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INTRODUCTION

The artwork created by a composer, contrary to that created by a writer or a
painter, seems to be non-existent. Its life begins only once it is interpreted by
others. Mobility is an inherent quality of music; the variance of its existence
is axiomatic. The effect of individual factors means the work is constantly
in a dynamic state. The very concept of the work in progress and aleatory in
general seems to indicate that it has already undergone the opus stage. Thus,
the work emerges as a historical category as well. The ‘theory of relativity’ of
a musical work, formulated by philosophers, places special emphasis on the
issue of its identity. When is the work identical to itself? Where are the actual
boundaries of its existence? They are in fact not reflected by either graphical
or acoustic location. Where are the limits of its value? It is not uncommon that
only an exceptionally well performed contemporary opus attains its actual
value. Sometimes its verbal description and discussion (a kind of musicologi-
cal ‘translation’) becomes of much greater interest and significance than the
work itself.

When considering work as being a text created by the composer, the issues
of how and when to begin and finish a work become critically important. It is
said that Gustav Mahler was one of those composers, who knew how to begin
a work. But whether composers always know when to finish a work is another
question. Furthermore, there are infinite, ‘open’ works that presuppose new
relationships in space and time.

Selected papers from the 38th Baltic Musicological Conference (Vilnius,
2004), titled Musical Work: Boundaries and Interpretations, present the wide
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PARODIJOS IR IRONIJOS SANDARA
LOUISO ANDRIESSENO MUZIKOJE

Santrauka

Parodijos technika, grindZiama citaty bei stilistiniy uZuominy panaudojimu,
yra labai bidinga olandy kompozitoriaus Louiso Andriesseno kiirybai. Noré-
dami suprasti, kas yra parodija XX a. meno formose, i§ pradziy analizuojame
ideologinius ir estetinius parodijos technikos pagrindus. Specifiniai jos krite-
rijai i8sikristalizavo i§ Michailo Bachtino parodijos kaip dvibalsio diskurso
formalizacijos, Lindos Hutcheon parodijos kaip ,,ironiskos inversijos* defini-
cijos, taip pat Esti Sheinberg ,,egzistencinés ironijos* koncepto, modeliuojant
semantine parodijos konstrukcija D. Sostakovi¢iaus, 1. Stravinskio, L. Berio ir
kity muzikoje. Sie autoriai daugiaprasméje semantinéje parodijos struktiiroje
akcentuoja tuos procesus, kuriuose uZzuomina (ar citata) formuoja daugiabalsu-
ma. Ir Bachtinas, ir Hutcheon atkreipia démesj { uZuominy ir citaty nesuderina-
muma naujame kontekste — tuo parodija skiriasi nuo pasti§o. Sheinberg siiillo
kriterijus, kurie apibréZia parodijos kaip satyrinés priemonés ir kaip laisvai
traktuojamo objekto paskirt).

Remiantis $iais kriterijais, straipsnyje analizuojama Andriesseno parodiji-
niy konstrukcijy technika $iuose kiiriniuose: operoje Rosa (1994), Paskutiniy
dieny trilogijoje (1996-1997), Rasyme Vermeeriui (1999). Ideologinés bei es-
tetinés autoriaus intencijos, panaudojant citatas bei stilizuotas alivzijas, §iuose
kiriniuose svyruoja nuo stijloosheid (,nestilingumo®), Verfremdung (Brechto
Latitolinimo* konceptas, taikomas operai Rosa) iki dramati§kos ironijos (Ra-
Symas Vermeeriui). Pateikiant Andriesseno mintis apie savo muzika, siekiama
iliustruoti struktiirinj ir semantinj lygmenis, kuriuose parodijiné technika kuria
daugiasluoksni muzikinj diskursa.
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Gerhard Lock

ASPEKTE DER VISUALISIERUNG UND GRAPHISCHEN
ANALYSE VON MUSIK. DIE FUNFTE SINFONIE
VON LEPO SUMERA

Einleitung

Musik und deren Visualisierung scheinen seit der Entwicklung der Ver-
schriftlichung von Musik beinahe unzertrennlich miteinander verbunden zu
sein. Schriftliche Fixierung eines musikalischen Kunstwerks sichert(e) in der
Neuzeit generell das Uberdauern und war (ist) zugleich Ausdruck des hohen
Wertes einer Komposition. Komposition als ein ,,Gebilde mit Kunstanspruch®
besitzt nach Klaus-Jiirgen Sachs ,,eine eigentlimliche Doppelexistenz von ei-
nerseits schriftlich fixiertem und andererseits lebendig vorgetragenem Werk,
das erst in gegenseitiger Ergidnzung beider Seinsweisen dauerhafte Wirkung
und somit seine volle Bestimmung findet.! Nach Erhard Karkoschka ist ,,die
musikalische Aufzeichnung in erster Linie ein Hilfsmittel, um komplexe Mu-
sik aufzubauen, zu bewahren und zu vermitteln. Dabei beeinflussen die tech-
nischen Moglichkeiten einer Notation aber auch den Kompositionsakt, ja das
gesamte musikalische Denken aller Musiker, so dass klangliche und bildhafte
Seinsweise eines Musikwerkes in jeder Epoche charakteristisch verbunden
bleiben.*?

! Klaus-Jiirgen Sachs, , Komposition“, in: Ludwig Finscher (Hrsg.), Die Musik in
Geschichte und Gegenwart, Kassel: Birenreiter, Metzler, Sachteil Bd. 5, 1996, S.
506-507.

? Erhard Karkoschka, Das Schriftbild der Neuen Musik, Celle: Moeck, 1966, S. 1.
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1. Partitur, Diagramm und Graphik — Visualisierung als Knotenpunkt
zwischen Zeit- und Raumkunst

Fixierung und Vermittlung von Musik geschieht gemeinhin durch Notation,’
als priméres Vermittlungsmedium gilt die Partitur,’ welche bis heute ihre Giil-
tigkeit und Praktikabilitit beibehalten hat.’ Eine Partitur besteht im Allgemei-
nen aus in ihrer Bedeutung historisch verabredeten (teils auch aus neuen) ab-
strakten oder symbolischen Zeichen und verbalen Anweisungen.

Sie ist aufgebaut nach dem Prinzip des Ineinandergreifens der Vertikale
(Tonhohen, Register) und der Horizontale (Tondauern, zeitliche Organisation).
Assoziativ-raumliche Aspekte von Musik® — neben Tonhohen-Unterschieden
auch Lautstirke- und Klangfarbenverinderungen — finden sich in herkémm-
lichen Partituren sowohl in der Instrumentation integriert (Timbre und Arti-
kulation verschiedener Instrumente) als auch symbolisch (sich 6ffnendes cre-
scendo- bzw. sich schlieBendes decrescendo-Symbol) oder durch verbale und
Schriftzeichen-Anweisungen (crescendo, pp, ff usw.) fixiert.

Diagramme und Graphiken bestehen hiufig sowohl aus genau abbildenden
(damit in der Regel exakte Proportionen zeigenden) Punkten, Linien, Fldchen
usw. als auch aus abstrakten oder symbolischen Zeichen (aber auch verbalen

3 Nach Hartmut Méller ist ,.die Notation von Musik [...] Schrift und damit ein Teilbereich
allgemeiner Notationssysteme.“ Zitiert aus: Andreas Jaschinski (Hrsg.), Notation,
Kassel [usw.]: Bérenreiter, Metzler, 2001, S. 15.

4 Nach Thomas Réder ein ,,Konzept einer simultanen Prisentation von Einzelstimmen*
(zitiert aus: Andreas Jaschinski, Ebenda, S. 181).

5 Vgl. Thomas Roder in Jaschinski, siche Anm. 3, S. 181.

¢ Zur Raum-Analogie von Musik im Zusammenhang mit Form schreibt Gyorgy Ligeti:
.-Form* ist urspriinglich eine Abstraktion von rdumlichen Konfigurationen, von
Proportionen der Ausdehnung von Objekten im Raum. Auf nicht rdumliche Bereiche
{ibertragen — Form von Poesie oder Musik — ist ,Form‘ eine Abstraktion von einer
Abstraktion. Entsprechend der Provinienz des Begriffes haftet den in der Zeit sich
entfaltenden Formen Riumliches an. Dies wird dadurch unterstiitzt, dass in unserer
Vorstellungs- und Gedankenwelt Zeit und Raum stets miteinander gekoppelt auftreten:
wo eine der beiden Kategorien primér vorhanden ist, stellt sich die andere assoziativ
sofort ein.” Gyorgy Ligeti, {,,Uber Form in der Neuen Musik*], in: Form in der Neuen
Musik, Mainz: B. Schott’s S6hne, 1966, S. 23.

ASPEKTE DER VISUALISIERUNG UND GRAPHISCHEN ANALYSE VON MUSIK. 245
DIE FUNFTE SINFONIE VON LEPO SUMERA

Erkldrungen). Diagramme und Graphiken sind in der Regel ebenfalls aufge-
baut nach dem Prinzip des Ineinandergreifens der Vertikale und der Horizonta-
le, wobei Regeln der Raumprojektion es sogar erlauben, die dritte Dimension
der Tiefe ebenfalls abzubilden (neben x- und y-Achse auch die z-Achse).” Bei
Diagrammen wird hiufig, dhnlich wie bei der Partitur, die Zeit in die Darstel-
lung mit einbezogen (hiufig, aber nicht immer, ebenfalls in der Horizontale);
bei Graphiken dagegen spielt die Zeit (gewohnlich in der Horizontale) erst
dann eine Rolle, wenn man diese gedanklich als in einem Diagrammraster
befindlich betrachtet oder sie als eine graphische Partitur interpretiert bzw. sie
als eine solche ausgewiesen ist. Verbindungen zwischen Musik und visueller
Darstellung finden wir bekanntermafien besonders bei lannis Xenakis (1922-
2001),* welcher, um direkte Koppelung beider Phinomene zu erreichen, ein
spezielles computerunterstiitztes System dafiir entwickeln lieB (UPIC).’

” Bei Sonogrammanalyse-Bildern wird die Tiefendimension im Allgemeinen durch
schwarz-weifl-Kontraste realisiert.

§ Xenakis: “I had to organise this new material. It was natural for me and my advantage
over other composers was that I could design. It was much easier for me to use
a graphic approach to music than the classical notation with which I had never been
able to see everything at the same time, as you do on a graph [...].” Zitiert aus: Sharon
Kanach, “Xenakis’s Hand, or The Visualization of the Creative Process”, Perspectives
of New Music, vol. 40, No. 1 (Winter 2002), S. 191.

® Das UPIC (Unité Polyagogique Informatique du CEMA Mu) ist ein computergesteuertes
System zur Umwandlung visueller Darstellung in musikalischen Klang, es wurde von
Xenakis seit 1966 im Studio des EMAMu, seit 1972 im CEMAMu (Centre d'Etudes
de Mathématiques et Automatique Musicales, Paris) entwickelt. Herzstiick ist ein
Zeichentisch, auf dem sowohl einzelne Parameter zur Klangherstellung (Mikroebene)
als auch ganze Partituren und musikalische Architekturen (Makroebene) gezeichnet,
dann korrigiert, iiberlagert oder kombiniert werden kénnen. Diese graphischen
Bilder werden in Echtzeit in Klang umgewandelt und hérbar gemacht. Dabei basiert
das UPIC gerade nicht auf dem Prinzip der Fourier-Analyse, es miissen also nicht
einzelne Sinusschwingungen miithsam tiberlagert werden, um Kliange zu erzeugen.
Vielmehr zeichnet man in der Mikroebene z. B. die Wellenform bzw. die Form des
Signals versus Zeit, welche man dann sofort horend kontrollieren und das Gezeichnete
ebenso rasch mit der Hand bearbeiten kann. In der Makroebene wird die Vertikale zur
Tonhéhenachse, die Horizontale aber zur Zeitachse. Auf die detailliertere (technische)
Funktionsweise des UPIC kann an dieser Stelle nicht eingegangen werden, verwiesen
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Wenn besonders das Ineinandergreifen von Vertikale und Horizontale (Zwei-
dimensionalitit) die Partitur mit Graphiken und Diagrammen verbindet, so
sind diese auf anderen Ebenen wiederum sehr unterschiedlich, ja sogar gegen-
sitzlich veranlagt. Die Partitur schreibt etwas vor, ist Ausgangspunkt der Mu-
sik (Praskriptivitit), Diagramme jedoch stellen etwas dar, sind beschreibender
Natur (Deskriptivitit). Graphiken dagegen konnen zweifacher Natur sein: als
Gebrauchsgraphik (z. B. Architekturzeichnung) sind sie, hnlich der Partitur,
Ausgangspunkt fiir den Bau eines Kunstwerks, haben also durchaus préskripti-
ven Charakter. Als Kunstgraphik jedoch tritt ihr beschreibender (deskriptiver)
Charakter in den Vordergrund.

Sowohl Partitur als auch Diagramme und Graphiken kénnen Musik bild-
lich darstellen, aber ihre Ausgangspunkte und Ziele sind unterschied-
lich. Die traditionelle Partitur ist eng verbunden mit dem Schatfens- und
Interpretationsprozess'® von Musik; sie ist auch analysierbar, nicht jedoch
als reine Graphik, sondern in der Regel nur im musikalischen Kontext. Dia-
gramme sind in erster Linie reine Analyseverfahren, sie miissen ausgedeutet'
werden. Graphiken sind nicht nur verbunden mit dem Schaffensprozess bei-
spielsweise von Architektur, also realisierbar, sondern auch interpretierbar und
analysierbar. Graphiken und Diagramme konnen aber auch zur Darstellung
verschiedener Aspekte von Musik dienen, darunter Tonhdhen-Zeit-Verhiltnis-
sc und Register, aber auch das Verhalten von Klangfeldern in Zeit und Raum.

seiu. a. auf folgenden Artikel: Henning Lohner, ,,Das UPIC: eine Erfindung von Iannis
Xenakis®, in: Heinz-Klaus Metzger und Rainer Richn (Hrsg.) lannis Xenakis, Musik-
Konzepte 54/55, Miinchen: edition text+kritik, Mai 1987, S. 71-82. Das damalige Les
Ateliers UPIC heifit heute CCMIX (Center for the Creation of Music Iannis Xenakis,
siche: http://www.ccmix.com)

1 Hier ist ,interpretieren* zu verstehen im Sinne von Musik klanglich darstellen® bzw.
,zum Klingen bringen; die Partitur hat hier praskriptive Funktion. Allerdings muss
der Interpret bei Partituren teilweise auch ,ausdeuten, ‘dies aber nicht im wissen-
schaftlichen Sinne (siche Anmerkung 11), sondern in freier Auslegung.

Hier habe ich bewusst ,ausdeuten‘ statt ,interpretieren‘ gewihlt, denn ,interpretie-
ren* kann doppeldeutig zu verstehen sein (sieche Anmerkung 10). ,Ausdeuten’ (auch
,interpretieren) im wissenschaftlichen Sinne bedeutet Daten- bzw. Informationsaus-
wertung.
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Die so genannten graphischen Partituren von John Cage, Earl Brown, Morton
Feldmann, Roman Haubenstock-Ramati oder Anestis Logothetis u. a. sind zu-
gleich priskriptiv und deskriptiv, da sie als zeitgendssische Partituren einer-
seits realisierbar, andererseits aber auch als Graphiken analysierbar sind.
Umfassend zum Verhiiltnis zwischen Musik und Graphik hat sich auch Karl-
heinz Stockhausen geduBert.'? Er zeigt die Entwicklung der Notation anhand
der Nihe oder Ferne von Schrift zum Klang. Stockhausen nennt bei der Tren-
nung von Geschriebenem und Gespieltem zunichst die Cheironomie," die
niichste Etappe stellen die Neumen dar, die auch schon mit Vorformen des bis
heute gebriauchlichen Fiinf-Linien-Systems verbunden wurden. Weitere rhyth-
misch-zeitliche Organisationsformen von Musik finden wir in der Mensural-
notation und spéter dem metrischen Taktsystem aliméhlich verfeinert. Die Ver-
bindung zwischen Schrift und Klang wurde immer enger, da Tonhdhen-Zeit-
verhiltnisse immer genauer, d. h. in relativen Proportionen dargestellt werden
konnten. Die Aktionsschrift oder graphische Notation des 20. Jahrhunderts
bietet dem Interpreten dagegen statt traditioneller Notation von Dauern oder
Tonhéhen nunmehr graphische Indikatoren zur Hervorbringung des Klanges.
Proportionen werden im Zeitbereich nun auch exakt (z. B. in Sekunden zu Mil-
limetern) dargestellt, wenn aber bei musikalischer Graphik genaue Skalierung
fehlt, werden Proportionen im Extremfall frei auslegbar. Dariiber hinaus hat
nach Stockhausen ,,die Emanzipation der Schrift [...] noch einen weiteren As-
pekt. Die herkémmliche Notenschrift hat keinen graphischen Eigen-Sinn; der
Musiker versteht sie unmittelbar als raumlichen Symbolismus flr einen Zeit-
verlauf [ ...]. Sowie aber der Zeitverlauf der Musik ins Bild gerinnt, dass zeit-
liche Beziige zu riumlichen werden, dass die Qualitit aufeinanderfolgender
Ereignisse in die Strukturverhiltnisse eines optischen Eindrucks umschlagen,

12 Karlheinz Stockhausen, ,,Musik und Graphik®, in: Karlheinz Stockhausen, Texte zur
elektronischen und instrumentalen Musik (Bd. I, Aufsitze 1952-1962 zur Theorie des
Komponierens), Kéln: DuMont, 1963, S. 176-188.

13 Nach Stockhausen ilteste Methode, bei der Musiker Handzeichen in der Luft ausfiih-
ren, die den Klang andeuten - zeigt dic Bewegung des Klangs in Zeit und Raum an,
sozusagen eine Zusammenfassung aller ,,Parameter”; eine Methode, die allerdings
nicht sehr eindeutig ist (sieche Anm. 12, S. 178).
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gewinnt die Mitteilung von Musik einen gleichsam auflermusikalischen Reiz;
Zeiterfahrung lédsst sich in Raumerfahrung transponieren.*!* Dass dabei, wie
oben erwihnt, auch Grenzen zwischen den einzelnen Parametern verfliclen
(musikalische Graphiken, bei denen Zeitlese- bzw. Tonh6henskalen fehlen), es
dem Interpreten freigestellt ist, ob er das Blatt senkrecht oder waagerecht liest,
erhoht zwar durchaus deren graphischen Wert, die unmittelbareVerbindung
zwischen Schrift und Klang ist damit aber endgiiltig aufgehoben.

Hier kann man nochmals auf die Raum-Analogie von Musik'® und die Ana-
logien bzw. metaphorischen Zusammenhinge zwischen Musik und Architektur
verweisen, die der Komponist Wolfgang Rihm folgendermaBen formuliert hat:
,-Musik und Architektur sind Gegenentwiirfe, [...], als Gegensitze allerdings
metaphorisch aufeinander beziehbar. [...] Architektur umschliefit einen Raum,
Musik erfiillt einen Raum.* Wir haben es, nach Rihm, einerseits mit einem
»Zeitkérper im Raum® (Musik), andererseits mit einem ,,Raumkérper in der
Zeit” (Architektur) zu tun.'® Die Visualisierung in der Zweidimensionalitit ist
ein Knotenpunkt, an dem Zeit- und Raumkunst aufeinandertreffen.

2. Visualisierung und graphische Analyse im Kontext von Intuition,
Systematisierung und Automatisierung — Versuch einer Systematik

Visualisierung von Musik kann, wie oben beschrieben, sowohl priskriptive
als auch deskriptive Funktion haben — priskriptiv im Sinne von schriftlicher
Fixierung als Notentext, deskriptiv als Analyse mit Hilfe graphischer Darstel-
lung. Um jedoch systematischer an die Kategorisierung von Moglichkeiten
der Visualisierung bzw. graphischen Darstellung von Musik heranzugehen,
miissen wir zunidchst bestimmen, welche Aspekte von Musik durch verschie-
dene Analysemethoden betrachtet werden bzw. welchen Automatisierungsgrad
diese Verfahren erreichen konnen. Einerseits liegt die Bandbreite dessen was
analysiert werden kann, zwischen Untersuchung der Tonhéhenstruktur (Har-

4 Siehe Anm. 12, S. 180-181.

3 Vgl. Ligeti, siche Anm. 6, S. 23 ff.

!¢ Wolfgang Rihm, ,,Notizen zu Musik und Architektur®, in: Christoph Metzger (Hrsg.),
Musik und Architektur (hrsg. im Auftrag des Internationalen Musikinstituts Darm-
stadt), Saarbriicken: Pfau, 2003, S. 71.
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monik, Motivik, Melodik, Kontrapunkt; Tongruppen bzw. pitch-class-sets),
Rhythmik, Dynamik oder Klangfarbenaspekten von Musik. Andererseits kon-
nen wir unterscheiden zwischen intuitiven, systematischen, system-basieren-
den sowie automatischen Verfahren, auf die ich im Folgenden néher eingehen
werde.

Als intuitive Analysemethoden bezeichne ich alle diejenigen Verfahren,
bei denen kein fertiges System angewendet wird, welches direkt auf die zu
betrachtende Musik zugeschnitten ist. Haufig geht man dabei von Einzelaspek-
ten des zu analysierenden Stiickes und seines Materials aus, um dann weitere
Schlussfolgerungen auf die Struktur und Form der Musik zu zichen — Aus-
gangspunkt ist hier vielfach die analoge Anwendung traditioneller Kategorien
und Termini, es kann (und sollte) aber auch der Versuch unternommen werden,
diese zu vermeiden und historisch unbelastete(re) Begriffe zu finden.

Zu den systematischen Analysemethoden zihle ich solche Verfahren, bei
denen man sich im Zusammenhang mit Musik eines bestimmten Komponisten
oder einer bestimmten kompositionstechnisch-stilistisch-dsthetischen Rich-
tung ein Arsenal an Moglichkeiten erarbeitet, das man systematisch auch auf
weitere Musik des selben Komponisten oder bei Werken des selben Stils an-
wenden konnte. Dabei ist ein systematisches Verfahren hiufig eng mit einer in-
tuitiven Herangehensweise verkniipft, oft sogar aus letzterer hervorgegangen.

Als system-basierende Methoden bezeichne ich vornehmlich Verfahren zur
Analyse posttonaler (dodekaphonischer und serieller) Musik, die darauf beru-
hen, bestimmte Reihen und deren Permutationen und Transpositionen (nicht
nur Tonhohen-, sondern auch Dauern, Dynamik Artikulationsreihen usw.) in
der Partitur zu entdecken; dies meist ausgehend von vom Komponisten vor-
gegebenen Grundreihen. In der Pitch-Class-Set Theory'” wird auf Basis der
Tonho6henstruktur von posttonaler Musik mit Tongruppen (Monaden, Duaden,
Trichorden usw.), deren Transpositionen, Umkehrungen, Spiegelungen usw.,
ein System von Kombinationen entwickelt, das man in der Partitur aufsuchen
und bestimmen kann. Auch die (lineare bzw. graphische) Schenker-Methode
und ihre aktuellen Weiterentwicklungen lassen sich in diese Gruppe einordnen,

'7U. a. Allan Forte, The Structure of Atonal Music, New Haven and London: Yale Uni-
versity Press, 1973.
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da sie auf einem umfassenden System fester Regeln zur Analyse tonaler Musik
beruht.’

Als automatische Methoden bezeichne ich Moglichkeiten, Musik mit Hil-
fe von Computerprogrammen (digitalisiert als MIDI-"* oder Audio-Dateien
verschiedener Formate) graphisch darzustellen, darunter die Spektral- bzw.
Sonogrammanalyse. Dies geschieht nach Eingabe der Daten aufgrund automa-
tischer Rechenvorginge ohne Einwirkung des Menschen, der Analytiker muss
spiter die entstandenen Bilder interpretieren, hat aber (in Abhdngigkeit von
den Maoglichkeiten des jeweiligen Programms) nur begrenzten Einfluss auf das
Erscheinungsbild des Endergebnises.

Uberwiegend wird bei Musikanalyse von der Tonhohenstruktur eines Wer-
kes ausgegangen, dies hat sich auch heute nicht wesentlich geéndert. Aller-
dings gibt es auch Musik, die scheinbar kein System im Bereich der Tonhéhen-
struktur aufweist (Cage, Feldmann, Rihm u. a.),?° so dass man besonders hier
auf andere Aspekte wie Dynamik oder Klangaspekte niher eingehen sollte.
Grundsitzlich steht man bei der Analyse von Musik des 20. und 21. Jahrhun-
derts vor der Frage, inwieweit man eine eventuell vom Komponisten vorgege-
bene oder aus dem Notentext ersichtliche Kompositionstechnik als Grundlage
der Analyse nehmen sollte, oder ob man auf diese Vorgabe verzichtend (und
besonders bei ihrem Fehlen) andere Wege der Analyse einschlagen sollte.”!

18 U. a. Heinrich Schenker, Neue musikalische Theorien und Phantasien, Bd. 3: Der
freie Satz, Wien, 1935, hrsg. und bearbeitet von O. Jonas, 1956; Ausgabe: Free Com-
position, iibs. von E. Oster, N.Y., 1979.

1 Musical Instruments Digital Interface, eine Schnittstelle, die dem Informationsaus-
tausch und der Steuerung von vornehmlich elektronischen Instrumenten und audio-
technischen Geriten (Synthesizer usw.) dient, seit Anfang der 1980er Jahre firmen-
ubergreifender Standard. Siche Bernd Enders, Lexikon Musikelektronik, Mainz: At-
lantis-Schott, 1985, 1997, S. 175 ff.

¥ Vgl. Ives Knockaert, ,,Systemlessness in Music*, in: Order and Disorder. Music-The-
oretical Strategies in 20th-Century Music (fourth publication of Collected Writings
of the Orpheus Institute, edited by Peter Dejans), Leuven: Leuven University Press,
2004, S. 53-104.

' Vgl. Gerhard Lock, “Milleks analiiiisida muusikateost? Muusikateooria véimalustest
XX ja XXI sajandil” [Wozu Musik analysieren? Uber Moglichkeiten der Musiktheo-
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Dariiber hinaus kann Analyse sowohl theoretisch als auch aus dem praktischen
Komponisten-Blickwinkel her motiviert sein.”

Eine umfangreichere Darstellung verschiedener Methoden, ihrer Prinzipi-
en und graphischen Darstellungsweisen wiirde den Rahmen des vorliegenden
Artikels sprengen,” daher beschranke ich mich hier auf die Nennung einiger
ausgewihlter graphischer Analysemethoden, mit denen ich bisher néher in Be-
rithrung gekommen bin. Zu den intuitiven bzw. gréfitenteils schon systemati-
schen Vorgehensweisen zihle ich u. a. folgende Methoden: die Melodiekontu-
renanalyse Arnold Schénbergs, die graphische Analyse des klanglichen Ge-
schehens (Dynamik, Schichtung und Klangfarbengestaltung) von Hansgeorg
Miihe,?* die Klangspannungsanalysen von Erhard Karkoschka® und Martin

rie im 20. und 21. Jahrhundert. Bericht iiber die IV. Internationale Musiktheorie-
Konferenz in Tallinn und die First Orpheus-Academy in Ghent (Belgium)], Teater.
Muusika. Kino, 6/2003, S. 72-77.

22 Vgl. auch Claus-Steffen Mahnkopf mit seiner Unterscheidung zwischen dem Begriff
der Analyse (diese betrifft ein konkretes einzelnes Werk, welches trotz Kontextbe-
trachtung im Zentrum des Erkenntnisstrebens bleibt) und dem der Analytik (diese
ist theorieorientiert, am Allgemeinen und Verallgemeinbaren interessiert). Besonders
bei Musik des 20. Jhs., die iiberwiegend Individualisierung von Techniken und For-
men bedeutet, ist fiir Mahnkopf eine individuelle und damit ,anti-systematische® He-
rangehensweise geradezu unabdinglich. Claus-Steffen Mahnkopf, “Analyse versus
Analytik”, in: Ludwig Holtmeier, Michael Polth und Felix Diergarten (Hrsg.), Mu-
siktheorie zwischen Historie und Systematik (1. Kongrel der Deutschen Gesellschaft
fiir Musiktheorie, Dresden 2001), Augsburg: Wiliner, 2004, S. 118.

3 Eine erste Fassung des vorliegenden Artikels enthielt eine Ubersicht iiber verschiede-
ne graphische Darstellungs- und Analysemethoden, die sich spater jedoch (trotz der
Menge des bisher gesammelten Materials) als noch zu unvollstandig erwies, um hier
integriert zu werden.

2* Arnold Schoenberg, Fundamentals of Musical Composition, ed. by Gerald Strang with
collaboration of Leonard Stein, London, Boston: Faber and Faber, 1967, S. 144 ff.

* Hansgeorg Miihe, Musikanalyse, Leipzig 1978, S. 39 ff.

% FErhard Karkoschka, ,Neue Methoden der musikalischen Analyse und einige
Anwendungen auf spitere Instrumentalwerke von Karl Marx (1967), in: Gerhard
Schuhmacher (Hrsg.), Zur musikalischen Analyse, Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft, 1974, S. 644-664.
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Kirschbaum?’ sowie so genannte Klang- und Horpartituren (z. B. Karl Ottomar
Treibmann,” Klaus Trapp® und Bernd Riede®). Eine eigene Gruppe bilden
Realisationspartituren (z. B. zu Stockhausens ,,Elektronischer Studie I11?!),
die sowohl praskriptiv als Partituren als auch deskriptiv zur Analyse elek-
tronischer und elektroakustischer Musik dienen. Zu den system-basierenden
Methoden zdhle ich neben Methoden zur Analyse posttonaler Musik und der
Schenker-Analyse vor allem Sonic Design (Robert Cogan und Pozzi Escot®?)
und dhnliche graphische Methoden (Anneli Arho,** Ron Weidberg,** Salvatore
Sciarrino®). Unter den automatisierten Methoden konnen u. a. die graphische

27 Martin Kirschbaum, Héhepunktbildung und Dramaturgie in Neuer Musik (Die
Erstellung ,.formaler Spannungsverldufe als ergéinzung der musikalischen Analyse),
Koln: Dohr, 2001.

# Karl Ottomar Treibmann, Strukturen in neuer Musik. Anregungen zum zeitgendssischen
Tonsatz, Leipzig: VEB Deutscher Verlag fiir Musik, 1981, S. 12.

* Klaus Trapp, ,.Krysztof Penderecki: Anaklasis fiir Streicher und Schlagzeuggruppen*
(1959/60), in: Siegmund Helms, Helmuth Hopf (Hrsg.), Werkanalyse in Beispielen,
Regensburg: Bosse, 1986, S. 415.

% Hérpartitur zu Luigi Nonos ,La fabbrica illuminata“. Bernd Riede, Musik:
Vorbereitung auf das Abitur Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts, Stuttgart: Manz,
Klett, 2000, S. 127-128.

*! Karlheinz Stockhausen, ,,Studie 11 (Einfithrung der Partitur)”, in: Texte zu eigenen
Werken, zur Kunst Anderer, Aktuelles (Texte zur Musik, Bd. 2), Kéln: DuMont,
1964, S. 37-42. Erhard Karkoschka, Das Schriftbild der neuen Musik, Celle: Moeck,
1966, S. 167. ,,Umfangreiche Analysen zur Studie II, in: Heinz Silberhorn, Die
Reihentechnik in Stockhausens Studie II, Miinchen, Salzburg: Katzbichler (Originalv
erdffentlichung in: Rohrdorfer Musikverlag), 1980.

2 Robert Cogan and Pozzi Escot, Sonic Design: The Nature of Sound and Music,
Englewood Cliffs, New Jersey: Prentice-Hall, 1976 (Cogan/Escot 1976). Robert
Cogan and Pozzi Escot, Sonic Design: Practice and Problems, Englewood Cliffs,
New Jersey: Prentice-Hall, 1981.

» Anneli Arho, Gydrgy Ligeti ‘Aimosficrid’, Tallinn: Scripta Musicalia, 1997.
Ubersetzung der finnischen Diplomarbeit von 1988.

** Ron Weidberg, “Sonic Design in Jean Sibelius’s Orchestral Music”, Sibelius Forum
1l. Proceedings from The Third International Jean Sibelius Conference, Helsinki,
December 7-10, 2000, Helsinki: Sibelius Academy, 2003, S. 216-226.

3 Salvatore Sciarrino, Le figure della musica da Beethoven a oggi, Milano: Casa
Ricordi - BMG Ricordi S.p.A., 1998.
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Darstellung musikalischer Zeit von Hermann Gottschewski,* Untersuchungen
zur metrischen Kohérenz von Anja Fleischer,’” aber auch abbildungsgeome-
trische Darstellungsmethoden®® und Sonogramm- bzw. Spektralanalyse® mit
Hilfe unterschiedlicher Computerprogramme*’ genannt werden.

Bei Sonic Design (Klangdesign) verstehen die Autoren die graphische Dar-
stellung von Musik als eine Art ,Neunotation” zur Sichtbarmachung ihrer

% Hermann Gottschewski, ,,Graphische Darstellung musikalischer Zeit”, in: Bernd
Enders (Hrsg.) KlangArt-Kongrefs 1993: Neue Musiktechnologie II (an der Universitit
Osnabriick), Mainz: Schott, 1996, S. 230-253. Elektronische Fassung, EpOsMusic
Osnabriick, 2000. (http://www.epos.uos.de/music/templates/buch.php?id=13&page
=/books/e/endb_96/pages/index.htm) Der Artikel basiert auf der unverdffentlichten
Dissertation Gottschewskis: Theorie und Analyse der musikalischen Zeitgestaltung.
Neue Wege der Interpretationsforschung, gezeigt an Welte-Mignon-Aufnahmen aus
dem Jahre 1905, Freiburg, 1993.

37 Anja Fleischer, ,,Untersuchungen zur metrischen Kohdrenz®, in: Ludwig Holtmeier,
Michael Polth und Felix Diergarten (Hrsg.), Musiktheorie zwischen Historie und
Systematik (1. KongreB der Deutschen Gesellschaft fiir Musiktheorie, Dresden 2001),
Augsburg: WiBner, 2004, S. 305-316. Zur konzeptionellen Beschreibung der Software
RUBATO siehe: Anja Fleischer/Guerino Mazzola/Thomas Noll, ,,Computergestiitzte
Musiktheorie®, Musiktheorie 4 (2000), S. 314-325.

3 Jochen Leonhardt und Jiirgen Willenbacher, ,,Abbildungsgeometrische Analyse
musikalischer Formen*, in: Cornelie Leopold und Norbert Christmann (Hrsg.),
Geometrie, Architektur und Musik (Dokumentation eines interdisziplindren Seminars
an der Technischen Universitit Kaiserslautern), Kaiserslautern, 2003, S. 63-76. Die
Autoren verweisen auch auf Wolfgang StrauB, ,,Abbildungsgeometrische Analyse
musikalischer Formen®, Teil 1 und 2, aus Mathematica Didactica, v. 6(3/4) 1983, S.
147-176 und v. 7(1) 1984, S. 49-68.

¥ Vgl. Barbara Barthelmes, ,,Visualisierung von Klang in der Spektrographic®, in:
Helga de la Motte-Haber (Hrsg.), Geschichte der Musik im 20. Jahrhundert: 1975-
2000 (= Handbuch der Musik im 20. Jahrhundert, Bd. 4), Laaber: Laaber, 2000,
S. 216.

% Darunter das Programm AudioSculpt. Siehe Karim Haddad (edit.), AudioSculpt 2.
Software Documentation.User s manual, Paris: IRCAM, 2003. Das IRCAM (Institut
de Recherche et de Coordination Acoustique/Musique) wurde 1977 von Pierre Boulez
in Paris als Institut und Studio gegriindet, an der Technologien der elektronischen
Musik weiterentwickelt werden (www.ircam.fr). Freie Software zur Spektralanalyse
(http://www.fon.hum.uva.nl/praat bzw. www.praat.org).
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Vorginge in Raum und Zeit.*' Als Basis wird hier zunichst das musikalische
Material und seine syntaktische Organisierung — die Beziehungen der Tone
untereinander (Intervalle, collections bzw. Tongruppen, vgl. pitch class sets) —
genommen, weitere Schlussfolgerungen ergeben sich aus dem Design der
graphischen Analysebilder. Grundprinzip des Sonic Design ist die Darstellung
von Musik aller Genre und Zeiten im Tonhohen-Zeit-Koordinatensystem, wo-
bei ein Rasterkéstchensystem verwendet wird, welches stark an die heutzutage
von MIDI-Sequenzerprogrammen automatisch hergestellte Rasterdarstellung
erinnert. Dariiber hinaus kénnen mit Schraffuren oder Farben Instrumentati-
onsaspekte verdeutlicht werden, welches die Autoren jedoch nicht weiter aus-
gebaut haben. Ausgehend von Frequenzrastern kénnen mit Sonic Design auch
einzelne Teiltone abgebildet werden, beides zur damaligen Zeit allerdings per
Hand und nicht automatisiert. Robert Cogan geht 1984 den begonnenen Weg
bis zu den Bildern der computerautomatisierten Spektralanalyse weiter,* wel-
che fiir ihn dann zum Inbegriff des Klangdesigns von Musik werden.

3. Graphische Darstellung und Analyse am Beispiel
der fiinften Sinfonie (1995) von Lepo Sumera

Fir die von mir angewandte graphische Methode® zur Analyse solcher
Strukturen, die durch ein Verschmelzen der Horizontale mit der Vertikale

* “Graphing is a way of renotating music that makes vivid its unfolding in space and
time. [...] The layout and the graph itself are both preliminary to the decisive act of
drawing conclusions from the graph (or from the musical notation) about the motion
of the music in space and time”, Robert Cogan and Pozzi Escot, Sonic Design: The
Nature of Sound and Music, S. 9 (Siehe Anm. 32).

2 Robert Cogan, New Images of Musical Sound, Cambridge, Massachusetts and
London: Harvard University Press, 1984.

# Siehe Gerhard Lock, Muusikaline materjal ja selle kisitlus Lepo Sumera Viiendas
stimfoonias [Das musikalische Material und seine Behandlung in der Fiinften
Sinfonie von Lepo Sumera], Magisterarbeit, Manuskript Tallinn: Estnische
Musikakademie, 2004, (Lock 2004) bei Scripta Musicalia (Tallinn) als Buch im
Erscheinen begriffen.
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hervor gerufen werden,* habe ich Musik ausgewdhlt, die einen hohen Anteil
unterschiedlicher Klangfeldstrukturen aufweist, ohne jedoch individualisierte
Horizontalstrukturen (Melodien) génzlich zu verneinen (siehe einige Tenden-
zen der Klangfiichenmusik in den 1960cr Jahre, als bekanntestes Werk gilt
Atmosphéres von Gyorgy Ligeti).

Zur graphischen Analyse der finften Sinfonie von Lepo Sumera habe ich
vor allem Anregungen von Ron Weidberg (Timbregruppen) und Anneli Arho
(detaillierte Klangfeldbeschreibung) verarbeitet. Als Erweiterungen des Sonic
Designs betrachte ich im Folgenden die Analyse und graphische Darstellung
von bisher bei dhnlichen Methoden kaum betrachteten Aspekten wie Dynamik
und Artikulation. Mein Interesse galt zudem vor allem der Sichtbarmachung
von klanglichen Geschehnissen bei Musik mit aleatorischem Kontrapunkt (ei-
ner in den 1960er Jahren von Witold Lutostawski entwickelten Kompositi-
onstechnik), da die Partitur hier keine direkten Riickschliisse mehr auf das
Klangbild zuldsst. In der fiinften Sinfonie von Lepo Sumera finden wir ausge-
dehnte Klangfelder, die zum grofien Teil ebenfalls auf der Kompositionstech-
nik des aleatorischen Kontrapunktes basieren.

Die Bedeutung des estnischen Komponisten Lepo Sumera (1950-2000) fiir
die estnische zeitgendssische Musik ist unbestritten; sein Schaffen ist aner-
kannt sowohl in Estland als auch im Ausland, seine Musik aber ist bisher nur
wenig erforscht.” Mit seiner sinfonischen Musik, darunter sechs Sinfonien
(1981-2000) gehort Sumera zu den wichtigsten Komponisten der zeitgendssi-
schen estnischen Musik. Die fiinfte Sinfonie steht stilistisch fiir einen Neube-
ginn im Schaffen Sumeras. Die ersten vier Sinfonien lassen sich nach Merike
Vaitmaa* in zwei Paare ordnen, die ersten beiden Sinfonien (1981, 1984) sind

# Siehe Gerhard Lock, “Instrumentation und Klangdesign in Eduard Tubins zweiter
Sinfonie”, in: Mart Huma! und Gerhard Lock (Hrsg.), Jahrbuch der Internationalen
Eduard-Tubin-Gesellschaft V, 2005, S. 25-45.

4 Neben estnischsprachigen Publikationen verschiedener Autoren, hat nur Merike
Vaitmaa deutsch- und englischsprachige Artikel zu Lepo Sumera verdffentlicht.
Merike Vaitmaa, ,,.Lepo Sumera, KdG, Miinchen: edition text+kritik, 1992/1996;
Vaitmaa, “Lepo Sumera as a symphonist”, Fazer Music News, August 1994, S.
12; Vaitmaa, ,,Auf dem Weg zur inneren Freiheit. Der estnische Komponist Lepo
Sumera®, MusikTexte, Heft 85, August 2000, S. 5-19.

4 Vgl. MerikeVaitmaa, “Lepo Sumera as a symphonist”, S. 12 (siche Anm. 45).
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geprigt von Diatonik und komplizierter Rhythmik, in den beiden folgenden
Sinfonien (1988, 1992) iiberwiegen Chromatik und Klangfarben-Aspekte. In
der fiinften Sinfonie (1995) verwendet Lepo Sumera in groem Umfang alea-
torischen Kontrapunkt, Repetitions- und Klangflichentechnik. Aus der Kom-
bination dieser entstehen Klangfelder von langer Dauer und vielfiltigem In-
nenleben. Wesentlicher Aspekt ist hierbei die Verschmelzung der Horizontale
und der Vertikale. Untersuchungsobjekte bei der Analyse sind das Material
und die Struktur der fiinften Sinfonie. Mein Augenmerk richtet sich auch auf
die Synthese der oben genannten Kompositionstechniken. Ausgangspunkt ist
die Identifizierung des musikalischen Materials (in seinen unterschiedlichen
Aspekten) und Untersuchung bzw. Interpretation der Funktion desselben.*” Die
angewandte Analysemethode stiitzt sich auf Gedanken von Walter Gieseler,”
davon ausgehend, dass ein musikalisches Kunstwerk in der Mikroebene aus
dem Material und dessen Struktur besteht, in der Makroebene dagegen die
Form wirksam wird.

Die von Sumera verwendeten Kompositionstechniken gehoren in verschie-
dene Bereiche der Tonsprache: das musikalische Material vom Einzelton bis
hin zu vielténigen Akkordgebilden (auch Clustern) sowie eine (sowohl pul-
sierende als auch nichtpulsierende) zeitliche, eine syntaktische, modale und
klangfarblich-fakturische Organisation des Materials. Das musikalische Ma-
terial tritt sowohl individualisiert (selbstidndig, melodisch-rhythmisch relie-
fartige Struktur) als auch nicht-individualisiert (unselbstindig, untergeordnet,
bildet Klangfelder) auf.

Harmonisch sind die Klangfelder vor allem von Diatonik und Oktatonik
(zweiter Messiaen’scher Modus — Halbton-Ganzton-Folge) gepriigt. Besonders
das chromatische Rotationsmotiv (estn. keerutusmotiiv, bestehend aus vier T6-
nen) ist wesentlich an der Bildung der Mikrostruktur (Ebene der Motive und
Binnenstrukturen der Klangfelder) beteiligt. Es ist auch Teil des Hauptmotivs

¥ Vgl. Kofi Agawu, “Analyzing music under the new musicological regime”,
Music Theory Online, vol. 2.4., 2003 (http://smt.ucsb.edu/mto/issues/mt0.96.2.4/
mto.96.2.4.agawu.html).

“ Vgl. Walter Gieseler, Komposition im 20. Jahrhundert. Details — Zusammenhdnge.
Celle: Moeck, 1975, S. 129-130.
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(,Schicksalshafte Akkorde*). Das Rotationsmotiv ist der Kern der Motivik in
dieser Sinfonie, es tritt in zwei Erscheinungsformen auf: a) diatonisch/okta-
tonisch, b) chromatisch. Aus beiden Motivvarianten entstehen im Verlauf der
Sinfonie eine ganze Reihe von Klangfeldern. Das Hauptmotiv kann sowohl
selbstiindig zum formbildenden Motiv werden, es kann aber auch seine Selb-
stindigkeit verlieren und nimmt dann an der Bildung der Klangfelder teil.

Makrostrukturell ldsst sich die einsitzige Sinfonie wie folgt untergliedern:
Einleitung, I. Teil (,,Exposition®), II. Teil (,,Durchfiihrung I und 1), III. Teil
(,.Episode®, unterteilt in ,,Rondo“, ,,Scherzo®, ,Reprisenvorbereitung®), IV.
Teil (,,Reprise*) und Coda. Diese Untergliederung erinnert an die Sonaten-
form. Im ersten Teil sind iiberwiegend die motivischen Elemente (u. a. Haupt-
motiv ,Schicksalshafte Akkorde‘) vorherrschend und fiir die Formbildung
verantwortlich. Im zweiten Teil dagegen ibernehmen die Klangflichen die
Formbildung. Im dritten Teil klingt zunichst nur das tonale Motiv ,Pizzicato
Kontrapunkt‘. Spiter kommen erneut Klangfelder hinzu, doch durch das stark
individuelle motivische Material kann ein strukturelles Gleichgewicht zwi-
schen den melodisch-motivischen Elementen und den Klangfeldern aufgebaut
werden, welches im dritten und spiter im vierten Teil durch neue Klangfelder
nicht mehr zerstort werden kann. In Reprisenfunktion erklingt dann emeut das
Hauptmotiv (,Schicksalshafte Akkorde*), aber auch anderes motivisches Ma-
terial kehrt zuriick und schlieBt somit den Spannungsbogen. Im Kontext sinfo-
nischen Komponierens mit Exposition von Gegensitzen, Vertiefung dieser bis
zu Hohepunkten oder Verarbeitung kleinster motivischer Elemente zu dichten
Strukturen wird die fiinfte Sinfonie sowohl formal als auch kompositionstech-
nisch und dsthetisch ihrem Namen Sinfonie voll gerecht.

Um die verschiedenen Struktur- und Klangaspekte des Werkes zu erkennen
und zu verstehen (vor allem solche, die wegen des aleatorischen Kontrapunk-
tes nicht direkt aus der Partitur herausgelesen werden kénnen), habe ich eine
spezielle Methode der graphischen Analyse entwickelt, mit deren Hilfe ich
Flichenstruktur, Klangfarbe, Dynamik und Artikulation untersuche. Verschie-
dene Aspekte der Klangfelder (je nach Zweck und Moglichkeit) werden wie
folgt dargestellt: verhiltnismaBig in der Zeitachse, abstrakt in der Verbindung
einzelner, konkret im Tonhdhen-Zeit-Diagramm eintragbarer Tonhdhen durch
verbindende Linien sowie symbolisch in der Binnenstruktur der Klangfelder
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durch verschiedene Muster/Schraffuren. Dynamikaspekte werden schwarz- Bild 1. Ambitus der Klangfelder 8 und 9
weil}, Klangfarben- und Artikulationsaspekte farbig dargestellt.

Mit Hilfe der graphischen Darstellung soll vor allem die Binnenstruktur und
das Ambitus-Verhalten der verschiedenen Klangfelder untersucht werden. Ne-
ben der generellen Kategorisierung in (I) statische und (II) dynamische Klang-
felder (bezogen auf die innere Struktur bzw. Fliche) kann man bei beiden
(bezogen auf die duflere Struktur bzw. Ambitus und Register) zwei Unterkate-
gorien feststellen: (1) bleibend — Ambitus als Rahmen bleibt fest; (2) verinder-
lich — Ambitus verdndert sich stindig (VergréBerung, Verkleinerung, das Feld
verandert seine duflere Form und wechselt flieflend die Register).

Im Folgenden zeige ich anhand von graphischen Bildern Instrumentations-
aspekte (Bilder 1, 2 und 3) sowie Instrumentations-, Dynamik- und Artikula-
tionsaspekte (Bilder 4, 5 und 6) zweier Klangfeldkombinationen der fiinften
Sinfonie. Die Bilder bleiben hier aus drucktechnischen Griinden in Graustu-

Zeit
fen, was ihren Aussagewert teilweise ein wenig schmahlert. Trotzdem werden (in Takten) 80 910 100
wesentliche Aspekte (Timbregruppen, Ubergiéinge, Schraffuren) deutlich, die Tonhéhe/ ;" f e 1 ' o
das Prinzip dieser beiden Klangfeldkombinationen demonstrieren (die Dyna- Reglstex“:.,_: ______ B
mik-Darstellung ist am besten zu erkennen, da sie auch im Originalbild in 3 Feld 8 Lo " Feld9 - \\‘ .
Graustufen abgebildet ist). In allen Bildern finden wir in der Vertikale die Ton- \ : ! JF-moll Hintergrundfeld“ 1 ,Cellomelodiefeld* >
) . L . N : At I(statisch-verdnderlich, /| (dynamisch-vérinderlich,
héhe (Register) und in der Horizontale (oberen Achse) die Zeit (in Takten, ‘ : | groBter Ambitus C,—as__})’ ‘,, groBter Ambitus d '-es ?)
auch mit Probenziffern). Dies macht es moglich, diese Stellen bei Bedarf mit | 3 i ;f—‘ «-’§ At
i 3 L i Y e a
der Partitur zu vergleichen. Beide Feldkombinationen entstehen durch aleato- ‘ cz‘j s / J ‘.__j’;.\_ o ] |
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Lepo Sumera: fiinfte Sinfonie (1995), graphische Analyse © Gerhard Lock, Tallinn 2004
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p . Bild 3. Instrumentation der Klangfelder 8 und 9
Bild 2. Timbregruppen der Klangfelder 8 und 9
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E Timbregruppe 1 — Holz
VIR F1, Ob, CL F
4 gy |
: Va
1 Timbregruppe 2 — Blech - . : Timbregruppe 2 — Blech
o Tr, Tr-be, Trlicne E:] t‘ - g 'I&}Tr—be,;‘r-ne
1 i 3
: ' ; \ IENNEER ..
ct ci y i .
Ve Ve 'l i
Ct gﬁfﬁs‘rimﬂe 3¢ Stzeu:har ci i | gﬁbreg:{up%e 3Cbsmcha
nveo O ' 0 B 2 B
5 Cb 1
C(— CE-
Lepo Sumera: fiinfte Sinfonie (1995), graphische Analyse © Gerhard Lock, Tallinn 2004 Lepo Sumera: fiinfte Sinfonie (1995), graphische Analyse © Gerhard Lock, Tallinn 2004
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Die Bilder 1, 2 und 3 zeigen eine Kombination zwischen den Klangfelder Bild 4. Timbregruppen der Klangfelder 19 und 20
8 und 9. Die Basis von Feld 8 sind Streicher, ab Takt 81 kommen Holz- und

Blechbliser dazu. Feld 9 entsteht aus der ,Cellomelodie* (ab Takt 78), diese @
wird ab Takt 82 von den Bratschen und den beiden Violingruppen iibernommen

(aleatorisch weil ohne gemeinsame Taktstriche und pro Instrumentengruppe in
so viele Stimmen wie Instrumentalisten verteilt). Die hohen Streicher wech-
seln ab Takt 82 von Feld 8 zu Feld 9 (ab Takt 89 wechseln auch Holzbliser
ins Feld 9). Die Blechbliser in Feld 8 expandieren ab Takt 88 ihren Register-
umfang (jetzt auch in der ersten Oktave). Auch wenn sich die beiden Felder ;
teilweise iiberlagern (Takte 82-87), klingen die verschiedenen Timbregruppen ‘
jedoch sonst in unterschiedlichen Registern und allein (Bilder 1 und 2). Bild 3 :
zeigt die detaillierte Instrumentation beider Felder, Es wird deutlich, wie dicht r ‘
im mittleren Register (kleine Oktave) gerade die Blechbliser gemeinsam mit
Fagott und teilweise den Celli (Takte 82—87) instrumentiert sind. Dariiber und
darunter klingen die Timbregruppen selbstéindig in eigenen Registern (Bild 3).
Dies zeigt die durchdachte Instrumentation bei unterschiedlichen Timbregrup-
pen, bemerkenswert ist das Wechseln der mittleren und hohen Streicher (spéter
auch einiger Holzbl4ser) von einem Feld ins andere.

wy
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—

160 162
}
“Streicher glissando-Feld”

1I Violinen (& 3 Stimmen)
Viola (3 3 Stimmen)
Violoncello (& 3 Stimmen)
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Timbregruppe 3 -
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Lepo Sumera: fiinfte Sinfonie (1995), graphische Analyse © Gerhard Lock, Tallinn 2004
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Bild 6. Artikulation der Klangfelder 19 und 20

Bild 5. Dynamik der der Klangfelder 19 und 20
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Die Bilder 4, 5 und 6 zeigen eine weitere Kombination zweier Klangfelder
(19 und 20). Beide werden nur von Streichern gebildet. Im oberen Register
(zweite und dritte Oktave) von Feld 19 klingen beide Violingruppen im sel-
ben Register; Bratschen, Celli und Kontrabdsse befinden sich jeweils in ei-
nem eigenen Register. Ab Takt 175 (Probenziffer I5) wechseln die mittleren
und tiefen Streicher von Feld 19 ins Feld 20, die hohen Streicher bleiben im
Feld 19. Feld 20 bewegt sich mit Glissando allmahlich vom tiefen ins hohe
Register, es erreicht in Takt 159 das selbe Register, wie die hohen Streicher
(Bild 4). Dariiber hinaus finden wir zwischen beiden Feldern ein effektvol-
les Dynamikkonzept (Bild 5). Wihrend alle Streicher des Feldes 19 in Takt
153 gemeinsam einen dynamischen An- und Abschwellprozess (crescendo
und decrescendo) durchfiihren, verringern von Takt 154 zu 155 die hohen
Streicher ihre Lautstirke sogar noch mehr, ein An- und Abschwellprozess
findet nur in den mittleren und tiefen Streichern statt. Feld 20 beginnt mit
einem Sforzato (sffz), darauthin beginnt die Dynamik leise (vermutlich p,
in der Partitur fehlt eine Bezeichnung). In Takt 157 beginnt schrittweise ein
Anschwellen bis zum mp (Takt 158), welches auf Grund der Orchesterbeset-
zung (und der Durchdringlichkeit der tiefen Streicher) jedoch relativ gesehen
lauter klingt (mindestens mf oder gar f). Deshalb an dieser Stelle eine schwar-
ze Flache (Bild 5). Bild 6 zeigt die Artikulation beider Felder. In Feld 19
wechseln die beiden Violingruppen wiihrend der Takte 153—156 allmihlich
von detaché (rot) zu legato (griin) und wieder zu detaché (rot). Die mittleren
und tiefen Streicher dagegen bleiben zunicht im detaché, erst am Schluss
von Takt 155 steht poco a poco legato (das Bild zeigt diesen Wechsel hier
schlecht, da es eine schwarz-weiB-Fassung ist), wo sie allmihlich in legato
tibergehen. In Feld 20 beginnen die mittleren und tiefen Streicher glissando
(gelb) und tremolo (schriggestelite Schraffur), ab Takt 158 steht poco a poco
trem. al metro (90 Grad-Schraffur), d. h. die Artikulation geht allmihlich
iiber von unregelméBigem, flirrendem Tremolo zu regelmiBigen, schnellen
16-tel al metro-Figuren. Diese schrittweise Anderung der Artikulation wird
hier durch verschiedene Schraffuren symbolisiert.
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4. Schlusswort

Auf die Verbindung ihrer Musik mit visuellen Vorstellungen (sowohl im
Schaffensprozess als auch im Wahrnehmungsprozess) haben viele Komponis-
ten hingewiesen, neben Xenakis und Ligeti auch der hier als Beispiel gebrach-
te Lepo Sumera. Letzterer sprach davon, dass in seiner Vorstellung zunichst
ein unscharfes Gesamtbild einer Komposition entsteht, die er dann allméhlich,
,wie unter einem Mikroskop* in ihren einzelnen Abschnitten und Strukturen
immer deutlicher erkennt.* Die hier vorgestellte Methode zur graphischen
Analyse seiner fiinften Sinfonie hat sich als sehr adéquat herausgestelit, die
visuelle Vorstellung des Komponisten bestitigt dies. Auch bei der graphischen
Analyse findet solch ein Gang unter das Mikroskop statt. Die ausgewahlten
Bilder verdeutlichen unterschiedliche Merkmale gleicher Klangfelder, sie zei-
gen Aspekte der Instrumentation, der Dynamik und der Artikulation zweier
Klangflichenkombinationen, bei denen sowohl eine ausgefeilte Instrumenta-
tion bzw. ein durchdachtes Timbregruppensystem (Klangfelder 8 und 9) als
auch ein spezielles Dynamikkonzept bei gleichen Timbregruppen (Klangfelder
19 und 20) zutage tritt.

Der vorliegende Artikel ist ein Einblick in das bisher nicht systematisch er-
forschte Gebiet der graphischen Darstellung und Analyse von Musik, dem um-
fangreichere Forschungen folgen sollten. Das Feld der Mdglichkeiten bei der
Visualisierung von Musik ist sehr weit. Es konnen hier nur einige Grundten-
denzen festgestellt werden. Dazu zéhlt, dass graphische Analyse fiir Musik ver-
schiedener Zeitalter eingesetzt werden kann, da eine graphische Neunotierung
der Tonhohenstruktur in jedem Fall Aufschliisse {iber die Instrumentation und
die Registerlage einzelner Instrumente und Instrumentengruppen gibt. Analy-
semethoden konnen in vier Gruppen (intuitive, systematische, system-basie-
rende, automatische Methoden) eingeordnet werden. Wiahrend in den ersten
beiden Gruppen graphische Mittel vorwiegend sporadisch eingesetzt werden,
gewinnt die graphische Darstellung bei den system-basierenden Methoden an
Bedeutung (z. B. Sonic Design), sie wird Bestandteil der Gesamtmethode. Bei-

 Lepo Sumera, ,,Lepo Sumera — kulg libi aja ja muusika* [Lepo Sumera — durch Zeit und
Musik. Interview gefiihrt von Igor Garsnek], Teater. Muusika. Kino, 6/2000,S. 46.
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automatischen Methoden (z. B. Sonogrammanalyse) wird graphische Darstel-
lung zu einem Hauptziel der Analyse. Die Erstellung der Bilder wird, dank
rechnerischer Prozesse und computergraphischer Moglichkeiten, automatisch
ausgefiihrt (die Bilder miissen allerdings spéter einer Interpretation unterzogen
werden). Dies alles ersetzt jedoch nicht die leitende Hand des Musiktheoreti-
kers, der das Material eines Werkes und dessen Organisierung als Grundvor-
aussetzung zur Analyse nehmen sollte. Gerade bei der Analyse von Musik des
20. und 21. Jhs. wird graphische Darstellung hiufig jedoch dann eingesetzt,
wenn Analyse der TonhShenorganisation keinen befriedigenden Aufschluss
mehr {iber das Wesen einer Komposition geben kann.

MUZIKOS VIZUALIZAVIMO IR GRAFINES ANALIZES
ASPEKTAI. LEPO SUMEROS PENKTOJI SIMFONIJA (1995)

Santrauka

Mugzika ir jos vizualizavimas nuo pat muzikos radto sukiirimo atrodo neper-
skiriamai vienas su kitu susije dalykai. Muzikos kiirinio radytinis fiksavimas
uZtikrino Naujaisiais laikais karinio i§likima, drauge buvo (ir tebéra) aukstos
Jo vertés iSraiska. Muzikos fiksavimo ir perteikimo mediumas paprastai yra
partitlira, sudaryta i§ istoriskai sutartiniy Zenkly. Grafiskai vaizduojant, diag-
ramos/bréZiniai daZniausiai sudaromi i§ abstrakéiy, simboliniy Zenkly. Tai,
kas uzraSoma partitiiroje, yra muzikos atspirties tagkas (preskriptyvumas), o
diagramos ir bréziniai, gimstantys analizuojant muzika, — apraSomosios pri-
gimties (deskriptyvumas). Ir partitiira, ir diagrama/bréZinys fiksuoja muzika
vaizdu arba grafidkai, taciau jy iSeities taskai ir tikslai yra skirtingi. Partittira
glaudziai susijusi su muzikos kiirimo ir interpretavimo procesais, diagramos/
bréZiniai — su analizés metodais. Vadinamosios grafinés Cage’o, Feldmanno ir
kity partitiiros i§siskiria tuo, kad yra preskriptyvios ir kartu deskriptyvios.

Taigi muzikos vizualizavimas gali biiti ir preskriptyvus, ir deskriptyvus.
Preskriptyvus, kai ra$tu fiksuojamas naty tekstas, deskriptyvus — kai muzika
analizuojama. Analizé gali buti motyvuota tiek teoriskai, tiek remtis praktine
kompozitoriaus patirtimi. Grafinés analizés metody pozidiriu i§skirtume Sonic
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Design koncepcija. Kompoziciniu ir analitiniu-praktiniu poZifiriu jdomus kon-
ceptas — vadinamoji garsiné arba klausos partitiira (Klangpartitur, Horparti-
tur). Jos grafinis vaizdas grindZiamas klausos analize. Tikslas — pateikti muzi-
kos tékmeés, jos kontrasty plok§tuming ir/arba tasking projekcijas.

Lepo Sumera (1950-2000) — vienas Zymiausiy Siuolaikiniy esty kompozito-
riy simfonisty (3esios simfonijos: 1981, 1984, 1988, 1992, 1995 ir 2000). Penk-
tos simfonijos partitiira daugiau nei 60 % sudaro aleatorinis kontrapunktas.
Taigi uzfiksuotas ne visas muzikinis tekstas. Interpretacija yra nepakeiCiamas
gios muzikos realizavimo partneris, muzikos, kurios rémai grieztai nubrézti.
Jungiant aleatorini kontrapunktg su repeticijos ir garsiniu lauky (Klangfeld)
technika, Penktojoje simfonijoje susidaro placios skirtingo pobiidzio garsinés
plokstumos (Klangfliche). Esminis aspektas — horizontalés ir vertikalés sam-
pyna.

Analizuojant kiirinio struktiiros ir skambesio aspektus (pirmiausia tuos, ku-
rinos sunku adekvadiai perskaityti partitiiroje), i§plétojamas specialus grafinés
analizés metodas. Garsiniai laukai vaizduojami: a) pagal taktus laiko adyje,
b) jtraukiant abstrak¢ius ir konkre¢ius linijomis sujungtus garsy auksCius |
auk§¢io-laiko diagrama, c) simboliskai — {vairiais garsiniy plokstumy vidiniy

struktiiry pieSiniais.
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