Kontrapunkt, Satzmodell und Zwoélftondenken

Beispiele einer eigentiimlichen Verbindung in den Kanon- und Fugentechniken von
Heinrich Simbriger und Othmar Steinbauer

Dominik Sedivy

Ausgehend von den Priamissen, dass praorganisierte Klangfortschreitung ein zentrales Merk-
mal kontrapunktischen Denkens ist und dass mit Blick auf den Zwdlftongedanken vor
allem solche Methoden interessant sind, die es ermdglichen, einen linearen Kontrapunkt
im Rahmen zwolftoniger Arbeitstechniken harmonisch zu binden, richtet sich der Fokus
dieses Beitrags auf Komponisten, die sich solcher Ansdtze bedient und in besonderem Mafle
kontrapunktische Arbeit geleistet haben: Othmar Steinbauer (1895-1962; >Klangreihenleh-
re<) oder auch Heinrich Simbriger (1903-1976; >Komplementire Harmoniks). Ihre Ansitze
zielen darauf ab, das Material zunéchst in harmonischen und stimmfithrungstechnischen
Satzmodellen einzurichten und diese fiir die kompositorische Ausarbeitung zu nutzen. Die
Funktion zwolftoniger Strukturen ist dabei primér hintergriindig formgebend statt thematisch
- etwa wenn die Symmetriestruktur einer Reihe auf den Bau eines mehrstimmigen Kanons
tibertragen wird oder als strukturelle Basis von Spiegelfithrungen fungiert. Diese Methoden
erlaubten eine strikte Kontrolle iiber das musikalische Material und fiihrten zu einer in zahl-
losen Fugen, Kanons und anderen polyphonen Gattungen sich entfaltenden Kontrapunktik,
die fiir das 20.Jahrhundert als aulergewohnlich gelten miisste, bliebe sie nicht bis heute
nahezu unbekannt. Zeugnisse dieser Techniken sind neben hunderten nachgelassenen Ma-
nuskriptseiten auch das musikalische Schaffen z.B. von Steinbauers bedeutendstem Schiiler
Helmut Neumann, der sich explizit auf Johann Sebastian Bach bezieht. Der Beitrag stellt diese
Methoden anhand ausgewihlter Werke vor und méchte durch den Blick auf kaum rezipierte
Tonsatzlehren zu einem flexiblen Verstindnis von Kontrapunkt, Tonalitit und Atonalitét
beitragen.

This paper is based on the premise that pre-organized harmonic progression is a central
feature of contrapuntal thought. In the context of twelve-tone composition, those methods are
of particular interest which allow for a harmonically anchored linear counterpoint. Accord-
ingly, this article focuses on composers who employed such approaches and demonstrated
exceptional contrapuntal craftsmanship: Othmar Steinbauer (1895-1962; Klangreihenlehre)
and Heinrich Simbriger (1903-1976; Komplementdire Harmonik). Their methods aim to
initially organize the material into harmonic and voice-leading compositional models for
subsequent compositional elaboration. The function of twelve-tone structures is primarily an
underlying formal design rather than a thematic one—for example, when the symmetry of a
series is transferred to the structure of a polyphonic canon or serves as the basis for mirror
forms. These techniques allowed for a high degree of control over the musical material,
resulting in a body of counterpoint manifested in countless fugues and canons that would
be highly noteworthy within the context of the 20th century, had it not remained almost
entirely unknown. Traces of these techniques are found not only in hundreds of posthumous
(and only partially published) theoretical manuscript pages, but also in the musical output
of Steinbauer’s most prominent student, Helmut Neumann, who explicitly refers to Johann
Sebastian Bach in many of his works. Based on selected works, this article presents these
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methods and, through an examination of these largely neglected treatises on composition,
aims to contribute to a more flexible understanding of counterpoint, tonality, and atonality.

Der Fokus dieses Beitrags liegt auf Methoden, bei denen aus Zwolftonformationen
heraus - sei es unter Anwendung einer Reihe oder nicht - stimmfiihrungsrelevante
harmonische Konfigurationen begriindet werden, die auf einer hintergriindigen Materi-
alebene fiir eine Komposition die Rolle eines Modells {ibernehmen und formbildend
wirken. Der auskomponierte Kontrapunkt ist dabei in der Regel harmonisch gebunden.
Mit Blick auf den Terminus >Satzmodell« sei dabei das Naheliegende vorausgeschickt,
ndmlich dass es nicht Thema des vorliegenden Beitrags ist, sich um eine Suche
nach historischen Satzmodellen in atonaler Musik zu bemiihen. Gegenstand ist viel-
mehr der Blick auf ein spezifisches Modellverstindnis im Bereich einer musiktheorie-
geschichtlichen Nische, die sowohl hinsichtlich der quantitativen Produktion kontra-
punktischer Werke als auch hinsichtlich des qualitativ erreichten kontrapunktischen
und allgemein musiktheoretischen Niveaus beachtenswert ist.

Gegenstand der nachfolgenden Auseinandersetzung sind bestimmte, als zwdlftonig
zu begreifende Setzweisen im 20.Jahrhundert, die von der Reihentechnik der Zweiten
Wiener Schule und Arnold Schénbergs >Methode der Komposition mit zwdlf nur
aufeinander bezogenen Tonen< in etlichen Aspekten zwar beeinflusst sind, sich aber
auch von ihr in Vielem grundlegend unterscheiden. Die erste dieser Methoden beruht
auf Akkordfortschreitungsmodellen, die durch die Harmonisierung von Zwdlftonfolgen
entstehen. Die zweite Methode greift hingegen auf komplementare Tongruppen zuriick,
die als form- und strukturgebende Bausteine dienen.

Klangband-Fortschreitungsmodelle

Hierzu gleich einmal ein Beispiel: Ein dreistimmiger Kanon am Beginn des neobarock-
en Finalsatzes aus der Violinsonate Nr.1 op.15 (komponiert um 1943) des Wiener
Komponisten Othmar Steinbauer (1895-1962), basiert auf einem Fortschreitungsmodell
aus acht Akkorden, die sich unregelmifliig auf die ersten sechs Takte verteilen. Im
Verlauf des Kanons durchwandert diese Akkordfolge in zwei Transpositionen die Grofi-
terzachse, wodurch jeder neue Stimmeneinsatz (T.7,13,19 und 25) um eine grof3e Terz
hoher erfolgt als der vorherige.? Die zugrundeliegende Akkordfolge wird mittels einer
unregelmifligen Anwendung der hauerischen >Nachklangtechnik< aus einer nicht the-

1 Vgl. Rufer 1966, Eimert 1981, Jelinek 1952/1958, Eimert 1964 u. a.

2 Vgl. Neumann 2001, 379-390, fiir genauere Erlduterungen zum Stiick, zur Machart sowie auch zu ak-
kordfremden Tonen und Divergenzen zwischen Akkordband und Komposition. Eine Aufnahme und
eine detaillierte, in Teilen bewusst abweichende Werkanalyse bietet auflerdem der Steinbauer-Schiiler
Johann Sengstschmid auf seiner Website an: http://www.klangreihenmusik.at/skriptum-steinbauer-vi
olinsonatel-15kl.php3 (29.12.2019).

3 Zur Nachklangtechnik (Harmoniebildung durch das Liegenlassen von Reihent6nen) zihlen insbe-
sondere die von Josef Matthias Hauer unter >zweite Kanontechnik« und >obstinater Kontrapunkt<
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matisch gebrauchten Zwdlftonfolge (f-des-b-ges-es-as-ces-d-g-e-c-a) gewonnen. Dieses
Verfahren illustriert Beispiel la, wobei liegen gelassene (d. h. >nach-klingende<) Reihen-
tone als Harmonietone schwarz, neu hinzukommende Reihenténe im Akkord ungefiillt
dargestellt sind:
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Beispiel 1a: Othmar Steinbauer, Violinsonate Nr. 1 (1943), 4. Satz. Zwélftonreihe und Akkordreihe in
drei Transpositionen

Die aus der Reihe abgeleitete Klangfolge I und ihre beiden Transpositionen II und III
dienen sodann als Grundgerist fiir Fortschreitungen und Klange im Kanon (Bsp. 1b),
wobei sich die Téne der Komposition nicht allein durchgehend streng nach dem Ton-
material der jeweils zugrunde liegenden Klénge richten, sondern sich auch an der durch
die Akkorde vorgegebenen Tonalitdt und der aus dem Kontext der Klangfolge heraus
entstehenden Tonhierarchie orientieren.

subsumierten Methoden sowie alle weiteren, die auf einem >harmonischen Band< basieren, seien
sie schematisch oder frei. Vgl. z.B. Hauer 1925, 15f., Hauer 1926, 13-23, Heiss 1949, 172-174, 196 f.,
Lichtenfeld 1964, 106-109, Sengstschmid 1980, 94-105, Neumann 2001, 159 f., Simbriger 2011, 172-177,
gedivy? 2012a, 91£,, 153-165. Unter Riickgriff auf den schonbergischen Terminus (Schonberg 2010, 44)
sprach Hauer bei der harmonisierten Reihe vom >harmonischen Band¢, wahrend dessen Schiiler
Victor Sokolowski den zuerst bei Hermann Heiss nachgewiesenen Begriff >Kontinuumc« einfiihrte
(Heiss 1949, 182-184), den auch Heinrich Simbriger in seinen Schriften benutzte (-Klangkontinuums,
vgl. etwa Simbriger 1991, 48-64; 2011, 172-177). Schréter 2000, XXII, spricht auch von >Klangband-.
Bei Steinbauer und dessen Schiilern ist hingegen der Terminus >Klangreihe« geldufig (Neumann
2001, 200). Alle diese Begriffe bezeichnen, mehr oder minder weit gefasst, im Prinzip dasselbe,
namlich ein Akkordband, das entsteht, wenn man eine Zwolftonreihe auf Grundlage bestimmter
Methoden harmonisiert und eine Matrix aus Klangfortschreitungen bildet. Vgl. gedivy? 2012a, 136,
Anm. 132.
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Dieses Beispiel, das im von Neumann herausgegebenen Lehrbuch Steinbauers* iiber
seine zwolftonige Kompositionstechnik zur Demonstration dient, beruht zwar auf der
oben erwidhnten Zwolftonreihe, jedoch ist diese an keiner Stelle im Kanon (Bsp.1b)
als Tonfolge enthalten. Vielmehr ist die Reihe im Akkordband (Bsp.la) abgebildet.
Dieses klingt bei der Realisation jedoch nicht mit, sondern wird in Beispiel 1b lediglich
zur Illustration mit abgedruckt. Vergleicht man die aus den Akkorden und Stimmfiih-
rungen des Klangbandes abgeleitete Kontrapunktik, féllt auflerdem auf, dass sich der
Komponist an vielen Stellen Abweichungen von seinem Modell erlaubt und durch
den zahlreichen Gebrauch akkordfremder Tone (Reminiszenzen / Antizipationen, z. B.
Wechselnote es in T.2, Durchgangston des oder das zweite b in T.3 als Wechselnote
etc.) weit vom strengen hauerischen Satz entfernt. Auch wenn sich bei Durchsicht
des Beispiels ohne Zuhilfenahme der Kompositionsskizze oder einer kompetenten Ana-
lyse der Zusammenhang zwischen kontrapunktischem Satz und zugeordnetem Klang
nicht immer im Detail erschliefit, wird das zugrundeliegende Arbeitsprinzip dennoch
deutlich, wenngleich auch viele Fragen offenbleiben mégen. Deren Klarung bediirfte
allerdings einer Einfithrung in kompositionstechnische Details und damit einer unver-
héltnismafig breiten Erdrterung, die hier fehl am Platz wére.

In einem weiteren Beispiel, einem Werk des Steinbauer-Schiilers Helmut Neumann
(* 1938), dienen Motiv und Basslinie aus dem Praludium a-Moll BWV 889 von Johann
Sebastian Bach als Ausgangsbasis fiir eine dazu gewahlte Zwolftonfolge (Bsp. 2a), liber
deren Einzeltonen jeweils pentatonische Klinge gebildet werden (Bsp.2b).® Einige Tone
der Reihe (Nr. 4, 6,8 und 9) wurden im Ubrigen frei hinzugefiigt und lassen sich nicht
unmittelbar auf die urspriingliche Vorlage zuriickfithren. Die aus der Zwdlftonfolge
abgeleitete Klangreihe bildet sodann die Grundlage fiir ein mehrsitziges Bldserquintett
Metamorphosen iiber ein Thema von Johann Sebastian Bach op.25 (1978). Das aus
der Themenvorlage Bachs gewonnene Fortschreitungsmodell wirkt formbildend fiir
die gesamte rund 15-miniitige Komposition. Das originale Bach-Motiv wird dabei mit
drei unterschiedlichen Themengruppen, die ihrerseits jeweils aus drei zwdlftonigen
Kontrasubjekten bestehen, kombiniert.” Im Praludium wiederholt sich die Akkordfolge
alle zwei Takte mit duflerster Regelmafligkeit. Im letzten Satz der Komposition (Fuge
mit Spiegelungen) tritt das Modell in verschieden permutierter Gestalt auf.

4 Neumann 2001

5 Es muss daher beim Hinweis auf die in ausreichendem Umfang vorliegende Literatur bleiben. Fiir
Details siehe die in Anm. 2 genannte Literatur.

6 Zum Verfahren siehe Sengstschmid 1968, 59-61.

7 Detaillierte Analysen des Praludiums und der beiden Schlussfugen der Metamorphosen finden sich in
Sedivy 2008, 55-79.
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Beispiel 2b: Zwdlftonreihe und daraus gebildete Klangreihe von Helmut Neumann

Im nachfolgenden Beispiel wird das aus dem Prédludium J.S. Bachs iibernommene
zweistimmige Gebilde zunédchst von Horn (in Bsp.2c klingend notiert) und Fagott
vorgestellt, im weiteren Verlauf mit einer ersten Gruppe von drei jeweils zwolftonigen
Kontrapunkten kombiniert (T.3 f.: Oboe, Klarinette [klingend notiert] und Fagott) und
sodann in wechselnder Abfolge und Verteilung auch von den anderen Instrumenten

gebracht.
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Beispiel 2c: Beginn des Priludiums der Metamorphosen op. 25 von H. Neumann
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In dieser Musik macht sich, trotz aller konventionell tonalen Wirkung (bzw. einherge-
hend mit ihr), eine Tonhierarchie bemerkbar, die sich aus der Zwolftonreihe und den
verwendeten Klangen ableitet: Von den jeweiligen Reihenténen (im Klangband als
weifle Noten dargestellt, vgl. Bsp.2a) und den gemeinsam mit ihnen erklingenden Ak-
kordtonen - den schwarzen Noten im Klangband - als jeweils positionsabhédngig wech-
selnden Harmonieténen des musikalischen Kontexts werden zunachst harmoniefremde
Tone (v.a. Reminiszenz- und Antizipationstone) abgegrenzt, die, Steinbauers Theorie
gemaf’,® an die Stelle leitereigener harmoniefremder Tone der tonalen Musik treten,
sowie ferner auch mit Blick auf den Klangkontext tendenziell stark harmoniefremde
und gleichsam >falsche< Téne. Aus diesem hierarchischen Gefille entsteht eine eigene
dynamische (weil sich in Abhangigkeit von der Reihenposition stindig verdndernde)
und gleichsam >substituierende Tonalitdt<, die sich von tonikaler Tonalitdt zwar nicht
vollstindig abgrenzt, aber auch iiber sie hinausgeht.’

Um zu zeigen, dass sich der hier behandelte Tonsatz fiir die Verwendung der Begriffe
»Kontrapunkt« und »Klangfortschreitungsmodell« durchaus in konventioneller Sicht
qualifiziert, diirfte es angemessen erscheinen, die kompositorische Methode hinter
diesen beiden Beispielen kurz nach den zugrunde liegenden Prinzipien zu beleuchten:

- Prékonfiguration von Klangfortschreitungen'® und Stimmfithrungen auf Grundlage
von Zwolftongebilden bzw. Zwoélftonfolgen

8 Neumann 2001, 263-268.

9 Bereits frith stellte Hauer einen bildhaften Vergleich zwischen Steinbriicken und Héngebriicken
(Hauer 1926, 6) an. Heiss sprach ferner von einem »Insichbezogensein, einem Gleichgewichts-
zustand« in dieser Tonalititsform (Heiss 1949, 145). Ganz dhnlich auch Simbriger, der von
Schwerkraft und Schwebezustand sprach: »Sie [die »peritonale Musik«, D.S.] steht nicht, er-
hebt sich nicht und sinkt nicht wieder in ihre Ruhelage zuriick, sondern sie schwebt. Ihr
eigentliches Lebenselement ist das Gleichgewicht und das stindige mehr - oder minder -
rasche Durchschreiten und Erleben der Gesamtheit aller ihrer Teile, aller zwolf Tone und
der sich zwischen ihnen ergebenden Beziehungen« (Simbriger 1991, 12). Entsprechend viel-
faltig ist bei der Diskussion dieser Art von eigentiimlicher Nicht-Dichotomie zwischen >To-
nalitit< und >Atonalitit< auch die Terminologie: Wéhrend Hauer bekanntlich auf dem Be-
griff >Atonalitit« beharrte, bevorzugten Heiss und Simbriger den Begriff >Peritonalitdt< [»...
Umfassung aller tonenden Moglichkeiten, weder begrenzt atonal, noch begrenzt tonal, son-
dern peritonal, da einfachste wie differenzierteste Relationen in ihr zueinander in kausalen
Bezug treten konnen« (Heiss 1949, 147); ebenso auch Simbriger 1991, passim]. Dieser Begriff
wurde von Steinbauer abgelehnt, der hingegen den tatsdchlichen Wirkungsbereich von >Tonalitat«
als viel weiter gefasst denn traditionell angenommen beschrieb und aus dieser Perspektive folgerich-
tig vom »Prinzip der Diatonik« und von »Fortschreitungs-Diatonik« als erforderlicher Grundlage
der Klangfithrung sprach (Neumann 2001, 200, 214). Sengstschmid griff - dasselbe meinend -
wiederum den ebenfalls von Steinbauer tiberlieferten Ausdruck »Panchromatik« auf und diskutierte
die Klangfithrungsregeln als >panchromatisches Prinzip« ausfiihrlich (Sengstschmid 1968, 24-35).
Der von Schonberg vorgeschlagene Begriff »Pantonalitit< (Schonberg 2010, 487) hat sich hingegen
auch bei diesen Komponisten und deren Schiilern nicht durchgesetzt.

10 Das harmonische Denken basiert in der Regel gerade nicht auf einer methodischen Stauchung
oder Uberlagerung von Reihensegmenten im Sinne einer >vertikalen Dodekaphonie« - vgl. z.B.
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- Infolgedessen: Harmoniegebundenheit des Tonsatzes und harmonischer Kontra-
punkt auf Grundlage der gegebenen Klédnge und Fortschreitungen

- Bewusste und wiederholte Verwendung der priakonfigurierten Klangverbindungen
als formale Grundlage in der Komposition

Beide Musikbeispiele zeigen, dass hier ein Ansatz vorliegt, der ein harmonisches
Fortschreitungsdenken mit Prinzipien der Zwélftonkomposition kombiniert — im Ub-
rigen wird Zwolftonigkeit bei diesem Ansatz im Sinne der >Zwolfordnung« Hermann
Pfrogners! begriffen — und eine Notwendigkeit von Stimmfortschreitung und Klang-
fithrung als zentralen Herausforderungen auch zwoélftoniger kompositionstechnischer
Methoden postuliert. Die Gewinnung der dem kontrapunktischen Satz zugrundeliegen-
den Klangfolgen erfolgt prinzipiell auf der Basis der Harmonisierung einer Zwolftonrei-
he nach bestimmten Methoden, etwa der erwéhnten, auf dem Liegenlassen von Reihen-
tonen beruhenden hauerischen Nachklangtechnik. Dabei kommen Arbeitstechniken
zum Einsatz, die der bewussten Formung dieser Akkordfolgen zu mafigeschneiderten
Modellen fir die Komposition dienen.”? Ferner wird offenkundig weder von einer
>Emanzipation der Dissonanz3 ausgegangen, noch basiert die harmonische Denkwei-
se auf Grundtonfortschreitung im dur-moll-tonalen bzw. tonikalen Sinn, wenngleich
letztere auch nicht explizit ausgeschlossen wird: Sie stellt blof§ nicht die notwendige
Grundlage des harmonischen Denkens dar. Hieraus entsteht eine Ambivalenz, derer
man sich im Tonsatz sogar bewusst bedienen kann. Ferner wird eine Deutung er-
schwert, wenn eine nicht informierte Analyse, der »Proteusnatur« der Funktionalitat!4
gemaf3, Konstruktionsprinzipien in ein Werk hineinliest, die aufgrund der angewandten
Zwolftonmethode so nicht bestanden haben.

Auch hieraus wird ersichtlich, weshalb diese Musik keine signifikante musikhistori-
sche Bedeutung errungen hat: Infolge der bewussten harmonischen Organisation stellt
sich ein vergleichsweise gefdlliger Horeindruck ein, der sich von traditionellen Horge-
wohnheiten nur wenig entfernt. Dennoch entzieht sie sich, trotz mancher Uberschnei-
dungen, tonalen Erklirungsmodellen einerseits, wihrend sie sich andererseits deutlich
von Ansitzen und Methoden der zeitgendssischen Avantgarde unterscheidet. Hierdurch
wird eine musiktheoretische und dsthetische Klassifikation nach herkémmlichen Mit-
teln erschwert, weil konventionelle Dichotomien - wie z.B. jene zwischen Tonalitét
und Atonalitdt oder zwischen Tradition und Avantgarde — bei dieser Musik schlicht
und einfach nicht zufriedenstellend greifen. Hinzu kommt ein besonderer Fokus auf
der linearen Melodik. Eine Musik, die thematisch relevante Melodik kennt, steht auch
kontrapunktischem Denken nahe.

Eimert 1952, 39-41 und Jelinek 1952, 31-33 -, sondern beruht auf dem hauerischen Konzept der
Reihenharmonisierung.

11 Pfrogner 1953.

12 Naheres dazu z. B. in Neumann 2001, 200-213, 220-229 und §edivy? 2012a, 177-227.

13 Vgl. etwa Schonberg 2010, 387; 1969, 193; 1992, 106 f.; Webern 1960, 16, 41; Rufer 1966, 47 f.

14 »Die Funktionalitit findet — ihrer Proteusnatur geméf — immer irgendwie eine Entsprechung, selbst
bei den tonalem Bezug weitgehend enthobenen Werken der Zwolftonmusik« (Heiss 1949, 194).
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Wie Oliver Schwab-Felisch zurecht betonte, setzen historische Satzmodelle das
»Regelsystem des Kontrapunkts unmittelbar oder mittelbar« voraus. Dementsprechend
sind sie »mit dem Ende der Tonalitdt zumindest prinzipiell aufSer Gebrauch geraten.«!®
Es ist daher nur folgerichtig, dass eine wie in den vorangegangenen Beispielen vor-
gestellte Anwendung von wie auch immer gearteten Klangverbindungsmodellen, die
als formale Grundlage in der Komposition dienen, mit einem harmonisch gebunde-
nen kontrapunktischen Denken sowie einer, wenn nicht herkémmlich tonalen, dann
zumindest einer analogen bzw. substituierenden Hierarchisierung von Tonen und Inter-
vallklassen einhergeht.

Auch wenn sie nicht in die verbreitete Auffassung von Musikgeschichte und Asthetik
in der zweiten Halfte des 20.Jahrhunderts passen mag und aus Sicht der Musikhisto-
riographie des 20. Jahrhunderts nur eine periphere Erscheinung ist, ist die Musik der
hier genannten Komponisten dennoch eine existierende historische Tatsache. Vor dem
Hintergrund ihrer geringen Bekanntheit, musikgeschichtlichen Breiten- und Nachwir-
kung sei jedoch zumindest am Rande vor dem u. a. als Matthéduseffekt bekannten histo-
riographischen Automatismus gewarnt, Kunst von geringem Wirkungsgrad tendenziell
qualitativ herabzustufen, ganz besonders dann, wenn man auf sie standardisierte und
unangepasste Bewertungskriterien anwendet.!® Aus Platzgriinden muss auflerdem von
einer Abhandlung der biographisch-geschichtlichen Hintergriinde Abstand genommen
werden.!”

15 Schwab-Felisch 2007, 297.

16 Provokant und einleuchtend dazu etwa Taleb 2004, 241-254.

17 Um in das Thema zumindest am Rande einmal hineinzuleuchten: Othmar Steinbauer (1895-1962)
war in Wien ab 1919 Schiiler von Anton Webern, spiter von Arnold Schonberg, dessen Methode der
Zwolftonkomposition er im Frithling 1923 kennenlernte. In den 1920er Jahren wurde er Anhdnger
des osterreichischen Philosophen und spiteren Stindestaat-Ideologen Othmar Spann. Nachdem er
1930 Hauer und nach engem Austausch mit diesem auch dessen Zwdlftontheorien kennengelernt
hatte, stellte er eigene Uberlegungen an, die ihn zur Entwicklung einer als >Klangreihenlehre«
bezeichneten Setzweise fithrten. In diese Zeit fallt auch ein intensiver Kontakt zu dem im nord-
bohmischen Aussig (Usti nad Labem) geborenen Komponisten Heinrich Simbriger (1903-1976),
den Steinbauer unter anderem mit Hauer bekanntmachte. Unter dem Einfluss der Kategorienlehre
Spanns (Spann 1924), die er im Ubrigen auf die tonale Musiktheorie zu iibertragen versuchte
(Steinbauer 1928), erwarb Steinbauer Mitte der 1930er Jahre eine in Osterreich illegale NDSAP-Mit-
gliedschaft. Vor dem Senat der Preuflischen Akademie der Kiinste bemiihte er sich dann 1935 um
eine Lehrerlaubnis fiir Zwolftonmusik, was jedoch ein Lehrverbot fiir Komposition zur Folge hatte.
1938 wurde er allerdings in Wien Direktor der Reichsjugend-Musikschulen und nach Kriegsende
Violinprofessor an der Wiener Musikakademie. Dort gab er bis zu seinem Tod auch Kompositions-
lehrgénge, im Zuge derer sich ein Schiilerkreis bildete, dem u.a. Johann Sengstschmid, Heinz
Kratochwil und Helmut Neumann angehdrten. Schonbergs Zwolftonmusik lehnte Steinbauer zuletzt
ebenso ab wie jene von Hauer, auch wenn seine eigene Theorie von beiden beeinflusst ist. Vgl.
Neumann 2001.
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Strukturmodelle

Dass sich prakonfigurierte, symmetrische Gebilde aus zwdlf Tonen fiir die Erstellung
von Kanons eignen, hat der Regensburger Komponist Heinrich Simbriger vielfach
demonstriert. Er entwickelte, basierend auf der hauerischen Bausteintechnik'® und Tro-
penlehre!, ab ca. 1950 eine Methode der Zwdlftonkomposition, die er Komplementire
Harmonik?® nannte. Hierbei werden unter Verwendung von zumindest zwei zueinander
komplementiren Tongruppen (Ergénzungsgruppen<) Zwolftonaggregate gebildet, die
das Ton- und Intervallmaterial?! fiir jeweils kurze Einzelabschnitte einer Komposition
liefern.

Leider sind Simbrigers umfangreiche theoretische Aufzeichnungen bis heute nur
teilweise publiziert?? und nicht erschopfend untersucht. Einen besonderen Fokus legte
Simbriger auf zwei- und dreiteilige Gruppenbildungen, wobei die den hauerischen Tro-
pen entsprechende Aufteilung des chromatischen Tonmaterials in zwei komplementare
Sechstongebilde (6+6) sowie ferner die aus drei Viertongruppen (4+4+4) bestehende
Variante die beiden relevantesten und praktikabelsten sind. In einem von der musik-
historischen wie -theoretischen Forschung bislang nahezu gar nicht rezipierten und
unverdffentlichten 455-seitigen Typoskript Die Doppel-Tropen (0.].)?, einem geradezu
enzyklopddischen Katalog tiber die strukturellen Moglichkeiten der hexachordischen
Grundtypen (6+6), untersucht er alle 44 existierenden Gruppen dieses Typus von
6+6 Tonen in Form von knappen Einzelabhandlungen.?* Neben einer Erlduterung des
jeweiligen Ton- und Intervallmaterials schliisselt Simbriger darin Klangbildungsmog-
lichkeiten des zwei- bis sechsstimmigen Tonsatzes auf und liefert eine bemerkenswerte
Fille von Modellbildungen und kleinen Mustersitzen mit Bicinien, Chorélen und
zwei- bis funfstimmigen Kanons von unterschiedlicher Komplexitit. Die Untersuchung
seiner Abhandlung zeigt, dass, wie der Titel bereits deutlich macht, die Tropenlehre

18 Hauer 1925, insbes. 14-18; 1926, 10-13, und »Atonale Melodienlehre« in: Diederichs 2007, 176-193.

19 Hauer 1922, 1924, 1925, 1926; Diederichs 2007, 417-452; SediV}? 2012a, 29-53.

20 Simbriger 1980 und 1991, Emmerig 2011 und 2012a. Zur Kontextualisierung siehe insbesondere
Emmerig 2012b und Sedivy 2012b.

21 Bei jeder auf den hauerischen Techniken basierenden Kompositionsweise wird Tonmaterial grund-
sdtzlich nur in engster Verschrinkung mit und in wechselseitiger Abhéngigkeit von dem einherge-
henden Intervallmaterial betrachtet. Daher ist die hauerische Gleichsetzung des Begriffs >Trope« mit
>Konstellationsgruppe« musiktheoretisch zentral (ganz abseits von jeglicher Spekulation tiber eine
Sphirenharmonik). Vgl. z.B. Hauer 1924, 20. Simbriger spricht hingegen von >Komplexionen« (1980
und [o.].], passim).

22 Simbriger 1980 und 1991. Besonders verdienstvoll auflerdem: Emmerig 2011 und 2012a.

23 Simbriger (o.].).; Dazu bislang nur Sedivy 2012a, 41, 2012b, 227 f. Herrn Dr. Andreas Wehrmeyer
vom Sudetendeutschen Musikinstitut Regensburg und Herrn Dr. Thomas Emmerig sei fiir das
freundliche Zurverfiigungstellen der theoretischen Schriften Simbrigers aus dem Nachlass herzlich
gedankt.

24 44 ist die Gesamtzahl aller Kombinationsmdglichkeiten von je zwei sechstonigen Akkordklassen, die
einander zum chromatischen Total ergdnzen. Vgl. Neumann 2001, 179-187. Fiir eine Ubersicht {iber
die Herleitungen vgl. Sedivy 2012a, 43, Anm. 77.
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Hauers zwar den Ausgangspunkt darstellt, die weiteren Erkenntnisse ansonsten aber
auf eigenen Uberlegungen beruhen. Belegt wird dies nicht allein durch Simbrigers Ein-
fithrung einer eigenen Terminologie (z.B. >Doppeltroposs, >Erganzungsgruppen« oder
- als Begriff fiir die Stimmenanzahl im Tonsatz - >Dichtestufe«),?> sondern auch durch
eine eigene morphologische Klassifikation der 44 Kombinationsméglichkeiten komple-
mentdrer Paare von Hexachordklassen, die, im Unterschied etwa zu Victor Sokolowskis
Tropenmorphologie,?® bis ins Detail konsequent und kompositorisch praktikabel ist.?”
Dieser Umstand belegt einmal mehr, dass Hauer selbst seinen eigenen Schiilern Kennt-
nisse bewusst vorenthalten hat.?

Simbriger legte in seiner Systematik dar, dass im chromatischen Tonraum eine Ge-
samtzahl von 351 Akkordklassen existiert, vom einstimmigen >Akkord< bis hin zum
zwolfstimmigen. Verstindlicherweise entsprechen dabei einander die Zahlen von je-
weils komplementédren Gruppen (1+11, 2+10, 3+9 etc.). Jedoch stellen die komplementa-
ren Hexachorde (6+6) insofern einen Sonderfall dar, als 80 Hexachordklassen nicht
40, sondern 44 Kombinationsformen bilden. Dies ist darauf zuriickzufithren, dass acht
Hexachordklassen mit Transpositionen von sich selbst ein chromatisches Total ergeben
(darunter etwa die chromatische Sechstonleiter oder auch die Ganztonleiter), wahrend
36 Kombinationen aus zwei jeweils unterschiedlichen Hexachordklassen gebildet wer-
den konnen. Wiederum muss aus Griinden des Umfangs auf detailliertere Erlduterun-
gen verzichtet und auf die genannten Schriften Simbrigers hingewiesen werden, denen
auch die Informationen der nachfolgenden Zusammenstellung entnommen sind.?

Grundty.pen = Akkordklassen im Komplementire Erginzungsgruppen

chromatischen Tonraum (351)

Anzahl Tone | Anzahl méglicher Zweiteilige Anzahl Kom- | Mehrteilige Ergin- | Anzahl Kom-
im Akkord | Akkordklassen Ergidnzungsgruppen (6) | binationen zungsgruppen binationen
Ein Ton 1 1+11 1 4+4+4 499

Zwei Tone 6 2+10 6 3434343 ca. 1000

Drei Téne 19 3+9 19

Vier Tone 43 4+8 43

Fiinf Tone 66 5+7 66

25 Simbriger [o.].], passim.

26 Hauer 1966, Anhang; Sokolowski 1976, 4; Weif3 1980, 34-36; Weif3 2005.

27 Tatsdchlich ist aus den Inkonsequenzen innerhalb der Morphologie Sokolowskis abzuleiten, dass
dieser iiber nur unvollstindige Kenntnisse von der kompositionstechnischen Verwendung der Tro-
pen verfiigt haben muss. Dazu §ediv§ 2012a, 35-40, sowie 2012b, 225-227.

28 »[...] denn die Hauptsachen habe ich immer verschwiegen [...]«. Josef Matthias Hauer, Brief an Paul
von Klenau, Wien, 06.10.1933, zit. nach Diederichs 2007, 333. Besonders betraf dies die Kenntnisse
tiber die Tropenlehre und Tropentechnik, tiber die Hauer fast nichts preisgab und seine Schiiler
zum Selbststudium veranlasste (vgl. Sedivy 2012a, 29-34). Aber auch seine Erlduterungen zum Ton-
satz, vor allem in seiner wichtigsten theoretischen Publikation Zwolftontechnik (1926), erschlielen
sich ohne kompetente Interpretation nur oberflachlich.

29 Simbriger 1980, 1991. Die Darstellung in Simbriger 1991, 101-110, ist weniger ausfiihrlich und weicht
teilweise gegeniiber den Ausfithrungen in 1980, 176-207, ab.
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Grundtypen = Akkordklassen im

chromatischen Tonraum (351) Komplementire Erginzungsgruppen

Anzahl Tone | Anzahl méglicher Zweiteilige Anzahl Kom- | Mehrteilige Ergén- | Anzahl Kom-
im Akkord | Akkordklassen Erginzungsgruppen (6) | binationen zZungsgruppen binationen
Sechs Tone | 80 6+6 44

Sieben Tone | 66

Acht Téne 43 Gesamtzahl an méglichen Erganzungsgruppen (95)

Neun Tone | 19 Zweiteilige 6 Siebenteilige 7

Zehn Téne 6 Dreiteilige 12 Achtteilige 5

Elf Téne 1 Vierteilige 35 Neunteilige 3

Zwolf Tone | 1 Funfteilige 13 Zehnteilige 2
Sechsteilige 10 Elf- und Zwolfteilige Je 1

Tabelle 1: Grundtypen und Ergdanzungsgruppen in Simbrigers Komplementdrer Harmonik

Die fundierten Kenntnisse iiber die jeweiligen komplementéren Gruppen und die da-
rin enthaltenen Intervallverhdltnisse dienen als Grundlage, aus denen satztechnische
Maoglichkeiten herausgelesen und fiir die Formbildung genutzt werden konnen: In
den Ausfithrungen zur symmetrischen >Komplexion 156+156¢, die der 10.hauerischen
Trope®® entspricht, bringt Simbriger zur Demonstration den Beginn eines dreistimmi-
gen Kanons® mit einer imitierenden Stimme im Einklang und einer Spiegelfithrung
(Bass), die in der Unterquarte einsetzt. Die zu ihrer eigenen Tritonustransposition
komplementiare Akkordklasse {0,2,3,4,5,7} wird hier dem Tonmaterial e-fis-g-gis-a-h
und b-c-cis-d-es-f zugeordnet:

) S PV AP S S B P B Yt B S
€ 7® T — 4 iy . s &r o rJ 4 —
S T T o T T -
Lr - f - =
— —— SW

Ye e ﬁ. : rrek o ———
)¢ i =T - = T

T T

Bsp. 3: Heinrich Simbriger, Kanon mit Spiegelfiihrung

Die im Grunde genommen einfache Arbeitsweise wird bei genauerer Betrachtung deut-
lich: Im Satzbeispiel (Bsp.3) greift Simbriger lediglich auf das sechstonige Material
einer einzigen Gruppe (ndmlich e-fis-g-gis-a-h) zuriick und nutzt die symmetrische
Eigenschaft des Hexachords (GT-HT-HT-HT-GT) fiir die Spiegelung, die deshalb
funktioniert, weil die zugrundeliegende Hexachordklasse mit sich selbst umgekehrt
werden kann (hier: e-h, fis-a, g-gis).

30 Gemifl Hauers Zahlung von 1948 (vgl. gedivy? 2012a, 14, Anm. 12). Diese Trope entspricht, nach
Allen Forte, dem Pitch-Class Set Nr. 6-8 und, nach Elliott Carter, dem Hexachord Vgl. Forte
1973, 180 und Carter 2002, 25 und 51.

31 Simbriger (o.].), Typus A, Komplexion 156+156, 5.
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Erheblich anspruchsvoller ist ein dhnliches Beispiel im Zusammenhang mit >Kom-
plexion 169+173< (27. Trope*?), bei der beide Gruppen zueinander im Umkehrungsver-
haltnis stehen (c-e-f-gis-a-b | h-g-fis-es-d-cis). Simbriger zeigt die Moglichkeit einer
satztechnischen Nutzung dieser Eigenschaft anhand des Beginns eines begleiteten vier-

stimmigen Doppelkanons im Spiegel:
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Beispiel 4: Heinrich Simbriger, begleiteter Doppelkanon im Spiegel (Simbriger [o.].], Typus B,

Komplexion 169+173, 8)

An den verwendeten Tonhohen ist zu erkennen, dass jedem Hexachord jeweils abwech-
selnd zwei Takte zugeordnet sind. Der Einsatz des tieferen Stimmenpaars im Spiegel
fallt somit konsequenterweise auf den Beginn des dritten Taktes, an dem der Wechsel in
die zweite Sechstongruppe stattfindet. Eine originalgetreue Umkehrung gelingt deshalb,
weil die zweite Tongruppe alle Intervallverhaltnisse der ersten spiegeln kann. Insofern
wirkt die Struktur der verwendeten >Komplexion 169+173< auch formgebend fiir den
Kanon, da sie die Bildung einer Umkehrung erst ermdglicht. Irrefithrend wiére bei
einer Analyse hingegen der Versuch, die Stimmfiihrungen des Kontrapunktes aus den

32 6-16 nach Forte, @ nach Carter. Vgl. Forte 1973, 180 und Carter 2002, 25 und 51.
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Akkorden der homophonen Begleitung abzuleiten, denn diese sind nicht Grundlage
des Stiicks, sondern ihrerseits nur eine Ableitung aus dem Tonmaterial der beiden
komplementiren Ergdnzungsgruppen.

Simbriger legt auch den Beginn eines sich in Ganztonschritten spiralformig nach
oben schraubenden fiinfstimmigen Kanons vor, den er im Zusammenhang mit der aus
zwei identischen, aber gegeneinander transponierten Hilften bestehenden >Komplexion
183+183« (Trope 17: e-f-gis-a-c-des | fis-g-ais-h-d-es**) bringt. Die exakte Imitation, deren
Einsdtze hier die Ganztonachse entlang aufwirts verlaufen, ist aufgrund der strukturel-
len Gleichheit beider Hélften bei einer gleichzeitig begrenzten Transpositionsmoglich-
keit der gesamten Komplexion sowie auch seiner Hilften3* moglich.
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Beispiel 5: Heinrich Simbriger, fiinfstimmiger Spiralkanon (Simbriger [o.].], Typus A, Komplexion
183+183,17)

Im Unterschied zu Steinbauer und Neumann kann grundsatzlich festgehalten werden,
dass die hier zur Anwendung kommenden Modelle Simbrigers keine Fortschreitungs-
muster, sondern Kombinationen von Akkordklassen sind, die einander zu zwdlf Tonen
erginzen und deren Eigenschaften (z.B. Symmetrien) bewusst fiir die Komposition
genutzt werden. Das Modell ist hier also ein abstraktes Gefiige aus Intervallstrukturen,
nicht eines aus bestimmten Akkordfolgen und Stimmfithrungen im eigentlichen Sinn.
Ubergeordnete Klangverbindungen werden dabei durch den Wechsel zwischen den
hintergriindigen Akkordklassen erzielt.

33 6-20 nach Forte, @ nach Carter. Vgl. Forte 1973, 180 und Carter 2002, 26 und 51.

34 Anders als bei Olivier Messiaen (1966, Bd.1, 56 f.) wird in der Hauertradition allerdings nicht von
>begrenzter Transpositionsmoglichkeit< gesprochen, sondern, das Phanomen anders beschreibend,
von >Tongeschlechtern« (Hauer 1925, 14; §edivy? 2012a, 31-33, 46 {.). Ein Hexachord dieser Komplexi-
on/Trope entspriche im Ubrigen einem von Messiaen nicht erwihnten sechstonigen Modus mit
begrenzter Transpositionsmoglichkeit und der Intervallfolge (1-3-1-3-1).
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Synthese

Beide zuvor gezeigten Methoden lassen sich auch miteinander verbinden. Zur Demons-
tration folgt der Beginn eines Fugato aus einer Komposition von Helmut Neumann:

n | — 1 bo | bo &

J ) h [ L [ = I Qo i) L) |
P 1| v 1Y  ” s[#] 7] || i |
{es—bo 2 ho—H qo— 1
L337) I | 1
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Beispiel 6a: Helmut Neumann, Contrapunkte op.103 (2001/2002) - Priludium (Reihe und
Akkordband)

Hier ist aus der >widergleichend 1.Trope® eine Zwolftonfolge (as-des-b-a-c-h |

d-g-

e-es-ges-f) abgeleitet, deren strukturell gleiche Hélften im Tritonusabstand stehen.

Aus dieser Reihe wird eine Akkordfolge gebildet, die als Grundlage fiir den nachfolgen-
den Abschnitt einer Komposition dient. In der vierstimmigen Reihenharmonisierung,
die auf der hauerischen Nachklangtechnik geméf einer Stimmschichten-Einteilung von
[3-3-3-3]%7 beruht, aber zwei Stauchungen enthilt (Zusammenfassung der Reihenposi-
tionen 4 und 5 sowie 10 und 11 zu jeweils einem Akkord), bilden sich die Eigenschaften
der Reihe ab: Auch die Akkorde der zweiten Hilfte entsprechen einer Tritonustrans-
position der ersten Halfte und ermoglichen folglich die Ableitung einer Imitation im
Tritonus - nicht nur in den Reihentdnen (Bsp. 6a, weifle Notenkopfe), sondern auch
in allen Harmonietonen (Bsp. 6a, schwarze Notenkopfe). Die Tonfolgen der Reihe sind

35

36

37
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>Widergleich« werden Tropen bezeichnet, die aus strukturell gleichen, um ein bestimmtes
Transpositionsintervall (oder mehrere) versetzte Hilften bestehen. Acht Tropen besitzen diese
Eigenschaft. Vgl. Hauer 1925, 14; §ediV}? 2012a, 30 £, 521f., 59.

Die 1.Trope besteht aus zwei sechstonigen Halften der chromatischen Zwdlftonskala (z.B.
as-a-b-h-c-des | d-es-e-f-ges-g). Sie entspricht der Komplexion 136+136 nach Simbriger, dem Pitch-
Class Set 6-1 nach Forte und ‘& nach Carter. Vgl. Forte 1973, 180 und Carter 2002, 25 und 51.

Der chromatische Raum wird bei dieser Harmonisierungsform in vier >Stimmschichten< zu je drei
benachbarten Tonen aufgeteilt (hier: gis-a-b, h-c-cis/des, d-dis/es-e undf-fis-g). Alle Reihenténe
werden dann, ihren Tonhohenklassen geméf3, den Stimmschichten jeweils zugeteilt. Im Zuge der
Harmonisierung bleiben einmal erklungene Reihentdne sodann als Harmonietone so lange liegen,
bis sie an spiterer Stelle in einen neuen Reihenton aus der gleichen Stimmschicht (schrittweise)
fortschreiten konnen Vgl. dazu Bsp. 6a: In jeder der vier >Stimmen« dieser Akkordfolge kommen
lediglich je drei verschiedene Tonhohen vor. Andere Einteilungen, etwa [3-4-3-2], [3-2-2-3-2] o.4.,,
sind alternativ méglich und auch vielfach iiblich. Hauer etwa verwendete unterschiedliche Gruppie-
rungen vor allem in den 1920er und -30er Jahren, etwa in seinem Violinkonzert op. 54 und seinem
Klavierkonzert op. 55 (beide 1928), die Stimmschichten-Einteilung in vier Dreitongruppen [3-3-3-3]
wihlte er hingegen im iiberwiegenden Teil seiner Zwdélftonspiele. Vgl. dazu Neumann 2001, 202-212,
Sedivy 2012a, 162-164.
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auch in diesem Beispiel nicht in der Komposition enthalten. Das b-a-c-h Motiv an den
Positionen drei bis sechs tritt im Ubrigen erst in den anderen Sitzen des Werkes hérbar
in Erscheinung,3® nicht aber im nachfolgenden Fugato. Dieses ist Teil des »Praludiums«
aus dem vom Komponisten als Lehrstiick verstandenen Zyklus Contrapunkte op.103
(2001/2002). Ausdriicklich versucht Neumann in diesem siebensdtzigen Werk, mehr
noch als in den 23 Jahre zuvor entstandenen Metamorphosen op.25, die Moglichkeiten
der Kontrapunktik im Rahmen der >Klangreihenlehre« zu demonstrieren.

In diesem Beispiel macht der Komponist wiederholt Gebrauch von akkordfremden
Tonen, allerdings nach einem vergleichsweise (etwa gegeniiber Bsp.1b) strengen Prin-
zip, da er als Durchgangs- und Wechselnoten vorwiegend Reminiszenztone verwendet:
Tonhohen, die, ausgehend vom jeweils aktuellen Akkord innerhalb der fraglichen
Stimmschicht, unmittelbar zuvor vorkommen (etwa das es/dis in T.27 als die in der
dritten Stimmschicht des Akkordbandes vor dem d zuletzt erklungene Tonhéhe, ndm-
lich im Akkord mit der Ordnungszahl sechs).*

Beispiel 6b bietet ein anschauliches Beispiel fiir klangreihenbasierte Tropentechnik.40
Komponisten wie Steinbauer, Neumann und andere entwickelten Techniken, die eine
Kontrolle iiber das musikalische Material hinsichtlich der Melodie-, Harmonie- und
Symmetriebildung erméglichen, indem sie die Zwolftonreihen nicht nur in ihre Klang-
bander integrierten, sondern deren strukturelle Eigenschaften auf Fortschreitungsmo-
delle und den Bau von Kompositionen zu iibertragen lernten.*! Auf ganz andere Weise
als in der dodekaphonen Reihentechnik wirkt eine Zwolftonreihe bei diesen Methoden
formgebend fiir eine Komposition. Ohne dass sie die Rolle einer bloflen thematischen
oder harmonischen Materiallieferantin notwendig einbiiflen miisste,*> kdnnen ihre In-
tervallbeziehungen auch formale Strukturen einer aus ihr gewonnenen Komposition
generieren.

Dass dies auch ziemlich weit gehen kann, soll ein Beispiel des Verfassers** demons-
trieren, das auf einer mehrfach symmetrischen, aus Dreitonzellen konstruierten Reihe
(g-f-b | a-d-c | fis-gis-dis | e-h-cis**) und einer dem zweiten Beispiel dieses Beitrags (vgl.
Bsp.2b) entsprechenden Harmonisierungstechnik basiert. Im nachfolgenden Beispiel
werden jedoch im Kleinterzabstand iiber sowie unter jedem Reihenton vier Ganztonin-
tervalle hinzugefiigt. Hierdurch entsteht ein Klangband, das die gleichen Symmetrien
aufweist wie die Reihe, namlich nicht nur eine Umkehrung zwischen ihren beiden Half-
ten (1 bis 6 und 7 bis 12), sondern auch Symmetrien in Bezug auf die vier Teilabschnitte.

38 So etwa im zweiten Satz, einem »Canon im Tritonus«.

39 Vgl. Anm. 8.

40 >Tropentechnik« ist die kompositionstechnische Anwendung der hauerischen Tropen. Vgl. Sedivy
2012a, 7.

41 Vgl. ebd., 177-179.

42 Beispiele, in denen die Zwolftonreihe zugleich auch Thema ist, finden sich in grof3er Zahl vor allem
im (Euvre von Neumann.

43 Vgl. Sedivy 2012a, 234 f.

44 Dies entspricht Trope 41, der 212+212 nach Simbriger, 6-32 nach Forte und ® nach Carter. Vgl.
Forte 1973, 181 und Carter 2002, 26 und 51.
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Helmut Neumann, Contrapunkte op.103 - Priludium (Auszug)

Beispiel 6b
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Beispiel 7a: Reihe und Akkordband mit Krebs, Umkehrung und Krebsumkehrung. Beispiel vom
Verfasser

Aus dieser Gestalt lasst sich ein vierstimmiger Kanon bilden, der einen Krebs, eine
Umbkehrung und eine Krebsumkehrung enthilt, entsprechend dem Bau der zugrunde-
liegenden Reihe. Der Kanon erscheint nachfolgend auflerdem auch gespiegelt.
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Beispiel 7b: Zwei zueinander im Spiegel stehende Kanons mit Krebs, Spiegel und Spiegelkrebs. Beispiel
vom Verfasser

In der Ausfithrung wird jedem Akkord der Klangreihe ein Viertelwert im Kanon
zugeordnet, wodurch das harmonische Modell im jeweils siebten Takt neu beginnt.
Die beiden Schlussakkorde sind frei hinzugefiigt. Der zweite Kanon ist die Inversion
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des ersten und beginnt folglich auf Akkordposition 7, wobei Akkordband und Stiick
allerdings um einen Halbton nach oben versetzt sind.

Zusammenfassung

Das Konzept vom historischen Satzmodell ist nicht vollstindig auf Phédnomene der
hier angesprochenen Setzweisen anwendbar. Unter Bezugnahme auf die Merkmale
»Abbildung«*, »Verkiirzung« und »Pragmatik« als zugrundeliegende Eigenschaften
eines (musikalischen) Modells*¢ mochte ich den Modellcharakter der hier diskutierten
Fortschreitungsmuster abschlieflend néher erldutern:

Wir kennen Satzmodelle vor allem als standardisierte mehrstimmige Fortschreitungs-
muster, die sich zu historisch mehr oder minder verfestigten Gestalten herausgebildet
haben. Hingegen haben wir es hier mit gleichsam individualisierten Konfigurationen
zu tun, die, auf einen spezifischen Zweck ausgerichtet, fiir eine Komposition eigens
gebildet wurden. Ein solches Modell kann daher auch nur fiir eine einzige Komposition
konstituierend wirken. Eine bestehende oder nicht bestehende iibergeordnete Verbrei-
tung einer Klangverbindungsfolge kann somit keinen Einfluss auf die Qualifizierung
eines solchen Musters als Modell nehmen, sondern diese muss ausschliefSlich aufgrund
der Rolle erfolgen, die das Fortschreitungsmuster innerhalb des Werkes einnimmt.
Ein hintergriindiger Fortschreitungsverlauf als sharmonisches Band«< kann zwar ganz
allgemein als Urbild hinter der Komposition aufgefasst werden, das als harmonische
und stimmfithrungsmafiige Potentialitit einen Pluralismus von mdglichen musikali-
schen Konkretisierungen bietet. Ein Modell aber unterscheidet sich hiervon durch die
dariiber hinausgehende Eigenschaft, dass es eine abgrenzbare, bausteinhafte Einheit
innerhalb dieser Matrix darstellt, die von jener hintergriindigen Ebene aus fiir die
auskomponierte Konkretion auf irgendeine Weise spezifisch formbildend wirkt.

Hieraus folgt, dass Bewusstheit bei der absichtsvollen Verwendung einer bestimmten
Konfiguration als Modell vorauszusetzen ist und diese Verwendung zugleich die Wie-
derholung des Modells sowie auch dessen Transponierbarkeit, Permutierbarkeit (insbe-
sondere Umkehrung, Krebs und Krebsumkehrung), Erweiterbarkeit/Eliminierbarkeit
und Moglichkeiten der Variantenbildung impliziert. Ferner konstituiert eine Kompo-
sitionstechnik ein solches Modell grundsitzlich unter dem Gesichtspunkt der Arbeits-
praxis: Es ist erwiesenermaflen praktikabel und einem konkreten Zweck dienlich, denn
sonst wire es als Modell nicht bewusst geformt worden. Ein Strukturmodell wird
gewdhlt oder gebildet, weil man etwas Bestimmtes damit bezwecken mochte. Eine ab-
sichtslose Entscheidung fiir ein Modell wire zwar prinzipiell denkbar, aber im Kontext
von bewusst komponierter Kunst vergleichsweise unwahrscheinlich. Damit geht mit

45 Vor allem die Klangreihenlehre kennt die Kategorien Abbild/Ebenbild, Ausfaltung/Ausgliederung
und Riickverbindung. Vgl. u. a. Sedivy 2012a, 169-171.

46 Schwab-Felisch (2007), 292f. Schwab-Felisch greift dabei auf die Modelltheorie von Herbert Sta-
chowiak zuriick.
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einem angewandten Satzmodell nicht nur das Wissen um seine eventuelle stilistische
Rolle und satztechnisch korrekte Anwendung einher, sondern insbesondere auch um
dessen kompositionstechnische Moglichkeiten.

Ferner haben wir es, bedingt durch die spezifische Art des Tonsatzes, in den ange-
fithrten Beispielen mit Klangverbindungsmodellen zu tun, die zwar eine Vielzahl von
Stimmfiihrungsmoglichkeiten implizieren, aber unter diesen zunichst keine bestimm-
ten horizontalen Bewegungen als zwingend oder gegeniiber anderen als wichtiger
vorschreiben (aufler vielleicht die stimmschichteninterne Fortschreitung zum jeweils
nachfolgenden Reihenton im nur selten angewandten strengen Satz nach Hauer?”). Da-
mit ist der Abstraktionsgrad dieser Gestalten potenziell grof3er als etwa bei barocken hi-
storischen Satzmodellen, mit denen stilbedingt sowie auf der Grundlage gangiger Satz-
regeln die Bevorzugung bestimmter Stimmfithrungen, Stimmfithrungskombinationen
und Permutationsvarianten einhergeht.

Wesentlich fiir das in dieser Musik angewandte Verstindnis von >Modell« ist aufSer-
dem dessen wiederkehrende Konkretisierung im Einzelwerk bei je gleichwertig tiberge-
ordneter, modellhafter Funktion — wobei allerdings ein Wiedererkennen des Modells
in den ausgefalteten klanglichen Erscheinungsformen nachrangig ist: Der individuelle
Charakter eines mafigeschneiderten Modells enthebt es von der Notwendigkeit und
Fahigkeit, per se als eigenstindiges Ausdrucks- und Stilmittel zu fungieren. Da das
individualisierte Modell ein harmonisches Potential darstellt, das sich in vielstimmiger
Musik ganz unterschiedlich ausgliedern kann, ist es — ganz im Gegenteil — sogar mog-
lich, dass gleichwertige Instanziierungen eines Modells nicht nur verschieden voneinan-
der sind, sondern sogar derart unterschiedlich, dass eine gemeinsame Riickverbindung
im zugrundeliegenden Modell selbst durch eine kompetente Analyse nicht mehr festge-
stellt werden kann. Dies hat zur Folge, dass selbst duflerst komprimierte Gebilde (wie
z.B. eine Folge von nur vier bis sechs Akkorden) zu Modellen fiir sehr umfangreiche
Abschnitte/Musikstiicke werden konnen und sich gleichwohl nicht zwingend aus dem
Werk analytisch ableiten lassen.
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