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Editorial

Den 180. Geburtstag von Johannes Brahms nimmt die ZGMTH zum Anlass einem der
bedeutendsten Komponisten des 19. Jahrhunderts ein Themenheft zu widmen. Sowohl
hinsichtlich der diskutierten Gattungen — von der Sinfonik Gber das Lied bis hin zur
spaten Klavier- und Kammermusik —, als auch der gewahlten Ansétze der einzelnen Au-
torinnen und Autoren — von der Geschichtserzdhlung tber die Performance Studies und
individuelle Werkbetrachtung bis hin zur systematischen Theoriebildung — zeugen die
sechs den Themenschwerpunkt der Ausgabe bildenden Artikel von der gegenwartigen
inhaltlichen und methodischen Diversifikation in Musiktheorie und Musikwissenschaft.

Im allgemeinen Bewusstsein wenig verankert ist, dass in den gut 25 Jahren, die zwi-
schen der letzten Sinfonie Robert Schumanns und der Urauffiihrung der ersten Sinfonie
von Johannes Brahms liegen — Liszts Sinfonischen Dichtungen und Wagners Versuch,
seine Musikdramatik als eigentliches Erbe der Beethoven’schen Sinfonik auszuweisen,
zum Trotz — eine umfangreiche sinfonische Produktion das Musikleben im deutschspra-
chigen Raum beherrschte. In Erganzung des geldufigen Geschichtsbildes, das analog zu
der engen personlichen Verbindung zwischen Schumann und Brahms, auch zwischen
dem Schaffen beider Komponisten eine direkte Verbindung akzentuiert, betrachtet Edith
Metzner Johannes Brahms’ Beitrag zur Sinfonik erstmals verstarkt vor dem Hintergrund
der sinfonischen Produktion jener Zwischenzeit und ihrer spezifischen Problemge-
schichte.

Terzenketten gelten als eine unumstrittene Materialgrundlage beider Ecksdtze in
Brahms’ vierter Sinfonie. Ausgehend von der Frage »Absicht oder Zufall?« weitet Peter
Petersen den gdngigen Fokus um die generelle Interdependenz diatonischer Intervall-
zirkel aus Sekunden, Terzen und Quarten. Dadurch gelingt es ihm, andere Beziige zwi-
schen beiden Sitzen zu erhdrten als gemeinhin bekannt.

Neben Sinfonik und Kammermusik nimmt vor allem das Liedschaffen in Brahms'’
CEuvre breiten Raum ein. Kilian Sprau wendet sich mit Unbewegte laue Luft dem ab-
schliefenden achten Lied aus Brahms’ Opus 57 nach Gedichten von Georg Friedrich
Daumer zu. Dass den dsthetischen Reiz eines Musikwerks gerade die Irritation gegen-
laufiger formbildender Strategien ausmachen kann, bildet den Ausgangspunkt der hier
ausgebreiteten Uberlegungen. Sprau, der sPolyvalenz: als analytische Kategorie begreift,
widmet sich den Mehrdeutigkeiten in Brahms’ Formgestaltung unter Einbezug des Wort-
Ton-Verhiltnisses und restimiert die bisherige Forschung zum Werk.

Heinrich Schenker verstand seinen Ansatz als Kunstlehre. Die Anleitung zum Hoéren
und die Einflussnahme auf die kiinstlerische Praxis galten ihm als untrennbar mitein-
ander verbunden. Vor diesem Hintergrund diskutiert Joanne Leekam unterschiedliche
Lesarten des Intermezzos a-Moll op. 118/1 auf Grundlage der Schenkeranalytik und fragt
nach den jeweiligen Konsequenzen fir die klangliche Umsetzung am Instrument. Damit
schlieit der Beitrag inhaltlich an eine frithere Verdffentlichung in der ZGMTH an, in der
Christoph Hust Schenkers Anleitung zum Vortrag von Wolfgang Amadé Mozarts Fanta-
sie c-Moll KV 475 erortert.
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EDITORIAL

Auch der Beitrag von Stefan Rohringer beschéftigt sich mit Brahms’ spater Klaviermu-
sik. Die Rekomposition von Abschnitten des Intermezzos h-Moll op. 119/1 weist darauf
hin, dass traditionelle Formen musikalischen Zusammenhangs in Brahms’ Komposition
nicht blof in die Latenz zurlicktreten, sondern durch andere ersetzt werden. Eine Dis-
kussion von Beitrdgen der Schenkeranalytik und die Verkniipfung von Uberlegungen
Moritz Hauptmanns zur Darstellung der Tonart mit der >Theorie der Tonfelder< nach
Albert Simon und Bernhard Haas bilden die theoretische Grundlage einer Schichten-
analyse des Werks.

Arnold Schénbergs Diktum von >Brahms, dem Fortschrittlichen« pragt die Brahms-
Forschung bis zum heutigen Tag. Jan Philipp Spricks Einschatzung zufolge handelt es sich
der Tendenz nach um eine einseitige Herangehensweise. Der herkdmmlichen Fixierung
auf Entwicklung und Variation stellt Sprick die Bedeutung von Wiederholung und Sym-
metrie am Beispiel des Kopfsatzes aus der Sonate op. 120/2 fir Klarinette (oder Bratsche)
und Klavier entgegen.

Noch einem zweiten Jubildaum wird in der vorliegenden Ausgabe der ZGMTH ge-
dacht: Nur wenige Tage, nachdem sich Brahms” Geburtstag zum achtzigsten Male jahrte,
wurde Claude Debussys Ballettmusik Jeux aus der Taufe gehoben. Nach der ohnehin
eher gliicklosen Premiere sorgte der zwei Wochen spater folgende Skandal um Igor Stra-
winskys Le sacre du printemps fiir eine anhaltende Verdrangung des Werks aus der 6f-
fentlichen Wahrnehmung. Die Jeux sind so eine der meistunterschétzten Kompositionen
ihres Schopfers geblieben. Andreas Winkler unterzieht sie in der Rubrik >Musiktheorie
der Gegenwartc einer eingehenden Analyse und verortet ihren Stellenwert im Schaffen
Debussys und in der Musik der friihen Moderne.

Zwei Rezensionen beschliefen die Ausgabe: Katelijne Schiltz bespricht Majestas
Mariae. Studien zu marianischen Choralordinarien des 16. Jahrhunderts von Christiane
Wiesenfeldt und Stefan Eckart stellt Learn from the Masters. Classical Harmony von Sten
Ingelf vor.

Stefan Rohringer
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Johannes Brahms’ Beitrag zur Sinfonik

Edith Metzner

ABSTRACT: Brahms’ Sinfonien entfachen musikalische Prozesse, die wieder an das narrative
Prinzip Beethovens ankniipfen, ohne dabei das von seinen Zeitgenossen so geschatzte poeti-
sche Moment preiszugeben. Damit schafft er vier Kompositionen, die Schumanns Forderung an
die Sinfonie exemplarisch erfiillen. Dies wird auch anhand einer Darstellung der sinfonischen
Tendenzen des 19. Jahrhunderts im deutschsprachigen Raum deutlich.

Johannes Brahms’ Sinfonien entstanden in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts', als
die Gattung bereits eine lange Geschichte hinter sich hatte und von nicht wenigen Kom-
ponisten, darunter bekanntlich fithrende wie Liszt und Wagner, als anachronistisch ab-
getan wurde. Doch Brahms gelang die Verbindung von tief in der Tradition verwurzelten
Techniken mit individuellen Verfahrensweisen und Ausdruckselementen. Damit schuf er
etwas Einzigartiges und durchaus ZeitgeméalSes.

Die Sinfonie wurde von Brahms freilich nicht neu erfunden. Auch nach dem Tod
von Mendelssohn und Schumann belebte eine rege Sinfonieproduktion die deutsch-
osterreichische Musikwelt des mittleren 19. Jahrhunderts. Blickt man vom Jahr 1876,
dem Jahr der Urauffithrung von Brahms’ 1. Sinfonie, etwa zwei Jahrzehnte zuriick, findet
man nicht wenige auch auf sinfonischem Gebiet tdtige Komponisten. Anton Bruckner
hatte seine ersten beiden Sinfonien aufgefiihrt (1868 und 1873), ebenso Max Bruch (Es-
Dur, op. 28, 1868; f-Moll, op. 36, 1870). Joachim Raff hatte zwischen 1861 und 1876
acht seiner insgesamt elf Sinfonien vollendet, Robert Volkmann seine beiden Sinfonien
1863 (d-Moll, op. 49) und 1865 (B-Dur, op. 53) vorgelegt, Felix Draeseke seine erste von
insgesamt vier Sinfonien (G-Dur, op. 12, 1872), ebenso Friedrich Gernsheim (g-Moll,
op. 32, 1875). Nils Gade hatte bis 1871 seine acht Sinfonien geschaffen, von denen er
die ersten beiden wéhrend seines Leipziger Aufenthalts im Gewandhaus zur Auffiihrung
bringen konnte (c-Moll op. 5, 1842; Es-Dur op. 10, 1845). Und von Antonin Dvorak, der
bis zu diesem Zeitpunkt bereits die ersten fiinf seiner neun Sinfonien komponiert hatte,
gelangte die dritte 1874 in Prag zur Urauffiihrung (Es-Dur, op. 10, 1873).

Erst im Kontext dieser Kompositionsgeschichte und der neuen sinfonischen Konzep-
te, die sie hervorbrachte, kann man Brahms’ Leistung als Sinfoniker erkennen. Da sich
zudem viele Aspekte nur allmahlich, basierend auf dem Schaffen Beethovens, aber auch
beeinflusst von Schubert, Schumann und Mendelssohn entwickelten, muss fir eine Ein-

1 Die 1. Sinfonie wird nach einem jahrelangen Entstehungsprozess (die Arbeit ist seit 1862 dokumen-
tiert, reicht aber wahrscheinlich weiter zuriick) erst 1876 uraufgefiihrt.
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EDITH METZNER

ordnung der Brahms’schen Sinfonik eine grollere Zeitspanne als die der zwei Dekaden
vor Entstehung von dessen erster Sinfonie betrachtet werden.

Der Stellenwert von Beethovens Sinfonik im musikalischen Schrifttum
des mittleren 19. Jahrhunderts

Das Werk Ludwig van Beethovens, das fir Brahms stets Bezugs- und Reibungspunkt
war, ist nicht fiir alle Musiker und Musikschriftsteller im mittleren 19. Jahrhundert glei-
chermalen problembehaftet. In den Kompositionen variiert der Umgang mit Beethovens
sinfonischem Erbe nicht minder stark wie die Einschitzung der sinfonischen Beethoven-
nachfolge im musikalischen Schrifttum. Dort findet eine Problematisierung der Gattung
tberwiegend in allgemein reflektierenden Grundsatzartikeln statt. Ausgehend von einer
Idealisierung der Beethoven’schen Sinfonie werden darin zeitgendssische Tendenzen zu-
meist sehr kritisch bewertet. Die Aussage eines Autors der NZfM aus dem Jahr 1842 steht
exemplarisch fir diese Haltung:

Kénnen wir freilich noch immer nicht tber die Quantitét klagen, so hat sich doch bei-
nahe keine einzige neuere Symphonie einen festen Platz neben den Beethoven’schen
erwerben kénnen, weder von Spohr noch von Lachner, noch von Onslow oder Kalli-
woda.?

Beethovens Sinfonik wird fiir Viele zum abstrakten Maf3, an dem jede neue Sinfonie
scheitern muss. Dieses Dilemma bringt ein Rezensent auf den Punkt, wenn er schreibt:

Es sind aber zwey Klippen, an denen der Versuch gewohnlich scheitert. Nahern sich
diese Tondichtungen anderer Componisten den Beethoven’schen zu sehr, so verwirft
man sie nur zu leicht als Nachahmungen, stehen sie jenen jedoch zu fern, so sprechen
sie in der Regel nicht an. Fillt also das Schiff nicht in die Scylla, so fallt es in die Cha-
rybdis.?

Auch vor dem Hintergrund derartiger AuRerungen konstatiert Carl Dahlhaus in einem
viel diskutierten Aufsatz* eine Krise der Sinfonie® und suggeriert damit eine kinstlerische
Lidhmung der Komponisten beziiglich der Gattung Sinfonie. Das war aber mitnichten
der Fall, im Gegenteil: Die Sinfonie erfreute sich groRer Beliebtheit. Noch nie wurden so
viele Sinfonien geschrieben wie im mittleren 19. Jahrhundert.

Hirschbach 1842, 118.
»Seconde Sinfonie a grand Orchestre composée par J. W. Kalliwoda [...]« (1829, 721).
Dahlhaus 2008, 259f.

Die Krise bezieht sich nach Dahlhaus 2008 auf den Zeitraum 1850 bis 1870. Uber diese Eckdaten
ist viel diskutiert worden, denn im Grunde kann auch die Zeit vor dem Erscheinen der Sinfonien
Schumanns und Mendelssohns als krisenhaft bezeichnet werden. Bekanntlich haderte Schumann
bereits stark mit der Gattung und bekam entscheidende Impulse zu seiner 1. Sinfonie erst, nachdem
er im Jahr 1839 Schuberts C-Dur Sinfonie in dessen Nachlass gefunden hatte. Dies spricht dagegen,
Schumann und Mendelssohn zusammen mit Beethoven unter das »erste Zeitalter« der Sinfonie zu
subsumieren.

G AW N
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JOHANNES BRAHMS’ BEITRAG ZUR SINFONIK

Anders als die allgemeinmusikalischen Grundsatzartikel unterstiitzen viele Rezensi-
onen der nach-Beethoven’schen Zeit diese Unbefangenheit, wie sie sich im praktischen
Musikschaffen zeigt. Beethovens Sinfonik ist zwar auch hier Ausgangspunkt der Argu-
mentation, meist werden jedoch anschliefend die neuen, davon abweichenden Kon-
zepte in ein positives Licht gestellt, die Werke nicht selten sogar hoch gelobt. So wehrt
sich etwa Gottfried Wilhelm Fink in seiner Besprechung von Franz Lachners Sinfonia
Passionata gegen den ewigen Vergleich mit dem Werk Beethovens.

Soll Lachner, soll jeder Neue nur wie Beethoven (oder vielmehr wie diejenigen Herren,
die sich fiir Beethoven’s Jiinger halten, weil sie in seinem Weine trunken sind und, statt
in der Begeisterung, nur im Rausche singen) schreiben, wenn er nicht zuriickgesetzt
werden soll? Vorziehen kann jeder was er will: dabei ist aber jeder gebildete verbun-
den, alles Tiichtige jeder Art zu achten. Weiter wird nichts verlangt; dies aber unbe-
dingt, soll nicht die Kunst zu Grabe getragen werden.®

In einer Besprechung von Niels Wilhelm Gades 1. Sinfonie bemerkt der Rezensent, des-
sen Ansatz konne als »liebenswiirdige Oberflachlichkeit« wahrgenommen werden,

ndhme man Beethoven zum Muster, und verlangte man als unabédnderliches und ein-
ziges Nothwendige, was in Bezug auf Anlage und Ausfiihrung in neuester Zeit Robert
Schumann und Mendelsohn-Bartholdy mit ihren Symphonien als Maf3stab geboten ha-
ben.”

Die Namen Schumanns und Mendelssohns werden hier in einem Atemzug mit Beetho-
ven genannt. lhre Werke stehen fiir neue Konzepte, die aus der intensiven Auseinander-
setzung mit dem Beethoven’schen Erbe hervorgegangen sind. Doch der Autor fordert
nachdriicklich, Gades Leistung unabhéngig von der Beethoven-Rezeption als eigenstan-
digen Beitrag zur Sinfonik zu wiirdigen. Er lobt an dessen Musik gerade die neuen Aus-
drucksformen.

Von einer Verflechtung des Einzelnen zum Ganzen, einer Deduction der Nebengedan-
ken zum Hauptgedanken, mit einem Worte, von einer Arbeit in der Weise, wie wir
sie aus unsern Meisterwerken kennen gelernt, missen wir [...] abstrahieren; finden uns
aber entschédigt durch die sinnreiche Anwendung schéner und jugendfrischer Gedan-
ken, durch neue und interessante Wendungen, durch ausdrucksvolle und originelle In-
strumentation, kurz durch den reichen Erguf eines unbefangenen Dichterherzens, das
seine Lieder im unaufhaltsamen Drange der Empfindung ausstrémt.®

Neben dem Lob fiir die zeitgendssische Sinfonieproduktion zeigen die zitierten Passagen
aber auch, dass die Sinfonik im 19. Jahrhundert selbst von denjenigen, die diese Gattung
als zeitgemalle Ausdrucksform schitzen, kontrovers diskutiert wird. Mal bildet Beetho-
ven den geistigen Bezugspunkt, an dem sich neue Werke messen und zu dem Kompo-

6 Fink 1837, 220.

7 Becker 1845, 17.
8 Ebd., 18.
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EDITH METZNER

nisten sich verhalten miissen, mal findet sich aber auch eine trotzige Ablehnung, bis hin
zur Weigerung, sich gedanklich oder kompositorisch intensiv auf Beethoven einzulassen.
Es stellt sich die Frage nach dem Grund fiir diese gegensatzlichen Haltungen.

Verdanderungen des Konzertwesens

Um diese Frage nach den gegensitzlichen Haltungen zu beantworten, muss zundchst
die Verdnderung des Konzertwesens beriicksichtigt werden. Der allméhliche Wandel
der Gattung hat zumindest zum Teil einen sehr pragmatischen Grund: Die Institutio-
nalisierung der Sinfoniekonzerte beférderte eine zunehmend marktorientierte Komposi-
tionsweise.

Mendelssohns Leitung der Gewandhauskonzerte gibt einen wichtigen AnstoB fiir die-
sen grundlegenden Wandel der Konzertkultur. Ihm ist die Einfiihrung der Sinfoniekonzer-
te nach heutigem Muster zu verdanken. Fortan werden Werke ganz und ohne Unterbre-
chung gespielt und nicht, wie bis dahin tblich, nur einzelne Sdtze oder die Sétze eines
Werkes tber den Programmablauf verteilt.?

Im Zuge dieser Reform etabliert sich allmahlich ein Kanon reprasentativer Sinfonien.
Es wird zum mafsgeblichen Ziel der Komponisten, sich in einem verhdltnismaRig festge-
zurrten Konzertablauf einen Platz zu sichern. Doch gelingt es den wenigsten, dauerhaft
im Repertoire vertreten zu sein. Dies ist von den Veranstaltern und dem Konzertpubli-
kum aber auch so gewiinscht. Man erwartet von den zeitgendssischen Komponisten kei-
ne grofBen Ideenkunstwerke, sondern fordert vielmehr Novitdten zur kurzweiligen Un-
terhaltung. Da etwa ein Viertel des Konzertprogramms fiir die Auffiihrung von Novitéten
reserviert ist, steigen, so Rebecca Grotjahn'?, die Chancen eines Komponisten, Werke
vom Orchester auffiihren zu lassen, sofern er sich den Anforderungen der Offentlichkeit
anpasst. Auf diese Weise entsteht die Sinfonie >mittlerenc< Anspruchs.

Die Funktion der Sinfonie ist daher zweigeteilt: Einerseits kommen etablierte Werke
dem Bildungsanspruch des Konzertpublikums nach, andererseits dienen die Novititen
dessen Unterhaltung. Erst vor dem Hintergrund dieser Zweiteilung kénnen Werke wie die
1. Sinfonie Gades richtig eingeordnet werden. Sie besticht durch ihren >nordischen Tong,
nimmt mit ihrer atmosphdrischen Ausbreitung von Klang und Melodie das Publikum so-
fort fiir sich ein. Bezeichnenderweise gelingt Gade mit keiner weiteren Sinfonie ein ver-
gleichbarer Erfolg. Das Publikum hat sich moglicherweise vom fremdartigen Klang seines
Sinfonieerstlings hinreifsen lassen; ein Bonus, der beim Folgewerk bereits verflogen war."

9 Ineinem Beitrag der AmZ (»Musik in Leipzig. [...] Instrumentalmusik. Symphonieen« 1820, 41) heifSt
es: »In jedem Conzert ohne Ausnahme, wird gegen jetzige Art— oder vielmehr gegen jetzige Unart —
eine grosse Symphonie ganz und ungetrennt gegeben; wofiir dem Directorium nicht nur der Kenner,
sondern auch die gemischte Menge Dank sagt.«

10 Die folgende Textpassage rekurriert auf Gedanken aus Grotjahn 1998.

11 Auch wenn sich das Werk tber mehrere Spielzeiten im Konzertrepertoire hilt, was es von den
eigentlichen Novitéten, auf die Grotjahn 1998 anspielt, unterscheidet, ist es ein geeignetes Beispiel
fir die Sinfonie »mittleren< Anspruchs, denn es entsprach offenbar fiir einen gewissen Zeitraum
genau den Bediirfnissen der Offentlichkeit nach Neuheit, ehe es wieder aus dem Konzertrepertoire
verschwand.
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JOHANNES BRAHMS’ BEITRAG ZUR SINFONIK

Stilwandel

Noch ein anderer Aspekt ist zu beriicksichtigen: Die Verdnderungen des Sonatensatzes,
dem zentralen Satz der meisten Sinfonien, im Zuge seiner formalen Schematisierung.

Im Verlauf der 19. Jahrhunderts etabliert sich die Sonatenform als schematisch for-
mulierbare Norm. Nach Ritzel' reagiert ein GrolSteil der Komponisten fortan auf das
Schema und nicht auf die musikalischen Erfordernisse der individuellen Komposition.
Die Dramatik, die sich eigentlich am musikalischen Gegenstand entziinden solle, sei
nun im Schema vorformuliert und werde haufig nicht mehr als Folgerung aus der Musik
verstandlich.. Ritzel schreibt:

Das Gros der romantischen Sonaten folgt der pragmatischen Norm, die romantische
Musiksprache manifestiert sich mehr im Melos und Satztechnik als in originarer For-
mentwicklung.”

Infolge dessen werde das Schema gewissermalien von innen ausgehohlt: Die vorformu-
lierte Norm erhalte eine neue dsthetische (und damit zu einem gewissen Teil auch neue
inhaltliche) Pragung. Die Dramaturgie eines Satzes, die bei Beethoven immer wieder
andersartig aus kleinster motivischer Arbeit entstehe, werde jetzt sekundar, da sie ja
bereits durch das Schema festgelegt sei. Stattdessen riicke die Gestaltung der einzelnen
Formteile in den Vordergrund: Charakter, Atmosphare, melodische Gestalt wiirden zu
richtungsweisenden Aspekten. Die vormals dynamische, individuelle Form erstarre. Es
mangele an Verastelungen und Entwicklungen im Detail, statt dessen verharre die Musik
in groleren, aufeinander reagierenden Formblocken.

Mit dem neuen, pragmatischen Zugriff auf die Gattung wird die Sinfonie anderen
weniger idealistisch behafteten Gattungen gleichgestellt. Nur noch in Einzelféllen kann
sie das Erhaben-Monumentale fiir sich beanspruchen, das noch wenige Jahrzehnte zuvor
zu einem ihrer wesentlichen Merkmale zdhlte. Zahlreiche Komponisten adaptieren eine
urspriinglich dramatische Gattung fiir die kontemplative und lyrisch geprigte Asthetik
ihrer Zeit.

Ein Beispiel daftir ist der Kopfsatz der bereits erwahnten 1. Sinfonie von Gade aus
dem Jahr 1842. Die Themen basieren auf einem danischen Volkslied, das in der langsa-
men Einleitung in voller Lange erklingt."

12 Die folgende Textpassage rekurriert auf Gedanken aus Ritzel 1968.
13 Ebd., 225.

14 Die Einleitung selbst ist recht einfach gestrickt: Sie bringt die vollstindige Melodie des spateren
Hauptthemas, wonach sie allmahlich verebbt. Auch hier steht die Melodie im Vordergrund. Hinzu
treten atmosphdrische und klangliche Aspekte. Dabei kommt es gerade auf die simple Machart des
Satzes an, zum Beispiel auf den behutsam eingefiihrten, warmen Streicherklang, oder die sparsam
verwendeten Bldsersdtzen, die eben nicht>colla partec mit den Streichern gehen, sondern klanglich
hervorleuchten diirfen. Auch der volksliedhafte Riickzug auf Terz- und Sextparallelen und das wie-
gende Gleichmal8 des 6/4-Taktes sind hier zu nennen.
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Beispiel 1: Niels Wilhelm Gade, 1. Sinfonie, 1. Satz, a) T. 1-16, b) T. 85-99 und ¢) 123-127

Gade nutzt das schlichte Lied fir unterschiedlichste Affekte: Wahrend es in der Einlei-
tung ruhig dahin flielft, erhilt es im Hauptsatz dramatische, im Seitensatz dagegen ver-
spielte Zlge. Problematisch ist hier vor allem das Hauptthema, denn die Dramatik stellt
sich im Thema nicht von selbst her. Deshalb umrahmt Gade es mit einem zusétzlichen
Motiv, das den eigentlichen dramatischen Impuls gibt (Beispiel 2).

Der drangende Charakter des Hauptsatzes, um den es Gade offensichtlich geht, wird
mit einer Figur, die keinen Bezug zum Thema hat, kiinstlich erzeugt."” Das Thema drangt
nicht selbst tGiber sich hinaus, sondern wird als abgeschlossene Einheit mitten in ein span-
nungsgeladenes Umfeld gesetzt.

Diese Takte und das darauf Folgende sind typisch fiir Gades Kompositionsweise: Er
bewegt sich harmonisch und motivisch in einem einfachen Rahmen, fillt diesen aber
dulBerst effektiv aus. Die Fortsetzung des Quartmotivs (wie auch das Motiv selbst) ist ba-
nal, erhdlt jedoch gerade dadurch eine gewisse Eindringlichkeit.'® Harmonisch bevorzugt
Gade einfachste kadenzharmonische Vorgange. Bei verdichtenden Momenten greift er

15 Die Punktierung stellt zwar eine Verbindung zum Thema her, sie hat jedoch eine allgemeinere
Funktion: Sie ist der zugrundeliegende rhythmische Puls, auf den der Satz immer wieder zuriick
kommt. Dagegen hebt sich der Quartsprung als ein offensichtlich neues Element vollkommen vom
Thema ab. Er gibt den Impuls zu einer geradlinigen Bewegung, die das liedhafte Kreisen des Themas
kontrastierend umrahmt.

16 Allerdings ergdnzt Gade noch ein metrisches Spiel. Der Quartsprung, der auf Grund des Akzents
auf dem ¢ immer auftaktig klingt, ist zunachst volltaktig notiert. Dadurch wirkt der dritte Takt ge-
staucht: Das c bleibt nicht als eine ibergebundene Halbenote liegen, wie es im Fall eines echten
Quartauftaktes eigentlich geschehen miisste, und die aufsteigende Linie setzt eine Viertel eher ein
als erwartet.
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Beispiel 4: Niels Wilhelm Gade, 1. Sinfonie, 1. Satz, motivische Ableitungen, T. 123167

auf gdngige chromatische Modelle zuriick. In der Fortsetzung des dramatischen Motivs
gibt es einen solchen Moment (Beispiel 3).

Modelle dieser Art nutzen sich schnell ab, wenn sie zu einem Hauptmittel der dramati-
schen Verdichtung werden. Nicht nur bei Gade, sondern auch bei vielen seiner Zeitge-
nossen finden sich austauschbare Situationen, die von pauschal behandelten Modellen
herriihren.
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Auch motivisch gesehen arbeitet Gade schematisch. Das Seitenthema breitet sich
38 Takte lang ohne motivische Entwicklung aus. Abwechslung erfolgt lediglich durch
eine farbliche Veranderung: Nach 18 Takten wird das Thema einen Halbton nach oben
versetzt, von As- nach A-Dur, um kurz darauf wieder nach As-Dur abzusinken. Anschlie-
Rend verdichtet sich der Satz mit Hilfe von Abspaltungen, so dass schlielich nur noch
die punktierte Bewegung erklingt (Beispiel 4).

Der gesamte Satz kommt mit einfachen handwerklichen Mitteln aus und ist leicht
durchschaubar. Der schlagkraftige Einsatz des Orchesters kann einen gewissen Leerlauf
jedoch tiberspielen. Die Sinfonie wird dadurch zur gelungenen Unterhaltungsmusik.

Andere Komponisten gehen in ihren Sinfonien zwar komplexer vor, grundsatzlich
jedoch wiederholen sich viele der beschriebenen Verfahrensweisen. Ein gutes Beispiel
dafiir ist die Einleitung aus Franz Lachners 8. und letzter Sinfonie in g-Moll aus dem Jahr
1851. Lachner greift zwar ebenfalls auf Modellhaftes zuriick, versteht es jedoch, dies
kunstvoll zu verkleiden und tiberrascht stellenweise durch Fortsetzungen, die das Gan-
gige aufbrechen und beleben. Die ersten 8 Takte basieren auf einem chromatisch fallen-
den Bass mit 7-6-Folge.”” Der Gang ist jedoch geheimnisvoll in Szene gesetzt und fihrt
mit der realen Sequenz ab Takt 5 Uiberraschend aus der Ausgangstonart g-Moll heraus.
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Beispiel 5: Franz Lachner, 8. Sinfonie, 1. Satz, Beginn, T. 1-8

Die folgenden Takte entwickeln die Idee der Chromatik und des Sextakkordes fort und
|6sen sich weiter vom Modellhaften.

17 Das Modell bekommt durch den 5. Takt eine besondere Pragung: Auf Grund der realen Sequenz
erklingt ein Des-Dur Sextakkord an Stelle des zu erwartenden d-Moll Sextakkordes.
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Beispiel 6: Franz Lachner, 8. Sinfonie, 1. Satz, T. 9-14

Der Ausschnitt hangt in der Luft. Zu Beginn erklingen nur zwei Fl6ten und eine Klarinet-
te, wobei die Fléten ungewohnlicherweise begleitend und damit tiefer als die melodie-
flihrende Klarinette gesetzt sind. Der Fauxbourdon gerit aufgrund der rhythmischen Ver-
schiebung zwischen Melodie und Begleitung aus dem Lot, wéhrend die seufzerartigen
Figuren gerade dadurch im weiteren Verlauf zu einer Linie zusammenwachsen. Auch
die Harmonik ist iberraschend: F-Moll schélt sich als neue Zieltonart heraus, bleibt aber
infolge eines Trugschlusses in der Schwebe und wird schliefSlich nach As-Dur umgeleitet.

Dieser Anfang verspricht groRartige Musik. Tradierte Mittel werden so eingesetzt,
dass die Erwartungen des Horers permanent geweckt und gebrochen werden. Zugleich
ist alles wie aus einem Guss entwickelt.

Auch in den folgenden Takten greift Lachner wieder auf Bewahrtes zuriick, nun je-
doch ohne die individuellen Abweichungen, die den Anfang so besonders machten. Die
folgende 4-taktige Phrase tiber einem chromatisch fallenden Bass sequenziert er zwei
Mal unverdndert in voller Lange. Spatestens beim zweiten Mal wird dies aufgrund des
langsamen Tempos zur Geduldsprobe (Beispiel 7).

Die anschlielfenden Takte bleiben nach dem Trugschluss von Takt 25 auf 26 in B-Dur
und gelangen schliellich zur Haupttonart g-Moll (Beispiel 8).

Anschlieflend fiihrt ein chromatisch fallender Bass zu deren Dominante. Dies ist ein
Moment héchster Spannung, bei dem Lachner fiir alle Instrumente Fortissimo verlangt
(mit Ausnahme der Posaunen, die im Forte bleiben). Uberraschenderweise bleibt dieser
Abschnitt, die Takte 34 bis 37, ganz auf Modellhaftes reduziert. Der Hohepunkt erfolgt
demnach in einer universellen Gestalt (Beispiel 9).

Die gesamte Einleitung pragt, trotz der geheimnisvollen Anfangstakte, etwas Mecha-
nisches. Das mag an den zahlreich aufgerufenen Modellen liegen'®, aber auch an der
verhaltnismélig konstanten Motivik. Lachners offener Anfang verspricht Entwicklung,
Verdichtung und Steigerung, was in der Fortsetzung jedoch nicht durch entsprechende
Motivarbeit unterstiitzt wird. Taktgruppen bleiben gleich (das 4-taktige Sequenzglied
hatte beispielsweise im Verlauf der Sequenz gerafft werden kénnen), und die Motivik
selbst verdandert sich nur geringfligig, und das, obwohl ihre offene Gestalt eine Fiille von
Abwandlungen zuliefSe. Statt eines motivischen Entwicklungsprozesses breitet Lachner
die immer gleichbleibende Figur der aufsteigenden Dreiklangsbrechung raumlich aus,
indem er sie in immer neue modellgepragte Situationen stellt.

18 Die Sequenz ab Takt 14 verlduft ohne jegliche Veranderungen. Auferdem sind der chromatische
Bassgang in Takt 34 und der anschlieRende Orgelpunkt gangige Gestaltungsmittel.

ZGMTH 10/1 (2013) | 17



EDITH METZNER

3 3
—
g T
LA W
i T
I I
L4

L@ | |
Y LA i BT}

»
e |l
»
N
=
EN
Lu_
|
(NN, =S e o~
11
L Ty Lv__ s
|
[
N
CYRERR ﬁ\- [
ik,
ol A- o~
[ YEnnY ™ h_n’%
q
q

o

T
4 d

)

" i
A
aN"—%
ANIY4

oJ

3
A/ e W Y

P4 D@ Sgw &

|
|

3 3
T
k- 1

AT

AL,
A L 1l
N e N b
= -
e L)
J | | dxtat
E h k)
| | v
D k] TN TN
N e
L) b )
i N N
i) S
N
Exd 1]
N
Eb) 3
N
g
N
e =—W4p
11 L
=
[ =N TT® D= |
Ea
) =Y Wl
A N

I
=
1y
i __v ~
T Sy T S
[YARA
fu*y = T
[
I N
™
ﬁw' -] N
[T
.v —
Y N [N e
»
I~y k) .Pw
b
™
I~y TT®| o~
\\\W ‘\\AP‘R}wQu
E nmnwwu “M,V
R

= |
I
PN ol B
el
L
T
I
P

T
=l [|] |1 o]
o
—31 ) ﬂﬂ
|||
I
ny Y
i
A
N P% L 18
N
ryi W
N ﬂ\é
Nl [T
N my
o]
A~ nur% M\Av
L
N
A~ m L
[
N
- .
BN BN
Clde B

I

Vinen

Trugschluss

jadickss

Beispiel 7: Franz Lachner, 8. Sinfonie, 1. Satz, T. 14-25
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Beispiel 8: Franz Lachner, 8. Sinfonie, 1. Satz, T. 26-29
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Beispiel 9: Franz Lachner, 8. Sinfonie, 1. Satz, T. 34-37
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Die ersten Takte der Einleitung geben ein Material vor (den Sextakkord, die Chromatik,
die aufsteigende Dreiklangsfigur), dessen Entfaltung mit immer neuen Bildern und Affek-
ten einhergeht, anstatt selbst einem Prozess unterworfen zu werden (so wie es T. 9-14
noch geschieht). Die Einleitung ist in verschiedene Etappen gegliedert, die einer vorfor-
mulierten Struktur folgen: langsamer Beginn, Steigerung und schlielflich Beruhigung auf
einem Dominantorgelpunkt.

Viele deutsche Sinfonien aus dem mittleren 19. Jahrhundert beginnen vielverspre-
chend, scheitern aber bei der Fortsetzung ihrer Themen. Haufig gelingt es ihnen nicht,
die inhaltliche Spannung nach dem Themenende aufrecht zu erhalten, gerade auch dann,
wenn ganz offensichtlich eine Dramatisierung des Geschehens angestrebt ist. Dieses Pro-
blem wird in Friedrich Gernsheims g-Moll Sinfonie (aus dem Jahr 1875) besonders deut-
lich. Nicht selten veranstaltet das Orchester in Momenten, die eigentlich etwas entwickeln
sollten, viel Larm um nichts, so zu Beispiel im Kopfsatz, wenn die Streicher nach dem
Hauptthema gebrochene Sextakkorde spielen und die Blaser eine 7-6-Folge erganzen.
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Beispiel 10: Friedrich Gernsheims, 1.Sinfonie, 1. Satz, T. 41-48

Dieser Ausschnitt konnte an jeder beliebigen Stelle als Fortspinnung dienen. Er steht
exemplarisch fiir das Problem der gesamten Sinfonie: In den Tuttiabschnitten geht die
Motivarbeit verloren, die Bldser schliefen sich zusammen, und die Streicher ergidnzen
mit viel Aufwand harmonisches Fiillwerk.

Robert Schumann

Vor dem oben beschriebenen Hintergrund verwundert es nicht, dass Robert Schumann
in seinen Rezensionen und anderen Schriften immer wieder die Verflachung der Sinfonie
anprangert. Die Inhaltslosigkeit, die er den zeitgendssischen Sinfonien unterstellt, ist tat-
sdchlich ein Indiz fir eine Krise. Allerdings sieht Schumann diese Krise bereits zu einem
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viel friiheren Zeitpunkt — seine Aufsdtze stammen bereits aus den 30er Jahren des 19.
Jahrhunderts. Bei ihm zeichnet sich eine andere Verwendung des Begriffs >Krise« ab als
bei Dahlhaus: Die Krise ist kein Phdnomen, das ein ganzes Zeitalter erfasst, sondern ein
Problem unterschiedlichen Ausmafes der einzelnen Komponisten.

In seinen Rezensionen beobachtet Schumann auferst aufmerksam, wie ein Kom-
ponist Altes mit Neuem verbindet. Meist stellt Schumann einen Spagat zwischen alter
Technik und neuem Ausdruck fest, ein Zwiespalt, in dem beide nicht zu einer tGberge-
ordneten Idee verschmelzen konnten. Eben diese Verschmelzung gilt ihm jedoch als
zentrales Qualititsmerkmal einer gelungenen Komposition. Uber ein Klavierkonzert von
Carl Eduard Hartknoch schreibt Schumann:

Einesteils noch zu sehr im Kampfe mit der Form begriffen, um die Phantasie frei walten
lassen zu kénnen, andernteils zwischen alten Mustern und neuen Idealen schwankend,
erfreute er sich dort an der Ruhe der Vergangenheit und der Weisheit ihrer Angehori-
gen, hier an der Aufregung der Zukunft und dem Mut einer kampflustigen Jugend. Da-
her das Unruhige, Zuckende tberall; daher bricht er dort Stlicken heraus; setzt sie hier
wieder ein, daher spricht er dort einfach und heiter, hier wieder schwiilstig und dunkel.
Ein klares Selbst tritt noch nicht hervor: er steht unschliissig auf der Schwelle zweier
Zeiten.”

An anderer Stelle wiinscht sich Schumann von seinen Zeitgenossen mehr heitere Passagen:

Wiinschte ich doch, ein junger Komponist gabe uns einmal eine leichte, lustige Sym-
phonie, eine in Dur, ohne Posaunen und doppelte Horner [...].2°

DerWunsch nach leichterem Ausdruck istaber nicht mit der Aufforderung zu verwechseln,
jegliche motivisch-thematische Arbeit zu vernachldssigen. So ergdnzt Schumann sofort:

Halte man uns aber wegen des eben Gesagten in Zukunft nicht etwa vor, wir wiinsch-
ten keine Arbeit zu sehen; gerade die tiefsinnigste; nur nicht, dal® sie um ihrer selbst
etwas gelten soll, da8 wir sie bei den Faden herausziehen sollen.”!

Schumann fordert immer wieder, dass der Einsatz einer Technik stets musikalisch be-
griindet sein muss. Er beklagt eine blofle Zurschaustellung technischer Fertigkeiten, auf
die sich viele Werke beschréankten. Ein ibergeordneter Sinn, der die eingesetzten techni-
schen Mittel rechtfertige, sei haufig nicht auszumachen.

Wie nun die Schopfungen dieses Meisters [Beethovens] mit unserem Innersten ver-
wachsen, [...] so sollte man meinen, sie miften auch tiefe Spuren hinterlassen haben.
[...] Dem ist nicht so. Ankldnge finden wir wohl, [...] Anklange nur zu viele und starke;
Aufrechterhaltung oder Beherrschung aber der groRartigen Form, wo Schlag auf Schlag
der Ideen wechselnd erscheinen und doch durch ein inneres geistiges Band verkettet,

19 Schumann 1836, 93.
20 Schumann 1839, 2.
21 Ebd.
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mit einigen Ausnahmen nur selten. Die neueren Symphonien verflachen sich zu groi-
ten Teil in den Ouverturenstil hinein, die ersten Sdtze namentlich; die langsamen sind
nur da, weil sie nicht fehlen diirfen; die Scherzos haben nur den Namen davon; die
letzten Sdtze wissen nicht mehr, was die vorigen enthalten.?

Schumanns Forderung nach neuen Gedanken verdeutlicht einmal mehr den nach Beet-
hoven einsetzenden asthetischen Wandel. Um den Einbruch, den er offensichtlich im
sinfonischen Komponieren empfindet, zu tiberwinden, sucht er eine Synthese der mu-
siksprachlichen Mittel seiner Zeit mit der Idee des Sinfonischen. Er zieht Beethoven auch
als Vorreiter fiir die neue, sromantische« Asthetik heran. Gerade in dessen Spatwerk sieht
Schumann Wegweisendes fiir die Entwicklung einer modernen musikalischen Sprache.
Schumanns Zeitgenossen komponieren jedoch weitestgehend nach etablierten Mustern,
die sie zwar bisweilen individuell ausfiihren, jedoch nicht im Sinne Schumanns kritisch
weiterentwickeln.

Die Sinfonien von Johannes Brahms

Es ist schlielich Johannes Brahms, der mit seinen vier Sinfonien jeweils individuelle Kon-
zepte vorlegt, die die Gattung im Sinne Schumanns erweitern. Die besondere Synthese
von Poetik und Technik, die seine gesamte Musiksprache pragt, ermoglicht ihm den
Drahtseilakt zwischen dramatischer Form und lyrischem Ausdruck. Brahms gewinnt die
dramatische Form zuriick, indem er neue variative Prozesse in Gang setzt, jedoch ohne
die romantische Innerlichkeit preiszugeben.

Brahms ersetzt ldngere lyrische Themen durch kleinere, offene Motive. Damit scheint
eine wesentliche Voraussetzung des Beethoven’schen Komponierens wieder hergestellt,
bei der aus der permanenten Entwicklung kleiner Motive der Verlauf des gesamten Sat-
zes erwdchst. Der Unterschied zu Beethoven ist dennoch gravierend.

Allein die musikalische Verkniipfung dieser Motive, Brahms” Umgang mit ihrer Sub-
stanzgemeinschaft, ist aufschlussreich. Beethoven nutzt Substanzgemeinschaft, um ent-
gegengesetzte Affekte verschiedener Themen oder Passagen aufeinander zu beziehen.
Seine Musik lebt vom Kontrast, der durch motivische Einheit gedanklich verbunden ist.
Bei Brahms dient die Substanzgemeinschaft eher einer kontinuierlichen Entwicklung. Er
errichtet grof8e sinfonische Bogen, die zwar von Briichen durchsetzt sind, das zugrunde-
liegende Material jedoch lber die Briiche hinausgehend kontinuierlich entwickeln. Ziel
ist es nicht, wie bei Beethoven, mittels des Kontrastes verschiedene Seiten eines Ganzen
zu zeigen, sondern im Gegenteil, einen stetigen Prozess zu entfachen, bei dem Kontraste
nivelliert oder Uberginge verschleiert werden.

1. Sinfonie, 1. Satz

Exemplarisch fiir diese Vorgehensweise ist die Fortsetzung des Hauptsatzes im Kopfsatz
der ersten Sinfonie. Uberleitung und Seitensatz gehen dort in einem flieRenden Ver-
wandlungsprozess ineinander (ber. Die Motive des Satzanfangs sind nur in kurzen Ein-

22 Schumann 1839, 1.
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wiirfen erahnbar: sie leuchten in vereinzelten, an- und wieder abschwellenden Passagen
auf. Alle Motive zerfallen zu Fragmenten, die wiederum ihre Gestalt verdndern und sich
schlieBlich auflésen. Hinter dem scheinbaren Verfall verbirgt sich jedoch ein Prozess der
Umformung und Neufindung.

Der Sekundschritt ist das charakteristische Merkmal dieses Abschnitts, der sich aus-
gehend von einem der Kernmotive des Hauptsatzes entwickelt. Die Takte 103105 brin-
gen dieses Motiv mit einem rhythmisch geglatteten Schluss.

Beispiel 11: Johannes Brahms, 1. Sinfonie,
1. Satz, a) T. 103-105, b) Motiv des
Hauptsatzes (transponiert)

Dieser Schluss wird anschlieRend durch einen Vorhalt leicht erweitert.

Ob1

> A C— e N— Beispiel 12: Johannes Brahms, 1. Sinfonie,
4-'--0- l-l-“.--—-__-_‘-
l “I‘O—-'-'--—-——-_- ‘I Satz T ‘l‘IO_‘I 13

pP——"——

Auch ein anderes Motiv, abgespalten vom Terzenmotiv des Hauptsatzes, erhilt an sei-
nem Schluss einen Vorhalt.

VI 1

Beispiel 13: Johannes Brahms, 1. Sinfonie,
bv o) T T LA 1. Satz, T.127-130

Samtliche dieser sukzessiven Verdnderungen tragen zu einem Ausdruckswandel bei:
der ausgediinnte Satz des Orchesters, das zuriickhaltende Piano, die allmahliche Besin-
nung auf Fliche und Klang, die der Dramatik ein atmospharisches Gegenbild setzt, und
schliellich, als motivische Entsprechung dieser Elemente, auch der angefiigte Vorhalt.

Diesen Vorhalt formen die Bldser anschliefend zu einem neuen Motiv. Ein Trito-
nussprung wird nach langem Wechselspiel zwischen Oboe und Klarinette zu einem
Quartsprung. In jedem Takt erklingt dabei der musikalische Seufzer in einem Instrument;
der Vorhalt scheint allgegenwartig zu sein. Kurz darauf 16st sich auch dieses Motiv wie-
der auf und ein spannungsfreier Oktavsprung ersetzt den spannungsgeladenen Vorhalt
(Beispiel 14).

Hier ist das Ende eines Prozesses erreicht. Der Oktavsprung markiert die endgtiltige
Auflosung, in der jede melodische und, mit den punktierten Halben, auch rhythmische
Kontur verloren geht.
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Beispiel 14: Johannes Brahms, 1. Sinfonie, 1. Satz, motivische Transformation, T. 133-156

Die Begleitung stiitzt diesen Auflésungsprozess. Ab Takt 145 bilden die Streicher nur
noch einen rhythmisch bewegten Klangteppich in gleichmaRig punktierten Halben. Als
wesentliches melodisches Element verbleiben nur die Halbtonschritte des Basses: der
stetige Wechsel zwischen Sekundakkord und Sextakkord. So wird der Sekundschritt
auch zum untiberhdrbaren Bestandteil der Harmonik.
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Beispiel 15: Johannes Brahms, 1. Sinfonie, 1. Satz, T. 145-152

Einigen Lesern mag bei dieser Darstellung das >Seitenthema« fehlen, das viele Analy-
sen in diesem Satz stets miihelos identifizieren. Doch scheint mir eine Interpretation
als durchgehende Entwicklung wesentlich passender als hier die Hinflihrung zu einem
neuen Thema (und damit auch einem neuen Formteil) herauszulesen. Die Motivik ver-
geht und entsteht zur gleichen Zeit; »Uberleitungc und »Seitensatz« verschmelzen zu ei-
ner musikalischen Sinneinheit. Die Motivik ist am Ende dieses Prozesses weit entfernt
von ihrem Ursprung und dennoch in konsequenter >entwickelnder Variation< aus ihm
hervorgegangen.” Der Horer erlebt einen Aufldsungsprozess, mit Schonbergs Worten

23 Brahms’ Motivarbeit wird in der Forschung haufig unter Verwendung von Arnold Schénbergs Begriff
der »entwickelnden Variation« beschrieben. Schonberg verwendet den Begriff tiber seine gesam-
ten Schriften verteilt in unterschiedlichen Zusammenhéngen, ohne ihn empirisch zu begriinden
(eine Ubersicht aller Textstellen, in denen Schénberg den Begriff verwendet, findet sich bei Frisch
1984, 1ff.). Ein expliziter Zusammenhang findet sich in Schénberg 1976, 126: »Anpassungen an die
volkstiimlichen Forderungen wurden noch unumgénglicher, als Wagners Evolution der Harmonie
sich zu einer Revolution der Form ausweitete. Wéhrend vorausgegangene Komponisten und selbst
sein Zeitgenosse, Johannes Brahms, Phrasen, Motive und andere strukturelle Bestandteile von The-
men nur in variierter Form wiederholten, wenn moglich in der Form dessen, was ich entwickelnde
Variation nenne, mufSte Wagner, damit seine Themen erinnerbar wurden, Sequenzen und Halb-
sequenzen verwenden, das heif3t, unverdnderte oder leicht variierte Wiederholungen, die sich in
nichts wesentlichem vom ersten Auftreten unterscheiden, aufSer dafl sie exakt auf andere Stufen
transponiert sind.«
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eine motivische »Liquidierung«.?* In Folge dessen ist dieser Abschnitt nicht als motivisch
eigenstandiger Formteil vom Hauptsatz zu trennen. Es kann allenfalls von diametralen
motivischen Entwicklungsprozessen die Rede sein: Der Steigerungsprozess des Haupt-
satzes verkehrt sich in sein Gegenteil.

Die zahlreichen Briiche, die es in Brahms’ Musik gibt, sind in der Regel weder formal
bestimmt noch motivisch*, sondern in gewisser Weise von aufen hinzugefiigt. Brahms
unterbricht oder stort einen Satz haufig in den intensivsten Momenten. Er entsagt sich
einer Vollendung des Ausdrucks; das Ideal bleibt in der Ferne unerreicht. Diese Haltung
wirkt sich auch groftformal auf den Verlauf zahlreicher Sitze aus. In diesem Sinne ist der
Kopfsatz der 2. Sinfonie exemplarisch. Dessen tiefe, nach innen gekehrte aber briichige
Lyrik ist ein dsthetisches Bekenntnis.?

2. Sinfonie, 1. Satz

Die Anfangsidylle wird nur wenige Takte nach Beginn des Satzes drastisch gestort. Der
Paukenwirbel von Takt 32 leitet vollkommen unerwartet einen dreitaktigen Posaunen-
choral ein, dessen Schlussklang von einer Wechselnote der Bldsern unterstiitzt wird — sie
lassen das Hauptmotiv nur noch schemenhaft erahnen.
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Beispiel 16: Johannes Brahms, 2. Sinfonie, 1. Satz, T. 32-39

Die harmonische und melodische Richtungslosigkeit des Ausschnitts vermittelt einen be-
klemmenden Ausdruck. Harmonisch kehrt der verminderte Septakkord gis-h-d-f beharr-
lich wieder, von beiden Seiten umrahmt vom Zentralton d, dem Grundton der zugrun-
deliegenden Tonart. Das d erklingt zwar in der Pauke, tragt aber nicht zur harmonischen
Klarung bei. Ohne weitere akkordische Erganzung wirkt es eher bedrohlich, und bereitet
die Stimmungsgrundlage fiir den diisteren Posaunenchoral.

24 Vgl. Schonberg 1975, 288.

25 Sie entsprechen also nicht dem klassischen Kontrast-Prinzip, bei dem durch Veranderung samtlicher
Parameter auch innerhalb kleinerer Takteinheiten starke Briiche entstehen.

26 Vgl. Brinkmann 1990.
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Der Stimmungsumschwung von Takt 32 ist nicht ohne Vorbereitung. Bereits mit dem
ersten Themendurchlauf, dessen kadenzierender Abschluss in Takt 9 zwar melodisch er-
folgt, jedoch harmonisch verhindert ist, deutet sich ein Bruch der anfanglichen Idylle an.
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Beispiel 17: Johannes Brahms, 2. Sinfonie, 1. Satz, AuBenstimmensatz T. 1-9

Dieser Eindruck verstarkt sich mit dem klanglich intensivierten zweiten Themendurch-
lauf auf der Il. Stufe in e-Moll. Danach verspricht der neu hinzutretende Streicherklang
eine Offnung des intimen Anfangs zum groRen Orchester hin, er verebbt jedoch sofort
wieder und antizipiert das Kommende mit einem verminderten Dreiklang. Den gesam-
ten Anfang kennzeichnet ein duferst labiles und behutsam ausbalanciertes Verhdltnis
der einzelnen Instrumentengruppen, die zwar aufeinander reagieren, deren endgtiltige
Verschmelzung jedoch nicht zustande kommt. Die Disternis von Posaunen und Pauke
bringt eine Wehmut auf, die zwar unerwartet intensiv ist, sich jedoch behutsam voran-
kiindigt. Sie kann als musikalische Reaktion auf das Versagen, die fragile Anfangsidylle
einzelner Motivteilchen in ein instrumentales und satztechnisches Ganzes zu Gberfiih-
ren, verstanden werden. Dem Horer bleiben nach den ersten 43 Takten des Satzes moti-
vische und klangliche Fragmente: Erinnerungsstiicke an ein Thema, das seine endgiiltige
Gestalt nie erhalten hat. Der Expositionsbeginn gleicht in diesem Sinne einer Einleitung
mit aneinandergereihten Stimmungsbildern und vorweggenommenen Motivpartikeln.

Den Eindruck eines wirklichen Beginns vermittelt erst der Themeneinsatz der Violi-
nen ab Takt 44. Hier sind die einzelnen Motivpartikel des Anfangs zu einer Melodie zu-
sammengesetzt, der sich erstmals auch eine Begleitung unterordnet. Dazu kommt eine
stabile, im Orgelpunkt nachdriicklich gefestigte Tonika D-Dur.
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Beispiel 18: Johannes Brahms, 2. Sinfonie, 1. Satz, T. 44-52

Der Abschnitt wirkt nach der Krise der vorausgehenden Takte wie ein Neubeginn. Das
Orchester findet erstmals zu einem einheitlichen Klangkdrper zusammen. Diese Einheit-
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lichkeit hat jedoch nicht lange Bestand. Kaum ist das Thema formuliert, beginnt mit der
Steigerung auch schon sein Zerfall. Der periodische Nachsatz der Flote verldsst mit einer
Modulation in die Oberquinte das tonale Zentrum. Eine einzelne Linie des Horns dringt
kurzzeitig in den Vordergrund. lhre chromatischen Téne erweitern bereits zu Beginn des
Nachsatzes den Tonraum und brechen das enge Gefiige von Melodie und Begleitung
auf. Die nachfolgenden Takte setzen den eingeschlagenen Weg fort. Es beginnt eine
zunehmende Reduktion des Violinenmotivs auf seine einzelnen Strukturmomente: das
Wechselnotenmotiv und der Quartsprung. Der Satz zerféllt in polyphone Einzelteile.
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Beispiel 19: Johannes Brahms, 2. Sinfonie, 1. Satz, motivischer Zerfall T. 52-73

Von der viertaktigen Phrase erklingen ab Takt 52 nur noch die ersten 1'2 Takte, jeweils in
der rhythmischen Originalgestalt, dann mit durchlaufenden Achteln. Drei Stimmen spie-
len diese Abspaltung in einer satzverdichtenden Engfiihrung. Im Anschluss daran erklingt
das melodische Gertist dieser Linie: eine Wechselnote und einen Quartsprung abwarts
(Takt 59). Der motivische Ursprung des Satzanfangs ist wieder erreicht, doch er bildet
nicht mehr den Anfang, sondern das Ende eines Prozesses: die Abspaltung und melo-
dische Reduktion einer mehrtaktigen Phrase. Das Orchester teilt sich in zwei gleichbe-
rechtigte Stimmen. Als Gegenstimme zu dem Wechselnotenmotiv erklingen Dreiklangs-
brechungen. lhr motivischer Ursprung liegt ebenfalls im Satzanfang: Sie beruhen auf der
Dreiklangsbrechung des Horns. Im Augenblick des motivischen Zerfalls treten erneut die
Motive des Anfangs einander gegentiber. lhr Auflésungsprozess setzt sich jedoch weiter
fort. Die Wechselnote erklingt nunmehr in diminuierten Achteln. Zwei Takte spéter tiber-
nimmt die Oboe diese Figur im Staccato. Als letzte Reduktion bleibt schlieflich nur der
abgespaltene Quartsprung. Das Motiv hat sich in seine Bestandteile aufgelost. Auch die
Gegenstimme wird weiter reduziert. Es verbleiben nur ihre ersten drei Tone, jene Tone,
die die Hornstimme des Anfangs intervallgetreu wiedergeben.
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Die Instrumentation unterstiitzt diese motivische Entwicklung. Analog dem Wechsel
der Satzart teilt sich das Orchester wieder in verschiedene, selbsténdig agierende Inst-
rumentengruppen, und nach einem schroffen instrumentalen Bruch kehrt schlielich, in
Takt 66, eine kleine Besetzung zuriick. Gegeniiber dem Satzanfang sind die zwei zentra-
len Figuren, Dreiklang und Wechselnote, jetzt in ihrer zeitlichen Abfolge und ihrer Klang-
farbe deutlich voneinander getrennt. Am Ende des Abschnitts erfolgt ein Stimmtausch
zwischen Bldsern und Streichern. Zum klanglichen Kontrast tritt einer der Register hinzu.
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Beispiel 20: Johannes Brahms, 2. Sinfonie, 1. Satz, T. 74-77

Der einheitliche Orchesterklang von Takt 44 wird nach und nach aufgespalten, bis sich
am Ende zwei unvereinbare Gestalten gegeniiberstehen: Sie unterscheiden sich in Moti-
vik, Register, Klangfarbe und sogar in ihrer Satzart.

Auch das Seitenthema findet zu keiner vollendeten melodischen Entfaltung. Der kan-
table Anfang verspricht eine weitldufige Melodie, die jedoch bereits nach acht Takten
jah unterbrochen wird. Ein verminderter Septakkord bremst den harmonischen Fluss, die
Melodiestimmen verharren in rhythmischer und melodischer Bewegungslosigkeit.

Beispiel 21: Johannes Brahms, 2. Sinfonie, 1. Satz, T. 82-93

Die Wiederholung des Themas in den Blasern wahrt nur kurz. Mehrere Anldufe in Strei-
chern und Bldsern enden auf lang ausgehaltenen Ténen. Die gleichmaRige Viertaktigkeit
wird durch Phrasenverschrankung der beiden Gruppen aufgebrochen, ein Terzfall lasst
den Horer ins harmonisch Bodenlose fallen (Beispiel 22).

Die Fortfiihrung des Seitensatzes vollzieht erneut ein drastischen Bruch. Die Idyl-
le wird unvermittelt von einem schroffen Tuttiabschnitt verdrangt. Nach der kantablen
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Beispiel 22: Johannes Brahms, 2. Sinfonie, 1. Satz, T. 102-114
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9 Beispiel 23: Johannes Brahms, 2. Sinfonie,
1. 1. Satz, T. 188ff.

Cellomelodie zu Beginn des Seitensatzes erklingt nun ein rhythmisch akzentuierter, un-
melodioser Abschnitt, der den elegischen Tonfall des Seitenthemas gewaltsam zerstort
(Beispiel 23).

Die Idylle wird unvermittelt durch einen schroffen Tuttiabschnitt verdrangt. Es scheint,
als sei die uneingeschrankte Hingabe zu gelostem Klang und lyrischer Melodik schlicht
nicht moglich.

Die Eigenart dieses Satzes veranlasste Maurice Ravel zu einer generellen Kritik an
Brahms. Er sieht in dessen Musik zwei, seiner Ansicht nach nicht vereinbare, Elemente:
Brahms’ intuitive Melodik gepaart mit Beethovens Verarbeitungstechnik:

The themes bespeak an intimate and gentle masculinity; [...] Scarcely have they been
presented than their progress becomes heavy and laborious. It seems that the compos-
er was ceaselessly haunted by the desire to equal Beethoven. Now the charming nature
of Brahms’s inspiration was incompatible with his vast, passionate, almost extravagant
developments, which are the direct result of Beethovenian themes, or rather, themes
which spring from Beethovenian inspiration.?”

Ravel sieht eine tiefe Kluft zwischen der Brahms zugesprochenen liedhaften Poetik und
der Struktur in Brahms’ Werk. Um sie zu erkldren, unterscheidet er zwischen den Sti-
len zweier Komponisten bzw. Epochen. Brahms selbst steht dabei fiir den emotionalen,
romantischen Geist, Beethoven dagegen flir den rationalen, klassischen. Diese Unter-
scheidung erlaubt es Ravel einerseits, das poetische Moment in Brahms’ Musik bewun-

27 Musgrave 1999, 266f.
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dernd hervorzuheben, andererseits aber alle Konstruktivitdt als untypisch fir Brahms
zu verurteilen. Er unterstellt Brahms, sich ein kompositorisches Vorbild genommen zu
haben, das mit dem musikalischen Gehalt seiner Themen nicht vereinbar sei. Gerade der
Kopfsatz der 2. Sinfonie zeigt jedoch beispielhaft wie beide Aspekte, das Liedhafte und
die motivisch-thematische Konstruktion, sich bei Brahms zu einem gelungenen Ganzen
verbinden. Immer wieder wird die Sehnsucht nach einer Idylle deutlich, die Brahms,
kaum erreicht, mit schmerzhaftem Abbruch wieder verlasst. Er erschafft swunderschone«
lyrische Themen, die im Moment ihres ersten Erscheinens zugleich ihren klanglichen
Hohepunkt haben. Statt aber den zugrundeliegenden Affekt seiner Melodien auszule-
ben, unterbricht Brahms sie mit dynamischen, den Satz vorantreibenden Elementen. Der
Kontrast zwischen Verweilen und Entwicklung ist keine kompositorische Schwache, son-
dern die eigentliche Idee des Satzes: Die >Beethoven’sche« Technik steht nicht der Idee
im Wege, sondern ist ein Teilmoment ihrer Umsetzung.

Indem Brahms bewusst an tradierte Techniken und Formen ankniipft, geht er eine Ver-
pflichtung ein: Seine Musik ist an bestimmte Kompositionsweisen gebunden; sie bleibt
dadurch letztlich immer kontrolliert. Bestimmte Formen der Exzentrik und Experimen-
tierfreudigkeit, wie sie in Werken seiner Zeitgenossen begegnen, versagt sich Brahms.
Stattdessen testet er innerhalb des selbstgewdhlten Rahmens die Moglichkeiten aus. Dies
erklart die Art der kompositionstechnischen Neuerungen, auf denen die individuelle
Ausdruckskraft seiner Musik beruht.

Dies zeigt sich nicht zuletzt in Brahms’ Umgang mit der Polyphonie. Auch scheinbar
homophon verlaufende Ausschnitte enthalten neben der Hauptstimme vielfach verbor-
gene Motive oder Motivpartikel. Brahms’ spétere, in ihrem Ausdruck haufig vereinfachte
Werke verlagern polyphone Techniken auf Ebenen, wo sie fiir einen Horer nicht mehr
unmittelbar wahrnehmbar sind. Eine »Begleitfigur< etwa, die Elemente eines zentralen
Motivs enthdlt, ist eine subtile motivische und gleichsam polyphone Erginzung zu der
Figur, die sie »begleitet.. Das >obligate Accompagnementc« wird hier von groller Bedeu-
tung: Auf satztechnischer Ebene wird begleitet, auf motivischer Ebene aber thematisch
verarbeitet. Trotz der hierarchischen Abstufung sind die beteiligten Stimmen motivisch
im Gleichgewicht.

Ein Beispiel aus dem Kopfsatz der 4. Sinfonie mag dies verdeutlichen.?® Gegen Ende
des Hauptthemas formt sich allméhlich eine fallende Linie. Sie umfasst vier Tone (als
einzige Ausnahme stehen am Ende der Phrase fiinf absteigende Tone).

VA A d—

Beispiel 24: Johannes Brahms, 4. Sinfonie, 1. Satz, T. 13-19

28 Aus Platzgriinden konzentriere ich mich hier auf die Exposition. In der Durchfiihrung schwankt die
Zuordnung des Motivs zwischen Hauptsache und Begleitung noch weit mehr als hier.
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Diese Linie — eben hier als Schlussmotiv des Hauptthemas im Vordergrund — tritt in der
anschliefenden Variation als Begleitelement hinzu. Es ersetzt die rhythmische Begleit-
figur der Celli und Violen, die am Satzbeginn gebrochene Dreiklange in aufsteigenden
Achteln zum Hauptthema erginzen.
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Beispiel 25: Johannes Brahms, 4. Sinfonie, 1. Satz, a) Satzbeginn, b) T. 19-22

Die neue Begleitfigur setzt ein motivisches Gegengewicht zum Hauptthema: lhre linea-
re Bewegung kontrastiert dessen Dreiklangsbrechung. Durch verstarkte Instrumentation
verschafft sie sich motivische Gleichberechtigung: Wahrend die Achtelfigur vom Satz-
beginn noch zwischen Celli und Violen hin und her gereicht wurde — eine homogene
Klangfarbe neben den fithrenden Violinen — tragen nun die Bldserstimmen in einer ho-
heren Lage zur Starkung des Melodischen bei. Die Achtelfigur umspielt nun, ab Takt 19,
den Terzfall der Hauptstimme, denn jede Vier-Ton-Linie beginnt um eine Terz versetzt.
Somit ist es moglich, die vermeintliche Begleitfigur als eine Variante der Hauptstimme zu
betrachten. Je nach Blickwinkel ist sie demnach das Echo des Hauptthemas oder dessen
Begleitung. Der Quintsextakkord, aus dem sich der Themenkopf zusammensetzt, ist der
zentrale Klang innerhalb eines geisterhaften Reprisenbeginns (Beispiel 26).

Stark augmentiert setzt in Takt 246 die Hauptstimme ein. Sie stagniert bei ihrem
vierten Melodieton. Vier Takte lang breitet sich nun ein Klang flachenhaft aus, entfaltet
sich wellenférmig aus der Tiefe heraus, in auf- und wieder absteigenden Achteln. Diese
Klangflache ist mehr als nur Begleitung oder auskomponierte Klangmalerei: Sie ist eine
transformierte Variante des Themenkopfes, denn auch sie basiert auf dem Quintsext-
akkord. Demnach erklingt der Themenkopf in zwei unterschiedlichen Fassungen: zum
einen stark augmentiert, in einer Variante, die sich tiber mehrere Takte hin dehnt, zum
anderen in Achteln diminuiert, wobei nicht mehr die exakten Intervallspriinge erklingen,
sondern nur der Quintsextakkord, als klangliches Korrelat des Terz- und Sextsprunges.
Dabei spielt das Orchester in zwei Gruppen mit je eigener Klangfarbe. Die Blaser tiber-
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Beispiel 26: Johannes Brahms, 4. Sinfonie, 1. Satz, Reprisenbeginn T. 246-252

nehmen die lang ausgehaltenen Tone, die Streicher die Achtel. Mit der Individualisie-
rung der Instrumentengruppen und ihrer Figuren intensiviert Brahms ihre Gegensdtze
aufs Auferste. Essentiell an dieser Kompositionstechnik ist gerade die Verwendung des
gleichen Motivs zur kontrastierenden Erganzung oder Klanganreicherung. Brahms’ kon-
trapunktische Arbeit beinhaltet haufig ein Moment der Synthese: die Verschmelzung
des Materials in einem Stimmennetzwerk gleichen strukturellen Ursprungs. Polyphone
Mittel machen dann Poetisches erlebbar: Sie erzeugen Aspekte wie Atmosphare, Klang-
fliche oder Farbe.

Es geht mir eigen mit dem Stiick; je tiefer ich hineingucke, je mehr vertieft auch der
Satz sich, je mehr Sterne tauchen auf in der dimmrigen Helle, die die leuchtenden
Punkte erst verbirgt, je mehr einzelne Freuden habe ich, erwartete und tiberraschende,
und um so deutlicher wird auch der durchgehende Zug, der aus der Vielheit eine Ein-
heit macht. Man wird nicht mide, hineinzuhorchen und zu schauen auf die Fiille der
tiber dieses Stlick ausgestreuten geistreichen Ziige, seltsamen Beleuchtungen, rhythmi-
scher, harmonischer und klanglicher Natur, und Ihren feinen MeifSel zu bewundern, der
so wunderbar bestimmt und zart zugleich zu bilden vermag |[...].*

Das Zitat wird in der Regel herangezogen, um die strukturelle Auffassungsgabe einer
Zeitgenossin zu demonstrieren. Eine andere Deutung weist aber dariiber hinaus: Elisa-
beth von Herzogenbergs Vergleich mit dem Sternenhimmel zeichnet ein anschauliches
Bild fiir die Unendlichkeit, die sich aus den zahlreichen Verkniipfungen ergibt. Brahms'’
Musik errichtet einen Kosmos aus Querverbindungen und Assoziationen, der so umfas-
send ist, dass sich zuweilen im Detail das Ganze und das Ganze im Detail spiegeln. Im
Fraktalen liegt das Geheimnis seiner Musik: Wenn alles mit allem zusammenhangt, wird
es gleichsam unendlich.

29 Brief vom 8.9.1885 (Kalbeck 1907, 86).

ZGMTH 10/1 (2013) | 31



EDITH METZNER

Schluss

Brahms’ Musik ist pradestiniert, Schumanns sinfonische Visionen zu erfiillen. Schumann
hat Brahms als Sinfoniker zwar nicht mehr erlebt, wohl aber den jungen Brahms, den er
mit seinem Artikel »Neue Bahnen« euphorisch begriilte.** Von Brahms erhofft er sich
die Erfillung seiner musikalischen Vision: die Fortfiihrung einer historisch verwurzelten
Kompositionsweise, in der sich Handwerk und Genie verbinden. Ich beschliefe daher
meine Ausfiihrungen tiber Brahms mit einem letzten Verweis auf Schumanns und sein
musikalisches Erbe.

Einige Musikschriftsteller sahen in Schumann eine »dritte Parteic. Von besonderer Be-
deutung ist dabei Adolf Schubrings flinfte Schumanniana, in der erstmals der vielzitierte
Begriff der >Schumann-Schule« fallt:

Um die gegenwirtig das musikalische Deutschland beherrschenden Schulen kurz zu
kennzeichnen, so legt die eine das tiberwiegende Gewicht auf die (alte) Form, die an-
dere auf den (neuen) Inhalt, die dritte, in der Mitte stehende aber gleiches Gewicht
auf Form und Inhalt. Sind die Componisten dieser Schule im Wesentlichen beflissen,
neuen Inhalt in die altbewdhrten Formen zu giessen, so schliesst dies selbstverstandlich
nicht aus, dass der Inhalt, da wo er in der That neu ist, diese Formen erweitert, durch-
bricht, Uberspringt. Es sei mir gestattet, diese Schule kurzweg die Schumann’sche zu
nennen [...].%

Im Vergleich zu den anderen Schulen wirkt die Schumann’sche — ihre Synthese zwischen
Altem und Neuem — fiir Schubring als die erstrebenswerte. Selmar Bagge, der zwischen
1860 und 1862 die Deutsche Musik-Zeitung herausgab, verwendet zwar andere Begrif-
fe, teilt aber die deutsche Musiklandschaft im Grunde dhnlich ein. Er schreibt von den
»Progressisten«, den »Reactiondren« und den »Liberalen«, zu denen er auch Schumann
und Brahms z&hlt. Es war demnach durchaus tblich, in Schumann den Vertreter eines
eigenen Entwicklungsstrangs zu sehen. Nachdem Schumanns Aufsatz tiber Brahms er-
schien, wurde dieser wie selbstverstandlich in den Schumann’schen Bannkreis gezogen.
In der Tat sind die kompositorischen Haltungen beider Kiinstler durch einen Aspekt mit-
einander verbunden. Schumann bemerkt in seinen Schriften, die Aufgabe der zeitgenos-
sischen Komponisten sei es,

an die alte Zeit und ihre Werke mit allem Nachdruck zu erinnern, darauf aufmerksam
zu machen, wie nur an so reinem Quelle neue Kunstschonheiten gekréftigt werden
konnen, — sodann, die letzte Vergangenheit, die nur auf Steigerung dufSerlicher Virtu-
ositdt ausging, als eine unkiinstlerische zu bekdmpfen, — endlich eine neue poetische
Zeit vorzubereiten, beschleunigen zu helfen.*

30 Das Versprechen einer grofartigen Sinfonie, das Schumann dort ungliicklicherweise fiir Brahms
abgibt, fihrt bekanntlich zu groffem Argwohn seiner Zeitgenossen und steigert bereits friihzeitig
deren Erwartungen, besonders bezogen auf die Sinfonik.

31 Schubring 1861, 53.

32 Schumann 1854, 60. In Schumann 1835, 3 lautet die Passage: »[...] die alte Zeit und ihre Werke
anzuerkennen, darauf aufmerksam zu machen, wie nur an so reinem Quelle neue Kunstschon-
heiten gekréftigt werden kénnen — sodann, die letzte Vergangenheit als eine unkiinstlerische zu
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In diesem Sinne gibt es durchaus eine ideelle Verbindung zwischen Schumann und
Brahms. Musikalisch entfernt sich Brahms jedoch von Schumann. Aspekte wie das fein
verdstelte obligate Accompagnement, die Verbindung von Microstruktur und grof8 ange-
legter Fliche oder das alles durchdringende Variationsprinzip sind etwas ganz Brahms-
spezifisches. Die Bezeichnung »Schumann-Schule« ist dahingehend irrefiihrend, dass
Brahms zwar im Sinne Schumanns wirkte, dabei jedoch neue, auch von Schumann
selbst unbegangene Wege beschritt.

Brahms’ vier Sinfonien sind ein Beitrag zur Befreiung der Sinfonie aus ihren erstarrten
Mustern. Es wére jedoch verfehlt, sie als Meilensteine zu betrachten, mit denen er die
Gattung von Grund auf reformiert hdtte. Sie boten nachfolgenden Komponisten kein
imitierbares Konzept, sie blieben vielmehr genuine, an die Person gebundene Losungen,
deren gelungene Verbindung von motivischem Detail, Grofform und Klang in der per-
sonlichen Handschrift begriindet ist.
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Absicht oder Zufall?

Uber Terzen- und andere Intervallketten in Brahms’ 4. Sinfonie
samt einer neuen Deutung des Zitats im Variationen-Finale

Peter Petersen

ABSTRACT: Dass das Hauptthema von Brahms’ 4. Sinfonie aus Terzenketten besteht, ist schon
bald nach der UA gewiirdigt worden. Spater wurde dann eine bestimmte Terzenkette im Finale
als Anspielung auf den ersten Satz identifiziert. Unbemerkt blieb bisher, dass Brahms zugleich
mit den Terzen auch eine Quartenkette horen lasst und somit die Interdependenz diatonischer
Intervallzirkel — aus Sekunden, Terzen und Quarten — kompositorisch demonstriert. Dariiber
hinaus ldsst sich analytisch nachweisen, dass die Anspielung im Finale nicht auf den Anfang
der Sinfonie, sondern auf eine 20 Takte umfassende Sektion im Umkreis der Reprise des ersten
Satzes bezogen ist.

Die Terzenketten, auf denen das Hauptthema im Kopfsatz von Brahms’ 4. Sinfonie ba-
siert (h-g-e-c-a-fis-dis-h und e-g-h-d-f-a-c), und die Wiederaufnahme eben solcher Ter-
zenketten im Finale derselben Sinfonie (e-c-a-fis-dis-h-g-e ... in T. 233 und T. 241) geh6-
ren zu den heute allgemein anerkannten analytischen Befunden. Schon 1897 hatte Hugo
Riemann' das Thema des ersten Satzes auf das Modell der Terzenkette zuriickgefiihrt
und zudem auf die Ndhe der Hauptthementerzen zu dem e-Moll-Arioso Behold and
see aus dem 2. Teil von Handels Messiah hingewiesen (Anfang: [e-h]-e-c-a-fis-dis-h-g).
1908 machte Alfred Heul’? — bezugnehmend auf Riemann — auf eine weitere Terzenkette
aufmerksam, die Brahms natiirlich gekannt hat: Takt 78ff. im fis-Moll-Adagio aus Beet-
hovens Hammerklavier-Sonate Op. 106 (ces-as-f-des-b-g-dis-h-gis-e-cis-ais-fis-dis-his-
gis-e-cis-a-fis-dis-h-gis-eis-cis). 1912 erganzte Max Kalbeck® diese Angaben durch den
Verweis auf Brahms’ eigenes Op. 1, dessen Scherzo wie die 4. Sinfonie ebenfalls in e-
Moll steht und in dem einmal (bei T. 48) zehn Téne in eine Terzenkette eingebunden sind
(h-g-e-c-a-fis-dis-h-g-e). Arnold Schonberg* war, soweit ich sehe, dann 1933 der erste,
der den Zitatcharakter im Finale von Brahms’ Vierter benannt hat, wo — wie erwahnt —
achttonige Terzenketten vorkommen.

Riemann 1897.
Heul’ 1907-08.

Kalbeck 1904-1914, hier Bd. 3, 462f. Auf eine weitere Terzenstelle bei Brahms hat Bernard Jacob-
son aufmerksam gemacht: Im Finale des Klavierquartetts c-Moll op. 60 folgt ab Takt 110 eine Reihe
fallender Terzen: h-gis-e-c-a-f-d-h-g-e-c-a-f-d-h (1977, 149).

4 Vgl. Finscher 1990, insb. 489.
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Mittlerweile sind weitere auffillige Terzenketten in Brahms’ Vierter entdeckt worden.
Sieht man von den Varianten des Hauptthemas im ersten Satz ab — die Terzengédnge sind
in ihrer Substanz unverdndert (z.B. T. 19 und T. 273: aufgeltste Oktaven, Durchgénge,
Wechselnoten; T. 157, T. 169 und T. 173: Vorhalte) —, so kommen Terzenketten in der Be-
gleitung des zweiten Themas hinzu (T. 65: cis/ais-ais/fis-fis/d-d/h-h/g usw., analog auch
T. 309)°, aulerdem ein Terzenfall im Abgang des Fanfarenmotivs in der Durchfiihrung
(T. 190: c-as-f-d-h-g-es-c, analog auch T. 208 und T. 375). Wéhrend der zweite Satz
keine Terzenketten aufweist, gibt es im dritten Satz zwei Stellen, die wohl als Anspielung
an die Terzen des ersten Satzes gemeint sind (T. 27 und T. 305: h/d-d/f-f/a-a/c, T. 48 und
analog T. 243: es-c-a-fis-d-h-g). Im vierten Satz ist eine zweimalige Terzenkette anzufiih-
ren, die — anders als die erwédhnten Terzenfdlle gegen Ende des Finales — die urspriing-
liche Transpositionsstufe benutzt und die zudem wegen ihres Klangcharakters als deut-
liche Allusion auf den Sinfoniebeginn zu werten ist (T. 38 und T. 62: h-g-e-c-a-fis-dis).

Langst bekannt ist auch der Zusammenhang von Terzenfolge und Sekundfortschrei-
tung, der die Interdependenz der Hauptthemen von Kopfsatz und Finale begriindet. Die-
ser Zusammenhang ist weniger spektakuldr als manche Interpreten es darstellen.® Wie
Christian Martin Schmidt bereits deutlich gemacht hat’, stellen Sekunden-, Terzen- und
Quartengédnge drei Modi dar, mit denen das diatonisch-heptatonische Tonsystem abge-
bildet werden kann. Dass in der Musiktheorie seit der Antike die Prasentation des Tonbe-
stands als Skala bevorzugt wird, hangt mit der Musikpraxis (Stimmung der Instrumente)
zusammen, ware aber tonsystematisch nicht zwangslaufig geboten. Wird die Folge tber
den 7. Ton hinaus fortgesetzt, tritt das System in einen diatonischen Zirkel ein. Dessen
Merkmal besteht (im Gegensatz zu chromatischen Zirkeln®) darin, dass stets verschiede-
ne Intervallklassen beteiligt sind: groBe und kleine Sekunden, grole und kleine Terzen,
reine und Ubermadlige Quarten. Am Beispiel des Bestands A, H, C, D, E, F, G seien die
drei Darstellungsarten des diatonisch-heptatonischen Tonvorrats veranschaulicht:

Stufen: 1 2 3 4 5 6 7 (8)

Sekunden: A H C D E F G (A)
Terzen: A C
Quarten: A D G C F H E (A)

m
T
-

>

Abb. 1: Darstellungsarten des diatonisch-heptatonischen
Tonvorrats durch Sekund-, Terz- und Quartgang

5  Vetter, der alle Terzenstrukturen im 1. Satz prézise beschrieben hat, kann tberdies plausibel ma-
chen, dass auch das ankiindigende Fanfarenmotiv in Takt 53f. mit seiner Tonfolge ...cis-ais-fis-fis-
d... die begleitende Terzenkette von Takt 57ff. teilweise vorwegnimmt (1913-1914, 83).

6 Z.B. Kross 1997, vgl. besonders Bd. 2, 917ff.

Schmidt 1971, 18ff.

Im vierten Satz der 4. Sinfonie setzt Brahms einmal zu einem chromatischen Sekundenzirkel in Ver-
bindung mit einem Quartenzirkel an, biegt den Vorgang aber dann so um, dass es am Ende bei einer
erweiterten diatonischen Kadenz bleibt (Variation 11, T. 94-97, Diskant: e-dis-d-cis-c-h-ais-a-g-fis-e;
Bass: h-e-a-d-g-c-fis-h-e).
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Bei Endlosfolgen lassen sich aus jeder der drei Darstellungsformen des Tonbestands die
anderen beiden ableiten:

AHCDEFGAHCDEFGAHCDEFGAHCDEFGA ... (Sekunden)
AWHODEFdAHCDEHGAHIIDEFIGAHCDEFRGHA ... (Terzen)
AWHCDEFIGAHDEFGAHCDEFGAHCDEFGA ... (Quarten)

ACEGHDFACEGHDFACEGHDFACEGHDFA ... (Terzen)
WCEGHDHACHGHDFAQEGHDFACE[GHDA ... (Sekunden)

WcEGHDRAQEGHDIFACEGHDHEAKQEQHDFA ... (Quarten)

ADGCFHEADGCFHEADGCFHEADGCFHEA ... (Quarten)
WoldcHHEAD GAFHEADIJCHHEAD GIAFHER... Sekunden)
WD GdFHEADIJCFHEADIGCHHEAND GIJFHEA ... (Terzen)

Abb. 2: Jeweilige Herleitung einer Darstellungsart aus den tbrigen

Dass Brahms diese Zusammenhdnge bewusst waren, kann jener Stelle im vierten Satz
entnommen werden, bei der das Chaconne-Thema (e-fis-g-a-...) aus den Tonen einer
Terzenkette herauszuhdren ist (e2-c*-a'-fis'-dis'-h-g*-e*-c?-a'-fis'-dis"). Interessant ist nun,
dass hier in Takt 233ff. gleichzeitig mit den Terzen auch Quartenketten erklingen, die
den diatonischen Quartenzirkel in sieben Stufen darstellen.” Der Tonbestand ist jetzt
gemals harmonisch e-Moll organisiert (E, Fis, G, A, H, C, Dis, E), woraus sich diese realen
Tonhdohen einer Quartenfolge ergeben: h'-e-a*-dis*-g>-c*-fis* (Beispiel 1).

Die tonsystematisch bedingte Verwandtschaft diatonischer Sekunden-, Terzen- und
Quartenzirkel tritt auch im 1. Satz bei bestimmten Variantenbildungen des Hauptthemas
zu Tage. Das aus fallenden, durch Legatobogen verbundenen Terzen zusammengesetzte
Thema wird vielfaltig variiert — u.a. auch durch eingefligte Vorhaltsnoten. Da Brahms
das Hauptmotiv metrisch stets auftaktig setzt (h | g), fungiert ein das Terzintervall ausfil-
lender Ton, sofern er auf schwerem Taktteil erklingt (h|a-g), als frei eintretender Vorhalt
(und nicht etwa als Durchgangsnote'®). In Beispiel 2 habe ich die entsprechenden Mo-
tivvarianten aufSer in der originalen Notation auch in einer Umschrift eingetragen, die
von der — zu Brahms’ Zeit nicht mehr gebrduchlichen — Notationsform fiir harmonische
Vorhalte (kleine Noten) Gebrauch macht. So werden die hinter den melodischen Sekun-
den bzw. Septimen liegenden Terzenketten wieder deutlich (T. 157): d-b-g-es-c-a-fis-d.
Etwas spater (T. 169), nachdem sich die Vorhaltsvarianten im Charakter verandert haben

9 Auf die Verbindung von Terzen- und Quartenketten in den Takten 233ff. und 241ff. hat Knapp auf-
merksam gemacht (1997, 188, Anm. 42).

10 So Mickelmann etwas unprézise in seiner ansonsten fundierten Analyse von Brahms’ 4. Sinfonie
(1991, 41).
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Beispiel 1: Johannes Brahms, 4. Sinfonie e-Moll op. 98, Finale, T. 233-236

(von legato zu akzentuiert, von Piano zu Forte) und zudem mit einer gegenldufigen
Bassstimme angereichert worden sind, ergeben sich sogar drei diatonische Intervallzir-
kel: einer aus Terzen (f-des-b-ges-es-c-as-f-des), einer aus Sekunden (f-es-des-c-b-as-
ges-f-es-des-c usw.) und einer aus Quarten (b-es-as-des). Dies gilt natiirlich nur unter der
Voraussetzung, dass in Tonhohenklassen gedacht wird, von der konkreten Oktavlage der
Tone also abgesehen wird. Brahms selbst demonstriert dies bereits beim Hauptthema,
wo z.B. der vierte Terzton, der eigentlich ein zweigestrichenes c sein miisste, ins hohere
Register (c®) springt (Beispiel 2).

Solche Oktavversetzungen konnten eventuell die Ursache dafiir sein, dass manche
Ton- und Motivbeziehungen in Brahms’ Vierter nicht erkannt wurden. So blieb im Scher-
zo ein Vorauszitat des Finale-Themas lange Zeit unbemerkt und findet noch heute in
aktuellen deutschen Werkeinfiihrungen keine Erwdhnung, weil es hinter Oktavverset-
zungen verborgen ist. Es handelt sich im Finale um den Tonleiteraufstieg bis zum fiinften
Ton des Chaconne-Themas, der in der Regel ja als tibermdRige Quarte, in Takt 213 und
dann vor allem in der Coda auch als verminderte Quinte erscheint: e-fis-g-a-ais bzw. e-
fis-g-a-b. Alan Walker hat als erster darauf hingewiesen, dass es im 3. Satz eine Akkord-
folge gibt, die im Kern einen Sekundgang (a’-h'-c*-d*-es*) enthdlt, der im Finale auf die
Coda-Fassung des Chaconne-Themas vorausdeutet (Beispiel 3)."
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Beispiel 2: Johannes Brahms 4. Sinfonie e-Moll op. 98, 1. Satz, Hauptthema, Vorhaltsvarianten,
T.1-4, T. 157-160 und T. 169-172

11 Vgl. Walker 1962, 76: »[...] a pre-hearing of the passacaglia idea towards the end of the third move-
ment.« Das Notenbeispiel bei Walker zeigt dann allerdings das Thema in der Fassung von Takt 1
und nicht die Coda-Version. Auch Knapp geht auf dieses Vorauszitat im 3. Satz ein, allerdings ohne
auf Walker zu verweisen (1997, 191). Horton (1968, 60f.) fiihrt nur die erste Stelle mit dem f-a-c-dis-
Akkord (3. Satz T. 93ff.) an, nicht aber den Stufengang a-h-c-d-es gegen Ende des 3. Satzes (T. 317).
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Beispiel 3: Johannes Brahms, 4. Sinfonie e-Moll op. 98, Ankiindigung des Chaconne-Themas im

3. Satz, T. 93-107 und T. 317-326

40 | ZGMTH 10/1 (2013)



ABSICHT ODER ZUFALL? TERZEN- UND ANDERE INTERVALLKETTEN IN BRAHMS’ 4. SINFONIE

Ich habe in Beispiel 3 je zwei Stellen aus dem 3. und 4. Satz zusammengestellt, die wohl
keinen Zweifel dariiber zulassen, dass diese Anspielung vom Komponisten intendiert
war. Brahms ldsst dies erst beim zweiten Mal, also in der Reprise des Hauptteils des
Scherzos, wirklich kenntlich werden (T. 317-326; vgl. das System »eng¢), wahrend das
erste Mal die Sekundenkette fehlt, wobei allerdings das Zielintervall, die GbermaRige
Quarte, doch schon vorkommt (T. 93-107; vgl. wieder das System seng¢). In der Coda
des 4. Satzes setzt das Thema ein, als handelte es sich um eine weitere Reprise. Aller-
dings bricht es mit dem fiinften Ton ab, und zwar auf der verminderten Quinte (e-fis-g-a-
b). Es folgen noch zwei weitere Prasentationen des Themenbeginns (T. 273 und T. 277),
deren erste jetzt die Transpositionsstufe und Harmonisierung aus dem 3. Satz (von F-Dur
aus und mit den Sekunden a-h-c-d-dis) aufgreift.

Alle bisher angefiihrten Befunde sind so offenkundig, dass tber die Intentionen des Kom-
ponisten eigentlich keine Zweifel aufkommen kénnen. Dies ist bei der Stelle, auf die ich
jetzt zu sprechen komme und derentwegen ich im Titel dieses Aufsatzes die Frage »Ab-
sicht oder Zufall?« gestellt habe, anders. Es geht um jene schon mehrfach angesprochene
Zitatstelle im Finale, deren Terzen — so die allgemeine Auffassung — auf den Anfang der
Sinfonie zurlickverweisen. Nun kann man sich aber fragen, warum Brahms, wenn er
schon auf das Thema des ersten Satzes anspielen wollte, dieses nicht auf der originalen
Transpositionsstufe tat. Im Thema wird die Terzenkette von der Quinte aus begonnen
(h-g-e-c...), wihrend das Zitat mit der I. Stufe anfangt (e-c-a-fis...). Wie Beispiel 4 zeigt,
hitte Brahms die originale Transpositionsstufe wahlen konnen (vgl. das System >Konst-
rukt), ohne den Ubrigen Tonsatz der 29. Variation (in der das Zitat ja zum ersten Mal
erklingt) verdndern zu miissen. Es sei noch einmal daran erinnert, dass das eigentliche
Chaconne-Thema e-fis-g-a-ais-h ... in dieser Variation nicht als reale Stimme vorkommt,
sondern nur indirekt aus den Ténen der Terzenkette hervorscheint (vgl. die Notennamen
im 2. und 3. System). Auch sonst gibt es im 4. Satz Variationen, in denen das Thema
gesucht werden muss, weil es in Diminutionen verborgen ist, in wechselnden Stimmen
und Instrumenten erklingt oder im Takt nachhinkend gebracht wird usw. Auch bei mei-
nem >Konstruktc in Beispiel 4, das ja die originale Transpositionsstufe des Hauptthemas
im ersten Satz restituiert, ware die Sekundfolge e-fis-g-a ... mit je einem Schritt pro Takt
gegeben, wenngleich immer erst auf dem letzten Achtel (Beispiel 4).

Die von Brahms fiir das Zitat gewdhlte Transpositionsstufe der Terzenkette (e-c-a-
fis ...) konnte eventuell mit Blick auf das Hauptthema des ersten Satzes erklart werden,
wo sie vom dritten Ton ab ([h-g]-e-c-a-fis...) erscheint. Ich mdchte hier aber eine andere
Erkldrung ins Spiel bringen, die bisher noch nicht diskutiert worden ist. Es geht um die
Vorbereitung der Reprise im ersten Satz, in deren Verlauf der halb verminderte Vierklang
e-c-a-fis eine wichtige Rolle spielt (erstmals T. 240).

Die Vorbereitungspartie zur Reprise umfasst insgesamt 20 Takte. Sie ist als Sequenz
angelegt (vgl. Beispiel 5). Eine Variante des Kopfmotivs — Wechselnotenfigur in Achteln
aus Takt 9 — wird (bei gelegentlichen Oktavversetzungen) mit einer identisch rhythmi-
sierten Dreiklangsfigur verbunden, die einen voll verminderten Vierklang ergibt: z.B.
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Beispiel 4: Johannes Brahms, 4. Sinfonie e-Moll op. 98, Finale, T. 233-236

Takt 227-230: cis-his-cis-ais/des-b-g-e. Die harmonische Progression, die dem Motiv-
spiel unterlegt ist, verbindet verschiedene Septakkorde miteinander. Das so gewonne-
ne, erst vier-, dann zweitaktige Sequenzglied wird nun in Ganztonschritten aufwarts
getrieben. Bezogen auf die Anfangstdne der Motivkette zeigt sich ein Anstieg von des in
Takt 227 (iber es, f, g, a bis zum h in Takt 246. Auf dieser Stufe, die in Form dreier leerer
Oktaven erklingt, setzt endlich die Reprise ein, wobei das Thema rhythmisch augmen-
tiert und egalisiert erscheint (Beispiel 5).

Fiir die Frage nach der Transpositionsstufe des halb verminderten Vierklangs e-c-a-
fis, mit dem Brahms das Terzenzitat im vierten Satz beginnen ldsst, ist nun der Umstand
tiberaus wichtig, dass in der Repriseneinleitung des ersten Satzes ab Takt 240 der halb-
verminderte Terzquartakkord c-e-fis-a (in ebendieser Lage und in subdominantischer
Funktion'?) erklingt. Ihm folgt dann in Takt 246 der ganzverminderte Vierklang c-dis-
fis-a, der Teil des Dominantseptnonenakkords tiber h ist. Eigentlich hétte an der Stelle
in Takt 240 der Gis’-Akkord (his-dis-fis-gis) zu erscheinen, wiirde die Sequenz reguldr
weitergeflihrt. Das Ausscheren aus dem Sequenzgang wirkt wie ein Signal, mit dem wir
auf eine von Brahms méglicherweise intendierte Verkniipfung zwischen erstem und vier-
tem Satz der Sinfonie hingewiesen werden. Diese Bezugnahme — wiirde sie sich denn
bestitigen — ginge viel weiter als das langst bekannte Themenzitat.

Folgende Deutungshypothese méchte ich zur Diskussion stellen: Der Kopfsatz in So-
natensatzform und das als Chaconne/Passacaglia gestaltete Finale' sind nicht nur tiber
ein Themenzitat, sondern auch und vor allem durch zwei parallel geschaltete Sektionen
miteinander verbunden (vgl. Bsp. 6). Im ersten Satz handelt es sich um die Takte kurz vor
und kurz nach dem Repriseneintritt (T. 240-259), im vierten Satz sind es die Variationen
29 und 30 (T. 233-252). Legt man die Takte, in denen — in beiden Sdtzen! — erstmals

12 Der Liegeklang fis-a-c-e ist Subdominante von e-Moll. In Takt 245 tritt dann ganz leise ein dominan-
tisches H in den Bdssen hinzu, gefolgt vom Dominantseptnonenakkord von e-Moll. Die Tonika wird
danach von den Ténen des Themas reprasentiert (h-g-e), die aber unharmonisiert bleiben, um dann
dem Tonika-Gegenklang (C-Dur) in Takt 249 Platz zu machen.

13 Vgl. zur Frage, welche Komposition als Vorlage fiir Brahms’ Finale gedient hat, Petersen 2013.
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Beispiel 5: Johannes Brahms, 4. Sinfonie e-Moll op. 98, 1. Satz, Einleitung der Reprise (Auszug),
T.227-258
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der gebrochene Terzenvierklang e-c-a-fis erscheint, untereinander und verfolgt von da
an Uber die sich anschliefenden 20 Takte den Verlauf beider Satze (T. 240 = T. 233;
2/2 = 3/4), dann ergeben sich signifikante Ubereinstimmungen an markanten Punkten
(Beispiel 6).

Das Notenbeispiel ist so angelegt, dass in den beiden Akkoladen (oben fiir den 1.,
unten flr den 4. Satz) die Terzenprogressionen zu erkennen sind. Der tibrige Tonsatz, so-
wie alle sekunddren Komponenten wie Lautstarke, Klangfarbe, Artikulation, Phrasierung
usw. sind ausgeblendet. Zwischen den Akkoladen stehen die Taktzahlen, anhand derer
die Terzengdnge auf die vollstindige Partitur zu beziehen sind.

Folgende Sachverhalte scheinen mir bemerkenswert, weil sie die oben dargelegte
Hypothese zu stiitzen vermogen:

— Den Takten vor Eintritt der Reprise im ersten Satz, die ganz von dem halb verminder-
ten, gebrochenen Vierklang e-c-a-fis ausgefillt sind (T. 240-244), entsprechen im Fi-
nale Terzenketten mit den Anfangstonen e-c-a-fis... (T. 233ff.). Die weiterfiihrenden
Terzenstufen dis, h und g sind aulerdem so platziert, dass sie bei einem virtuellen
Zusammenklang der beiden Passagen mit den Terzen des ersten Satzes konsonieren
wiirden.

— Beim Eintritt des (augmentierten) Hauptthemas im ersten Satz wird der Grundton E
erst verzogert erreicht. Im Finale >warten« nun die Terzenketten der 30. Variation so
lange, bis deren Initialton und der Themengrundton zusammen erscheinen (1. Satz:
T. 248, 4. Satz: T. 241). Auch hier ist festzuhalten, dass die (flinken) Terzen des Finales
zu den (gedehnten) Ténen des Kopfsatzes passten, wollte man sie denn zusammen-
denken.

— Auch bei der zweiten Teilphrase der Themenmelodie des ersten Satzes (T. 252), die
mit den Ténen a-fis-dis-h beginnt, >warten« die Terzen im Finale wiederum bis zum
dis des Hauptthemas, das dann sozusagen Stichwortgeber fiir das dis der verlan-
gerten Terzenkette dis-h-g-e-c in der 30. Variation ist (4. Satz: T. 247-252). Selbst
hier wiirden sich die Terzenfolgen beider Sektionen im virtuellen Zusammenklang
vertragenc.

Es ist oft bedauert worden, dass Brahms seine Skizzen vernichtet hat, weil er Einblicke
in seine Komponierwerkstatt ausschliefen wollte. Versuche, trotzdem hinter die Ge-
heimnisse seines Schaffens zu kommen, sind deshalb leicht dem Verdacht ausgesetzt,
spekulativ zu sein. Dem kénnen Analytiker und Interpreten nur entgegenwirken, indem
sie ihre Deutungsvorschldge sorgfiltig begriinden. Wenn diese auch kaum einmal den
Status eines wissenschaftlichen Beweises erlangen mdgen, so werden sie doch mehr
oder weniger plausibel sein. Im hier diskutierten Fall scheinen mir die Befunde zu den
diatonischen Sekunden-, Terzen- und Quartenzirkeln in Brahms’ 4. Sinfonie Evidenz zu
besitzen. Die weiterfithrende und sicherlich >gewagte« Annahme, dass der Komponist
bei der Arbeit am Finale sich den bereits vorliegenden ersten Satz herbeigeholt habe, um
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Beispiel 6: Johannes Brahms, 4.

Sinfonie e-Moll op. 98, Terzenstruktur des Hauptthemas im
Umkreis der Reprise im 1. Satz (T. 240-259) und freie Wiederholung der Sektion im 4. Satz
(T. 233-252)
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die letzten beiden Variationen' Takt fiir Takt mit der Reprisen-Sektion des Kopfsatzes
abgleichen zu kdnnen, wird womdglich auf Skepsis stofSen. Auf die seltsamen Parallelen
hingewiesen und damit der Auffassung, im Finale wiirde der >Anfang: der Sinfonie »zi-
tiert,, widersprochen zu haben, war mir aber ein Anliegen. Nicht auf den Sinfoniebeginn,
sondern auf die Reprise des ersten Satzes deutet Brahms im Finale zuriick.
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yPolyvalenzc der Form

Beobachtungen zu einer analytischen Kategorie am Beispiel von
Johannes Brahms Unbewegte laue Luft, op. 57/8

Kilian Sprau

ABSTRACT: Nicht immer erscheinen samtliche Gestaltungselemente einer Komposition zur
einheitlichen Gliederung des musikalischen Verlaufs koordiniert. Den dsthetischen Reiz eines
Musikwerks kann gerade die Irritation des Horers durch gezielte >Fehlkoordination< formbilden-
der Strategien ausmachen. Eine Analyse dieses Phianomens, das in einem jiingeren Beitrag zur
Brahms-Forschung als >Polyvalenzc der Form bezeichnet wird, erfordert die gesonderte Darstel-
lung von Gliederungsangeboten auf den einzelnen Ebenen der musikalischen Gestaltung. Bei
der Untersuchung von Vokalmusik bietet sich dabei die Moglichkeit, auch das sogenannte sWort-
Ton-Verhiltnis< als einen Aspekt spolyvalenter« Formbildung zu erfassen. Der folgende Beitrag
exemplifiziert dies am Beispiel einer Liedkomposition von Johannes Brahms (Unbewegte laue
Luft, op. 57/8). Den Abschluss bildet ein kurzer Blick auf bisherige Forschungsbeitrage zum Werk.

Eine gingige Bestimmung der Formfunktion musikalischer Gestaltungselemente ergeht
danach, wie sie zur Gliederung der sich in der Zeit entfaltenden Musik beitragen. Die
Formanalyse des vorliegenden Beitrags operiert dazu auf Grundlage von Abschnitten, die
jeweils von einem bestimmten musikalischen Gestaltungsmerkmal geprdgt oder durch
Interpunktionen voneinander abgegrenzt sind und setzt diese zueinander in Beziehung.

Keineswegs ist damit vorausgesetzt, dass alle Elemente musikalischer Gestaltung die
verlaufende Zeit in synchroner Weise gliedern: Tempo und Metrum, Motivik und Har-
monik, Diastematik und Rhythmik kénnen sich in der Zeit auf jeweils autonome Weise
und in diachroner Anordnung entfalten. Die Verhiltnisse sind daher nicht nur in ihrem
zeitlichen >Nacheinander¢, sondern auch >Nebeneinander« zu beobachten. Bei einem
Lied wie Unbewegte laue Luft op. 57/8 von Johannes Brahms', das als Gegenstand des
folgenden Beitrags gewahlt ist, gilt dies freilich auch fiir den Text und das Verhdltnis von
»Musike und sText.

Gliederungsangebote auf musikalischer Ebene

Abbildung 1 zeigt eine schematische Darstellung des Kompositionsverlaufs. Sie wird
durch die anschlieBend ausgefiihrten analytischen Beobachtungen kommentiert.

1 Im Folgenden stets zitiert nach dem Erstdruck Brahms 1871, 12-15.
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Abbildung 1 ordnet dem zeitlichen Verlauf (in der Horizontalen) Ereignisse der musikali-
schen Gestaltung (in der Vertikalen) zu. Dargestellt werden verschiedene Gliederungen,
systematisiert nach ausgewahlten Aspekten: Den Anfang machen Gestaltungsmittel, die
sowohl den Gesangs- als auch den Klavierpart betreffen, anschliefRend werden jeweils
gesangspezifische und klavierspezifische Aspekte herausgearbeitet.? Den Abschluss bil-
det die Textwiedergabe. Die grafische Koordination der unterschiedlichen Abschnitts-
bildungen erfolgt tGber eine Taktleiste; sie gibt samtliche in den einzelnen Zeilen auf-
tretenden Segmentierungen wieder. Die relative Lange der einzelnen Abschnitte wird
anndhernd proportional zur jeweiligen Anzahl der Takte dargestellt.’ Die Einfarbung ein-
zelner Abschnitte dient der Verdeutlichung formbildender Konzeptionen, wie sie sich bei
gesonderter Betrachtung der einzelnen Gestaltungsmittel auspragen. Insbesondere deren
Wiederkehr lasst sich auf diese Weise sinnfdllig symbolisieren.

Offenkundig tragen die einzelnen Gestaltungsmittel auf teils hochst diachrone Wei-
se zur Gliederung des musikalischen Verlaufs bei. Keinesfalls kann davon gesprochen
werden, alle Elemente arbeiteten einer Gliederung zu. Dies zeigt sich etwa bei einem
Vergleich von Tempo und Taktvorzeichnung einerseits mit der in der Gesangsstimme
exponierten Motivik andererseits.

Das Tempo erfahrt von Takt 24 zu Takt 25 eine schlagartige Anderung. Bis dahin gilt
die Bezeichnung >langsamy, die durch ein Ritardando ab Takt 21 kurzfristig noch bis zum
Adagio (T. 25) gesteigert wird. Ab Takt 25 gilt dann bis zum Schlussritardando (ab T. 67)
durchgehend die Tempovorschrift >lebhaft:.

Mit der Anderung des Zeitmales geht ein Wechsel der Taktvorzeichnung einher. Bis
Takt 24 steht das Lied im 9/8-Takt, der unter anderem durch die zum Einsatz gelangen-
den Klavierfigurationen als ein triolisch subdividiertes Dreier-Metrum wirksam wird. Ab
Takt 25 ist dann ein 4/4-Takt vorgezeichnet; als kleinste Einheit finden hier Sechzehntel-
noten Verwendung.

Gemeinsam tragen Zeitmals und Metrum zum Eindruck einer Zasur zwischen den
Takten 24 und 25 bei. Auf diesen Ebenen der Gestaltung entsteht also eine zweigeteilte
Grofform: Einem langsamen Abschnitt im ternaren folgt ein schneller im bindren Met-
rum.

Motivik in der Gesangsstimme

Der Gesang exponiert in den Takten 3—4 ein charakteristisches dreitdniges Motiv;
es beschrdnkt sich auf die obere Terz des Tonikadreiklangs, die um eine expressive
Wechselnotenbewegung zum tiefalterierten 6. Ton erganzt wird (Motiv »a¢; vgl. Bsp. 1;

2 Die Liste der Gestaltungsmittel wire beliebig erweiterbar; auch kénnte ihre wechselseitige Abgren-
zung anders vorgenommen werden.

3 Die Darstellung représentiert also nicht die relative Dauer der Abschnitte. Angesichts der Tatsache,
dass bis einschliellich Takt 24 die Tempobezeichnung >langsam« gilt, ab Takt 25 jedoch die Vor-
schrift >lebhaft, musste zu diesem Zweck ein Teil der Abbildung gestreckt (T. 1-24), der andere
hingegen gestaucht werden (T. 25-70).
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Beispiel 2: Johannes Brahms, Unbewegte laue Luft, op. 57/8, T. 20-27 (Motiv sb¢)

Abb. 1: Beginn von Abschnitt »a<). Auch im weiteren Verlauf bis zu Takt 24 kommen
rhythmische und diastematische Elemente dieses Motivs zum Einsatz (Abb. 1: Ab-
schnitt »a’).*

4 Die Gestaltung der Vokallinie in den Takten 17-18 und 19-20 zeigt jeweils eine diastematische
Verwandtschaft zu Motiv >ac: Auch hier ist das Terzintervall zwischen den Ténen gis (bzw. der
alterierten Variante g) und h konstitutiv, ebenso die obere Nebennote ¢ (bzw. cis). Ebenso kehrt die
Initialrhythmik des Motivs wieder, namlich Takt 14-15 (allerdings zur Auftaktigkeit verschoben).
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Mit dem Wechsel des Zeitmalles und Metrums in Takt 25 geht auch die Einfiihrung
neuen motivischen Materials einher. Das in Takt 26-27 exponierte Motiv sb« spielt sich
im Rahmen der Grundoktave (e'—e?) ab, die in einer raschen Brechung des Tonikadrei-
klangs durchmessen wird (vgl. Bsp. 2; Abb. 1: Abschnitt »b<). Gegeniiber dem stationdr
in sich kreisenden Charakter von Motiv »a« ist Motiv »b< eine schwungvoll vorwarts dran-
gende Geste.> Damit bestatigt der motivische Kontrast in der Gestaltung der Gesangs-
stimme zundchst die durch Tempo und Taktvorzeichnung mit Takt 25 gesetzte Zasur.

Dieser Kongruenz widerspricht jedoch die Wiederkehr des Motivs »ac« ab Takt 37 (vgl.
Bsp. 3). In rhythmisch-metrisch modifizierter Form, >angepasstc an die neue Taktart und
das neue Tempo, erscheint es insgesamt noch dreimal (T. 37-38, T. 43-44, T. 63-64) und
damit deutlich 6fter also als vor besagter Zasur, wo es in seiner urspriinglichen Gestalt
nur ein einziges Mal aufgetreten war. Die motivische Gestaltung des Gesangsparts sug-
geriert damit fiir sich genommen — »sit venia verbo« — einen ritornellartigen Verlauf der
Komposition: Im Wechsel mit motivisch andersartig gestalteten >Episoden:< (Abschnitte
»be und >b’)° tritt mit Abschnitt >a< (vgl. Abb. 1) insgesamt dreimal ein >Refrain¢ auf, des-
sen Beginn diastematisch und rhythmisch durch das Initialmotiv markiert wird.
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Beispiel 3: Johannes Brahms, Unbewegte laue Luft, op. 57/8, T. 35-38

So ergeben sich aus der vergleichenden Betrachtung von Tempo und Taktvorzeichnung
einerseits und Motivik des Gesangsparts andererseits zwei einander widerstreitende
Tendenzen der Formbildung. Wahrend Tempo und Taktvorzeichnung eine Teilung des
Lieds in zwei deutlich kontrastierende Teile vornehmen, tritt dem im spéateren Verlauf
des Lieds die motivische Bezugnahme auf dessen Beginn entgegen und nivelliert so die
vermeintliche Zweiteiligkeit.

5 Den Eindruck des Vorwartstreibenden bestatigt die unmittelbar auf die Motivexposition folgende
Erweiterung des vokalen Ambitus: In den Takten 28-34 wird der Ton e mehrfach tiberschritten, der
bis dahin den oberen Grenzton gebildet hatte.

6 Die Gesangslinie in Abschnitt »b”« (T. 49-56) zeigt insbesondere in der Initialrhythmik (T. 49-50),
den melismatischen Achtelpaaren (T. 50-52) und der expressiv fallenden Quarte in Takt 55 motivi-
sche Verwandtschaft zu Abschnitt »b<. Bei genauer Betrachtung ergeben sich freilich auch Méglich-
keiten, Verwandtschaftsbeziehungen zwischen den motivischen Pragungen »a< und >b« zu konstru-
ieren. Beide verweisen aufeinander durch ihre gemeinsame Beziehung zum Tonika-Dreiklang und
durch die melismatische Achtelfiguration. Diese Bezlige sind wohl fiir die Analyse in Gerber 1933
malSgeblich (vgl. unten).
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Die Analyse der tibrigen Gestaltungsmittel hinsichtlich ihrer formbildenden Funktion
zeigt, dass auf keiner weiteren Ebene ausschliefSlich eine der beiden genannten Gliede-
rungsmoglichkeiten unterstiitzt wird; sie verhalten sich zu ihnen entweder ambivalent
(Dynamik, Klavierfiguration) oder indifferent (Harmonik).

Dynamik

Die dynamische Gestaltung des Lieds bringt drei Abschnitte hervor. Aufgrund der ext-
remen Kiirze des letzten Abschnitts (T. 63-70) wére es allerdings irrefiihrend von >Drei-
teiligkeitc (im Sinne einer Gleichwertigkeit der Rahmenteile) zu sprechen. Die Grenze
zwischen dem ersten und zweiten Abschnitt fallt mit dem Wechsel von Tempo und Me-
trum in Takt 25 zusammen. Bis dahin erfolgen ausschlieSlich Spielanweisungen, die die
Ausgangslautstirke Piano weiter reduzieren (T. 10 und T. 21ff.); mit Takt 25 hebt dann,
ausgehend vom plétzlich wieder hergestellten Piano, eine neue dynamische Entwicklung
an. Damit arbeitet die dynamische Gestaltung des Lieds einer Zasur im Ubergang von
Takt 24 zu Takt 25 zu.

Der weitere Verlauf bis kurz vor Schluss ist durch ein wellenférmiges An- und Ab-
schwellen zwischen den Grenzwerten Piano und Forte gepragt.” Aufféllig ist, dass dieje-
nigen Abschnitte, die sich infolge der alternierenden Motivik in der Gesangsstimme er-
geben, jeweils in einem dynamischen Wellental anheben (T. 25, T. 37, T. 49, T. 57, T. 63;
vgl. Abb. 1). In dieser Hinsicht unterstiitzt die dynamische Gestaltung die ritornellartige
Gliederung des Lieds. Der letzte Teil der dynamischen Gliederungsebene (T. 63-70)
sinkt dann in einen unterhalb des Piano angesiedelten Bereich ab: Das Diminuendo in
Takt 62 fiihrt in ein Piano molto (T. 63), das kontinuierlich bis zum Pianissimo (T. 67) und
dariiber hinaus abnimmt.

Klavierpart

Die Figuration des Klavierparts gliedert das Lied in sechs Abschnitte. Von diesen kor-
respondieren miteinander der erste und dritte, sowie der vierte und sechste. Zweimal
umschliefen somit rahmenteilartige Abschnitte solche mit differierenden Pragungen. Die
zu Beginn im Klavier etablierte Figur (T. 1-4; vgl. Bsp. 1) bestimmt die Komposition
entscheidend bis zu Takt 24. Sie ist in mehrerer Hinsicht pragnant: lhre motivische Qua-
litdt rdhrt diastematisch von der expressiv aufsteigenden grofRe Sexte, rhythmisch vom
Wechsel zwischen Achtelbewegung und akkordischem Stillstand und harmonisch von
der charakteristischen Klanglichkeit des Dominantseptakkords mit tiefalterierter Quin-
te her® In Takt 13-19 wird die Figur voriibergehend durch eine fliefende Figuration
fortlaufender Achtelnoten abgeldst; in einem kurzen solistischen Abschnitt des Klaviers
(T. 20-24) kehrt sie dann wieder (vgl. Bsp. 2).

Vom vierten Abschnitt an (T. 25-36) ist der Klavierpart durch schnelle Begleitfigu-
rationen ohne besondere motivische Qualitat gepragt: Akkordstrukturen, die zundchst

7 Innerhalb dieser flieRenden, dynamische >Spriinge« vermeidenden Gestaltung fallt mit seinem mar-
kanten Forte-Akzent lediglich der solistische Klaviereinschub in Takt 41-42 aus dem Rahmen.

8 Vgl. zu diesem Aspekt besonders Hancock 1999, 385.
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in Sechzehntelnoten, im fiinften Abschnitt (T. 37-54) dann voriibergehend in triolische
Bewegung aufgelost werden.

Die Grenze zwischen dem dritten und vierten Abschnitt fillt mit dem Ubergang
von Takt 24 zu Takt 25 zusammen. Die durch Tempo und Taktangabe an dieser Stelle
gebildeten Zasur wird auch durch den Wechsel von der relativ langsamsten zur relativ
schnellsten Bewegungsform im Klavier unterstiitzt (vgl. Bsp. 2). Der resultierende Eindruck
ist der zweier grofBer, jeweils symmetrisch in drei Abschnitte segmentierter Formteile.

Allerdings wird auch die von der Vokalmotivik vorgegebene Gliederung durch ei-
nen Aspekt der Klavierfiguration unterstlitzt: Die Rickkehr zur terndren Unterteilung
in Takt 37, also die Riicknahme der Bewegung von Sechzehnteln auf Achteltriolen im
flinften Abschnitt, korrespondiert als Bezugnahme auf den Liedbeginn mit der gleichzei-
tigen Wiederaufnahme von Motiv »a«. Regelmalig gemeinsam mit Motiv »a< im Gesang
erscheint im Klavier zudem der Dominantseptakkord mit tiefalterierter Quinte, der als
harmonisches Motiv den Liedanfang préagt (vgl. T. 1-4, T. 37-38, T. 43—44 und T. 63-65).
Damit unterstiitzt die Gestaltung der Klavierstimme sowohl eine iibergeordnete Zweitei-
ligkeit, wie sie die durch Takt und Tempo angezeigt wird, als auch die durch die Motivik
der Gesangsstimme angezeigte ritornellartige Form.

Harmonik

Die harmonische Ebene ist in Abbildung 1 unter zwei Aspekten aufbereitet: Die Disposi-
tion der Tonarten liefSe sich kaum schliissig darstellen, wollte man nicht zugleich die Ab-
folge harmonischer Schlusswendungen erginzen, die direkt (durch Ganzschliisse) oder
indirekt (durch Halbschliisse) tonikalisierend wirken. Der auf diese Weise konstruierbare’
Tonartenplan E-H-E-F-E pragt fiinf Abschnitte aus. Die Grundtonart kehrt zweimal wie-
der, jeweils im Anschluss an tonal kontrastierende Partien, wobei der dominantischen
Region (T. 13-17) spaterhin die »neapolitanische« gegentibergestellt wird (T. 46-53).

Die Anordnung der Tonarten ldsst verschiedene Maglichkeiten der formalen Deutung
zu. Denkbar wére die Annahme einer eigenstandigen ritornellartigen Disposition (die
nicht mit der Wiederkehr von Motiv »a< im Gesangspart synchronisiert wére). Eine an-
dere Moglichkeit bestiinde in der Annahme zweier selbststandiger, jeweils symmetrisch
konzipierter Formteile mit den Tonartenfolgen E-H-E und E-F-E. Jeder der beiden in
Tempo und Taktart voneinander unterschiedenen Teile ginge in diesem Fall von E-Dur
aus, um nach langerer Ausweichung dorthin zuriickzukehren. Allerdings miisste hierzu
der Eindruck einer >Mittelzasur« auch auf harmonischer Ebene gewdhrleistet sein. Die
Kadenzdisposition des Lieds jedoch unterstiitzt eine Zweiteilung des mittleren E-Dur-
Abschnitts nicht.

Uberhaupt lassen sich aus der Abfolge der Kadenzformulierungen kaum Schliisse fiir
die Gliederung der Komposition ziehen. Dies riihrt daher, dass die durchaus zahlreichen
kadenzierenden Wendungen hierarchisch kaum voneinander unterschieden sind (wes-

9 Freilich ist nicht jede kadenzierende Ausweichung dazu geeignet, in den Tonartenplan des Stlicks
aufgenommen zu werden. Die ganzschliissige Ausweichung nach H-Dur in Takt 30 etwa erscheint
dafiir zu flichtig: Unmittelbar nach dem Auftreten in seiner Funktion als Zielakkord der Kadenz wird
der H-Dur-Akkord bereits wieder dominantisiert.
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halb Abb. 1 auf die Visualisierung von Abschnittsbildungen auf der Ebene der Schluss-
wendungen vollig verzichtet). Brahms scheint daran gelegen, klare Zasurbildungen, wie
sie fir gewohnlich durch ganzschliissige Wendungen erzielt werden, zu vermeiden.
Wihrend sich ndmlich eine Reihe von Halbschliissen in der Ausgangstonart findet (T. 13,
T.20, T. 35, T. 41, T. 61), erscheinen alle Ganzschlusskadenzen gezielt in ihrer Wirkung
geschwdcht: So wird die férmliche Ausweichung nach H-Dur in Takt 30 unmittelbar
durch die Re-Dominantisierung des Zielakkords riickgangig gemacht; eine langerfristige
(Re-)Stabilisierung der Oberquinttonart unterbleibt also. Die beiden Vollkadenzen in F-
Dur (T. 48 und T. 53) stehen jeweils Giber dem Orgelpunkt ¢ und entfalten daher keine
zasurbildende Wirkung. Das einzige Angebot fiir eine kraftvolle authentische Schluss-
wirkung in der Ausgangstonart wére eine vollendete V-I-Fortschreitung in den Takten
62-63; hier jedoch erfiillt der Dominantakkord bereits selbst Zielfunktion im Rahmen
einer halbschliissigen Wendung (T. 61); der folgende Tonika-Akkord (T. 63) erscheint als
Neubeginn, nicht als Abschluss. So bleibt die Rolle der Finalkadenz der plagalen Fort-
schreitung Takt 66—67 vorbehalten. Eine deutlich inszenierte authentische Kadenz in der
Ausgangstonart E-Dur wird vermieden.

Das gesamte Lied hindurch werden klare Einschnitte bewusst ausgespart oder in ih-
rer zasurbildenden Wirkung zumindest geschwacht. Das Resultat ist eine Folge weicher
Ubergange, die sich positiv als stindiges ungebremstes FlieBen der musikalischen Bewe-
gung beschreiben ldsst. Ahnlich wie die motivische Ebene betont auch die Kadenzbe-
handlung die Gibergeordnete Einheit der Form.

Insbesondere fallt auf, dass im Umfeld der Takte 24-25 eine Kadenzwendung unter-
bleibt, die dazu dienen konnte, den langsamen Teil deutlich vom folgenden schnellen
zu trennen. Tatsdchlich wird zwar in Takt 24 eine ganzschlissige Kadenz vorbereitet, die
tber den tiberméaRigen Quintsextakkord in den kadenzierenden Quartsextakkord zu fiih-
ren scheint — ein durch extreme Temporeduktion spannungsvoll akzentuierter Vorgang
(vgl. Bsp. 2). Doch dadurch, dass der abrupte Wechsel der Gestaltung auf genau diesem
Quartsextakkord einsetzt (T. 25), noch bevor dieser sich im Sinne eines Vorhalts auflsen
konnte, wird eine Zasur vermieden. Uberdies unterbleibt die Auflésung des Quartsext-
klangs: Durch die Fortschreitung des Klavierbasses (T. 25-26) wird er als Umkehrungs-
akkord fortgesetzt, ohne eine kadenzierende Funktion erfiillen zu kdnnen. Von einer
»Mittelzdsur, die der Trennung zweier Formteile diente, kann daher nicht die Rede sein.

Fazit

Die Untersuchung der verschiedenen Gestaltungsmittel hinsichtlich ihrer formbilden-
den Funktion macht die einzelnen Elemente musikalischer Gestaltung untereinander
vergleichbar. So geht einerseits aus den voranstehenden Beobachtungen hervor, dass
mehrere Faktoren gemeinsam zum Eindruck einer Zdsur am Ubergang von Takt 24 zu
Takt 25 beitragen: Zeitmal®, Taktart, Motivik, Klavierfiguration und Dynamik begtinsti-
gen die Wahrnehmung einer zweiteiligen Gesamtanlage. Andererseits legen Dynamik
und Klavierfiguration gemeinsam mit der Motivik des Gesangsparts eine alternative ri-
tornellartige Gliederung nahe, die vor allem durch die regelmélige Wiederkehr moti-
visch dhnlich gepragter Abschnitte gestiitzt wird. Ferner wird erkennbar, wie einzelne
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Gestaltungsmittel hinsichtlich der einen oder anderen Formbildung indifferent bleiben.
Dies betrifft insbesondere die Harmonik: Die verschiedenen harmonischen Regionen
korrelieren zwar mit der ritornellartigen Anlage, eine Gliederung durch deutlich trennen-
de Interpunktionen unterbleibt aber.

Die eigentiimliche Gemengelage einander durchkreuzender Gliederungsangebote
erzeugt Unsicherheit iber die Abgrenzung und die Funktion von Abschnitten. Die irri-
tierende Wirkung dieser »absichtsvollen Unordnungc ldsst sich an verschiedenen Stellen
demonstrieren.

Eine solche Irritation bewirkt etwa der letzte in Abbildung 1 dargestellte Abschnitt
(auf den Ebenen sDynamik« und >Motivik im Gesangs; T. 63-70). Durch die plagale Wen-
dung Takt 67-68 und das fortschreitende Diminuendo erhélt er ausgesprochenen Coda-
Charakter, obgleich ein struktureller Schlusspunkt, etwa durch eine authentische Kadenz
auf harmonischer Ebene, zuvor nicht gesetzt wurde. Beim Horen kann der Eindruck ent-
stehen, man habe den Moment der strukturellen Schlussformulierung verpasst. Anstelle
einer expliziten Schlusswirkung ergibt sich daher eher der Effekt eines >Fade out.

Ahnlich verhilt es sich mit den von Motiv »a< bestimmten Abschnitten ab Takt 37: Da
prominente Gestaltungsmittel wie Tempo, Taktart und Harmonik den Wiedereintritt von
Motiv »ac nicht entsprechend markieren, stellt sich ein klarer Reprisen-Effekt nicht ein;
der Rickbezug auf den Liedbeginn bleibt undeutlich, obgleich er auf motivischer Ebene
tatsdchlich geschieht. Fiele der Wiedereintritt von Motiv »a« stets mit dem Wiederein-
tritt der Grundtonart zusammen, konnte die ritornellartige Disposition der Vokalmotivik
durch die ebenfalls ritornellartige Gestaltung des Tonartenplans eine starke Unterstit-
zung erfahren. Diese jedoch unterbleibt aufgrund einer gezielten >Fehlkoordination< von
Motivik und Harmonik. Aus der Perspektive der Tonartdisposition erscheinen die von
Motiv »ac geprdgten Abschnitte Takt 37-48 und Takt 63—70 eher als Anhdngsel der je-
weils vorangehenden Episoden mit Motiv >b« denn als selbstandige Formteile.

Aspekte der Textgestaltung

Eine Liedanalyse, die die einzelnen Gestaltungselemente eines Musikwerks voneinan-
der isoliert betrachtet und auf ihre formbildenden Funktionen hin untersucht, verfiihre
konsequent, wenn sie auch den sTextc nicht als eine der Musik« geschlossen gegentiber-
tretende Einheit behandelte. Ebenso wie die durch den Komponisten Brahms hinzuge-
fligte Werkschicht (die >Vertonung« im pragmatischen Sinn) stellt auch der von Georg
Friedrich Daumer stammende Text'® eine Formation unterschiedlicher, isolierbarer Ge-
staltungsmittel dar, die gleichberechtigt neben die smusikalischen« Kategorien treten und
formbildende Funktion entfalten." Unnétig wird hierdurch die blockhafte Gegeniiber-
stellung einer prdexistenten verbalen und einer durch die »Vertonung« hinzutretenden
musikalischen Schicht; profiliert wird demgegentiiber das gemeinsame Wirken samtlicher
Gestaltungsmittel.

10 Nr. XI aus dem Zyklus Adele (Daumer 1853, 123f.).

11 In Abbildung 1 ist dieser Schritt nicht realisiert; die Textwiedergabe orientiert sich dort pragmatisch
an der Einteilung der Taktleiste.
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Die Semantik ldsst gliedernde Beobachtungen auf
mindestens zwei Ebenen zu. Zunichst fdllt eine klare
Trennung von Gegenstandsbereichen auf: Bis Takt 24
steht die »Natur< im Fokus, ab Takt 25 geht es um das
psychische Innenleben zweier Liebender, genauer: um
das emotionale Erlebnis einer erotischen Situation. Zu-
ndchst wird eine Kulisse entworfen, vor deren idyllischen
Hintergrund die starke innere Erregung des lyrischen Ichs
umso plastischer hervortritt. Dieser Kontrast wird durch
die adversative Konjunktion »aber« (T. 26) verdeutlicht.

Im Rahmen dieses groffformalen Gegensatzes er-
scheint eine Binnendifferenzierung moglich: So gliedert
sich etwa der erste Abschnitt in einen >unbewegtenc
(T. 1-13) und einen von der >pldtschernden Fontdne« re-
lativ belebten Abschnitt (T. 13-20). Im zweiten Teil lasst
sich eine Differenzierung zwischen den Selbstreflexio-
nen des lyrischen Ichs und den Apostrophen der gelieb-
ten Person vornehmen (Wechsel in T. 37; vgl. Abb. 2).

Unter anderem durch folgende Mittel unterstiitzen
Reim und Semantik die Gliederungsmoglichkeiten, die
sich aus der Untersuchung musikalischer Gestaltungsmit-
tel ergeben haben:

- Es gibt kein Reimwort, dem nicht auf irgendeiner Ebe-
ne der musikalischen Gestaltung eine Abschnittsgren-
ze entsprache (vgl. Abb. 1 und Abb. 2).

— Die vom ersten Reimpaar gebildete Einheit entspricht
dem ersten Abschnitt (T. 1-24) des Gliederungsvor-
schlags »zweiteilige Groftform« (vgl. Abb. T und Abb. 2).

— In sinnfdlliger Weise ist die adversative Konjunktion
saber« (T. 26) mit dem markanten Wechsel der musi-
kalischen Gestaltung in Takt 25 koordiniert. Auch auf
der semantischen Ebene wird also die Zweiteilung der
GrofSform unterstitzt.

— Der Auftritt der pldtschernden Fontane fallt ebenfalls
mit Anderungen in der musikalischen Gestaltung zu-
sammen (T. 13): Im pl6tzlichen FlieRen der Klavierfi-
guration erscheint bereits die spatere Kontrastwirkung
zwischen den Takten 24 und 25 vorausgespiegelt,
gleichfalls die emotionale Erregung der Protagonisten
in der Bewegung des Springbrunnens.*

14 Zum Brunnen als literarischem Symbol »der (erotischen) Be-
gegnung und der Sehnsucht« vgl. Gretz 2008, 285.
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Nattrlich ist es ebenso mdglich, den sTextc aus der Perspektive smusikalischer: Gliede-
rungsangebote zu betrachten. Dies muss allerdings nicht zu tiberzeugenderen Ergebnis-
sen flihren. Verwendet man z.B. die von der Gesangsmotivik suggerierte ritornellartige
Anlage als Schablone der semantischen Wahrnehmung, so bleibt die Menge interpreta-
torisch verwertbarer Beobachtungen gering. Abbildung 3 verdeutlicht dies.

Zwar féllt der Wiedereintritt von Motiv >a< mit der ersten Apostrophe der geliebten
Person zusammen (T. 37) und akzentuiert damit einen semantischen Wendepunkt. Doch
insgesamt pragen die in der Ritornellform als zusammengehorig markierten Abschnitte
auf der semantischen Ebene kein erkennbares Muster aus. Die Semantik der Textvorlage
unterstiitzt weniger die ritornellartige Anlage als vielmehr die zweiteilige Grofform des
Lieds.

Auch die Beobachtung einer indifferenten oder gar fehlenden Beziehung zwischen
zwei Gestaltungsmitteln kann Ergebnis einer Formanalyse sein. Nicht alle Mainahmen
der »Vertonung« wachsen zwangsldufig »aus der in der Dichtung ausgebreiteten Vorstel-
lungs- und Geflihlswelt heraus«.”

Blick in die Forschung und Zusammenfassung

Angesichts ihrer reizvollen Komplexitédt verwundert es nicht, dass Brahms’ Daumer-Ver-
tonung Unbewegte laue Luft schon frither zum Gegenstand analytischer Kommentierung
geworden ist. Bisher ist allerdings weder eine umfassende Analyse der Komposition noch
eine differenzierte Darstellung ihrer formasthetischen Besonderheit geleistet worden.
Speziell unter dem Aspekt von »Formproblemen im Brahmsschen Lied« wird sie zwar
von Rudolf Gerber thematisiert.'® Seine interessante These jedoch, »die gedankliche
Struktur« des Daumerschen Gedichts« werde »durch die gliedernden MafSnahmen der
Brahmsschen Musik klar erfasst<” werde, begriindet Gerber nicht ausreichend: AuBerst
knappe Ausfiihrungen lassen den analytischen Hintergrund seiner Befunde weitgehend
im Dunkeln. Auch das unkommentiert angebotene Formschema a-b_-c_-(b, +c ) kann
keineswegs als selbstevident bezeichnet werden." Immerhin wird verstandlich, dass
Gerber das entscheidende Merkmal der Brahms’schen Komposition in der »Synthese«'

15 Gerber 1933, 33.
16 Gerber 1933.
17 Ebd., 40.

18 Vgl. ebd. — Die in der vorliegenden Untersuchung vorgenommene Differenzierung der musikali-
schen GestaltungsmaBnahmen erlaubt immerhin Vermutungen zu Gerbers Gedankengang. So kann
Gerbers Abschnitt »ac als Zusammenfassung der Ereignisse in Takt 1-24 gedeutet werden, deren
Einheit unter anderem durch die Tonartdisposition und die Reprise der Klavierfiguration verbiirgt
wird. Auch die dreiteilige Gliederung des Verbleibenden als b -c -(b_ +c) ldsst sich mithilfe von
Tonartenplan und Klavierfiguration ab Takt 25 erkldren. Gerbers Buchstaben sb< und »c< entspre-
chen méglicherweise den von mir in Abbildung 1 fiir die Vokalmotivik verwendeten Buchstaben
»bc und »ac«. Die Differenz zwischen >ac und >cc bei Gerber ist woméglich durch die rhythmischen
Verdnderungen beim Wiedereintritt von Motiv »ac (meine Terminologie) in Takt 37 zu erkldren. Die
Beziehung von b « zu rac (Gerber) kdnnte Gber die Verwandtschaft der Motive »ac und b« (meine
Terminologie) erklart werden (vgl. Anm. 6).

19 Ebd., Anm. 2.
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kontrastierenden melodischen Materials sieht; nach Gerber geht es Brahms um die Inte-
gration der am Liedbeginn exponierten Motivik in den spateren Verlauf der Komposition
(ab T. 37). Inwiefern allerdings die Idee zur synthetisierenden »Zusammenfassung« be-
reits »gefiihlsmaRig in der Dichtung gegeben«? ist, bleibt der Findigkeit des Lesers tiber-
lassen. Moglicherweise sieht Gerber eine Analogie zwischen musikalischer »Synthese«
und erotischer sVereinigungc.

Ausfuihrliche Analysen legen auch die Studien von Christpher Wintle (1987) und Vir-

ginia Hancock (1999) nicht vor, in denen vor allem Ereignisse auf der harmonischen Ebe-
ne untersucht werden. Wie Gerbers Arbeit legen sie Gewicht auf die einheitsstiftenden
Mafnahmen der Gestaltung. So erwdhnt Wintle die »vorausdeutende« Funktion, die der
kleine Dur-Septakkord mit tiefalterierter Quinte zu Beginn des Lieds erfiille.?’ Konkret
nennt Hancock, sich auf Wintle beziehend, die Wiederkehr dieses Akkords ab Takt 37%2;
aullerdem berlcksichtigt sie formbildende Aspekte der Textsemantik (allerdings ohne sie
explizit in Beziehung zur Musik zu setzen).?

Alle bisherige Forschung ist von dem Versuch geleitet, die innere Einheit von Brahms’

Daumer-Vertonung Unbewegte laue Luft anhand ausgewdhlter Mittel der musikalischen
Gestaltung aufzuzeigen. Meiner Einschédtzung nach wird die dsthetische Idee des Werks
so aber nur unzuldnglich erfasst. Eine scheinbar eindeutige Gliederung, wie sie Ger-
ber anbietet, zielt meines Erachtens sogar am Kern des Lieds vorbei. Anderswo mag
sich Brahms zweifellos als Meister besonders klarer Formgebung zeigen?, doch in Un-
bewegte laue Luft geht es ihm offenbar gerade darum, durch Widerspriichlichkeit der
Formgebung zu irritieren.? In mustergiiltiger Weise reprasentiert Unbewegte laue Luft
damit, was Claus Bockmaier als »Polyvalenz«** der Form bezeichnet: die gleichzeitige
Giltigkeit einander relativierender, gar konterkarierender Formkonzepte. Die Irritation,
die aus dieser heterogenen Formkonzeption entsteht, macht den dsthetischen Reiz der
Komposition aus.

20
21

22
23
24

25

26

Ebd.

»The languid opening depiction of the stiefe Ruhe der Natur: [...] foreshadows, through its voice-
leading french sixth¢, the pulsating music associated with the >heissere Begierde« in the second
section.« (Wintle 1987, 217)

Hancock 1999, 385f.
Ebd., 384.

Profilieren lasst sich diese These durch den Vergleich mit Brahms’ letzten der Vier ernsten Gesdnge
op. 121 (S. Pauli an die Corinther). In dieser Komposition wirken samtliche Parameter der musika-
lischen Gestaltung synchron und >wohlkoordiniertc zusammen, um in Abschnitt Takt 76-82 die
Formfunktion einer Reminiszenz an den Beginn der Komposition deutlich zu machen.

Dass das Lied von Brahms’ Zeitgenossen als irritierend empfunden wurde, ist bezeugt. Allerdings
diirften hierbei vor allem Merkmale der Daumerschen Textvorlage eine Rolle gespielt haben; vgl.
Sprau 2013, 395-397.

Bockmaier 2013, 2.
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Johannes Brahms’ Intermezzo a-Moll op. 118/1

Analyseergebnisse und ihre klangliche Umsetzung

Joanne Leekam

ABSTRACT: Zu Brahms’ Intermezzo a-Moll op. 118/1 werden auf Grundlage der Theorie Hein-
rich Schenkers drei Deutungen, die als Urlinie einen Terzzug postulieren (Lamb, Leekam und
Barcaba) zwei Deutungen gegeniibergestellt, die als Urlinie einem Quintzug den Vorzug ge-
ben (Schenkers und Eybl). Im Anschluss ergehen Vorschlige fir die klangliche Realisierung am
Instrument. AbschlieBend werden einige Aspekte diskutiert, die fiir die Wahl der einen oder
anderen Deutung sprechen.

In seiner urspriinglichen Form' bestand dieser Beitrag aus einem Vortragsteil und meh-
reren Demonstrationen am Klavier. Dies bot die Mdglichkeit, hérbar zu machen, welche
Konsequenzen die jeweiligen Ergebnisse bei einer (professionellen) interpretatorischen
Umsetzung am Klavier zeitigen. Die sukzessive Realisierung unterschiedlicher Deutun-
gen liell die verschiedenen Perspektiven erkennbar werden, aus denen sich dem Werk
analytisch gendhert worden war und setzte auf Seiten der Zuhorerinnen und Zuhorer
einen neuerlichen Prozess der interpretatorischen Beschdftigung in Gang. In der vorlie-
genden Schriftfassung kann der lebendige kommunikative Austausch zwischen Analysie-
rendem, Spieler und Zuhérer(innen) demgegeniiber nur angedeutet werden.

Allen hier diskutierten Analysen zu Brahms’ Intermezzo a-Moll op. 118/1 liegt die
Theorie von Heinrich Schenker zugrunde, in deren Zentrum die formale Ganzheit und
der Zusammenhang zwischen Form und subjektivem Erleben stehen. Grundlage meiner
Untersuchung bilden Interpretationen von mir, James Boyd Lamb und Heinrich Schenker
selbst, sowie Analysen meiner Kollegen Peter Barcaba und Martin Eybl.?

Bevor ich verschiedene Deutungen von Brahms’ Intermezzo op. 118,1 einander ge-
geniiberstellen und ihre Folgen fiir den musikalischen Vortrag besprechen werde, sollen
einige flr die musikalische Gestaltung relevante Aussagen Schenkers in Erinnerung ge-
rufen werden.

Fiir Schenker ldsst sich »das Ereignis der Form im Vordergrund als eine Verwand-
lung der vom Hintergrund zum Vordergrund durch die Schichten zustromenden Krifte

1 Der vorliegende Beitrag geht zuriick auf ein Referat im Rahmen des internationalen Symposiums
»Johannes Brahms und Anton Bruckner im Spiegel der Musiktheorie«, das vom 17. bis 21. August
2008 in St. Florian (Osterreich) stattfand.

2 Beiden danke ich fiir den wertvollen Gedankenaustausch.
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ansprechen«.’ An anderer Stelle bezeichnet er den Vordergrund als Ausdruck der Ener-
gieverwandlungen des Lebens der Urlinie und steht somit Ernst Kurth nahe, der Tonbe-
wegungen »horbare Ableger einer ihnen zugrunde liegenden Energie« nannte und als
Symbole dieser Kraftvorgénge verstand.*

Fir Kurth wie fiir Schenker werden im Erleben die Téne auf die urspriinglichen Ener-
gien zurlckgefiihrt, welche Ausdruck der seelischen Dynamik des Komponisten sind
und die im Hoérer wiederum seelische Prozesse auslésen: »Entfaltung in Raum und Zeit,
Zielsetzung, Wegfreude, Dehnung der Wegfreude, Erinnerung, Wiederholung, Gegen-
satz, Erwartung, Spannung, Erfillung, Tauschung und dhnliche Grunderlebnisse einer
menschlichen Seele [...] kehren auch in der Musik als Menschenkunst wieder«®, »Ent-
tauschung, Uberraschung, Geduld, Ungeduld, Humor, Vorbereitung werden gleichnis-
haft durch Verbindungen, Ankldnge, Briicken erzeugt«.® Dem Spieler »vermag dieses
Wissen um die Verwandlungsschichten Mittel des Vortrags einzugeben, die einen Zu-
sammenhang empfinden lassen [...]. Wer so vortragt, wird sich hiiten, den Taktstrich zu
Uberschétzen, die Ziige zu ertten und dadurch unsere Teilnahme zu lahmen [...]. Der
Vortrag eines musikalischen Werkes kann nur auf dessen organische Zusammenhénge
gegriindet sein«.”

Zunichst bespreche ich drei Deutungen, die als Urlinie einen Terzzug postulieren:
Bild 1 stellt den von mir ergdnzten Mittelgrund der Analyse von Lamb (A), den Mittel-
grund meiner eigenen (B) sowie den von mir rekonstruierten Mittelgrund der Analyse
von Barcaba (C) gegeniber. Bild 2 zeigt den Vordergrund meiner eigenen Deutung.
Bild 3 fiihrt neben dem originalen Mittelgrund (Systeme 1 bis 3) auch Vorder- und Hin-
tergrund (Systeme 4 und 5) der Analyse von Lamb auf. Bild 4 zeigt in Teilen (a—d) den
Vordergrund der Deutung Barcabas.

Im Anschluss bespreche ich diejenigen Lesarten, die als Urlinie einem Quintzug den
Vorzug geben: Bild 5 (a—c) zeigt eine Ubertragung von Schenkers eigener Skizze, Bild 6
diejenige von Martin Eybl.

Nach einer kurzen Verbalisierung der in den Graphen festgehaltenen Deutungen
werden Vorschlédge fir die klangliche Realisierung am Instrument gemacht. & Dabei be-
spreche ich die drei Abschnitte des Stlickes gesondert, um die Unterschiede zwischen
den Deutungen besser herauszuarbeiten. Der erste Abschnitt reicht bis zum ersten Dop-
pelstrich (T. 1-10), der zweite bis zum zweiten Doppelstrich (T. 11-30a) und der dritte
umfasst den Schluss (T. 30b—41). Nur vereinzelt gehe ich gesondert auf die Darstellungen
von Mittel- und Vordergrund der Deutungen A, B und C ein.

Schenker 1956, 197.
Kurth 1931, 102.
Schenker 1924, 47.
Schenker 1956, 30.
Ebd., 34f.

Bei der Betrachtung dieser Klavierminiatur hat Franz Eibner nach Peter Barcabas Aussage einmal
ausgerufen: »Ein Nichts an Takten, aber ein Kosmos von Musik!«

X N O U W
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Die Terz als Kopfton: Deutungen A,B und C

Erster Abschnitt

Die Deutungen A, B und C zeigen nur im ersten Abschnitt Gemeinsamkeiten. In Deu-
tung B und C beginnt die erste kraftvolle Bewegung mit dem Kopfton ¢* und stiirmt dann
den Oktavraum hinunter, um schlieSlich zur Mittelstimme g' abzutauchen. A unterschei-
det sich von B und C dahingehend, dass c? als Kopfton unterstellt wird; anders als in B
und C beginnt das Stiick hier folglich nicht in der obligaten Lage, sondern erreicht diese
erst mit Ende der ersten Bewegung.’

Daraus ergeben sich folgende Gestaltungsvorschlédge:

— Dehne den Auftakt etwas, um dem Kopfton (bei B und C) bzw. dessen Hoherlegung
(A) Gewicht zu geben.

— Beschleunige dann etwas das Tempo entlang des Oktavzugs c¢*~c?.

— Bei A: Halte beim d” in Takt 6 kurz inne, um das Ankommen des Zuges in der obli-
gaten Lage mit ¢* anzudeuten.

— Bei A und C: Beruhige etwas das Tempo beim Gang in die Mittelstimme g'.

— Bei B: Beruhige das Tempo erst beim Erreichen des ¢' vor dem Doppelstrich, da in
dieser Deutung erst jetzt mit diesem Ton die Bewegung als Oktavkopplung der drit-
ten Skalenstufe ankommt.

Zweiter Abschnitt

Das nun folgende Geschehen bis zum zweiten Doppelstrich unterscheidet sich in A, B
und C in drastischer Weise. Die emporsteigende Bewegung erfiillt verschiedene Aufga-
ben: In A tritt mit Beginn des zweiten Abschnitts bereits die 2 der Urlinie (h?) und mit
ihr die strukturelle Dominante ein, die bis kurz vor dessen Ende in Takt 27.2 prolongiert
werden; die emporsteigende Bewegung erscheint dabei als Teil einer untergeordneten
zweiten Prolongation, die dem zur Ill. Stufe gehdrenden Mittelstimmenton g' gilt, der
durch einen Oktavzug g'-g* hoherlegt wird; a* ist dabei obere Nebennote zu g In B
und C tritt die 2 der Urlinie erst mit Takt 27.2 ein. Dadurch wird in B die Prolongation
des Mittelstimmentons der lll. Stufe zur (ibergeordneten Bewegung. In C miindet die
emporsteigende Bewegung in die Brechung e’-a’>-c?, die in den Kopfton ¢* und damit
in die Reprise des Anfangs zurlickfiihrt. In Deutung A hingegen fiihrt der Sextzug g*~h'
auf die 2 der Urlinie zurlick. Takt 21 besitzt dadurch keinen strukturellen Reprisenrang.

Deutung B fasst wie Deutung A die anfdngliche Aufwartsbewegung zu Beginn des
zweiten Abschnitts als Oktavzug g'-g* auf (obwohl der Bass nicht alle Oberstimment6-
ne stiitzt). Die Spitzentone a> und ¢ werden als prolongierende Ubergreifténe dieser

9 Dieser Unterschied scheint dem Umstand geschuldet, dass A die gesamte strukturelle Bewegung im
Mittelgrund in einer Lage vereinigen mochte, wahrend B und C hier die Annahme eines Register-
wechsel innerhalb der strukturellen Bewegung angemessener finden.
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aufsteigenden Linie verstanden. Das g? wird am Anfang und am Ende des Zuges vom
Cb-Akkord harmonisch unterstiitzt, so dass vor Eintritt der Reprise eine trugschlissige
Wirkung angenommen wird (der Oktavzug wird von der Quintfallsequenz E’-A’-D” un-
terlegt, so dass der C°-Akkord diese Fortschreitung abrupt zu unterbrechen scheint).
Die Deutung versteht den Hohepunkt der aufsteigenden Linie (e* im Auftakt zu T. 23)
als Ubergreifprolongation und Bestitigung des in Takt 20 im Zuge der Reprise wieder
aufgenommenen Kopftons.

Deutung C stellt den Bezug zur Tonika a-Moll in den Mittelpunkt. Die Brechung e*-a*
c® bekommt aus diesem Grund Prominenz, ebenso die Brechung C-e-a ab Takt 21 im
Bass, die sich mit der Brechung der Oberstimme tiberlappt und als motivischer Parallelis-
mus aufgefasst wird (T. 11-14 = T. 15-18 sowie T. 19/T. 20f./T. 22f.). Im Unterschied zu
A und B ist in C nicht mit Takt 28, sondern erst mit Takt 29 das Ende der Urlinie erreicht.

Gestaltungsvorschlage fiir A:

— Spiele die Appoggiatura c? in Takt 13 etwas gedehnter, um das Ankommen auf der 2
der Urlinie h' vorzubereiten.

— Spiele das zweite Sequenzglied ab Takt 15 etwas geddampfter, um den strukturell
hoheren Rang des ersten Sequenzgliedes nicht zu relativieren.

— Hebe im Anschluss jedes Mal a hervor und steigere das Tempo etwas in Richtung the-
matischer Reprise, die in dieser Deutung im Dienste eben dieser Nebennote a? steht.

— Nimm das Tempo beim erstmaligen Erscheinen des g* (dessen Bestimmung Neben-
note zu a? ist) in Takt 24 etwas zurlick; das g* — aus der Ubergreifenden C-Dur-Prolon-
gation stammend — kommt in Deutung A erst in Takt 25 zur Geltung.

— Spiele dann zlgig die folgende parallele Sextenbewegung bis zum c? in Takt 27, das
die Wiederkehr der 2 der Urlinie vorhdlt.

— Beruhige den Vortrag etwas beim Erreichen des Bestimmungstons a', dem Ende der
Urlinie.

Gestaltungsvorschlége fir B:

— Spiele stetig vorwarts bis zur zweiten Halfte von Takt 20, wo mit g das Ende des
Oktavzuges erreicht ist.

— Bremse das Tempo unvermittelt im Auftakt zu Takt 21 ab, um den trugschlussartigen,
unvermittelten Eintritt der thematischen Reprise in Szene zu setzen.

— Dehne den Auftakt zu Takt 23, der den melodischen Hohepunkt bildet und den Wie-
dereintritt des Kopftons bestétigt.

— Spiele den Abstieg zur 2 in der Urlinie und deren Abschluss wie in Deutung A.

Gestaltungvorschlage fiir C:

— Spiele die lange Appoggiatura c’~c? zu h? in den Takten 11-14 mit Nachdruck, denn
sie kniipft an das Register des Kopftons an und wirkt wie dessen Reminiszenz.
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— Beachte das cis? im Takt 15; es wird durch eine Quasi-Tonika im Bass gestiitzt.

— Hebe die Téne der Aufwartsbrechung zum Kopfton e*-a-c* in den Takten 17, 18 und
20 etwas hervor.

— Dehne den Auftakt zu Takt 21, um die Kongruenz von thematischer und struktureller
Reprise zu verdeutlichen; spiele die nachfolgende Sequenz wie eine Bestitigung des
Vorigen, aber ohne Nachdruck.

— Spiele intensiv aber ziigig bis zum gis' in Takt 29b, das die noch giiltige 2 der Urlinie
vertritt. Verfahre in der >prima voltac entsprechend und schwéche die Intensitat erst
mit Takt 30a ab, wo die 1 der Urlinie erreicht wird (erst hier schreibt Brahms >dimi-
nuendo< und >ritardando« vor).

Dritter Abschnitt

Der letzte Abschnitt wird in den drei Deutungen unterschiedlich aufgefasst. Eine He-
rausforderung stellt der Quartsextakkord in Takt 31 dar: Die erwartete Fortschreitung
dis7-gis7-a** iber dem Orgelpunkt £ wird in den unerwarteten Plagalschluss gelenkt.
In A (vgl. Bild 2) suggeriert die Kennzeichnung “/V (T. 30) und V° (T. 34) eine neuerli-
che authentische Kadenz in die Tonika, die sich dann aber als Zwischendominante zur
Subdominante entpuppt. In B (vgl. Bild 3) sind dieselben Harmonien in eine Quintfallbe-
wegung eingebettet, die von einer Nebennotenharmonie (H*?) eingeleitet wird und sich
in den Plagalschluss entlddt (der Plagalschluss ist durch die Nebennotenharmonie gis**
prolongiert). Der Quintfall stiitzt den (ibergreifenden Quartzug d*-c>-h'-[a'] als Prolon-
gation der 1 der Urlinie, dessen Beginn vom Anfangsmotiv gebildet wird.

Bei Deutung C ergibt sich eine besondere Schwierigkeit: Insofern die Urlinie mit
Takt 29b endet, miisste sich auch hier (wenn auch einen Takt spater als in A und B) die
Bewegung im Vortrag mit Erreichen des Bestimmungstons a' beruhigen. Brieflich teilte
mir Peter Barcaba jedoch mit:

Horen wir die zweite Klammer bei T. 29b, fiihlen wir, dass die Musik noch lange nicht
zu Ende ist, und es scheint so, als wiirde alles wie ein Tornado von dem 6/4-Akkord
in T. 31 aufgesogen werden. [...] Das quasi phrygische b von T. 35 belehrt uns eines
Besseren.

Gleichwohl hat Peter Barcaba aus diesem Héreindruck nicht die Konsequenz gezogen,
die Urlinie erst im abschlielenden Formteil enden zu lassen; der Grund duirfte darin lie-
gen, dass auch seiner Ansicht nach eine authentische Kadenz in Fortsetzung des Quart-
sextakkordes fehlt, die die Urlinienbewegung 3-2-1 stiitzen wiirde.

Gestaltungsvorschlage fiir A und B:
— Schwiéche die Intensitdt des Spiels bis einschlieflich Takt 30 weiter ab.

— Spiele dann neuerlich nach vorn und steigere die Dynamik bis zum Eintritt des An-
fangsmotivs Takt 37 (mit Auftakt).
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Die Gestaltungsvorschlage fir C:

— Beruhige den Vortrag mit Erreichen des Bestimmungstons a' in Takt 29b (C1 gemal’
der vorliegenden Analyse Barcabas).

— Lasse in der Intensitdt des Spiels in der »seconda volta« nicht nach; intensiviere Dein
Spiel vielmehr, um in Takt 31 den vermeintlich kadenzierenden Quartsextakkord so
zu inszenieren, dass »von dem alles wie [von] ein[em] Tornado aufgesogen zu wer-
den scheint«. Diese Spannung muss in etwas abgeschwachter Form bis zum letzten
Erscheinen des Anfangsmotivs im Auftakt zu Takt 37 anhalten. Erst dann sollte die Be-
wegung wirklich zur Ruhe kommen (C2 gemiR der brieflichen AuRerung Barcabas).

Die Quint als Kopfton: Deutungen D und E

Nun zu jenen Deutungen, die das Stiick mit der Quinte als Kopfton lesen. Die Deutung
von Martin Eybl (E, Bild 6) befasst sich nur mit dem ersten Abschnitt des Stiicks (T. 1-10).
Eybl liest in Analogie zum Strukturmodell der Mollsonate bei Schenker die Bewegung
5-4-3 als ersten Teil eines strukturellen Quintzuges.

Gestaltungsvorschlag nach Deutung E fiir den ersten Abschnitt:

— Spiele nach vorwarts drangend, auf das dritte Terzmotiv (f-e-dis) zusteuernd, und
spiele dieses Motiv (das Bewusstsein auf das e im T. 5 gerichtet), wie Brahms es
fordert: betont »espressivoc. Verringere bei der abschlieBenden Kadenz die Intensitat
Deines Spiels nur minimal.

Deutung D basiert auf einer Skizze von Heinrich Schenker'®; die Bilder 5a, 5b und
5c zitieren Teile von Schenkers Skizze in einer Ubertragung.” 5b und 5c zeigen zwei
Méglichkeiten, das Stlick mit der Quinte als Kopfton zu lesen. Damit reagiert Schen-

10 Schenker o.).

11 Schenker hat offenbar zundchst den Vordergrund tber drei Akkoladen skizziert (Bild 5a) und im
Anschluss daran unterhalb dieser Skizze eine neue Akkolade im Bassschliissel begonnen, in der er
den dritten Abschnitt der Komposition niher ausfiihrt. (In Hinblick auf diesen Teil von Schenkers
Analyse, der hier nicht wiedergegeben wird, ist bemerkenswert, dass Schenker unter explizitem
Hinweis auf den Quartsextakkord in Takt 31 nicht von einer plagalen, sondern einer authentischen
Schlusskadenz ausgeht. Gleichwohl scheint fiir ihn dadurch nicht infrage gestellt, dass — wie in der
Vordergrundskizze behauptet — die strukturelle Dominante bereits in Takt 27 eintritt und nicht erst
in Takt 31.) In einem weiteren Arbeitsgang (daftir sprechen die veranderten Schriftziige der restli-
chen Skizze) hat Schenker zwei Entwiirfe fir den Hintergrund in den verbleibenden Freirdumen
eingetragen: Einen ersten Entwurf (Bild 5b: »Hintergrund I«) setzte er unmittelbar hinter das Ende
des Vordergrunds in den verbleibenden Rest des oberen Systems der dritten Akkolade. Unterhalb
davon, in den verbleibenden Rest der 4. Akkolade, in die bereits die Skizze zum dritten Abschnitt
der Komposition eingetragen war, notierte Schenker einen alternativen Entwurf zum Hintergrund
(Bild 5c: »Hintergrund Il¢). Wie bei >Hintergrund I« scheint Schenker auch bei >Hintergrund Il< einen
Violinschlussel unterstellt zu haben, versdumte es aber, die am Beginn der Akkolade vorgeschrie-
bene Bassschliisselung, die sich an der Skizze zum dritten Abschnitt der Komposition orientiert, zu
andern.
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ker auf eine Ambivalenz, die seine Skizze des Vordergrunds (Bild 5a) kennzeichnet:
Dort wird das anfangliche ¢ mit dem Zusatz >3 mit Zirkumflex< gekennzeichnet. Im
Schluss des zweiten Abschnitts (T. 26ff.) markiert Schenker jedoch die dem Quintzug
der Takte 26-30a zugehorigen Tone e*-d?*-c'-h'-a' zusitzlich mit den Ziffern 5 bis 1
und Zirkumflex. Im Lichte der spaten Theorie Schenkers konnen nicht 3 und 5 zugleich
Kopfton sein. Die Analysen der »Brahms-Mappe« stammen aber wahrscheinlich aus der
Zeit der Tonwille-Hefte'?, liegen also womdoglich noch im Vorfeld jener Neuaufstellung
der »>Urlinie-Konzeption in den Jahren 1925/26, die vom »Gesetz des Kopftones«" be-
stimmt ist. In diesem Zusammenhang sind nun die beiden zusitzlichen Skizzen zum
Hintergrund bemerkenswert, weil in ihnen der Versuch erkennbar ist, das Problem >3
oder 5¢ zu lésen. Die erste Hintergrundskizze (Bild 5b: >Hintergrund ) zeigt fiir den
ersten Abschnitt einen Terzzug, der vom Kopfton e? in die Mittelstimme ¢? fihrt.'"* Im
zweiten Abschnitt fiihrt ein Untergreifzug h'-c2-d*e? zum Kopfton zuriick. Das durch
Anfligung einer gehalsten Viertel im Graphen zusdtzlich markierte e? deutet daraufhin,
dass Schenker nicht mit dem unmittelbaren Ende des Untergreifzuges Takt 17, sondern
erst mit dem (zusétzlich durch den Tonbuchstaben in der Vordergrundskizze markier-
ten) e in Takt 22 den Kopfton flir wiedergewonnen erachtet (die Hintergrundskizze
ndhme dann eine Registervereinfachung vor). Vor dem abschliefenden Quintzug wird
der Kopfton durch die obere Wechselnote f? prolongiert. Dieser Vorgang bezieht sich
offenkundig auf Takt 25."

Im Vergleich dazu weist die zweite Hintergrundskizze (Bild 5c: >Hintergrund II) zwei

signifikante Anderungen auf: Der erste Abschnitt steht hier ganz im Zeichen der Terz,
jedoch nicht als 3 der Urlinie, sondern als Mittelstimme, von der die zum Kopfton ge-
hende Intervallbrechung c-e ihren Ausgang nimmt. Die zweite Anderung betrifft den
Stufengang. In »Hintergrund I« (Bild 5b) steht der zweite Abschnitt wesentlich im Zeichen
der I. Stufe (dieser Deutung arbeitet die Brechung e*-a*-c3-e* in der Oberstimme zu'®).
Demgegeniiber wird in sHintergrund Il« (Bild 5¢) behauptet, dass die am Ende des ersten
Abschnitts erreichte Ill. Stufe im zweiten Abschnitt der Komposition bis zur Vollendung
der im Dienste der Gewinnung des Kopftons stehenden Brechung prolongiert wird. Der
erste Stufenwechsel geht hier erst mit der Wechselnote 2 in Takt 25 einher. Ich gebe
dieser Deutung als der wahrscheinlich spateren den Vorzug.

12

13
14
15

16

Cadwallader/Pastille (1999, 36) sprechen von einer Darstellung, »which is representative of a type
of sketch that appears throughout the Brahms folder and occasionally in Der Tonwille — a middle-
ground synopsis that summarizes the formal, harmonic, and contrapuntal properties of an entire
piecec.

Vgl. Schenker 1956, 83.

In Eybl 2008 hingegen erscheint eben diesen Terzzug als Beginn der Urlinie.

Dafr, dass »Hintergrund Il« (Bild 5¢) nach >Hintergrund I« (Bild 5b) entstanden ist, spricht nicht nur
die Anordnung auf Schenkers Notenbogen, sondern auch, dass Schenker in >Hintergrund 11« (Bild 5c)
den zur Wechselnote f2 zugehérigen Basston von f zu a korrigiert hat.

Vgl. die Bedeutung der I. Stufe und die zugehorigen Brechungen in Oberstimme und Bass in Barca-
ba 2008.
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Gestaltungsvorschlag nach Deutung D gemaf >Hintergrund ll< (Bild 5¢):

Erster Abschnitt:

— Steuere dhnlich wie bei Deutung E auf das dritte Erscheinen des von Schenker so
genannten >Motivs ac zu (f-e-dis), denn tiber dem fim Bass (T. 5) findet die Wendung
von der I. zur Ill. Stufe statt. Spiele das von Schenker so bezeichnete Motiv b« in der
Mittelstimme, das im zweiten Abschnitt in der Oberstimme bestimmend sein wird,
ebenso die Ausfaltung f-h/c-e in der abschlielenden Kadenz sehr bewusst.

Zweiter Abschnitt:

— Spiele das zweimalige Erscheinen von >Motiv b« (T. 11-14 und T. 15-18) dhnlich wie
bei Deutung A, also das zweite Erscheinen in der Intensitdt etwas abgeschwécht, um
die beginnende Brechung (e?-a*-c*-e°) zu profilieren.

— Spiele die sich hochschaukelnden Wiederholungen von >Motiv as, die die Stationen
dieser Brechung begleiten, betont >espressivox.

— Lasse im Schwung nicht nach bis zum H6hepunkt und Ziel der Brechung: der Quinte
als Kopfton.

— Spiele das e? in Takt 26 (den Kopfton in der obligaten Lage) und die nachfolgenden
Stationen des Quintzuges (d?-c?-h'/gis'-a) mit Nachdruck.

Dritter Abschnitt:

— Spiele den dritten Abschnitt wie bei Deutung C2: Halte den Schwung bis Takt 31
aufrecht, um den hier erreichten Klang als vermeintlichen kadenzierenden Quart-
sextakkord zu inszenieren.

— Halte die Spannung in etwas abgeschwéchter Form bis zum letzten Erscheinen des
Anfangsmotivs im Auftakt zu Takt 37 und lasse erst dann die Bewegung zur Ruhe
kommen.

Diskussion

Abschliellend mdchte ich einige Aspekte diskutieren, die flir die Wahl der einen oder
anderen Deutung sprechen.

Erster Abschnitt:

Eine zentrale Frage hinsichtlich des Anfangs der Komposition ist, ob dort ein deutlicher
tonikaler Bezug auf a-Moll vorliegt oder nicht. In A, B und C wird tber das gesamte
Stiick hinweg von einer grofSformatigen Bassbrechung c-e-a ausgegangen. In A und B
impliziert das den Stufengang 11I-V#-I. Demgegeniiber wird sowohl in C als auch in D
und E fiir den Beginn der Sextakkord der 1. Stufe angenommen.
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Als Argument fiir eine tonikale Deutung des Beginns konnte angefiihrt werden, dass
Brahms sowohl im Akkordsatz der rechten Hand als auch in der Begleitbrechung ein g
ausspart (7°/3, nicht 7°/5/3), um das Missverstandnis, es handele sich um einen C” oder
eine 5-6-Auswechslung in C, zu vermeiden; b wére dann phrygische Sekund Gber a.”
Ein starker a-Moll-Bezug wird erstmals durch das dritte Erscheinen von >Motiv a< mit der
verminderten Terz f?-e?-dis* in Takt 5 hergestellt. Dagegen setzt Brahms in unmittelbarer
Folge das es liber dem Basston fis auf der ersten Zahlzeit von Takt 6, wodurch sich nun
ein Bezug zu C-Dur ergibt, der durch den Gang in die Mittelstimme unterstrichen wird.
In Takt 6 wechselt auch die Diminutionsform, was von Brahms durch ein >espressivo«
unterstreicht, und es beginnt die Verschrankung mit »Motiv b« in der Mittelstimme (a-h-
d-c T. 51, f-fis-a-as in T. 6f. und d-e-f-(e) bzw. d-e-f-h-c ausgefaltet in T. 7-9). Das Emp-
finden, dass das dritte Terzmotiv f-e-dis Ziel der Bewegung ist, diirfte fiir Deutung E, in
der e? als Kopfton eine markante strukturelle Rolle spielt (womoglich auch fiir Schenkers
erste Skizze des Hintergrunds [Bild 5b: >Hintergrund I<) entscheidend sein. Analog zu
den beiden vorhergehenden Motiven prasentiert sich das e in der Mitte des Terzmotivs
als Appoggiatura. Allerdings kdnnte auch der besondere Umstand, dass sich hier zwei
Terzmotive innerhalb eines Quartraums tberschneiden, zur Positionierung des Tones e
als Prolongation im, Vordergrund gefiihrt haben; der Bass beim Eintritt des Tones e? ist
nicht a oder ¢, sondern f.

In A und B hingegen, wo von Beginn an die Ill. Stufe als Gibergeordnet begriffen wird,
ist es der Oktavzug c’~c? die deren Prolongation zuarbeitet, in B auferdem die mehrfa-
che Koppelung des ¢ (c*-c*-c').

Zweiter Abschnitt:

Der motivische Parallelismus (T. 11-14 und T. 15-18) wird nur in den Deutungen C und
D wirklich gewdirdigt; in A und B wird er unter einen steigenden Oktavzug subsumiert. In
diesem Abschnitt beginnt auch die rechte Hand die Achtelbewegung der Begleitung kas-
kadengleich in Abwaértsrichtung einzubeziehen, was eine weitere Dynamisierung der Be-
wegung mit sich bringt: Die Achtelbewegungen gehen jetzt synchron in entgegengesetz-
te Richtung (T. 13). Dieser Prozess scheint den Wechsel der Diminutionsform in Takt 17
vorzubereiten, bei dem die Kaskaden mit der jeweils vorangestellten Achtelpause eine
neue Dynamik einbringen: Die Anfangstone der Einzelkaskaden riicken gleich funkelnden
Wasserspritzern in den Mittelpunkt, und gerade diese Tone bilden in C und D die grol$-
formatige Brechung, die laut C in der dritten, laut D in der fiinften Skalenstufe kulminiert.

Der melodische Hohepunkt mit dem Auftakt zu Takt 23, der in D gemdls >Hinter-
grund Il (Bild 5¢) mit der Gewinnung des Kopftons zusammenfdllt, ist nicht nur durch
eine Viertelnote starker gewichtet als der in Bewegung befindliche c*-Auftakt zur thema-
tischen Reprise, sondern wird auch durch einem markanten Bass kontrapunktiert, der in
der Kontraoktave verdoppelt und dazu arpeggiert erscheint.’®

17 Dieses phrygische b wiirde im dritten Abschnitt zuriickkehren und die Bewegung in den Plagal-
schluss einleiten.
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Dritter Abschnitt:

Lediglich in C2 und in D (also der hier nicht wiedergegebenen zusatzlichen Skizze
Schenkers zum dritten Abschnitt der Komposition) wird auf die klangliche Situation in
den Takten 31-33 (wo der Horer einen kadenzierenden Quartsextakkord mit konventio-
neller Aufldsung erwartet) explizit Bezug genommen.

* %k ok

Zwei Figuren (iberwiegen in dieser Klavierminiatur: die Appoggiatura und die Brechung.
Die Appoggiatura prolongiert die Terzbrechung, die die Grundlage sowohl von >Motiv ac
(Terz abwarts: c¢*-b*-a?) als harter Durchgang als auch von >Motiv b« (Terz aufwaérts: a'-h'-
d?-c?) als harte Nebennotenverzierung bildet. Auch wenn beide Motive im Lauf des Stiicks
variieren (Augmentation, Zersplitterung), bleibt die Appoggiatura deren fester Bestandteil.

Auch die Figur der Brechung ist im Stiick fortwdhrend prasent: Die begleitenden
Achtelbewegungen des gesamten Stiickes bestehen aus Brechungen; sie erwecken durch
das sprungweise Durchwandern mehrerer Register den Eindruck grofier Weite. In B wird
zudem eine Bassbrechung c-g-c angenommen, die die Oberstimme der ersten zehn Tak-
te kontrapunktiert. Dies macht auch die Annahme einer Brechung als bestimmendes
Element in der Oberstimme des zweiten Abschnitts plausibel. Bei der Frage, ob diese
Brechung e?-a’-c*-e* (D) oder nur e?-a*-c* (C) lautet, ist entscheidend, ob die thematische
Reprise mit Auftakt zu Takt 21 zum Argument gemacht wird (C) oder die GroBinszenie-
rung des Tones e mit Auftakt zu Takt 23 (D). Die Akzente auf c* und h? in Takt 27 mégen
eher fiir C sprechen.

Schluss

Oswald Jonas, einer der prominentesten Schiiler Schenkers, lehnte ein selbstzweckhaftes
Theoretisieren ab, weil es seines Erachtens vom Wesentlichen, dem musikalischen Vor-
trag, ablenke."” Schenker selbst erldauterte seine Ideen am liebsten im Klavierunterricht
(den Jonas sechs Jahre lang genoss)?°, und Jonas unterrichtete seinerseits nie Theorie,
sondern pflegte ebenfalls beim praktischen Ausgestalten musikalischer Werke die ihnen
zugrunde liegenden Formprinzipien herauszuarbeiten.?' Ich méchte meine Ausfiihrun-
gen daher mit einem Zitat von Oswald Jonas abschliel’en, das auch meine eigene Hal-
tung in dieser Frage ausdriickt:

You have to forget Schenker, he said, although he then had to agree: you have to learn
him first!?

18 Peter Barcaba bemerkt brieflich dazu: »Nicht vergessen sollte man, wie die Beschleunigung des
Satzes auch von der Melodie provoziert wird: das b in der rechten Hand von T. 17 greift dem ais des
Basses vor, das c von T. 18 dem his des Basses in bewusster Anspielung der Harmonik.«

19 Vgl. Rothgeb 2006.
20 Vgl. Jonas 1932.

21 Vgl. Rothgeb 2006.
22 Ebd., 120.
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Bild 2: Johannes Brahms, Intermezzo a-Moll op. 118, 1, Analyse Lamb 1979
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Zu Johannes Brahms’
Intermezzo h-Moll op. 119/1

Stefan Rohringer

ABSTRACT: Im ersten Teil des Beitrags wird ausgehend von der Diskussion diverser Instantiie-
rungen und Verkniipfungen satztechnischer Modelle in Johannes Brahms’ Intermezzo h-Moll
op. 119/1 eine teilweise Rekomposition des Originals vollfiihrt. Der Vergleich zeigt, dass her-
kommliche Formen musikalischen Zusammenhangs bei Brahms nicht einfach in die Latenz zu-
riicktreten, sondern durch andere ersetzt werden. Eine Beschaftigung mit Beitrdgen der Schen-
keranalytik und die Verkniipfung von Uberlegungen Moritz Hauptmanns zur Darstellung der
Tonart mit der »Theorie der Tonfelder« nach Albert Simon und Bernhard Haas fiihren im zweiten
Teil zum Postulat einer post-schenkerianischen Ursatzform. Auf dieser Grundlage folgt im ab-
schlieBenden dritten Teil eine Schichtenanalyse der gesamten Komposition.

Unterschiedliche Satzmodelle als Horfolien in Brahms’ Intermezzo

Dass das Intermezzo h-Moll op. 119/1 zu den meist analysierten spéten Instrumental-
kompositionen von Johannes Brahms zahlt', diirfte sich der fiir eine Klavierminiatur
ungewohnlichen Komplexitdt des Tonsatzes verdanken. Insbesondere mit Blick auf das
konstruktive Potential der hypertrophen Terzenschichtungen scheint das Stiick Schén-
bergs Diktum von »Brahms the Progressive«® zu stiitzen. Demgegeniiber haben sowohl
Vertreter der Schenkerian Analysis als auch der >klassischen Harmonielehre« eine weit-
gehend ungebrochene Verankerung der Brahms’schen Kompositionsweise in der traditi-
onellen Mehrstimmigkeit behauptet.

Wer die Verankerung des Intermezzos in der traditionellen Mehrstimmigkeit erweisen
mochte, muss aufzeigen, wie die im Stiick vorherrschende Terzfallmechanik mit den Kate-
gorien herkémmlicher tonaler Klangbildungs- und Fortschreitungslehre zusammengeht.

Brian Newbould unterlegt im Zuge seiner Reihenanalyse dem gesamten Intermezzo
eine auf wechselnde Stimmen verteilte Folge stetig fallender Quinten. Fiir den eréffnen-
den Vierer entwirft er folgenden Fundamentalbass, der den harmonischen Rhythmus des
Hintergrundes wiedergebe:?

1 Vgl. Schenker (0.].), Salzer 1960, Hollander 1972, Domek 1976, Dunsby 1976, Clements 1977, New-
bould 1977, Cadwallader 1983a und 1983b, Cai 1986, Forte/Gilbert 1982, Goebels 1983, Jordan/
Kafalenos 1989, Diergarten 2003, Danuser 2005, Breyer 2009, Rings 2012.

2 Schoénberg 1950.
3 Ebd.
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Beispiel 1: Newbould 1977, Example 14 zu Johannes Brahms, Intermezzo
h-Moll op. 119/1, T. 1-4

Im Vordergrund sieht Newbould den harmonischen Verlauf durch die innerhalb der Ter-
zenkette aufscheinenden Grundténe markiert — jeweils zwei pro Takt.”

Felix Diergarten teilt Newboulds Einschatzung, der musikalische Zusammenhang im
Werk sei wesentlich durch eine modifizierte Quintfallsequenz gewahrleistet. Auch er
unterlegt dem erdffnenden Vierer eine Basslinie, »die den harmonischen Verlauf ver-
deutlichen soll«.® Anders als Newboulds Reihe, die der Konstruktion eines idealtypi-
schen Zusammenhangs dient, ist Diergartens Zusatzstimme ein verschwiegener realer
Stimmwverlauf, der ein historisches Satzmodell impliziert:

Diese »ideale« Balilinie erweist sich spatestens dann als plausibel, wenn sie als srealec
Baflinie zu den Oberstimmen hinzugespielt wird. In diesem Verdeutlichungsakt geht
den ersten Takten allerdings etwas Wesentliches verloren: Die Konstruktion der virtu-
ellen Ballinie zeigt an, da8 der eigenartig schwebende Zauber des Anfangs durch die
Ballosigkeit des bafSbezogenen Modells hervorgerufen wird.”

Diergarten schldgt zwei unterschiedliche Rhythmisierungen der >virtuellen Basslinie« vor:
Die bindre Teilung des Taktes erklart in seinen Augen »den Eindruck von Beschleunigung
[...], der in T[akt] 4 entsteht, wenn erstmals der 3/8-Takt explizit [...] erscheint«® (Bei-
spiel 2).

Sowohl Diergartens Basslinie(n) als auch Newboulds Reihe sind hinsichtlich der
rhythmisch-metrischen UnregelmaRigkeit ihrer Grundtonfortschreitungen problema-
tisch. So sehen beide Vorschlage Diergartens fiir die Sequenztakte 2 und 3 einen der
melodischen Sequenz entgegen stehenden harmonischen Rhythmus vor: Der zweite
Grundton in Takt 2 gilt zu Beginn von Takt 3 als noch nicht verlassen. Die Annahme
jeweils zweier Grundténe in den Takten 2 und 3 resultiert aus der Analogie zum Eroff-
nungstakt. Dieser wiederum muss zwei Grundtdne enthalten, da ansonsten kein von h
startender stetiger Quintfall unterstellt werden kann.

Beispiel 3 setzt diverse Horfolien der Generalbassharmonik? des 18. Jahrhunderts in
ein Verhiltnis zu den Takten 1-4 aus op. 119/1.

4 Newbould 1977, 33.

5 Ebd., 34: im ersten Takt auf drittem Sechzehntel (h) und letztem Achtel (e), in den Takten zwei
und drei auf viertem (a und d) und letztem Sechzehntel (d und g) und im vierten Takt auf zweitem
Sechzehntel (cis) und zweitem Achtel (fis).

6 Diergarten 2003, 43f.

7 Ebd., 44.

8 Ebd.

9  Zu den historisierenden Aspekten in Brahms’ spaten Klavierstiicken vgl. auch Breyer 2009.
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Beispiel 2: Diergarten 2003, Beispiel 1'° zu Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll
op. 119/1, T. 1-4
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Beispiel 3: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Horfolien a)—d) zu T. 1-4

Horfolie a) zeigt einen Stufengang, der ab Takt 2 auf der Harmonisation der Bassstufen
4-1 einer einfachen Oktavregel in Moll basiert" und zu dem sich die eréffnende Tonika
quasi auftaktig verhdlt. Der Quartgang 4-1 ist als fallende Stufensequenz eingerichtet,
die einen lbergeordneten Dezimensatz diminuiert. Auf dieser Anordnung beruht bei-
spielsweise die Bourrée aus Georg Friedrich Handels Music for the Royal Fireworks (vgl.
Beispiel 4). Aus Sicht der Schenkeranalytik handelt es sich um den paradigmatischen
Beginn einer Quintzugmusik mit der Auskomponierung der oberen Nebennote (g2 zum
Kopfton (fis?), an die sich einen Terzzug 5-3 in eine Mittelstimme (d?) anschlief3t:

10 Ebd.
11 Robert O. Gjerdingen spricht vom >Prinner« (2007, 45ff.).
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Beispiel 4: Georg Friedrich Handel, Music for the Royal Fireworks
HWV 351, Bourrée, Stimmfiihrungsskizze T. 1-2 (Originaltonart d-Moll)

Horfolie b) unterlegt dem Anfang des Intermezzos die Bassstufen 8-5 der Oktavregel in
Moll. Die Horfolien a) und b) unterscheiden sich hinsichtlich der Zuordnung der einzel-
nen Akkordstationen zum jeweils (ibergeordneten Stufengang: In b) prolongiert die IV
(als konsonierender Quartsextakkord) im Eréffnungstakt die vorausgehende |, in a) ist sie
grund- und eigenstdndige Stufe zu Beginn von Takt 2, die ihrerseits durch eine nachfol-
gende VII prolongiert wird.

Gemals Horfolie b) sind in Takt 3 die VI und, als deren Prolongation, die Il zu erwarten.
Damit ndhert sich Horfolie b) der Einschdtzung Diergartens. Deren Problematik aber legt
der Abgleich mit Horfolie a) offen: Der von Diergarten zu Beginn von Takt 3 angenom-
mene Stillstand auf der I, der den Fortgang zur VI verzogert, verweist auf einen Wechsel
der Diminutionsebene. Takt 3 des Originals und damit retrospektiv auch Takt 2, als des-
sen Analogie, verhalten sich nicht als Ritardation im Rahmen von b), sondern als Aus-
schnitt aus a). Unter der Voraussetzung, dass die melodische Sequenz die Zugehorigkeit
beider Takte zu derselben Diminutionsebene impliziert, konnen die Takte 2 und 3 des
Intermezzos den Zahlzeiten 3 und 4 des ersten Taktes von Handels Bourrée zugeordnet
werden. Die Tone a' in Takt 2 und d' in Takt 3, die in Diergartens Interpretation den
Rang eigenstandiger Grundtone erhalten, werden zu Mittelstimmen der tibergeordneten
Stufen D und G, was auch ihrer metrischen Positionierung im Verlauf der Terzfallkette ge-
recht wird: Auf den ersten beiden Zahlzeiten ereignen sich quasi-dominantische Schein-
akkorde, die sich jeweils als Vorhalte iiber den latenten Folgestufen verstehen lassen.

Der Blick auf die Einrichtung bei Handel verdeutlicht freilich auch, dass die derart
gelesene VI auf der niachst htheren Diminutionsebene ihrerseits nur eine Prolongation
der Il ist. Brahms suggeriert in den Takten 2 und 3 eine auf der Abfolge von Doppeltak-
ten beruhende Taktordnung, bei welcher der Eréffnungstakt als >Auftaktc zu verstehen
ist. Allerdings kann auch diese Lesart nicht ungehindert tiber Takt 3 hinaus fortgesetzt
werden. Vielmehr scheint es, als werde mit Takt 4 wieder gemal} b) verfahren, da hier die
(durch die Il prolongierte) V* erreicht wird, wihrend gemal a), wo die eréffnende | regu-
ldr als Auftakt gesetzt erschiene (sieche Handels Bourrée), erst ein dritter Takt erreicht sein
dirfte. Deutlich wird nun, dass die originalen Takte 2 und 3 strukturell der Darstellung
der Dezime d-fis* gelten, die Taktgruppe, die der Auskomponierung der strukturellen
Dezime e-g? gilt, aber fehlt.

In Beispiel 3 zeigen die Horfolien ¢) und d), wie von a) zum Brahms’schen Original
gefunden werden kann: Im Hintergrund bleibt der Kopfton erhalten. In der Mittelstimme
setzt der Vorhalt cis frei ein. Im Vordergrund des Originals kehrt schlieSlich wieder, was
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in a) vorausgesetzt wurde, aber im Hintergrund ausgespart bleibt: die Auskomponierung
der Wechselnotenbewegung fis*-g-fis?. Dass ein Horer trotz der Auslassung des ideal-
typischen Takts 3 direkt zum idealtypischen Takt 4 finden kann, verdankt sich primar
dieser Kompensation. Unterstiitzend verhdlt sich das Verhaltnis von Melodie und Grund:
Indem die Klange entgegen einem bassbezogenem Horen nicht von sunten« nach »obeng,
sondern in entgegengesetzter Richtung entstehen, wird nicht nahegelegt, g* zu Beginn
von Takt 2 als Vorhalt (Uber d) aufzufassen, sondern in direktem Anschluss an Takt 1 als
Dezime iiber einem im Bass antizipierten e. Gleichwohl setzte sich ein solches Horen
Uber das a? am Ende von Takt 1 hinweg, wo doch, um die Dezime e-g* zu sichern, g
der Oberstimme vorgezogen sein misste. Eben jenes a* verweist auf die Sollbruchstelle
gemals Horfolie b) — als Prapositio des nicht realisierten Vorhaltes a’-g* (Beispiel 5):
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Beispiel 5: Georg Friedrich Handel, Music for the Royal Fireworks HWYV 351, Bourrée,
Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Zuordnung der Strukturmomente T. 1-4

Rekomposition

Die voranstehenden Uberlegungen bilden die Grundlage der nachfolgenden Alternativ-
fassung, die durchgingig im Sinne von a) verfahrt.

Beispiel 6 zeigt eine Rekomposition der eréffnenden Phrase des Intermezzos als
16-taktige Periode.”” Damit wird der Formgebung des Originals gefolgt: Die insgesamt
dreiteilige Anlage weist einen ersten Rahmenteil auf, der als sechzehntaktige modulie-
rende Periode mit >periodischer{* Taktgruppenordnung angelegt ist. Auf eine dominan-
tische Offnung (T. 8) folgt ein Nachsatz gleicher Linge, der mit einer formlichen Aus-
weichung in die V endet. Im alternativen Vordersatz bleibt die Achttaktigkeit erhalten.

12 Diese und verwandte Begriffe der Formenlehre nach William E. Caplin 1998.

13 Diese Begrifflichkeit nach Michael Polth: »Ein musikalisches Verhalten soll speriodisch« heifen, wenn
die (regelmaBige) Ausbildung von Anfiangen und Schliissen als Voraussetzung deutlich wird, wenn
also das Fehlen eines Endes in der Tat eine Abweichung darstellt. sMetrisch< heilSt ein Verhalten, in dem
sich Taktgruppen allein durch Anfinge begrenzen, ohne daf8 ein Ende ausgelassen wird.« (2000, 138)
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Beispiel 6: Alternativfassung zu Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, T. 1-16

Analog zur Bourrée Handels gehort die erste harmonische Position der Alternativfassung
zwar bereits zur Quintfallsequenz, hat aber auch hier die Funktion eines Auftaktes: Der
Eintritt in das auf Doppeltakten basierende Modell erfolgt erst mit Takt 2. Die Alterna-
tivfassung legt vorlaufig nahe, die idealtypischen Takte 1 und 2 in Takt 1 des Originals
zusammengezogen zu sehen. Anders als in Takt 2 und 3, wo durch die retrospektiv
klarende Dezime auf der letzten Zahlzeit die Bewegung der realen Oberstimme als Vor-
haltsauflosung deutbar ist, lassen sich in Takt 1 des Originals Bass und Oberstimme nicht
gemadlS eines satztechnischen Standards aufeinander beziehen. Die Terzfallbewegung
endet hier mit dem dritten Achtel, und die Melodie greift zum a* aus statt abzusinken.
Anstelle der Dezime kommt so das dissonante Intervall der Quarte zustande. Der feh-
lende Stimmfiihrungszusammenhang lasst daran zweifeln, ob es sich in Takt 1 Gberhaupt
um einen >Akkord:, geschweige eine (oder mehrere) eigenstiandige Stufe(n) handelt.

Die Eigenartigkeit von Takt 1 sensibilisiert fiir Unstimmigkeiten, die auch der Einbin-
dung der Takte 2 und 3 in einen herkdmmlichen Stimmfiihrungszusammenhang ent-
gegenstehen: In den Takten 2 und 3 entziehen sich die Nonen tber den jeweiligen
Harmonien — e? iiber D und a' tiber G — dem Stimmfihrungszwang zur Auflsung. Sie
bleiben in der Deckung des Aullenstimmensatzes liegen', was sich als Reflex auf die
Technik des Fingerpedals in barocken Texturen verstehen ldsst. Durch diese Anlagerung
zusétzlicher Kontrapunkte an einen reguldren vierstimmigen Satz nimmt die Gestaltung
der Takte 2 und 3 eine mittlere Position zwischen dem nach herkémmlichen Gesichts-
punkten unkonturierten Takt T und dem im starksten Kontrast dazu stehenden Takt 4 mit
seiner klaren Trennung zwischen Melodie, Grund und Begleitung ein. Die Gestaltung
der Takte 2 und 3 weist mit ihrem Anklang an Mixturtechniken auf das Ende des Stiickes
(T. 58ff.) voraus.

14 Freilich konnte man mittelbar e? ins d' und a' ins g' in den jeweiligen Folgetakten aufgel6st sehen.

84 | ZGMTH 10/1 (2013)



ZU JOHANNES BRAHMS’ INTERMEZZO H-MOLL OP. 119/1

Soll gemafR des Originals in Takt 8 die Dominante erreicht werden, kann in Takt 7 kei-
ne Bewegung in die strukturellen Mittelstimmen gemaf Horfolie a) erfolgen. Das dritte
Glied des doppeltaktigen Quintfallmodells bleibt in der Alternativfassung daher unvoll-
standig: Der strukturellen Oberstimme e? (T. 6) folgt keine Mittelstimme ais' mehr nach.
Auch der originale Takt 4 mit seiner Melodiebewegung e-d*-cis® schickt sich nicht an,
den Tonraum zwischen e? und ais' stufenweise aufzufiillen, sondern entspricht einer al-
ternativen Diminutionsform (e-cis statt e-ais), die gewahlt ist, um die Tenorklauselebene
der (Uberspielten) Kadenz zu markieren.

Der Nachsatz der Alternativfassung weicht vom Original durch seine tonikalen Ganz-
schluss ab. Dies exemplifiziert weniger ein mogliches Ende des ersten Rahmenteils als
vielmehr das der gesamten Komposition. Deren Schlusswirkung kann unter Riickgriff auf
die Takte 4 und 5 des Originals erh6ht werden: In Takt 4 sinkt die reale Oberstimme vom
4. zum 2. Ton und stellt damit den 1. Ton in Aussicht, der zu Beginn von Takt 5 eintreten
konnte, dort aber durch den Riicksprung zum Ausgangston fis? verweigert wird. Die alti-
sierende Durchgangsbewegung des Basses entspricht einer Form der Kadenzflucht und
fihrt in den Sextakkord der I. Stufe, den gangigen Ausgangsakkord einer kadenziellen
Konstellation.
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Beispiel 7: Robert Schumann, Sheherazade op. 68/32, T. 19-27

Im Schlussabschnitt von Robert Schumanns Sheherazade aus dessen Album fiir die Ju-
gend wird in Takt 20 der durch die Pridominante in Aussicht gestellte Dominantklang
als Sekundakkord gesetzt und fiihrt mit Beginn des Folgetaktes auf den tonikalen Sext-
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akkord. Damit einher geht der charakteristische Riicksprung in der Oberstimme vom 2.
zum 5. Ton. In Takt 23 ist die kadenzielle Situation noch entschiedener artikuliert, doch
wiederholt sich die Situation aus Takt 21."

Der Vergleich mit Schumanns Komposition legt es nahe, Takt 5 des Intermezzos
als letzten Takt einer Taktgruppe zu interpretieren, der durch Riicksprung und Takter-
stickung zum ersten Takt einer neuen Taktgruppe erklart wird. Entsprechend kann der
Nachsatz der Alternativfassung auf zehn Takte erweitert werden:

f ot
i

S E— 4

Beispiel 8: Alternativer Nachsatz mit 10 Takten zu Johannes Brahms, Intermezzo
h-Moll op. 119/1, T. 7-10

Bei Brahms steht die Platzierung der Kadenzflucht im Taktgefiige metrisch quer zu ei-
ner periodischen Taktgruppenordnung: Takt 4 hat die Funktion eines vorletzten Taktes,
bildet aber den Abschluss der ersten Taktgruppe. Ein Blick auf die ersten drei Takte der
Komposition zeigt allerdings, dass Takt 4 nicht zu spdt, sondern zu friih eintritt: Regular
wdre seine Prdsentation als siebter Takt. Auf harmonischer Ebene bleibt der erwartete
h-Moll-Sextakkord in Takt 5 durch die Aussparung der Mittelstimmen aus: Zwar fiihrt
die verzogert einsetzende Begleitung, die im Durchgang von der »verschwiegenen« Terz
d*-fis> herzukommen scheint, auf die Mittelstimmen h' und d', durch die der Klang als |
manifest werden kénnte. Die gleichzeitige Fortsetzung der Basslinie aber, die den Kanon
zwischen den AuBenstimmen fortschreibt, gelangt infolge der Imitation des vormaligen
Quartsprungs cis'-fis* in der Oberstimme (T. 4 zu T. 5) auf den Ton g: Retrospektiv
wird ein harmonischer Quintfall d-g impliziert. Der Fundamentwechsel von >h« nach »D«
Takt 5.1 ereignet sich stillschweigend (Beispiel 9)."

Aufféllig ist, dass Brahms den Oberstimmenzug e-d-cis (T. 4) im Rahmen der Se-
quenz beibehilt (T. 6), obwohl nun nicht II-V* in h-Moll, sondern 11-V in D-Dur gesetzt
ist. Die Wiederholung vermag dariiber hinwegzutduschen, dass die Zwischenkadenz zur
Il Teil eines anderen Sequenzmodells ist, durch den der kurzfristige Anstieg von | zu lll
vermittelt wird. Es handelt sich um einen chromatisierten Dur-Moll-Parallelismus mit den

15 Schumann iberbietet diese Stelle noch ein drittes Mal, indem selbst bei der Wiederholung der
Kadenz nicht in den Schlussklang, sondern in den Anfang des Stiicks und von dort (zundchst) in die
Wiederholung des zweiten Formteils gefunden wird: ein Sinnbild fiir den nicht abreillenden Erzédhl-
fluss der Sheherazade. Indem aber keine Seconda Volta gewahlt ist, verzichtet selbst das endgiiltige
Ende der Komposition auf eine definitive Formel.

16 Hier wird eine weitere Schwéche der >Quintfallsequenz-These« deutlich: In dieser muss die G-Stufe
in Takt 5 unbeachtet bleiben und damit der Umstand, dass Takt 7 melodische Sequenz von Takt 5
ist. Anders aber als in Takt 5 wird in Takt 7 durch die Bassfiihrung fis-d der — nunmehr im Rahmen
einer Kadenz nach D-Dur — in Aussicht gestellte Sextakkord der 11l bestatigt.
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Dur-Moll-Parallelismus

Beispiel 9: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Quintfélle und Dur-Moll-
Parallelismus T. 4-7

Geruststufen Fis, h, A und D. Den Fis- und A-Stufen als Zwischendominanten ist jeweils
eine lokale Il als Pradominante vorangestellt. Die erste dieser Prolongationen geht naht-
los aus der Quintfallsequenz der Takte 2-3 hervor: 1I-V#-I in Takt 4 ist zugleich Beginn
der neuen Sequenz. Die zweite Prolongation (II-V-1 in sharmonisch{” D-Dur) in Takt 6
fihrt in die Quintfallsequenz zuriick, durch die am Ende von Takt 8 der dominantische
Teiler der Haupttonart erreicht wird.

Dieses Ende kann im Sinne der periodischen Taktgruppenordnung als Halbschluss
aufgefasst werden. Vor diesem Hintergrund liegt es nahe, nicht nur die Takte 4 und 5,
sondern den gesamten Dur-Moll-Parallelismus als Teil einer dueren Erweiterung des
alternativen Nachsatzes zu verstehen, der dadurch auf insgesamt 14 Takte anwdchst.
Der Ausgriff zur Ill Gberbietet so die einfache Kadenzflucht. Damit in die aus Beispiel 8
bereits bekannte Schlusswendung zuriickgefunden werden kann, wird die riickleitende
Quintfallsequenz um einen weiteren Takt erweitert (Beispiel 10).

Das Beispiel der Bourrée aus Handels Music for the Royal Fireworks verdeutlicht die
Funktion von Sequenzen in der Musik der traditionellen Mehrstimmigkeit spatestens seit
dem Barock: Sie durchmessen den durch harmonische >Knotenpunkte« (Felix Salzer) auf-
gespannten Tonraum. Und umgekehrt gilt: Erst durch die stringente Bewegung, mit der
ein »Anfang:« und ein >Ende« miteinander verbunden werden, weisen Sequenzen eben
diese Knotenpunkte aus. In der Komposition Handels beispielsweise fiihrt die erste Se-
quenz auf die I in Terzlage zurlick und dient damit der Prolongation der Anfangstonika in
Form einer erweiterten Initialkadenz. Von dieser Art Abstimmung haben die ersten Takte
der Brahms’schen Komposition nichts. Sie muten wie das Ergebnis einer kaleidoskopar-
tigen Montage an, infolge derer Takte oder Taktgruppen aus standardisierten Kontexten

17 Dieser Begriff nach Rimski-Korsakow 1922, 7.
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Beispiel 10: Alternativer Nachsatz mit 14 Takten zu Johannes Brahms, Intermezzo
h-Moll op. 119/1, T. 7-14

herausgeschnitten und in eine ungewohnte Anlage gebracht worden sind. Die einzelnen
Wendungen wirken hierdurch gleichsam »entfunktionalisiertc.'®

Das scheint zunédchst der These zuzuarbeiten, dem Intermezzo ldgen traditionelle
Strukturen (wie Quintfallsequenzen) zugrunde, die, obwohl sie nur in Latenz begegnen,
den musikalischen Zusammenhang gleichwohl gewahrleisteten. Verhielte es sich so,
dann misste die Gegeniiberstellung eines Beispiels, das die entsprechenden Vorgédnge
manifest aufweist, helfen, die Vorgdnge in der Brahms’schen Komposition zu verdeutli-
chen und ihre >Entfernungc von der idealtypischen Rekomposition fiihlbar zu machen.
Stattdessen aber fiihrt die Konfrontation zum Zerfall des Originals in mehr oder weniger
unverstandliche Einzelheiten, die keinen iibergeordneten Zusammenhang mehr auspra-
gen. Das aber besagt, dass die Trager des globalen musikalischen Zusammenhangs in
Brahms’ Intermezzo nicht bloB in die Verborgenheit zurlickgetreten sind, sondern der
Zusammenhang dort auf andere Weise hergestellt ist.

Nicht schlicht Latenz tritt an die Stelle des Manifesten, sondern ein neues funkti-
onales >Programm« (im Sinne Niklas Luhmanns) an die Stelle des alten. Insofern muss
auch die obige Formel von der >Entfunktionalisierung« als vorldufig gelten: Der Zerfall
des Originals tritt nur ein, wenn der Horer durch eine Rekomposition dazu angehalten

18 Freilich kénnte in der numerisch (akademisch-)korrekten Gliederung des ersten Formteils in zwei
Teilsdtze von jeweils acht Takten ein Moment der Kompensation gesehen werden. Auch hilft das
langsame Tempo, die Fragilitdt der inneren Verfasstheit zu relativieren, unterstiitzt es doch die Ver-
einzelung der Ereignisse und dampft die Erwartung eines standardisierten Fortgangs: »Das kleine
Stiick ist ausnehmend melancholisch, und >sehr langsam spielenc ist nicht genug gesagt.« (Brahms
in seinem Brief an Clara Schumann vom Mai 1893, in der er die Ubersendung einer Abschrift von
op. 119/1 ankiindigt, zit. nach Lietzmann 1927, 513) »Adagio« als Tempovorschrift begegnet in
Brahms’ spéten Klavierstiicken ansonsten nur noch in op. 116/4.
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wird, es auf jene Form von Funktionalitat zu beziehen, die fir den musikalischen Zu-
sammenhang im Werk global nicht mehr verantwortlich ist — hier: die >Ursatz-Tonalitat:.
Ohne eine solche Manipulation wird der Hérvorgang hingegen offenkundig durch eine
Dialektik bestimmt: Der Wechsel des >Programms« innerhalb des funktionalen Systems
»Tonalitdtc geht einher mit der Erfahrung der Limitation des bisherigen Horens (und des-
sen begrifflicher Erldauterung). Unbestreitbar kann die Erfahrung dieser Limitation als ein
Moment der Unwégbarkeit oder gar Befreiung grofSe Lust bereiten; sie kann es aber nur,
weil sie durch ein neues Programm gedeckt ist, das die dsthetische Gelungenheit des
Werks verbiirgt."” Die Anschlussfahigkeit des neuen Programms wird durch den Rekurs
auf geldufige Nahkontexte und satztechnische Einrichtungen ermoglicht.?’ Dieses neue
Programm wird hier als sTonalitdt der Tonfelder' verstanden.

Im Anschluss an Georg Friedrich Hegel liel3e sich sagen: Die bisherigen funktionalen
Bestimmungen werden nicht einfach vernichtet, sondern in ihrem bisherigen globalen
Geltungsanspruch dadurch zurlickgewiesen, dass sie Teil von etwas Komplexerem wer-
den (im doppelten Sinne von >Aufhebenq).

Tonfelder und ihre Artikulation

Die Artikulation von Tonfeldern begegnet in Brahms’ Intermezzo in zweierlei Form.
Dort, wo die traditionelle Mehrstimmigkeit aufgeldst wird, treten reihenartige Strukturen
an die Stelle reguldrer Stimmfiihrung. Demgegeniiber gibt es Abschnitte, wo die Felder
mit herkdmmlichen kontrapunktischen Mitteln auskomponiert werden. Insofern lieSe
sich zwischen sloser« und fester Kopplung¢ (Fritz Heider??) unterscheiden. Das Alternie-
ren zwischen den unterschiedlichen Artikulationsformen der Tonfelder ist grundlegend
fir die Formbildung des Intermezzos.

Mit Blick auf den formalen Verlauf der Komposition wird folgende Zuordnung er-
kennbar: Die periodisch angeordneten Teilsdtze des Rahmenteils beginnen jeweils lose

19 Den analytischen Diskurs der Gegenwart durchzieht die Behauptung »schéner Verwirrungenc aller
Art. Da derlei Rede in Zeiten der Postmoderne ihren Wert in sich selbst zu tragen scheint, bleiben
entsprechende Analysen oftmals die Indizierung dessen schuldig, was eine »schone Verwirrung:
von kompositorischer Indifferenz unterscheidet. Dieses Problem verscharft sich angesichts einer
santiquarischen Historike (Friedrich Nietzsche), die jedes Werk als historisch geschichtet versteht
und entsprechend dekomponiert. Denn weder gewdhrleistet das sich wechselseitige Beleuchten dif-
ferenter Strukturen (und/oder Strukturbegriffe), noch das Verstidndnis des gegebenenfalls zwischen
ihnen bestehenden entwicklungsgeschichtlichen Zusammenhangs bereits die Erfahrung von Einheit.
Im Gegenteil: Je weniger sub specie aeternitatis >verloren geht, um so dringlicher stellt sich die
Frage, was die Erfahrung von Zusammenhang erméglicht. Freilich kann eine >Losungc des Problems
darin bestehen, jeglichen Begriff musikalischen Zusammenhangs preis zu geben. Demgegentiiber
wird hier mit Blick auf den historischen Ort der Komposition Brahms” am Begriff des musikalischen
Zusammenhangs als Einheit festgehalten, der in Form einer (wie auch immer gearteten) Systematizi-
tat zu exemplifizieren ist.

20 Vgl. Rohringer 2009.

21 Auf eine gesonderte Einfiihrung in diesen Ansatz wird hier mit Blick auf die bereits vorliegenden
Darstellungen in Haas 2004, Polth 2006a und 2011 sowie Rohringer 2009 verzichtet.

22 Vgl. Heider 1926.
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gekoppelt (T. 1T und T. 9), wéhrend insbesondere das neugefasste Ende des zweiten
Teilsatzes demgegeniiber fest gekoppelt erscheint. Entsprechend sind auch die beiden
Schliisse am Ende des zweiten Rahmenteils gestaltet (T. 58ff. und T. 62ff.). Von grofter
Losigkeit ist die der Reprise vorangestellte Riickleitung der Takte 43—47.

Die Mitte der Komposition zeichnet sich durch die Umkehrung dieser Verhdltnisse
aus. Auch sie ist periodisch gegliedert. Die Anfinge beider Teilsdtze sind hier jedoch
stabil. Das trifft insbesondere auf den ersten Teilsatz mit seiner eréffnenden Initialkadenz
zu. Schon deren Fortfiihrung aber hat die Tendenz zur Losigkeit und mindet in einen
mdandernden Halbschluss. Der Beginn des zweiten Teilsatzes findet nicht mehr zur ur-
spriinglichen Festigkeit zuriick. Eine kontrapunktische Gegenstimme in der Mitte des
Satzes arbeitet dem von Beginn an entgegen (T. 31f.). Trotz energischer Gegenwehr ab
Takt 37 fuihrt die weitere Fortfiihrung zu keinem geregelten Abschluss.
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Beispiel 11: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Tonfelder T. 1-4

Beispiel 11 zeigt, wie die diatonische Terzfallkette g2 bis g in Takt 2-3 das Heptaton g—cis
artikuliert. Es genligt ein einziges Glied der doppeltaktigen Quintfallsequenz zur Ver-
vollstandigung des Tonfeldes. Die Vorhaltsbildungen g*fis* und cis>~h" helfen den Inhalt
zusdtzlich zu verdeutlichen, indem beide Begrenzungstone des Heptatons besonders
betont werden: Die Folge g-cis erscheint zunachst als melodisches Intervall im Gerist-
satz zwischen struktureller Ober- und Mittelstimme. Anschliefend werden durch die
dulerste Dehnung des Undezimen-Vorhaltes cis und g im Auflenstimmensatz zeitlich
maximal aneinander gertickt.

Schlissig ist aus dieser Perspektive nunmehr auch der eréffnende Takt: Das Heptaton
g—cis geht aus einem anfinglichen Hexaton g—fis hervor. Der zundchst im Terzenarpeg-
gio fehlende Ton a wird durch die Melodiebewegung der Oberstimme nachgereicht. Das
eroffnende Hexaton verhdlt sich tonartlich androgyn: Die beiden potentiellen Leittone
— cis (in D-Dur) und ais (in h-Moll) — bleiben noch ausgespart. Die Differenz zwischen
dem reinen und dem harmonischen Heptaton? wird erstmalig in Takt 4 realisiert, wenn
a durch ais ersetzt wird.
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Ein durchgéngig traditionelles Satzbild zeigen hingegen die Takte 12-16. Die Kadenz
wird in der strukturellen Oberstimme durch einen Quintzug eingeleitet. Beispiel 12 zeigt
einen moglichen Mittelgrund fiir dessen Harmonisation:
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Beispiel 12: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, paradigmatische
Stimmfihrung T. 12-16

Die offenen Quintparallelen der verschobenen Dreiklange iber fis, e, d und cis sind
durch eine 6-5-Konsekutive vermieden. Hiermit korrespondiert eine 2-3-Dissonanzen-
kette der beiden Oberstimmen. Die Verwendung kleiner Sexten bringt eine Folge diskan-
tisierender Zwischenkadenzen hervor.

Beispiel 13: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Stimmfiihrungsskizze
T.12-16

Beispiel 13 zeigt die im Intermezzo vorgenommene Modifikation. Sie dient der Stabili-
sierung der formlichen Ausweichung: Der lokalen melodischen Strukturbewegung 3-2-1
(a-gis-fis) wird eine Bassbrechung (fis-cis-fis) zugeordnet.

Diese Lesart erlaubt nicht nur eine Einordnung des zwischendominantischen Schritts
zur fis-Stufe, sondern lasst auch den H-Dur-Septakkord als Verklanglichung der 6. Bass-
stufe in melodisch fis-Moll verstandlich werden. Es handelt sich um eine Synkopendisso-
nanz, durch die der zweigliedrige Sequenzablauf um ein drittes, praidominantisches Ele-
ment erweitert wird.?* Ferner wird die Harmonisation des Mittelstimmenzuges a'-g'-fis'
erkldrbar, der den lokalen 3. Ton prolongiert. Dessen alterierte Fortsetzung erscheint
in diminuierter Form in den Ubergeordneten Parallelismus interpoliert: Statt eis/h-fis/a-
cis/gis erfolgt zundchst eis/h-fis/a-cis/g. Die Station d-fis unterliegt im Vordergrund ei-

23 Ein harmonisches Hexaton wird dadurch gebildet wird, dass erste und letzte Quinte des >reinenc
Hexatons vermindert werden (hier: a-e-h-fis-cis-gis wird zu ais-e-h-fis-cis-g). Wird eine weitere rei-
ne Quinte an seinen Enden angelagert, entsteht ein harmonisches Heptaton (entweder zu harmo-
nisch H-Dur bei Anlagerung von dis oder zu harmonisch h-Moll bei Anlagerung von d). Werden
beide Quinten angelagert, entsteht ein harmonisches Oktoton zu h (vgl. zu dieser Systematik Polth
2011, 227).

24 Diese Erweiterung fihrt zu einer ungewohnlichen Betonung der zweiten Zihlzeit, die an die fir
Sarabanden charakteristische >ordo artificialis< denken ldsst. Zur Idee einer »verschleierten Saraban-
de« in op. 119/1 vgl. Goebels 1983.
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ner Verschiebung: Uber d wird ein verminderter Septakkord gesetzt.”> Der Ton eis ist
Vorhalt zu fis. Die Auflésung geht jedoch — infolge des Kanons in den Aufienstimmen
— bereits mit dem verminderten Septakkord tiber his einher.?* Auf dem Hintergrund die-
ses Stimmfiihrungsmodells erklért sich der halbverminderte Septakkord in Takt 13.3 als
Durchgangsakkord, was auch seiner metrischen Position entspricht. Durch Realteration
wird, ausgehend von dis, ein Durchgang (iber d geschaffen, der auf den ausgeworfenen
Grundton cis fiihrt:

N>
A

Beispiel 14: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Stimm-
fuhrungsdetail T. 12-13

Obwohl nominal identisch, verdankt sich der halbverminderte Septakkord Takt 13.3 da-
mit einer anderen satztechnischen Konstellation als jener in Takt 12.1.
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Beispiel 15: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Stimmfiih-
rungsdetail T. 12-13

25 Demgegeniiber geht Diergarten in der Taktgruppe 12 bis 16 gemals der >Quintfallsequenz-The-
se« von der Uberlagerung zweier unterschiedlicher Quintfallmodelle aus: Das erste Modell beruhe
auf fallenden »leitereigene[n] (Sept-)akkorde[n]«, das zweite Modell auf der Sequenz von »eigen-
standigen II-V-I-Kadenzeinheiten, bei denen die jeweils erreichte Stufe »subdominantisiert« wird
(2003, 46). In einem Schaubild (ebd., Beispiel 4) werden die Stationen beider Modelle der originalen
Sequenz zugeordnet. Die »leitereigene« Sequenz zieht Diergarten nur zur Erkldrung einer einzigen
Station heran: An die Stelle des originalen H-Dur-Septakkordes tritt in Takt 13 ein h-Moll-Septak-
kord. Diergarten rdumt ein, dass diese Akkordstation weder in der originalen Sequenz vorkommt
noch in der zweiten Sequenzfolge. Zur Erklarung des halbverminderten Septakkordes Takt 13.3 geht
Diergarten von einer »metrischen< UnregelmaBigkeit« aus (ebd., 46). Mit Blick auf das erste Quint-
fallmodell wird die Terz h-d" dem nachfolgenden Basston gis zugeordnet. Hinsichtlich des zweiten
Modells interpretiert Diergarten den halbverminderten Septakkord als verkiirzten Dominantseptno-
nenakkord in A-Dur, der zur Il in fis-Moll umgedeutet wird (ebd., 46f.,, Anm. 19). Der potentielle
Fortgang nach A-Dur erkldre auch, »warum das folgende >zwischendominantisch« erreichte fis-moll
eine solch trugschliissige Wirkung entfalten kann.« (Ebd., 47)

26 Zu Recht merkt Diergarten an, dass sich der verminderte Septakkord »als >Einfarbung« des D-Dur
horen und deutenc lasst (ebd., 48). Diese Beobachtung korreliert mit einem Verfahren, das Polth mit
Blick auf das Intermezzo A-Dur op. 76/4 beschrieben hat: Demnach entstiinden Tonfelder dadurch,
»dass Brahms die fundierende Bedeutung der Rhythmik fiir das konstitutive Nacheinander bestimm-
ter Tone partiell suspendiert.« (2011, 242)
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Beispiel 15 zeigt diese Erweiterung fiir den Anfang der Taktgruppe 12 bis 16 und zugleich
weitere Details der satztechnischen Einrichtung, die aus einem Stimmtausch hervorge-
hen und dem Ubergang zum Vordergrund der Komposition angehéren: Die 2-3-Disso-
nanzenkette zwischen den beiden Oberstimmen erscheint im Brahms’schen Original in
den Aullenstimmen.

Auch der halbverminderte Septakkord tiber gis in Takt 12.1 wird Gber einen Durch-
gangsakkord erreicht — hier nicht in Form eines Grund-, sondern Sekundakkords. Jedoch
ist im Ubergang zu Takt 12 eine Fortfiihrung gewéhlt, die der reguliren widerspricht:

et

Beispiel 16: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, hypothetische
Stimmfiihrung im Ubergang zu T. 12

Gemessen an der Stimmfiihrung von Takt 13 zu Takt 14 wird am Ende von Takt 11 eine
Sequenz in A-Dur mit struktureller Oberstimme fis-a in Aussicht gestellt. Zwar ist A-Dur
keine reguldre Ausweichungsstufe in h-Moll, wohl aber in D-Dur. Ein entsprechender
Fortgang wiirde den melodischen Anschluss an den Kopfton wahren. Es kdme zu einer
paradigmatischen Anordnung in (D-)Dur, bei der auf 3-2 in der Urlinie ein Mittelstim-
menzug in die Confinalis (a) fihrt. Eben dieses Modell erscheint im Original jedoch nach
Moll transferiert, insofern der Zielton fis erreicht wird. Der Zug ereignet sich aus der Mit-
telstimme d? heraus. Lage und Fortfiihrung im Original erklaren den halbverminderten
Septakkord nicht zur VIl in A-Dur, sondern zur Il in fis-Moll.

Obgleich die gewdhlte Fortfiihrung von der Stimmfiihrung her moglich ist, haftet dem
originalen Ubergang daher ein Moment von Diskontinuitit an. Die lokale Integritit der mit
Takt 12 einsetzenden Sequenzstruktur in fis-Moll unterstreicht deren versatzstiickartigen
Gebrauch. Das sensibilisiert fiir weitere klangliche Einzelheiten, die in dem Mal3e hervor-
treten, wie ein tbergeordneter traditioneller Stimmfiihrungszusammenhang verblasst.

Beispiel 17 zeigt die Tonfelder, wie sie mit den (erweiterten) Moglichkeiten der tradi-
tionellen Mehrstimmigkeit auskomponiert werden. Im vierten Takt des Nachsatzes (T. 8)
findet mit dem harmonischen Heptaton zu h-Moll, trotz der Beibehaltung der satztech-
nischen Einrichtung der beiden vorausgehenden Takte, zundchst dasselbe Tonfeld Ver-
wendung wie an analoger Stelle des Vordersatzes (T. 4). Die Realteration von ais zu a am
Ende des Taktes spricht fiir eine erneute Riickkehr zum Heptaton g—cis. Die Fortsetzung
bringt allerdings das harmonische Heptaton zu fis-Moll. Mit Ende des Formteils wird es
durch die Wiederkehr des ais an prominenter Stelle zum harmonischen Oktoton zu fis
erginzt. Uber das Oktoton lagert sich Takt 13 im Vordergrund eine sechs-ténige Subdo-
minante. Die erstmalige Prasentation des Tones dis lasst sich als Vorgriff auf das dis in
Takt 53 verstehen. Auffllig ist auch eine durch zwei verminderte Septakkorde gebildete
vollstandige Tonika in Takt 15. Der zweite der beiden Akkorde, der aus der Quinttonrei-
he gebildet ist, scheint zu der enharmonisch verwandten Klangbildung der Takte 56-57
in Verbindung zu stehen.
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Das harmonische Oktoton zu fis umfasst die sechs Tone des Konstrukts llb (fis-cis,
d-a, ais-eis). Brahms inszeniert dessen Klangeigenschaft vornehmlich in den Takten 14
und 15. Hierbei ist der eingefiigte Dur-Moll-Parallelismus von besonderer Bedeutung. Er
motiviert dazu, nicht nur die diatonisch verwandten Stufen auf fis< (als Beginn) und »D«
(als Ziel) aufeinander zu beziehen, sondern auch den Ton eis als zugehorig zur Konstel-
lation zu empfinden, der mit dem Schlusstakt des Formabschnitts seinen Grundton ais
zugeordnet bekommt. Bemerkenswert ist dariiber hinaus, dass mit jedem eingesprengten
Tonfeld Tone ins Spiel gebracht werden, die das Oktoton zum Zwdélftonfeld ergénzen:
Die Subdominante steuert das dis bei, die Tonika das his und der Dur-Moll-Parallelismus
(der das Heptaton g—cis artikuliert) die Tone e und g.

|
j.)

N T
Ateg ey T A
oy 1§ —_——— —— 72 ﬂ\b e o 1@
A\Sb (o —— = 4 i ——_ u i . ), —ar
o = f r [ [Tl f
——
R — .
i /a o
e ®
8 [ —
1
|
! - -
W) - - - fe
 —ian = T = T = T = 1
A\Sb o o ° r
o . T . T . T )
S Hexaton afis . Heptaton g—cis 1 harmonisches Heptaton | harmonisches Heptaton |
&7 i P & I zu h-Moll | zu fis-Moll |
I I I I
I I te I ] )
= t t = t - 1
# 1 1 1 ]
. o o et
— .
— . ) rit.
() & I I = —T P— "
P I I T i i ? " = f 'y
V 4n o [ 1 & & T & I 1 T T & T I I
{1 P - of L  — i ¥ - i
- ae . r - r
RS S J ey o S 2 3¢
—
g He v o o B
- 2 P by ] P L 13 = - T I T
L3 o - Hf < I —r o T L —— |
. S I o ail ® e r o g ® r
1t e — f— i i -1 f rEe
I
‘ e T
| ~
—
i
-
o4 Y - - e
75y . . #
714 o o )
{1 . o
VA Y o - -
D) [1id - e
ds-sbgi(s)Ti:’?a}?-tFis Heptaton g—cis  vollstandige Tonika harmonisches Oktoton zu fis
o . P u#" r ]
ﬁ L3 e e b ) Y
O Hﬁ bl e’f\)/“ %.
ik [ ) o 7o r )
1 h" fFe -
i
i
()
P
7 b L
{1 i
A\Sb 1 )
oJ f =
Konstrukt llb
? : ‘
o o
) Car=pn
7"
el
4

Beispiel 17: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Tonfelder T. 9-16
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Tonfeldartikulation im Vergleich — Brahms’ Intermezzo und Mozarts Prager Sinfonie

Ein Vergleich mit einer Komposition Wolfgang Amadé Mozarts vermag den historischen
Ort, durch den sich die Arbeit mit Tonfeldern im Brahms’schen Komponieren auszeich-
net, zu prézisieren. Die Uberleitung aus dem Andante der sogenannten Prager Sinfonie
D-Dur KV 504 basiert satztechnisch auf einem >Fonte« (Joseph Riepel), das in Dur die VI
und V der Zieltonart verbindet.
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Beispiel 18: Wolfgang Amadé Mozart, KV 504,ii, Stimmftihrungsskizze T. 1-34

Beispiel 18 zeigt Stimmfiihrung und Stufengang der Passage. Eingeleitet wird die Sequenz
durch eine Quint-Sext-Auswechslung im Ubergang von Hauptsatz zu Uberleitung. Fiir
Mozart charakteristisch ist die Gestaltung des Oberstimmenverlaufs mit Hilfe des Passus
durisculus.?” Zunachst erfolgt die Auskomponierung der oberen Wechselnote zur loka-
len Dominante der VI. Diese Dominante initiiert die Quintfallsequenz, da analog auch
der V eine Zwischendominante vorangestellt wird. Als praidominantischer Signalakkord
findet der ibermalige Quintsextakkord tGber der kleinen 6. Bassstufe Verwendung (nicht
im Graphen verzeichnet!). Er geht aus einem doppelt-chromatischen Stimmtausch der |
hervor.?® Dem Akkord vorangestellt ist die VI als reiner Dreiklang ohne ajoutierte tber-
maRige Sexte. Der Terzfall von der d- zur B-Stufe (T. 22f.) schafft eine Analogie zum
Terzfall von der G- zur e-Stufe (T. 18f.).

Eine Besonderheit der Instantiierung des Modells in der Prager Sinfonie besteht in
der auffdlligen Eintriibung des pradominantischen Klanges mittels einer Vorhalts- und
einer Wechselnotenbewegung. Mit Eintritt des zugehdrigen Leittons gis werden zunéchst
d und f durch cis und e vorgehalten (T. 25), was auch als Antizipation von Terz und
Quinte des dominantischen Zielklangs verstanden werden kann. Obgleich das in den
AufSenstimmen vorliegende Diskant-Tenor-Geriist der Mi-Kadenz die harmonische Sta-
tion hinreichend verdeutlicht, ist es ungewohnlich, dass die charakteristische dominan-
tische Struktur zundchst durch einen Klang vorgehalten wird, der — unter Voraussetzung
der Enharmonik — in dieser Akkordstellung einen charakteristischen Vertreter der Il in
Moll darstellt.

27 Vgl. die entsprechenden Passagen in KV 332,i oder auch KV 380,i.
28 Dieses Verfahren beschrieben in Schenker 1956, Fig. 115,2.
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Dieser Klang und nicht der tibermafige Quintsextakkord wird entgegen schenkeri-
anischen Konventionen in Beispiel 18 durch das Z-Zeichen mit dem vorherigen B-Dur-
Akkord verbunden. Dieser »Verstof« soll hier auf ein Héren im Sinne der Theorie der
Tonfelder verweisen. Aus deren Perspektive erklart sich die ungewohnliche Klangbil-
dung als Konsequenz der Vervollstandigung der subdominantischen Funktion in der Ziel-
tonart. Der Ausgangsklang, die G-Stufe, enthdlt den Grundtton g und den Quintton d
(T. 1-18). Die Dreiklangsterz h, ein Quintton, bekommt ihren zugehorigen Grundton e
mit Eintritt der VI zugeordnet (T. 19). Der weitere Grundton b wird durch seine melodi-
sche lIsolierung und durch die plétzliche dynamische Zuriicknahme bei seinem Eintritt
(T. 20.4) besonders hervorgehoben. Die Wendung zur B-Stufe (T. 23) erganzt den zuge-
horigen Quintton f und bringt die >Rickseite« der vormaligen e-Stufe hervor, gis ist der
letzte noch fehlende Quintton. Die besondere Pointe bei Mozart ist, dass gis zugleich
mit seinem zugehorigen Grundton cis eintritt (T. 25). Dieser letzte achte Ton des Feldes
verleiht der gesamten Instantiierung ihren besonderen Klang und unterscheidet sie von
Vergleichsfallen.?

Mozarts Uberleitung zeichnet sich dadurch aus, dass sich sowohl eine Deutung im
Sinne der Ursatz-Tonalitét als auch der Tonalitdt der Tonfelder zur Einrichtung des Ton-
satzes kontingent verhdlt, denn — anders als bei Brahms — sind die Strukturen der Ursatz-
Tonalitat noch intakt. Gleichwohl vermag die Synchronizitdt, die zwischen der Einfiih-
rung immer neuer motivisch-thematischer Pragungen einerseits und der fortschreitenden
Artikulation des Tonfelds andererseits herrscht, auf Seiten des Horers einen >Aspekt-
wechsel< (Ludwig Wittgenstein) motivieren, der den Wechsel von der Ursatz-Tonalitat
hin zur Tonalitdt der Tonfelder innerhalb des Systems Tonalitat impliziert.** Dementspre-
chend wiirden bereits bei Mozart nicht Tonfelder schenkerianische Strukturen einfarben,
sondern schenkerianische Strukturen Tonfelder auskomponieren. Vor diesem Hinter-
grund erscheint das von Brahms im Intermezzo in den Takten 12-16 gewahlte Verfahren
als nicht sonderlich innovativ. Doch gibt es neben der von Mozart (hier) nicht gesuch-
ten Zwolftonigkeit gleichwohl eine wesentliche Differenz. Sie betrifft die kontextuelle
Einbettung beider Formabschnitte. Eine weiterfiihrende Analyse des Andantes wiirde
zeigen, dass die Uberleitung nach einem in der Ursatz-Tonalitdt bekannten Standard
verfahrt, der gleichermafRen auf den Beginn der Exposition zuriick- wie auf deren Ende
vorverweist: Sie prolongiert den Wechsel von 3/I zu 2/V.>' Demgegeniber erscheint

29 Weder in KV 332,i noch in KV 380,i kommt es an entsprechender Stelle zur Vervollstandigung des
subdominantischen Tonfeldes. Jeweils fehlt der zur Ausgangsstufe »riickseitige< Grundton.

30 Dazu beizutragen vermag auch eine Reihe weiterer Eigenschaften des Andantes. Stellvertretend
sei hier auf die enigmatischen Melodiebildungen der Takte 35-36 (ein modifizierter Krebsgang zu
T. 14-16) und 47-48 (ein metrisch irreguldr eingerichtetes Ubergreifen im Dienste der Brechung
des lokalen Tonikadreiklangs) hingewiesen, deren Abstraktheit in starker Distanz zur galanten Me-
lodiebildung des Satzanfangs Takt 1-2 steht. Der hierdurch motivierte >Aspektwechsel« riickt die
Artikulation von Quintenreihen in den Fokus der Wahrnehmung.

31 Freilich steht nach den bisherigen Beobachtungen zu vermuten, dass auch diese schenkerianische
Struktur nicht den Hintergrund der Komposition (im Sinne der Ursatz-Tonalitdt) bildet, sondern ih-
rerseits eine Auskomponierungsform von Tonfeldern auf einer spateren Schicht darstellt (im Sinne
der Tonalitdt der Tonfelder). Die Frage, welche Zweck-Mittel-Relation letztlich Giiltigkeit haben soll,
ist in der Diskussion. So hat Michael Polth mit Blick auf den Kopfsatz der Prager Sinfonie gedulert:
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die in die V ausweichende Taktgruppe im Intermezzo vergleichsweise isoliert. Sie ist
nur lose an das Vorige angebunden, der Beginn des Mittelteils ist ausschlieflich eroff-
nend gehalten.’? Aus der Gegenlaufigkeit zwischen den — gemessen an der traditionellen
Mehrstimmigkeit — lokal intakten Strukturen einerseits und ihrem Mangel an Anschluss
andererseits resultiert der wehmiitige melancholische >Brahms’sche Tonc.

»Mangel an Anschluss< kommt mit besonderer Scharfe in den zur Taktgruppe 12-16
satztechnisch analog gehalten Schlussbildungen der Takte 58-61 und 62-67 zum Aus-
druck. Der erste auf D-Dur zielende, aber am Ende von Takt 61 scheiternde Schluss ist
das nachgereichte Ende des sich verlierenden Nachsatzes aus dem Mittelteil der Kompo-
sition (T. 31ff.). Die Passage schldsse nicht nur harmonisch, sondern auch diastematisch
gut an Takt 42 an, weil sie mit der oberen Wechselnote h zu der im Mittelteil strukturell
bedeutsamen lokalen Quinte a anhebt.
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Beispiel 19: Alternativschluss in D-Dur zu Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1

Umgekehrt kann der erste Schlussversuch in D-Dur auch getilgt werden und der zweite
vorriicken. Diese Alternative ldsst das Stiick in der obligaten Lage enden.

»Weil die neuen harmonischen Zusammenhange nicht unmittelbar durch die Funktionen der Ursatz-
Tonalitit zustande kommen, sondern dadurch, dafs Mozart sich der Ursatz-Tonalitit auf bestimmte
Weise bedient, sollen die harmonischen Wirkungen, die aus dem besonderen Gebrauch resultieren,
Metaeffekte heillen.« (2006b, 158) Demgegeniiber hat Bernhard Haas bereits an Mozarts Klavierso-
nate B-Dur KV 570 ein auf der Tonalitit der Tonfelder beruhendes Modell der Sonatenform exemp-
lifiziert, bei dem die schenkerianischen Strukturen Auskomponierungsformen von hintergriindigen
Tonfeldern sind (2010; vgl. die Diskussion dieses Modells weiter unten im Haupttext).

32 Im Rahmen des im letzten Teil dieser Untersuchung folgenden Schichtenmodells wird diese Be-
obachtung ihren Niederschlag darin finden, dass die Takte 1-11 nicht im Hintergrund verankert
werden.
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Beispiel 20: Alternativschluss in h-Moll zu Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1

Schenkeranalytik

Schenkers Skizzen

Im Nachlass Heinrich Schenkers finden sich diverse Skizzen zu den spaten Klaviersti-
cken von Brahms. Unter den Aufzeichnungen zum Intermezzo op. 119/1* kommt ei-
ner Mittelgrund-Skizze besonderer Aussagewert zu. Sie gibt wesentliche Auskiinfte tiber
Schenkers Sicht der Gesamtdisposition des Stlickes. Auf demselben Blatt findet sich zu-
satzlich eine der ndchsten Schicht zugehérige fragmentarische Detailskizze.

Schenker liest die Quinte als Kopfton. Der Urlinie sind zwei Bassbrechungen zuge-
ordnet: Die zweite geht mit dem Quintzug in der Urlinie einher. Dabei erscheint die
Il als Terzbrechung auf dem Weg zur V; letztere ist durch die Il prolongiert. Die erste
Bassbrechung ist der zweiten subordiniert, sie prolongiert die Anfangstonika, wie Schen-
ker durch seine Bogensetzung deutlich macht, und fiihrt ebenfalls von der | Gber die
Il zur V2. Zwischen | und Il ist zusétzlich eine V interpoliert — ein >stehengelassener«
Quintteiler.

33 Oster Collection, Film 34/item 2, 3 und 5 sowie Film 35/item 98. Mit Ausnahme eines einzigen
Diagramms hat keine dieser Arbeiten Eingang in Schenkers Publikationen gefunden: Film 35/item
98 zeigt eine Vorstudie der Takte 9-16 zu Figur 87, 3d) in Schenker 1956. Reproduktionen aller Skiz-
zen auf Papier sind derzeit leider nur in sehr unterschiedlicher Qualitdt erhltlich, was offenkundig
der wechselnden Giite der Fotografien oder dem Zustand der originalen Skizzen geschuldet ist.
Kaum leserlich sind 34/item 3 und 5, eingeschrénkt leserlich ist 34/item 6, das im rechten unteren
Bildrand die Entwurfsfassung zu 35/item 98 enthdlt. Gut leserlich sind hingegen 35/item 98 und
34/item 2. Eine komplette Edition aller Skizzen zu op. 119,1 planen Allen Cadwallader und William
Pastille (vgl. 1999, 31, Anm. 16).
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Die in Schenkers Skizze fehlenden Taktangaben lassen sich recht einfach erschlielen:
Das Ende der ersten und der Beginn der zweiten Bassbrechung fallen mit der Reprise des
Rahmenteils (T. 47) zusammen. Der sstehengelassene« Quintteiler markiert die férmliche
Ausweichung in die V am Ende des ersten Rahmenteils (T. 16).3> Die Ill im Zusammen-
hang mit der ersten Bassbrechung ist die Tonart des Mittelteils. Die angestrebte V* ist die
Riickleitungsdominante (T. 46), die den Wiedereintritt des Rahmenteils vorbereitet.

Die Detailskizze gibt zusatzlich Auskunft Gber den dominantischen Teiler am Ende
des ersten Teilsatzes (T. 8). Ferner verdeutlicht sie, dass Schenker den Mittelteil aus der
Auskomponierung der oberen Wechselnote zum Kopfton hervorgehen sieht: Nach dem
Wechsel von | zu Ill (unter Beibehaltung des Kopftons als realer Oberstimme) erscheint
g* zundchst in Verbindung mit dem lokalen dominantischen Teiler A-Dur (T. 27-30). Die
leicht variierte Wiederaufnahme von Takt 17 als Takt 31, lasst erwarten, dass der Mit-
telteil des Intermezzos dhnlich angelegt ist wie der Rahmenteil, ndmlich als Periode mit
Unterbrechung. Da der Nachsatz des Mittelteils zu keinem Abschluss in D-Dur gelangt,
folgt auf die Wiederholung der Il in Terzlage nicht die Vervollstindigung einer Bassbre-
chung der lokalen Tonika D-Dur mit 3-2-1 in der strukturellen Oberstimme, sondern eine
zweite Auskomponierung der oberen Wechselnote g?, nunmehr in Verbindung mit der
zur V* in h-Moll zuriickleitenden II. Schenker fiihrt noch die Analogie der Taktgruppe
47-54 zu Takt 1-8 aus, dann bricht die Detailskizze ab.?°

34 Zitiert nach Cadwallader/Pastille 1999, 36.

35 Fiir Schenker ist der Ton ais im Schlussklang Takt 16 offenbar eine picardische Terz, die als solche
nur dem Vordergrund zugehorig ist.

36 Dass die Detailskizze gerade hier abbricht, ist bemerkenswert: Im Schlussabschnitt der Komposition
wachsen die Schwierigkeiten fiir die Schenkeranalytik an. Ob hieraus auf Probleme Schenkers bei
der Fertigstellung der Analyse geschlossen werden darf oder sich der Abbruch dufleren Umstdnden
verdankt, muss offen bleiben. (Eine Korrektur in der Bezeichnung des Stufengangs in der kompletten
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Eine genaue Datierung der Skizze ist nicht moglich.®” Gleichwohl legt ein Detail
nahe, dass es sich um eine vergleichsweise spdte Aufzeichnung Schenkers handelt: Die
Zuordnung von Urlinie und Bassbrechung im Schlussabschnitt des Stiickes weist dieselbe
Kurzschrift auf, wie die Mittelgrund-Tafeln in Schenker 1956 fiir Sonatenformen in Moll.

Die tonalen Verhdltnisse im Intermezzo gleichen im Wesentlichen denen der So-
natenform in Moll mit der 5 als Kopfton, allein die Zuordnung der Formteile scheint
verschoben. Setzt man den ersten Rahmenteil mit der Exposition, den zweiten mit der
Reprise und den Mittelteil mit der Durchfiihrung in Analogie, so erfolgt der Schritt zur
I nicht bereits in Verbindung mit dem ersten Formteil, sondern erst mit dem Eintritt des
zweiten. Freilich ist es gerade die Harmonisation der fallenden Urlinie im dritten Form-
teil, die Ndhe und Ferne des Intermezzos zur Sonate gleichermafen deutlich werden
ldsst: Auch in der Sonate ereignet sich im abschliefenden Formteil der Abstieg von 5
nach 1. Gleichwohl ist es charakteristisch, dass der gesamte Quintzug auch im Vorder-
grund im Zeichen der | steht — beispielsweise dergestalt, dass vor dem abschliefenden
2/V-1/I das Urlinie-Segment 5-4-3 mit einer Hilfskadenz zur | einhergeht (als Cantizans).
Indem Schenker nun aber an dieser Stelle die besagte Kurzschrift bemiiht, scheint er in
Verbindung mit 5-4-3 eine spezifische Interpolation der IlI (als lokale Bewegung 3-2-1)
mit entsprechender Bassbrechung anzunehmen. Freilich zeigt sich, dass diese Analogie
im Intermezzo nicht vorliegt. Zwar weist die reale Oberstimme der Takte 61-63 einen
manifesten Terzzug auf. Auch ist die 5 bereits zu Beginn des Zuges mit der lll harmoni-
siert. Darin aber erschopfen sich die Ubereinstimmungen mit der Einrichtung einer regu-
laren Moll-Exposition. Weder gibt es im Vordergrund des Intermezzos in Verbindung mit
der 4 eine VII, noch in Verbindung mit der 3 eine unzweifelhafte IlI.

Genaueren Aufschluss dartiber, ob und gegebenenfalls wie Schenkers Mittelgrund-
skizze und der Vordergrund des Intermezzos aufeinander beziehbar sind, lassen die ana-
lytischen Skizzen erwarten, die Schenkers langjdhrige Schilerin Angelika (Angi) Elias
wahrscheinlich ab Oktober 1926 im Zuge ihres Unterrichts zu op. 119/1 angefertigt hat.*
Mit Blick auf Schenkers divinatorisches Selbstverstandnis als Lehrer darf davon ausgegan-
gen werden, dass Elias” Aufzeichnungen ein von Schenker autorisiertes Ergebnis sichern.
Sie umfassen sowohl eine detaillierte Stimmfiihrungsanalyse des vorderen als auch eine
an den Ubergeordneten Knotenpunkten orientierte Darstellung des hinteren Mittelgrun-
des. In letzterer finden sich exakt jene Positionen wiedergegeben, die auch in der von
Schenker selbst tiberlieferten Mittelgrundskizze (Film 34/item 2) enthalten sind:

Verlaufsskizze im Schlussabschnitt konnte ebenfalls auf Probleme Schenkers hinweisen. Hier ist eine
Einschdatzung der Vorgdnge noch schwieriger, da das urspriinglich platzierte Stufenzeichen nicht
leserlich ist. Ein Schreibfehler darf daher als ebenso wahrscheinlich gelten.)

37 Cadwallader/Pastille (1999, 36) sprechen von einer Darstellung, die représentativ fiir die >Brahms-
Mappe« und einige der Figuren von Der Tonwille (Schenker 1921-1924) sei (»which is representative
of a type of sketch that appears throughout the Brahms folder and occasionally in Der Tonwille — a
middleground synopsis that summarizes the formal, harmonic, and contrapuntal properties of an
entire piece«).

38 Wie der Vergleich der Figuren 154,3 und 154,7 zeigt, bildet die Kurzschrift Anfang (5/1) und Ende
(3/111) einer Moll-Exposition ab, bei dem die Ill noch unter der 5 eintritt.

39 Zur Angabe dieses Datum vgl. Cadwallader/Pastille 1999, 35. Zur Biographie von Angelika (Angi)
Elias siehe Eybl/Fink-Mennel 2006, 241f.
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Beispiel 22: Stimmfiihrungsskizze Schenker/Elias zu Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll
op. 119/1, T. 47-67

Die Aufzeichnungen von Elias bestitigen die oben gemachte Uberlegung, wie Schenkers
Zuordnung von 5/1 und 3/I1l im Schlussabschnitt des Intermezzos zu lesen sei: Noch in
Verbindung mit dem Kopfton (T. 61) erscheint die Ill. Auch lasst Elias durch die Zuord-
nung der [l in der Stufenlegende keinen Zweifel daran, dass diese bis zum Eintritt von
2/V[*] prolongiert wird.

Schenkers Kurzschrift verweist hier also nicht auf das aus seinen (spéteren) Sonaten-
analysen bekannte Verfahren. Wahrend dort eine Prolongation intendiert ist, bei der An-
fang und Ende durch dieselbe Stufe markiert sind (es liefSe sich von einer »geschlossenenc
bzw. »zirkuldren« Prolongationsform sprechen), wird hier die er6ffnende Stufe durch aus-
schlieBlich andere (untergeordnete) Folgestufen als prolongiert begriffen, bis eine neue
(ibergeordnete) Stufe eintritt (es lieBe sich von einer >offenenc bzw. stransitorischen«
Prolongationsform sprechen).*" Von daher ist der bei Cadwallader/Pastille gegebenen
Einschitzung zuzustimmen: »All of the details illustrated in Elias’ fair-copy sketch are put
into perspective in a graph in Schenker’s hand«.** Gleichwohl ldsst der Schlussabschnitt
auch eine alternative schenkerianische Deutung des Hintergrundes zu, welche fir die
besondere Klanglichkeit der Stelle womdglich mehr zu sensibilisieren versteht als die
Deutung von Schenker/Elias.

40 Zitiert nach Cadwallader/Pastille 1999, 35.

41 Von einer stransitorischen< Form wére auch bei der Uberleitung in Mozarts Andante aus KV 504
(s.0.) zu sprechen: >Fonte< und Pradominante prolongieren die ertffnende I durch VI, V® und 111
bis zum Eintritt der V.

42 Cadwallader/Pastille 1999, 36.
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Jede vierstimmige Quintfallsequenz unter durchgingiger Verwendung von Septak-
korden kann durch die komplementédre Verknipfung zweier Dissonanzenketten (7-6
und/oder 2-3) hergeleitet werden. Weitere Kontrapunkte kénnen durch die Uberterzung
der Agensstimme(n) gewonnen werden. Allerdings entsteht dabei bereits im Ubergang
zur Funfstimmigkeit das satztechnische Problem offener Quintparallelen. Sie werden in
der Brahms’schen Komposition durch eine Verlagerung ins Innere des Satzes gemildert.
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Beispiel 23: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Satzmodell,
T. 58-61

Zur Instantiierung des Modells durch Brahms gehort, dass jede erste Akkordstation in
den Takten 58 und 59 erst durch den nachschlagenden Bass vervollstandigt wird. Zu Be-
ginn von Takt 58 erscheint ein e-Moll-Sextakkord, der durch das Fortschreiten des Basses
nach cis zum Akkordbestandteil eines halbverminderten Septakkords erklart wird: g ist
zwar realer Bass, aber struktureller Tenor. Diese Lesart bietet sich auch fiir die beiden
Folgetakte an, obwohl hier durch den Ubergang zur Fiinfstimmigkeit bei jeder ersten
Akkordstation kein Sextakkord, sondern bereits ein Quintsextakkord vorliegt.

Wiirde Brahms ab Takt 62 nach dem Muster verfahren, das der Sequenz ab Takt 58
zugrunde liegt, ergdbe sich eine Fortsetzung, durch die mit Takt 65 in einen Schluss in
D-Dur gelangt werden kénnte. Tatsdchlich aber dndert sich die Anordnung der Stimmen
abermals. Die melodische Bewegung a-ais-cis am Ende von Takt 61 bringt eine neue
Uberterzung hervor. Dadurch dass der bisherige Tenor eliminiert wird, bleibt der Satz
flnfstimmig. Die neue Stimme ldsst sich als Patiens tiber dem noch liegenden Basston d
verstehen. Damit kommt es zu offenen Septimparallelen, die — wie zuvor die Quinten —
ins Satzinnere verlagert werden.

Die strukturelle Funktion der realen Bassbewegung ist aus der Perspektive herkomm-
licher Mehrstimmigkeit ambig: Wird das Modell im Sinne des ersten Sequenzabschnitts
ab Takt 58 gelesen, verbindet die reale Bassstimme strukturellen Tenor und strukturellen
Bass. Damit stellt sich eine Situation ein, die der Mischung von dominantischem Akkord-
vorhalt und tonikaler Losung in den Takten 2 und 3 vergleichbar ist.

Eine Eigenheit der Orthographie ist in diesem Zusammenhang auffallig: Brahms no-
tiert ab Takt 58 die Oberstimmen beider Systeme in Achteln. Dadurch wird die Auffas-
sung von cis und h als nachschlagende Bassnoten optisch unterstiitzt. Es darf zwar als
unwahrscheinlich angesehen werden, dass wegen fehlender Pedalvorschriften an die
Pedalisierung eines jeden einzelnen Sechzehntel im Takt gedacht ist. Gleichwohl I&sst
die Notation offen, ob der Klang auf dem ersten Sechzehntel tatsachlich durch die re-
ale Bassbewegung auf dem zweiten Sechzehntel unterquintiert wird, oder aber, ob die
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erwartete Auflosung des neu eingefiihrten Patiens sich stillschweigend auf der weiten
Z&hlzeit ereignet und der Ton, der real erst mit dem kommenden Achtel erscheint, vir-
tuell bereits als antizipiert gelten soll. Die fehlende Ausfiihrung der potentiellen Mittel-
stimmen riickt somit die reale Mixtur von stufenweise fallenden Septakkorden klanglich
in den Vordergrund. Das Quintfallmodell kennt nun keine alternierende Dissonanzaufl6-
sung zweier komplementdrer Gerlstsdtze mehr. Die Viskositdt der Sequenz ist dadurch
erheblich gemindert, die Septimen des neuen Patiens erstarren zu Klangstelen.
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Beispiel 24: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Stimmfihrungsskizze T. 61-67

Bei Schenker/Elias sind die tontraubenartigen Terzschichtungen gleichsam durch einen
barocken Filter hindurchgegangen. Schenker suggeriert, es handle sich um eine Sequenz,
wie sie auch im frihen 18. Jahrhundert auftreten kdnnte. Wie die Optionstone jenseits
der Septime, 9 und 11, eingefiihrt werden, bleibt aufgrund fehlender Skizzen zum 4u-
Rersten Vordergrund in der Analyse von Schenker/Elias ungeklart.
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Beispiel 25: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Fauxbourdon-
satz T. 61-64

Beispiel 25 geht vom dreistimmigen Notat bei Schenker/Elias aus und reduziert die hier-
durch implizierte reguldre vierstimmige Quintfallsquenz auf den ersten zum Taktschema
metrisch kongruenten Geristsatz. Es ergibt sich ein auf der verbleibenden 7-6-Konseku-
tive basierender synkopierter Fauxbourdonsatz. Diese Reduktion ermdglicht eine Lesart
der Prolongationsform Takt 61ff. als »zirkuldr, da mit Takt 63 die Ausgangsstufe D-Dur als
Sextakkord wiedererlangt ist. Aus dieser Perspektive ware der von Elias eingezeichnete
stransitorische« Stufengang nur eine Vordergrunderscheinung. Allerdings dndert sich das
Bild abermals, versucht man die in Schenker/Eliasim Rahmen ihres nur dreistimmigen Satz-
geriistes nicht ausgefiihrte Prapositio der Synkopendissonanz herzuleiten. Dazu ist es not-
wendig, den Ton h bereits in Verbindung mit der 3 in Takt 63 einzufiihren (vgl. Beispiel 26).

ZGMTH 10/1 (2013) | 103



STEFAN ROHRINGER

0 &

o #

foy—t

ANIY 4

oJ = z
ot

#
Takt 61 62 63 64 65 66/67

Beispiel 26: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Stimmfiihrungs-
skizze T. 61-67

Eine »geschlossene« Prolongation der D-Stufe durch einen Gang zum zugehdrigen Sext-
akkord wird in der Folgeschicht nunmehr verunklart, da der Ton h im Rahmen einer er-
weiterten Prapositio als Liegeton fungiert und tiber die fallende Sextakkordfolge hinweg
gehalten bleibt. Der strukturelle Tenor miindet in dieser Deutung in den Durchgangston
e, der auf die V* zielt. Die Bewegung g-fis-e tiber dem strukturellen Bass fasst die Harmo-
nien im Oberstimmensatz zusammen. Das wiederum ermdglicht, den Sextakkord tiber
g nicht mehr als Il in D-Dur, sondern bereits als [V in h-Moll zu interpretieren, bevor er
durch den Sextakkord tiber e zum Septakkord der Il aufgefiillt wird.
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Beispiel 27: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Reduktionen der
Takte 62-67

Beispiel 27 zeigt weitere Reduktionen dieser Lesart in Richtung Hintergrund. 4-3-2 geht
mit einem >Leerlaufc Gber der V ein. Die Prolongation der Il in den Takten 62-64 schafft
hier Abhilfe und 16st zudem das >Problem« der mit 4/V unvermittelt eintretenden Sep-
timdissonanz in der hinteren Schicht. In dieser Deutung endet der Raum der IlI bereits
mit Takt 61.

Die vorangehende Diskussion ldsst sich dahingehend zusammenfassen, dass der Ver-
such, die bei Schenker/Elias offen gelassene Herleitung einer stimmfiihrungstechnisch
korrekten Einflihrung der Synkopendissonanz in Verbindung mit 2/l zu einer alternativen
Lesart des Hintergrundes fiihrt, bei dem die Grenze zwischen der strukturellen Il und
nachfolgenden V* vorverlagert erscheint. Durch die Gegentlberstellung beider Deutun-
gen gewinnt die Klangbildung unter der 3 besonderes Aufmerksamkeit: Wahrend aus der
Perspektive des Generalbassatzes, der den realen Bass als Grundbass versteht — diese
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Sichtweise bei Schenker/Elias —, eine (wenn auch ggf. nur vordergriindige) | vorliegt,
wodurch a Septim ist, kann aus der Perspektive des Fauxbourdonsatzes, durch den der
reale Bass die Qualitdt einer Zusatzstimme erhilt, eine Ill angenommen werden, bei der
a Akkordbestandteil und h, der vermeintliche Grundton, ein ajoutierter Ton ist.*

Schenkerian Analysis

Die darauf fuenden unterschiedlichen Moglichkeiten, die Sphédren von | und I im
Schlussabschnitt der Komposition in einem Schichtenmodell von einander abzugrenzen
oder in einander Ubergehen zu lassen, kennzeichnet auch die in der Nachfolge Schen-
kers unternommenen Deutungsversuche der Schenkerian Analysis.*

Allen Forte und Steven E. Gilbert
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Beispiel 28: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Analyse nach Forte/Gilbert*

Forte/Gilbert folgen in ihrer Interpretation der fiir Quintziige in Moll idealtypischen Har-
monisierung, bei der 5-4-3-2-1 mit zwei Bassbrechungen einhergeht. Freilich miissen
dazu die Bezugspunkte im Bass quer zur satztechnischen Einrichtung gelesen werden:
Sowohl fis als auch h sind bei Forte/Gilbert strukturelle Basstone. Auffillig ist die starke
Abstraktion bei dieser Lesart. Forte/Gilbert suggerieren einen stabilen h-Moll-Kontext ab
dem 4. Ton. Die Il in Verbindung mit der 5 wird nicht sonderlich hervorgehoben. Der
Umstand, dass die I in Takt 63 als Septakkord erscheint, erféhrt nur indirekt dadurch eine
Berlicksichtigung, dass Forte/Gilbert nicht einen Quintsextakkord, sondern nur einen

43 Es muss offen bleiben, ob Schenkers gewahlte Kurzschrift nicht doch auch auf diese zweite Moglich-
keit hindeutet, obgleich die bei Elias ausgefiihrte Skizze diese nicht unterstitzt.

44 Dass bereits vor ihrer Veroffentlichung im Jahre 1999 die Analysen Schenkers (oder die Aufzeich-
nungen von Elias) zu op. 119/1 innerhalb der Scientific Community der Schenkerians kursierten, darf
angesichts der zum Teil signifikanten Abweichungen der jiingeren Analysen als unwahrscheinlich
gelten.

45 Forte/Gilbert 1982, 215, Example 183.
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Sextakkord der Il als Pradominante der strukturellen Dominante behaupten. Dies deutet
darauf hin, dass Forte/Gilbert nicht von einer reguldren Synkopendissonanz ausgehen,
sondern von einem vierstimmigen Satz, in dem sich der Septakkord der | reguldr auf-
|0st. Der Ton h in Takt 64 kommt ihrer Interpretation zufolge offenbar nur durch einen
auf den Ausgangston fis zuriickfiihrenden Ubergreifzug ins Spiel. Kurios mutet an, dass
Forte/Gilbert zwar einerseits durch die Annahme einer stabilen 3/1 die Voraussetzung
fir die regulare Prépositio der Synkopendissonanz schaffen, andererseits aber auf die
Herleitung dieses Akkordes zugunsten einer 2/11° verzichten, wodurch der strukturelle
Einflussbereich der 11 (vgl. Beispiel 25) gleichwohl implizit fortzudauernd scheint.

Felix Salzer
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Beispiel 29: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Analyse nach Salzer*®

Felix Salzers ist die friheste der Analysen. Sie akzentuiert Brahms’ Mixturtechnik: Unter
dem 4. und 3. Ton erscheinen zwei Septakkorde in Grundstellung. Anders als Forte/Gil-
bert liest Salzer folglich in Verbindung mit 5-4-3 keine Bassbrechung in h-Moll, sondern
geht von einem — in seinem Sprachgebrauch - >kontrapunktisch-strukturellen Klangc aus,
also einer Auskomponierung, die nicht auf einem kadenziellen Zusammenhang beruht.*
Im Gegensatz zu Forte/Gilbert wird damit die reguldre Pradominante im Vergleich zur
V# zum strukturell gewichtigeren Akkord erhoben. Salzers Interpretation gleicht derje-
nigen von Forte/Gilbert allerdings darin, dass die Ill marginalisiert wird: Sie gilt ihm
in Takt 61 als »Verzierungsklang:, der riickwartig auf die vorausgehende | in Takt 55
bezogen wird.*® Offen liegt in Salzers Analyse das Problem der Vorgeschichte der 2/1I.
Salzer geht von einer reguldren Synkopendissonanz aus, kann aber im Rahmen seiner
vierstimmigen Analyse nicht zeigen, ob und gegebenenfalls wie sich der vorausgehende
Septakkord der I als Prapositio verhalt.

46 Salzer 1960, 251, Fig. 477d.

47 Ebd.
48 Ebd. 250, Fig. 477b Forts.
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Allen Cadwallader
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Sk Beispiel 30: Johannes
VW Brahms, Intermezzo h-Moll
op. 119/1, T. 60-67,

3
@ s T Analyse nach Cadwallader®

Cadwallader 16st das Problem der Pripositio dadurch, dass er die Basshewegung Sal-
zers reformuliert. Die lll in Takt 61 wird nun zur Terzbrechung auf dem Weg von der
| zur V#.°° Cadwallader sieht die Bewegung 5-4-3 in der Urlinie durch dasselbe Dezi-
marium abgestlitzt wie Salzer, doch wird in seiner Interpretation — angezeigt durch das
Z-Zeichen — der Zielton h zum strukturellen Tenor und damit zur Quinte der Il erklart,
wodurch die Synkopendissonanz nunmehr vorbereitet ist.>' Auch zeigen bei Cadwalla-
der die beigegeben Stufenzeichen (wie bei Schenker/Elias) an, dass der Wirkungskreis
der Ill bis zu dem Augenblick reicht, da die Il eintritt.

Das Intermezzo op. 119/1 — ein Werk ohne Ursatz?

Aufschlussreich sind die Lesarten aller drei Schenkerian-Analysen auch hinsichtlich des
Ubergangs vom Mittelteil zum Da capo des Rahmenteils:

Forte/Gilbert gehen davon aus, dass mit Takt 43, trotz der Tieferlegung, das im

Vergleich zu Takt 47 hintergriindigere Strukturmoment vorliegt.”> Zwar wird — wie bei
Schenker selbst — die Auskomponierung der oberen Wechselnote zum Kopfton ange-
nommen, doch vollzieht sich der Ubergang nicht unter Verwendung der I, sondern
quasi trugschliissig mit der lokalen V und unter Verwendung einer Verschiebung. Dem g*
in Takt 36 wird nicht das als durchgéngig verstandene cis (T. 41) als Basston zugeordnet,
sondern das a aus Takt 37. In dieser Lesart spiegelt sich die Priferenz von Forte/Gilbert
fir authentische Schrittfolgen, die auch schon bei der Interpretation des Schlussabschnit-
tes feststellbar war.

49
50

51
52

Cadwallader 1983b, 23, Example 7a Forts.

Angesichts von Cadwalladers Anliegen, die motivische Einheit des Brahms’schen Komponierens zu
erweisen, verwundert diese Lesart nicht, da sie es erlaubt, einen motivischen Parallelismus mit dem
ersten Abschnitt der Komposition zu behaupten. Konsequenterweise geht Cadwallader hier von
einer Brechung in der Basshewegung aus und kommt damit Schenkers Mittelgrundskizze sehr nahe.

Zusitzlich tibernimmt Cadwallader von Forte/Gilbert den Ubergreifzug 8-5.
Forte/Gilbert 1982, 215, Example 183.
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Anders Salzer, der zwar die Deutung der tonalen Reprise in Takt 43 mit Forte/Gilbert
teilt, jedoch von einer plagalen Fortschreitung Il-1 ausgeht.>* Darin wird eine Akzentverla-
gerung auf den herkémmlich als pradominantisch verstandenen Klang spiirbar. Das freilich
steht der bei Schenker und Schenker/Elias behaupteten Gewichtung der Riickleitungsdo-
minante entgegen. Salzer spricht von einem sNebennoten-Durchgangsklang: und scheint
von einer vergleichbaren Konstellation wie am Ende des Stiicks in Takt 62 auszugehen.
Dass dort der Akkord der Il in den Rang eines >kontrapunktisch-strukturellen Klangs«
erhoben wird, verdankt sich offenkundig allein seiner Verbindung mit der 4 der Urlinie.

Cadwallader wiederum steht mit seiner Deutung zwischen Forte/Gilbert und Sal-
zer. In seinem Example 6 wird die Taktgruppe 43-46 ausdriicklich als >retransition< be-
zeichnet. Auch Cadwallader ordnet dem g? als strukturellen Basston a, cis hingegen als
strukturellen Tenor zu. Im Unterschied zu Fort/Gilbert unterstellt Cadwallader jedoch in
Takt 43 einen kadenzierenden Quartsextakkord — was seine Rede von der >Riickleitung:
zwar Plausibilitét verleiht, im Vordergrund der Brahms’schen Komposition jedoch keinen
satztechnischen Anhaltspunkt hat.

bars: 31 Eid 43 47

A
( w‘l’nnsﬂ'fan)
-y

3 Z.
X

I.1..

Y
o

8 ) ']&;\_/f = ¥
(Setond shrase i
i} 4 P ]l'x/.{) — DA:‘J'L. J

— - : + -
Th:./ o ; Beispiel 30: Johannes Brahms,
Intermezzo h-Moll op. 119/1, T. 60-67,

B: T 4 ot Y~ Analyse nach Cadwallader®

Da Cadwallader ausdriicklich sowohl das real erklingende fis als auch das nur in einer
fritheren Schicht unterstellte Fis notiert, erhebt sich die Frage nach der Grundlage seiner
Annahme — zumal ausdriicklich ausgeschlossen zu sein scheint, dass dem einzig real
erklingenden fis Bassfunktion zukommt.>> Durch die Annahme eines kadenzierenden
Quartsextakkordes ab Takt 43 mit entsprechender Auflosung in die V# in Takt 46 ist
der bereits bei Schenker behauptete Riickleitungsmodus tiber eine vermittelnde V* noch
starker geltend gemacht. Anders als Cadwallader gibt Schenker in seiner Analyse tber
die Verbindung von Il und V* hinaus keine detaillierte Auskunft tiber die Bedeutung der
Takte 43-46. Keinesfalls aber wird die strukturelle Bedeutung von Takt 43 hoher ange-
setzt als die von Takt 47. Schenker und Cadwallader widersprechen folglich den Lesarten
von Forte/Gilbert und Salzer. lhre Argumentation wird durch die Wiedergewinnung der
obligaten Lage in Takt 47 gestitzt.

53 Salzer 1960, ebd.
54 Cadwallader 1983b, 21, Example 6.
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Ferner sind sowohl bei Schenker als auch bei Cadwallader die Riickleitungsdominan-

te in Takt 46 und die strukturelle Dominante in Takt 65 durch die vorausgehende Bre-
chung I-111-V aufeinander bezogen. Bei Forte/Gilbert sind zumindest zwei authentische
Schritte einander zugeordnet. Bei Salzer hingegen tritt im Ubergang von Mitte zu Schluss
und im unmittelbaren Vorfeld des Schlusses die Il anstelle der V und verliert ihre unterge-
ordnete Funktion, Pradominante zu sein. Denkt man Salzers Akzentuierung weiter, so er-
hebt sich auch fiir den strukturellen Schluss der Komposition die Frage, ob die Annahme
eines Ursatzes Uberhaupt gerechtfertigt ist. Auch die von Elias wiedergegebene Deutung
gibt Anlass, hieran zu zweifeln. Zwar verzeichnet ihre Mittelgrundskizze deutlich eine
regulare Synkopendissonanz und deren regulare Auflosung, doch bleibt die Frage nach
der Pripositio auch hier unbeantwortet. In der Vordergrundskizze ist — ebenso wie bei
Forte/Gilbert — angesichts des dreistimmig ausgefiihrten Akkordauszuges nicht erkenn-
bar, aus welcher Stimme das h als Patiens in der Synkopendissonanz herriihrt.>® Jeden-
falls wird Elias zufolge der Leitton ais nicht durch eine Aufldsung des Tones h gewonnen,
sondern geht unmittelbar aus dem Grundton der Il hervor, obgleich ein entsprechender
Auflosungsvorgang in der Mittelgrundskizze Gber dem Stimmfiihrungsauszug des Vor-
dergrundes verzeichnet ist.

Fir die Annahme einer strukturellen V*-I-Bewegung am Ende der Komposition er-

gibt sich damit prinzipiell dasselbe Problem wie fiir die Behauptung quintfélliger Fun-
damentschritte in den ersten drei Takten. Die fortlaufende Kette von Terzféllen steht
der Akzentuierung von Bassstufen hier wie dort entgegen. In diesem Zusammenhang
ist bemerkenswert, dass gerade dem in den Takten 65 und 66 erreichte Kontra-£, dem
tiefsten Ton des gesamten Stiicks, eine Bassfunktion zugeordnet werden kann. Fraglos
spricht die Registerbehandlung der realen Bassstimme nicht fiir eine 11-V#-I-Verbindung,
denn mit dem Kontra-£ korrespondiert nicht das fis im Folgetakt, sondern das Kontra-
H in Takt 67. Dies legt nahe, die letzte Folge fallender Terzen nicht als dominantische,
sondern als subdominantische Klangbildung aufzufassen. Insofern kann der Hypothese
einer reguldren Bassbrechung und damit einer schenkerianischen Ursatzform fir das
Intermezzo begriindet widersprochen werden.

Fazit

1.

55

56

Die Anlagerung von zusatzlichen Terzkontrapunkten an Geriststimmen des jeweili-
gen Satzmodells konterkariert das (spétestens) seit dem Barock giiltige Prinzip, Klang-
folgen aus dem Wechsel von Dissonanz- und Konsonanzstationen hervorgehen zu
lassen. Brahms setzt sich Uber das Parallelenverbot hinweg und geht zu Mixturen
tber. Der Verzicht auf eine herkmmliche Stimmfiihrung akzentuiert dabei die Eigen-
qualitdt der Tone. Sie sind nicht langer Zweck zum Mittel der Stimmfiihrungskunst.
Mixturen schaffen eine Méglichkeit Tonfelder zu artikulieren.

Cadwallader gibt an, ihm sei diese Lesart von John Rothgeb nahegelegt worden (vgl. 1983b, 15,
Anm. 19).

Auch bei Schenker selbst (o.].) ist der Ton nur im Rahmen des Ubergreifens 85 verzeichnet, ebenso
in Forte/Gilbert 1982.
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2. Die traditionelle Mehrstimmigkeit, deren tonaler Interpretation die Schenkeranalytik
dient, hat die Abgeschlossenheit einer jeden durch eine Figur reprasentierten Bewe-
gung zur Voraussetzung. Die Schwierigkeit, das Ende jener Bewegung zu bestimmen,
welche die von Schenker (und anderen) behauptete Prolongation der Ill in Verbin-
dung mit 5-4-3 in der Urlinie unterstellt, ldsst es fraglich erscheinen, dass Brahms
durchgéngig nach derlei Grundsatzen verfahrt. Die geringe Trennschérfe von Il und |
kurz vor dem Ende der Komposition ist ein Indiz daftir, dass Akkorde hier nicht als Stu-
fen, sondern als Mittel der Auskomponierung eines gemeinsamen Feldes fungieren.

3. Der strukturelle Schluss des Stiickes kann plagal aufgefasst werden, der Ubergang
vom Mittelteil zur Rickleitungsepisode (T. 42-43) als eine Analogiebildung. Aus der
Perspektive der Tonfeldtheorie versammelt der verminderte Septakkord tber e (T. 65)
samtliche Grundténe der Subdominante. Dadurch kann die Behauptung, es handele
sich um eine subdominantische Klangbildung, formalisiert werden. Diese Interpre-
tation wird gestiitzt durch einen Vergleich mit dem korrespondierenden Schluss am
Ende des ersten Rahmenteils (T. 16). Dort geht die V* aus einem Mischklang hervor,
der sich aus dem lokalen Grundton fis und dem verminderten Septakkord h-d-eis-
gis zusammensetzt. Dieser aber wurde im Takt zuvor als Grundtonreihe der lokalen
Subdominante identifiziert.

Dass die reguldre Vollendung der Schenker’schen Bassbrechung in Zweifel gezogen
wird, stellt die Komposition nicht nur jenseits des Paradigmas der Ursatz-Tonalitdt. Wird
von einem plagalen strukturellen Schluss ausgegangen, so ist dies zugleich ein wichtiger
Anhaltspunkt fir Uberlegungen, auf welche andere Art der Hintergrund der Komposition
beschaffen ist.

Stufengang - Kadenz - Tonfeld

In einer friheren Untersuchung® hat der Verfasser mit Blick auf die Salzburger No-
tenbuchtradition ein entwicklungsgeschichtliches Modell des stonalen Programms:«
»Ursatz-Tonalitédtc diskutiert, demzufolge die fiir die Zeit des Barock mafSgebliche >Ok-
tavzugmusike im Laufe des 18. Jahrhunderts weitgehend aufgegeben und durch eine
Binnendifferenzierung der >Terzzugmusike ersetzt wurde.*® Unter Rekurs auf die System-
theorie Niklas Luhmanns wurde diese Entwicklung primar als Ergebnis innersystemischer
Prozesse des tonalen Programms >Ursatz-Tonalitdtc interpretiert, die durch den Wechsel
von Komplexitatsaufbau, Komplexitatsreduktion und erneutem Aufbau von Komplexitat
bestimmt sind.*

Im Laufe der Untersuchung wurde deutlich, dass einzelne Kompositionen aus dem
Nannerl Notenbuch® nicht nur fiir den Ubergang von einer Form der Ursatz-Tonalitit

57 Rohringer 2010a.
58 Mit Oktav-, Quint- und Terzzug sind die drei Formen der Urlinie gemeint.
59 Asthetische Wertungen sind nicht intendiert.

60 Als Beispiele dienten das Menuett C-Dur (Nummer 16) und ein Scherzo von Georg Christoph Wa-
genseil (Nummer 31).
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zu einer anderen stehen, sondern bereits Ausdruck einer Entwicklung sind, die aus der
Ursatz-Tonalitdt selbst herausfiihrt und ein Nachfolgeprogramm installiert, das einstwei-
len »Paradigma des Stufengangs< genannt wurde. Diese Namensgebung sollte zum Aus-
druck bringen, dass der durch die Akkorde artikulierte Stufengang bestimmend fiir die
Darstellung der Tonart ist (was impliziert, dass demgegeniiber melodische Bewegungen
nachrangig werden). Als Indikator wurde ein neuartiger Gebrauch der IV in Dur-Kompo-
sitionen angesehen, der sich nicht Giberzeugend als Modifikation des bisherigen tonalen
Programms deuten lief3.

Dass die Schwierigkeiten der Analyse fiir eine verdnderte Auffassung von der Ton-
art in den Kompositionen sensibilisieren, zeigt sich daran, dass auch Kompositionen
dieser Neubewertung unterzogen werden konnen, die durchaus tiberzeugend mit der
Schenkeranalytik zu dekomponieren sind. Das gilt beispielsweise fiir die nachfolgende
Klavierfassung des Menuetts | aus Wolfgang Amadé Mozarts Violinsonate D-Dur KV 7
(Beispiel 32). Obwohl sich das Stlick als Quintzug-®' wie auch Terzzugmusik®? deuten
ldsst, sollen die seinerzeit gemachten Beobachtungen hinsichtlich des >Paradigmas des
Stufengangs< an ihm veranschaulicht und fortgeschrieben werden.**

Mozarts Komposition besteht aus zwei Reprisen von jeweils 10 und 12 Takten und
kann sowohl auf thematisch-motivischer als auch harmonischer Ebene als bindre Form
beschrieben werden. Die erste Reprise beginnt mit einem er6ffnenden Vierer, einer In-
itialkadenz, die D-Dur als Anfangstonika postuliert, gefolgt von einem durch innere Er-
weiterung des ersten Zweier (T. 5-6) zum Sechser verldngerten Vierer, an dessen Ende
die formliche Ausweichung in die V steht. Die zweite Reprise hebt mit einem >Pontex
(Joseph Riepel) an, das von der V zur | zurlickfiihrt. Erwartungsgemal’ hitte als Schluss-
reim der transponierte Sechser der ersten Reprise zu folgen und in den tonikalen Schluss
zu fiihren. Mozart aber erweitert den Sechser nicht nur durch nochmalige Wiederholung
des ersten Zweier zum Achter, sondern modifiziert ihn zusitzlich dahingehend, dass
die chromatisierte Quintsext-Auswechslung, durch die in der ersten Reprise die Auswei-
chung in die V vollzogen wurde, durch ein Oberquintpendel IV-1 ersetzt wird (T. 15-16).
Die verweigerte Analogie®* fiihrt zur besonderen Betonung der 1V.*

Beispiel 33 zeigt den durch die plagale Stufenfolge I-V-IV-I gebildeten Hintergrund
der Komposition: Die entsprechenden Stationen sind Takt 4 (1), 10 (V), 15 (IV) und 22
(1). Mit Ausnahme von besagtem Zweier Takt 15-16 und seinen Wiederholungen werden
auf der nachsten Schicht samtliche plagale Schritte durch authentische Schritte ausge-

61 Die anfiangliche Brechung (T. 1-2) fiihrt auf den Kopfton.

62 Die anfangliche Brechung (T. 1-2) ist nur Teil eines Randerspiels, das der Prolongation der 1 gilt. Der
Kopfton wird durch Brechung von der 1 aus erst mit Beginn von Takt 5 erreicht.

63 Oftmals scheint die besondere Leistung bereits des duBerst jungen Komponisten Wolfgang Amadé
Mozart darin zu bestehen, Entwicklungen, die bei Vorldufern und Zeitgenossen nicht selten ein
starkes Moment von Diskontinuitét aufrufen, durch den ostentativen Riickgriff auf dltere Verfahren
in moglichst hohem Mafe anschlussfahig zu machen.

64 Vgl. hierzu auch Rohringer 2010a, 253f.

65 Von der Verwendung des Tones g als Stufengrundton der IV (T. 15) ist seine melodische Verwendung
als 4. Skalenton im riickleitenden Ponte (T. 13) zu unterscheiden.
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Beispiel 33: Wolfgang Amadé Mozart, KV 7, Menuett |, Klavierfassung, »Paradigma

des Stufengangs«: Hintergrund und Mittelgrund

112 | ZGMTH 10/1 (2013)



ZU JOHANNES BRAHMS’ INTERMEZZO H-MOLL OP. 119/1

fillt: In der ersten Reprise erscheint |-V durch I-11*-V authentisch vermittelt (T.5-6); das
ruckleitende Ponte schiebt eine | (T. 14) zwischen V (T. 10) und IV (T. 15) in der zweiten
Reprise ein.

Sucht man nach einer theoretischen Grundlegung® des >Paradigma des Stufengangs«
in der hier gezeigten Form, kann auf die Uberlegungen zur Darstellung der Dur-Tonart
bei Moritz Hauptmann zurlickgegriffen werden.®® Denn obwohl Hauptmann implizit auf
die authentische Stufenfolge I-IV-V-1 rekurriert, gestattet es die letztlich architektonische
Anlage® seines Modells, bidirektional in die Zeit gebracht zu werden.

|
I-1-11
C e G
I —_ II
I-1I-11 I-11-11
F a C e G C e G h D
I-1-1I I-1-1
I - I - 1II
I-1I-11 I-11-11
F aCeGHhD Beispiel 34: Hauptmann 18537, Darstellung
I-T-11 der Dur-Tonart

Ist die Schlusstonika eine Synthese héherer Ordnung, wie von Hauptmann behauptet,
so besteht nicht nur die Moglichkeit die >Quintentzweiunge () — als das Mit-sich-in-
Gegensatz-Kommen — der als »Oktaveinheitc gesetzten Anfangsstufe (I) — als unmittel-
bare Einheit — durch die nachfolgende quinttiefere Stufe zu betreiben und mittels der
quinthoheren Stufe in die sTerzeinigung« der Schlusstonika (lll) — als vermittelte Einheit
— zu Uberfuhren (von sDominante sein< zu sDominante haben<)”!, sondern ebenso die
Quintentzweiung durch die quinthohere Stufe zu betreiben und mittels der nachgestell-
ten quinttieferen Stufe den Weg zur Terzeinigung zu bereiten (von >Subdominante sein«
zu >Subdominante haben¢). Entscheidend ist nicht, ob die Stufenfolge authentisch oder
plagal erfolgt, sondern nur, dass sich die Stufen wechselseitig zu Tonika, Subdominante
und Dominante bestimmen und die Schlusstonika als Resultat aus dieser Klarung hervor-

66 Die II* wird ihrerseits authentisch durch die VI* vermittelt.

67 Mit Blick auf die praktische Harmonielehre wurden bereits in Rohringer 2010a Oktavregeln nach
Naufs und Koch zitiert (vgl. 249ff.).

68 Hauptmann 1853.

69 Dass sich der tonale Zusammenhang bei Hauptmann einerseits durch bestimmte Stufenverhéltnisse
konstituiert, andererseits aber nur in zeitlicher Folge eben dieser Stufen zur Darstellung gelangen
kann, ist eine Analogie zur These Heinrich Schenkers, der in sich ruhende >Naturklang« bediirfe des
Ursatzes, um in Bewegung gesetzt und damit zur Darstellung gebracht zu werden.

70 Hauptmann 1853, 27.

71 Vgl. ebd. 25f.
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geht.”? Diese Transformation findet ihre Bestitigung durch Hauptmann selbst, der zwar
bei der Herleitung der Dur-Tonart nur unidirektional-authentisch verfahrt, dort aber, wo
es um die Stufendisposition im Formverlauf geht, gleichwohl die plagale Stufenfolge als
Regelfall beschreibt. Hiervon grenzt Hauptmann die authentische Folge als Schlussfall
ab.”

Allerdings ist mit dem »>Paradigma des Stufengangs< nicht an eine schlichte Wieder-
herstellung der aus den Harmonielehren des 19. Jahrhunderts bekannten Kadenzlehre
unter expliziter Ergdnzung der plagalen Stufenfolge gedacht. Vielmehr wird im Folgen-
den der Briickenschlag zur sTheorie der Tonfelder« nach Albert Simon und Bernhard
Haas vollzogen.

Dass die Tonmenge, die in anderen Zusammenhdngen beispielsweise als »Halbton-
Ganztonskala« (deutsche Skalentheorie), >octatonic scale« (nordamerikanische Skalen-
theorie) oder als 2. Modus (Skalentheorie Olivier Messiaens) beschrieben wird, in der
Theorie Albert Simons »>Funktion< heifit, ist kein vernachldssigbarer >funktionstheoreti-
scher< Anachronismus. Die drei Optionen, das chromatische Total oktatonisch zu filtern,
werden als Tonika, Subdominante und Dominante relativ zueinander zu bestimmt. Ent-
sprechend wird bei Ubergingen zwischen Ténen oder Tongruppen unterschiedlicher
»funktionaler« Provenienz zwischen authentischen und plagalen Schritten differenziert.

Fraglos steht die Theorie der Tonfelder also in der Tradition der Harmonielehren
(wahrscheinlich in der Nachfolge Riemanns™). Dort gewinnen >Funktionenc« ihre spezifi-

72 Vgl. dazu das genau entgegengesetzte Konzept bei Arnold Schonberg, dessen Kritik am Begriff
»Dominante« gerade darauf griindet, dass die Tonika nicht in Abhéangigkeit ihrer beiden Dominanten
begriffen wird, sondern als Massepunkt, der Trabanten in seine Umlaufbahn zwingt. Schénberg
bedient sich dabei der Naturtonreihe auf dieselbe Art wie Schenker, indem er das spétere Erscheinen
der Quint dafiir verantwortlich macht, »eine Abhdngigkeit der Quint vom Grundton« zu behaup-
ten. Entsprechend vergleicht Schonberg das Vorausgehen der beiden Dominanten mit einer Szene,
in der »ein Konig seinen Vasallen, Zeremonienmeister, Quartiermacher voranschickt.« (Schénberg
1986, 34) Als Begriinder des Gravitationsmodells kann moglicherweise Jean-Philippe Rameau gel-
ten. Thomas Christensen (2008) vermutet eine Adaption der Gravitationslehre Issac Newtons.

73 Vgl. ebd. die Ausfiihrungen im Kapitel sEnharmonische Verwechslung:, Abs. 301 mit denen im Ka-
pitel >Schluss¢, Abs. 313: »Wie aber der erste Theil eines Musikstiickes [...] sich Giberhaupt nicht zu
modulatorischer Mannigfaltigkeit bestimmen kann, indem er nur die Exposition eines Inhaltes und
zwar einer Zweiheit von einem Hauptsatze und einem Nebensatze, des ersten in der Tonica, des
zweiten in der Dominant, darzulegen hat, so werden andere Tonarten, und so eben auch die der
Unterdominante, namentlich die Unterdominant selbst, erst in der weiteren Fiihrung [...] ihren Platz
finden kénnen.« (Hauptmann 1853, Abs. 301, 205) Nachdem Hauptmann denselben Gedanken-
gang wenig spater erneut paraphrasiert hat, setzt er fort: »Daher kann die allgemeine Form: I-IV-V-I,
welche die Unterdominant vor die Oberdominant setzt, eben nur fiir den Schluss gelten: nicht als
modulatorisches Schema, nicht als Tonartfolge, nur als schliessende Accordfolge innerhalb der Ton-
art.« (Ebd., Abs. 313, 212)

74 Auf welchen musiktheoretischen Ansatz exakt der Rekurs auf Tonika, Subdominante und Dominante
zurlickzufiihren ist, ist nicht bekannt. Angesichts des hohen Verbreitungsgrades der Funktionstheo-
rie Riemanns und seiner Nachfolger, besteht zumindest die begriindete Vermutung, dass die entspre-
chenden Rekurse in der ungarischen Musiktheorie bei Erné Lendvai und Albert Simon (anders als
bei Lajos Bardos und Zoltan Gardonyi, deren Terminologie von der Stufenlehre abstammt) auf den
Kontakt mit der (nord-)deutschen Harmonielehretradition zuriickgehen. Lendvai gibt zu Beginn sei-
nes grundlegenden Bartok-Aufsatzes dazu den recht allgemeinen Hinweis, dass der »Gesichtspunkt
der klassischen Harmonielehre« (1953, 105) einer der Ausgangspunkte seiner Uberlegungen sei.
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sche Bedeutung auf dem Hintergrund von Kadenzmodellen. Es erhebt sich daher Frage
nach dem Verhiltnis von Funktionsbegriff und Fortschreitungslogik in der Theorie der
Tonfelder.

In den beiden von Bernhard Haas publizierten Bartok-Analysen von Albert Simon”
finden sich mehrere Beobachtungen in Bezug auf Tonika, Subdominante und Dominante
als Tonfelder. Restiimierend aufSert Simon zu Staccato (Mikrokosmos Nr. 124):

In diesem Sinne ist a die Tonika und das Stlick ist Giberhaupt tonal. Diese durch und
durch organisierte Komplexitdt des Komponierens benennt Barték in diesem Sinne mit
einem einzigen Ton als Grundton: in a.”®

Gleichwohl gibt es nur einen (enigmatischen) Hinweis dazu, inwiefern die Funktionen
kadenziell organisiert sind. So spricht Simon von »kadenzartigen Bestatigungen der funk-
tionalen Richtung«.””

Mehr Aufschluss bietet die grundlegende Einfiihrung in die Simon’sche Theorie durch
Bernhard Haas. Dort heifst es:

Die Geschlossenheit der beiden Kadenzformen [gemeint sind die authentische Folge
[-IV-V-I und die plagale Folge I-V-1V-I] ist als Vollstandigkeit der drei Funktionen plus
Wiederkehr der Anfangsfunktion.”

Es ist allerdings ein gewichtiger Unterschied, ob Geschlossenheit (des Kadenzvorgangs)
auf Vollstandigkeit (einer Menge an Funktionen) beruht, oder sich einem (dialektischen)
Prozess verdankt (der einer bestimmten Menge an Funktionen bedarf).

Zudem scheinen kadenzielle Fortschreitungen nach Einschédtzung von Haas von nur
begrenzter Bedeutung fiir die Bildung musikalischen Zusammenhangs zu sein:

In dieser Weise werden speziell in der Musik des 19. Jahrhunderts oft groRere Teile zu-
sammengefasst.”

Bei allen angefiihrten Beispielen betrifft die Kadenzfolge immer nur einzelne Segmente
und umfasst niemals das Gesamte der Komposition.8°

75 Haas 2011.

76 Ebd., 313.

77 Ebd., 317. Eine zweite Bemerkung zielt offenbar auf Kadenzielles im Sinne von melodischer Endi-
gungsformel, wenn Simon die zwei Tonfolgen c-h-a und c-b-a »jeweils wie kadenzierende Endun-
gen zweier Halbperioden« (ebd. 304) interpretiert.

78 Haas 2004, 18.

79 Ebd.

80 In Richard Wagners Vorspiel zu Die Meistersinger von Nirnberg ordnet Haas T-S-D-T den Takten
1-14-27-41 zu, in César Franck Choral h-Moll fiir Orgel T-S-D-T den Takten 1-49-80-115 zu (ebd.).
In seinen Analysen von César Francks Orgelfantasie in A-Dur und dem Lied /hr Bild von Franz Schu-
bert werden einzelne Fortschreitungen als authentisch oder plagal bezeichnet. Kadenzen haben
bei der Organisation von Feldern in lokalem Zusammenhang auch hier den Status von Vehikel. So

heift es z. B.: »Das Konstrukt des Anfangs ist von einer authentischen Baftkadenz T-S-D-T getragen.«
(Haas 2004, 72)
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Haas sieht die Funktionsfolge auf spezifische Weise exemplifiziert. Das betrifft zu-
ndchst die Begrenzung auf je eine Stufe je Funktion:

An beiden Beispielen féllt auf, daf8 T stets als I., S als IV., und D als V. diatonische Stufe
ausgefiihrt ist. Der Vorrang eines der vier Grundtone bei der Subdominante und Domi-
nante ist eine Analogiebildung zum Vorrang des einen Grundtons der Tonika.®'

Damit ist aber noch nicht begriindet, welchen tonrdumlichen Abstand die drei verwen-
deten Stufen zueinander haben. Haas erganzt:

[W]eiterhin ist das Quintverhaltnis zwischen den genannten Stufen, bei dem die Tonika
in der Mitte steht, maligeblich [...].%

Haas verweist in diesem Zusammenhang auf Arnold Schénberg, dessen »Ableitung der
Diatonik aus drei quintverwandten Dreikldngen [...], so unhaltbar sie historisch [sei,
sich] doch als richtig in dem hier beschriebenen System [das der Theorie der Tonfelder],
dem Schonberg angehorte« erweise.®* Warum das Quintverhdltnis »mafSgeblich« ist, er-
fahrt bei Haas keine ndhere Erlauterung.®

In Haas’ jiingeren Uberlegungen zur klassischen Sonatenform mit Namen »Sonaten-
form 11«® spielen Kadenzfolgen keine explizite Rolle. Haas interpretiert die Sonatenform
primdr als einen Verlauf, durch den es zur Vervollstindigung melodischer und akkordi-
scher Tonfelder kommt. Haas folgt dabei der Beobachtung, dass »von den Tonvorrdten
her gedacht«, der Schenker’sche Ursatz nicht die vollstandige Diatonik reprdsentieren
muss.% Demzufolge sei die »Diatonie« — so der von Heinrich Schenker verwendete Be-
griff — »als unvordenkliche Voraussetzung [aller Schenker’schen Verfahren] immer schon
gegeben«.?” Sie werde in der Ursatz-Tonalitdt des Spatbarocks durch spédtere Schichten
vervollstandigt.®® Demgegentiber, so Haas, werde »im klassischen Sonatensatz [...] der
historische Schritt vollzogen, dass im Stiick selbst |...] die von Schenker verlangte »Dia-
tonie« gegeben wird.«* Damit wird implizit die Angemessenheit einer Analyse auf der
Grundlage von Tonfeldern begriindet.

81 Haas 2004, 18.
82 Ebd.
83 Ebd., 19.

84 Durch die Unterscheidung zwischen Grund- und Quintténen innerhalb einer jeden Funktion, ist
dieses vielmehr bereits vorausgesetzt.

85 Haas 2010.

86 Ebd., 278. Dies gilt nur dann, wenn die Urlinie ein Oktavzug ist. Liegt ein Quintzug vor, so handelt
es sich — in C-Dur — um ein unvollstindiges Hexaton f—e (ohne a), liegt ein Terzzug vor, so um ein
unvollstindiges Pentaton c—e (ohne a).

87 Ebd., 277. Diatonie« meint die Diatonik des einfach-tritonischen Heptatons mit einer Quintenbreite
von sechs reinen Quinten (vgl. Rohringer 2010b).

88 Vgl. ebd.
89 Ebd., 278, Hervorhebung original.
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Beispiel 35: Haas 2010, »Sonatenform ll«, paradigmatischer Ursatz der
Dur-Sonate

Beispiel 35 zeigt den paradigmatischen Ursatz der Dur-Sonate nach Haas. Dazu heil’t es:

Die beiden Tonfelder halten einander die Waage: die 4 (f) des melodischen Tonfeldes
kommt besonders gut zur Geltung nach dem fis des D-Dur-Akkordes. [...] Das akkor-
dische Tonfeld dient dazu, das melodische zu ponderieren, und zwar so, dass zugleich
der Gegensatz des Ausgangsklangs (= der Dominante in Durl...]sonaten) zur Tonika
ausgedriickt wird.”!

Insofern es bei Schenker der in keiner Konkurrenz zu anderen Klangen stehende (tonika-
le) Dreiklang ist, der durch den Ursatz in Bewegung gesetzt wird®?, markiert es bei Haas
einen bedeutenden Unterschied, dass melodisches und akkordisches Tonfeld sich nicht
auf dasselbe (tonikale) Tonfeld beziehen.”

90 Ebd., 273.

91 Ebd. — Der Gebrauch des Verbes sponderieren« verweist dabei auf die Bildende Kunst, wo Pon-
deration das Abwdgen, insbesondere bei der Komposition von Skulpturen, bezeichnet. Durch die
entsprechende Anordnung der Kérpersegmente kommt es zu einem Ausgleich der Gewichtsver-
héltnisse, so dass der Schwerpunkt nicht auferhalb des Korpers zu liegen kommt, was die Skulptur
instabil machen wiirde.

92 Auch die V im Ursatz ist, da sie nach Schenker ganz aus dem Naturklang [gemeint ist hier die Ober-
tonreihe] gegeben ist, keine konkurrierende Stufe (vgl. 1956, §15, 44f.).

93 Haas unterscheidet zwischen melodischen und akkordischen Tonfeldern. Im Falle der Dur-Sonate
besteht das Heptaton der Dominanttonart (akkordisches Tonfeld) aus den Stufenpaaren V/II* und
I/V, im Falle der Moll-Sonate besteht das >harmonische Hepttaton« (ein Heptaton mit erhéhter sieb-
ter Skalenstufe) der Tonikatonart (akkordisches Tonfeld) aus den Akkordpaaren IV/I und 1/V# (2010,
275-278). Im Falle der Subdominantreprise in Dur-Sonaten schldgt Haas als melodisches Tonfeld
ein Hexaton (das Heptaton der Tonikatonart abziiglich der vierten Skalenstufe) vor, das durch das
aus den Quinten von I, V und IV gebildeten Tetraton um den noch fehlenden Ton zum Heptaton
der Tonikatonart ergdnzt wird (2010, 273-275). Die durch die Subdominantreprise aufgebrachte
Stufenfolge I-V-IV-I ist diejenige, die oben unter Rekurs auf Rohringer 2010a als Exempel des >Para-
digmas des Stufengangs< angefiihrt wird. Allerdings gibt es einen gravierenden Unterschied zu Haas:
In Rohringer 2010a wird von Akkorden als Reprasentanten von Stufen ausgegangen, wéahrend Haas
gerade im Falle der Subdominantreprise auf die Hypothese eines akkordischen Feldes verzichtet.
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Das melodische Tonfeld tritt laut Haas das Erbe der Urlinie an (weshalb Haas den Be-
griff fir das melodische Tonfeld auch Gbernimmt). Zweifelhaft ist aber, ob und gegebe-
nenfalls inwiefern analog dazu auch das akkordische Tonfeld das Erbe der Bassbrechung
antritt. Es scheint als Ganzes allein fiir deren Quint zu stehen. Nur unter der Vorausset-
zung, dass mit Blick auf den Naturklang die Quint als Ableitung des Grundtons zu gelten
hat, kdnnte das akkordische Tonfeld trotz seines Gegensatzes zum melodischen zugleich
als vermittelt angesehen werden.

Im Schenker’schen Ursatz werden zwei unterschiedliche Auffassungen von musika-
lischen Raum, der melodische und der harmonische, als >Einheit der Differenz¢ (Niklas
Luhmann) aufeinander bezogen.* Zur V verbinden sich die melodische 2 der Urlinie
(als der »erste Durchgang« zwischen Terz- und Grundton des Tonikadreiklangs) und die
durch die Bassbrechung hervorgebrachte Quint. Obgleich Schenker diese Verbindung
kontrapunktisch als Konsonantmachung des Durchgangs herleitet, ist der Quintteiler,
der dazu Verwendung findet, nur aus dem »Vorrang der Quint« heraus verstandlich.”
Insofern bemerkt Haas zu Recht, dass die »BalBbrechung auch gleichurspriinglich sei wie
die Diatonik [der Urlinie].«*® Durch die Unterscheidung zwischen melodischem und ak-
kordischem Tonfeld schreibt Haas diesen Gedanken einerseits fort und nimmt ihn doch
andererseits zuriick, insofern beide Felder einander >ponderierenc (also zu einem iber-
geordneten Gleichgewichtszustand ergidnzen), was strenggenommen ihre Zugehorigkeit
zu einem Raum, dem alle Tonfelder zugehoren, voraussetzt.”

Dies riickt Haas’” Uberlegungen in eine gewisse Nihe zu denjenigen Hauptmanns,
wo es unmissverstandlich nur noch einen Raum gibt. Ein weiterer Beriihrungspunkt ist,
dass der Gedanke von der Darstellung der Tonart als einer Art Schwerpunktbildung, den

Eine Begriindung kann dahingehend vermutet werden, dass I, IV und V bereits fiir sich genommen
das vollstandige Heptaton der Tonikatonart ergeben, wodurch das als melodisches Tonfeld ange-
nommene Hexaton nur noch als dessen Teilfeld erscheinen wiirde. Damit verlére es womdglich
seinen Status als eigenstdndiges Tonfeld und wiirde, anders als in Haas” Modellen der Dur- und
Moll-Sonate, obsolet. Aus dieser Problematik wird in Rohringer 2010a die Konsequenz gezogen,
auf das Postulat eigenstdndiger melodischer Tonfelder im Zusammenhang mit dem >Paradigma des
Stufengangs« zu verzichten.

94 Dass Schenker selbst den Begriff sTonraumc ausschlieSlich als melodischen anerkennt (»Unter dem
Begriff Tonraum [im Original gesperrt] verstehe ich den Raum der horizontalen Urlinie-Erfiillung,
erst durch diese ist ein Tonraum gegeben und beglaubigt.« [Schenker 1956, §13, 43]), dndert nichts
daran, dass es in seinem Ansatz faktisch zwei distinkte strukturelle Raummetaphern gibt.

95 »Daraus ergibt sich, dal8 es der sogenannten exotischen Musik an einer Diatonie fehlen muf, weil
ohne kontrapunktischen Satz das Abstimmen und Sieben der Intervalle gar nicht moglich ist. [...]
Umgekehrt hat heute der Verfall des Kontrapunktes den Verfall auch der Diatonie gebracht, und
zwar durch die Schuld der Musiker, die noch immer nicht begriffen haben, da3, solange fiir den
Naturklang der Quint bestimmend ist, und das wird ja immer bleiben, eine nach Anforderung der
Natur auf die Quint sich stiitzende Stimmfiihrung zu keiner anderen Diatonie wird fiihren kdnnen
als zu der, die unsere Kunst bis heute aufweist.« (Schenker 1956, § 4, 41)

96 Diederen/Haas 2008, 163, Anm. 16.

97 Denkt man den Vergleich aus der Bildenden Kunst fort, ergibt sich bei Haas’ Uberlegungen die Fra-
ge, wo der Schwerpunkt zu liegen kommt. Sicher scheint nur, dass es sich weder um Tonika, noch
Dominante handelt. Ferner ware nach dem Korper zu fragen, innerhalb dessen der Schwerpunkt aus
Griinden der Stabilitdt zu liegen kommen miisste.
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Haas in Form seiner Idee von der Ponderation aufbringt, auch bei Hauptmann begegnet.
Deutlich wird das dort, wo Hauptmann modulatorische Ubergénge beschreibt:

Wenn in der C-Durtonart der Ton fis, die Terz der Oberdominantquint eintritt, so
spricht sich darin eine Tendenz nach der Oberdominantseite tiberhaupt aus, ein Ver-
langen, den Oberdominantaccord tonische Bedeutung erhalten zu lassen. In eben dem
Masse als dies erstrebt wird, muss sich aber auch die Neigung zu der Unterdominant-
seite vermindert haben; in demselben Grade als die Oberdominantseite hervortritt,
wird die Unterdominantseite zuriicktreten missen: der Schwerpunkt des Gleichge-
wichtes zwischen Beiden wird sich der Seite zuwenden, nach welcher die Tonart eine
Hinneigung erhalt.”®

Entsprechend argumentiert Hauptmann:

Wenn dieser der Schwerpunkt in dem Systeme F-a-C-e-G-h-D in der tonischen Terz
[im Original hervorgehoben], als der Mitte des mittleren Accordes [...] besteht, [...] so
wird, wenn fis in das System eingetreten, [...] in a-C-e-G-h-D-fis dieser Schwerpunkt
nicht mehr in der vorigen Stelle [...] gesetzt sein [...], [sondern] in der tonischen Quint
lim Original hervorgehoben].*

Dadurch werde der e-Molldreiklang voriibergehend tonisch und erst

[m]it dem Eintritte der Quint der Oberdominantdreiklanges [...] wiirde der Unterdo-
minantdreiklang [...] vollig aufgegeben sein, indem der Ton A die Unterdominantterz a
ausschliesst.!

Folglich bestimmt der mittlere Ton eines jeden »Systems« als dessen Terz den jeweiligen
tonischen Dreiklang. Hauptmanns Uberlegung hat zwei nicht explizit gemachte Voraus-
setzungen: 1.) Der tonale Raum ist zu denken als ein Tonnetz, das sich in Abstinden
aus reinen Quinten gliedert, die (in steigender Folge) durch grofRe und kleine Terzen zu
Dur-Dreiklangen erganzt werden. 2.) Jedes »System« einer Tonart umfasst sieben Tone als
Ausschnitt des grundsatzlich unendlichen Tonraums.

Die Tonika als Ergebnis einer Schwerpunktbildung'®" oder als Resultat eines dialek-
tischen Prozesses — das scheinen auf den ersten Blick allerdings zwei nicht kongruente
Konzeptionen in Hauptmanns Uberlegungen zu sein, denn bei einer Schwerpunktbil-
dung gibt es keine Bedeutungsverschiebung, sondern nur eine Kompensation. Die Para-
doxie lasst sich allerdings auflosen, wird der Faktor Zeit ins Spiel gebracht.

Der Bedeutungswandel, den die einzelnen Stufen wéhrend des Prozesses der Ton-
artdarstellung erfahren (der Tonika von sDominante sein< zu -Dominante haben«< im Falle

98 Hauptmann 1853, 47.
99 Ebd., 47f.
100 Ebd., 48.

101 Bei Hauptmanns Schwerpunktbildung handelt es sich nicht um eine Ponderation. Ein Kérper, in-
nerhalb dessen es zur Schwerpunktbildung kommen muss, ist bei Hauptmann nicht vorausgesetzt.
Vielmehr entsteht der Korper, unter dem die weiteren zur Tonart gehorigen Stufen verstanden wer-
den konnten, dort, wo der Schwerpunkt zu liegen kommt.
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der authentischen Folge) hat als Ursache, dass sie in ihrer jeweiligen Bedeutung immer
nur in Hinblick auf den gerade gegebenen Ausschnitt der Gesamtanordnung aller betei-
ligten Stufen verstanden werden. Die Qualitdt der Stufen schldgt um, sobald das gegebe-
ne Bild erweitert bzw. vervollstandigt wird. Erst am Ende des Prozesses herrscht Klarheit
dartiber, wo der Schwerpunkt bzw. die Mitte liegt.

In diesem Sinne ergeben sich auch in Haas’ Modell der >Sonatenform I« qualitative
Umschldge in der Bedeutung einzelner Feldsegmente: So kann das Pentaton des melo-
dischen Feldes der Exposition als Teil eines Heptatons der Dominanttonart aufgefasst
werden, bevor mit dem Eintritt des 4. Tons die Kldrung zugunsten des Heptatons der To-
nikatonart erfolgt. Umgekehrt kénnen die beiden Stufen des akkordischen Feldes in der
Exposition als Teil des tonikalen Feldes interpretiert werden, bevor sie durch die Reprise
zu Bestandteilen des dominantischen Feldes erklart werden.

Die Anordnung des »Systems« in Terzen bei Hauptmann macht allerdings einen Un-
terschied zu einer Betrachtung aus der Perspektive der Tonfeldtheorie. Das >Systems
kann dort zwar als Heptaton abgebildet werden. Auch ist es ein Ausschnitt aus einer
unendlich zu denkenden Folge. Als Quintenreihe aber bildet das Heptaton das Substrat
fir zwei Tonarten, die sich als parallele Dur- und Molltonart zueinander verhalten.'® Der
von Hauptmann in seinem Beispiel gemachte Unterschied zwischen dem Ton a als Terz
des Subdominantdreiklangs und als Quinte des Dominantdreiklanges verlduft innerhalb
ein und desselben Heptatons. Daran wird ersichtlich, dass bei Hauptmann hinsichtlich
der Darstellung der Tonart weder hinter den in Quintbeziehungen stehenden Dreiklang
als Konstituente der Tonart zurlickgegangen werden kann, noch die durch die Dreiklan-
ge artikulierte Tonmenge unverdnderlich ist.' Von daher kann gesagt werden, dass in
Hauptmanns Darstellung der Tonart das Tonmaterial als Heptaton einerseits und die
Uber eine Quintenbreite von drei Quinten angeordneten Stufen IV, | und V andererseits
gleichurspriinglich sind.'o*

Im Unterschied dazu ist der gegenwdrtige Stand der Theorie der Tonfelder dadurch
gepragt, dass Felder, verstanden als Tonmengen, den alleinigen Ausgangspunkt der Ana-

102 Die Molltonart ist hier als reine Molltonart zu verstehen.

103 Denkbar erschiene ja auch, die tonische Terz als Mitte einer Quintenbreite von finf Ténen im Quint-
abstand zu bestimmen: Ohne den Schwerpunkt zu verschieben, wiirde das dadurch artikulierte
Tonfeld vom Heptaton zum Enneaton erweitert.

104 Insofern erscheint es problematisch, wenn in der spdteren Harmonielehretradition Tonika, Subdo-
minante und Dominante dem Tonmaterial vorausgehen und das Heptaton — als Skala — von diesen
abgeleitet wird. So interpretiert Hugo Riemann die Dur-Tonleiter als einen mit Durchgangstonen
aufgefiillten tonikalen Dreiklang, bei dem die Durchgangstone sich aus den Akkorden der Subdomi-
nante und Dominante speisen. Der dabei zugleich vollzogene Rekurs auf den harmonischen Dua-
lismus zeigt den szientistischen Hintergrund seiner Argumentation an: »Die Tonika erfordert, wenn
ihre Bedeutung durch eine Skala unzweifelhaft ausgesprochen werden soll, eine derartige Wahl der
Durchgangstone, dass die Leiter nur ndchstverwandte Kldange der Ober- und Untertonseite, welche
sie selbst als den mitten innen stehenden, das Verstandnis vermittelnden Klang erscheinen lassen.«
(Riemann 1883, 8) Und bei Rudolf Louis und Ludwig Thuille heifit es lapidar: »Durch die drei
Dreiklénge der Tonika, Dominante und Unterdominante ist die Tonart vollstandig und erschépfend
bestimmt. Indem wir, von der Tonika ausgehend, die von diesen Dreikldngen dargebotenen Tone
stufenweise aneinanderreihen, erhalten wir die diatonische Tonleiter des reinen Dur.« (Louis/Thuille
1907, 3; Hervorhebung im Original gesperrt)
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lyse bilden. Fragen der Artikulation dieser Mengen und der Verhaltnisse zwischen den
Artikulationsformen werden zweifelsohne als zentral angesehen, scheinen in den Ana-
lysen und Modellen aber dennoch grundsétzlich nachgeordnet und variabel zu sein.
Entsprechend heil’t es bei Michael Polth:

Tonfelder besitzen bestimmte Klangeigenschaften. Diese resultieren unter anderem aus
der Beschaffenheit des Tonfeldes selbst und aus der Art und Weise, wie das Tonfeld
artikuliert, d. h. gegliedert wird.'®>

Aus dieser Perspektive ist es plausibel, wenn Polth mit Blick auf eine Beispielkomposition
von Claude Debussy argumentiert:

Auch Tonfeld-Kompositionen konnen lokale Tonarten ausprégen. Doch deren Funktion
hat sich gegentiiber der Funktion von Tonarten im 18. und frithen 19. Jahrhundert ver-
dndert. Bei Bach, Mozart und Chopin etwa gehorte die lokale Tonart zu den Konstitu-
enten der (damals herrschenden) Tonalitédt, ebenso wie der Kontrapunkt (im Schenker-
schen Sinne als Grundlage der Mehrstimmigkeit), die Akkorde und Akkordstufen, die
Stimmfihrung, die Darstellung einer tibergeordneten Tonart sowie eine bestimmte Art
der Metrik (die der Darstellung der tonalen Verhiltnisse dient). Fiir sich genommen las-
sen sich alle diese Momente auch in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts beobach-
ten. [...] War die Darstellung einer Tonart fiir eine Komposition des 18. Jahrhunderts
grundlegend, so geschieht sie bei Debussy optional. Sie ist eine unter vielen Moglich-
keiten, Tonfelder zu artikulieren, und sie wird gewahlt, um bestimmte Klangeigenschaf-
ten hervorzurufen.'®

Demnach verdankten sich die tonalen Wirkungen solchen »Konstituentens, wie sie in
der Schenkeranalytik dargelegt werden.'”” Obwohl Polths Definition abstrakt genug ist,
um in der Ursatz-Tonalitit eine >konkrete Artikulation« der Heptatonik zu sehen, ist die
Ursatz-Tonalitat bislang nicht explizit als ein Spezialfall der Tonalitdt der Tonfelder inter-
pretiert worden.'®

Allerdings verliert die Trennung zwischen Ursatz-Tonalitdt und Tonalitdt der Tonfel-
der in jingeren Veroffentlichungen in dem Mafe an Scharfe, wie versucht wird, den
historischen Ubergang zwischen beiden nachzuzeichnen. So erldutert Haas hinsichtlich
des Modells »Sonatenform ll«, dass das melodische Tonfeld des Heptatons als

das simonistische Tonfeld hier die konkrete Voraussetzung schenkerianischer Ableitun-
gen [ist]. Andererseits ist ein Tonfeld ein Tonfeld und es wird zu untersuchen sein, wie
das — schenkerianische Ableitungen fundierende — Tonfeld als Tonfeld eventuell Vor-
gdnge in den Kompositionen beeinflusst bzw. ermoglicht, die bei den dlteren Kompo-
nisten nicht denkbar sind."”

105 Polth 2011, 228.

106 Ebd., 235f.

107 Vgl. auch Polth 2000, 2001.

108 Dafiir wére nicht entscheidend, auf welcher Schicht, sondern dass die Heptatonik hergestellt wird.
109 Haas 2010, 278.
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Freilich erhebt sich die Frage, wodurch die Termini Dominante, Subdominante und Toni-
ka, die Haas in seiner Analyse verwendet"?, fundiert sind. Es scheint, als verdankten die
Akkorde des akkordischen Tonfeldes ihre funktionstheoretische Benennung allein der
Zugehorigkeit zu den jeweiligen schenkerianischen Bassbrechungen in Exposition und
Reprise.""" Damit kdme den >Funktionen« nichts zu, was aus einem origindren, aus der
Tonfeldtheorie hervorgehenden Begriff von Funktionalitdt resultiert, der in einer >Funkti-
on< mehr sieht als das, was diese in Hinblick auf die Kategorie Klangeigenschaft mit allen
tbrigen Felder zu teilen scheint und fiir die nach Polth gilt:

Gemeinsam wadre allen konkreten Artikulationen eines Tonfeldes ein bestimmter Typ
von Klangeigenschaft."

Die terminologische Schnittmenge der Theorie der Tonfelder zur funktionsharmonischen
Analyse und die daraus erwachsenden Konsequenzen sind bislang kaum aufgearbeitet
und reflektiert worden. Dies mag damit zusammenhéngen, dass die meisten ihrer Ver-
treter, wie auch der Verfasser selbst, aufgrund ihrer Nahe zur Schenkeranalytik in einer
Tradition stehen, die sie in kritischer Distanz zu den herkommlichen Harmonielehren
halt. So restimiert etwa Konstantin Bodamer nach einem Vergleich der Ansitze von Lajos
Bérdos, Zsoltan Gardonyi und Ern6 Lendvai:

lhre Ansétze schreiben das zentrale Problem jedweder Harmonielehre fort: Die reduk-
tive Erklarung des musikalischen Zusammenhangs mit Hilfe allgemeiner, quasi »a priori-
scherc< Regeln vermag dem einzelnen Kunstwerk kaum gerecht zu werden."?

Dem stellt Bodamer gegeniiber:

Da Simon/Haas die Betrachtungen der Tonfelder nicht mehr mit Ansdtzen der traditio-
nellen Harmonielehre verbinden, vermeiden sie die Probleme, in die sich die eingangs
besprochenen Autoren verstrickt hatten. Es ist schwer vorstellbar, wie ein Ansatz, der
von der Erfahrung funktionaler Klangwirkungen ausgeht, mit einem traditionellen An-
satz vereinbar sein sollte, der Akkorde und Stufen als praexistente Grundelemente be-
greift.!

Freilich droht hier ein falscher Gegensatz. Auch die Tonfeldanalytik verzichtet nicht auf
»praexistente Grundelemente«. Sie tut dies ebenso wenig wie jeder andere musiktheo-
retische Ansatz. Bereits dass mit Funktion, Konstrukt und Quintenreihe zwischen drei
Typen von Tonfeldern spezifischer Auspragung differenziert wird, und dass von Tonika,

110 Vgl. z.B. ebd., 273.

111 Das wiederum fiihrt zu der Frage, wie durch schenkerianische Auskomponierungen tonale Wirkun-
gen entstehen kénnen, wenn der Systemkontext, der dem holistischen Konzept der funktionalen
Analyse gemal vollstindig intakt sein muss, damit entsprechende Wirkungen tiberhaupt entstehen
konnen, bereits von der Ursatz-Tonalitdt zur Tonalitdt der Tonfelder gewechselt hat.

112 Polth 2011, 230.
113 Bodamer 2011, 342.
114 Ebd., 346.
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Subdominante und Dominante die Rede ist (und entsprechend zwischen authentischen
und plagalen Schritte unterschieden wird), gehort zu den >praexistentenc Begriffsintensi-
onen und Begriffsextensionen, die sich auf Elemente, die aus ihnen gebildeten Mengen,
die spezifischen Klangeigenschaften dieser Mengen und ihre Teilmengen sowie auf wei-
tere Bedeutungen beziehen, die samtlich vor dem singuldaren Werk liegen. Wére dem
nicht so, so handelte es sich nicht nur um keine Theorie, es gidbe auch keine Mdglich-
keit das Besondere des singuldaren Werkes zu fassen. Die Differenzierung beispielsweise
zwischen verschiedenen Formen der Subdominante in einer Schlusshildung, setzt den
Begriff der Subdominante voraus. Wo es kein Gemeinsames gibt, kann nicht unterschie-
den werden.

Die Differenz zu den herkommlichen Harmonielehren (und zu anderen musiktheo-
retischen Ansdtzen) der von Bodamer zu Recht positiv bestimmten funktionalen Analyse
liegt nicht im Verzicht auf Voraussetzungen, sondern in der Variabilitdt, mit der diese
Voraussetzungen auf das singuldre Werk bezogen werden konnen. Diese Variabilitdt hat
zwei Ursachen. Sie griindet zum einen in der groferen Menge denkbarer Figuren, durch
die Tonmengen geordnet erscheinen, zum anderen in der grofleren Anzahl von Relatio-
nen, in die auch identische Figuren durch ihre Verortung auf unterschiedlichen Schichten
im Analysemodell gesetzt werden kénnen."*

Dass die kybernetische Methode'"® der funktionalen Analyse besagt, dass die je be-
hauptete Figur immer im Hinblick auf das Ganze aller Figuren bestimmt wird, dndert
nichts an dem durch die Theorie begrenzten Repertoire an konstitutiven und regulativen
Regeln'”, die zuvor ausgegeben worden sind. Eben dies meint Schenkers dem Freien
Satz vorangestellter Wahlspruch »Semper idem sed non eodem modo«. Die Frage, ob
das Repertoire der Figuren und ihres Gebrauchs fir die Erklarung spezifischer Félle aus-
oder hinreicht, erweitert oder verringert werden sollte, ist Gegenstand des wissenschaft-
lichen Diskurses. Die Komplexitdt des Theoriedesigns sowohl der Schenker- als auch
Tonfeldanalytik macht es in einer Vielzahl von Fillen unmdéglich, hier zu einem abschlie-
Benden Urteil zu gelangen.

Ist der Status »a priorischer Regeln< geklart, kann das, was vorausgesetzt wird,
zur Diskussion gestellt werden. Hier wird vorgeschlagen, die Tonfeldtheorie mit den
Hauptmann’schen Uberlegungen dergestalt zu verkniipfen, dass Stufenfolgen unter Ver-
wendung der I, IV und V als eine Moglichkeit der Tonartdarstellung im Hintergrund dur-
moll-tonaler Kompositionen begriffen werden.'”® Die Stufen erscheinen dazu im Sinne

115 Entsprechende Vorgdnge kennt man aus der Schenkeranalytik. Die Tonfolge a-g-f-e-d-c kann ein
Sextzug sein. Maoglich ist aber auch eine Ausfaltung paralleler Terzen, bei der auf die drei Téne der
oberen Stimme drei Toénen der unteren folgen. Mit keinem von beidem ist entschieden, was die
behauptete Figur im Rahmen des tibergeordneten Kontextes ist, ob es sich also beispielsweise um
einen Gang in die Mittelstimme oder einen Ubergreifzug handelt.

116 Luhmann 1992, 418.

117 Vgl. zu diesem Unterschied Searle 1969.

118 An eine Inkorporierung der szientistischen Grundlegung, wie sie auch fiir Hauptmann, aber noch
starker fur die Harmonielehren der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts (und dartiber hinaus) cha-
rakteristisch ist, ist dabei nicht gedacht. Nicht zuletzt deshalb auch wird hier an Hauptmann ange-

schlossen, dessen Verstandnis von Musiktheorie sich groltenteils analog Hegels Verstandnis von der
Naturphilosophie verhilt: »Die Naturphilosophie setzt nun die Physik voraus, sie bringt blof8 eine
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Hauptmanns als Dreikldnge. Das Tonfeld des Heptatons ist dementsprechend auch hier
mit den Stufen, die den tonalen Raum aufspannen, gleichurspriinglich."® Es wird zur
Grundlage weiterer Auskomponierungen, die — darin Haas folgend — auf den von Schen-
ker beschriebenen Verfahren beruhen oder auch nicht.** Damit ist ein Unterschied
gemacht zu einem historisch jiingeren Programm der Tonfeld-Tonalitdt, fir das (mdogli-
cherweise) tatsachlich behauptet werden kann, alle dadurch zur Artikulation gebrachten
Tonfelder seien gleichurspriinglich.™!

Vierstellige post-schenkerianische Ursatzform

I v v I

O g I
F—+¢ g i
| i |

Heptaton der Tonikatonart

Beispiel 36: Vierstellige post-schenkerianische Ursatzform (fiir C-Dur)

Die vorgeschlagene Ursatzform'? fiir einen post-schenkerianischen dur-moll-tonalen
Raum geht aus dem, was »Paradigma des Stufengangs< genannt worden war, hervor. Der
Begriff »post-schenkerianisch« impliziert dabei keine exakte historische Datierung, son-
dern setzt zwei unterschiedliche Tonalitdtsprogramme in ein chronologisches Verhiltnis,

andere Weise der Erkenntnis hervor. Diese philosophische Weise ist nicht eine Willkiir, sondern es
ist der Begriff, der dazu treibt und der dazu getrieben wird, weil die physikalische Weise den Begriff
nicht befriedigt.« (Hegel 2000, 72f. [36f.]) Eben weil Tonalitdt ein Kommunikationszusammenhang
ist, kann er nicht hinreichend aus naturwissenschaftlichen Daten deduziert werden, sondern bedient
sich Formen des Geistigen, die zu diskutieren Aufgabe der Musiktheorie ist. Damit ist zugleich gesagt,
dass Hauptmanns Uberlegungen keine leere Abstraktion sind, sondern auf einem Héren griinden.

119 Eine Notwendigkeit fiir die Verlagerung der Herstellung der Diatonik innerhalb der Schichtenfolge
konnte solange als nicht gegeben erachtet werden, wie chromatische Téne als von diatonischen
abgeleitet erscheinen (vgl. die entsprechenden Verfahren in der Schenkeranalytik, wie beispiels-
weise die >Mischungc [Schenker 1956, § 193, 115]). In dem Moment, wo Chromatik und (die aus ihr
resultierende) Enharmonik jedoch autonome Ordnungen errichten (darauf verweisen die Tonfelder
»Funktion< und »Konstruktc nach Albert Simon), verlore die Diatonik ihre »unvordenkliche Voraus-
setzung« und misste gesondert in Abgrenzung zu den chromatischen Feldern behauptet werden.
Die Einfachheit frihklassischer Kompositionen ldsst allerdings zundchst ausschlieBlich an eine Re-
duktion von Komplexitéit gegeniiber den spatbarocken Kompositionen denken. Dass die Diatonik
im Hintergrund hergestellt wird, ist demnach wohl nicht eine Reaktion auf die Konkurrenz anderer
Felder, sondern schafft vielmehr die Voraussetzung, die Qualitdt des mit |, IV und V einhergehenden
Heptatons als Tonmenge zu fokussieren, was wiederum die Auspragung anderer Felder motiviert
haben mag.

120 Haas 2010, 278.

121 Nur unter dieser Bedingung konnten Riickgriffe auf Darstellungsformen des dur-moll-tonalen
Raums, seien sie schenkerianisch oder, wie hier, post-schenkerianisch gedacht, zu einer >blofen«
Artikulationsform von Tonfeldern werden.

122 >Form¢ besagt, dass es nicht auch andere Formen geben kénnte, die hier nicht Teil der Darstellung
sind, weil fur sie (noch) kein Werkkorpus angefiihrt werden kann.
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insofern spétere Stadien frithere voraussetzen. Die Form ist vierstellig und besteht aus
den Dreiklangen der I, V, IV sowie der nochmaligen | und lésst sich als plagale Kadenz
beschreiben. Darin, dass die beteiligten Stufen zusammen ein Heptaton artikulieren,
folgt auch diese Ursatzform der Uberlegung von Haas, dass im klassischen Sonatensatz
die Diatonik im Hintergrund gegeben wird.

Die symmetrische Anordnung der Dreiklange von IV und V um die mittige Tonika
kann dabei als eine Transformation des Schenker’schen Ursatzes durch Analogiebildun-
gen'” verstanden werden (freilich unter Preisgabe der Urlinie und der Zweistimmigkeit),
bei der der Quintanstieg I-V seine Entsprechung im Quintanstieg IV-I findet.'** Die hinzu-
tretende Quintbeziehung des zweiten Paares tiberfiihrt den dreistelligen zweistimmigen
schenkerianischen Hintergrund in einen vierstelligen akkordischen post-schenkeriani-
schen Hintergrund. Die Analogiebildung erwédchst fraglos nicht aus der Schenkeranalytik

123 Vgl. die Ausfiihrungen in Haas/Diederen 2008, wo Analogiebildungen als eine wesentliche Mog-
lichkeit begriffen werden, gemal der Direktive Schenkers die »streng logische Bestimmtheit [...]
einfacher Tonfolgen mit komplizierten« aufzuweisen (Schenker 1956, § 29, 49). Wahrend »die Ana-
logie« das den nach Haas/Diederen bestimmende Ereignis des Hintergrund ist (der hier als erste
Schicht nach dem Ursatz definiert wird; jede Schicht wird durch ein ihr spezifisches Ereignis be-
stimmt), ergeben sich auf der zwischen Mittelgrund und Vordergrund vom Autorenpaar postulierte
Schicht des >Umrisses« die so bezeichneten »vier Stufen, die sich aus I, IV, V sowie der »Mollstelle
(II., 111. oder VI. Stufe bzw. in Mollstiicken die Durstelle = 1l1., VI. oder VII. Stufe)« zusammensetzen
(2008, 163). Von den »vier Stufenc wird einerseits einschrankend behauptet, sie stellten nur »eine
grundlegende Mdoglichkeit der Musik des 18. und 19. Jahrhunderts« dar, andererseits gelte aber
auch fir »Stiicke in dieser Zeit, in denen nicht alle Stufen ausgeprégt sindc, dass »die Gesamtheit
der vier als Moglichkeit in jedem Fall prasent« sei (ebd., 163). Bemerkenswert ist ferner, dass den
svier Stufen« durch ihre Verortung im tonalen Raum zugesprochen wird, »an ihnen selbst — ohne die
Beteiligung bestimmter Stimmfiihrung — gewisse Wirkungen [zu] erzielen.« (ebd., 162) Das leitet zu
Uberlegungen iiber, wie sie von Haas mit Blick auf die »Sonatenform ll« spiterhin geduRert wurden
(2010). Hierzu zéhlt auch der in Haas/Diederen 2008 gegebene Hinweis, dass schon bei Bach »die
meisten« (ebd., 150) der durch »die Analogie« gegebenen beiden Akkordpaare zusammen ein Hep-
taton ergeben (ebd.).

124 Die in Haas/Diederen 2008 gemachten Angaben zu den »vier Stufen« in der Klaviersonate D-
Dur op. 10/3 von Beethoven zeigen, dass fiir das Autorenpaar die Errichtung des tonalen Raums
und die Konstituierung der Tonika zweierlei sind. Zwar postulieren Haas/Diederen fiir den Eintritt
der Reprise des Hauptthemas, sie wére »der Punkt, in dem die I. Stufe sich in dhnlicher Weise im
Verhdltnis zu den anderen Stufen ausbreitet, sie sei »die Wiedergewinnung der Tonika nach dem
Aufenthalt in anderen Regionenc, doch zeigt die Platzierung der Subdominante erst in der Coda mit
Takt 298 an, dass sie fiir diese »Wiedergewinnung« nicht erforderlich ist. Haas/Diederen beziehen
sich (wie auch Haas 2010) in ihrer Argumentation auf Philip Herschkowitz (1997), dem zufolge
»der Hauptsatz [...] erst in der Reprise seinen vollen Wert als Exponent der Haupttonart« erhélt
(99). Herschkowitz unterscheidet im Gebrauch der Subdominante allerdings zwei Funktionen: lhre
erste Aufgabe sei es in der Durchfiihrung, zusammen mit der Tonika (!) »gegen die Zur-Tonika-
gewordene-Dominante« (ebd., 100) zu wirken. Ferner erscheine sie in der Coda, dort aber nur noch
als »absolute[r] Untertan der Tonika« (ebd.). Die von Haas/Diederen genannte Stelle in Beethovens
op. 10/3,i kann nur die zweite dieser beiden Funktionen der Subdominante betreffen. Sucht man mit
Herschkowitz in der Durchfiihrung des Satzes nach einer diatonischen 1V, so wird man nicht fiindig.
In Haas” Uberlegungen zur »Sonatenform Il« findet sich im Hintergrund des Modells der Dur-Sonate
keine IV im akkordischen Tonfeld; die im Hintergrund des Modells der Moll-Sonate auftretende 1V
im akkordischen Tonfeld ist das erste akkordische Feld (am Ende der Durchfiihrung) Giberhaupt; da-
mit kann diese IV nicht die ihr bei Herschkowitz zugesprochene zentrale Aufgabe erfiillen. Gerade
dort, wo es sich anbieten wiirde, ihr diese Funktion zuzuordnen, namlich im Falle der Subdominant-
reprise, verzichtet Haas auf die Behauptung akkordischer Tonfelder (Haas 2010, 273-275).
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selbst; sie ist hier entwicklungsgeschichtlich gedacht und begriindet die Anschlussféhig-
keit der neuen Ursatzform.'” Gleichwohl ist auch fiir diese neue Ursatzform der »Vor-
rang der Quinte« mafgeblich; er gehdrt zu den »unvordenklichen Voraussetzungen«
(was nichts tber seine Ursache sagt).'?

Freilich gilt auch fiir diese Uberlegungen, dass sich die behauptete Hintergrundstruk-
tur im Rahmen einer funktionalen Analyse als Teil einer selbsttragenden Konstruktion
bewahrheiten muss.

Schichten

Im vierstelligen Ursatz ist das tonikale Heptaton bereits mit dem Erscheinen der IV voll-
standig. Daher kann zwischen zweierlei »Schliissen< unterschieden werden: dem >konsti-
tutiven Schluss, der mit der Vervollstdndigung des hintergriindigen Tonfeldes einhergeht,
und dem interpunktischen Schluss¢, der durch die resultierende Tonika vollzogen wird.™?”

125 Um Ableitungen des »Systems der Téne« aus der Obertonreihe zurlickzuweisen, behauptet Schen-
ker bereits in der Harmonielehre (Schenker 1906, 32) ohne genauere Angabe von Griinden, dass
»[dlie wirkliche kiinstlerische Beziehung zwischen der Obertonreihe und unserem System« darin
bestehe, dass »[dlas menschliche Ohr [...] der Natur [...] nur bis zur grofen Terz als der letzten
Grenze [folge], also bis zu jenem Oberton, dessen Teilungsprinzip fiinf ist.« (Ebd., 37) Entsprechend
kann die Unterquint, anders als die Oberquint, nicht Teil einer Entfaltung des Naturklangs sein, der
durch den Ursatz in Bewegung gebracht wird. Fiir Schenker wire eine auf die IV folgende I nicht die
durch einen Prozess hervorgebrachte Tonika, sondern nur die von einer eine Quint tiefer liegenden
Stufe abgeleitete Brechung in deren Oberquint und damit nicht schlussfahig. Vgl auch die Zuriick-
weisung des oben im Haupttext zitierten Zusammenhangs von Hauptstufen und Skala in Louis/
Thuille 1907 in Schenker 1910, 35f.

126 Angesichts seines weitreichenden Vorschlages kann vom Verfasser erwartet werden, dass er auller
den Kompositionen der Salzburger Notenbuchtradition ein reprasentatives Corpus an Belegwerken
anfiihrt. In diesem Rahmen muss es bei einigen wenigen Hinweisen bleiben, anhand derer das
hier vorgeschlagene Horen individuell erprobt werden kann. Dabei wird durch die Taktangabe
in Klammern immer auf jenen Eintritt der IV verwiesen, in dem sich fiir den Verfasser die vier-
stellige post-schenkerianische Ursatzform im Besonderen manifestiert: W. A. Mozart: Klaviersonate
KV 331,ii, Trio (T. 39) und Cosi fan tutte, Ouvertiire (T. 149, was Anlass bote, Uber die Bedeutung
sogenannter falscher Reprisen in der Subdominanttonart neu nachzudenken); L. v. Beethoven: Missa
solemnis, Kyrie (T. 140); F. Schubert: 5. Sinfonie D 485,i (T. 171), stellvertretend fiir die zahlreichen
Subdominantreprisen dieses Komponisten, aber auch Streichquartett D 887,i (T. 334); R. Schumann,
Symphonische Etiiden op. 13, 2. Fassung, Finale (T. 98); R. Wagner, Grof8er Festmarsch (152). Da-
neben kann eine Reihe von Ursatzparallelismen beobachtet werden, die kiirze Formabschnitte be-
herrschen, darunter W. A. Mozart: Le nozze di Figaro, Ouvertire (T. 59-67) und KV 550,i (T. 44-51);
R. Schumann: 1. Sinfonie op,38,i (T. 39-54) und als rhythmisch-metrisch stark verzerrte Variante
auch: 2. Sinfonie op. 61,i (T. 50-58). Nicht zuletzt sei darauf aufmerksam gemacht, dass sich die
im 19. Jahrhundert insbesondere in den Kompositionen der Neudeutschen herbeizitierte Diatonik
durch die zumeist starke Betonung der Subdominante eher als Exempel der hier postulierten post-
schenkerianischen als einer schenkerianischen Tonalitat ausnimmt (obgleich sich derartige Exempel
immer auch mit der Schenkeranalytik dekomponieren lassen): Das Walhall-Motiv aus Das Rhein-
gold und das Grals-Motiv aus Parsifal sind zwei Beispiele Richard Wagners, ein Heptaton durch I, IV
und V mit authentischer Stufenfolge herzustellen.

127 Der »interpunktische Schluss« erfolgt gemdl Hauptmanns Beobachtung spatestens seit der zweiten
Halfte des 18. Jahrhunderts regelmilig als authentische Kadenz. In Mozarts Menuett | D-Dur aus
KV 7 wird der konstitutive Schluss bereits mit der Taktgruppe 15-16 vollzogen, der interpunktische
Schluss jedoch erst mit der Taktgruppe 21-22.
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Bleibt die erste Stelle im Ursatz unbesetzt, fallen konstitutiver und interpunktischer
Schluss im Hintergrund zusammen. Insofern der durch die Stufen I, IV und V aufge-
spannte tonale Raum vorausgesetzt ist und ein je einmaliges Vorkommen von [, V und IV
gentigt, das tonikale Heptaton vollstandig zu artikulieren, kénnen zwei um zwei Quinten
differierende Stufen als Dominante und Subdominante die mittige Tonika fordern, ohne
dass eine Anfangstonika vorausgegangen sein misste."?® Die vierte Stelle unbesetzt zu
lassen, ist eine Moglichkeit spaterer Schichten. Von beiden Méglichkeiten macht Brahms
im Intermezzo Gebrauch.

vt v

D5 % 7
t |

harmonisches Heptaton zu h-Moll

—

E=s

Takt 16 58 67

Beispiel 37: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1,
Hintergrund

Den Hintergrund der Komposition bildet der Stufengang V-IV-1 in h-Moll. Eine Anfangs-
tonika fehlt. Der plagale interpunktische Schluss V-1 am Ende der Komposition verweist
auf den hintergriindigen Stufengang.'*®

Heptaton g—cis

h-Moll: V# 1\ I

’ =

E=s

D-Dur: 1 \% v

harmonisches Heptaton zu h-Moll

Takt 16 17 30 35/39 58 (61) 67

Beispiel 38: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1,
hinterer Mittelgrund

Im hinteren Mittelgrund findet sich in den Stufengang des Hintergrundes eingelassen der
von diesem abgeleitete Stufengang I-V-1V in D-Dur. Der interpunktische Schluss dieses
sNachbildes« fehlt. Der scheiternde Versuch ihn doch noch herzustellen, bildet den In-
halt der Takte 58-61.

128 Die im Sinne Hauptmanns sich selbst entfremdete Anfangstonika durch einen dialektischen Prozess
auf einer qualitativ héheren Ebene als resultierende Tonika wiederzugewinnen, ist nur eine Moglich-
keit der prozessualen Tonartdarstellung.

129 Die Reprisen innerhalb von Rahmenteil (T. 47) und Mittelteil (T. 31) dienen — so wie es am Beispiel
des Menuetts aus KV 7 oben gezeigt wurde — zundchst dazu, den plagalen Schritt V@-1V durch zwei
authentische Schritte auszufillen. Damit gehoren sie einer spdteren Schicht an.

ZGMTH 10/1 (2013) | 127



STEFAN ROHRINGER

N
=%
1Y
===
9]¢
1Y
NEN)

i T T
ey g
Q)V T T
1 1
1 1
| |
1 1
O Y
ﬁ- A s
o Nl 5
il % & %
5 i
Takt 12-16 17-20 27-30  31-39 55-58 58-61 61-67

Beispiel 39: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, vorderer
Mittelgrund

Im vorderen Mittelgrund werden die Stufen als Felder auskomponiert. Dabei wird jeder
Dreiklang in dasjenige Heptaton derjenigen Tonart Gberfihrt, in dem er lokale Tonika ist.
Davon abgewichen wird nur fiir den ersten Klang des Hintergrundes: Die Ambivalenz
zwischen a und ais im Vordergrund spricht fiir ein harmonisches Oktoton zu fis. Zwar
wird in der Taktgruppe 58-61 der interpunktische Schluss in D-Dur verweigert, doch
erscheint das zugehdrige Heptaton.*°

Das harmonische Heptaton zu h-Moll und das reine Heptaton zu D-Dur bilden die
beiden >Tonfelder des Ganzenc."*' Sie unterscheiden sich nur in einem Ton: ais bzw. a.
Der chromatische Konflikt zwischen beiden Tonen durchzieht das gesamte Stiick.

Die drei reinen Heptatone ergeben zusammen das Enneaton c—gis, das allerdings
nicht als Feld in Erscheinung tritt. Die drei harmonischen Felder zu fis, e und h ergeben
dasselbe Enneaton zusdtzlich der drei Leittone. Das aus den Leittonen gebildete Triton
dis-ais-eis erganzt das Enneaton c—gis zum Zwdlftonfeld.

Eine zentrale Idee des Werkes ist es, das im vorderen Mittelgrund durch Quintenrei-
hen organisierte Zwolftonfeld lokal auch in den Vordergrund der Komposition zu brin-
gen, dabei aber Artikulationsformen zu wéhlen, die nicht diatonisch, sondern chroma-
tisch-enharmonisch sind. Diese Vorginge verbinden sich mit dem, was im Folgenden
das »dritte Feld« genannt wird.

»Drittes Feld: und »Peripetie

Das »dritte Feld« ist kein Tonfeld im eigentlichen Sinn. Seine genaue Ausdehnung ist
unklar. Dies ist Ausdruck davon, dass eine auf (reinen) Quinten basierende Tonmenge
prinzipiell unbegrenzt ist — im Unterschied zu den Feldern >Funktion< und >Konstrukt,
die auf Algorithmen beruhen, welche unter Einschluss der Enharmonik in einen Zirkel,
und dadurch zu einer endlichen Anzahl an Tonen fiihren. Das »dritte Feld« steht fiir die

130 Deshalb wird hier, anders als in Beispiel 36, auf eine Einklammerung verzichtet.

131 Durch die zwischen ihnen bestehende Polaritit steuern die >Tonfelder des Ganzen« den harmoni-
schen Prozess im Stiick (vgl. Haas 2004, 71).
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Beispiel 40: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Tonfelder T. 17-26
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Gefahr, dass die Tonmenge im Stiick unkontrolliert steigt und die hintergriindige Hep-
tatonik unverstandlich wird. Daher ist es notwendig, das Wuchern des »dritten Feldes<
durch einen ostentativen Akt im Stlick zu beenden. Dieses Ereignis wird hier >Peripetiec
genannt; es bildet das Zentrum des Mittelteils (Beispiel 40).

Ausgangspunkt des »dritten Feldes« ist das Triton dis-ais-eis, gebildet aus den drei Leit-
tonen der drei harmonischen Felder zu fis, e und h. Die Deformation der reinen Quinten-
reihe zu einer harmonischen bringt durch die verminderte(n) Quinte(n) eine Asymmetrie
im Quintenturm mit sich. Das »dritte Feld« dient dazu diese Asymmetrie zu beseitigen.
Es wachst durch den Versuch, moglichst viele reine Quinten an das Triton dis-ais-eis an-
zubinden. Die Dynamik dieser Tendenz ist dabei im harmonischen Raum vornehmlich
aufwdrts gerichtet.

Die Auskomponierung des reinen Heptatons der Anfangstonika D-Dur des Nach-
bildes vollzieht sich als authentische Kadenzfolge in den Takten 17-20 (als ein um die
resultierende Tonika vervollstandigtes Re-entry des Stufengangs aus dem hinteren Mit-
telgrund). Allerdings erscheinen weit mehr Tone als hierfiir erforderlich sind: In der Be-
gleitung des Basses betrifft dies nur den chromatischen Durchgangston gis (T. 18.3); im
Akkordsatz der rechten Hand werden allerdings neben gis auch noch ais und eis ein-
gestreut. Satztechnisch sind diese Tone, analog zum Bass'™ als betonte chromatische
Durchgange eingebunden: ais (T. 18) zwischen a und h, eis und gis (T. 19f.) zwischen e
und g und fis und a. Zusitzliche Aufmerksamkeit verdient die Uberlinge des Septvor-
halts fis in der Mittelstimme Takt 18 bevor der Auflésungston e mit dem letzten Sech-
zehntel im Takt erreicht wird (offenkundig eine Analogie zu den Vorgéngen in der Ober-
stimme in den Takten 2 und 3). Der grofse Durseptakkord tiber g erscheint dadurch wie
eingefroren; im vorausgehenden Klang entsteht durch die Verbindung von Vorhalt und
chromatischem Durchgang der tibermédRige Dreiklang d-fis-ais. Das ais effiziert mit der
leeren Quinte g-d im Bass einen sfalschen< g-moll-Klang. Das mittige fis verhindert, den
Ton ais >nurc als Erganzung im Rahmen der lokalen subdominantischen Funktion (g-d,
b-f, des-as, e-h) zu verstehen. Es entsteht ein flinf-toniges Konstrukt Ib (g-d, h-fis, ais)."*?

Infolge der Taktgruppenordnung korrespondiert die fiinf-tonige Funktion (d-a, eis, gis,
h)'** zu Beginn von Takt 20 mit dem Konstrukt."*> Ein Vergleich zwischen dem Original
und der idealtypischen Rekomposition des Vierers (Beispiel 41) verdeutlicht allerdings,
dass auch noch Konstrukt la beteiligt ist.'3¢

Dadurch, dass Brahms die rhythmische Gruppe der rechten Hand zu Beginn des
zweiten Zweiers um ein Achtel vorzieht, wird es ihm moglich, die beiden chromatischen
Durchgangstone eis und gis noch iber dem Grundton der lokalen Dominante im Bass
zu platzieren. So entsteht als ein weiterer ibermaRiger Dreiklang die Grundtonreihe von
la. Die Quinttdne e und gis ergdnzen sie zur Flinf-Tonigkeit. Ib und la verhalten sich in

132 Man beachte die Andeutung eines (weiteren) Kanons!
133 Ohne dis/es.
134 Ohne his/c, dis/es und fis/ges.

135 Der Ton h durchbricht die melodische Sequenz und verhilft hinsichtlich der Anzahl der Téne beider
Klangbildungen zur Mengendhnlichkeit von jeweils fiinf Tonen.

136 la enthdlt die Quinten f-c, a-e und cis-gis.
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Beispiel 41: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Alternativ-
fassung T. 17-20

Bezug auf das chromatische Total komplementdr. Zum Zwdlftonfeld fehlen noch die
Tone dis (in Ib) und his (in la). Seine Vervollstandigung ist der Inhalt der nachfolgenden
Taktgruppe. Satztechnisch handelt sich um ein Oktavregelsegment. Startpunkt ist die 3.,
Zielpunkt die 5. Bassstufe, die durch die vorangestellte kleine 6. Bassstufe als Halbschluss
inszeniert wird. Der Bassgang wird bis zum Erreichen des Supersemitoniums b als Faux-
bourdon ausgearbeitet.

Durch den Bezug zur Oktavregel verhalten sich die harmonischen Vorgidnge im
mittleren Vordergrund, wie schon bei der authentischen Kadenz des vorangegangenen
Vierers, diatonisch in D-Dur. Im dufRersten Vordergrund dagegen fiihren weitere rhyth-
mische Verschiebungen in Takt 22.1 und 23.2 zu iiberméligen Quinten im Rahmen
einer steigenden 5-6-Konsekutive, die durch die Tone der Mittelstimme zu iberméligen
Dreikldngen aufgefiillt werden. Es ergeben sich die Grundtonreihen der Konstrukte Ib
und la. Dadurch wird es méglich, die beiden durch Doppelleittonigkeit satztechnisch
eingebundenen dis-Moll- (T. 21.3) und eis-Moll-Sextakkorde (T. 23.1) ebenfalls auf Ib
und la zu beziehen.”” Beide Akkorde erginzen jeweils denjenigen Ton, der im ersten
Vierer zum vollstindigen Konstrukt noch fehlte. Dass dis und eis jeweils in Verbindung
mit ihrem zugehdrigen Quintton ais und his als stabile sekunddre Quarten in Erscheinung
treten, macht den Bezug besonders sinnfillig.

Die Taktgruppe 17-23 nimmt eine verdnderte Akzentuierung zweier Momente vor,
die bereits die Takte 12-16 pragen. War die >konstruktive« Klangwirkung in den Takten
12-16 bereits im mittelgriindigen Tonfeld (dort: das harmonische Oktoton) angelegt, so
wird sie in den Takten 17-23 in denkbar stirkstem Kontrast zu diesem (hier: das reine
Heptaton) hervorgebracht. Und wahrend die zur Zwdlfténigkeit verbundenen Tone in
den Takten 1216 noch von hochst unterschiedlicher Provenienz waren, erscheinen sie
in den Takten 17-23, wo sie aus den komplementdren Konstrukten hervorgehen, weitaus
fester gekoppelt.

Die Beschleunigung des harmonischen Tempos {iber den chromatisch ansteigenden
Bass dient der Vorbereitung der >Peripetie, wie erneut eine Rekomposition verdeutli-
chen kann.

137 Dadurch verdndert sich auch die Bedeutung des chromatischen Bassdurchgangs gis, der in Takt 18
ausschliellich als Quintton der subdominantischen Funktion erscheint.
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Beispiel 42: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Alternativfassung T. 20.3-25

Beispiel 42 zeigt, dass im Intermezzo eine eigentlich viertaktige Gruppe auf drei Takte
gestaucht wird. Die reguldre Bassflihrung des Vierers lautet a-ais-h; die von Brahms ge-
wahlte tenorisierende Mi-Kadenz ist hingegen nicht nahe gelegt; sie kénnte allerdings auf
der Seite des Abstiegs als chromatischer Durchgang nachgereicht werden. Die Hemiole
des Originals hilft das diatonische Schema, das auf dem Wechsel von Halbton- und
Ganztonschritten beruht, zu durchbrechen. Ihre Betonungsverhdltnisse setzen an dessen
Stelle eine reale Sequenz, die ganztonig fortschreitet.
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Beispiel 43: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Alternativfassung T. 20.3-25.1

Beispiel 43 zeigt, wie bei konsequenter Fortsetzung der realen Sequenz die diatonische
Schwelle des Supersemitoniums in der hinteren Schicht Gberrannt wiirde. Bemerkens-
wert ist dabei, dass die Fortschreitung auf der ersten Zahlzeit des vierten Taktes im Bei-
spiel die enharmonische Variante des originalen Notentextes darstellt. Die Rekomposi-
tion sensibilisiert daftir, dass im Intermezzo zu Beginn von Takt 24 eine »gleichzeitige
Gleich- und Ungleichsetzung der enharmonisch Unterschiedenen« komponiert ist."*?
Brahms’ Notierung orientiert sich dabei an der tatsachlichen Fortsetzung. Das Superse-
mitonium hat die Funktion eines Deus ex machina; es verhindert, dass die Chromatik im
Stiick tiberbordet. Mit grofSer Vehemenz wird so die Anzahl der Tone im Stiick begrenzt.

Die Stelle fugt sich in den Gesamtzusammenhang der Komposition ein. Im gesamten
Intermezzo finden sich 16 verschieden notierte Tone. Neben den 12 Ténen des vorderen

138 Bernhard Haas hat mit Blick auf Wagner und Bruckner darauf aufmerksam gemacht, dass die »gleich-
zeitige Gleich- und Ungleichsetzung der enharmonisch Unterschiedenen [...] ein grofses Thema«
sei (2012, 202f.). Ein »groBes Thema« kann dieses Phdnomen nur sein, solange die chromatischen
Felder >Funktion< und >Konstruktc noch nicht als gleichurspriinglich zu Diatonik der Heptatonik (und
der von ihr abgeleiteten Quintenreihen) verstanden werden. Dass Schénberg Enharmonik nur noch
als ein Problem der Notation begreift, zeigt den verdnderten historischen Entwicklungsstand an (vgl.
1986, 307).
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Mittelgrundes c—eis sind dies die Tone his und gisis (nach >oben< im Quintenturm) und
die Téne f und b (nach >untens). Der Ton gisis erscheint dabei als AusreifSer. Er tritt im
Rahmen einer Terzkoppelung gemeinsam mit his auf und kommt nur an zwei analogen
Stellen vor (T. 8.3 und T. 54.3). Im Quintenturm ist er der hochste, und, von >untenc in
reinen Quinten gezéhlt, der 18. Ton. Dementsprechend fehlen notiert die Téne Nummer
16 und 17 fisis und cisis. Dies aber sind genau jene beiden Tone, die im Moment der
»gleichzeitigen Gleich- und Ungleichsetzung der enharmonisch Unterschiedenen« die
Licke im Quintenturm flllen, ohne als Notat sichtbar zu sein. Notiert sind nur ihre en-
harmonischen Varianten g und d, mit denen sie in eins fallen.

Dieses Ereignis wird zum Umschlagspunkt des gesamten harmonischen Verlaufs. Die
Fortsetzung von ais als b und damit korrespondierend das Elidieren der Tone eis (die
entsprechende absolute Tonhohe klingt T. 26.3 als £, das einzige Vorkommen dieses To-
nes im gesamten Stiick und durch den verminderten Septakkord in horbarem Bezug zur
Klangbildung T. 15.1, wo die absolute Tonhhe noch eis hiel%), his (diese absolute Tonho-
he klingt T. 28 und T. 30 als ¢) und gis (melodisch sehr nachdriicklich im Ubergang von
T.26 zu 27 und von T. 28 zu 29) durch ihre diatonischen Stammtone e, h und g beendet
das Anwachsen des »dritten Feldes:.

Die Takte 24-26.2"° artikulieren im mittleren Vordergrund ein harmonisches Hep-
taton zu D-Dur (fis-cis-g-d-a-e-b). Daran, dass es sich vom reinen Heptaton zu D-Dur
nur um den Ton b statt h unterscheidet, wird seine vermittelnde Bedeutung ersichtlich.
Dazu gehort, dass der Ton h im dulersten Vordergrund zugleich als Durchgang ins Spiel
gebracht wird (T. 25.3).

Der harmonische Umschlag findet auch in der tonrdumlichen Gestaltung des realen
Satzes eine Entsprechung: Auf den steigenden Ast in Verbindung mit der steigenden
Oktavregel folgt ab T. 24.2 ein fallender Ast, in der Melodielinie ausgehend vom e, dem
hochsten Ton des Stiickes. Den »Umsturzc versinnbildlicht auch durch das an gleicher
Stelle aus der tenoralen Lage hinabfahrende Bassarpeggio.

Ein weiteres Detail ist in diesem Zusammenhang bemerkenswert. An mehreren Stel-
len des Mittelteils (T. 19 bzw. 33, 25, 27 und 37) erscheinen auf metrisch starker Zeit
Klangbildungen, die aus traditioneller Sicht Vorhalte in Kadenzen nach D-Dur sind. Die
Setzweise ldsst dabei die durch Quart- und Quintintervalle gepréagte Klanglichkeit be-
sonders deutlich hervortreten. Aus der Perspektive der Tonfeldtheorie handelt es sich
um satztechnische Einrichtungen, die der vordergriindigen Artikulation des Tritons g-d-a
(T. 25 und 37) bzw. des daraus hervorgehenden Tetratons g-d-a-e (T. 19/33 und 27) die-
nen. Der besondere Status dieser Quintenreihe(n) wird daran ersichtlich, dass Brahms
auf eine entsprechende Inszenierung anderer Tone verzichtet. Der Kern des »dritten Fel-
des« ist, wie oben gezeigt, das Triton dis-ais-eis, das aus den drei Leittonen der drei
harmonischen Felder zu fis, e und h gebildet ist Das Triton d-a-e ist sein >diatonisches
Pendant:. Die Anlagerung des Tones g betont die Riicknahme des vorherigen gis.

139 Takt 26.3 hingegen artikuliert samtliche Grundténe der Tonika.
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Beispiel 44: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Quintenreihen
T.19/33, 25,27 und 37

Die Prolongation des Halbschlusses am Ende des Vordersatzes Takt 27-30 rekapituliert
durch ihre gegenldufige Chromatik das vorausgegangene Ereignis: Zweimal folgt auf ei-
nen steigenden (ais-h) ein fallender Halbton (b-a) in Manier des >Omnibus« (Victor Yel-
lin). Die direkte Folge der Dominantseptakkorde tiber c und a fiihrt das Feld der lokalen
Dominante sechs-tonig aus (Beispiel 45).

Wenn im Ubergang zum korrespondierenden Nachsatz der mittigen Periode aber-
mals der Ton eis erklingt (T. 30.3), deutet sich die Moglichkeit einer nochmaligen Eska-
lation an. Aber das in der Mittelstimme Takt 32.1 gegen das unmittelbar vorausgehende
cis gesetzte ¢ zeigt den Ubergang zum Heptaton c—fis an, das gemiR des hinteren Mittel-
grundes auf D-Dur als interpunktischem Schluss des Mittelteils verweist. Im Vordergrund
wird jedoch das zu D-Dur gehdrige Heptaton g—cis zum harmonischen Heptaton zu
h-Moll verandert. Als satztechnische Einrichtung hierzu dient eine ausgeflohene Kadenz
tiber dem chromatisch steigenden Bass (T. 33-34). Auch ein zweiter Anlauf ab Takt 37
wird ausgeflohen. Wie schon in den Takten 35-36 verharrt die Musik ab Takt 39 er-
neut auf der subdominantischen Funktion. Dass c zu cis realteriert und auch als Basston
gesetzt wird (T. 40-42), schafft die Mdglichkeit, die »Seitec von D-Dur zu h-Moll zu
wechseln.

Der Anfang

An dieser Stelle ist es nun moglich, den noch fehlenden Teil der oben bereits begonne-
nen Tonfeld-Analyse des Anfangs einzufiigen (Beispiel 46).

Die Takte 1-10 sind nicht im Hintergrund verankert. Sie ergeben sich durch die
Vorverlagerung einzelner Ereignisse des Mittelgrundes. Dazu gehort insbesondere der
Wechsel zwischen den beiden Tonfeldern des Ganzen, dem reinen Heptaton zu D-Dur
und dem harmonischen Heptaton zu h-Moll. Da das Heptaton g—cis auch alle Tone der
natiirlichen Mollskala von h-Moll enthélt, vermag die Oberstimmenmelodik — sofern
man Uberhaupt von einer Melodie sprechen méchte — vollstandig auf das reine Heptaton
zuriickgreifen, wahrend der zu a konkurrierende Ton ais grundsétzlich nur im Begleitsatz
vorkommt."® Der Ton a wird erstmals in Takt 4 durch ais abgeldst, aber schon in Takt 5
zu a realteriert. Von hier aus nimmt die zentrale Idee der nachfolgenden Takte ihren
Ausgang, beide Tone zunichst durch einen sukzessiven (T. 5.3) und dann durch einen

140 Takt 7.3 kollidieren beide Tone in dieser unterschiedlichen Funktion miteinander.
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Beispiel 45: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Tonfelder T. 27-36
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Dominante a-e, his-g, ais, fis-cis

Beispiel 46: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Tonfelder T. 5-8

simultanen Querstand (T. 7.3) immer niher aneinander heranzufiihren, bis am Ende der
Phrase der Ton a durch seine enharmonische Variante gisis, dem Leitton zu ais, ersetzt
wird (T. 8.3).

Nicht nur die enharmonischen Varianten a und gisis belegen eine Taste mit zwei un-
terschiedlichen Tonbedeutungen, sondern auch die Téne ais und b. Takt 6 ist Sequenz
von Takt 4: Aus dem harmonischen Heptaton zu h-Moll wird nun das harmonische
Heptaton zu d-Moll. Dieses Heptaton aber fungiert, wie bereits gezeigt wurde, als Ver-
mittlungsfeld im Anschluss an die >Peripetie« des Mittelteils. Das zeitliche Nacheinander
der enharmonischen Varianten bereitet ihre Inszenierung als >gleichzeitige Gleich- und
Ungleichsetzung der enharmonisch Unterschiedenen« vor.

Ein weiteres Feld wird in der Eréffnungsphrase antizipiert. In Takt 7 erscheint das
Heptaton c—fis, das im vorderen Mittelgrund den Dreiklang der lokalen Subdominante
G-Dur des Mittelteils auskomponiert. Die Vorwegnahme des Heptatons, erméglicht es,
die doppelte Belegung einer weiteren Taste, hier durch die Téne c (T. 7) und his (T. 8),
vorzufiihren.

Mit Ausnahme der Téne eis und f sind damit in den Takten 1-8 alle Tone im Stick,
deren enharmonischen Varianten notiert erscheinen, in ihrer paarigen Konstellation be-
reits aufgerufen worden. Sie sind durch die Querstindigkeit klanglich und durch die
Taktposition metrisch aufeinander bezogen, so dass sie sich zu einem Feld zusammen-
fligen und im Vordergrund der Komposition eine sieben-tdnige Dominante ergeben (a-e,
his-g, ais, fis-cis)."' Diese Feldbildung ldsst sich als Analogie zur Dominantprolongation
am Ende des ersten Teilsatzes im Mittelteil Takt 27-30 verstehen.

141 Ohne dis/es. Das mag ein Grund dafiir sein, dass das verbleibende Paar eis/f fehlt.
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Die Riickleitung als Vorgeschichte

Wie schon die Interpretation des Beginns der Komposition im ersten Textteil zeigte,
ermdglicht es das Ordnungsprinzip Quintenreihe klangliche Phanomene, die vor dem
Hintergrund der traditionellen Satztechnik fragwiirdig erscheinen, neu zu qualifizieren.
Dies zeigt sich insbesondere bei der enigmatischen Taktgruppe 43-46, die der Vorbe-
reitung der Reprise des Rahmenteils dient. Durch die Verbindung von Reihenprinzip
und Terzfallmechanik verdrangt Brahms mit duferster Kiihnheit eine herkémmliche Satz-
struktur. Nur zu Beginn des Abschnitts verhalten sich Reihentechnik und traditionelle
Mehrstimmigkeit kongruent, insofern die ersten Sets in Form von Septakkorden noch
eine Quintfallsequenz hervorbringen (T. 43f.) (wobei auch hier schon die Inszenierung
als steigende Folge eine extreme Form des Ubergreifens darstellt).

Wie in Beispiel 47 zu sehen, gehen die terzgeschichteten Kldnge nach dem Algo-
rithmus auseinander hervor, dass das jeweils vorletzte Glied eines Sets zum ersten des
nachfolgenden wird: (n1-n4) (n3-n6) (n5-n8) (n7-n10). Unmerklich erfolgt die Erwei-
terung des fiinften Sets am Ende von Takt 45 von vier auf fiinf Tone. Der Einsatzabstand
wird dabei nicht verkiirzt: (n9-n13) (n12-n16) (n15-n19). Aus dem Quintfall wird ein
Septimfall, d.h. ein Sekundanstieg. Zwar ldsst sich die in den Takten 45-46 auf der
jeweils letzten Zahlzeit vorgenommene Supposition einer weiteren Terz als Vorausnah-
me desjenigen Basstones verstehen, der mit dem zu Beginn des Folgetaktes erscheinen-
den Oberstimmenstimmenton als Teil des Dezimariums h/d?-cis'/e*-d'/fis?) verstandlich
wird."? Doch verdndert sich der Blick auf die Passage, sobald bemerkt wird, dass der
Algorithmus zwei Takte spater in den ersten Takt des Stiickes fiihrt. Konsequent hebt
dieser ebenfalls fiinf-tonig an und antizipiert durch das nachgereichte a* eine sechs-
tonige Terzschichtung (T. 47), die dann im Folgetakt erstmals als durchgehender Terzfall
inszeniert wird. Der Einsatzabstand bleibt wiederum erhalten: (n15-19) (n18-n23). Es
handelt sich also um eine reihentechnische Herleitung des Anfangs. Brahms tragt hier
eine Vorgeschichte nach, bei der das noch »ges(ch)ichtslose« (Ton-)Material in seiner
Nacktheit vorgestellt wird.

Gleichwohl ist der Prozess mit Ende der Riickleitung noch nicht zum Abschluss ge-
kommen. Die sechs-t6nige Terzschichtung aus Takt 48 findet sich in verdnderter Form-
funktion am Ende jener Taktgruppe wieder, in der vergeblich versucht wird, D-Dur als
Schlusstonika des Mittelteils interpunktisch zu bestdtigen (T. 61). Die erneute Verdran-
gung des Tones a durch ais verweist bereits auf die Takte 65-66, das tatsdchliche Ende
der Komposition, wo das einzige Mal im Stlick eine sieben-tonige Terzschichtung er-
scheint. Sie umfasst das gesamte harmonische Heptaton von h-Moll (Beispiel 47).

Vor dem Hintergrund der Terzfallmechanik tritt das >chromatische Motiv« d-dis-e-eis-
fis der Takte 45-47 hervor, das als Untergreifzug zum Kopfton die Reprise des Rahmen-
teils mit vorbereitet. Es handelt sich um ein Echo des Mittelteils. Dieselbe Linie erscheint
in den Takten 20.3ff., also im Vorfeld der >Peripetie« in gleicher Lage und in schenkeria-
nisch gleicher Funktion. Das >chromatische Motiv« bildet die motivische AufSenseite des

142 Vgl. die entsprechende Deutung in Cadwallader 1983b.
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Beispiel 47: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Reihe T. 43-46, 61-62, 65-67

»dritten Feldes, ist dessen gestalthaft feste Kopplung.® Dort im Mittelteil ist es in die
Darstellung des Zwdélftonfeldes durch die beiden komplementédren Konstrukte Ib und la
eingebunden. Hier in der Riickleitung hingegen wirkt es wie eine Erinnerung an bereits
Vergangenes. Den Mittelteil im Ohr wird man dazu neigen, den in Takt 46 eingefiihrten
Ton ais, der das reine Heptaton g—cis in das harmonische Heptaton zu h-Moll abermals
Uberfuhrt, als mittleren Ton des Tritons dis-ais-eis zu bestimmen. Satztechnisch wird die-
se Interpretation durch das Quart-Quint-Zickzack dis-ais-eis unterstiitzt. Das Triton bildet
einen Rest des »dritten Feldes, ruft es nochmals auf."** Jenseits der Formgrenze wird mit
Beginn der Reprise (T. 47) zundchst wieder zum Heptaton g—cis zuriickgefunden. Wah-
renddessen erscheint in Verbindung mit dem hier neu eingefiihrten Nebennotenmotiv'*®
auch noch der Ton his und ergénzt das Triton zum Tetraton. Da aber der Ton gis fehlt, bleibt
das Tetraton vom Heptaton separiert. Ein Zwélftonfeld entsteht nicht mehr (Beispiel 48).

Ein letztes Mal klingt das >chromatische Motiv« in den Takten 55-56 an. Durch das
mittelgriindige harmonische Heptaton zu e-Moll und die damit verbundene Verdran-
gung des Tones d durch den Ton dis ist ihm allerdings der bisherige Ausgangston genom-
men: Die Linie setzt nun auf dis an. Die Einbindung in den satztechnischen Kontext ist
gegeniiber den Takten 45ff. nochmals geschmalert. War der Zielton fis bislang metrisch
betont, so fiigt sich das Motiv nun ganz in die Grenzen des Taktes und fihrt, erneut
untergreifend, auf die Vorhaltsauflésung der Oberstimme am Ende von Takt 56. Damit
ist sein Verschwinden komponiert. Auch andere Relikte des »dritten Feldes« sind weiter

143 Man konnte auch von der motivischen Konkretion einer sich aus diversen Leittonauflésungen spei-
senden >Subthematikc (Carl Dahlhaus) sprechen. Die Linie geht aus der stetigen Folge mehrerer
solcher leitténigen Bewegungen hervor.

144 In Verbindung mit dem Triton kommt es zu Allusionen an die Klanglichkeit des Mittelteils und an
das Ende des ersten Rahmenteils: So bilden die Tone des im Oberstimmensatz von Takt 45 entste-
henden tibermé&Rigen Dreiklangs g-h-dis die Grundtonreihe des Konstrukts Ib. Im folgenden Takt
entsteht ab dem zweitem Sechzehntel ein fiinf-toniges Konstrukt Ilb (fis-cis, d, ais-eis), das an die
Klanglichkeit der Takte 14-16 erinnert.

145 Das Nebennotenmotiv verbindet zwei vorherige Gestaltungselemente: Rhythmisch greift es auf die
triolische Sechzehntelgruppe zuriick, die ab Takt 37 zur Steigerung beim zweiten Kadenzversuch
nach D-Dur erstmals Verwendung findet. Als aufwérts gerichtete Halbtonbewegung partizipiert es
an der das gesamte Stiick bestimmenden Subthematik.
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Beispiel 48: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Tonfelder T. 43-49

auf dem Rickzug. Das Nebennotenmotiv fiihrt in Takt 57 nochmals die Tone eis und ais
herbei. Die Bildung des Tritons dis-ais-eis wird aber, weil ein Quart-Quint-Zickzack fehlt,
satztechnisch nicht mehr unterstiitzt, und das mittelgriindige harmonische Heptaton zu
e-Moll bringt den Ton c ins Spiel, der sein enharmonisch Ungleiches, den Ton his »auf-
saugtc. Es entsteht die »falsche Quinte« eis-c. Nachdriicklich verweist sie darauf, dass das
Tetraton dis-ais-eis-his nicht mehr zu Gebote steht (Beispiel 49).

Die verbliebenen Chromen bringen harmonische Irrlichter hervor: Zunichst entsteht
zu Beginn von Takt 57 eine sechs-tonige Tonika (ohne d und gis). Wenn auf der letzten
Zéghlzeit in der Oberstimme nochmals das Nebennotenmotiv mit dem Tonschritt ais-h in
Erscheinung tritt, so wird die satztechnische Konstellation zu Beginn von Takt 18 und die
zugehdrige Klanglichkeit von Konstrukt Ib aufgerufen.

Trotz dieser Anklange steht die Stelle fiir sich. Dies liegt an der Rigiditdt, mit der der
Terzfallmechanismus das mittelgriindige Tonfeld artikuliert und die reguldre Satztechnik
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Beispiel 49: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Tonfelder 55-57

tberformt. Wie oben gezeigt, verhalten sich die Takte 2 und 3 zu Beginn des Intermez-
zos als Ausschnitt einer doppeltaktigen Quintfallsequenz. Das harmonische Heptaton zu
e-Moll bringt es nun mit sich, dass nicht nur in Takt 55, d durch dis als Mittelstimme ver-
drangt wird, sondern auch in Takt 55, wo d in Takt 2 Bassfunktion hatte. Die Fortsetzung
mit Takt 57 zeigt sich davon aber génzlich unberiihrt, obwohl eine ibermdfige Quinte
als Fundamentschritt entsteht."*¢ Ahnliches gilt fiir den Verlauf der Oberstimme. Im Rah-
men der diatonischen Fortschreitung vom strukturellen Oberstimmenton fis* zum struk-
turellen Mittelstimmenton h' beim Ubergang von Takt 2 zu Takt 3 entsteht, weil h durch
cis vorgehalten ist, die Quarte fis-cis. Im Ubergang von Takt 56 zu Takt 57, weil ¢ und
nicht cis Ton des mittelgriindigen Tonfeldes ist, kommt es zur >ungelenken« Gibermafigen
Quarte fis-c. Insofern c als Vorhalt auch noch in gleicher Bewegungsrichtung fortgesetzt
wird, verstoft die Konstellation gegen Verbindlichkeiten der traditionellen Stimmfiihrung.
Ahnlich der Takte 21-24.1 scheint es eine besondere Bewandtnis mit dieser Stelle zu ha-

146 Auf das Besondere des Tones dis hat bereits Diergarten hingewiesen. Aus der Perspektive der Ton-
feldtheorie verwechselt Diergarten allerdings Mittel und Zweck, wenn er schreibt: »Méglich wird
diese Umfarbung allein dadurch, dafs der ganze Abschnitt durch den hintergriindigen Sequenzrah-
men zusammengehalten wird.« (2003, 49) Das dis erscheint Diergarten »lediglich als Farbwert des d«
(ebd.). Die Gegentiberstellung von »Strukturc und >Farbe« hat in der deutschsprachigen Musiktheorie
eine lange (und fragwiirdige) Tradition: »Ob [...] allerneueste Bestrebungen, die Harmonik ganz von
den Gesetzen tonaler Logik zu emanzipieren und nur noch in stimmungskoloristischem Sinne anzu-
wenden (Debussy) eine grosse Zukunft haben, mag dahingestellt bleiben.« (Louis/Thuille 1907, 395)
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ben, nur, dass sie in Form einer Antiklimax, einem Verdammern statt einer dramatischen
Entwicklung gestaltet ist.'*” Auf der anderen Seite des Nadelohrs erfolgt ein Neuansatz:'*
Die luzide Diatonik der Takte 58ff. pragt den denkbar scharfsten Gegensatz zur voraus-
gegangenen Eindunklung aus.'*

Schluss

Die aus Sicht der traditionellen Satztechnik entbehrlichen Optionsténe gewinnen vor
dem Hintergrund des Ordnungsprinzips »Quintenreihe« an Bedeutung."® Freilich wiirde
auch eine reguldre vierstimmige Quintfallsequenz, deren zweite Station jeweils aus ei-
nem quintlosen Septakkord bestiinde, das reine Heptaton durchmessen. Allerdings kann
durch die zusdtzlichen Optionstone eine hohere Dichte und schnellere Folge der Arti-
kulation erzielt werden. Ohne die zusdtzlich angelagerte Mittelstimmentone cis (T. 60)
und h (T. 61) kdme jeweils kein vollstindiges Heptaton auf der zweiten Akkordstation
zustande.

Die Takte 58-61 sind paarig angelegt. In den Takten 58 und 60 liegt jeweils ein
unvollstindiges Heptaton g—cis ohne d vor, in den Takten 59 und 61 hingegen das voll-
standige Heptaton, wodurch der fehlende Ton zwei Mal nachgereicht wird Im Falle des
zweiten Paares erfolgt gleichzeitig mit der Ergdnzung des d die Einfiihrung des ais, durch
welches das Heptaton g—cis in das harmonische Heptaton zu h-Moll Gberfiihrt wird.

In Takt 62 klingt zundchst das ais des vorigen Taktes fort. Obwohl damit die Entschei-
dung gegen D-Dur und fir h-Moll als interpunktischer Schluss bereits gefallen scheint,
kehrt in Takt 63 das Heptaton g—cis wieder. Wieder sorgt die Mixturtechnik fiir die dichte
und rasche Artikulation der Quintenreihe. Hier gewahrt der zusatzliche Mittelstimmen-
ton g Vollstandigkeit. In Takt 64 ist es das fis, das zusdtzlich ins Spiel gebracht wird. Der
melodische Schlenker in der Oberstimme liefert auf dem letzten Sechzehntel das a nach,
dem die erwartete Qualitat als Bassstufe verwehrt wird. So kommt es erst in Takt 65 zum
endgiiltigen Ubergang in das harmonische Heptaton von h-Moll.

Die zweimalige Aussparung von d, des erwarteten Grundtons des letztlich ausblei-
benden interpunktischen Schlusses in D-Dur, wiirde nicht derart fokussiert werden, fehl-
ten weitere Tone. Nur an einer Stelle wird mit Blick auf eine noch hintergriindigere
Strategie von dieser Maligabe abgewichen: Der in Takt 61 zum Heptaton fehlende Ton h
wird als Schlussstein der gesamten Anordnung gesetzt. Er erscheint erst mit dem sieben-
tonigen Vorhaltsklang, der zugleich das komplette harmonische Heptaton zu h-Moll ar-
tikuliert, in den Takten 65-66 (Beispiel 50).

147 Deutlich erscheint auch die Anspielung auf den Mittelteil durch den dis-Moll-Klang zu Beginn von
Takt 55 im Vergleich zu Takt 21.

148 Was das Anschlussverhalten anbelangt, hat sich die Situation in Takt 58 gegeniiber Takt 12 nochmals
verscharft.

149 Beide Stellen — Mitte des Mittelteils und Mitte der Reprise — pragen im Sinne der >materialen Formen-
lehrec (Th.W. Adorno) ein Gegensatzpaar aus: dort aktiver Zugriff und Durchbruch, hier passives
Loslassen und Erfahrung von Gnade; dort Welt, hier Transzendenz.

150 Hinsichtlich der Behandlung der Optionsttne ist die Nahe zu Schumanns op. 133/1 auffillig.
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Beispiel 50: Johannes Brahms, Intermezzo h-Moll op. 119/1, Tonfelder und interpunk-
tischer Schluss T. 58-67
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Wiederholung und Symmetrie im Kopfsatz
von Johannes Brahms’ Sonate Es-Dur op. 120/2

Jan Philipp Sprick

ABSTRACT: Entgegen einer Tendenz in der Brahms-Forschung, die Aspekte >Entwicklungc und
»Variation« in den Mittelpunkt zu riicken, fragt der vorliegende Beitrag nach der Rolle von >Wie-
derholungc und >Symmetrie« in Brahms spater Sonate op. 120/2 fiir Klarinette (oder Bratsche)
und Klavier. Auf einer kleinformalen, satztechnischen Ebene zeigt sich Wiederholung in erster
Linie in wiederkehrenden Satzmodellen und in sequenziellen Strukturen. Auch hinsichtlich der
grofformalen Gestaltung ist der Kopfsatz der Sonate stark von Wiederholungen gepragt, die sich
jedoch weniger an der Oberfldche, als vielmehr subkutan manifestieren.

Die Rezeption von Arnold Schonbergs Aufsatz »Brahms der Fortschrittliche«' leitete ei-
nen Paradigmenwechsel in der analytischen Auseinandersetzung mit dem Werk von Jo-
hannes Brahms ein. Seitdem ist die Behauptung, Schénbergs Begriff der entwickelnden
Variation« biete eine angemessene Beschreibung Brahms’ motivisch-thematischer Verfah-
rensweisen, zu einem zentralen Topos der Brahms-Analytik geworden.? Der Ubergang
zur Neuen Musik wird vor diesem Hintergrund nicht als Bruch mit der Vergangenheit,
sondern als Konsequenz bestimmter kompositorischer Tendenzen des 19. Jahrhunderts
interpretiert. Allerdings hat die emphatische Behauptung einer direkten Traditionslinie
von Brahms zu Schonberg immer wieder auch berechtigte Kritik erfahren.> Zwar ist nicht
zu leugnen, dass Brahms’ dichte motivische Prozesse, asymmetrische Phrasenstrukturen
und komplexe Harmonik vieles von dem antizipieren, was auch Schénberg komposito-
risch anstrebte, doch erscheint die mit dem Schonberg’schen >Wiederholungsverbot: zu-
sammenhdngende affirmative Bewertung von >Entwicklungc als zu einseitig.

Schonberg selbst kritisiert in seinen Schriften nicht das Prinzip der Wiederholung an

sich, sondern »unverdnderte« oder »leicht variierte Wiederholungen, die sich in nichts
Wesentlichem vom ersten Auftreten unterscheiden«. So beobachtet er bei Brahms, dass
»Phrasen, Motive und andere strukturelle Bestandteile von Themen nur in variierter
Form« wiederholt werden, vorzugsweise »in der Form dessen, was ich entwickelnde
Variation nenne«.*

1
2
3

Schénberg 1976a.
Vgl. Schmidt 1971 und Frisch 1984.

Vgl. etwa Schmidt, der in einer solchen Position etwa das »Konstrukt einer akademischen Ge-
schichtsbetrachtung« erkennt (2000, 8). Vgl. auch Reiter 2000, 15.

Schénberg 1976b, 126 (Hervorhebung original).
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Vor diesem Hintergrund sollen am Beispiel des Kopfsatzes der Sonate op. 120/2 zwei
Aspekte untersucht werden, die von der Brahms-Forschung bislang nur am Rande the-
matisiert worden sind: Wiederholung und Symmetrie.> Dabei wird die Wiederholung
als formbildendes Prinzip sowohl auf makro- als auch auf mikroformaler Ebene in den
Blick genommen. Letztere wird insbesondere in sequenziellen Strukturen wirksam. Dass
Sequenzen in Brahms” Musik bislang nur geringe Aufmerksamkeit zuteil geworden ist,
dirfte eine Ursache auch in Schonbergs vielzitierter Bezeichnung der Sequenz als »min-
derwertige Konstruktionsmethode« haben.® Gerade die Verbindung harmonischer Se-
quenzbildungen mit variativen Verfahren ist jedoch ein wesentlicher Aspekt Brahms’scher
Poetik. Auch in Bezug auf die Form erscheint eine einseitig auf >Entwicklungc ziehende
Betrachtung als zu kurz gegriffen. So bezeichnet Schonberg es als Aufgabe der Form,
»Fallichkeit durch Erinnerbarkeit zu bewirken«.” Hinsichtlich der Mittel, mit Hilfe derer
»Fasslichkeitc erreicht werden soll, stellt er jedoch weniger die Entwicklung musikalischer
Gedanken ins Zentrum, als vielmehr die Prinzipien »Ausgewogenheit, RegelmaRigkeit,
Symmetrie, Unterteilung, Wiederholung, Einheit rhythmische und harmonische Bezie-
hungen und sogar Logik«.?

Gesamtanlage

In Bezug auf die Gesamtanlage des Satzes ist das symmetrische Langenverhdltnis der
drei Hauptteile auffdllig.” In der Literatur werden im Hinblick auf die zwei den Form-
verlauf entscheidenden Fragen nach dem Beginn des Seitensatzes und dem Beginn der
Durchfiihrung sehr unterschiedliche Auffassungen vertreten, ohne dass die Differenzen
argumentativ zueinander in Beziehung gesetzt wiirden. So wird der Beginn des Seiten-
satzes mal in Takt 22 (Webster 1990 und Kramer 2009) und mal in Takt 40 (Reiter 2000
und Edelmann 2013) verortet. Ahnlich verhilt es sich mit dem Durchfiihrungsbeginn, der
wahlweise in Takt 52 (Reiter 2000 und Edelmann 2013) oder in Takt 56 (Adrian 1990,
Webster 1990 und Kramer 2009) angesetzt wird. Wahrend beispielsweise Reiter davon
ausgeht, dass die »nicht ausgepragte Zasur« zwischen Schlussgruppe und Durchftihrung
den »Charakter der Durchfiihrung als Prolongation der etablierten Dominantspannung«
erhdhe, erkennt Adrian im Kopfsatz von op. 120/2 eine »ternary sonata-form«. Diese
zeichne sich dadurch aus, dass der Durchfiihrungsbeginn, der aus Adrians Sicht in Takt 56
anzusetzen ist, einen erneuten Anlauf von der Tonika nimmt. Dies stelle das >sonata

5 Man muss nicht so weit gehen wie Christian Martin Schmidt und die beiden Sonaten op. 120 in ihrer
Eigenschaft als letzte Kammermusikwerke des Komponisten als »biindelnden Riickblick auf dessen
gesamtes Komponieren« bezeichnen (1994, 157), um in den Stiicken exemplarische Eigenschaften
von Brahms” Komponieren zu erkennen. Gerade die Sonate op. 120/1 ist vielfach fir die Darstellung
grundsdtzlicher Aspekte der Brahms’schen Poetik herangezogen worden: vgl. Schmidt 1971, Frisch
1984, Reiter 2000 und Boestfleisch 2001.

6 Schonberg 1976b, 128. Vgl. dazu allgemein auch Sprick 2012. Eine Ausnahme ist ein jiingerer Bei-
trag von Ryan McClelland (2012) zur Sequenz als »expressive culmination« bei Brahms.

Schoénberg 19764, 36.
Ebd.
Exposition: 51 Takte; Durchftihrung: 52 Takte; Reprise: 47 Takte; Coda: 24 Takte.
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principlec, die tibergeordnete Zweiteiligkeit des Sonatensatzes, in Frage'?, da die (etwa
von Reiter postulierte) Prolongation der Dominantspannung in die Durchfiihrung hinein
nicht aufrechterhalten werde."" Dementsprechend wird auch der Beginn der Coda, der
strukturell mit dem Durchfiihrungsbeginn zusammenhéngt, entweder in Takt 150 (Reiter
2000 und Edelmann 2013) oder in Takt 154 (Adrian 1990, Webster 1990 und Kramer
2009) angesetzt. Als moglichen Ausgangspunkt fiir eine Klarung dieser offensichtlichen
Widerspriiche diskutiere ich im Folgenden die Bedeutung des dem Hauptsatz zugrunde
liegenden Oktavregelmodells fiir den Formverlauf.

Materialebenen

Der Formverlauf des ersten Satzes ist subkutan von zwei Materialebenen gepragt, die
beide in der Exposition angelegt sind und zundchst unabhéngig voneinander verlaufen.
Die wichtigere dieser beiden Ebenen ist das Oktavregelmodell des Hauptsatzes, das im
Satzverlauf regelmadfig wiederkehrt (Beispiel 1). Vergleicht man die verschiedenen Re-
alisierungen des Modells in Reprise und Coda mit denjenigen in Exposition und Durch-
flihrung, so legen die auf Wiederholung basierenden strukturellen Entsprechungen eine
zweiteilige Gliederung des Satzes in Exposition und Durchfiihrung einerseits sowie in
Reprise und Coda andererseits nahe (Beispiel 1).

Eine zweite Materialebene des Satzes, die sich in gewisser Weise gegenldufig zur
Regelmaligkeit der Oktavregelharmonik verhdlt, ist eine Folge von charakteristischen
harmonischen Wendungen. Deren Abfolge pragt auf den gesamten Satz gesehen keine
Wiederholungsstruktur wie die Oktavregelausschnitte, sondern vielmehr eine Bogen-
form aus (Beispiel 2).

Die zwei Trugschlisse in den Takten 92f. und 153f. werden von {ibermdfigen Quint-
sextakkorden gerahmt."” Auffallig ist hier, dass der in Takt 21f. ausgesparte — fiir die re-
guldre Weiterfiihrung des Klangs aber typische — Quartsextakkord in Takt 161 erscheint.
Der dort fehlende Quintfall wiederum ist in Takt 22 vorhanden, so dass sich beide Pro-
gressionen wechselseitig erganzen. Im Gegensatz zu der subkutanen Strukturierung des
Satzverlaufs durch das Oktavregelmodell erfiillen diese >charakteristischen« Wendungen
ihre strukturierende Funktion an der Oberfliche. Beide Materialebenen laufen zundchst
unabhdngig voneinander und werden erst in der Coda verbunden, wo die trugschlissi-
ge Wendung in den Takten 153/54 die beiden letzten Oktavregelmodelle miteinander
verklammert.

10 Vgl. Cone 1968. Auch aus schenkerianischer Perspektive ist die Sonatenform prinzipiell zweiteilig.

11 Adrian 1990, 58. Adrian nennt weitere Beispiele fiir »ternary sonata-forms« bei Brahms: Violinsona-
te Nr. 1 G-Dur, op. 78; Sinfonie Nr. 4 e-Moll, 1. Satz; Klaviertrio C-Dur, op. 87, 1. Satz.

12 Es gibt eine weitere trugschliissige Wendung in Takt 18, die aber eine weniger starke formale Glie-
derungsfunktion hat und daher in dieser Ubersicht nicht berticksichtigt wird.
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Beispiel 1: Johannes Brahms, Sonate Es-Dur op. 120/2, 1. Satz, Modifikationen des Oktavregel-
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Beispiel 2: Johannes Brahms, Sonate Es-Dur

op. 120/2, 1. Satz, harmonische Wendungen als

Ausgangspunkte fiir formbildende Riickschliisse

Exposition

Das zehntaktige, liedhafte Thema hebt ohne Vorspiel des Klaviers in der Klarinette an.

Uber dem Oktavregelmodell entfaltet sic
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ven Ambituserweiterung bis zum Hohepunkt in Takt 5. Die zunachst achttaktige Periode
endet halbschliissig in Takt 8, gefolgt von einem zweitaktigen Appendix, der sich durch
das aufwarts gerichtete Klarinetten-Arpeggio 6ffnet. Es handelt sich hier also weniger um
eine Vordersatz-Nachsatz-Konstruktion als vielmehr um die Fortspinnung eines Vorder-
satzes (T. 1-4) durch eine sequenzielle Entwicklungsphrase ab Takt 5 sowie einen ka-
denziellen Appendix. In den Takten 11-15 kehrt der harmonische Verlauf der Takte 1-5
wieder. Mit diesem doppelten Auftreten des Oktavregelmodells wird eine Konstellation
etabliert, die — wie oben beschrieben — den weiteren Verlauf des Satzes pragt.

Das kanonische Uberleitungsthema wird in Takt 22, unter Auslassung der Dominan-
te F-Dur, durch den Gbermdfigen Quintsextakkord tiber ges erreicht. Dieser zwischen
Haupt- und Seitenthema auftretende Kontrastgedanke, dessen Material weite Teile der
Durchfiihrung beherrscht, hat fraglos Themencharakter.” Zwar ruft dieser Abschnitt, wie
auch der spétere Seitensatz, die V. Stufe auf, allerdings wird B-Dur hier, anders als im Sei-
tensatz, nicht tiber eine perfekte Kadenz erreicht, und die analoge Passage in der Reprise
steht nicht in Es-, sondern in Ces-Dur. Die formale Bedeutung dieses Teils bleibt daher
ambivalent und spielt mit den Horerwartungen innerhalb des Modells der dualistischen
Sonatensatzform: Den Charakter des Uberleitungsthemas gestaltet Brahms kontrastie-
rend zum Hauptsatz und trennt das Thema durch einen >Ausbruch« im Klavier — dhnlich
wie spdter auch den Seitensatz — vom vorherigen Geschehen ab. Ab Takt 30 stagniert der
Satz auf einem F-Orgelpunkt, wobei die sukzessive Anreicherung des Begleitrhythmus
zur Spannungszunahme beitrdgt. Ein erneutes Klaviersolo miindet in eine deutlich arti-
kulierte Kadenz nach B-Dur, die das Geschehen des Uberleitungsteils zugleich biindelt
und abschlieft. Hierauf beginnt in Takt 40 der eigentliche Seitensatz.

Wihrend Hauptsatz und Uberleitungsthema in satztechnischer Hinsicht von der Ok-
tavregel und dem Kanon bestimmt waren, ist der Seitensatz sequenziell gepragt und
weist damit auf die Sequenz als dominierende Satztechnik der Durchfiihrung voraus.
Die thematische Substanz ldsst sich aus dem ersten Thema ableiten und als Variation der
Eroffnungsphrase verstehen. Durch die Sequenzierung gewinnt das Thema einen stérker
flieBenden und zielgerichteten Charakter als der Hauptsatz, auch wenn die (an vielen
Stellen im Satz auftretende) Verkiirzung formaler Einheiten den extrem knapp gefassten
Seitensatz als fragmentarische Andeutung erscheinen ldsst. Wie in vielen anderen Sei-
tensatzen von Brahms zeigt sich auch hier eine rhythmische Belebung, die gemeinsam
mit der sequenziellen Struktur den fragmentarischen Charakter konterkariert, der durch
das Abbrechen der melodischen Entwicklung entsteht.

Die Reduktion auf den Geriistsatz (Beispiel 3) zeigt die Kombination einer 7-6-Kette
(T. 44/45) und einer Quintfall-Variante mit Sekundakkorden (T. 46/47). Der Zielklang
D-Dur in Takt 48 konnte allerdings, an identischer metrischer Position, auch nach einer
regelmaligen Fortsetzung der 7-6-Kette tiber einen phrygischen Halbschluss erreicht
werden, was die sequenzielle Anlage des Seitensatzes noch zusatzlich unterstreicht.'

13 Vgl. seine entsprechende Interpretation als Seitensatz in Webster 1990 und Krdamer 2009.

14 Die Zieltonart D-Dur wird zwar ganzschlissig erreicht, die phrygische Einkadenzierung jedoch auf
der zweiten Takthilfte von Takt 48 nachgereicht.
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Beispiel 3: Johannes Brahms, Sonate Es-Dur op. 120/2, 1. Satz, Modellkonfiguration im Seiten-
satz, T. 44-48

Durch motivische Analogien zwischen Haupt- und Seitensatz erscheint die Exposition
als durch die zwei kurzen >Ausbriiche« im Klavier unterteilte A-B-A’—Form." Durch diese
formale Gestaltung ist die gesamte Anlage der Exposition von variierter Wiederholung
gepragt. Eine kurze Schlussgruppe (T. 48ff.) beschlieft die Exposition.

Durchfiihrung

Die Frage, ob man den Beginn der Durchfiihrung in Takt 52 oder Takt 56 verortet, hangt
davon ab, welches Gewicht man einerseits der wiederkehrenden Abfolge der beiden
Oktavregelmodelle (T. 52) und andererseits dem in der rechten Hand des Klaviers artiku-
lierten Neuansatz des Hauptthemas als Durchfiihrungsbeginn (T. 56) zuerkennen méch-
te. So zeigt sich in den Takten 52-55 eine nur schwer aufzulésende Ambivalenz von
»Ende« und »Anfang:. Die Takte kdnnen dabei sowohl als Ende der Exposition sowie auch
als Beginn der Durchfiihrung gehort werden. Die Wiederholung der Oktavregelmodelle
wirkt hier nur subkutan und lasst deren formal gliedernden Aspekt in den Hintergrund
treten. Damit tibertragt Brahms seine Technik, regelmdfige Sequenzbildungen durch va-
riative Modifikationen an der Oberflache zu verschleiern, auf die Ebene des Formver-
laufs. Exposition und Durchfiihrung sind nicht deutlich voneinander abgegrenzt, sondern
gehen in einer Art auskomponierter Uberleitung ineinander tiber. Damit wird in diesem
Satz nicht, wie so oft bei Brahms, der Reprisenansatz, sondern der Durchfiihrungsbeginn

15 Vgl. dazu Falke 1997, 177.
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mit dem Ende des vorherigen Formteils verschrankt.'® Dieses Verfahren stiitzt die bereits
erwdhnte, Ubergeordnete zweiteilige Gliederung.

Die Beruhigung der Musik — analog zum Vorfeld des Uberleitungsthemas in der Expo-
sition — und der Umstand, dass eine Expositionswiederholung, auf die Brahms in diesem
Satz ausnahmsweise verzichtet, exakt an Takt 55 anschliefen konnte, spréache fir einen
Durchftihrungsbeginn in Takt 56. Eine an den Wiederholungen der Oktavregelmodelle
orientierte Interpretation des Formverlaufs, wie sie hier vorgeschlagen wird, muss den
Beginn der Durchfiihrung hingegen in Takt 52 ansetzen."”

Die dreiteilig angelegte Durchfiihrung ist in vielerlei Hinsicht von Wiederholungen
gepragt. Auf die variierte Wiederholung von Teilen des Expositionsablaufs (T. 52-72)
folgt ein von Sequenzflichen dominierter Abschnitt (T. 73-92), der schlieflich in eine
harmonisch komplexe Riickleitung miindet (T. 93-102). Beide im ersten Teil der Durch-
flihrung auftretenden Oktavregelmodelle (vgl. Beispiel 2) verwenden die erhohte IV. Stu-
fe.’* Nach dem halbtaktig beschleunigten Anstieg zur V. Stufe von B-Dur in den Takten
52ff. erklingt die Melodie des Hauptsatzes iber der von es aus steigenden Basslinie in
Takt 59. Die fiinfte Bassstufe von Es-Dur als Zielebene der Bewegung in Takt 60 wird
allerdings nicht als Dominantgrundton aufgefasst (wie in Takt 5), sondern als Terz von
g-Moll. Der sich daran anschlieBende sequenzielle Terzstieg — der von Material und
Gestus auf Takt 15ff. riickschliet — fiihrt trugschlissig nach c-Moll in Takt 63." Nach
dem Einsatz der Klarinette in Takt 63, der die Takte 18-20 von drei auf zwei Takte
komprimiert, wird g-Moll ab Takt 65 durch Material des Uberleitungsthemas im Klavier
als neues tonales Zentrum etabliert und ab Takt 69 nach G-Dur aufgehellt. Bis hierhin
erreicht Brahms also zweierlei: einen wiederholenden Kurzdurchgang durch den Ablauf
der Exposition (Hauptsatz und Uberleitungsthema) und die sukzessive Etablierung der
1. Stufe als neues tonales Zentrum.

Ab Takt 73 orientiert sich die Durchfiihrung nicht mehr am Formverlauf der Expositi-
on, sondern geht in einen flachig-sequenziellen Abschnitt Gber, der nach einem Pendel
zwischen B und Es in Takt 89 den Durchfiihrungshohepunkt erreicht. Die folgende leiter-
eigene Monte-Sequenz (F-B, G-c, A-d) tiber einem F-Orgelpunkt baut eine harmonische
Spannung auf, die sich in Takt 92/93 jedoch nicht in die erwartete Kadenz zur Reprisen-
vorfeldebene B auflost, sondern trugschlissig nach Ges-Dur gewendet wird. Die erwar-
tete Kadenz nach B-Dur wére — nach einer Vielzahl von plagalen und halbschlissigen
Wendungen in der ersten Halfte der Durchfiihrung — die erste ganzschliissige Wendung
in der Durchfiihrung gewesen. Nach den parenthetischen Takten 93-98 wird schlieflich
das dominantische Orgelpunkt-Reprisenvorfeld in Takt 99 mit Hilfe einer realen Sequen-

16 Beispiele, in denen die harmonische und die motivische Reprise dissoziiert werden, sind das Streich-
quartett op. 51/1, T. 133ff. und der Reprisenbeginn im ersten Satz der 4. Sinfonie op. 98, T. 246 ff.

17 Adrian machtan dem von ihm postulierten Durchfiihrungsbeginn in Takt 56 die »ternary-sonata-form«
fest, die sich aus dem dreimaligen Ansatz von der I. Stufe aus ergibt. Dadurch fehltin diesen Sétzen der
»all-important sense of a continuous sweep from bar 1 to the point of recapitulation«, auch wenn die
fur die gesamte Satzstruktur wesentliche Unterbrechung am Reprisenbeginn prasent ist. (1990, 78)

18 Krdmer (2009, 471) betont die wichtige Rolle der erhéhten IV. Stufe fiir die Etablierung von B-Dur
als anndhernd gleichwertiger Tonart.

19 Vgl. Takt 18 der Exposition.
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zierung erreicht, die als konsequente Fortsetzung der durchgehenden Sequenzierung der
Durchftihrung den Kulminationspunkt dieses Formteils darstellt.

»Scharnier«
9% 97 v 98 99 103
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GrolSterzstieg mit realer Sequenzierung

Das »Scharnier« fiir diese reale Sequenz ist Takt 97, in dem der auf der ersten Zahlzeit er-
reichte Fis-Dur-Akkord auf der dritten Viertel mit einem fes, der enharmonisch verwech-
selten Septime e, latent zu einem Sekundakkord wird. Der auf diesen Sekundakkord
folgende Fes-Dur-Sextakkord 6st sich — und das ist der entscheidende Schritt — in den
Es-Dur Septakkord in Takt 98 auf. Es schlieft sich die reale Grolterz-Sequenzierung von
Takt 96 an, so dass analog zu dem Fis-Dur in Takt 97 in Takt 99 das Orgelpunktvorfeld
B-Dur erreicht wird. Der Weg von der hochchromatischen Fis-Ebene in die tiefchromati-
sche B-Ebene des Reprisenvorfeldes wird so auf engstem Raum zuriickgelegt.” Integriert
in diese sequenzielle Fortschreitung ist eine Ambivalenz der Fis-Dur und B-Dur-Akkorde
in Takt 97 und Takt 99 zwischen halbschlissiger und plagaler Wirkung. Diese Ambi-
valenz von halb- und ganzschliissiger Wendung ist ein Element, das die Durchfiihrung
— wie erwdhnt — bereits ab Takt 78 pragt. Vor dem Hintergrund, dass Brahms iber einen
langeren Zeitraum ganzschliissige Wendungen meidet, inszeniert er den Reprisenbeginn,
den Reiter als »spiegelsymmetrische[s] Korrelat zum Halbschlufs E-B am Reprisenhhe-
punkt« bezeichnet?', umso deutlicher.

Brahms wendet hier also nicht, wie sonst hdufig, das Verfahren einer Reprisenver-
schleierung an. Das Verfahren, den Ubergang von zwei Formteilen zu verschleiern, findet
sich —wie oben bereits erldutert — stattdessen zu Beginn der Durchfiihrung. Statt einer gro-
Ren Steigerung bestimmt ab Takt 99 eine dynamische Zuriicknahme bis ins »molto dolce«
das Geschehen und bildet damit einen deutlichen Gegensatz zu der bis dahin grofsten
harmonischen Spannung des Satzes in den unmittelbar vorangehenden Takten 93-98.

20 Beide Akkorde auf der zweiten Takthalfte des >Scharnier«-Taktes 97, der Sekundakkord und der Sext-
akkord, kénnen als phrygische Auflosungsvarianten in den Dur-Septakkord in Takt 98 fortgefiihrt
werden, der dann als Dominante zu einer imagindren As-Ebene fungiert. Bei Brahms erscheinen
Sekund- und Sextakkord hintereinander, bevor die Auflésung in den Es-Dur-Septakkord erfolgt. Die
Auflosungsvariante des Sekundakkordes ist jedoch als die tibergeordnete Progression an dieser Stel-
le anzusehen. Fiir diese phrygische Sekundakkord-Auflésungsvariante gibt es in der musiktheoreti-
schen Literatur des 18. Jahrhunderts viele Beispiele. Auch Carl Philipp Emanuel Bach erwéhnt diese
Sekundakkordauflésungsvariante in seinem Versuch: In dem Kapitel Vom Secundenaccord schreibt
er unter § 6: »Wenn die tibermaRige Quarte bey der grossen Secunde und grossen Sexte ist, so kann
sie hernach liegen bleiben, und in die Hohe gehen« (Bach 1753/62, 100).

21 Reiter 2000, 191.
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Reprise

Durch die beschriebenen Elemente beleuchtet Brahms den Reprisenbeginn — den bei
Brahms vielleicht entscheidenden Moment jedes Sonatensatzes?? — dufserst subtil und
gibt dem Thema durch die triolische Begleitung ab Takt 103 einen stdrker fliellenden
Gestus als zu Beginn des Satzes. Der Seitensatz kehrt in den Reprisen der spaten Sona-
tensatze von Brahms stets in ungekiirzter und substantiell nicht veranderter Form wie-
der.?* Da die Reprise jedoch fast immer kiirzer ist als die Exposition, betreffen die not-
wendigen Kiirzungen meist den Hauptsatz.*

Der Eindruck einer Dynamisierung« des musikalischen Geschehens bei diesem Neu-
ansatz entsteht aber nicht nur durch die triolische Begleitstruktur ab Takt 103, sondern
auch durch die Modifikation des zweiten Oktavregelmodells ab Takt 114, das die in der
Durchfiihrung bereits aufgetretene Erhhung der IV. Stufe zu einer zwischendominanti-
schen Chromatik im Bass ausbaut (vgl. Beispiel 1). Der variierte Wiederholungscharakter
des Oktavregelmodells in der Exposition und die Nutzung zweier unterschiedlicher Ok-
tavregelmodelle zur Verschleierung des Durchfiihrungsbeginns wird hier im Sinne eines
nach vorne gerichteten Spannungsaufbaus modifiziert. Anstelle einer Reihung der einzel-
nen Elemente tritt eine auf Komprimierung der Takte 11-21 gerichtete Verklammerung.
Der B-Dur-Septakkord in Takt 112 wird mit einem Es-Dur-Akkord als Dominante nach
As verschrankt, das wiederum in Takt 114 erscheint. Der Ges-Dur-Septakkord vor dem
Uberleitungsthema wird hier nicht wie in der Exposition zum {ibermiRigen Quintsextak-
kord umgedeutet, um anschlieRend in das B-Dur des Uberleitungskanons iiberzuleiten,
sondern ganzschliissig nach Ces-Dur aufgelost. Indem Brahms das tiefchromatische Ces-
Dur in Takt 124/125 wieder nach Es-Dur hebt, vermeidet er eine exakte Wiederholung
des Uberleitungsthemas. In Takt 138 folgen unverindert, nunmehr auf der I. statt auf der
V. Stufe, der Seitensatz sowie die Schlussgruppe.

Coda als Restimee

Infolge der Idee, Reprise und Coda als modifizierte Wiederholung von Exposition und
Durchfiihrung darzustellen, ergeben sich bei der Bestimmung des Beginns der Coda
die gleichen Schwierigkeiten wie im Falle des Durchfiihrungsbeginns. Oberflachlich be-
trachtet liegt ein Beginn der Coda in Takt 154 nahe. Aber auch hier wird, analog zur
Durchfiihrung, der Beginn durch das zweifache Auftreten des Oktavregelmodells ver-
schleiert. Fiir einen Beginn der Coda in Takt 150 spricht auerdem, dass die Takte 154ff.
—ganz anders als am Durchfiihrungsbeginn — eine variierte Wiederholung der Takte 11ff.
darstellen und damit nicht auf den Anfang des Satzes verweisen. Brahms integriert hier

22 Vgl. dazu Webster 1990, 64.
23 Vgl. Webster 1990, 50f. und Reiter 2000, 266.

24 Ein Beispiel hierfiir ist die Reprise in op. 115, in der der gesamte erste thematische Komplex am Re-
prisenbeginn eliminiert wird. Takt 136 beginnt analog zur Exposition: Zwei Takte spater in Takt 138
setzen die Geigen analog zu Takt 14 ein und »iiberspringen« damit zwélf Takte. Ein weiteres Beispiel
findet sich in op. 111 in Takt 106ff.
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in die Basslinie noch einen steigenden Fauxbourdonsatz (ab T. 156), der an das harmoni-
sche Gerdist des Seitensatzes erinnert. Damit deutet sich bereits die Idee an, die kompo-
sitorischen Problemstellungen des Satzes in der Coda zusammenzufassen.

Das wesentliche Argument, die Coda als komprimierte Zusammenfassung des Satz-
verlaufs aufzufassen, ist jedoch, dass sich die beiden oben erlduterten iibergreifenden
Materialebenen des Satzes, Oktavregelmodell und charakteristische Wendungen (vgl.
Beispiel 1 und 2), am verschleierten Beginn der Coda erstmals tberlappen (T. 149ff.)
anstatt wie bisher im Satzverlauf unabhéangig voneinander verlaufen. Ein weiterer zusam-
menfassender Aspekt sind die von Brahms quasi zitathaft aufgerufenen Quintfallsequen-
zen. Wahrend Sequenzen im Satzverlauf ansonsten vielfach durch variative Prozesse
verschleiert erscheinen, wird die finale diatonische Quintfallsequenz (T. 162ff.) quasi
»nacktc ausgestellt. In ihrer satztechnischen Simplizitét stellt sie — durch die Generalpau-
se und das langsamere Tempo noch verstarkt — eine Ausnahme in der komplexen und
durchgearbeiteten Struktur des Satzes dar.?

Auf die >richtigec Auflésung des GibermaRigen Quintsextakkords in Takt 161 in den
Quartsextakkord tber b folgt zundchst keine Auflésung nach Es-Dur. Letztere wird erst
am Ende der Quintfallsequenz erreicht, so dass hier die Ebene der charakteristischen
harmonischen Wendungen mit der insbesondere die Durchfiihrung dominierenden
Sequenztechnik kombiniert wird. Ab Takt 158 kombiniert die vorgelagerte Quintfallse-
quenz beide Abschnitte des Uberleitungsthemas (Kanon und homophone Fortspinnung)
und Uberfiihrt damit auch die musikalische Substanz des Uberleitungsthemas in einen
sequenziellen Kontext. Die Klarinettenmelodie in Takt 158f. ist eine sequenzielle Fort-
spinnung des Uberleitungskanons aus Takt 30 bzw. Takt 128. Die durchlaufende Achtel-
bewegung die im Klavier zwischen Diskant und Bass alterniert hat eine Betonung jedes
Viertels im Gegensatz zur Betonung der schwachen Z&hlzeiten in Takt 30 bzw. 128 zur
Folge. Sie erweist sich als Variation der Begleitfigur des Uberleitungskanons, und miindet
in Takt 160/161 in einen Dominantseptakkord auf H. Dieses harmonische Stagnieren
hat seine Entsprechung in dem unentschlossenen Verebben der Klarinettenmelodie, was
hier auf vergleichbare Gesten am Ende des Hauptsatzes (T. 21 und T. 119) und die Ver-
schleierungen von Durchfiihrungs- und Codabeginn (T. 55 und T. 153) erinnert. Nach
der Es-Kadenz in Takt 166 folgen — wie im verwandten Zentralteil der Durchfiihrung
(T. 78ff.) — zwei plagale Wendungen in Takt 168/169 sowie eine doppelte Es-Dur-Kadenz
in Takt 170/171. Die letzten drei Takte sind ein blofes >Auskomponierens, eine >Apothe-
ose« der Es-Dur-Tonika als reine Klangerscheinung. Auf diese Weise ruft Brahms in der
Coda, wenn auch in stark modifizierter Weise, alle wesentlichen Elemente des Satzes in
Erinnerung.

25 Vgl. auch die detaillierte Analyse der beiden Sequenzen und deren Interpretation im Hinblick auf
den gesamten Satzverlauf bei McClelland. Die Sequenzen werden dort unter der Uberschrift »Tran-
scendent and Culminating Sequences« rubriziert (2012, 176ff.).
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Fazit

Insgesamt ist der Satz durch die Zuriicknahme dramatischer Entwicklungsmomente ge-
pragt. Der Reprisenbeginn biifit dadurch vordergriindig an Bedeutung ein, bleibt jedoch
durch das komplexe Reprisenvorfeld einer der spannungsreichsten Momente des Sat-
zes. Dieser Situation vergleichbar steht auch in der Coda die beschriebene Zunahme an
Komplexitét einer dynamischen Zuriicknahme gegentiiber. Mit der zusammenfassenden
Funktion der Coda bleibt Brahms zwar beim Konzept eines finalorientierten Satzverlaufs,
der am Ende eines kompositorischen Prozesses >Losungen< von kompositorischen Prob-
lemstellungen prasentiert. In klanglich-dynamischer Hinsicht jedoch wird diese Lsung
in einer Geste der Zuriicknahme prasentiert.

Brahms unterwirft die Sonatenform graduellen Veranderungen und deutet einige
konstitutive Elemente dieser Form durch konzentrierteres Auftreten nur noch an. Dabei
begreift er den Sonatensatz nicht als beliebig ausfiillbares formales Dispositionssche-
ma, sondern als ein Formprinzip, das die Erzeugung weitradumiger musikalischer Zusam-
menhénge ermdglicht, die er durch Riickschluss-Situationen und subkutane Wiederho-
lungsstrukturen artikuliert. Im Hinblick auf Sequenzbildungen zeigt sich neben deren
UnregelmaBigkeit das Prinzip, Sequenzfldchen zu verkiirzen und zu verdichten, so dass
regelmdfige und ldngere Sequenzbildungen — wie beispielsweise in der Coda des ers-
ten Satzes — als quasi-zitathafte Erinnerungen an friihere Konventionen auffallen. Diese
Erinnerungen wirken in der Spétzeit der Dur-Moll-Tonalitdt wie ein melancholischer Ab-
gesang.

Literaturverzeichnis

Adrian, Jack (1990), »The Ternary-Sonata Forme, Journal of Music Theory 34, 57-80.

Bach, Carl Philipp Emanuel (1753/1762), Versuch iber die wahre Art das Clavier zu spie-
len, Berlin, Reprint beider Teile, hg. von Wolfang Horn, Kassel: Barenreiter 2003.

Boestfleisch, Rainer (2001), »Uberlegungen zum ersten Satz der Klarinettensonate
op. 120/1 von Johannes Brahms«, in: Die Kammermusik von Johannes Brahms. Tra-
dition und Innovation. Bericht tber die Tagung Wien 1997, hg. v. Gernot Gruber,
Laaber: Laaber, 285-306.

Cone, Edward T. (1968), Musical Form and Musical Performance, New York: Norton.

Dahlhaus, Carl (1974), »Zur Problemgeschichte des Komponierens, in: Ders., Zwischen
Romantik und Moderne: Vier Studien zur Musik des spateren 19. Jahrhunderts (= Ber-
liner musikwissenschaftliche Arbeiten 7), Miinchen: Katzbichler, 40-71.

Edelmann, Bernd (2013), »Zwei Sonaten fiir Klarinette (oder Viola) und Klavier f-Moll
und Es-Dur, in: Johannes Brahms. Interpretationen seiner Werke, Bd. 2, hg. von
Claus Bockmaier und Siegfried Mauser, Laaber: Laaber, 878-892.

Falke, Gustav-Hans (1997), Johannes Brahms. Wiegenlieder meiner Schmerzen — Philoso-
phie des musikalischen Realismus, Berlin: Lukas-Verlag.

ZGMTH 10/1 (2013) | 157



JAN PHILIPP SPRICK

Kramer, Ulrich (2009), »Kammermusik mit Bldserns, in: Brahms-Handbuch, hg. von
Wolfgang Sandberger, Kassel und Stuttgart: Barenreiter und Metzler, 457-473.

McClelland, Ryan (2012), »Sequence as Expressive Culmination in the Chamber Music
of Brahms, in: Expressive Intersections in Brahms. Essays in Analysis and Meaning,
hg. von Heather Platt und Peter H. Smith, Bloomington u. a.: Indiana University Press,
147-185.

Reiter, Elisabeth (2000), Der Sonatensatz in der spaten Kammermusik von Brahms: Ein-
heit und Zusammenhang in variativen Verfahren, Tutzing: Schneider.

Schonberg, Arnold (1976a), »Brahms der Fortschrittlichec, in: Stil und Gedanke: Auf-
sdtze zur Musik (= Gesammelte Schriften 1), hg. von Ivan Vojtech, Frankfurt a.M.:
Fischer, 35-71.

—— (1976b), »Kriterien fiir die Bewertung von Musike, in: Stil und Gedanke: Aufsatze
zur Musik (= Gesammelte Schriften 1), hg. von Ivan Vojtech, Frankfurt a. M.: Fischer,
123-133.

Schmidt, Christian-Martin (1971), Motivisch-thematische Vermittlung in der Musik von
Johannes Brahms dargestellt an der Klarinettensonate f-moll, Op. 120/1, Minchen:
Katzbichler.

—— (1983), Johannes Brahms und seine Zeit (Grofse Komponisten und ihre Zeit), Laaber:
Laaber.

—— (1994), Johannes Brahms (= Reclam Musikfiihrer), Stuttgart: Reclam.

—— (2000), Johannes Brahms. Versuch tiber die musikalische Selbstreflexion, Wilhelms-
haven: Noetzel.

Sprick, Jan Philipp (2012), Die Sequenz in der deutschen Musiktheorie um 1900, Hildes-
heim: Olms.

Stahmer, Klaus Hinrich (1983), »Der eigenwillige Traditionalist — Das kammermusikali-

sche Spatwerk von Johannes Brahmsg, in: Johannes Brahms. Leben und Werk, hg.
von Christine Jacobsen, Wiesbaden: Breitkopf & Hartel.

Webster, James (1990), »The general and the particular in Brahms'’s later sonata formss,
in: Brahms studies. Analytical and historical perspectives, hg. von Georges Bozarth,
Oxford: Oxford University Press, 49-78.

158 | ZGMTH 10/1 (2013)



Jeux — eine Werkanalyse

Andreas Winkler

ABSTRACT: Die Jeux sind Claude Debussys letztes groles Orchesterwerk und von diesen viel-
leicht sein am wenigsten bekanntes, ein poéme dansé, das den Eingang weder ins Orches-
ter- noch ins Ballett-Standardrepertoire gefunden hat. Vorliegender Aufsatz hat sich zum Ziel
gesetzt, an Hand dieser Partitur und mit Hilfe von Albert Simons Theorie der Tonfelder einen
Beitrag zur Debussy-Forschung zu leisten; es soll gezeigt werden, wie Funktionalitdt in den
Jeux Form und Zusammenhinge stiftet, wie dieses Stiick sich aus einem Intervall (der groRen
Sekunde namlich) entwickelt, und wie sich Motive von nahezu unbegrenzter Gestaltvariabilitat
transformieren und permutieren lassen. Es soll auferdem eine Verortung der Jeux im Schaffen
Debussys und in der Musik der friihen Moderne versucht werden.

[. ZUR REZEPTIONSGESCHICHTE VON JEUX

»Das Ballett Jeux von Debussy wurde lange Zeit >mit Vorsichtc behandelt«, notiert Pierre
Boulez 1956, genau in jener Zeit, als man sich in Kreisen der Neuen Musik mit Debussy
intensiver zu beschéftigen beginnt. Debussy habe auf die gewohnte >Architektonik« in
den Jeux verzichtet, ein Ringen um neue Formen setze in diesem Stiick ein (und sich in
seinem gesamten Spatwerk fort?), weswegen es immer noch aktuell sei:

Jeux est contemporain de Pierrot lunaire et du Sacre de printemps, maintenant que l'on
a assimilé et I'écriture du choc et le chromatisme intérieur, la lumiére qui émane de
Jeux nous apparait encore comme mystérieuse.’

Debussy, so der Komponist und Debussy-Biograph Jean Barraqué, habe die offene Form
geschaffen, die in Jeux zur Vollendung gelangt sei; in seinen letzten Stiicken manifes-
tiere sich eine »gewisse Ahnlichkeit mit den neuesten Arbeiten serieller Komponisten«.®

1 Boulez 1956, 5; das Stlick sei auferdem immer zu seinem Nachteil mit Stravinskys Sacre verglichen
worden, vgl. hierzu auch Eimert 1959, 7.

2 Vgl. Boulez 1956, 5.

3 »Jeux ist zeitgendssisch mit Pierrot lunaire und Sacre de printemps, aber jetzt, da wir sowohl die
Schrift des Schocks als auch die innere Chromatik geistig erfasst haben, erscheint das Licht noch
geheimnisvoller, welches von den Jeux ausstrahlt.« (Boulez 1955, 73)

4 Vgl. Barraqué 1964, 153.
5 Ebd, 8.
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Die eigenwillige Anlage des Stiickes und seine Besonderheiten haben in der Vergan-
genheit die Jeux als die smodernste« Partitur, die Debussy je geschrieben hat (mit »epo-
chaler Bedeutung«®), erscheinen und mehrfach zu einem Analysegegenstand fiir Kom-
ponisten Neuer Musik werden lassen. So erkannte Stockhausen 1954 in ihnen die erste
»statistischel...] Formg, an welche er kompositorisch anzukniipfen gedachte.” Womég-
lich sind die Jeux der Grund dafir, dass man von Seiten der Neuen Musik in der zweiten
Haélfte der 1950er Jahre — im Anschluss an die allgegenwartige Webern-Rezeption — auf
Debussy zu sprechen kam, warum er plotzlich »etwas galt:.

Bei Debussy-Biographen und der Mehrheit der Musikwissenschaftler hingegen
herrscht oft ungldubiges Staunen und schiichterne Verstandnislosigkeit vor, sofern sie
Uberhaupt von diesem Stiick Notiz nehmen. Debussy folge den Anforderungen des Bal-
letts und habe das federnde Hin und Her des Tennis (des Sujets) in Musik tibertragen
und dabei die »gewohnten Kompositionsregeln tiber den Haufen geworfen«?, liest man
bei Léon Vallas, wéahrend Heinrich Strobel von einem freien Rondo spricht® und Hans
Rutz von einem Stiick Musik, das »mehr einer symphonische[n] Dichtung als einem aus-
gesprochenen Ballett«'® gleiche. Zumeist legen diese Anndherungsversuche — wie auch
die Analyse Albert Jakobiks'" — den Schluss nahe, es handele sich im Grunde um ein
sunanalysierbares« Stlick Musik'?, dem man nur mit unscharfen oder aufSermusikalischen
Kriterien beikommen konne.

Substanzielle Analysen des Stiickes verfassten Herbert Eimert, Jann Pasler und Clau-
dia Maurer Zenck, auf die ich im Verlauf meiner eigenen Arbeit auch des Ofteren Bezug
nehmen werde.

Eimert geht in seiner scharfsichtigen Analyse besonders auf die Motivarbeit ein. Die
Verwandtschaft der in den Jeux verwendeten Motive — die er Arabesken nennt — unter-
einander und ihre »unendliche« Variabilitdt bezeichnet er als »organisch, die Erkenn-
barkeit des Ahnlichen (also der variierten Motive oder Arabesken) fiihrt er wohl zurecht
auf die Technik der Motivassoziation zurtick.”

Pasler konzentriert sich ebenfalls auf die motivischen und rhythmischen Elemente. Sie
bemerkte als Erste, dass man die Motivelemente auch als Teil eines melodischen Ganzen
sehen kann und nicht nur als Variationsspiele einer >Arabeske«. lhre Untersuchung des
werkimmanenten Gegensatzes zwischen Kontinuitdt und Diskontinuitdt' entspringt je-
doch einer mehr philosophischen denn spezifisch musikanalytischen Perspektive.

Boulez 1956, 5.

Vgl. Stockhausen 1954, 78ff.
Vallas 1949, 133.

9 Vgl. Strobel 1940, 241.

10 Rutz 1954, 148.

11 Jakobik 1977.

12 Ebd., 127ff.

13 Vgl. Eimert 1959, 16.

14 Vgl. Pasler 1982, 75.

® N O
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Maurer Zenck wiederum richtet ihr Hauptaugenmerk auf Struktur und Instrumentati-
on. lhr Haupteinwand hinsichtlich der Analysen des Stiickes durch Komponisten Neuer
Musik richtet sich gegen deren durch Eigeninteresse geleitete Perspektive:

Eimerts Aussage Uber die Flexibilitdt der Anlage ist sicher richtig, sollte aber nicht auf
den Gedanken von der ornamentalen Wellenform [...] beschrankt werden. Tatsdchlich
ergibt sich bei der Lektiire von Eimerts Aufsatz der Eindruck, die Musik bewege sich
unaufhorlich auf und ab, sei in standiger Veranderung begriffen — aber ohne jedwede
Entwicklung.””

In Anbetracht der Tatsache, dass Debussy lange Zeit vor allem als harmonischer Neuerer
galt, ist es jedoch erstaunlich, dass auch die besten dieser Analysen sich wenig oder gar
nicht um die Harmonik der Jeux gekiimmert haben. Woran mag das liegen? Zum einen
vielleicht daran, dass fiir die einen die Debussy’sche Harmonik als >noch tonalc nicht
interessant genug war'® und fiir die Gbrigen die z.T. komplexen Tongebilde ein analy-
tisch uniiberwindliches Hindernis darstellten. Zum anderen mag die Vernachléssigung
der Harmonik in Jeux vielleicht auch mit der Vermutung zusammenhingen, Debussy
habe die Handlung dieses Balletts genau nachkomponiert — >am Text entlang.. Ob dies
so stehen gelassen werden kann, wird weiter unten diskutiert; sicher aber fiihrt die Kon-
zentration auf das Sujet und seine musikalischen Entsprechungen zur Fokussierung auf
motivische, strukturelle oder klangliche Aspekte — letztere im Sinne von Instrumentation
und Orchesterbehandlung — und nicht zu einer Analyse des harmonischen Bauplans.

[I. DAS SUJETPROBLEM

»Die Folgen einer verungliickten Premiere belasteten Jeux bis in unsere Zeit«", vermutet
Pommer im Vorwort zu seiner Edition der Jeux, und tatsachlich ist das letzte groRere
Werk Debussys ein »unterschitztes Stiick Musik«'®, ein Stiick fir Fachleute, das dem
breiten Konzertpublikum nur wenig vertraut ist."”

Es scheint jedoch weder an der lauen oder gar kalten Resonanz des Pariser Publikums
am Premierentag® noch an der Konkurrenz des Sacre de printemps (dessen Premiere
sollte zwei Wochen spater in demselben Theater einen beispiellosen Skandal hervor-
rufen) allein gelegen zu haben, dass Debussys letztes Orchesterstiick lange Zeit wenig
gespielt wurde und selbst in den letzten Jahrzehnten nicht wirklich ins Standardreper-
toire hineingefunden hat.”' Alle diese Erklarungsansétze schieben die >Schuld« auf dufiere

15 Vgl. Maurer Zenck 1976, 39.

16 Z.B. fur Eimert als Komponist Neuer Musik. Maurer Zencks Kritik trifft hier offensichtlich zu (vgl.
Maurer Zenck, ebd.).

17 Pommer 1971.

18 Zitat Maurer Zenck 1976, 28.

19 Ebd.

20 Vgl. Barraqué 1964, 142.

21 Vgl. hierzu Lesure/Howard 2001, 112f.
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Einflisse; eher jedoch steht zu vermuten, dass ein sinneres< Problem, namlich die Wahl
des Stoffes, hauptverantwortlich fiir den relativen Misserfolg der Jeux ist.

Den Anstol$ zu diesem Handlungsballett gab Vaclav Nijinsky, der vielleicht bedeu-
tendste Tanzer seiner Zeit. Nijinsky war die Hauptattraktion der Ballets Russes, einer
gefeierten russische Tanztruppe, die seit 1909 jeden Sommer in Paris gastierte und im
Théatre des Champs-Elysées z.T. aufsehenerregende Inszenierungen darbot. Die russi-
schen Tanzer hatten sich 1911 bereits an der schwierigen Auffiihrung von Le Martyre de
Saint-Sébastien beteiligt??; im Sommer 1912 stellte Nijinsky seine erste Choreographie
vor, einen Solo-Tanz zu Debussys Komposition Aprés-midi d’un faune — eine Darbietung
mit deutlich autoerotischen Ziigen. Vor allem Stravinsky komponierte fiir seine Lands-
leute, neben dem Sacre sind u.a. Der Feuervogel und Petruschka explizit fir die Ballets
Russes entstanden.

Chef und Mentor, bis zu einem gewissen Grade sogar Eigner der Truppe war Sergej
Diaghilev, ein Impresario und sehr eigentiimlicher Kunstférderer.?* Nachdem er 1908
bereits eine Pariser Opernproduktion (Mussorgskys Boris Godunow) in die Wege gelei-
tet hatte, hatten sich die Ballets Russes 1909 unter seiner Leitung formiert. Neben den
bedeutendsten Pariser Komponisten der Zeit wirkten auch die bedeutendsten bilden-
den Kiinstler an diesen Auffiihrungen mit: Bihnenbilder stammten von Picasso, Matisse,
Cocteau, Bakst; neben Debussy und Stravinsky gab es Musik von Ravel, Satie, Prokofjev
und sogar Richard Strauss (Till Eulenspiegel, choreographiert von Nijinsky).?* Die Liste
der Freunde und Geforderten von Diaghilev liest sich wie ein Who is Who der Zeit um
den Ersten Weltkrieg.*> Ging die Tanztruppe zundchst noch vom klassischen russischen
Ballett aus, so wurde sie doch bald zum gefeierten und umstrittenen Avantgarde-Ensem-
ble, das dem klassischen Tanz die Wege in die Moderne er6ffnen sollte. So kam es, dass
ein Mann, der nicht besonders musikalisch war und weder tanzen noch choreographie-
ren konnte, zu einer Schlisselfigur des moderneren Balletts wurde.?®

Diaghilev vermittelte Debussy als dem damals bedeutendsten in Paris lebenden Kom-
ponisten die Grundidee dieses Stoffes, der die Saison am 15. Mai 1913 eroffnen sollte.?”
Es war jedoch Nijinsky, der die Geschichte ausformulierte.? Sie besteht im Vergleich zu
Stravinskys Sacre aus einer eher trivialen Handlung: eine »banale«* Dreiecksgeschichte,
in der zwei junge Frauen und ein junger Mann sich bei beginnender Dammerung in ei-
nem Park verlaufen und Sympathien flireinander entdecken. Es kommt zwischenzeitlich
zu Reaktionen der Eifersucht und am Ende zur Verséhnung — deren delikate Konsequen-
zen lediglich angedeutet bleiben.

22 Vgl
23 Vgl
24 Vgl
25 Vgl
26 Vgl

Vignal 1987, 218.

George 1993, 717f.

ebd.; Egan 1993, 380 und Dorris 1993, 1022.
Egan 1993, 380.

ebd., 382.

27 Vgl. George 1993, 717f.

28 Vgl. Sauguet 1964, 54.

29 Danckert 1950, 75.
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Abgesehen von angeblich autobiographischen Anspielungen®° sollte diese Geschichte
vor allem eine Hommage an den Sport bzw. eine Huldigung an die Moderne darstellen:
»die plastische Apologie des Menschen von 1913«.*! Das Thema des >modernen, sport-
lichen Menschen« versprach im Mittelpunkt eines Balletts zwar interessant zu werden,
aber die wenig anspruchsvolle Handlung war wohl kaum geeignet, die Moglichkeiten
der Allegorie auszuschopfen, denn der Plot dieser kleinen Geschichte kdnnte genauso im
Rokoko und auf dem flachen Land statt in einem Pariser Park spielen und ist Gberhaupt
nicht zwingend mit Sport, Modernitédt oder Urbanitit verbunden.

Die Sportart der Jeux, die von Nijinsky vielleicht als besonders zeitgemald erachtet
wurde, ist Tennis. Alle drei Akteure des Balletts sollten in Tennisdress gekleidet sein. Die
Gesichter — wie auch schon im Faune - sollten keine Regung zeigen, aller Ausdruck sollte
nur Gber die schlichten mechanischen Bewegungen vermittelt werden, man tanzte >demi-
pointe« (also auf dem Ballen anstatt auf den Zehen), und erstmals in einem Diaghilev-Ballett
sollte alles, Handlung, Kostlime, Blihnenbild, Choreographie und Sujet, »aktuell< sein.*?

Nijinskys Tanzstil war vermutlich von Tanz- und Bewegungsschulen wie der des
Schweizers Emile Jaques-Dalcroze® beeinflusst, welcher ein weitgehend mechanisti-
sches Menschenbild verkiindete und in dieser Richtung erzieherisch tatig wurde.** Die
Betonung des sportlich-motorischen Moments und die Kostlimierung nach modernem,
sachlichem Geschmack (>Gebrauchskleidungc auf der Bithne) sprechen jedenfalls dafr.
Eine andere Verbindung, die diskutiert wurde, ist diejenige Nijinskys zu den modernen
Malern der Zeit: Gauguin, Cézanne, Modigliani, Matisse.** Inwieweit es sich bei dieser
Verbindung um eine aktive kiinstlerische Auseinandersetzung oder doch nur um einen
oberflachlichen Kontakt gehandelt hat, soll hier nicht erortert werden; fest steht nur, dass
die dsthetische Stromung, der Nijinsky anhing, von den Ansichten und dem Geschmack
Debussys weit entfernt gewesen ist. Der Debussy-Biograph Strobel stellt lapidar fest: »Es
ist zu bezweifeln, ob Nijinsky in der Lage war, eine so feindstige Partitur wie Jeux tanze-
risch zu deuten.«*® Bereits in Nijinskys erster Choreographie (zum Faune 1912) fanden
—in denkbar grofitem Gegensatz zur Tradition des klassischen Balletts®” — alle Bewegun-
gen langsam und gerade parallel zur Biihnenfront statt, die Gesichter blieben im Profil .28
Die eigentimliche »Eckigkeit«*® seines Tanzes (jedenfalls in seinen eigenen Choreogra-
phien) wurde von den Zeitgenossen je nach Geschmack bewundert oder abgelehnt.

30 Vgl. George 1993, 719 und Pasler 1982, 61.
31 Nijinsky, zitiert nach Eimert 1959, 9.

32 Vgl. George 1993, 719.

33 Vgl. Fischer-Dieskau 1993, 413f.

34 Vgl. Pommer 1971, 3.

35 Vgl. George 1993, 719.

36 Strobel 1940, 241.

37 Dass aber auch in dieser Abkehr vom traditionellen Ballettstil der alte Perfektionismus nicht aufge-
geben werden sollte, zeigt zumindest die Tatsache, dass Nijinsky seine eigene Choreographie 103
Mal geprobt hatte (vgl. Fischer-Dieskau 1993, 418).

38 Vgl. Dorris 1993, 1021ff.
39 Vgl. George 1993, 719 und Fischer-Dieskau 1993, 419.
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Debussy war von Nijinskys »mathematisch-intellektueller Manier«*® nicht angetan®'
(was ihn aber nicht daran hinderte, den Auftrag anzunehmen). Dariiber hinaus wer-
den sich Sujet und Tanzer-Choreograph und die Personlichkeit und Uberzeugungen des
Komponisten nicht besonders gut ergénzt haben; denn Debussy war als Komponist mit
der symbolistischen Oper Pelléas et Melisande und (ein Jahr zuvor) mit dem »Mysteri-
enspiel« Le Martyre de Saint-Sébastien nach Gabriele d’Annunzio in die Offentlichkeit
getreten. Letzteres fiihrte zu einem handfesten Skandal, der in Exkommunikationsdro-
hungen von Seiten des Pariser Erzbischofs gipfelte. Zwar dufSerte Debussy im Zusam-
menhang mit der umstrittenen Auffiihrung dieses >Schauspiels< (in dem, »nach Debus-
sy, der Adoniskult sich mit dem von Jesus verbindet«*?) ein religioses Bekenntnis. Doch
konnte dieses durch den erzbischoflichen Zensurversuch motiviert gewesen sein und ist
daher nicht geeignet, Debussy als »tief religios« einzustufen. Es darf aber auch bezweifelt
werden, dass Debussy es fiir notig hielt, seinen Glauben mit dem Erzbischof von Paris zu
diskutieren, wie es aus einem an diesen adressierten Brief von 1912 indirekt hervorgeht:

Ist der Glaube, den meine Musik zum Ausdruck, bringt, orthodox oder nicht? [... Ich
muss] thnen sagen, dass ich in zwei Monaten eine Partitur schrieb, fir die ich norma-
lerweise ein Jahr gebraucht hitte.*

Debussy bekannte sich zu einer nicht immer klaren Form des Pantheismus**; er liebte
die Natur und die Stille.*> Von einer besonderen Affinitdt zum modernen Grofsstadtleben
(obgleich er den grofiten Anteil seines Lebens in Paris lebte) kann nicht die Rede sein
— auch eine Vorliebe fiir den >weillen Sport« ist nicht tGberliefert. Und dieser Komponist
sollte nun ein Stiick tber einen kurzweiligen Flirt in einem metropolitanen Naherho-
lungsgebiet schreiben!*¢

Es mag aber auch die Frustration Gber das Scheitern des Saint-Sébastien eine Rolle
gespielt haben. Debussy hatte sich fiir dieses Stiick und fiir seinen Autor d’Annunzio
sehr begeistert; die kiihle Aufnahme des Werkes durch das Pariser Publikum — vielleicht
auch auf eine qualitativ nicht hinreichende Auffiihrung zuriickzufiihren — diirfte fir ihn
ein schwerer Schlag gewesen sein und vielleicht der Ansporn, sich demnéchst auch bei
geringerer emotionaler Verbundenheit mit einem Stoff in die Arbeit zu stiirzen.*

40 Zit. nach Eimert 1959, 9.

41 Vgl. Fischer-Dieskau 1993, 413; Stravinsky soll ihn sogar als »ebenso unselbstandig wie unmusika-
lisch« bezeichnet haben (vgl. ebd.).

42 Barraqué 1964, 139f.
43 Zit. nach Rutz 1954, 140.

44 So eine Auskunft von Jean Cocteau aus dem Jahre 1926, zit. nach Barraqué 1964, 160; vgl. auch
Rutz 1954, 218.

45 Vgl. u.a. Danckert 1950, 161.

46 Verschiedene Autoren berichten, Debussy habe aus Geldmangel zugesagt — das dirfte ziemlich
wabhrscheinlich sein, hatte er doch zeit seines Lebens mit finanziellen Schwierigkeiten zu kdmpfen
(vgl. Maurer Zenck 1976, 28).

47 »[...es]ldsstsich, von ganz wenigen Ausnahmen abgesehen, kaumein Werkfinden, das nichtinirgend-
einem Sinne eine zentrale Stelle seines Gefiihlslebens und Kunstdaseins beriihrte.« (Rutz 1954, 233)
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Die von Diaghilev zum Choreographieren und Einstudieren benétigte Klavierfassung

von Jeux wurde am 12.9.1912 zeitig fertiggestellt.*® Strukturell hat Debussy das Stiick
spater nur wenig verdndert, lediglich das Ende ist auf Wunsch Diaghilevs um einige
Takte langer geworden. Wahrend der darauffolgenden Monate scheint der Komponist
sich jedoch kaum damit beschéftigt zu haben, offensichtlich war ihm die Vollendung der
Préludes fir Klavier wichtiger. Die Orchestrierung schrieb er erst im April 1913.

Die Premiere der Jeux fand am 15. Mai 1913* unter der Leitung von Pierre Monteux

im Théatre des Champs-Elysées in Paris statt. Das Ballett wurde insgesamt nur fiinfmal
gegeben.*® Nijinsky tanzte den jungen Mann, Tamara Karsavina und Ludmilla Schollar
tanzten die beiden Madchen.>" Auch Debussy und Diaghilev waren von der Auffiih-
rung nicht begeistert, offensichtlich aufgrund des Tanzes: »[...] auch dullerte er seine
Unzufriedenheit mit Diaghilevs Tanzern. Besonders Nijinskys stilisierte Darstellung des
Tennisspielers behagte ihm nicht«.>? Selbst Nijinsky war mit sich unzufrieden, schob aber
die Schuld fiir das Scheitern der Choreographie auf Diaghilev, der »kein Gefiihl«>® fir
das Szenario gehabt und nicht genug Zeit darein investiert habe. Die konzertante Urauf-
fihrung am 1. Marz 1914 im Rahmen der Konzertreihe Concerts Colonne unter Gabriel
Pierné** fand nicht wesentlich mehr Beachtung®, war aber immerhin der Auftakt zur
Rezeption der Jeux als Konzertstlick, gewissermafSen als symphonische Dichtung.

Vereinzelt hat das Werk den Weg in die Spielpldne der Ballette gefunden.*® Jeder

Choreograph hat eine Neufassung entworfen, keiner die >originale« Fassung Nijinskys
tbernommen.*” Der Eingang in den Kanon des klassischen Ballettrepertoires blieb den
Jeux jedoch verwehrt.

In diesem Zusammenhang stellt sich die Frage, ob Debussy tatsdchlich eine Hand-

lung in Musik gesetzt hat, so wie es iiberraschend einhellig in der Literatur behauptet
wird.*® Manche der heutigen Partituren geben vor, die skomplettec Handlung des Balletts
wiederzugeben. Es ist aber keineswegs klar, ob die dortigen Text-Musik-Korresponden-
zen auf Debussy zurlickgehen. Weder das Klavierparticell von 1912 noch die (Hand-)
Reinschrift, nach welcher Monteux das Stiick vermutlich dirigierte, noch eine von hand-
schriftlichen Korrekturen Debussys iibersite Druckfassung (zweite Uberarbeitung, Du-
rand 1914) enthalten dahingehende Anweisungen.

48
49

50
51
52
53
54
55
56
57
58

Vgl. http://www.debussy.fr/encd/catalog/works_133.php

Man beachte die kurze Zeit, die den Musikern verblieb, das Stiick angesichts seiner Komplexitdt zu
proben — ein Problem, das nur die drei Tdnzer, denen ja die von Diaghilev bestellte Klavierfassung
schon lange vorlag, nicht hatten.

Vgl. Dorris 1993, 1023.

Vgl. http://www.debussy.fr/fencd/catalog/works_133.php

Fischer-Dieskau 1993, 416.

Vgl. George 1993, 719.

Vgl. http://www.debussy.fr/encd/catalog/works_133.php

Maurer Zenck 1976, 28.

Paris, Ballets Suédois 1920; dann erst New York 1950; seitdem etwas haufiger.
Vgl. George 1993, 717f.

Vgl. z.B. Vallas 1949, 133.
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Es existiert allerdings ein handschriftliches Particell mit samtlichen Handlungsdetails,
offenbar das Arbeitsparticell Nijinskys, das Anmerkungen von Debussy, Diaghilev und
Nijinsky selbst enthdlt. Vermutlich beziehen sich die Herausgeber und Autoren, die ein
detailliertes Handlungsballett unterstellen, auf dieses Dokument.

Die Zuordnung von Handlungsablaufen und Bewegungseinheiten auf bestimmte
Stellen der Komposition diirfte allerdings fachkundiger von einem Choreographen als
vom Komponisten selbst vorgenommen worden sein, noch dazu einem Musiker, der
keineswegs auf Ballettmusik spezialisiert war.

Debussy selbst gab hinsichtlich des Auftrages am Tag der Urauffiihrung zu Protokoll:

[Diaghilev] sprach mit mir Gber ein Szenarium von Nijinsky, geformt aus diesem subti-
len Nichts, aus dem, wie ich glaube, eine Tanzdichtung bestehen muss. Es gab darin ei-
nen Park, einen Tennisplatz [...]; es gab eine geheimnisvolle nédchtliche Landschaft mit,
ich mochte fast sagen, ein wenig Mutwillen, zu dem diese Dunkelheit verfiihrt [...].>

Vermutlich hat Debussy also nur der rudimentére Plot vorgelegen, zu welcher er die
Klavierfassung (die strukturell weitgehend mit dem Endprodukt tibereinstimmt) verfasste,
nicht aber eine ausgearbeitete Handlung, die wahrscheinlich Nijinsky erst anschlielfend
anhand jener Klavierfassung kreiert hat.®

[1l. ANALYSE

»Es wdre lacherlich, die Form eines Werkes bestimmen zu wollen, das sich prinzipi-
ell jeder dialektischen Kontinuitat widersetzt«', schrieb Barraqué Uber Jeux in seiner
Debussy-Biographie. Gleichwohl soll es hier zundchst um Aufbau und Form dieses >wi-
dersetzlichen< Werkes gehen. Im Anschluss werden mit Blick auf den Beginn der Jeux
einige Besonderheiten motivisch-thematischer sowie harmonischer Art erértert, bevor
dies fiir Harmonik, Motivik und Orchestration in jeweils gesonderten Kapiteln geschieht.

Fiir die spezielle Betrachtung der Harmonik wiederum scheint zundchst eine Analy-
se des Gesamtverlaufs angemessen; aufserdem werden Schlisselstellen zu Anfang und
Ende des sHauptteils< ndher betrachtet, ebenso die Uberleitung zum >Scherzo« und eini-
ge andere herausragende Passagen. Weitere Stellen sollen es ermdglichen, auf Besonder-
heiten der Motivik und der Instrumentation einzugehen.

Jeux — poéme dansé ist eine Komposition fiir groBes Orchester. Die Besetzung ist
mit Streichern, vierfach Holz, vierfach Blech und moderatem Schlagzeug aber relativ
konventionell. Im Vergleich zu anderen Kompositionen der spdaten Romantik und der
friihen Moderne steht sie dem eher >klassischenc< Orchester César Francks®? ndher als
demjenigen Gustav Mahlers oder Richard Strauss’. Wie sich zeigen wird, trifft dies bis zu
einem gewissen Grade auch fiir die Instrumentation selbst zu.

59 Debussy 1974, 243.

60 Auch rdumte Debussy ein, vor der Komposition der Jeux von Ballett (und dessen speziellen Anfor-
derungen an ein Musikstiick) nichts verstanden zu haben (vgl. ebd., 242).

61 Barraqué 1964, 144.
62 In dessen Symphonie in d-Moll (1890) sind jedoch weniger Holzblaser vorschrieben.
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Formale Gliederung

Mit Ausnahme der sehr deutlich abgegrenzten >Einleitungc (respektive deren langsa-
men Teil) und der »Codacs reiht das Stiick »standig neue Themen, Motive und Arabesken
aneinander.«®* Bisherige Analysen neigten infolgedessen dazu, der Herausforderung, die
dies fiir die Formanalyse bedeutet, dadurch auszuweichen, indem sie allzu selbstver-
standlich von einer »Vertonung der Handlung¢ ausgingen und deren Gliederung adaptier-
ten, auch wenn — wie oben dargelegt — von einer schlichten Text-Musik-Korrespondenz
ohnehin nicht zweifelsfrei ausgegangen werden kann: so beispielsweise Jakobik, der eine
Vierteiligkeit »entlang des Textes«** postuliert, ohne musikalische Belege beizubringen,
die seine These tiberpriifbar machen kénnten.®

Sucht man nach musikimmanenten Aspekten, die eine formale Gliederung erlauben,
erscheint es sinnvoll, da die motivische Arbeit auferordentlich filigran ist und >themati-
sche Gruppenc nur an seltenen Stellen zu finden sind, sich zundchst an metrische und
rhythmische Gegebenheiten sowie an das Tempo®® zu halten — drei Aspekte, die fiir den
musikalischen Zusammenhang der Jeux tiberaus bedeutsam sind, besonders angesichts
der Tatsache, dass es sich um Ballettmusik handelt. Pasler schreibt:

What gives Jeux its formal coherence is its rhythmic organization; recurrence of mo-
tives and timbres support this form rather than create it. [...] In this way, the rhythm of
motives grows to be the rhythm of form.”

Jeux steht Uberwiegend im 3/8-Takt.®® Einleitung und Coda sind durch einen 4/4-Takt
und ein langsameres Tempo charakterisiert.® Ein 3/4-Takt steht an mehreren herausge-
hobenen Stellen.”® Der 2/4-Takt ist das Metrum des >Scherzos<.”" Ein 4/8-Takt erscheint
nur fiir 6 Takte an gesonderter Stelle.

Von vielen Rubati im Mittelteil abgesehen, bleibt das Tempo relativ konstant. Den
Achteln im 3/8-Takt entsprechen die im 3/4-Takt, was eine Halbierung des Grundschlags
bedeutet. Selbst das Verhéltnis zwischen 3/8-Takt und 4/4-Takt ist ein rationaler Bruch.”

63 Eimert 1959, 7.
64 Jakobik 1977, 134.

65 Auch Eimert (1959, 10f.), Maurer Zenck (1976, 35ff.) und Pasler (1982, 64ff.) betonen das Moment
sUbersetzung der Handlung in Musike. In dieser Arbeit orientiert sich die Zuordnung von Themen,
Motivbruchstiicken oder Melodien zu Handlungsteilen, soweit sinnvoll erscheinend, vor allem an
Eimert.

66 So auch bei Pasler: »Debussy intended a constant pulse.« (1982, 71)

67 [...] es ist die rhythmische Organisation, welche Jeux seine formale Kohdrenz verleiht; die Wieder-
aufnahme von Motiven und Klangfarben unterstiitzen diese Form anstatt sie zu erzeugen [...]. So
wird aus dem Rhythmus der Motive der Rhythmus der Form.« (Ebd., 61)

68 Von 709 Takten 600 Takte.
69 Insgesamt 16 Takte.
70 Insgesamt 46 Takte.
71 Insgesamt 41 Takte.

72 Sechzehntel im Prélude und Achtel im Hauptteil sollen ungefahr gleich schnell sein, namlich etwa
216 M.M. (vgl. Pasler 1982, 71).
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Die meist sanften Dehnungen und Zerrungen des Tempos (bei Uberwiegend gleichem
Metrum) veranlassten Eimert, von einer »fluktuierenden Zeit«* zu sprechen.

Nach Paslers Ansicht symbolisieren die verschiedenen Taktarten (auller 4/4 und den
marginalen 4/8) die drei Individuen: »three metric areas — 3/4, 3/8, 2/4 — carefully de-
lineate the three individuals while two types of timbre [...] differentiate the young man
and the girls.<’* Allerdings stimmt diese Einschdtzung nicht mit dem oben diskutierten
sLibretto« (iberein. Uberdies ist es unlogisch, dass die sehr seltenen, herausgehobenen
3/4-Takt-Stellen eine Hauptperson reprasentieren sollen. Hilfreich ist hingegen Paslers
Groleinteilung; sie postuliert eine flinfteilige Form (nach Probeziffern):”

1. Anfang-5 (T. 1-46)

6-26 (T. 47-223)

27-50 (T. 224-454)

51-77 bzw. 79 (T. 455-688)
80-Ende (T. 689-709)

U1 AW N

Hinsichtlich der beiden ersten und des abschlielenden Formteils méchte ich mich Pas-
ler anschlieflen, hinsichtlich der mittleren Formabschnitte scheint mir ihre Zuordnung
jedoch zu undifferenziert. Ich schlage daher folgende Modifikation mit insgesamt sieben
statt funf Teilen vor:

Nummer des Formteils Bezeichnung des Formteils Takte

| Ouvertire 1-46

Il Exposition 4-223

1] Lyrischer Mittelsatz, 224-308
erster Grolteil

\% Scherzo und Erster Walzer 309-429

\ Lyrischer Mittelsatz, zweiter 430-514
Groliteil

\ Finale (Zweiter Walzer) 515-688

Vil Coda 689-709

Tabelle 1: grol¥formale Gliederung

Die Siebenteiligkeit ldsst sich als Ausdifferenzierung einer wiederum dreiteiligen Anlage
verstehen, bei der [ und Il sowie VI und VIl als Rahmenteile den aus Ill, IV und V gebilde-

73 Eimert 1959, 19.

74 Pasler: »[...] drei metrische Regionen grenzen die drei Individuen sorgfiltig voneinander ab, wah-
rend zwei Typen von Klangfarben den jungen Mann und die Maddchen unterscheiden.« (1982, 64)

75 Vgl. ebd., 72f.
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ten Mittelteil umfassen. Diese Bogenform hilft die >kinetische Energie« der Komposition
starker zu verdeutlichen.”®

Wahrend Il und VI flissigc klingen und nur wenig Rubato-Stellen haben, ist die >Mitte«

I11-V sehr kleingliedrig organisiert. Hier, insbesondere in den IV umschlieRenden Teilen 1l
und V, herrschen Takt- und Tempowechsel vor.”” Genau in der Mitte von IV und damit im
Zentrum des ganzen Stiickes gibt es zudem einen bemerkenswerten fermatenartigen >Ein-
schub« (T. 377-86) mit einem sehr seltsamen Akkord, auf den noch genauer eingegangen
werden wird. Um diesen spannt sich der Erste Walzer und um den Ersten Walzer wieder-
um die beiden Teile des Lyrischen Mittelsatzes mit je 85 Takten. Das Finale nimmt Bezug
auf die Exposition (leicht gedehnt), die Coda wiederum auf die Ouvertiire (stark gekdirzt).”®

Wie bei Debussy haufig, wird auch in den Jeux die dullere Form verschleiert oder

durch haufiges Ineinandergreifen von Kleinteilen >weicher< gemacht, z.B. nach dem
Muster: A-B-Awdh. -Bwdh. + Fortentwicklung, oftmals einhergehend mit einer >Be-
schleunigung:. Diese Verquickung von Teilen begegnet uns bereits in der Ouvertlre.

Die Orientierung an Terminologie und Kategorien der >klassischen Formenlehrex

geschieht hier keineswegs unreflektiert. Insbesondere die Bezeichnung >Exposition:
orientiert sich am entsprechenden Charakter des Formteils mit der Moglichkeit Haupt-
und Seitensatz zu unterscheiden und einer auffélligen Gemeinsamkeit mit der >klassi-
schen« Sonatenhauptsatzform: derjenigen der Modulation in die Dominanttonart, die bei
Takt 138 durch Quintfall erreicht wird (Tabelle 2).7

Harmonik

Debussy komponiert sehr langsame harmonische Tempi, so langsam, dass den meisten
Wissenschaftlern bisher entgangen ist, dass eine harmonische Funktionalitit tiberhaupt
existiert. So wird in der Literatur gerne von >Flichen« gesprochen, womit sowohl Feld-
strukturen als auch »Grofregionen«®® gemeint sein kdnnen. Das Wort >Fldche« suggeriert
jedoch Statik, Strukturlosigkeit und fehlende Entwicklung. Es scheint fraglich, ob so die
kontrastreiche Harmonik Debussy’scher Sitze angemessen beschrieben wird.

76

77

78

79

80

Zur Symmetrie der Jeux vgl. ebd., 72f. Im Gegensatz dazu: »discontinuité des séquences cloison-
nées, I'asymétrie totale de la forme« (Vignal 1987, 221).

Vgl. auch Maurer Zenck: »Deutlich als Kontrast gesetzt sind die langsamen Episoden und die Unter-
brechung eines Tanzes durch einen anderen.« (1976, 36)

Strobel diskutiert die Jeux als Rondo (1940, 241). Hierbei miissen allerdings so viele Abstriche ge-
macht werden, dass der Bezug irrefiihrend ist (vgl. Eimert 1959, 9).

Damit soll nicht suggeriert werden, hier liege letztlich eine solche (verschleierte) Sonatenhauptsatz-
form vor, sondern es sei lediglich angedeutet, dass Formtypen des 18. und 19. Jahrhuderts bei De-
bussy noch lebendig genug waren, um >hintergriindigc wirken zu kdnnen. Zugleich widerspreche ich
damit der Deutung von Maurer Zenck, die mit Blick auf das Ganze zwar eine Dreiteiligkeit annimmt,
doch infolge ihrer These von der »Steigerungsform« — auch hinsichtlich eines jeden einzelnen der drei
Abschnitte —, bei der sich die »die motivischen Gebilde zunehmend [...] stabilisieren« (1976, 37), die
grolte Instabilitat und geringste Kraft beim ersten Formteil verortet, wahrend in den darauffolgenden,
vor allem im dritten, sich das »Material fester konturiert« und daher an Zugkraft gewdnne (ebd., 37ff.).

»Dem Geschehen liegt immer ein Orientierungsplan zugrunde [...]. Die harmonischen Grofflichen
werden durch nuancierte harmonische Mosaiktechnik im Kleinen besetzt.« (Porten 1974, 49)
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Gliederungs- Gliederungs- Gliederungs- Besonderheiten Takte
ebene 1 ebene 2 ebene 3
I. Ouvertiire Prélude 1-8
Scherzando 9-38
Prélude 39-46
1. Exposition Hauptsatz Ein- und tber- 47-82
leitender Teil
Abschnitt | exponierend 83-117
Abschnitt I modulierend 118-137
Seitensatz Abschnitt | 138-71
Abschnitt Il 172-223
1. Lyrischer Abschnitt | 224-62
Mittelsatz
Abschnitt Il 263-83
IV. Scherzo und Verquickung mit mit Taktwechseln 284-308
Erster Walzer Scherzo
Scherzo 309-30
Erster Walzer darin der zentrale 331-429
»Einschub:«
(T. 377-86)
V. Lyrischer Mittel- Heterogene mit Taktwechseln 430-454
satz (Fortsetzung) Uberlagerung
Celestateil 455-473
Abschnitt Il mit 474-512/14
Uberleitung ins
Finale
VI. Finale Hauptabschnitt | 515-604
Hauptabschnitt [I | Stretta und »violentc | 605-676
Hohepunkt und 677-688
Abklingen
VII. Coda Uberlagerung 689-701
Reprise des Pré- 702-709
lude und Schluss

Tabelle 2: kleinformale Gliederung

Exkurs: Das harmonische System bei Debussy — Modusfamilien und Farben

Jakobik hat sich mit der Frage der tonalen Disposition Debussy’scher Werke beschiftigt
und ist dabei zu dem Schluss gekommen, dass Debussy relativ hadufig einen klanglichen
»Dreitakt« komponiere, womit das Neben- und Gegeneinandersetzen dreier Tonarten
auf relativ engem Raum gemeint ist, von denen als »Hauptfarben« zunédchst zwei unver-
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mischt aufeinanderprallen.?! Laut Jakobik beginnt Debussy mit einer »Grund«- oder »Set-
zungsfarbe«, auf die alsbald eine kontrastierende »Gegenfarbe« folgt.8? Die dritte Tonart
ergdbe sich dann entweder als »Mischfarbe«, als Synthese der beiden Haupttonarten,
oder aber ggf. als eigenstdandige dritte Farbe im Verlauf des Stiickes.®

Diese zweifellos richtigen Beobachtungen sind um einen entscheidenden Faktor zu
ergdanzen: Die Tonarten, die hier gegeneinander gesetzt werden, gehoren unterschiedli-
chen Modusfamilien an, soll heiRen: Einer Tonart wie z. B. D-Dur wird mit As-Dur (oder
as-Moll) nicht einfach eine andere Dur- (oder Moll-)Tonart entgegengesetzt, sondern
beide Tonarten missen sich hinsichtlich ihres Farbwertes deutlich unterscheiden.

Das wadre beispielsweise der Fall, wenn auf die Setzungsfarbe D-Mixolydisch mit
ihrem schlichten, diatonischen Charakters als Gegenfarbe As-Dur als erweiterte Diatonik
mit »Zwischendominanten« und sonstigen geschdrften Kldangen folgen wiirde. sModusfa-
miliec wird hier also im Sinne von Tonartcharakter verwendet. Die Modi einer Modusfa-
milie sind in ihrem Charakter verwandt.

Typisch fiir Debussy ist die GegenUberstellung verschiedener Modi als Vertreter ver-
schiedener Modusfamilien: Dies konnte man s>polymodal< nennen. Im Folgenden wird
zwischen fiinf Modusfamilien bei Debussy unterscheiden:

1. Diatonik |

Diatonik | beruht ausschlieRlich auf Ausschnitten unterschiedlicher Lange einer reinen
Quintenreihe. Innerhalb dieser Familie kann wiederum unterschieden werden zwischen
einer Heptatonik oder Oktatonik, unter welche die Kirchentone einschliefSlich Dur und
natiirlich Moll fallen (bevorzugter Modus ist hier Dorisch noch vor lonisch und Phry-
gisch) und kurzen Quintenreihen, unter denen das Pentaton mit einer Quintenbreite von
vier Quinten als Grundlage der Pentatonik einen besonderen Stellenwert besitzt. Hexa-
tone treten vermittelnd zwischen Pentatonik und Hepta- bzw. Oktatonik auf. Die enge
Verwandtschaft dieser Modi zeigt sich z. B. bei einigen Klangbildungen, die fiir Debussy
charakteristisch sind. Hierflir zwei Beispiele:

Zu Beginn des 2. Satzes der Images pour orchestre findet sich der Vierklang g-h-d-a.
Der Klang scheint als Tonika gesetzt, was durch die Vorzeichnung mit einem # und zwei
kleine plagale Kadenzen in den Folgetakten bestatigt wird. Der Klang ist Ausschnitt des
Pentatons g-d-a-e-h (ohne e), das hier im Dienste der Auskomponierung der Tonika
steht.

Am Ende der Etlide Pour les Sixtes wird der tonikale Des-Dur-Dreiklang um die ajou-
tierte Sexte b erganzt. Auch hier handelt es sich um einen Ausschnitt aus einem Pentaton,
durch den die Tonika auskomponiert ist (des-as-[es]-b-f). Im Unterschied zum >Nonen-
klang« aus den Images wird hier die »vierte« und nicht die >flinftec Quinte (vom Sockelton
aus) als Optionston verwendet. Dass es sich hier nicht um einen herkémmlichen Akkord
handelt, zeigt sich daran, dass die Tone der Quintenreihe in der Akkordstellung prob-
lemlos permutiert werden konnen: So findet sich am Ende der Etlide Pour les sonorités

81 Jakobik 1977, 11ff. und 16.
82 Ebd.
83 Ebd.
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opposées der Schlussklang cis-e-gis-h. Auch dieser Klang stellt nach herkdmmlichem
Verstandnis eine Dissonanz dar, wird hier aber offensichtlich als schlussfdhige Konso-
nanz verstanden. Die Téne entstammen wieder einem unvollstindigen Pentaton, hier:
e-h-[fis]-cis-gis. Wieder fehlt die »drittec Quinte; gleichwohl ist durch die Akkordstellung
nunmehr die kleine Septime Optionston.

2. Diatonik Il

Hier handelt sich um eine von Chromatismen durchwirkte diatonische Tonalitdt des
Dur/Moll-Systems. Diese Familie ist das Erbe der vorangegangenen zwei Jahrhunderte
europdischer Kunstmusik. »Ubrig gebliebenc sind bei Debussy insbesondere Dominant-
wirkungen, die in diverse Arten von Trugschliissen miinden. Die Vorliebe fiir lange Or-
gelpunkte und aufeinander folgende dominantisierte Klange (durch Quint- oder Terzfall
oder parallele Verschiebungen) indiziert ein zumeist reduziertes harmonische Tempo, in
welchem Funktionswechsel nur noch selten passieren.

3. Absolute Chromatik

Von der Chromatik als Erweiterung der Diatonik ist die absolute Chromatik zu unter-
scheiden, die nicht mehr als Einfarbung verstanden werden kann, weil der diatonische
Bezug weggebrochen ist. Diese Chromatik beruht unter Einschluss der Enharmonik zu-
meist auf einer harmonischen Aquidistanz, durch welche die Oktave gleichmiRig in
kleine oder grolle Terzen geteilt erscheint, was die auf ihr beruhenden Fortschreitungen
fir Zirkelbildungen pradestiniert. Die Teilung flihrt zu achtténigen (bei kleinen Terzen)
und sechstonigen (bei groen Terzen) Feldern, die in der Musiktheorie bekanntlich un-
terschiedlich beschrieben werden. Im Folgenden wird auf den Ansatz des ungarischen
Dirigenten und Musiktheoretikers Albert Simon in der Darstellung durch Bernhard Haas
zurlickgegriffen.®

4. Akustische Tonalitat

Die akustische Tonalitdt ist strenggenommen keine eigene Modusfamilie, da hier nur
eine einzige Tonreihe zur Verfligung steht, die als (gendherter) Ausschnitt aus der Ober-
tonreihe begreifbar ist. Dass sie als Verbindung von Mixolydisch und Lydisch verstanden
werden kann, zeigt ihre Nahe zur Modusfamilie Diatonik I. Die akustische Skala von
a mit den weiteren Tonen h, cis, dis, e, fis und g ldsst sich als ein doppelt-tritonisches
Heptaton begreifen:* Die reine Quintenreihe d-a-e-h-fis-cis-gis ist an beiden Enden zum
Tritonus gestaucht worden (aus d-a ist dis-a, aus cis-gis ist cis-g geworden). Die beiden
Tritoni umfassen vier Tone einer Ganztonleiter. Entsprechend findet die akustische Skala
haufig als Vermittlungsfarbe zwischen den diatonischen Modusfamilien und dem Ganz-
tonmodus Verwendung,.

84 Haas 2004.
85 Vgl. Rohringer 2010.
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5. Ganztonigkeit

Ganztonigkeit ldsst sich haufig in funktionaler Verwendung héren — namlich als (zumeist
bloR lokale) Dominante, z.B. im Prélude Voiles. Sie kommt bei Debussy allerdings oft
auch als Mischfarbe vor. In der >Theorie der Tonfelder< nach Albert Simon findet dies
seinen Ausdruck darin, dass Ganztonigkeit nur durch die Uberlagerung von priméren
Feldern erzeugt werden kann.

Die Ouverttre

Die Ouvertiire wird beherrscht vom Gegensatz zwischen dem langsamen, ganztonigen
Prélude und dem Scherzando im 3/8-Takt:
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Beispiel 1: Claude Debussy, Jeux, Prélude, Beginn, T. 1-4

Das Prélude hebt mit vier Takten Vorlauf an: Zu einem Orgelpunkt auf h in den hohen
Streichern treten zundchst in Harfe und Horn Einzeltdne in Art von Tupfern hinzu. Ab
Takt 5 wird der Orgelpunkt durch den Ton a verstédrkt. Die Folge der Tupfer verdndert
sich durch Substitution des letzten Tons von his/c-cis-d zu his/c-cis-f/eis, klanglich ver-
starkt durch die Celesta. Die Stelle ist auferordentlich raffiniert: Das Horn verschmilzt
mit den Harfentonen (z.T. im Flageolett) und wird erst im Ausklang derselben als Echo-
ton deutlicher horbar (wie es auch in der Partitur steht: »sons d’écho<®). Dartiber er-
scheint nun jener charakteristische Ganzton-Akkord in Mixtur:
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Beispiel 2: Claude Debussy, Jeux, Prélude, T. 5-6

86 Vgl. hierzu Maurer Zenck 1976, 41.
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Den Bass der Holzbldsersektion ibernimmt die Bassklarinette; die Mittelstimmen spie-
len die Klarinetten und grofen Floten; die Oberstimme wird von den kleinen Floten
tbernommen und den Oboen im Inneren des Satzes verdoppelt. Der Gesamtklang ist
aulBerordentlich ausbalanciert, keine Stimme tritt hervor.?”

Der Anfang ist statisch und trist, die Uberleitung ins Scherzando erfolgt dann recht
prompt, wobei der tonale Hauptschritt von h, dem beherrschenden Ton des Prélude,
nach a plagal genannt werden kann. Es erklingt ein Motiv, das ich als Scherzando-Motiv
bezeichnen mochte. Es umfasst knappe zwei Takte. Das Motiv erscheint zundchst isoliert
und wird erst nach einiger Zeit ein weiteres Mal gebracht. Interessanterweise verteilt sich
selbst dieses kurze Motiv auf verschiedene Instrumente: Der erste Teil in Takt 9 wird von
den Bratschen, der zweite ab der Takteins in Takt 10 von Celli und Fagotten gespielt:

PR Vi
) d e ttuy wigta
\.)y o] P E— #® oo
p E—— Beispiel 3: Claude Debussy, Jeux,
Oty \ \ \ Scherzando-Motiv Uber tiefen
— = % % Streichern, T. 9-10
m . . .

Ein Charakteristikum dieses Motivs ist die Verbindung von Ganzton und Halbton. Die
Hauptténe sind zweifelsohne cis und h, die jedoch mit diatonischen und chromatischen
Halb- und Ganztonschritten spielerisch verziert werden (der ebenfalls enthaltene grofse
Sekundschritt cis-dis wird noch eine gewisse Bedeutung erlangen). Mit diesem Motiv geht
eine Chromatisierung des Ganztonmodus einher, denn c/his ist modusfremd. Nun wird
klarer, warum Debussy die reine Ganzton-Wirkung der er6ffnenden Takte mit den chro-
matischen Halbténen triibt: Sie dienen zur Vorbereitung der Chromatik des Scherzando
und liegen bereits im Orchester, bevor die Holzbldser die Ganzton-Akkorde spielen.®

Das mehrfache Ansetzen des Scherzando-Motivs, bevor es zu groferer Bewegung
auflauft, generiert dabei einen weiteren unauffdlligen, aber interessanten tonalen Wech-
sel, ndmlich den vom anfanglichen Ganztonfeld (noch aus dem Prélude ibriggeblieben)
zu einem zweiten Feld. Die Horner bringen dazu das bereits bekannte Motiv einen
Halbton tiefer (von c ausgehend). Dem geht Takt 15 eine falsche Notec in den tiefen
Streichern voraus, die mit ais den nachsten modusfremden Ton ins Geschehen werfen.
Dariiber werden cis und dis nun als simultane Sekunde in aufsteigenden Achteln durch
die verschiedenen »Stockwerke«® des Orchesters (Bratschen, Violinen, Holzbldser) ge-
jagt.

Der Unterschied eines Halbtons zwischen erster und zweiter Prasentation des Scher-
zando-Motivs manifestiert sich sogleich in der in kleinen Sekunden parallel abwarts
laufenden Begleitung in II. Violine und Bratsche. Gleichzeitig ist diese zweite Variante

87 Es lasst sich »das Bemiihen um grolite Ausgewogenheit deutlich erkennen« (ebd., 40).
88 Vgl. auch Pasler 1982, 63.
89 Jakobik 1977, 129; vgl. hierzu auch Barraqué 1964, 144f.
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gegeniiber der ersten »verbeult: Der Ganztonschritt cis-dis wurde zum Halbtonschritt
c-des verengt. Das sThema« der Ouvertiire liegt offenbar in einer simultanen und sukzes-
siven Gegenlberstellung von Halb- und Ganztonen.

e
V.+ Va.

fut v
kgt 22 7 —
5B bt 7 7 e e

Pp — L
— v hee | S S AT L.
) Egtt —¢ —_————
—— £ — 7 3 < 7]

EE = % P Hom

Beispiel 4: Claude Debussy, Jeux, Scherzando-Motiv variiert, T. 15-19

Die beiden Varianten des Scherzando-Motivs liegen gewissermalien im Streit und folgen
einander immer dichter: in Takt 23f. erklingt die erste Version (auf Bratschen und Klari-
nette/Fagott verteilt), in Takt 25 bereits die zweite (abermals im Horn, wobei der zweite
Motivteil abgespalten in Oboe und Fagott auftaucht).

Der kaum vernehmbare zwdlftdnige >Rutsch<® der Violinen in Takt 18 bereitet die
Auffiillung zum Zwdélftonfeld vor: Die noch fehlenden Einzeltone d, e, fis und gis erschei-
nen ab Takt 24: zundchst e, dann d (T. 26) und schlieBlich fis (T. 27) — allerdings jeweils
auf so schwachen Positionen, dass weniger der Einzelton als vielmehr die allgegenwarti-
ge Halbtonigkeit wahrgenommen wird.
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Beispiel 5: Claude Debussy, Jeux, Motivische und harmonische Weiterentwicklung ab T. 27-36

90 Deswegen ist er in Beispiel 4 auch nicht dargestellt.
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Das fis spielt bald jedoch eine bedeutende enharmonische Doppelrolle, als Septime ges
des As’ (T. 31) und als Spitzenton in Takt 35ff. Gber einem sehr exponierten Akkord, der
strukturell und tonlich in scharfem Gegensatz zu dem Ganztonfeld des Prélude steht
und zugleich den Ton as einfihrt, der die zwolf Téne mit Abschluss dieses Kleinformteils
komplett macht.

Urspriingliches und komplementar hinzugetretenes Ganztonfeld sind derart inein-
ander verschoben, dass der Ganztonmodus nicht mehr wahrnehmbar ist. Zusammen
bringen sie eine chromatische Farbe hervor, vertreten durch die Akkordfolge G’-As’-A’-
B” (ab As” als Sekundakkorde), welche auf das neuerliche h im folgenden Riickgriff auf
das Prélude hinsteuert.

Das Scherzando-Motiv treibt wahrend dessen die Dramaturgie des Abschnittes
durch Abspaltung und Fortspinnung (u.a. im Englisch Horn) voran. Man erkennt einen
typischen Debussy-Kontrapunkt: Dem Hauptmotiv wird eine chromatische Linie im Cel-
lo sowie ein >mehrstockiger« Sekund-Orgelpunkt, spater die parallel geriickten Sekund-
akkorde beigemischt — dhnlich wie im Klavier-Prélude La terrasse des audiences au clair
de lune — und abermals bemerkt man die immense Bedeutung der grof’en Sekunde. Die
hemiolische Abspaltung scheint das Geschehen schliefSlich aufzulésen (T. 35ff.).

Die Uberleitung in die Exposition

Nach der kurzen Wiederaufnahme des Prélude, in dem mehrfach oktavierte Streicher
eine melodische Auffiillung des charakteristischen Ganzton-Akkords vornehmen, fiihrt
ein authentischer Sekundschritt von h nach cis”" zum Scherzando-Charakter zuriick. Es
kommt ein Motiv hinzu, das man aufgrund einer gewissen Ahnlichkeit mit dem ersten
Scherzando-Motiv als Scherzando-Motiv 2 bezeichnen konnte. Da es aber im Verlauf
des Stiickes eine gewisse Vorrangstellung gegeniiber dem anderen hat, mochte ich es,
darin Eimert folgend®, als Jeux-Motiv bezeichnen. Die allgegenwartige groe Sekunde
pragt auch dieses Motiv, allerdings vorwiegend harmonisch: Es liegt ndmlich, mit dis
beginnend, genau im Sekundabstand auf dem cis-Orgelpunkt der Bratschen. Aus diesem
eintonigen Orgelpunkt wird alsbald durch die Hinzunahme von dis durch Violinen und
Horn ein zweitodniger — abermals durch die charakteristische Sekunde gepragt. Selbst in
den Nebenstimmen dominiert der Ganzton.

Dieser beginnt sich jetzt jedoch zu »6ffnen<: Das neue Motiv startet auf dem Ganz-
ton liegend und thematisiert jetzt neben einer diatonischen Skala auch die kleine Terz,
die von nun an ihren Platz im Stlick erobert — zunachst vor allem in den Hauptstimmen
(vgl. auch T. 53), dann auch in den harmonischen Nebenstimmen (T. 57ff.). Interessant
ist die enharmonische Verwechslung der Terz c-es in his-dis innerhalb weniger Takte
(Beispiel 6).

Die harmonische Disposition ist zundchst diatonisch, eine vollstandige cis-Moll-Ton-
leiter — zu der sich die chromatischen Erweiterungen im Englisch Horn gesellen. Etwas

91 Man sieht, dass auch bei Fundamentschritten die grolse Sekunde eine Hauptrolle spielt.
92 Vgl. Eimert 1959, 8 und 16.
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Beispiel 6: Claude Debussy, Jeux, Jeux-Motiv, T. 49-64, geraffte Ubersicht

von akustischer Tonalitét (liber A) liegt Takt 61ff. in der Luft, wo neben deutlichen A-Dur-
Kldangen auch das g und das dis (sowie his) horbar sind. Die Geigenstimme in Takt 63
bringt >neue Fahrtc ins Geschehen: eine hohe tremolierte chromatische Figur, die eine
fallende Kleinterz beschreibt und die sich ab Takt 67 selbstandig macht und fortgespon-
nen wird. Schlieflich wird das gesamte Geschehen chromatisch abwaérts verschoben.
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Beispiel 7: Claude Debussy, Jeux, Moduswechsel in T. 67-71

Die Vervollstandigung des chromatischen Totals mit zwolftoniger Skala und parallelen
Dur-Grundstellungsdreiklangen signalisiert dhnlich wie in Takt 31ff. einen sich ankiindi-
genden Wandel: den abrupten Farb- bzw. Moduswechsel in Takt 70, wo die erweiterte

ZGMTH 10/1 (2013) | 177



ANDREAS WINKLER

Diatonik dieses zweiten Scherzando zundchst durch einen C-Klang abgel6st wird, der
unter Hinzuftigung des a als lokale T gehort wird. In Takt 73 zeigt sich, dass er Teil der
Quintenreihe c-g-d-a-e ist.”

Zur harmonischen Gesamtdisposition

Die Darstellung der >Theorie der Tonfelder« nach Albert Simon bei Bernhard Haas
schliefSt eine Schichtung des Tonsatzes mit ein, wie sie insbesondere aus der Schenker-
analytik bekannt ist. Entsprechend ist im Folgenden von vorder- und hintergriindigen
harmonischen Regionen die Rede.

In den Jeux sind die >Funktionen« die dominierenden Tonfelder. Die Vorzeichnung
der drei 4 bei Beginn und Schluss ldsst annehmen, die hintergriindige Tonika des Stiickes
sei A-Dur, der auch Abschnitte in Fis und C angehéren. Diverse Abschnitte in Es miissen
ebenfalls der Tonika zugeordnet werden. Die von Debussy gewdhlten Generalvorzeich-
nungen verraten insgesamt denn auch eine Orientierung an der Tonikaachse. So stehen
von 709 Takten 262 in A-Dur (das erste Drittel und noch kleinere Teile im weiteren
Verlauf). C-Dur (101 Takte), Fis-Dur (76 Takte) und Es-Dur (58 Takte) bzw. deren Mollpa-
rallelen (Molltonarten spielen in den Jeux allerdings eine untergeordnete Rolle) nehmen
abermals vergleichbaren Raum ein. Dass aber sowohl Dominant- als auch Subdominant-
Ebene nur mit einer einzigen Tonart vertreten sind (was die Vorzeichnung angeht; letz-
tere scheint auch rein quantitativ nur schwach prasent), ist ein Indiz fiir die Dominanz
der Tonikafunktion.**

Auf der Dominant-Ebene liegend féllt Des-Dur ins Auge: in Jeux eine recht herausge-
hobene Tonart (mit 102 Takten), auf der Ebene der Subdominante H-Dur (34 Takte). Ob
die Vorzeichnungen immer die herrschende Funktion anzeigen, wird sich im Laufe der
Analyse erweisen. Der Seitensatz der Exposition beispielsweise spielt sich insgesamt auf
der Dominant-Ebene ab, obwohl die Vorzeichnung — wie es auch im Falle einer klassi-
schen Sonate der Fall wére — weiterhin die Haupttonart A-Dur indiziert.

Gemadl des Orgelpunktes auf h liegen das Prélude und die analoge Coda auf der
Achse der Subdominante. Der Eindruck des Fremden ist freilich auch durch den Ganz-
tonmodus bestimmt, der hier funktional indifferent ist und — wie liberhaupt die Ganz-
tonfamilie — sonst im Stiick kaum eine Rolle spielt. Das fundierende tonikale a in Takt 9
ist noch »schwach auf der Brust. Das cis in Takt 47 und das bald darauffolgende a sind
zwar als D und T anzusprechen, aber selbst an dieser Stelle ist die Tonikafunktion noch
schwach entwickelt. Das liegt zum einen an den vielen Chromatismen im Scherzando,
zum anderen an der Unméglichkeit, sich das Ganztonfeld der Takte 1-9 und 43ff. do-
minantisch >zurecht zu héren«. In Ermangelung scharfer Dominanten sind auch keine
robusten Toniken zu finden. Dass sich das im Verlauf dndert, hat mit dem plétzlichen

93 Die Regieanweisung an dieser Stelle lautet »ein Tennisball fallt auf die Biihne«. Dieses Ereignis ist
nicht nur durch den Moduswechsel, sondern auch dynamisch (ff) und melodisch-rhythmisch durch
die scharfe Synkope und den melischen Stillstand markiert.

94 Keine Tonart annonciert ist fiir den zentralen Einschub der Takte 377-386 und den steigernden Teil
des Finales (T. 619-676) — mit 68 Takten ein gutes Zehntel.
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Einbruch der Pentatonik Takt 70 zu tun. Mit Blick auf das gesamte Stiick komponieren die
pentatonischen Felder, obwohl auch sie ginzlich fremd wirkend und mit einer gewissen
Rohheit in das Stlick eingestreut, die Tonikafunktion aus: Die jeweiligen Grundtone der
Quintenreihen liegen mit a bzw. ¢ und fis (T. 230ff.) auf der Tonikaachse.

Ganztonmodus und Pentatonik, sonst fiir Debussys Komponieren essentiell, nehmen
in Jeux also eine Randstellung ein®, allerdings eine betonte und herausgehobene. Der
weitaus grofSte Teil dieser Musik steht in Modi der beiden Modusfamilien erweiterte
Diatonik und Chromatik.”

Es féllt die Vielzahl der Dominantorgelpunkte ins Auge, welche Quintfélle erwarten
lassen und dementsprechend beurteilt werden miissen. Das heifst, dass wenn tber eine
gewisse Strecke beispielsweise ein As-Dur- D” oder D7 gehalten wird, diese Strecke ein-
deutig in Des (Dur oder ggf. Moll) steht. Der irrigen Ansicht vieler Autoren, eine solche
Denkweise mache keinen Sinn, da die funktionale Harmonik bei Debussy in Auflésung
begriffen sei”, wird hier nicht gefolgt: Schon in der romantischen Musik missen Toni-
ken nicht mehr explizit erscheinen, um das Verstandnis einer Tonart zu gewahrleisten,
da auch D und S zur deren Bestimmung vollig ausreichen. Man kénnte gar behaupten,
dass gerade bei solchen Stellen die herrschende Tonart ganz besonders klar ersichtlich
ist. Eine knappe Gesamtiibersicht tiber die Disposition des Stiickes konnte wie folgt aus-
sehen:

Takte Funktionen

T. 1-69 Undeutliche Funktionen: Sin T. 1-8 u. T. 39-46 mit Grundton h; D in T. 47-57
mit Grundton cis; ansonsten eine schwache Tonika-Ebene. Die Funktionen sind
erst im Entstehen begriffen.

T.70-137 Taufaundc

T. 138-181 D mit Grundton e (E-Dur bis T. 167) als lokale Tonika

T.182-216/23 Dominantisierung von E bzw. G, um die Riickfithrung zur T vorzubereiten

T.226-330 T (Fis, auch C)

T.331-356 D (Des mit Riickmodulation zur T)

T.357-514 T (Es dominiert)

T. 515-604 Zundchst D (inklusive eines gut horbaren Pendels zur S fiir vierzehn Takte
T. 605-676), danach T (dominiert von C und A)

T. 677-701/09 Ubergeordnet T (verschleiert durch die Wiederaufnahme des Ganztonfeldes
aus dem Prélude)

Tabelle 3: Formteile und Funktionen

95 Vgl. auch Eimert 1959, 5.

96 Kirchentonale Modi kommen gar nicht vor — das profane Sujet der Jeux legt die entsprechenden
semantischen Konnotationen nicht nahe.

97 Vgl. Storb 1971, 121; vgl. Porten 1974, 113f.; vgl. Berlemann o.]., 4f.; vgl. Gerhardt 1985, 23 und vgl.
Jakobik 1977, 29.
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Uberblick tiber die Exposition

Wie aus der Analyse des Beginns hervorgeht, bringt Debussy die verschiedenen Modi
derart ins Spiel, dass sich ein Wechsel stets ankiindigt. Anders als in friiheren Stiicken
vermeidet Debussy zumeist schroffe Ubergénge. Die wenigen abrupten Wechsel schei-
nen ein dramatisches Element zum Klang zu bringen.

Nach der Ganztonigkeit des Prélude, der erweiterten Diatonik in der Uberleitung zur
Exposition (T. 47-69) und der pl6tzlich einbrechenden Pentatonik (T. 70) wird in Takt 84
der vierte Modus des Stiickes erreicht. Nach der ssekundaren« Chromatik, die im Prélude
dem Auffiillen zum Zwélftonfeld diente, handelt es sich nun um eine >primare« Chroma-
tik in Form einer Funktion.

Auch dieser Wechsel ist vorbereitet, Debussy baut die kurz aufklingende C-Penta-
tonik zum tonikalen Feld (c-g, es-b, fis-cis, a-e) aus: Er eliminiert d und bringt b, fis und
cis ins Spiel (T. 74ff.). Es folgt mit Takt 84ff., was man als Hauptmotiv des Hauptsatzes
bezeichnen konnte:
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Beispiel 8: a) Claude Debussy, Jeux, Hauptsatzmotiv T. 84-87; b) akkordischer Auszug als
Siebenklang

Das Motiv ist nicht entwicklungsfahig, sondern eine in sich kreisende Dissonanz, ein
sTwister(, dessen harmonische Spannung nicht l&sbar ist. Der in Beispiel 8b) angezeigte
Tonvorrat von sieben Tonen (wobei ais und b orthographisch unterschieden werden)
umfasst mit Ausnahme des es samtliche Tone der Tonika (nicht zugehérig sind das wie-
der aufgenommene d und das neu hinzutretende h, das das Pentaton c—e zum Hexaton
c—h erweitert).

Es bietet sich ein Vergleich dieser Stelle mit dem Beginn des Lyrischen Mittelteils
an. Dort liegt ebenfalls ein sTwister« vor, der wie die Steigerung und Konsequenz des
yHauptmotivs« wirkt. In der Literatur wird diese Stelle zumeist als polytonal bezeichnet.?®
C-Dur- und Fis-Dur-Dreiklang gehoren jedoch beide der tonikalen Funktion an, was
satztechnisch dadurch verdeutlicht wird, dass sie ineinander geschoben sind und keines-
wegs unabhéngig voneinander agieren, wie man es bei echt polytonaler Musik erwarten
diirfte: »Deshalb kann man bezweifeln«, schrieb schon Eimert, »ob die Polytonalitdt der
Jeux tUberhaupt als solche anzusprechen ist.«*

98 Jakobik 1977, 140ff.
99 Eimert 1959, 21.
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Der bislang ausgesparte tonikale Grundton es ersetzt ab Takt 100 fis als Bassorgel-
punkt. Damit ist die tonikale Funktion mit Blick auf die Grundténe vollstindig durchmes-
sen worden: a (T. 9-24 und T. 64), c (T. 70ff.), fis (T. 84-98) und nun es (T. 100ff.). Dem
stehen Regionen ohne oder mit unklarer Funktion gegentiber.

Die Modulation zum Seitensatz in der Dominanttonart verlauft mittels Quintfall ver-
gleichsweise klassisch. Die erweiterte Diatonik scheint sich wieder gegen die Chroma-
tik durchzusetzen. Jakobik nennt die harmonische Situation in Takt 138ff. »erweiterte
Struktur«.' Es handelt sich aber um einen E-Maj7. Maj7-Akkorde werden im Jazz gerne
tonikal verwendet; auch hier scheint es sich um eine durch die Modulation gefestigte
lokale Tonika zu handeln.
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Beispiel 9: Claude Debussy, Jeux, Modulation zum Seitensatz, T. 130-135

Der Seitensatz liegt insgesamt auf der Dominant-Ebene. Den komplexen Akkordstruktu-
ren an seinem Ende, deren Tonmaterial mehrheitlich dem dominantischen Feld zugeh6-
rig ist, gesellt sich der Storton dis als Bassorgelpunkt hinzu.
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Beispiel 10: Claude Debussy, Jeux, Ende des Seitensatzes, T. 174-183

100 Jakobik 1977, 139ff.
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Die vier Takte ab Takt 174 und diejenigen ab Takt 178 sind aus ein und demselben
Stoff gemacht: Die parallel verschobenen verminderten Septakkorde in Violen und Cel-
li Takt 178f. umschreiben mit einigen Durchgangsakkorden h-d-f-gis/as (die schweren
Werte der Hemiole »zdhlen«). Es handelt sich um die Quinttonreihe der Dominante. Ab
Takt 180ff. kommt die Grundtonreihe hinzu: Die Oberstimme phrasiert den weiteren
verminderten Septakkord ais-cis-e-g (welcher auf den schwachen Werten der Hemiole
[T. 178f.] schon gebracht wurde).

Die Stelle ist nicht leicht in den Gesamtkontext einzuordnen. Der Ton h scheint zwei-
erlei Funktion wahrzunehmen: Im Oberstimmensatz ist er Quintton der lokalen Tonika
(globalen Dominante); zusammen mit dem Storton dis bildet er im Bass jedoch eine
lokale dominantische (global subdominantische) Schicht, zu der die dariiber gelagerte
vollstindige Dominante in einer eigentimlichen Spannung steht. Mit dem Wegfall des
Stortons dis in Takt 182 wird die lokale Tonika zugleich dominantisiert: Debussy scheint
E-Dur, die Seitensatztonart, in Richtung der tibergeordneten Tonika verlassen zu wollen:
Takt 182 bringt einen D zu C-Dur. Zunichst aber wird die raffinierte Uberlagerung
zweier Funktionen ab Takt 186 wiederholt. Die globale Tonika wird als Fis-Dur erst mit
dem Lyrischen Mittelteil wiedergewonnen.

Besonderheiten im Lyrischen Mittelteil

Der Lyrische Mittelteil beginnt Takt 224 mit einer zarten Streichermixtur — eine Passage,
die auch durch den bislang nicht verwendeten 3/4-Takt herausgehoben wird. Der E-Dur-
Dreiklang auf der Takteins scheint die Tonart des Seitensatzes aufgreifen zu wollen.

Beispiel 11: Claude Debussy, Jeux, T. 224-231
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Die Mixtur stellt eine erweiterte Diatonik in verschobenen Dreikldngen dar. Sie wird als-
bald konterkariert durch einen weiteren >Twister:, gebildet aus einer tber drei Oktaven
gelagerten, kaum noch melodischen >Hauptlinie:, einem bordunartigen Orgelpunkt im
Bass und einer in zahllose Tremoli zerstobenen Klangmasse dazwischen. Die >Haupt-
linie« besteht aus einem gegen den Takt gelagerten dreimaligem cis und einem darauf-
folgenden raschen Ornament. Die tremolierende Klangmasse liegt in den Holzbldsern,
zundchst jedoch nur in den Klarinetten, dann kommen der Reihe nach Fléten, Oboen
und Fagotte hinzu. Die Taktgruppe wird wiederholt und anschlielend in eine entspan-
nende Fis-Pentatonik tberfiihrt.

Der Schritt von E, zu Beginn der Mixtur, nach Fis (T. 226) ist authentisch und konn-
te als Beginn einer Kadenz nach H-Dur von S nach D aufgefasst werden. Tatséchlich
erklingt ein H-Dur-Dreiklang auch in den Tremoli der Holzbldser, er ist allerdings nicht
vom Rest der Klangmasse zu unterscheiden. Fis wird ab Takt 230 >entdominantisiert::
Trotz einzelner Einflechtungen der lokalen Subdominante (T. 237ff. und T. 255ff.) be-
statigt sich die Generalvorzeichnung Fis-Dur. Mit der Pentatonik bringt die Stelle eine
wichtige Facette der globalen Tonika zum Vorschein, die auch den Hauptsatzbeginn
auszeichnete.

Als Feld kommt die Tonika in einer weiteren, wenn auch weniger stwisterartigens
Stelle noch einmal vor (T. 264ff. und T. 272). Es ist ein schwarmerischer Abschnitt des
Lyrischen Mittelteils, inmitten stark gestischer Motive (T. 271 und T. 276) in zuriickge-
nommenem Tempo (retenu¢), dhnlich orchestriert wie Takt 226 und auch dadurch mit
den dbrigen in sich kreisenden Tonikastellen aufs engste verkniipft.
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Beispiel 12: Claude Debussy, feux, T. 271-276

Es handelt sich um ein Pendel zwischen Tonika und Dominante (die Tone im T. 264
bzw. T. 272 gehoren wie in T. 84 und T. 226/247 zur Tonika), das die Haupttonart des
Lyrischen Mittelteils Fis-Dur bestdtigt. Im Tritonus-Abstand hierzu folgt C-Dur, das das
Scherzo beherrscht (T. 309-330); die Uberleitung (T. 285-308) scheint zwischen den
beiden Tonarten hin- und herzupendeln.
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Scherzo und Erster Walzer

In der Uberleitung vom Lyrischen Mittelteil zum Scherzo (T. 280ff.) folgt auf die zweite
zweier unvollstandiger Kadenzen (1I-V) ein solitdres cis. In neuem Tempo (>assez animé)
setzt eine rhythmische Figur ein, die aus der etwas schwiilstigen Atmosphére ausbricht.

ANDREAS WINKLER
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Beispiel 13: Claude Debussy, Jeux, Einstieg in die Uberleitung zum Scherzo, T. 280-289, ge-

raffte Darstellung

Passionnément —

Assez animé

2N \, ~~
Str. tutti *. .8 ﬁ Vi ﬁ ’_‘ﬁ
lﬁ#a > T xf. _x\ = P~ A 1 \blb t b b fo he
y 0 ¥ Tt o L]
6 . erse Zoelle 00 N T ; =
A" 88— 7 = i o o - 3 o2 o
[ 4 l b “ h-[
" $: - o8 — J‘: L L bzﬂmzm
0 Y ® "o s (-1 o f f
RPN R RS AR |
s o i~ 7 -
A o —T
: ; RN Tr. V.
) : g — 1 T& £} T ———1 — | |
o e i indipd ] o P 1 IQ I o va &
i 7® e e 5 Lt < o
Y - | = T P AR R A
_— = S
y ; ; lide 22|
LRIl e 2
y o i i i D3 < > - < ¥ 4
77— t S </ 12 rS f

Beispiel 14: Claude Debussy, Jeux, Uberleitung zum Scherzo, T. 290-301
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Nach und nach fullt sich der chromatische Raum, bis die Flote das chromatische Total
ausflllt und dadurch einen Moduswechsel ankiindigt (Beispiel 13).

SchlieBlich rastet das Geschehen auf der Dominant-Ebene ein (mit Interjektionen in
Fis-, A-, H-Dur; die letzte in B-Dur gehort wiederum der Dominante an). Dabei wird cis
durch das tritonusentfernte g substituiert, womit C-Dur als Tonika des Scherzos vorbe-
reitet wird (Beispiel 14).
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Beispiel 15: Claude Debussy, Jeux, Scherzo, Beginn, T. 308-318

Das harmonische Gerlist des Scherzos (Beispiel 15) besteht aus einer Mixtur von D’-
Quintsextakkorden, die gegen den Orgelpunkt auf g verschoben werden. Somit bleibt
das gesamte Scherzo auf der Dominante >hingen:.

Bei der nun folgenden tumultartigen Steigerung durch die Erh6hung des harmoni-
schen Tempos fallt die Anndherung an die Ganztonigkeit in den letzten beiden Scherzo-
takten auf: Den Oberstimmen-Mixturen A-Dur, As-Dur, F-Dur, Fis-Dur werden in den
Hornern dhnliche Strukturen in Des-Dur, D-Dur, H-Dur und B-Dur entgegengesetzt,
also genau im Grolterz- und Tritonusabstand. Die Gegenldufigkeit der Stimmen und
zerkliftete Instrumentierung fihrt schlieflich dazu, dass das gesamte musikalische Ge-
schehen umschligt: von einem reinen Bldsersatz in ein Streicherfeld (plus Harfen und
Bassklarinette, die zuvor geschwiegen hatte), von einem harmonisch extrem unruhigen
chromatischen Total im 2/4 in einen diatonisch gepragten, tonal vergleichsweise stabilen
Walzer (Beispiel 16).

Den Ubergang gewihrt Debussy, indem er — abermals durch >Entdominantisierungc —
den letzten Fis® in eine Subdominante verwandelt, namlich in einen Moll-s®* in Des-Dur
(dabei die dreifache Leittdnigkeit der entgegengesetzten Mixtur gewissermafSen als Ko-
lorit ausnutzend: as+b/ais nach a/heses, d nach des und e nach es). Damit ist derjenige
Abschnitt erreicht, der im Gesamtkontext von Jeux die Mitte einnimmt.
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Beispiel 16: Claude Debussy, Jeux, Ende des Scherzos, Beginn des Ersten Walzers, T. 325-332

Die Mitte von Jeux

Mit Takt 357 wird Des-Dur zugunsten von Es-Dur verlassen, das einen ldngeren bis
Takt 514 reichenden Abschnitt er6ffnet, der im Wesentlichen die Tonika-Ebene repra-
sentiert. Das gilt mit Einschrankung auch fiir jenen zehntaktigen Einschub (T. 377-386),
der auf die ersten, eindeutig in Es-Dur stehenden zwanzig Takte folgt — einen weiteren,
besonders komplexen >Twister::
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Beispiel 17: Claude Debussy, Jeux, Einschub im Ersten Walzer, T. 377-382

Die komplexen Akkorde der Takte 378 und 382 erweisen sich als tonikale Funktion tiber
einem dominantischen Bordun: Ein Es-Dur-Dreiklang findet sich in den gedampften Hor-
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nern, die hohen Violinen bringen einen Fis-Dur- und dis-Moll-Dreiklang, eine Mischung
aus C-Dur- und c-Moll-Dreiklang mit kleiner Septime findet sich in Klarinetten, Fléten
und mittleren Streichern. Die Kldnge verschwimmen: Tremolo und Pianissimo lassen die
Einzeltone untergehen. Damit ist das aus Takt 84 und Takt 226 bekannte Kreiseln ohne
jegliches melodische Element >zu Ende gedacht:. Die Quinten e-h und g-d unterlegen die
»flirrende« Tonika dominantisch.

a) b) c)

y— 4 ches

{—>18< o o ! Beispiel 18: Claude Debussy, Jeux,
o < s & ;bx die I?omplexen Akkorde deryTonika—
- ﬁsg . ﬁ'ub§ b8 Ebene in T. 84 a), T. 226 b.) und

- ﬁ%‘g T.378-82 ¢)

Die exakte Transposition des Akkordes aus Takt 378 um eine kleine Terz nach oben in
Takt 382 flihrt zur achttonigen Vollstandigkeit der Tonika: Das bislang fehlende a ist nun
Spitzenton in den Geigen.

Auf diesen Einschub folgt eine mehrschrittige Kadenz nach Es-Dur (T. 387-429/32),
die halbschliissig endet (Beispiel 19). Dabei sind wiederum die dissonanten Orgelpunkte
auffillig, die zu Funktionsmischungen fiihren: Zunichst deuten die Takte 403-410 auf ei-
nen Schluss in der Tonika; eine klare Dominante (T. 387ff.) und die Tonika (T. 396) waren
vorausgegangen. Die Quinte as-es unterlegt das Geschehen jedoch subdominantisch.
Analog verhilt sich die Taktgruppe Takt 411ff., in der die Dominante mit einem tonikalen
Orgelpunkt unterlegt ist. Zu einer weiteren Verzogerung des kadenziellen Abschlusses
kommt es, wenn ab Takt 421 erneut die Subdominant-Ebene durch einen Sp” ins Spiel
gebracht wird. Statt des kadenziellen Abschlusses erscheint daraufhin in Takt 429 ein
Halbschluss (das hohe b in den Violinen).

Wieder folgen eine Verunklarung der Funktion (T. 433-440) und danach das Setzen
einer neuen Tonart. Die Vorzeichnung zeigt H-Dur oder gis-Moll an, doch die Stabilitat
der Quinte dis-ais im Bass spricht fiir dis-Moll. Die globale Tonika ist also noch nicht
verlassen. Die Tonika weicht erst in dem von der Celesta bestimmten Abschnitt der
Dominante: zundchst mit Grundton g (ab T. 473), dann nach einem kleinen Schlenker
zur Subdominante tGber h (T. 492ff.) mit Grundton e (T. 500-514). Das anvisierte A-Dur
erhilt jedoch keinen Entfaltungsraum: Das erwartete A-Dur wird in Takt 515 durch As-
Dur substituiert, welches, wie so haufig in diesem Stiick, direkt >dominantisiertc wird
(Beispiel 20). Ein Crescendo molto betont den Vorgang ebenso wie der Umschlag vom
sleichten« Fauxbourdon-Satz in eine der seltenen Tutti- Stellen.

Das Finale

Das Finale ist der »flissigste« Teil des Stiickes. Das ist sowohl Folge des treibend-tan-
zerischen Walzerrhythmus’ und der veranderten Motivik als auch der harmonischen
Gesamtsituation, die authentische Fundamentschritte préferiert.
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Beispiel 19: Claude Debussy, Jeux, Zusammenfassung der groBen Kadenz am Ende des Ersten

Walzers, T. 396-429, geraffte Darstellung
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Jeux, Uberleitung ins Finale, T. 511-516

Beispiel 20: Claude Debussy,
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Die Takte 515-604 liegen auf der globalen Dominant-Ebene, inklusive eines vierzehn
Takte andauernden Pendels zur globalen Subdominante (Des-H-Des, T. 579-592). Eine
erste interessante harmonische Situation des Finales ist der Beginn des >Pas de trois< auf
der Dominanten von Des-Dur. Alle Stimmen verlaufen relativ unabhdngig und bilden
einen rhythmischen Kontrapunkt zueinander. Die Hauptstimme findet sich in der Mit-
tellage; der Orgelpunkt im Bass und die Streicherakkorde sowie Holzbldser-Einwiirfe
bilden demgegeniiber ein Ostinato. Die hartndckige Wiederholung ein und desselben
Klanges erinnert an die >Twister< in Takt 84ff., Takt 226ff. und Takt 377ff.: Tatsachlich
liegt die Stelle dort, wo gemdR der bisherigen Frequenz ein solcher >Twister« erwartet
werden diirfte.®' Jedoch ist die Wirkung hier stark abgeschwécht und steht im Zeichen
einer schwungvollen Vorwartsbewegung.
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Beispiel 21: Claude Debussy, Jeux, Pas de trois, T. 535-5421%

Der auskomponierte Klang umfasst neben as-d-ges im Ostinato a, b und f in der Haupt-
stimme (a als Leitton zu b) und lasst sich als Zwischendominante nach es-Moll verstehen;
es-Moll erscheint dann auch tatsachlich als Il in einer grollen 11-V-I-Kadenz im Zweiten
Walzer (T. 565), welche die globale Dominantebene Des prolongiert. Einen etwas klein-
raumigeren Kadenzzusammenhang stellt der Quintfall in Takt 563 als Auflosung des tiber
mehr als dreifSig Takte gehaltenen lokalen Dominantorgelpunktes Gber as her. Mit der
sofortigen Dominantisierung des Des-Dur wird der harmonische Zirkel vollendet und
das tbergeordnete harmonische Ziel, die globale Tonika, wieder aufgenommen.

101 Es scheinen die herausgehobenen Stellen in Jeux je ca. 140 bis 150 Takte auseinander zu liegen:
die »isolierten« Funktionen Takt 84ff., Takt 226-247, Takt 378ff., das ausladende Thema Pas de trois
(T. 535ff.), sowie der Hohepunkt Takt 677ff.: Jede dieser wesentlichen Stellen liegt an herausgeho-
bener Position eines anderen Teils des Stiickes (11, 111, 1V, VI).

102 Auf einige Fillstimmen wurde verzichtet: triolische Einwiirfe in jedem zweiten Takt durch die hohen
Holzbldser und gegeneinander stehende Sechzehntel und punktierte Sechzehntel in den beiden
Harfen.
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Beispiel 22: Claude Debussy, Jeux, Makrokadenz im Vorfeld des zweiten Walzers, geraffte
Darstellung, T. 535-567

Eine hochfahrend sehnsuchtsvolle Linie in den Violinen (T. 553ff.) verbindet den >Pas de
trois< mit dem Zweiten Walzer. Auch hier ist die Hauptstimme in der Mittellage zu finden.
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Beispiel 23: Claude Debussy, Jeux, Thema des Zweiten Walzers, T. 565-576

Die Ausweichung nach H-Dur (T. 578-591) ist ein weiteres Mittel, die Kadenz hinaus-
zuzogern. Bei der Auflésung des lokalen dominantischen As-Dur-Klangs (T. 601ff.) wird
des zu d alteriert, das als Akkordgrundton eines Moll-Quintsextakkords in A-Dur sofort
ssubdominantisiertc wird. Damit verschiebt sich das Geschehen von as nach d um einen
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Tritonus, verbleibt also innerhalb eines Feldes. Die erwartete Fortschreitung ist nun nicht
mehr As-Des-Ges/Fis, sondern d-E-A. An die Stelle einer traditionellen dominantischen
Struktur (Uber as) ist eine traditionell subdominantische getreten (lber d); beide gehdren
der globalen Subdominante an.

Die Diatonik in den Takten 611-626 erscheint hier, anders als bisher tblich, nicht in
Verbindung mit der Tonika, sondern der Subdominante: Diese wird durch zwei klein-
terzversetzte Quintsextakkorde (T. 611ff. auf h und T. 619 und d) in den fiihrenden tiefen
Streichern auskomponiert. Beide Akkorde lassen sich jeweils auch als Ausschnitt eines
Pentatons begreifen, was Debussy zu einer entsprechenden klanglichen Erweiterung
nutzt: Die auffiillenden Akkorde und die Motivik in den hohen Streichern ergdnzen das
jeweilige Pentaton zundchst zum Hexaton (d-a-[e]-h-fis wird zu d-a-e-h-fis-cis; f-c-[gl-d-
a wird zu f-c-g-d-a-e) und schlieflich zum Heptaton (gis in T. 613 und h in T. 620; diese
beiden Tone sind in Beispiel 24 nicht wiedergegeben).
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Beispiel 24: Claude Debussy, Jeux, T. 611-613, T. 619-622, T. 627-28 und T. 635-638

Dass es sich hier um eine Erscheinung des Vordergrundes handelt, zeigt auch der Rest
des Finales, der von der Chromatik der Funktionen beherrscht wird (ausgenommen die
durch Tritonusverschiebungen Takt 627-648 und Takt 653-676 angedeutete Ganzto-
nigkeit). Die Akkorde der Takte 635ff. sind mehr oder minder chromatisch ausgefiillte
verminderte Septakkorde, die zundchst als Grundténe der Subdominante aufgefasst wer-
den konnen, dann aber durch den Quintfall in Takt 644 retrospektiv zu Quintténen der
Dominante erklart werden.

Beispiel 25: Claude Debussy, Jeux, T. 644-648
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Dieser Quintfall verweist auf eine Makrokadenz, zunachst mit den Stationen S (T. 605—
635/38) — D (T. 636/39-644) — S (T. 645-664). Das fortlaufende Kreisen miindet schliels-
lich in einen durch Ganztonigkeit verunklarten Abschnitt (T. 665-676): Die plagalen
Schritte h-dis-g des realen Basses sind nicht Fundamentschritte, sondern ein Mittel, das
im Vordergrund vielfach chromatisch ausgefiillte Ganztonfeld zu verdeutlichen. Schon
einmal, am Ende des Scherzos (T. 325ff.), ndherte sich das Stlick der Ganztonigkeit vor
Eintritt eines neuen Formabschnittes an. Der Wegfall aller tiefen Instrumente ab Takt 673
verstarkt den Eindruck allgemeiner Auflosung. Die Klimax in den Takten 665-677 scheint
vor allem durch die sich steigernde Dynamik und eine bereits ab Takt 611 die Stretta be-
glinstigende Phrasenbildung zu vier, meist sogar zu acht Takten herbeigefiihrt zu werden
(strenggenommen dominiert bereits seit Takt 515 die Viertaktigkeit, unterbrochen nur
durch wenige Ausnahmen wie die drei Zweitakter ab Takt 605).

Ausklang des Finales und Coda

Aus der Turbulenz der Takte 665-676 geht schlieflich der letzte und massivste Hohe-
punkt des Stiickes in Takt 677 hervor (auf der Biihne findet »der dreifache Kuss« statt).
Die Bewegung kulminiert im Fortissimo in der grofsen Sekunde fis-gis. Beide Tone er-
scheinen in vier Registern von Fagott bis Piccolo oktaviert — es fehlt das Bassregister —
und sollen offenbar stets als Sekunde und niemals als None oder als Septime gehort wer-
den. Harmonisch wird damit zum Anfang des Stiicks zuriickgefunden: Die Tone fis und
gis liegen auf derselben Achse wie a und h, die den Orgelpunkt der ersten Takte bildeten.
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Beispiel 26: Claude Debussy, Jeux, Hohepunkt in T. 675-678

Im Zusammenhang mit der in Aussicht gestellten Riickkehr von der Dominant- zur
Tonika-Ebene ist diese extrem prononcierte Sekunde eine auf Grundton und Septime
reduzierte Il. Stufe in Fis-Dur (bzw. fis-Moll)."* Der vollstindige Akkord wird bereits
Takt 678 im Moment des Spannungsabfalls'®* nachgereicht (zundchst als halbverminder-
ter Septakkord, dann als kleiner Durseptakkord). Dem in erweiterter Diatonik gehaltenen

103 Man erkennt spétestens hieran die enorme Bedeutung der II-V-1-Kadenzen in Jeux — ganz im Gegen-
teil zu dem, was teils in der Literatur behauptet wird (vgl. etwa Porten 1974, 87f.).

104 »[...] Vorliebe Debussys fir langsamen Aufstieg oder Aufbau und schnellen Abstieg« (ebd., 76).
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Abschwung (T. 679-688) folgt ein letzter pentatonischer Ruck.'® Dabei wird nicht dem
seit Takt 684 im Perdendosi liegenden D" nach fis-Moll stattgegeben, sondern Takt 689
folgt ein T in C-Dur, als Teil des Pentatons c-g-d-e-a.

Zugleich findet in der Linie der Flten das Tonmaterial aus Takt 70 wieder Verwen-
dung, nunmehr allerdings abwarts statt aufwarts. Dann wird die Triller-Flaiche um das
tonikale a (T. 690-696) durch das Ganztonfeld gis-b-c-d-e (T. 696-700) eliminiert. Dies
dient der Vorbereitung der Wiederkehr des Ganztonfeldes aus dem Prélude (T. 702-705):
Beide Felder ergdnzen sich zur Zwdélftonigkeit. Nur ein Ton fehlt: Es ist fis, der tonikale
Grundton von zuvor.

Damit werden alle wesentlichen Modi zum Schluss der Komposition auf kleinstem
Raum (in nicht einmal dreilig Takten) wie in einem Brennspiegel nochmals présentiert:
die Ganztonigkeit, die durch Funktionen gestiftete Chromatik, und die verschiedenen
Formen der Diatonik.

Zum Schluss-Unisono geht es dann chromatisch von dis zum a abwarts. Diese Li-
nie scheint durch das Quintolen-Murmurando in einigen Stimmen der vielfach geteilten
Streicher vorbereitet zu sein — allerdings weist Eimert zu Recht darauf hin, dieses Murmu-
rando sei »akustisch als Gerduschspektrum mit Spektralkomponenten in drei Horberei-
chen (Oktaven) zu werten«'°® und sei daher nicht tonal in die Umgebung einzupassen.
Es fehlt der Leitton gis, der auch im Ganztonfeld nicht enthalten ist: Eine Nebenlinie in
Gegenbewegung gelangt vom dis iber e nur bis zum £1%

Motivik

Rhythmik und Melodik

Motive sind bei Debussy primdr oft rhythmische Einheiten, die erst in einem zweiten
Schritt melisch gefiillt werden. Das melische Tonmaterial wird aus dem jeweils giiltigen
Modus gewahlt. Melodische Qualitdt mit Anspruch auf Vorrang gegeniiber den anderen
musikalischen Parametern gibt es bei Debussy offenbar selten.!*®

Aufféllig in den Jeux ist die vorwiegend gestauchte Melodik, die uneingeschrankte
Vorherrschaft von Schritten gegentiber Spriingen und von rhythmischen Einheiten ge-

105 Hierbei handelt es sich um eine Analogie zum ersten Erscheinen des Tennisballs.
106 Eimert 1959, 21.

107 Es stellt sich die Frage, warum Debussy das Stiick nicht symmetrisch schlieft, indem er auf den
Abgang zum a verzichtet und es mit dem Ganztonfeld ausklingen ldsst. Es dirfte nahe liegen, den
Ganztonmodus als Symbol der Leere vor und nach dem Tanz zu verstehen. Der leere Park ist auch
das letzte, was der Zuschauer sieht, da die drei Tanzer zuvor von der Biihne geflohen sind. So
scheint in diesem Schluss eine gewisse Ironie zu liegen; Debussy erlaubt sich einen Kommentar zur
Handlung. Bekanntlich war er von Diaghilev gebeten worden, das Ende des Stiickes etwas ldnger zu
machen. Es existieren zwei verschiedene Versionen vom Ende in der Arbeitsfassung: In der einen
wird nach dem Hoéhepunkt in Takt 677 schnell abgebrochen, und das Stiick klingt im 3/4-Takt des
Hohepunktes aus, ohne dass der Tennisball oder die Leere des Parks noch einmal thematisiert wor-
den wiren. In der anderen, wohl spdter entstandenen, folgen auf die Wiederaufnahme des Prélude
noch wenigstens zwei Takte in A-Dur mit einem sff-Endakkord.

108 Vgl. auch Porten 1974, 65.
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geniiber melodischen Bogen; die Verdnderungsfahigkeit einzelner — zumeist sehr kurzer
— Elemente fiihrt zum Eindruck geradezu unbegrenzter Gestaltvariabilitiat. Gleichwohl
gibt es auch in den Jeux einen >Kondensationskern« der Melodik; es handelt sich um die
»Sekund-Terz-Formel<®, die bereits in der ersten Motivgruppe erkannt werden kann. Die
geringe Spezifik der sFormel« fiihrt allerdings dazu, dass die Pragnanz der aus ihr hervor-
gehenden melodischen Einheiten eher gering ist. Die sFormel< ist nur subkutan wirksam;
die Gestaltung an der Oberflache ist ganz Rhythmus und Klang.

Blaser # o /ﬁ
i = & £ £ g g

AL 1Y ] = — et >y e -
D ) F - r_d et w W = T " J
- — L ———
[ ™ W= Su——
S W S
S T T
‘) # ﬂ ﬂ e E ; o ; z to P - - P
s = [.d7Y 1 = >y = 1
y AN T o e T T T T - " ] | = T " ]
s I I " J 1 " ] I
%===== | | B . ] ]
_—
Streicher
Hpy = em . bol . o ]
P’ AT k) ) e r
Y AN A ) P P P P P o P > o >y >y >y
(y ™ Q I I I I I ot i I I I
})V O >y T >y T >y T >y T Py T >y T >y T >y T P T Py T >y T >y T
044 | |
o A T I I
y AN D ) D i
[ fan WL @) b o
ANS"4 O o &
e

Beispiel 27: Claude Debussy, Jeux, T. 150-151
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Beispiel 28: Claude Debussy, Jeux, T. 373-374"°

Rhythmen, die das Metrum betonen, anstatt, wie zumeist bei Debussy, es konterkarie-
ren, mogen darauf hinweisen, dass ein Thema der Jeux der Tanz ist: So ist eine weit-

109 Vgl. Jakobik 1977, 18ff.
110 Wiederaufnahme des Hauptsatzmotivs aus Takt 84ff. in den Fl6ten.
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gehende Fixierung auf walzerartige, beschwingte, leichte Rhythmen festzustellen (vgl.
Beispiele 27 und 28). Der 3/8-Takt beherrscht weite Teile des Stlickes und driickt der
Mehrzahl der Motive unmissverstandlich seinen Stempel auf. Dabei werden alle Mog-
lichkeiten zur rhythmischen Unterteilung des Taktes genutzt: grofs und klein punktiert,
hemiolisch, flielend-gerade.

Es ist unerheblich, ob manche der 3/8-Strecken in diesem Stiick nach herkommli-
chem Verstandnis falsch notiert sind. Die »schlagfreien, losen Taktstriche«'", die Stra-
vinsky an den Jeux bemerkte, dominieren jedenfalls nur manche lyrische Passagen des
Mittelteils und insbesondere das Prélude, wo auch kein Tanz stattfindet.

Motivklassen

Eimerts Motivtafel, auf welcher praktisch das komplette melodische Material der Jeux
unter- und nebeneinander aufgezdhlt ist, deutet das Problem der geringen Fasslichkeit
der Motive an."? Schon die Frage, was iiberhaupt als Motiv gelten kann, ist schwierig
zu beantworten, da auch kleinste Arabesken aus denselben Tongirlanden wie einige der
Hauptmotive gemacht sind."® Dem entspricht, dass die melodischen Einheiten auch bei
mehrmaligem Héren im Ohr nicht haften bleiben'*, was zu einer Konzentration auf die
metrisch-rhythmische und harmonische Gestaltung des Stiickes fihrt.

Soll die Kategorie des Motivischen dennoch nicht aufgegeben werden, kann eine
Losung des Problems darin bestehen, zwei oder drei voneinander gut unterscheidbare
Motivklassen zu beschreiben. Es sind dies die zwei Motivklassen der >rhythmisch poin-
tierten Motive« und der >gestischen Motives, zu denen sich die nicht immer auffalligen
Kontrasubjekte als Nebenklasse gesellen. Interessanterweise drdangen sich sich Motive
gerade dieser dritten Klasse im Laufe des Stiickes mehr und mehr in den Vordergrund
und entwickeln sich zu Melodien, die thematische Gestalt annehmen. Gemeint sind die
beiden Themen >Pas de trois¢™® und das Thema des Zweiten Walzers. Dem Zug hin zu
langeren melodischen Einheiten entspricht auch die Hinwendung des Finales zu einer
einzigen durchkomponierten Steigerung."®

Zur Klasse der >rhythmisch pointierten Motive« gehéren das Scherzando- und das
Jeux-Motiv. Sie variieren stark und fressen« sich tiber den Verlauf des Stlickes hinweg in
dessen Textur ein. Eimert formuliert das so:

Das Haupt- und Rondothema [...] ist das unscheinbarste der Jeux-Ornamente, aber
nun wird klar, dass es auf andere Weise Hauptthema ist: als der bergende Grund, der
die Einheit umso tiefer und zwingender herstellt, je weniger er als thematisches Macht-
gebot wirkt."”

111 Vgl. Stravinsky 1961, 197.

112 Vgl. Eimert 1959, 15.

113 Eimert nennt dies »organische Ungenauigkeit« (ebd., 14).

114 Die Melodien Debussys haben einen »seltsamen Widerstand gegen die Apperzeption« (Porten 1974, 32).
115 Der Name stammt von Eimert (1959, 13).

116 Vgl. Maurer Zenck 1976, 37.

117 Eimert 1959, 16.
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Die Verteilung der Scherzando-Motiv(e) liber die verschiedenen »Stockwerke des
Orchesters«'"® und auf voneinander entfernte Takte zeigt, dass dieses Element willentlich
szerpfliicktc wird — natlrlich aus guten musikalischen Griinden. Beispiel 29 zeigt den
Versuch, die nicht nur klanglich, sondern auch zeitlich getrennten Elemente zusammen-
zuftihren."?

Beispiel 29: Claude Debussy, Jeux, versuchsweise Zusammenfiihrung der Scherzando- und
Jeux-Motiv(e), T. 9-10, T. 29-30, T. 49-50, T. 57-58, T. 122-123 , T. 130 und T. 134

Das Scherzando—Motiv erklingt erstmals in Takt 9 — jedoch nur teilweise; >komplett
erscheint es erst Takt 27ff. Das Jeux-Motiv wartet nach Ersterwdhnung in Takt 47 sogar
ganze siebzig Takte auf die »Vervollstandigung, die erst mit Takt 118ff. in der Oboe ge-
bracht wird.

Es folgt nun die Klasse der >gestischen Motive« (vgl. Beispiel 30). Offensichtlich sind
auch rhythmische und melodische Gestalt der gestischen Motive variabel. Wesentlich
von der Klasse der >rhythmisch pointierten Motive« verschieden sind sie durch die Do-
minanz des Forte, das meist reduzierte Tempo (bzw. vergréferte Notenwerte, wo das
Tempo Scherzando beibehalten wird, z. B. T. 106) und die fiihrende Rolle der Streichins-
trumente, insbesondere der Violinen. Variabel hingegen ist der harmonische Zusammen-
hang: Chromatik im Seufzer (T. 106ff.) steht gegen Diatonik in der Passionnément-Stelle
(T. 276); in Takt 230 (Rubato) schimmert hingegen Pentatonik durch.

Motivarbeit in den Walzerteilen

Der Erste Walzer moduliert um Takt 355 herum nach Es-Dur. In der neuen Tonart er-
scheint neues motivisches Material, und zwar gleich von Beginn an als Kontrapunkt. Es
gibt das »Es-Dur-Thema, wie es Eimert nennt'®’, das in vorliegender Arbeit Joyeux-Motiv
genannt werden soll"?!, und ein Kontrasubjekt, dessen Bedeutung im weiteren Verlauf
des Ersten Walzers zunehmen wird: Die kontrapunktische Arbeit fiihrt aus den kleinrdu-
migen Motiven der ersten Halfte des Stiickes hinaus zu den gréeren Linien des Finales.

Die beiden Subjekte (Joyeux und dessen Kontrapunkt) treffen nach dem Einschub
innerhalb des Ersten Walzers abermals in Takt 396 aufeinander: das Joyeux-Motiv in den

118 Jakobik 1977, 129; vgl. ferner Barraqué 1964, 144f.
119 Vg. bereits Pasler 1982, 70.
120 Eimert 1959, 13.

121 Die ganze Stelle soll >joyeux« (freudig) gespielt werden.
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sans rigueur  »Seufzer« trés marqué

106 (A /—\ = >
p it & _wbe r— 202 2 >\ "
p S — » he—1 - Forte 1t
y i i — T i R 77 = e 77 o o
(& ' — P ] v/ v/ T
&) — f i h— TH #
D) —_—— 1 1 so O
Hérner — S
L e | u
)it 7 2 L2 i - 77 e fe E 77 L
7 T v/ I ™ f v/ o Il
7+ sor ol i f —— i
coxn [ —F = P—T — =

0 m i e T <
T &g 77 i 77 ° > ‘f
'\9 bl % ‘. 77 T T 7 "') = = I 1
D) % 4 —— P [
Str. tutti
—~ : : -3
S 2 ® £ £
e T T T o 77 77
7 o e g - /A 7
L —" -
[ d »
Str. e
o S =l G
T, A P Y # # h 4 4
o # T T & 2] Y 2 > 9 W T |tk il T T
GRSy (L2 S 72000 i M 7 00 NP 1 /20000
A4 kil & 0 _[@n A 174 T T o
3 S — = 3 dﬁi
\—
yry
r 2 o
ry 77 -V hil
7 H

. * (i
L0 =
— .
= | =

Beispiel 30: Claude Debussy, Jeux, Klasse der >gestischen Motive¢, T. 106-109, T. 202-203,
T.230-231, T. 237-238, T. 276-278, T. 436437, T. 445-446, T. 503-506 und T. 551-552

Hornern, durch die Angabe »en dehors« (herausgehoben) als das wichtigere Subjekt ge-
kennzeichnet; und das Kontrasubjekt zunichst in den Trompeten, dann den Klarinetten.
Ldsst man einige ornamentale Streicherfiguren weg, ergibt sich dort folgendes Bild:
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Beispiel 31: Claude Debussy, Jeux, Joyeux-Motiv und Kontrasubjekt, T. 396-400
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Das Kontrasubjekt taucht zum ersten mal bereits in Takt 341 auf, also noch im Des-Dur-
Teil des Ersten Walzers. Es schalt sich aus einem kurzen Solo der Klarinette heraus, wird
aber noch nicht als eigene Gestalt wahrgenommen. Es fiihrt auch direkt nach dem zent-
ralen Einschub (T. 387ff.), dort in Umkehrung, ein Eigenleben. Das Kontrasubjekt kommt
offensichtlich aus dem >Hintergrunde« des Stiickes. Seine Qualitdt dndert sich, wenn es
Takt 421 in den Vordergrund drangt, indem es ohne »Hauptsubjekt:, quasi als themati-
sche Gestalt auftritt. Man konnte sagen, es setzt sich gegen das Joyeux-Motiv (und die
anderen Motiveinheiten des Ersten Walzers) durch.

In Takt 403 gesellt sich das Thema des Ersten Walzers hinzu. Maurer Zenck nennt
es das »Sequenzthema«'??, weil es steigernd sequenziert wird (je einmal auf a, ¢ und
g beginnend) Dieses »eingeschobene Sequenzthema« sei materialiter aus dem »insis-
tierenden Zwischenspiel« gewonnen (gemeint ist der Einschub T. 377ff.): dort es-d-es
(T. 385), hier a-gis-a (T. 403)."* Diese Auffassung scheint zwar mehr vom Notenbild als
vom Gehor geleitet, da die Folge es-d-es am Ende des Einschubs in aullerordentlich gro-
Ben Notenwerten erscheint. Die Materialdhnlichkeit zwischen den einzelnen Motiven
ist aber in den Jeux so grofs, dass man auch an dieser Verwandtschaft nicht zu zweifeln
braucht: Nur soll sie offensichtlich nicht gehort werden.
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Beispiel 32: Claude Debussy, Jeux, wesentliche Motive der Walzerteile, T. 396-397, T. 403-404,
T. 407-408, T. 411-412 und T. 535-537

Versuchsweise sind in Beispiel 32 die wesentlichen Stationen der >Entwicklung: beider
Walzer zusammengefasst, dabei aber anders als im Stiick angeordnet (die Taktzahlen
beziehen sich auf die Einsdtze der Oberstimme). Die Sequenz auf a, ¢ und g des ersten
Walzerthemas ist hier angedeutet. Das Joyeux-Motiv wurde in zwei Halften geteilt, um
deutlich zu machen, dass das Thema »>Pas de trois¢ (T. 535, Unterstimme ab Taktmitte)
daran anschlieffen kdnnte. Das Beispiel soll die diastematische Reihe« veranschaulichen,
auf der alle Motive beruhen: Die zweite Halfte des Joyeux-Motivs ist ersichtlich aus dem-
selben Holz geschnitzt wie die Punktierungen bei Takt 403 und Takt 535. Ob man besser

122 Maurer Zenck 1976, 37.
123 Ebd.
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von der Ahnlichkeit der vielen oder der Wandelbarkeit der wenigen Motive spricht, ist
eine Frage der bevorzugten Perspektive.

Das Finale baut in gewisser Hinsicht auf den bisherigen Elementen auf'*; so werden
die Gedanken des Ersten Walzers im Zweiten Walzer fortgesetzt. Das motivische Mate-
rial der Exposition findet jedoch ebenfalls Verwendung, ebenso wie der punktierte Ge-
danke des »Sequenzthemas« in den Punktierungen des >Pas de troisc wieder auftaucht.

Dennoch handelt es sich nicht um ein Aufsummieren bisheriger Elemente, denn so-
wohl »Pas de troisc als auch das Thema des Zweiten Walzers werden durchaus als neue
thematische Gedanken wahrgenommen. Von ihnen ist das recht symmetrische »Pas de
troisc-Thema am Beginn des Finales im Kontext von Jeux ziemlich ungewdhnlich. Es ist
dies die einzige Melodiebildung in den Jeux, die Giberwiegend aus Spriingen besteht. Ein-
zelne Terzen und, — ganz selten, — Quarten waren bisher die maximale Distanz zwischen
zwei >Melodietdnenc.

Beispiel 34: Claude Debussy, Jeux, Thema des Zweiten Walzers, T. 566-584

Das Thema des Zweiten Walzers lasst sich gut an das Thema >Pas de trois< anschliefen,
da das abschlieBende b des einen direkt ins ¢ des anderen iibergehen kann. Beide The-
men sind in bester Tenorlage komponiert.

Das Thema des Zweiten Walzers ist aus dem Jeux-Motiv gemacht: Der Rhythmus der
ersten Figur wurde verdndert, die aufsteigende Linie gedehnt und fortgesponnen. Diese
Herkunft scheint einen doppelten Zweck zu erfiillen: Zum einen erfolgt die >Vollendung:
des bruchstiickhaften Kurzmotivs zu einer ausgewachsenen melodischen Linie, zum an-
dern wird der Hohepunkt in Takt 677 angekiindigt, der rhythmisch der Walzerthema-Va-
riante entspricht. Man sieht an diesem Beispiel sehr schon, wie in den Jeux weit entfernte
Teile aufeinander Bezug nehmen und integriert werden.

124 Vgl. Pasler 1982, 72ff.
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Beispiel 35: Claude Debussy, Jeux, T. 603—-607

Beim Eintritt des tonikalen A-Dur in Takt 603ff. liegen drei Ebenen dicht beieinander,
die motivisch von grolem Interesse sind. Es sind dies: in der Mittelstimme das Thema
des Zweiten Walzers, das hier direkt ins Jeux-Motiv Uberleitet, und anschlieBend das
variierte »gestische Motiv¢« aus Takt 230f. (hier »sans presser< zu spielen und als lokaler
Hohepunkt zu verstehen, auf dem abgebrochen wird). Auf engstem Raum werden hier
die zwei Motivklassen der >rhythmisch pointierten Motive« und der >gestischen Motive«
mit dem Walzer kombiniert.

Zur Orchestrierung der Jeux

»Rhythmischerc und >klanglich-farblicherc Kontrapunkt

Unter >rhythmischem« Kontrapunkt kann das >Durcheinander< von Bewegungsfiguren
verstanden werden: die Gleichzeitigkeit von asynchronen Quintolen, Triolen, punktier-
ten Achteln und Sechzehnteln und anderen Figuren. An solchen Stellen bewegt sich
keine Stimme in Achteln (der metrisch angezeigten Einheit).
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Beispiel 36: Claude Debussy, Jeux, T. 128-130

Von einem >klanglich-farblichen« Kontrapunkt kann gesprochen werden, wenn inner-
halb akkordischer Felder Stimmverlaufe auf verschiedene Instrumentengruppen verteilt
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werden (etwa in T. 397ff. auf Violinen und Violen; vgl. Beispiel 19). Die Einzelstimmen
solcher Passagen machen fiir sich genommen keinen Sinn, ergeben aber zusammen ein
polyphon wirkendes »akustisches Fachwerk:. Es scheint hier um grotmogliche Diversi-
fizierung von Stimmen in Register, Farbe und Raum zu gehen, um ein klanglich dichtes,
manchmal oszillierendes, manchmal wolkenhaftes Netz entstehen zu lassen. Die Or-
chestrierung sei »selber Polyphonie«, kommentierte Barraqué.'”® Eine entferntere Ver-
wandtschaft mit (oder Vorgangerschaft fiir) Ligétis Mikropolyphonie schiene diskutabel.

Behandlung des Orchesterapparates

Raffinement in der Orchesterbehandlung war in den Jahren um 1900 bis 1914 en vogue,
ebenso die Bevorzugung immer grolerer Apparate. Man vergleiche die grofen Sympho-
nischen Dichtungen Liszts, dann Rimski-Korsakows und Richard Strauss’, die Entwick-
lung des Wagner-Orchesters, Mahlers Symphonien, Ravels Daphnis et Chloé und die
Frihwerke Stravinskys'?®, und man wird eine immer weiter flihrende VergroRerung des
Orchesterapparates des 19. Jahrhunderts feststellen. Damit verbunden ist die Instrumen-
tation als eigenstandige Kunst, als Fertigkeit, die neuen verfiigbaren Instrumentalkldnge
immer wieder Uberraschend und ungewohnt in Szene zu setzen und die vielen Farben
des modernen Orchesters leuchten zu lassen.

Man kénnte meinen, Debussy habe in La Mer diesem Zeitgeist gehuldigt. Allerdings
ist die Besetzung vergleichsweise klassisch und die real klingende Masse« erscheint ver-
gleichsweise zuriickgenommen, weil Debussy nicht alle Mittel des zur Verfligung ste-
henden Orchesters ausschopft. »Wir haben die Aufbldhung des Orchesters erduldet, die
maltritierten Formen, den groflen Aufwand und die schreienden Farben [...]«, sagt er
spater einmal mit Blick auf die enorme Erweiterung des Orchesterapparates (und -klan-
ges) bei Wagner.'”

In Jeux wird die Abkehr vom Zeitgeist noch deutlicher. Debussy »verfihrt
wdhlerisch«?® mit dem grofen Orchesterapparat, er verwendet ihn weniger wegen
der moglichen Klangmasse, sondern mehr »wegen der unzahligen Kombinations- und
Differenzierungsmoglichkeiten«.!”” Und so gibt es im ganzen Stiick nicht eine einzige
Tutti-Stelle, bei der alle verfiigharen Instrumente zugleich spielen wiirden. Zwar hat man
im Finale spatestens ab »violent« (T. 645ff.) durchaus den Eindruck eines vollstindigen
Orchesterapparates, aber die Steigerung wird nicht bis zum dufersten getrieben: Ein
Tutti-Einsatz in allen Registern bleibt aus.

Der Hohepunkt in Takt 677 schlieRlich — die slauteste Stellec — verzichtet auf die
Bassinstrumente; die Celli spielen hohe Lagen, der tiefste klingende Ton ist ein fis’ — von
Fagott, Trompete, Horn und Violen in bequemster Altlage gespielt. Posaunen und Kon-

125 Barraqué 1964, 153.
126 Vgl. Mikorey 1982, 53f. »[N]ur Brahms und Bruckner widerstanden« diesem Trend (ebd.).

127 Vgl. Debussy 1974, 266; vgl. ferner Nietzsche gut dreifSig Jahre zuvor: »Unsere Ohren sind [...]
immer intellektualer geworden. Daher ertragen wir jetzt viel grollere Tonstérke, viel mehr sLarme«
(1988 1, 411).

128 Maurer Zenck 1976, 42.
129 Ebd.
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trabdsse schweigen, die entscheidende grofse Sekunde erklingt aber in allen beteiligten
Instrumenten.’*°
Debussys orchestrales Klangideal involviert

violins commonly in eight, ten or even twelve parts, generous use of harps, woodwind
unmixed and seldom used to reinforce other parts, brass veiled and often muted, with
very restrained use of trumpets and trombones."'

Damit wird Einspruch gegen die Bemerkung Eimerts vom »metallisch hellen Blech«'*?
in den Jeux erhoben. Dessen zurilickhaltende Verwendung betrifft jedoch nur Posau-
nen, Tuba und die Trompeten, die immerhin da und dort Akzente setzen, Linien nach-
zeichnen oder Akkorde zum Glidnzen bringen. Die Horner hingegen sind generell bei
Debussy und ganz besonders in den Jeux fast durchweg in Aktion: Hier pausieren sie
nur an drei Stellen ldanger als zehn Takte (insgesamt fiir 193 Takte); sie haben also mehr
als zwei Drittel des Stiickes zu tun. Die ausgiebige Verwendung des Hornklanges — ge-
dampft und ungedampft, ein- und mehrstimmig — ist ein Grund dafiir, dass die Jeux trotz
ihrer dezenten Instrumentierung nur an den seltensten Stellen kammermusikalisch klin-
gen."”? Die enorme Mischfédhigkeit des Horns garantiert einen abgerundeten Klang'**: Die
Horner unterstreichen melodische Einwiirfe (z.B. T. 30ff. und T. 264-274), haben lange
Liegetone (z.B. T. 208ff. und T. 455-472), eigene Themen (T. 396ff.), werden dabei oft
unterstiitzt durch andere Instrumente der Mittellage wie das Cello (z.B. T. 565-577) oder
das Fagott (z.B. T. 534-549), sie mischen Akkorde ins Orchester (z.B. T. 106ff., T. 411ff.
und T. 578ff.) und tupfen >dumpfe« Farben ins Geschehen (z.B. T. 1-9).

Die Streicher schweigen niemals fiir mehr als sechs Takte'**: Die Stelle Takt 325ff. ist
ihre langste Pause, sieht man vom Ausdiinnen vor der Generalpause gegen Ende des Stii-
ckes (vor T. 700) ab. Setzen die Streicher einmal aus, so bevorzugt, um einen neuerlichen
Einsatz vorzubereiten (so T. 83, T. 223 und T. 325-30) — sozusagen als >Atemumschlag,
der die nicht vorhandenen Auftakte ersetzt.”® Dennoch fillt den Streichern selten die
klassische Aufgabe der Fiihrung des Orchesters zu. Diese wird zumeist von den (oft
solistisch konzipierten) Holzbldsern, vor allem Oboen, Englisch Horn und Klarinetten,
wahrgenommen. Die Streicher sind oft vor allem fiir Klangfassaden und harmonisch-
rhythmische Flachen zustindig.

Was die Dynamik anbelangt, so dominieren in den Jeux iiberdeutlich Piano und
Pianissimo (die Dynamikstufe Pianopianissimo existiert in Jeux nicht): Laut Eimert sind
es 79% der 709 Takte."” Nuancierungen durch diskrete Spielanweisungen wie >un peu

130 Die Posaunen sind nicht nur an diesem Hohepunkt unbeteiligt, sondern insgesamt in den Jeux nur
bescheiden vertreten. Diese Instrumentengruppe (inklusive Tuba) schweigt zundchst 412 Takte lang,
um anschliefend von verbleibenden knapp 300 Takten 60 mitzuspielen.

131 Lesure/Howard 2001, 111.

132 Eimert 1959, 6.

133 Vor Beginn des Celestateils, etwa Takt 433-454.
134 Vgl. Berlioz/Strauss 1904, 275.

135 Es sind insgesamt 42 Takte komplett ohne Streicher.
136 Vgl. hierzu auch Eimert 1959, 8.
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en dehors, >pas en dehors¢, >doux, >expressifc und >marqué« lassen auch die Dynamik
zu einem ausgekliigelten Parameter des Stlickes werden. Dies macht sich besonders
bemerkbar »in den Lautstarkeveranderungen des Klanggewichts durch Hinzufiigen oder
Wegnehmen von Klanggruppen«.'*

Das Spielerische in den Jeux hangt auch mit dieser feinen Klangstaffelung zusammen,
wenn Debussy beispielsweise Klarinetten, Fagotte oder Fléten nur fiir kurze Einsdtze
hinter- und Ubereinander spielen ldsst, die Streicher immer unterschiedlich schichtet,
Harfentone beimischt und stets neue Méglichkeiten der Kombination vor allem von Blas-
instrumenten findet. Dabei gehen Farbung und dynamische Abstufung Hand in Hand,
denn mit der Hinzu- oder Wegnahme einzelner Instrumente oder Instrumentengruppen
ldsst sich eine wohldosierte dynamische Staffelung erzielen, ohne dass in der Partitur
eine explizite dynamische Vorzeichnung angezeigt werden miisste.

Das Aufteilen des Streicherapparates in meist neun statt fiinf Parts (und jene dann oft
noch mehrfach unterteilt) ermdglicht eine subtile Registrierung von Akkorden und ein
fein austariertes Frage-Antwort-Spiel innerhalb der Streicher. Fortlaufend differenzierte
Spielanweisungen kommen hinzu: spizzicato« gegen »arco, Triller und Tremoli gegen
regular ausgefiihrte Achtel, dynamische Unterschiede innerhalb der Streichergruppen,
geddmpfte neben nicht geddmpften Kldangen, quasi Soli einzelner Pulte, Glissandi, Fla-
geolets, »de la pointe« und Griffbrett-Spiel, gerduschhafte Passagen mit >col legnos, >sur
le chevaletc (= >sul ponticello<) oder s murmurando«. Zusammen ergibt sich so ein Ton-
bild, das dem satten, dicken Streicherklang des romantischen Orchesters kaum noch
entspricht.”® Es scheint der filigrane Sound fast aller Instrumentengruppen dem Ringen
um Nuancen zu entstammen, dem Willen zu Differenziertheit und dem Streben nach
Klarheit bei gleichzeitig gesteigerter Sinnlichkeit des Klangerlebens.'*

Bedeutung der Klangfarbe

Es ist bekannt, dass Debussy zu den Komponisten gehdrt, denen ein sinnliches Klangbild
besonders am Herzen lag. Ein relativ schlichtes, aber trotzdem eindrucksvolles Beispiel
findet sich zu Beginn des Finales. Auf die raffinierte Orchestrierung der Melodielinie —
ein Horn, eine Bassklarinette und Fagotte unisono als echte Mischfarbe, die nach einem
ganz eigenstandigen Instrument klingt, und die sich standig abwechselnden Soloh&rner
— haben Eimert"' und Maurer Zenck™? bereits hingewiesen.

Streicher-Klangeffekte wie >col legno« und das ebenfalls zu jener Zeit besonders in
Kompositionen von Berg'** und Webern'** populare ssul ponticello« — kommen selten vor,

137 Vgl. ebd., 18.

138 Ebd., 17.

139 Z.B. Takt 247ff., Takt 397ff. und Takt 403ff.

140 Vgl. hierzu Maurer Zenck 1976, 40.

141 Vgl. Eimert 1959, 13.

142 Vgl. Maurer Zenck 1976, 43f.

143 Vgl. Streichquartett op. 3 (1910).

144 Vgl. Sechs Bagatellen fiir Streichquartett op. 9 (1911).
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und wenn, dann subtil. Zudem verzichtet Debussy auf eine Herausstellung der Schlag-
instrumente, wie sie in demselben Jahr von Stravinsky im Sacre vorgenommen wurde.
Flageolets in den Streichern und der Harfe (dort auch der Effekt: spres de la table<) sind
hingegen ebenso haufig wie der Gebrauch von Dampfern in Streichern und Blech.

In den Klavier-Particells existieren nur wenige handschriftliche Vermerke zur Orches-
trierung, was dafiir sprechen dirfte, dass entgegen friiherer Deutungen Debussy — hierin
ganz der klassisch-romantischen Tradition folgend — zuerst weitestgehend den »>Satz« her-
gestellt habe."> Die Deutungsversuche von Autoren wie Boulez (Klangfarbe als Primér-
parameter'“®) und Maurer Zenck (er »komponierte zuerst die Farbe, dann den Satz«')
sind damit hinfdllig. Die Klavierfassung vom September 1912 war eben kein Klavieraus-
zug, sondern eine erste Komposition: eine Arbeitsfassung fiir Nijinsky. Man kann daher,
wie auch weiter oben schon angedeutet, mit einiger Sicherheit von zwei voneinander
getrennten Arbeitsphasen sprechen.

Es wurde eingangs bestritten, dass Debussy das Libretto genau vertont habe. Durch-
aus plausibel aber ist die These, Debussy habe die Orchestrierung am Szenario aus-
gerichtet. Sollte die These stimmen, dass der genaue Plot erst mit Vorhandensein des
»Klavierauszuges< ab September 1912 entstand, als ndmlich Nijinsky sich in das Stiick
einarbeiten konnte, dann ist es gut moglich, dass der Komponist die Orchesterfassung
(Frihling 1913) erst auf das fertige Libretto geschrieben hat. Einige Beispiele'*® sprechen
daftir, dass Debussy an bestimmten Stellen tatsdchlich die Handlung instrumentiert hat.
Leitmotivische Zuordnungen von Instrumentengruppen zu Personen scheint dieses Stiick
nicht zu haben, wohl aber ausgeprigte Kleinabschnitte, in denen eine Korrespondenz
zwischen Klang und Bild durch den Komponisten in Szene gesetzt werden konnte.

V. ZUSAMMENFASSUNG

Begibt man sich nun auf die Suche nach dem, was den musikalischen Zusammenhang
in den Jeux gewdhrt, so sticht als allgegenwartiger Baustein des Stiickes die grofe Sekun-
de ins Auge: Sie ist harmonisch und melodisch das Hauptintervall des ganzen Stiickes.
Der Ganzton ist sowohl in den Fundamentschritten des Beginns (h-a-h-cis) als auch in
der gesamten Motivik der Ouvertiire prasent, er dominiert die Mehrzahl der Motive —
teilweise auch, indem das Motiv »von der Il startet« (z.B. T. 47ff.). Anhand der Vielzahl
der Sekundakkorde (z.B. der gis’-Akkord T. 290), der herausragenden Bedeutung der II.
Stufe(n) in nahezu allen Abschnitten, und schlieflich des Hohepunkts in T. 677ff. zeigt
sich die Bedeutung des vertikalen wie horizontalen Ganztons fiir das gesamte Stiick.*

145 Vgl. Chimenes 1997, 9 und 12. Einige Stiicke aus den Jahren zuvor wurden sogar von anderen Mu-
sikern orchestriert (Gigues und Saint-Sébastien in seiner heutigen Form von André Caplet, Khamma
von Charles Koechlin)!

146 Zit. nach Chimenes 1997, 12.
147 Maurer Zenck 1976, 45.
148 Maurer Zenck gibt Beispiele fiir eine handlungsvertonende Instrumentation (ebd., 42ff.).

149 Das Problem der Motivik ist ihre Ahnlichkeit, verfiihrerisch genug, um aus der nahezu unbegrenzten
Variabilitat der winzigen Motiveinheiten etwas »Serielles« abzuleiten — oder wenigstens >Protoseriel-
les¢, wie es Stockhausen, Barraqué u.a. getan haben.
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Entscheidend sind auch die regelmafig wiederkehrenden Twister-Stellen auf der To-
nika-Ebene. Diese insgesamt vielleicht hervorragendsten Stellen sreinigen< die Tonika
nach und nach von allem melodischen und rhythmischen Beiwerk, so dass — genau in
der Mitte des Stiickes — die Tonika mit ihren acht Ténen als bloRes Feld Gbrig bleibt. Eher
vordergriindiger Natur scheinen hingegen die vielen langen Orgelpunktbildungen.

Jeux lasst sich im Sinne der »neuen Tonalitdt« (Bernhard Haas) verstehen: Feldstruk-
turen, vorzugsweise gebildet durch >Funktionen:, weniger durch >Quintenreihen*,
beherrschen das Stiick. Dabei nimmt im Verlauf der Jeux die Mischung unterschiedli-
cher Felder zu. In der zweiten Hélfte des Finales (T. 605-676) scheint ihre Separierung
endgliltig aufgegeben. Einen Kontrast hierzu bildet die Coda, in der alle verwendeten
Tonvorrate noch einmal fiir sich erwdhnt werden, so, als wolle Debussy sein Ausgangs-
material Revue passieren lassen.

Im Unterschied zu fritheren Kompositionen, bei denen man von einem >polymoda-
len Ansatzc sprechen konnte, zeugt Jeux von einer Hinwendung zu einem homogene-
ren Komponieren, das unterschiedliche harmonische Ordnungen synchronisiert. Dieser
Wandel ist etwa im zweiten Band der Préludes fiir Klavier noch wenig spiirbar, setzt sich
aber in Debussys Kompositionen nach 1913 durch.
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Christiane Wiesenfeldt, Majestas Mariae. Studien zu marianischen
Choralordinarien des 16. Jahrhunderts (= Beihefte zum Archiv fur
Musikwissenschaft 70), Stuttgart: Franz Steiner Verlag 2012

Die Aussage mag zundchst iiberraschen: Die
etwa 70 im Zeitraum von ca. 1490 bis ca.
1630 iberlieferten Missae de Beata Virgine
(im Folgenden: BV) stellen die umfangreichste
»Messgattung« der Frithen Neuzeit dar — ihre
Zahl bertrifft zum Beispiel bei weitem die
heute viel bekanntere Messengruppe zum
L’homme armé. Das Besondere ist, dass den
Ordinariumsteilen keine gemeinsame Vorla-
ge — sei es nun eine geistliche oder weltliche
Melodie —, die sich als roter Faden die gesam-
te Messe zieht, zugrunde liegt, sondern dass
jeder Teil eine eigene Choralvorlage hat. Da
dies nicht so recht zur Zyklusidee, die man
in der Musikwissenschaft traditionell von der
Messe aus dieser Zeit hat, passt, wurde die-
ser Messentyp in der Forschung haufig mit
zweckmaRiger Gelegenheitsmusik in Verbin-
dung gebracht, eher herablassend betrachtet
und fand meistens nur am Rande Beachtung.
Dass die Missae de Beata Virgine in vielerlei
Hinsicht (musikalisch, theologisch, wissen-
schaftsgeschichtlich usw.) ein faszinierender
Forschungsgegenstand sind, zeigt nun Christi-
ane Wiesenfeldt, die sich in ihrer an der Uni-
versitdt Minster entstandenen Habilitations-
schrift diesem Thema gewidmet und dazu ein
eindrucksvolles Buch vorgelegt hat.

Im Anschluss an ein Kapitel zum For-
schungsgegenstand und zur Methode widmet
sich die Autorin ausfiihrlich den Geschichts-
bildern der polyphonen Messe. In einem ers-
ten Abschnitt setzt sie sich — ankniipfend an
Andrew Kirkmans Untersuchung zur Entste-
hung der zyklischen Messe' — kritisch mit dem
Zyklusbegriff, der die Musikgeschichtsschrei-
bung vor allem seit dem 19. Jahrhundert pragt,

1 Kirkman 2001.

auseinander. In weiteren Abschnitten themati-
siert sie die Idee der »Funktion als Beschran-
kung« und des »emanzipierten Komponisten«
(im Sinne eines von funktionalen Anspriichen
freien Kinstlers) — zwei nicht unproblemati-
sche Konzepte, die fiir das Thema der Missae
de Beata Virgine besondere Relevanz haben.

Auf diese methodischen und terminolo-
gischen Kapitel, die ungefdhr ein Finftel des
Buchs ausmachen, folgt eines tiber »Maria als
kiinstlerisches und religiéses Motiv bis 1600«.
Ein erster Teil beleuchtet ekklesiologische
Grundlagen zu Begriffen wie »Mater Christic,
»Mater credentium« und »Mater ecclesiac.
Insbesondere Marias Rolle als >mediatrix, die
nicht zuletzt auf ihre paradoxe Gestalt (Jung-
frau und Mutter) zuriickgeht, erweist sich
auch im musikalischen Umgang — vor allem
im Gloria-Tropus Spiritus et alme — als ein zen-
trales Motiv.

Der Abschnitt »Medien des Marienlobs« ist
marianischen Manifestationen in der Liturgie,
in Gebeten und Festen einerseits und in Lite-
ratur, Kunst und Musik andererseits gewidmet.
Obwohl der Uberblick keinen Anspruch auf
Exhaustivitat erhebt, hitten noch weitere As-
pekte eine Erwdhnung verdient. Beispielswei-
se sei auf Phdnomene wie die gelegentliche
»Politisierung« von Marienfesten verwiesen:
Wenn die Stadt Venedig ihr Griindungsfest
auf den 25. Marz (Marida Empfangnis) legt und
ihren Entstehungsmythos somit liturgisch ver-
ankert, dient die Betonung des >unbefleckten«
Zustands (vgl. auch das beriihmte Gedicht
von Thomas Coryat aus dem Jahr 1611, in
dem die Stadt mit einer »pure Virgin and in-
contaminated mayde« verglichen wird) nicht
zuletzt der politischen Selbstdarstellung. Ein
weiterer Punkt, der auch musikalisch relevant
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ist, ist die der Jungfrau zugeschriebene heilen-
de Kraft. So wurde etwa das Lied Maria zart,
das um 1500 besondere Verbreitung fand, so-
wohl im Hinblick auf die >Jenseitsvorsorge« als
auch zum Schutz vor Syphilis gesungen.?

Ab Kapitel V werden dann Messvertonun-
gen vom spdten 15. bis zum 17. Jahrhundert
aus historischer, quellenkritisch-kodikologi-
scher und analytischer Perspektive untersucht.
Dieser Abschnitt ist sicher das Kernstiick des
Buchs. Dabei reichen die geographischen
Schwerpunkte von Habsburg-Burgund ber
Mantua und Rom bis nach Spanien und Portu-
gal. Wiesenfeldt gelingt es, ein dichtes Netz-
werk an kompositorischen Beziigen deut-
lich zu machen und dieses differenziert und
kontextabhdngig zu untersuchen. In einem
ersten Abschnitt wird Pierre de la Rues von
der Musikwissenschaft postulierte Rolle als
Katalysator der ganzen BV-Tradition kritisch
beleuchtet. Zwar schuf er die friiheste zu-
sammenhdngend Uberlieferte Missa de Beata
Virgine — eine Tatsache, die zweifellos mit der
Marienfrommigkeit seiner Mazenin Margare-
te von Osterreich in Verbindung steht —, aber
die Komposition weist eine singuldre Auswahl
von Vorlagen auf. Wahrend La Rues Messe
den Représentationswillen Margaretes wider-
spiegelt, sind Heinrich Isaacs BV-Messen — es
sind vier bis sechs Vertonungen von ihm tiber-
liefert (die Forschung ist sich tber die genaue
Zahl nicht einig, Wiesenfeldt liefert aber tiber-
zeugende Argumente fir die Zuschreibung
der vierstimmigen Messe) — im privaten Kon-
text des kaiserlichen Hofes einzuordnen (118);
dafiir spricht auch ihre ausschlieflich hand-
schriftliche  Uberlieferung. Bemerkenswert
sind hier vor allem die zahlreichen formalen
und motivischen Beziehungen der Messen
untereinander.

Im folgenden Abschnitt wird der Fokus
nach Rom verlagert. Die grofe Bedeutung des
marianischen Tropus fiir das Selbstverstandnis
der Pdpste ist eine Erklarung fiir die hohe Zahl
von zehn BV-Messen, die in vatikanischen
Quellen bis etwa 1539 vorliegen. Dazu geho-
ren La Rues bereits genannte Messe, aber auch

2 Vgl. Lodes 2001.
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Vertonungen von Brumel, Josquin, Morales
und von heutzutage weniger bekannten Kom-
ponisten wie Michot, Misonne und d’Argentil.
Scheint dies zundchst auf eine geschlossene
Werkgruppe hinzuweisen, so fallen gleichzei-
tig die gravierenden Unterschiede zwischen
diesen Messen ins Auge, nicht zuletzt hin-
sichtlich der Wahl der Choralvorlage.

Im Falle Palestrinas zeigt Wiesenfeldt, dass
die vierstimmige BV-Messe aus dem Missarum
liber secundus von 1567 — anders als es in der
Forschung meist vertreten wird — sehr wohl
mit dem Gloria-Tropus Spiritus et alme kom-
poniert wurde; in dem rémischen Exemplar
wurden allerdings die entsprechenden Stellen
getilgt (165ff.). Weiterhin stellt sich heraus,
dass seine beiden BV-Messen (fiir vier und
sechs Stimmen) mit ihrer oft problematischen
Diktion und den sehr dichten Texturen nicht
so richtig in das traditionelle Palestrina-Bild
passen wollen. Eine Ausnahme stellt u. a. eine
Passage im sechsstimmigen Gloria dar: Mit
der homophonen Deklamation von »Mariam
(coronans)« stellt Palestrina auferdem einen
intertextuellen Bezug zum Gloria aus Josquins
gleichnamiger Messe her. Dies sollte aber
nicht dartiber hinwegtauschen, dass in Pales-
trinas Vertonungen der Bezug zu Cristébal de
Morales’ BV-Messen, die auch untereinander
sehr viele Verbindungen (Moduswahl, Vorla-
gen, Motive usw.) aufweisen, viel starker ist.

Mit diesem Beispiel schlagt die Autorin
den Bogen zu Spanien. Am Anfang dieses Ab-
schnitts steht eine bemerkenswerte Gruppe
von Kompilationsmessen, die in Handschrif-
ten zwischen ca. 1500 und 1520 uberliefert
sind und an denen zahlreiche namentlich be-
kannte und anonyme Komponisten beteiligt
waren. Aufféllig ist hier die dezidiert spani-
sche Orientierung in der Auswahl der Kom-
ponisten. Weiterhin hervorzuheben sind die
zahlreichen >Werkpaare«: Sowohl Morales als
auch Francisco Guerrero und Sebastian de Vi-
vanco schufen jeweils zwei BV-Messen — was
im romischen Repertoire sonst nur bei Palest-
rina der Fall ist.

Mit einem Abschnitt zu drei Chorbtichern
aus Aachen, in denen insgesamt vier Marien-
messen Uberliefert sind, lenkt Wiesenfeldt den
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Blick auf eine Region, die durch ihre geogra-
phische Lage im Grenzgebiet der deutschen
Konfessionskriege grolte Bedeutung erlangte.
Die Autorin richtet ihr Augenmerk insbeson-
dere auf die Tropusbehandlung bei den Kom-
ponisten Johannes Mangon und Pierre Che-
nemont. Wenn sie aber versucht, anhand eines
Stilvergleichs — plakativ ausgedriickt >schlicht
versus s>polyphon¢ ausgearbeitet — eine Chro-
nologie der Messen Mangons herzustellen
(229-231), so muss dagegengehalten werden,
dass ein schlichter Stil nicht unbedingt auf
eine frithere Datierung hinweisen muss — eine
Tatsache, die Wiesenfeldt selbst in ihrem Ab-
schnitt zu Morales’ Messen betont.

Ein weiterer Abschnitt ist dem Komplex
von Mantuaner Messen gewidmet. Sie ent-
standen alle fiir die Santa Barbara-Liturgie, die
eine eigene Zeremonialordnung hatte. Unter
dem Stichwort »Montagen« stellt die Autorin
interessante Uberlegungen zu einer Reihe von
Eingriffen an, die Komponisten vornahmen,
um bereits existierende Stiicke konform mit
der Mantuaner Liturgie zu gestalten. Wich-
tig ist hier vor allem das Gloria, das in den
1560er Jahren noch tropiert werden durfte,
dessen Tropus ab 1570 hingegen entfernt wur-
de. Wahrend Palestrina also im Auftrag von
Guglielmo Gonzaga in den Jahren 1578-1579
nicht weniger als drei BV-Messen schrieb, in
denen der Gloria-Tropus bereits fehlt, wurde
der Kapellmeister Giaches de Wert damit be-
auftragt, frihere Marienmessen, die den Tro-
pus noch enthielten, neu zu arrangieren und
die entsprechenden Passagen zu entfernen.
Dies illustriert Wiesenfeldt eindrucksvoll an-
hand des Gloria aus Giovanni Continos BV-
Messe, dessen Charakter sich am Ende sogar
von einem ruhigen Amen in einen rhythmisch
lebhaften Schlussgestus verdndert (240).

Im letzten Abschnitt, der den Titel »Gat-
tungsddmmerungc in Portugal?« tragt, zeigt die
Autorin anhand von BV-Messen aus dem 17.
Jahrhundert, dass portugiesische Komponis-

ten wie etwa Duarte Lobo, Manuel Cardoso
und Filipe de Magalhaes in ihren BV-Messen
versuchten, eine neue Sprache zu entwickeln,
die zugleich zur nationalen Identititshildung
beitrug und dafiir sorgte, dass ihre Messen
bis ins 19. Jahrhundert populdr blieben, und
das sogar in Latein-Amerika. Zwar spricht aus
der kontrapunktischen Textur dieser Messen
einerseits eine Vertrautheit mit der Tradition
— insbesondere mit den Messen von Morales
und Guerrero —, doch weist andererseits die
Hierarchisierung der Stimmverhiltnisse auf
ein monodisches Klangkonzept hin (250).

Ein systematisch-chronologisches Verzeich-
nis der Missae de Beata Virgine (260-281) in-
formiert tiber die Entstehungszeit, Besetzung,
formale Disposition (Choralvorlage der ein-
zelnen Teile, Modus, tropiert/nicht tropiert)
sowie Quellen und Editionen der jeweiligen
Messen. Auch der Katalog von weiteren, ein-
zeln Uberlieferten Cloriae de Beata Virgine
(282-285) — oft ohne Komponistenzuschrei-
bung — diirfte eine sehr niitzliche Grundlage
fir weitere Forschungen werden.

Wiesenfeldts Buch beeindruckt durch die
grofle Materialfiille, die detaillierten Analysen
sowie die tiberzeugende Verbindung von his-
torischen und musikwissenschaftlichen Un-
tersuchungen, Quellenstudium und metho-
dischen Uberlegungen. Uberzeugend macht
sie deutlich, dass der BV-Komplex — anders
als zumeist angenommen - fiir die Geschich-
te der Messe von groller Bedeutung ist. Die
Marienthematik als »iibergeordnetes Movens«
(254) bildet ein sowohl quantitativ als auch
qualitativ wichtiges Korpus an Messen, das
von einer grolen Dynamik — etwa im Um-
gang mit den marianischen Passagen oder in
der Anpassung an lokale Traditionen — geprégt
ist und uns somit dazu zwingt, unser Ge-
schichtsbild der polyphonen Messe griindlich
zu tiberdenken.

Katelijne Schiltz
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Sten Ingelf, Learn from the Masters: Classical Harmony,

Hjarup (Sweden): Sting Music 2010

Sten Ingelf’s music theory textbook Learn
from the Master: Classical Harmony aims at
“beginners, or those who have some basic
knowledge in harmony and prefer the do-
it-yourself approach [and] music students at
secondary and tertiary level, where the book
can be used as the principal textbook in the
subject of harmony” (5). Its purpose is to pro-
vide “training in ‘classical’ harmony,” empha-
sizing harmonic analysis and harmonization
“a topic which,” according to Ingelf, “is rarely
found in traditional harmony textbooks” (5).
Ingelf’s central tenet is to provide a practical
approach to the study of harmony. “This,”
he asserts, “occurs by harmonizing and then
analyzing practice examples from the music
literature. In this way, [readers] will have an
aural experience of each new topic. This is
in contrast to the traditional way of reading a
score, which is then analysed without an aural
experience” (5).

Reading a basic harmony textbook such as
Learn from the Masters is very much like read-
ing a basic cookbook. Such a cookbook usu-
ally contains no great revelations, but rather
basic instructions to basic dishes. At times,
there are instructions that seem to complicate
a simple dish unnecessarily, but | read cook-
books for finding simpler instructions for the
dishes that | consider to be difficult or compli-
cated. Even though there are numerous cook-
books available — with older or out-of-print
books often available for free online — there
are still new ones published and | continue to
be interested in reading them, because there
is always the possibility that | can learn some-
thing new or improve something | thought |
knew well.

Learn from the Masters contains the mate-
rial — basic diatonic and chromatic harmony
and some twentieth-century topics — which |
would expect to find in a theory textbook, it

covers these topics generally in an acceptable
and recognizable manner, and does not con-
tain revelatory information. While | support its
opening claim, there exist a large number of
English-language music theory textbooks that
cover both analysis and harmonization us-
ing examples from the literature; thus Ingelf’s
statement that other textbooks do not provide
such engagement with the literature seems
at odds with current practice. Similarly, I am
not aware of any recent theory textbooks that
would support analyzing a score without re-
course to its sound. Indeed, Ingelf seems to
have written Learn from the Masters from a
pedagogical standpoint that does not reflect
current practices in English-language music
theory textbooks; however, it may well be that
his criticism resonates with readers who are
privy to his pedagogical practice.

The book covers the material in seven
chapters, “Chapter 1 — Primary Triads in Ma-
jor and Minor,” “Chapter 2 — More Chords in a
Major Key,” “Chapter 3 — Chords Inversions,”
“Chapter 4 — More Chords in a Minor Key,”
“Chapter 5 — Expanded in Harmony Major
and Minor,” “Chapter 6 — Extended/Altered
Chords and Expanded Tonality,” and “Chap-
ter 7—20" Century Harmony.” These chapters
are followed by a short section “Voice-leading
rules throughout history,” and an “Appendix”
of about 30 pages covering a wide range of
topics such as “Universal and stylistically
bound principles,” “Figured bass,” “The theo-
ry of functions,” “Schenkerian analysis,” “Har-
monic reduction,” “Alternate doubling,” “The
intervals between melody and bass,” “Chord
symbols,” “Roman numerals,” and “Intervals
and scales.” In addition the textbook comes
with a DVD, which contains a 193-page
workbook and sound files for many examples
and exercises. Finally, it is important to know
that “most of the book is designed in a way
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Chapter 4 - MORE
CHORDS IN A MINOR
KEY

Chord construction
Spacing, and voice-
leading in four-part
harmony

Primary triads
Consonance/dissonance
- resolution of the
dominant seventh chord
Tonality and harmonic
rhythm

Nonharmonic notes
Cadences in major and
minor keys

The cadential

* Secondary triads in
major —Vland Il

* Secondary triads in

major —Iland Il

Functional harmony

Secondary dominants in

a major key

Functional harmony —

categories for chord

positioning

* Cadences in a major key

* Tonicisation in a major
key — secondary
cadence

Chord inversions —
placement of bass notes
in relation to the melody
Inversions of the triad —
first inversion

Inversions of the triad —
the second inversion
chord

Inversion of the
dominant seventh chord
Spacing/doubling of
chords in inversion —
Pedal point

Incomplete dominant —
Vil

* Secondary triads in
minor — VI
* Secondary dominant,
Illand bVII and
expanding V7 in minor
Cadences in minor
Tonicisation in a minor
key
Incomplete ninth chord
- Vii7
Use of the incomplete
ninth chord — inversions
Incomplete ninth chord
with subdominant
function and as an

suspension and
cadential six-four

Figure 1: Topics Overview Chapters 1-4

that each double page deals with a particular
topic” (6).

My review will broadly follow the out-
line of Learn from the Masters and consider
its content in three sections, focusing first on
Chapters 1-4 which covers diatonic harmony
of the major and minor keys, then Chapters
5-6 which discusses altered and extended
harmony and expanded tonality, and lastly
Chapter 7 which is dedicated to 20*-century
music, including a short overview of the ap-
pendix.

The first four chapters of Learn from the
Masters provide an introduction to diatonic
harmony including secondary dominants. Fig-
ure 1 summarizes the topics covered in these
chapters.

Dividing the diatonic chords into primary
(1, IV, and V) and secondary chords (Il Ill, and
VI) and considering the VIl as a V7 without a
root, the author exemplifies how these chords
function within diatonic progressions and
conveys a meaningful idea of their use within
tonal syntax. The accompanying workbook
pages provide a substantial body of examples
asking students to move from identifying and
notating isolated chords or aspects of a me-
lody to tonal progression and harmonization.
While these first four chapters do a commen-
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appoggiatura or passing
chord

dable job in communicating the basic infor-
mation, limited explanations, unclear use of
terminology, and problematic theoretical con-
cepts introduce unnecessary complications. |
will briefly exemplify these issues below.
Learn from the Masters does not cover
rudimentary topics such as pitch notation,
scales, keys, and intervals; although the Ap-
pendix (216-217) contains examples of in-
tervals and scales, it does not contain any
explanations of these basics. This is unusual
for an English-language theory textbook and
it limits the possible use the textbook to more
advanced students. One would, however, ex-
pect that a textbook contains sufficient expla-
nations of the topics that it covers and | was
surprised by the fact that the author leaves out
or postpones important basic information. For
example, in the section on “Triadic harmony”
(10) which shows the four different triads re-
sulting from the combinations of major and
minor thirds on a staff, the author does not ex-
plain or identify the differences between ma-
jor, minor, augmented and diminished triads.
While Examples 3 and 4 on the opposite page
(11) define major and minor triads as a major
third and a fifth and minor third and a fifth
respectively, the other two triad qualities are
not mentioned. In the context of tonic-domi-
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nant progressions the author simply states that
“The stable chord is called the tonic, while
the chord of tension is called the dominant”
(14), without explaining why. Similarly, in his
discussion of the resolution of the V7, Ingelf
states, “it is necessary, to pay attention to
both leading notes, the third and the seventh,
both of which are pulled towards their natural
notes of resolution” (16) and on the facing ex-
ample page (17), Example 3 contains the an-
notations, “the third resolves up to the tonic”
and “the seventh resolves down to the third,”
without a rational or explanation for why this
constitutes the “natural notes of resolution.”
Only several pages later do we find out that
“the melodic movement from the leading note
(7th degree) to the st degree of the scale cre-
ates a strong conclusion” (22), yet without
pointing out that this leading tone resolution
can explain the resolution of the third men-
tioned earlier. Such incomplete presentations
may point to a weakness of the two-page de-
sign, which might not provide enough space
for detailed explanations, or to the fact that
the author assumes a readership with far more
substantial training than most comparable
English-language theory textbooks assume.
The author’s use of the concepts “exten-
sion” and “substitution” in the context of the
V7 chord constitutes an example of unclear
use of terminology; this is especially problem-
atic because these two concepts provide the
foundation for the author’s construction of
diatonic relationships. In the section “Second-
ary triads in major” (28-31), Ingelf argues that
secondary triads “have two notes in common
with their respective primary triads, and have
a relative relationship with them” (28). As a
result, “VI and Il often function as substitute
chords for I and IV respectively, because the
harmonic treatment is similar due to the two
notes in common” (28). However, Ingelf uses
the same argument in the section “Expansion
of V7 to II-V7” (30). Here, he states that the
V7 “can be replaced by the formula [1-V7 (or
IV-V7) with a view to an increase of the har-
monic rhythm, because these have two notes
in common — the 2nd and 4th degrees” (30).
And he continues, “[tlhe technique above

[that is the expansion of V7 to [I-V7 (or IV-
V7)] combined with variations of | to I-VI
means that two chords can be expanded to
four. The notes in common between | and
VI (the 1st and 3rd degrees), as well as Il and
V7, (the 2nd and 4th degrees) pave the way
for variations...” (30). While | have neither a
problem with explaining the close relationship
of third-related chords on the basis of them
sharing two pitches, nor with the concept of
expanding the V7, Ingelf’s approach strikes
me as problematic because it conflates sub-
stitutions and expansion in a way that is coun-
terproductive to a students understanding of
harmony. Aligning Il and V7 solely based on
their two shared pitches not only undermines
Ingelf’s own harmonic system of I, IV, and V
as primary triads, but it conflicts with his own
discussion of position ® chords (38-39). That
is, the IV, I, and V/V chords, which as pre-
dominant chords precede the V and | chords
on position @ and @ in a cadence respec-
tively.

Finally, I consider the author’s concept of
a “secondary cadence” problematic because
it obscures one of the central tenets of tonal
harmony, namely the distinction between
being-in a key which is affirmed by a cadence
and a cadential progression which may or
may not involve a tonicization. A cadence as
a harmonic and melodic close signals or ac-
knowledges a key, may that be the main key
or a temporary one. However, according to
Ingelf, “[a] secondary dominant followed by
a temporary tonic together form a secondary
cadence. The effect of the temporary tonic
can be strengthened if it is preceded by I1-V
or IV-V in the temporary key” (40). Ingelf’s
concept of secondary cadence — both in its
definition and the given examples — renames
what is generally called a tonicization and
may not achieve anything further than creat-
ing a problematic theoretical concept by way
of terminological confusions.

Figure 2 summarizes the content of chap-
ters 5 and 6, which focus on expanded tonal-
ity by way of extended/altered chords.

The topics covered in chapters 5 and 6 lar-
gely fall into the realm of nineteenth century
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AND MINOR
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Chapter 6 — EXTENDED/ALTERED CHORDS AND EXPANDED
TONALITY

Seventh chords

Sequences — cycle of 5ths

Other types of sequences — 4th-2nd sequences
and fauxbourdon

Deceptive cadence - repeated ending
Deceptive (irregular) resolutions

Mixture in a major key

Chords using the sharpened 6th degree

in a minor key

Mixture in major/minor keys

Nonfunctional chord progressions

in functional harmony

Diatonic and chromatic median relationships
Diatonic and chromatic median relationships
cont.

Chords a 2nd apart

Expansion using position (3) chords

The 6th degree in the bass in a major key —
neighbor notes around a dominant axis

Figure 2: Topics Overview Chapters 5-6

harmonic language. It thus seems surprising
that chapter 5, which covers topics such as
mixture chords and diatonic and chromatic
mediant relationships, also includes topics
that we usually would associate with basic
diatonic issues, like non-diatonic seventh
chords, sequences, and deceptive cadences.
Similarly, chapter 6, which covers the remai-
ning chromatically altered chords, contains a
section on half cadences and melodic disso-
nances. While the rationale for not covering
these basic diatonic topics in earlier chapters
is not quite apparent and the organization of
chapters 5 and 6 — with the exception of the
last six sections which all focus on modula-
tion — seems far less cohesive than the first
four chapters, the wealth of harmonic material
and approaches easily makes up for the lack
of organization. | appreciate especially how
Ingelf throughout his discussion emphasizes
voice leading as a possible cause for a particu-
lar sonority and addresses resulting harmonic
ambiguity. For the latter, the author uses dou-
ble identifications to highlight how the same
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* The Neapolitan 6th - flatten 2nd degree of the scale

bll in root position and 2nd inversion — Other chords
containingthe b2 degree of the scale

The dominant 9th chord (108-109)

Altered chords - the augmented 5th

Altered chords — lowered 5th and 9th

The augmented 6th chord (subV7/V)

The augmented 6th chord — resolution and inversion

Half cadence in major and minor

11th and 13th chords (without 9th) — Vsub6th

Melodic dissonance

Expanded nondominant chords

11th and 13th chords with a 9th

Complex alterations in the dominant chord

Chords above a common bass note

Leading note chords

Diminished triad/7th chord as a leading chord

Motion in triads and 7th chords

Modulation — diatonic

Diatonic modulation — mixture and chord progressions

a 2nd apart

Enharmonic modulation — VOb9, V#5 and V7/subV7 of V
Chromatic modulation — abrupt and leading note modulation
Temporary modulation to remote keys and expansion of a chord
Other types of modulation

sonority may be interpreted in different ways
depending on the perspective. The accompa-
nying workbook chapters similarly offer both
focused and specific exercises for individual
topics as well as more challenging and com-
prehensive ones.

Learn from the Masters presents a wide ar-
ray of 20th-century topics as summarized in
Figure 3.

Ingelf begins Chapter 7 by discussing
“Changes in the concept of dissonance”
which includes the section “The amount of
tension in an interval.” In this chapter, the
author classifies intervallic tension on a sca-
le of “increasing tension,” from open/empty
(unison, octave, and perfect fifth), to soft/full
(sixth and third), mild (perfect fourth, minor
seventh and major second), to tensions (trito-
ne), and extreme tension (major seventh and
minor second). This classification seems obvi-
ous, but | was intrigued by the author’s use of
this scale in classifying chords. “It is possible,”
Ingelf argues “to understand the amount of
tension by studying the relationship between



REZENSIONEN

Chapter 7 — 20™ CENTURY HARMONY

*  Changes in the concept of dissonance

¢ Harmonic movement creating unity

¢ Quartal and quintal harmony

¢ Modal harmony

*  Modal harmony and scales

*  Modal technique — Whole-tone scale

e  Synthetic scales

e Scales derived from folk music including
tri-, tetra-, penta- and hexatonic

¢ Polytonality

e Superimposed seconds

*  Chords with added notes

e Twelve-tone technique

* Twelve-tone — Total serialism

*  Musical texture

Figure 3: Topics Overview of Chapter 7

the intervals in a chord” (152). Although In-
gelf did not really explore this idea further, the
twentieth-century material is organized along
the lines of increasing intervallic tension, be-
ginning with the open sonorities of the quartal
and quintal harmony and ending with a brief
discussion of Twelve-tone technique. The
chapter touches on most twentieth-century
pitch techniques, yet one of the most promi-
nent post-tonal pitch theories, namely pitch
class set theory, is only briefly summarized in
the appendix (198-199). This is disappointing,
but considering that twentieth-century harmo-
ny makes up only a small portion of Learn from
the Masters, it is not particularly surprising.
Finally, the appendices, which are divided
into “Voice-leading rules throughout history”
(181-187) and a multi-topic “Appendix” (188—
217) are noteworthy both for their length and
their aspiration. The section on “Voice-lead-
ing rules throughout history” claims to “eluci-
date the historic perspective of the successive
changes that occurred regarding voice leading
principles.” Ingelf promises that, “this descrip-
tion will also shed light on traditional harmo-
ny which has been taught for several hundred
years” (181). However, it turns out that the
section is far less ambitious and wide-ranging
than its title initially suggests. Focusing first on
“Melodic Intervals,” Ingelf starts his discus-

sion with Palestrina’s use of melodic intervals,
which not only avoids augmented and dimin-
ished intervals, but also major 6ths, any 7ths,
and descending minor 6ths. Ingelf then goes
on to demonstrate that there are exceptions to
every voice leading rule dedicating sections
to “Leading note resolution,” “Crossing parts,”
“Cross relation,” “All parts in similar motion,”
“Parallel octaves and unisons,” “Parallel fifths,”
“Perfects 5th—diminished 5th and vice versa,”
“Other types of consecutives,” and “Hidden
fifths and octaves.” | do not want to defend
mechanical rules for their own sake, but | feel
that the author is disingenuous in his discus-
sion, because | am not aware of any harmony
book that would consider such voice-leading
rules as absolute as Ingelf suggests throughout
his discussion. Indeed, most English-language
music theory textbooks include examples that
demonstrate apparent violations within the
discussion of specifics of voice-leading rules.
Many even make a strong case that much of
the supposed rules are merely suggestions,
and that all rules have to be applied within a
particular musical context. The remainder of
the appendix appears to consist of an almost
random set of information, most prominently
the section entitled “Universal and stylistical-
ly bound principles,” which the author con-
ceived as a summary of harmonic rules. It is
questionable how useful the brief sections on
“Pitch class and interval class,” “Schenkerian
analysis,” and “Harmonic function” are, since
they do not provide much more than a cur-
sory glance on the respective topics. In con-
trast, | welcome the pages on “Chord symbols
(212-213) and “Roman numerals” (214-215)
as a way for keeping up with the author ter-
minology, something which | would assume
most readers will appreciate.

* k%

Sten Ingelf, who according to the back-cover is
a professor of music theory at Malmo Acade-
my of Music, Lund University, is clearly an ac-
complished theory teacher and there is much
to admire in Learn from the Masters. Providing
a general overview of harmony useful for mu-
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sicians who want to review traditional harm-
ony, do not require step-by-step explanations,
and are able to deal with a certain amount of
terminological features, the textbook is proba-
bly easiest to maneuver with an experienced
teacher, who can help students over the more
idiosyncratic sections of the text and provi-
de additional information. While Learn from
the Masters claims a unique and practical
approach to the repertoire highlighting ana-
lysis and harmonization, it is not unlike most
English-language music theory textbooks cur-
rently in print. However, it lives up to its own
demands, as both the textbook and the work-
book contain a substantial body of examp-
les taken from the literature, in addition the
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included DVD provides sound examples for
the majority of the examples contained in the
textbook and some from the workbook. Con-
sidering that Learn from the Masters is accom-
panied by an impressive array of supporting
features — the accompanying DVD contains
(1) a pdf of a 193-page workbook (both in A4
and US letter format), (2) 255 recorded music
examples for the textbook; (3) 36 recorded
music examples for the workbook; and (4) 28
notated workbook examples both in Finale
2009 files and MusicXML files —, | would en-
courage everyone to take a closer look at this
basic music theory textbook.

Stefan Eckert
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