ZUSAMMENFASSUNG

JAROSLAV ZICH:

Die Instrumentation der V. Sinfonie von Dmitri
Schostakowitsch

Zur Orientierung in der Partitur werden die in der Ausgabe aus
dem Jahre 1956 (Staatlicher Musikverlag, Moskau) angegebenen Nummern
verwendet. Die Zusammenfassung enthilt nur eine begrenzte Auswahl
von Beispielen. Im einleitenden Teil des ersten Satzes fesselt unsere Auf-
merksamkeit die Kriftigung des Violinklangs in Unisono-Fithrung mit
2 Floten (z B. in der Nr. 4), bzw. mit einer Pikkolofléte (Nr. 11). 2 Fl6ten
in Unisono werden deshalb verwendet, damit sie ihr individuelles Espres-
sivo gegenseitig entstéren. Es geht nur um die Klangverstirkung, d. h. die
resultierende Klangverschmelzung soll die Streicher-Grundfarbe behal-
ten. In diesem Sinne gibt es Unterschiede zwischen einem groflen und
einem kleinen Saal: im kleinen gelingt die Vermischung schlechter, beide
Komponenten heben sich vielmehr voneinander ab. Das sog. kiinstliche
Crescendo, das durch die stufenweise Einbeziehung von Holzblasinstru-
menten erzeugt wird (siche Takte nach 14) hat eine schwichere Wirkung,
als wir nach dem Einblick in die Partitur erwarten wiirden. Man kann es
mit dem aus der Psychologie bekannten Weber-Fechner-Gesetz erklédren.
Zur Erhéhung der Durchschlagskraft der Oktaven von Holzbldsern kombi-
niert sie Schostakowitsch manchmal in unteren Oktaven mit Hoérnern
(s. Takte vor Nr. 2 oder im II. Satz 6. Takt nach Nr. 62); dadurch entsteht
der schon aus den Werken von russischen Klassikern bekannte ,,Blech-
-Grund mit dem Holz-Aufbau“. Der Komponist erhéht oft die Durch-
schlagskraft der Floten dadurch, daB er sie in Unisono mit der Es-Klari-
nette kombiniert. Um die Nr. 26 werden Bisse in ungewoOhnliche Hohe
(klingendes f 1) getrieben. Zur Verstirkung der Durchschlagskraft der
Bratschen wird kurz nach Nr. 34 das Violoncello auf seine hdchste Seite
getrieben und es verbleibt dort auch bei dem Antritt des Hohepunkts
(Nr. 36). Auf diese Weise wird es niitzlicher verwendet, als wenn es die
Basslinie verstirken wiirde, fiir welche im Blech geniigend gesorgt wird.
In der Steigerung des Allegro-Satzteiles ist erwdhnenswert, wie lange
der Komponist die Posaunen schweigen 1468t und wie sparsam er mit einem
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klanglich ausgiebigen Pauken-Satz umgeht. IThr Wirbel setzt sogar erst
auf dem eigentlichen Hohepunkt ein (Nr. 36).

Im zweistimmigen Satz der Blidser am Anfang des II. Satzes
(Nr. 50) findet man, daB die Ober- gegeniiber der Unterstimme um ein
Instrument mehr hat; sie ist also ,verschirft“, und zwar durch die Es-
-Klarinette, deren Farbe gerade genug durchdringend ist. Es ist eine Ana-
logie zum bekannten Verfahren von Pianisten, welche die Oberstimme der
Akkorde — in diesem Falle durch den Anschlag — oft hervortreten lassen.
Beachtenswert ist auch die Differenzierung der dynamischen Angaben in
der Nr. 53 (Trompete, Posaunen und Schlagzeug nur mf gegeniiber £ ande-
rer Gruppen). Das ist bei Schostakowitsch oft der Fall: siehe z. B. im Fi-
nale den 2. Takt nach 103, 4. Takt nach 123. Bei akkordischen StoB8en der
Blechblasinstrumente in der Nr. 56 bemerkt man, daB die dem Horn
anvertrauten Tone in Unisono von 2 Hornern erklingen. Dadurch wird die
niedere Klangintensitit des Horns gegeniiber den Trompeten und den Po-
saunen ausgeglichen, so daB einzelne Tone der Akkorde hinsichtlich der
Tonstidrke ausgewogen sind. Dieses Prinzip des akkordischen Blechbliser-
satzes ist von Tschaikowski und Rimski-Korsakow ilibernommen worden.
Die Reprise (Nr. 65) ist zum Unterschied von der Exposition eine Zeit
lang anders instrumentiert: was frither in den Streichern war, wird von
den Blédsern tibernommen und was diese Instrumente spielten, wird durch
Streicher-Pizzicato, also durch Zupfinstrumente ersetzt. In Pizzicato las-
sen sich allerdings Blédser-Triller und -Vorschldge nicht ausfithren. Der
Komponist vertraut diese Verzierungen der Pikkola an (z. B. 2. Takt nach
66), die sich an betreffenden Stellen der Pizzicato-Linie in Unisono-Kombi-
nation anschlieBt. Kein anderes Instrument vermochte es so unauffillig zu
machen. An der Tonleiter in Oktaven im 2. Takt nach 73 nehmen alle
Instrumente (einschlieBlich der Tuba) teil, mit einziger Ausnahme von
Posaunen, denen es an erforderlicher Geldufigkeit mangelt.

Im III. Satz findet man gréBere Fldchen, in denen der langgezo-
gene Streicherklang verwendet wurde. Er wird dadurch erreicht, da3 der
Spieler, wann immer er auch die Strichrichtung des Bogens wechselt, diese
Richtungsinderung praktisch unmerklich ausfiihren kann. Im 7. Takt nach
81 beginnen Blasinstrumente den Streicherklang zu verhirten. Es geschieht
stufenweise und daher unaufféllig, so daB man 4 Takte vor 83 gar nicht
bemerkt, wie es zu dieser Anderung gekommen ist. Das bei der Nr. 90
ansetzende Solo der Violoncelli ist unten von Streicher-Tremolo begleitet,
welches in Unisono mit Anst68en der hohen Kontrabisse interessant kom-
biniert wird. In der Nr. 91 werden Violoncelli mit Holzbldsern in Unisono
gefiihrt; das Violoncelli-Solo wird dadurch bedeutend verstidrkt. Es kommt
freilich auch zur Anderung der Farbe. Kurz vor 95 wird die Bewegung der
Harfe von den Streicher-Pizzicati libernommen. Dabei zeigt es sich, wie
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auffdallig der Unterschied zwischen dem reichen Nachklingen der Harfe
und dem trockenen Klang der Pizzicati ist. Der Satz wird mit einem wun-
derbar klingenden Uniscno der Celeste und der Harfenflageolette (Nr. 96)
abgeschlossen.

Im IV. Satz werden 1 Takt vor 100 Streicheroktaven détaché
durchgefiihrt. Die mit den Streichern in Unisono kombinierten Holzblédser
spielen jedoch legato, denn auf diese Weise ist ihr Klang substanzieller
(s. auch Nr. 108). In der Nr. 100 hat es zu Folge, daBl in den Bldsern — im
Vergleich mit den Streichern — die letzten Sechzehntelnoten wegfallen
(vgl. Takte vor 103). Es ist interessant, wie der Komponist nach 108 durch
die stufenweise Einbeziehung des Blechs den Klang steigert. Fiir das
Streicher-Fortissimo ist es nicht ohne Bedeutung, daBl die Viola hier —
und zwar bemerkenswert lang — auf der 1. Saite spielt. In der Nr. 110
haben wir ein vollkommenes Vorbild dafiir, wie ein orchestrales Tutti zu
instrumentieren ist: akkordische Mittelstimmen und BaB werden von
Blechblasinstrumenten gespielt, die obere Melodie ist in Streicher-Okta-
ven gesetzt und Holzbldser werden je nach ihrer Lage entweder mit der
oberen Melodie oder mit dem BaB3 gefiihrt. Der Einsatz von A-Dur (110)
wird durch einen jéhen Becken-Schlag ,aufgehellt”; im Finale ist es {iber-
haupt zum erstenmal, wo dieses Instrument erklingt. In der Nr. 111 kulmi-
niert die Klangschwelle der Schlaginstrumente (s. beide Pauken und Tam-
tam). 2 Takte vor 119 klingen nur Streicher: es ist sozusagen eine ,Oase®
der Stille und ihre Plazierung vor dem SchluB des Finales verridt den
unbeirrbaren Sinn des Komponisten fiir die Tektonik. In der Nr. 121 fes-
selt uns das auBlerordentlich tiefe, in Unisono von 4 Hérnern und Kontra-
fagotten gespielte Kontra-A. Der Wechsel der Hoérner mit der Tuba
ermoglicht es dem Spieler, Atem zu schépfen. Den bei Nr. 121 beginnenden
SchluBabschnitt des Finales spielen ziemlich lange — auBer dem Schlag-
zeug — nur Bliser, die ihm einen gewissermaBlen ,unpersénlichen“ Cha-
rakter verleihen. 8 Takte vor 131 wechseln im hochsten Ton as 2, der von
der Trompete gespielt wird, einzelne Trompeter ab, damit sich der erste
Spieler durch das Halten des Tons nicht ermiidet. Dasselbe siehe auch
nach Nr. 133. Der endgiiltige Ansatz der Tonika (131) wird durch den
Schlag der groBen Trommel und der Becken hervorgehoben. Im weiteren
Verlauf wiederholt sich der Beckenschlag stets dann, wenn der D-Dur-
Akkord wiederkehrt. Das Becken hilft also die Tonika befestigen, so daB
es auch eine interessante tektonische Fuktion hat.
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JIRI KRATOCHVIL:

Holzblasinstrumente in Klavierkonzerten von W. A. Mozart

Das erste Kapitel fiihrt das historische Material laut der angege-
benen Literatur und der Charakteristik einzelner Konzerte an. Folgendes
Kapitel befaBt sich mit dem Orchesterklang und vertritt die Ansicht, daB
Kiinstler des 20. Jhs. alte Instrumente zwar kennen, jedoch moderne spie-
len sollen. Fiir Mozarts Klavierkonzerte ist das Kammerorchester klang-
lich am vorteilhaftesten.

Der Hauptteil der Arbeit befaBt sich mit der Entwicklung der
Verwendung von Blasinstrumenten in Mozarts Klavierkonzerten. Die Ta-
bellen bieten eine Ubersicht aller Konzerte nach Tonarten und nach der
Besetzung der Blasinstrumente in allen Sitzen einzelner Klavierkonzerte
von Mozart.

In den Bearbeitungen fremder Kompositionen in Form von Kla-
vierkonzerten und in ersten eigenen Konzerten instrumentiert W. A. Mo-
zart noch im Geiste damaliger Konventionen. Wesentlich bedeutender und
eigenartiger ist die Aufgabe der Blasinstrumente im Konzert Es-Dur, K.
V. 271. Blasinstrumente sind im Rondo D-Dur, K. V. 282, beachtlich ver-
wendet.

Seit dem Konzert B-Dur K. V. 450 beginnt die Kulminations-
periode, in welcher mit den Blasinstrumenten auf eine neue Weise ge-
arbeitet wird. Diese . groBen“ Konzerte (die Bezeichnung ,groB“ stammt
von Mozart selbst) sind Kammersinfonien, in denen die Hauptaufgabe
dem Klavier und weitere wichtige Rollen den Blasinstrumenten zukom-
men, die zu den wichtigsten Mit- und Gegenspielern des Solisten werden.
Es werden stets neue Instrumentationsarten aus einzelnen Konzerten mit
Notenbeispielen angefiihrt.

Danach folgt die Zusammenfassung, die Charakteristik von Mo-
zarts Arbeit mit den Blasinstrumenten in Tutti und Soli. Die Beziehung
des Klaviers zu den Blasinstrumenten kann man in 4 Gruppen einteilen:
1. Solo und Begleitung (anfangs wird das Klavier von Blidsern begleitet,
spater es verhilt sich oft auch umgekehrt). 2. Parallele Vorginge. 3. Kon-
trapunktische Beziehung. Hier ist vor allem die Polyphonisierung von
harmonischen Fiillstimmen in den Bldsern bemerkenswert. 4. Dialog,
bzw. Trialog unter Teilnahme von Streichern.

Mozart schafft durch die verschiedenartige Verwendung von Blas-
instrumenten die bestimmende Klangfarbe von groBeren Fldchen: von
Themen, Satzteilen sowie ganzen Sitzen. Er vermag mit der Verwand-
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schaft von Farben empfindsam zu arbeiten. Blidserensemble-Teile gehen
aus den Instrumentationsgewohnheiten der Blidser-Divertimenti und Se-
renaden hervor, werden jedoch immer klanglich umgestaltet. Holzbldser
niitzen in den Klavierkonzerten schon voll die Chromatisierung aus und
haben seit dem Konzert K. V. 450 oft die gleiche Geldufigkeit, wie der
Solist. Man rechnet offensichtlich mit dem doppelten Staccato bei allen
Holzbldsern. Blechblasinstrumente werden hinsichtlich des Umfangs und
der Geldufigkeit enthaltsamer geschrieben. Gestopfte Tone der Hoérner
werden nur ausnahmsweise verwendet.

Mozarts Klavierkonzerte stellen eine Enzyklopiddie der klassi-
schen Instrumentation dar. Es ist schwer zu fassen, dall die groBen roman-
tischen Instrumentationslehren (Berlioz, Strauss) diese Musik vernach-
14Bigt haben. Ebenso gibt es fast keine Orchesterstudien aus Mozarts
Klavierkonzerten, obwohl sie besonders bei den Holzblidsern eine ganze
Reihe von musikalisch minderwertigen Etliden ersetzen kdnnten.
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JINDRICH JINDRAK:

Uber die Problematik der Interpretation von Dvordks
Biblischen Liedern

Die Biblischen Lieder von Antonin Dvordk reizen und erregen
schon seit ihrer Entstehung immer wieder Generationen von Sidngern. Sie
erscheinen aus vokaler Sicht einfach, die Schwierigkeit ihrer Interpreta-
tion jedoch beruht im gefiihlsbetonten und gedanklichen Untertext von
hohem emotionellem Gehalt. Ihre Wiedergabe erfordert einen kiinstlerisch
wie menschlich reifen Singer.

Jahre intensiver Auffiihrungen des Werks hiuften auch den
Balast von Interpretationstraditionen an. Welche von ihnen sind beizube-
halten und welche auszumerzen?

Einige Konzertveranstalter zogern. die Biblischen Lieder wegen
ihrer Religiositdt aufs Programm zu setzen. Es handelt sich hier aber nicht
um Religiositdt. Ihre Bedeutung beruht in der Darstellung einer Idee im
Sinne von ethischem und daher eingentlich auch politischem Riickgrat des
Menschen. Wenn wir auch ihre Religionsterminologie durch unsere heu-
tige Terminologie ersetzten, der innere Sinn des Werkes wiirde sich da-
durch nicht &dndern.

In den Biblischen Liedern wird weiter die psychische Proble-
matik des menschlichen Individuums in fremdem Milieu, in Emigration,
in innerer Isolierung geldst. Sie wird durch eine intensivierte Beziehung
zu einer kollektiven gesellschaftlichen Idee geldst. Und dies ist heute wie
einst ein aktuelles menschliches Problem.

Die konkrete Analyse der personlichen Auffassung der Wieder-
gabe des Werkes geht von diesem Gesichtspunkt aus und versucht auch
mit einigen gebriuchlichen Interpretationsgewohnheiten zu polemisieren.
Das ausschlaggebende Element der Wiedergabe ist die Schlichtheit des
Ausdrucks bei hochster Intensitit des Inhalts. Zum Ausdrucksmittel wer-
den vor allem musikalische Phrase und Tempoaufbau, denen der Vorrang
vor der Worte-Kleinmalerei gegeben wird. Stimmexhibition als Selbst-
zweck findet hier keinen Platz, wenn man auch im Interesse des Aus-
drucks stimmliche Mittel in vollem Umfang einsetzen kann.
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VACLAV FELIX:

Ein Beitrag zur Erkenntnis spezifischer Ziige von Jandaceks
Sonatensatz (Analyse seiner Sonate fiir Violine und Klavier)

Der Autor lehnt einleitend eine allgemein verbreitete Ansicht ab,
daB die Sonatenform bei Jandéek nur von geringfiigiger Bedeutung sei.
In seinen Spitzenwerken erscheint Janaéek im Gegenteil als Meister der
Sonatenform, der seinen spezifischen Typus der Verwirklichung des So-
natenprinzips schuf. Die Besonderheiten in Janafeks Sonatensatz ergeben
sich schon aus seiner individuellen thematischen Arbeit, die in den reifen
Werken durch eine auBerordentliche, auf den Monothematismus zielende
Konzentration gekennzeichnet ist. Janaéeks Themen werden im Ablauf
der Komposition auf charakteristische Weise umgestaltet, oft kommt es zur
Annidherung oder Verschmelzung verschiedener Themen. Dabei zeigt sich
stets die fiir die Personlichkeit Janacéeks typische Kiirze und Prignanz.

Janacek stand in der Opposition zu der Entwicklungslinie der ro-
mantischen Sonatenform mit zugespitzt kontrastierenden Themen, mit
der Tendenz zur Ausdehnung der Sonatensitze in maximale Zeitdimen-
sionen. Janad¢eks Monothematismus und Streben nach groBtmoglicher
Kiirze fiihrten ihn zur Wiederbelebung von &lteren Typen des Sonaten-
satzes, die z. B. von Domenico Scarlatti oder von dem jungen Joseph
Haydn gepflegt worden sind. Janac¢ek kniipfte allerdings auf véllig neuer
Ebene des kompositorischen Denkens an ihre tektonischen Prinzipien an,
so daB das resultierende musikalische Gebilde vollkommen selbsténdig ist.
Einer eingehenden Analyse wird der I. Satz der Sonate fiir Violine und
Klavier unterzogen, vor allem ihre Exposition (Beisp. 1) und Coda (Beisp.
2). Am IV. Satz wird besonders der ProzeB der Verschmelzung beider
Themen, des Haupt- (Beisp. 3) und Seitensatzes (Beisp. 4) dargelegt, die in
der verkiirzten Reprise (Beisp. 5) in einen einzigen melodischen Strom
zusammenflieBen.

Abschlieend faBt der Autor die Ergebnisse der Analyse zusam-
men und stellt fest, daB Janacek eine eigenartige Synthese traditioneller
Bauprinzipien mit neuen Entwicklungstendenzen und auch mit Vorgéin-
gen, die aus der psychischen Veranlagung des Komponisten selbst hervor-
gehen, durchgefiihrt hat.

Man hat folgende traditionelle Ziige festgestellt:

1. Der Hang zur Sonatenform im breiteren (zyklischen) und engeren
Sinne selbst.

2. Die Beriicksichtigung des klassischen tonalen Plans des Sonatensatzes,
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die durchdachte tonale Dramaturgie des Sonatenzyklus.
3. Sequenzartige Motivarbeit in der Durchfiihrung.
4, Wiederholung der Exposition im Sonatensatz.

Als progressiv kann man folgende Vorginge Janacéeks bezeich-
nen:
1. Eigenartige Geschlossenheit, Gedringtheit und Kiirze aller Teile der
Sonatenform.
2. Assimilation (Verschmelzung) der Themen, Verwischung ihrer Aus-
druckskontraste, Aufbau verschiedener Themen und Figurationen aus
einem motivischen Kern. _
3. Verstirkung tonaler Kontraste durch die Gegeniiberstellung verschie-
dener Tonsysteme.
4. Fortschreitender Prozess der Assimilation und Transformation der The-
men in der Sonatenreprise, radikale Kiirzung der Reprisen.
Zusammenfassend kann man sagen, daf} die Synthese dieser traditio-
nellen und neuen Prinzipien in Janadfeks reifen Kompositionen vom
Sonatentypus voéllig gelungen ist, und dafl auf dieser Grundlage originelle
Meisterwerke entstanden sind, die iiberzeugende Beweise fiir die Leben-
digkeit der Bauprinzipien der Sonatenform in der Musik des 20. Jhs.
bieten.
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JAROSLAV SMOLKA:

Das kompositorische Schaffen Karel Janeceks

Prof. Karel Janecek hat in die tschechische Musikkultur als Kom-
ponist, Musiktheoretiker und Piddagoge eingegriffen. Er wurde am 20. 2.
1903 in Czenstochowa in Polen geboren, seine Kindheit verbrachte er in
Kiew (Ukraine). In Béhmen lebte er seit dem Ausbruch des 1. Weltkriegs.
Nach dem Studium an der elektrotechnischen Gewerbeschule widmete er
sich ganz der Musik. Er studierte Komposition zundchst am Prager Kon-
servatorium bei Jaroslav Kii¢ka und dann bei Vitézslav Novak an der
Meisterschule, die er 1927 absolviert hat. 1929—1941 war er Lehrer fiir
Musiktheorie an der Stddtischen Musikschule in Pilsen, 1941 wurde er
Professor fiir Komposition am Staatlichen Konservatorium in Prag. Seit
1946 hielt er Vorlesungen iiber Musiktheorie an der Musikfakultéit der
Akademie der musischen Kiinste in Prag, wo er 1951 zum Dozenten und
1961 zum Professor ernannt wurde. Er ist am 4. Januar 1974 in Prag
gestorben.

Wegen der absoluten Einmaligkeit, die in der gegenwirtigen
tschechischen Musikkultur dem musiktheoretischen Werk Karel Janeceks
zukommt, vergilt man manchmal seinen kompositorischen Beitrag. Es ist
eine einseitige Betrachtung, denn Karel Janecek ist der Verfasser eines
geschlossenen und individuellen kompositorischen Lebenswerks.

Erste groBe Instrumentalkomposition schrieb er schon Wahrend
seines Studiums am Konservatorium (I. Streichquartett, 1924) und an der
Meisterschule (Ouvertiire fiir Orchester, 1926—27, II. Streichquartett,
1927). Zum ausgeprigten Sinn fiir feste Form und Bau, der sich schon
in diesen Kompositionen bemerkbar machte, kamen bald nach dem Abso-
lutorium weitere charakteristische Ziige hinzu: die zugespitzte harmoni-
sche Sprache, die die Grenzen der traditionellen Tonalitdt oft iiberschrei-
tet, gedankliche Tiefe und der damit zusammenhingende breite Atem
sowie die wichtige Aufgabe des polyphonen Satzes. Karel Janecek filigte
sich als originelle Personlichkeit in den breiten Strom der tschechischen
Avantgarde zwischen den beiden Kriegen ein. Er hatte mit ihr das Streben
nach einem neuen Klang und die Suche nach ungewodhnlichen melodi-
schen und harmonischen Madglichkeiten gemein: die Ernsthaftigkeit und
das zielbewuBte Strehen nach groBen tektonischen Komplexen unter-
scheiden ihn jedoch bedeutend von der Reihe seiner Zeitgenossen. Diese
Tendenzen zeigten sich in Chorzyklen op. 7 und 16, und in Klavier- und
Kammerkompositionen. Spitzenwerke aus der Vorkriegszeit sind das IIIL
Streichquartett, op. 15, und die I. Symphonie, op. 17.
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Auf Janeceks Schaffen wirkten sich stark die erschiitternden his-
torischen Ereignisse der Zerschlagung der Tschechoslowakei nach dem
Miinchner Abkommen und der Okkupation im Jahre 1939 aus. Er reagierte
auf diese Ereignisse zuerst mit Méannerchéren auf aktuelle tschechische
Texte (Fr. Halas u. a.), und sie spiegelten sich auch in dem ménnlichen
und dramatischen Ausdruck einer Reihe von Kompositionen aus den
Kriegsjahren (op. 21—25) wider; Klavier- und Orchestervariationen wur-
den durch die Ausrottung von Lidice inspiriert.

Nach dem Krieg reagiert er auf die damaligen Ereignisse mit
weiteren Chorzyklen auf Worte von FrantiSek Halas und mit dem sinfo-
nischen Triptychon Lenin op. 29. Sein Schaffen hat sich zu dieser Zeit
betridchtlich vereinfacht und ist zu einigen traditionelleren Vorgingen
zuriickgekehrt. Bald nach 1960 kehrte er zum organisch erarbeiteten Stil
der Jahre 1938—1945 zuriick. Im Kontakt mit neuen Errungenschaften
versuchte er auch mehrmals sich einige Seiten neuer Kompositionstech-
niken anzueignen, aber stets nur. in Einzelheiten. Er integrierte sie viel-
mehr in die Gestalt und in den Ausdruck, die fiir seine friiheren Kompo-
sitionen bezeichnend waren (GroBles Symposion fiir 15 Instrumente u. a.).
In seinem Schaffen etwa aus den letzten 12 Jahren kam wieder der Hang
zu den philosophischen Inspirationen zum Ausdruck, wie er in seinen
Vokalwerken einschlieBlich seiner letzten beendeten Kompositionen —
Zyklus von gemischten Choren Mein Traum, op. 44 (1972) und ebenfalls
in einigen Instrumentalwerken (Kleines Symposion zu Ehren Lucretius
Carus u. a.) zu beobachten ist.

MARTA OTTLOVA:

Verzeichnis der Kompositionen und theoretischen
Schriften von Karel Janeéek

Die ganze Arbeit ist in deutscher Sprache.
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BOHUMIL DUSEK:

Wege und Perspektiven der heutigen tschechischen
Harmonielehre (seit 1965)

1. Tonsysteme und Systeme der Stimmung.

Das Tonsystem und das System der Stimmung sind von normativem
Charakter. Die Frage, ob sie aus den angeborenen F#higkeiten des Men-
schen hervorgehen oder ob sie das Ergebnis der Einwirkung des Milieus
und der Erziehung darstellen, wurde zum Gegenstand eines langen Streites
zwischen Musiktheoretikern und Asthetikern. Die Meinung, daB es sich
um durch Gewohnheit erworbene Normen handelt, wird von Ludék Zenkl
in seiner Schrift ,Temperierte und reine Stimmung in der europiischen
Musik des 19. Jhs.“ vertreten. Er sagt, daB3 fiir die gegenwiértige Theorie
ausschlaggebend ist, welche Tone im gegebenen System vorkommen,
wihrend ihre theoretische Begriindung vollig nebensichlich ist.

Josef Rut versuchte in der Schrift ,Dodekaphonische tonale
Theorie“ die innere Logik des Halbtonsystems zu entdecken und zu for-
mulieren. Seine theoretische Begriindung weist jedoch einige Méngel auf,
die in der Vernachlissigung der Empirie und der logischen Gesetze be-
ruhen.

Laut Karel Janeéek (in ,,Grundlagen der modernen Harmonik®)
entsteht das Tonsystem sekundir, um die Konsonanz verwirklichen zu
konnen. Janeceks Auffassung impliziert die liberzeugendste Begriindung
der temperierten Halbtonchromatik, die je gegeben worden ist. Auf der
Ebene der Akustik und der Wahrnehmung hilt er das temperierte System
fiir die Norm der modernen harmonischen Musik, auf der Ebene der Be-
deutung dagegen nicht.

Einer fast identischen Auffassung begegnet man auch bei Karel
Risinger in der Schrift ,Harmonische Funktionen und Bezeichnungen®.
Risinger geht in der Unterscheidung der Bedeutung der durch die akusti-
sche Temperatur ausgeglichenen Intervalle noch weiter als Janecek.

Laut Josef Rut ist die reine Stimmung zwar vollkommener als
die temperierte, begriindet jedoch nicht die musikalische Logik und hat
nur die Aufgabe, die temperierte Stimmung akustisch zu korrigieren.

Die wichtigsten Beitrige der heutigen tschechischen Forschung
auf dem Gebiet der Stimmung sind: 1. Die temperierte Stimmung ist fiir
die neuere Musik unerldfllich; in einigen komplizierteren Kontexten, be-
sonders dort, wo funktionale und tonale Beziehungen nicht ganz genau
deutlich sind, wird sie sogar zur Norm. 2. Nicht einmal nach der Ein-
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flihrung der Temperatur verloren Natursysteme an Bedeutung. 3. Die ob-
jektiv gegebene temperierte Stimmung wird je nach Bedarf vor allem
auf der Bedeutungsebene korrigiert.

2. Der harmonische Monismus und Dualismus.

Alle tschechischen Musiktheoretiker bekannten sich bis zum ersten Welt-
krieg zum Monismus. Nach 1918 erschienen tschechische dualistische Kon-
zeptionen, die vor allem von den Ansichten Riemanns ausgingen. Der
Schopfer unserer ersten Konzeption dieser Art war Otakar Sin, an dessen
Werk dann die meisten tschechischen Musiktheoretiker ankniipften.

Trotzdem sind bei uns in der letzten Zeit monistisch aufgefalBte
Harmonielehren erschienen. Zu ihnen gehoért vor allem ,,Harmonielehre
in Verbindung mit der Kontrapunktlehre und anderen Musikdisziplinen
an piddagogischen Hochschulen“ von Josef Pazderka, dessen Monismus
spontan und durch praktische Gesichtspunkte bedingt ist. Der Monismus
von Josef Rut ist hingegen bewuflt und wird rein theoretisch interpre-
tiert.

In der tschechischen Literatur liber die Harmonie nach 1965 be-
gegnet man oOfters dem gemiBigten Dualismus, dessen spezifische Ziige
man zusammenfassen kann: 1. Tschechische Dualisten erkennen die Sym-
metrie und die daraus resultierende Gegensitzlichkeit nur bei den akkor-
dischen Strukturen und harmonischen Funktionen an, wihrend konse-
quente deutsche Dualisten auch die Umkehrbarkeit einzelner Stimmen zu
beweisen versuchen. 2. Indem deutsche Dualisten die véllige Gleichwertig-
keit der Dur- und Moll-Tonalitdat verteidigen, rdumen die tschechischen
Dualisten dem Dur eine gewile Hegemonie iiber dem Moll ein. Bedeu-
tende tschechische Dualisten aus der neuen Zeit sind Karel Janecek und
Karel Risinger. _

3. Konsonanz und Dissonanz. - '

Der Problematik der Konsonanz und der Dissonanz wurde in der tsche-
chischen Literatur liber die Harmonie nach 1965 groBe Aufmerksamkeit
gewidmet. Die Autoren versuchten das Wesen dieser Erscheinungen zu
erkldren, die wesentlichen Merkmale der Konsonanz und der Dissonanz
zu bestimmen und Konsonanzen und Dissonanzen zu klassifizieren.

Josef Rut leitet die Konsonanz von der Tonart ab, die er als
Summe der Tonleiter und des Grundakkordes auffaf3t. Laut Ludék Zenkl
(im Artikel ,Relationsrauheit des Zusammenklanges, ein Beitrag zur Theo-
rie der Konsonanz und Dissonanz®) ist Konsonanz die Verschmelzung. Je
mehr die Wahrnehmung des Zusammenklanges der Wahrnehmung eines
einzigen Tons &hnlich ist, einen desto héheren Grad der Verschmelzung
weist dieser Zusammenklang auf. Die Stufen der Verschmelzung hingen
davon ab, inwieweit die Tone des betreffenden Zusammenklangs mit den
Teiltonen der harmonischen Reihe identisch sind.
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Eines der weiteren Probleme ist die Frage der Einheit der Kon-
sonanz. Karel Janefek behauptet, daB es nur 2 Hauptkonsonanzen gibt,
und zwar den Dur- und Moll-Dreiklang, wobei einfache Gebilde, d.h. Inter-
valle, hochstens teilweise Konsonanzen sein kénnen. Janeceks Auffassung
bezieht sich auch auf harmonische Konsonanzen, fiir die gilt: wenn man
ein konsonantes Intervall multipliziert oder halbiert, kann dadurch kein
konsonanter Akkord entstehen. Es scheint jedoch, daB diese Gesetzmé&fBig-
keit von breiter Geltung ist und sich auch auf nicht-harmonische Konso-
nanzen bezieht, worauf Karel Risinger in seinen Schriften hinweist.

An Risinger kniipfte der Autor an, als er fiir die harmonische
Musik spezifischen Hauptmerkmale der Konsonanz formulierte:

1. Das den objektiven Aspekt der Distanz-Hierarchie des konsonanten
Dreiklangs bestimmende Merkmal;

2. Das den subjektiven Aspekt der Distanz-Hierarchie des konsonanten
Dreiklangs bestimmende Merkmal;

3. Das die zentrische Hierarchie des konsonanten Dreiklangs bestimmende
Merkmal.

4. Tonalitit.

Tschechische Musiktheoretiker haben sich in den Jahren 1965—1972 mit
der Frage der Tonalitdt besonders eingehend befaf3t. Karel Risinger unter-
scheidet zwischen 4 Stufen der Tonalitdt: die erste ist die diatonische
Dur- und Molltonart; die zweite wird durch die vermischte diatonische
Dur-Molltonart reprisentiert; auf der dritten Stufe steht die alteriert
chromatische Dur- und Molltonart; schlieBlich die vierte Stufe ist mit
der enharmonisch-chromatischen Dur-Molltonart gegeben.

Josef Rut geht im Buch ,Dodekaphonische tonale Theorie“ von
der reinen Oktave aus. Der Grenzton der Tonleiter ist allen anderen To-
nen innerhalb der Oktave liberlegen. Er stellt das Prinzip des Zentrums
dar, das also in der Tonhdhe enthalten ist und objektiv existiert. oo

Karel Risinger befaB3t sich im Artikel ,,Atonalitit und Zwo6lfton-
technik” mit dem Problem, ob die Tonalitdt auch in den die Distanz-Hie-
rarchie vermissenden Systemen mdéglich ist. Er bejaht diese Frage, was
aus seiner Auffassung der Dodekaphonie hervorgeht.

Zusammenfassend kann man sagen, daB sich unsere Theoretiker
nicht nur auf Systeme der neueren Musik beschrinkten, sondern versuch-
ten, bisher unbekannte GesetzmiBigkeiten auch in #lteren Systemen zu
entdecken. Sie strebten auch danach, die EntwicklungsgesetzméBigkeiten
des tonalen Denkens zu erfassen und logische Zusammenhéinge zwischen
den &lteren und neueren Systemen aufzustellen.

5. Funktionalitit.
In den Jahren 1965—1972 befaBten sich tschechische Mu31ktheoret1ker
auf dem Gebiet der harmonischen Funktionalitit vor allem mit den Fra-
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gen der Funktion als solcher, ihres Wesens, ihrer Deutung und ihrer
Grundprinzipien, jedoch auch mit der Problematik der Systematik der
Funktionen, der Beziehung zwischen den Funktionen und der funktio-
nalen Zusammensetzung der Septakkorde.

Karel Risinger meint in seiner Studie ,,Harmonische Funktionen
und Bezeichnungen®, dalB3 es zwei Prinzipien der Funktionsbeziehung gibt:
erstens das Verhiltnis des Grundtons des jeweiligen Akkords zum Grund-
ton der Tonika, und zweitens die Betonung der Tonika durch die Um-
schreibung ihres Grundtons durch immer kleinere Intervalle abwechselnd
von beiden Seiten aus. Der Autor fragt, in welchem Sinne die harmonische
Funktion aufgefaf3it werden kann. Er kommt zum SchluB, daBl 4 Konzep-
tionen moglich sind, je nach dem, welche Stufe der Allegemeinheit man
der Funktion beimiGt.

Karel Janecek versuchte ein der alterierten Chromatik entspre-
chendes Funktions-System aufzustellen, indem er Rameaus 3 Hauptfunk-
tionen noch um zwei Hilfsfunktionen, und zwar phrygische und lydische
erweitert hat. Die erste Veroffentlichung, in der er iiber das fiinfgliedrige
Funktions-System spricht, ist schon 1955 erschienen; auch in seiner
»2Harmonielehre auf GGrund einer Kompositionsanalyse® befaB3t er sich mit
diesem Problem; jedoch erst in den , Grundlagen der modernen Harmo-
nie“ gab er eine ausfiihrliche Erlduterung von 5 Funktionen des alterier-
ten chromatischen Systems.

Der Autor schlug in Anlehnung an Janecek das siebengliedrige
Funktions-System vor, das der Erfassung der alterierten Chromatik am
adequatesten ist.

6. Probleme der Dodekaphonie, Atonalitit und der akkordischen und
harmonischen Hierarchie.

Die tschechische Musik hat die radikale Atonalitit lange und zdh abge-
lehnt. Nach dem 2. Weltkrieg wurde die atonale und dodekaphone Musik
von unseren und sowietischen Musiktheoretikern fiir eine die Verhéiltnisse
in der atomisierten kapitalistischen Gesellschaft widerspiegelnde Aufe-
rung gehalten. In den 60er Jahren wurde diese Ansicht revidiert. Deshalb
erhohte sich zu dieser Zeit das Interesse fiir Atonalitdt und Dodekaphonie.
Es entstanden immer mehr in diesem Stil komponierte Kompositionen,
die auch unsere Theoretiker zur Losung von Problemen anregten, die
diese Situation mit sich brachte.

Karel Risinger in seiner Studie , Atonalitit und Dodekaphonie“
begriindet vor allem, warum die Atonalitit nur in der temperierten Chro-
matik moglich ist. Er geht von der Voraussetzung aus, daB fiir die atonale
musikalische AuBerung nur nicht-hierarchische Modalitit annehmbar ist.
Die zweite Forderung der atonalen Musik ist nach Risinger der vollige
AusschluB3 jedweden tonalen und akkordischen Zentrums. Die dritte Be-
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dingung betrifft akkordische Strukturen: man mufl nur mit nicht-hierar-
chischen Zusammenklingen oder wenigstens mit deren Teilen arbeiten.
Risinger befaBt sich weiter mit der Moglichkeit, die serielle Methode in
der tonalen, modalen, akkordischen und atonalen Musiksprache anzuwen-
den. Er fiihrt den Begriff ,,akkordische Harmonie“ fiir die AuBerung ein,
die die akkordische Hierarchie, jedoch nicht die tonale oder modale ver-
wendet. Risinger spricht auch von der sog. tonalen Dodekaphonie.

Die Problematik der Dodekaphonie und der Atonalitdt ist mit
dem Dilemma verbunden, ob die Musik hierarchisch ist oder nicht. Risinger
unterscheidet in der Musik Distanzhierarchie und zentrische Hierarchie.
Die Distanzhierarchie ist durch die UngleichmiBigkeit der Intervalle ge-
geben, die von den benachbarten Ténen des jeweiligen Systems oder
Akkords gebildet werden. Die zentrische Hierarchie beruht darin, daf3 im
jeweiligen System oder Akkord eine Komponente allen anderen iiberlegen
ist.

Die Lehre von der Hierarchie der musikalischen Ganzen gehort
zu den bedeutendsten Beitrigen in der zeitgendssischen tschechischen Mu-
sikwissenschaft.
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KAREL RISINGER:

Das Modellieren der Aleatorik.
(Ein Beitrag zu den theoretischen Méglichkeiten
der Aleatorik auf dem Gebiet der Tonhohen-Relationen.)

§ 1. Vom heutigen Gesichtspunkt aus kann man in der europédischen Musik
3 grundsitzliche Gattungen in der Kompositionsmethode unterscheiden:
. 1) Methode einer freien Erwigung (traditionelle Methode)
2) Determinationsmethode (z.B. serielle Methode)
3) Aleatorische Musik
§ 1.1. Vom Standpunkt des Komponisten:
1) Detaillierter EinfluBl auf den Kompositionéverlauf (Methode Nr. 1)
2) Weniger oder mehr begrenzter Einflul des Komponisten (Methoden
Nr. 2 u. 3)
§ 1.2. Vom Standpunkt des Interpreten:
1) Vollig oder liberwiegend konstante Aufzeichnung (Methode Nr. 1
u 2) St
2) Der Verlauf teilweise oder vollkommen unbestimmt (Methode Nr. 3)
§ 1.3 Vom Gesichtspunkt des Hérers: |
1) Durchs Gehor erfaB8bare rein musikalische Logik (Methode Nr. 1)
2) Vom Gesichtspunkt der Gehérwahrnehmung kleineres, groBeres oder
vollkommenes Moment der Zufilligkeit (Methode Nr. 2 u. 3)
Gegenstand der Studie ist ein breiteres Gebiet der Kompositions-
methode Nr. 3, die auch allgemeine Aspekte der Improvisation beriihrt.
§ 2. Vertikale Aleatorik:
§ 2.1. Einen bestimmten Typus der vertikalen Aleatorik stellte schon in der
Geschichte die Methode des Generalbasses (Bsp. 1), des Fundamentalbasses
(Bsp. 2, 4a) oder die Variabilitdt der Vertretung einzelner Funktionsakkor-
de in der dreiteiligen Kadenz dar (Bsp. 3, 4 b — Zentrum: C, oder T;
Authentizitit: A, Hauptvertreter D; Plagalitdt: P, Hauptvertreter S).
§ 2.2 Fiir einen bestimmten Ubergang zwischen der Technik Nr. 1 u. 3
kann man den Doppel- oder Transpositionskontrapunkt in allgemeinen
intervallischen Moéglichkeiten, sei es in gleichen (quasi diatonischen) oder
ungleichen Intervallen (Bsp. 5, 6) halten. Bei der Verwendung der Serie
geht es um einen Ubergang zwischen der Technik Nr. 2 u. 3 (Bsp. 7). Zwi-
schen der Technik 2 u. 3 stehen gleichfalls transponierbare krebsgingige
Formen der Imitation (Bsp. 8). Alle beschriebenen Arten sind in der Mehr-
stimmigkeit (Bsp. 9) oder in der Umkehrung (Bsp. 10) moglich.
§ 2.3. Eigentliche vertikale Aleatorik.
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1) Intervallgleicher Satz (s. Diagramm der gegenseitigen Bewegung von
Stimmen laut dem Bsp. 6). Es gibt 4 Stufen aleatorischer Verwand-
lungen nach der Verwandschaft mit dem Ausgangsgebilde: 1. Stufe
(Bsp. 10 a), 2. Stufe (Bsp. 11 a), 3. Stufe (Bsp. 11 b), 4. Stufe (Bsp.
11 c). Einen anderen Typ der Arbeit zeigen Bsp. 12, 13 u. 14.

2) Nicht intervallgleicher Satz. Es gibt 6 Stufen aleatorischer Verwand-
lungen des Ausgangsgebildes: 1. Stufe (Bsp. 15 a, b), 2. Stufe (Bsp.
16 a), 3. Stufe (Bsp. 16 b), 4. Stufe (Bsp. 16 c), 5. Stufe (Bsp. 16 d),
6. Stufe (Bsp. 16 e — Aufhebung des Zusammenhanges mit dem Aus-
gangsgebilde). Einen weiteren Typ der Arbeit zeigen Bsp. 17, 18.

§ 3. Horizontale Aleatorik.

§ 3.1. Einen bestimmten Ubergang zwischen der Kompositionstechnik Nr.
1 u. 3 stellen verschiedene Typen der Imitation (bzw. des Kanons) mit zeit-
verschiebbarem Eintritt der Risposta, bzw. der mehrstimmige oder mehr-
stromige Satz dar, in dem man gegenseitige rhythmische Beziehungen nach
Belieben dndern kann.

1) Wortliche Imitation ist zwar theoretisch mdglich, aber im strengen
Schulstil sehr schwierig (vielmehr in Form von rhythmisch freier
Imitation — Bsp. 19, 20, 21, 22, 23). Ahnlich auch im Satz von eher
homophonem Charakter (Bsp. 24).

2) Nicht intervallgleiche Imitation (Bsp. 25, 26). Ahnlich auch in der
Mehrstimmigkeit (Bsp. 27).

§ 3.2. Eigentliche horizontale Aleatorik &ndert den Zeitumfang des musi-
kalischen Satzes, ohne dessen Tonhéhen- und Intervallzusammensetzung
zu dndern. Man kann z. B. von einem einzigen Akkord ausgehen, der auf
verschiedenste Weise zusammengesetzt ist (Bsp. 28 a). Ein solcher Zusam-
menklang stellt eine musikalische Erscheinung dar, die nur vertikal, nicht
horizontal (in der Zeit) gegliedert ist. Er ist das Ausgangsgebilde (Kern oder
auch Kode) fiir die eigentliche aleatorische Arbeit (Bsp. 28 b, 29, 30, 31, 32).
Auch polyphone Entfaltung ist méglich (Bsp. 33).

§ 3.3. Mittels angedeuteter Arten kann man auch aleatorische Vorausset-
zungen des Verlaufs einer kleineren oder groBeren musikalischen Form
schaffen. Hier verwendet man urspriingliche Zusammenklinge a), b) (Bsp.
34), aus denen man die Form entfaltet (Bsp. 35, 36). Man kann ebenfalls
2 Zusammenklinge mit gegenseitig austauschbarer tonal-funktionaler Po-
sition wihlen (Bsp. 37, 38). Man kann den Kern der aleatorischen Form-
entfaltung auch auf nicht-tonalem modal-akkordischem Prinzip begriin-
den (Bsp. 41).

Der urspriingliche Zusammenklang kann auch als Zwdélfklang
konstituiert werden (Bsp. 42 a). Das Ergebnis der aleatorischen Entfaltung
ist dann die Totalitdt von 12 Ténen (Bsp. 42 b).

§ 4. Vertikal-horizontale Aleatorik. Man kann Bestandteile des urspriing-
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lichen Zusammenklanges abgetrennt transponieren (Bsp. 43, 44, 45, 46).
§ 4.1. In der SchluBphase kann man Intervalle zwischen beliebigen T6nen
des Kernzusammenklangs dndern (Bsp. 47, 48).

§ 5. Angeflihrte Formen der aleatorischen Arbeit konnen auch in der Mu-
siksprache verwendet, in der klangliche Elemente (Klangfarbe und -helle)
— was die tektonische Wichtigkeit anbelangt — iiber den Beziehungen
zwischen den Tonhoéhen vorherrschen (Kernzusammenklang — Bsp. 49 a,
Entfaltung der kleinsten Form — Bsp. 49 b).

§ 6. Dementsprechend kénnte man in Bereichen anderer musikalischer
Komponenten arbeiten, wie Rhythmik und Metrik, Tempo, Dynamik u. &.
SchlieBllich kann man auf die angedeutete Weise aleatorisch auch im Be-
reich anderer kleinerer oder groBerer Formgebilde arbeiten.
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JAROSLAV SMOLKA:

Bitonalitdt

1. Hijstorische und theoretische Bestimmung der Bitonalitit.

Die Bitonalitdt entstand um die Wende des 19. und 20. Jhs. im
Zusammenhang mit der Verletzung der damaligen Vorherrschaft der dua-
listischen Tonalitdt. In diesem Sinne erscheinen kurz davor als solche
unterh6hlende Vorgiénge: tonale Mehrdeutigkeit von Akkorden (von Typus
Wagners Tristan), Rlickkehr der Modalitdt in die europaische Musik, Ganz-
tonleitern und Tonalitdterweiterungen. Unter Bitonalitdt versteht man
gleichzeitiges Erklingen verschiedener melodischer und akkordischer
Schichten, in denen man verschiedene Tonarten deutlich feststellen kann.

2. Vorgeschichte. Die die Bitonalitit vorwegnehmende Vorgidnge in der
dlteren Musik.

Deutliche Antizipationen der Bitonalitdt sind schon auf kleinen
Fldchen hie und da im Schaffen des Barocks, der Klassik und der Roman-
tik zu beobachten. Das einfachste Beispiel dieser Art ist die auf einmal
verwirklichte Doppelheit des oberen Tetrachords in melodischem Moll
(Beisp. 1, 2, 3). Ein anderer und seltener Fall ist die verschobene Zerlegung
des Modulationsgeschehens in verschiedenen Strukturschichten, wo die
Ausgangs- und die Zieltonart einen Augenblick gleichzeitig erklingen
(Beisp. 4, 5, 6, 7, 8). Nur die Grenzen der Bitonalitét streifen Fille, in denen
nach einem kiirzeren gleichzeitigen Erklingen von Elementen, die schein-
bar zu verschiedenen Tonarten gehoren (Beisp. 9), eine Kadenz-Ausmiin-
dung folgt, welche die vorher beteiligten Komponenten als Funktionen
deutet, die sich im Rahmen der erweiterten Tonalitdt auf die Zieltonart
beziehen.

3. Grenzen der Bitonalitit.

Von der tatsdchlichen entwickelten Bitonalitit kann man nur
dann sprechen, wenn es sich um ein funktional unabhéngiges gleichzeiti-
ges Erklingen von 2 Tonarten handelt, das zwei Zentren in stdndiger Span-
nung hilt, sie in Konflikt fiihrt und dadurch schwacht oder aufhebt. Die
Tonart jeder Schicht muB deutlich ausgepriigt sein, wenn auch nicht durch
alle Téne ausgedriickt. AuBerhalb der Grenzen der Bitonalitit gibt es in
der Musik des 20. Jhs. auch kompliziertere Erscheinungen — gleichzeitiges
Erklingen von drei oder mehreren tonalen Schichten, die man umfassend
als Polvtonalitdt bezeichnet.
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4. Klassen der bitonalen Kombinationen.

Es gibt folgende Kriterien fiir die Einordnung in verschiedene
Klassen:

1. Zahl der beteiligten Téne (und Zahl der Tone des nicht betei-
ligten Negativs, welche die beteiligten Téne zu 12 Stufen des Halbton-
systems erginzen);

2. Zahl der verdoppelten Tone, die beiden beteiligten Tonarten
gemeinsam sind;

3. Ungleiche, zerspaltene Stufen oder Kollisionen (z.B. { - fis bei
der Bitonalitdt C-Dur ~ G-Dur).

Gerade die Zahl der Kollisionen ist das bestimmende Merkmal
fiir die Einreihung in die jeweilige Klasse der bitonalen Kombinationen.
Durch das Kombinieren von 2 Tonarten, die aus 7 diatonischen Stufen be-
stehen, gewinnt man die Zahl der beteiligten Tériec von 8 bis 12 (Negativ
4 bis 0), mit 6—2 gemeinsamen verdoppelten Ténen und mit 1—5 Kolli-
sionen. Im Text werden dann einzelne Typen bitonaler Kombinationen
erortert. Bei gleichartigen Tonarten (Dur oder natiirliches Moll) gehoéren:
in die I. Klasse Kombinatibnen von Tonarten mit Grundténen in den
Intervallen der reinen Quart oder Quint (8 T6ne, davon 6 verdoppelt, Ne-
gativ 4, 1 Kollision); in die II. Klasse Kombinationen von Tonarten mit
Grundténen im Intervall der groBen Sekunde oder kleinen Sept (9 Tone,
5 verdoppelt, Negativ 3, 2 Kollisionen); in die TII. Klasse Kombmatlonen
von Tonarten mit Grundtdnen im Intervall der kleinen Terz oder groﬁen
Sext (10 Tone, 4 verdoppelt, Negativ 2, 3 Kolhsmnen), in die IV. Klasse
Kombinationen von Tonarten mit Grundténen im Intervall der groflen
Terz oder kleinen Sexte (11 Tone, 3 verdoppelt, Negativ 1, 4 Kollisionen):
in die V. Klasse Kombinationen von Tonarten mit Grundtdnen in den
Intervallen der kleinen Sekunde, groBen Sept oder des Tritonus (12 Tone,
2 verdoppelt, Negativ 0, 5 Kollisionen).

Im Text werden dann besondere Fille der Kombinationen zwi-
schen harmonischen Molltonarten und weiter zwischen verschiedenartigen
Tonarten erodrtert: Dur und natiirliches Moll, Dur und harmonisches Moll,
nattirliches und harmonisches Moll.

5. Bimodalitat.

In dhnlichem zweischichtigem gleichzeitigem Erklingen kann man
untereinander auch Modi kombinieren. Angesichts der verminderten Be-
deutung oder iiberhaupt der Abwesenheit des Zentrums in der modalen
Musik ist hier die Aufgabe des Zusammenspiels von miteinander kontras-
tierenden Zentren geschwicht oder sie verschwindet sogar. Es bleibt die
Spannung zwischen verschieden gestalteten Tonzusammenstellungen. Fiir
bimodal kann man nur eine solche musikalische Struktur halten, die mit
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2 differenzierten modalen Schichten arbeitet, die durch deutliche Kolli-
sionen auf bestimmten Stufen voneinander getrennt sind. Eine Komposi-
tion oder ihr Abschnitt ist also nicht bitonal, wo in zwei abgetrennten
Schichten mit demselben Modus unter der Abwesenheit wirklicher Kolli-
sionen gearbeitet wird. Im Text werden verschiedene Fille der bitonalen
Kombinationen der I.—V. . Klasse aus den Kompositionen von Béla Barték
und Alfredo Casella analysiert (Beisp. 14 — II. Klasse, 15 — II., 16 — II,,
17 — III., 18 — IV.).

6. Tonal-modale Kombinationen.

Ahnlich wie zwei Tonarten oder zwei Modi kann man auch eine
Tonart und einen Modus kombinieren. Bei der Klassifizierung dieser
Erscheinung kann man ebenso bei der Bimodalitit vorgehen. Das Beisp.
Nr. 19 fiihrt ein Exempel der tonal-modalen Kombination der V. Klasse an:
C-Dur und anhemitonische Pentatonik cis - dis - fis - gis - ais.

7. Vorgidnge, welche die diatonische Reinheit einzelner tonaler oder moda-
ler Schichten storen.

Die kompositorische Praxis des 20. Jhs. zeigt, dafl geringfiigige
Verletzungen der diatonischen Reinheit einzelner Schichten mdglich sind,
solange sie die betreffende Tonart nicht in Frage stellen. Im Beisp. 20
werden in diesem Sinne chromatische Wechsel- und Durchgangstone ver-
wendet, das Beisp. 21 zeigt die Moglichkeit der Modulationsbewegung. im
Verlauf einzelner tonaler Schichten im Rahmen der Bitonalstruktur.

8. Parallele bitonale (bimodale) Vorginge.

Ein Sonderfall der Bitonalitit oder Bimodalitdt ist die parallele
Stimm- und Akkordenfiihrung in gleichen Intervallen. Bei der parallelen
Bitonalitdt von 2 Linien in konsonanten Intervallen ist dann ein direkter
ZusammenstoB von Kollisionen ausgeschlossen; sie machen sich nur nach-
einander als Querstinde bemerkbar.

9. Die kompositorische Verwendung der Bitonalitdt und Bimodalitit.

Zu der Zeit, wo man die Bitonalitdt zu verwenden begann
(um 1900), traten schroffe Ausdruckskontraste, Kollisionen in gleichzeiti-
gem Erklingen usw. nicht allzu oft zum Vorschein. Erst Strawinski nach
dem Ballett Petrouchka (1911) und die Avantgarde nach dem ersten Welt-
krieg schopften konsequent aus den innerlich kontrastreichen Ausdrucks-
moglichkeiten der Bitonalitdt und Bimodalitdt. Es sind nicht so tragfihige
Vorgénge, um einen eigenstindigen Stil hervorbringen zu koénnen, der
auch unabhingig von anderen melodisch-harmonischen Vorgingen be-
stehen koénnte. Sie wurde in keinem groBen Werk oder Werkgruppen zur
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aussehlieBlichen Technik. Am hiufigsten wurde sie zunichst neben tona-
len, erweiterten tonalen und modalen Abschnitten verwendet, spidter auch
im Kontext der nichttonalen Musik. Es ist eine Vorstufe verschiedener
kombinatorischer kompositorischer Techniken aus der 2. Hilfte des 20.
Jhs,, die solche zwei- oder mehrfache Schichtung viel umfassender ver-
wirklichen, als nur auf der Ebene der tonalen oder polyphonen Kontraste.
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JELENA HOLECKOVA-DOLANSKA:

Uber die Probleme der Deklamation im Gesangsvortrag

I. Anmerkungen aus der piddagogischen Praxis.

~ Vom Gesichtspunkt der Piddagogik aus betrachtet, hat die text-
liche Seite eine groBe Aufgabe in der stimmtechnischen Entwicklung des
Sﬁngers_. Die Pflege der Sprache, die schopferische Beziehung zur Poesie
hiingt mit den Problemen der musikalischen Deklamation eng zusammen.
Wie kommt die GesetzmiBigkeit der Deklamation bei den Komponisten in
der Oper, im Lied und im Volkslied zum Ausdruck? Wo findet man den
Mafistab des Gefiihls, des &dsthetischen Geschmacks, der die Freiheit der
kiinstlerischen AuBerung in der Komposition und Interpretation erfordert?

Ein musikalisch empfindlicher und reifer Singer interpretiert die
Notenaufzeichnung schoépferisch. Im Volkslied ist — was Rhythmus, Tem-
po, Dialekt, Charakteristik anbelangt — die Aufzeichnung in unterschiedli-
chem MaBe der urspriinglichen Fassung treu. Die Hauptaufgabe des solis-
tischen Opern- und Konzertgesangs ist es, die Komposition in lebendiger
Wiedergabe und in ihrem urspriinglichen Charakter darzubieten. Die Lo6-
sung der treuen Charakteristik und der vollkommenen Erfassung des Wer-
kes entwickelt sich lange und unterzieht sich schlieBlich dem kollektiven
Urteil, an dem auch das Publikum teilnimmt.

Fiir eine richtige Auffiihrung des vokalen Werkes ist es uner-
14Blich, den grundlegenden Sinn der musikalischen Deklamation des Wor-
tes zu begreifen. Der Sdnger tritt an die Frage der Deklamation von zwei
Gesichtspunkten her an: a) von dem grammatischen Gesichtspunkt (die
Richtigkeit der Sprache, ihre metrische Beschaffenheit, die Ubereinstim-
mung der Betonung und der Lange der Silben im Gesang und in der Spra-
che); b) von dem phonetischen Gesichtspunkt (die Form und Férbung der
Vokale, Deutlichkeit und Reinheit der Konsonanten). Das ist das Maf3 der
technischen Reife des Gesangs. Erst das Zusammenspiel und die Wechsel-
wirkung aller Komponenten in der Sprache und auch in der Musik geben
der Komposition und auch der dargebotenen Leistung das wahre Leben.

Der Reichtum der vokalen Ausdrucksweise Smetanas enthilt viele
Beispiele zu dieser Sache und zwar in der Entwicklungsperspektive von der
instinktiven Ahnung der inneren Musikalitdt der Sprache in den ersten
Opern bis zur herrlich melodischen, grammatisch einwandfreien und dra-
matisch ausdrucksvollen tschechischen Sprache seiner letzten Opern. Im
Unterschied dazu gelangt Janacéek aus einem anderen Prinzip und einer
anderen Erfahrung, aus einer anderen Auffassung der Musikalitdt der
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Sprache ebenfalls zur kiinstlerisch vollendeten Gestaltung des Wortes durch
die Musik. =

Die grammatische Forderung nach der Richtigkeit der Deklama-
tion 148t sich im Gesang durch musikalische Begriffe und Zeichen bestim-
men. Wenn die Komposition alles ganz genau bestimmt (Phrasierung., Dy-
namik, Akzente, Agogik, usw.). lehrt sie den Singer die musikalische Seite
der Sprache begreifen, pflegt sein Gefiihl fiir die Sprachkultur. Das mo-
derne tschechische Lied, begriffen als musikalische Interpretation des Ge-
dichtes, entdeckt und bringt den Dichter new zum Ausdruck. Abweichun-
gen von den Regeln erscheinen hier nicht mehr als Deklamationsfehler,
sondern als bewuBte Eigentiimlichkeifen, als ein Spiel mit der Betonung
und mit dem Rhythmus, das aus dem Musikgedanken hervorgeht. Das
Studium des modernen Lieds fiihrt die Singer auf einem besonderen Wege
zu den Dichtern. Der Singer ', komponiert* den Vorgang anaiog' zur Arbeit
des Komponisten und vollendet sie .durch seine Darbietung. Die Komposi-
tion von Vit&zslava Kapralova ‘aus dem Zyklus ,Navzdy“ gibt ein bemer-
kenswertes Beispiel der Steigerung der Bedeutiing des Gedichtes durch die
Musik. Die Schiiler und Nachfolger von Vitézslav Novik und J. B. Foerster
arbeiten ausgiebig an der konzertanten Vertonung der Poesie. ‘Wir wollen
einige charakteristische Beispiele betrachten, wie -sich -die musikalische
Auffassung des Gedichtes unterscheidet und 1nd1v1due11 entfaltet.

Bei Smetana lernt der Sanger Abwelchungen von de1 Deklamatlon
ausgleichen, in denen die mu31kahsche Auffassung der Sprache zwischen
der Betonung und der Quantitit: schwankt Bei Smetana geht es stets um
den ganzen Satz. Durch das Gefiihl fiir d1e deuthche Sprache und fiir die
Kontinuitit des Tons, ohne die Dehnung der Silben, ohne falsche Akzente,
durch die genaue Artikulation usw. erreicht der Sariger jene wiinschens-

werte Naturhchkelt d1e in dex ‘Oper m1t der schausp1e1e11schen Geste ver-
bunden ist. S

Phonetische MaBstébe fi'l.r,élie Richtigke_if de_r gesungenen Laute
pflegen eine kultivierte, musikalisch stilisierte Sprache. Genaue Ausspra-
che aller Vokale, e1nhe1thche Tonerzeugung in der Resonanz und in der

individuellen Stimmfarbe stellen Probleme jeden Einzelnen, Probleme der
guten Ausbildung und der Fertigkeit dar.

Ein Beispiel der Analyse der vokalen Interpretation bot uns Dvo-

raks Lied ,,Zde v lese u potoka“. Es:gibt hier eine ganze Reihe von Proble—
men der Anpassung der Diktion an die Mus1k

v e
b
i

II. Anmerkungen zu der Ubersetzungspraxis.

Ist es eigentlich méglich, in der Ubersetzung alle musikalischen
Werte der Vokalkomposition zu bewahren? Betrachten wir von drei Ge-
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sichtspunkten, wie die Verwandlung des Vokalwerkes durch die Uber-
setzung des Textes in Erschelnung tntt

1. Wie kann man in der Ubersetzung den urspriinglichen Charakter und
Stil des Werkes erhalten? L

2. Inwieweit kann die Ubersetzung den Anforderungen der richtigen De-
klamation entsprechen, wann ist der Genauigkeit und wann der Lockerung
der Deklamationsregel der Vorrang zu geben? Wie und wann sind rhyth-

mische Veréinder ungen der Noien und Anpassung der Noten an den neuen
Text zuzulassen?

3. Wie ist die Musikalitit des Verses zu beurtellen"

1. Es ist notwendig. die muc.ukahsche Fassung. der originellen Sprache, den
sachlichen Ciehalt und auch die Atmosphare in einzelnen Sétzen und auch
im Ganzen beizubehalten. Eine zu der. Musik und zum Inhalt des Werkes,
zu der Bedeutung und zum V01 'trag des Werkes passende Ubersetzung 148t
sich ausfiihr en.. : :

. Eine gute Ubersetzung beemtrachtlgt keineswegs-den expressiven
und d1chte1 1schen ‘Wert, obwohl sie konsequent bemiiht ist, die musika-
lische Fassung unangetastet zu ‘bewahren. Die Lockerung der wortgetreuen
Bedeutungen wird durch dichterische Vorstellungskraft Lebendlgkelt und
Empf1ndsamke1t der Wortwendungen erreicht. :

Altere, allzu frele Ubersetzuncren paBten sich Noten an und
dnderten unverbmdhch d1e Stlmmung Wir stellen fest, dall eine rigorose
RegelmaéBigkeit fast me vorkommt Der. 1ebend1ge dichterische Text ist
nicht mecham%ch abgezahlt trocken skandiert. Die sangbare Sprache mul}
plastisch und deutlich, sprachhch rein, naturhch sein.

Diese Natiirlichkeit besitzt das Volkshed jedoch nur das in enge-
rem Sinne kiinstlerisch schone, typ1sche Natlonalhed Das wvulgarisierte
Volkslied hat oft deklamatorlsche Abwelchungen die beabs1cht1g komisch
wirken. 2

Die Ubersetzung muB vor allem folgende deklamatorlsche Grund-
sitze beachten: Wortbetonung auf den. schweren Taktteil, lange Silbe auf
lange Note, ‘unbetonte Silbe auf schwachen Taktteil, kurze Silbe auf
kurze Note. An Beispielen wird d1e Lockerung dieser Regel beobachtet.
Eine unbedingte Konsequenz . langer Sllben auf langen Noten ist manch-
mal unwillkommen. Elne kurze Silbe auf langer Note besteht gut, beson-
ders in einsilbigen Wértern am Ende des Verses Die Anpassung wird durch
die Umgangssprache beemfluBt betonte Sllbe auf schwachem Taktteil hat
gelegentlich einen gewissen Reiz, Schwung.

Wir iibersetzen ganze musikalische Sétze, deklamatorlsche Kom-
plexe, nicht einzelne Takte und Silben. Das tschechische Wort stellt nicht
immer die betonte erste Silbe auf den schweren Taktteil, das Wort {iber-
schreitet mitunter den Taktstrich, die Priposition wird oft auf den Auf-
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takt gesetzt (obwohl unrichtig). Abschlielend Beispiele falscher und unbe-
rechtigter Verschiebungen der Betonung in den Ubersetzungen von popu-
laren Liedern.

2. Es ist sehr schwierig, in der Ubersetzung die musikalische Charakteris-
tik der urspriinglichen Sprache zu bewahren. Z.B. die polnische feste Be-
tonung auf der vorletzten Silbe ordnet sich nicht leicht der tschechischen
Betonung unter. Mit dem italienischen ist es einfacher, denn es gibt hier
keine sprachliche Verwandschaft. Bei der Ubersetzung aus dem Russischen
locken manchmal triigerisch gleiche, nur in der Betonung unterschiedliche
Worter. Die Ubertragung aus dem Franzésischen ins Tschechische wird
durch die deklamatorische Flexibilitit des Franzésischen wesentlich er-
leichtert.

Eine gute Ubersetzung meidet es, sich Noten anzupassen. Der

Mut zu Anderungen der Noten fiihrt zu willkiirlichen Bearbeitungen. Die
erste Anforderung wird stets sein, das Original mdglichst treu zu erfassen.
UnerliBliche Anderungen in den Noten werden durch kurze eindeutige
Worter erzwungen. Stark dramatische Stellen, Aufschreie, bearbeiten wir
nicht in den Noten, sondern wir liberlassen sie der Entscheidung des
Schauspielers. Im dramatischen Text mehr als im lyrischen wirkt die Ma-
nieriertheit und eine unbestimmte, schaale Ausdrucksweise schlecht. Die
Schlichtheit und Triftigkeit des Wortes und der Geste darf nicht der
schulmeisterlichen Genauigkeit der Silben geopfert werden. Im lyrischen
Text schitzt man eine freie Ubersetzung, die die Vorstellungen und Bilder
treu wiedergibt, auch wenn sie ganz andere Worter wihlt. Die dichterische
Phantasie soll jedoch auch rhythmische Details beachten.

3. Vergleichen wir 4 Ubersetzungen eines Gedichts von H. Heine: die von
Nezval (ohne Musik), weitere drei zu Schumanns Vertonung. Gesprochene
Verse éndern interessant dynamische und stimmungsvolle Vorginge und
Klangeffekte im Nezvalschen Stil. Die Ubersetzung von Emma Destinn
1Bt sich interessant mit der von Nezval vergleichen, sie ist jedoch vielmehr
gesanglich als dichterisch befriedigend. Die Ubersetzung von Zdenék Knittl
kénnten wir als quantitierend bezeichnen. Sie baut konsequent auf der
Ubereinstimmung der Lingen, es gibt hier eine glatte Folge von Silben,
die sich ungefihr an die wichtigsten Vorstellungen des Gedichtes halten.
Der Text ist auf die Vokalisation ausgerichtet, der dichterische Ausdruck
entsteht nur zufillig. Die Ubersetzung von Bedfich Eben trifft dagegen
schwungvoll die Atmosphire und Inhalt und Vorstellungen des Originals;
sie hat vielmehr Schwichen im Gefiihl fiirs rhythmische Detail und in der
Wahl der Vokale fiir héhere und schwache Noten am Ende der Verse. Der
Text 1laBt s1ch schwieriger singen, ist jedoch dichterisch ausdrucksvoller.

G Das Geheimnis der vollkommenen musikalischen Ubersetzung
offenbart sich fast nie in vollem Umfang. Nur deklamatorische Anforde-
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rungen reichen nicht aus, unentbehrliche Eigenschaften des neuen Textes
sind der dichterische Charakter, die Ausdrucksfiille des Wortes fiir den

Gesangsvortrag und das dem iibertragenen Musikwerk angemessene
kiinstlerische Niveau.
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VLADIMIR TICHY:

Funktionale Deutung der musikalischen Form

Die Studie beabsichtigt, die Herkunft von charakteristischen
Zigen verschiedener Formtypen (z.B. der tonale und thematische Kontrast
zwischen den Teilen des Rondos und der dreiteiligen Form, der tonale Plan
der Sonatenform und der Fuge u.i.) ausfindig zu machen und festzustel-
len, welche von diesen Merkmalen wesentlich und deshalb fiir die jeweilige
Form unentbehrlich sind und umgekehrt, welche sich spéter entwickelt
haben bzw. in die betreffende Form aus anderen Formtypen iibertragen
worden sind.

Die Studie ist in 10 Abschnitte unterteilt. Im einleitenden Teil
(Funktion der musikalischen Form) wird die Form charakterisiert als Ge-
stalt, Ergebnis des schiopferischen Prozesses der kompositorischen Arbeit,
also nicht als ein im vorhinein gegebens Schema, das vom Komponisten
mit musikalischen Einfillen gefiillt wird. Die musikalische Form erfiillt
nach auBlen her zweierlei Funktion: eine zweckméiBige und eine dsthetische
(3uBere Funktion). Innerhalb der Form — zwischen ihren Teilen in ver-
schiedenen hierarchischen Schichten — wirken dann innere Funktionen,
d.h. solche, die ihre Zusammenhaltskraft und Lebensfihigkeit gewihr-
leisten.

Im 2. Abschnitt (Grundlegende Formprinzipien) werden die in der
europdischen Musik funktionierenden Formprinzipien definiert: a) Kon-
trastierung (Reihenform). Durch Kontrastierung von mehreren (wenigs-
tens 2) kontrastierenden musikalischen Gedanken, Bruchteilen, Teilen, ge-~
langt man zum Prinzip der These und der Antithese; b) Prinzip der Frage
und der Antwort (periodischer Satz). Jedes von diesen Prinzipien kann
auch auf einer gréBeren Fliche entfaltet werden. Die entwickelte Rel-
henform im Choral und in der Motette wird zum Gegenstand der Erwi-
gung im 3. Teil.

Den Hauptteil der Studie bildet der 4. Abschnitt (erweiterter pe-
riodischer Satz), in dem der Werdegang des Prinzips der Fuge und der
Antwort von dem elementidren Fall der Verwendung (Periode) iiber ein
entwickelteres Gebilde (barocke Dualform) bis zu den reifsten Gebilden
(Sonatensatz in der Klassik und Romantik) verfolgt wird. Dieses Verfahren
ist gleichzeitig chronologisch. Durch die Untersuchung dieser Entwicklung
kommt man schlieBlich zur Ubersicht der Merkmale der Sonatenform in
der Reihenfolge, wie sie stufenweise hinzukamen, bei den wichtigsten
angefangen, iiber nebensichliche bis zu den Merkmalen von periphérer
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Bedeutung (Prinzip der Frage und der Antwort, tonaler Kontrast und
Kontrast der Expositions- und Fortspinnungstechnik, materieller und the-
matischer Kontrast — das untergeordnete Prinzip der These und Antithese,
Kontraste im Tempo und Ausdruck, stilistischer Kontrast). Im Zusammen-
hang mit der Entwicklung der Sonatenform im 20. Jh. werden hier ein-
zelne Moglichkeiten der Reduktion der angegebenen Anzahl von Merk-
malen erwidhnt, zu denen einige Autoren in ihrem Schaffen gelangten
(Prokof]ew Honegger, Schostakowitsch, Webern).

Der 5. Abchnitt (Zusammengesetzte und entwickelte Formen) ist
dem Vergleich des oben beschriebenen entwickelten Gesetzes der Frage
und der Antwort mit dem in den zusammengesetzten Formen (mehrteilige
Form, besonders AB, ABA und Rondoform) reallslerten Pr1n21p der These
und Antithese gewidmet.

Der 6. und 7. Abschnitt sind erganzend Im 6. wird die Moglich-
keit der Erwigungen tliber den Entwicklungsverlauf des musikalischen
Stroms angedeutet. Im 7. werden allgemeine Moglichkeiten der Verbin-
dung von Formteilen — Reihung und Ausmiindung — bestimmt. Bei der
Reihung wird hier weiter zwischen nichtkonstruktiver Art (der erste Teil
wird tonal und harmonisch — mit der Tonika der Haupttonart — abge-
schlossen und der zweite beginnt wieder mit der Tonika der Haupttonart)
und konstruktiver Art unterschieden (wenigstens einer der angeschlosse-
nen Teile ist an der Stelle der Verbindung auf irgendeine Weise — meist
tonal oder harmonisch — gedffnet). Als Muster der Konstruktivitit, was
die Verbindung der Teile anbelangt, kann der klassische Sonatensatz die-
nen, in dem wir bei der Wiederholung der Exposition und auch hei der
Durchfiihrung mit der Reprise den tonal-harmonischen Verlauf von Sche-
ma: T - DT - DD - TD - T erhalten (jede Verblndung hat also konstruktive
Merkmale und jede ist anders).

Im 8. Abschnitt wird vom Gesichtspunkt der oben erwihnten
Prinzipien die Form der Fuge untersucht; die Fuge erscheint als eine Form,
die in ihren Umrissen das Prinzip der Frage und der Antwort realisiert —
dhnlich wie die barocke Dualform, von der sie sich jedoch durch die Art
der Verbindung beider Teile unterscheldet (nicht Reihung, sondern Aus-
miindung).

i Im 9. Abschnitt wird auf die Moglichkeit des gegenseitigen Durche
dringens von Formprinzipien hingewiesen, z.B. bei der Sonatenform oder
Fuge kann man das ﬁbergéordnete ‘Prinzip der Frage und der Antwort
(zwischen den Hauptteilen) und in den niederen hierarchischen Schichten
das untergeordnete Gesetz der These und der Antithese (zwischen e1nze1-
nen Themen) finden. Und umgekehrt bei der Rondo- oder der groBen Lied-
form kann man das ilibergeordnete Prinzip der These und Antithese (zwi-
schen den Hauptteilen) und das untergeordnete Gesetz der Frage und der
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Antwort (Perioden binnen einzelner Teile) feststellen. Dieser Abschnitt
schliefit auch eine Erwégung liber die Verwendung der angefiihrten Prin-
zipien in den Beziehungen zwischen den Sdtzen der zyklischen Form ein.

Der 10. Abschnitt faBt die ganze Arbeit zusammen und zielt auf
die praktische Komposition hin. Es wird hier die Bedeutung des Einfalls
wie im Detail als auch in der Konzeption und ihrer gegenseitigen Bezie-
hung fiir die Verwirklichung der Vorstellung des Komponisten in der kon-
kreten lebendigen Komposition betont.

Die Studie stellt die Vorstufe einer gréBeren Arbeit ,Das tekto-
nische Denken®“ dar, deren Teil sich der hier erdrterten Problematik
widmen wird.
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VACLAV SYROVY:

Zur Problematik der objektiven Beurteilung der
Qualitét natirlicher musikalischer Signale

Die objektive Beurteilung der Qualitit natiirlicher musikalischer
Signale ist gegenwirtig in der musikalischen Akustik eines der meist ver-
arbeiteten Themen. Die Grundlage dieser Beurteilung bildet die Bestim-
mung der Beziehung zwischen dem durch objektiv meBbare GroBen aus-
gedriickten physikalischen Wesen des natiirlichen musikalischen Signals
und der subjektiven Wahrnehmung dieses Signals. Die Problematik der
objektiven Beurteilung ist sehr umfangreich, sie schlieft in sich sowohl
technische als auch kiinstlerische Disziplinen ein. Der Aufsatz versucht
in Grundziigen eine umfassende Betrachtung dieser Problematik zu geben
und die Losung von wichtigsten Fragen anzudeuten.

Im ersten Kapitel wird der Begriff des natiirlichen musikalischen
Signals definiert. Es ist ein akustischer Signal, der von einem traditionell
aufgefaBten Musikinstrument direkt erzeugt wird. Nach der Klassifikation
von Musikinstrumenten folgt die Analyse und Charakterisierung von wich-
tigsten Bereichen des Zeitverlaufs des Tones eines Musikinstrumentes: der
Bereich des Tonansatzes (des Transients), des Einschwingvorgangs und des
Abklingens des Tones. Gleichzeitig wird auf die Bedeutung dieser Berei-
che bei der Hérwahrnehmung hingewiesen. Die Fragen der Tonstruktur
werden nach zwei Gesichtspunkten geteilt: nach dem Gesichtspunkt der
Makrostruktur, als der duBeren Gestalt des Spektrums und nach der Mi-
krostruktur, als der inneren Anordnung aller Komponenten des Spektrums.
Dieser Anblick der Struktur kann einerseits statisch, d.h. er ist von der
Zeit nicht abhingig und geht von der klassischen Fourrier-Analyse aus,
und andererseits dynamisch sein, d.h. er respektiert die Zeitabhingigkeit
aller Tonkomponenten. Zum Schlufl des ersten Kapitels wird der Begriff
der Dauer des Transientes definiert.

Im zweiten Kapitel wird die Tonqualitdt als Widerspiegelung
der Summe physikalischer Eigenschaften in unserem BewuBltsein definiert.
Diese Widerspiegelung wird mit der eigentlichen, aus der &sthetischen Er-
fahrung des Horers hervorgehenden subjektiven Vorstellung der klanglichen
Vollkommenheit verglichen. Unter der Tonqualitit wird die Qualitét der
Tonfarbe verstanden, bei deren das klangliche Ideal auf der Ebene der
subjektiven Vorstellung geschweige denn auf der der objektiv meBbaren
Parameter schwierig zu bestimmen ist. Nachfolgend werden bedeutende
verzerrende Momente angefiihrt, die bei den sogenannten Tonproben der

463



P ——

Musikinstrumente von Spitzenqualitit vorkommen. Diese Proben stellen
in der absoluten Mehrzahl von Féllen den einzigen Maflstab der Qualitit
des Musikinstrumentes und werden durch das Subjekt des Spielers und
des Beurteilers stark beeinfluf3t.

Das dritte Kapitel befaBt sich mit der Ubertragung des natiirli-
chen musikalischen Signals. Die Hauptachse dieser Ubertragung ist Instru-
ment — Raum — Hoérer. Eine besondere Bindung stell dann Spieler und
Instrument dar. Die Bindungen zwischen den einzelnen Gliedern der Uber-
tragung (s. Abb. 3) sind erstens primir (durch volle Linie dargestellt),
die unter Ausnahme der komplizierten Bindung zwischen dem Spieler
und dem Instrument vom akustischen Charakter sind. Die Qualitdt pri-
mirer Bindungen wird durch die von der Existenz der Ubertragung unab-
hingigen unbedingten Eigenschaften einzelner Glieder der Ubertragung
gegeben. Die durch die Ubertragung bedingten Eigenschaften entstehen
erst durch das Zustandekommen von sekundiren Bindungen der Ubertra-
gung (durch gebrochene Linie dargestellt) und sind vom psychoakusti-
schen und psychooptischen Charakter. Es folgt eine Analyse unbedingter
und bedingter Eigenschaften der Ubertragung und des Einflusses sekun-
didrer Bindungen auf die Qualitit der Ubertragung. Dabei werden einige
Grundfragen der Begrenzung von negativen Einfliissen bei der Ubertra-
gung des natiirlichen musikalischen Signals gelost.

Im vierten Kapitel werden Bedingungen der Objektivitdt bei der
Beurteilung und Probleme deren Einhaltung angefiihrt. Die Grundbedin-
gung der Objektivitdt bei der Beurteilung der Tonqualitit eines Musik-
instrumentes ist die Wiederholbarkeit aller Ergebnisse physikalischer und
psychoakustischer Messungen und das Finden der Korrelation zwischen
diesen Ergebnissen. Dabei mufl die Richtigkeit dieser Beziehung die Wie-
derholbarkeit der Ergebnisse der eigentlichen Beurteilung garantieren, die
dadurch objektiv wird. Diese Bedingungen werden dann sowohl auf die
Ebene der physikalischen Messungen als auch auf die der subjektiven
Beurteilung projiziert. Von diesem Standpunkt aus erscheint es als not-
wendig, die Methodik der Untersuchung zu vereinheitlichen, in der man
heute zwei Richtungen beobachten kann: analytische und analytisch-syn-
thetische. Auf dem Bild 4 werden wichtigste Varianten dieser Methoden
dargestellt.

Im fiinften Kapitel wird die Problematik der subjektiven Beur-
teilung analysiert. Vor allem werden hier die Frage der Wahl zwischen
dem Spieler oder der kiinstlichen Tonerzeugung diskutiert, weiter das
Problem der Auswahl des Spielers, seiner Eigenschaften und Dispositionen,
seines Einflusses auf die Tonqualitit des Musikinstrumentes und Fragen
der Auswahl einer ganzen Gruppe von Spielern erdrtert. Ein weiteres
Problem stellt die Auswahl der Horer, ihre Sozial-, Alters- und Berufs-
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schichtung dar. Vor allem wird hier auf das Problem der Auswahl der
Musiker hingewiesen, die eine aktive Beziehung zum beurteilten Instru-
ment haben. Neben diesen soziologischen Gesichtspunkten werden hier
Hauptkriterien der Auswahl der Hérer angegeben, und zwar Existenz und
Bestéindigkeit des inneren Modells, Unterscheidungsvermégen und Wieder-
holbarkeit des Horerurteils. Unter dem Begriff das innere Model wird in
diesem Fall die Zusammenstellung von subjektiven Vorstellungen von der
klanglichen Vollkommenheit als Ausdruck der &sthetischen Stellungnahme
des Horers gegeniiber dem musikalischen Signal verstanden. Weiter wer-
den hier Fragen der Wahl der beurteilten Proben (einzelne Tone oder
Musikbeispiele), des Raumes und der Angemessenheit des direkten und
vermittelten Horens erortert. Nicht zuletzt tritt hier auch die Frage was
und wie zu beurteilen ist und das Problem der Auswertung von Ergebnis-
sen der subjektiven Beurteilung auf. :

Das sechste Kapitel enthilt eine Ubersicht iiber Probleme aus
dem Bereich der Analyse des natiirlichen musikalischen Signals. Es wer-
den hier Fragen der Wahl des Raumes, der Lage des MeBmikrophons ge-
geniiber dem Instrument (Richtcharakteristik), weiter Fragen des Ein-
flusses der Magnetbandaufnahme und der Wahl des Analysators erdrtert.
Es wird hier die Klassifikation von verwendeten Analysatoren, die Auf-
zéhlung deren Eigenschaften angesichts der geforderten Form von Mes-
sungsergebnissen angegeben.

Im Zusammenhang mit dem Problem der Analysiermethode und
der mehrdimensionalen Darstellung des Spektrums (s. Abb. 10) werden
hier Fragen der Zeitabhingigkeit von Spektrumkomponenten, der Zeit-
transformation des Signals in Analog- und Digitalform und der Verwen-
dung des Rechners bei der Analyse des Signals gestellt.

Das siebente Kapitel befaBt sich mit den Fragen der Auswertung
von Daten im Zusammenhang mit der Feststellung der Korrelationsabhin-
gigkeit zwischen den objektiv meBbaren GréBen und den subjektiven
Eindrucksqualitdten. Danach wird der Begriff des qualitativen Standards
des Tones eines Musikinstruments als eine objektive Festlegung der Eigen-
artigkeit des Tons und des Ausdrucks der Beziehung zwischen seinem phy-
sikalischen Wesen und der subjektiven Wahrnehmung definiert. Diese
Feststellung betrifft zwar nur ein schmales Gebiet der vorausgesetzten
Regressionsfunktion (s. Abb. 12), driickt jedoch wesentliche Eigenschaften
des Tons in bezug auf dessen Wahrnehmung aus. Man kann voraussetzen,
daB auf der Ebene der subjektiven Wahrnehmungen dem qualitativen
Standard das innere Modell des Horers, bzw. der Durchschnitt der inne-
ren Modelle entsprechen wird. Fraglich bleibt jedoch in dieser Untersu-
chung die Verwendung der Korrelation als einer statistischen Methode,
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bzw. die Existenz der verwendbaren Korrelationsbeziehungen zwischen
den objektiven und subjektiven Gréfen.

Das achte Kapitel bringt einen kurzen Uberblick der an der Mu-
sikfakultdt durchgefiihrten Forschungsarbeiten iliber den Ton der Klari-
nette. Es war vor allem eine Arbeit iiber den Transient des Klarinetten-
tones, dessen Analyse und subjektive Wahrnehmung (s. das Literaturver-
zeichnis 34, 35). Eine andere Arbeit untersucht die Richt- und dynamische
Charakteristik der Klarinette, Sie stellt eine Vorstufe der vorbereiteten
Untersuchung neuer Kriterien fiir eine objektive Beurteilung der Quali-
tdt natiirlicher musikalischer Signale.

Abschliefend wird auf ein groBes Problem der ganzen Akustik
hingewiesen, was und wie wir eigentlich horen. Die Losung dieses Prob-~
lems hat eine enge Beziehung zur Problematik der objektiven Beurteilung
natiirlicher musikalischer Signale.

Deutsch von Milan Pospisil
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