"Feine Angst.." XI, Binleitung

Wir haben in unserer letzten Sendung von den sogenannten funktionslosen
Klingen gesprochen und wenden ung heute einigen Besonderheiten der Klang-
behandlung su. Im grofen und ganzen sprachen wir - dag wird Ihnen sicher
vschozs. aufgefallen sein — in unseren letzten Sendungen eigentlich immer
wieder von Ausna hmen und versuchten, sie zu begﬁﬁﬁden. Aber iet
es nicht sehr problematisch, wenn ein System lebendig nur bestehen kann,
wenn es zu eben diesem Iebendigsein vnunterbrochen und in steigenden Mag
der Avsnahmen bedarf sclange, bis die Ausnmahmen das System geradezu ad ab-—
surdun fihren? Nun, auch das Lebendigste entsteht, wuchert, gibt sich aus
der Substanz heraus Hegeln, sprengt diese und damit am Ende sich selber -
das ist eine uralte Frfahrung: warum soll sie ausgerechnet auf das Gebiet
der Harmcnielehre nicht zutreffen? W.r sagten ja schon zu Beginn, da8 wir
von dem Hegelgebiude ausgehen wiirden, wie es sich ca 100-150 Jahre als
scgenonnte Harmonielehre gehalten hat. Aber wir zeigten doch auch auf, was
v o r dieser Harmonielehrezeit stand, deren Klangwelt sich zuféllig so
intensiv mit der des bsterreichischen Volksliedes und -der VWgiener Xlassik
deckt - so intensiv deckt, dap es die Musik seit der Wiener Klassik viel-
leicht nirgends so schwer gehabt hat, zur Kenntnis genommen zu werden als
auf dem Ssterreichischen und siidbgyrischen Boden, Sc sind auch wesentliche
klangliche Erweiterungen aus dem Busland gekommen, etwa ausgehend von dem
fiir seine Zeit so unglaublich kilhnen Rusgen Mussorgsky ilber den Frangosen
Dobussy zu den heutigen Llangwelten von llessiaen, Buulez und ihren Anhén-
gern. Andrerseits ging der Weg von Schubert tiber Liszi, Wagner zu Schinbe
Berg, Webern vnd deren Machfolge. Die Mugilktheorie hinkt hinter der Praxis
als die Bewahrende,Jmmummmmmh Feststellende naturgeniiff immer nach. So wurd

jede neve Klangerweiterung im Bezug auf das Harmonielehregebaude chen als
Auvsnahme registeiiért uvnd katalogisiert. Der Kompositiconsschiller von heute
fright sich, wozu er eigentlich noch eine Lehre lernen soll, die in unser'
Jahrhundert endgliltig auBer Kraft gesetzt wurde, freilich, ohne daB, Schd
bergs Lehre von den 12 nur aufeinanderbezogenen Ignen ausgenocpmen, eine

wirkliich gravierende neve Thecrielehre die alte Lehre abzul@sen vermochte
Aber noch gind uvns auvch die mlten Werke lieb und vertraut und so muf auch
ihre Theorie noch gelehrt werden. So einfach, wie Boulez es meinte, als e
gagte, man milese die Opernhéiuser vernichten, um zu neuen Opernformen zu

} oomen, geht die Sache denn doch nicht zu l¥sen. Daher gilt auch flir den
Bugikfrewnd, sowchl das larmonielchregebiiuvde zu kennen als auch das, was
damit geechehen ist. Nur so kann Altes un 4 Neues richtig verstanden

werden, Und nun {ibergebe ich Prof. EKubizek das Wort zu seinen letmten Aus-

fiihrungen zum gesanten Klanggebiude.
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XI, BEORDEEIE_EITEN DER_KLANGBEHANDLUNG

In der neueren Mehrklangshavmonik finden wir oft Klanggebilde, die primér
nicht aus der klangtechnischen Entwieklung zu verstehen sind, sber dennoih
auf die Klangblldung im einzelnen, wie such auf die Bildung der klanglichen
Zusemmenhinge entscheidend eingewirkt haben,

Hierher gihlt vor allem

1) der Oxrgelpunk t,

Wir bezeichnen damit einen linger susgehaltenen BaBSton, iiber dem sich andere
Stimmen frei und von ilm unabhingig in Harmoniereihen bewegens
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Fatiirlich kbénnen die Klengfolgen auch in gebrochenen Akkorden (Arpeggien) iiber
dem liegenden BaBton gefithit werdens
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Die Herlamft des Orgelpunktes geht zuriick suf die ersten Versuche der Mehrstim-
nigkeit, wo man im mogen, "Organum" eine gregorianische Melodie in iwm lang-
ausgehaltenen Ténen mit einer reich verzierten Oberstimme in freier Bewegung
und eigener Rhythmik versahs
Seine dmmense Kraftauvsstrehlung hat sich bis in das musikalische Schaffen
der Jingsten Vergangenheit erhalten. Einige Belspiele aus der Literatur mbgen
dies exhixteng
Das " Et in carnatus est" aus Bachs H-moll-Messe begimnt mit einem 8-taktigen
Oxgelpinkt auf dem Grundton der Tonlka H seee geht im 2, Taki COOHNNO000
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Hbren Ble dieses Beispiels

Js8s Baochs Hemoll-Messe, N, 15, 8 93




Eine ungeheure Spannung ersielt L.v. Beethoven in der berleitung sum Thzten
Sets seiner V. Symphonie duveh Vexwendung eines Oxgelpunktes auf der Tonika C,
der Uber 39 Takte gehalten wind:

Beethovens 5. Symphonie, 5 69/70

Die Coda - also der gesante 53 Tekte umfassende SchluBteil - des 1. Setzes
von Brucimers 7. Symphonie iat iiber einem Orgelpunkt euf dem Grundton der
Tonike B aufgebaut, Auch hier komut es dadurch zu den verschienstgestaltigen
kianglichen Uberlagerungens:

Bruckner: 7. Symphonie, 1. Satz Coda, S 48 ££ [

Sechon in der Orgelpunkttechnik der Klessik machten sich Frweitervngen bemexrkber, ’ |
So ist der Schlud des 1. Satzes von Beethovens 9. Symphonie liber einem ’
Orgelpunktmotiv errichtet., Wir fiihven es an iy unserem Notenebelsplel Hxr. 37: f
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Der Orgelpunkt D ist hier durch ein chromatisches Motiv gleichsam umschrieben,
Dexr Grundton D bleibt debel els bewegte Basis der Oberstimmen erhalten:

Besthoven: 9. Symphonie, Coda zum 1. Satz, S 8%=94

Lagen die Orgelpunkie der bisher gehbrten Beispidle auf der T (bzw. der D),
do verwendete schon im nichsten Intwicklungsstedium Mex Reger fremidtonartliche z
Orgelpunkte, lin sechzehntakiiger Ozgelpunkt euf dem Tone € steht zu Begimn

seines §00, Psalms, dessen (rundionaxt ebexr ; e
einvandfrei Dedur isbs he o
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Reger 100 Psulmy Beginny 16 Takte,  , 37 & ' — |
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In dex Stilperiode des Impressioniemus wird der Orgelpunktton zum Orgelpunikt-
akirord susgeweitet., Meist ist es ein Dreiklang, der in dieser Funktion auftritt,
tiber dem dann Tonreihen liegen,.die leuter "tonartfremde” Téne Bringen:
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Der damit entdeckte Relchtum der Dissonanz wird mun ganz bewuBt in seiner
subtilen Wirkung formlich susgekostet, Eine sehr veizvolle Stelle finden
wir in Frank Fertins "Petite Symphonie Concertante",
wo der Komponist {iber den Orgelpunktalkord swsses | 2 aple. Yl
(gespielt von Cembelo) ein Hexfenmelodde legty ()7
die euf der Skale seeesssss aufbaut, a %
In der Folge wird der Xlangkomplex akkordlich etwas verschoben, der Oxgelpunkt-
grundton aber bleibt derselbe:
Frank Mexrting Petite symphonie cncertante
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‘hnlich den Orgelpunkt ist ade
2) Liegende Stinmne
ein avuf eine liingere Strecke ausgehaliener
Ton, der nmun nicht im BaB s$ndern in einer anderen Stimme sufiritt.
Ein pehr schines Literaturbeispiel mit einer liegenden Oberstimme bietet

uns das Trio des Scherzos aus Beethobens 7. Symphonie,— —

mit der liegenden Oktave %5 in den Violinen i - “1
tber den Harmonlen der Klarinetien, Fagotte ("
und Horner; im Forte denn von den Trompeten ps

gehalten und vom Orchester mit Kliingen versehens
Beethovens 7. Symphonie, 8 90-95

Anton Bruckner erveicht in meinem Te Deum durch eine liegende Stimme im
Sopzran, dic von f£is2 chrometisch allmihlich bis zum b2 weitergefihrt wind,

eine ungeheure dramatische Stelgerung:
Bruckners Te Deumy 5 5559

3) Die Paxallelfiihrung von Akkorden
findet vornehmlich in der Verdichtung

von Melodielinien vorerat durch mitlavfende parallele Terzen ihwen Ausdruck,
wie wir sie in allen Stilepochen von Bach bis Beethoven immer wieder fest-
stellen kmen, Parallelfihrungen von genzen Akkorden in sogenammten
Klangbindern enthilt schon der langsame Satz von Bruckners 9. Symphonie,

wo {iber einem ruhenden P in den Bissen, 3 . '

die Hrner und Tuben die Dreiklengsfolge $3- 5% e

exklingen 1e86eNcssscesse e

AnscplieBend exiklingt derselbe Klang- e A

komplex noch eimmal, einen Ton tiefers f’-: =
| Bruskexs 9. Symphonis, 8 151/132 o

Einen typischen Fell von paralleler Akkordik iiber einem Oxgelpunkt aus der
impressionistischen Satztechnik zelgt uns EXYXERNHNEHRXIH
Cl. Debussy in "La Cathbdrele engloutie

In diemen Bereich fallen aber auch elle Mixturbildungen, die sdhon in dex
letzten Sendung eingehend behandelt wuxden,

Auf dle Klangbildung wiriten sber auch oft noch grifere Zusemmenhiinge des
gesemtmusikalischen Geschehens ein Hier ist es wor allem

4)dle Sequenszbildung,
die im Bur-moll-tonalen Tonsats

hiinfig zum Zentralklang im Widerspruch steht. Unter einer Sequenz verstelien
wir eine feststehende Ton. oder Klangfolge, die auf anderen - meist benach-
barten Tonstufen in gleicher Richtung mehrmals wiederholt wixd,

fSehen 84e unser Notenbelspiel N»n, 383
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Die Viedexholung kenn leitertreu sein wie in 362 ¢eves

oder intervallgetreu wie in 38D eesessoce

Besonders in diesem letzten Beispiel liegt es auf der Hand, da8 der tonale
Zusenmenhang solcher Akkordrickungen leicht verloven geht, oder sumindest stark
gelockert wird, Wihrend die leitertreus Sequens 2,8, in der B-moll-Fuge von
Bechs I, Teil des WIK anfbauend auf dem harmonischen Gerilsts
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vollig im tonalen Bereich bleidbt und eher eine beruhigende Wirkung auf den
Horer ausiibts
H44 Bachs WIK I, Puge in H-moll (8 115)
steht in ausgesprochensm Gegensatz dazu z.Be dle intervallgetreuve Sequenz eus
Rieh, Wegners "Tristan” mit ihrer starken linearen-Chrematlkess
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die das tomele Geflge willig ins Wanken bringts
H1o Vagaers Tristan, § 11

Die Sequens wird auch als HModulationsmittel verwendet, w.zw. dann, wern nach
Ablauf dex Sequensperiocde keine Rilckkelw zur Ausgangstonart erfolgt, wie das
in fmserem Hotenbeispiel Wr. 38b der Fall ist,

5) Unter Modulation verstehen wir
den tbergang von eined Tonaxrt

in eine andere, Dieser Ubergang muB eindeutig wnd endgiltig sein und die neue
Tonart muB durch dle Kedenz bekxiftigt sein,

Meist erfolgt die Modulation durch Umdeutung eluselner Akkorde, die glelchsam
zur Weiche werden, liber welche die Richtung zur neuen Tonart eingeschlagen wivd,
Der Ubergang imattwxfimitwmsrk erfolgt 2.B. in Beethovens Klaviersonate op. 28
durch einen Akkord; der sowohl der Ausgangstonart als auch dex Zleltonaxrt
gemeinsem int, Die Modulation filhrt von D-dur nach E-dur und erfolgt nach
2xXyenienm den Schemas
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Undevtungsakkord
Duxch die Arpeggio-Alkorde wind dexr Umdeutungsvorgang noch gemilderts
Beethovens Klavierscnate op. 28y 4 Sata, £ 276

Ein sehw beliebtes und hiufig angewendter Modulationmsakkord ist der uns schon
bekennte neapolitanische Sextekkord, Erinnern Sie sich des H5rbeispieles

'dﬁe Bliigerchorals aus dem Finele won Bmdmaﬁ 5e Symphonies
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Es bringt eine Modulation von G‘é’s mch Do Akkorifolge ohne diese

Gurch Undeutung des Sextakkordes dew IV. Tndeutung miiBte lautens b

von Ces: es-ges-ces (Subdominante von Ges) ]
Zum neape G-Akkord von B, der in diesem .. ?uck:.séoxllﬁhrt aber diese

Zusemmenhang als Vertretungskleng der
Subdom, der Zieltonaxt verwendet wirds - S
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4_”77 Bruckners 5, Symphonie, S 130, Hy 4 Tekte
Schon in einer der letzten Sendungen haben wir die enharmonische Undeutungs-
fihigkeit des verm, Septekkordes (Notembelspiel Nr, 28) Radio Ustexr. Heft 18,
Ve 26, Aprii 1969) festgestellt, Sie erimmern sich sicherlich nochs
Der Akkowrd besteht aus dreil {ibereinanderliegenden Fikeimmn Tergen h-d~-f-os
und kenn verschiedenen tonartlichen Bereichen angehven, Es ist daher verstindlich,
daf dieser Akkord alsg Modulationsakkord eigje groBe Rolle spielt‘

Schon Beethoven setzt ihn cuch als Ubergangsakkoxd / ' g=? E‘: a2 '
nach Dur ein, vie 2z, B. im langeemen Satz selner 0 - V"j ol
5. Symphonie, Wir heben hier eine Modulation won kel e "i:- U ' %
As-mach C-durs suf der Tentka As ixd der wiedkk, | O F T 1 1.}

as-o-eo-gen sufgebaut, dieser umgedeutet cuf as-c-es-fis (men hirt das Fis aber noch
als ges), Dareuf folgt mit elemmtarer Kraft der g-Akkord von C-dur mit Kadenms

In Criginals
Beethovens 5. Symphonie, 2, fiatzy, S 32
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Gbwohil in der Anlage senxr ihnlich seigt die Modulation von Ges~ nach H-gur in
Bruckners 7, Symphénie inhaltlich gegmteiligo remaie
Merikmale




Konnte man bei Beethoven die Modulation als vehementen Durchbhruch in die neue

Tonart empfinden, so ist sie bei Bruckner ein sanftes 8ichlésen von der Ausgengs-
tonaxrt, s

{ _(/ /S/ Bruckmers 7. Symphonie, 1. Satz, S 6/7; Tkt 59-69
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