Jan Philipp Sprick

Der Komponist als Autor
Uberlegungen zur Didaktik der Analyse Neuer Musik

Ein auffallendes Merkmal der Kompositionsgeschichte des 20. und 21. Jahrhunderts ist die Fiille schriftli-
cher AuBerungen von Komponistinnen und Komponisten, die damit nicht unwesentlich zur Rezeption ihrer
eigenen Werke beitragen.” Diese Selbstzeugnisse umfassen ein breites Spektrum von Textgattungen: Pro-
grammbhefttexte, Rundfunkmanuskripte, Interviews, asthetische Grundsatzerklarungen, Darstellungen ei-
gener kompositorischer Prinzipien, Analysen von Werken anderer Komponisten und sogar wissenschaftli-
che Abhandlungen. Begonnen hat diese Entwicklung in der Mitte des 19. Jahrhunderts und erreichte mit
den Schriften Richard Wagners ihren ersten Hohepunkt.

Dass schriftliche AuRerungen im 20. und 21. Jahrhundert nahezu gleichberechtigt neben der komponierten
Musik stehen, wird beispielsweise in der Anlage der Dokumentenbdnde des Handbuchs der Musik des 20.
Jahrhunderts deutlich. Dort heilt es im Klappentext: »Der groRen Vielfalt [...] der Musik des 20. Jahrhun-
derts begegnet man in ihren wichtigsten Dokumenten, in Texten, Bildern und Noten. [...] So entsteht ein
Panorama [...] aus Manifesten, Thesenpapieren, den einschneidenden Ereignissen und ihren paradigmati-
schen Werken [...].« Erst am Ende der Aufzahlung werden die »Werke« genannt — nach den >Manifestens,
»Thesenpapieren« etc. Ein fliichtiger Gang durch das Inhaltsverzeichnis zeigt, dass so gut wie alle wichtigen
Komponisten des 20. und 21. Jahrhunderts auch als Autoren tatig gewesen sind.? Es spricht also vieles da-
fiir, diese Selbstzeugnisse in die Analyse Neuer Musik miteinzubeziehen. Allerdings besteht dabei die Ge-
fahr, die AuRerungen der Komponisten zum primdren Ausgangspunkt der Analyse und Interpretation der
Werke zu machen und so die Unabhangigkeit des analytischen Zugriffs zu gefahrden.*

Im Folgenden mochte ich die Frage diskutieren, welche Rolle den Selbstzeugnissen bei der Gestaltung des
Unterrichts im Bereich der Analyse Neuer Musik zukommen kann. Dazu werde ich zunachst einen kurzen
Uberblick tiber Lehrbiicher und damit in Zusammenhang stehende methodische Fragen geben (l). In einem
nachsten Abschnitt werde ich mit der Webern-Rezeption um 1950 ein Beispiel in den Blick nehmen, das
sich durch seine breite und kontroverse Diskursgeschichte besonders anbietet (Il). In einem dritten Ab-
schnitt werde ich schlielilich einige Perspektiven fiir die Unterrichtspraxis entwickeln (l11).

1 Die profiliertesten Textautoren der letzten 50 Jahre, Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez, Gyérgy Ligeti, Helmut
Lachenmann und Wolfgang Rihm, gehdren auch zu den einflussreichsten zeitgendssischen Komponisten, vielleicht
gerade aufgrund der Textproduktion.

2 Vgl. dazu allgemein Brinkmann 2005. Ein jiingeres Beispiel ist die Ubersetzung ausgewdhlter Schriften Olivier
Messiaens (siehe Messiaen 2012).

3 In dem Band finden sich Textdokumente von Pierre Boulez, John Cage, Elliott Carter, Morton Feldman, Brian
Ferneyhough, Georg Friedrich Haas, Paul Hindemith, Klaus Huber, Nikolaus A. Huber, Mauricio Kagel, Helmut
Lachenmann, Bernhard Lang, Gyorgy Ligeti, Olivier Messiaen, Luigi Nono, Steve Reich, Wolfgang Rihm, Luigi
Russolo, Arnold Schonberg, Dieter Schnebel, Mathias Spahlinger, Karlheinz Stockhausen, Igor Stravinskij, Edgard
Varese, Anton Webern, lannis Xenakis, Bernd Alois Zimmermann.

4 Fir Brinkmann 2005, S. 119 stammen die AuBerungen der Komponisten aus »derselben so geheimnisvollen Welt
des »Schopferischens, die auch dem Kunstwerk seine Dignitat gibt«.



I. Lehrbiicher / Methoden

Betrachtet man die existierenden Lehrbiicher fir die Analyse Neuer Musik — wie etwa Christoph Wiinschs
Satztechniken des 20. Jahrhunderts — so fallt eine systematische, an musikalischen Parametern oder Analy-
sesystemen orientierte Gliederung auf. Texte von Komponisten spielen dort lediglich eine untergeordnete
Rolle.” Bei den in groRer Zahl vorliegenden und didaktisch meist sehr gut aufbereiteten englischsprachigen
Lehrblchern fiir die »post-tonal analysis< zeigt sich eine fast durchgehende Orientierung an der pitch-class-
set theory oder an der — insbesondere auf den Komponisten und Theoretiker Milton Babbitt zurlickgehenden
— serial theory, einer Theorie, die sich mit verschiedenen Aspekten der Reihenkomposition beschaftigt.®

Doch wie kann diese, fur die Musiktheorie notwendige, systematische Perspektive auf die Musik des 20.
und 21. Jahrhunderts mit den AuRerungen der Komponisten in Zusammenhang gebracht werden? Uberle-
gungen dazu, wie die komplexe Beziehung kompositionstechnischer, dsthetischer und biographischer Fra-
gen in den Griff zu bekommen ist, liefern Gianmario Borio und Hermann Danuser in der Einleitung ihrer
vierbdandigen Dokumentation Uber die Nachkriegsphase der Darmstadter Ferienkurse. Demnach werden die
Werke »nicht einfach vorausgesetzt, sondern im Gefiige ihrer Entstehung, ihrer poetologischen Kontextua-
lisierung, ihrer Auffiihrung und ihrer Rezeption als sich >entwickelnde« Gebilde thematisiert«.” Durch dieses
dynamische Werkverstandnis halt Borios und Danusers Methode Anregungen fiir den Unterricht in der
Analyse Neuer Musik bereit.

Durch den Zusammenhang von Intentionen, Voraussetzungen und Handlungen von Rezipientinnen und
Komponistinnen entsteht ein komplexes Beziehungsnetz aus Werken, SelbstaulRerungen und Rezeptions-
dokumenten. Dieses Beziehungsnetz tritt als Referenzsystem an die Stelle einer Systematik der harmoni-
schen Tonalitat, die als das zentrale Referenzsystem der Musiktheorie fir friihere Musik gelten kann. Die
Selbstzeugnisse der Komponisten stellen in diesem komplexen Beziehungsnetz wichtige Verbindungspunk-
te dar. In dieser Funktion sind sie einerseits Informationsquelle fiir die Theoretiker, zugleich aber auch Teil
der Werke.® In dieser Funktion missen die Texte, wie auch die Kompositionen, immer Gegenstand von
Interpretation und >Analyse< sein. Eine zentrale Aufgabe des Analyseunterrichts in der Neuen Musik, unab-
hangig vom Studiengang, ist demnach die Vermittlung eben dieses komplexen Beziehungsnetzes.

Il. Webern-Rezeption nach 1950 als Beziehungsnetz

Die Webern-Rezeption um 1950 und deren Auswirkungen auf den Serialismus verstehe ich hier als einen
exemplarischen Weg in das oben erwihnte Beziehungsnetz.® Es geht damit um ein Kapitel der Kompositi-
onsgeschichte des 20. Jahrhunderts, das immer wieder in stereotyper Weise aufgerufen wird. Es soll aber
nicht um die Webern-Rezeption allgemein gehen, sondern um ein konkretes Werk: Das Konzert fiir neun
Instrumente op. 24 ist eines der am haufigsten kommentierten Werke der zweiten Wiener Schule. Es gilt als
ein besonders konsequentes Beispiel flir Weberns Spatstil, was unter anderem am Aufbau der Reihe deut-
lich wird.

5 Vgl. etwa Gieseler 1975 oder Wiinsch 2009. Gieseler schreibt etwa in seinem Vorwort: »Bei aller Fille von
Spezialliteratur iber Neue Musik, die dieses Gebiet unter mehr biographischen Riicksichten und in Teilaspekten
behandelt, ist ein Buch wie das vorliegende, das die Zeit von 1900 bis zur Gegenwart vornehmlich von der
Kompositionstechnik her systematisch behandelt, noch nicht erschienen.«

6 Rahn 1980. Im anglo-amerikanischen Sprachraum wird fallt unter den Terminus »serial« auch die gesamte
dodekaphone Musik der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts.

7 Borio / Danuser 1997, Bd. 1, S. 35.

Riethmiiller 1995, S. 214.

9 Webern scheint zwar nicht mehr so aktuell zu sein, ist aber mittlerweile im Kanon des Hochschulunterrichts
angekommen. Jiingere Komponisten, die sich nach wie vor auf Webern beziehen und sich immer wieder schriftlich
zu musikalischen Fragen geduBert haben, sind Helmut Lachenmann, Klaus Huber und Nikolaus A. Huber, Brian
Ferneyhough, Hans Zender, Adriana Holszky, Wolfgang Rihm, Mathias Spahlinger, Beat Furrer oder Claus-Steffen
Mahnkopf.
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Abbildung 1: Reihe aus Weberns op. 24

Die Reihe setzt sich aus vier verwandten Dreitongruppen zusammen: die zweite ist die Krebsumkehrung,
die dritte der Krebs und die vierte die Umkehrung der ersten Gruppe. Webern verlegt die motivische Arbeit
also gewissermalen in die Reihe selbst. Die Musik erscheint dann als eine kunstvoll komponierte Konstella-
tionswandlung dieses dreitonigen motivischen Kerns.'® Dabei bildet die starke rhythmische Differenzierung
des Motivs einen Ausgleich zur motivischen Einformigkeit.

Weberns Konzert eignet sich sehr gut, um ein davon ausgehendes Beziehungsnetz aus Werken und Texten
zu entwickeln. Einen ersten Bezugspunkt finden wir hinsichtlich der Materialgenese des Konzerts op. 24 in
Weberns eigenen Schriften: Am Ende seiner Vorlesungsreihe Der Weg zur Komposition in zwélf Ténen aus
dem Jahr 1932/1933 steht ein Palindrom aus einem lateinischen Satz, auch >magisches Quadrat« genannt,
das ein Vorbild fiur die Konstruktion der Reihe gewesen ist. Ein zentrales Anliegen Weberns in der Vorlesung
ist die Begriindung der historischen Notwendigkeit der Zwolftontechnik, im Zuge derer er sich ausdriicklich
auf Schonberg und damit auf den Widmungstrager des Konzerts beruft.™

René Leibowitz, der Lehrer von Pierre Boulez und ein wichtiger Pionier der Zwoélftontechnik in Paris, wahlt
Weberns Konzert op. 24 als Ausgangspunkt seiner 1948 erschienenen Monographie Qu’est-ce que la
musique de douze sons? Leibowitz legte damit die Grundlagen fiir die spatere Webern-Rezeption in Dar-
mstadt, die maRgeblich durch Pierre Boulez und Karlheinz Stockhausen gepragt wurde.™

Stockhausen publiziert im Jahr 1953 eine Analyse von Weberns Konzert. Gleich zu Beginn der Analyse
macht Stockhausen klar, worum es ihm geht: Neben der Organisation der Zwolftonreihe in »4 dreitdnige
Gruppen« betont er, dass jede dieser Gruppen »von einem anderen Instrument« gespielt werde und dari-
ber hinaus eine »eigene Spielbezeichnung« sowie einen »eigenen Zeitwert« habe. Lediglich die Lautstarke
sei »flr die vier Gruppen einheitlich«. Mit diesem Versuch, serielle Kompositionstechniken, also die rei-
henmalige Ordnung anderer Parameter als desjenigen der Tonhdhe bei Webern nachzuweisen, stellt
Stockhausen seine eigenen kompositionstechnischen Innovationen in einen direkten Zusammenhang mit

10 Danuser 1986, S. 143.

11 Stroh 1975, S. 42 zahlt diese Dokumente — neben Weberns Partituren —zu den »wichtigsten Dokumenten der
Neuen Musik«, was einen weiteren Beleg fiir die These der Erweiterung des Werkbegriffs von der Partitur auf die
Texte darstellt. Vgl. dazu auch die AuRerung von Hentschel 2006, S. 166: »Man mag diese Geschichtskonstruktion
kiihn, verwegen oder einfach abwegig nennen; jedenfalls muR man sie als historisches Zeugnis ernst nehmen —
nicht als wissenschaftliche Asthetik oder gar als Geschichtsphilosophie, wohl aber als Ausdruck einer bestimmten
Kompositionsauffassung.«

12 Vgl. dazu Kovacs 2004, S. 21ff.



Webern. So ist es dann auch nur konsequent, wenn diese Analyse in der Publikation von Stockhausens Tex-
ten zur elektronischen und instrumentalen Musik unter der Rubrik »Die Theorie Stockhausens« erscheint.
Die Tatsache, dass Stockhausen auch im weiteren Verlauf seiner Webern-Analyse den Versuch unternimmt,
Webern als ersten seriellen Komponisten darzustellen, ruft im Jahr 1955 Carl Dahlhaus und Rudolf Stephan
auf den Plan. In ihrem Text »Eine »dritte Epoche« der Musik?« verteidigen sie in durchaus polemischer Wei-
se den Anspruch ihrer Wissenschaft gegentiiber den angeblichen Unzuldnglichkeiten von Stockhausens We-
bern-Analyse. Dieses Beispiel zeigt exemplarisch die Konflikte, die entstehen, wenn die Grenzen zwischen
kiinstlerischen und wissenschaftlichen Texten verschwimmen, wie es in den schriftlichen AuBerungen zur
Neuen Musik haufig der Fall ist.

Auch Pierre Boulez stellt Weberns op. 24 in den Zusammenhang mit seriellem Denken: Die »Exposition des
ersten Satzes aus op. 24 [habe] praktisch das serielle Denken heraufgerufenc, schreibt Boulez 1961." Be-
reits 1955 wies er Webern eine herausgehobene Stellung »unter den drei Wienern« zu, da dieser sich —im
Gegensatz zu Schonberg und Berg — »heftig gegen alle vererbte Rhetorik« wehrte. Eine enge Verbindung
sieht Boulez hingegen zwischen Webern und seinem franzdsischen Landsmann Claude Debussy, einem fiir
ihn zentralen Komponisten: Boulez erwahnt hier insbhesondere Gemeinsamkeiten hinsichtlich der »Auflo-
sung jeder [...] formalen Organisation«, der »Schdnheit des Tons an sich« und der »elliptischen Zerstaubung
der Sprache«.™

Eine von Boulez im Umfeld der Webern-Rezeption entstandene erste eigene serielle Komposition,
Structures la, bezieht sich jedoch nicht direkt auf Webern, sondern vielmehr auf eine Komposition von Bou-
lez’ Lehrer Olivier Messiaen. Dessen 1949 komponiertes Klavierstiick Mode de valeurs et d’intensités wird
haufig vereinfachend als »Geburtsstunde« des Serialismus bezeichnet. Unabhangig von der Tatsache, dass
das Werk nicht komplett seriell organisiert ist, hat das von Messiaen der Komposition vorangestellte Vor-
wort — in dem er die Ordnung seiner Parameter vorstellt — eine fast groBere Bedeutung erlangt als die
Komposition selbst.” Boulez hat mit der Ubernahme der Reihe aus Messiaens Komposition gewissermaRen
eine Hommage an seinen Lehrer geschaffen. Gleichzeitig sind Structures la aber auch als »Korrektur< von
Messiaen zu verstehen, da Boulez sein Stlick, anders als Messiaen, konsequent seriell organisiert. Nicht
verschweigen sollte man in diesem Zusammenhang aber, dass beide Stliicke nur Momentaufnahmen im
Schaffen beider Komponisten darstellen.

Gyorgy Ligetis ausfuhrliche Analyse von Boulez’ Structures la von 1958 ist unter Mithilfe von Karlheinz
Stockhausen entstanden und steht ebenfalls im Zusammenhang mit der Webern-Rezeption. Ligeti schreibt
am Ende, dass die bei Webern noch gelegentlich aufscheinende Expressivitat bei Boulez vollstindig fehle.
Ligeti nennt dies »Schonheit im Auftun von reinen Strukturen«.'® Der bereits bei Stockhausen und Boulez
sichtbare Versuch, Webern als jersten Serialisten< an den Beginn einer langen Traditionskette zu stellen,
wird von Ligeti spater schrittweise relativiert. 1970 schreibt er, dass Webern keine »Rhythmus- oder Klang-
farbenreihen verwendet« habe wie die ersten Serialisten. Dennoch fiihre bei Webern die »Disposition der
rhythmischen Gestalten und der Klangfarben [...] zur Bildung von Strukturen«, die nicht weniger streng
durchorganisiert seien als serielle Techniken."

13 Boulez 1961, S. 369.

14 Boulez 1955, S. 45.

15 Messiaen bezieht sich in seinen Texten nicht explizit auf Webern. Er erwdhnt etwa im Abschnitt zu Rhythmus in
der Traité: »Rhythmus der Klangfarben: Ich habe gezeigt, wie die gréRten Dichter sich besonders dieses Rhythmus
angenommen haben; seitdem die »Klangfarbenmelodie< von Schénberg und vor allem von Anton Webern
eingefiihrt worden ist, versuchen mehr oder weniger alle jungen Musiker, jedem einzelnen Ton eine je eigene
Klangfarbe zuzuweisen: Es geht um die phonetische Ordnung, der die Werke John Cages fiir prapariertes Klavier
und der Artikulationsmodus meines Mode de valeurs et d’intensités fiir Klavier verpflichtet sind.« Zit. nach
Messiaen 2012, S. 65.

16 Ligeti 1958, S. 416.

17 Ligeti 1970, S. 389.



Vor dem Hintergrund der bis jetzt zitierten, in erster Linie auf die Fortschrittlichkeit Weberns zielenden
AuRerungen setzt Helmut Lachenmann im Jahr 1970 einen dialektischen Kontrapunkt. Gerade durch
Weberns Traditionsbezug und der damit zusammenhangenden »vermittelte[n] Materialbeobachtung«
erkennt Lachenmann bei Webern ein revolutionares Potential. Die Generation der flinfziger Jahre, damit
meint er in erster Linie Boulez und Stockhausen, sei laut Lachenmann an der Tendenz gescheitert, »ihre
Sprache einer riickstandigen Gesellschaft wieder anzupassen«. Auch Lachenmann spricht hier, wie die an-
deren bereits erwdahnten Komponisten auch, gewissermallen >durch« Webern hindurch tber seine eigenen
asthetischen Auffassungen. Man konnte dieses Beziehungsnetz noch beliebig weiter ausdehnen, Abzwei-
gungen suchen, andere Werke oder AuRerungen als Ausgangspunkte nehmen.
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Abbildung 2: Beziehungsnetz um Weberns op. 24

I1l. Fazit und Ausblick

Die hier angedeuteten Verbindungslinien kdnnten der Ausgangspunkt fir eine Vielzahl von Moglichkeiten
sein, Webern zu analysieren und zu horen. Es ware aber auch reizvoll, die Musik der in diesem Zusammen-
hang erwahnten Komponisten aus der Perspektive Weberns zu analysieren und so zu einem musikalischen
Denken in Alternativen zu gelangen.

Wirft man allerdings einen Blick in die meisten Lehr- und Handblicher, so begegnet man haufig vereinfach-
ten Darstellungen der hier skizzierten komplexen Zusammenhange. Ein exemplarisches Beispiel flr eine
solche Darstellung ist etwa die Neuauflage des Lehrbuches fiir die Sekundarstufe Il, Musik um uns, die
selbstverstandlich darauf angewiesen ist, eine didaktische Reduktion zu betreiben. Auf der Seite mit dem
Titel »System und Zufall« wird in die serielle Musik eingefiihrt (Abbildung 3).

Der in seiner Knappheit auSerordentlich voraussetzungsreiche Text nimmt seinen Ausgang bei den zwei in
diesem Zusammenhang immer wieder zitierten Werken: Messiaens Mode de valeurs und Boulez’ Structures
la, das sogar mit einem kurzen Notenbeispiel und dem Ausgangsmaterial vertreten ist. Kontextualisierend
hinzu treten die Namen Schonberg und Webern, sowie Stockhausen und Ligeti. Dessen Boulez-Analyse von
1958 wird zwar nicht explizit erwahnt, aber es wird mit der Abbildung implizit auf sie verwiesen. Das zuvor
entwickelte Beziehungsnetz aus Werken, schriftlichen Zeugnissen und biographischen Zusammenhangen ist
also auch hier wirksam. Auf die Fahigkeit zur Kontextualisierung derartiger Darstellungen duBerst komple-
xer Zusammenhange der Neuen Musik sollte der Hochschulunterricht vorbereiten.
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Abbildung 3: Schulbuchseite Musik um uns (Sauter / Weber 2008), S. 86.

In Bezug auf das hier behandelte Thema bestiinde eine wesentliche Leistung hochschuldidaktischen Han-
delns darin, aus den jeweiligen Fachwissenschaften die richtigen Inhalte herauszufiltern. Dieser Zwang zur
Auswahl birgt zwar einerseits die Gefahr einer Kanonisierung, die andererseits flir eine angemessene Ver-
mittlung derartiger Inhalte unerlasslich ist. Flir den Hochschulunterricht im Bereich der Analyse Neuer Mu-
sik kdnnte ich mir vorstellen, ergdanzend zu Analyseseminaren, die in der Regel dem Werk einzelner Kom-
ponisten gewidmet sind, eine diachrone Perspektive einzunehmen und wie im Fall Webern beispielsweise
die kompositorische und diskursive Rezeptionsgeschichte eines oder mehrerer Werke oder die Rezeptions-
geschichte eines einzelnen Komponisten zum Thema zu machen. Ein vergleichbarer Ansatz kénnte natdrlich
auch im Hauptfachunterricht, im Unterricht fir Komponistinnen und Komponisten oder — Bezug nehmend
auf das Beispiel aus dem Schulbuch — natiirlich auch in den Lehramtsstudiengdangen durchgefiihrt werden.
In den nicht seminaristisch organisierten Lehrveranstaltungen misste man das Konzept dann der jeweiligen
Situation anpassen.

Es ist unstrittig, dass die schriftlichen AuBerungen der Komponisten der Musiktheorie wichtige Anregungen
liefern konnen. Es ist aber ebenso unstrittig, dass sie immer hinsichtlich ihrer jeweiligen Intentionen in Fra-
ge gestellt und kontextualisiert werden muissen. Um eine solche >kritische Offenheit< gegeniiber diesen
Texten einnehmen zu konnen, ist flr die Studierenden die Vertrautheit mit dem eben fiir einen kleinen
Ausschnitt exemplarisch dargestellten Beziehungsnetzes unerldsslich. Eine umfassende Reflexion hinsicht-
lich der Frage nach dem Umgang mit den Texten von Komponisten steht sowohl fiir die Fachdidaktik als
auch fir die analytische Praxis selbst noch aus.

Die Musiktheorie hat zwar immer die vordringliche Aufgabe, Materialentwicklungen zu systematisieren,
Begriffe zu hinterfragen, komplexe Inhalte zu verbalisieren und Strukturen jenseits der Komponisten-
intention offenzulegen. Sie sollte sich aber zugleich auf den >kreativ-kiinstlerischen< Zugriff von Komponis-
ten auf deren eigene und auf die Werke anderer Komponisten einlassen. Sie kann davon nur profitieren.
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