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In unserer letzten Sendung, der ersten, die dem Kapitel "i’orr.en und 
Strukturen" gewidmet war, konnten wir hören, wie selbst kleinste Teile 
untereinander in Verbindung stehen müssen, wenn das Gefühl der Geformtheit 
eintreten soll. Nun könnten wir darüber nhilosorhieren, was denn überhaurt 
das "Gefühl der Grformthei.t" in unserem Leben, für unser L«ben bedeutet. 
Tatsache ist ja, daß Ungeformtes in uns den Ei druclj des Unausgegorenen, 
des Nicht-Vorbildlichen erweckt und daß also Form und Vorbild zweite]los 
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Tu unserer letzten Sendung, der ersten, die dem Kapitel "formen und 
S"rukturen" gewidmet war, konnten wir hören, wie selbst kleinste Teile 
untereinander in Verbindung stehen müssen, wenn das Gefühl de-^ Geformtheit 
eintreten soll. Nun könnten wir darüber -nhilosorhieren, was denn überhaupt 
das "Gefühl der Gnfomtheit" in unserem Leben, für unser Laben bedeutet. 
Tatsache ist ja, daß Lngeformtes in uns den Ei idruck des Lnausgegorenen, 
des Nicht-Vorbildlichen erweckt und daß also Form und Vorbild zweifellos 
Übereinstimmungen haben. Aber wieder müssen wir, ohne daß wir auch im 
entferntesten unsere eben begonnenen Gedanken fortzusetzen "edenken, ein
schalten, daß Form und Verbild wieder mindestens je I<ul tunkreis beträcht
lich divergieren können. In den Maß, in der wir Mitteleifcropäer nach und 
n ch mit der M^sik sowohl Afrikas als des fernen Ostens zur Konfrontierung 
geführt, ja, gezwungen werden - und diese Zeit wird unzweifelhaft kämmen -, 
werden wir wahrscheinlich zunächst einmal viel weniger über uns unvertraute 
1 länge steinern als über Gestaltungen, über Formen, die so ganz anders 
sind als die uns seit «Jahrhunderten vertrauten, daß w r zunächst vor großen 
Hör-Rätseln stehen werden. Aber und im übrigen: selbst in der Entwicklung 
der eurorüischen Musik hat es von Zeit zu Zeit diese Hör-Rätsel gegeben.

•.’s ist nicht möglich, ihnen zu. entgehen. Es bleibt nur eines übrig: sich 
mit den Gestaltungselementen und sodann den daraus gebauten Gestnlten ///X 
?mcr wieder von neuem o.useinanderzusetzen.

Heute nun sollen verschiedene Gestalten, die durchwegs aus kleinen
und sogar kleinsten Elementen durch deren VA§I4TION entstanden sind, be
trachtet werden, 
verstoßen können

Labet werden wir a^eh bereits, 
die das lesen wer Variation,

zu einigen Grundierungen
betreffen
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aber auch - und das ist zu beachten - über eine verengte Variante 
dieses Dreitonmotivs, nämlich eine gib eßB(| Sekund wie zuerst und dann 
an Stelle der Quint eine Quart:

(klav. d-e-a)

Hören Sie, bitte, einige Details aus dem Werk, Zunächst die ersten 
Takte mit ihren Tonsymbolen der Kühe, deren Aufw:~rtsgeriehtetsein 
allerdings schon eine Andeutung des Aufst^gens abgehört werden könnte:

(klav. Takt 1-6)
,/e-’eb vnd fließend erklingt ein neuer Gedankte, der Debussy snäter, 
etwa in d°” x-itte in dunklerer, tieferer kiavierregion verarbeiten 
wird, damit den Zusammenhang zum Beginn des Stückes herstellend: 
zunächst also der neue Gedanke gewissermaßen in heller Fassung:

'Klav. T. 7-10)
und nur., vor'"e^r-enp®men, seine dunkle, tiefere Fassung;///

(h'lav. S. 40 E-Teil 8 Takte)
Und nun das Dreitonthema im Aufstieg und sogleich wieder ^urü c1-sinken: 

(Klav. S. 39 1. Zelle T.l,2) f ££ 2. K/ ^2.

I • ' 1 kyf

eine neue Klangvariante:

(j ln.v. S, 39 2 Zeüe 2. Takt) / L ®

und nun der Beginn des Chorals, mit dem die auf°etauchte katheftrale 
symbolisiert wird:

(klav. 5 Takte)
>■anh diesnTYi ChorAl-Höherurkt nun beginnt langsam '.•foHe-r' örr Verein1 en. 
’/ie ein 'oho in"t nochmals der Chojghl, im Baß des 1-lavier0 um- 
Äel+ von ™jQ^elaaden unverändert beibehaifenen -'ieurer, und darr ist 
Wie er he. Lassen Sie uns wenigstens von der Stelle nach dem Choral —

>'boT nkt ar bis zum Sei luß das Sv'ck verspielen und. vergessen Sie
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3n unserer Pro.'-->ar-mzeitschrift Radio Österreich an. Dem absteigenden 
Sei ur.' scirr tt-Blement g-f

(Klag’. g-E)
stellt ich ein ausgeziertes Auf stüß^cmotiv entgegen: 

(1 lav. B-C-f-D)
ünd nun beginnt eine Art von motivischem Krebs. Zunächst werden die 
letzten d^ei Töne wiederholt

(1-laf. c-f-d) , 
dann folgt der ihnen vorangemangene Ton b, dem. noch ein c angeschlossen 
Wird:

(Klov. b-c)
und dann folgt das absteigende allererste iiotiv:

( 1 Älav. g-f)
,/enn wir nun die beiden solcherart entstandenen Takte im Zusammenhang 
hören, wird uns ihre Geschlossenheit BEWUSST, die wir sonst möglicher
weise instinktiv er^nöt hätten:

(H.av. T.l.,2)
Tm übrigen greift iiussogsky für den Beginn des Stückes ein uraltes Ge- 
stp.ltujigselement auf, nämlich die Abfolge Vorsänger-Chor (hier auf ein 
1 1aviersti ck übertragen) , die sogenannte antinhonatische Gestaltung. 
Unsere beiden Anfangst.■ i.kte , die wir soeben vesrielt haben, werden -mit 
vollem Kl.avierklang, auasi mit vollem C^or also, wiederholt: 

Kl .
Und dann beginnt der r.om.ronist /// sowohl mit den 11 einstel ementen 
als mit den Tönarten zu spielen: in ständi-er, auch rhythmisch originel
ler Variation entwickelt sich das St-’ ck, dessen Schluß als eben vom 

T- omnoni"ten so gewellt zur Kenntnis veno men werden jnuß, auch wenn er 
"chaus anders denkbar wäre. Hören Sie, bitte, das ganze Stück.

Platte: Promenade aus "'ilder einer Ausstellung d M-

/iecler anders wird Gestaltung aus motivische7’ Arbeit, wenn 
otive durch Zersrlitterung eines pgögerg^ 'alles

. r,n- v/orden und wenn alise VrrE>.tionstectaiken wie/U> Uohrunr zur 
jzogen werden. Wir wählen dafür ein beson lers sc ” 
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sie etwa so lauten: zunächst bring! Bach Auf— und Ahstiegsgest'.lt des 
Anfangsmotivs, schränkt dann auf die Aufstiegegestalt ein und setzt mit 
einem Wechselspiel von Auf-und Abstiegsgestnit des im hotenbeinriei mit 
’■ lummer bezeichneten Vonfmotivs unseres An an s <tivs fort, .'Jas ergibt
‘o den ers- ?eils (wir spielen mit Absicht überdeutlich, indem 

vir eie motivische Arbeit sehr herausstreichen)

(kl. Inv.B 5 fakte)
Nun folgt ein 2. feil, in dem die beiden Stimmen auf der Grundlage der
Dominanttonart vertauscht werden, d.h., waa_in der 

eG
wird nun in der linJcen/febfncrrt; und umgekehrt. Uas
wenn die beiden Stimmen nicht - un einen kontramm

rechten Hand rar, 
wäre nicht möglich, 
tischen Begriff zu.

gebr-.uchcn - in do^ nelten Kontranunkt erfunden worden wären. Der dann 
einsetzende dritte i'eil bringt die Verarbeitung des Korjfmotäves so, daß 
es zi läctist nacheinander in beiden Stimmen kommt und dann gleichzeitig 
wobei immer Auf- und Abstäegsgestalt abwechseln :

(Kl. T. 15)

In Engf;; hrur.r - d.h., die Stimmen setzen früher als zu. Beginn des 
Stückes nacheinander ein - wird das komplette Anfangsmotiv aufgenommen: 
solcherart er-zibt sich (eunuAbschlußteil. Wieder haben wir uns zu fragen 
rußte dieses Stück diese insgesamt 4 feile haben oder hätte es auch an
dere aussehen können? Nun, wir könn-n darauf antworten: Bach hat die 
öglichkeiten der Gestaltung seines Anfanzsmotivs wohl so ziemlich bis 

letzte^ ausgenützt - ein fakt weniger und etwas davon würde fehlen, 
ein fakt mehr und es wäre zulange geredet. Daß gerade im ricl tigen I o— 
ent Schluß ist, gehört ja nun eben zur Meisterschaft der ^xateri.alre— 

staltung. Vor uns liegen nun 4 Teile: ein erster, eröffenender, ein 
zweiter, den ersten ;oil v kehrender in der Dominanttonart (was sich 
s öter als wichtiges tfesraltungsmöment der tonalen ’’uoik erweisen wird) 
ein dritter, in engster Form das k-onfmotiv verarbeitender, und ein vier 
ter, den Anfang in vnrnanrenoer .•'< rm auf reifender. Wir möchten Ihnen 
nun doch das Sniel der lotive, das ganze Stu cl also, verführen, und 
fügen hinzu: es ist voi Einfall her ein sehr helles, fast übermütige 
Sniel. Bitte hören Sie also J.S. Bacl.......  ;e ntion ii B-

(Platte)

4 - ,r . o /\l, /

'* ' ’ , 4 L.
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Wieder ein völlig anderes ^estaltungsbild, das wir bewußt als 
Gegensatz zum Bachschen Beispiel auswählen, bietet uns das erste der 
6 kleinen Klavierstücke op. 19 von Arnold ^chönberg. ®ier liegt nun 
Element für Element scheinbar ohne jeden Bezug neben seinem Nachbar: 
keinerlei Verarbeitung, wie wir sie soeben bei Bach kennengelernt haben, 
erfolgt und es läge im ersten Agenblick nahe, von einer rhapsodischen, 
sehr freien und willkürlichen Gestaltung zu sprechen. Trotzdem aber ist 
nach unserer Meinung kaum eines der Teilchen des Werkes mit einem anderen 
zu vertauschen oder wegzulassen. Erklärbar wird dies dann, wenn wir das 
Stück als völlig von psychologischer ^ßlgak her gestaltet ansehen. Es ge

hört dem expressionistischen, dem "ausdrückenden", Stil an und jeder 
kleinste Gedanke ist also sozusagen ein Aussage-Beitrag zu dem Ganzen, 
über das die Gesamtaussage gemacht ist, wenn sich alle IJ-'eile zu einem in 
sich geschlossenen, logischen Ganzen vereint haben. Die Darstellung solche. 
Musik ist schwierig, das sei zugegeben. Dennoch können wir ihr nicht aus 
dem Weg gejjen, wenn wir unserer Verpflichtung nachkommen wollen, auch den 
Weg zur Musik unseres Jahrhunderts zu zeigen. Gehen wir also in die Detail 
des Werkes ein. Da stehen am Beginn zunächst unzweifelhaft frage und 
- sehr zögernde-kAntwort, und dieser Komplex hat noch ein Nachspiel, das 
die frage, das Offenlassen unterstreicht. Hören Sie zunächst das musika
lische Skelett dieser ersten Takte:

(Kl. T.l-4 Oberstimme) 
und nun dieses Stückchen im Gesamtklang. 

Blatte dtto
Ein neuer Gedanke, wieder in 2 Gruppen^schließt sich an und bringt wesent
lich kompaktere Gestalten, einer nun massiveren Argumentation gleich:

Platte Takt 4 2. Hälfte - 6 
aber wir spüren: nun sind zwei Komplexe aufgestellt, ein im Klang sehr 
flüchtiger, fragend schließender, und einer, der sich massiver gebärdet. 
Eine Auseinandersetzung zwischen diesen beiden Polen mpß wohl erfolgen. 
Also setzt folgerichtig Schönberg mit einem ausdrücklich als leicht zu 
spielen bezeichneten Teil ein, der sich rasch steigert, um am Ende wieder 
in einer frage auszuklingen.

Platte Takt 7-12

Der 4. 'Beil, der nun folgt, setzt klanglich wieder massiver ein und 
korrespondiert damit im Charakter - wir sagen ausdrücklich: im Charakter! 
mit dem 2. Bei3>, und dieses im übrigen beruhigende Element hat das letzte 
Wort im Stück, wie Sie sogleich hören werden:

Platte Takt 13-Schluß
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Welche Form hat das Stück nun? Wir merken deutlich, daß es aus 4 
l'eilen "besteht, deren erster und dritter sowie zweiter und vierter in 
der Aussage einander ergänzen. Insgesamt könnte man zum Sjfrück durchaus 
sagen, daß es ruhige Antworten auf etwas nervös, aber keineswegs heftig 
gestellte fragen gibt. Natürlich ist dieser ^ersuch einer Aussagedeutung 
in Worten insoferne problematisch, als damit mit Wörtern zerredet werden 
muß, was in Tönen wohl viel besser spürbar ist (denn sonst könnten ja 
Wörter an Stelle der Tönenachricht stehen...). Aber als 'ersuch, die 
formale Gestaltung des Stückes zu erklären, mögen die Ausdeutungen ge

stattet sein. Wir sehen jedenfalls, daß an die Stelle einer MOTIVISCHEN 
Einheitlichkeit wie im ^achhchen Stück auch eine solche Einheit treten 
kann, die wir notbehelfsweise als stimmungsmäßige und vom Psychologischen 
her eindeutig richtige Einheit bezeichnen können. Hören Sie doch, bitte, 
nun das ganze kurze Stück. ... . j

Platte ganzes Stück /■» kO

Eine besondere Form der Vereinheitlichungsarbeit bildet die von 
Hauer und Schönberg begründete Arbeit mit 12 nur aufeinander bezogenen 
Tönen, die kurz so genannte Zwölftontechnik, wie sie ihren vielleicht 
konzentriertesten Ausdruck in den späten Werken Anton Weberns erhalten 
hat. Auch diese Arbeit verwendet ebenso, wie das die alten Meister taten, 
neben der Grundform eines %dankens - in diesem Pall einer Zwölftonreihe - 
£

ässen Krebs, ferner so, wie wir es beim Bachschen Beispiel kennenlernten, 
dessen Umkehrung sowie den Kre-bs der Unkehrung. Wir wollen auf die Zwölf
tontechnik im Zusammenhang mit unserer heutigen üendung nur hinweisen 
und werden später noch auf ein Webern-Beispiel zurückkommen.

Den ^eSchluß unserer Sendung soll nun ein weitausholendes Beispiel 
bilden, das uns in unseren Betrachtungen über die Form wesentlich weiter
bringen wird. Das Thema,das wir nun zeigen werden, ist das Einleitungs- 
thema des 1. Satzes des 5. Brandenburgischen Konzertes von J.S. Bach. 
Wir müssen uns das Kopfmotiv, die aufsteigende Breiklangsbrechung, be
sonders gut merken:

Kl. T.1,2

Im Notenbeispielin Radio Österreich haben wir das Kopfmotiv übrigens 
aufgezeichnet. Es ist darum von Bedeutung, weil es im Verlauf des riesigen 

Satzes ständig wiederkehren wird , allerdings nicht immer gleich fortge
führt; aber immer, wenn er es für nötig findet, schaltet Bach das Ko$f- 
motiv, einmal auch njir^En Stückchen aus seiner Fortführung ein und ver
klammert damit d£^/Strafe. Was verklammert er nun aber? Nun? Bach läßt 

die konzertierenden Instrumente dieses Werkes, Flöte, Soloviolinc und 
Uembalo, immer neue Gedanken erfinden. Aber damit diese Gedanken nicht 
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ins Uferlose abgleiten, werden sie vom Hauptthema immer wieder angeru
fen, und so sind sie an dieses Hauptthema, gegen das sie Kontrast sein 
sollen, dennoch gebunden und mit ihm zu einer Einheitlichkeit ver
schweißt. Solcherart also kamiceine große uestalt aus kleinsten Ele
menten und deren Variation, sowie - und das ist nun neu für uns - aus 
deren auf sie bezüglichen Gegensätzen entstehen. Hören Sie zum Schluß 
unserer Sendung den Beginn des 1. Satzes des 5- Brandenburgischen 
Konzertes von Johann Sebastian Bach.

Platte.
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