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Polemische Gegenfrage: Brauchte ein Lehrer wirklich so viele Analysen,
wenn er vorab gelernt hitte, sich eigenstindig Musik zu erarbeiten?

Notwendig ist es, sich um das »Vorher« zu kiimmern: um analytische
Prozesse - statt um Resultate. Ein Ergebnis 1afit sich bewundern oder kri-
tisieren, vielleicht auch zum Vorbild nehmen, aber es verrdat nichts mehr
von seiner Entstehungsgeschichte - und deren Schwierigkeiten. Gerade dies
jedoch scheint mir wichtig: Wege zu zeigen zur fertigen Analyse, Gespiir,
Fahigkeit, Kompetenz fiir das Analysieren auszubilden.

Arnold Schonberg formulierte die schone Unterscheidung zwischen »wie es
gemacht ist« und »was es ist«. Das erste beschreibt den technischen, das zweite
den ésthetischen Aspekt: kompositorische Machart und wesenhafter Sinn als zwei
Seiten derselben Sache. Asthetik ist, auf allen Ebenen, Gegenstiick und Ergan-
zung von Technik: Ein Werk fangt im Kompositionstechnischen seinen Gehalt
ein - mag er, im Vokabular der historischen Quellen, als barocker Affekt, als klas-
sischer Charakter oder seit 1800 als kompositorische Idee benannt sein; bei der
Erarbeitung eines Werkes ist spieltechnische Sicherheit die Basis kiinstlerischer
Gestaltung; ein Vortrag wurde schon ab 1800 als (technisch) »richtig« oder (4s-
thetisch) »schon« gewertet; und Analyse sucht, all dem entsprechend, mit und
in der Kompositionsweise das musikalische Wesen zu fassen. Das erste (»wie es
gemacht ist«) 148t sich lernen, mit viel Ubung, Erfahrung, Wissen; es dominiert
gemeinhin in Analysen, da es weniger Brisanz und Fallstricke hat als der Ver-
such, Kompositionstechnik und Wesen zusammenzufiihren. Um das zweite (»was
es ist«) geht es diesem Buch; hier liegt der eigentliche analytische Anspruch.
Gewonnen aber ist zunédchst viel, wenn der Analytiker sein Handwerk beherrscht:
wenn er imstande ist, musikalisch genau zu sehen.

Dieses Buch verkiindet allerdings nicht, im Brustton der Uberzeugung,
wie Analyse »geht«; das weif8 ich abstrakt auch nicht. Aber das, was hier
vorgestellt wird, bietet einer Analyse mogliche Handhaben und Angriffs-
punkte. Es demonstriert, welche und wieviele Blickwinkel sie nutzen kann.
Der Sinn meiner Kommentare (sie sollen unbedingt, wie auch die jeweils
empfohlene Literatur, nach der eigenen Auseinandersetzung mit dem Werk
gelesen werden) ist es also nicht, Werke erschépfend darzustellen oder dem
Leser Vorschriften zu machen. Sie mochten die reiche Palette analytischer
Moglichkeiten aufzeigen.

In der Kunst gibt es letztlich kein »richtig« oder »falsch«, sondern nur
Grade von Angemessenheit. Meine Interpretationen beanspruchen nicht »die«
Wahrheit fiir sich; das gelegentlich hinzugefiigte »personlich« will dies
ausdriicklich bekriftigen. Denn »die« Analyse gibt es nicht, weder als fest-
stehende, lehrbare Methode (ein Vorgehen, das dem Stiick X gerecht ist,
kann am Stiick Y hoffnungslos vorbeizielen) noch im Ergebnis (das immer
ausschnitthaft und vorlaufig sein wird).

Die Beispiele wurden, soweit von der Sache her moglich, unter dem
Gesichtspunkt ausgewihlt, daff die Noten leicht zugéinglich sind. Die viel-
leicht verwirrende Fiille und inhaltliche Vielfalt der Beispiele sollte nie-
manden erdriicken oder verschrecken, sondern im Gegenteil dazu verlok-
ken, selbst noch auf Entdeckungsreise zu gehen; so erst erschliefit sich der
faszinierende Reichtum musikalischen Sprechens.
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Héaufig heiflt es in diesem Buch »vergleiche« oder »siehe auch«. Den
Leser bitte ich dabei um Geduld. Hin- und Herblittern kann ldstig werden.
Solche Unbequemlichkeit mute ich dem Leser aus drei Griinden dennoch
zu: Die Querverweise sorgen dafiir, dafi jedes Kapitel unabhingig von den
anderen gelesen werden kann. Die Verweise wollen dariiber hinaus tatséch-
lich auch zum Blittern - an Stelle eines nur gestrengen Studiums - animie-
ren; so konnte sich aus vielfarbigen Eindriicken ein Bild des Analysierens
formen. Und schliefllich ist es nicht nur ein Gebot praktischer Vernunft, auf
weitere Beispiele dann zu verzichten, wenn sie keine grundsétzlich neuen
Erkenntnisse bringen, sondern auch ein Gebot der Sache selbst: Ich erfahre
mehr von einer Musik, wenn ich sie mehrfach anschaue.

Die durchgehend gestellten Aufgaben ermuntern zu eigener Analyse. Wo
notig, geben Kommentare oder gezielte Fragen eine Hilfe. Man scheue auf
keinen Fall die Miihe, sich den Aufgaben wirklich auszusetzen und musi-
kalische Ausschnitte im Zusammenhang des Werkganzen zu studieren; nur
so kann dieses Buch etwas einbringen.

Frau Dr. Jutta Schmoll-Barthel vom Bérenreiter-Verlag danke ich herzlich
fiir ihr aufmerksames, engagiertes Lektorat.

Ich widme dieses Buch Diether de la Motte, meinem Lehrer vor langen
Jahren - der nie »Lehrer« war, sondern sich von Beginn an als Kollege in
Sachen Musik verstand und benahm: dem feinsinnigen Menschen, dem
ideenreichen Kiinstler, dem Freund. Musiktheorie heute hat ihm viel zu
verdanken.

Mihldorf am Inn, im Oktober 1992 Clemens Kiihn

Ich bitte den Leser, alle Beispiele, bei denen ein @ steht, zunichst selbst
zu untersuchen und danach erst die Kommentare dieses Buches zu lesen:
zum Vergleich, zur Anregung, um zu widersprechen oder als Korrektiv.




HORANALYSE UND LESEANALYSE

1. Ich erinnere mich noch lebhaft an ein Konzert, in dem ich zum ersten
Mal Mozarts Klavierkonzert A-Dur KV 488 horte. Der langsame Satz be-
gann:

Das Ohr registrierte sekundenschnell: Das Klavier fangt an, 6/8-Takt, fis-
Moll, volltaktiger Beginn, dreistimmiger Satz aus Melodie und Begleitung,
Siciliano-Typus, ein Anflug von Wehmut. Plotzlich, im zweiten Takt, aber
geschah es:

N

Y
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Auf das melodische Ausscheren und den Absturz in den tiefen Ton war
man nicht vorbereitet. Der Satz brach unvermittelt auseinander. Dafi der
tiefe Ton Eis war, konnte ich nicht identifizieren, und restlos klar waren mir
auch nicht die nachfolgenden (T. 6ff.) harmonischen Tduschungen. Zuriick
aber blieb ein Gefiihl von Verstérung. Das scheinbar Gesicherte, da Typo-
logische, des Anfangs war dahin; die Musik gewann eine zutiefst eigene
Ausdrucksqualitit.

Der spitere erwartungsvolle Blick in die Partitur brachte Klarheit. Gewifd
jedoch - deswegen sei dieses private Erlebnis berichtet - hdtte mich der
zweite Takt nicht derart aufgeschreckt, hétte ich die Noten verfolgen kon-
nen: Dem Horen wurde zum Abenteuer, was ein schneller Blick iiberlesen
oder sich einfach ins Normale zurechtgelesen hitte. Horen, als sinnliche
Wahrnehmung, kann eine Intensitdt des Augenblicks erleben, die dem Le-
sen verschlossen bleibt. Dem Lesen, als denkendem Nachvollzug, sind
andererseits feinste Entdeckungen mdglich, die dem Hoéren direkt nicht
bewufit zu werden brauchen.

Zwischen Hiranalyse und Leseanalyse bestehen also gravierende Differen-
zen. Man sollte sie verstehen, um sie fiir die eigene Analyse fruchtbar
machen zu kdnnen:

- Horen geschieht im Moment. Das Auge ist immer voraus, »weifS« daher,
was kommen wird.

- Horen setzt Gegenwirtiges in Beziehung zu bereits Wahrgenommenem
und noch oder »folglich« zu Erwartendem; ein Hoéren, das sich nicht nur
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dem Moment hingibt, {iberblendet stindig das (bekannte) Vergangene und
das (fiktive) Zukiinftige mit dem real Erklingenden. Das Lesen dagegen ist
frei. Es kann beliebig oft hin und her springen zwischen »jetzt«, »friiher«
und »spiter«.

- Horen kann wahrhaft {iberrascht werden. Lesen lauft eher Gefahr - da es
immer das Gesamt vor sich hat -, musikalisch Aufregendes zu glitten und
umstandslos »richtig« einzuordnen.

Ein Stiick, das zu analysieren ist, sollte daher zundchst nur gehdrt werden,
ohne Noten in den Handen. Alternative: Das Stiick »stumm« lesen und bei
jenen Stellen aufmerken, bei denen die innere Vorstellungskraft versagt.

2. Nach dem Horen scheinen mir auch zwei allgemeinere Fragen wichtig
(die Antworten werden sicherlich beeinflufit von der personlichen Hérwei-
se und Befindlichkeit, sind aber nicht total davon abhingig):

- Welche Wirkung hatte die Musik auf mich? Thr Charakter 148t sich genauer
fassen an den Eindriicken, die sie vermittelt.

- Was eigentlich habe ich behalten? Was sich mir einpragt, kann Wesentli-
ches aussagen iiber die Art der Musik: was sich warum in den Vordergrund
driangt, wiahrend anderes im Hintergrund steht; was préazise wahrnehmbar
ist und was diffus bleibt; ob ich Durchgehendes verfolgen konnte (etwa in
einer Beethoven-Symphonie) oder Einzelbilder erlebte (etwa in einem De-
bussy-Prélude); ob ich musikalische Vorgange erinnere oder eher das, was
sie an Atmosphérischem auslosen.

Man mache das Experiment und schreibe, ohne jetzt in die Noten zu
schauen, das allbekannte Thema von Schumanns »Traumerei« auf; ich
unterstelle, da8 Fehler passieren werden vor allem im Rhythmischen
(=J 1l 2JT73 7). Oder: Man notiere, nach einmaligem Horen, den Hornruf
(hier zitiert auf S. 99) am Beginn von Schuberts grofier C-Dur-Symphonie;
man wird ins Stocken geraten. Oder: Was behalten Sie von dem Trio aus
Schuberts Streichquintett C-Dur? (Bitte ausprobieren!) Vielleicht lautet die
Antwort: abwiérts gerichtete, tonal unklare Skalen, lang gezogene Kaden-
zen, einmal so etwas wie »Melodie«, harmonische Riickungen zwischen
den in Klang eingebetteten Skalen.

Das Scheitern an der »Trdumerei« sagt etwas iiber ihre Rhythmik, die
quer zum Takt steht. Der Hornruf der C-Dur-Symphonie hat eine vertraute
Selbstverstindlichkeit, die sich bei genauem Nachvollzug verliert (wie
verhalten sich die acht Takte motivisch-rhythmisch zueinander?). Beim Trio
bleibt eher ein Gesamteindruck haften: abgewandte Musik, die kadenzie-
rend immerzu schlieft, voll Trauer, kaum fahig zu singen, von ausgeldsch-
tem Zeitgefiihl, da wie unendlich gedehnt ...

3. Ergebnisse des Horens konnen jene des Lesens relativieren oder auch
korrigieren (und umgekehrt). Oft ist es darum geboten, zwischen einer
lesenden, horenden, theoretischen und allgemein musikalischen Deutung zu
unterscheiden.

@ Veranschaulicht sei dies an der Modulation zum Seitenthema (T. 63) im
ersten Satz von Beethovens 5. Symphonie:

11
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Der blofie harmonische Sachverhalt ist klar. Zieltonart ist Es-Dur (in T. 66
definitiv erreicht). Vor ihr erscheint ihre Dominante B-Dur. B-Dur wiede-
rum geht seine Dominante voran (= Doppeldominante, abgekiirzt DD), als
verminderter Septakkord a c es ges (T. 52-56). Der voraus-wissende Leser
also notiert:

T. 52-56 T. 58 T. 66
in Es: DD D T

Der Theoretiker fragt sich, auf der Suche nach harmonischer Logik, ob a ¢
es ges auch in der Ausgangstonart c-Moll verstdndlich ist. Der Akkord
lautet dann a c es fis, wire also DD" in c-Moll: verminderter Septakkord fis
a c es zu deren Dominante G-Dur.

Dafl (von c-Moll) aus fis gemeint sein kann, aber (von Es-Dur aus) ges
notiert ist, weifs der Horer nicht. Ich bezweifle auch, daf8 er auf solcher
Ebene hort. Vorausgegangen watr, iiber dem Orgelpunkt c, ein 15taktiges
komponiertes Crescendo (T. 33-47), das mit auffahrender Gestik c-Moll
geradezu festbohrt. 3 1/2 Takte Bestdtigung durch deren Dominante (T. 48-
51) und dann, nach fliichtig beriihrter Tonika (T. 51), der Akkord, wieder
mit insistierendem Orgelpunkt c. Der Horer diirfte die Takte wie eine ge-
prefite Tonika horen, ohne voraussehen zu kénnen, was dieser Demolie-
rung folgen wird.

Das fiihrt zu einer letzten Perspektive, die vielleicht die zentrale ist.
Allein die Modulation von c-Moll nach Es-Dur hitte nicht dessen bedurft,
was Beethoven hier aufbietet. Es-Dur ist Durparallele von c-Moll; die Ton-
arten liegen so dicht beieinander, daf auf c-Moll auch unmittelbar die neue
Dominate B-Dur hitte folgen kénnen. Aber dann beséfse diese Passage nichts
mehr von ihrer pathetischen Grofie und Wucht. Die Strecke ist eine drama-
tische Inszenierung ersten Ranges: mit der iiberstiirzt zu frithen und zu
kurzen Wiederkehr der Tonika c-Moll (T. 51); mit der dynamischen Klimax
auf jenem Akkord (T. 52ff.), der selbst doch nur vermittelnde Funktion hat,
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FRAGEN STELLEN

»Fragen stellen« ist, wie S. 19 umrissen, die wichtigste analytische Technik.
Zu iiberlegen ist also, welche Fragestellungen mdglich und inhaltlich ange-
messen sind. Die Untersuchung harmonischer, melodischer, rhythmischer
Vorgdnge ist zentral. Sie erfafit mit Vertikale, Horizontale und Bewegung tra-
gende Dimensionen; aber in ihr erschopft sich nicht der gestalterische Reichtum
musikalischer Kunst. Die inhaltliche Angemessenheit hingt ab vom ge-
schichtlichen Ort und damit der Sprechweise des Kunstwerks: Es wire
verfehlt, an die Klanglichkeit einer kirchentonalen oder tonal nicht gebun-
denen Komposition mit dem Instrumentarium der funktionalen Harmonie-
lehre (S. 213ff.) heranzugehen.

Einen durchgehenden Bezugspunkt dieses Kapitels bildet der 1. Satz von
Mozarts Klaviersonate D-Dur KV 284. Neue analytische Fragen werden
zunéchst an ihn gerichtet. Ein konkretes Werk fungiert damit als Bindeglied
der diversen Anséatze; es offenbart immer mehr von sich, wenn man es von
den unterschiedlichsten Seiten her anschaut. Und die Wahl gerade Mozarts
ist nicht zufillig: Seine Musik - die sich so riickhaltlos anzubieten und
gleichzeitig so wenig von sich preiszugeben scheint - gehort sicherlich zu
den grofiten Herausforderungen an das musikalische Verstehen’.

Noch ein iiberaus wichtiger Hinweis fiir dieses ganze Kapitel: Entschei-
dend ist nicht, dafl jede denkbare Frage bei jedem Werk greift. Es wire ein
fatales Mifiverstindnis, aus einem Fragenkatalog Erwartungen abzuleiten,
die sich in einem Werk zu erfiillen hitten. Klar machen mufs man sich aber,
wonach iiberhaupt gefragt werden kann.

Harmonik

Interpretation

Die Aufgabe »Harmonische Analyse des durmolltonalen Stiickes X« wird
mit Vorliebe mechanisch absolviert. Man beginnt in T. 1 und bezeichnet,
fortlaufend bis zum Schlufitakt, alle Akkorde. Diese Methode ist ebenso
zeitraubend wie in der Sache nichtssagend. Sie schenkt vermutlich ein Gefiihl
personlicher Sicherheit; denn es kommt theoretisch Handgreifliches heraus,
und die harmonischen Phdnomene scheinen allein dadurch schon bewail-
tigt, dafS sie benannt wurden. Doch eben darin liegt der Trug. Der Glaube,

9 Fiir diejenigen, die sich das analytisch Zerstreute lieber im Zusammenhang erar-
beiten mochten, ist es hier zusammengestellt: S. 54ff. (Harmonik); S. 56f. (Deutung
der T. 60-66); S. 61 (harmonischer Rhythmus des Durchfiihrungsteils); S. 89f. (Me-
lodik); S. 111f. (rhythmische Bewegungstypen); S. 137ff., 142 (Fiille der Ideen);
S. 139f. (struktureII};r Baustein); S. 155 (Register); S. 159f. (Orchestermusik).
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damit bereits das Eigentliche geleistet zu haben, gaukelt Erkenntnis vor, wo
lediglich die Notenschrift durch harmonische Chiffren ersetzt wurde. Als
harmonische Leseiibung ist das zu empfehlen, aber den Rang einer harmo-
nischen Interpretation darf es nicht beanspruchen. Eine Chiffrierung, die sich
selbst geniigt, bleibt belanglos und véllig leer.

Bei verzwickten Partien kann es unumgéinglich sein, sich an den Noten
entlang zu tasten: um erst einmal die Akkorde und ihre Verbindungen zu
entziffern. Anzuraten sind normalerweise aber eine punktuelle oder diagonal
iiberfliegende Lektiire und das Bemiihen, schnell das harmonisch Wesentli-
che zu entdecken. (Solche Wendigkeit bedarf des Trainings: Harmonische
Lesefahigkeit ist allein eine Sache intensiver Ubung.)

Hilfreich kénnen (hier zundchst formuliert fiir durmolltonale Musik)
Leitfragen sein. Sie steuern den Blick und ebnen gleichzeitig den Weg vom
blolen Nachvollzug zur Interpretation:

1. Stationen: Wo und welches sind harmonische Zentren; wie - gezielt
oder mit Umwegen - werden sie erreicht und befestigt?

2. Brennpunkte: Gibt es - in der Art, der Verbindung und der Abfolge von
Klangen - Stellen, die herausragen, liberraschen, ungewo6hnlich sind? Wel-
che Funktion haben sie?

3. Analogien: Bestehen Korrespondenzen zwischen auseinanderliegenden
harmonischen Momenten oder Verlaufen? Welche Bedeutung haben sie
innerhalb des Werkes?

4. Charakter: Stabil in sich ruhend (tonartlich fest; funktional klar aufein-
ander bezogene Klangfolgen; diatonisch ausgerichtet; konturiert; zielgerichtet)
oder labil gleitend (modulatorisch schweifend; funktional gelockerte oder
uneindeutige Klangfolgen; chromatisch ausgerichtet; verschwimmend; in
sich kreisend)?

5. Dichte: Geschieht viel oder wenig, ist die Harmonik angespannt oder
gelost, schlicht oder kompliziert? (Hierher gehort auch der harmonische
Rhythmus; er wird auf S. 61ff. gesondert besprochen. Zur Frage der Anspan-
nung s. auch die Uberlegungen S. 85ff.)

6. Stellenwert: Welchen Rang besitzen die harmonischen Vorginge, sind
sie anderem unter- und zugeordnet, oder sind sie die Hauptsache, auf die
sich die primdre Aufmerksamkeit richtet?

Den Leser bitte ich, den ersten Satz von Mozarts Klaviersonate D-Dur KV
284 entsprechend zu untersuchen; erst danach bitte die folgenden Kom-
mentare lesen, die nacheinander die Fragen durchgehen:

1. Stationen: In der Exposition vollzieht sich der harmonische Ablauf in
drei grofien Feldern: das erste Feld (T. 1-21) steht in D und fiihrt nach A,
das zweite (T. 22-38) steht, ganz analog, in A und fiithrt nach E; das dritte
(T. 38-51) bleibt, erstmals mit kompletten Kadenzen, in A (T. 38 ist harmo-
nischer Schlufitakt des zweiten und motivischer Anfangstakt des dritten
Feldes).

Ebenso flachig-unaufgeregt sind die Modulationen nach A und E: Sie
umfassen jeweils fiinf Takte (T. 13-17 und T. 30-34); sie entsprechen sich in
der musikalischen Gestik: Sechzehntel rechts, Oktavgange links; und bei-
den folgen je fiinf Takte, welche die Zieltonart ausbreiten (T. 17-21;
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T. 34-38, durch ihre Septime d? schon dominantisch auf das schliefSliche A-
Dur T. 38 gerichtet).

2. Brennpunkte: Aufgefallen sind mir in der Exposition der Fauxbourdon-
satz der Takte 23ff. (aus vorhaltsreicher Melodie und begleitendem Terzfall)
und der modulierenden Takte 30ff. sowie der iiberméfige Quintsextakkord
in den Takten 16 und 33.

3. Analogien: Diese harmonische Korrespondenz von T. 16 und 33 legt
einen genaueren Vergleich nahe. Und in der Tat: T. 13-17 und T. 30-34
entsprechen einander nicht nur umfangmaéaflig und gestisch (s.o. unter 1.),
sondern gehen sogar denselben harmonischen Weg:
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(Fauxbourdon)

Das tiberraschende Ergebnis verlockt dazu, weitere Taktgruppen der har-
monischen Felder nebeneinander zu halten: Wohl kaum als Zufall abzutun
ist die Analogie der Sechzehntel in T. 8 und 25; Beriihrungen zeigen sich
zwischen T. 17-21 und 34-38 (Liegestimme a bzw. Orgelpunkt e; dhnliche
Sekundziige im Melodischen; figurative Spielmuster; Wiederkehr von 4,773);
den T. 13ff. und 30ff. sind, in Satzart und Tonfall, die T. 38ff. vergleichbar.

4. Charakter: Die drei Felder der Exposition sind unterschiedlich fest gefiigt:
am Anfang unerschiitterter D-Dur-Raum, in der Mitte (T. 23ff.) der klang-
weiche Fauxbourdon, im Epilog (T. 38ff.) - er bringt nichts als viermalige
Kadenzwendungen zur Dominante A-Dur - duflerste Stabilitt.

Die Frage dringt sich auf, wie es im Durchfithrungsteil aussieht. Hier
wird der Zusammenhang labiler. Der schweifende Fauxbourdon am Ende
(T. 66ff.) ist harmonisch haltlos gegeniiber den ineinander verschrinkten
Kadenzen des Beginns T. 52ff:

T. 52/53 54/55 56/57 58/59 60
a-Moll H-Dur e-Moll Fis-Dur h-Moll
s D t
s D t

5. Dichte: Nirgends geschehen Abenteuer. Die Harmonik ist unbeschwert,
frisch, ohne groflen Aufwand, in kleinen, in sich tonal fixierten Einheiten
gereiht (T. 1-4, 5-8, 9-12 ...).
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6. Stellenwert: In der harmonischen Disposition spiegelt sich die formale
Idee des Satzes. Die bisherigen Ergebnisse zusammengesehen: Die harmo-
nischen Felder, Korrespondenzen, Unterscheidungen und das harmonische
Reihungsprinzip sind deckungsgleich mit dem Formverlauf. In der Expo-
sition ndmlich gibt es eine einzige Generalpause: in T. 21. Horbar wird
dadurch ein formaler Neuansatz markiert. Vor allem aber verbinden sich
die ersten 21 Takte dhnlich zu einem formalen Block wie die nachfolgenden
Takte. Das Verbliiffende ist, wie sie, bei allen Unterschieden, inhaltlich
aufeinander verweisen (s.o. unter 3.). Sie zeigen dadurch Nihe und Wand-
lung; zugespitzt formuliert: zweimal dasselbe, zweimal vollig anders.

Wenn solche Deutung Giiltigkeit beanspruchen darf, resultiert daraus eine
fundamental andere Auffassung von »Sonate« als die von Beethoven her einge-
schliffene. Die generelle Vorstellung, »der« Sonatensatz verlange wesenhaft nach
dramatischem Konflikt, ist offenbar zu eng. In Mozarts Satz ist die zweite Grup-
pe (ab T. 22) nicht dialektischer Widerpart der ersten, sondern ihr ausbalancieren-
des Gegenstiick: Ergidnzung des Gleichgewichts wegen, nicht Opposition eines
Konfliktes wegen. Der Epilog T. 38ff., als dritte Gruppe, ist eben darum grofie Fla-
che. Denn seine Inhaltslosigkeit - das viermalige Kadenzieren - kontrastiert
merkwlirdig zu seiner Ausdehnung von immerhin 14 Takten; die aber wahren
eine angemessene Proportion zum Vorhergegangenen.

Nicht festschreiben

® Die Takte 60-66 bilden den zweiten Abschnitt von Mozarts Durchfiih-
rungsteil; sie wurden oben unter Antwort 4 bewufit ausgespart. Wie funk-
tioniert der harmonische Zusammenhang dieses Abschnitts?

Ich sehe drei verschiedene Moglichkeiten der Erklirung:

a) Quintschrittsequenz: Das Modell (T. 60/61) wird tber fallenden Baf3-
quinten sequenziert. Die Fundamentschritte (die Folge der Grundtone) lau-
ten taktweise: g cis fis h e a d.
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b) Kadenzverschrinkung: Je' drei Takte bilden eine vollstindige Kadenz
aus; der dritte Takt ist jeweils subdominantisch in der folgenden Kadenz.
(In der Klassik ist solche Harmonieprogression typisch fiir modulierende
und verarbeitende Partien.)

T. 60 61 62 63 64 65 66
h-Moll/G-Dur Cis-Dur fis-Moll H-Dur e-Moll A-Dur d-Moll
s/s" (Neapolitaner) D t
II D t
II D t

¢) Fauxbourdon: Formtragend ist eine abwirts gleitende Sextakkordkette:

nu 00 62 64 66
se=== = ———————

Muf der Analytiker sich fiir a, b oder ¢ entscheiden? Ich wiifite keine
sichere Antwort auf die Frage, welche der drei Erkldrungen schliissiger ist.
Jede betont ein Teilmoment: a und c heben die Sequenztechnik hervor; a
denkt, im alten Modell der Quintschritte, von einem Bafifundament her, b
denkt die Figurationen harmonisch zusammen, und nur c erklirt - neben
dem diatonischen Bafigang (h-a-g-f) - den chromatischen Sekundzug d-cis-
c-h-b-a. Im Kontext gesehen: Erklarung b ist plausibel, weil bereits die
vorherigen Takte (52-60) Kadenzen verschranken (vgl. S. 55), aber c ist eben-
so plausibel, weil die folgenden Takte 66ff. den Fauxbourdon unverhiillt
bringen. Vielleicht auch treffen a und b und c, untrennbar verwoben, zusam-
men den harmonischen Sinn.

Es wire ein falscher Ehrgeiz von Analyse, wollte sie in verwirrenden
Féllen »das« Richtige festschreiben. Die harmonische Komplexitit hier ist
nur ein Beispiel fiir Grundséitzliches: Wo Musik mehrere Deutungen er-
laubt, soll man sie nicht gewaltsam auf eine einzige Erklarung zusammen-
pressen. Der Analytiker scheitert nicht, wenn er Vieldeutigkeit als das Ei-
gentliche erkennt. Im Gegenteil: Er kann seinen Gegenstand tiefer treffen
als eine verengende Sehweise, die iiberall Handfestes will.

Formbildung

Harmonik stiftet Form in allen Grofienordnungen: fiir die Zusammengeho-
rigkeit oder Trennung, die Geschlossenheit oder Offenheit von Motiven und
Taktgruppen; fiir den Bau von Themen; fiir Satzteile, untereinander oder fiir
sich; fiir die Organisation ganzer Sitze bis hin zu Beziehungen innerhalb
eines Zyklus. Die folgenden Beispiele entstammen Klaviersonaten Beetho-
vens:

® Man vergleiche die folgenden Taktgruppen (op. 110, 1. Satz, T. 5-8; op. 2,
3, 1. Satz, T. 47-50; op. 2, 3, 2. Satz, T. 1-4). Alle drei beschrdnken sich auf
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Tonika (T) und Dominante (D), alle tragen zweimal ihre motivische Idee
vor - und doch sind sie, in ihrem Zusammenspiel von Motivik und Harmo-
nik, ganz unterschiedlich:
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(a) Die Umkehrung der melodischen Bewegungsrichtung (T. 3/4) hat ihr
Pendant in der Umkehrung der Harmonik: T-D wird zu D-T. Solches Frage-
Antwort-Prinzip ist in der Klassik ein charakteristisches Formungsmittel;
das harmonische Hin und Zuriick macht den Viertakter zu einer kleinen, in
sich geschlossenen Einheit. (Ein definitives Schlieflen ist durch den Sextak-
kord der T - statt ihrer Grundstellung - vermieden.)

(b) Imitatorisches Duett von Sopran und Tenor. Mit T T D D dridngt der
Viertakter, harmonisch offen, zur Fortsetzung. Man mache das Experiment
und schreibe diese Takte im Sinne von (a) um: sie verloren ihren weiten
melodischen Atem.

(c) T D und noch einmal T D (T. 1/2): Harmonische Identitdt - nicht, wie
in (b), Intensivierung - trdgt die Sequenz. Die Gesten sind auffallend kurz,
setzen wie erwartungsvoll ab: Jede Phase offnet sich, stets als Achtel,
dominantisch.
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Am wesentlichsten ist wohl, daf8 es in T. 1 und 2 halbtaktige Harmonie-
wechsel gibt, dann - analog zur flieSenderen Bewegung - pro Sechzehntel.
Beispiel (a) dagegen hat eintaktigen, (b) zweitaktigen Harmoniewechsel. Das
Tempo des Wechsels wirkt entschieden auf den Charakter: das ruhig schrei-
tende Espressivo von (a), den blithend grofien Ton von (b), das in sich
Gekehrte von (c).

® Zwei Themen (op. 7, 4. Satz, T. 1-4, op. 31, 3, 1. Satz, T. 1-8):

Poco Allegretto e grazioso
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Thema (a) fillt herab mit vorhaltsreicher galanter Verbeugung. Ihr grazio-
ser Charme wird maf3geblich bestimmt vom Beginn auf der Dominante; zur
Erdenschwere der Tonika fiihrt erst eine Kadenz in T. 7/8. Man beachte
auch, wie das motivische 1+1+2 Takte mit den Harmoniewechseln in T. 3/
4 korrespondiert.

Thema (b): irregulédr aufgebaut aus 2x1+2x2+2 Takten. Die ungewohnli-
che Syntax findet ihr Gegenstiick in ungewohnlicher, wie noch unschliissig
tastender Harmonik. Nachtréglich ist der Anfangsakkord als Subdominante
(as c es) mit sixte ajoutée (f) deutbar. Chromatisches Gleiten (unvorherseh-
bar, wohin) im Baf8 (as-a-b) und parallel im Sopran (f-ges-g). Uberraschende
Dur-Auflésung (T. 6) des verminderten Septakkordes (a-c-es-ges), gespannt
durch die Fermate.

® F-Dur ist die Tonart des Kopfsatzes der Sonate op. 10, 2. Die Reprise
des Satzes steht in - ? (Bitte nachschauen: lesen, spielen, die Uberraschun-
gen genau nachvollziehen.) Das formale Verwirrspiel der Scheinreprise ist
herausgestellt durch besondere harmonische Farbe: das entfernt terzver-
wandte D-Dur.

® Wie ist das Zusammenspiel von Form und Harmonik im ersten Satz
der Sonate op. 27, 1?

Die formale Dreiteiligkeit ist auch in harmonischer Dreiteiligkeit wieder-
gegeben. Der schnelle Mittelteil in C-Dur sticht mediantisch ab vom Es-Dur
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SPRACHVERTONUNGEN

Sprache hat eigenes Wesen, eigene Struktur, eigene Geschichte. Ihr Zusam-
mengehen mit Musik verdoppelt die analytische Herausforderung. Weit
verbreitet ist der Irrglaube, wortgebundene Musik sei »leichter« zu analy-
sieren: weil man sich am Wort festhalten konne, wahrend rein Instrumen-
tales zunédchst keinen Ansatzpunkt biete. Analyse wortgebundener Musik
ist jedoch ebenso schwierig wo nicht anspruchsvoller, sucht sie mehr als
die blofie Feststellung »Reimschema a b a b« oder Wort-Ton-Entsprechun-
gen. Denn sprachliche und musikalische Ebene wollen gleichermafien ge-
wiirdigt sein: Dominiert das eine oder andere oder stiitzen sie einander
gleichgewichtig; spiegeln sich Art (Prosa; Poesie; Prosa in rhythmisierter
Zeilenform), Form (Strophen, Vers, Metrum, Reimordnung), Aussage und
Charakter des Sprechens in der Vertonung - oder bildet die Musik eine
eigene oder sogar widerspriichliche Schicht; gibt es bemerkenswerte Stellen
musikalischer Ausdeutung; beldfit der Komponist die Vorlage oder greift er
(mit welcher Absicht?) in sie ein?

Auf knappem Raum »Sprache mit Musik« abhandeln zu wollen, wire
verwegen; zudem gibt es zahlreiche spezielle Literatur”. Einen faszinieren-
den Aspekt aber mochte ich, aus meiner persoénlichen Sicht, zu umreifien
versuchen: Wie kann Musik auf Sprache reagieren? Die folgenden Schlaglich-
ter mochten etwas vermitteln von der Fiille inhaltlicher und gestalterischer
Moglichkeiten, und sie mochten anregen zu eigenen analytischen Streifzii-
gen.

Sprachlos

Zerstort wird Gregorianik in den mehrstimmigen Partien der mittelalterlichen
Organa. Perotins Organum Sederunt principes (S. 170f.) beruht auf der gleich-
namigen Gregorianischen Melodie. Ihr Anfangston, enorm lang gedehnt, tragt
die sich verschlingenden Oberstimmen, ihre Anfangssilbe »Se-« gibt den zu
singenden Vokal vor. Sprache und Melodie werden erst wieder wahrnehmbar,
wenn spéter der Chor einstimmig, in unversehrter Gregorianik, fortfahrt. Vorher
aber: sprachlos schwingender Klang, versunken im Erleben mehrstimmiger Musik.
Der Text ist reduziert auf seine vokale Farbe: Er ist selbst Klang.

27 Hingewiesen sei auf drei Biicher: Dichtung und Musik. Kaleidoskop ihrer Bezie-
hungen, hrsg. von Giinter Schnitzler, Stuttgart 1979. - Chormusik und Analyse
(vgl. die Angaben auf S. 7). - Beziehungszauber. Musik in der modernen Dich-

tunﬁ, hrsg. von Carl Dahlhaus und Norbert Miller, Miinchen und Wien 1988 (=

Dicd t)ung und Sprache. Bd. 7. Deutsche Akademie fiir Sprache und Dichtung Darm-

stadt).
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Musik weifd mehr

Am Tongeschlecht haften bestimmte Charaktere: das unbeschwerte Dur, das
verhangene Moll. Schubert setzt Dur und Moll besonders hintergriindig ein
- bis dahin, daf8 Dur, schrecklich im Ausdruck, wie ein potenziertes Moll wirkt
(etwa im Lied Ihr Bild bei »und ach! ich kann es nicht glauben!«).

»Griin«, im 13. Lied der Schinen Miillerin noch als Farbe der Hoffnung
besungen, ist die Farbe des Jagers, dem sich die Miillerstochter zuwendet.
Der Miillersbursche singt von der »lieben« und gleich darauf von der »bo-
sen« Farbe. Die Musik weif3, dafi er liigt: Das erste Lied steht, verquer
zugeordnet, in h-Moll (weicht aber auch nach Dur aus), das zweite steht in
H-Dur (endet aber in Moll). In Mut, dem vorletzten Lied der Winterreise, ist
der Text von banaler Frohlichkeit (»sing ich hell und munter«, »lustig in die
Welt hinein«). Die Musik weif3, daf8 sich der Sénger etwas vormacht. An-
fang, Mitte und Ende a-Moll, dazwischen A-, E- und C-Dur. Das demon-
strativ »richtig« zugeordnete Dur klingt abgeschmackt; es wirkt darin be-
driickender als ein zutreffenderes Moll.

Das Unsagbare

Wo Sprache nur noch stammeln kénnte, um Unfafsbares zu fassen, entfaltet
nach romantischem Verstindnis Musik ihr tiefstes Vermodgen. Nur noch
reine, begrifflose Musik kann das méarchenhafte Sprechen der Natur wie-
dergeben, die sich dem Menschen zuwendet: Schumanns Lied Am leuchten-
den Sommermorgen (S. 93, 100f., 102, 132f.) iibertrdgt dem Sdnger und den
Worten den nackten Bericht. Das poetisch Ergreifende gehort den Ténen:
Die Musik spricht und singt das Unsagbare.

Musiksprachen

Von zwei Gesellen, die in die Welt aufbrechen, erzéhlt Joseph Eichendorffs
Gedicht Friihlingsfahrt. Schroff trennen sich ihre Lebenswege. Der erste fin-
det Sicherheit, der zweite verliert sich in irrealen Welten. Die Gesellen
stehen fiir extreme Moglichkeiten und Spannungen menschlichen Seins.
Das Biirgerliche gegen das Romantische: eine geborgene, aber begrenzte
Normalitat gegen das lockende, aber verzehrende Wunderbare.

In welcher Musiksprache fafit der Komponist solche - scheinbar uniiberbriick-
baren - Gegenbilder von Bescheidung und (hier triigerischer?) Sehnsucht nach
Entgrenzung?

® Schumann, Romanzen und Balladen op. 45, Nr. 2: Die beiden schmissigen
Eingangsstrophen bleiben - anfangs warmer im Ton, mit neuen Achtelrepe-
titionen - erhalten beim ersten Gesellen (3. Strophe); dreimal dasselbe in gesi-
cherter Kadenzharmonik, fiir ihn dndert sich nichts. Beim zweiten aber, dem
doppelt so viel Raum gewihrt ist? Durchgehende Achtelunruhe, zehnmal bohrt
sich, nicht weiter gefiihrt, das Gesellenmotiv J |J 3 J [ 3 [/
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fest, nach Orgelpunkt hinabgezogen in die Tiefe, dariiber ... Und wie gibt
sich die (von /75 fast geloste) Schlufistrophe, die nicht urteilt ?

Der Text als Herrscher

Daf$ der Text gegeniiber der Musik Vorrang habe, bringt den Stilwandel um
1600 auf die kiirzeste Formel. Die Wiedergabe des Textaffektes rechtfertigt
kompositorische Lizenzen: Monteverdis regelwidrige Dissonanzbehandlung
(S. 98, 102) bricht giiltiges Regelwerk, um ausdruckshaft wahr statt kontra-
punktisch schon zu schreiben. Mit »Weh mir« beginnt das Madrigal Ohime
se tanto amate aus Monteverdis IV. Madrigalbuch. Intensivierender Zuruf
tiefer und hoher Stimmen, steigernde Sequenz mit klangerfiilltem Aufeinander-
treffen von D- und B-Dur, und frei eintretende Dissonanzpaare (T: Musik,
dem Wort zugewandt, setzt seinen Affekt um.

Ohi me Ohi me

f} | |
Ohime | ! ohime | !
— 1 J—A = ! AJ =
2E=- —= —F
©- y I

Ohi - - - me ohi - - - me

Aus gleichem Geiste

@ Stammen die folgenden Zitate aus einem Instrumental- oder Vokalwerk?
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Das Gegenstiick zur Vokalisierung des Instrumentalen ist eine Instrumen-
talisierung des Vokalen (S. 93): durch ausgreifende Intervalle und Spriinge,
beibehaltende Richtung (a) oder unruhiges Hin und Her (b, T. 1), beweg-
liche Rhythmik. Die drei Zitate entstammen dem 7. Lied aus Schonbergs
George-Liedern op. 15 (1908/09). Spontan wiirde man wohl, der engeren
Linie wegen, (c) der Gesangstimme, (a) und (b) dem Instrument zuordnen.
Das Gegenteil stimmt:
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Schonberg gruppiert Georges sieben Zeilen als 3+3+1 dem Lied zu: Es ist
- durch Taktart, Temporeduktion, musikalische Satzart - dreiteilig (6+7+6
Takte). Die Musik ist prosaisch frei; doch spiegelt sie horbar die lyrische
Zeilenstruktur mit ihren ostinat eindringlichen e-Reimen.

£ ===
be-klem - mendeh - nen Seh - nen keh - re schwem-men weh - re be-geh - re

UbermégBiger Dreiklang, Quartenakkord, chromatischer Zug: Elemente der
Vertonung. Sie durchdringen Klavier- und Gesangspart gleichermafien. Und
beide treffen in ihrem angespannten Ausdruck den leidenschaftlichen, sti-
lisierten Ton der George-Lyrik, deren erlesene poetische Chiffren sich einer
handgreiflichen Auflosung widersetzen. Stimme und Instrument und Mu-
sik und Sprache sind aus gleichem Geiste.

Das Gemeinte

Musik kann sinnlich erfahrbar machen, was der Text im Innersten meint.
»Meine Ruh ist hin, mein Herz ist schwer; ich finde sie nimmer und nim-
mermehr.« Dreimal kehren, wie in Goethes Gedicht, diese Zeilen in Schu-
berts Gretchen am Spinnrade wieder, in 4 + (durch steigernde Wiederholung
des »ich finde«) 5 Takten. Am Ende, abweichend von Goethes Gedicht, setzt
Schubert ein viertes Mal den Refrain - aber nur noch den Viertakter, die
Fortsetzung bleibt aus. Elementarer konnte Unrast nicht versinnlicht wer-
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