M USI K'AN ALYSE? VON ROLAND MOSER

. . P |
Fragen — auf der Suche nach realem Klang und Spekulation

UND ZU WELCHEM ZWECK BETREIBT MAN

Pourquoi faire de I’analyse musicale Y — Questions — a la recherche du son réel et de la spéculation .

« Une interprétation digne de ce nom doit toujours risquer le tout pour le tout, elle ne peut s’arréter aux généralisations

les plus simples. » Qui dirait le contraire ? Or méme les analyses musicales doivent étre interprétées, surtout si elles risquent
leur va-tout. Dans son article, Roland Moser aborde un vaste champ entre la théorie et la pratique musicale, détecte des
interdépendances insoupgonnées et pose des questions. Quelles énergies coulent entre le sens et la notion ? Peut-on
apprendre aussi 4 « penser » les instruments de musique ? Quel arsenal permet le mieux de se livrer au jeu de I'analyse ?

Les théories fondées sur les mathématiques, comme la hiérarchie des consonances de Leonhard Euler, sont-elles toujours

parfaitement insensibles au son ? Nous faut-il accepter sans autre la condamnation de la spéculation par Schonberg

(« Qui ose exiger ici une théorie | ») ? Les constructions de la pensée musicale doivent-elles étre remplies de son 7 Des

malentendus théoriques peuvent-ils éire levés dans la pratigue? Ou les erreurs de compréhension de théoremes historiques

auraient-elles une portée pratique ?

«Spielen sollte jeder Finger
mit der seinem Bau entsprechenden Kraft,
der vierte ist der schwichste»

Einmal erhielt ich einen Anruf von einem deutschen Musik-
studenten. Er sass an einer Arbeit tiber Stele op. 33 (1994)
von Gyorgy Kurtdg, wollte wissen, wie ich den beriihmlien
Akkord im dritten Satz” auffasse, Ich riet ihm, den Akkord
nicht bloss aul-, sondern auch anzufassen.
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Gydrgy Kurtdg, « Mihdly Andrds emléléres», Takt 1.

«der vierte ist der schwiichste
(nuer siamesisch zwm Mittelfinger). »

Ich riet also dem Musikstudenten, den Akkord anzulassen
und auf das Gefiihl zwischen den Fingern zu achten, auf
die nachlassende Anfangs-Spannung, die Wiirme, die dabei
entsteht.

wder vierte ist der schwiichste

(nur siamesisch zwm Mittelfinger).
Wenn er begann, lagen sie

auf'e, fis, gis, b, c.»

Kurtdgs Mittelfinger lag, lange bevor er schrieb, auf dem cis?,
der einzigen schwarzen Taste zwischen neun weissen, die [iir
Kurtdg so charakteristische iibermissige Oktave zum ¢' des
linken Daumens bildend.

Auch auf die beiden Ellenbogen ist zu achten. Sie licgen
infolge des nah beicinander liegenden weiten Griffs eng am
Korper an.

«Chopin

Nicht sehr ergiebig im Gespriich,
Ansichien waren nicht seine Stirke,
Ansichten reden drum herum,

wenn Delacroix Theorieen entwickelte,
wurde er unrithig, er seinerseits konne
seine Notturnos nicht begriinden.»

Alle Harmonielehren sind fiir zehn Finger geschrieben,
Man konnte die Ausnahme Schenker nennen, der nicht mit
Ubungen fiir ungelenke Schiilerhénde seine reine Lehre
beschmutzen wollte. Aber wer nicht nur Begriffe, sondern
auch Sinne einbezieht, setzt die Lernbegierigen ans Klavier.
Selbst Gitarristen mit langen Fingerniigeln werden iiber-
redet, Tasten zu driicken, der Ubersicht wegen, wie man sagt.
Wir wissen viel iiber optisches und taktiles Gediachtnis,
iiher dessen Bedeutung beim Uben und Memorieren, aber
ins Analysieren [liesst dieses Wissen nicht ein. Jedenfalls
nicht bewusst. leider. Dabei sind Tastenbild und Tastgefiihl
fiir viele Komponisten ganz offensichtlich fontes inventionis.
Mit Hiinden zu greifen bei Scarlatti, aber auch Beethoven,
Schumann. und natiirlich bei Chopin, Debussy, Messiaen ...
Seit Nottebohm 1865 begann, Beethoven-Skizzen mit
Kommentaren zu verdffentlichen, interessiert man sich beim
Analysieren nicht mehr allein fiir das vollendete Werk,
sondern auch [iir seine Entstchungsgeschichte. Besonders

1. Dieser Text beruht
auf einem Vortrag, den
der Autor im Rahmen
des Dritten Kongres-
ses der Deutschen
Gesellschaft fir Musik-
thearie («Theorie-
bildung an ifren
Grenzen: Neue und
Alte Musiks, Musik-
Akademie Basel,
10.-12. Oktobyer 2003}
gehalten hat.

2. Der dritte Satz von
Stele op. 33 beruht auf
Kurtags Klavierstiick
Mihaly Andrds emiékére
{In menmoniam Andras
Mihaly) {1993) aus den
Jdtékok, Heft VI, 5. 50f.



die semantische Analyse sucht nicht nur in Skizzen, sondern
in den abgelegensten Winkeln der Biografie und vergisst ob
ferner Geliebter meistens, auf das Naheliegendste zu achten:
Aufs Papier, Schreibzeug, auf Klaviertasten. Zukiinftige
Musikologen werden sich mit historischen Computerprogram-
men herumschlagen miissen. Zur Ermutigung ein Zitat von
Morton Feldman: «Ich habe es immer fiir gewinnbringender
gehalten, mit Tintenfiillern zu experimentieren als mit musi-
kalischen Ideen.»

Zugegeben, es ist nicht immer einfach, von haptischen
Aha-Erlebnissen iiber adiquate Begriffe zu brauchbaren
Analysen vorzustossen. Aber das Problem ist nicht neu: man
beniitzt, weil echte Adjektive zum Schall so rar sind, seit
altersher Worter, die sozusagen aul oder unter der Haut
entstanden sind: hart. weich, scharf, kalt. spilz, warm, fest,
fliessend, locker, gespannt, entspannt ...

Davon sind einige sogar zu akademischen Ehren gelangt,
andere bloss in Konzertfithrerprosa steckengeblicben.
Aber dieses spezielle Problem der Terminologie, das wir
nicht 16sen, sondern pflegen missen, weil sonst auch unsere
Analyseprosa akademisch vertrocknet, soll hier nicht weiter
verfolgt werden.

LESEN UND SPIELEN

Der Einbezug optischer Auffilligkeiten des Notenbildes in
die Analyse ist noch offensichtlicher, wenn auch nicht immer
reflekliert. Verschiedene Ausgaben des gleichen Textes mit
bloss optischen Differenzen konnen zu recht verschiedenen
Auffassungen, Spielweisen und sogar Analysen fiihren. Wer
mit historischer Auffiihrungspraxis vertraut ist, kennt die
zunehmende Vorliebe fiir Faksimiles, auch wenn sie nicht
immer so leicht zu lesen sind wie die entsprechenden Urtext-
Ausgaben. Als Komponist wundere ich mich dariiber, welche
Verarmung des Notenbildes man heute mit den gingigen
Computer-Siitzen offenbar hinzunehmen bereit geworden
ist. Aber auch diese Frage sei hier nicht weiter verfolgl.

Wir kennen die eklatanten Unterschiede zwischen Hor-
und Lese-Analysen, nicht nur bei Anfangern. Und das hat
nicht nur mit dem Unlerschied von Lese- und Hor-Zeit zu
tun. Es ist aber auch kein Manko. Im Gegenteil: Notierte
Musik ist sowohl Lesetext als auch Klang. zum Lesen wic
zum Spielen da. Beides mit autonomem dsthetischem
Anspruch. Nicht deckungsgleich.

Morton Feldman
(@ Paul Sacher
Stiftung, Basel,

Sammbung
Morton Feldman).

Wenn wir damit ernst machen wollen, dass auch Analyse
interpretationsbediirftig ist — Dahlhaus schreibt von «Analyse
zweiten Grades»* — oder wenn wir dann gar Analysen von
Interpretationen interpretieren wollen, diirlte Optisches und
Haptisches nicht nur einwirken (was es ohnehin tut). sondern
vermehrt beachtet, reflektiert und benannt werden. Denn
eine ernsthafle Interpretation muss immer aufs Ganze
gehen, kann nicht bei dem stehenbleiben, was am leichtesten
generalisierbar ist.

SPIELEN UND DENKEN

Harmonielehren sind nicht nur fir zehn Finger geschricben.
sondern. wenn’s um die Ubungen geht, in nur vier Oktaven.
Das hat nattirlich mit dem Umfang der menschlichen Stim-
men zu tun. Und der altehrwiirdige vierstimmige Satz gehért
ehen gesungen. Tun wir es wirklich, nehmen wir uns die Zeit
dazu — wir wissen wohl, dass wir es im Unterricht zu selten

tun, weil wir zuviel Zeit fiir bloss Wissenswertes verbrauchen

— tun wir es also wirklich, kénnten wir sehr aulschlussreiche
Erfahrungen machen. Etwa, dass sich T6ne beim Singen
nicht anfithlen wie beim Spielen, dass zum Beispiel Leittone
und Vorhalt-Dissonanzen in bestimmten tieferen Registern
wenig ergiebig oder unklar sind. Wenn wir dabei auch
bemerken, wie wenig homogen der Tonraum ist, wie unter-
schiedlich ein hoher oder ein tiefer so genannter «Grundton»,
konnten wir schon an etlichen Theorien zu zweifeln begin-
nen.

Bereits in der Antike war Musiktheorie bekanntlich mehr
eine Doméne von Denkern als von Praktikern. Ihre Gedan-
kengebiude hatten wahrscheinlich wenig zu tun mit der
klingenden Wirklichkeit. Conrad Steinmann, der in Basel an
der Schola Cantorum Blockflote lehrt, verfolgt seit Jahren
ein Forschungsprojekt, das von den Erfahrungen mit noch
existierenden oder vor allem rekonstruierten Instrumenten
der Antike ausgeht, mit denen er nicht einfach nur etwas
rekonstruieren und beweisen will. Er reizt die Instrumente
iibend und spielend bis zur hischsten Virtuositiit aus, kompo-
niert auch dafiir, zwar in bester Kenntnis der alten Theorien,
aber auch mit der Freiheit des Komponisten, der wirkliche
- also eigene — Gedanken zur Darstellung bringt. Damit
erfihrt er, wie man mit einem Instrument, zu dem keine
Musik direkt tiberliefert ist, nicht nur spielen, sondern auch
denken lernt, einander bedingend.

3. Vgl Morton
Feldman, Some Ele-
mentary Questions/
Einige grundsétzliche
Fragen, in: Ders,,
Essays, Kerpen:
Beginner Press 1985,
S. 67.

4. Carl Dalhaus,
Analyse und Werturteil
(= Musikpddagogik -
Faorschung und Lehre,
hrsg. von Dr. Sigrid
Abel-Struth, Bd. 8),
Mainz etc.: Schott
1970, 8. 17.
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«FORSCHUNG»

Erlaubt sei hier ein kleiner Exkurs zum Thema «Forschung»
an Musikhochschulen.

Die schweizerischen Musikhochschulen, die nicht dem
Staat, sondern meistens Stiftungen gehdren oder gehorten,
haben im Zusammenhang mit einem Hochschul-Anerken-
nungsverfahren einen so genannten «Forschungsaultrag»
erhalten, tiber den es im Moment viel zu debattieren gibt,
weil der Begriff «Forschung» und das Verhaltnis der Musik-
hochschule zur Universitit zur Diskussion steht.”

Im Rahmen der Forschungsprogramme der «Schola
Cantorum Basiliensis», die seit ihrer Griindung vor siebzig
Jahren Unterricht und Forschung im historischen und prak-
tisch/theoretischen Sinn verbindet, zeigt Steinmanns Projekt
sehr eindriieklich, wie Forschungsarbeit an einer Musik-
hochschule auch angegangen werden kann, unter Einbezug
von Instrumentenbau, virtuoser Spieltechnik und sogar kom-
positorischer Tatigkeit.

Vor hundert Jahren war die Musikwissenschalt schon
cinmal an einem vergleichbaren Punkt mit tiberragenden
Gestalten wie Curt Sachs und Erich Moritz von Hornbostel.
Das wurde spiter unter dem «Ethnologie-Etiketts in eine
Ecke gedriingt, um den historischen Disziplinen das Feld
2u tiberlassen. Heute haben wir mit den modernen Musik-
hochschulen Wirkungsstétten, die an verschiedenen Errun-
genschalten jener Pioniere ankniipfen knnten. Treiben wir
doch «Ethnologie» auch an uns selbst und finden wir so zu
einer Forschungsarbeit zurtick, die auch Fragen von Siinge-
rinnen, Tubisten, Elektronikern, Musiktheater-Leuten,

Dirigenten und Theorielehrern fiir das 20. Jahrhundert und
dariiber hinaus angeht und fruchtbar macht.
Ende des Exkurses.

5. Vgl etwa Disso-
FARBEN nanz # BB, 5. 4B.
6. Vgl Arnold
Schoenberg,
Harmonielehra, Wien:
UE 1949, 5. 507.

Welches sind denn die Bediir(nisse von Theorielehrern fir
das 20, Jahrhundert und dariiber hinaus? « Wer wagt hier
Theorie zu fordern!» schrieb Schinberg 1911 als letzten
Satz in seine Harmonielehre, nachdem er bei «Klangfarben-
melodien» angelangt war.” Nicht mit Frage-, sondern mit
Ausrulzeichen, als ob er der Theorie, der er zeitlebens mit
ebensoviel Skepsis wie Leidenschaft verbunden war, ihren
Endpunkt aufzeigen wollte. — Miissen wir das so hinne hmen?
Das 20, Jahrhundert — soviel diirfen wir vielleicht schon
vorsichtig behaupten - hat {iber [ast alle Gegensitze hinweg,
an denen es wahrlich reicher ist als irgendeines, als auffal-
lendste epochale Leistung die Klangfarbe ins Zentrum der
Musik geriickt. Das geht von den Instrumentations-Exzessen
der ersten Jahre iiber die Harmonik mit bloss noch zur Farbe
tendierenden vieltonigen Akkorden ohne tonale Bindung,
diec Emanzipation nicht nur der Dissonanz. sondern auch des
Geriiuschs in dem zu enormer Bedeutung gekommenen
Schlagzeug wie in besonderen, aul die Spitze und ins Para-
dox getriebenen Spielpraktiken traditioneller Instrumente
bis zu [ast unbegrenzten Méglichkeiten von Klangumwand-
lung bzw, -synthese in der Elektronischen Musik, die heute
in beinahe allen Arten von Musik eine Hauptrolle spielt.
Auch im live gespielten Konzert hat der «Sounds», wie er
mittels Aufnahme- und Wiedergabetechnologien stilisiert
wurde, erstrangige Bedeutung gewonnen,

Aber es ist doch erstaunlich. dass —bald hundert Jahre
nach Schinbergs Ausrufl — auf dem zentralen Gebiel der
Klangfarbe zwar genaueste Messungen méglich sind, aber
kaum eine allgemeine «Theorie der Klangfarbe» existiert,
die der Erkenntnis oder der schopferischen Arbeit grund-
legende Ansiitze bicten wiirde. Es ist auch nicht anzunehmen,

Eulersche Konsonanzordnung. Aus: Leonhard Euler, « Tentamen novae theoriae musicae ex cerfissiinis harmonicae principiis

dilucide expositae», Petropoli 1739, Ad pag. 174.
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dass jemand eine solche Theorie einfach finden kann. Das
Gebiet ist uferlos, ebenso unabstrahierbar wie unquantifi-
zierbar. Es entzicht sich trotz stirkster Abhéngigkeit von
Technik ins Irrationale. Als zentrale Kategorie, aus sich selbst,
ist Klangfarbe wohl nicht fassbar in der Art von rhythmischen
Kategorien oder solchen der Tonhahen.

Daran ist die serielle Theorie schon relativ friih gescheitert,
durchaus zum Nutzen der seriellen Musik iibrigens, der das
Interpretationsbediirfnis der theoretischen Widerspriiche zu
immer neuen Lésungen verholfen hat.

In den sechziger Jahren war es die zunehmend wichtiger
werdende musikalische Semantik. die in ganz anderer. nicht
auf Systeme, sondern auf Inhalte bezogene Weise dem realen
Klang nicht nur Wirkung, sondern Sinn zu geben suchte und
vermochte (es seien als Exponenten stellvertretend Luigi
Nono und Helmut Lachenmann genannt).

VERSCHWIMMENDES LICHT

Nun kehre ich doch noch einmal zu traditionellen Musik-
theorien zuriick mit dem Wunsch, diese méchten, ohne sich
ganz aufzugeben, etwas klangempfindlicher werden. Dafiir
ein Beispiel zu einer Intervall-Lehre, die nicht alles in eine
Oktave hineinstopft in der Annahme, der Rest sei dank
Oktavidentitét bloss Wiederholung. In Jacques Handschins
«Toncharakter» fand ich vor vielen Jahren eine kurze
Zusammenfassung der Intervall-Lehre Leonhard Eulers, die
dieser 1739 in seinem «Tentamen novae theoriae musicae»
vorgelegt hat.” Es geht ihm um eine schier unendliche
Differenzierung einer Konsonanz-Rangordnung aller, wirk-
lich aller Intervalle im verfiigharen musikalischen Tonraum.
Freilich geht auch Euler nicht direkt vom Klang aus, sondern
von der Mathematik. Seine Ergebnisse sind aber zum Teil
verbliiffend. Handschin freilich polemisiert dagegen: «Wenn
8:9 zum 8. Grad gerechnet wird und 1:9 zum fiinften, so kann
niemand, der musikalisch ist, anders sagen, als dass beides
dasselbe ist, nur das eine Mal in scharfer Einstellung, das
andere Mal in verschwimmendem Licht.»”

Ee

Dass Rameau Eulers Theorie scharf ablehnen musste, ist
klar: Fiir den Generalbass war sie unbrauchbar. Handschin
hiitte es 1948 in Kenntnis der Musik Debussys immerhin
dimmern konnen, dass die beiden Intervalle gerade von
einem wirklich musikalischen, hérenden, nicht bloss in
Kategorien eingeschliffener Theorien denkenden Haorer
nicht als «dasselbe» aufgefasst werden miissten.

THEORIE OHNE PRAXIS

Das Beispiel kann aber auch noch etwas anderes zeigen.
Gern wird heute ein stidrkerer Praxishezug der Musiktheorie
gefordert. Auch ich habe es mehr oder weniger direkt zu
Beginn meines Referats mit den Beispielen aus der Lese-
und Spielpraxis getan. Aber es gibt auch eine Theorie ohne
den unmittelbaren Praxisbezug, eine Theorie, die dem
Musikanten vielleicht als Selbstzweck vorkommen mag, die
aber noch nach Jahrhunderten oder Jahrtausenden auf das
Denken auch von praktischen Musikern wirken kann.

Fiir mich personlich zum Beispiel erhilt die pythagoriische
Schule in den spéiten Darstellungen durch Albert von Thimus
und Hans Kayser immer mehr Sinn, Die nicht-oktavierenden
Tonrdume der Musica enchiriadis sind heute fiir mein Kom-
ponieren von praktischer Bedeutung, Ich weiss dabei sehr
wohl, dass ich sie missverstehe. Als Beispiel fiir eine Suche
nach realem Klang und Spekulation fasziniert mich Vicentino,
der wohl auch nicht aus der bestehenden Musizierpraxis sei-
ner Zeit heraus theoretisierte. Oder der Physiker Helmholtz,
mit dem die meisten Praktiker seiner Zeit wenig anfangen
konnten. Kiirzlich fand ich in einem Basler Antiquariat eine
sehr interessante, aul Helmholtz fussende Schrift von einem
Smetana-Schiiler namens Ottokar Hostinsky.” Die Schienen
der Musiktheorie laufen nicht immer konform zur Musik-
praxis der Zeit. Es gibt Geleise, die im Leeren enden. auf
cinen Sumptf, eine Wiiste oder in die Zukunft zeigend. Aber
wer weiss das zum voraus?

Der sicher berechtigten Forderung nach verstirktem
Einbezug historischer Theorien und Methoden begegne ich
deshalb gern mit ebenso historischen Ansétzen, die nicht nur
das Riiderwerk der Musikpraxis ihrer Zeit erklirten und
Glen halfen, sondern Gegenentwiirfe vollig quer dazu vor-
leglen. Das hat es immer gegeben und auch dafiir gesorgt,
dass die Geschichte nie zu einem Ende kam und hoffentlich
auch nicht so bald eines haben wird.

WAHRHEIT FUR EINEN AUGENBLICK

Meine Zeit ist um. Ich merke, dass ich statt iiber Musik-
Analyse vor allem iiber Musiktheorien gesprochen habe,
gebe auch gern zu, dass diese mich heute mehr beschiftigen
als Analyse.

Die Musiktheorien, deren Axiome wie Klangresistenz
und — damit zusammenhdngend — Oktavidentitit freilich
hartnickiger hinterfragt gehorten, liefern ein fabelhafles
[nstrumentarium, mit dem das Spiel der Analyse betrieben
werden kann. Vor allem, wenn man gleichzeitig mit mehreren,
vielleicht sogar sich widersprechenden spielt.

Frither diente Analyse in erster Linie der Bestétigung einer
Theorie, von der man hoffte, sie konne der gegenwiirtigen
oder gar der zukiinftigen Produktion als Arbeitsgrundlage
dienen. Seit bald hundert Jahren haben die Komponisten
eine solchermassen «brauchbare», kohérente Theorie nicht
mehr. Wir kénnen die Theorien in direkter Weise nur noch
auf historische Werke anwenden. Deshalb lauft heute die
Analyse, weil sie auf neuere Musik bezogen eine Theorie
nicht mehr bestitigen kann (und auf dltere bezogen zuneh-
mend nicht mehr will) an einer etwas lingeren Leine. Sie
stellt in den Mittelpunkt das individuelle Werk, dem sie sich
von verschiedenen Seiten her nihert. Ihr Anspruch scheint
mir allerdings tiberrissen, wenn sie vorgibt, Werke erkliren
oder gar «entschliisseln» zu konnen, verniinftig aber, wenn
sie interpretierend mogliche Aspekte aufzeigt, auf die man
vor allem bei sehr viel gehtrter Musik nicht mehr von selbst
kime, weil aus lauter Gewohnheit alles [lir «nattirlich»
genommen wird. Der Analytiker verhill sich dann wie eine
Interpretin mit etwas Widerspruchsgeist, die in ihrem Spiel
¢in Stiick Wahrheit aufscheinen ldsst, Wahrheit fiir einen
Augenblick, dem man dann lange nachsinnt ...

Gewissheiten auf Dauver bringt die Musik-Analyse nicht
hervor. Sie muss, wenn es einen Sinn machen soll, ihr Spiel

immer von neuem spielen.'

7. Vgl Jacques
Handschin, Der
Toncharakter. Eine
Einfihrung in die
Tonpsychologie,
Ziirich: Atlantis 1948,
S. 175ff; val. auch
Adriaan D. Fokker,
Eulers «Tentamen
Novae Theorige
Musicae» und dia
Verwendung seiner
Systematik zu heutigen
Zwecken (Mitschnitt
eines Vortrags, gehal-
ten zur Eulerfeier
1957), Basel: Offent-
liche Bibliothek der
Universitit 2003

{1 Compact Disc).

8. Jacques
Handschin, Der Ton-
charakter, 5. 176.

9. Ottokar Hostinsky,
Die Lehre von den
musikalischen
Kldngen. Ein Beitrag
2ur asthetischen
Begrtindung der
Harmonielehre, Prag:
H. Dominicus 1879,

10. Die Zitate, mit
denen der Autor zu
Beginn des Textes
spielt, stammen aus:
Gottfried Benn,
Chopir (1944), in:
Ders., Gedichte in der
Fassung der
Erstdrucke, Frankifurt
am Main: Fischar',
5.3311.
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