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Fragestellung 1

Fragestellung

Analyse als Aufgabenfeld der Musiktheorie riickt mit Beginn der Aufkldrung und dem
erstarkenden Wissenschaftsinteresse im Verlauf des 18. und 19. Jahrhunderts zunehmend ins
Zentrum. Musiktheoretische Systeme dienen nicht mehr nur der Kompositionslehre, sondern
auch dazu, Meisterwerke der Musikgeschichte erklirbar machen und &dsthetisch zu
legitimieren. Diese Entwicklung geht einher mit einer zunehmenden Entfernung der
Musiktheorie von der zeitgenodssischen Kompositionspraxis bis hin zu der uniiberbriickbaren
Kluft zwischen einer retrospektiven Musiktheorie und den stilistischen Umbriichen in der
Komposition zu Beginn des 20. Jahrhunderts.

Musiktheoretische Werke der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts konstatieren iiberein-
stimmend das dringende Fehlen einer zeitgendssischen Kompositionslehre — jedes Werk
wieder aufs Neue, trotz der diversen Versuche, die Liicke zu schlielen. Mit einer verbind-
lichen zeitgendssischen Kompositionslehre fehlt also fiir den betreffenden Zeitraum auch eine
verbindliche Analysemethode, denn die zeitgendssischen analytischen Theorien' beschiftigen
sich ausnahmslos mit dlterer Musik.

Inzwischen zeichnet sich in der musikwissenschaftlichen Literatur, die sich mit dem
frithen 20. Jahrhundert befasst, eine weitgehende Einigkeit dariiber ab, dass es keine Kompo-
sitionsprinzipien mit verbindlicher Giiltigkeit fiir den ganzen betreffenden Zeitraum gibt,
sondern allenfalls begrenzt auf einzelne Werke.? Diese Entwicklung wird sich im Verlauf des
20. Jahrhunderts zuspitzen bis hin zu extrem differenzierten Personalstilen, die aber dort, wo
sie sehr geschlossen sind, den analytischen Zugang wieder erleichtern.

Die Musik des Paradigmenwechsels im frithen 20. Jahrhundert, d.h. die friihen atonalen
Werke Arnold Schonbergs und seiner Schiiler, konfrontieren also Analyse mit ihren
elementarsten Aufgaben, da sie hier, ohne a priori giiltige MaBstdbe, auf sich selbst zuriick-
geworfen ist. Damit stellt diese Musik einen geeigneten Gegenstand dar, um Analyse von
Musik grundsitzlich zu reflektieren. Diese Uberlegungen kénnten dann auch auf die Analyse

von Musik anderer Epochen tibertragen werden.

etwa Riemann, Schenker und Kurth

2 Der Wandel der Kompositionstechnik vollzieht sich bei Schonberg um 1909 herum so schnell, dass selbst
innerhalb einzelner Werke (wie zwischen den verschiedenen Sétzen der Drei Klavierstiicke op.11 und der
Fiinf Orchesterstiicke op.16) keine einheitlichen Kompositionsregeln gelten.
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In der vorliegenden Arbeit sollen verschiedene analytische Ansdtze am Beispiel von
Schonbergs George-Liedern op.15 erprobt werden. Eine vollstindige Analyse dieses Werks ist
dabei ausdriicklich nicht das Ziel, sondern eine moglichst vielseitige Darstellung der
verschiedenen Methoden. Die unterschiedlichen Bestandteile des Tonsatzes — Harmonik,
Melodik, Rhythmik etc. — werden daher teilweise stark isoliert betrachtet. Die Wahl der
Autoren, deren analytische Strategien auf Schonbergs Musik angewendet werden, erfolgte
nicht nur unter dem Gesichtspunkt der Relevanz, sondern auch der Vielfalt, besonders der
historischen Vielfalt. In den historisch bedingten Fragestellungen der Autoren zeichnet sich
eine Interpretationsgeschichte von Schonbergs Werk ab.

In einigen Féllen lésst sich die Methode der Autoren anhand ihrer konkreten Analysen zu
den Liedern op.15 zeigen (z.B. Brinkmann, Dahlhaus, Forte). In anderen Fillen miissen die
Methoden von Analysen anderer Werke oder von allgemeinen Uberlegungen auf die Lieder
op.15 tibertragen werden (z.B. Erpf, Hindemith, Perle).

Die unterschiedlichen Analyseergebnisse sollen schlielich miteinander verglichen
werden. Es wird zu zeigen sein, ob sich bestimmte Ansétze fiir die Analyse von Schonbergs
frithen atonalen Werken als geeigneter erweisen als andere.

Da bestimmte Charakteristika der frithen Atonalitit in den George-Liedern — teilweise
gattungsbedingt — nicht ausgeprigt sind, wird an einigen Stellen auch auf die zeitlich
benachbarten Drei Klavierstiicke op.11 und die Fiinf Orchesterstiicke op.16 zuriickgegriften.
Alle Uberlegungen werden mdglichst detailliert durch Notenbeispiele verdeutlicht. Trotzdem
wird dem Leser empfohlen, zusétzlich auch auf die Gesamtpartitur der George-Lieder op.15

zuriickzugreifen®.

3 Universal Edition 5338, hrsg. von Josef Rufer.
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1 Voruberlegungen

1.1 Zum Begriff ,,Atonalitat*

Dass der Begriff ,,Atonalitét™ einen Sachverhalt durch Bestimmung dessen, was er nicht
ist, zu beschreiben versucht, bezeugt bereits seine Problematik. Denn lexikalische Artikel zum
Stichwort ,,Tonalitit* zeigen, dass auch dieser nicht klar umrissen ist. Dementsprechend
reihen sich unter Komponisten, deren Musik als ,atonal“ bezeichnet wird, nicht nur
Zeitgenossen Schonbergs, sondern auch Wagner, Chopin, Beethoven, Josquin und Palestrina®.

Wie immer wieder betont wird, hat Schonberg den Begriff ,atonal* abgelehnt und
stattdessen bestenfalls ,,pantonal* vorgeschlagen, ,,aber jedenfalls: vorerst wire festzustellen,
ob es nicht einfach wieder tonal ist“®. Dabei ist zu bedenken, dass in den 1910er und 1920er
Jahren Begriffsbildungen aus dem Wort ,,atonal zunehmend polemisch verwendet wurden
(z.B. ,Atonalititer”). Im Musikschrifttum des 20. Jahrhunderts hat sich der Begriff
,,Atonalitit* in Ermangelung einer besseren Bezeichnung aber flichendeckend durchgesetzt.?

Schon Schonberg selbst kam 1925 in seinem Aufsatz Gesinnung oder Erkenntnis?® nicht

umhin, sich der Verwendung des Begriffs zu fiigen:

-Zundchst mochte ich darauf aufmerksam machen, daf3 ich in meiner Harmonielehre [...] den
Ausdruck atonal ablehne. Wenn man dieser heute leider allgemein so genannten Kompo-
sitionsmethode einen Namen geben miifite, so fande ich nur einen, der kein Schlagwort, also
fiir eine Parteifahne gliicklicherweise ungeeignet ist: Komposition mit zwdlf nur aufeinander
bezogenen Tonen. Zur Frage selbst aber: Weder muf3 oder darf man tonal, noch muf3 oder darf
man atonal schreiben [...]“

4 Michael Beiche, Tonalitdt, in: Handwdrterbuch der Musikalischen Terminologie, Stuttgart, Auslieferung
1992; Carl Dahlhaus, Tonalitdt, in: Musik in Geschichte und Gegenwart Sachteil Bd.9, hrsg. von Ludwig
Finscher, Kassel u.a. 21998.

5  Ernst Pepping in Stilwende der Musik, 1934: ,,Man wird nicht behaupten konnen, da3 die Musik etwa eines
Josquin oder Palestrina schlecht klingt, obwohl sie zweifellos atonal ist.” zitiert nach: Hartmuth Kinzler,
Atonalitdt, in: Hans H. Eggebrecht (Hrg.), Terminologie der Musik im 20. Jahrhundert, Stuttgart 1995.
Arnold Schonberg, Harmonielehre, Wien 1911, S.486.

P. Schwers in: Aus den Berliner Konzertsdlen, Allgemeine Musik-Zeitung XLVII, 1920. zitiert nach Kinzler,
Atonalitdt.

8  So schreibt Ehrenforth: ,,Da der Tatbestand der Liquidation im Sinne des Dur-Mollsystems einen treffenden
Begriff erforderlich macht, ein solcher aber vorerst noch nicht gepragt werden konnte, ist die Bezeichnung
,Atonalitdt® und ,atonal‘ nicht zu umgehen.“ (Karl Heinrich Ehrenforth, Ausdruck und Form. Schonbergs
Durchbruch zur Atonalitdt in den George-Liedern op. 15, Bonn 1963, S.146.)

9 in: Ivan Vojtéch (Hrsg.), Arnold Schionberg, Stil und Gedanke. Aufsitze zur Musik (= Gesammelte
Schriften 1), Frankfurt a.M. 1976, S.213.
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Auch wenn Schonberg sonst den Begriff ,,atonal* vermeidet, lassen sich die Attribute, die er

<10

seinen ,.ersten Werken des neuen Stils“® und der Musik von ,.denjenigen, die Ahnliches

«ll

schreiben*”, zuordnet — Grundtonvermeidung, Aufgabe des Terzenaufbaus, ,,Emanzipation

12

der Dissonanz*'* — zusammenfassend als ,,tonalititsnegierend bezeichnen:

,Dall mich die grundlegende These von der graduellen Natur der Dissonanzen zur Abweisung
harmoniefremder Tone und nunmehr zu dem Wagnis fiihrt, das System terzenweisen Aufbaus
als ungeniigend zu bezeichnen und die Mdglichkeit eines Quartensystems zu erwégen, wird

die Verteidiger der [...] dlteren Kunstwerke [...] arg aufregen.«"

(In der Harmonielehre unter dem Kapitel ,,Modulation als vierte, weitestgehende
Moglichkeit der Entfernung von der Grundtonart:) ,,Die harmonische Disposition neigt von
vornherein nicht dazu, die Vorherrschaft eines Grundtons aufkommen zu lassen. Es entstehen
Gebilde, deren Gesetze nicht von einem Zentrum auszugehen scheinen, mindestens aber ist

dieses Zentrum nicht ein Grundton.«™

,Dann habe ich bemerkt, dal Tonverdopplungen, Oktaven, selten vorkommen. Das erklart
sich vielleicht daraus, daB der verdoppelte Ton ein Ubergewicht iiber die anderen bekiime und
dadurch zu einer Art Grundton wiirde, was er wohl kaum sein soll. Vielleicht aber auch aus
einer instinktiven (moglicherweise {ibertriebenen) Abneigung auch nur im entferntesten an die
fritheren Akkorde zu erinnern. Auf die gleiche Ursache scheint der Umstand hinzuweisen, da3
die einfachen Akkorde der friiheren Harmonie sich nicht gerne in dieser Umgebung zeigen.“'s

»~Abgesehen von denen, die auch heute noch mit ein paar tonalen Dreiklingen das Auslangen
finden [...], haben die meisten lebenden Komponisten aus dem Wirken der Werke Wagners,

Strauss', Mahlers, Regers, Debussys, Puccinis etc. in harmonischer Hinsicht gewisse Konse-

quenzen gezogen, als deren Ergebnis die Emanzipation der Dissonanz zu erkennen ist.*'®

,Atonalitdt“ im Sinne von ,,Nicht-Tonalitit* scheint also Schonbergs Verstindnis nicht vollig

zu widersprechen.

Problematischer ist die Bezeichnung ,,Freie Atonalitit, die hdufig fiir die Musik der
Wiener Schule von 1908 bis 1923 verwendet wird. Das Attribut ,,frei“ soll die nicht
reihengebundene von der reihengebundenen Atonalitdt abgrenzen, es birgt aber die Gefahr der
Assoziation von Regellosigkeit und Willkiir. Dabei hat Schonberg — auch als Reaktion auf die
Anfeindungen, die ihm Regellosigkeit vorwarfen — immer wieder auf die Nicht-

Austauschbarkeit jedes einzelnen Tons hingewiesen: ,Jeder Akkord, den ich hinsetze,

10  Gesinnung oder Erkenntnis? in: Gesammelte Schriften, S.212.
11 Harmonielehre, S.502.

12 Gesinnung oder Erkenntnis? in: Gesammelte Schriften, S.209.
13 Harmonielehre, S.488.

14 Ebenda, S.179.

15 Ebenda, S.502.

16  Gesinnung oder Erkenntnis? in: Gesammelte Schriften, S.209.
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entspricht einem Zwang [...]“! Und: ,Hier walten offenbar Gesetze. Welche, das weif} ich
nicht.«'®

In der englischsprachigen Literatur wird die vordodekaphone Atonalitit dagegen auch
schlicht als ,Atonalitit” (,atonality”) bezeichnet, ,Atonalitit“ wird dann von
,,Dodekaphonie* (bzw. ,,serial composition‘‘) unterschieden®.

Um die zu untersuchende Werkgruppe mit einem neutralen Attribut etwas genauer
einzugrenzen, wurde im Titel dieser Arbeit der Begriff ,,Frithe Atonalitit” verwendet. Als
allgemeingiiltige Stilbeschreibung wire dieser Begriff allerdings nicht weniger problematisch
als ,,Freie Atonalitdt™, weil ,,Friihe Atonalitit“ die nicht-reithengebundene Musik als bloBe
Entwicklungsstufe auf dem Weg zur Dodekaphonie erscheinen ldsst. Zur nicht-reihen-
gebundenen Atonalitit zdhlen aber auch Komponisten auBBerhalb der Wiener Schule, die sich
nicht der Dodekaphonie zuwandten, z.B. Hindemith.

In Hinblick auf die Entwicklung der Neuen Wiener Schule ist der Begriff , Friihe
Atonalitit aber zutreffend, so dass er sich zur Bezeichnung der vordodekaphonen Werke
Schonbergs, Bergs und Weberns durchaus eignet. Der Titel dieser Arbeit meint also die Werke
Schonbergs und seiner Schiiler zwischen etwa 1908 und 1923, insbesondere die allerersten
(,,frithen*) Werke, die auf Tonalitdt verzichten, bei Schonberg die Opera 15, 11 und 16
(1908 — 1909).

1.2 Was will und was kann Analyse?

,»Das Kunstwerk vermag das zu spiegeln, was man hineinsieht. [...] Aber dieses Spiegelbild

zeigt nicht den Orientierungsplan des Kunstwerks, sondern den Plan unserer Orientierungs-

methode.“?

Treffender als mit diesem Zitat Schonbergs ldsst sich die naturgemife Subjektivitét jeder
Analyse kaum ausdriicken. Erst sechzig Jahre spiter hat Jan Maegaard in der Einleitung zu
seinen Studien zur Entwicklung des dodekaphonen Satzes bei Arnold Schéonberg eine dhnliche
Uberlegung formuliert:

,»Eine Analyse kann nicht nur, sondern mufl auf einen gegebenen Zweck hinsteuern. Ihr

Ergebnis ist die Antwort auf eine Frage. Die analytische Methode ist die Fragestellung, und

man kann bekanntlich nicht alles auf einmal erfragen.“*'

17 Harmonielehre, S.499.

18 Ebenda, S.502. Dazu auch S.487: ,,Traurig ist nur, daf3 die Vorstellung: ,heute darf man alles schreiben‘ so
viele junge Leute davon abhilt, erst etwas Anstindiges zu lernen, die Werke der Klassiker zu verstehen,
Kultur zu erwerben. Denn: alles durfte man auch friiher schreiben; nur: gut war es nicht.*

19 z.B. Allen Forte, The Structure of Atonal Music, New Haven 1973; vgl. auch: Kinzler, Atonalitdt.

20 Schonberg, Harmonielehre, S.30.

21 Jan Maegaard, Studien zur Entwicklung des dodekaphonen Satzes bei Arnold Schénberg, Kopenhagen
1972.S.5.
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Aus dieser Tatsache ergibt sich zwingend eine Abhingigkeit zwischen dem Ergebnis
einer Analyse und dem historisch-gesellschaftlich bedingten Blickwinkel des Analytikers.
Schon 1930 schreibt Adorno: ,,Die Frage nach Schonberg ist heute durchaus anders gestellt
als vor zehn Jahren.“** Der von Adorno beobachtete Wandel der ,,Fragestellung in Bezug auf
Schonberg setzt sich im Laufe des 20. Jahrhunderts und bis in die gegenwiértige Literatur fort:

In den ersten Jahrzehnten der Schonberg-Rezeption tritt in Analysen der frithen atonalen
Werke besonders der Nachweis von Tonalitit® und von traditionellen Formschemata? hervor,
hauptsdchlich als Versuch der dsthetischen Legitimierung von Schonbergs Musik gegeniiber
zeitgenossischen Anfechtungen. In den 1960er und 70er Jahren tritt das Gegenteil ein®: Mit
Etablierung des Serialismus wird in erster Linie Schonbergs Rolle als Pionier der
Dodekaphonie hervorgehoben, und auch seine frithen atonalen Werke werden unter dem
Blickwinkel reihentechnischer Verfahren betrachtet. Ein Hauptanliegen der Autoren zu dieser
Zeit liegt im Nachweis der vollstindigen systematischen Durchdringung und planvollen
Architektur von Schonbergs frithen atonalen Werken, als Gegenposition zu der Ansicht, das
expressionistische Ausdrucksbediirfnis der freien Atonalitdt habe sich in einer ungebundenen,
regellosen Kompositionsweise niedergeschlagen. Die neuesten Verdffentlichungen zur
Schonberg-Schule?® zeigen eher wieder eine Tendenz, in friih-atonalen wie in dodekaphonen
Werken die traditionalistischen Aspekte (tonale Elemente, traditionelle Formkonzepte)

hervorzuheben.

1927 schreibt Hermann Erpf in der Einleitung zu seinen Studien zur Harmonie- und

Klangtechnik der neueren Musik:

,»Musiktheorie wurde und wird getrieben aus drei Bediirfnissen heraus: zur ,Erkldarung‘ der
Werke der lebendigen Musik, zu dem péadagogischen Zweck satztechnischer Schulung, und
zur Aufdeckung jener geheimnisvollen Zusammenhédnge, die die GesetzméBigkeiten der

Musik mit den GesetzméBigkeiten anderer Gebiete verbinden.“*’

22 Theodor W. Adorno, Stilgeschichte in Schonbergs Werk. in: Gesammelte Schriften Bd.18, Frankfurt a.M.
1984.

23 z.B. von der Niills Analyse von Schonbergs op.11 in: Edwin von der Niill, Die Entwicklung der modernen
Harmonik, S.105-109, Leipzig 1932.

24 z.B. Leichtentritt, ebenfalls zu op.11, in: Hugo Leichtentritt, Musikalische Formenlehre, Leipzig 1926;
zitiert nach: Reinhold Brinkmann, Arnold Schénberg: Drei Klavierstiicke op.11. Studien zur friihen Atona-
litdt bei Arnold Schénberg, Wiesbaden 1969, S.46.

25 Geroge Perle (1963), Jan Maegaard (1972), Allen Forte (1973), Manfred Pfisterer (1978).

26 Lukas Haselbock, Zwélftonmusik und Tonalitit. Zur Vieldeutigkeit dodekaphoner Harmonik, Laaber 2005;
Christian Raff, Gestaltete Freiheit. Studien zur Analyse der frei atonalen Kompositionen A. Schonbergs, auf
der Grundlage seiner Begriffe, Hofheim 2006.

27 Hermann Erpf, Studien zur Harmonie- und Klangtechnik der neueren Musik, Wiesbaden 1927, S.1.
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Fiir die musiktheoretische Literatur des 19. Jahrhunderts ist es, so Erpf, ,,charakteristisch und
zugleich erstaunlich, wie wenig sie diese drei Aufgaben der Musiktheorie zu trennen weif3**,
Sein Anliegen, die sogenannte ,,deskriptive Musiktheorie* von der ,,spekulativen Musik-
theorie” zu trennen, ist jedoch auch in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts noch
revolutiondr, denkt man etwa an die Theorien Kurths (1917), Schenkers (1906-1935) und
Hindemiths (1937).

»Deskriptive Musiktheorie ist schlieBlich das Anliegen aller Verdffentlichungen, die sich
explizit mit Schonbergs Musik beschéftigen, doch auch dies mit unterschiedlichen
Zielsetzungen. Nicht weniger als den Versuch, ,,den Kompositionsvorgang [...] im ganzen
wie im einzelnen soweit als nur moglich aufzudecken®, mochte Manfred Pfisterer® (1978)
wagen. Mark Delaere (1993) betont dagegen, dass der Frage, wie ,,der Komponist bei der
Gestaltung vorgegangen sei, immer die Frage gegeniibergestellt werden miisse: ,,Warum ist
diese Komposition faBlich?** Der von Schénberg entlehnte Ausdruck der ,,FaBlichkeit“*' zielt
auf die Horauffassung, d.h. die Wahrnehmung des Horers. Die Vernachldssigung dieser
Horauffassung — sie kann vom Analysebefund abweichen — birgt, so Delaere, die Gefahr von
,zwar theoretisch stimmigen, aber musikalisch irrelevanten Abstraktionen‘“*?>. Auch Delaere
aber strebt mit seiner funktionellen Atonalitdt ,,die kompositionstechnische Begriindung jedes
Tons, Intervalls, Klangs, jeder Oktavlage, rhythmischen Figur, Phrasierung, dynamischen
Angaben, Instrumentation usw. grundsitzlich* an®.

Im Gegensatz dazu bildet fiir Brinkmann in seiner monographischen Untersuchung von
Schonbergs op.11 die Definition kompositionstechnischer Kriterien (hauptsidchlich auf der
Grundlage Schonbergs eigener, wenig konkreter AuBerungen zu seiner ,,Expressionslogik*)
nicht das Hauptinteresse, sondern nur die Grundlage fiir die eigentliche ,,Interpretation” des
Werks, ndmlich die Bewertung der Abweichungen von diesen Normen™.

Im einen wie im anderen Fall besteht eine Voraussetzung fiir die Analyse in der Kenntnis
der GesetzmiBigkeiten, die beim Kompositionsvorgang zugrunde lagen, oder, mit den Worten
Maegaards, in der richtigen ,,Fragestellung®: ,,[...] denn anscheinend ist es von vornherein

28 Ebenda.

29 Manfred Pfisterer, Studien zur Kompositionstechnik in den friithen atonalen Werken von Arnold Schéonberg,
Stuttgart 1978, S.50.

30 Marc Delaere, Funktionelle Atonalitdit. Analytische Strategien fiir die frei-atonale Musik der Wiener Schule,
Wilhelmshaven 1993, S.26.

31 zB. in Probleme der Harmonie (1927), in: Gesammelte Schriften, S.219-234.

32 Delaere, Funktionelle Atonalitdt, S.26.

33 Ebenda, S.11.

34 Brinkmann, Drei Klavierstiicke op.11, S. 60: ,,Es war dargelegt worden, da3 Schonbergs Kompositionsideal
wesentlich von der Vorstellung einer in allen Elementen und Schichten ausbalancierten Faktur bestimmt ist,
Durchbrechungen der Ausgewogenheit des Satzbildes sollten daher [...] besondere Aufmerksamkeit
verdienen [...].“ Diese These bringt Brinkmann zu der Annahme, dass dic von ithm so bezeichneten
»Ausbruchszonen® in op.11 Nr.1 (T.12-16 etc.) den Schliissel fiir die Interpretation des Werkes darstellen.
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unmdglich, dafl man genau weil3, wie gefragt werden muf, wenn man die Antwort noch nicht
kennt.*%

Eine gute Analyse miisste also in einer stindigen Wechselwirkung zwischen Frage und
Antwort, d.h. Korrektur der Fragestellung infolge der Bewertung einer Antwort, zunichst eine
geeignete Methode finden, also die Hypothese eines giiltigen Regelkanons aufstellen, auf
deren Grundlage dann die eigentliche Analyse stattfinden konnte. Eine Voraussetzung fiir den
Befund von GesetzmadBigkeiten einer ,,deskriptiven Musiktheorie® ist aber auch, wie schon
Erpf betont, die Abgrenzung des musikgeschichtlichen Zeitraums, fiir den diese giiltig sein
sollen.*® Hier unterscheiden sich die zu untersuchenden Veroffentlichungen grundlegend
voneinander: Wahrend die einen GesetzméaBigkeiten fiir den gesamten Bereich der ,,atonalen
Musik* definieren®’, beschrinken sich andere auf die Musik der Wiener Schule (Perle), auf
die ,.freie Atonalitdt” (Pfisterer, Raff), oder suchen nach analytischen Strategien, die je nach
deren Beschaffenheit nur auf Einzelwerke anzuwenden sind (Delaere): ,In der atonalen
Kompositionspraxis wird [...] fast fiir jede Komposition ein neues Beziehungsnetz von Tonen
und Intervallen entworfen. Ein allgemeingiiltiges atonales Tonsystem, obwohl theoretisch
moglich, gibt es also nicht.**®

Ebenso wichtig und ebenso selten diskutiert ist die Frage nach der Bewertung des
Analyseergebnisses. Da es ,keinen unverinderlichen Mafstab solcher Bewertung gibt“¥,
warnt Maegaard bei ,,zweckgerichteten Analysen® vor ,,Uberschitzung des Gefundenen®, aber
auch vor dessen ,,Unterschitzung®. Uberschitzung droht sicher besonders dort, wo, mit
Schonbergs Worten, eine Analyse die Giiltigkeit einer bestimmten ,,Orientierungsmethode*
belegen soll. Dennoch: Dass uns ein Analysebefund eher ,,den Plan unserer Orientierungs-
methode widerspiegelt als ,,das Kunstwerk® selbst®, heiBt nicht, dass dieser Befund ohne
Aussage, sondern nur dass er subjektiv ist. Diese Unvermeidlichkeit und daher Berechtigung
der Subjektivitit meint Maegaard mit seiner Warnung vor Unterschitzung: ,,Jeder Horer und

jede Horerschaft sind zu jeder Zeit nicht nur berechtigt, sondern schlechthin darauf

35 Maegaard, Studien, S.1.

36 ,,Die historisch-deskriptive Musiktheorie hat fiir einen bestimmten historischen Stil die Merkmale seines
Satzes rein aus seiner Gegebenheit, ohne jedes Bediirfnis einer spekulativen Begriindung festzustellen, und
kann dann ihrerseits wieder zur Abgrenzung der betreffenden Epoche dienen, indem sie zeigt, wie
Merkmale des Satzes verschwinden, durch neue ersetzt oder abgewandelt werden, oder wie ihre Bedeutung
sich verschiebt. Beide Aufgaben bedingen sich gegenseitig: man kann nicht eine Epoche abgrenzen, ohne
jenen festzustellenden Merkmalen zu folgen, und man kann nicht gemeinsame Merkmale feststellen, ohne
vorher eine Abgrenzung getroffen zu haben.* Erpf, Studien, S.6.

37 zB. Forte, The Structure of Atonal Music. Eine genauere historische und stilistische Abgrenzung dessen,
was als ,,Atonal Music“ bezeichnet wird, findet nicht statt.

38 Delaere, Funktionelle Atonalitdt, S.10.

39 Maegaard, Studien, S.2.

40 Schonberg, vgl. S.5
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angewiesen, dasjenige in der Musik zu horen, was sie zu wirdigen imstande sind.“*
Einzig das Bewusstsein dieser Subjektivitdt ist leider in den zahlreichen analytischen
Arbeiten zu Schonberg oft zu vermissen. Der Lockung, die langgesuchte ,,Satzlehre der

Atonalitit schlieBlich doch zu finden, konnen viele Autoren nicht widerstehen.*?

1.3 Zur Wahl des Analysegegenstands

Der Bruch mit der vergangenen und der Wechsel zu einer neuen Asthetik vollzieht sich
bei Schonberg in zwei Schliisselwerken, dem zweiten Streichquartett op.10 und den Liedern
nach George op.15. Schonberg arbeitete an beiden Werken parallel in den Jahren 1908 und
1909. Gilt das zweite Streichquartett als symbolisches Abschliefen mit der spatromantischen
Tonalitdt und Hinwendung zu Neuem, mit einem &sthetischen Bruch zwischen den Sitzen, ist

in den Liedern op.15 nach Schénbergs Empfinden die neue Asthetik bereits erreicht:

,»Mit den Liedern nach George ist es mir zum ersten Mal gelungen, einem Ausdrucks- und
Formideal nahezukommen, das mir seit Jahren vorschwebt. Es zu verwirklichen, gebrach es
mir bis dahin an Kraft und Sicherheit. Nun ich aber diese Bahn endgiiltig betreten habe, bin
ich mir bewusst, alle Schranken einer vergangenen Aesthetik durchbrochen zu haben; und
wenn ich auch einem mir als sicher erscheinenden Ziel zustrebe, so fiihle ich dennoch schon
jetzt den Widerstand, den ich zu liberwinden haben werde; fiihle den Hitzegrad der
Auflehnung, den selbst die geringsten Temperamente aufbringen werden, und ahne, dass

selbst solche, die mir bisher geglaubt haben, die Notwendigkeit dieser Entwicklung nicht

werden einsehen wollen.“#

In der Tat besitzen die George-Lieder op.15 eine groBere stilistische Geschlossenheit als
zeitlich benachbarte Werke. Eine Tonart ist, im Gegensatz zu op.10, in keinem der Lieder
mehr vorgezeichnet. Dennoch ist die Entfernung von der Tonalitdt nicht in allen Liedern
gleich groB. Zwar sind die ,,Schranken einer vergangenen Asthetik durchbrochen®, deren
Spuren aber noch zu erkennen. Diese Ambivalenz macht die Lieder als Gegenstand der
vorliegenden Fragestellung besonders interessant: Die Suche nach geeigneten Analyse-
ansétzen fiir Musik auBerhalb eines geregelten ésthetischen und theoretisch fassbaren Kanons
wird dort besonders vielfdltig sein, wo vielleicht Altes nicht mehr, aber Neues noch nicht,

oder aber beides in Teilen gilt.

41 Maegaard, Studien, S.2.

42 etwa Pfisterer, Studien, S.11: ,[...] der Versuch [...], solche Verfahrensweisen atonaler Kompositionstechnik
zu ermitteln, deren grundsdtzliche und systematische Anwendung im Zeitraum der freien Atonalitdt dazu
berechtigt, sie als konstitutive Faktoren des atonalen Satzes zu qualifizieren [...]“

43  zitiert nach: Anton von Webern, Schonbergs Musik, in: Arnold Schonberg, Sammelband Miinchen 1912,
S.40.
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Die folgende Tabelle gibt einen Uberblick iiber Schénbergs kompositorische Entwicklung
in der Zeit von 1908 bis 1923 anhand der wichtigsten Werke und ihrer Merkmale*:

Entstehung Werke

Merkmale

1907-08

1908-1909

1909

1911

1912

1913-16

1917-22

1920-23

Lieder op.14
2. Streichquartett op.10

Lieder op.15
Klavierstiicke op.11, Nr.1-2
Orchesterstiicke op.16, Nr.1-4

Klavierstiick op.11 Nr.3
Orchesterstiick op.16 Nr.5
Erwartung op.17

Sechs kleine Klavierstiicke op.19

Pierrot Lunaire op.21

Orchesterlieder op.22

Die Jakobsleiter

Klavierstiicke op.23

Abwendung von der Tonalitdt

erste atonale Werke
motivisch-thematische Arbeit und
Prinzip der entwickelnden Variation

noch giiltig

Abwendung von motivisch-
thematischer Arbeit

extreme Kiirze

Melodram / Sprechgesang,

Rekurs auf traditionelle Formen

reihengebundene Atonalitét

Die Lieder op.15 bilden zusammen mit den Klavierstiicken op.11 und den

Orchesterstiicken op.16 eine Werkgruppe der sehr frithen Atonalitdt direkt nach dem

Umbruch. Es wire also ebenso moglich, eines der beiden letztgenannten Werke stellvertretend

fiir diese Werkgruppe als Analysegegenstand zu wéhlen. Die Gattung der ,,Stiicke* ist typisch

fiir die frithe Atonalitét, hier wird mit traditionellen Gattungsbezeichnungen und den damit

verbundenen Formerwartungen ein weiterer Aspekt der Tradition {iber Bord geworfen. Die

drei Klavier- und die funf Orchesterstiicke sind denn auch in vielem bereits fortschrittlicher

als die Lieder op.15.

44  Angaben nach: Hermann Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts, Laaber 1984, S.40-48; Walter B. Bailey
(Hrsg.), The Arnold Schonberg Companion, Westport 1998, S.45-49; Brinkmann, Drei Klavierstiicke op.11,

S.2.
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Typisch fiir die Gattung der ,,Stiicke* ist aber auch, dass die Einzelsidtze den Charakter
von Studien tragen und daher weniger groformalen Zusammenhang untereinander haben als
die Lieder op.15. Die fiinf Orchesterstiicke op.16 etwa scheinen sich jeweils mit einer
anderen kompositorischen Problemstellung zu beschiftigen (Nr.1: Rhythmus ohne
Taktmetrum; Nr.3: Taktmetrum ohne Rhythmik und Melodik, Klangfarbe als Formprinzip;
Nr.5: Verzicht auf Thematik; Nr.1-4: verschiedene Ostinato-Techniken). Diese Problem-
stellung trigt die jeweils geeignete Analysemethode oft bereits in sich. Eine GroBform iiber
alle Siatze hinweg besteht nicht. Dagegen bilden die fiinfzehn Lieder op.15 tatséchlich eine
Einheit.

Typisch fiir die frithe Atonalitéit sind auf der anderen Seite textgebundene Gattungen, so
dass auch die Lieder als stellvertretend fiir die im Interesse stehende Werkgruppe gelten
konnen. Textbezug und grofBformaler Zusammenhang sind Fragen, die anhand der Lieder
op.15 besser beantwortet werden konnen als anhand der Stiicke op.11 und op.16. Fiir solche
Aspekte, die sich an den Liedern nicht untersuchen lassen, wie z.B. die Instrumentation,
werden in dieser Arbeit Beispiele aus op.11 und op.16 herangezogen.

Hauptgrund fiir die Wahl der George-Lieder als Analysegegenstand bleibt ihre
Sonderstellung als erstes Werk der neuen Asthetik und ihre relative stilistische
Geschlossenheit trotz unterschiedlich weit fortgeschrittener Entfernung von der ,,vergangenen

Asthetik®, die eine Pluralitit verschiedener Sichtweisen auf diese Musik erlaubt.

Es ist immer wieder die Frage gestellt worden, warum Schonberg fiir eine Komposition,
deren Ausdruck und Form ,.die Schranken einer vergangenen Asthetik* durchbrechen soll*,
ausgerechnet die streng geformte Lyrik Stefan Georges als Textvorlage wéhlt. Der offen-
sichtliche Widerspruch zwischen Georges und Schonbergs Formideal ist fiir einige Autoren
der 60er und 70er Jahre Bestitigung fiir das Schonberg-Bild des Revolutionérs: Schonberg
sucht, so Karl Heinrich Ehrenforth, in Georges Lyrik ,,das Festgefiigte™, das er ,,braucht, um
es auflésen zu konnen®, er braucht ,,Grenzen [...], an denen er seine Krifte misst, die er
einstiirzen, die er aufsprengen will und muss.“** Dementsprechend interpretiert Ehrenforth
Georges Gedichte aus dem ,,Buch der Hidngenden Girten® sinnbildlich fiir Schonbergs
Situation als Komponist, der ,,als Neuling* noch ,,strauchelt* auf dem ,,fremdem Stege“*’ der
Atonalitét.

Das Sujet der Gedichtvorlage ist jedoch entgegen Ehrenforths Interpretation nicht das
Bild des ,,suchenden Neulings®, sondern die oft bildhafte Darstellung von Verlangen und
Frustration, Erotik und Todesdrohung. Die Drastik und der Kontrastreichtum dieser Themen

machen die Gedichte zu einer hervorragend geeigneten Inspirationsquelle filir eine

45 Vgl. Schonbergs Zitat zum Ausdrucks- und Formideal der George-Lieder auf S.9.
46 Ehrenforth, Ausdruck und Form, S.47.
47 Vgl. den Text von Lied III (,,Als Neuling trat ich ein in dein Gehege*).
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expressionistische Musik, die, so Alfred Einstein, ,,Psychogramme geben* will, ,,protokol-
larische, unstilisierte Aufzeichnungen vom Seelischen**®. Die archaisch strenge Form der
Gedichte verstirkt dabei nur den exotischen Reiz einer oOrtlich und zeitlich mirchenhaften
Ferne.

So kann die Textvorlage, anstatt als Sinnbild fiir kompositorische Neuerungen, vielmehr
als deren Ursache betrachtet werden. Schonberg behauptet von der ,,erweiterten Tonalitdt™:
,Diese aullermusikalischen Einfliisse [Drama und Dichtkunst] haben den Begriff der
erweiterten Tonalitit verursacht.“* Fiir Schonbergs generelle Neigung zu Georges Lyrik ist
sicher auch deren hermetische Attitiide verantwortlich. Sie passt zu Schonbergs Bild des
Kiinstlers, der ,,triebhaft“, ,,nach dem Willen irgendeiner Macht in ihm**® Gesetzen folgt, die
er nicht kennt und die erst die Nachwelt aufdecken wird.

1.4 Grundsitzliche Konsequenzen der Tonalititsvermeidung

In der Literatur zu Schonbergs frither Atonalitét ist man sich weitestgehend dariiber einig,
dass der Verzicht auf Tonalitdt unvermeidlich bestimmte kompositionstechnische Folgen hat.

GroBtenteils sind diese auch von Schonberg selbst formuliert worden. Diese Folgen sind:

1. das Vermeiden von Tonwiederholungen und Oktavverdopplungen, aullerdem das
Vermeiden von Dreikldngen und anderen mit Tonalitét assoziierten Klangen;
als Folge davon Neigung zu Komplementiarharmonik

2. das Bediirfnis nach neuen zusammenhangstiftenden Mitteln, als Folge davon:
a) starke motivische oder intervallische Integration des Tonsatzes
b) Kurzformen
c) Neigung zu Textvertonung

3. die Aufwertung der nicht tonhohengebundenen Parameter, z.B. Rhythmus und
Klangfarbe

4. Wegtfall des Taktmetrums

48  zitiert nach: Theodor W. Adorno, Neunzehn Beitrdge tiber Musik, in: Musikalische Schriften V. Gesammelte
Schriften Bd.18, Frankfurt a.M. 1984, S.60.

49  Arnold Schonberg, Die formbildende Tendenzen der Harmonie, Mainz 1957, S.74.

50 Harmonielehre, S.497.
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So selbstverstindlich, wie sie scheinen, sind diese Folgen der Tonalititsvermeidung nicht.
Schon Punkt 1 muss in Hinblick auf Schonbergs op.15, 11 und 16 relativiert werden: Nicht
der héaufigen Oktavverdopplungen im Klaviersatz wegen — diese sind als
Instrumentationstechnik zu vestehen — sondern aufgrund von Orgelpunkt- und Ostinato-
Techniken (op.11 Nr.2, op.15 Nr.9, op.16 Nr.1), die einen bestimmten Ton oder Akkord
hervorheben, auch wenn dieser nicht die Rolle eines funktionellen Grundtons hat.

Auf der anderen Seite ist das Vermeiden ,,der einfachen Akkorde der fritheren

31 also von Dreiklangsbildungen, wohl eher eine Entscheidung von Schonbergs

Harmonie
,,Formgefiihl“*? als eine natiirliche Folge der Atonalitit, da sie bei anderen Komponisten, wie
Weill und Berg, durchaus vorkommen.

Der Vergleich mit Komponisten auBerhalb der Schonberg-Schule (z.B. Hindemith, Weill)
zeigt auch, dass die starke motivische Arbeit keine alternativlose Folge der Atonalitét ist,

ebensowenig wie das Taktmetrum unbedingt aufgegeben werden muss.

Die genannten Folgen der Tonalititsvermeidung konnen also nicht allgemeingiiltig
festgesetzt werden, und fiir ein ,,Regelwerk der Atonalitit reichen sie nicht aus, aber sie
sollen bei den folgenden analytischen Fragestellungen mit bedacht werden. Insbesondere die
Einsicht, dass Entscheidungen auf einer musikalischen Ebene — etwa der harmonischen —
notwendigerweise Folgen auf anderen musikalischen Ebenen nach sich ziehen, ist fiir

Schonbergs Musik von Bedeutung.

51 Harmonielehre, S.502.
52 ,Ich entscheide beim Komponieren nur durch das Gefiihl, durch das Formgefiihl. Dieses sagt mir, was ich

schreiben muB [...]* Harmonielehre, S.499.
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2 Formale Deutungen

2.1 Ansitze zur motivisch-thematischen Analyse

Das Studium der Meisterwerke des 18. und 19. Jahrhunderts bildete fiir Schonberg einen
wichtigen Bestandteil des Kompositionsunterrichts. Die Beschreibung von Themen und
Motiven, deren Verarbeitung und Funktion ist in seinen Analysen zentral. Nicht von ungefahr
gelten die Komponisten der Wiener Klassik und Brahms im Schonberg-Kreis als Vorbilder der
motivisch-thematischen Arbeit.

Riickschliisse auf Schonbergs Analysemethoden lassen sich aber nicht nur aus seinen
eigenen Schriften ziehen®, sondern auch aus den Werken seiner Schiiler, besonders der weit
verbreiteten Formenlehre seines Schiilers Erwin Ratz™,

Analysen Schonbergs zu seinen eigenen Werken zeigen, dass sein Denken stark
motivisch-thematisch geprégt ist, und fiir die eigenen wie fiir traditionelle Werke dieselben
Formbegriffe gelten: In seiner Analyse zum 4.Streichquartett™ etwa benutzt Schonberg die
Begriffe ,,Hauptthema®, ,,Seitenthema“ und ,,Reprise®; ,,Wiederholung®, , teilweise Wieder-
holung®, ,,variierte* oder ,,verdnderte Wiederholung®, , Erweiterung* und ,,Umformung®; er
spricht von einer ,kleinen Phrase, die hiiufig erscheint und Bindeglieder, Uberleitungen oder
Kontraste bildet” und von einer ,,kontrastierenden Phrase®, von ,,Periodenform®, ,,Vordersatz
und Nachsatz*, ,,Episode* und ,,A-B-A-Form®.

Christian Raff hat in seiner Arbeit von 2006 technische Begriffe aus den Schriften
Schonbergs, seiner Schiiler und aus Schriften, die im Schonberg-Kreis rezipiert wurden®’, zu
einem sogenannten ,historischen Ansatz* zusammengetragen®, wobei zu Bedenken gegeben
werden muss, dass diese Begriffe in einer ungebrochenen Tradition, z.B. von Brinkmann und
Dahlhaus, weiterbenutzt worden sind, also einer Wiederbelebung kaum bediirfen. Schon 1993

t5 9

hat Delaere unter dem Titel Funktionelle Atonalitit” einen wichtigen Bestandteil des

analytischen Denkens der Wiener Schule zum Ausgangspunkt seiner Schonberg-

Untersuchung genommen, ndmlich das Bestreben, ,,die Funktion eines Satzteils fiir das Ganze

<60

zu bestimmen“®. Delaere geht davon aus, ,,dall dieses Hierarchieprinzip [einer Strukturierung

53 z.B. Brahms, der Fortschrittliche, in: Gesammelte Schriften, S.35-71.

54 Erwin Ratz, Einfiihrung in die musikalische Formenlehre, Wien 1973.

55 Bemerkungen zu den vier Streichquartetten, in: Gesammelte Schriften, S.409-436.

56 Christian Raff, Gestaltete Freiheit. Studien zur Analyse der frei atonalen Kompositionen A. Schénbergs, auf
der Grundlage seiner Begriffe, Hofheim 2006.

57 z.B. der Kompositionslehre von A.B. Marx.

58 Hauptsdchlich als Gegenposition zur anglo-amerikanischen Schonberg-Forschung (Babitt, Perle, Forte), die
auch die frei-atonale Musik unter reihentechnischen Gesichtspunkten betrachtet.

59 Delaere, Funktionelle Atonalitdt.

60 Ebenda, S.27.
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des Tonsatzes und seiner melodisch-rhythmischen Figuren] von den Komponisten der Wiener
Schule durch genau dasselbe Formdenken [wie] das aus der klassisch-romantischen Tradition
kompositorisch realisiert wurde.“®!

Mit seinem Begriff der ,,Funktionalitit” beruft sich Delaere auf Ratz, der in seiner
Formenlehre ,,das musikalische Kunstwerk* als einen ,,in sich geschlossenen Organismus*

beschreibt®*:

,Die funktionelle Formenlehre erblickt [...] ihre Aufgabe in der Beschreibung der Mittel, die
bewirken, da3 die einzelnen Teile einer Komposition die ihnen zukommende Funktion (also
z.B. der Uberleitung, des Seitensatzes, der Durchfiihrung usw.) im formalen Aufbau zu
erfiilllen vermogen, dhnlich wie die verschiedenen Organe im lebenden Organismus.*

Der Vergleich des Kunstwerks mit dem ,lebenden Organismus® ist wiederum direkt auf

Schonberg zuriickzufiihren, der 1912 schreibt:

,,Mir war [...] klar, daB3 es sich mit dem Kunstwerk so verhalte wie mit jedem vollkommenen
Organismus. Es ist so homogen in seiner Zusammensetzung, daf} es in jeder Kleinigkeit sein
wahrstes, innerstes Wesen enthiillt. Wenn man an irgendeiner Stelle des menschlichen
Korpers hineinsticht, kommt immer dasselbe, immer Blut heraus [...]“®

Diese Genealogie rechtfertigt die Ubertragung der Ratz'schen Begrifflichkeit auf Schénbergs
Musik, obwohl seine Formenlehre sich nur mit Bach und Beethoven beschéftigt.

Begriffe aus Ratz' ,,funktioneller Formenlehre* sind z.B. ,,Hauptgedanke* und ,,Neben-
gedanke®, ,verbindliche* und ,unverbindliche Formulierung®, ,Fortspinnung®, ,,Uber-
leitung®, ,,Uberbriickung®, ,,Abspaltung®, , Liquidation* u.a. Wichtig ist auBerdem die Unter-
scheidung zwischen ,,fester Gefligtem* und ,,locker Gefiigtem*. Delaere weist darauf hin, dass
in der extrem wiederholungsarmen Musik der Wiener Schule diese Unterscheidung je nach
Umfeld unterschiedlich ausfallen kann.

Schlielich sollen die beiden entscheidenden Begriffe, ,,Motiv¢ und , Thema®,
versuchsweise definiert werden, bevor mit der konkreten ,,motivisch-thematischen Analyse*
begonnen wird: Als ,,Motiv* soll eine musikalische Einheit bezeichnet werden, die entweder
durch einen musikalischen Parameter (wie Diastematik, Rhythmik, Artikulation) oder durch
ein spezifisches Zusammenwirken mehrerer Parameter als charakteristisch wahrnehmbar ist.
Je mehr Parameter ausgeprédgt sind, desto ausgepragter tritt diese Einheit als ,,Motiv* in
Erscheinung. AuBlerdem spielt eine Rolle, ob diese musikalische Einheit mehrfach — auch
variiert — auftritt. Falls nicht, ist sie wahrscheinlich als ,,Motiv schwer wahrnehmbar.

Als ,,Thema*“ soll bezeichnet werden, was eine geschlossene Gestalt hat und aus
mindestens zwei kleineren Einheiten zusammengesetzt ist. Die kleineren Einheiten, aus denen

das Thema besteht, sollten einen logischen Zuusammenhang bilden (Verwandtschaft oder

61 Ebenda.
62 Ratz, Einfiihrung in die Musikalische Formenlehre, S.9

63 Das Verhdltnis zum Text, in: Gesammelte Schriften, S.5.
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Kontrast). Bedingung fiir die Bezeichnung ,,Thema®™ ist traditionell auch, dass die so
bezeichnete Gestalt formal eine bestimmte Funktion erfiillt, z.B. am Anfang steht, wiederholt
oder variiert wird.

Im folgenden soll eine motivisch-thematische Analyse an verschiedenen Beispielen
ansatzweise erprobt werden. Die Anordnung der Beispiele folgt dabei einer Entwicklung von
unproblematischer motivisch-thematischer Analyse bis hin zu einem weitgehend erfolglosen

Ansatz.

Als erstes soll eine motivisch-thematische Analyse anhand von Lied X (,,Das schone
Beet) versucht werden, dem Lied aus op.15, das noch am stirksten einer traditionellen
Asthetik verpflichtet ist. Wir werden sehen, dass die motivisch-thematische Formstruktur hier
hauptsdchlich von der Klavierstimme getragen wird, so dass die Analyse sich zunichst auf die

Klavierstimme konzentriert.

Langsame J (ca 48)
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Abb.1 zeigt den Beginn des Klaviervorspiels® zu Lied X. Ein rhythmisch-metrisch,
melodisch und harmonisch ausgeprigtes Thema ist deutlich vorhanden, aber schwierig
abzugrenzen: Das Anfangsmotiv gis—a—d (T.1 — T.2/1) kann kaum als Kopfmotiv bezeichnet
werden, denn bei seiner erweiterten Wiederholung von T.2/2 bis T.4/1 wird der Quintfall a—d
durch die Artikulationsbégen unterbrochen. Es ist also kaum zu entscheiden, ob das Thema
auftaktig (mit gis, bzw. in T.2 mit e) oder abtaktig (mit d) beginnt, das Motiv gis-a-d verbindet
die beiden Themenglieder zu einer zyklischen Einheit.

Der Artikulationseinschnitt in der Oberstimme von T.3 auf T.4 wird in der Bassstimme
durch einen Bogen iiberbriickt. Die Themenversion der Bassstimme, die zur Oberstimme eine
Art Unterquintkanon bildet, legt also eine dritte Interpretation der Themengliederung nahe: In
dieser ist zwar der Quintfall d-g verbunden, dafiir aber der leittonige Schritt cis-d in zwei
Phrasen auseinandergerissen.

Wurde das Anfangsmotiv bei seiner zweiten Wiederholung (zu seiner vollstindigen
Form?) erweitert, wird diese Form nun bei der dritten Wiederholung in T.4-5 diastematisch
variiert: Die Tonschritte in der zweiten Halfte vergroern sich, so dass die charakteristische
Quintgrenze a iibergangen und stattdessen durch einen Ganztonleiterausschnitt die Sexte
erreicht wird. Die folgenden fiinf Takte des Klaviervorspiels bringen abweichendes Material,
sind aber mit den ersten fiinf Takten durch den Artikulationsbogen in der linken Hand und
durch das harmonische Spannungsverhéltnis zwischen T.5 und T.6 verbunden.

Dieses Thema tritt im ganzen Lied noch drei- bzw. viermal in unterschiedlicher
Auspriagung auf und bestimmt somit seinen Formverlauf. Die thematische Analyse fiihrt also
gleichzeitig zu einer Formanalyse.

Mit Einsatz der Singstimme wird das Thema zunéchst kaum verdndert im Klavier
wiederholt (Abb.2). Abweichend sind die rhythmische Auspriagung der Bassstimme in T.11-12
und die Variation des Themas in T.14: Hier ist die Ursprungsform aus T.4 auf einen Takt
verkiirzt, anders harmonisiert, intervallisch leicht verdndert und rhythmisch beschleunigt.
Wihrend die Abweichung in T.11-12 als gering, also eher als Wiederholung denn als Variation
empfunden wird (Ratz: ,fest gefiigt), ist die Abweichung in T.14 erheblich (,lockerer

64 Schon der Begriff ,Klaviervorspiel“ kann in op.15 nicht mehr unhinterfragt verwendet werden, weil
,,Vorspiel* suggeriert, dass hier entweder reines Begleitmaterial erscheint oder aber thematisches Material,
das in seiner ganzen Auspriagung erst mit Einsatz der Singstimme zum Vorschein tritt. Im Gegenteil ist in
vielen Liedern von op.15 aber sogar die Klavierstimme allein Triger des thematischen Materials, so dass
das ,,Klaviervorspiel“ — sofern es iiberhaupt eines gibt — eher einer ,,Exposition” von thematischem Material
gleicht. Im vorliegenden Lied ist der Bezug zum traditionellen Klaviervorspiel aber deutlich vorhanden.
Vgl. auch Dahlhaus in Bezug auf Lied IX: ,,Die Bezeichnung 'Vorspiel' verfehlt also den Sinn der Takte 1-6,
die eine Exposition, nicht eine Introduktion bilden. DaBl im Gegensatz zur Tradition der Liedvertonung
nicht das Vorspiel die Vorausnahme auf die Gesangsstimme, sondern die Gesangsstimme als Variation auf
das Vorspiel bezogen werden muB, ist von der Rhythmik ablesbar.” (Carl Dahlhaus, Schénbergs Lied
,,Streng ist uns das Gliick und sprode”, in: Schénberg und andere. Gesammelte Aufsdtze zur Neuen Musik,
Mainz 1978, S.176.)
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Abbildung 2: Lied X, T.11-15

gefligt): Dieses Themenglied leitet zu einem Durchfiihrungsteil tiber (T.15-20), dessen
Grenzen allerdings stark verwischt sind. Der Durchfithrungsteil verarbeitet hauptséchlich die
Elemente aus dem zweiten Teil des Klaviervorspiels (teils auch als wortliche, nur rhythmisch
verdnderte Wiederholung), aber auch eine Motivabspaltung aus dem vorangegangenen
Lied IX (T.18).

Von T.21-23 (Abb.3) erscheint das Thema transponiert auf fis in der Bassstimme.
Gleichzeitig setzt die Oberstimme mit dem diminuierten Themenkopf ein, sequenziert diesen
aber sogleich und spinnt ihn fort. Diese Erscheinung des Themas ist absichtlich versteckt,
dadurch dass sein Einsatz in beiden Stimmen nahtlos in eine chromatische Linie eingegliedert
und dynamisch und artikulatorisch durch einen Spannungsbogen iiberbriickt ist. Vollends
verschleiert wird der Einsatz durch den Tritonus d-gis in der Singstimme, der den Abschluss
der vorhergehenden, themenfremden Phrase bildet und gleichzeitig zum ersten Thementon gis
iiberleitet. Eine solche versteckte Vor-Reprise findet sich in vielen Liedern.

Die wortliche, tonh6hengetreue Reprise ab T.24 ist dagegen auf allen Satzebenen deutlich
hervorgehoben. Das Thema erklingt nun im Bass und wird von der Singstimme in

Dezimparallelen begleitet. Anstelle der unterquintierenden Stimme erscheint in der rechten
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Hand eine neue, aus dem Durchfiihrungsteil (T.15) gewonnene Begleitfigur. Die Reprise der
zweiten Halfte des Klaviervorspiels (T.6-10) ist nicht thematisch wiedererkennbar, sondern
die urspriingliche Gestalt erscheint zerpfliickt in Einzelelemente, variiert und in vertauschter
Reihenfolge: In T.26-27 erklingen in der rechten Hand, gleichzeitig mit dem Thema in der
Bassstimme, zwei Varianten von T.9. T.28 schlieBt dann — in der linken Hand folgerichtig —
mit einer Variante von T.6 an.

Das Lied schlieBt mit einem Miniatur-Nachspiel, das das Thema auf zwei Takte
komprimiert: Die linke Hand enthdlt den Themenkopf mit doppeltem Quintfall, also
gleichzeitig auch in der Unterquint-Version der Bassstimme, die rechte Hand die Tonleiter in
der variierten ganztonigen Form aus T.4/5. Alles Wesentliche aus den ersten fiinf Takten ist
also enthalten.

Die Linie der Singstimme ist zwar ebenfalls am Klavier-Thema orientiert, folgt aber einer
eigenen formalen Gliederung (Abb.4). Schon der erste Vers zeigt, wie anders das Thema
behandelt wird: Auf der Mitte des zweiten Takts weicht die Singstimme vom Klavier ab, um
aus dem Themenkopf einen eigenen rhythmisch ausgeprigten, in sich geschlossenen
Gedanken zu formen. Die zweite Hélfte dieses Verses verhilt sich diastematisch fast wie der
Krebs zur ersten Hélfte: Der steigende Halbton zu Beginn korrespondiert mit dem fallenden
Halbton am Schluss, der Tritonus gis-d mit dem Tritonus des-g. Im Folgenden wird bis in den
Durchfiihrungsteil hinein jeder Vers durch entwickelnde Variation aus dem vorhergehenden
generiert. Gleichzeitig zeichnet die Singstimme in Einzeltonen auch den Verlauf der Klavier-
Oberstimme nach (oder, im Durchfithrungsteil, eine Klavier-Mittelstimme den Verlauf der
Singstimme, vgl. Abb.5). Abb.4 zeigt, dass die Verwandtschaft zwischen den einzelnen Versen
der Singstimme auf der rhythmischen Ebene stiarker ist als auf der diastematischen, dass also
diastematisch stiarker variiert wird als rhythmisch: Die rhythmische Ebene ist ,.fester gefligt®.
Trotzdem besteht zwischen Rhythmus und Diastematik eine starke Kongruenz: Der
punktierten Viertel mit Achtel entspricht oft der fallende Halbton, den drei Auftaktnoten am
Versbeginn eine aufsteigende Linie, und die (fast immer punktierte) Viertelnote auf der
Takteins wird meistens durch einen Sprung erreicht.

Der Befund ,(fest gefligter und ,locker gefiigter Satzzonen aus der motivisch-
thematischen Analyse fiihrt automatisch zu einer Forminterpretation: Ein locker gefiigter
mittlerer Teil kann als ,,Durchfiihrungsteil”, ein fest gefiigter Schlussteil mit Bezug zum
thematisch fest gefiigten Beginn als ,,Reprise bezeichnet werden. Die Form, die sich auf
diese Weise aus der motivisch-thematischen Analyse der Singstimme ergibt, weicht nicht
wesentlich von der dreiteiligen Form ab, die aus der Analyse der Klavierstimme hervorging.
Der Durchfiihrungsteil wiirde in der Singstimme erst in T.18 beginnen, doch diese
Interpretation wire auch hinsichtlich der Klavierstimme gerechtfertigt, wenn man die
rhythmische Variation von T.9-10 in T.16 als ,,fest gefiigt™ begreift.
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Abbildung 4: Lied X, Gesangsstimme

Die motivisch-thematische Analyse konnte in diesem Beispiel also sowohl die Form als

auch das Verhiltnis zwischen Klavier und Singstimme zufriedenstellend erkléren. Als

besonders auffallend wére zu verzeichnen, dass die einzelnen Parameter Rhythmik,

Diastematik und Artikulation oft getrennt voneinander behandelt werden, was die auf

einzelnen Ebenen festgefiigte Thematik verwischt.

Anhand von Lied I (,,Unterm Schutz von dichten Blattergriinden®) soll eine andere Art

der motivisch-thematischen Beziehung zwischen Singstimme und Klavier gezeigt werden;

aulerdem dient das Lied als Priifstein fiir die Frage nach der formalen Funktion von Motiv-

und Thementeilen.
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Der Beginn des Lieds stellt zundchst ein Musterbeispiel fiir die Technik der ent-
wickelnden Variation® dar. In Abb.6 sehen wir, wie das zweitaktige Anfangsmotiv in zwei
Anldufen entwickelt wird. Mittel der Verdnderung sind Verkiirzung, Erweiterung, Intervall-
modifikation, Transposition und rhythmische Variation. Der imitierende Einsatz des Kopf-
motivs im Bass (T.6) nutzt das Mittel der Augmentation und schlie8t den Bogen zum Beginn.
Der vierte Ton des Kopfmotivs, e, liegt bereits in der rechten Hand in anderer Oktavlage, und
wird in T.8 zusitzlich zwei Oktaven hoher nachgeliefert. Mit dieser Bogenform (Ausgangs-
motiv — Weiterentwicklung — verkiirzte Reprise) bilden die ersten acht Takte im Kleinen eine
Grundform ab, die im Zyklus immer wieder auftritt.

Die ersten beiden Takte — fiir ein ,,Thema“ zu kurz — sollen als ,,Hauptmotiv* bezeichnet
werden. Seine beiden Elemente — das rhythmisch unspezifische Viertonfeld fis, d, f, e und der
abphrasierte fallende Halbton (rhythmisch schwer-leicht) — stellen motivische Kernzellen fiir
das gesamte Werk dar.

Ergebnisse der entwickelnden Variation, die weiterbenutzt werden, sind der Ton e — er
spielt in der anschlieBenden Passage, die ein weiteres Hauptmotiv entwickelt, eine wichtige
Rolle —, die fallende Kleinterz aus T.3/4 und die groB3e Septime aus T.5.

Das zweite Hauptmotiv des Liedes tritt mit Ende des zweiten Verses (,,Flocken
schneien®) im Klavier auf (Abb.7). Es besteht aus einem arpeggierten Quartenklang,
charakteristisch rhythmisiert als 32tel-Auftakt®®, und dem wiederholt angeschlagenen
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65 Den Begriff der ,,entwickelnden Varation® benutzt Schonberg u.a. in My Evolution in Bezug auf das Sextett

Verkldrte Nacht: Dieses basiere auf ,,Brahms‘s technique of developing variation®. (Arnold Schonberg,
My Evolution, in: The Musical Quarterly 38/4 (1952), S.518).
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akzentuierten Akkord h-c-e, besitzt also ausgeprdgte rhythmische, artikulatorische und
harmonische, nicht aber melodische Eigenschaften. Im Gegensatz zum Anfangsmotiv wird
dieses zweite Motiv im weiteren Zyklus nicht mehr verwendet. Der sechstonige Akkord, den
dieses Motiv simultan bildet, ist so eng registriert, dass er als Cluster bezeichnet werden kann,
und zwar mit pentatonischem Tonvorrat, angereichert durch den sechsten Ton h. Simultane
Sekunden (hier: h-c) kommen im ganzen Werk duBerst selten vor, simultane kleine Sekunden
aullerhalb von Lied I {iberhaupt nie (Schonberg bevorzugt bei den dissonanteren Intervallen
weite Lagen, also groBBe Septimen oder kleine Nonen). Auch Pentatonik ist im restlichen
Zyklus nicht mehr zu finden. Das Motiv scheint also fiir das erste Lied charakteristisch zu
sein und es klanglich von den anderen abzugrenzen. Eine semantische Ausdeutung der
Pentatonik als Klanglichkeit der Unschuld und Unbeschwertheit liegt in Hinblick auf die
dramaturgische Stellung im gesamten Text nahe. Die Klangschirfe der kleinen Sekunde ist
dagegen semantisch kaum zu erklaren. Thr Auftreten gerade und ausschlieBlich in diesem Lied
wire eher ein Beweis dafiir, dass Schonberg sie nicht mit den Topoi Schmerz, Verlangen und
Frustration in Verbindung bringt, die in spéteren Liedern im Mittelpunkt stehen.

Die beiden Hauptmotive bringen jeweils durch entwickelnde Variation ein neues
motivisches Element hervor: Aus dem Akkord h-c-e (Hauptmotiv 2) entsteht durch
Auffacherung der Stimmen der neue Akkord gis-h-g (Abb.8)%; der fallende Halbton gis-g aus
Hauptmotiv 1 entwickelt sich zur fallenden Kleinterz gis-eis (Abb.9). Das Erreichen dieser
beiden neuen Elemente ist dramaturgisch stark hervorgehoben, und beide Elemente spielen im

Verlauf des Zyklus noch eine entscheidende Rolle.

T.11
S pu
S : N
Tt 7 o W e
s (3
T-13-15
)
L. i

Abbildung 8: Lied I, Ergebnis-Akkord gis-h-g

66 Einige Autoren interpretieren diese Figur als Textillustration (,,Flocken schneien®). (Egbert Hiller,
Entriickung, Traum und Tod. Zum Verhdltnis von Text und Atonalitit im Vokalschaffen von Arnold
Schonberg, Alban Berg und Anton Webern, Wien 2002; Alan P. Lessem, Music an Text in the Works of
Arnold Schoenberg. The Critical Years, 1908- 1922, Ann Arbor 1979.)

67 Erist mit den ersten drei Tonen des Anfangsmotivs stark verwandt.
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Abbildung 9: Lied I, fallende Terz gis-eis als Ergebnis der entwickelnden Variation

Die beiden Hauptmotive konnen als konstrastierend bezeichnet werden (was nicht zu der
irrigen Annahme verleiten soll, dass sie im Sinne der Sonatenform miteinander durchgefiihrt
wiirden). Die Frage soll nun sein, wie {iberhaupt kontrastierendes Material in einer
Kompositionstechnik entstehen kann, die alle Elemente aus einander entwickeln will, in der
also alles miteinander verwandt sein miisste. Im Fall von Lied I ist die Antwort im Verhiltnis
zwischen Klavier und Singstimme zu suchen.

Abb.10 zeigt den ersten Einsatz der Singstimme in T.8. Unter dem vom Klavier
festgehaltenen ,,Ergebniston® e bildet sie ein diatonisches Viertonfeld aus, das eine Quarte
umfasst und als untere Grenze den Ton h enthilt. Beides, das Intervall der Quarte und der Ton
h, sind neu (in den zehn Tonen des chromatischen Totals, die bisher vorkamen, war h nicht
enthalten). Auch der Sprachgestus setzt die Singstimme vom Charakter der Klavierlinie
deutlich ab: Das Klavier ,,sang“, die Singstimme ,,spricht. Der natiirliche Sprachrhythmus
fiihrt zu beschleunigter Rhythmik (Achtel), zu Tonrepetitionen und durch Betonung der
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Abbildung 10: Lied I, Verhdltnis von Klavier- und Gesangsstimme

wichtigsten Silbe (,,Blittergriinden) ganz automatisch zu der neuen rhythmischen Figur der

Achtelpunktierung. Trotzdem ist der erste Vers der Singstimme aber mit der Klaviereinleitung
verwandt: Der fallende Halbton am Versende stammt aus dem Anfangsmotiv.

Die neuen Elemente aus der Gesangsstimme werden vom Klavier sofort nutzbar gemacht:
Gleich in der Pause nach dem ersten Vers imitiert die rechte Hand die Achtelpunktierung und
verwertet dabei gleichzeitig den Septsprung aus T.5. Die Hauptmotiv-Variante aus T.4/2-T.5
wird von der Singstimme sogleich fiir den zweiten Vers benutzt. Die melodische Quarte h-e
aus dem ersten Vers wird dann zum Rahmenintervall fiir den motivischen Akkord h-c-e
(T.10), die kleine Sekunde daraus stammt aus der Punktierung in T.9. Auf diese Weise besteht
zwischen Singstimme und Klavier ein steter ,,Motivaustausch®, der das Ausbilden von neuem

Material ermdglicht.

Die zweite Frage betraf die Form des Liedes. In T.17 beginnt eine durch Dynamik,
Tempo und Lage deutlich als Hohepunkt inszenierte Reprise (Abb.11), allerdings — typisch fiir
viele Lieder des Zyklus — in verkehrter Reihenfolge, so dass formal eine Spiegelsymmetrie
entsteht: Das Anfangsmotiv tritt erst nach dem zweiten Hauptmotiv (jetzt nur noch
akkordisch, als Siebenton-Cluster) wieder auf. Beide sind allerdings so stark miteinander
verkniipft, dass fast von einer Synthese gesprochen werden kann: Die fallende Kleinterz gis-
eis unter dem Wort ,,Kerzen®, die im Klavier direkt mit dem zweiten Hauptmotiv verbunden

wird, stellt sich am Ende der kontrapunktisch einsetzenden Reprise des ersten Hauptmotivs
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Abbildung 11: Lied I, Reprise

als Variante des fallenden Halbtons aus T.2 heraus (vgl. Abb.9). Diese fallende Terz erfiillt
deutlich die Funktion eines Fazits, sie hat ,,Ergebnischarakter®.

Wihrend um die Abgrenzung der Reprise kein Zweifel besteht, ist die Benennung eines
Durchfiihrungsteils — der erwartungsgeméal zwischen ,,Exposition* und ,,Reprise* seinen Platz
haben miisste — schwierig: Denn weil das zweite Hauptmotiv durch entwickelnde Variation
entstanden ist, ist der Durchfiihrungsgrad nirgendwo hoher als ausgerechnet in der Exposition.
Es stellt sich heraus, dass die arpeggierten Quartenakkorde in T.12-13 (auch sie tauchen in

spateren Liedern wieder auf) das letzte neu entwickelte Material darstellen. Ab hier (also etwa

68 Ehrenforth, Ausdruck und Form, S.54.
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Abbildung 12: Lied I, versteckte Vor-Reprise Singstimme

auf der Mitte des Stiicks) begegnet nur noch schon Bekanntes. Dem in T.12 und erneut in T.14
erreichten groflen Septakkord gis-h-g — ebenfalls einem Element mit ,,Ergebnischarakter” —
konnte somit die Formfunktion zugeschrieben werden, das Ende der Entwicklung zu
markieren. Und sogar mehr: In T.14 markiert dieser Akkord den gut versteckten Einsatz der
,Vor-Reprise™ in der Singstimme (Abb.12) — auch dies typisch fiir die Formkonzeption der
Lieder von op.15. An dieser Stelle ist auBerdem im Bass der tiefste Ton (Kontra-Dis) erreicht.

Eine zweiteilige Interpretation der Form wire also ebenso gerechtfertigt: Einem ersten
Teil, in dem thematisches Material entwicklet wird, folgt ein zweiter, fast gleich langer Teil, in
dem diese gefundenen Motive und Themen bestétigt werden. So wirkt die sténdige Wieder-
holung gleicher Akkorde von T.14 bis T.19 ja auch tatsdchlich stark affirmativ. Fiir eine solche
Forminterpretation fehlt eine traditionelle Bezeichung, und auch die Anwendung der
Sonatenbegrifte ,,Exposition® und ,,Durchfiihrung® wire zweifelhaft.

Fir Lied I hat die motivisch-thematische Analyse also Verwandtschaftsbeziehungen
aufgedeckt, die einerseits die Genese kontrastierenden Materials erkldren, andererseits aber

auch traditionelle Formkonzepte in Frage stellen.

Als drittes Beispiel fiir die Behandlung motivischen Materials dient Lied IX (,,Streng ist
uns das Gliick und sprode®). Hier steht im Vordergrund des Interesses, wie Melodik und
Rhythmik als motivische Bestandteile getrennt werden.

Schonbergs Schiiler Erwin Stein schreibt 1924 in seinem Aufsatz Neue Formprinzipien:
,Die Melodie entsteht meist nicht mehr wie frither durch melodische Variation rhythmischer,
sondern durch rhythmische Variation melodischer Motive.“®
Wie aus Abb.13 zu ersehen ist, wiederholt die Singstimme das im Klaviervorspiel

vorgestellte Thema tongetreu, allerdings rhythmisch variiert. In T.7-8 ist diese rhythmische

69 zitiert nach Pfisterer, Studien, S.36.
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Variation zundchst dem Sprachduktus zuzuschreiben, der rhythmisch regelmdfige Metrik
verhindert. Die rhythmische Variation hat zur Folge, dass sich das Taktmetrum verschiebt:
Durch die Betonung des ersten Wortes ,,Streng* wird der 3/4-Takt auf einen latenten 4/4-Takt
gedehnt. Die Variation in T.9-11 ist noch weitreichender: Hier wird die Diastematik aus T.3-4
wiederholt, allerdings iiberlagert mit der Rhythmik aus T.1-2 (wobei die rhythmische Gestalt
des Wortes ,,kurzer eingeschoben ist)™.

Bemerkenswert an der motivisch-thematischen Organisation von Lied IX ist auch die
Behandlung des Themas im weiteren Formverlauf: Trotz der sehr geschlossenen Gestalt des
Themas in der Klaviereinleitung (Dahlhaus spricht sogar von einer Periode mit Vorder- und
Nachsatz™) werden nur zwei kleine Elemente daraus wirklich ,,thematisch“ verwendet, also
mit den Formfunktionen Durchfithrung und Reprise verbunden: Der erste Akkord mit der
melodischen fallenden Terz (T.1) und die Sechzehntelfigur mit dem auf eine kleine None
gespreizten chromatischen Dreitonfeld (T.3). Ausgerechnet diese Figur, die in Zusammenhang
mit dem Thema in T.3 als Ornament wahrgenommen wird, stellt sich als das zentrale Motiv
des Liedes heraus. Dank teilweise komplizierter Durchfithrungstechniken (vgl. die
Engfiihrung einer Sequenz dieses Motivs mit seiner Augmentation in T.12) kommt die

Klavierstimme mit extrem wenig Material aus.”

SchlieBlich soll ein motivisch-thematischer Analyseansatz an Lied XIV (,,Sprich nicht
immer von dem Laub®) erprobt werden. Lied XIV ist als eines der letzten Lieder erst im
Februar 1909 entstanden™. Ehrenforth gilt es als ,,das kiihnste* Lied im Zyklus, ,.der
Webernschen Tonsprache direkt benachbart; seiner Ansicht nach ist hier ,,das athematische
Prinzip [...], zumindest im Klavier, ungewohnlich weit vorangeschritten“™. Die fast drei
Oktaven umspannende Figur im ersten Takt (Abb.14) ,.kann®, so Ehrenforth, ,,nicht mehr als

Motiv im herkdmmlichen Sinne bezeichnet werden*”

. Die in dieser Figur enthaltenen
Intervalle gro3e Septime, kleine Septime, Tritonus, Quinte und kleine Sekunde werden ,,zum
Ausgangspunkt der formalen Gestaltung®; neue Techniken der ,,Intervallkonstellation®, die
auf Bewegungsrichtung und Reihenfolge keine Riicksicht mehr nehmen, finden dabei

Anwendung.

70 vgl. Dahlhaus, ,, Streng ist uns das Gliick...

71 Ebenda, S.175.

72 Zur Forminterpretation von Lied IX vgl. Kapitel 2.3.

73 vgl. Theo Hirsbrunner, Fiinfzehn Gedichte aus Das Buch der Héingenden Gdrten von Stefan George op.15,
in: Gerold W. Gruber (Hrsg), Arnold Schonberg. Interpretationen seiner Werke, Laaber 2002, S.196.

74  Ehrenforth, Ausdruck und Form, S.86.

75 Ebenda.
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Laut Ehrenforth ist das XIV. Lied also nicht mehr ,,thematisch oder motivisch gebunden®,
,die Intention der Zwdlftontechnik, die Tone nur noch intervallisch zu binden [...], ist hier
schon iiberzeugend verwirklicht.*7¢
Dieser These hat Brinkmann in seinem Aufsatz Schonberg und George' widersprochen
und das Lied einer griindlichen motivisch-thematischen Analyse unterzogen. Die Gesangs-
melodie gliedert sich fiir ihn in drei klar abgegrenzte Perioden, jeweils mit Vorder- und
Nachsatz. In der ersten Periode von T.2 bis T.4 ,.blickt* fiir Brinkmann sogar ,,ein HalbschluB3-
GanzschluB3-Verhiltnis durch“®, wenn man die Melodie auf die Rahmenoktave es bezieht.

Auch wenn tiber die Anwendung der Begriffe Halb- und Ganzschluss gestritten werden
kann, ist es doch richtig, dass Lied XIV eindeutig motivisch-thematisch strukturiert ist. Als
Beleg sollen hier stichpunktartig die wichtigsten motivischen Zusammenhédnge genannt
werden (vgl. Abb.14), teils aus Brinkmanns, teils aus eigenen Beobachtungen:

* Die erste Linie der Gesangsstimme (T.2) leitet sich direkt aus dem ersten Motiv im
Klavier ab, wobei die beiden Takthilften vertauscht und der fallende Halbton unter-
quinttransponiert sind. Die diastematische Beziehung zwischen T.1/1 und T.2/2 ist
entfernter: Der Tritonus a-es ist erhalten, aber seine Bewegungsrichtig umgekehrt; der
fallende Halbton a-as ist dagegen eine Variation aus T.2/1.

* T.3 im Klavier ist eine Transposition von T.1, Rhythmik und Diastematik sind gegen-
einander verschoben. Das noch liegende fis stellt den unhdrbaren Zielton der auf-
steigenden Linie (zwischen h und f) dar.

* T4 im Klavier leitet sich ebenfalls aus T.1 ab, aber als entferntere Variante, die schon
die Qualitét eines neuen Motivs hat. Es illustriert den Text und wird im folgenden Takt
sequenziert. Ubriggeblieben aus T.1 ist der Rhythmus der ersten Takthilfte, der
fallende Halbton in der zweiten Takthdlfte und auch einige Intervalle der ersten
Takthalfte (laut Ehrenforth achsensymmetrisch um cis gruppiert).

* Die ZweiundreiBigstelfigur mit dem fallenden Halbton wird in T.5 abgespalten und zur
None gespreizt, sie illustriert nun riesenhafte ,, Tritte®.

* In T.6 erscheint das Anfangsmotiv wieder, zunéchst in der Oberstimme rhythmisch
getreu, aber diastematisch verdndert (die Dreiklangsbrechung verweist auf T.4 und
T.5), dann als Imitation in der Unterstimme diastematisch getreu (nur transponiert),
aber rhythmisch verschoben.

* Das in T.7-9 sequenzierte Motiv bildet ebenfalls eine Variante der aufsteigenden Figur
vom Anfang, verkniipft mit dem iiberméfBigen Dreiklang aus der Gesangsstimme in

T.3. Auch die Sequenzabsténde bilden den iibermdBigen Dreiklang nach.

76 Ebenda, S.89.

77 Reinhold Brinkmann, Schénberg und George. Interpretation eines Liedes, Archiv fir Musikwissenschaft
26/1 (1969), S.1-28.

78 Ebenda, S.11.
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* Die letzten drei Takte haben Reprisenfunktion: T.10/1 in der Gesangsstimme bildet
eine transponierte Wiederholung von T.2/2, T.10/2 den rhythmisch variierten Krebs
von T.3/1, T.11/1 eine Transposition von T.3/2. Das Lied schlief3t mit einer Reprise des
ersten Takts im Klavier, der fallende Halbton steht nun auf es wie in T.2 (,,Sprich
nicht®).

Das Formkonzept, das sich aus diesen Feststellungen ergibt, ist aus anderen Liedern bereits
bekannt: Die anfangs vorgestellte Thematik wird am Ende reprisenartig wiederholt, doch erst
ganz am Schluss wortlich. In der Mitte ist das Lied ,,lockerer gefiigt®, unter anderem durch
Sequenztechniken und illustrative Figuren. Auch in diesem Lied findet sich eine versteckte
Vor-Reprise, und zwar genau am Text-HOhepunkt (,,Vernichter spét im Jahr). Die Form kann
also als dreiteilig bezeichnet werden. (Brinkmanns Forminterpretation weicht hiervon ab.)

In Lied XIV sind auBerdem viele motivische Bestandteile der Klavierstimme auf
Illustration des Textes zuriickzufiihren.” Illustrative Figuren sind auch in anderen Liedern
zahlreich, auf ihre Darstellung wird im Rahmen dieser Arbeit aber verzichtet. Einen
Hohepunkt erreichen Schonbergs illustrative Techniken in dem Monodram Erwartung.

Zwar hat sich die These, die Lieder op.15 enthielten ,,athematische® Kompositions-
techniken, nicht bestétigt. Da die Lieder in dieser Arbeit aber stellvertretend fiir die Werk-
gruppe der friihen Atonalitit bei Schonberg stehen sollen, sind wir an dieser Stelle
gezwungen, ein anderes Werk zur Untersuchung hinzuzuziehen. Denn von der Komposition
des XIV. Liedes im Februar 1909 bis zur tatsdchlichen Loslosung von thematischer Bindung
ist es nicht weit: Am 7. August 1909 stellt Schonberg das dritte der drei Klavierstiicke op.11
fertig, nur vier Tage spéter das flinfte der fiinf Orchesterstiicke op.16.

Schon im ersten Satz von op.l1 hatte Brinkmann sogenannte ,,Auflosungszonen®
festgestellt, die er motivisch-thematisch nicht mit dem Rest des Satzes vereinbaren konnte®.

<81

Diese kompositorische ,,Technik der Satzzone wird im dritten Klavierstiick ,,auf die

GroBform iibertragen: Die ,Auflosungsfelder sind, so Brinkmann, nicht mehr
,.exterritorial“, sondern die ,,Satzzonen werden zum ,.kompositorischen Prinzip iiberhaupt“*.

Die Loslosung vom formbildenden Prinzip der Thematik stellt die letzte Konsequenz aus
dem Verzicht auf Wiederholung dar, den Webern in der Maxime zusammenfasst: ,,Wir wollen
nicht wiederholen, es soll immer etwas Neues kommen“®. Schonberg selbst stellt die
Befreiung von motivischer Bindung als eine Folge desselben Strebens nach Freiheit und

Ausdruck dar, das auch die Abkehr von der Tonalitdt motivierte:

79 Brinkmann beschreibt die illustrativen Figuren in diesem Lied sehr detailliert in Schénberg und George.
80 Brinkmann, Drei Klavierstiicke op.11, S.80 ff.

81 Ebenda, S.109.

82 Ebenda.

83 Anton v. Webern, Der Weg zu Neuen Musik. zitiert nach: Pfisterer, Studien, S.254.
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,Intoxicated by the enthusiasm of having freed music from the shackles of tonality, I had
thought to find further liberty of expression. In fact, I myself and my pupils Anton von

Webern and Alban Berg, and even Alois Héaba believed that now music could renounce

motivic features and remain coherent and comprehensible nevertheless.“*

Zur Beschreibung eines solchen Kompositionsverfahrens, das auf die formbildende
Funktion von Motivik verzichtet, hat sich der Begriff ,,athematisch® durchgesetzt. Auf die
Problematik dieses Begriffs weist Delaere hin: ,,Je nachdem, ob hier die Wahrnehmungs-
prignanz, die Wiederholungsintensitidt oder der Verarbeitungsgrad als Kriterium angelegt
werden®, konne die Grenze zwischen ,,thematisch® und ,,athematisch® sehr unterschiedlich
verlaufen®.

So stellen die Schlusssidtze von op.l11 und op.16 sehr unterschiedliche Typen
»athematischer Kompositionen dar: Das dritte Klavierstiick op.11 enthdlt zwar wieder-
kehrende rhythmische Figuren, Intervalle und Akkorde, aber keine Gestalten, die als Motive
wahrnehmbar wiren. Demgegeniiber besteht das fiinfte der Orchesterstiicke op.16 fast
ausschlieBlich aus einpridgsamen, dulerst gestischen Figuren, die Motive sein konnten — aber
keines dieser scheinbaren Motive wird wiederholt. Fiir das fiinfte Orchesterstiick wére daher,
als Analogon zu Schonbergs Wortneuschopfung ,,pantonal, der Begriff ,allthematisch*
anstelle von ,,athematisch® zutreffend®. Der Beiname ,,das obligate Rezitativ* stiitzt diese
Interpretation, denn hier scheint beispielhaft verwirklicht, was Schonberg als Ideal der
,,musikalischen Prosa‘“ definiert:

,Das sollte musikalische Prosa sein — eine direkte und unumwundene Darstellung von

Gedanken ohne jegliches Flickwerk, ohne bloBes Beiwerk und leere Wiederholungen.«®”

“8% um eine

Tatsdchlich handelt es sich bei diesem ,unendlichen Rezitativ
ununterbrochene entwickelnde Variation: Jedes Linienfragment ist mit Vorhergehendem
verwandt. Der Eindruck der unendlichen Linie kommt auch durch die Uberlappungstechnik
der Instrumentation zustande, die Linien werden von Instrument zu Instrument weiter-
gegeben. Fine exemplarische Aufschliisselung der Verwandtschaft zwischen den einzelnen
Linienfragmenten ist Abb.15 zu entnehmen. Es sei darauf hingewiesen, dass nur ein kleiner

Teil der Verwandtschaften beispielhaft gezeigt werden kann.

84 Schonberg, My Evolution, S.524-525.

85 Delaere, Funktionelle Atonalitdt, S.40.

86 vgl. Perle zu Weberns op.11: ,,The term ,athematic* is no more appropriate as a descriptive designation of
these works than ,all-thematic® would be.* George Perle, Serial Composition and Atonality. An Introduction
to the Music of Schoenberg, Webern and Berg, Berkeleley 1963, S.23.

87 Brahms, der Fortschrittliche, in: Gesammelte Schriften, S.49. Zur ,musikalischen Prosa“ vgl. auch Kapitel
2.2 , Metrik als Formelement®.

88 in Schénbergs Tagebuch vom 28. Januar 1912 zur Uberlegung der Titel von op.16, die auf Wunsch des
Verlags hinzugefiigt wurden: ,,Das obligate (vielleicht besser das 'ausgefiihrte' oder das 'unendliche')
Rezitativ [...]“. zitiert nach: Michael Mackelmann, Schonberg: Fiinf Orchesterstiicke op.16, Miinchen 1987.
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Dadurch, dass ,alles mit allem verwandt ist”, entsteht eine groBe Geschlossenheit der
Tonsprache. Rhythmik und Artikulation betonen die Taktart so stark, dass der typische
Charakter des 3/8-Takts Assoziationen an die Wiener Tradition des Dreiertaktes autkommen
lasst®”. Die Verbindung von Rhythmik, Diastematik und Artikulation bringt traditionelle
Figuren hervor, als hervorstechendstes Beispiel den abphrasierten fallenden Tonschritt. Die
Artikulation wird als eigenstdndiger Parameter der entwickelnden Variation behandelt. Durch
die Trennung der einzelnen Parameter entstehen mit der entwickelnden Variation immer neue
Figuren. Thre Ahnlichkeit kommt dadurch zustande, dass der Vorrat an rhythmischen Figuren
sehr beschrinkt ist, und auch diastematisch findet man nur wenig unterschiedliches Material:
Wie die Abbildung zeigt, besteht es hauptsdchlich aus chromatischen, oktatonischen oder
ganztonigen Skalenausschnitten, dem fallenden Halbton und einigen wenigen typischen
Intervallspriingen (vor allem Terzen und Quinten). Es scheint also, als wiirde eine Einheit der
Tonsprache die Einheit der Tonart ersetzen.

Dennoch: zu mehr als dieser Feststellung der Verwandtschaft ist die motivisch-
thematische Analyse hier nicht mehr in der Lage. Uber die Formdisposition kann sie keine

Aussage treffen. Dazu miissten andere Analysemethoden gewéhlt werden.

In den Analysebeispielen aus den George-Liedern dagegen hat die motivisch-thematische
Analyse bisher ganz automatisch zu einer Formdeutung gefiihrt. Das machen schon die
analytischen Begriffe ,,Hauptthema® bzw. ,Hauptmotiv*“ deutlich: Sie weisen Gestalten
formale Funktionen zu. Assoziationen an traditionelle Formschemata sind dabei kaum zu
vermeiden. Allein die Bezeichung ,,Reprise” fiir die Wiederkehr einer anfangs erschienenen
thematischen Gestalt gegen Ende des Stiickes beschwort den Gedanken an die Sonatenform
herauf.

Dass aber die Aufgabe einer Forminterpretation nicht darin liegen kann, traditionelle
Schemata zu erfiillen, muss kaum betont werden. Delaere empfiehlt, ,traditionelle
Konstruktionsprinzipien® lediglich als ,,Interpretationsmodelle” anzuwenden®, und zitiert
dazu Dahlhaus:

,Die Begriffe, die einer Analyse zugrunde gelegt werden, sprechen nicht das Wesen des

Werkes aus, zu dessen Darstellung sie dienen, sondern sind ein Umweg zur Anschauung des

Individuellen.*!

Fiir die Lieder Nr.X (,,Das schone Beet*) und Nr.XIV (,,Sprich nicht immer von dem
Laub®) haben die oben stehenden Analyseansitze eine dreiteilige Forminterpretation
nahegelegt. Fiir die Dreiteiligkeit war hier entscheidend, dass ausdriicklich thematisches
Material vom Anfang in einem (im Fall von Nr.X sogar deutlich abgesetzten) Schlussteil

89 wvgl. dazu Kapitel 6 ,,Stilkritische Fragen®.
90 Delaere, Funktionelle Atonalitit, S.29.
91 Carl Dahlhaus, Uber das Analysieren Neuer Musik, zitiert nach: Delaere, Funktionelle Atonalitdt, S.29.
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wiederkehrt, und dass der Grad der Verarbeitung in der Mitte des Stiicks hoher ist als in den
Rahmenteilen. Eine dhnliche Definition liegt Simms' , developmental ternary form“*
zugrunde, allerdings mit Betonung des Kontrasts im Mittelteil. (Der kontrastierende Mittelteil
ist auch ausschlaggebendes Kriterium fiir Schonbergs eigenen Begriff der ,kleinen
dreiteiligen Form* (a-b-a'), die er in seinem Lehrwerk Die Grundlagen der Musikalischen
Komposition” in Bezug auf die Wiener Klassik verwendet.) Diese ,,developmental ternary

‘

form* meint Simms in allen fiinfzehn Liedern von op.15 zu finden. Schon in seinem
Belegbeispiel, Lied VI (,,Jedem Werke bin ich flirder tot*), spricht jedoch die Kontrastarmut
des Mittelteils — ganz abgesehen von dessen geringem Umfang (knapp drei Takte eines 18
Takte umfassenden Lieds) — dieser Forminterpretation entgegen. Fiir ein Lied wie Nr.IX
(,,Streng ist uns das Gliick und sprode®) scheint dann das Reprisenelement allein als
Rechtfertigung fiir eine dreiteilige Interpretation nicht mehr brauchbar. Dieses Lied soll im
Folgenden als Beispiel dafiir dienen, wie eine Formanalyse aufgrund motivisch-thematischer

Befunde sogar scheitern kann.**

Ausgerechnet Lied IX (vgl. Abb.13) beginnt mit einem thematischen Gebilde, das
beinahe alle Kriterien einer klassischen Periode erfiillt: Zwei metrisch sich entsprechende
Zweitakter, rhythmisch-melodisch verwandt, doch verschieden, dynamisch kontrastierend,
das zweite Glied melodisch schlieBend. Dahlhaus® sieht sogar harmonisch eine Analogie zum
klassischen Halb- und Ganzschluss®®. Die formalen Erwartungen, die dieser Anfang weckt,
werden jedoch nicht erfiillt. Im Verlauf des Liedes wird dieses Thema immer weiter aufgelost:
In einer ersten Wiederholung von T.7-12 rhythmisch variiert, schon im zweiten
Wiederholungsansatz in T.13 aber so stark verdichtet, dass nur noch zwei thematische
Elemente im Klavierpart iibrigbleiben: Der erste Akkord und das Sechzehntelmotiv mit
fallender None (Septe) aus T.3 (bzw. T.5), das durch Sequenzierung eine aufsteigende
chromatische Tonleiter fallend iiber mehrere Oktaven abbildet. Die Singstimme
,paraphrasiert das Thema (Dahlhaus), allerdings nur mit wenigen, schwer wahrnehmbaren
Anklédngen an den Vordersatz (fis-dis in T.13, d-fis in T.18, gis-g in T.19). Dem letzten,
insgesamt fiinften Auftreten des Anfangsakkords (T.21) tritt das ,,Kopfmotiv*, die fallende
Kleinterz fis-dis, hinzu. Diese Stelle als Reprise zu interpretieren wire jedoch sinnwidrig,
weil ihr nichts hervorgegangen ist, was sich vom Thema abgrenzen lieBe. Das einzige
Moment motivisch-thematischer Arbeit stellen die unterschiedlichen Erscheinungsformen der

oben beschriebenen chromatischen Gestalt dar, die als Sequenzierung aus dem abgespaltenen

92 Bryan R. Simms, The Atonal Music of Arnold Schoenberg 1908 — 1923, Oxford u.a. 2000, S.52-53.

93 Arnold Schonberg, Fundamentals of Musical Composition, London 1967. Zitiert nach Raff, Gestaltete
Freiheit, S.98.

94 Eine Ubersicht iiber Lied IX zeigt Abb.27.

95 Dabhlhaus, ,, Streng ist uns das Gliick... ", S.175.

96 Diese These soll in Kapitel 3.4 (,,Harmonisches Gefélle®) genauer diskutiert werden.
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Sechzehntelmotiv entstanden ist. Diese Gestalt ist so ,fest gefligt®, dass sie in allen
Erscheinungsformen klar wiedererkannt wird: in T.11/12 in ihrer Originalgestalt mit
Augmentationskanon, in T.14 in einer Form, die sich auf T.3 statt auf T.5 bezieht, in T.15/16
aufwirts statt abwirts sequenziert und von der augmentierten, vereinfachten Umkehrung
begleitet, in T.20-21 wieder mit Augmentations- bzw. Diminutionskanon, aber mit
aufsteigender Bewegungsrichtung endend, schlielich im letzten Takt rhythmisch verkiirzt.
Nur der Hohepunkt in T.19 enthélt noch ein weiteres Durchfithrungsmoment, ndmlich einen
B-Dur-Septakkord, der sich sowohl als Transposition des Akkords aus T.4 als auch als
variierte Transposition des Anfangsakkords in seiner Erscheinungsform aus T.21 ableiten
lasst. Davon abgesehen besteht der Klavierpart nur aus tonhohengetreuen Wiederholungen der
genannten thematischen Elemente.

Dieser motivisch-thematischen Organisation eine dreiteilige Form nach dem Schema a-b-
a' unterlegen zu wollen, wire also verfehlt. Auch Dahlhaus' Vorschlag einer ,,modifizierten
Barform* nach dem Schema A' A?B wird von ihm selbst verworfen: ,,Ein Versuch, die Form
des Liedes auf ein Schema zu reduzieren, wire nutzlos. [...] Die Form erscheint, soweit sie
analysierbar ist, als Inbegriff von Beziehungen, die sich einzeln zeigen, aber nicht durch einen
Griff, der alles ineins faBt, zusammenraffen lassen.*”’
Eine alternative formale Deutung dieses Liedes jenseits motivisch-thematischer Befunde

soll in Kapitel 2.3 versucht werden.

2.2 Metrik als Formelement

Dass der Verzicht auf akzentuierende Taktrhythmik als notwendige Folge aus dem
Verzicht auf Tonalitét hervorgeht, ist von verschiedenen Autoren behauptet worden®. Auch
wenn in der Wiener Schule eine Entwicklung weg von metrisch gebundener Taktrhythmik
deutlich zu beobachten ist, ist diese These streitbar, denn Beispiele fiir atonale Kompositionen
mit ausgeprigter Taktrhythmik sind zahlreich®, selbst innerhalb der Wiener Schule'®. Eher ist
anzunehmen, dass die Entscheidung zur Loslosung von akzentuierender Taktrhyhtmik bei
Schonberg zwar demselben Befreiungsimpuls, demselben Ausdrucksbediirfnis entspringt wie
die Loslosung von der Tonalitdt, von dieser aber ebenso unanbhingig ist wie die Losldsung
von thematischer Bindung.

Akzentuierende Taktrhythmik ist eine unabdingbare Voraussetzung fiir Taktmetrik, und
Metrik das vordergriindige Formungsprinzip der Wiener Klassik, das sich in zentralen
Formbegriffen wie Satz und Periode niedergeschlagen hat. Im Gegensatz zur Taktrhythmik ist

fiir die Metrik, das Verhiltnis von Schwer und Leicht, tonale Harmonik eine Voraussetzung:

97 Dabhlhaus, ,, Streng ist uns das Gliick... ", S.180.
98 u.a. Pfisterer, Studien, S.254.
99 bei Weill, Bartok, Prokoffiew
100 z.B. in Alban Bergs Wozzeck
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so auch fiir das Verhéltnis unterschiedlich gewichteter Schlussbildungen, durch die sich der
Begrift der Periode definiert. Trotzdem werden Begriffe wie Vorder- und Nachsatz immer

t1%' Grund dafiir ist die deutliche metrische

wieder auf Schonbergs Lieder op.15 angewende
Einteilung, die sich in vielen Fillen aufgrund der Rhythmik, Melodik und Artikulation ergibt.
Inwieweit die Harmonik auf das Empfinden periodendhnlicher Strukturen Einfluss hat, soll in
Kapitel 3.4 untersucht werden.

Die Durchbrechung des klassischen Periodenbaus manifestiert sich in Schonbergs Begriff
der ,,musikalischen Prosa“'?. Asymmetrische Phrasenbildungen von Haydn bis Brahms sind
fiir Schonberg Vorldufer dieser ,,musikalischen Prosa“, deren Vorbild der natiirliche
Sprachduktus ist. Die Wahl von textgebundenen Gattungen zur Realisierung dieses Ideals
scheint zwar auf den ersten Blick einleuchtend, stellt sich aber auf den zweiten Blick als
paradox heraus, denn die Textvorlage ist im Fall der George-Vertonungen alles andere als
Prosa: streng metrisch gebundene Lyrik. Der Weg von gebundener Metrik hin zu freier
,musikalischer Prosa“ ist in den Liedern op.15 unterschiedlich weit beschritten, wie die
folgenden Beispiele zeigen sollen.

Als deutliches Beispiel fiir traditionelle Metrik dient erneut das Klaviervorspiel aus Lied
IX (,,Streng ist uns das Gliick und sprode®) (Abb.13). Die drei gleich langen Taktgruppen mit
thren rhythmischen Entsprechungen und Dahlhaus‘ Interpretation der ersten vier Takte als
Vordersatz und Nachsatz wurden in Kapitel 2.1 bereits beschrieben. Das Beispiel ist umso
priagnanter, als diese klare Metrik sofort mit Einsatz der Singstimme zugunsten der
,,jmusikalischen Prosa“ aufgegeben wird'®. Ganz klassisch ist die Periodik im Klaviervorspiel
indessen nicht: Der dritte Zweitakter stort den symmetrischen Aufbau, nicht nur wegen des
synkopisch einsetzenden Begleitakkords, sondern vor allem, weil ihm kein viertes
Phrasenglied folgt. Stattdessen leitet er zum Anfang zuriick.

Eine dhnlich regelmiBige Metrik findet sich in Lied V (,,Saget mir, auf welchem Pfade®)
(Abb.16). Die beiden ersten Takte des Klavierparts entsprechen sich rhythmisch und
harmonisch. Sie bilden eine Zweitaktgruppe, der eine weitere Zweitaktgruppe folgt. Der
periodendhnliche Aufbau von zwei plus zwei Takten tritt noch deutlicher in der Singstimme
zutage. Die Einteilung in Zweitaktgruppen setzt sich im Klavier bis zur deutlich abgesetzten
Reprise in T.13 fort. T.7-8 bilden sogar eine Wiederholung der Zweitaktgruppe von T.5-6, hier
stimmt die metrische Einteilung des Klaviers allerdings schon nicht mehr mit der der

Singstimme iiberein.

101 etwa von Dahlhaus und Brinkmann, vgl. Kapitel 2.1.

102 Brahms, der Fortschrittliche, in: Gesammelte Schriften, S.46. Vgl. auch Schoénbergs Zitat zur
,musikalischen Prosa‘“ in Kapitel 2.1 (S.34).

103 Dahlhaus, ,, Streng ist uns das Gliick... *, S.177.
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Abbildung 16: Lied V, T 1-9, metrische Gliederung

Die Symmetrie zwischen den Taktgruppen wird dadurch verstirkt, dass die Diastematik den

Eindruck von sich entsprechenden harmonischen Schlussbildungen weckt. Ob sich dieser

Eindruck harmonisch belegen ldsst, oder ob es sich um eine durch die Melodik erzeugte
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Illusion, ndamlich die Assoziierung einer Vorhaltswirkung, handelt, kann erst bei genauerer
Untersuchung der Harmonik in Kapitel 3 beantwortet werden.

Als Beispiel fiir ,,musikalische Prosa® in der Gesangsstimme dienten bereits die Takte
7-11 des Liedes IX (vgl. Abb.13). Die Dehnung der betonten Silben inhaltlich wichtiger
Worter (,,streng®, ,,sprode®, ,kurzer”, , KuB*) stort die Taktrhythmik und fiihrt zu einer
scheinbaren Folge von 4/4 + 2/4 +3/4 + 2/4 + 3/4 — oder besser, mit Dahlhaus, zu liberhaupt
keinem Taktartempfinden: ,,[...] man [kann] zweifeln, ob ein Takt, der nicht wiederkehrt, ein
Takt ist.«'*

In Lied XIV (,,Spricht nicht immer*), in dem der vorgeschriebene 6/8-Takt iiberwiegend
rhythmisch betont ist, wird das musikalische Taktempfinden kurzzeitig wiahrend der zentralen
Textzeile ,,Von dem Zittern der Libellen in Gewittern® aufgehoben (Abb.17): Hier iiberlagern
sich die 6/8-Figuren der Klavierstimme — untereinander schon unsymmetrisch und mit
Wechsel zwischen duolischer und triolischer Achtelunterteilung — mit den Quartolen in der

Singstimme.
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Abbildung 17: Lied X1V, T.6-8

In der ersten Verszeile von Lied III (,,Als Neuling trat ich ein in dein Gehege*) (Abb.18)
iiberlagert sich dem rhythmisch stark betonten 4/4-Takt der Klavierbegleitung kurzzeitig in
der Gesangsstimme ein um ein Viertel verschobener 2/4-Takt.

Deutlich ausgeprigt ist das Vorbild ,,ausdrucksvollen Sprechens*'® auch zu Beginn von
Lied XIII (,Du lehnest wider eine Silberweide®) (Abb.19). Uber einem ausgehaltenen
Klavierakkord rezitiert die Singstimme den Text in einem Sprachduktus, der das Heben und
Senken der Stimme nachahmt: Die drei betonten Silben (,,lehnest, ,,Silberweide®, ,,Ufer®)
stehen auf den drei untereinander abgestuften Spitzentonen g, f und es. Von diesen aus fillt
die Linie stufenweise ab unter fast unmerklicher Beschleunigung der Notenwerte. Wenn
iiberhaupt, fiihrt der zeitliche Abstand zwischen den drei betonten Silben zur Wahrnehmung
eines 2/4-Taktes, doch wahrscheinlich ldsst die mangelnde rhythmische Profilierung (alle
104 Dahlhaus, ,, Streng ist uns das Gliick...*, S.177.

105 ,,Bei einigermaflen ausdrucksvollem Sprechen bewegt sich die Stimme in wechselnden Tonhéhen [...]°
(Schonberg, Analyse der 4 Orchesterlieder op.22, in: Gesammelte Schriften, S.298.)
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Abbildung 18: Lied I1I, T.1-2

iibrigen Silben haben die gleiche Dauer, der Unterschied zwischen den Triolenachteln und den
Sechzehnteln wird als Unschirfe wahrgenommen) noch gar kein Taktempfinden aufkommen.
SchlieBlich soll der Mittelteil von Lied II (,,Hain in diesen Paradiesen®) in der
Singstimme (T.5-10, Abb.20) zeigen, wie das Zusammentreffen von wichtigen Silben mit den
Taktanfangen absichtlich vermieden wird. Auch hier dienen triolische Aufteilung und

synkopische Uberbindungen als Mittel zur Nachahmung eines unregelmiBigen Sprachduktus.

Ansitze zu ,,musikalischer Prosa“ sind aber auch in der Klavierstimme zu finden: Die
einstimmige Klavierlinie zu Beginn von Lied I (z.B. Abb.10) verschleiert das Taktmetrum
durch Synkopen; das akzentuierte Achtel in T.2 und 3, das das Metrum ,,richtig riickt®, irritiert
die Taktwahrnehmung. Erst der Einsatz der Singstimme in T.8 ermdglicht ein eindeutiges
Taktempfinden: Nun entsprechen die Taktbetonungen den Versbetonungen, die Takteins
enthdlt den langsten Notenwert, und zwischen Takt 9 und 10 bestehen rhythmische

Entsprechungen. Die Singstimme ist also hier viel weniger ,,prosaisch* als das Klavier.

Sehr langsam (d:38)
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Abbildung 19: Lied XIII, T.1-3
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Abbildung 20: Lied II, T.5-10 Singstimme

Insgesamt muss festgehalten werden, dass es in den Liedern op.l15 zwar zahlreiche
Beispiele fiir ,,musikalische Prosa®, jedoch keine vollstindige Loslosung von der Taktmetrik
gibt." Diese findet man in zeitlich benachbarten reinen Instrumentalwerken dagegen
durchaus:

Der Beginn des ersten Klavierstiicks op.11'" (Abb.21) exponiert zunichst eine
dreitaktige metrische Einheit (a), die thythmisch und melodisch sehr regelmiBig gestaltet ist:
Die Takte 2 und 3 entsprechen sich rhythmisch genau, und die taktmetrische Position des

fallenden Tonschritts in T.2 und 3 enspricht der eines Vorhalts. Es schlieit sich ein in

@ D) 1. Arnold Schoenberg, Op. 11. Nr. 1.
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Abbildung 21: op.11 Nr.1, T.1-10

106 In Lied IV (,,Da meine Lippen reglos sind und brennen®) fehlt zwar eine Taktartvorzeichnung, doch handelt
es sich eigentlich um stindige Taktwechsel.

107 fertiggestellt am 19.2.1909, also noch vor Abschluss von op.15 (Angaben nach Brinkmann, Drei
Klavierstiicke op.11, S.3).
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Bewegungsrichtung und Phrasierung konstrastierendes Motiv (b) an, das die geordnete
Taktmetrik durchbricht: Der melodische Schritt der steigenden Terz suggeriert in Verbindung
mit der Dynamik und dem auf dem Melodieton g einsetzenden Akkord eine auftaktige
Wahrnehmung, also einen scheinbaren Taktstrich zwischen den Melodietonen e und g. Die
zweimalige variierte Wiederholung des Motivs tragt nur zur Verwirrung bei: In T.6 steht der
Melodieton g zwar volltaktig, aber der Akkord schldgt nach. In T.7 sind alle Ereignisse
schlieBlich so auseinandergezogen, dass die Wahrnehmung nicht mehr zwischen ,auftaktig*
und ,volltaktig® unterscheiden kann. Die Assoziation an Wagnersche Harmonik (vgl.
Kapitel 6) verstirkt eher noch das Bediirfnis nach einer taktmetrischen Verankerung von
Spannung und Auflosung, unterstreicht also deren Fehlen.

Das erste Orchesterstiick op.16'" ist das Werk, dessen Entstehung vermutlich auf die
Lieder op.15 unmittelbar folgt'. Es beginnt mit einem Expositonsteil mit stark
rezitativischem Charakter, vollstindig in ,,musikalischer Prosa“ abgefasst und ohne wahr-
nehmbare Taktart. Ein Puls setzt erst mit Beginn des Hauptteils in T.26 plotzlich ein: Er wird
erzeugt von einem bis kurz vor Schluss nicht mehr absetzenden Achtel-Ostinato im 4/8-Takt.
Uber diesem Ostinato vollzieht sich auf einer zweiten, im 3/8-Takt notierten Schicht die

variierte Wiederholung, Entwicklung und  Liquidation der Themenelemente aus der
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Abbildung 22: op.16 Nr.1, Beginn Ostinato (T.24-32)

108 Leider konnen nur kleine Ausschnitte in Notenbeispiclen abgedruckt werden.
109 Brinkmann, Drei Klavierstiicke op.11, S.3.
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Exposition. Im Gegensatz zu dem artikulatorisch stark betonten 4/8-Takt ist der 3/8-Takt nicht
wahrnehmbar, dagegen haben die in dieser Taktart notierten Themenfragmente aber eine
starke rhythmische Profilierung. Rhythmische Gestalten gibt es in der Ostinato-Schicht nicht,
ebensowenig wie metrische Gruppierungen: Abb.22 zeigt, dass die Artikulation, die das
Taktmetrum stark betont, den diastematischen Gruppierungen sogar widerspricht. Schonberg
experimentiert also gleichzeitig mit Rhythmik ohne Puls (auf der 3/8-Ebene) und mit Puls
ohne Rhyhtmik (auf der 4/8-Ebene)."’
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Abbildung 23: op.16 Nr.1, Schluss

Als letztes Beispiel auBBerhalb der George-Lieder richten wir die Aufmerksamkeit auf die
letzten vier Takte des ersten Orchesterstiicks (Abb.23). Nachdem ab Ziffer 15 Fagotte und
Harfe codaartig das fiinftonige Motiv aus dem letzten Takt der Exposition wiederholt haben
(wie dort im 3/8-Takt, aber einen 5/16-Takt suggerierend), setzt bei Ziffer 16 mit dem
Tempowechsel das Ostinato in denVioloncelli und Kontrabdssen wieder ein. Folgerichtig ist
in diesen Stimmen ein Taktwechsel eingezeichnet: Das dreitdnige Ostinato stand immer im
4/8-Takt und setzte sich dadurch von der thematischen Schicht ab. Im Gegensatz zum Beginn
des Ostinatos bei Ziffer 4 (vgl. Abb.22) ist hier aber kein 4/8-Metrum mehr wahrnehmbar,

110 Eine dhnliche Technik begegnet auch im dritten Orchesterstiick Farben (vgl. Kapitel 2.3).
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weil dieses weder durch Artikulation noch durch rhythmische oder diastematische
Profilierung deutlich gemacht wird. Rechnerisch gesehen ist der Taktwechsel unnétig, denn
wegen des plotzlichen Tempowechsels wére das rhythmische Ergebnis bei Notation im 3/8-
Takt identisch. Warum also bemiiht Schonberg die Ausfiihrenden mit dieser Taktvorschrift,
die mit Sicherheit Probenzeit kostet? — Die notationstechnische Konsequenz, ndmlich die
Abgrenzung der beiden verschiedenen Schichten, ist nur eine Antwort. Die andere liegt in
Schonbergs generellem Misstrauen gegeniiber der musikalischen Entscheidungskompetenz
seiner Interpreten, von denen in diesem Fall die Realisierung eines gleichméfBigen Dreiton-
Ostinatos ohne taktmetrische Betonung gefordert wird. Da garantiert die Notation des 4/8-

Takts hauptsdchlich eines: dass kein 3/8-Metrum horbar wird.

Riickkehrend zu den Liedern op.15 und der Feststellung, dass das Ideal der
,musikalischen Prosa“ hier nur teilweise verwirklicht ist, wire die Frage zu stellen, inwieweit
dagegen das Versmetrum der Textvorlage Einfluss auf die Gliederung hat. Da immer wieder
behauptet worden ist, der Riickgriff auf textgebundene Gattungen sei eine Reaktion auf den
Wegfall der Tonalitét als formbildendes Prinzip'', lige es nahe zu vermuten, dass die
metrische Struktur der Gedichtvorlage als Formbehelf dienen konnte. Dieser These hat
Ehrenforth vehement widersprochen und behauptet, der Text inspiriere den Duktus der

12 Zur Entscheidung dieser Frage soll abermals Lied X

,,musikalischen Prosa“, nicht die Form
(,,Das schone Beet*) als eines der traditionellsten Lieder herangezogen werden.

Eine Ubersicht iiber die Vertonung der einzelnen Gedichtzeilen in der Singstimme wurde
bereits in Abb.4 gegeben. Eine erneute Analyse in Hinblick auf die Versgliederung ergibt
zunichst, dass sich alle Versumbriiche der Gedichtvorlage in der metrischen Gliederung der
Singstimme abbilden, mit Ausnahme des Umbruchs zwischen den beiden letzten Versen. Eine
Erklarung dafiir findet sich darin, dass mit Ausnahme der beiden letzten Verse die
Versgliederung des Gedichts mit der syntaktischen Gliederung des Texts libereinstimmt: Die
ersten drei Verse sind durch Kommata von einander getrennte Hauptsétze, Vers 4 bis 6 sind
durch die Konjunktion ,,und* abgetrennte Zusétze zu Vers 3. Die letzten beiden Verse dagegen
bilden einen zusammenhidngenden Satz. Eher noch als die Versgliederung bildet die
musikalische Metrik also die syntaktische Gliederung ab.

Innerhalb der fiinfzehn &uBerst streng geformten Gedichte mit komplizierten
Reimschemata und teils unkonventionellen VersmaBen (am herausragendsten Nr.XIV) nimmt

das zehnte Gedicht eher eine konventionelle Stellung ein: Das Reimschema erlaubt eine

111 Schoénberg in Komposition mit zwélf Tonen (in: Gesammelte Schriften, S.74): ,,Friiher hatte die Harmonie
nicht nur als Quelle der Schonheit gedient, sondern, was wichtiger war, als Mittel zur Unterscheidung der
Formmerkmale. [..] Daher schien es [ohne diese Harmonik] zundchst unmoglich, Stiicke von
komplizierterer Organisation oder grofler Linge zu komponieren. Wenig spéter entdeckte ich, wie sich
groBere Formen konstruieren lieen, indem man einem Text oder Gedicht folgte [...]“

112 Ehrenforth, Ausdruck und Form, S.31 ff.
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Gliederung in zwei gleichlange Teile (a-b-b-a / weibliche Endung, c-d-c-d / ménnliche
Endung), alle Verse sind fiinfhebig und jambisch.

Der jambische Rhythmus bildet sich musikalisch in der Taktrhythmik ab. Je zwei Silben
eines Verses werden durch ldngere Notenwerte und Positionierung auf der Takteins besonders
betont, gegen Ende des Gedichts, wo die Verse auf mehr als zwei Takte gedehnt sind, auch
mehr als zwei Silben. Die Auswahl dieser wichtigen Silben folgt jedoch nicht der Regel-
méBigkeit des Versmafles, sondern offenbar inhaltlichen Kriterien: Vers 4 weicht von dem
bisher angewendeten Prinzip ab, nach dem jeweils die zweite und letzte Vershebung
hervorgehoben wurde, und verlegt die Betonung auf ,,samtgefiedert” und ,,geneigt*. Wahrend
die inhaltliche Bevorzugung von ,,samt“ vor ,,gefiedert” einleuchtet, ist der Grund fiir die
Betonung von ,,geneigt” anstelle von ,,Farren nicht im Textinhalt, sondern in der metrischen
Symmetrie und in der illustrativen Wirkung zu suchen, die durch die Dehnung des Worts
»geneigte* ensteht.

Diastematisch wird zwar in der ersten Hilfte des Gedichts der Sprachduktus der
weiblichen Versenden genau nachgeahmt, doch das Steigen und Fallen der Melodielinie
entspricht ansonsten auffallend oft nicht dem Versmall und der rhyhtmischen Betonung:
Anstelle einer Hebung der Stimme auf dem Wort ,,Beet™ zu Beginn des ersten Verses, wie es
dem Sprachduktus entspriache, findet sich hier in der Melodie ein Quintfall — ein genuin
musikalisches Betonungsmittel. Auch die Melismen auf den minnlichen Versendungen
,rund“ (T.21) und ,,Mund* (T.27) sind sprachuntypisch, besonders durch die unbequemen
Aufwirtsspriinge. Der grole Septimsprung auf dem Wort ,Mund®“ ist ein musikalisches
Ausdrucksmittel an der inhaltlich wichtigsten Stelle des Gedichts, die gleichzeitig mit dem
musikalischen formalen Hohepunkt iibereinstimmt. Die analoge Vertonung der Reimworter
Hrund® und ,,Mund“ ist trotzdem bemerkenswert, stellt sie doch ein Zugestindnis an die
poetische Form dar, die von Syntax und Inhalt unabhéngig ist. Eine dhnliche Analogie kdnnte
auch zwischen den Reimwortern ,,mild* und ,,Gefild* bestehen.

Die diastematische Gestaltung, so konnen wir festhalten, ist also primir von
musikalischen Kriterien bestimmt und erst sekunddr der Nachbildung eines Sprachduktus
verpflichtet, der inhaltlich betonend deklamiert, nicht starr die Versmetrik abbildet. Worin
diese musikalischen Kriterien genau bestehen, wurde in der motivisch-thematischen Analyse
des Lieds in Kapitel 2.1 bereits dargelegt: Mit ihren wichtigen Tonen orientiert sich die
Singstimme immer an der Melodik der Klavierstimme (vgl. erneut Abb.5), die, wie gezeigt
wurde, das Thema und seine formale Ausarbeitung, mit Ehrenforths Worten die
,Strukturachse“'® enthilt. Formungsprinzip der Singstimme ist also eine Angleichung der

musikalischen Struktur an die Sprache.

113 Ehrenforth, Ausdruck und Form, S.50.
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Schonberg hat diese Technik in Bezug auf seine gut vier Jahre spiter entstandenen
Orchesterlieder op.22 als ,,Umschreiben der Hauptnoten durch Nebennoten* beschrieben, dem
»ausdrucksvollen Sprechen‘ nachempfunden:

,Bel einigermalien ausdrucksvollem Sprechen bewegt sich die Stimme in wechselnden
TonhShen. Aber in keinem Augenblick bleibt man, wie beim Singen, auf einem bestimten Ton
stehen. In dem Bestreben nun, aus dem natiirlichen Tonfall der Worte, aus der Sprechmelodie,
die Gesangsmelodie zu gewinnen, in diesem Bestreben liegt es nahe, dal man beim Singen
den Hauptnoten auf solche Art ausweicht wie beim Sprechen den starren Tonhéhen. Wie man
hier von ihnen weggleitet, so umschreibt man dort die Hauptnoten durch Nebennoten.
Vielleicht ist es das auch, wodurch die Rezitative in den élteren Opern so lebendig wirkten,
diese Vorhalte, die sogenannten Appogiatura. Wenn man diese Deutung annehmbar findet, so

erkldren sich viele der sonst schwer verstindlichen Erscheinungen in meinen Werken aus

diesem Zeitraum.“"

Obwohl dieses Zitat vor dem Hintergrund der raschen Entwicklung von Melodram und
Sprechgesang in den Jahren 1909 bis 1913 gesehen werden muss, von denen die Lieder op.15
noch entfernt sind, ist es zur Beschreibung der Singstimmenbehandlung in op.15 doch
erstaunlich zutreffend — natiirlich in noch hoherem Malle fir Lieder, in denen der
Sprachduktus stdrker ausgepragt ist, wie in den beschriebenen Beispielen aus Nr.II (,,Hain in
diesen Paradiesen®) und Nr.XIII (,,Du lehnest wider eine Silberweide®).

Um auf die Frage zuriickzukommen, ob die Metrik des Gedichts Einfluss auf die
musikalische Form hat, soll schlieBlich die Form der Gedichtvorlage mit der musikalischen
Form des Lieds verglichen werden. Die Zweiteilung des Gedichts, die durch das Reimschema
entsteht, bildet sich in der musikalischen Form nicht ab; im Gegenteil sind die Takte 19 und
20 eng miteinander verkniipft. Der stark hervorgehobene musikalische Formeinschnitt in T.24
(Reprise) befindet sich dagegen zwischen Vers 6 und 7. Diese Trennung entspricht zwar nicht
dem Reimschema des Gedichts, wohl aber der Syntax (dem Gedankenstrich vor den letzten
beiden Versen), und damit — eigentlicher Grund fiir Syntax und musikalische Form — dem
Inhalt. Die Metapher, die in diesem letzten Satz enthalten ist (,,von einem odem ist ihr
feuchter mund wie siisse frucht vom himmlischen gefild*), ist die einzige, deren erotischer
Sinngehalt unmittelbar zutage tritt. Die erotische Sinnbildlichkeit der vorangegangenen
Metaphern des Gedichts erschliefit sich daher wahrscheinlich erst riickwirkend von diesen
beiden Verszeilen aus.

Wir kommen also zu dem Schluss, dass nicht die Versstruktur, sondern der Inhalt des
Gedichts Finfluss auf die musikalische Form hat. Das Ideal ausdrucksvoller Textdeklamation
formt dariiber hinaus die musikalische Struktur der Singstimme. Strenge und regelmifige
Metrik, wie sie fiir die George-Gedichte typisch ist, bilden gerade nicht Schonbergs
Formideal (vgl. Kapitel 1.3).

114 Schonberg, Analyse der 4 Orchesterlieder op.22, in: Gesammelte Schriften, S.298.
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2.3 Formale Deutungen aufgrund nicht-diastematischer Parameter

Klassische Analysemethoden wie die Harmonielehre und die Untersuchung motivisch-
thematischer Strukturen haben mit der reihentechnischen Herangehensweise (vgl. Kapitel 4)
eines gemeinsam: Sie setzen voraus, dass der Tonwert' in seiner strukturbildenden Rolle den
iibrigen musikalischen Parametern {ibergeordnet ist.

Dass der Parameter Rhythmus in Schonbergs frithen atonalen Werken stark aufgewertet
ist, haben die verschiedenen Beispiele in Kapitel 2.1 und 2.2 bereits gezeigt.

Die Neuentdeckung bisher untergeordneter musikalischer Parameter beschréinkt sich aber
nicht auf den Rhythmus. In seinem Aufsatz Komposition mit zwélf Tonen™® beschreibt
Schonberg riickblickend, welche Mittel in den ersten atonalen Werken ,,zur Unterscheidung
der Formmerkmale* herangezogen wurden, um die formbildende Funktion der tonalen

Harmonik zu ersetzen:

,,Die Unterschiede in der Lidnge und Form der Teile und der Wechsel im Charakter und in der
Stimmung wurden in der Form und dem Umfang der Komposition, in ihrer Dynamik und
ithrem Tempo, in der Figurierung und Akzentuierung, Instrumentierung und Orchestrierung
widergespiegelt. Auf diese Weise wurden die Teile genauso deutlich differenziert wie frither
durch die tonalen und strukturellen Funktionen der Harmonie.“""”

Schonberg nennt hier die Parameter Dynamik, Tempo, Artikulation (,,Figurierung und
Akzentuierung®) und Instrumentation. In der Harmonielehre findet sich aulerdem ein Zitat
zur Aufwertung des Parameters Oktavlage:

,»Auch die Lage ist bindend; sowie ein Ton versetzt wird, wechselt die Bedeutung, hort die

Logik und Brauchbarkeit auf, scheint der Zusammenhang zerrissen.“"®

Im selben Absatz beschreibt Schonberg, dass neben der Oktavlage die Stimmenzahl eines
Akkords entscheidend sei:

»Auffallend und zu Schliissen berechtigend ist der Umstand, dafl ich und diejenigen, die
Ahnliches schreiben, genau unterscheiden, wann ein fiinf- oder sechsstimmiger, wann ein
noch mehrstimmiger Akkord kommen soll. Es wére nicht moglich, ohne die Wirkung zu
schidigen, bei einem achtstimmigen Akkord einen Ton wegzulassen, bei einem fiinf-

stimmigen einen hinzuzusetzen.“'"’

Dieser Grundsatz stellt einen grundlegenden Unterschied zur Dur-Moll-Tonalitét dar.

115 Gemeint ist die Tonhdhe unter Voraussetzung der Oktavgleichheit, in der englischsprachigen Literatur
pitch class.

116 in: Gesammelte Schriften, S.72-96.

117 Da sich Schonberg hier auf textgebundene Kompositionen bezieht, ist zu vermuten, dass vor allem
Erwartung, Pierrot Lunaire und die Orchesterlieder op.22 gemeint sind.

118 Harmonielehre, S.502.

119 Ebenda.
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Stimmenzahl, Oktavlage und Instrumentation wirken zusammen in dem zentralen Begriff
der , Klangfarbe*. Die elementare Bedeutung dieses Begriffs fiir Schonbergs Asthetik ist am
Titel des dritten Orchesterstiicks, ,,Farben®, abzulesen, und in der beriihmt gewordenen

Formulierung seines Ideals der ,,Klangfarbenmelodie* in der Harmonielehre:

»Jedenfalls aber wird unsere Aufmerksamkeit auf die Klangfarben immer reger, die
Moglichkeit, sie zu beschreiben und zu ordnen, immer niher geriickt. [...] Die Klanghohe ist
nichts anderes als Klangfarbe, gemessen in einer anderen Richtung. Ist es nun mdglich, aus
Klangfarben, die sich der Hohe nach unterscheiden, Gebilde entstehen zu lassen, die wir
Melodien nennen, Folgen, deren Zusammenhang eine gedankendhnliche Wirkung hervorruft,
dann muB es auch moglich sein, aus den Klangfarben der anderen Dimension, aus dem, was
wir schlechtweg Klangfarbe nennen, solche Folgen herzustellen, deren Beziehung unter-
einander mit einer Art Logik wirkt, ganz dquivalent jener Logik, die uns bei der Melodie der
Klanghohen geniigt. Das scheint eine Zukunftsphantasie und ist es wahrscheinlich auch. Aber
eine, von der ich fest glaube, daB sie sich verwirklichen wird.*'*

Den unscharfen Begriff der ,,Klangfarbe® hat Erpf in seinen Studien zur Harmonie- und

Klangtechnik der neueren Musik 1927 zu differenzieren versucht:

,In der musikalischen ,Klangfarbe‘ sind zwei Komponenten zu trennen: die eine, die von der
Instrumentation herriihrt [...], und die andere, die von der Héhenlage des Klangs im Tonraum
abhingt. In der letzteren sind wieder zwei Elemente unterscheidbar: Ein C-dur-Klang hat
seine bestimmte C-dur-Féarbung, ob er im Tonraum unten oder oben liegt; daneben hat er noch
seine bestimmte Lagenfirbung. [...] Unverkennbare Tatsache ist, daBl der Farbunterschied
zweier Tonarten, zweier Kldnge unabhingig vom Lagenunterschied aufgefalit wird, und daf3
die Komponisten ihn zu einem Mittel machen, das mit den anderen satztechnischen Mitteln in
der neueren Musik zu ausgepriagter Verwendung gelangt. [...] Bei der Loslosung der Klénge
von der funktionellen Unterlage wird der Farbwert neben der Klangschérfe zur hervor-

121

tretenden Hauptqualitéit des Klangs.

Zusitzlich zur instrumentatorischen Klangfarbe und der Oktavlage definiert Erpf also mit
dem ,,Farbwert” absoluter Tonhohen bzw. Tonarten einen dritten Klangfarben-Parameter,
dessen Abgrenzung vom melodischen Tonhdhenverlauf und besonders dessen Anwendung auf
nicht-tonale Musik jedoch schwierig ist.'?

Ein weiterer, der Klangfarbe verwandter und von ihr schwer abzugrenzender Parameter
Erpfs ist die ,Klangschirfe®. Sie definiert sich unter anderem durch den Gehalt an
chromatischen Tonpaaren (,,Leittonpaaren*) und wird daher fiir die Beurteilung von Kldngen

in der harmonischen Analyse (vgl. Kapitel 3) eine Rolle spielen.

120 Ebenda, S.503.

121 Erpf, Studien, S.81 ff.

122 Kapitel 5 (,,Zusammenhangstiftende Prinzipien der Grofiform*) wird zeigen, dass in den Liedern op.15
tatsdchlich wiederkehrende Elemente an absolute Tonhohen gebunden sind, so dass der ,,Farbwert™ dieser
Klange (z.B. des wiederkehrenden E-Dur-Dreiklangs, vgl. Kapitel 3.4, Abb.58) wirklich ein entscheidender
musikalischer Parameter ist.
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,Die Klangschérfe hangt ebenfalls [wie die Klangfarbe] ab von der Hohenlage, von der
Instrumentation, und schlieBlich von der Zahl der Leittonpaare, die [ein Akkord] enthélt.“'*

Aus der Bedeutung der ,,Klangschérfe* und ihrer Abhingigkeit vom Parameter Oktavlage
geht hervor, dass der Umkehrungsbegriff fiir die ,,neuere Musik® Schonbergs und seiner
Schiiler keine Giiltigkeit mehr hat, dass also zwei Akkorde mit demselben Vorrat an absoluten
Tonhohen in unterschiedlicher Lage oder Oktavumkehrung nicht als Stellvertreter desselben
Phianomens betrachtet werden diirfen. Diese Feststellung ist umso wichtiger, als sie in vielen
analytischen Ansitzen, insbesondere in reihentechnischen Methoden (vgl. Kapitel 4), nicht
berticksichtigt wird.

SchlieBlich soll noch hingewiesen werden auf einen neuen musikalischen Parameter, den
Ehrenforth bei Schénberg entdeckt zu haben meint: den ,,Gestus*.'* Unter der Uberschrift
,Dynamik und Gestus als Gestaltungsfaktoren“'*® beschreibt Ehrenforth, wie seit der
Mannheimer Schule und Carl Philipp Emanuel Bach der Parameter der Dynamik sich immer
starker als eigenstdndiger Gestaltungsfaktor von Melos, Rhythmus und Harmonik losldst, bis
schlieBlich ,,im atonalen Werk Schonbergs die absolute Vorherrschaft der Dynamik* eintritt:
,Dynamik und Gestus bannen die drohende Gefahr des Chaos®, die der Wegfall des
zusammenhangstiftenden Prinzips Tonalitit verursacht hat'?’, Was der Begriff ,,Gestus
unabhéngig von anderen musikalischen Parametern nun eigentlich umfasst, wird indessen nie
ganz klar. Ehrenforth beschreibt, wie bei Wagner groBtmoglicher Ausdruckswille dazu fiihrt,
dass in einem Zusammenwirken aller musikalischen Faktoren ,,die Musik die Plastik von
Gesten erreichen® kann. ,,Wie die Gebdrde“, so wird Wagner bei Ehrenforth zitiert, ,,von
threm Ursprunge, der sinnlichsten Tanzgebarde, bis zur geistigsten Mimik sich entwickelt, so
wichst auch das Sprachvermégen des Orchesters“'?’. Auf Schonbergs Melodik scheint das
Adjektiv ,,gestisch® in hochstem Male zuzutreffen, ganz besonders unter Beriicksichtigung
seiner musikalischen Abstammung von Wagner, seines iibersteigertern Ausdruckswillens und
seines musikalischen Ideals der ausdrucksvollen Prosasprache. ,,Gestus* als eigenstéindigen
Parameter neben der Dynamik zu definieren, der anderen Parametern — Melodik, Harmonik
und Rhythmik — sogar widersprechen soll, erscheint dagegen hochst problematisch. Losgelost
von diesen wire ,,Gestus* ein korperloses Phantom ohne die Mdglichkeit, sich musikalisch
abzubilden. In Wirklichkeit, so zeigen schlieBlich auch Ehrenforths Analysebeispiele,

entstehen die musikalischen Gebérden aus einem Zusammenwirken von Melodik, Rhythmik,

123 Erpf, Studien, S.80. ,,Leittonpaare” sind gleichzeitig erklingende Halbtonpaare, in denen jeder Ton in Bezug
auf den anderen Leitton oder Zielton sein kann. Je nach Lage kdnnen sie eine kleine Sekunde, grofle
Septime oder kleine Non bilden.

124 Ehrenforths Idee des ,,Gestus* stammt vermutlich aus Dieter Schnebels Dissertation Studien zur Dynamik
Arnold Schéonbergs (Tlibingen 1955).

125 Ehrenforth, Ausdruck und Form, S.108.

126 Ebenda, S.109.

127 Ebenda.
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Dynamik und Artikulation. Losgeldst davon verhilt sich einzig die Harmonik — und in dieser
Feststellung besteht Ehrenforths eigentliches Anliegen. Damit verschieben wir eine weitere
Diskussion dieser These in das Kapitel zur Harmonik (3).

Im Folgenden sollen einige Beispiele zeigen, wie nicht-diastematische Parameter zu
Strukturtrdgern aufgewertet werden. Unter Vermeidung des Begriffs der Klangfarbe, die, wie
gezeigt wurde, aus dem Zusammenwirken verschiedener vorgeordneter Parameter entsteht,
seien diese hier zusammengefasst als Rhythmus, Tempo, Oktavlage, Instrumentation,
Artikulation und Dynamik.

Wie im fiinften der Orchesterstiicke op.16 die Parameter Artikulation und Rhythmus
isoliert von der Diastematik behandelt werden, hat Abb.15 bereits gezeigt. Auf die
Formbildung des Satzes kann hier nicht ndher eingegangen werden. Es sei nur darauf
hingewiesen, dass in diesem Satz, dhnlich wie im dritten Klavierstiick op.11, Formteile nicht
durch motivisch-thematische Kriterien, sondern durch Dynamik, Tempo, Instrumentation und

Satztechnik (dichter und weniger dicht gesetzte ,,Satzzonen*'?®)

voneinander abgegrenzt
werden.

Das dritte der fiinf Orchesterstiicke, ,Farben“, steht in direkter Verbindung zu
Schonbergs AuBerungen zur ,,Klangfarbenmelodie“'?. Die Frage, ob das Stiick bereits die
Verwirklichung einer solchen Klangfarbenmelodie darstellt, oder ob Schonberg eine von
spateren Generationen zu verwirklichende Utopie beschreibt (immerhin waren bei Erscheinen
der Harmonielehre die Orchesterstiicke op.16 ldangst fertiggestellt, wenn auch noch nicht mit
Beinamen versehen und aufgefiihrt), ist in diesem Zusammenhang nicht ausschlaggebend.
Entscheidend ist, dass im dritten Orchesterstiick Material und Form ohne die Parameter
Rhythmik und Melodik auskommen, und stattdessen Klangfarbe (Instrumentation), Harmonik
und Tempo die formbestimmenden Parameter bilden.

Eine ansatzhafte Analyse von ,Farben“ geht moglichst selbsterklirend aus den
Abbildungen 24 — 26 hervor. Die folgenden Erlduterungen sollen helfen, auf der Grundlage
dieser Abbildungen die formale Organisation des Satzes zu verstehen, die sich auf die
genannten Parameter beschrinkt."

Maegaard™' und Pfisterer'*

haben gezeigt, dass der horizontale Stimmenverlauf und
teilweise sogar die Instrumentation (in T.248-249) reihenmiBig organisiert sind. Abb.25 zeigt

die kanonartige Einrichtung der streng fiinfstimmigen Anlage und auch, dass eine Dreiton-

128 Begriff von Brinkmann in Bezug auf op.11, vgl. Brinkmann, Drei Klavierstiicke op.11.

129 ,Klangfarbenmelodien! Welche feinen Sinne, die hier unterscheiden, welcher hochentwickelte Geist, der an
so subtilen Dingen Vergniigen finden mag! - Wer wagt hier Theorie zu fordern!* (Harmonielehre, S.504.)

130 Die Dynamik wurde in dieser Darstellung vernachléssigt, sie spielt eine untergeordnete Rolle.

131 Maegaard, Studien,

132 Pfisterer, Studien, S.192 ff.
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Zelle das einzige Ausgangsmaterial bildet. Der Tonhdhenverlauf entsteht durch Sequen-
zierung dieser Dreitonzelle. Vor dem Hintergrund des Titels ,,Farben* und Schonbergs Idee
der ,Klangfarbenmusik® wird aber deutlich, dass in dieser Musik die Vertikale der
Horizontale mindestens gleich-, wenn nicht iibergeordnet ist. So stellt auch beim Horen die
Harmonik die weitaus iibergeordnete Wahrnehmungskategorie dar, hinter der der melodische
Verlauf der Einzelstimmen zuriicktritt. Fiir diese harmomische Wahrnehmung sind mehrere
kompositorische Griinde verantwortlich: Erstens wirkt der stindige Instrumentationswechsel
der Wahrnehmung von melodischen Einzelstimmen entgegen. Zweitens entbehrt die Melodik
— sofern sie iiberhaupt als solche bezeichnet werden kann — jeder rhythmischen Ausprigung,
die sie als Gestalt wahrnehmbar machen konnte. Die Harmonik dagegen ist an den Puls
gekoppelt, der durch die Instrumentation entsteht, metrisch regelmédfBig und &duBerst
einpragsam.

Abb.24 zeigt, wie die Form des Stiicks aus der Harmonik entsteht. Ein zentraler
fiinfstimmiger Akkord (1) (eine Verbindung von Quartenakkord und groem Septakkord mit
eingeschlossener Kleinterz, einer typischen Intervallkonstellation fiir Schonbergs fiiihe
atonale Werke) wird auf- und abwirts transponiert. Durch die Asynchronitit der Stimmen
wird er dabei wie durch ein Prisma zu einer Akkordfolge von sechs Akkorden aufgefachert:
Nach fiinf abweichenden Akkorden erreicht die Folge wieder den Ausgangsklang. Dieser ist
durch groBere zeitliche Ausdehnung hervorgehoben und markiert Formeinschnitte. Aus der
Abbildung des harmonischen Verlaufs geht die Form deutlich hervor: Nach dem ersten
Durchlauf der Akkordfolge im ersten, expositionsartigen Teil wird diese im Mittelteil
mehrfach transponiert, variiert und beschleunigt wiederholt bis zum Hohepunkt in T.248-251.
Der dritte, reprisenartige Teil bezieht sich deutlich auf den ersten, die Folge der sechs
Akkorde weicht aber von der urspriinglichen Akkordfolge ab, weil der Stimmenverlauf
umgekehrt ist. Entsprechend erreicht die harmonische Folge nicht die einen Halbton tiefer,
sondern die einen Halbton hoher gelegene Transposition des Akkords. Durch parallele
Riickungen wird am Schluss seine Ausgangslage wieder erreicht.

Noch viel deutlicher bildet sich diese Form in der Instrumentation, also im
Klangfarbenverlauf ab, und im Verlauf des Pulses, der in diesem Stiick nicht durch Melodik
und nicht durch Rhythmik, sondern ganz allein durch die Klangfarbe entsteht. Wenn in
Kapitel 2.2 behauptet wurde, das erste Orchesterstiick sei ein Beispiel fiir ,,Rhythmus ohne
Puls®, so verhilt es sich hier genau umgekehrt. Das regelméfBige Pulsieren der Klangfarben
aus dem ersten Teil (in halben Noten, wihrend die Bassstimme doppelt so schnell pulsiert)
wird im dritten Teil wieder aufgenommen, allerdings einerseits beruhigt (der Viertel-Puls der
Bassstimme fehlt), andererseits weniger homogen: Wéhrend im ersten Teil zwei festgefiigte,
kontrastierende Klangfarben miteinander abwechseln — ein obertonarmer, hohler Klang mit
hohem Rauschanteil (Floten in tiefer Lage, Klarinette) auf der ersten, und ein nasaler,

rauscharmer Klang (Englischhorn, Blechbldser mit Dampfer) auf der zweiten Takthélfte —, ist
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diese Bindung an feste Klangfarben im dritten Teil nicht mehr vorhanden. Der Mittelteil ist
wiederum in zwei Teile geteilt: Der erste setzt den Puls aus der Exposition fort, allerdings
differenziert und unter Belebung der Instrumentation; in der zweiten Hélfte des Mittelteils
beschleunigt sich der Puls in zwei Anldufen, bis er in T.249, auf Sechzehntel gesteigert, kaum
mehr wahrnehmbar ist, zumal hier immer mehr Mischklinge fiir die Einzelstimmen
verwendet werden.

Puls und Instrumentation markieren auch die wichtigen Formeinschnitte: Der Puls setzt in
T.231, T.245 und T.250 aus. T.231 markiert den Beginn des Durchfiihrungsteils, T.245 den
zweiten Durchfiihrungsanlauf, der beschleunigend zum Hohepunkt fiihrt, und T.250 die
Reprise. Dieselben Stellen sind auch durch die Instrumentation hervorgehoben: Vier Solo-
Celli iibernehmen den Ziel-Akkord in T.231, mit Ddmpfer und auf der tiefsten Saite. Zum
ersten Mal wird damit ein Akkord homogen von einer einzigen Instrumentengruppe gespielt
und nicht auf verschiedene Gruppen verteilt. Der transponierte Ausgangsakkord zu Beginn
des zweiten Durchfithrungsteils (T.244/245) ist ebenfalls nur mit tiefen Streichern, diesmal als
Flageolett instrumentiert. Und die gleiche Instrumentation begegnet uns wieder in T.250 beim
Reprisenbeginn.

Formbildend ist schlieBlich auch der Parameter der Oktavlage. Uber das Stiick verstreut
begegnen uns zwei verschiedene motivische Einwiirfe, die sich wie storende Punkt-Ereignisse
von der homogenen Fliche abheben (Abb.26). Diese Kleinst-Gestalten verdienen kaum die
Bezeichnung ,,Motiv*, besitzen aber eine minimale rhythmische und intervallische
Ausprdgung und kehren als erkennbare Gestalten wieder. AuBler durch diese motivische
Eigenschaft heben sie sich von der restlichen Faktur vor allem durch ihre Oktavlage ab. Wie
Abb.24 zeigt, bewegt sich die Akkordfolge der Klangfliche in einer sehr begrenzten
Mittellage: Insgesamt hat sie einen Umfang von H bis d", also von nur gut zwei Oktaven —
trotz der differenzierten Instrumentation, an der das gesamte Orchester vom Kontrabass bis
zur grofen Flote beteiligt ist.”*® Nur der erwihnte zeichenhafte, abweichend instrumentierte
Akkord am Ende der Exposition (T.231) ist in ,,falscher Lage®, ndmlich eine Oktave zu tief
gesetzt. Motiv ,,a“ setzt sich durch die tiefe Lage, Motiv ,,b* durch die hohe Lage von der
Klangfliche ab. Auch klangfarblich-instrumentatorisch sind beide charakteristisch von der
Klangflache unterschieden: Wihrend bei Motiv ,,a“ dumpfe Klangfarben vorherrschen, ist ,,b*
hell und scharf instrumentiert. Kleine Flote, Celesta und Harfe sind im Ubrigen die einzigen
Instrumente, die an der Klangfldche nicht beteiligt, sondern — wegen ihrer Perkussivitit bzw.

ithrer Lage — direkt mit dem Klangcharakter der Einwiirfe verbunden sind.

133 Hier gilt also in besonderem Mafle Schonbergs Aussage: ,,Auch die Lage ist bindend.* (Harmonielehre,
S.502). Mit Verdnderung der Lage dndert sich das Tonereignis, es gilt nicht mehr das Gesetz der Oktav-
gleichheit.
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Als zweites Beispiel kehren wir zuriick zum IX. Lied aus op.15 (,,Streng ist uns das
Gliick und sprode®). Wie Kapitel 2.1 gezeigt hat, kann die motivisch-thematische Analyse
hier, entgegen den Erwartungen, die die beispielhafte Periode im Klaviervorspiel weckte,
keine befriedigende Forminterpretation leisten. Auch hier ndmlich stiitzt sich die
Formorganisation auf andere Parameter als Rhythmik und Melodik: Thematisch gliedernde
Funktion hat ein isolierter Akkord (vgl. Abb. 27), und entscheidend fiir die formale
Dramaturgie ist seine Oktavlage. Das 23taktige Lied wird durch den thematischen Akkord in
fiinf Teile zu 6 + 6 + 4 + 4 + 3 Takte geteilt. Er erscheint zundchst zweimal in seiner mittleren
Ausgangslage (p), beim dritten Mal eine Oktave tiefer (p) und beim vierten und fiinften Mal
eine Oktave hoher als in der Originalgestalt (f). Der Hohepunkt des Stiicks, an dem sowohl
Klavier als auch Singstimme ihren hochsten Ton erreichen (,,vor neuen Gluten springt®)
befindet sich im vierten Abschnitt (T.19), dessen Beginn (T.17) dramaturgisch stark
hervorgehoben ist, einerseits durch das Crescendo, andererseits dadurch, dass vom Tiefton
Kontra-E im dritten Abschnitt bis zum obersten Akkordton von T.17 innerhalb von zwei
Takten ein extremer Lagenanstieg von fiinf Oktaven stattfindet. Dem Tiefpunkt des Stiicks,
nimlich dem Anfangsakkord des dritten Abschnitts (,,auf gesengter, bleicher Ode*), kommt
ebenfalls eine besondere Rolle zu: Sein Basston weicht von der Originalgestalt ab; er bildet
dadurch einen nur vierténigen Akkord mit scheinbarem Grundton d, dessen Intervallreibung
(,,Leittonpaar d-cis) aber, auch durch die tiefe Lage, umso stirker hervortritt. Die Bindung an
den Text in beiden Fillen ist deutlich.

Dieser Analyseansatz ldsst nun zwei verschiedene Forminterpretationen zu: Einerseits
teilt der abweichende Akkord in tiefer Lage in T.13 das Lied in zwei fast gleich lange
Abschnitte zu 12 und 11 Takten. Die Oktavlage der Akkorde deutet andererseits auf eine
dreiteilige Interpretation mit 12 + 4 + 7 Takten hin. Dieser Gliederung nach wird das Stiick
zum Ende hin deutlich kurzatmiger, was mit den Ergebnissen der motivisch-thematischen
Analyse und mit dem Textinhalt {ibereinstimmt.

Dass ein zentraler Akkord die einende Funktion einer Tonart iibernehmen kann, hat schon

Erpf als eine Art des ,,Funktionsfreien Satztypus‘ beschrieben:

,Die  Technik des Klangzentrums hat als wesentliches Merkmal einen nach
Intervallzusammenhang, Lage im Tonraum und Farbe bestimmten Klang, der im Zusammen -
hang nach kurzen Zwischenstrecken immer wieder auftritt. Dadurch gewinnt dieser Klang,
der meist ein dissonanter Vierklang von besonderem Klangreiz ist, in einem gewissen
primitiven Sinn den Charakter eines klanglichen Zentrums, von dem die Entwicklung ausgeht,
und in das sie wieder zuriickstrebt. Die Zwischenpartien heben sich kontrastierend ab, dem
dominantischen Heraustreten aus der Tonika vergleichbar, so da} ein gewisser Wechsel
Tonika-Nichttonika-Tonika zustande kommt, in dem dieses Gebilde noch in einer letzten

Beziehung auf die Funktionsharmonik zuriickweist.*'**

134 Erpf, Studien, S.122.
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Abbildung 27: Lied IX, Formgliederung durch thematischen Akkord
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Als Beispiel fiihrt Erpf einen Ausschnitt aus dem zweiten der fiinf Orchesterstiicke an. Das
vorliegende Lied IX aus op.15 scheint mit dieser Definition Erpfs aber ebenso passend
beschrieben. Ein weiterer, mit diesem eng verwandter ,,funktionsloser Satztypus* bei Erpf ist

“35 Eine ,,ostinate Unterlage* als zusammenhangstiftendes,

der der ,ostinaten Unterlage
formbildendes Prinzip findet sich zum Beispiel im zweiten der Klavierstiicke op.11 und im
ersten der Orchesterstiicke op.16 (s.0.), teilweise auch als Orgelpunkt. Auffillig ist, dass in

beiden Fillen dieser Orgelpunkt auf dem Ton d als einem scheinbaren Grundton basiert'*.

Ein letztes Beispiel soll zeigen, wie Formeinschnitte durch das Zusammenwirken der
verschiedenen musikalischen Parameter verdeutlicht oder aber durch deren Inkongruenz
verschleiert werden konnen. In dieser Technik des Verwischens formaler Einschnitte kommt

Schonbergs Vorbild Brahms zum Vorschein.
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Abbildung 28: Lied VI, verschrinkte Reprise

135 Ebenda.
136 Ein scheinbarer Grundton d tritt auch an verschiedenen Stellen von op.15 auf, wie am oben beschriebenen
zentralen Punkt von Lied IX (T.13).
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Eine auf allen Ebenen deutlich inszenierte Reprise findet sich in Lied X (,,Das schone
Beet), wie in Kapitel 2.1 (vgl. Abb.3) gezeigt wurde. In Lied VI dagegen (,, Jedem Werke bin
ich fiirder tot*) liberlappen sich die Formteile auf den verschiedenen Materialebenen, so dass
kein deutlicher Repriseneinschnitt wahrnehmbar ist (vgl. Abb.28): In der Singstimme setzt die
Reprise des Beginns diastematisch auf der ersten Zdhlzeit von Takt 11 ein, rhythmisch,
dynamisch und artikulatorisch empfinden wir jedoch einen Einschnitt auftaktig zu Takt 11,
also genau auf der Hélfte von Takt 10. Dies entspricht der rhythmischen Reprise des Beginns
und stimmt auch mit dem Versmetrum {iberein. Diastematik und Rhythmik sind also
gegeneinander verschoben. Ein noch deutlicherer Formeinschnitt findet sich dagegen in der
Singstimme zu Beginn von T.12, abgesetzt durch eine Pause und durch Tempo, Dynamik und
Text. In der Klavierstimme beginnt genau hier, terzparallel mit der Singstimme, die Reprise
von T.3, auch diese aber gegeniiber der Originalform taktrhythmisch verschoben und
verschleiert, da sie sich mit der choralartigen Folge von vier Akkorden iiberlappt, die auf dem
zweiten Viertel von T.11 beginnt. Deren Einsatz ist im Klavier durch Dynamik, Lage und
Artikulation viel stidrker abgesetzt als jene melodische Reprise. Eine thematische Reprise des
Anfangs findet sich im Klavier, ganz abweichend von der Singstimme, in Form einer Coda

sogar erst in T.16.
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3 Ansitze zur harmonischen Analyse

Vor dem Versuch einer harmonischen Analyse von Schonbergs frither atonaler Musik ist
die Frage zu stellen, ob hier von Harmonik im herkdmmlichen Sinne {iberhaupt noch die Rede
sein kann. ,,.Denn anscheinend®, so Schonberg in der Harmonielehre, ,;und wahrscheinlich
wird das immer deutlicher werden, wenden wir uns einer neuen Epoche des polyphonen Stils
zu, und wie in den frilheren Epochen werden die Zusammenkldnge Ergebnis der
Stimmfiihrung sein: Rechtfertigung durchs Melodische allein!“"’

Daraus zu folgern, die Harmonik sei ein Zufallsprodukt, wére allerdings verfehlt. In
Schonbergs Vorstellung sind Horizontale und Vertikale nur unterschiedliche Erscheinungs-
formen derselben Gestalt. Dass die Harmonik ein ebenso starkes Mittel des musikalischen
Ausdrucks ist wie die Melodik, beweist unabhiingig von Schonbergs AuBerungen seine
Musik. Der melodische Einfall sei aber, so Schonberg, oft die erste Erscheinungsform eines

harmonischen Gedankens gewesen:

»|-.-] the accompanying harmony came to my mind in a quasi melodic manner from horizontal
projections of tonal relations. A chord results similarly from projections in the vertical
direction [...] The main difference between harmony and melodic line is that harmony requires
faster analysis, because the tones appear simultaneously, while in a melodic line more time is

granted to synthesis, because the tones appeare succesively, thus becoming more readily
<138

graspable by the intellect.

Zur Veranschaulichung der Einheit von Horizontale und Vertikale werfen wir einen Blick
auf drei Liedanfange aus op.15 (Abb.29).

Die Untrennbarkeit von Harmonik und Melodik erschwert nun die harmonische Analyse
eher, als dass sie sie erleichtert. Um die zu analysierende harmonische Satzebene heraus-
zutrennen, miissen wir zunéchst die Faktur des Satzes besser verstehen: Existiert so etwas wie
eine Melodie- und eine Begleitebene? Welche Rolle spielt der Bass? Gibt es ,,harmoniefremde
Tone*, die von dem zu betrachtenden Zusammenklang isoliert werden miissen?

All diese Fragestellungen miissen im Folgenden beriicksichtigt werden, wenn
verschiedene Methoden der harmonischen Analyse an konkreten Beispielen ausprobiert

werden.

137 Harmonielehre, S.466.
138 My Evolution, S.523-524.
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3.1 Harmonische Analyse nach tonalen Gesichtspunkten

Werkzeuge

Als Werkzeuge fiir die harmonische Analyse machen wir uns als erstes Schonbergs
eigene Begriffe aus der Harmonielehre zunutze. Die Harmonielehre beginnt mit Grundlagen
zu leitereigenen Dreikldngen (auf Basis der Stufentheorie) und endet mit Beobachtungen an
aktuellen eigenen Werken und Werken der Zeitgenossen, die sich bereits im Bereich
»aufgehobener Tonalitdt“ bewegen. Das Erscheinungsjahr des Werks, 1911, macht die
Aussagen darin unmittelbar relevant fiir die von uns betrachtete Werkgruppe. Da in diesem
Abschnitt zunédchst untersucht werden soll, inwieweit das grundtonbezogene Harmoniedenken
zur Analyse der Lieder op.15 geeignet ist, suchen wir uns aus der Harmonielehre die Begriffe
heraus, die Schonberg auf spdtromantische Musik anwendet, also auf eine Musik, die dem
Tonalititsbegriff noch standhélt, ihn aber stark erweitert.

Schonberg nennt vier verschiedene ,,Funktionen der ,Modulation®, eigentlich vier
verschiedene Grade der Entfernung von einem tonikalen Zentrum'”’:

1. die ,erweiterte Kadenz* (in der ,,die Tonalitdt schlieBlich siegt™)

2. das voriibergehende Erreichen einer neuen Tonart

3. die,,schwebende Tonalitit®:

,Der Grundton tritt von vornherein nicht eindeutig bestimmbar auf, sondern 148t die
Rivalitidt anderer Grundtone neben sich autkommen. Die Tonalitdt wird sozusagen
schwebend erhalten, der Sieg kann dann einem der Rivalen zufallen, muf} aber nicht.*

4. die ,,aufgehobene Tonalitit*:

,Die harmonische Disposition neigt von vornherein nicht dazu, die Vorherrschaft eines
Grundtons aufkommen zu lassen. Es entstehen Gebilde, deren Gesetze nicht von
einem Zentrum auszugehen scheinen, mindestens aber ist dieses Zentrum nicht der
Grundton.*
Fiir eine tonale Analyse von Schonbergs Liedern op.15, wo wir uns ,,an den Grenzen der
Tonart“!*" befinden, ist vor allem der Begriff der ,,schwebenden Tonalitit“ von Bedeutung.
Auflerdem interessieren uns zwei von Schonberg beschriebene Akkordtypen: alterierte und
,vagierende Akkorde.

Als Ausgangspunkt fiir Alterationen gelten alle Grundformen des Terzensystems, also
Dreikldnge, Sept- und Nonenakkorde. Prinzipiell kann in Schonbergs Denken jeder
Akkordton in jede Richtung alteriert werden, auch die gleichzeitige Alteration mehrerer
Akkordtone ist moglich. ,,In erster Linie®, so Schonberg, hat die Alterierung eines Tons ,,das

Bediirfnis nach einem kiinstlichen Leitton zur Ursache“'!, die jeweilige Stimme schreitet also

139 Harmonielehre, S.179.
140 Ebenda, S.278.
141 Ebenda, S.427.
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in Richtung der Alteration fort. In Ausnahmefdllen kann der alterierte Ton aber auch
liegenbleiben oder sich sogar in die entgegengesetzte Richtung weiterbewegen. Schonberg
legt Wert auf die Feststellung, dass die alterierten Akkorde ,,selbststindige Akkorde‘'** sind,
auch wenn sie stimmfiihrungstechnisch als Durchgangsakkorde betrachtet werden konnen.
,,Vagierende Akkorde“'* spielen in der Modulation und besonders in der ,,schwebenden
Tonalitdt“ eine wichtige Rolle: Sie sind mehrdeutig'*, ,,in keiner [Tonart] eigentlich allein zu

Hause [...] sondern [...] sozusagen iiberall heimatberechtigt und doch nirgendwo seBhaft'*.

Man kann sogar ,,fast alle Akkorde bis zu einem gewissen Grad als vagierend behandeln‘',
doch einige Akkorde sind vagierend ,,ihrer Natur nach®: der verminderte Septakkord und der
iberméfBige Dreiklang, auBlerdem der iiberméfBige Quintsext-, Terzquart-, Sekund- und
Sextakkord und andere alterierte Akkorde. Schonbergs Theorie dieser Akkorde ist nicht
eigentlich flir Analysezwecke gedacht, sondern fiir den Kompositionsunterricht. Es werden
deswegen auch Akkordverbindungen vorgeschlagen, fiir die es kein Literaturbeispiel gibt, und
der Schiiler wird ermutigt, eigene Auflosungsmoglichkeiten zu finden.

SchlieBlich sollten wir uns noch mit Schénbergs Satz zu ,,harmoniefremden Tonen*
auseinandersetzen: ,,Harmoniefremde Tone gibt es nicht, sondern nur dem System der
Harmonie fremde.“'"*’

Es handelt sich wieder einmal um eine linguistische Spitzfindigkeit wie beim Begriff

,,Atonalitit: ,,Harmonie ist Zusammenklang*'*®

, Zusammenklang heift Koinzidenz von
Tonen, also kann es keine harmoniefremden Tone geben. SchlieBlich behandelt Schonberg in
seinem Kapitel ,,‘Harmoniefremde’ Tone™ aber dieselben Phinomene - Vorhalte,
Durchgangs- und Wechselnoten — wie andere Lehrbiicher auch. Was er mit dem Begriff
,harmoniefremde Tone“ eigentlich ablehnt, ist jedes in sich geschlossene System der
Musiktheorie, das bestimmte Tone als ,,dem System fremd* klassifiziert und damit die
kompositorische Freiheit einschrankt. SchlieBlich ist Schonberg in der Harmonielehre selbst

gezwungen, den Begriff auch ohne Anfiihrungszeichen zu verwenden'®.

142 Ebenda, S.424.

143 Ebenda, S.233.

144 i.A. durch enharmonische Verwechslung. Das Problem der enharmonischen Notation behandelt Schonberg,
wie er selbst sagt, ,mit Leichtfertigkeit®, da er in der Enharmonik ,ein unldsbares Problem* der
Notenschrift sieht (Harmonielehre, S.456).

145 Ebenda, S.233.

146 Ebenda, S.234.

147 Ebenda, S.463.

148 Ebenda.

149 Ebenda, S.410 ff.
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Weiteres Hilfsmittel bei der harmonischen Analyse soll natiirlich auch die heute
gebriuchliche Funktionstheorie in der Tradition Wilhelm Malers' sein. Thre Begriffe werden
als bekannt vorausgesetzt.

Als drittes Hilfsmittel greifen wir auf Begriffe aus Hermann Erpfs von ihm so
bezeichnete ,,deskriptive  Musiktheorie® zuriick''. Seine Studien zur Harmonie- und
Klangtechnik der neueren Musik, sechzehn Jahre nach Schonbergs Harmonielehre entstanden,
liefern aufschlussreiche Begriffe zur Beschreibung ,,der neueren®, also vielfach atonalen
Musik (vgl. Kapitel 3.2, ,Neue Akkordbezeichnungen®) mit zahlreichen Beispielen
zeitgenossischer Komponisten, darunter auch viele Ausschnitte von Schonberg. Diese
Erklarungsversuche und Begriffe entstehen vielfach aus Erweiterungen eines Harmonielehre-
Systems, das auf Hugo Riemann aufbaut; im Einklang mit Schonbergs Geschichtsverstindnis
reihen sich die Phinomene aus Erpfs ,,Harmonie- und Klangtechnik* also in eine bruchlose
historische Entwicklung ein. Fiir die neueste Musik werden die Erkldrungsversuche freilich
nicht mehr aus der Funktionstheorie abgeleitet, und Erpf ist hier &hnlich vorsichtig wie
Schonberg mit dem Formulieren von Gesetzen oder Regeln.

Wir beschiftigen uns in diesem Abschnitt mit dem auf der Riemannschen Funktions-
theorie fuBenden Begriffssystem Erpfs, das er fiir die Analyse von Wagner, Bruckner, Mahler
und einiger Werke Hindemiths und Schonbergs (z.B. Ausschnitte aus dem Streichquartett
op.10) verwendet.

Erpf erweitert und modifiziert das harmonische System Riemanns auf vielfdltige Weise.
Hier sollen nur einige wenige Begriffe erkldrt werden, die flir unsere Analyse interessant sind:
,Doppeldominanten* und ,,TD-Klidnge*, , Klangschiarfungen® und verschiedene Arten von
,Leittonkldngen®.

Die Bedeutung von Erpfs ,,Doppeldominante® unterscheidet sich von der, die uns aus der
heute geldufigen Funktionstheorie bekannt ist: Da Erpf in dualistischer Tradition die Begriffe
,,Ober-“ und ,,Unterdominante” anstelle von ,,Dominante* und ,,Subdominante” verwendet,
stellt eine ,,Doppeldominante* einen Akkord dar, der Klangkomponenten aus der Ober- und
Unterdominante gleichzeitig enthilt.'> Ein klassisches Beispiel wire die Terzenschichtung
iiber dem (Ober-)dominantgrundton, die uns als ,,Dominantseptnonakkord* bekannt ist (vgl.
Abb.30). Fiir Erpf handelt es sich um eine Doppeldomiante, bei der die Quinte der Unter-

dominante fehlt (D3 ). Ein solcher Mehrklang ist auch als Zusammentreffen von Dominante

150 Wilhelm Maler, Beitrdge zur durmolltonalen Harmonielehre, Miinchen 1957.
151 Erpf, Studien.

152 In Erpfs harmonischem Denken sind nur Grundton, Terz und Quinte funktionelle Akkordtone.
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und Tonika moglich, er heit dann TD-Klang (Abb.30). (Erlduterungen zu Erpfs Bezeich-
nungsweise finden sich in FuBBnote '**).

f b= =
i ©
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Abbildung 30: Doppeldominante und TD-Klang

»Klangschiarfung ist ein Begriff fiir Alteration, aus anderen Theorien zur Geniige
bekannt. Erpf warnt aber davor, ,,alles, was nicht unmittelbar als Stufendreiklang [...] zu
erkennen ist, mit dem Sammelnamen Alteration zu bezeichnen“'**. Diesen Begriff verdienten
nur solche Alterationen, die einen ,,horbaren musikalischen Vorgang® ausmachen, i. A. also
solche mit leittoniger Wirkung. Darin unterscheidet sich Erpfs Alterationsbegriff von dem
Schonbergs.

,Leittonkldnge* sind auch bei Riemann Dreiklidnge, bei denen der Grundton durch seinen

Leitton ersetzt wird (z.B. e-Moll in C-Dur; Zeichen F ). ,,Doppel-* oder ,,Mehrleittonklinge*
konnen nun auch mehrere Leittone gleichzeitig enthalten, z.B. in c-Moll der Akkord c-es-fis-
as (0F )" (bekannt als {ibermiBiger Quintsextakkord in der Stellung as-c-es-fis). Dariiber-

hinaus konnen auch ,,freie Leittoneinstellungen* zu einem bestimmten Zielklang eintreten,
wie etwa in C-Dur die fiinftonige freie Leittoneinstellung h-dis-f-des-fis. Diese verschiedenen
Moglichkeiten der Leitton-Bezeichnung werden fiir die Analyse der Schonberg-Lieder ein
wertvolles Werkzeug darstellen.

Die Aufnahme von Doppeldominant- und TD-Kldngen in das System hat zur Folge, dass
es keine harmoniefremden Tone mehr geben kann: Mit den sieben verschiedenen Dreiklangs-
tonen aus Tonika, Ober- und Unterdominante kann jeder Skalenton als Akkordton dargestellt
werden. Erpf sieht darin, dhnlich wie Schonberg, eine Anpassung der Theorie an lebendige
Musik:

153 Prinzipiell notiert Erpf Akkordtone der Tonika links und Akkordtone der Dominanten rechts vom
Funktionssymbol. Akkordtone der Oberdominante werden hochgestellt, Akkordtone der Unterdominante
tiefgestellt notiert. Eine durchgestrichene Ziffer zeigt an, dass der betreffende Akkordton fehlt, die {ibrigen
Akkordtone aber vorhanden sind. Wie bei Riemann steht das Zeichen + fiir einen Dur- und das Zeichen ° fiir
einen Mollakkord; Dreiklangstone von Durakkorden werden mit arabischen, die von Mollakkorden mit
romischen Zahlen gekennzeichnet. Als Grundton des Molldreiklangs gilt aber, im Unterschied zur
dualistischen Theorie, der unterste Dreiklangston.

154 Erpf, Studien, S.57.

155 Man beachte, dass nach dualistischer Theorie in Moll die Quinte als Klangwurzel angesehen und hier daher
der Ton g, nicht der Ton ¢ durch seine Leittone ersetzt wird. Fiir den Leitton von oben wird das Zeichen >,
fiir den Leitton von unten das Zeichen < verwendet. Wird ein anderer Akkordton als die Klangwurzel durch
seinen Leitton ersetzt, wird dieser in der Kurzschrift mit < oder > durchgestrichen (vgl. S.69).
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»Wo die ,harmoniefremden Tone nicht ,aufgelost” werden, wo also die genaue Form des
Funktionstrigers nachtriaglich nicht hergestellt wird, oder wo der funktionelle Sinn iiberhaupt
mehrdeutig oder gestort erscheint, diirfen diese Begriffe nicht mehr angewendet werden. Dann
handelt es sich um andere Gebilde, die zu ihrer Beschreibung entweder eines neuen Gesetzes
der Mehrklangsbildung bediirfen oder auf einer bestimmten, umgrenzbaren Kombination
bisher genannter Moglichkeiten beruhen. '

Die sogenannten ,.harmoniefremden Tone“ der klassischen Funktionstheorie stellen nichts
anderes dar als die Bezifferung melodischer Vorgidnge, nidmlich von Vorhaltsbildungen und
Durchgédngen. Es ist also richtig, dass die Funktionstheorie — man konnte meinen
inkonsequent — Techniken aus dem Generalbass iibernommen hat, die ihrer eigentlichen
Wesenheit widersprechen. Wir werden im folgenden Kapitel sehen, ob aber eine harmonische
Analyse, die melodische Durchgangs- und Vorhaltsbildungen nicht beriicksichtigt, wie die
Begrifflichkeit Erpfs, zu schliissigen Aussagen kommen kann — und dariiberhinaus, ob ein
Begriff wie TD-Klang, in dem sich die Polaritit des harmonischen Systems authebt,
funktionsharmonisch tiberhaupt noch eine Aussage hat.

Vor dem Einstieg in die harmonische Analyse muss notwendigerweise die Frage nach der
enharmonischen Notation bei Schonberg geklirt werden. In der Harmonielehre merkt

Schonberg zur enharmonischen Notation seiner Modulationsbeispiele an:

»lch habe es in diesen letzten Beispielen mit der Orthographie geflissentlich meist so
gehalten, wie die iiblichen Vorschriften es verlangen. Ich wollte damit zeigen, wie wenig sie
selbst ausreicht die Abstammung zu erkldren, wie sehr sie aber die Lesbarkeit erschwert. Nur
wo ich mich selbst schon gar nicht mehr ausgekannt hétte, habe ich enharmonisch
verwechselt. Man wird mir's zugute halten miissen, dafl ich diese Frage mit solcher
Leichtfertigkeit behandle, denn ich bin stolz darauf. Ich bin stolz darauf, daf} ich dem, was
meist das Um und Auf der Akademiker bildet, nicht einen Augenblick ernsthaften
Nachdenkens gewidmet habe, sondern unmittelbar von der Voraussetzungslosigkeit aus zur
Erkenntnis iibergegangen bin. Zur Erkenntnis, daB3 hier ein unldsbares Problem liegt, an
dessen Vorhandensein die Unzulidnglichkeit unserer Notenschrift schuld ist.«'’

Im Bereich ,,schwebender Tonalitdt und ,,vagierender Akkorde* ist die Mehrdeutigkeit von
Akkordtonen und damit die enharmonische Mehrdeutigkeit Voraussetzung. Es wird hier
deswegen davon ausgegangen, dass auch innerhalb der dur-moll-tonalen Deutung die
Notation prinzipiell enharmonisch austauschbar, also filir die Interpretation nicht ausschlag-

158
t.

gebend is

156 Erpf, Studien, S.45.

157 Harmonielehre, S.456.

158 Zur Bedeutung der Enharmonik an der Schwelle von ,,schwebender* zu ,,aufgehobener Tonalitdt™ vgl. auch
die These Pfrogners zum siebenstufigen und zwolfstufigen System, die in Kapitel 3.2 diskutiert wird.
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Anwendung

Das zehnte Lied aus op.15 (,,Das schone Beet®) ist dasjenige, das noch am stirksten einer
traditionellen Asthetik verhaftet ist und in dem sich daher die deutlichsten Relikte dur-moll-
tonaler Harmonik finden. Sollte ein tonaler Analyseansatz also auf die Lieder op.15
anwendbar sein, dann am ehesten noch in diesem Lied.

Die ersten fiinf Takte des Klaviervorspiels etablieren zweifelsfrei D-Dur oder d-Moll als
Tonika. Die musikalische Faktur enthilt drei Satzebenen: Eine Melodie (sie wurde in der
motivisch-thematischen Analyse in Kapitel 2.1 bereits beschrieben), die die D-Dur-Skala mit
erhohter vierter Stufe (Leitton zur Quinte) abschreitet, eine orgelpunktartige Mittelstimmen-
Ebene, die hauptsidchlich d-Moll, kurzzeitig auch D-Dur festhélt, und eine Bassstimme, die,
zur Oberstimme teils parallel, teils kanonartig, ebenfalls die D-Dur-Tonleiter abschreitet. Dur
und Moll befinden sich also in stdndiger Ambivalenz.

Schon diese oberflachliche Betrachtung der Satzebenen hat zwei grundsitzliche Folgen
fiir die harmonische Analyse:

1. Die Linearitit der Aulenstimmen wird es notwendig machen, melodische Stimmen-

verldufe als ,,harmoniefremde Tone* — Durchginge und Vorhalte — zu kennzeichnen.

2. Der d-Moll-Orgelpunkt in den Mittelstimmen wird die gesamte Harmonik bis T.6
als ,,Tonika* stempeln. Dem widersprechen jedoch die leittonigen — also dominan-
tischen — Vorhaltswirkungen in den Au3enstimmen.

Eine funktionsharmonische Deutung sidhe aus wie in Abb.31 gezeigt. Sie sagt nicht mehr, als
wir bei oberfldchlicher Betrachtung bereits formuliert haben, und trifft mehr Aussage iiber
Melodik als iiber Harmonik, wie das groBe Ubergewicht ,,harmoniefremder Tone* zeigt. Ein
Problem ist auch, dass aus der Kurzschrift nicht hervorgeht, welche Alterationen auf
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wirklichen Leittonwirkungen beruhen und welche sich nur aus der Uberlagerung der
Molltonika mit der Duskala erkldren.

Die Leittonwirkungen konnen mit Erpfs Methode viel treffender als harmonische und
nicht melodische Phinomene bezeichnet werden (Abb.32)'®. Die leittonige Wirkung des
ersten Akkords geht aus der Symbolschrift deutlich hervor: Seine Terz ist durch ihren Leitton
ersetzt, und er enthilt das ,Leittonpaar” (Leitton und Zielton gleichzeitig) gis-a. Leitton-
Klénge sind auch die Akkorde iiber dem Basston cis (Takt 2/4 — 3/2). T.3/1 konnte, statt als
TD-Klang (mit g als Unterdominant-Bestandteil), auch als Akkord mit zweitem Leitton
betrachtet werden: g (enharmonisch fisis) als Leitton zum Leitton gis, auch wenn in Erpfs
Definition des ,,zweiten Leittons* die Tone, wie beim Leittonpaar, eigentlich gleichzeitig
klingen. Mit demselben Recht wire dann der Doppelterz-Akkord in T.2/4 (Schonberg:
,,Doppelterzen-Dreiklang*'®; Erpf: ,,Dur-Moll-Durchdringung*'®") als ein Klang mit ,,drittem

Leitton“ aufzufassen (eisis zu fisis), auch wenn Erpf hierfiir keine Bezeichnung hat.

Langsame d (ca 48)
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159 Zu Eprfs Bezeichnungsweise vgl. Fuinote 153 und 155.
160 Harmonielehre, S.399.
161 Erpf, Studien, S.155.
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Die Akkorde in T.2/1 und T.2/3 sind nach Erpf TD-Kldnge. Sie stattdessen als
Durchgangsakkorde aufzufassen, ist vermutlich naheliegender; dennoch hat die Erwdhnung
der Unterdominant-Komponente des Akkords iiber g (T.2/1) eine gewisse Berechtigung fiir
ein traditionell geschultes Ohr, das dem Bass gern eine harmonisch bestimmende Rolle
zuweist.'®

Entscheidend dafiir, dass die Tonalitdt d schlieSlich doch nicht die Stabilitdt hat, die der
Orgelpunkt glauben macht, ist zunichst die Mehrdeutigkeit bestimmter Akkorde. Schon der
erste Akkord tduscht das Ohr: Die scheinbare Mollterz im Bass entpuppt sich durch die
parallele Stimmfithrung mit der Melodie als Leitton zur Durterz. Der Akkord iiber cis (T.2/4 —
T.3/2) ist ein ,vagierender Akkord“, ndmlich der iibermédBige Dreiklang cis-f-a. Als
vagierender Akkord gibt er sich erst bei seinem zweiten Auftreten in T.4-5 zu erkennen, wo
von diesem Akkord aus die Tonart verlassen wird. In T.3 muss hinsichtlich seiner Struktur
aber die funktionale Deutung, die in Abb.31 vorgenommen wurde, hinterfragt werden:
Seinem Spannungsgehalt und der Auflosungswirkung in T.3/3 wird eher eine Interpretation
als Dominante gerecht (vgl. Abb.33).

Langsame d (ca 48)
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Abbildung 33: Lied X T.1-3, Alternative funktionsharmonische Deutung

Bei seinem zweiten Auftreten in T.5 (Abb.34) erhélt der iiberméBige Dreiklang iiber cis
durch die verdnderte Melodielinie auf der vierten Zdhlzeit enharmonisch verwechselt die
Form eines Dominantseptakkords mit hochalterierter Quinte (gisis, enharmonisch a), der
urspriingliche Leitton cis mutiert also zum Grundton. Statt wirklich in eine andere Tonart (fis)
zu modulieren, leitet dieser vagierende Akkord aber — viel weitreichender — das Ende der

klaren harmonischen Beziehbarkeit ein, moduliert also in einen Bereich ,.keiner Tonart®.

162 Zur Rolle des Basses bei Schonberg vgl. Kapitel 3.2 (,,Intervallbezifferung*).
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Das Spannungsverhiltnis zwischen den beiden Akkorden in T.6 lisst sich nicht mehr
eindeutig tonartlich benennen. Zwar ist eine Interpretation in G-Dur naheliegend (der erste
Akkord in T. 6 wire also als verkiirzte Dominante oder, mit plagaler Wirkung, als Sub-
dominantparallele zu verstehen), doch ist wegen der Figuration in der Mittelstimme fiir den
zweiten Akkord auch c¢ als Grundton denkbar. Zur Tonalitdt C passt auch die Interpretation,
die der Sequenzansatz in T.9 fiir den Akkord iiber a (T.6/1 und T.7/1) suggeriert: Er wére dann
keine Dominante, sondern ein Moll-Septakkord mit Vorhalt zur Quinte. Interpretiert man den
Basston cis in T.5 enharmonisch als tiefalterierte Quinte einer Dominante (nach C), erklart
sich auch die Trugschluss-Wirkung von T.6.

Fiir den Akkord cis-f-a-h waren bis hierher drei verschiedene Grundton-Interpretationen
(a, cis, g), also drei verschiedene tonale Verankerungen moglich. Wir haben es also ganz
endeutig mit ,,schwebender Tonalitdt” zu tun.

Noch dunkler wird die tonale Situation ab dem zweiten Ansatz des ,,Trugschluss-
Akkords* a-g-c-fis in T.7. Die Harmonik in T.7/3, T.9/1 und T.10/1 ldsst an eine mogliche
Tonika gis-Moll denken (vgl. Abb.34), aber die Fortfiihrung der drei Akkorde widerspricht
dieser Interpretation: Wegen ihrer tonal unerkldrlichen leittonigen Fortschreitung, in T.8
zuriick zu einer Variante des Trugschluss-Akkords, in T.9 zu einem F-Dur/Moll-Gebilde, wire
Erpfs Begriff der ,freien Leittoneinstellung®™ treffender. Der halbverminderte Septakkord in
T.10 verwandelt sich durch die Bassfortschreitung aus einem gis-Moll-Kontext heraus in
einen Dominantseptakkord nach H, entpuppt sich schlieBlich aber ebenfalls als ,,freie Leitton-
einstellung* zum anschlieBenden Anfangsakkord.

Der hilflose Versuch einer tonalen Deutung in Abb.34 zeigt, dass Schonbergs oben
zitierte Hypothese aus der Harmonielehre hier tatsdchlich verwirklicht ist: Nicht mehr nur die
,von Natur aus* mehrdeutigen Klinge wie der tibermaflige Dreiklang, sondern alle Akkorde

sind vagierend.

Ergebnis

Fir die spédtromantische harmonische Klangsprache aus Lied X haben alle hier
angewendeten Analysewerkzeuge zu aussagekriftigen Ergebnissen gefiihrt: Mithilfe der
Funktionstheorie lieB sich die Mehrdeutigkeit der Harmonik (vgl. T.5) gut darstellen, Erpfs
Leittonklidnge lieferten ein Werkzeug fiir die harmonische Deutung horizontaler Phinomene.
Schonbergs Begrift der schwebenden Tonalitét schien fiir die harmonische Situation treffend.

Mit zunehmend schwebender bis nahezu aufgehobener Tonalitét in den Takten 6-10 war
die funktionelle Analyse zwar nicht mehr zu einer schliissigen Erkldrung der Akkorde
innerhalb einer Tonart, aber immerhin zur Feststellung ihrer Mehrdeutigkeit in der Lage.

Eine dhnliche Harmonik — mit Satzzonen eindeutiger Tonalitdt und solchen schwebender
Tonalitdt — findet sich in op.15 allenfalls noch in Lied V (,,Saget mir, auf welchem Pfade®).

Zwar gibt es auch in einigen anderen Liedern noch Bereiche mit deutlich ausgeprigter
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Tonalitét, teilweise zitathaft verbunden mit traditionellen Begleit-Topoi (z.B. in Lied III),
doch 16st sich diese tonale Bindung im Verlauf der Lieder ganz auf. Die immer wieder

163 pezieht sich meist auf die

auftauchende These latenter Bezugstone fiir einzelne Lieder
lineare Organisation und nicht auf eine funktionelle Harmonik.

Der vermutlich ermiidende Nachweis, dass tonalitdtsbasierte Mittel der harmonischen
Analyse bei den meisten Liedern aus op.15 zu keinem Ziel fithren, wird in dieser Arbeit
ausgespart. Die Tendenz, die sich in den analytischen Befunden aus den Takten 6-10 in
Lied X abzeichnete, werden wir aber in der fortgeschritteneren Harmonik anderer Liedern
wiederfinden: Ein gehduftes Auftreten von aus tonaler Harmonik bekannten Vorhalts- oder
alterierten Akkorden, die sich nicht mehr nach tonalen Gesetzen fortbewegen, sowie

Leittonigkeit als priméres Prinzip der Akkordfortschreitung.

3.2 Neue Akkordbezeichnungen

Sprechen liber Musik hat eine bestimmte Nomenklatur zur Voraussetzung, und diese triagt
stets das musiktheoretische Denken in sich, aus dem sie entstanden ist. Andersherum: Die
verwendeten Begriffe priagen die Art, in der iber Musik gedacht und geurteilt wird. In Kapitel
3.1 spiegelten die Begriffe, mit denen Akkorde benannt wurden, das System der Funktions-
harmonik wider, und wir haben gesehen, wie diese Akkordbezeichnungen im Gebiet
schwebender Tonalitdt zunehmend kompliziert wurden (vgl. Abb.34). Fiir Kldnge auflerhalb
der dur-moll-tonalen Harmonik werden neue Namen gebraucht.

Solche Begriffsfindungen sind ohne das Setzen bestimmter theoretischer Pramissen, also
unabhingig von einem theoretischen System, nicht moglich: Sei es die Voraussetzung von
Oktavgleichheit, von Grundtonbezogenheit oder Bassbezogenheit, von Akkordumkehrbarkeit,
von Siebenstufigkeit oder Zwolfstufigkeit. Wie wir sehen werden, fiihrt eine harmonische
Nomenklatur auBlerdem fast automatisch auch zu einer Klassifizierung und damit Bewertung

von Klingen.

Traditionelle Begriffe in neuem Kontext

Die einfachste Moglichkeit, Kldnge in nicht tonalen Zusammenhingen zu benennen,
wire, die aus tonaler Harmonik bekannten Bezeichnungen weiterzuverwenden.

Die ersten drei Akkorde aus Lied VI (,,Jedem Werke bin ich fiirder tot*) (Abb.35) stehen
in keinem erkennbaren Tonartbezug, aber jeder einzelne von ihnen konnte einem tonalen
spatromantischen Werk entnommen sein: Der erste Akkord kann als Vorhaltsakkord zum
verminderten Septakkord gehdrt werden (dis wére Vorhalt zu cis), der zweite Akkord ist
bekannt unter dem Namen ,Doppelterz-“ oder ,#9-Akkord“ (mit enharmonischer
Verwechslung von f zu eis handelt es sich um einen Cis’-Akkord mit Vorhaltsnote e zur

163 Z.B. in Lied XIV (,,Sprich nicht immer*) der Ton d als ,,geheime Mitte“ zwischen den Bezugspunkten es
und cis (vgl. Brinkmann, Schénberg und George, S.18).
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Abbildung 35: Lied VI Beginn, Bezeichnung als Vorhaltsakkorde

kleinen None). Der dritte Akkord ist eine Transposition vom Anfangsakkord aus Nr.X, also
ein alterierter Vorhaltsakkord: Unter enharmonischer Verwechslung des Basstons wére g als
hochalterierte Quarte Vorhalt zum des-Moll-Sextakkord.'®*

Da die so bezeichneten Vorhaltsnoten nicht aufgeldst werden, ist unklar, ob die Akkorde
so wie oben beschrieben gehort werden oder nicht.'® Dass sie von Vorhaltsakkorden
abstammen, ist dagegen unstrittig. Schonberg beschreibt in der Harmonielehre, wie, analog
zur ,,Emanzipation der Dissonanz®, feststehende Formeln wie Vorhalte und Durchgédnge sich

von ihrem urspriinglichen Kontext 16sen kdnnen:

.. L€s] zeigt sich hier, wie die bekannte Wirkung gewisser stindiger, klischeeartiger
Wendungen, deren befriedigende Auflosung vom Gedéchtnis zugesichert und vom Gehor
antizipiert wird, es moglich macht, dafl aulerhalb der zu engen Regeln sich die Notwendigkeit
erfiillt. Das Klischee gestattet die Anbringung, weil man sich ans Klischee gewdhnt hat; die

allméhliche Gewdhnung begiinstigt die freiere Verwendung.*'%

An anderer Stelle in der Harmonielehre erklart Schonberg, dass alle zwolf Tone der
chromatischen Skala Zusammenklangsmoglichkeiten mit einem verminderten Septakkord

bilden — man muss nur dessen Umdeutung bzw. Aufldsung ,,rascher denken*:

164 Eine Vorhaltswirkung entsteht auch durch die Melodik der Singstimme, die {iber jedem Akkord eine
schrittweise ,,Auflosung™ in einen Akkordton vollzieht.

165 Dass die Verbindung der drei Akkorde untereinander nicht tonalen Gesetzen gehorcht, sondern dem Gebot
der Einheit von Horizontale und Vertikale, ist in Abb.29 bereits deutlich geworden.

166 Harmonielehre, S.400 f.



Ansdtze zur harmonischen Analyse 75

,...dieses ,rascher denken‘ ist einer der hauptséchlichsten Antriebe zur Entwicklung.
[...] Natiirlich, das ist nichts fiir empfindliche Ohren, sondern nur fiir gute! Fiir solche, die
rasch auffassen!*'”’

Auf dhnliche Weise erkldrt Schonberg einen elftonigen Akkord aus dem Monodram
Erwartung: Dessen einzelne Gruppen seien ,,s0 gesetzt, dall man sie leicht auf friihere Formen
zuriickfiihren kénnte“'®®. Die ,,Riickfiihrung auf friihere Formen* kann, muss aber nicht beim
Horen gedacht werden.

Aus diesem Verstindnis heraus erkldrt sich auch Schonbergs Ablehnung
,harmoniefremder Tone*: Vorhalts- und Durchgangsakkorde emanzipieren sich zu
,.selbststindigen Akkorden*'®, die eine neue, eigene Qualitit besitzen. Doch:

,Die Erinnerung an diese ihre Entstehung [mufl] nicht unbedingt mit in den Satz hinein-
komponiert werden. Die Schnecke mag ihr Haus, die Komposition muf3 nicht einen Motiven-
bericht ewig mit sich herumfiihren, eine exakte juristische Begriindung ihrer Daseins-
berechtigung. Daf} also sehr wohl ein solcher Akkord Stimmfiihrungsereignis sein konnte,
aber an der betreffenden Stelle nicht wegen dieser Berechtigung verwendet wird, sondern dort
steht, weil er ein Akkord ist, wie die andern.“!"°

Eine Benennung der Akkorde ihrer Herkunft nach wiirde also Schonbergs Anliegen eher

zuwiderlaufen.

Quartensystem

Das dur-moll-tonale System beruht auf der Terzenschichtung. Abweichungen von der
Terzenschichtung werden in Form von harmoniefremden Ténen oder von Alterationen
beschrieben. Demgegeniiber hat Schonberg die Moglichkeit eines Quartensystems vorge-
schlagen, allerdings nicht etwa in der Absicht, das Terzensystem durch ein besseres zu
ersetzen, sondern um der vermehrten Verwendung von Quartenakkorden in der neueren
Musik Rechnung zu tragen, die im Terzensystem komplizierte, im Quartensystem aber
einfache Gestalten, nimlich z.B. ,,Dreiklidnge* (d-g-c) wiren'".

Tatsdchlich sind die drei Akkorde am Anfang von Lied VI sdmtlich als alterierte
Quartenakkorde darstellbar (vgl. Abb.36). Diese Interpretation wird gestiitzt durch die
enharmonische Notation der Akkorde: Wenn der Notation noch irgendein Gewicht zufillt,

dann als Hinweis auf die Denkweise beim Kompositionsprozess.

167 Ebenda, S.441.
168 Ebenda, S.499.
169 Ebenda, S.382.
170 Ebenda, S.421.
171 Ebenda, S.477.
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Abbildung 36: Lied VI Beginn, Bezeichnung als alterierte Quartenakkorde

Das Quartensystem hat gegeniiber dem Terzensystem den Vorteil, dass Quarten-
schichtung erst mit dem zwdlften Ton wieder Oktaveinheit ergibt, so dass mit Auslassungen
(z.B. d-g-f) tatséchlich alle Kldnge darstellbar sind. Das Terzensystem ist aulerdem wegen
der Unterscheidung in gro3e und kleine Terzen uneindeutig. Sinnvoll ist eine Bezeichnung als
Quartenklang aber nur fiir Akkorde, die tatsidchlich aus iibereinander geschichteten Quarten
aufgebaut sind; Schonberg sieht im Quartensystem daher nicht mehr als eine voriibergehende

Ergénzung zum Terzensystem'”,

Symmetrische Klange

Auch Erpf hat Quartenakkorde in ,,funktionslosen Zusammenhingen‘ beschrieben'”, fiir
ihn ist ein Quartenakkord aber nur einer von verschiedenen Typen ,,symmetrischer Klange®.
Symmetrische Kldnge unterscheiden sich von Kldngen der funktionellen Harmonik dadurch,
dass alle ihre Akkordtone gleichwertig und untereinander austauschbar sind. Sie besitzen also
keinen Grundton und fallen in Hindemiths ,,unbestimmbare® Akkordgruppen V und VI (vgl.
Kapitel 3.3).

Erpfs Begriff des ,,symmetrischen Klangs®“ ist nicht zu verwechseln mit einem
spiegelsymmetrischen Akkordaufbau, wie er z.B. dem Moll-Septakkord eigen ist.
Symmetrische Akkorde miissen, wenn ithr Grundton unbestimmbar sein soll, notwendiger-
weise aus gleichen Intervallen aufgebaut sein: Thr Prinzip ist eine symmetrische Oktavteilung.
Alterationen, wie wir sie in Kapitel 3.2 (,,Quartensystem®) angenommen haben, gibt es daher
nicht.

Fiir das ,,funktionslose Auftreten® symmetrischer Klinge gibt es nach Erpf bestimmte

Bedingungen: Sie miissen liickenlos, ohne Auslassung von Ténen, und mit Ausnahme des

172 Ebenda, S.477.
173 Erpf, Studien, S.74.
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Quartenakkords auch fast immer vollstindig, also mit all ihren Tonen auftreten. ,,Eine
Abweichung von dieser Regel“, so Erpf, ,,legt eine funtionelle Deutung nahe.*'™
Folgende Formen symmetrischer Klidnge sind also moglich:

* der Quarten- bzw. Quintenklang: Er erreicht erst mit dem zwolften Ton
Oktavgleichheit und tritt darum als einziger symmetrischer Klang oft unvollstindig
auf. Da er in seiner vollstindigen Form das chromatische Total umfasst, bilden die
verschiedenen moglichen Quartenakkorde keine Transpositionen voneinander, sondern
vielmehr unterschiedliche Auschnitte aus diesem Total.

* der GroBterz- oder Kleinsextklang (libermifiger Dreiklang)

* der Kleinterz- oder GroBsextklang (verminderter Septakkord)

* der Ganztonklang (auch in Form kleiner Septimen): Er entstammt derselben
Klangwelt wie der Grof3terzklang (s.u.).

* theoretisch ein zwolftoniger Halbton-Cluster, auch in Form groBler Septimen moglich.
Dieser ist in der Erpf bekannten zeitgendssischen Literatur jedoch ,,bis heute nicht

deutlich aufgetreten*'”

, allenfalls andeutungsweise als Grof3septklang.

Ganztonklang und Grofiterzklang treten wurspriinglich funktionell auf (als alterierte
Dominanten), sie sind dann die ersten symmetrischen Klinge, die, bei Debussy, auch in
funktionslosem Zusammenhang auftreten. Schonberg behandelt Ganztonleiter-Klidnge, ohne
diese als ,,symmetrische Klédnge* zu systematisieren, und betont dabei wie Erpf, dass diese als
Folge der spatromantischen Alterationsharmonik, etwa Wagners, entstanden seien, nicht etwa

,,unter dem Einflull der Exotik®:

,--. S0 laBt sich, finde ich, auf einem weit weniger komplizierten Weg, als es der inter-
nationaler Seelenverwandtschaft ist, zeigen, wo die Ganztonskala ihren Ursprung hat.«!"

Es darf jedoch nicht der Eindruck entstehen, als lieBe sich aus dem Prinzip der
symmetrischen Akkorde ein Tonsystem bauen, das das der dur-moll-tonalen Harmonik
ersetzen konnte. Erpf sieht 1927 das Zeitalter der symmetrischen Klange bereits verstrichen:

,Die geringe Zahl der symmetrischen Kldnge und der Mangel eines vielseitigen
Verkniipfungsprinzips 146t die Mdoglichkeiten rasch erschopfen. In der Tat sind sie aus der
Literatur nach kurzem Auftreten wieder fast vollig verschwunden. Debussy hat die
Maoglichkeiten der Ganztonreihe, Schonberg in einem einzigen Werk (der Kammersymphonie

op. 9) die der iibrigen symmetrischen Klinge restlos entwickelt.«'”’

In der frithen Atonalitit — zwischen der Kammersymphonie op.9 und den Liedern op.15 liegen
nur zwei Jahre — werden symmetrische Akkorde aber noch immer verwendet, und zwar weil
sie sich fast automatisch in einer Klangsprache einstellen, die tonal assoziierte Akkorde

174 Ebenda.

175 Ebenda.

176 Harmonielehre, S.467.
177 Erpf, Studien, S.75.
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vermeidet. Erpf hat gezeigt, dass alle Kldnge, die kein Leittonpaar (d.h. keine kleine Sekunde
oder grofle Septime) enthalten, entweder die Form eines funktionalen Klangs oder die eines
symmetrischen Klangs haben miissen. Symmetrische Klédnge sind also unverzichtbar in einer
Tonsprache, die Klidnge der Dur-Moll-Tonalitét vermeidet und dennoch auf einen Vorrat von
Kldngen mit verschiedenem Dissonanzgrad (also auf Klidnge mit und ohne Leittonpaar)
zurlickgreifen mochte. Dies belegt, was Schonberg und Erpf iibereinstimmend vertreten: Dass
die Verwendung symmetrischer Kldnge nicht auf theoretischer Spekulation beruht, sondern
einem Bediirfnis nach neuen Ausdrucksmdglichkeiten entspringt.

In den Liedern op.15 finden wir an verschiedenen Stellen Ganzton- und GroBterz-
Elemente (vgl. Abb.37), reine Quarten-Akkorde jedoch eher selten (vgl. Abb.38), dagegen
duBerst haufig Quartenakkorde, die einen alterierten Ton enthalten, wie am Beginn von Lied
VI (Abb.36). Alterierte Quartenakkorde enthalten zwangslaufig ein ,,Leittonpaar® in Form
einer grofen Septime, und die Intervallspannung der groBen Septime scheint fiir die
Klangsprache von op.15 tiberhaupt pragend zu sein. Kleinterzklinge kommen in op.15 gar
nicht vor, weil der verminderte Septakkord aus tonalen Zusammenhingen bekannt und seine

Wirkung verbraucht ist'’®,
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Abbildung 37: Beispiele fiir Ganztonleiter-Elemente in op.15

178 ,,[Der verminderte Septakkord] war banal und seBhaft geworden [...] So sank er aus der hoheren Sphére der
Kunstmusik in die tiefere der Unterhaltungsmusik [...] Er ist banal und weichlich geworden.*
(Harmonielehre, S.289.)
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Abbildung 38: Beispiele fiir Quartenakkorde in op.15

Dass reine symmetrische Kldnge eher selten benutzt werden, dagegen aber kaum ein
Akkord zu finden ist, der nicht mindestens ein, wenn nicht zwei Leittonpaare enthilt, 1dsst
vermuten, dass diese seltenen, vergleichsweise weichen Klidnge mit Bedacht eingesetzt

werden und bei der Analyse besondere Aufmerksamkeit verdienen.'”

Intervallbezifferung

Die neutralste Methode, einen Zusammenklang von Tonen zu benennen, ist eine
Bezifferung seines Intervallaufbaus. Der Vorteil besteht darin, dass alle mdglichen
Zusammenkldnge gleich gut ausgedriickt werden konnen. Schonberg hat in der

Harmonielehre ein Bezeichnungssystem mit Bezug auf den Grundton vorgeschlagen:

,,Ubrigens wire es nicht allzu schwer, alle denkbaren Zusammenklinge von zwei bis zu zwolf
Tonen, auf einen Grundton bezogen, auszurechnen, sie untereinander zu verbinden und ihre
Verwendungsfihigkeit in Beispielen darzustellen. Auch Namen fénden sich. Man konnte z.B.
einen C-Dur-Dreiklang mit ,fremdem* des als ,kleinen 1/2-Durdreiklang‘, mit fremdem d als
,grolen 1/2-Durdreiklang’, mit es als ,Doppelterzen-Dreiklang‘, mit f als ,kleinen-*, mit fis
als ,groBen 3/4-Dreiklang* bezeichnen usw.«""

Diese Methode — deren Nutzen Schonberg allerdings sofort selbst in Frage stellt — ist noch auf
das Terzensystem der Dur-Moll-Tonalitét bezogen. Es wire ebenso denkbar, jedes Intervall,
ohne den Dreiklang als Normalfall, in Bezug auf den Basston zu bezeichnen: Der
,2Doppelterzakkord* in T.1 von Lied VI (Abb.36) hieBe dann z.B. 3+/7-/10- (oder 3-/3+/7-).

179 vgl. Kapitel 3.3 , Klassifizierung und Bewertung von Klangen*.
180 Harmonielehre, S.399.
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Ein solches Bezeichnungssystem hat zwei grofle Nachteile: Erstens macht das Fehlen
eines dur-moll-tonalen Zusammenhangs es notwendig, alle nicht reinen Intervalle als ,,gro3*
oder ,klein* zu bezeichnen. Im tonalen Kontext war das nicht nétig, weil die GréBe einer
Leiterstufe eindeutig durch die Tonart bestimmt ist. Die Namen werden dadurch erheblich
komplizierter (z.B. ,,Kleinterz-Quart-GroBsext-Akkord* fiir eine bestimme Form des aus dem
Generalbass bekannten Terzquartakkords). Grund fiir diese Verkomplizierung ist, dass das
siebenstufige Intervallbezeichnungssystem, das wir gewohnt sind zu verwenden, nicht mehr
geeignet ist fiir eine Musik, die nicht auf siebenstufigen Skalen aufbaut (dazu spéter mehr).

Der zweite Nachteil ist, dass eine bassbezogene Bezifferung von zwei Voraussetzungen
ausgeht, deren Giiltigkeit in Schonbergs atonaler Musik nicht mehr gesichert ist: Erstens die
harmonietragende Rolle des Basses, und zweitens die Annahme, dass das Wesen eines
Akkords unabhidngig ist von seiner Lage (z.B. erhdlt ein Akkord g-a-b-es'-f' dieselbe
Bezeichnung wie der Akkord G-f-b-es'-a"). Aus beidem ergibt sich ein weiteres Problem, das
auch schon in der Generalbassbezifferung besteht: Die Intervallqualitit eines Akkords geht
aus seiner Bezeichnung nicht unmittelbar hervor (z.B. ist der Dissonanzgehalt des Quintsext-
akkords, ndmlich die Sekund- bzw. Septimspannung zwischen den Oberstimmen, nicht an

seiner Bezifferung abzulesen).

Eine Methode, die sich von diesen Problemen befreit, indem sie mit den iberkommenen
Denksystemen vollstindig bricht, ist die Set Theory Allen Fortes'™'. Bevor wir uns mit Fortes
Theorie ndher auseinandersetzen, sollten wir zunéchst reflektieren, was der Schritt vom
siebenstufigen zum zwdolfstufigen Tonsystem eigentlich bedeutet.

Hermann Pfrogner legt in seiner Abhandlung Die Zwdélfordnung der Tone dar, dass das
siebenstufige Tonsystem theoretisch unendlich viele, praktisch aber 35 verschiedene
,.diatonisch-chromatische Tonwerte“'* (von feses bis hisis) kennt. In der Atonalitit dagegen
existieren nur die zwolf ,,Tonorte, die durch die gleichschwebend-temperierte Oktavteilung
festgelegt sind. Fiir Pfrogner bedeutet der Schritt von der Siebenstufigkeit zur Zwolfstutigkeit
darum im musikalischen Denken einen transzendentalen Schritt von der ,,Vielheit zur
,,Ganzheit*:

,In der Tonwelt wird ,Ganzheit als Vielheit® verwirklicht, indem das Zwolfprinzip die vom
Siebenprinzip getragene Unendlichkeit diatonisch-chromatischer Tonwerte — die nach der b-
und #-Region hin unendlich fortschreitenden Quintengenerationen — mit Endlichkeit
durchwirkt, so dal die unendliche Quintenspirale — unbeschadet dieser Unendlichkeit — sich

auf endliche Weise zum Kreise schlieBt.<!%

181 Forte, Structure.
182 Hermann Pfrogner, Die Zwdélfordnung der Tone, Wien 1953, S.25.
183 Ebenda, S.41.
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Die Konsequenzen sind weitreichend: Nicht nur sind his und ¢ nicht mehr enharmonisch
verwandelbar, sondern bezeichnen denselben Tonort; es gibt auch keine alterierten Intervalle
mehr, sondern nur noch zwolf verschiedene gleichwertige Intervalle.

Forte bezeichnet die zwolf absoluten Tonorte neutral mit den Nummern 0 bis 11, ebenso
wie die Intervalle: Was friiher eine grof3e Terz war, heil3t jetzt 4, aus ibermifBiger Quarte oder
verminderter Quinte wird 6, die Prime heiflit 0 etc. Komplementérintervalle und Intervalle im
Abstand einer Oktave werden als derselben Intervallklasse zugehdrig betrachtet und erhalten
denselben Namen, z.B. 2 fiir die grole Sekunde, kleine Septime und grofle None. Es gibt
somit nur sieben verschiedene Intervallklassen (0 bis 6).

Mit Zahlen von 1 bis 12 hatten auch Schonberg und Hauer in der Reihentechnik operiert.
Forte wendet sein System nun auch auf nicht-reihengebundene Atonalitdt an.

Die Aufzihlung der Tonwerte (pitch classes) eines Akkords (z.B. [7, 4, 10, 3] fiir den
ersten Akkord aus Lied VI, g-e-ais-dis, Abb.39) stellt bisher noch keine wirkliche
Akkordbenennung dar. Entscheidend ist, dass Forte alle mdglichen drei- bis neunstimmigen
Zusammenkldnge zu 206 verschiedenen pifch class sets zusammenfasst, wobei davon
ausgegangen wird, dass Transposition, Vertauschung der Akkkordtone (Akkordumkehrung)
und Inversion das Wesen eines Akkords nicht verdndern. Unter dieser Voraussetzung lisst sich
jeder Akkord durch Transposition, Lagenidnderung und Inversion auf eine Grundform, die
sogenannte prime form bringen, in der die Intervalle ihrer Grofe nach geordnet sind und der
tiefste Ton O heiflt. Der Akkord [3, 4, 7, 10] aus Lied VI erhilt somit die prime form [0, 1, 4,
71 und entpuppt sich als pc-set 4-18, das achzehnte in Fortes Aufzéhlung aller moglichen
viertOnigen sets. Pc-set 4-18 ist also der Name fiir alle Akkorde, die sich auf diese prime form
reduzieren lassen. Wer mit Fortes System vertraut ist, kann mit der Bezeichnung pc-set 4-18

die charakteristischen Eigenschaften des sets assoziieren, und zwar dessen Intervallgehalt:
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Abbildung 39: Lied VI Beginn, Bezeichnung nach Forte
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Insgesamt in set 4-18 enthalten (von jedem zu jedem Ton) sind die Intervallklassen 1, 4, 5, 6
und 3, letztere doppelt™. Je nach Akkordlage des sets konnen diese Intervallklassen die Form
unterschiedlicher Intervalle annehmen, z.B. beim ersten Akkord von Lied VI die grof3e Sexte
(3), iberméBige Sekunde (3), liberméBige Quinte (4), liberméBige Quarte (6), grofBe Septime
(1) und reine Quarte (5). Charakteristisch fiir pc-set 4-18 ist, dass es keine Intervalle der
Klasse 2 (grof3e Sekunden oder kleine Septimen) enthlt.

Fortes System der Akkordbezeichnung erfiillt strikt die Forderung nach Gleichwertigkeit
aller Tone und Intervalle innerhalb eines zwolfstufigen atonalen Systems. Fiir die praktische
Anwendung hat es den Nachteil, dass die abstrakten Bezeichnungen der pc-sets nicht am
musikalischen Phidnomen orientiert sind, sondern einer statistischen Auflistung entspringen
und daher schwer zu behalten sind; die Nummerierung der sets stellt eine eigene, schwer zu
erlernende Sprache dar. Dariiberhinaus geht Fortes Theorie unhinterfragt von der These der
Akkordumkehrbarkeit aus. Dass aber die kleine Sekunde und die groBBe Septime offenbar fiir
Schonberg nicht dieselbe Intervallqualitdt besitzen, hat sich schon bei der Untersuchung von
Lied I (,,Unterm Schutz von dichten Blittergriinden*) in Kapitel 2.1 angedeutet. Unter dem
Gesichtspunkt der Klassifizierung und Bewertung von Kléngen in Kapitel 3.3 soll dieser

Frage weiter nachgegangen werden.

Neben den bis hierher vorgestellten Moglichkeiten der Akkordbezeichnung scheint mir
eine weitere Moglichkeit sinnvoll, die aber kaum genutzt wird: So wie bei den symmetrischen
Akkorden der Name ,,Quartenakkord* den Intervallaufbau Ton fiir Ton, nicht im Verhéltnis
zum Bass bezeichnet, konnten auch alle anderen, nicht symmetrischen Akkorde ihrem
Intervallaufbau nach von unten nach oben beschrieben werden. Ein ,, Terzquart-Akkord* wére
also ein dreitoniger Akkord mit dem Umfang einer Sexte (z.B. c-e-a). Diese Begrifflichkeit ist
voraussetzungsfrei, sie geht weder von einem bestimmten System des Akkordaufbaus noch
von der Akkordumkehrbarkeit oder der iibergeordneten Rolle irgendeiner Stimme aus. Es
wire ebenso moglich, diese Akkordbezeichnungen durch zwoélfstufige Intervallnamen (,,4/6-
Akkord™ statt ,,GroBterz-Tritonus-Akkord) zu bilden, doch weil sich zwdlfstufige
Intervallnamen nach einem Jahrhundert atonalen Komponierens und iiber dreiflig Jahren Set
Theory bis heute nicht im praktischen Sprachgebrauch durchgesetzt haben, scheint die
Verwendung der alten siebenstufigen Intervallnamen praktikabler.

Ein grofBes Problem ist die Gefahr der Verwechslung mit der Generalbassbezeichnung.
Streng genommen besteht diese Gefahr bereits bei den symmetrischen Akkorden (ein
»Septakkord™ wire ein aus lauter Septimen aufgebauter Akkord). Ein wenig klarer wird die
Situation dadurch, dass die Notwendigkeit der Bezeichnung kleiner und grofer Intervalle zu
einem sichtbaren Unterschied zur Generalbassbezifferung fiihrt: Kleine und grof3e Intervalle

miissen durch die Zeichen + und —, verminderte und iibermaBige Intervalle durch die her-

184 Das entspricht dem Intervallvektor [102111].
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kommlichen Alterationszeichen < und > kenntlich gemacht werden. In den folgenden
Abschnitten zur Harmonik der Lieder op.15 wird die hier vorgeschlagene Bezeichnungweise
ofter verwendet, in Ermangelung einer geeigneteren verstindlichen Methode. Es sei hier also
nochmals ausdriicklich darauf hingewiesen, dass keine bassbezogene Bezifferung, sondern
eine Intervallschichtung Ton fiir Ton gemeint ist.

Der Vorteil dieser Bezeichnungsweise gegeniiber anderen sei kurz anhand der ersten drei
Akkorde aus Lied VI dargestellt (Abb.40): Weder in der Benennung als Vorhaltsakkorde im
dur-moll-tonalen System, noch in einer bassbezogenen Bezifferung, noch in Fortes pc-sets
kommt zum Ausdruck, was im Notentext auf den ersten Blick zu erkennen ist: Dass alle drei
Akkorde sich in der Struktur ihrer drei Oberstimmen stark #hneln.'® Der Quart-Tritonus- oder
Tritonus-Quart-Aufbau in der rechten Hand findet sich nicht nur in diesem Lied, sondern im
ganzen Zyklus auffallend oft in Verbindung mit unterschiedlichsten Bass-Grundierungen, so
dass der Eindruck entsteht, dass der Bass keinen festen Bestandteil der Harmonik mehr bildet.

Hans Redlich sieht im Schwinden des Basses als Harmonietréger eine natiirliche Folge
der Atonalitit, die mit dem Schwinden regelmifBiger Periodik einhergeht:
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Abbildung 40: Lied VI, Beginn Klavierstimme

185 Die Verwandschaft zwischen dem ersten und dritten Akkord, ndmlich eine Inversionsbeziechung, tritt
allerdings in Fortes Bezeichnung deutlich zutage.
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,und in demselben MalBe, in dem das Mittelalter sich [...] zum Dur-Moll-Begriff, zur
Temperatur der Skala, zur Vorherrschaft des Basses [...] zur regelmiBigen Periode [...]
fortentwickelte, muflte Schonberg als letzter Musiker der Tonalitét, der BaBBfunktion, der vier-,
resp. achttaktigen Periode, den gerade umgekehrten Weg gehen, denn in dem Malfle, in dem
sich Schonberg von dem Tonalitdtsbegriff fortentwickelt, verliert seine Musik [...] die
Klammern der vier- und achttaktigen Periode und schwindet der Baf3.«'%

Die Rolle des Basses in der Harmonik muss also in den folgenden analytischen Uberlegungen
stindig hinterfragt werden, und mit Akkordbegriffen, in welchen der Bass ausschlaggebend

fiir die Klassifizierung ist, muss vorsichtig umgegangen werden.

3.3 Klassifizierung und Bewertung von Klingen

Spannungsgehalt und Wertigkeit von Intervallen

In der , Komposition mit zwolf Tonen wird, so Schonberg, die ,,FaBlichkeit der
Dissonanz ,als gleichwertig mit der FaBlichkeit der Konsonanz angesehen“'. Die
,Emanzipation der Dissonanz* fiihrt also zu einer Gleichwertigkeit der Intervalle, die aber
nicht mit einer Gleichartigkeit verwechselt werden darf: An anderer Stelle bezeichnet
Schonberg den Unterschied zwischen Konsonanz und Dissonanz als einen ,,blof3 graduellen*
(nicht prinzipiellen)',

Es ist also die Frage, ob der Intervallgehalt von Klidngen fiir ihre Einschiatzung bei der
harmonischen Analyse Aufschluss geben kann — ob z.B. der Gehalt an kleinen Sekunden und
grolen Septimen (Erpfs ,Leittonpaar®) einen Akkord charakteristisch von einem anderen
unterscheidet.

Wie wir im Zusammenhang mit den symmetrischen Kldngen gesehen haben, scheint der
Intervallaufbau der Akkordik in op.15 keinesfalls dem Zufall iiberlassen, sondern differenziert
fiir verschiedene Ausdrucksbereiche eingesetzt zu sein. Die iiberragende Dominanz von
groBBen Septimen, kleinen Nonen und Tritoni in der Harmonik des ganzen Zyklus spricht
dafiir, dass diese Intervalle sich in Schonbergs dsthetischem Empfinden von anderen unter-
scheiden. Wie aber lésst sich dieser Unterschied systematisch fassen?

Roger Sessions ist der Ansicht, dass die Intervallcharakteristik in atonaler Musik sich

nicht von der in tonaler Musik unterscheidet:

,»Ihe intervals, and their effects, remain precisely the same; two notes a fifth apart still
produce the effect of the fifth, and, in whatever degree the context permits, will convey a
sensation similar to that of a root and its fifth, or of a tonic and its dominant. A rising interval

186 Hans F. Redlich, Schénbergs Tonalitdt. in: Pult und Taktstock 1V/1927. zitiert nach: Pfisterer, Studien, S.40.
187 Komposition mit zwélf Tonen, in: Gesammelte Schriften, S.74.
188 Harmonielehre, S.262.
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of a semitone will produce somewhat the effect of a ,leading tone‘, principal or secondary,

and so on.“!®

Gerade was die tonale Wirkung anbetrifft, die laut Sessions bestimmten Intervallen
innewohnt, ist seine Behauptung fatal in Hinblick auf die Frage, ob Atonalitdt {iberhaupt
existiert. Doch interpretiert man diese tonale Wirkung nicht als per se den Intervallen
innewohnend, sondern ihnen durch Horgewohnheit anhaftend, befindet man sich in

190 dissonante

unerwarteter Nahe zu Schonberg: Zwar sind fiir Schonbergs idealen Horer
Intervalle ldangst ebenso ,,fallich® wie konsonante, aber aus der Komposition geht deutlich
hervor, dass Schonberg tonal interpretierendes Horen einkalkuliert, indem er versucht, es zu
unterlaufen. Aus diesem Umstand erklart sich die eindeutige Vermeidung von Quinten. Wo
Quinten vorkommen, wie am Schluss von Lied X (,,Das schone Beet®) als Quintfall im Bass
(vgl. Abb.3), ist die tonale Bedeutung unmissverstindlich, und diese Auffassung veranlasst
uns dazu, solche Stellen als traditionell einzuschétzen. Noch unstrittiger ist die von Sessions
beschriebene Leittonwirkung von Halbtonschritten.'' Diese melodische Wirkung, so offenbar
sie beabsichtigt ist, bedeutet allerdings noch nicht, dass sich an solchen Stellen auch
harmonisch eine Aufldsungswirkung, entsprechend einer Dominant-Tonika-Beziehung,
einstellt. Gerade um diese Frage beantworten zu kdénnen'®?, ist es aber notig, ein System zu
finden, nachdem sich ein eventuelles ,,.Dissonanzgefille zwischen Akkorden bestimmen
ldsst.

Sessions Ansicht, dass Intervalle in atonalem Kontext ihre tonale Wirkung behalten, hat
George Perle widersprochen. Fiir Perle hat aber dennoch jedes Intervall, unabhéngig vom
kompositorischen Kontext, seinen eigenen Spannungsgehalt, und zwar in Abhdngigkeit von

seiner Grofe:

,In isolation from any compositional context one can evaluate the ,degrees of tension® of the
intervals from the ,minor second® to the tritone as varying inversely with the size of the
interval, and of those from the tritone to the ,major seventh (merely the harmonic inversion
of the former) as varying directly with the size of the interval.«'*

Die Abhéngigkeit des Spannungsgehalts von der IntervallgroBe stimmt mit der an der
Obertonreihe orientierten Konsonaz-Dissonanz-Definition {iberein, weil das Teilungs-
verhéltnis mit abnehmender IntervallgroBBe komplizierter wird. Nur der Spannungsgehalt des

Tritonus steht in frappierendem Gegensatz zu seiner Rolle in tonaler Musik, da er nach Perles

189 Roger Sessions, Harmonic Practice, New York 1951, S.407. zitiert nach: Perle, Serial Composition, S.31.

190 den Horer mit ,,guten Ohren, die rasch auffassen* (vgl. Harmonielehre, S.441)

191 Vgl. dazu auch Erpf in Bezug auf den Anfang des vierten Satzes aus Schonbergs Streichquartett op.10: ,,Das
funktionell orientierte Horen der spédten Romantik vermutet bei Sekundschritten (in der Melodik) immer
Leitton- bzw. Vorhaltsverhéltnisse, bei groferen (Terz- usw. Schritten) Brechungen von Akkorden. Reine
Intervallik ist in diesem historischen Stadium nicht vorstellbar.” (Erpf, Studien, S.150.)

192 Vgl. dazu Kapitel 3.4 (,,Harmonisches Gefille®).

193 Perle, Serial Composition, S.32.
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Definition von allen das spannungsidrmste Intervall ist (!). Dass sich das Verhéltnis von
Spannungsgehalt und GréBe in der Mitte der Oktave umkehrt, entspricht Perles reihen-
technischer Denkweise, in der Komplementirintervalle austauschbar sind"*, so dass kleine
Sekunde und groBBe Septime denselben Spannungsgehalt besitzen. Diese Schlussfolgerungen
stehen in offenbarem Widerspruch zu den bisherigen analytischen Befunden aus op.15".
Auch Paul Hindemith liefert 1937 in seiner Unterweisung im Tonsatz eine Methode zur
Bestimmung des Spannungsgehalts von Intervallen: Die sogenannte ,,Reihe 2%, eine Ordnung
der Intervalle nach ihrem ,harmonischen und melodischen Wert“ (Abb.41)."® Hindemiths
System beruht auf einem tonalen Denken; so stimmt denn auch die Ordnung der ,,Reihe 2°,
obwohl pseudo-naturwissenschaftlich abgeleitet, mit den traditionellen GesetzmaBigkeiten der
Tonalitét iiberein. Unabhéngig davon ist die ,,Reihe 2 fiir uns interessant, weil in der
graduellen Auffassung der Dissonanz, die sich darin abbildet, eine Ubereinstimmung mit

Schonbergs Denken liegt.
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Abbildung 41: Reihe 2. Hindemith, Unterweisung im Tonsatz, S.110.

Hindemith gewinnt die ,,Reihe 2 aus dem Grad der ,, Triibung* eines Intervalls durch

seinen quadratischen und kubischen Kombinationston'®’

. Gleichzeitig weist er mit Hilfe dieser
beiden Kombinationstone jedem Intervall einen Grundton zu. Verschiedene Willkiirlichkeiten
in der Herleitung der ,,Reihe 2'*® deuten darauf hin, dass es Hindemith hauptsichlich darauf
ankam, die Giiltigkeit einer im Voraus festgelegten Wertigkeitsreihe, die mit der Tradition und
der eigenen Kompositionsésthetik iibereinstimmt, naturwissenschaftlich zu belegen.'”
Vergleichen wir Hindemiths ,,Reihe 2 mit Perles Auffassung, stellen wir trotz der

abweichenden Zielsetzung auffillige Uberschneidungen fest. Abgesehen vom Tritonus stimmt

194 vgl. Fortes Intervallbezeichnungen

195 Wie in Kapitel 2.1 angedeutet, kommen in den ersten drei Liedern des Zyklus fast keine Tritoni vor, danach
aber sehr gehduft; dagegen ist Lied I das einzige, das harmonisch verwendete kleine Sekunden enthilt.

196 Paul Hindemith, Unterweisung im Tonsatz Bd.1 (Theoretischer Teil), Mainz 1937, 21940, S.111.

197 bei Hindemith ,,Kombinationston erster und zweiter Ordnung*

198 z.B. bei der Grundtonbestimmung der kleinen Terz

199 In diesem Ansatz unterscheidet sich Hindemiths Kunstverstdndnis grundlegend von dem Schonbergs, der
seine Harmonielehre ausdriicklich als ,,Handwerkslehre® (S.462) verstanden wissen will und kiinstlerische
Asthetik nicht als naturgegeben, sondern einem stindigen Wandel unterworfen sieht. Auch Schénberg ist
aber schlieBlich Kind seiner Zeit, indem fiir ihn kiinstlerischem Schaffen stets Nachahmung der ,,Natur®,

nidmlich der Obertonreihe zugrunde liegt.
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Hindemiths ,,Intervall-Wert“**® offenbar umgekehrt proportional mit Perles ,,Spannungs-
gehalt“ {iberein: Das ,beste“ Intervall, die Quinte?”, ist am spannungsirmsten, das
,»schlechteste®, die groBle Septime, dagegen am spannungsreichsten. (Wir ahnen bereits, dass
eine spannungsreiche Musik wie die Schonbergs vermutlich liberwiegend aus harmonisch
,.,schlechten* Klingen besteht.?*?) Hindemith differenziert in Hinblick auf ,,harmonische* und
,melodische Kraft” allerdings zwischen den Komplementérintervallen:

,,Die von links angreifende harmonische Kraft ist den melodisch starken Sekunden gegeniiber

fast machtlos, an die Septimen jedoch wagt sie sich...**"

Der Tritonus nimmt bei Hindemith eine Sonderstellung ein, da er nicht umkehrbar ist und
daher keinen eindeutig bestimmbaren Grundton besitzt. Dieser Umstand verweist ihn an das
Ende der Werteskala, wihrend er fiir Perle das Intervall mit dem geringsten Spannungsgehalt
ist, also noch enspannter sein sollte als die Quinte.

Hindemiths Wertigkeitsreihe — und, abgesehen vom Tritonus, auch Perles Ordnung nach
Spannungsgehalt — stimmt schlieBlich, und das ist bei Hindemith intendiert, genau mit den
tradierten Dissonanzregeln iiberein: Zieht man in der ,,Reihe 2* eine Trennlinie zwischen der
grolen Sexte und der groBen Sekunde, so erhdlt man die prinzipielle Unterscheidung
zwischen konsonanten und dissonanten Intervallen. Bis hierher kommen die unterschiedlichen
Bewertungsansitze also, mit Ausnahme des Tritonus, zu iibereinstimmenden Ergebnissen.

SchlieBlich sollten wir versuchen, Schonbergs eigene Auffassung von der ,,graduellen

<204

Natur der Dissonanzen etwas genauer zu rekonstruieren. In seinen AuBerungen zum

Verhéltnis von Harmonielehre und Naturtonreihe bleibt Schonberg stets vage und allgemein,
ohne ins physikalische Detail zu gehen:

»--. und obwohl ich von vornherein nur ein System der Darstellung, nicht eines der Natur
angestrebt habe, fand ich doch einen, wenigstens einen, die einheitliche Betrachtung der &ltern
Harmonie gestattenden Gesichtspunkt, der auch in die Zukunft blicken 148t, den Grundsatz:
die Dissonanzen sind die als Obertone fernerliegenden Konsonanzen.*

200 ,,Die Quinte ist das wertvollste, die groe Septime das schwichste Zusammenklangsintervall auBer dem
Tritonus.“ (Hindemith, Unterweisung, S.120.)

201 Bei welchem Intervall genau das Maximum der ,harmonischen Kraft“ liegt, geht aus Hindemiths
Darstellung der ,,Reihe 2 (Abb.41) nicht eindeutig hervor. Auch seine Erkldrung ist nicht eindeutig: ,,.Das
starkste und eindeutige harmonische Intervall ist nichst der alleinstehenden Oktave die Quinte, das schonste
jedoch die groBe Terz wegen ihrer in den Kombinationstonen begriindeten Akkordwirkung.®
(Unterweisung, S.111.) Wir sehen, dass sich Hindemith hier wieder einmal zwischen tradierter Asthetik und
naturwissenschaftlicher Begriindung verstrickt; es bleibt uns nichts anderes {ibrig, als die ,,Reihe 2 linear
von links nach rechts bzw. von rechts nach links zu lesen.

202 Folgerichtig findet Hindemith in seiner Analyse von Schonbergs Klavierstiick op.33a (Unterweisung,
S. 254-256) hauptséachlich Akkorde der Gruppe IV (vgl. Kapitel 3.4).

203 Hindemith, Unterweisung, S.112.

204 Harmonielehre, S.488.
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Nehmen wir Schonberg beim Wort, ergibt sich folgende Reihenfolge ,.fernerliegender
Konsonanzen* (Abb.42):
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Abbildung 42: Reihenfolge der Intervalle nach ihrer Entfernung in der Naturtonreihe

Entscheidend ist, ob man die Teiltone, die nicht im zwdlfstufigen System Platz haben, mit in
die Uberlegungen einbezieht oder nicht. Die meisten Musiktheorien, die musikalische Gesetz-
méBigkeiten aus der Naturtonreihe herleiten, beschridnken sich auf das Senario (die ersten
sechs Teilténe), so auch Hindemith®”®. Will man ausschlieBlich aus der Naturtonreihe alle
Intervalle des zwolfstufigen Systems herleiten, ist man jedoch gezwungen, allein schon fiir
die kleine Sexte bis zum achten, fiir den Halbton schlielich bis zum sechzehnten Teilton
fortzuschreiten. Unter Auslassung der Intervalle, die durch den siebenten und elften Teilton
entstehen (in Abb.42 kursiv gedruckt), entsteht eine Intervallreihe, die sich nicht wesentlich
von Hindemiths ,,Reihe 2° unterscheidet (lediglich groBe und kleine Sexte sind vertauscht).
Behandelt man jedoch alle Teiltone gleich, wie es konsequent wire, wenn die ,,Natur* Vorbild
sein soll, erhdlt man schon mit dem siebten Teilton ein Intervall, das mit dem
Teilungsverhiltnis 5:7 um 17 Cent kleiner ist als der temperierte Tritonus ( 1 : v2 )*. Die
Natursepte 4:7 ist dagegen mit 969 Cent so wesentlich kleiner als die temperierte kleine
Septime, dass sie kaum als deren ,,natiirliches Vorbild* angesehen werden kann.

Dass Schénberg solcherart Uberlegungen angestellt hat, ist unwahrscheinlich. Schonberg
war kein Liebhaber physikalistischer Spekulationen, und sein Verweis auf die Obertonreihe
als Rechtfertigung fiir ,.entferntere Konsonanzen* ist eher ein philosophisches als ein
mathematisches Argument. Im Ubrigen liegt ein evidenter Widerspruch in dem Versuch, ein
musikalisches System, das sich auf die temperierte Stimmung stiitzt, in Verbindung mit der
Naturtonreihe zu bringen.

Die konkrete Uberpriifung von Schénbergs Argument ist trotzdem interessant: Nicht nur,

weil sie ausgerechnet den umstrittenen Tritonus in ein anderes Licht riickt, sondern auch weil

205 Hindemith liest die Intervalle der chromatischen Tonleiter allerdings nicht an der Naturtonreihe ab, sondern
leitet sie komplizierter durch ein mehrstufiges Verfahren als Teiltone anderer Spektren her (,,Reihe 1°). Er
gelangt z.B. von C nach H durch den Umweg iiber E (5:4 x 3:4 = 15:16).

206 Es muss allerdings darauf hingewiesen werden, dass der Tritonus, als genuin alteriertes Intervall, natiirlich

nie zufriedenstellend aus der Obertonreihe hergeleitet werden kann.
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sie deutlich macht, wie grof3 der ,,graduelle Unterschied“ zwischen dem Halbton bzw. der
grolen Septime und allen {ibrigen Intervallen ist. Wéhrend die grofe Sekunde, wie die
Abbildung zeigt, den ,,prinzipiell konsonanten Intervallen direkt benachbart ist*”’, sind die
kleine Sekunde und groBe Septime tatsdchlich, mit Schonbergs Worten, als sehr viel
»fernerliegend* zu bezeichnen.

Bei der Beurteilung von Intervallen muss auflerdem berticksichtigt werden, dass
Komplementirintervalle flir Schonberg nicht unbedingt gleichwertig sind, sondern dass

groflere Intervalle eine mildere Wirkung haben als kleinere:

,»lm allgemeinen wird bei der Verwendung von sechs- und mehrtonigen Akkorden die
Neigung sich zeigen, die Dissonanzen durch weite Auseinanderlegung der einzelnen
Akkordtone zu mildern. DaB3 das eine Milderung ist, ist selbstverstdndlich. Denn das Bild
dessen, was die Dissonanzen sind: entfernter liegende Obertone, wird in gliicklicher Weise
nachgeahmt.«**®

Unter Beriicksichtigung dieser Abhédngigkeit des Dissonanzgrades von der Lage lieBe sich
also folgende Auflistung der Intervalle in der Reihenfolge ihres Spannungsgehalts vornehmen,
wie sie vielleicht Schonbergs Vorstellung von ,,ferner- und niherliegenden Konsonanzen*

entsprochen hatte:

Oktave — Quinte — Quarte — grofle Sexte — grofle Terz — kleine Terz (oder erst kleine
Sexte?) — (Tritonus??) — kleine Sexte (oder hier kleine Terz?) — grofle None — kleine

Septime — grofle Sekunde - - - - -------- kleine None — grof3e Septime — kleine Sekunde.

Nach wie vor unklar ist die Rolle des Tritonus. Nach Betrachtung der Obertonreihe (Abb.42)
wire zu iiberlegen, ob Perle vielleicht doch nicht ganz unrecht hat mit seiner These, der
Tritonus habe einen vergleichsweise geringen Spannungsgehalt, wenngleich dieser kaum
geringer sein diirfte als der der Quinte. Dazu passt auch Schonbergs oben zitierte Bemerkung
zu der ,banalen® Wirkung des verminderten Septakkords*”. Grund fiir die hiufige
Verwendung des Tritonus konnte einfach die Vermeidung von Quarte und Quinte sein. Die
auffallige Vermeidung des Tritonus in den Liedern I bis III ist dadurch aber trotzdem nicht zu

erklédren.

Alan Lessem®"® weist bestimmten Intervallen bzw. Intervallkonstellationen sogar konkrete

semantische Bedeutungen zu. Seiner Ansicht nach existiert in den Liedern op.15 ein System

207 Der neunte Teilton ist unter bestimmten Umsténden noch aus dem Obertonspektrum heraushorbar.

208 Harmonielehre, S.499.

209 vgl. Anmerkung 176: ,,[Der verminderte Septakkord] war banal und seBhaft geworden [...] So sank er aus
der hoheren Sphére der Kunstmusik in die tiefere der Unterhaltungsmusik [...] Er ist banal und weichlich
geworden.” (Harmonielehre, S.289.)

210 Lessem, Music and Text.



Ansdtze zur harmonischen Analyse 90

musikalischer Symbole?", bestehend aus vier verschiedenen Intervallzellen (genannt a, b, ¢
und d), denen jeweils ein bestimmter expressiver Gehalt zugeordnet ist und die wie Worter
benutzt werden. Intervallzelle a, eine grof3e Terz oder reine Quarte, die eine kleine oder grof3e
Terz umschlieBt, steht nach Lessem fiir ,,poignant anticipations of love*; b, bestehend aus
Halb- oder Ganztonschritten, fiir ,,frustrated yearnings®; ¢, die reine Quarte oder Quinte oder
der Tritonus, fiir ,,a sense of emptiness and desolation”; und d, die Verbindung von zwei
groBen Terzen, fiir ,feelings of uncertainty and confusion“*?. Allein schon die
Katalogisierung von Schonbergs differenzierter Ausdruckspalette in vier diskrete Emotions-
bereiche wird dessen expressionistischem Kunstverstdndnis nicht gerecht; dariiberhinaus
iibersiecht Lessem, dass ein subtiles Zusammenwirken verschiedenster musikalischer
Parameter, nicht einfach nur der Tonhohenverlauf den Ausdrucksgehalt von Schonbergs
musikalischer Sprache ausmacht. Ein emotionaler Bedeutungsgehalt von Intervallen ist in den
George-Liedern nur insofern vorhanden, als mit groBen Intervallspriingen ein grofer
Ausdrucksgehalt verbunden ist — vielleicht in der Tradition barocker Rhetorik, in erster Linie
aber ganz einfach als Resultat der stimmlichen Ausfiihrung. Selbst die iiber Jahrhunderte
tradierte Semantik chromatischer Melodiefiihrung ist nur noch in Einzelfdllen nachzuweisen
(z.B. in Lied I, T.12 bei dem Wort ,,Leiden*), weil der fallende Halbton am Phrasenende als

Nachbildung des natiirlichen Sprachduktus allgegenwiirtig ist*".

Akkordbestimmung nach Maegaard

Die vielfaltigen Komponenten von Schonbergs Harmonik, die bisher dargelegt wurden —
Akkorde aus dem Bereich der schwebenden Tonalitédt, Alterierungen, Quartenakkorde und
andere symmetrische (Maegaard: ,,iquidistante‘?'*) Akkorde, Bildungen aus der Ganztonleiter
— hat Jan Maegaard®'® versucht, in einem einheitlichen harmonischen System zusammenzu-
fassen, das einerseits verschiedene Akkordtypen klassifiziert und andererseits die Verbindung

von Akkorden beschreiben kann. Die Kriterien der Akkordbezeichnung orientieren sich dabei

211 ,,a workable system of musical symbols“ (ebenda, S.41.)

212 Ebenda.

213 Eine semantische Zuschreibung musikalischer Phdnomene wire hochstens in Bezug auf verschiedene
harmonische Klangtypen denkbar, worauf die Analyse von Lied I hingedeutet hat (vgl. Kapitel 2.1): Hier
fiel auf, dass pentatonische Kldnge und simultan klingende kleine Sekunden ausschlieBlich in Lied I
vorkommen, so dass die Pentatonik als Klanglichkeit der Unschuld und die kleine Sekunde wenigstens
nicht als Klanglichkeit des Leidens interpretiert wurden.

214 Die Bezeichnungen ,,Aquidistant™ (Maegaard) und ,,symmetrisch® (Erpf) werden im Folgenden synonym
gebraucht.

215 Maegaard, Studien.



Ansdtze zur harmonischen Analyse 91

an der Wahrnehmung: ,,.Der primére Sinn des Systems ist, die Akkorde durch wahrnehm- und
vorstellbare Zusammenklangskriterien zu charakterisieren.**'®

Maegaard benennt sieben ,,gehdrsméBig unterschiedliche* Akkordgruppen, die durch eine
Kurzschrift bezeichnet werden:

1. Threm Usprung nach tonale Klidnge (Tn), die eine Terzenschichtung aufweisen:
Die genaue Form der Terzenschichtung kann bei Bedarf durch die Buchstaben T
(groBe Terz) und t (kleine Terz) beschrieben werden (z.B. Durdreiklang: Tt).

2. Kleinterzkldnge (t): verminderter Dreiklang und verminderter Septakkord
(4quidistant).

3. Ganztonkldnge (G): Klidnge, deren Tone auf eine Ganztonleiter zuriickzufiihren sind.
Hierunter fallen als dquidistante Kldnge der sechstonige Ganztonakkord und der
iiberméBige Dreiklang.

4. Klinge, die als Quartenschichtung beschreibbar sind (Qu), auch mit Auslassung von
Tonen und mit alterierten Quarten (aQu).

5. Dreitonige Kldnge im Rahmenintervall einer Septime, die eine Terz enthalten: Je nach
Intervallaufbau TS, tS , ts oder Ts.

6. Aus groflen Septimen oder kleinen Sekunden zusammengesetzte Klinge (S), d.h.
Halbtonhdufungen.

7. ,Multitone Klidnge*“ (M): Akkorde mit vielen Tonen, deren Klang nicht einen der
sechs oben beschriebenen Akkordtypen deutlich hervortreten lasst.

Dem Akkordsymbol wird stets die Anzahl der Akkordtone hinzugefiigt (z.B. Tn3 fiir einen
Dreiklang); durch das Zeichen + kann die Auslassung eines Tons in der Intervallschichtung
ausgedriickt werden (Tn3+1 fiir einen Septakkord ohne Quinte).

Diese Akkordtypen sind nicht als stets eindeutig verwendbare Etiketten, sondern als
Charakterisierungshilfen zu verstehen. Zwischen ihnen existieren verschiedene Uber-
schneidungen (z.B. kann der Akkord c-e-b sowohl als Tn3+1 als auch als Ts bezeichnet
werden).

Maegaard unterscheidet zwischen einfachen und komplexen Klangen, je nachdem, in wie
vielen verschiedenen Formen ein Klangtyp auftreten kann und wie verschieden die
Teilkomponenten sein konnen, aus denen er besteht. Ein einfacher Klang ist z.B. Tn4, ein
viertoniger Akkord in Terzschichtung: Die verschiedenen dreitdnigen Teilkomponenten, die er
enthilt, sind alle ebenfalls Akkorde vom Typ Tn, ndmlich Tn3 oder Tn3+1. In der Kurzschrift
ausgedriickt heiBit das Klanggebilde somit Tn4(Tn3,Tn3-+1): Ein viertoniger Klang aus
Terzenschichtung, der zwei tonale Dreikldinge und zwei tonale Septakkorde (Terzen-
schichtungen mit Auslassung) enthilt. Diese Aussage ist liberfliissig, da sie fiir jeden Akkord
vom Typ Tn4 zutrifft.

216 Ebenda, S.18.
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Die Notation der Teilkomponenten wird aber notwendig, wenn es sich nicht mehr um
»reine®, sondern um sogenannte ,.getriibte Kldnge handelt, also Akkorde mit einem
zusitzlichen, im namengebenden Klangtyp nicht enthaltenen Ton. Ein solcher Akkord heif3t
z.B. Qu4+1. Um zu zeigen, wie der triibende Ton (+1) den Klang des Quartenakkords genau
beeinflusst, ist es notwendig, seine Teilkomponenten zu nennen, die nun nicht mehr, wie beim
reinen Quartenakkord, alle dem Typ Qu angehoren. Der erste Akkord aus Lied VI etwa
(Abb.43) kann als alterierter Quartenakkord mit dem zusétzlichen Basston g aufgefasst
werden, also aQu+1. Die Teilkomponenten, die durch diesen triibenden Ton erzeugt werden,
sind ein Durdreiklang (Tn3), ein verminderter Dreiklang (t3) und ein Terz-Sept-Klang (tS).
Die vollstindige Bezeichnung lautet also aQu+1(Tn3/t3/tS)*". (,,Komplex* wird ein Klang
auch durch Weglassen eines Tons in der Intervallschichtung, wie z.B. Tn4+1. Auch dieser
Klang enthilt, je nachdem, welcher Ton fehlt, neue, nicht Tn zugehorige Klangkomponenten.)

Abb.43 zeigt, dass die Maegaardsche Kurzschrift sehr gut geeignet ist, um die
Verwandtschaft der ersten drei Akkorde aus Lied VI auszudriicken: Alle drei Akkorde kénnen
als getriibte alterierte Quartenakkorde aufgefasst werden (wie wir gesehen haben, ist der

,triilbende Ton* stets der Basston)*'®

. Der dritte Akkord, der eine Inversion des ersten darstellt,
enthélt dieselbe Bezeichnung wie dieser. Beim zweiten Akkord steht der ,.triibende Ton* in

einem abweichenden Intervallverhiltnis zur Grundkomponente aQu, er hat daher gegeniiber
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Abbildung 43: Lied VI Beginn, Akkordbezeichnungen nach Maegaard

217 vgl. Maegaard, Studien, S.152.
218 Kapitel 3.2 hat gezeigt, dass die enharmonische Notation der ersten drei Akkorde aus Lied VI nahelegt,

auch die Basstone als alterierte Tone eines Quartenakkords aufzufassen. Diese Auffassung entfillt in dem
zwolfstufigen System, von dem Maegaard, Forte und Hindemith ausgehen, weil es in der Zwdlfstufigkeit
keine mehrdeutigen Intervalle, also keine verminderten Quarten, sondern nur groe Terzen gibt. ,,Alterierte
Quartenakkorde* konnen also nur tiberméBige, keine verminderten Quarten enthalten.
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dem ersten und dritten Akkord einen abweichenden Charakter: statt tonaler Dreiklangs-
dhnlichkeiten (Tn) besitzt er eine ganztonige Komponente (G3).

Im Vergleich mit der traditionellen Akkordbezeichnung (vgl. Kapitel 3.2) scheint aber
Maegaards Deutung des zweiten Akkords den Wahrnehmungseindruck eher zu verfélschen:
Die Tone cis, f und h, die Maegaard als ganzténige Klangkomponente (als Ausschnitt einer
Ganztonleiter) interpretiert, konnen, wenn f als eis gelesen wird, ebenso als tonale
Komponente, ndmlich als Tn3+1 (Dur-Septakkord ohne Quinte) verstanden werden. Was
Maegaard als Klangkomponente ,,tS* bezeichnet (cis, h und ¢), wéire dementsprechend Tn4+1
mit Mollterz. Beides ergénzt sich zum Doppelterzakkord (Tn5+19), was zeigt, dass dieser
Akkord von den dreien die stirksten tonalen Klangkomponenten besitzt.?"

Maegaards Unterteilung in einfache und komplexe, in reine und getriibte Klénge
ermOglicht ihm nun, die Klanglichkeit einzelner Lieder aus op.15 miteinander zu vergleichen.
Er kann etwa feststellen, dass der tonale Eindruck der Lieder III und X sich in ithrem Gehalt
an reinen Akkorden abzeichnet, der in Lied III genau 86,14 und in Lied X genau 87,41
Prozent betrdgt*®. In Lied X macht dariiberhinaus der Anteil an reinen und getriibten Tn-
Kldngen fast sechzig Prozent aus. Aufgrund dieser Typisierung in einfache und komplexe
reine sowie nicht reine Kldnge unternimmt Maegaard sogar einen Vergleich der Klanglichkeit
aller Lieder, aus dem sich eine Dramaturgie des Zyklus ergibt (vgl. Abb.44). Die entstehende
Kurve sollte, auch wenn sie sich mit AuBerungen anderer Autoren zur Gesamtdramaturgie im
Wesentlichen deckt (vgl. Kapitel 5.1), mit Vorsicht beurteilt werden: Erstens sind der Hoch-
und der Tiefpunkt in der Kurve nicht-reiner Klidnge (Lied VII und Lied XIV) systematisch
bedingt, denn Lied VII enthdlt nur dreitonige Klinge, Lied XIV dagegen nur horizontale
Elemente, keine simultanen Akkorde, so dass eine Interpretation der Harmonik strittig bleibt.
Zweitens ist generell die Frage zu stellen, ob Maegaards Einteilung in reine und nicht reine
Klénge tatsdchlich der Wahrnehmung entspricht: Der Grad der ,,Reinheit™ misst sich an den
Akkordtypen, die das System kennt, und diese sollten nicht unhinterfragt zur &sthetischen
Grundlage genommen werden. Beispielsweise wird ein alterierter Quartenakkord als ebenso
,reiner” Klang beurteilt wie ein nicht alterierter Quartenakkord, und ,,S4“ ist ebenso rein wie
,»In3“. Ob Maegaards System fiir die Beurteilung von Klangverbindungen trotzdem
aussagekriftig ist, wird Kapitel 3.4 (,,Harmonisches Gefille*) zeigen.

219 Diese Uneindeutigkeit von Maegaards Bezeichnungsweise stellt eher einen Vorteil als einen Nachteil dar,
denn sie erlaubt je nach musikalischer Situation andere Entscheidungen entsprechend des Klangeindrucks.
Ein wirklicher Nachteil ist indessen die Lénge und Unhandlichkeit der Bezeichnungen, die aus dem
Bestreben nach moglichst genauer Beschreibung des Klangeindrucks erwéchst. Schon im Schriftbild ist ein
Ausdruck wie ,,aQu+1(Tn3/t3/tS)* unpraktisch lang (vgl. Abb.43); im miindlichen Sprachgebrauch scheint
er, auch durch die Klein- und Grof3buchstaben, kaum benutzbar.

220 Maegaard, Studien, S.156. Es sei angemerkt, dass die Genauigkeit dieser Angaben in Widerspruch zu der
generellen Mehrdeutigkeit von Maegaards System steht.
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Rein Nicht Rein Nicht
einfach komplex rein einfach komplex | rein
I 50,39 23,26

1l 4750 39,38
| 46,13 2394
IV | 4385 4154

\% 39,61 53,77
VI 54,84 16,13
VII | 100,00 0,00

(VIID | (21,43)  (21,43)
X 25,53 19,15
X 39,41 48,00
XI | 6137 2175
XI | 31,16 42775
XII | 10,99 7,33
(XIV)| (0,000  (0,00)
XV | 2604 21,99

Abbildung 44: Anteil in Prozent an einfachen und komplexen sowie an reinen und nicht reinen
Kldnge in op.15. (in: Maegaard, Studien, S.170.)

Akkordbestimmung nach Hindemith

Hindemith teilt die Akkorde je nach ihrem Intervallaufbau in sechs unterschiedliche
Gruppen ein (vgl. Abb.45). Thr ,,Wert* ldsst sich von links nach rechts und von oben nach
unten ablesen: Prinzipiell sind Kldnge ohne Tritonus (Gruppe A) ,,von hoherem Wert* als
Klange mit Tritonus®' (Gruppe B), gleichzeitig mindern aber Sekunden und Septimen den
Klangwert (Gruppe III und IV). AuBBerdem spielt der Akkordgrundton eine Rolle, der sich
durch ein einfaches Prinzip bestimmen ldsst: Der Grundton des ,,wertvollsten® im Akkord
enthaltenen Intervalls (vgl. Reihe 2) ist Akkordgrundton. Stimmen Akkordgrundton und
Basston nicht iiberein, verliert der Klang an Wert, verbleibt aber in derselben Gruppe (z.B.
Grunddreiklang I' und Sextakkord I?).

Kléange der Gruppe V und VI sind den {ibrigen Klidngen im ,,Wert“ noch weiter
untergeordnet, weil sich ihr Grundton nicht bestimmen ldsst: Sie sind &dquidistant.
Aquidistante Klinge stellen fiir die Grundtonbestimmung ein Problem dar, weil die Regel

dazu — Akkordgrundton ist der Grundton des besten Intervalls, bei mehreren gleich guten

221 Hindemith, Unterweisung, S.132.
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Tabelle zur Akkordbestimmung

A Klinge ohne Tritonus

B Klinge mit Tritonus

I Ohne Sekunden und Septimen

1. Grundton und BaBton sind derselbe

==

2. Grundton liegt hiher im Akkord

IT Ohne kleine Sekunden und gro8e Septimen.
Tritonus untergeordnet

& Nur mit kleiner Septime (ohne groBe Sekunde)
Grundton und BaBton sind derselbe

g

b Mit groBer Sekunde und kleiner Septime

1. Grundton und BaBton sind derselbe

und dhnlict

I Mit Sekunden und Septimen

1. Grundton und BaSton sind derselbe
v/

% a5 8 & 7% %

/) & e—it"
- 83— e — e — = » w—
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und Hhnliche

2. Grundton liegt hoher im Akkord
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IV Mit kleinen Sekunden und groBen Septimen.
Ein Tritonus oder mehrere untergeordnet

1. Grundton und BaBton sind derselbe

g e 4o
g%’ KF:Q%"Q

und ihnliche

2. Grundton liegt hoher im Akkord

V Unbestimmbar

== |

Abbildung 45: Tabelle zur Akkordbestimmung. Hindemith, Unterweisung, Beilage.

Intervallen der Grundton des tiefer gelegenen Intervalls — hier fiir unterschiedliche Akkord-

umkehrungen zu unterschiedlichen Ergebnissen fiihrt.?

222 Hindemiths eigentliche Inkonsequenz liegt darin, dass er zwar den Quartenakkord, nicht aber den

Quintenakkord in die Gruppe V der ,,unbestimmbaren Klédnge“ einordnet. Der Quintenakkord gehort, in

Ubereinstimmung mit der eigenen kompositorischen Asthetik, in Hindemiths System zur Gruppe III (vgl.
Abb.45). Diese Unstimmigkeit hat zur Folge, dass ein Quartenakkord durch Akkordumkehrung seine
Wertigkeit und seinen Grundton veréndert, wihrend das fiir andere Akkorde nicht der Fall ist.

Das Problem liegt darin, dass die Regel, bei mehreren gleichen ,,besten® Intervallen sei das tiefstgelegene

ausschlaggebend fiir die Grundtonbestimmung, bei der Quarte zu Widerspriichen fiihrt (bei Quinten-



Ansdtze zur harmonischen Analyse 96

Pitch-Class Sets

Allen Fortes Systematisierung von Zusammenklingen in pitch-class sets wurde in
Kapitel 3.2 (S.80) bereits erldurtert. Abb.39 hat gezeigt, wie die Inversionsbeziehung
zwischen Akkord 1 und 3 aus Lied VI in der identischen pc-set-Bezeichnung dieser beiden
Akkorde zum Ausdruck kommt, wihrend Akkord 2, bei dem nur der Basston abweicht, mit
pc-set 4z-15 eine vollig andere Bezeichnung erhélt. Dafiir kann anhand von pc-set 4z-15 eine
ganz andere Verwandschaftsbeziehung aufgezeigt werden: Im Gegensatz zu den meisten
anderen pc-sets hat der ,,Doppelterzakkord* 4z-15 (0, 1, 4, 6) die besondere Eigenschaft, dass
er seinen spezifischen Intervallgehalt, den sogenannten Intervallvektor, mit einem anderen
Set, ndmlich mit 4z-29 (0, 1, 3, 7), teilt. Dieser gemeinsame Intervallvektor ist {iberdies ein
ganz besonderer, namlich der Intervallvektor [111111] — das bedeutet, dass jede Intervall-
klasse genau einmal im pc-set enthalten ist. Fiir die Aufgabe, einen Akkord zu finden, der jede
Intervallklasse genau einmal enthilt, existieren also zwei unabhingige Losungen, die in
Abb.46 dargestellt sind. Eine solche Beziehung zwischen zwei Sets, die nicht durch
Transposition oder Inversion miteinander verwandt sind, aber trotzdem denselben Intervall-

vektor haben, nennt Forte z-relation®?.

9 I Il |

Sates— g1

4-715 4-729

Abbildung 46: Z-verwandte pc-sets.

Auf der Suche nach Set 4-z29, das zum zweiten Akkord von Nr.VI in Z-Beziehung steht,
werden wir im ganzen Zyklus nur an einer einzigen Stelle fiindig, und zwar in T.8 von Lied X
(vgl. Abb.47). Eine intendierte motivische Verbindung zwischen diesen beiden Akkorden
besteht sicher nicht. Thre Gegeniiberstellung zeigt lediglich, dass sie sich in dieser ,,typisch
Schonbergschen® Akkordlage tatsdchlich dhneln. Z-verwandte Akkorde erhalten auch in
Hindemiths System die gleiche Bezeichnung: Die Sets 4z-15 und 4z-29 gehoren beide der
Gruppe IV? an.

Die verschiedenen Akkordklassifizierungen Hindemiths, Maegaards und Fortes
unterscheiden sich hauptsdchlich hinsichtlich der analytischen Schlussfolgerungen, die sie

zulassen. Hindemiths abgestuftes Wertigkeitssystem dient als Grundlage fiir die Beurteilung

schichtungen ist der tiefste Ton eindeutig definierter Grundton, doch in ihrer Umkehrung als Quartenakkord
fallt das Ergebnis der Grundtonbestimmung anders aus). Als Ausweg stellt Hindemith folgende Regel auf:
»Alle aus drei oder mehr iibereinanderliegenden Quarten bestehenden Akkorde werden also nach der
Hauptregel behandelt, wonach der Grundton der untersten Quarte Akkordgrundton ist.” (Unterweisung,
S.128.) Folge ist die merkwiirdige Tatsache, dass ein vierstimmiger Quartenakkord ,,wertvoller” ist als ein
dreistimmiger, und dass der Akkord a-d-g-c einen anderen Grundton (ndmlich d) hat als der Akkord c-g-d-a
(Grundton c).
223 Forte, Structure, S.21.
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Abbildung 47: Z-verwandte Akkord in Lied I und Lied X

von Spannungsverldufen (vgl. Kapitel 3.4 ,,GesetzmaBigkeiten der Klangverbindung®). Auch
Maegaards Bezeichnung klanglicher Eigenschaften und seine Unterteilung in reine und
getriibte Klinge machen eine Analyse in Hinblick auf klangliche Wirkungen und Abstufungen
moglich. Solche Schliisse sind aus der Klassifizierung in pc-sets dagegen nicht zu ziehen. Es
wird daher unmoglich sein, mithilfe der Set Theory GesetzmiBigkeiten fiir die Verbindung
von Akkorden zu finden, die im Wesen der Zusammenklinge selbst und nicht in horizontalen

Stimmverldufen verborgen liegen.

3.4 GesetzmiBigkeiten der Klangverbindung

Die verschiedenen Mdglichkeiten der Klassifizierung und Bewertung von Akkorden, die
wir in Kapitel 3.3 kennengelernt haben, werden uns nun helfen, harmonische
Fortschreitungen aufgrund ihres Spannungsverlaufs zu beurteilen. Diese vertikalen, genuin
harmonischen Akkordeigenschaften stellen aber nur einen von drei mdglichen Erkldrungs-
ansitzen fiir harmonische Verldufe dar: Ebenso wichtig sind eventuelle horizontale Gesetz-
méBigkeiten, also die Stimmfiihrung, und als dritte mogliche Wurzel harmonischer Bewegung
sollten tonale GesetzmiBigkeiten in Erwédgung gezogen werden. Gemeint ist damit nicht die
funktionelle Erkldrung jedes Akkordtons in Bezug auf eine Tonika, wie sie in Kapitel 3.1
versucht wurde, sondern eine zunichst neutrale Grundtonfortschreitung von Akkord zu
Akkord.
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Grundtonfortschreitung

Obwohl die George-Lieder op.15 als atonal gelten, soll Hindemiths Methode der
Grundtonbestimmung an ihnen ausprobiert werden, um zu sehen, ob sie noch zu
aussagekriftigen Ergebnissen fiihrt. Hindemith selbst hat Schonbergs zwolftoniges
Klavierstiick op.33a seiner Analysemethode unterzogen®*. Als Beispiel soll wieder der
Anfang von Lied X (,,Das schone Beet) dienen, der in Kapitel 3.1 schon funktions-
harmonisch analysiert wurde.

Das Bestimmen von Akkordgrundtonen und ihrer Verbindung ist zunédchst unabingig von
einer bestimmten Tonika oder Tonart. Die Grundtonfortschreitung kann aber als Grundlage
fiir die Bestimmung der tonalen Zentren einer Harmoniefolge dienen, sie heifit dann

,Stufengang“?*®. Fiir die Etablierung eines tonalen Zentrums (d.h. einer voriibergehenden

Wieviel Akkorde sind zur Herstellung
eines tonalen Zentrums nétig?

Wie ist dessen Tonika zu bestimmen?

A Klinge ohne Tritonus B Klinge mit Tritonus
I 11

3 Akkorde 2 Akkorde
2 Akkorde Letzter einer Gruppe
TONIKA: TONIKA: Der Grundton |{[ von Akkordgrundto-

Hauptton der aus den des Auflsungsakkords | nen gilt als Dominante
Akkordgrundtdnen einer um eine Quinte

gebildeten Gruppe tieferen TONIKA
2
%
,4‘
XA

Q
d

|
59 e 23
=2 * =2
(<] @ —
B = 58
-, = =
m
3 Akkorde 2 Akkorde
2 Akkorde
TONIKA: TONIKA: Der Grundton TONIKA:
wie bei I des Auflosungsakkords wie bei I

V Nach Festsetzung-des Grundtons VI Nach Festsetzung des Grundtons
in Verbindungen wie I zu behandeln | in Verbindungen wie I zu behandeln

TONIKA TONIKA:
unbestimmbar unbestimmbar

Die Einteilung dieser Tabelle entspricht der Haupttabelle am Schlusse des Buches. Doppelt um-
rahmt: Verbindungen innerhalb einer Untergruppe. Pfeile : Verbindungen zwischen 2 Untergruppen.

Abbildung 48: Tonikabestimmung aus der Verbindung von Akkorden.
in: Hindemith, Unterweisung, S.167.

224 Hindemith, Unterweisung, S.254 ff.
225 Ebenda, S.173.
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Tonika) ist auBerdem die Verbindung der verschiedenen Akkordgruppen I bis VI ent-
scheidend; die Regeln dazu gehen aus der Tabelle in Abb.48 hervor*®.

Neben den Akkordgrundténen, deren Bestimmung in Kapitel 3.3 erldutert wurde, spielen
die sogenannten ,,Fiihrungstone* eine wichtige Rolle. Fiihrungstone sind nur in Akkorden der
Klasse B enthalten (die, wie Abb. 48 zeigt, eine Art dominantische Rolle spielen); als
Fiihrungston gilt stets derjenige Ton des im Akkord enthaltenen Tritonus, der zum
Akkordgrundton im besten Verhéltnis steht (gemessen an Reihe 2). Der Fithrungston schreitet
entweder zum Grundton des Folgeakkords oder zu einem anderen Fiihrungston weiter. Von
Interesse ist nun der horizontale Verlauf dieser Grund- und Fiihrungstone; er wird anhand von
Reihe 1 (Grundtdne) und Reihe 2 (Fiihrungstone) beurteilt.?

Eine harmonische Analyse der ersten zehn Takte von Lied X nach Hindemiths Methode

ist Abb.49 zu entnehmen.*”® Die Ergebnisse lassen sich folgendermaBen zusammenfassen:

* Die tonale Deutung iiberschneidet sich in weiten Teilen mit den Ergebnissen der
funktionalen Analyse aus Kapitel 3.1 (vgl. Abb.34): Auch dort kamen auBler der
Tonika d die Stationen fis, ¢ und und h vor. Der kleinschrittige Wechsel von
Spannungsakkorden und tonikaler Auflosung ab T.5 entspricht sogar stirker dem
Horeindruck als das Bestreben der Fuktionsanalyse, moglichst weite Strecken auf ein
bestimmtes tonales Zentrum zu beziehen (vgl. Abb.34). Mit Hindemiths Methode ist
es jedoch nicht moglich, etwaige Mehrdeutigkeiten auszudriicken; Schonbergs
,,schwebender Tonalitét* wird also nicht Rechnung getragen.””

* Der intervallische Verlauf der Grundtonfortschreitung teilt die ersten zehn Takte
deutlich in zwei unterschiedliche Bereiche ein: Von T.1-4 bewegen sich die Grundtone

ausschlieBlich in nach Reihe 1 ,guten” Intervallschritten (vgl. Abb.50). Dieser

226 Ebenda, S.167.

227 Hindemith weist ausdriicklich darauf hin, dass die Bestimmung der ,,Wertigkeit* einer Klangverbindung
kein dsthetisches Werturteil bedeutet, sondern lediglich ein Hilfsmittel fiir kompositorische Entscheidungen
darstellt: ,,Wie in allen bisherigen, auf der Wertabstufung der Intervalle beruhenden Entscheidungen werden
auch durch die Berechnung der Fiihrungstone keineswegs irgendwelche Akkordverbindungen als
unbrauchbar gebrandmarkt; durch die Feststellung, daf3 diejenigen Verbindungen von Tritonusakkorden,
deren Fiihrungston einen guten Schritt zum Grundton des Auflosungsakkordes tut, den Vorzug vor solchen
mit schlechteren Schritten haben (wobei das Urteil iiber ,,gut™ und ,,schlecht* sich immer wieder auf die
Intervallwerte der Reihe 2 stiitzt), wird der Tonsetzer jedoch auch bei diesen oft recht unbequemen
Akkorden in die Lage versetzt, den fiir seine Zwecke geeigneten Klang mit unfehlbarer Sicherheit an die
richtige Stelle zu bringen.” (Unterweisung, S.156.)

228 Auf eine Darstellung der ,,libergeordneten Zweistimmigkeit”, die Hindemith ebenfalls in die Analyse mit
einbezieht, wurde verzichtet; sie ist hier an den AuBlenstimmen klar abzulesen.

229 Vagierende Akkorde kann es in Hindemiths System schon deshalb nicht geben, da es keine Alterationen
kennt. Hier verbirgt sich ein grundlegender Widerspruch: Hindemiths System ist tonal und akribisch auf

reinen Intervallverhéltnissen aufgebaut, dabei aber zwolfstufig und kennt keine Enharmonik.
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Abbildung 49: Lied X T 1-10, Harmonische Analyse nach Hindemith



Ansdtze zur harmonischen Analyse 101

Abschnitt entspricht genau dem Bereich der eindeutigen d-Tonalitit. Ab T.5, wo die
Harmonik in den Bereich der schwebenden Tonalitdt wechselt, sind die Verbindungen
zwischen den Akkordgrundtonen wesentlich ,,schlechter (u.a. kleine Sekunden). Der
Verlauf der Fiihrungstone ist genau entgegengesetzt: Von T.1-4 sind die Intervall-
schritte gemessen am melodischen Wert der Reihe 2 eher ,,schlecht” (der Tritonus in
T.1 ist z.B. das ,,schlechteste” melodische Intervall, vgl. Abb.41). Ab T.5 schreiten die
Fiihrungstone dagegen hauptsédchlich melodisch vorbildlich in Sekunden fort.

* Wie stark eine Tonalitdt befestigt und wie zwingend eine dominantische Verbindung
ist, ldsst sich an Hindemiths analytischen Ergebnissen also doch ablesen: Starke
Grundtonfortschreitung spricht fiir befestigte Tonalitdt, schwache Grundtonfort-
schreitung fiir weniger stark befestigte; ein melodisch guter Gang der Fithrungstone
deutet auf einen hohen Grad von dominantischer Leittonigkeit hin.

* Aus der Abfolge von Akkorden verschiedener Gruppen (I-VI) ergibt sich das
sogenannte ,,harmonische Gefille®, das in Kapitel 3.4 ausfiihrlich behandelt wird. Es
sei hier vorwegnehmend darauf hingewiesen, wie harmonisches Gefille und
Grundtonfortschreitung zusammenwirken: In T.1-4, wo die Grundtonfortschreitung
stark ist, enthélt jeder Takt einen Akkord der Gruppe I. Im Bereich der schwachen
Grundtonfortschreitung (T.5-10) taucht jedoch nur ein einziger Akkord der Gruppe I
(T.9) auf, dafiir steht fast nach jedem Taktstrich ein Akkord der Gruppe IV*. Es ist
aulerdem im gesamten Klaviervorspiel ein sehr regelméBiges taktmetrisches
harmonisches Gefille festzustellen: Die Akkorde auf unbetonter Zeit (bei viertelweiser
Fortschreitung 2. und 4. Viertel, bei Fortschreitung in Halben 2. halbe Note) sind
ausnahmslos Akkordgruppen mit hoherem Wert zuzuordnen als der ihnen jeweils
vorangehende Akkord. Betonte und unbetonte Zeit stehen also in dem traditionellen
Verhiltnis von Spannung und Entspannung. Dieser Umstand ist an der Hindemith-
schen Akkordbezeichnung auf den ersten Blick abzulesen.

Reihe 1

N

| |
i 7 i b FS
| PN O [© ] 1 7y | L 1= IJ.O

Abbildung 50: Reihe I der Tonverwandtschaften. Vgl. Hindemith, Unterweisung, S.75 ff.

230 Die Akkorde der Gruppe IV werden von Hindemith folgendermafen beschrieben: ,,In der Untergruppe IV
findet sich ein seltsames Gelichter liberspitzter, buntgefirbter, unfeiner Klénge. Alles, was sehr gesteigertem
Ausdruck dient, was Larm macht, aufreizt, erschiittert, anwidert — das gibt sich hier ein Stelldichein.
(Unterweisung, S.127.)
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Chromatische Verbindung

Horizontale Prinzipien der Akkordverbindung sind zundchst Prinzipien der
Stimmfithrung. In Bezug auf vagierende Akkorde beschreibt Schonberg in der
Harmonielehre, wie in einer zunehmend weniger auf Fundamentschritte riickfithrbaren (wir
wiirden sagen: spitromantischen) Harmonik ,,die Kontrolle durch das Melodische® zum

Prinzip erhoben wird:

,»Das heiBt, im allgemeinen werden diejenigen Verbindungen von einfachen Akkorden mit
vagierenden oder vagierenden untereinander die besten sein, bei denen der zweite womdoglich
nur Tone enthélt, die im ersten entweder auch vorkommen, oder als chromatische Erh6hungen
und Erniedrigungen der Tone des ersten zu erkennen sind.“*"

Dieses Verbindungsprinzip — Chromatik oder Ligatur — scheint in der viel weiter fort-
geschrittenen Harmonik unverdndert zu gelten, die im hinteren Teil der Harmonielehre
beschrieben wird, im Bereich komplexer mehrtoniger Klidnge ,,an den Grenzen der Tonart***
und jenseits davon. Das zeigen etwa Schonbergs Beispiele zu verschiedenen Auflosungs-
moglichkeiten des Ganztonakkords und zur Verbindung von Quartenakkorden mit Ganzton-

akkorden (Abb.51).
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Abbildung 51: Auflosungsmoglichkeiten von Ganzton- und Quartenakkorden.
in: Schonberg, Harmonielehre, S.475 u. S.485.

231 Harmonielehre, S.312.
232 Ebenda, S.287.
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Doch wie die Emanzipation der Dissonanz in der Harmonik auf die Verselbststindigung

von ,,Klischees‘**

zurlickzufiihren war, so dient die Stimmfiihrung hier nur als historisches
Erklarungsprinzip fiir die chromatische Verbindung von Akkorden und muss sich nicht
stimmfiihrungstechnisch, d.h. in derselben Stimme abbilden. Chromatische Verbindungen und
Ligaturen miissen also nicht mehr direkt, sondern konnen auch oktavversetzt sein:

»Spiter, wenn ihm die Funktion dieser Erscheinungen vertraut ist, wird der Schiiler auch von

der ausdriicklichen Wiedergabe der Entstehung in der Stimmfiihrung absehen diirfen.***

Ergebnis ist ein Prinzip der Akkordverbindung, das teilweise schon auf die Ergdnzung zum
chromatischen Total zielt:

,[...] Fiir solche Akkordfolgen™ scheint die chromatische Skala verantwortlich gemacht
werden zu konnen. Die Akkordfolge scheint geregelt zu sein durch die Tendenz, im zweiten
Akkord Tone zu bringen, die im ersten gefehlt haben, welches meist die einen Halbton

hoheren oder tieferen sind. Aber die Stimmen stellen sich dennoch selten als kleine Sekunden-

schritte dar.“?¢

Schon 1911 formuliert Schonberg hier also ein Kernprinzip der Reihentechnik, doch dieses
Prinzip stellt sich als natiirliche Entwicklung aus der spatromantischen Harmonik dar: Was im
tonalen Kontext zum Extrem gesteigerte Leittonigkeit war, wird, wo das Ziel der Leittonigkeit
nicht mehr feststellbar ist, zur zwolftonigen Ergidnzung.

Wo wir uns nicht mehr in tonalen Zusammenhéngen bewegen, miisste fiir den Begriff
,,Chromatik* dringend ein Ersatz gefunden werden: ,,Chromatik* impliziert Siebenstufigkeit,
Alteration leitereigener Stufen und eine Unterscheidung zwischen chromatischen und
diatonischen Halbtonschritten. Ein Ersatzbegriff ist allerdings nicht leicht zu finden:
,Halbtonverbindung* anstelle von ,,chromatischer Verbindung* schlie3t grole Septimen und
kleine Nonen aus, obwohl mit ,.chromatischer Verbindung® doch alle Verbindungen der
Intervallklasse 1 gemeint sind. Die Bezeichnung ,,chromatisch* fiir den Schritt von ¢ nach des
(unabhéngig von der Oktavlage) ist also offenbar alternativlos.

Maegaard benutzt den Begriff der ,,chromatischen Nachbarschaft“*’. Auch er betont, dass
gemeinsame und chromatisch benachbarte Tone ein entscheidendes Kriterium zur Bewertung
von Akkordverbindungen darstellen. Zur Darstellung dieser Beziehungen wird sein System
deswegen durch vier einfache Symbole ergédnzt, die Identititen oder chromatische Nachbar-

schaften im Tonvorrat zweier miteinander verbundener Akkorde bezeichnen: Direkte Identitét
wird durch einen Bindebogen zum Ausdruck gebracht, direkte Nachbarschaft durch einen

Gedankenstrich. Bei indirekter Identitit bzw. Nachbarschaft, d.h. bei Oktavversetzung,

233 Vgl. S.74.

234 Ebenda S.312.

235 Gemeint sind die zuvor angefiihrten Beispiele von Webern, Schreker und Berg sowie aus Erwartung op.17.
236 Ebenda, S.502.

237 Maegaard, Studien, S.19.
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werden diese Symbole durchgestrichen. Maegaard weist darauf hin, dass chromatische
Nachbarschaftsbeziehungen zwischen Akkorden nicht {iberbewertet werden diirfen, da ,,eine
Fortschreitung, die weder einen gemeinsamen Ton noch einen Halbtonschritt enthélt, unter
tonalen Dreikldngen gar nicht vorkommen kann.“**® Entscheidend ist, ob der {iberwiegende
Anteil der Akkordtone oder sogar samtliche Akkordtdne in Identitéts- oder Nachbarschafts-
beziehungen stehen. Auf diese Art kdnnen zwei Akkorde in enger Beziehung zueinander
stehen, die nach tonalen Gesichtspunkten nur sehr entfernt miteinander verwandt sind.*’

Abb.52 zeigt die letzten vier Takte aus der Klaviereinleitung zu Lied X, iiber die oben
gesagt wurde, dass hier die Tonalitdt nur noch ,,schwebend* vorhanden und die Grundton-
fortschreitung von labilen Intervallschritten geprégt ist. Verbindungsstriche zwischen Tonen
zeigen Ligaturen an, Pfeile chromatische Verbindungen. Gestrichelte Linien oder Pfeile
bedeuten, dass die Verbindung nicht direkt, sondern oktavversetzt ist. Unterhalb sind die
Akkordverbindungen mit Maegaards Symbolschrift bezeichnet. Wo Toéne in mehrfacher
Beziehung zum Nachbarakkord stehen, wurde in der Symbolschrift nur eine der Beziehungen
verzeichnet, so dass nie mehr als eine Verbindung pro Akkordton aufgefiihrt ist.

Abbildung 52: Lied X T.7-11, Chromatische Verbindungen

Da der Satz durchgehend vierstimmig ist, zeigt die Symbolschrift eindeutig, dass mit
Ausnahme von zwei Stellen alle Tone in direktem oder indirektem Nachbarschafts- oder
Identitétsverhdltnis zum vorhergehenden Akkord stehen. Die Nachbarschafts-, d.h. leittonigen
Verbindungen {iiberwiegen vor den Ligaturverbindungen. Die Verbindung der beiden
tritonischen Akkorde in der rechten Hand in T.7 ist ein Beispiel fiir oktavversetzte Chromatik:
Der Tritonus c-fis leitet in kleinen Nonen zum Tritonus cis-g.

Ein eindrucksvolles Beispiel fiir chromatische Akkordverbindung ist auflerdem die
Harmoniefolge auf dem Hohepunkt von Lied VI (,,Jedem Werke bin ich fiirder tot*) (Abb.53).
Der kunstvoll verschrinkte Repriseneinsatz an dieser Stelle wurde bereits in Kapitel 2.3
beschrieben. Wie die Symbolschrift zeigt, stehen die Akkorde in einem starken chromatischen
Verhiltnis zueinander. Die eigentiimliche Auflosung nach E-Dur legt nahe, den sechs-

stimmigen alterierten Quartenakkord in T.12 im Sinne Erpfs als ,,freie Leittoneinstellung® zu

238 Ebenda, S.20.
239 Darauf hat das Verhéltnis von Grundtonfortschreitung und Fiihrungstonfortschreitung (vgl. Kapitel 3.4)
bereits hingewiesen.
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interpretieren: Jeder Dreiklangston erhilt einen Leitton von oben und von unten. Am Beginn
von Takt 11 finden wir ein weiteres Beispiel fiir ,jindirekte Nachbarschaft®, also
oktavversetzte chromatische Akkordverbindung.
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