
"Keine Angst.." XI, Einleitung

Wir haben in unserer letzten Sendung von den sogenannten funktionslosen 
Klängen gesprochen und wenden uns heute einigen Besonderheiten der Kiang- 
bohandlung zu. In großen und ganzen sprachen wir - das wird Ihnen sicher 

.schon aufgefallen sein - in unseren letzten Sendungen eigentlich immer 
wieder von Ausnahmen und versuchten, sie zu be^^gden. Aber ist 
es nicht sehr problematisch, wenn ein System lebendig nur bestehen kann, 
wenn es zu eben diesem Lebendigsein ununterbrochen und in steigendem Haß 
der Ausnahmen bedarf solange, bis die Ausnahmen das System geradezu ad ab­
surdum führen? Nun, auch das Lebendigste entsteht, wuchert, gibt sich aus 
der Substanz heraus Regeln, sprengt diese und damit an Ende sich selber — 
das ist eine uralte Erfahrung: worum soll sie ausgerechnet auf das Gebiet 
der Harmonielehre nicht zutreffen? Wir sagten ja schon zu Beginn, daß wir 
von den Begelgebä.ude ausgeben wurden, wie es sich ca 100-150 Jahre als 
sogenannte Harmonielehre gehalten hat. Aber wir zeigten doch auch auf, was 
vor dieser Harmonielehrezeit stand, deren Liangwelt sich zufällig so 
intensiv mit der des österreichischen Volksliedes und der VApiener Klassik 
dockt - so intensiv deckt, daß es die Musik seit der Wiener Klassik viel­
leicht nirgends so schwer gehabt hat, zur Kenntnis genommen zu werden als 
auf den österreichischen und südbgyrisehen Boden, So sind auch wesentliche 
klangliche Erweiterungen aus dem Ausland gekommen, etwa ausgehend von dem 
für- seine 2eit so unglaublich kühnen Bussen Kussorgsky über den Franzosen
Bobussy zu den heutigen ^langv/elten von Idessiaen, Buulez und ihren Anhän­
gern. Andrerseits ging der Weg von Schubert über Liszt, Wagner zu Schönbor 
Berg, Webern und deren Nachfolge. Die Musiktheorie hinkt hinter der Praxis 
als die Bewahrende si tlt» Jff I t;MH BI i» II .1 Hl 11 Feststellende naturgemäß immer nach. So vrurd
jede neue Klangerweiterung in bezug auf das Bamonielehregebäude oben als
Ausnahme registriert und katalogisiert. Der Kompositionsschüler von heute 
fragt sich, wozu er eigentlich noch eine Lehre lernen soll, die in unserer
Jahrhundert endgültig außer Kraft gesetzt wurde, freilich, ohne daß, Schör 
bergs Lohre von den 12 nur aufeinanderbezogenen Tönen ausgenommen, eine 
wirklich gravierende neue Theorielehre die ulte Lehre abzulösen vermochte. 
Aber noch sind uns auch die alten Werke lieb und vertraut und so muß auch 
ihre Theorie noch gelehrt werden. So einfach, wie Boulez es meinte, als ei 
sagte, man müsse die Opernhäuser vernichten, um zu neuen Opernformen zu 

. omnen, geht die Sache denn doch nicht zu lösen. Daher gilt auch für den 
Musikfreund, sowohl das Lamoniolehregebäude zu kennen als auch das, was 
damit geschehen ist. Nur so kann Altes und Heues richtig verstanden 
werden. Lnd nun übergebe ich Prof. Kubizek das Wort zu seinen letzten Aus­
führungen zum gesamten Klanggebäude.
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XI. BISONDERHEITEN DER KLANGBEHANDLUNG 
MntSMWSE&saBSSssagesEsszsstsssssausxsCBJSSsanBatiasieetasswscsaics

In der neueren Mehrklangsharmonik finden wir oft Klanggebilde, die primär 
nicht aus der klangtechnischen Entwicklung zu verstehen sind, aber dennoöh 
auf die Klangbildung in einzelnen, wie auch auf die Bildung der klanglichen 
Zusammenhänge entscheidend eingewirkt haben« 
Hierher zählt vor allen
1) der Orgolpunkt.
Wir bezeichnen damit einen länger ausgehaltcnon Baßton, über den sich andere 
Stimmen frei und von ihm unabhängig in Harmonioreihen bewegen»

Natürlich können die Klangfolgen auch in gebrochenen Akkorden (Ajpeggien) über 
den liegenden Baßton geführt werdens

Die Herkunft des Orgolpunktes geht zurück auf die ersten Versuche der Mehrstim­
migkeit, wo man im sogen. "Organum’' eine gregorianische Melodie in ±e lang- 
ausgehaltonen Tönen mit einer reich verzierten Oberstimme in freier Bewegung 
und eigener Rhythmik versah»
Seine immense Kraftousotrahlung hat sich bis in das musikalische Schaffen 
der jüngsten Vergangenheit erhalten. Einige Beispiele aus der Literatur mögen 
dies erhärten»
Das " Et in caxnatus est" aus Bachs H-moll-Messe beginnt mit einem 8-taktigen
Orgelptokt auf dem Grundton der Tonika H .... geht im 2. Takt

Hören Ole dieses Beispiel»

J.ß, Buch» H-moll-Mesae, Nr. 15, $ 95
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Bine ungehaure Spannung erzielt L.v. Beethoven in der Überleitung zum ätzten 
Satz seiner V« Symphonio durch Verwendung eines Orgelpunktes auf der Tonika C, 
der über 39 Takte gehalten wiidt

Beethoven» 5» Symphonie, S 69/70

Die Coda - also der gesagte 53 Takte umfassende Gchlußteil - des 1« Satzes 
von Bruckners 7* Symphonie ist über einen Orgelpunkt auf den Grund ton der 
Tonika E aufgebaut. Auch hier kommt es dadurch zu don verschienctgestaltigen 
klanglichen Überlagerungen»

Bruckner» 7« Symphonie, 1. Satz Coda, S 48 f f

Schon in der Grgelpunkttechnik dor Klassik machten sich -rweiterungen bemerkbar 
So ist der Schluß dos 1. Satzes von Beethovens 9» Symphonie über einem 
Orgelrunktaotiv errichtet» Wir führen es an iü unseren ilotenebeispiel Br. 37t

Der Orgelpunkt 2 ist hier durch ein chromatisches Motiv gleichsam unschrieben.
Der Grundton D bleibt dabei als bewegte Banis der Oberstimmen erhaltens

Beathovens 9. Symphonie, Coda zum 1. Satz, S 89-94

Lagen die Orgelpunkte der bisher gehörten Beispiele auf der T (bzw. dor D), 
do verwendete schon in nächsten jintwicklungsßtadiun Max Reger frendtonartliche 
Orgelpunkte. Ein sechzehntaktiger Orgelpunkt auf dem Tone C steht zu Beginn 
seines $00. Psalms, dessen (kundtonart aber 
einwandfrei D-dur ist»

Hören Sie:
Heger 100. Psalm, Beginn, 16 T:

In der Stilperiode des ImpresBioniEnius wird der Orgelpunktton zum Orgelpunkt- 
hkkord ausgeweitet. Meist ist es ein Dreiklang, der in dieser Funktion auftritt 
über den dann Tonreihen liegen,^die. lauter "tonortfremdo" Töne bringen»

Der damit entdeckte Reichtum der Dissonanz wird nun ganz bewußt in seiner 
subtilen Wirkung förmlich ausgekostet, Eine sehr reizvolle Stelle finden 
wir in Frank Martins "Petite Symphonie Concertante", 
wo dor Konpoüiot über den Orgelpunktakkord •«»••• ' *4* ' *
(gespielt von Cembalo) ein Harfenmelodie legt, 
die auf der Skala............... aufbaut, —
In der Folge wird der Klengkomplex akkordlich etwas verschoben, der Orgelpunkt­
grundton aber bleibt derselbe»

Jtenk Martin, Petit« Symphonie encertunte
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ähnlich den Orgelpunkt ist die 
2) Liegende Stimme

ein auf eine Jüngere Strecke ausgehaltener 
Ton, der nun nicht im Baß ntodem in einer anderen Stirne auftritt.
Ein sehr schönes Literaturbeispiel mit einer liegenden Oberstimme bietet 
uns den Trio des Scherzos aus Beethovens 7« Symphonie/" — . .

-.Q ‘ • *4 * '' J.' -ji

mit der liegenden Oktave in den Violinen
über den Harmonien der Klarinetten, Ragotto i

und Hörner5 im Ibrto dann von den Trompeten >
gehalten und vom Orchester mit Klängen versehens

Eoethovons 7» Symphoni©, S 90-95

Anton Bruckner erreicht in seinem To Deum durch oino liegende Stimme in 
Sopran, dio von fls2 chrcontiach allmählich biß zum b2 woitergeführt wird, 
eine ungeheure dramatische Steigerung?

Bruckners Te Denn, S 55—59

5) Dio ParaldeliUhrung von Akkorden
findet vornehmlich in der Verdichtung 

von Kelodielinion vorerst durch mitluufendo parallele Torsen ihren Ausdruck, 
wie wir sie in allen Stilopochen von Bach bin Boethovon immer wieder fost- 
stellen können, Parallelführungcn von ganzen Akkorden in sogenannten 
ICLangbandern enthält schon dor langsame Satz von Bruckners 9<> Symphonie, 
wo über einen ruhenden P in den Bässen, 
die Hörner und Tuben die Dreiklangßfolge ® J
erklingen lensen.........
Anschließend erklingt derselbe Klang- ____
komplex noch einmal, einen Ton tiefer»

Bruckners 9» Symphonie, S 151/132 
< .« ' 7-<v ■* •• .t-v .

Einen typischen Pell von paralleler Akkordik über einem Orgelpunkt aus dor 
iqprosßion.'stiachen Satztechnik zeigt uns

CI. Dobussy in "La Cath&irole engloutie

In diesen Bereich fallen aber auch alle Hixturbildurgen, die srthon in der 
letzten Sendung eingehend behandelt wurden.

Auf die Klangbildung wirken aber auch oft noch größere Zusammenhänge des 
gesamtmsikalischen Geschehens ein Hier ist es vor allem 
4) dio Soquonzbildung, 

dis im äur-molL-tonalen Tonsatz
h’iufig zum Zentralklcng in Widerspruch steht. Unter einer Sequenz verstehen 
wir eine feststehende Ton- oder Elangfolge, die auf anderen - meist benach­
barten Tonatufon in gleicher Richtung mehrmals wiederholt wird.
Sehen Sie unser Kotenbeiopiol Nr. 56#
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Dio Wiederholung kann leitertreu sein wie in J6a *..., 
alar intervallgetrou wio in 38b ............
Besonders in diesem letzten Beispiel liegt es auf der Hand, daß der tonale 
Zusaoctönhang solcher Akkordrdckungen leicht verloren geht, oder zumindest stark 
gelockert wird» 'führend die leitertreuo Gequenz z.B* in der B-moll^-Fuge von 
Bachs I. Teil des WTK aufbauend auf den harmonischen Gerüst:

H-f-1

völlig im tonalen Bereich bleibt und eher eine beruhigende Wirkung auf den 
Borer ausübts

Buchs WEK I, Fugo in H-e»11 (S 115)

steht in ausgesprocJxsnom Gegensatz dazu z.B. die intervallgetreuß Sequenz aus 
Rieh. Wagners "Tristan" mit üjrar starken linearen Chromatik

die das tonale Gefüge völlig ins Wanken bringt:
J-l 4,2- Uagnor# Tristan, S 11

Die Sequenz wird auch als Ifodulatiousnittel verwendet, u.zw. dann, wenn nach 
Ablauf der Sequensperiode keine Rückkehr zur Ausgangstomrt erfolgt, wie das 
in unseren KotenbeisiAel Ur. 3&b der Fall ist»
5) Unter Modulation verstehen wir

den üborgang von einet Tonart
in eino andere. Dieser Übergang muß eindeutig und endgültig sein und die neue 
Tonart nuß durch die Kadenz bekräftigt cein.
Meist erfolgt die Modulation durch Umdeutung einzelner Akkorde, die gleichsam 
zur Weiche werden, über welche die Sichtung zur neuen Tonart eingesdilogen wird. 
Der Übergang erfolgt s.B. in Bcothovons Klavierconate op. 28
durch einen Akkort, der scuohl der AjUE£pngctonß3?t als auch der Zioltonart 
geoolnscm ist. Dio Modulation führt von D-dur nach E-dur und erfolgt n&ch 
jMtgBHfiEH den Gohena:
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Duxcii die Axpeggio-Akkordo wird der Undeutuagsvorgung noch geändert: 
Beethovens Kluviersonata op. 28, 4« Satz, S 2?ö

Ein sehr beliebtes und häufle angewandter Uodulationsakkord ist der uns schon 
bekannte neapolitanische» Sextakkord» Erinnern Sie sich des iErbeispieles 
dos BlüEcrchoralo aus den Finale von Bruckners 5« Symphonie:

* v

X _ _ - T TT T
' ■"?,"ar T

Ea bringt eine Modulation voh' Gos inch B* 
durch Undautung des Sextakkorde» der IV. 
von Cees cs-ges-ces (Si’bdosiuante von Ges) 
Sun noon. 6-Akkord von B, der in diesen ,; 
SusQEmei3hang als Vertretungskleng der 
Subdffia. der Zieltonart verwendet tjirds ‘

Die Akkordfolge ohne diese 
TJiadoutung müßte lautens b)
Bruckner vollführt aber diese
Modulation s

Brudnaer: So byaphonie, S 1J0, H, 4 Tokio

Schon in einer der lotsten Sendungen haben vir die cnhaxwnische Undeutungs- 
fahigkeit des vcm, Soptokkordes (llotenbeispiel Nr. 2ß) Hadio Öcterr» Heft 18, 
v. 26. April 1969) festgestollt. Sie erimem sich sicherlich noch: 
Der Akkord besteht aus drei üborainanderliegenden Efecznnn Tcrzon h-tW-aa 
und kann verschiedenen tonartlichen Bereichen engehbren. Es ist daher verständlich, 
daß dieser Akkord als tfodul&tionsakkord eips große Holla spielt. 
Schon Beethoven setzt ihn auch als Vborgangsakl:ord / • '■'■ 
nach Dur ein, wie z« B» im langsamen Satz seiner 
5. Symphonie. Wir haben Mer eine Modulation von 
Ae-naeh C-durg auf dor Tonika As wird der v-7-^Kh, 
ae-oee-ges cufge’oaut, dieser usgedeutot auf ea-o-es-flu (man härt das Fis aber noch 
als ges). Darauf folgt mit elcnntarer Kraft der ^-Akkord von C-dur mit Kadenz: 

*T

b

In OrigiEal:
Deothovcna 5* Syriphonic, 2. Gats, S J2

Obwohl in der Anlage sehr ähnlich zeigt die Modulation von Ges- nach JUdur in 
Bruckners ?• Gynphtaio inhaltlich gegenteilige
Merknole
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Konnte man bei Beethoven die Ilodulation als vehementen Durchbruch in die neue 
Tonart empfinden, so ist eie hoi Bruckner ein sanftes Siehlösen von der Ausgangs- 
tonart.s

Bruckners 7. Symphonie, 1. Satz, S 6/7j Tkt 59-69
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