Kontrapunkt in Sofia Gubaidulinas Offertorium

Eine Analyse aus ausgetauschtem Blickwinkel

Hristina Susak

Die russische Komponistin Sofia Gubaidulina hat des Ofteren betont, dass ihre beiden
grofen Vorbilder Bach und Webern sind. Fiir ihr Offertorium fiir Violine und Orchester
waren diese nach eigenem Bekunden der Komponistin besonders pragend. Als Material des
Offertoriums verwendete Gubaidulina das >konigliche Thema< Friedrichs II. von Preufien
aus Bachs Musikalischem Opfer, kombiniert mit einer punktuellen Klangfarbenbehandlung,
die von Webern herriihrt. Im ersten Teil von Gubaidulinas Offertorium wird das Thema
gewissermaflen geopfert oder aufgegeben. Im weiteren Verlauf werden jene musikalischen
Elemente immer wichtiger, die an die Stelle des Themas treten und es als sein Gegenbild
schliefllich ersetzen. Diese das Thema ablosenden musikalischen Erscheinungen werden ge-
nauer betrachtet: Komponenten wie etwa eine Textur mit mehreren gestalthaften Schichten,
kontrastierende Klangfarben oder das Tonmaterial konnen im iibertragenen Sinne als Kon-
trapunkt bezeichnet werden. Somit geht Gubaidulina hier auch mit einem >modernen« Para-
meter wie der Klangfarbe bzw. der Instrumentation kontrapunktisch um. Der Beitrag stellt
dar, wie die Kontrastierung von Klangfarben beim Horen eine dhnliche Wirkung entfalten
kann wie der Kontrapunkt bei Bach und seinen Zeitgenossen, bei denen kontrapunktische
Effekte grofitenteils durch kontrastierende und einander erginzende Rhythmen gleichzeitig
erklingender Stimmen zustande kommen. Eine Parallele zwischen Bachs und Gubaidulinas
Kontrapunkt zeigt sich in Verfahren, fiir die das konkrete Medium seiner Realisierung ne-
bensichlich ist. Wenn Kontrapunkt die Vielfalt des Kontrastierenden bedeutet, so ldsst sich
dessen Gegenteil, die Homophonie, womdglich ebenfalls in Bereichen des Klangs und der
Instrumentation ausmachen.

Russian composer Sofia Gubaidulina has often emphasised that her two main role models
are Bach and Webern, and states that they had a significant impact on her Offertorium
for violin and orchestra. In this work Gubaidulina uses the thema regium for Frederick
IT of Prussia from Bach’s Musical Offering, combined with a selective treatment of timbre
derived from Webern. In the first part of Gubaidulina’s Offertorium, the theme is sacrificed
or abandoned, in a way. As the work progresses, musical elements which appear in place
of the theme become increasingly important and, as its counter-image, eventually replace
it. These elements are then examined in more detail, including a polyphonic texture with
several figurative layers, contrasting timbres, or pitch material, which could all be figuratively
described as counterpoint. Thus Gubaidulina adopts a contrapuntal approach even with
respect to “modern” parameters such as timbre and instrumentation. This contribution shows
how contrasting timbres in a musical work can produce a similar effect on the listener as
counterpoint does in the works of Bach and his contemporaries, where contrapuntal effects
are largely achieved through contrasting and complementary rhythms of simultaneously
sounding parts. A parallel between Bach’s and Gubaidulina’s counterpoint can be seen in
processes for which the specific medium of its realisation is secondary. If counterpoint
signifies a variety of contrasts, then its opposite, homophony, may also be discerned in the
areas of sound and instrumentation.
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Das Ausgangsmaterial von Sofia Gubaidulinas Offertorium ist das Thema des preufSi-
schen Konigs Friedrich II., welches Johann Sebastian Bach seinem Musikalischen Opfer
zugrunde legte und das folglich auch Anton Webern bei dessen Instrumentierung in
Fuga (Ricercata) verwendete. In Gubaidulinas Offertorium besteht die Grundidee darin,
eine Verbindung zwischen aktuellen Strukturen und Materialanwendungen einerseits
und andererseits dem Kontrapunkt der Bach-Zeit, der sogenannten barocken Polypho-
nie, herzustellen.! Eine mdogliche Verbindung besteht in einer Textur mit zwei oder
mehreren >selbststandigen< Schichten, die dhnlich funktioniert wie barocke Mehrstim-
migkeit. Dabei wird davon ausgegangen, dass sich Kontrapunkt durch Parameter wie
Klangfarbe, Instrumentation und TonhShenorganisation realisieren lasst, wie sie gene-
rell im 20. Jahrhundert fiir die jeweilige Stilistik der Komposition ausschlaggebend sind,
und dass der separierte Einsatz solcher Parameter zur Bildung einer mehrschichtigen
Textur fiihrt.

Zuniéchst soll Gubaidulinas Version des Themas sowohl mit Bachs als auch mit
Weberns Version des Themas verglichen werden (Bsp.1 und 2). Webern hat das The-
ma bekanntlich in einer Weise orchestriert, in der sich spitere serielle Techniken
bereits ankiindigen. Dabei verteilt sich der melodische Fluss auf verschiedene Parts,
indem ein und dieselbe Stimme jeweils nach zwei bis fiinf Tonen von einem anderen
Instrument iibernommen wird.? Auch Gubaidulina orchestriert das Thema punktuell,
und zwar noch radikaler als Webern: Sie ldsst es meist schon nach einem oder zwei
Ténen in ein anderes Instrument wandern (Bsp. 3). Dadurch wird Klangfarbe zu einer
entscheidenden Komponente, und melodische Gestalten 16sen sich auf. Auffallig ist,
dass Gubaidulina das Thema nicht auf der ersten Stufe beschliefst, wie es etwa bei Bach
oder Webern der Fall ist, sondern dass sie auf der Paenultima der Tenorklausel einen
ausnotierten Triller setzt. Damit greift sie ein barockes Formelmodell auf - den Triller
auf der vorletzten Stufe -, das insbesondere in Bachs Melodik konventionalisiert ist,
und stellt es in einen neuen strukturellen Kontext.

1 Vgl. Demmler 2010, 184, sowie Kretschmer 2016, 170.
2 Vgl. Zacher 1983, 297.
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Beispiel 1: ]. S. Bach, Musikalisches Opfer, Ricercar a 6, Altere Fassung, T.1-12
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In Bachs Version kontrapunktiert das Thema bei seinem zweiten Auftreten (als Comes)
ein Kontrasubjekt mit wesentlich kiirzeren Notenwerten, als sie im Thema vorkommen.
Von dessen kontrastierenden und einander erginzenden Rhythmen wird das Thema
mehr oder weniger verdeckt. Gubaidulina behandelt die Auftritte des Themas anders.
Mit jedem neuen Einsatz kiirzt sie es um einen Ton am Anfang sowie am Ende,
wodurch es zunehmend beim Horen weniger deutlich wahrnehmbar ist. Zudem setzt
sie dem Thema keine rhythmisch oder melodisch kontrastierenden Linien entgegen.
Stattdessen stehen ihm andere Schichten gegeniiber, die ihrerseits selbststdndig, unab-
héngig und somit wie Kontrapunkte zum Thema wirken.

So stellt sich die Frage, aufgrund welcher Kriterien die Bezeichnung eines Phéno-
mens als >kontrapunktartig« angemessen erscheint. Sinnvoll wird sein, im Rahmen
einer Stilistik wie der Gubaidulinas Kontrapunkt als eine Textur zu definieren, die
aus zwei oder mehreren gestalthaften Schichten besteht. Eine weitere Frage in diesem
Kontext ist, ob solche kontrapunktierenden Texturen eine dhnliche Wirkung entfalten
wie der Kontrapunkt in Bachs Musik.

In einer ersten Anndherung an die Beantwortung dieser Fragen konzentriere ich
mich auf den eroffnenden Teil des Stiicks, der der Kadenz der Solo-Violine voraus-
geht (ab Ziffer 58). Hier erscheint das Thema elfmal, und jedes Mal wird mehr von
ihm, wie es Gubaidulina selbst beschrieben hat,? >geopfert«. Als Horeindruck ergibt
sich zundchst, dass das Thema zunehmend durch andere Schichten iiberlagert wird,
besonders in den spéteren Stadien, in denen es aufgrund der Verkiirzungen auch melo-
disch zunehmend schwer erkennbar ist. Diese Schichten unterscheiden sich voneinan-
der durch ihr Tonmaterial, instrumentatorische Verfahren und ihre Klangfarbe und
nehmen dadurch Gestaltcharakter an. Ich mochte dieses Phanomen im {ibertragenen
Sinne als Kontrapunkt zum Thema bezeichnen; dabei stellen Parameter, die nicht
genuine Bestandteile des primédr durch Tonhéhe und -dauer bestimmten Themas sind,
sondern eine andere gestaltartige Schicht auf der Vertikalen bilden, das Medium des
kontrapunktierenden Effekts dar. Die melodische Linie des Themas wird nicht etwa
durch andere rhythmisch-melodische Gestalten verdeckt, sondern durch Phrasen mit
kontrastierenden Eigenschaften hinsichtlich der Klangfarbe und des Tonmaterials. Die
Tabelle 1 zeigt, um welches Material und welche Arten gestalthafter Schichten es sich
dabei handelt.

(das Thema)

sehr enge Halbtonschrittbewegungen, quasi Umspielungen eines Tons (ab Probezahl

1)

Chromatik (ab Probezahl 14)

3 Lukomsky 1998, 26.
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Diatonik, Ganztonleiter, Akkorde (ab Probezahl 60)

Tabelle 1: Ubersicht zum Material von S. Gubaidulinas Offertorium

Betrachtet man die Passagen aus Schicht (2), zeigt sich deren Pragung durch Halbton-
schritte sowie im folgenden Beispiel die Beschrankung auf den Gesamtrahmen einer
kleinen Sekunde (Bsp. 4). Solche Stellen werden in den meisten Fillen entweder von der
Solo-Geige oder von einer Gruppe aus Holz- oder Blechbldsern gespielt.

Poco pilt mosso d=60

P I
Cor. —F ¥ F
=1 =
W K
Tr-be @ = 3
nf

v
[ — —3
v_,im § et ey 5 T —— e E—— —=
nolo == e ——— S s =S
= i P = r— ~= .
- = __ sotto voce s
" — —— 7 =, ~ non vibr.
V'rlm [ e § B S Bt e I = E
P B L = L e = EEc =t = —
LA SRS aa e S S —
=y —_— = P = f =

Beispiel 4: S. Gubaidulina, Offertorium, T. 8-16, Schicht (2) mit Gestaltung des Halbton-Intervalls

Um Glissandi handelt es sich bei der Schicht (3) (Bsp.5). Glissandi iiber ein grofieres
Intervall lassen sich besonders organisch von Streichinstrumenten ausfiihren; in Gubai-
dulinas Offertorium bringen aber auch manche schnellen Passagen der Holzbldser und
der Celesta einen glissando-artigen Effekt hervor.
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Beispiel 5: S. Gubaidulina, Offertorium, T. 23-25 (3), Glissandi; homogene Klangfarbe

Eine einfache Chromatik pragt Schicht (4), die im Verlauf des Stiicks unterschiedlich
instrumentiert wird und nicht immer eine homogene Klangfarbe besitzt (Bsp. 6).

536

https://doi.org/10.5771/9783487172187-531 inlibr Open A [ T—


https://doi.org/10.5771/9783487172187-531 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Batt. 11

div. in 1

Beispiel 6: S. Gubaidulina, Offertorium, T. 30-35, Schicht (4), Halbtonschrittbewegungen
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Eine weitere gestalthafte Schicht ist sowohl aus diatonischen Partikeln als auch aus
einem der beiden Ganztonleitervorrite sowie aus Akkordbrechungen konstruiert. Sol-
che Stellen besitzen zumeist eine in sich sehr diversifizierte Klangfarbe, wobei die
Hauptkomponenten von der Celesta, den Harfen und Flageolettkldngen der Streicher
stammen (Bsp.7 und 8).

Batt.Iv

Batt. v
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2 Arpe
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Beispiel 7: S. Gubaidulina, Offertorium, T. 80 f., Schicht (5), Diatonik, Ganztonskalen,
Akkordbrechungen und Ganztonskala auf g
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Beispiel 8: S. Gubaidulina, Offertorium, T. 275-279, Solo-Violine in Kombination mit den Akkorden
bzw. Schicht (5)

Erstens spielt fiir die Erzeugung einer kontrapunktischen Wirkung das Tonmaterial
eine Rolle, wie es beispielsweise in Beispiel 8 zu sehen ist — die Geigenmelodie bewegt
sich innerhalb des eng begrenzten Rahmens einer groflen Sekunde mit iiberwiegend
halbtonigen Bewegungen, wihrend die anderen Instrumente (Triangel, Crotali, Cam-
panelli und Celesta) Akkorde spielen. Es geht hier weniger um konkrete Tonhdhen,
sondern primdr um die Verhéltnisse zwischen den einzelnen Tonen der Schichten,
wenn man sie linear innerhalb der einzelnen Stimmen einer jeden Schicht betrachtet.
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Das Tonmaterial ibernimmt nunmehr hauptsachlich die Funktion der Farbgebung.
Der Kontrast zwischen verschiedenen Tonhohenkonstellationen (Chromatik, Diatonik,
den bei Glissandi auftretenden Mikrotonen) wird vor allem als ein farblicher wahrge-
nommen; zugleich entstehen Kontraste zwischen den einzelnen Klangfldchen.

Zweitens definiert sich die Farbe hier zwar traditionell iiber die Instrumentierung,
zudem aber auch durch die Textur und das Tonmaterial, wobei insgesamt der Eindruck
von Farbigkeit als Ergebnis des Umgangs mit diesen Parametern im Prozess der Wahr-
nehmung entsteht. Um eine Schicht horend als gestalthaft identifizieren zu konnen,
muss ihre Farbe kompakt sein. Das heifit, dass ein spezifisches Tonmaterial, in aller
Regel kombiniert mit einer spezifischen Textur, auftreten sollte, um die Schicht als ein
Ganzes und im musikalischen Ablauf als Linie identifizieren zu konnen. Bei einem
traditionellen Kontrapunkt werden solche Linien durch ihre spezifischen Intervalle,
Rhythmen, Lagen etc. erkennbar. Um von einem potenziellen Kontrapunkt sprechen zu
konnen, muss im Prozess der Analyse ermittelt werden, welche Parameter im jeweiligen
Stiick Wirkungen erzeugen, die mit denen eines traditionellen kontrapunktischen Satzes
vergleichbar sind.

Wihrend bei Bach das Thema sukzessive durch hinzutretende Stimmen verdeckt
wird bis hin zum sechsstimmigen Satz, bleiben in Gubaidulinas Offertorium die ers-
ten drei Auftritte des Themas einstimmig.* Eine Vielstimmigkeit ist zwar erkennbar,
doch ist diese nicht die entscheidende Komponente beim Prozess der kontinuierlichen
Entfernung vom Thema. Um zum Terminus der Farbe zuriickzukehren: Diese wurde
oben als Ergebnis mehrerer Parameter definiert. Der Effekt einer Verdeckung des The-
mas tritt meistens durch eine hohe Intensitit der Farbe bzw. eine Klangfarbe eines
Instruments oder einer Gruppe von Instrumenten auf, die sich klanglich durchsetzen
oder sogar dominieren. Daneben spielt die rhythmische Komponente der Textur eine
Rolle. Mit jedem Auftreten wird das Thema mehr gedehnt, wodurch es schliefSlich fast
unméglich wird, seine Melodielinie zu erkennen. Zunehmend ist es nur noch durch
die spezifische Art seiner Instrumentation und seine jeweilige »einstimmige« Klangfarbe
identifizierbar. In Beispiel 9 erscheint die verkiirzte und gedehnte Version des Themas
>einstimmig« in den Blésern, in der es von den Schichten (3) (Streicher-Glissandi) und
(4) (Chromatik in der Solo-Violine) verdeckt wird. Insgesamt ldsst sich somit diese
Stelle als >dreistimmig« beschreiben.

4 Als >einstimmig« bezeichne ich in diesem Kontext nicht nur die einstimmige melodische Linie
des Themas, sondern auch seine gewissermafien einstimmige Farbe. Wenn man die Prinzipien des
Kontrapunkts von den iiblichen Parametern, mit denen er realisiert wird, abstrahiert, um von Kon-
trapunkt im tbertragenen Sinne reden zu konnen, ist entscheidend, ob eine Schicht als gestalthaft
gehort wird. Das kann der Fall sein, wenn ihre Parameter zusammengenommen eine Kompaktheit
oder im iibertragenen Sinne eine Einstimmigkeit produzieren.
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Beispiel 9: S. Gubaidulina, Offertorium, T. 416-423

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die Wirkungen in Gubaidulinas Stiick durch
den Kontrast und das Zusammenwirken verschiedener Tonmaterialien, durch Instru-
mentation, auch Textur mit jhren rhythmischen Mustern sowie (im Endeffekt) durch
die Farbe entstehen. Diese Effekte gleichen denen des Kontrapunkts der Bach-Zeit. Es
handelt sich um einen Kontrapunkt im iibertragenen Sinne.

Ein weiterer Punkt soll abschlieffend kurz erdrtert werden: Wenn mit Blick auf
Gubaidulina ein Verstindnis von Kontrapunkt als Vielstimmigkeit kontrastierender und
gestalthafter Texturen naheliegt, so ldsst sich dessen Gegenteil — etwa eine homogene
Textur oder eine stark heterogene Struktur, in der jedoch keine klaren Schichten unter-
scheidbar sind - im Bereich von fiir den Kontrapunkt neuen Parametern verorten.®
Um das zu zeigen, habe ich nach Stellen gesucht, deren Aufbau nicht auf gestalthaften
Texturen beruht, die also, wie Beispiel 10, weder ein spezifisches Tonmaterial noch eine
spezifische Instrumentation aufweisen. Wenn hier von »keinem spezifischen Tonmate-
rial« die Rede ist, ist gemeint, dass sich kein klar identifizierbares Material im Sinne

5 Vgl. Lockhead 2016, 101.
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von Tabelle 1 erkennen ldsst. Erst durch den Einsatz solchen spezifischen Tonmaterials
— oder auch durch eine charakteristische Instrumentation mit deutlich differenzierten
Klangfarbengruppen - lésst sich sinnvoll iiber Mehrschichtigkeit bzw. deren Abwesen-
heit (also iiber das Vorhandensein oder Fehlen eines »Kontrapunkts im iibertragenen
Sinne«) sprechen. Solche von mir als homophon bezeichneten Strukturen weisen oft-
mals in sich eine inhomogene Textur auf, denn ihre einzelnen Parameter erfahren
keine spezifische, voneinander unabhéngige und klar abgrenzbare Behandlung. Was
aber gestattet dennoch, solche Stellen als homophon zu bezeichnen, wenn ihre Textur
inhomogen ist? Verweist doch der herkdmmliche Begriff >Homophonie< auf eine ins-
besondere in der rhythmischen Organisation in sich homogene Struktur. Gleichwohl
fithrt der Gebrauch verschiedener Tonmaterialien, wie zum Beispiel von Mikrointerval-
len bei Glissandi, von Chromatik oder Diatonik, oder von verschiedenen Instrumen-
tationsarten in Partien wie der in Beispiel 10 gezeigten, keineswegs zur Ausbildung
unterschiedlicher, gleichzeitig in Erscheinung tretender Texturen. Infolgedessen kann
keine Gestalthaftigkeit entstehen, und es sollten solche Stellen als ein Ganzes, jeweils
als eine einzige Schicht betrachtet werden. Sie wirken als Homophonie im {ibertragenen
Sinne und sind von ihrem Gegensatz, dem vielstimmig Kontrastierenden, abzuheben.

FL

Ob.

ClL

Batt.Il

Beispiel 10: S. Gubaidulina, Offertorium, T. 177-180
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