ein-grenzen als ent-grenzen

Beobachtungen an Don’t fence me in von Nicolaus A. Huber

Cornelius Schwehr (2005)

(...) in der Musik, wo die automatisierten Assoziationen wie die Wolfe lauern (Hanns Eisler)

1 Eine falsche Fahrte

Es gibt, aus den 30er Jahren des vorigen Jahrhunderts, ein Cole Porter Stiick mit dem
Titel “Don’t fence me in”. Die Musik ist, wie man sie von Cole Porter kennt (und liebt,
oder eben nicht) - der Text (ebenfalls von Cole Porter) ist “schwer in Ordnung”, wie man
sich’s vom Titel her schon gedacht haben mag.

Hubers Holzblésertrio “Don’t fence me in” (fiir Flote, Oboe und Klarinette) von 1994
beginnt mit mehreren (weitgehend) stabilen Akkorden.

Die zwei ersten
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offnen jedem auch nur einigermafen sensiblen Ohr! weite historische und harmonische
Horizonte, und natiirlich ist es iiberhaupt kein Problem in einem Jazzstiick der ersten
Hélfte des zwanzigsten Jahrhunderts Bezugsstellen zu diesen harmonischen Erscheinun-
gen nachzuweisen. Um es kurz zu machen: - die méglichen Bezugsstellen erweisen sich
als unbrauchbar, es scheint keine unmittelbare Beziehung zwischen den Stiicken, vom
Titel einmal abgesehen, zu geben. Eine kassische falsche Féhrte also: - ja, schon, nur...:
Was ist eine falsche Féihrte? Und was genau ist falsch an der falschen Fihrte? Liegt der
Fehler an der Interpretation (der Fahrte), oder hat das Fahrte hinterlassende Subjekt
seiner Fahrte ein TAuschung hervorrufendes Aussehen verliehen? D.h.: Um im Handwerk
des Waidmannes weiter zu wildern: Ist eine Fuchsspur als Luchsspur miftdeutet worden
oder hat der Fuchs seiner Spur das Aussehen einer Luchsspur gegeben? Wahrhaft ein (im
Wortsinne) bedeutender Unterschied.

Die Frage braucht in diesem Falle auch nicht entschieden zu werden, sie ist sich selbst
schon Antwort genug. Die Unterscheidung, einmal getroffen, bringt einen weiter und
verdndert, 1afst man sich darauf ein und macht man damit Ernst, die Wahrnehmung
durchaus grundlegend. Denn tatsdchlich fiihrt diese falsche Fidhrte nicht in die Irre.

Die Wurzeln fiir beide, fiir das Porter wie fiir das Huber Stiick, das wird bei nidherer Be-
trachtung schnell deutlich, liegen nur viel, viel frither - in der traditionellen funktionalen

!Die um einen Viertelton erhéhte Septime, die den Klang gewissermafen denaturiert - ein Viertelton
zu tief wire demonstrierte Naturndhe gewesen - béte angemessenen Anlafs iber die Funktion von
Mikrointervallen in Kontexten mit harmonischem Traditionsbezug nachzudenken, dies jedoch ist
hier nicht das Thema.



Kadenzharmonik namlich; bei Porter eine schiere Selbstverstiandlichkeit, bei Huber aber
gebraucht wie eine Folie, vor und auf deren Hintergrund er seine Arbeit macht.?
Ein kleiner Umweg scheint angebracht.

2 Lasz sehn, ob ich auf der rechten Fahrte bin (. miiler)

Im Mérz 2005 in Seoul, als Einfiihrung ins eigene und ins européische Denken, hat Huber
eine kurze Geschichte der “Einsperrungen” entfaltet und diese an zwei Schubert Beispie-
len initialisiert. (Das setzte sich fort iiber Wagner und Debussy bis zu Nono, von “Letzte
Hoffnung” bis zum “Canto sospeso” also.) “Einsperrung” scheint eine terminologische Kon-
struktion Hubers zu sein (als getibter Dialektiker koppelt er die Begriffskombination, die
ja auch “Aus-sperrung” konnotiert, flugs an “Berstung” und “Entgleisung”). Gemeint ist
damit das melodische und harmonische Eingrenzen (“Umzingeln”) von Ténen und deren
mogliche “Befreiung”. Entsetzung wére in diesem Zusammenhang vielleicht auch keine
schlechte Wortwahl. Die Erscheinungsformen koénnen dabei sehr variieren. Sie reichen
vom “Einfangen” oder Festhalten eines Tones in enharmonisch unterschiedenen Zustéan-
den (das “ces” und das “h” in “Letzte Hoffnung” zum Beispiel, die zwar als Frequenzen
identisch, dafiir sorgt schon das Klavier, als Tonhohen aber durchaus verschieden wahr-
genommen werden miissen) iiber das Uberdehnen eines Tones durch “Zerren” an dessen
Oktavierung (im Doppelgénger zum Beispiel, wo in der Liedmitte die Oktave des melodi-
schen Zentraltones auf die kleine None gespannt wird und auf diese Weise die Oktaviden-
titéit eine nochlige Bestétigung erhélt?, insofern also das Gegenstiick zur enharmonischen
Umdeutung als sich die Frequenz #ndert, die Tonhohe aber dieselbe bleibt? - eine in to-
nalen Kontexten durchaus sinnvolle Variante), bis hin zu Spiegel und Krebsformen von
melodischen oder harmonischen Erscheinungen, die ja ihrer Definition nach schon um-
und dadurch eingrenzen.

Der Komponist hatte, seiner Programmnotiz zufolge, wihrend der Arbeit an seinem Trio
noch verschiedene andere Titel in Erwégung gezogen: “Vom Bleiben im Klang”, “Ent-
gleisung” und schliefslich “Don’t fence me in”. Es ist dies eine schone Reihe moglicher
Uberschriften, immer geboren aus einem Gedanken: zuerst positiv gewendet, dann nega-
tiv und am Ende aufgehoben und eingebettet in einen groferen Zusammenhang.

Huber verweist (in seinen bereits zitierten Ausfithrungen in Seoul) auch noch auf eine
weitere wichtige “Einsperrung” in der Musikgeschichte: den Beginn des Vorspiels zur Oper
“Tristan und Isolde” von Richard Wagner nédmlich. An diesem Beginn demonstriert er,
daf die beiden beteiligten Akkorde Spiegelformen voneinander sind, daf also der Mollsep-
takkord mit verminderter Quinte (was das sonst noch so alles sein kann spielt hier keine
Rolle) und der folgende Dominantseptakkord in Hinsicht auf ihre intervallische Struktur,
Spiegelformen sind. Dies bedeutet (und unter striflicher Auslassung der wesentlichen

2Dies ist keine Selbstverstindlichkeit bei ihm. Wohl ist die Tatsache des expliziten Traditionsbezugs
nichts Neues in seinem Werk, immer wieder tauchen auch harmonische und/oder melodische
“Versatzstiicke” aus tonalen Kontexten auf. Dies sind aber in der Regel eher Chiffren, haufig Zitate
gewesen, die auf ihre eigene Identitat verwiesen und dafiir einstanden. Hier, an dieser Stelle handelt
es sich um harmonische Phénomene die auf ihre Struktur zeigen und damit auf ihr historisches
Gewordensein.

3 Auch in “Don’t fence me in” spielt die Oktavidentitét eine gewichtige Rolle und auch das ist, in der
Neuen Musik, alles andere als eine Selbstverstidndlichkeit. Huber nutzt die erweiterten
Moéglichkeiten, die sich gerade durch die Verwendung der Mikrointervallik hier bieten, auch
durchaus aus.

4Wenn es denn tatsichlich eine iiberdehnte Oktave ist - .



harmonischen Implikationen), dafy die Subdominante (und damit also auch bestimmte
alterierte Doppeldominantformen) und die Dominante (strukturell) antipodisch aufein-
ander bezogen sind.?

Damit bin ich wieder bei den beiden Ausgangsakkorden, mit denen Huber den Horer
in sein Stiick hineingefiihrt hat. Der erste, Teil eines Mollseptakkordes, der zweite, Teil
eines Dominantseptakkordes (mikrotonal verfremdet) - nur jeweils die Quinte fehlt®. Mit
diesen beiden und durch diese beiden Akkorde kommt der Aspekt der tonalen Tradition
in den Blick - der, einmal gedffnet, wesentlich fiir das gesamte Stiick bleibt und eine
Vielzahl verschiedener Erscheinungen in seinen Horizont einsperrt.”

3 Uberall folgen Spuren unserer Fihrte (e Mmiiler)

Ich md&chte beispielhaft diese Bewegung verdeutlichen in die das harmonische Geschehen
dadurch gerét, dafs strukturelle Verfahren auf traditionell vorgeformte Gebilde angewandt
werden.

Im vorliegenden Falle ist das sehr schlicht.

Die erste Formebene des Stiickes entsteht dadurch, daf in einer einleitenden 10takti-
gen Phrase eine Folge von 5 dreistimmigen Akkorden (plus eines gehaltenen Einzeltones
und einer abschlieRenden Pause, - insgesamt also 7 Ereignisse®) exponiert wird und das
Stiick in seinem Verlauf viermal auf diese Folge (mehr oder weniger stark variiert) zu-
riickkommt?. Diese 7 Ereignisse sind die folgenden!?:

tll

Strukturell ist das eine einfache Angelegenheit'". Es handelt sich in allen Féllen um eine

SHier wire wieder ein lingerer Einschub angebracht, der sich mit dem Zusammenhang von
Historischem und Logischem in der Entwicklung der Kadenzharmonik beschéftigt, aber auch dafiir
fehlt an dieser Stelle der Platz - ich erwéhne das trotzdem, um wenigstens etwas dazu beizutragen
zu verhindern, daf dies, vor allem in Analysen spatromantischer Musik, besténdig
durcheinandergeriat. Denn ohne dieses Verhéltnis mitzudenken sind die obigen und alle
vergleichbaren Erkenntnisse, zumindest fiir die Analyse, vollkommen unbrauchbar (fiir den
kompositorischen Gebrauch allerdings gilt diese Feststellung nicht).

SEin Ton mup ja fehlen, bei einem Blisertrio, und das weif auch schon ein Tonsatzerstsemester, daf
im Zweifelsfalle der Ton ausgelassen wird, der zur Akkordcharakterisierung am wenigsten beitragt,
die Quinte also, in der Regel.

"Bei dieser Menge an Einsperrungen kommt mir der Witz vom Betrunkenen in den Sinn, der,
nachdem er mehrmals um eine Litfass-Séule getorkelt ist, vor-sich-hin-murmelt: “Schrecklich!,
eingemauert”. Diesem Schicksal sollte zu entkommen sein.

8Die 7 nimmt als MaRzahl eine stark hevorgehobene Stellung in diesem Stiick ein. So sind s&mtliche
Tempi Zahlen der 7er Reihe (von 42 bis 140), die Sekundendauern folgen dieser Reihe, die Takt-
und Tondauern entstehen vielfach daraus (5+2 und 3+4) und der dem Stiick zentrale
Metrum/Tempo-Spiegel: Viertel=63 zu doppelt-punktiertem Viertel= 36, wird in die Taktart 7/4
und 4/4.. also 7x4 Sechzehntel und 4x7 Sechzehntel eingebunden. Wer mag kann auch dieser Féhrte
weiter folgen.

9Eine Art Rondoform also, - und auch hier, entsteht ein Konflikt zwischen dem historischen und dem
logischen Aspekt des Begriffes. Nicht alles, was strukturell an ein Rondo gemahnt, ist auch eines.

9Die (scheinbare) Vierstimmigkeit des vierten Akkordes erklirt sich dadurch, da® das ais-h in der
Mitte, als Spaltklang der Oboe erzeugt wird.

1Tch sage das mit aller Vorsicht, weil auch der Strukturaspekt zumindest 2 Seiten hat: die, “wie’s
gemacht ist” also der tatséchliche Vorgang im kompositorischen Prozef, und die, “wie sich’s
beschreiben laft”, das fallt nicht selten deutlich auseinander und welcher Seite in so einem Falle der
Vorzug zu geben ist, ist keinesfalls von vorneherein ausgemacht.



Kombination aus Terz und Sekunde (eventuell oktaviert):

1.- 2+ und 3- (addiert)

2.- 24 und 3+ (addiert und cis oktaviert)

3.- 24 und 3- (die Terz als Rahmen)

4.- 3iib. und 2- (addiert) und 2- und 3verm. (Terz als Rahmen, ¢ oktaviert)

5.- 3- und 2- (addiert und f oktaviert)

Auf diese Weise entsteht ein Reservoir aus Akkorden, die unter dem Aspekt ihrer In-
tervallstruktur miteinander verbunden sind, unter dem Aspekt ihrer historischen Kon-
notationen jedoch in denkbar verschiedene Richtungen weisen. Zwischen dem vierten
und fiinften Akkord, nach dem Akkord also, der versucht, mehr als drei Stimmen zu
haben und vor dem abschlieffenden Klang, der, schon allein durch seine Lage eine Son-
derstellung zugewiesen bekommen hat, ist ein einzelner Ton, ein gis', sehr leise, wie ein
Nachhall, eingeschoben. Der vorangehende Akkord, der vierte, funktioniert wie eine Wei-
che. Durch den Spaltklang in der Oboe, hilt der untere Teil des Klanges an der Lage der
vorangegangenen Akkorde fest, erscheint das ¢ (in der Klarinette) wie ein Teilton, eine
“Oktavierung” des Oboenklanges; dann jedoch wird die Akkordreihe unterbrochen, dem
“falschen Teilton” folgt ein “falscher Nachhall” (der Nachhallton ist im vorangegangenen
Akkord ja nicht enthalten). Erst der fiinfte Akkord iibernimmt die Fortfiihrung der Ak-
kordreihe, nun allerdings nicht mehr am gis® orientiert sondern am registerbestimmenden
3. Dieses gis! (der Einzelton an fiinfter Stelle) fiihrt nicht nur weiter (zum vorletzten
Ereignis der Phrase, die Funktion des Abschlufses kommt der Pause zu), sondern auch
wieder zuriick zum Beginn, zum as', seinem enharmonischen Vertreter. Der beiden An-
fangsakkorden eingeschriebene traditionelle harmonische Aspekt erscheint so gleichsam
entfaltet, denn man kann den Beginn (diese ersten zwei Akkorde) auch folgendermafen
lesen (und horen):

Den ersten Akkord melodisch aufgelost: as'-fl-es' und dann, als Abschluff, das muss so
sein, das des'. Dieses des' (der Grundton der Phrase!?) enharmonisch verwechselt zum
cis', wird Terz des folgenden Akkordes'?, moduliert auf diese Weise tonal um eine kleine
Sekunde nach oben. Wer wiirde dabei nicht auch an die unzdhligen Schlagerstiickchen
denken miiflen, die allesamt vergeblich, tiber diese (hier nur angedeutete) Modulation,
ihrer Schlufsstrophe noch etwas mehr standartisierten Glanz zu verleihen versuchen. Und
nun das Ganze nocheinmal zum Mitsingen:
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Moglicherweise bin ich jetzt etwas weit gegangen, aber das kann in solchen Zusammen-
héngen nicht schaden - im Gegenteil, es scheint mir die einzige Moglichkeit zu sein, mich
hier préziser zu positionieren.

Das soeben (an den beiden ersten Akkorden) demonstrierte Verfahren erfahrt eine deut-
liche Bestéatigung im zweiten Durchlauf der Akkordfolge. Hier wird der letzte Akkord
so behandelt wie ich es gerade am ersten dargestellt habe - er wird in die Horizontale
gekippt und um 2 Oktaven nach unten versetzt. Zunéchst einmal die Struktur dieses
zweiten Durchgangs (T.38 - T.49 in der Partitur):

12 Auf diese Melodie kénnen sie jetzt die Textzeile: “Don’t fence me in” singen - es ist tatséchlich eine
Refrainphrase des Cole-Porter-Songs, doch auch das ist kein hinreichender Grund hier eine
Verwandschaft zu konstruieren.

13Schubert moduliert in den Seitensatz seines C-Dur-Quintetts exakt mit demselben Mittel, fakt
allerdings die Terz dann nicht leittonig auf.



Die schwarzen Noten markieren eine Ubergangspassage in der die Akkordténe nicht syn-
chron sondern zeitlich verschoben in den Instrumenten wechseln. Dies erzeugt ein Geflecht
aus Vorhalten lafit die Passage zu einem einzigen Klang verschmelzen, der (gruppiert in
3+2 Akkorde), durch die iibergeordnete absteigende chromatische Linie in der Ober-
stimme zusitzlich verklammert ist. Die “melodische Schlufwendung” (f!-el-cis!) visiert
wieder das “d” an (sperrt es ein) so, wie die beiden Akkorde des Anfangs dieses “d” umzin-
geln. Zur bereits beschriebenen harmonischen Charakteristik des Anfangs kommt noch
hinzu, daf der erste Akkord vertikal (subdominantisch in seiner harmonischen Bedeu-
tung) nach “es”, horizontal, von seiner melodischen Richtung jedoch nach “des” gerichtet
ist. Auch dies ist eine Umzingelungstechnik. Das umzéunte “d” ist auffilligerweise auch
der einzige Ton, der in den beiden beschriebenen Passagen nicht vorkommt!™.

Ich unterbreche hier den Gang der Beschreibung.

4 Fahrten also

Ausgehend von den beiden Anfangsakkorden sind es drei Kategorien der traditionellen
Kadenzharmonik, auf die ich hier, angeregt durch den Beginn des Stiickes explizit Bezug
genommen habe!®. Zum einen die harmonischen Implikationen der verwendeten Akkorde
- dartiiber habe ich mich bereits, gewissermafen pars pro toto (nicht alles ist zu entfal-
ten), deutlich ausgelassen - das Stiick legt das auch sehr nahe, lafst einen buchstéblich
dariiber stolpern; zum zweiten die Verwendung der Oktave, die betonte Setzung ihrer
Identitdt und ihr harmonischer Gebrauch, durch die die Beziige zur Tradition ergénzt
und erweitert werden; und zum dritten der Aspekt der Enharmonik der hier, reicher noch
als die beiden anderen ist und verstérkt (das liegt in der Natur der Sache und war auch
im 19.Jhdt. kaum anders) tonale Wahrnehmungen erzwingt oder doch zumindest nahe
legt. Ich meine natiirlich nicht (das sollte deutlich geworden sein), dafs es moglich wére
mit einer ausschliefslich traditionellen harmonischen und formalen Analyse (im Hinblick
auf eine an Vollsténdigkeit orientierten analytischen Bemiihung) hier zu befriedigenden
oder auch nur angemessenen Ergebnissen zu kommen - soetwas wiirde nur versuchen, wer
von der Tradition noch weniger versteht als von der Neuen Musik. Ich meine aber, daf
hier eine Ebene zu entdecken, ein Teilaspekt zu entfalten ist,der eine Anndherung an den
Gegenstand und dessen Wahrnehmung erméglicht, die auf andere Weise nicht hergestellt
werden kann.

Wir sind umzingelt von ldngst abgestorbenen Resten der musikalischen (und damit auch
tonalen) Tradition. Es gilt, sich davon nicht dummmachen zu lassen, weder durch den
Glauben, dem wére einfach zu entkommen, noch durch den hilflosen Versuch, diese Un-
toten wiederzubeleben!®.

YWas einem da, zwischen Schumann und Wagner, so alles dazu einfallen kénnte...

% Das ist sicher nicht mehr als ein moglicher Aspekt des analytischen Zugriffs, aber es ist einer!

Von den anderen Méglichkeiten, die es hier auch noch gibt, méchte ich, aus hygienischen Griinden
gerne schweigen.



