
iv
Für diejenigen unter Ihnen, die die ersten Sendungen versäumt haben, 

Möchten wir mit ein paar Worten den Anschluß zu unserer heutigen Sendung 

herstellen. Wir begannen mit einer Darstellung der Wandlungen des ^usik- 

emp findens, des Hörens: das war ein kleiner, aber notwendiger geschichtli­

cher Überblick, und wir werden später, wenn wir über das KapiteJ "Formale 

^esta.Ltung‘‘l sprechen werden,darauf noch zurückkommen. - Dann wurden die 

verschiedenen Tönleiter—Arten und —Möglichkeiten vor uns aufgerollt: und 

sicher werden manche von Ihnen erstaunt erfahren haben, daß die Dur- und 

idolltonleiterX5 von denen wir in der Schule einmal gehört haben, nur einen 

gar nicht großen Ausschnitt innerhalb der in der Welt gebräuchlichen Ton- 

reihungs—Systeme ausmachen. Es besteht also gar kein Grund, daß wir uns 

darauf kaprizieren, Musik müsse unbedingt in Kur oder Moll geschrieben 

werden. Wir können nicht voraussehen, was alles da noch von fremden Ländern 

und Klängen einmal wird in unserer mitteleuropäischen Musik eine Rolle 

spielen: denn daß das, was wir als "^langlandschäften" bezeichnen möchten, 

im Gang der Musikgeschichte immer wieder gewechselt hat, von Deutschland 

nach Frankreich etwa, nach Österreich, heute nach Polen usw.: das haben wir 

ja sicher schon bemerkt. Von den Tonleitern, den "Skalen" (was auf deutsch 

Stufen bedeutet, die Tonleiterstufen eben) handelte unsere letzte Sendung 

und wir sind bis zur Musik von heute gekommen. Sie sogenannten

"atonalen" -^eröode um und nach dem 1. Weltkrieg von Skalenbilduhgen voll­

kommen befreit; Ordnungskraft wurde lediglich die Richtigkeit dessen, was 

an seelischen Spiegelungen in Tönen der Komponist uns vorlegen wollte. Nun 

stämmt aber der Ausdruck "atonal" überhaupt nicht; gemeint ist ein ^ustand, 

der weit eher als "a-tonikal" zu bezeichnen ist, d.h., wir haben es mit 

einer ^usik zu tun, die sich nicht mehr auf eine Tonleiter und deren Haupt­

stufe: die erste, die sogenannte Tonika, bezieht. Es war Schönberg, der 

die erste entscheidende idusik auf Grun(j einer neuen Ordnung schrieb/, die 

er Komposition mit 12 nur aufeinander bezogenen Tönen nannte: an Stelle 

eines J-'onleitersystems, egal welcher Art, trat die Gleichberechtigung aller 

12 Töne innerhalb einer Oktave} wobei das Kompositionsmatcrial vorgeformt 

wurde als sogenannte "Zwölftonreihe". Dort blai-bon wir stehen, und dort 

setzt heute Prof. Kubizek fort.
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Dadurch wird der funktionelle Ablauf gesprengt und eo tritt der Zustand der 
Atonalität ein, der zu einem wesentlichen Stilmerkmal der Zwölftonjnusik 
geworden ist. Primär sind es allerdings lineare Gestaltungskräfte und weniger 
akkordliche, die hier die Grundlage bilden. Bei konsequenter Durchführung 
werden aber auch die klanglichen Geschehnisse dem Zwölftonkonplex entnommen.
Zwei Beispiele aus Werken Arnold Schönborgs sollen uns das auf zeigen: 
Seinem Klavierstück op. JJa liegt folgende Tonreihe zugrunde:

Es beginnt nun mit 6 .Einleitungsakkorden, toxßiücEi^axtaric* die je vier Töne
der Reihe zu einem Akkordkomplex zusamrenfassen:
Die ersten vier Töne 2. Akkord J. Akkord 4»Akkord 5»Akkord 6.Akkord 
bilden den 1. Akkord Töne 4-8 9-12 2,4,5*6 1,5,9»12 7p8,1ü,11

r * W u 4?
Seinem Violinkonzert op, 36l/l§gt Schör&nä’g folgende Reihe zugrunde^ die wir im
Notenbeispiel Nr« 13 - sie finden es im Programmteil der letzten Nummer von
"Radio Österreich” - aufzeigen:

4. Takt als Grundreihe, dann in der Umkehrung. (Als Umkehrung bezeichnen wir 
eine Spiegelung der Reihe dergestalt, daß Intervalle, die in der Grundreihe
nach oben fuhren, jetzt nach unten gehen und umgekehrt. Es kommt dies ja in 
der Aufzeichnung unseres Notenbeispiels 1Ja - G und 1$b - U deutlich zum Ausdruck
Je 6 Töne werden als Klangkomplex zusammengefaßt:

Takt 1-4 
der G entnomen^*

Takt 5-8 
aus der U

Im 8
‘ * i ‘ 

Takt setzt dann die !
' » z * i ,1.ovioline mit dem Hauptthema ein, das sein themati-

er Grundreihe en

Hören Sie nun die orsten 14 Takte des Werkes in nal!

Bches 

. G

Hörbeiopiel: Schonberg, Violinkonzert, 14 Takte

H1Z
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4» SendungDI. KLANGE UND IHRj VERv^NDTSGHAFTSBEZIEHUNGEN
Wir wenden uns dem Pur- und Mollsystem zu:

Auf jeder Stufe der Tonleiter können Klänge auf gebaut werden, die dann mit
dieser Tonstufe in engem Zusammenhang stehen»
Ein Zusammenklangeercignis von mindestens 5 Tönen bezeichnen wir als Akkord» 
Nur zweiteilige Bildungen können als Akkordvertreter Vorkommen»
So vertritt z.B* das Intervall g-f! den Klang g-h-d1-f1j

die Weiterleitung - wir nennen sie in diesem Fall Auflösung (g-f ist als
Septime eine Dissonanz) die aufgelöst werden muß) 
erfolgt bei g^f zu c-e, P ■ _
beim vollständigen Akkord Q<- ----- -

Oder - erinnern wir uns an das Notenbeispiel Nr» 5 ^5"
der 2» Sendung dieser Sendereihe:
Die Ü4 c-fis’ kann als Vertretungsklang für den Akkord d-fis-a-c - in anderer

Tonanordnung erscheint er als a-c-d-fis - auftreten.
Die Auflösung: A

-

Die ältere Harmonielehre bezeichnete als Akkord nur höchstens viertönige Klang­
bildungen, die aus übereinandergeschichteten Terzen entstehen, auf den Stufen 
der Tonleiter stehen und in das Schema ihrer sogenannten Stufentheorie paßten. 
Wo aber nun die Harmonik über die elementare Stufenbeziehung hinaus geht - das ist 
bereits in der Wiener Klassik der Fall - kann sie von der Stufentheorie nur 
durch Erweiterungen ihrer Begriffe erfaßt werden, die eigentlich sinnwidrig ditd* 

Eine andere Richtung sah als Akkorde wieder nur solche Klänge an, die dem Schema 
ihrer sogen» Funktionstheorie angepaßt werden konnten» Die darüber hinausreichenden 
Zusammenklangsbildungen wurden als harmonische Zwischenereignisse oder als 
Übergangsgestalten ohne Eigenleben erklärt, plan spricht in diesem Zusemmenhang 
von Vorhalten, Durchgingen, Akkordveränderungen und Zufallsbildungen der Stimmführung 
usw.
Wir werden versuchen, uns bei der Bestimmung der einzelnen Akkorde jeweils 
von dem Gesichtspunkt leiten zu lassen, welcher der gegebenen musikalischen 
Situation am ehesten gerecht wird.
So sprechen wir z.B. bei einer Betrachtungsweise, die den strukturellen Aufbau 
eines Akkordes untersucht xron

Droiklängen.
Betrachten Sie, bitte, unser llotenbeispiel Nr. 14 - sie finden es in der letzten 
Nummer von Radio Österreich -
Als Dreiklang bezeichnen wir einen Zunanmengle ng dreier Töne, bestehend aus 
Grund ton, dessen Terz und dessen Quint j
unser Beispiel: Grundton c, seine Terz e und seine Quint g.
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Wir

den
und

den 
den

ihn allerdings mit 5 
da über dem tiefsten 
Bezeichnung ist aber

bestht aus g.J c~e und r5 c~8 
besteht aus k.5 c-es, u.r5 c-g 
best. aus k.J. c-es und v5 c-ges 
best.aus g.5 c-e und ü5 c-gis

Hauptton eines Dreiklangs (auch vieler anderer Akkorde) ist sein Grundton,

Durdreiklang genannt, 14a, 
l|b, 
14c, 
14d,

hat z.B.viel weniger tonales Gewicht 
als der Dreiklang 1

unterscheiden:
großen Dreiklang, auch
kleinen Dreiklang, auch Kolldreiklang, 
verminderten Dreiklang, 
den übermäßigen Dreiklang,

(p: -I *• c
Ein Beispiel dafür bietet uns eine Stelle aus JeS.Bachs Matthäus-Passioni

Der
also aer Ten, auf den er aufgebaut ist. IGDÜKX Dieser Grundton ist identisch mit 
der Tonstufc, auf welcher der Akkord errichtet ist. Man kann natürlich auf jeder 
Tonstufe der Tonleiter ( sowohl in Dur, als auch in Moll) einen Dreiklang aufbauen. 
Dieser Akkordgrundton bestimmt auch die Funktion des Klange

hOK d.h. die engere oder weitere Beziehung des Einzelklanges zu den 
übrigen Klängen innerhalb der Gesamtheit eines Musikstückes..
Nicht immer ist dieser Akkordgrundton aber auch gleichzeitig der tiefste Ton 
eines Klanggebildes. So ist z.B. die Lage der Einzel töne eines Dreiklangs für das 
Verhältnis der Töne untereinander ohne Bedeutung. Die dargestellte Lage muß sich 
nur auf die terzweise Schichtung übereinander zurückführen lassen.
In unserem Notenbeispiel 14e haben wir einen Sextakkord dargestellt.:
Der Ginmdton c1 wird um eine Oktave nach oben versetzt, er erklingt jetzt als c2 
und bildet damit zum tiefsten Ton, der jetzt ei heißt das Intervall einer Sext: e-o 
In einer Art musikalischen Kurzschrift wird 
vollständig müßten wir 
Terzsextakkord nennen, 
die Sexte liegt. Diese
Beim Sextakkord behalten die einzelnen Töne 
des Dreiklanges innehatten: e«Terz, g*^uint und ©«Grundtonj sio wurden also nur 
in eine andere Lage versetzt, sie wurden umgekehrt. Wir sprechen daher beim 
Sextakkord auch von der 1. Umkehrung des Dreiklanges.

dieser Akkord mit der Ziffer 6 bezeichnet $ 
und 6 beziffern und ihn dann a±s: auch
Ton zuerst eine Terz, und dann erst
nicht üblich.
dieselbe Funktion, die sic innerhalb

Dieser Umkehrungsakkord nimmt dem Dreiklang das Übergewicht des Grundtones, das er 
in der Grundstellung besitzt, über die beiden anderen Töne.
Der Sextakkord : a

Hörbeiepiel: Bach Part. 6 284



Auf Grund ihres überwiegend klanglichen Gehalte stehen Sextakkorde häufig 
untvr solchen Molodion» die der ^onikPQi>j.yit als melodiochea Höhepunkt zuctroben? 
wie ,;Ms Veilchen, iJ*fi»*und 6© Takt der Einleitung:
San Stück ist in G~dur. Die Melodie führt nSsS einen Auftakt g sofort zur Quint d, 
die über efeen Sextakkord steht: 1* Takt spielen!
Ia 2. Takt sind, dieselben liniere s wieder d (Quint) auf 1, wieder über einen 
Sextakkord .. ......... 2. Takt spielen!
Und noch einmal steigt dio Melodie vom 5«2um6.Takt zur Quint an? wieder SS^incm 

SGsrtakkord klanglich unterstützt .5,6. Takt spielen!
Die Eliiloitung aes Liedes im ZuBomcnhnnga

Hörbeispiel: Mozart» Veilchen* 8 42» 8 Takte

Rocitativnnftüage benützen faot ferner den Sextakkord» tun daz tonale Schwergewicht 
des Grundtonez &xf zulockern. Hören Sie ein Hecitativ aus Jos# Haydns "Schöpfung*.

Hörboiopielt Schöpfung, Rec«, ilr. 11 Beginn» Aiszug G 41
Sextakkorde treten auch gerne in hlongköiten. auf» was cbcnxclle einem Abwexiden 
von der stabilen Tonalität glfeiehkotat. Beethovens Klavicroonate op. 2,Hr.5 
zeigt uns das am Beginn des 4» Satzes sehr schön:

Ilörbeißpielc Beethoven» S 60» 4 Takte

Unser Hotenbeispiel 14i » Sie finden es fe rrogrammteii der Zeitschrift Hadio Öoterr 
zeigt uns die 2. Umkehiung des Dreiklangs» den Quarts ext&kkorcL 
Er wird beziffert mit 4 und 6» den Zeichen für Quart und Sext9 die über den 
nunmehr tiefsten Ton liegen. In unserem Beispiel werden Grund ton c und Terz c 
um eine Oktave nach oben versetzt und über die Quint gelagort.

UzdzchxungßqiiartBextokicox-do stören die Funktionsbedeutung als Dreiklang erheblich» 
man ist leicht versucht, der Quint als tiefsten Ton Gxundtonbedeutung zuzuccsoen. 
In der Musik früherer Zeit seltener, werden Quartsextakkordketten in neuerer Musik 
bevorzugt» wi^t?B. in Fucoinin Oper Gianni Sohicchi folgenda Stelle beweist» 

IRirbeispiel» Puccini, Auszug S
Gust. Mahler schließt sein Lied von der ßrde in J. Satz nit einen Quartsextakkords 

Ilörbeicpiel» Mahler, Part. S
Etnen Schluß luit Quartsextakkordlclen^ finden wir auch in Strawinskys Choral 
seiner Geschichte vob Soldaten:

Hörbeicpiel» Strawinsky, Part, S 60, letzte 4 Takte.

Kehren wir zurdcl: zun Drciklant' in seiner Grundcestult»
Wir unteischoiden konscr-icrcnde und dissonierende DreiklMnge. Letztere eatlialten 
ein dissonierendes Intervall:
In vero» Dreiklang unseres Hotenbeispieles 14c ist das dies. Interv. die v5 o-geej 
in übbin. Dreiklang hingegen die ttj c - gie.
Dur- und Molldreiklhngü - die Beipiele 14a und 14b sind inner konaoniorend.
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So? 1 ein Dreiklang vierstimmig gesetzt werden, so muß ein Dreiklangston zweimal 
auftreten, also in einer zweiten Stimme verdoppelt werden# In unserem 
Notenbeispiel Nr } der 1# Sendung dieser Sendereihe - Sie erinnern sich sicherlich

Im allgemeinen verdoppelt die ^y^erstimijigo Darstellung des Dreiklanges aber den
Grundton: ~—7------—t— oder in eiacr weiter

(auseinandergezogener)
Lage der Einzeltöne:, ,i

Wenn wir die Akkordklassifizierung nach der konstruktiven intervallischen Zusammen­
setzung vornehmen so stellen wir fest, daß in der abendländischen Musik lange Zeit 
das Strukturgesetz der 'ferzenakkorde alleinhcrrschtnd war# Wir verstehen darunter 
die Übereinanderschichtung von 2 Terzen beim Dreiklang: (Sehen Sie nochmals 
Notenbeispiel 14, die unteren Klammern deuten das an!) nämlich c-e und e-g, 
von J Terzen beim sogen. Septakkord, z.B#: c-e, e-g und g-b, 
und von 4 Terzen beim Nonenakkord, auf c auf gebaut: c-e, e-&, g-b und b-d. 
Der neuere Tonsatz durchbricht dieses Prinzip der Terzenschichtung und schafft 
durch Quarten- und Quintenakkordik neue Klänge, die aus der Übereinanderlagerung 
von mehreren Quarten z.B.: c-f-b-es, oder Quinten c - g - d - a entstehen#

Solche Akkorde erscheinen allerdings als nicht umkehrfähig.
Paul Hindemith verwendet u.a. im 2# Satz seiner Symphonie "Mathis der Maler5’ 
diese Folge von Quart en-und Quintenklängen;

! ‘40 ;
Nun die Wirkung solcher Klänge im originalen Orchestersatz:

Horbeispiel: Hindemith, Part# S JJ, Beginn - Nr. 1

(TONALITÄT UND VEHV/AlWTSCIlAFTSBl^imUNGE'T)

Wenn Töne oder Klänge miteinander in Beziehung gebracht werden, gehen sie ein 
Verwandtschaitsverhaltnis ein. Die wichtigste dieser Beziehungen verschiedener 
Töne, Akkorde, ja ganzer Tonstücke ist die tonale Quintverwandtschaft, 
auf welcher der gesamte Aufbau des Dur-iäollsystens beruht#
Das tonart? •* ehe Gefühl wird am stärksten gefestigt durch den Dreiklang, der auf 
dem Grundton der entsprechenden Tonart aufgebaut ist und deshalb Tonika 
heißt. In C-dur also der Klang c-e-g# Vgl. Notenbeispiel Nr# 15a, 1. Akkord!

JZ X UMOll



Dem Tonikadreiklang c-e-g stellen sich nun zwei gleichgebaute Dreiklänge in einem 
ganz eindeutig bestimmten Spennungsverhältnis gegenüber, deren Grundtöne zu 
seinem Grund ton im Quintverhältnis stehen» Es handelt sich um den Dreiklang der 
Cberquint, der V. Stufe - bezogen auf C-dur also mit dem Grundton g : g-h-d, 
(Notenbeispiel Nr. 15, J. Akkord).
Dieser, neben der Tonika wichtigste, herrschende Klang wird als Dominantdreiklang 
bezeichnet.
Auch der Dreiklang der Unterquinte, in C-dur mit dem Gxundton f: f-a-crJ^At^ln^0 
engem Verwandtschaftsverhältnis mit der Tonika; wir nennen ihn Subdominantdreiklang. 
Tonika, Dominante und Subdominante heißen in der Harmonielehre Hauptdreiklänge, 
und sic sind in Dur durchwegs große, also Durdreiklüngc:... »(spielen!) 
In Moll (vgl. Beispiel 15b) sind die Dreiklänge der Tonilm und Subdominante 
kleine Dreiklünge, dem Moll entsprechend:.....(spielen!) a-c~e$ d-f-a, 
der Dominantdreiklang hingegen wie in Dur ein großer Droiklang:..... (spielen!) e-gis-h. 
Die Terz des Dominantdreiklanges ist nämlich der in der harmonischen Molltonleiter 
künstlich erhöhte Leitton:.... (spiele: a h c d e x gis a!), darum heißt der 
Dreiklang e-gis-h (..spielen!) und ist als Dominante - trotz Molltonart - ein Durdreikl.

Das Spannungsverhältnis der Dreiklänge der S und D zum Ausgangsklang der T findet 
seine Entspannung in der Rückkehr zu ihm. In diesem Ablauf T S D guuinnt der 
Ausgangsklang eine innere Festigung dergestalt, daß er zum Zentralklang der 
drei Klange wird. Als einzelner Dreiklang durchaus nicht eindeutig zu bestimmen, 
wird er in der Folge der 5 Hauptdreiklänge tonartlich genau fixiert, wie dies in der 
Kadenz zum Ausdruck kommt. Vgl. Sie Notenbeispiel Nr. 16!
Kadenz in C-dur: in A-moll:

Diese Akkordfolge beinhaltet alle Töne der Tonleiter, Grundton und Quint sogar 2mal. 
Erweiterungen der Kadenz sind durch Einschub zusätzlicher Akkorde, amnrrnaEk 
oder auch durch Abwandlungen möglich.
Die Verwandtschaft der Klänge ergibt sich nämlich nicht nur aus dem Verhältnis tfrnr 
ihrer Grundtöne, sondern auch daraus, daß Klangbildungen verschiedener Tonarten 
gemeinsame Töne aufweisen. Darauf basiert die Terzverwandts chaft. 
Vgl. Sie Notenbeispiel Nr. 17!
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Wir ersehen daraus, daß mit dem Tonikadreikleng von C-dur c-e-g
der Dreiklang der VI. 2 Töne Gemeintem hat, nämlich c und e, ebenso der Dreiklg. d. III 
das e und g. Mit dem S-Dreiklang f-a-c ist der Dreiklang der II. und der VI» 
wieder durch je zwei gleiche Töne verwandt. Der Dreiklang der III. ißt ebenfalls 
durch 2 gleiche Töne g und h mit seinem llauptklang, dem D-Dreiklang g-hd verwandt.

Besonders wichtig ist die Verwandtschaft der Durdreiklünge mit dem um eine kleine Terz 
tiefer liegenden Molldreiklang und uingekelirt. Diese Klänge können als Vertretung 
jederzeit den entsprechenden llauptklang ersetzen.
So wird der Tonikadreiklang in C-dur o-e-g oft vom Dreiklang der VI. a-c-e vertreten. 
Wir bezeichnen ihn auch als Tonikaparallelklang.
Analog dazu wird die S, f-a-c vom Dreiklang der II •> der Sp vertreten und 
gegebenenfalls auch die D, g-h-d vom Dreiklang der III., der Dp.

Auf diesen Texzverwandtschaftsverhältnis, bzw. dem Einsatz eines Vertretungsklanges
für einen llauptklang beruht der sogenannte Trugs chluß.
Innerhalb der Kadenz wird die Auflösung XÖX® der D beim Trugschluß in einen anderen
Akkord als in die T vollzogen. Dies ist meist die Tp:

Aber auch die anderen Hauptdreiklänfee können durch 
terzverwandte Farallelklänge vertreten werden, 
wie uns giß im Notenbeispiel 18 zhnesfediß ersichtliche Doppelkadenz beweist.
Als Doppelkadenz bezeichnen wir die Verbindung zweier Kadenzen, von denen die erste
mit einem Trugschluß, die zweite mit einem normalen Ganzschluß auf der T endigt:

ü

Der 2. Schluß bringt eine kräftigere Schlußwirkung dadurch hervox, daß vor Eintritt 
des D-Dreiklanges ein ^-Akkord dtehl. steht und auf den I)3Sreikleng unmittelbar 
die T. folgt.

Den Schluß der heutiger Ausführungen möge Job. Seb. Bachs Frei. Nr. 20 aus dem

Kadenz in a^moll mit folgendem Klanggeriist?
1. Bd. des UTK bilden. Dieses Werk ist eine auf eine ganz breite Basis gestellte

Hörbeispiel: Bach WTK I., Frei. 20



IV Zwischentext

Hier nun unterbrechen wir Prof. Kwbizek mit einer kleinen Bemerkung, 

Seine bisherigen Darlegungen waren wnwmsmgmw der Bereitstellung des Ton­

materials gewidmet, den Elementen, mit denen der Komponist zu arbeiten 

hat. Nun aber wendet sich unsere Aufmerksamkeit £ den Klängen und ihren 

VerwandtSchaftsbeziehungen zu. Mit anderen Worten: wir werden erfahren, 

soweit das für einen Musikfreund nötig ist, in welcher Weise Klänge auf­

einander bezogen sein müssen, wenn eine klanglich sinnvolle Ordnung von 

Seite des lklanges, der - wenn Sie zunächst wollen - Harmonie her, das 

Grundgerüst einer Komposition darstellen soll. Das müßte nicht sein: es 
auf 

könnten z.B. auch Rhythmen das Grundgerüst darstellen, mm das Klänge mit 

mehr oder weniger Beziehung zueinander tmiynawmgmwioi7ifiwm daraufgeworfen wer- 

den. Aber in unserem ^ebensraum spielen die Harmonien,

die sinnvollen und ausdrucksstarken Akkordverbindungen eine ganz gewich­

tige Rolle und so ist es richtig, Ihnen die Möglichkeiten sinnvoller 

Klangverbindungen vorzuführen. Daß die Gestaltung der Klangverbindungen 

durchaus zeitbedingt und daher im Verlauf der lup.sikgesc ichte sehr 

verschieden geschehen ist, werden Sie sich sicher schon gedacht haben. 

Als Ausgangspunkt nun für seine Darlegungen wählt mein Kollege die Dur- 

und Molltonleiter-Welt, diejenige also, die zu beherrschen auch der 

draufgängerischeste junge Komponist noch immer lernen muß, wenn er den 

Weg zum Heute sinnvoll in Ausweitung der Vergangenheit beschreiten will. 

Außerdem: Dur und Moll sind, vor allem das Dur, das Klanggerüst des mäimmm 

Thmmrömmim/nmm Volksliedes unserer Heimat und der ganzen uns ja besonders ver 

trauten Musik der lueister der Wiener Klassik. Die Ordnungen dieser Klang­

welt lassen Sie uns also zunächst näher betrachten.








