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Mozart, Ravel, die imperfizierte Kadenz
und die perfekte Melodie

Zwei Melodien aus Mozarts Klarinettenquintett KV 581
und Ravels Klavierkonzert G-Dur

Hans Peter Reutter

Maurice Ravel bekundete, er habe den Mittelsatz seines Klavierkonzertes G-Dur nach dem
Modell des langsamen Satzes von Mozarts Klarinettenquintett A-Dur KV 581 geschaffen. Die
dufSere Form, die als A-B-A' denkbar allgemein gehalten ist, kann damit kaum gemeint sein. Im
Detail ist Ravels Technik des Formens der Mozartschen sogar ziemlich entgegengesetzt: dort
klar abgegrenztes periodisches Denken, hier endlose, sich fortspinnende Melodien. Dennoch
scheint >Melodie« der wesentliche Beriihrungspunkt zwischen den beiden Komponisten zu sein:
Beide Komponisten schaffen Schonheit in der Linie; Ravel greift zu dhnlichen Methoden der
Hohepunktbildung, der Ambitussymmetrie und der Phrasenerweiterung wie Mozart — wir sehen
analoge Imperfizierungen der Kadenz (Trugschlissigkeit), die streng symmetrische Tonraumer-
weiterung um einen zentralen Ton (nicht notwendigerweise Grundton oder Ténor) und damit
einhergehend eine sensible Eleganz bei der Setzung von Hohepunkten. Die vergleichende Ana-
lyse der beiden Anfangsmelodien zeigt, dass sich Ravel die Formprinzipien der Melodiebildung
des Mozart-Beispieles aneignet, in seine Gegenwart transportiert und sich anverwandelt.

Das Modell Mozart

In Konzertfiihrern und Biographien wird berichtet, Maurice Ravel habe den Mittelsatz
seines Klavierkonzertes G-Dur (komponiert 1929-31) nach dem Modell des Larghetto
aus Mozarts Klarinettenquintett A-Dur KV 581 geschaffen.' Die dufSere Form, die als
terndres A-B-A mit Codetta (Ravel kiirzt die Reprise und versieht sie mit variierter Beglei-
tung) ein denkbar allgemein gehaltenes Formmodell darstellt, kann damit kaum gemeint
sein. Diesem folgen ungezahlte langsame Satze der klassischen Epoche und der hieran
ankniipfenden Neoklassik, der man Ravels Konzert wohl zurechnen darf. Komponisten
erzahlen mitunter viel, und haufig fihren ihre Anmerkungen auf (zum Teil bewusst aus-

1 Die Information stammt von Ravels Schiiler und Biograph Roland-Manuel; gegeniiber Marguerite
Long habe der Komponist tiberdies bekannt, er habe die lange Melodie komponiert »deux mesures
par deux mesures, en saidant du quintette avec clarinette de Mozart« (»Zweitakter fiir Zweitak-
ter, indem er sich des Mozartschen Klarinettenquintetts bediente«). Roland-Manuel betont jedoch:
»Mais, encore une fois, le pastiche prétendu allait escamoter son modele.« (»Doch einmal mehr
brachte das angebliche Pastiche sein Modell zum Verschwinden.« 1938, 182)
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gelegte) falsche Féahrten. Ein Vergleich auf interpunktischer Ebene ergibt jedenfalls be-
trachtliche Unterschiede in der Bauweise beider Sitze:

Mozarts A-Teil umfasst 30 Takte (der letzte Takt ist verschrankt mit dem Beginn des
Mittelteils) und macht damit ein gutes Drittel der Gesamtldnge von 85 Takten aus. Er ist
in den ersten 20 Takten als erweiterte Periode? gebaut, die Takte 20-30 bilden eine wei-
testgehend regelmiRige, satzartige Kadenzerweiterung. Beide Abschnitte kadenzieren
zur Tonika D-Dur mit analog konstruierter ii°-V-I-Kadenz.
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Beispiel 1: W.A. Mozart, Klarinettenquintett A-Dur KV 581,
Larghetto, Kadenz T. 19f.
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Beispiel 2: W.A. Mozart, Klarinettenquintett A-Dur KV 581,
Larghetto, Kadenz T. 29f.

Ravel rdumt dem ersten Teil mehr Lange ein: 45 Takte (bis Studienziffer 2) stehen insge-
samt 108 Takten gegeniiber. Auch hier zerféllt der A-Teil in zwei Abschnitte, duBerlich
markiert durch den spaten Orchestereinsatz in Takt 34. Allerdings setzt Ravel nur eine
deutliche Interpunktion: Am Ende erfolgt eine dolische Kadenz® mit picardischer Terz
nach Dis (Grundtonart E-Dur!). Ab dem Orchestereinsatz Takt 34 wird zwar auf der Do-
minante eine Kadenz eingeleitet, eine harmonische Ausweichung miindet jedoch Takt 36

2 Der Begriff >Periode« wird hier in einem praktikablen Sinn verwendet, wie er etwa in der For-
menlehre Clemens Kiihns definiert ist. Die Periode ist modellhaft achttaktig, ihr Hauptmerkmal ist
Geschlossenheit durch Ergdnzung und Entsprechung mit Vordersatz und Nachsatz. Insbesondere
letzterer kann durch innere und duBere (kadenzielle) Erweiterungen gedehnt werden (Kiihn 1987,
55ff.). Durch >Potenzierung: kann die Taktanzahl auch verdoppelt werden. Die an sich gegensatz-
liche Formidee »Satz, geprigt von vorwirtsdriangender Offnung, kann mit der der Periode zusam-
mentreten und sich tberlagern.

3 Die Bezeichnung »dolische Kadenz« orientiert sich am Modus der Takte 41-44.
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strugschlissige in die V. Stufe A-Dur — rein melodisch betrachtet findet die langgestreckte
Klavierkantilene hier auf der Terz gis' ein befriedigendes Ende. Diese Kantilene als erwei-
terte Periode im klassischen Sinne zu betrachten ergibt wenig Sinn, da die Melodie viel
eher einem satzartig schweifenden >romantischen Fortspinnungstypus«* gehorcht.
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Beispiel 3: Maurice Ravel, Klavierkonzert G-Dur,
II. Satz, Schema imperfizierte Kadenz T. 34 ff.
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Beispiel 4: Maurice Ravel, Klavierkonzert G-Dur, Il. Satz, Schema
dolische Kadenz T. 43 ff.

Ein zentraler Begriff aber verweist auf die Gemeinsamkeiten zwischen den beiden an-
sonsten unterschiedlichen Werken: der der Melodie. Beide Komponisten formen primér
durch Melodie. Also lohnt sich ein genauerer Blick auf die er6ffnenden Melodielinien der
A-Teile, vom jeweils weiteren Verlauf sollen nur die wichtigsten Punkte in die verglei-
chende Analyse einfliel’en.

4 Dieser Begriff soll hier ohne eine genauere Definition verwendet werden. Die Ahnlichkeit zu Wil-
helm Fischers >barockem Fortspinnungstypus« (Fischer 1915) ist Absicht: Beide Typen zeichnen sich
durch ein vordersatzartiges Gebilde mit Halbschluss, harmonischer oder motivischer sequenzieller
Fortspinnung mit Ubergang in einen Kadenzteil aus. Erwin Ratz beschreibt solche Gebilde bei Beet-
hoven als »locker gefiigte«, die insbesondere in Seitensdtzen auftauchen (Ratz 1968, 30f.). Eine
genaue Terminologie dieser syntaktischen Erscheinung vor allem bei Liszt unternimmt derzeit unter
anderem Steven Vande Moortele, dargestellt in einem Vortrag bei der 6th European Music Analysis
Conference Freiburg 2007. Im Anschluss an Caplin 1998 und BaileyShea 2003 wendet Moortele
die Begriffe »sentential pattern« (satzartiges Gebilde) und >sentence chain« (Satzkette) auf gebiin-
delte, sich 6ffnende satzéhnliche Strukturen an. Neu prégt er den Begriff snested sentences« (ein-
gebetteter Satz() fiir Félle, in denen das Zusammenfiigen einem iibergeordneten Zug folgt. Er plant
eine Verdffentlichung zu diesem Thema. Beispiele finden sich zahlreich bei Liszt (z. B. die beiden
Seitensatzthemen der h-Moll-Sonate T. 105 ff. und T. 153 ff.), aber auch bei Schumann (das 19taktige
Thema des Ill. Satzes der Symphonie Nr. 2 op. 61).
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Melodielehre

Leider gibt es kein allgemein bliches und akzeptiertes Analysewerkzeug fiir Melodie.
Gegeniiber zahllosen Versuchen, Harmonie lehr- und analysierbar zu machen, muss
man sich zu diesem Thema die Rosinen hauptsichlich aus Kontrapunktlehren heraus-
picken (am weitesten in Richtung einer Melodielehre geht sicherlich Ernst Kurth®) oder
sein Gliick mit der recht tiberschaubaren Zahl von Werken tiber Melodie versuchen.
Leider verzichten die meisten dieser Biicher auf einen einheitsstiftenden Ansatz; sie erge-
hen sich in Einzelbetrachtungen verschiedener Stilistiken.® Oder sie betrachten Melodik
von vornherein abhédngig vom (harmonischen oder kontrapunktischen) Zusammenklang’
oder gehen allein vom Thematisch-Motivischen aus.® Trotz der relativ geringen Zahl
deutschsprachiger Melodielehren erstreckt sich das inhaltliche Spektrum der Arbeiten
sehr weit: von Carl Dahlhaus und Lars Ulrich Abraham?®, die Melodielehre ausschlief3-
lich historisch betrachtend verstehen und Anwendbarkeit auf das aktuelle Komponieren
verleugnen (trotzdem oder gerade deswegen mit der bis heute vielleicht detailliertesten
und grundlegendsten Methodik aufwarten) bis hin zu einem Ubungswerk von Alfred
Koerppen' mit Kompositionstibungen fiir das Studium — die entstehenden abstrakten
Linien wirken wie Fux’sche Cantus firmi in freitonalem Stil. Ob die mit diesen Ubungen
gesammelten Erfahrungen auf die Analyse oder Komposition Ubertragbar sind, bleibe
dahingestellt.

Am wertvollsten scheint mir — neben dem Schenkerschen Ansatz in der Vermitt-
lung Felix Salzers' — die Melodielehre Christoph Hohlfelds. Da sie umfassend bisher nur
miindlich bzw. in Form von Arbeitsblattern'? mitgeteilt wurde®, sei sie hier in aller Kiirze
skizziert: Aus dem rémischen Choral und seinen Melodiemodellen (etwa den Psalm-
und Magnificattonen) leitet Hohlfeld melodische Prinzipien ab, die er auch in der Musik
spaterer Jahrhunderte wiederfindet." Er geht dabei von der Atemkurve des Sédngers aus
und dbertrdgt diese auf den Spannungsverlauf der Tonhéhen-Linie. Das Urmodell einer
melodischen Linie folgt dem Atemverlauf mit Initiale, Ténor und Cadenz.”* Zentrale Téne
wie z.B. der Ténor wirken als Tonebenen, die eigene Felder ausbilden und in eine Ver-
laufskurve tiber ganze Abschnitte oder Stiicke hinweg integriert sind. Die grundlegenden

5  Kurth 1917.

6 So z.B. de la Motte 1993 und Szabolsci 1959.
7 Salzer 1977.

8 Toch 1922.

9 Abraham/Dahlhaus 1972.

10 Koerppen 1996.

11 Salzer 1977.

12 Unter anderem fiir das Seminar »Theorie der Melodie«, das Hohlfeld in den 80er Jahren an der
Hamburger Musikhochschule hielt (Hohlfeld o.].).

13 Andeutungen seiner Theorie der Melodie finden sich auch in Hohlfelds dreibéndiger »Schule musi-
kalischen Denkens«, besonders in Bd. 1 (Hohlfeld/Bahr 1994).

14 Die Eckpunkte seines Denkens bilden Palestrina, Bach und Beethoven.
15 Die Schreibweise »Cadenz: folgt hier der latinisierten Christoph Hohlfelds.
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Felder um zentrale Ebenen sind durch die kleine Terz und die Quarte begrenzt, die
von ihm so genannte »erste und zweite Affinitdtsgrenze«.'® Hohlfelds Theorie speist sich
aus einem breiten Repertoire an theoretischen und musikalischen Quellen: Vom antiken
griechischen Tondenken iiber den romischen Choral, die Vokalpolyphonie Palestrinas'”
und die zeitgendssische Musiktheorie bei Zarlino bis hin zu Bach und Beethoven sowie
deren Ausstrahlung in spatere Zeiten vermag Hohlfeld eine tiberzeugende historische
Linie zu zeichnen. Dass er die vorklassische Epoche als die Wurzel des abendlandischen
Musikdenkens begreift, unterscheidet seinen Ansatz grundlegend von dem Schenkers.'®

Hier soll versucht werden, die Melodieanalyse allgemein zu halten und nur mit un-
mittelbar verstandlichen Begriffen zu arbeiten. Meine Hypothesen zu den Gesetzma-
Rigkeiten des Melodiebaus (in denen sich Hohlfelds Theorie und eigene Uberlegungen
mischen) sollen in den Text einflieBen und an anderer Stelle zur Diskussion gestellt
werden.

Der Vordersatz

Betrachten wir zundchst den neuntaktigen Vordersatz Mozarts im Vergleich zu den er-
offnenden 15 Takten bei Ravel.
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Beispiel 5: W. A. Mozart, Klarinettenquintett A-Dur KV 581, Larghetto, T. 1-9, Reduktion

16 Uber ihre Bedeutung soll in der Melodieanalyse des Mozart- und Ravel-Beispiels mehr gesagt wer-
den.

17 Vor allem dessen Magnificat-Vertonungen, siehe Hohlfeld/Bahr 1994.

18 Auch die »historischen Korrekturen« des Schenker-Schiilers Salzer, der Musik von der Ars antiqua
bis zu Hindemith einbezieht und methodisch hervorragend aufbereitet, konnen ein Grundproblem
des Ansatzes nicht vermeiden: Kontrapunktische Stimmfiihrung wird verstanden und gelehrt in Fux-
schen Gattungen, die im Gegensatz zu der historischen (d. h. an den originalen Werken und zeitge-
nossischen Theorien orientierten) Sichtweise Hohlfelds die Linienfiihrung vorklassischer Musik nur
unvollkommen und aus zweiter Hand widerspiegeln.
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Beispiel 6: Maurice Ravel, Klavierkonzert G-Dur, II. Satz, T. 1-15, schematisiert

Hier wie dort liegt ein Melodie-Bass-Satz vor. Auf die genaue Wiedergabe der Mittel-
stimmen wurde in der Reduktion verzichtet: Bei Mozart bilden die drei hohen Strei-
cher eine innerlich bewegte Akkordflache, die gelegentlich kontrapunktisch belebt wird
(z.B. in Takt 4). Ravels Klaviersatz verwendet eine scheinbar simple nachschlagende
»Humptata-Begleitung:, die im weiteren Verlauf eigenstandige Linienverldufe erhlt (ins-
besondere in den Takten 11ff.). Was zunachst nur der Partiturleser sehen kann: Die
rhythmische Faktur des begleitenden 6/8 steht im Widerspruch zur angegebenen Taktart
3/4, der die Oberstimme folgt — dies aber eher dulerlich: Hoéren werden wir wohl eine
synkopierende Oberstimme in Konfliktrhythmik zum gehorten 6/8-Metrum, einen Dau-
erschwebezustand (etwa in den Takten 2f.).

Beide Melodien interagieren in hohem MafSe mit der zugrundeliegenden Harmonik
und der Stimmfiihrung der begleitenden Stimmen. Beide Male spielt zudem (wenngleich
auf sehr unterschiedliche Weise) die rhythmisch-metrische Gestaltung eine wichtige Rol-
le.®

Blenden wir dennoch Harmonik und Metrik zundchst aus. Mozarts Melodie entfaltet
sich innerhalb eines Heptachords, das als zwei im d? (als Synaphe) verbundene Tetra-
chorde begriffen werden kann. In der Theorie Christoph Hohlfelds besitzt das Tetrachord
herausragende Bedeutung®, und zwar von der griechischen Musiktheorie tiber die Vo-
kalpolyphonie des 15. und 16. Jahrhunderts bis ins 20. Jahrhundert (z.B. bei Barték).
In seiner Melodielehre bildet die Quarte die vielleicht wichtigste, da im Allgemeinen
weiteste Grenze des tenoralen Feldes (also des Tonraums um den zentralen Ton), die
sogenannte »zweite Affinititsgrenze«.?' Bei Mozart sehen wir eine typische Integration

19 >Reine Melodie« (etwa in alten einstimmigen Volksgesdangen oder im rémischen Choral) kann ohne
Harmonik und Metrik existieren, benétigt jedoch mindestens Zentral- oder Grundtonigkeit und ein
an Sprache orientiertes Schwer-leicht oder Kurz-lang.

20 Vgl. Abraham/Dahlhaus 1972.

21 Siehe hierzu die Betrachtung der >Magnificattone als Modelle« in Hohlfeld/Bahr 1994, 26. Im dort
beschriebenen 8. Ton bildet die Unterquarte g des Ténors ¢ sowohl weitaffinive Grenze als auch
Finalis. Somit befindet sie sich im ténoralen Feld, bildet aber in der Cadenz eine eigene Ebene aus.
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von Harmonischem in Melodischem: Der Ténor ist Grundton, und die eréffnende Drei-
klangsbrechung ist Konvention im klassisch-harmonischen Stil — durch Zugrundelegung
einer Dreiklangsharmonik werden Tongrenzen leichter Giberwunden. Die Brechung wird
aber auch linear sensibel gehandhabt: Der Quartsprung a'-d? schafft gentigend Energie
fir das Anlaufen der Linie, in der Abwartshewegung der Welle fiillen cis? und h' die ent-
stehende Licke auf. Auch in der oberen Halfte der Welle wurde eine Stufe ausgespart,
das e?. Mit diesem Ton beginnt die zweite Welle. Unabhangig von ihrer rhythmischen
Gestalt stellen sich die Téne der beiden ersten Wellen als Sequenz dar:
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Beispiel 7: W.A. Mozart, Klarinettenquintett A-Dur KV 581,
Larghetto, Sequenzstruktur T. 1-3, Tetrachorde

Sequenzen bilden eine wichtige Stiitze des Melodienbaus. Die kognitive Forschung weist
ihnen die einleuchtende Funktion zu, die Zahl der erinnerten Einzelereignisse im Kurz-
zeitgeddchtnis zu erhShen, indem statt lauter Einzeltonen Tonkomplexe erinnert werden.
Mozarts hochst individuelle Verwendung dieses Mittels zeigt uns eine besondere Qua-
litdt seiner Melodie: wortliche Wiederholungen finden nicht statt (etwa im Sinne einer
Wiederholungs- oder Entwicklungsperiode). Selbst da, wo ein Rhythmus wiederkehrt,
erscheint die Melodiefiihrung variant. So kehrt der Rhythmus der Takte 3 f. in den Takten
5f. in freier melodischer Umkehrung wieder; obendrein wird er durch die Tonwiederho-
lung des h' anders artikuliert:

Beispiel 8: W.A. Mozart, Klarinettenquintett A-Dur KV 581,
Larghetto, Gegentiberstellung T. 3f. und 5f.

Takt 5 bildet auch einen sequenzartigen Bezug zu Takt 1, allerdings nur im Ambitus: Das
Rahmenintervall der Sexte a'-fis> wird in Takt 5 einen Ton hoéher aufgegriffen. Wurde das
g? bisher nur als Spitzenton gestreift, bildet es nun den deutlichen Hohepunkt des Vor-
dersatzes. Mit dem g2 beginnt auch ein Quartzug, der erst am Ende der Melodie in Takt
20, nach einer ausflhrlichen Prolongation, ins d*> miindet. Die Mittel der Ausgestaltung
sind vielfaltig und nur zum Teil melodischer Art. Die chromatische Anreicherung der
Linie in Takt 6 steigert einerseits die melodische Spannung, bildet aber andererseits auch
einen unmittelbaren Reflex auf die kontrapunktisch-harmonisch wirksame Abwartschro-
matik der Mittelstimme in Takt 4.

Die Takte 7-9 stellen in gewisser Weise ein Paradox dar: Die Melodie fiillt wellen-
artig und schrittweise die zuletzt entstandene Liicke zwischen dem Spitzenton g? und
dem mittleren Ton d? auf. Rhythmisch liegt ein auskomponiertes Ritardando vor, und
es scheint, als habe hier die innere Erweiterung des (neuntaktigen) Vordersatzes ihre
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Ursache.?? Tatsdchlich kénnten wir die Notenwerte der Takte 7f. einfach halbieren und
gelangten so zu einem befriedigenden, wenn auch unspektakuldren Achttakter. Ausge-
rechnet in diesen beiden Takten aber finden die hdufigsten Harmoniewechsel statt. Wir
konnen nun nicht die harmonische Folge D’-T-D-T-S-D ebenfalls im Tempo verdop-
peln — der Effekt ware grotesk. Aus >schenkerianischer« Sicht prolongieren die Takte 7
und 8 die IV. Stufe. Der Eintritt der V. Stufe (die im Verlauf der Prolongation auf nachran-
giger Ebene des ofteren anklingt) wird endgiiltig in Takt 9 empfunden (mit dem kaden-
zierenden Quartsextakkord). Aber erst die rhythmische Formulierung, die ein Schenker-
Graph nicht abbildet, gibt der Stelle ihren Zauber: wéhrend die Melodie gewissermalSen
stehenbleibt, halten die schnellen, simplen Harmoniewechsel die Bewegung am Laufen
— ein wunderbarer Effekt des »Verweile Augenblick!«. Beispiel 9 zeigt eine Schenkersche
Reduktion und die idealtypische Version der zusammengefassten Takte 7 und 8:
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Beispiel 9: W.A. Mozart, Klarinettenquintett A-Dur KV 581, Larghetto, Schenkergraph T. 1-20,
T. 7 und 8 zusammengefasst

Fiir das Ravel-Beispiel erscheint eine isolierte Betrachtungsweise, die zundchst Harmonik
und Rhythmik-Metrik ausblendet, ungleich angemessener. Wie oben schon bemerkt,
handelt es sich bei der er6ffnenden Melodie um einen Fortspinnungstypus, periodische
Metrik fallt somit nicht stark ins Gewicht. Aulerdem sorgt die zugrundegelegte Konflikt-
metrik 3/4 gegen 6/8 fiir einen dem Hérer unbestimmbaren Schwebezustand.
Zundchst fallen Unterschiede zwischen den Stiicken starker auf als Gemeinsamkeiten
(ab dem Nachsatz gibt es dann dufRerliche Entsprechungen). Anders als bei Mozart hebt
die Linie nicht mit einer tonikalen Dreiklangsbrechung an, sondern mit einer Umspielung
der 3. Stufe?® gis'.2* Nach dem Herabsenken zum Grundton erfolgt der erste Sprung — zur
5. Stufe. Diese wird ebenfalls umspielt, allerdings mit der Umkehrung der eréffnenden
vier Tone (diese motivische Zelle wird in der Notengrafik mit a bezeichnet) und mit we-
sentlich schnelleren Notenwerten, was dieser Version fast den ornamentalen Charakter

22 Dass Mozart, der natiirlich oft mit ungeradzahligen Satzbildungen arbeitete, prinzipiell eine regel-
mafige Periodik zugrunde legte, sei vorausgesetzt.

23 Bei der Betrachtung melodischer Tone erfolgt hier und im Folgenden die Bezeichnung der Stufen in
arabischen Ziffern. Eine harmonische Stufe ist damit nicht gemeint.

24 Die Symmetrieachse muss nicht am Grundton oder Ténor liegen, sie muss noch nicht einmal,
wie in beiden Fallen hier, durch einen héufig gespielten Zentralton reprasentiert werden. Oft liegt
sie zwischen zwei Tonen, so in Melodien tetra- oder hexachordischen Umfangs. Eine bekannte
hexachordische Melodie ist Der Mond ist aufgegangen; Abraham und Dahlhaus verwenden sie als
Beispiel fiir die umfangreiche grundlegende Didaktik (Abraham/Dahlhaus 1972, 80-111).
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eines unteren Doppelschlages gibt. Die Figur kehrt auch in der Manier einer solchen
Verzierung zur umspielten Note h' zurick.

Nach Hobhlfeld stellt die kleine Terz die erste Affinitdtsgrenze dar. Das Kleinterzfeld
ist das engaffinitive Feld um den zentralen Ton: Die Halbtonschritte als leitende Téne
(Sub- und Supersemitonium), die Ganztonschritte als neutrale (zuriick oder in die Ge-
genrichtung fiihrend), die kleine Terz als erster Sprung, einerseits dem zentralen Ton zu-
gehorig, andererseits mit der Moglichkeit ausgestattet, zur weitaffinitiven Sekundérebe-
ne, der Quarte zu fithren oder ein eigenes Feld auszubilden. In diatonisch-harmonischer
Musik werden wir kaum ein symmetrisches Kleinterzfeld um einen zentralen Ton finden,
»da ja das harmonische Prinzip auf der Ungleichheit der Distanzen zur Schliefung von
harmonischen groReren Einheiten beruht.«?> Ist der zentrale Ton — wie hier — die 3. Stufe
in Dur, wird die untere Terz zu einer grofen. So weitet Ravel zundchst das Feld um das
zentrale gis' mittels des oberen Leittons a' (in bittersiifer Dissonanz zur unbeirrt weiter
erklingenden Tonika E-Dur), die Linie gelangt tiber das fis' zur unteren Affinitatsgrenze
e' und schwingt sich zum oberen affinitiven h' auf. Dieses wird dann auf dhnliche Art
ausgebaut wie der Anfangston.

Man kénnte im Gebrauch der motivischen Zelle a. eine erste Ahnlichkeit zur Mozart-
schen Linie sehen: Techniken des Sequenzierens werden verwendet, wortliche Sequen-
zen hingegen durch Variantenbildung vermieden. Da dies aber ein allgemein tbliches
Mittel des Melodiebaus ist, fallen die Unterschiede wohl mehr ins Gewicht: bei Mozart
ausschwingende Dreiklangsmelodik, die innerhalb von gut zwei Takten alle Tone der
im Grundton verbundenen Tetrachorde beriihrt, bei Ravel vorsichtiges, stufenweises
Erschliefen des Ambitus, der symmetrisch um die Terz angeordnet wird. Folgerichtig
muss der ndchste neue Ton auch dis' lauten. Er wird jedoch erst mit der iberndchsten
Welle erreicht. Spatestens hier wird klar, dass diese Linie auf fortspinnungsartige Lange,
Welle um Welle, angelegt ist und nicht auf klar gebaute Periodik.

2 4 Takte 3 Takte 3 (1+2)

o O'U diminuiert Q gestreckt 0O'U diminuiert

Ambituserweiterung um gis'

4 Takte T.2 3 410 1921
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e T @ g | Jg gl @ g |
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1
og® | | & 17 O] ' —T
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o+ o+ . L
O mit Einschub a'U dim. o'U diminuiert

Beispiel 10: Maurice Ravel, Klavierkonzert G-Dur, Il. Satz, Linge und Gestaltung der >Wellen¢
T.2-15

Gleichwohl deutet der Bau der vier Wellen Ravels personliche Anverwandlung klas-
sischer Periodik an: Welle 2 und 3 (Takte 6-11) stellen in gewisser Weise eine verldn-

25 Hohlfeld o.J., 9.
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gernde Ausgestaltung der bisher erreichten Stufen 1-6 dar. Der Abschnitt wird von den
Tonen h' und cis? eingerahmt, so dass Takt 12 mit Auftakt nahtlos an Takt 5 anschliefen
konnte. Denkt man sich die Verldngerung weg, so ergibt sich ein Achttakter — aber ge-
nau in dieser >inneren Erweiterung« beginnt die Melodie zu blithen, wird der Ambitus in
ausdrucksvoll kreisenden Bewegungen (crescendo zu Takt 11 und diminuendo zu Takt
121) durchschritten.

T. 6 11 _
. g P
o A T T I
D) [ J 5 ®° & & ° ‘

[

4 Takte + 4 Takte
1

Beispiel 11: Maurice Ravel, Klavierkonzert G-Dur, Il. Satz, Verklammerung T. 6-11,
hypothetischer Achttakter

Dass Hoéhepunktbildung gerade in Erweiterungen der Satzbildungen erreicht wird, ist
bei Mozart die Regel. Als Beispiele mégen zwei erweiterte Perioden aus Mozart-Klavier-
sonaten dienen: KV 282, Il. Satz: Menuett, A-Teil; KV 283, I. Satz Takt 1-16.2° Auch im
Nachsatz aus KV 581 findet sich dafiir ein typisches Beispiel.

Der Nachsatz
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Beispiel 12: W.A. Mozart, Klarinettenquintett A-Dur KV 581, Larghetto, T. 10-20, Reduktion

26 Analysen didaktischen Zweckes dieser und anderer Mozart-Perioden finden sich auf meiner Web-
site unter http://www.satzlehre.de/themen.html.
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Nach der prolongierenden Wirkung der Takte 7-9 kommt Mozarts Melodie vermittels
eines Dominant-Sekundakkordes nun gewissermaf8en ins Rollen: In Takt 10 tauchen das
erste Mal Sechzehntel in Kette auf. Mit dieser neugewonnenen Energie wird in Takt 12
ein neuer Spitzenton erreicht, der nur in der duReren Erweiterung in Takt 19 Gberboten
wird. Dass es sich bei den Takten 17-20 um eine dufRere Erweiterung des ansonsten
achttaktigen Nachsatzes handelt, ist durch die elegante imperfizierte Kadenz in den ver-
minderten Septakkord der Doppeldominante zu Takt 17 leicht nachvollziehbar. Dasselbe
Kadenzmuster wird mit gesteigerter melodischer Wirkung in Takt 20 >korrigiert;, d. h. zur
Tonika gefiihrt.
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Beispiel 13a: W.A. Mozart, Klarinettenquintett A-Dur KV 581,
Larghetto, imperfizierte Kadenz T. 15 ff.
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Beispiel 13b: W. A. Mozart, Klarinettenquintett A-Dur KV 581,
Larghetto, Kadenz T. 19ff.

Was aber in den Erweiterungstakten passiert, ist von so groBem Zauber, dass allein die
Aufzahlung der Ereignisse einen Eindruck der Originalitat geben diirfte:

— der Trugschluss in den By;

— der >Absturzc der Klarinettenlinie um zwei Oktaven, ein Klangereignis von grofRer
Markiertheit, das zudem die sensibel aufgebaute Ambitussymmetrie griindlich stort;

— der chromatische Anstieg (nach dem Modell eines sekundweise steigenden Quint-
falls) in Takt 18;

— das Erreichen des Spitzentons h? in Takt 19, im Zuge der ersten Dreiklangsbrechung
in Sechzehnteln.
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So unvermittelt die Ereignisdichte der Takte 17-20 erscheinen kénnte, so gut ist sie den-
noch vorbereitet:

— Der Rhythmus kommt bereits in den Takten 10-16 mit Sechzehntelketten in Bewe-
gung;

— Der chromatische Bass-Gang Fis-F-E (mit F als Terz der Moll-s) leitet in Takt 12f. eine
kurzfristige Ausweichung nach A-Dur ein.

— Der Ton dis* (Takt 19) reflektiert bereits in Takt 12 als neue Symmetrieachse die Am-
bituserweiterung um den Ton a2.%

— dis und f kreisen e ein, als die Mitte des Gesamtambitus der Takte 1-20 (a'-h?);

T.1-9 T. 10-13 /\ T. 1420
§ — o - -

T r 3 7]

| o

T Y ) r I}
I T —

[ - —

Beispiel 14: W.A. Mozart, Klarinettenquintett A-Dur KV 581, Larghetto, Ambitussymmetrien

— Harmonische Angelpunkte sind die beiden dominantischen Sekundakkorde (Takt 10
zur T und Takt 14 zur S) in Ponte-Wendungen (kadenzielles Umkreisen der V. Stufe
in den Takten 10-13 und der I. Stufe in den Takten 14-16).2

— Der Absturz der Klarinette in Takt 17 bringt eine oktavversetzte und chromatisierte
Variante der drei letzten Stufen des Quartzuges, der die Takte 16-18 lberspannt
(siehe Beispiel 12).

Im Nachsatz Ravels (Beispiel 15) finden sich direkte Anleihen an das mozartsche Vorbild.
Wie der Nachsatz des Klarinettenquintetts setzt der des Klavierkonzerts in Takt 16 mit
einem Sekundakkord an, auch hier wird neue rhythmische Energie gewonnen: durch
Einfiihrung des punktierten Achtelrhythmus im Auftakt. Die Takte 16—18 durchschreiten
den bereits erreichten Ambitus h—cis? noch einmal, aber in entscheidend anderer Form:
Das untere Ende des Ambitus’ wird ausgebaut, indem die tiefste Note h lang und relativ
betont erklingt; der Aufstieg erfolgt zum ersten Mal in treppchenartigen Wellenkrause-
lungen (Takt 17); die gesamte Welle von gut drei Takten umschlielst einmal mehr das
zentrale gis', das ausgespart, von beiden Seiten umspielt und schlieflich den ganzen
Takt 18 hindurch gehalten wird. Das Crescendo unterstiitzend, schldgt die linke Hand in
Takt 17 zum ersten Mal Bass und Mittelstimmen gleichzeitig an.?” Takt 18 ist mehrfach
markiert durch die erste punktierte Halbe, das erste Vorzeichen his und die spannungs-
volle Harmonie des Gis” mit Vorhalt e-dis im Bass.*® Besser vorbereitet kann die Einlo-

27 Als Leitton zu e? ist dis? Bestandteil der Ausweichung nach A-Dur.
28 Christoph Hohlfeld nannte die sehnsiichtige Wirkung dieser Sekundakkorde treffend >erotischc.

29 Nurim letzten Takt des Vordersatzes erklang auf der ersten Zahlzeit schon einmal ein dreistimmiger
Begleitakkord, was dort aber durch die metrische Position und die Lagenverteilung weniger auffiel.

30 Im Mittelteil werden daraus bitonale Mischungen im GrofSterzabstand, z.B. Studienziffer 5: Es-Dur
- @7, drei Takte vor Studienziffer 6: e-Moll Sextakkord - gis-Moll (quasi als Sekundakkord!).
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Beispiel 15: Maurice Ravel, Klavierkonzert G-Dur, II. Satz, T. 16-36, schematisiert

sung der erwarteten Ambitussymmetrie gar nicht eintreten: Endlich in den Takten 19 und
21 erscheinen die Spitzentone e? und dis?, zwei abrollende Wellen anfiihrend, die sich
wieder sequenzahnlich zueinander verhalten, wiederum durchsetzt von verschiedenen
Ausformulierungen der motivischen Zelle o, auf deren genaue Darstellung ab hier ver-
zichtet werden kann.

Am klassischen Vorbild geschult werden die Spitzentdne jedoch jeweils auf leichter
metrischer Position gebracht. Zusatzlich verwendet Ravel einen fir ihn typischen Kunst-
griff: Konventionell wiirde man den Spannungsakkord Takt 18 mit einem Crescendo
und womdglich einem verbreiternden Rubato verbinden. Ravel bevorzugt die délica-
tesse eines Diminuendo und eines nachfolgenden Pianissimo auf den Spitzentonen, trotz
oder gerade wegen des ausdrucksvollen Sextsprungs gis'-e?-gis' — sehr typisch fir diesen
Komponisten.*!

Auch die Takte 23-26 bilden einen Bezug zum Vorbild Mozart: Die Melodie der
rechten Hand stauchtc jetzt unter die Begleitung der linken (dynamisch das erste explizi-
te Mezzoforte). Natirlich ist der Zusammenhang ein anderer als in den Takten 17f. des
Mozart-Beispiels, und Ravel zieht ganz andere Konsequenzen daraus, aber die Geste ist
zu stark verwandt, als dass sie zufallig sein konnte. Wahrend des >Abtauchens« werden
zwei neue tiefste Tone erreicht: a und gis. Anders als Mozart Takt 17 nach dem Register-
wechsel folgt Ravel nun weiter der sorgfiltig etablierten Ambitussymmetrie: die Melodie
schwingt sich zu ihrem absoluten Héhepunkt fis? in Takt 30 auf, diesmal betont und
im Forte. Das die Symmetrie vervollstindigende gis? bleibt aus und schafft Spielraum

31 Ravel wird folgender Ausspruch zugeschrieben: »Die groBte Kraft auf der Welt ist das Pianissimo.«
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fir die Fortspinnung ab Takt 36.3 Wie schon gezeigt, greift auch Ravel zum Mittel der
imperfizierten Kadenz, im Gegensatz zu Mozart erst am Ende der er6ffnenden Melodie
und verschrankt mit der Fortspinnung. Diese schafft jedoch mit den sich gegenseitig
umschlingenden Melodien der verschiedenen Holzbldser wieder einexn direkten Bezug
zum Klarinettenquintett.

Die Fortspinnung

Beispiel 16: W.A. Mozart, Klarinettenquintett A-Dur KV 581, Larghetto, T. 20-24 (nur Melodie-
stimmen)

Beispiel 17: Maurice Ravel, Klavierkonzert G-Dur, II. Satz, T. 35-45 (nur Melodiestimmen)

Ravels Klavierkantilene findet zwar, wie erwdhnt, melodisch mit dem gis? Takt 36 ei-
nen befriedigenden Abschluss; dennoch bilden aber die mit der Penultima einsetzenden
Holzblaserlinien eine logische, strukturell eingebettete Fortsetzung. Einiges spricht dafr,
diese Einwdirfe als ins oktavierende Register geklappte Linien zu sehen:

— die Wiederholung der Takte 32f. durch die Fl6te in den Takten 35 f. mit Auftakt,

— die Erweiterung des Ambitus bis zum ais in Takt 42 (damit die Symmetrieachse wie-
der nach oben verschiebend).

32 Eine andere Deutung der unvollkommenen Ambitussymmetrie bietet die verkiirzte Reprise ab Stu-
dienziffer 6: die Melodie (dort dem Englischhorn anvertraut) ist um die Takte 19-28 gekiirzt. Damit
fallen die tiefsten Tone gis und a weg und die Symmetrieachse verschiebt sich tber das gis' — aus-
gleichende Gerechtigkeit?
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— Das in Takt 45 (als Finalis einer dolischen Kadenz) erreichte, >entlegene« Dis-Dur
(siehe Bsp. 4) kann gesehen werden als korrigierende Reaktion auf die verschobene
Symmetrieachse. Ab Takt 45 nutzt Ravel diesen tonalen Zusammenprall fiir aparte
sbitonale« Mischungen zwischen sDis-Dur< bzw. melodischem cis-Moll (Klavier lin-
ke Hand und Orchester) und >E-Dur¢ (Klavier rechte Hand). Dreh- und Angelpunkt
ist der gemeinsame Ton gis (1), prasent als Ligatur in der Klarinette. Gleichzeitig ist
diese querstandige bitonale Mischung in eine konventionelle Skala integrierbar: Die
Konflikttone h und a der rechten Hand sind Bestandteil des oben erwéhnten melo-
dischen cis-Molls.

Auch Mozart spielt mit der Kadenz, selbstverstandlich nicht auf entfernten Stufen oder
gar in bitonalen Zusammenhangen. Er verwendet in der Fortspinnung sogar eine sehr
einfache Harmonik (gréftenteils nur Hauptstufen), aber das Verhdltnis der Kadenzen ist
wieder sehr gut ausbalanciert. Beide Kadenzen (zu den Takten 27 und 30) sind auf unter-
schiedliche Weise imperfiziert und halten dadurch den musikalischen Fluss am Laufen:
Takt 27 endet auf dem Sextakkord und wird in der Melodie sofort in Sechzehnteln Gber-
spielt, Takt 30 ist verschrankt mit dem Mittelteil und dndert die Harmonie auf Z&hlzeit
zwei zum h-Moll-Sextakkord.
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Beispiel 18: W. A. Mozart, Klarinettenquintett A-Dur KV 581, Larghetto, T. 24-31, Kadenzen
in T. 27 und 30

Die Uberspielende Imperfizierung der Kadenz zu Takt 27 hat auRerdem eine interpunk-
tische Konsequenz: Die Fortspinnung gestaltet Mozart als Schlusssatz, in dem die Takte
27-30 als dullere Erweiterung fungieren. Damit kommt der Schlusssatz auf die insgesamt
unregelméafige Zahl von 11 Takten: viertaktiger Halbsatz (Takte 20-23), viertaktige Ka-
denz, verschrankt mit dulRerer Erweiterung um vier Takte (Takte 24-30). Takt 30 ist — wie
oben erwahnt — gleichzeitig der erste Takt des Mittelteiles.
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Das Phdnomen, dass ein iberzahliger Takt zu Beginn (hier Takt 8) durch Verkir-
zung im Schlusssatz wieder eingespart wird, kann bei Mozart gelegentlich beobachtet
werden — bekanntestes Beispiel ist der . Satz der Sonata facile KV 545: Der einleitende,
die Geradtaktigkeit >stdrende« Takt 13 des Seitensatzes wird durch eine nur dreitaktige
Schlussgruppe (Takte 26-28) ausgeglichen.

Der Mittelteil und die Reprise

Wie angekiindigt konnen hier nicht die ganzen Sétze analysiert werden. Es soll aber auf
Punkte hingewiesen werden, die untermauern, dass Ravel tatsachlich Mozarts Satz als
Vorbild genommen hat.

— Beide Mittelteile verwenden hauptsdchlich Sequenzen mit schwebenden Harmonien
und Laufen der melodiefiihrenden Instrumente. Ravels bitonale Harmonien sind qua-
si eine moderne Ubersetzung der — es gibt kein treffenderes Wort — schwebenden
Vorhaltsketten Mozarts (Takte 34 ff. und 45ff.). Die Sequenzen sind jeweils ausfiihr-
lich gestaltete Quintfille mit Zwischendominanten.

— In beiden Fillen werden die Sequenzketten durch eine Mittelkadenz geteilt, die bei
Mozart nach A-Dur geht (Takte 44f.), bei Ravel nach G-Dur (Takt 65, 1 Takt vor
Studienziffer 5). Worin besteht nun die Ahnlichkeit — Mozarts Kadenz fiihrt zu einer
konventionellen Stufe, der Oberquinte, Ravels jedoch in eine Mediante? Die Stufen
reprasentieren jeweils die Haupttonart des Gesamtwerkes. Im neueren Werk wird
also die inzwischen zu konventionell gewordene Dominanttonart durch die frischere
Mediantwirkung ersetzt, die trotzdem auf dhnliche Art in den gesamten Zyklus inte-
griert ist.

— Vor der ersten Sequenz gliedert Ravel zuséatzlich durch eine weitere Kadenz nach
D-Dur (Takt 57, 1 Takt vor Studienziffer 4), deren Bedeutung sich im Gesamtzusam-
menhang (siehe Beispiel 20) offenbaren wird.

— Jeweils die zweite Sequenz fiihrt zum dynamischen Hohepunkt des Satzes, ein A7 im
Forte mit nachfolgender kleiner Solokadenz der Klarinette bei Mozart (Takt 49), das
erwahnte gis-Moll iiber G im Fortissimo bei Ravel (3 Takte vor Studienziffer 6).

— Die Reprisen fallen etwas unterschiedlicher aus, was wohl der Form geschuldet ist.
Im Kammermusikwerk erfolgt die Reprise wortlich und mindet in eine kleine Coda
Uber einem Tonika-Orgelpunkt, im konzertanten Satz umspielt das Soloinstrument
die Anfangsmelodie in Zweiunddreiigsteln. Die Kiirzung der Melodie um 10 Takte
hat wie erwahnt eine Bedeutung fiir die Ambitussymmetrien®; darliber hinaus hat sie
natiirlich eine dramaturgisch straffende Funktion. Einen Trumpf hat Ravel allerdings
noch im Armel: Er verindert und verkiirzt in der Reprise die Fortspinnung und kaden-
ziert an der Parallelstelle zu Takt 36 imperfizierend nach Cis-Dur.>*

33 Vgl. Anmerkung 32.

34 Cis-Dur ist die Durvariante des reguldren Trugschlusses in die VI. Stufe.
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Beispiel 19: Maurice Ravel, Klavierkonzert G-Dur, Il. Satz, T. 96f.

Von dort baut er fast einen traditionellen Quintfall (sozusagen einen >Turnarounds) zu-
riick zur Tonika. Als kleine Referenz an die erste Harmoniefortschreitung E-Dur/gis-Moll
verdndert Ravel die erwartete Dominantharmonie H-Dur jedoch zu gis-Moll, das hier
mit der Durchgangsharmonie eines fis-Moll-Septakkordes plagalschlussartig in die To-
nika gefiihrt wird. Uber dieser lisst er — wie Mozart — den Satz (iber einem Orgelpunkt
verklingen.

Ubergeordnet ergeben die Kadenzen (imperfizierte und vollstindige sowie Halb-
schliisse) des Satzes eine logische Folge, die grofflachig die Bassfiihrung der Anfangsme-
lodie widerspiegelt: beruht doch die Harmonik des Satzes tiberwiegend auf stufenweise
meist abwdrts gehenden Béssen (wie auch die meisten Bewegungen der nachschla-
genden Mittelstimmen aus Stufengdngen bestehen), gelegentlich durch Quintfélle geglie-
dert. Hier ergeben sich zwei ineinander verschachtelte Stimmzige, die in der Notengra-
fik herausgestellt sind:
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Beispiel 20: Maurice Ravel, Klavierkonzert G-Dur, Il. Satz, wichtigste Stufen des Satzes

Zusammenfassung

Auch wenn die Unterschiede deutlich ins Auge fallen, darf doch angenommen werden,
dass Ravel seine Art der Melodie- und Formbildung am mozartschen Beispiel geschult
hat. Dass die Dichte der dulerlichen Entsprechungen innerhalb der Eréffnungsmelodie
zunimmt (Sekundakkord, Abtauchen, Imperfizierung), konnte eine ganz einfache Erkla-
rung haben: Der Beginn ist typisch Ravelsche Melodie-Erfindung (man beachte die me-
lodische Ahnlichkeit zum sBoléros, in gewisser Weise auch zu den ersten beiden Sitzen
der Sonatine fiir Klavier und zum Beginn des Klaviertrios), die weitere Entwicklung ist
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auf das Mozart-Vorbild zugebaut (was die Originalitdt nicht mindert!). Neben den vielen
Entsprechungen im Detail sind es vor allen Dingen das Gestische und das Atmospha-
rische, die beide Stlicke in Nahe zueinander riicken. Um es am Ende dieser Analyse ein-
mal blumig auszudriicken: Beiden Komponisten gelingt es durch Finessen der Melodik
und Harmonik, den aufmerksamen Horer von einer Verziickung in die andere fallen zu
lassen. Unter der glatten Oberflache von klassizistischer Form und perfekter Melodie
liegen unauslotbare Tiefen. Wir wissen, dass diese Tiefen bei beiden Komponisten et-
was Tragisches oder Katastrophisches haben kénnen®; dies konnen wir bei den beiden
betrachteten Werke nicht erblicken. Aber beide driicken ihre bei genauerer Betrach-
tung durchaus dunkel-erotische Gefiihlswelt durch (geradezu ungenierte) musikalische
Schonheit aus, ohne jemals ins Schwiile abzurutschen. Bandigung erfolgt bei beiden
durch die strenge, symmetrische Form und feinste Abstufungen (hier z.B. reprédsentiert
durch die sensibel eingesetzten imperfizierten Kadenzen und die Eleganz der rhyth-
misch-melodischen Diktion).

Dass Mozart ein Melodiker ersten Ranges ist, daran bestand wohl niemals irgendein
Zweifel. An dieser Stelle sei heftig dafiir pladiert, auch in Ravel einen grofRen Melodiker
zu erkennen — vielleicht den grofiten der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts. Nach sei-
nen impressionistischen Anfangen, die sich naturgemall mehr um Kategorien des Klangs
und der neuen Formdiktion gekiimmert haben, wandelte er sich zu einem Neoklassiker,
der die Gesetze der mozartschen Melodiebildung lernte, erfolgreich in seine Gegenwart
transportierte und sich anverwandelte. Als Beispiele seien seine spiteren Kammermu-
sikwerke angefiihrt: die Duosonate fiir Violine und Cello (1920-22), die Violinsonate
(1923-27); Ansétze zu einem melodisch-kontrapunktischen Stil finden sich bei ihm frei-
lich bereits frither, auch — wenngleich auf andere Art — in seinen vokalen und orchestra-
len Werken.

Um auf sein popularstes Werk hinzuweisen: Durch was sonst als eine perfekte Melo-
die kann ein Werk bestehen, das nur aus eben dieser (und einer Variante) besteht?
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