24 Vorhaben
31 dort 25  Kurzform flr Christine
32  Kurzform fir Daniela 27  konjugierte Form von lesen
33 Intervall 28 Abk. European Dental Association
35 ugs. Miicken 30 engl. Manner
Nutztier der Lappen 34  engl. Oder

Anmerkungen

Fiir den Artikel ,,Wohltemperirt” in dieser Ausgabe
wurde die Ortographie sowie die Rechtschreibung auf
ausdriicklichen Wunsch des Autors in der hier abge-
druckten Form belassen.

In der letzten Ausgabe Nr. 2, August 2011 sind der Redak-
tion im Artikel Konzertséle — Akustik und historische Auf-
fihrungspraxis von Winfried Lachenmayr zwei Fehler un-
terlaufen:

1. Auf Seite 8 zu Beginn zweiten Spalte fehlen Satzteile.

Der richtige Wortlaut heif3t:

,Das Konzert im Palais Lobkowitz (voll besetzt 1,6 s) war
eine private Vorfuhrung, éffentlich uraufgefihrt wurde die 3.
Symphonie dann im Theater an der Wien (Opernhaus, voll
besetzt 0,9 s. Die Komponisten waren sich der akustischen
Gegebenheiten(...)"

2. Seite 9 in der zweiten Spalte heif3t der richtige Wortlaut:
Der 2. und 3. Punkt bilden zusammen den Diffusschall.

Die Redaktion entschuldigt sich fir diese Fehler.
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In der nachsten Ausgabe:
Musik und Religion

Artikel Giber W.A. Mozart, Anton Bruckner, Richard Wagners Parsifal

Kunstlergesprach mit der Sangerin Magdalena Anna Hoffmann
Audio-Produktion mit Ausschnitten aus Parsifal
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