Wendelin Bitzan

Die Vokalise im Schaffen russischer Komponisten

Zur Melodik des textlosen Gesangs bei Nikolaj Metner, Sergej Rachmaninov und Rejngol’d Gliér

Vorrede

Das Prinzip der Vokalise, deren melodische Merkmale in dieser Studie betrachtet und in ihren Detail-
eigenschaften untersucht werden, entstammt zwei verschiedenen Traditionslinien. Textlose Singstimmen
finden sich zuerst im Umfeld der solfége- bzw. solfeggio-Schule, die sich im frilhen 19. Jahrhundert als
Ubungstechnik fiir die Pflege des Koloraturgesangs etabliert und zur Entstehung einer groBen Anzahl von
Studienwerken flr Singstimme und Klavier fihrt, welche vorrangig von franzésischen und italienischen
Sangern und Gesangspadagogen publiziert werden.' Aufgrund ihres vordergriindigen Ettidencharakters
miissen die Kompositionen von Giuseppe Concone (1801-1861), Manuel Garcia (1805-1906), Heinrich
Panofka (1807-1887), Mathilde Marchesi (1821-1913) und anderen unabhangig von der Gattungstradition
des Klavierliedes behandelt und eher als Belcanto-Studienwerke in der Nachfolge von Nicola Vaccais
Metodo pratico di canto italiano betrachtet werden; sie verhalten sich zur spater ausgepragten Gattung der
Konzertvokalise in etwa wie die pianistischen Studien Czernys oder Cramers zur Konzertetiide bei Chopin
und Liszt.

Als eigenstandige Werkgattung, also in Gestalt untextierter Lieder oder Konzertstilicke fiir Singstimme und
Klavier, gelangen Vokalisen erst zu Beginn des 20. Jahrhunderts zu einer gewissen Bedeutung.? Eine Kon-
zertvokalise von Camille Saint-Saéns, Le rossignol et la rose aus der Theatermusik Parysatis (1902), steht
durch ihre frei-metrische Ausgestaltung und den improvisatorischen Gestus ihrer Koloraturen fiir sich. Doch
auch noch in den folgenden Jahren verbinden sich in Vokalisen artifizielle und studienhafte Zlige — liedhafte
Melodik wird kombiniert mit etlidenartigem Passagenwerk, so etwa in einer frilhen Pastorale von Igor
Stravinskij (1907), vor allem aber in der umfangreichen Sammlung Répertoire moderne de Vocalises-Etudes,
welche durch Amédée-Landély Hettich, einen Gesangsprofessor am Pariser Conservatoire, initiiert und in
regelmalig erscheinenden Heften herausgegeben wird (Leduc, 1907 bis 1938). Darin sind Beitrdge der meis-
ten bedeutenden Komponisten Frankreichs enthalten, etwa von Gabriel Fauré, Paul Dukas, Vincent d’Indy und
Maurice Ravel.* Bei den Vocalises-Etudes handelt es sich um kurze, meist lyrische oder liedhafte Piecen, die
den musikalischen Anspruch eines chant sans paroles mit einem evidenten Ubungscharakter verbinden.
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Abbildung 1: Igor Stravinskij, Pastorale, Takt 5 bis 8 (nur Singstimme)

1 Deutsche Komponisten stehen zunachst im Hintergrund. Zwar findet sich gelegentlich in der alteren Literatur und
auch noch in Owen Janders Artikel im New Grove die Behauptung, es existiere eine Vokalise von Louis Spohr. Das
genannte Werk An Sie am Klavier op. 138, eine Sonatine fiir Pianoforte und Tenor, ist aber die Vertonung eines
Gedichts von Karl Johann Braun von Braunthal und damit keine Vokalise.

2 Vgl. Jander 2001, der Hettich und die Ricordi-Sammlungen jedoch nicht erwahnt.

3 Das kurze Stick entstand wahrend Stravinskijs Studienzeit bei Nikolaj Rimskij-Korsakov und ist dessen Gattin
Nadezda gewidmet.

4 Weitere vertretene Autoren sind Albert Roussel, Arthur Honegger, Francis Poulenc, Marcel Dupré und Olivier
Messiaen. Spater kommen vermehrt Komponisten anderer Lander hinzu, darunter Carl Nielsen, Bohuslav Martind,
Nikolaj und Aleksandr Cerepnin sowie Aaron Copland. Eine ausfihrlichere Wiirdigung der Hettich-Sammlung findet
sich bei Reeves 2004, samt Beispielen von Heitor Villa-Lobos und Karol Szymanowski.



Einige Zeit spater erscheint beim Mailander Verlag Ricordi, gewissermalien als Reaktion des Nachbarlandes,
die mehrbandige Edition Vocalizzi nello stile moderno (1929-1933), in der Vokalisen italienischer Komponis-
ten in groRer Zahl versammelt sind.” Auch diese Stiicke sind einerseits Kompositionen von hohem kiinstleri-
schen Anspruch, andererseits Studienwerke zum Training des Koloraturgesangs. Wahrend die Herausgabe
dieser Sammelwerke viele arrivierte Autoren veranlasst, zumindest eine kurze Vokalise zu schreiben, ist es
schliefilich der russische Komponist Nikolaj Metner, der — offenbar unabhangig von der vorherrschenden
Tendenz zur Miniatur — die Vokalise als Spezies der Kammermusik etabliert, indem er mit seinem Werkpaar
op. 41, der Sonate-Vocalise (1922) und Suite-Vocalise (1927), zwei gewichtige Kompositionen fir die textlos
gefihrte Singstimme mit Klavier veroffentlicht. Diese sind zugleich die ersten mehrsatzigen
Vokalisenwerke. Ob Metner, der 1921 aus Moskau emigriert war, die bis dahin erschienenen Vocalises-
Etudes gekannt hat, ldsst sich aus den vorliegenden Quellen nicht rekonstruieren. Plausibler scheint eine
Bezugnahme auf die Gattungstraditionen der Instrumentalmusik, zumal Koloraturen und andere virtuose
Passagen in den beiden Werken zu Gunsten einer klar gegliederten formalen Architektur in den Hinter-
grund treten.

Bereits in einer frihen Liedkomposition Metners, dem Elfenliedchen op. 6 Nr. 3 (1904), sind einzelne
untextierte Gesangsphrasen zu finden. Auch in den Liedern seiner mittleren und spaten Schaffensphase
verwendet der Komponist immer wieder Vokalisen, die zur Dehnung von Phrasenenden oder zur Ausgestal-
tung einer Schlussstrophe eingesetzt werden. Der mit Metner befreundete Sergej Rachmaninov hinterlasst
lediglich eine einzige, vollstandig als Vokalise angelegte Komposition, die Vokaliz in cis-Moll op. 34 Nr. 14
(1912), welche als letztes Stiick eines Liederzyklus firmiert. Sergej Prokof’ev widmet sich in seinen Fiinf Me-
lodien op. 35 (1920) etwas ausfuhrlicher der vokalisierenden Singstimme. Ein weiterer Beitrag stammt von
Aleksandr Grecaninov, der zwei zweistimmige Vokalisen op. 101 (1923) fir Sopran- und Altstimme verof-
fentlicht. Zwei Jahrzehnte spater erscheint noch Rejngol’d Gliérs zweisatziges Konzert fir Koloratursopran
und Orchester op. 82 (1943), eine hybride Komposition, welche in retrospektiv-spatromantischer Tonspra-
che die Gattungen des Orchesterlieds, der Konzertarie und des Solokonzerts verschmilzt. Ab den 1950er
Jahren nimmt die Beliebtheit der Gattung deutlich ab; nur noch vereinzelt beschaftigen sich sowjetische
Komponisten wie Alfred Schnittke oder Aleksandr Arutjunjan mit der Vokalise.

Methodische Uberlegungen

Die vorliegende Studie geht der Frage nach, inwieweit in den erwahnten Werken russischer Komponisten
eine spezifische Vokalisen-Melodik nachweisbar ist und ob in der Fiihrung der Singstimme, deren Artikula-
tion durch den Wegfall textbedingter Konsonantenbildung ein Hoéchstmal an Glatte erreicht, Parallelen zur
Behandlung eines Streich- oder Blasinstruments feststellbar sind. Es werden Satzanfiange und pragnante
Themen aus Kompositionen von Rachmaninov, Metner und Gliér gegenibergestellt, die innerhalb ihres
Werkkontexts wie auch innerhalb des Vokalisen-Repertoires reprdsentativ erscheinen. Dabei ist keine empi-
rische Datenerhebung intendiert; die Auswahl der betrachteten Passagen ist nicht statistisch signifikant, son-
dern versteht sich als Beispielkorpus zur Exemplifizierung bestimmter Tendenzen der Melodieflihrung. Die
kursorische Untersuchung einiger Passagen fihrt zu den folgenden drei intuitiv formulierten Hypothesen:®

e Skalenmaterial und Intervallstruktur — Schrittweise Bewegung in Ausschnitten diatonischer Skalen
herrscht vor; nur gelegentlich erscheinen chromatische Linien oder gréRere Intervalle als Sekunden. In
textierten Gesangslinien scheinen Spriinge, etwa wenn beim Silbenwechsel mehrere Konsonanten auf-
einandertreffen, leichter und natiirlicher realisierbar zu sein als im Vokalstrom der Vokalise.

5 Darunter etwa Ottorino Respighi, Gian Francesco Malipiero, Alfredo Casella, Mario Castelnuovo-Tedesco, Umberto
Giordano und lldebrando Pizzetti.

6 Diese Annahmen scheinen vor allem fiir Satzanfange und Hauptthemen zu gelten. Selbstverstandlich sind ohne
grolRe Mihe Passagen auffindbar, welche diese Erwartungen keinesfalls erfiillen, etwa eine Wendung aus der
Durchfiihrung von Metners Sonate-Vocalise op. 41 Nr. 1, Takt 129ff.
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e Artikulation — Das Fehlen von Konsonanten legt ein permanentes Legato nahe. Dies scheint weitgehend
zuzutreffen, wenn auch davon abgewichen werden kann: Spitz artikulierte Téne sind, etwa in
Dreiklangsbrechungen, ein Merkmal vieler Koloraturarien (arie di bravura) und sind in Vokalisen eben-
falls moglich, wenn auch nicht charakteristisch.

e Tonverbindungen — Auf direkte Tonwiederholungen wird weitgehend verzichtet; dazu ware ein Abset-
zen oder eine Staccato-Artikulation notwendig. Ein horbarer Glottisschlag am Vokalanlaut ist uner-
winscht.

Bei der Analyse ergeben sich mitunter Schwierigkeiten bei der Abgrenzung zwischen vokalem Melisma und
tatsachlicher Vokalise, wenn innerhalb einer textierten Komposition nur einzelne Passagen vokalisenartig
ausgefihrt sind. Zur Unterscheidung kann beobachtet werden, ob Fragmente des zu Grunde liegenden
Texts, etwa Endsilben von Wortern oder Zeilen, lediglich melismatisch gedehnt werden, was géangige Praxis
in der vokalen Konzert- und Opernliteratur ist’ — oder ob tatsachlich untextierte Phrasen oder Schlussstro-
phen hinzugefligt werden, wie es etwa in Metners Liedern gelegentlich der Fall ist. Olivier Messiaen be-
zeichnet in seiner Technique de mon langage musicale die erstgenannte Technik als »lange Vokalise«,® vor
allem in Gegeniberstellung zu syllabischen Kompositionsweisen wie der Psalmodie. Streng genommen
kann allerdings nur der letztere Fall als Vokalise aufgefasst werden; fiir die nachfolgenden Betrachtungen
und melodischen Analysen werden nur Passagen bericksichtigt, die ganzlich textlos oder ohne Bezugnah-
me auf einen vorhandenen Liedtext komponiert sind.

Unter diesen Voraussetzungen wird zu untersuchen sein, ob tiberhaupt eine melodische Idiomatik der Vo-
kalise existiert — und wenn, worin sie sich von kantabel gefiihrten Instrumentalstimmen unterscheidet,
etwa einem Geigen- oder Oboensolo. Falls sich dieser Befund nicht einstellt, so misste ein kontinuierlicher
Vokalstrom, dessen Phrasierung nicht von sprachlicher Artikulation abhangig ist, als strukturell gleichbe-
deutend mit einem instrumentalen cantabile erachtet werden. Vokalisen kdnnten dann, sofern sie keinen
evidenten Studiencharakter aufweisen, als Kompositionen fiir eine neutrale Melodiestimme begriffen wer-
den. Die groRRe Beliebtheit von Arrangements, welche am Beispiel von Rachmaninovs Vokaliz (die fiir alle
denkbaren Besetzungen instrumentiert worden ist), Stravinskijs Pastorale und Prokof’evs Zyklus op. 35 (der
haufiger von Geigern als von Sangern aufgefithrt wird) nachweisbar ist,’ scheint darauf hinzudeuten, dass
eine vokalisierende Singstimme ohne asthetische EinbuRen durch andere Klangkorper ersetzt werden kann
— zumindest muss nicht, wie es bei Instrumentalfassungen von Liedern der Fall ist, auf die semantische
Ebene eines Texts verzichtet werden. Aufgrund der Steuerung durch den menschlichen Atem erscheinen
Parallelen zu Blasern noch naheliegender als zu Streichinstrumenten. Metner schwebt fiir seine Vokalisen-
werke die »schalmeiartige Leichtigkeit« eines Rohrblattinstruments vor; zu seiner Sonate-Vocalise heilt es:
»| can imagine the part being played by a clarinet, though the writing is essentially vocal«™® bzw. »the voice
is treated essentially as a wind instrument — the work could easily be performed as a sonata for flute or
clarinet«.™ Auch das Theremin ist eine klanglich bestechende, der Singstimme klanglich sogar verwandte
Variante.

Hinsichtlich der Frage der fiir die Ausfihrung von Vokalisen zu wahlenden Vokalfarbe herrscht weitgehende
Ubereinstimmung. Sofern Vokale vom Komponisten nicht konkret vorgeschrieben werden, wird von Auto-
ren und Interpreten generell das a bevorzugt; so schreibt Hettich in seinen Ausfiihrungshinweisen zu den
Vocalises-Etudes: »Ces vocalises seront généralement chantées sur la voyelle A«."? Auch jiingere Autoren

7 Barker 2004, S. 121: »Since Gregorian chant [...] individual syllables have been extracted from words and elongat-
ed far beyond the limits of linguistic intelligibility.«

8 Messiaen 1944 (1966), S. 43.

9 Vgl. Guseva 2010, S. 150.

10 Scherek 1950, S. 599.

11 Sabaneev in Cobbett 1929, S. 127.

12 Hettich 1909, S. 1, in dem auf das Vorwort folgenden »Conseil«.



pladieren fir a als angemessensten Vokal fir die Ausfihrung kantabel angelegter Vokalisen.” In
Stravinskijs Pastorale alterniert der Hauptvokal a mit einem gelegentlichen u auf unbetonten Taktteilen
(siehe Abbildung 1); die noch differenziertere Auffassung Nikolaj Metners wird vom Komponisten im Vor-
wort zu seiner Sonate-Vocalise formuliert:

Das Musikstiick wird nur in Vokallauten ausgefiihrt. Der vorherrschende Vokal ist natiirlich a. Er dient beson-
ders dazu, die starker hervortretenden Tone, d. h. die langgezogenen oder lauten Noten zu unterstreichen. [...
] Die weniger in Erscheinung tretenden Téne (die schnelleren, schwécheren und gleitenden) missen durch
geschlossene Vokale zum Ausdruck gebracht werden. Fir die entsprechenden Noten eignen sich am besten i
und e. Der Ubergang von einem Vokal zum anderen darf nur allmahlich stattfinden, d. h. im Gegensatz zur
Wortdeklamation durch eine feinere Schattierung des Lautgehaltes. Diese sorgfaltigere Abstufung ergibt eine
groRere Anzahl von Vokalen, als sie in jedem beliebigen Alphabet vorhanden ist. [...] Die Ausfliihrung muR sich
durch jene schalmeiartige Leichtigkeit und Ungezwungenheit auszeichnen, die leider in dem Vokalgesang so
haufig fehlt und Gber die jeder Hirt beim Singen verfiigt. [.]M

Diese Studie bietet keine erschopfende Darstellung der besprochenen Kompositionen, sondern liefert eine
statistische Analyse von Vokalisen-Melodien nach ausgewahlten Kriterien, aus welcher ein vorlaufiges Fazit
abgeleitet wird. Die Anzahl der Beispiele ist bewusst auf einen kleinen, aber dennoch repradsentativen Bestand
mit vergleichbarem musikalischem Kontext beschrankt. Auf die weiterfliihrende Betrachtung der
Vokalisentechnik im 20. Jahrhundert (etwa solistische oder Chorvokalisen im symphonischen und musikdra-
matischen Repertoire, in der Filmmusik oder im Musical) sowie auf deren semantischen Kontext wird hier
verzichtet.

Die Musikbeispiele

Die hier aufgelisteten Beispiele umfassen, soweit es sich um Ausschnitte aus Werken handelt, die vollstan-
dig als Vokalisen angelegt sind, nach Moglichkeit in sich abgeschlossene syntaktische Sinneinheiten. Mit
Ausnahme der Passagen aus Liedkompositionen handelt es sich um Haupt- und Nebenthemen, die an for-
mal bedeutsamen Positionen stehen und im Satzverlauf wiederkehren. Die aus Liedern Metners entnom-
menen Fragmente zitieren (bis auf das Beispiel aus der Serenada op. 52 Nr. 6) jeweils denjenigen Teil der
Komposition, in der vokalisiert wird, vollstdandig. Alle Beispiele werden, auf die jeweilige Singstimme redu-
ziert, im Notenanhang wiedergegeben.

Beispiel 1 Rachmaninov: Vokaliz op. 34 Nr. 14, Beginn: Takt 1 bis 7

Beispiel 2a / 2b Metner: Elfenliedchen op. 6 Nr. 3, zwei Vokalisen-Phrasen: Takte 19 bis 25 und 35 bis 37
Beispiel 3 Metner: Arion op. 36 Nr. 6, Schlussstrophe: Takt 56 bis 69

Beispiel 4 Metner: Bessonnica op. 37 Nr. 1, Schlussstrophe: Takt 62bis 69

Beispiel 5a / 5b Metner: Serenada op. 52 Nr. 6, zwei Passagen am Schluss: Takte 77 bis 82 und 92 bis 95
Beispiel 6 Metner: Sonate-Vocalise op. 41 Nr. 1, Hauptthema: Takt 5 bis 14

Beispiel 7 Metner: Sonate-Vocalise op. 41 Nr. 1, Nebenthema der Hauptthemengruppe: Takt 19 bis 25
Beispiel 8 Metner: Sonate-Vocalise op. 41 Nr. 1, erstes Thema des Seitensatzes: Takt 37 bis 44
Beispiel 9 Metner: Sonate-Vocalise op. 41 Nr. 1, zweites Thema des Seitensatzes: Takt 57 bis 61
Beispiel 10 Metner: Suite-Vocalise op. 41 Nr. 2, |. Satz: Introduzione, Beginn: Takt 3 bis 10

Beispiel 11 Metner: Suite-Vocalise op. 41 Nr. 2, ll. Satz: Geheimnisse, Beginn: Takt 12 bis 16

Beispiel 12 Metner: Suite-Vocalise op. 41 Nr. 2, IV. Satz: Zug der Grazien, Beginn: Takt 5 bis 12
Beispiel 13 Gliér: Koloratursoprankonzert op. 82, |. Satz: Andante, Hauptthema: Takt 14 bis 21
Beispiel 14 Gliér: Koloratursoprankonzert op. 82, |. Satz: Andante, Seitenthema: Takt 51 bis 55

13 Stickler 1989, S. 2; Chilcote 1991, S. 91 und S. 115.
14 Metner 1924, S. 2.



a) Rachmaninov

Zu einer Zeit, als Sergej Rachmaninov (1873—1943) bereits eine groRe Zahl von Liedern publiziert hat, denen
vorrangig Gedichte russischer Romantiker zu Grunde liegen (Aleksandr Puskin, Fédor TjutCev, Lev Tolstoj),
wendet er sich ein einziges Mal dem untextierten Gesang zu. Die berlihmte, der Sopranistin Antonina
NeZdanova gewidmete Vokaliz in cis-Moll — laut Untertitel ist auch die Ausflihrung durch einen Tenor zuge-
lassen — entsteht zwischen April und September 1915; *> die (ibrigen Romanzen des Zyklus op. 34, als des-
sen Schlussstiick die Vokaliz schlieRlich publiziert wird, sind bereits 1912 komponiert worden. Das kurze
Stlick bleibt Rachmaninovs einziger Beitrag zur Gattung; es liegt in Arrangements fiir zahllose Besetzungen
vor und gehort wohl zu den am meisten bearbeiteten Werken der Musikgeschichte. Vom Komponisten
selbst stammen die Fassung fiir Singstimme und Klavier, wie sie in der Erstausgabe von Ende 1915 enthal-
ten ist, sowie eine Version fiir Singstimme und Orchester, in der das Werk im Januar 1916 unter Kusevickij
in Moskau uraufgefiihrt wird. Spater wird die Komposition durch die Verwendung am >Tag des Sieges¢, an
dem in der Sowjetunion der Opfer des Zweiten Weltkrieges gedacht wurde, politisch instrumentalisiert.'®
Programmatische Notizen wie die Auffassung Leopold Stokowskis, die Vokaliz sei ein musikalisches Selbst-
portrat mit Kindheitserinnerungen des Komponisten,'” gehéren allerdings in den Bereich der Spekulation.
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Abbildung 2: Sergej Rachmaninov, Vokaliz op. 34 Nr. 14, Takt 1 bis 4 (nur Singstimme)

Die Singstimme der Vokaliz kann als Musterbeispiel fir die fir Rachmaninov charakteristische, in kleinen
Intervallen fortschreitende Melodiefiihrung gelten, die gelegentlich in Analogie zum melismatischen Typus
der protjaZnaja pesnja, des »gedehnten Gesangs«, wie er in der russisch-orthodoxen Liturgie Verwendung
findet, beschrieben wird.’® Bemerkenswert ist auBerdem die durch das Gehér kaum fassbare Metrik, die
den notierten 4/4-Takt als bloRes Schema, nicht aber als Muster einer wahrnehmbaren Betonungsabfolge
erscheinen lasst: »phrase lengths are irregular in general, determined by the degree of repetition and ela-
boration of motivic material«.”®> Mit dem steten Achtelrhythmus des Klavierparts entspricht die Kompositi-
on nahezu idealtypisch dem Ideal einer ariosen Solopartie mit Begleitung. Die zweiteilige Gliederung mit
jeweils wiederholtem A- und B-Teil entspricht derjenigen eines barocken Suitensatzes; eine Coda schlieRt
sich an, in der das Hauptthema schliefSlich auch im Klavier erscheint. Rachmaninovs Biograph Oskar von
Rizeman beschreibt die melodische Qualitat der Vokaliz wie folgt: »The wonderfully curved melodic arch,
with its even tranquility, spans the song from beginning to end in one unbroken line and would be an un-
disputable proof of the composer’s strength as a writer of melody if any such were needed.«* Im Rahmen
dieser Studie wird der Beginn der Komposition (Beispiel 1) stellvertretend fiir ihren gesamten Melodiever-
lauf, der kaum signifikanten Verdanderungen unterworfen ist, untersucht.

b) Metner

Eine besondere Rolle spielen Vokalisen im Schaffen von Rachmaninovs jiingerem Zeitgenossen Nikolaj
Metner (1880-1951), dessen Schaffen sich weitgehend auf das Klavier konzentriert, der aber auch als Lied-
komponist hervortritt. Malcolm Boyd beschreibt Metners innovativen Gebrauch der Vokalise, der ab der

15 In der Literatur werden teils widerspriichliche Angaben zum Kompositionsjahr gemacht. Eine klarende
Aufarbeitung von Werkfassungen, Entstehungszeit und Editionsgeschichte liefert Rahmer 2014.

16 Vgl. Wehrmeyer 2000, S. 73.

17 Vgl. Parouty 1998, S. 5.

18 Biesold 1991, S. 247. Trotz vielfdltiger Ankldnge an die protjaZnaja pesnja kann eine direkte Anlehnung an
russische Kirchenmusik fir Rachmaninov weitgehend ausgeschlossen werden; vgl. dazu Wehrmeyer 2000, S. 69.

19 Chilcote 1991, S. 90.

20 Rachmaninov / Rizeman 1934, S. 240f., zit. nach Stickler 1989, S. 33.



mittleren Schaffensphase hervorzutreten beginnt, wie folgt: »The frequent use of vowel sounds on their
own [...] must be understood, in the same way as his piano interludes and codas, as a further attempt on
the composer’s part to satisfy his concern for a balanced musical design above all«.?! In Metners Frithwerk
findet sich nur ein einziges Beispiel, in dem vokalisiert wird — das Elfenliedchen op. 6 Nr. 3, einem Zyklus von
zwolf Goethe-Liedern (1904-1905) entstammend, enthalt zwei untextiert belassene Gesangspassagen (Bei-
spiele 2a und 2b), denen die Textzeilen »wir wandeln und singen und tanzen erst gern« bzw. »und wan-
deln, und singen, und tanzen einen Traum« vorausgehen. Die sich anschliefenden, mit halb geschlossenem
Mund zu singenden Vokalisen stellen also gewissermalen lautmalerisch den Gesang der Elfen dar: »The
device is most successful when, as in the present instance, the humming and ah-ing is heard as a seemingly
inevitable continuation of the words themselves«.?> Ob Rachmaninov das Elfenliedchen gekannt hat, ist
ungewiss; da die beiden Komponisten erst ab dem Jahr 1913 Umgang miteinander pflegten, darf bezweifelt
werden, dass er durch Metners Vokalisentechnik direkt inspiriert wurde.

Nach ausgiebiger Beschaftigung mit der Lyrik Goethes wendet sich Metner verstarkt russischen Dichtern zu
und vertont mit besonderer Vorliebe Texte von Puskin und TjutCev. Das Opuspaar 36 und 37, mit die ge-
wichtigsten und diistersten Gesdange aus Metners Feder, entsteht parallel zueinander im Jahr 1918. Vokali-
sen erscheinen hier in zwei Fallen, im Anfangsstiick des einen und im Finalstiick des anderen Zyklus, jeweils
aber zum Beschluss eines Liedes. In der Puskin-Vertonung Arion op. 36 Nr. 6 wird aullerdem, wie auch an-
dernorts in den Zyklen opp. 36 und 37, ein vokalisenartiges Stilmittel eingesetzt, indem die Endsilben meh-
rerer Zeilen melismatisch verlangert werden (Takt 17ff. und Takt 51ff.); das Lied endet schlieflich mit einer
Ubersteigerten, melodisch weit ausgreifenden Vokalise, die den ganzen Schlussteil einnimmt und schliefSlich
im Spitzenton ¢’ gipfelt (Beispiel 3). Das diistere Tjutéev-Lied Bessonnica (Schlaflosigkeit) op. 37 Nr. 1, ein
ausladender Trauergesang in es-Moll, schliel3t ebenfalls mit einem untextierten >Epilog¢ (Beispiel 4), wel-
cher der Singstimme »in Ermangelung einer weiteren Strophe«** neues motivisches Material anvertraut
und damit an die letzte Gedichtzeile anknipft.

Die mit 20 Takten langste Vokalisen-Passage innerhalb eines Liedes schreibt Metner in der Serenada op. 52
Nr. 6, einer spanisch kolorierten Seguidilla, die als vorletztes Stiick eines weiteren Puskin-Liederzyklus von
1929 firmiert. Hier wird, nachdem bereits zu Beginn der Komposition vier untextierte Takte (Takt 11ff.)
erscheinen, erneut eine textlose Schlussstrophe angefligt (Beispiele 5a und 5b) — und wieder erhalt die
Vokalise, dhnlich wie im Elfenliedchen, einen kommentierenden oder sogar lautmalerischen Beiklang, in-
dem die quasi-improvisierte Melodik der vorausgehenden, in der Textvorlage nicht enthaltenen »la-la-la-
lak-Passagen (Takt 17ff.; Takt 50ff.; Takt 73ff.) wieder aufgegriffen wird. Weitere, weniger markante Vokali-
sen-Phrasen finden sich im Pesn’ noci (Nachtlied) op. 45 Nr. 3 (nach TjutCev, 1924), im Reiselied op. 61 Nr. 1
(nach Eichendorff, ca. 1927) und am Schluss von Polden’ (Mittag), op. 61 Nr. 6 (nach Tjutcev, 1936). In dem
Lied Nas vek (Unsere Zeit) op. 45 Nr. 4 (nach Tjutcev, 1924) beginnt die Singstimme mit einem lang ausge-
haltenen gesummten Pedalton, der zum Schluss in Form einer stark verlangerten Endsilbe wiederkehrt.

Metners Sonate-Vokalise flir Singstimme und Klavier in C-Dur (1922), eine »besetzungsspezifische Kuriosi-
tat«® und gattungshistorisch wohl beispiellose Verschmelzung von Lied, einsatziger Sonate und zweiglied-
riger Kopplungsform aus Einleitungs- und Hauptteil, ist dem Bereich der Kammermusik zuzurechnen, da,
wie Leonid Sabaneev ausfiihrt, die Singstimme dhnlich wie der Instrumentalpart einer Duosonate angelegt
ist: »The Vocal Sonata [...] is not a work of solo character, because [...] the voice is treated throughout as an
actual instrument — and is made to vocalize«.?® Der vorangestellte textierte Liedsatz, »Motto« genannt, ist

21 Boyd 1965, S. 18.

22 Ebd.

23 Zur asthetischen Problematik dieser Passage siehe Flamm 1995, S. 190: »Eine wirklich kiinstlerisch befriedigende
Realisation der absolut unmelodischen und fast an intervallische Gesangsibungen erinnernden Vokalise ist wohl
kaum moglich.«

24 Ebd., S. 191. Die Schlusszeile von Tjutéevs Gedicht lautet »metalla golos pogrebal’nyj poroj oplakivaet nas«, sinn-
gemal Ubersetzt: »manchmal beweint uns die metallene Grabesstimmex.

25 Mauser 2005, S. 337.

26 Sabaneev in Cobbett 1929, S. 126.



die Vertonung von Goethes Gedicht Geweihter Platz, das Metner spater nochmals in seinen Sieben Liedern
op. 46 verwendet.”” Darauf folgt ein etwa zehnmindtiger, vollstindig als Vokalise gestalteter Sonatenhaupt-
satz, dessen formale Anlage Metners intensive Auseinandersetzung mit der einsatzigen Klaviersonate spi-
ren lasst. In der Exposition erscheinen vier Themen, die den klassischen Tonartenrahmen dieses Formteils
aufweiten (von C-Dur wird nach a-Moll und schliefRlich e-Moll moduliert) und innerhalb der Reprise erneut
irregular transponiert werden (nach b-Moll und f-Moll); durch die Beispiele 6, 7, 8 und 9 werden jeweils die
ersten Takte der Themen abgebildet. Uber die Wirkung des Sonatenhauptsatzes im Kontext des Motto-
Gedichts und dessen philosophische Dimension reflektiert Christoph Flamm: »Indem Metner aber die Sing-
stimme als Instrument einsetzt und sie Vokalisen singen |aRt, deutet er die »Schonheit der Erde und des
Himmels< [Goethe] als entweder (noch) vor der menschlichen Sprache liegend oder als bereits in die Sphare
des Kiinstlers, der als Singstimme noch prasent ist, eingegangen.«”® Die Sonate ist Metners Gattin Anna ge-
widmet, die als Geigerin ausgebildet wurde, gleichwohl aber im Familienkreis auch die Lieder ihres Mannes
vorzutragen pflegte.

Allegretto cantabile e con moto
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Abbildung 3: Nikolaj Metner, Sonate-Vocalise op. 41 Nr. 1, Takt 5 bis 8 (nur Singstimme)

Die Rezeptionsgeschichte des Werkes verlauft ambivalent. Bereits der Zeitgenosse Sabaneev beschaftigt
sich mit der asthetischen Frage, ob eine Vokalise die Dimension einer Sonate annehmen dirfe,” und be-
tont die Neuheit dieses Konzepts, nicht ohne gewisse Langen und formale Schwachen anzumerken: »The
musical scheme is rather dry and austere«; »this [...] cannot but produce a certain feeling of weariness«.*
Der Metner gegeniber ablehnend eingestellte Kritiker VjaCeslav Karatygin bezeichnet die Musik gar als
»von guter Qualitdt, aber recht schlaff«.®! Dagegen steht die Meinung von Jeffreys Scherek, das Werk sei
»full of beauty, quite apart from its novelty«.* Ernest Newman betont in einer hymnischen Rezension die
innovative Anlage des Werkes: »virtually a sonatina for voice and piano, the melodic curves [...] pursuing
their course as freely as if the instruments had been violin and piano.«*

Die Suite-Vokalise in f-Moll fir Singstimme und Klavier (1927) ist der gleichen literarischen Vorlage ver-
pflichtet wie die Sonate: die auf eine Introduktion folgenden vier Satze geben in ihren Uberschriften Schliis-
selbegriffe aus Goethes Geweijhter Platz wieder. Aufgrund dieser inhaltlichen Verwandtschaft wurde das
Werk, obwohl erst fiinf Jahre nach der Sonate vollendet, nachtraglich als zweite Nummer in Metners op. 41
eingefligt. Gleichwohl ist die Suite in ihrer Faktur weniger anspruchsvoll — eine Folge tanzerischer oder ele-
gischer Charakterbilder wird zyklisch beschlossen, indem das Thema der einleitenden Introduzione wieder
aufgegriffen wird; die Binnensatze stehen mit c-Moll und As-Dur in Nachbartonarten der Grundtonart. Hier
werden die Anfdnge von dreien der flnf Suitensatze untersucht (Beispiel 10: Introduzione, Beispiel 11: Ge-
heimnisse, Beispiel 12: Zug der Grazien).** Fiir die Suite gilt analog, was Metner an gesangstechnischen
Hinweisen in seinem Vorwort zur Sonate formuliert hat (siehe Zitat auf Seite 4). Aus analytischer und disko-
graphischer Sicht ist das Werkpaar, vor allem aber die Suite, bisher kaum erschlossen und harrt noch einer
Wiirdigung, die seiner exzeptionellen Stellung im Gesangsrepertoire entspricht.

27 Zu der Bedeutung des Gedichtes Geweihter Platz fiir Metners Vokalmusik siehe Flamm 1995, S. 204f.

28 Ebd., S. 205.

29 Sabaneev, op. cit., S. 126f.: »the very idea of [...] treating it as a colossal vocalise which has swelled to the size of a
sonata«.

30 Beide Zitate ebd.

31 Karatygin in der Rezension eines Kammermusikabends in Zizn iskusstva Nr. 7 / 1925: »dobrokadestvennaja, no
dovol’no vjalajag; zit. und tbers. nach Flamm 1995, S. 336f.

32 Scherek 1950, S. 598.

33 Newman in Holt 1955, S. 38 und S. 40.

34 Die Satztitel sind in der Erstausgabe zweisprachig (deutsch und russisch) angegeben.



c) Gliér

Wahrend Rachmaninov und Metner Russland im Anschluss an die Oktoberrevolution verlassen, verbleibt
Rejngol’d Gliér (Reinhold Gliére; 1875-1956) zeitlebens in seinem Heimatland. Neben seinem kompositori-
schen Schaffen etabliert er sich als Dirigent und Konservatoriumsprofessor und gelangt auch als Funktionar
des sowjetischen Komponistenverbands zu einigem Einfluss. Sein Koloratursoprankonzert in f-Moll op. 82
(»Koncert dlja golosa s orkestrom« bzw. »Konzert fiir Stimme mit Orchester«) fallt wie ein groBer Teil sei-
nes CEuvres in die Kategorie der »compositions in the old style«,*> womit, ein wenig vereinfacht, der kon-
servative, an der nationalrussischen Schule des 19. Jahrhunderts orientierte Kompositionsstil wahrend der
Geltungszeit des staatlich verordneten Sozialistischen Realismus bezeichnet werden kann. Melodik und
Harmonik des Werkes sind der Tonsprache der Spatromantik verpflichtet und lassen es stilistisch und mit
Blick auf die Gattungstradition der Vokalise wie einen Nachziigler erscheinen. Das Konzert entsteht 1943 als
Widmungskomposition fiir die Sangerin Debora Pantofel’-Nececkaja; der Komponist erhalt dafiir den ersten
seiner insgesamt drei Stalin-Staatspreise. Spater findet es prominente Interpretinnen wie Joan Sutherland,
Edita Gruberova und Natalie Dessay.

Andante

Abbildung 4: Rejngol’d Gliér, Koloratursoprankonzert op. 82, I. Satz: Andante, Takt 14 bis 19 (nur Singstimme)

Ein Solokonzert fiir die Singstimme zu konzipieren, mag ein innovativer Gedanke sein; mit seiner
zweisatzigen Anlage grenzt sich das Werk von der klassisch-romantischen Tradition des Solokonzerts aller-
dings eher ab. Die Kombination eines lyrischen langsamen Satzes (f-Moll) mit einem tédnzerischen Finale (F-
Dur) verweist eher auf Ouvertiiren oder Werkpaare der Instrumentalmusik wie Adagio und Allegro (etwa
bei Schubert oder Schumann) oder Introduktion und Rondo (Saint-Saéns). Dem Vokalpart selbst werden
eher instrumentale Zlige zugeschrieben: »Gliére [...] assignant a la cantatrice un rdole d’instrument parmi les
autres«.*® Das Andante, fir sich genommen ein Hybrid aus Orchesterlied und Arie, steht in einer Sonaten-
hauptsatzform, deren lyrische Hauptthemen (Beispiele 13 und 14) hier Gegenstand der Untersuchung sind.
Auch der Walzerrhythmus des rondoartigen Allegro, »a pleasing coloratura aria, which smacks of the Jewel
Song from Faust and the Bell Song from Lakmé«,”” kniipft an Vorbilder aus der Opernliteratur an. Auffillig
ist allerdings, dass die Singstimme standig, auch in Kadenzen, von Instrumenten begleitet wird; es existie-
ren keine rein solistischen Gesangspassagen, die fir Koloraturarien eigentlich typisch sind.>® Die weniger
symphonische denn liedhafte Anlage beider Satze riickt das Konzert aulerdem in die Nahe der einige Jahre
spater entstandenen Vier letzten Lieder von Richard Strauss.

35 Chilcote 1991, S. 84. Die Autorin weist auf die relativ geringe Anzahl russischer Vokalisen-Kompositionen nach
dem Zweiten Weltkrieg hin, verglichen mit der hohen Produktivitat franzdsischer und italienischer, aber auch
russischer Komponisten in den 1920er und 1930er Jahren.

36 Parouty 1998, S. 5.

37 Slonimskij 1959, S. 570. Der Verweis auf diese beiden Opernarien erscheint allenfalls im Hinblick auf die
ausgedehnte Koloratur-Einleitung bei Delibes und auf den bei Gounod prasenten Walzerrhythmus treffend. Mit
dhnlicher Berechtigung konnte ein Vergleich zu Johann Strauly’ Friihlingsstimmen-Walzer op. 410, ebenfalls eine
Komposition fiir Sopransolo und Orchester, hergestellt werden. Passagen, in denen die Sopranistin Gber mehrere
Takte hinweg mit einem Solo-Blasinstrument konzertiert, erinnern zudem an die Wahnsinnsszene aus Donizettis
Lucia di Lammermoor oder an die Arie Ombra leggera aus Meyerbeers Dinorah.

38 Vgl. Chilcote, op. cit., S. 114.



Melodische Analyse

Die zu vokalisierenden Melodielinien der im vorangegangenen Kapitel vorgestellten Musikbeispiele sollen
nun einer statistischen Analyse unterzogen werden. Entscheidend fiir die Vergleichbarkeit der Ergebnisse
ist die Untersuchung relativer Tonhéhen und Tonhohenverlaufe, also der in den Tonfolgen enthaltenen
Fortschreitungsintervalle. Parameter, die von absoluten Tonhdhen abgeleitet sind, wie der Ambitus, die
mittlere bzw. haufigste Tonhohe oder die Bewegungsrichtung der Melodie sind nur sehr bedingt auf-
schlussreich und deshalb hier nicht Gegenstand der Untersuchung. Bemerkenswert in Anbetracht der abso-
luten Tonhohe ist allenfalls der Schluss von Beispiel 3, wo in mehreren Anldufen und immer gréReren
Spriingen der lang ausgehaltene Spitzenton ¢ erreicht wird; solch ein Effekt fehlt in den anderen Beispie-
len, die stellenweise durchaus, wie es in Koloraturarien nicht uniblich ist, groe Hoéhen erreichen (Rachma-
ninovs Vokaliz miindet kurz vor Schluss in ein cis’, das Finale von Gliérs Koloratursoprankonzert in ein f).
Der effektive Ambitus der betrachteten Passagen bewegt sich ansonsten zwischen einer kleinen Sexte (Bei-
spiel 7) und einer groRen Dezime (Beispiel 13)* — diese Beobachtung besitzt jedoch keine wirkliche Aussa-
gekraft, da der Tonumfang entscheidend von der GroRRe eines willkirlich gewahlten Ausschnitts abhangt.

a) Intervallstruktur

Um einen Melodieverlauf im Hinblick auf die in ihm enthaltenen Schritte und Spriinge zu beurteilen, muss
zunachst die Anzahl der Fortschreitungsintervalle im jeweiligen Ausschnitt bestimmt werden. Diese ist nicht
identisch mit der Anzahl der Melodietone: libergebundene Noten miissen, ebenso wie direkte Tonwieder-
holungen, abgezogen werden; auch an tatsachlich notierten Pausen, die den melodischen Fluss signifikant
unterbrechen, sowie an Phrasierungsgrenzen, die offensichtlichen Atempausen entsprechen,* wird kein
Fortschreitungsintervall beriicksichtigt. Vorschlagsnoten werden ebenfalls vernachlassigt; in Beispiel 7 wer-
den folglich jeweils zwei Wiederholungen der Téne ¢ und g* wirksam. Im Falle der ausnotierten Pralltriller
in den Beispielen 8 und 11 werden jeweils drei Melodietone als ein einziger aufgefasst (der Beginn von Bei-
spiel 11 entspricht strukturell also einer mehrfachen, zunehmend verzierten Wiederholung des Tons g%).
Eine Formel fiir die Errechnung der Anzahl der Fortschreitungsintervalle lautet wie folgt:

Anzahl der Fortschreitungen = Melodieténe — Uberbindungen — Tonwiederholungen — effektive Pausen — 1

Die Bestimmung der Position von Atemstellen ist nicht immer zweifelsfrei moglich, gerade wenn ein Kom-
ponist sehr kurze Bégen notiert, die mutmalilich die Phrasierung gliedern und kein unbedingtes Atemholen
implizieren (etwa bei Rachmaninov und in den Ausschnitten aus dem Gliér-Konzert; in Beispiel 13 fallen die
Tonwiederholungen auf Stellen, an denen sehr wahrscheinlich auch geatmet wird). Bei Metner entsprechen
die Bogen allerdings, wie aus dem Vorwort zur Sonate-Vocalise unmissverstandlich hervorgeht, stets einer
Atemlange. Im Falle einer Pause mit identischen angrenzenden Tonhéhen muss unterschieden werden
zwischen ausnotierter Artikulation ohne Atemholen (etwa bei durch Kommata angedeuteten Zasuren in-
nerhalb eines Bogens, wie sie sich in den Beispielen 7 und 8 finden) und einer tatsachlichen, durch Atemho-
len erzielten Phrasierungsgrenze (etwa in Beispiel 10: eine Achtelpause wird zunachst von zwei gleichen,
spater von zwei verschiedenen Tonen umrahmt).

Die Zahl der Fortschreitungsintervalle muss also gegebenenfalls durch Berlicksichtigung von Pausen, Zasur-
zeichen und evtl. Bogenenden im jeweiligen melodischen Kontext korrigiert werden. Die folgende Tabelle
gibt flr alle Beispiele die Haufigkeitsverteilung der enthaltenen Fortschreitungsintervalle an (ohne Diffe-
renzierung von Aufwarts- und Abwartsbewegung bzw. von kleinen und groRen Intervallen). Aus Griinden
der Vollstandigkeit ist auch die Anzahl der Tonwiederholungen (Primen) wiedergegeben.

39 Als reffektiver Ambitus< wird hier der um nur gelegentliche Uber- oder Unterschreitungen des angegebenen
Intervalls bereinigte Tonumfang, in dem sich ein Melodieverlauf zum groBten Teil abspielt, bezeichnet.
40 Folglich werden die Phrasierungsgrenzen in Beispiel 7 (Takt 22), Beispiel 11 (Takte 13 und 15) sowie an allen
vergleichbaren Stellen nicht beriicksichtigt.
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L Anzahl der Pausen, | Wiederholte Verhaltnis
Beispiel . . . 8 3 4 5 6 . .
Fortschreitungen Zasuren Toéne Schritte : Spriinge
1 34 0 0 0 6 0 0 0 28:6=82.4%
2a 13 1 1 0 1 0 0 1 11:2=84.6%
2b 8 1 2 0 0 0 0 0 8:0 =100 %
3 28 2 0 1 4 6 4 3 10:18 =35.7%
4 32 2 1 0 12 3 0 0 17:15=53.1%
5a 22 2 0 0 4 3 0 0 15:7=68.2%
5b 16 1 0 2 6 0 0 0 8:8=50.0 %
6 49 2 0 1 13 10 3 4 18:31=36.7%
7 23 0 7 0 8 2 2 0 11:12=47.8%
8 25 1 3 0 2 4 0 1 18:7=72.0%
9 34 0 1 1 7 3 0 0 23:11=67.6%
10 31 2 1 0 5 3 3 0 20:11=64.5%
11 31 0 4 0 4 4 2 2 19:12=61.2%
12 26 0 4 0 9 2 0 1 14:12=53.8%
13 26 0 2 1 3 1 1 2 18:8=69.2%
14 36 0 0 0 1 0 2 0 33:3=91.7%

Tabelle 1: Von relativen Tonhdhen abgeleitete Parameter
b) Melodische Glatte

Um melodische Charakteristika von Vokalisen beschreiben zu kénnen und die Giiltigkeit der eingangs auf-
gestellten Hypothesen Uberpriifen zu kénnen, scheint die Eigenschaft der melodischen >Glatte< von zen-
traler Bedeutung zu sein. Es wird also eine von relativen Tonhéhen abgeleitete MessgroRe zur rechneri-
schen Definition des Anteils und der Haufigkeitsverteilung von Spriingen gegeniber Schritten bendétigt.
Bisherige statistische Methoden zur Analyse melodischer Konturen haben diese Merkmale offenbar nicht
erfasst; die Untersuchung einer aufwarts oder abwarts strebenden Tendenz, wie sie verschiedene Ansatze
der melodic contour analysis leisten,** beriicksichtigt nicht die IntervallgréRe. Die auf sogenannten Z-chains
basierende Methode von Handelman und Sigler liefert eine mathematische Abstraktion der wechselnden
Bewegungsrichtung von Fortschreitungsintervallen bzw. einer zu erwartenden Fortsetzung;*’ als analyti-
sches Instrument fir die Untersuchung von Melodielinien in einem konkreten asthetischen Kontext wirkt
sie eher ungeeignet.

Hier wird der Glatteindex eingefiihrt, ein MaR flir den Anteil der in einem Melodieverlauf enthaltenen
Spriinge, abhangig von ihrer GroRe und relativen Haufigkeit, gegenliber dem Anteil der schrittweisen Be-
wegung. Wahrend ein linearer Melodieverlauf mit vielen Sekundschritten zu einem hohen Glatteindex
fahrt, bewirken groRe oder gehauft auftretende Spriinge kleinere Ergebnisse. Der Wertebereich liegt zwi-
schen 0 (minimale Glatte) und 1 (maximale Glatte); in der Praxis wird der Wert 0.5 selten unterschritten.

Glatteindex = Anzahl der Fortschreitungen / (Bewertungssumme A + Bewertungssumme B)

Die Berechnung erfolgt nach folgenden Kriterien: Kleine Spriinge sind weniger signifikant als groe; einzel-
ne Spriinge sind weniger signifikant als gehauft auftretende; aber gehauft auftretende kleine Spriinge sind
signifikanter als einzelne grofBe. Sprunghaufungen werden nach folgenden Konstellationen differenziert:
durch einen Schritt getrennte Sprungpaare; Folgen von zwei benachbarten Spriingen; Folgen von drei be-
nachbarten Spriingen — Bereiche mit Verkettungen mehrerer groRRer Spriinge werden also am starksten

41 Siehe verschiedene andere Beitrdage zur contour analysis, darunter Judy Edworthy, »Interval and Contour in
Melody Processing«, in: Music Perception, Jg. 2 (1985), Nr. 3, S. 375—388 und Robert D. Morris, »New Directions in
the Theory and Analysis of Melodic Contour«, in: Music Theory Spectrum, Jg. 15 (1993), Nr. 2, S. 205-228.
42 Vgl. Handelman und Sigler 2011, S. 7ff.
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gewichtet. Im Nenner der Gleichung stehen zwei Bewertungssummen, die wie folgt berechnet werden:
Zunachst wird fir jedes Fortschreitungsintervall eine Punktzahl vergeben, die von dessen Grofle abhangt;
diese Werte werden zur Bewertungssumme A aufaddiert. Dann wird der Melodieverlauf auf Haufungen von
Spriingen untersucht, bis alle Intervallfolgen, die solche enthalten, von mindestens einem der genannten
Kriterien erfasst worden sind; diese hinzugefligten Punkte ergeben die Bewertungssumme B.

Bewertungssumme A: Schritte und Spriinge | Pkte Bewertungssumme B: Sprunghdufungen Pkte

Jeder diatonische oder chromatische Schritt 1 Zwei Terzen, durch einen Schritt getrennt +0
Jede Terz: wird nicht starker gewichtet 1 Terz und groRerer Sprung, durch Schritt getrennt +1
Jede Quarte, Quinte, Oktave 2 Zwei groRere Spriinge, durch Schritt getrennt +2

Jede Sexte, Septime, None, groRere Spriinge 3 Zwei direkt benachbarte Terzen +1
Eine Terz mit benachbartem groRerem Sprung +2

Zwei benachbarte groRere Spriinge +3

Drei direkt benachbarte Terzen +2

Drei benachbarte Spriinge, teilweise Terzen +3

Drei benachbarte groRere Spriinge +4

Tabelle 2: Punktbewertung von Fortschreitungen und Sprungh&dufungen

Zur Veranschaulichung folgt hier ein Rechenbeispiel mit zwei schlichten Intervallfolgen, an dem die Signifi-
kanz zweier aufeinanderfolgender kleinerer Spriinge im Vergleich zu einem einzigen gréReren Sprung deut-
lich wird. Die anschlieBende Tabelle stellt die Glatteindizes aller Musikbeispiele gegeniiber und gibt aulRer-
dem das arithmetische Mittel der enthaltenen Fortschreitungen (als Intervallzahl) und deren Standardab-
weichung an, jeweils auf zwei Kommastellen gerundet.

?\ﬁ_'—‘_'—l_-_t_,_: ,I\fn '-_,_£

NV NV
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2 2 3 3 3 2 2 2 2 5 2 2 2 2
Abbildung 5: Rechenbeispiel zum Glatteindex mit zwei dhnlichen Intervallfolgen
7 Fortschreitungen / (7 + 2) = 0.77 7 Fortschreitungen / (8 + 0) = 0.88
- Anzahl der Arithmetisches Mittel Standard- e
Beispiel . . Glatteindex
Fortschreitungen der Intervalle abweichung

1 34 2.18 0.38 34/(34+1)=0.97
2a 13 2.38 1.08 13 /(15+0)=0.86
2b 8 2.00 0.00 8/(8+0)=1.00

3 28 3.64 1.61 28 /(45 +16)=0.46
4 32 2.56 0.66 32/(35+8)=0.74
5a 22 2.45 0.72 22 /(25+4)=0.76
5b 16 3.13 1.89 16 /(18 +4)=0.72
6 49 3.31 1.40 49 /(71 +21) =0.53
7 23 2.78 0.93 23 /(27 +7)=0.68
8 25 2.40 1.04 25/(31+3)=0.74
9 34 2.56 1.14 34/(38+4)=0.81
10 31 2.65 1.00 31/(37+8)=0.69
11 31 2.84 1.25 31/(41+11)=0.60
12 26 2.66 0.92 26 /(30 +10)=0.65
13 26 2.85 1.59 26/(33+0)=0.79
14 36 2.19 0.70 36/(38+0)=0.95

Tabelle 3: Intervallischer Mittelwert, Standardabweichung und Glatteindex
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Der Glatteindex besitzt einige Einschrankungen — er beinhaltet beispielsweise keine Informationen zur Be-
wegungsrichtung und zur relativen Lage von Schritten und Spriingen innerhalb des Ambitus eines Beispiels.
Ebensowenig werden die zeitlichen Positionen der Fortschreitungsintervalle oder die relative Dichte von
Spriingen erfasst. Auch metrische und rhythmische Gegebenheiten werden vernachladssigt; Notenwerte
bzw. die Lange oder Kiirze angesprungener Tone beeinflussen die Berechnung nicht. Mdéglich ist auBerdem,
dass Merkmale der melodischen Kontur, die sich nicht aus der direkten Aufeinanderfolge von Ténen erge-
ben, im Glatteindex nicht beriicksichtigt werden — so etwa im Falle einer virtuellen Mehrstimmigkeit, bei
der zwei fir sich genommen engschrittige Linien zu einer alternierenden Sprungfolge kombiniert werden,
der subjektive Eindruck hoher Glatte sich aber nicht im Rechenergebnis niederschlagen wird.

Beobachtungen und erginzende Befunde

Betrachtet man die in Tabelle 1 enthaltenen Haufigkeitsverteilungen, so bestatigt sich spontan die Annah-
me der Sprungarmut: die untersuchten Vokalisen sind fast samtlich durch eine lineare Melodiefiihrung
gekennzeichnet. Vereinzelt gibt es Oktavspriinge; noch groRere Fortschreitungsintervalle wie Nonen oder
Dezimen fehlen vollstandig, und die expressivsten vorkommenden Spriinge sind Sexten. Zudem enthalt
keines der Beispiele dissonante Spriinge — Fortschreitungen in Septimen, Tritoni oder in anderen vermin-
derten oder GbermaRigen Intervallen sind nicht vorhanden.

Auch die Annahme des zuriickhaltenden Gebrauchs von Chromatik trifft zu. Haufungen von Halbtonschrit-
ten finden sich lediglich in Beispiel 2a (d-dis; e-eis; schlieRlich die Linie gis-g-fis-f-e); in Beispiel 3 finden sich
zwei Halbtonschritte in der Linie c-b-a-as. Diese Beobachtungen sind nicht durch den Glatteindex messbar,
da bei dessen Berechnung nicht zwischen kleinen und groRen Sekunden unterschieden wird. Auch die Glat-
tewerte der Beispiele 4 und 5b sind niedriger, als man angesichts der hier begegnenden verschachtelten
Kleinsekundbewegung vermuten wiirde: Die in virtueller Zweistimmigkeit realisierten chromatischen Linien
werden in der Analyse als Kette von Terzspriingen wirksam (des-a-c-as-ces-g-b-ges bzw. c-h-g-b-ges-a-f-as).
Alle anderen Beispiele sind klar diatonisch und enthalten keine chromatischen Halbtonschritte.

Bei der Beurteilung der Rechenergebnisse aus Tabelle 3 stechen einige Extremwerte hervor. Eine auffallig
hohe Glatte weisen vor allem die Beispiele 14 und 2a auf (Glatteindex 0.95 bzw. 0.87) — dies sind auch die
Beispiele mit der geringsten absoluten Anzahl an Spriingen, wenn man von dem kurzen Beispiel 2b absieht,
das keinen einzigen Sprung enthilt (Glatteindex 1.00). Uber das Beispiel 1, welches ansonsten unter allen
untersuchten Passagen die hochste Glatte besitzt, wird gesondert zu sprechen sein. Die geringste Glatte
und gleichzeitig die groRten Haufungen von Spriingen finden sich in Beispiel 3 (dessen immer groRer wer-
dende Spriinge zu einem Glatteindex von 0.46 fiihren) sowie in den Beispielen 11 und 12, die durch eine in
Dreiklangsbrechungen verlaufende Melodik gekennzeichnet sind. Der grofSte arithmetische Mittelwert der
Intervalle, ein MaR fiir die durchschnittliche GroRe der Fortschreitungen, findet sich in den Beispielen 3 und
6: er liegt dort zwischen einer Terz und einer Quarte, wahrend er sich sonst fast immer unterhalb der Terz
bewegt — diese Beobachtung korrespondiert jeweils mit einem niedrigen Glatteindex im Bereich von etwa
0.5. Die grofSte Standardabweichung, welche ein Mal3 fur die Streuung der in einem Melodieverlauf enthal-
tenen Intervalle darstellt, besitzen die Beispiele 5b, 3 und 13; die kleinsten Werte findet man in den Bei-
spielen 4 und 14 (und natdrlich in Beispiel 2b, das ausnahmslos Sekundschritte enthalt).

Beispiel 6, der Beginn von Metners Sonate-Vocalise, besitzt objektiv einen geringen Glatteindex von 0.53,
was der zweitkleinste Wert aller Beispiele ist. Da die enthaltenen Spriinge aber immer wieder die gleichen
Stufen ansteuern (Takt 5f.: es wird fiinfmal in Folge der »Ankerton< g° erreicht, wihrend die dazwischen
liegenden Tone einer absteigenden Skala folgen) oder die Téne vollstandiger Skalenausschnitte lediglich in
anderer Reihenfolge prasentieren (Takt 9ff.), erscheint der Melodieverlauf glatter und linearer, als er tat-
sachlich ist. Ahnliches gilt auch fiir Beispiel 7 und fiir den Schluss von Beispiel 3. In Vokalisen kénnen also
Spriinge zwischen diatonischen Tonleiterstufen durchaus in groRerer Zahl enthalten sein; es werden aber
offenbar Konstellationen bevorzugt, in denen bestimmte >Ankerténe« haufig wiederkehren und auf disso-
nante Fortschreitungsintervalle verzichtet wird — die resultierenden Tonfolgen sind dann, obwohl sie einen
hohen Anteil an Spriingen enthalten, gut singbar.
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Es stellt sich nun die Frage, ob diese Beobachtungen auch Merkmale sind, durch die sich Vokalisen im Ver-
gleich mit textierten Singstimmen oder kantablen Instrumentalsoli auszeichnen. Das Rachmaninov-Beispiel
1 (das trotz mehrerer einzelner, nicht ins Gewicht fallender Terzen einen Glatteindex von 0.97 aufweist)
erlaubt keine weiterfiihrenden Schliisse, da der Personalstil des Komponisten in allen Schaffensphasen eine
tendenziell schrittweise verlaufende, sprungarme Melodiefiihrung bedingt — dies gilt auch und insbesonde-
re flir die Instrumentalmusik. Man vergleiche etwa die Vokaliz mit dem Saxophonsolo im Mittelteil des
Symphonischen Tanzes op. 45 Nr.1, das ebenfalls in cis-Moll steht und einen zum Verwechseln dhnlichen
melodischen Gestus auspragt; charakteristisch sind auRerdem die Kopfsatz-Hauptthemen des zweiten und
dritten Klavierkonzerts sowie die Bldsersoli nach der Kadenz im ersten Satz des dritten Konzerts op. 30).**
Bei Metner sind signifikante Unterschiede zwischen der Vokalisen-Melodik und genuin instrumentalen,
bevorzugt in Klavier-Oberstimmen auftretenden Konturen feststellbar. Die pianistischen Themen des Kom-
ponisten haben zwar, wenn sie kantablen Charakters sind, tendenziell ahnliche Eigenschaften wie diejeni-
gen Rachmaninovs (man betrachte beispielsweise den Beginn des Mdrchens op. 20 Nr. 1, des ersten Satzes
der Mdrchen-Sonate op. 25 Nr. 1 oder des Klavierkonzerts op. 33); sie kbnnen aber auch markante Tonwie-
derholungen (etwa im Fugato-Thema des zweiten Teils der e-Moll-Klaviersonate op. 25 Nr. 2 bzw. im
Hauptthema der Sonata tragica op. 39 Nr. 5) oder Sprungfolgen (zu Beginn des Ritterzug op. 14 Nr. 2 bzw.
der a-Moll-Klaviersonate op. 30) auspragen, die in Vokalisen-Melodien kaum vorstellbar waren, fiir Metners
Komponieren jedoch ebenso charakteristisch sind.

Der Vergleich mit textierten Liedmelodien derselben Komponisten liefert ein ambivalentes Bild. Auch hier
herrscht im Allgemeinen schrittweise Bewegung vor; die ersten Takte der Singstimme in Rachmaninovs Son
(Der Traum) op. 8 Nr. 5 oder Ja Zdu tebja (Ich erwarte dich) op. 14 Nr. 1 weisen aber durchaus Haufungen
von Spriingen auf. Ahnlich verhilt es sich mit den Anfingen von Metners Liedern Epitafija (Epitaph) op. 13
Nr. 2, Gliickliche Fahrt op. 15 Nr. 8 oder Ja prisél k tebe s privetom (Der Gruf3) op. 24 Nr. 8. Ein hoher Glatte-
index und vorherrschende Melodiebewegung in Sekundschritten erscheinen so als charakteristische, nicht
aber als distinktive Merkmale von Vokalisen-Melodien — sie sind Indikatoren fiir eine Tendenz, liefern aber
kein verlassliches Bestimmungsmerkmal. Wie am Beispiel der genannten Werke ersichtlich wird, lassen sich
in Instrumentalmusik leicht Melodien aufspiiren, die den Vokalisen an Glatte nicht nachstehen.

SchlieBlich sei noch auf eine prominente Vokalisen-Passage verwiesen, die sich vom Beispielkorpus dieser
Studie insofern abhebt, als sie groBere und dissonantere Spriinge enthilt als fast alle der behandelten Aus-
schnitte: der als Vokalise gestaltete Anfangsteil des ersten Satzes (Aria) aus Heitor Villa-Lobos’ Bachianas
brasileiras Nr. 5 flr Solo-Sopran und acht Violoncelli (1938). Der Mittelteil des Satzes ist textiert; die Reprise
des Anfangsteils zitiert den Werkbeginn, der jedoch nun nicht mehr vokalisiert, sondern mit geschlossenem
Mund gesummt wird. In diesem Hauptthema (Abbildung 6) erscheinen, durch einen Sekundschritt ge-
trennt, ein Sext- und ein Septimsprung (Takt 4); diese Passage lasst sich allerdings, ebenso wie die Metner-
Beispiele 4 und 5b, als Reprasentation einer virtuellen Zweistimmigkeit auffassen. Im weiteren Verlauf folgt
noch eine Gbermalige Sekunde (Takt 7). Die subjektiv empfundene hohe Glatte der Passage kontrastiert
sowohl zu dem Schritt-Sprung-Verhaltnis von 15 : 9 (nur 62.5 % von 24 Fortschreitungen sind Sekunden) als
auch zu dem nicht besonders hohen Glatteindex von 24 / (28 + 3) = 0.77, mit dem sich das Beispiel im Mit-
telfeld der Gbrigen Ergebnisse positioniert.

Adagio m
A O alf e ey, 4
mf

Abbildung 6: Heitor Villa-Lobos, Bachianas brasileiras Nr. 5, |. Satz: Aria, Takt 3 bis 8 (nur Singstimme)

43 Rachmaninov selbst widersprach der Deutung, der Beginn seines dritten Klavierkonzerts sei von russischer
Folklore oder Kirchenmusik inspiriert. Auch fiir das Ubrige Schaffen des Komponisten kénnen volksmusikalische
Einfliisse weitgehend vernachlassigt werden. Vgl. Apetjan 1980, S. 49 sowie Wehrmeyer 2000, S. 69.
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Fazit

Die Untersuchungen lassen nicht auf eine generell hohere melodische Glatte von Vokalisen-Melodien ge-
genliber kantablen Instrumentalsoli schlieSen. Die erste, das Tonmaterial betreffende Hypothese ist also
eine hinreichende, jedoch keine notwendige Bedingung fiir Vokalisen-Melodien; sie ist zwar giiltig, erlaubt
aber keinen Umkehrschluss — Melodien mit den beschriebenen Merkmalen kdnnten ebenso gut fiir ein
Instrument geschrieben worden sein. Die Glltigkeit der Hypothesen zur Artikulation und zur Wiederholbar-
keit von Melodietonen sind ebenfalls, mit gewissen Einschrankungen, bestatigt worden. Diese Befunde sind
vorlaufig; ihnen haftet ein Rest Spekulation und Tendenziositat an, der zu kiinftiger Forschung auffordert —
fir eine Untersuchung auf empirischer Basis missten nicht nur einzelne Themen, sondern auch langere
Melodieverlaufe untersucht werden. Es konnten zudem weiterflihrende Vergleiche zu Streicher- und BIa-
sersoli oder zu Liedmelodien der gleichen Komponisten angestellt werden, welche im Rahmen dieser Studie
nur gestreift worden sind.

In gewissen Grenzen erscheint eine Schlussfolgerung gleichwohl berechtigt. Konzertvokalisen sind solisti-
sche Vokalwerke mit Klavier oder Orchester, in denen die Singstimme ihre spezifische, in textierter Vokal-
musik entscheidend von der Wortdeklamation abhangige Idiomatik verliert und sich in wesentlichen Eigen-
schaften ihrer Melodik nicht von einem kantablen Instrumentalsolo unterscheidet. Phrasierung und Artiku-
lation sind nicht an einer Textvorlage orientiert, sondern speisen sich aus den Parametern der Melodie und
ihren intervallischen und rhythmischen Gegebenheiten selbst. Wenn in der Sekundarliteratur auch ver-
schiedentlich Parallelen zu Holzblasinstrumenten hergestellt worden sind, so wird die vokalisierende Sing-
stimme doch nicht vollstandig wie ein Instrument behandelt. Es konnten einige charakteristische Merkmale
von Vokalisen-Melodien identifiziert werden, darunter der weitgehende Verzicht auf Chromatik und die
Bevorzugung von melodischen >Ankertonens, die immer wieder angesteuert werden. Die Ergebnisse der
statistischen Analyse haben zudem die vorherrschende Konsonanz und den reduzierten Umfang von Spriin-
gen bestatigt. In diesem Zusammenhang kann der Glatteindex als eine geeignete MessgrofRe dienen, um die
in einem Melodieverlauf enthaltenen Intervallfortschreitungen zu bewerten und die Relevanz von Spriin-
gen und Sprunghadufungen gegeniber linearen Verlaufen zu beurteilen.
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Sergej Rachmaninov: Boxanus = Vokaliz cis-Moll op. 34 Nr. 14, Takt 1ff.

Lentamente. Molto cantabile
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Nikolaj Metner: Ilecenvka eavgpoe = Elfenliedchen (Goethe) op. 6 Nr. 3, Takt 19ff.
Allegretto
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Ebd, Takt 35ff.
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Nikolaj Metner: Apuon = Arion (Puskin) op. 36 Nr. 6, Takt 56ff.

Andante largamente
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Nikolaj Metner: Becconnuya = Schlaflosigkeit (TjutCev) op. 37 Nr. 1, Takt 62ff.

Andantino con moto, ma sempre lugubre
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Nikolaj Metner: Cepenada = Serenade (Puskin) op. 52 Nr. 6, Takt 77ff.
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Nikolaj Metner: Sonate-Vocalise C-Dur op. 41 Nr. 1, Takt 5ff.

Allegretto cantabile e con moto
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Ebd., Takt 19ff.
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Nikolaj Metner: Suite-Vocalise f-Moll op. 41 Nr. 2, I. Satz: Introduzione, Takt 3ff.

Allegretto espressivo

Ebd., III. Satz: Geheimnisse, Takt 12ff.

Molto sostenuto e misterioso
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Ebd., IV. Satz: Zug der Grazien, Takt 5ff.
Allegretto sempre al rigore di tempo
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Rejngol’d Gliér: Konzert fiir Koloratursopran und Orchester f-Moll op. 82, I. Satz, Takt 14{f.
Andante

e [ | @ @ |
S S o O B
— —

mf’ stringendo

F O] og[® © |

| T & glu - gld
1 T & T 1 v,
=




