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In den ersten beiden Sendungen, die das riesige Zﬁ/behandeln be-
gonnen haben, das wir insgesamt "Formen und Strukturen" nannten, konnten
wir merken, wie kleinste Keime, kleinste Zellen - wir sprachen von Urme -
tiven - den Zusammenhalt bildeten fiir groBere Gedanken. Vielleicht war es
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In den ersten beiden Sendungen, die das riesige’Zﬁ/behandeln be-
gonnen haben, das wir insgesamt "Formen und Strukturen" nannten, konnten
wir merken, wie kleinste Keime, kleinste Zellen - wir sprachen von Urmé -
tiven - den Zusammenhalt bildeten fiir gréBere Gedanken. Vielleicht war es
fiir llanche von Ihnen sogar recht {iberraschend, zu bemerken, wie so ein
kleines Lied wie "Und in dem Schneegebirge", das scheinbar fast ununter-
brochen neue Gedanken brachte, doch insgeheim zusammengehalten war von
dem Schritt der Terz. Aber daB es auch andere Zusammenhalte gibt, ahnten
wir schon, als dann in der 2. Sendung das Schionberg-Beispiel kam: hier war
ja nun von einem Urmotiv rein musikalischer Art nicht die Rede. An seine
Stelle trat - wie das fiir den expressionistischen Stil charakterisisch
ist - etwas, das wir vielleicht als Ur s t i m m un g bezeichnen koénnten:
diese Ur-Stimmung war es, die die aneinandergereihten Gedanken zusammen-—
hielt und gestaltungsauslosend, formauslésend war. Wir werden nach und nach
noch etliche andere Ausldsungsfaktoren kennenlernen: die Sprache vor allem,
und dann de Bildhaftigkeit und d~ie Beschreibung - denken Sie nur einen
Augenblick daran, daB die Form von Smetanas "Moldau'" gaiz wegentlich von
der "Szenerie" abhingt, von dem Nachmalen des Moldau-Ursprungs, der Jagd
in den Wialdern, der Bauernhochzeit, der Nachtstimmung mit dem Auftauchen
von Mirchen und Sagen, dann dem Durchzwingen durch die St. Johannes-Strom-
schnellen: und es bedarf schon groBer Kunst des Komponisten, zu verhindern,
daB da nicht ein bloBes musikalisches Bilder-Potpourri entsteht...

Aber nach diesem kleinen Exkurs in spidtere Sendungen gehen wir
wieder ganz bescheiden an den Beginn unserer Betrachtungen zuriick. Uver
unserer heutigen Sendung steht als Titel: Reihungen, 1. Teil. Das heiBt:
es wird nun schon einige beit davern, in der wir immer neue Varianten von
thematischen Aneinanderreihungen betrachten werden, da diese ja die arbeits
miBigen Urzellen des Komponierens sind. W i e nun eben solche Aneinan-
derreihungen gemacht werden und wie daraus iliberzeugende Form wird, das soll
uns als grundlegend unbedingt ein wenig ldnger beschédftigen.

Iassen Sie uns zu Beginn unserer heutigen Darlegungen ein wenig
Ludwig van Beethoven auf die Finger schauen. Wir wihlen dazu einen ganz
kleinen Tanz, den Beethoven 1795 schrieb: er istﬁggﬁa}§&ga§te lang und
dem Notenbild nach, das wir als Beispiel éiO in unserer Zei@ZZﬁggft
Radio Osterreich bringen, eindeutig zweiteilig angelegt.

Zweite lig: gut und schon, das kann fiir ein so kleines Stiick ge-
niigen. Aber wir greifen sogleich auf das zurlick, was wir so besonders aus-
geprdgt in der vorangegangenen Sendung am Schonberg-Beispiel erkannten:
der ZUSAVMMENHANG der zwei Teile ist wichtig, wenn das ganze Stiick wie aus
einem GuB sein und uns {iberzeugen soll.
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Nun, ist - beim ersten Anblick der Noten - gar so viel Zusammenhang
spurbar?

Was den 1. Teil des Stiickleins betrifft, so merken wir wohl, daB
ALEA die beiden ersten Takte durch die Harmoniednderung bedingt leicht
verdndert wicderholi werden. Wir haben darunter daher auch al und a2
geschrieben., Das klingt hun folgendermaBen:

(Klav. Takt 1-4)

Dann allerdings scheint ein doch irgendwie hmeuer Gedank auf wobei
es fiir die Proportion recht hiibsch ist, daB da der 1. Takfﬁé%)%elégd@le—
der leicht variiert, weil eine Stufe tiefer, wiederholt wird. Also: eine
Wzgderholung im 1., eine Wiederholung im 2. Teil. Das verbindet irgendwie.
Im Klang:

(Klav. Takt 5-8)
Also hat - das glauben wir sagen zu konnen - dieser 1. Teil schon
zwel aneinandergereihte kleine “edanken. Hiangen sie eigentlich zusammen®?

Nun, doch. Die beiden Pfeile, die wir in unserem nothnbeispiel ange—
bracht haben, zeigen Thnen sicher bereits die Antwort auf unsere Frage.

Die ersten 4 Takte bringen den Aufstieg, markiert durch die Noten c—-d-e

(Klav.)
die zweiten 4 ‘akte den Absteéeg und ZA¥AFX zwar riicklsufig, markiert
durch die Noten e-d-c
(Xlav.)
Der GRUNDzug dieses ersten Teiles besteht also genau genommen aus Frage
und Antwort in Gestalt von Auf-
(Klav. c-d-e)

und Abstieg
(Klav.e.d.c) ,

wobei diese GRUNDZUG-Noten einfallsméBig umspielt werden durch zwei
doch kontrastierende Gedanken: denn unzweifelhaft sind

(Klat.: _ Q- |
i . F;E;:. jggﬁi’
i ==

doch recht verschieden.
Aber ich habe Sie doch bereits wieder hinters Licht gefﬁhrt...

Der 1. Gedanke heiBt nd@mlich nicht nur ‘:1:¥£

sondern es gehdrt noch ein zweiter Takt dazu, also insgesamt:

e

Da aber entdecken wir bereits Zusammenhinge, Verklammerungen.
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Wir haben doch gerade davon gesprochen, daB der AUFSTIBG in den
ersten 4 Takten markiert ist durch die Noten c—qéggiDiese drei Noten
kann ich auf verschiedenste Art variieren. Ich kann sie statt in der

Ori?igallage ?Eg;%%fi

hoher odedp tiefer bringen, wodurch sich tonartbledingt die Intervalle
etwas #ndern konnen, also z.B. g —-'1111;_;
= W
A e :
denn hafte c-d-e aus zwiéggROSSEN Sekundschritten, so énderﬁ sich das

bei h—c-@{tonal bedingt v kleine und groBe Sekund, bei d-e-f in(
groBe und kleine Sekund. Aber lassen file uns da gleich ein wenig vor-

greifen und noch ein paar Verdnderungskniffe nennen. Ich kann Tdne ein-
fiihren, die in der gewdhlten Tonart nic%ﬁ vorkommen, wie z.B. eimmal ein
cis statt einem ¢ nder ein es statt einem e und das ergibe dann z.B.

i SET phps R

vt VT
oder Aff :iEéééEé~ hiﬂggmﬁ; .i::::f
Vv =0

ja, sogar z.B. ;Eﬁkgggifl :

- , also es und e gleichzeitig im gleichen

¥

Motiv. Und noch etwas: ich kann das Motiv z.B. DEHNEN, wie das Beethmven
im 3., Takt des 2. Teiles macht - bitte sehen Sie sich's an: - da wird
g-a-h gedehnt zu g-h-c und mit Einfiihrung eines cis statt des plammdBige:
c konnte es sogar heiBen £AK nicht g-h-c-, sondern g-h-cis! Und noch
gibe es weitere Variationen...

Nun, das war ein kleines Intermezzo, Variationsmdglichkeiten be-
treffend. Und nun setzen wir dort fort, wo wir vorher unterbrochen haken,
ndmlich bei Betrachtung der Grundnoten des AuStieges, die &a also heifBen
0441 Und nun, bitte, sehen Sie sich an, was im 2. Takt des 1. Teiles
vor sich geht: sind die ersten 3 Noten h-c-d also nicht eine zusammen—
gedrdngte Variante der Hauptnoten des Aufstiegs?! Also sind wir schon
wieder hinter eine ganz wichtige Verklammerung gekommen'!

Ich hore Sie jetzt vielleicht sagen: unfaBbar, was so ein Kompo-
nist denken muB. Er ist wirklich der reinste Konstrukteur. Allerdings
hatte ich das Kobstruierte bei dem BeiSpiel gar nicht gemerkt. Es klgk
so selbstverstdndlich, daB ich mir gar nicht weiter den Kopf dariiber
zerbrochen hédtte. Nun, das "selbstverstiéndlich-klingen" ruht immer auf
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solider Konstruktion. Ob diese '"solide Konstmiktion" vom Schaffenden be-
wult oder instinktiv vorgenommen wird, ist egdd - wichtig ist das Vor-
handensein: und gerade, iwas Beethoven betrifft, wissén wir, daB er an
manchen uns heute ganz selbstverstidndlich erscheinenden Themen oft jahre-
lang herumgebastelt hat, bis sie selbstverstidndlich wurden. Beethovens
Skizzenbiicher diesbeziiglich durchzusehen ist hochst aufregend...

Und nun sind wir mit der, Betrachtung unseres Beispieles rasch €ertig
Tg?t€5—8 des 1. Teiles spielleh mit Varianten unseres Aufstiegsmotivs ‘ny
Inl%ékt&}—4 des 2. Teiles wird der Aufst@ig/yerdOP elt — wir haben es mit
zwei Klammern im Notenbeispiel bezeichnet Z?und was Takt® 5-8 des 2.
Teiles betrifft, so nimmt der 5. Takt den Gedanken des 1. Taktes auf und
es gf61EL/ geht in der Folge weiter hinauf bis zum héchsten Ton des gan-—
zen Stiickes, dem c. Was aber die GRUNDziige betrifft, so ergibt sich fol-
gendes: 1. Teil Auf- und Abstieg, ndmlich ALEL4L/ c-d-e-d-c,

2. Teil n ur Aufstieg - wir haben das mit Klammern im Noten-
beispiel bezeichnet - und zwar f-g-a-h-c.

Wenn Sie aber glauben sollten, daB diese Konstruktionsbelange
Beethoven gleichgiiltig waren, so irren Sie. Er hat den Interpreten extra
ihre Hervorhebung befohlen. Im 1. Takt des 1. Teiles das c, im 3. das
d, im 5. das e miissen - sehen Sie sich bitte die Noten an - die Auf-
stiegs-Grundnoten stark hervorgehoben werden, ebenso im 2. Teil das f
und das g. Derart also sollen die ZUSAMMENHANGE innerhalb der im Prinzip
3 verschiedenen kleinen Ideen dieses Tidmzchens dem Horer eindeutig ins
Ohr gespielt wérden. Wir konnen fiir dieses Beispiel sagen: 2 Teile, davon
im 1. Teil sogar wieder zwei unterschiedliche Gedanken. 2 ANEINANDER-
GEREIHTE Teile , aber - und das zeigt eben die Hand des Meisters -
durch ein Dreitonmotiv (Klav.: c-d-e) intensiv zusammengehalten. Horen
Sie nun, bitte, das ganze Stiickchen, wobei wir jeden der beiden Teile
wiederholen, wie das Beethoven vorgeschrieben hat.

(K1lav.)

Die nichsten beiden Beispiele sollen nicht folgen, ohne daB wir
Sie zuerst an das Schonberg—Beispiel der letzten Sendung erinnem. Wir
sprachen da doch von einer Aneinanderreihung von Gedanken, die im Gegen—
satz zu dem eben gebrachten D'ee“choven-—BeisPiel in keiner Weise eine
ebensolche motivische Verkniipfung aufwiesen, aber dafiir von der At-
mosphdre, von der Expression her zusammengehalten waren. Ein Gleiches
wird nun unseren Ausgangspunkt bilden miissen, wenn wir die ganz person-
liche Reihungsweise betrachten wollen, wie sie Wolfgang Amadeus Mozart

vornimmt. Die ¥mwmw Nennung der Namen Schinberg und Mosart in einem
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Atemzug wird Sie vielleicht iiberraschen. Aber das Schénbgrg-Beispiel
wurde ja eigentlich von einer sozusagen "inneren Handlung" zusammen- ']
gehalten, die sich in einer starken Gestik der Tonfolgen dokumen-—
tierte. Diese — wie wir es eben genannt haben - "innere Handlung"

ist beim Biihnenkomponisten Mozart immer wieder auch dort zu merken,
wo seine Musik mit der Biihne nichts zu tun hat, bei der Kammermusk
und Symphonik also; sehen wir uns Mozart von dieser Seite her an,

so fdllt das immer noch umhergeisternde Wort vom "leichten", vom
"gefliigelten" Komponisten, vom "Licht- und Liebesgenius" und was
dergleichen romantisierende Ausspriiche noch sein mégen, rasch under
den Tisch. Mozart steht handfest auf der Erde. Mozart reiht Zeich-
nung an Zeichnung aneinander, und diese Zeichnungen, diese CHARAK-
TERSUDIEN, wie wir am liebsten sagen méchten, werden zusammeng@hal-
ten dadurch, daB sie sich als Details dem jeweiligen Ganzen so genial

unterordnen, wie uns das bei Mozart eben 2{w1ed szlnisrt.b”.

4, 2 vm-/ cl’,ﬂ’ L,
Von ﬁﬁggéﬁn beiden nua—ﬁolgenden.Belspgeig é st e nes der 633 /
und eines der symphonischen Musik entnommen. brlngen wir

im Hinblick auf die Reihung der Strukturen den Beginn der Bildmis-—
arie aus der "Zauberflote". Die Situation ist bekannt: Tamino hat
das Bild Paminas erhalten und beginnt, es zu betrachten. Die Schotn-
heit der Dargestellten iiberwdltigt ihn sogleich, ein Neues, ihm
noch Unbekanntes ergreift sein Herz. Es ist unbestreitbar Angstlich-
keit ob des Ungewohnten und offenbar Ungeheuren in Tamino. Mozart
zeichnet das in Tonen mit einem strahlenden, allerkiirzesten Auf

blick e
(Kiav.,: 0?\
/ —— E
J : =
- _/ }__\

und einem quasi schiichternen Blicksenken:

Ber Satz: "Dies Bildnis ist bezaubemnd schon" fiihrt noch whiter

zur Feststellung: "wie noch kein Auge je gesehn". Konsequentaweise
bringt also Mozart kein neues Element; er wiederholt, was er eben
gesagt hat, in einer minimalen Variante, nimlich einen Ton tiefer: ’

Aber nun ist, vom Text her gesehen, ein Geschehen ins Rollen ge-
kormen. Tamino kann nicht mehr zuriick. Und wieder blickt er zweimal
auf, nun aber sfbn rascher, fast : atemloser. Das bringt elnen neuen

W,}J. S\;‘j%

musikalischen Gedgnken, wieder in 2 Gestalten: -
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Und nun erwacht der Mann in Tamino ganz: nichts hid-At ihn mehr zu-
riick, er jauchzt auf und nur miihsam béndigt er sich{ in eineft dritten
Klav.: "wie dies Gotterbild ... fiillt)

die erstén beiden Gedanken iiberhdhenden musikalischen Gestalt:

im Text wird der Satz "mein Herz mit neuer Regung fiillt" wiederholt;
in der Melodie erscheint ein abschlieBender Gedanke, der neu und doch
nur eine Varante seines Vorgingers ist, da er wesentlich den gleichen
sehrsiichtig abwirtsschreitenden Sekundschritt verwendet -
der ganze Gedanke:

(Klav. "mein Herz... fiillt" 2.mal)

im Vergleich: beim 1. Malg unter anderem: i::jﬁt::::; Ty
——— |=
= T
- = ‘_J_-
=2

Mal: —J*L 3 “ B

Fassen wir zusammen: Y%{cﬁ%bggrﬁfe%%t im wesentlichen drei Gebilden

beim 2.

zv. tun, einem ersten, das/wiederholt wird, einem zweiten, bei dem das
Gleiche in gedringterer Form geschieht, und einem dritten, das mit
einem Ausbruch beginnt, der NICHT mehr kommt, wihrend das Ubrige die
gleiche Substanz in zwei verschiedenen Fassungen bringt. Die Aneinan-
derreihung dieser Gedanken wird wohl aus dem Iext, mehr aber noch aus
der PSYCHOLOGISCHEN DURCHDRINGUNG DER SITUATION abgeleitet, und alle
Gedahken sind aus dieser Durchdringung der Situation heraus erfunden.
Daher geben sie trotz ihrer substanzmaﬁlgen Verschiedenheit doch eir
Einheit. #- tnV Lo e U G'U{”Wﬁ M“7
An dieser Art der Gestaltung/dndert sich nichts, wenn wir es mit

einem Beispiel OHNE Worte zu tuyh haben. Wir wi. hlen dazu den Anfang
des 1. Satzes der "Kleinen Nachtmusik", und zwar nur den 1. Themen-—
komplex, den, den wir spdterj bei Besprechung der Sonatenform, als
die Exposition des Hauptsayzes und die Uberleitung zum Seitensatz
bezeichnen werden. Wleder/Wollen wir betrachten, wie Mpzart geradezu
unerschopflich Motiv an Motlv reiht. Das ist flir ihn sehr typisch.
Beethoven etwa arbeltep da ganz anders, wie wir bei Besprechung der
Sonatenform noch sehr/%enau merken werden.

Der 1L ,fanfaren%%tige Einfall wird, tonal verindert, d.h. auf
anderer Tonleiters?ﬁfe, umgekehrt:

(Klav.T.1/.4)

Er war Signal: fiixr den Amfang des Werkes hat er damit ausgedient.
Ein neuver Einfa)l erscheint: er beiBt sich zuniichst im wesentlichen
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auf zwei Tonen fest - hat also im CHA TER etwas von der Hartnickig-—

keit der Fanfare — und schwingt sich ¢ann ein pgpar Téne empor, nicht

mehr:
(K1lawv. s 5-10)

ein dritter Einfall wird angereiht/ nun schon im Pianoj;‘er wird wie—
derholt und wirkt merkwirdig verhglten und sanft:

(Klgv.: Takt 11414 )
S o weitergefiihrt wdre die gange aufreizende Anfsngafanfare eigentlic
vergeblich gewesen. Wie also wgiter? Nun, Mozart macht etwas, das iber
raschend ist und in diesem Fall ausgesprochen heitere Wirkung aus-
16st: mit einer schlagartigep dynamischen Verstérkung setzt der viexte
Gedanke an, iiberrumpelt formlich seinen Vorginger und sted@igert sich
mit einem Oktavengang hin zur Dominante der Haupttonart G-dur,
also nach D-Dur, wo er sigh auf dessen 5. Stufe festsetzt und das
, zu einem AbreiBen, das hdchste Spannung
s der heraus dann der sogenannte Seitensatz

Stiick zum AbreiBen brin
gibt - eine Spannung,
vollig unerwartet tédngerisch herauswdchst. VIER Einfdlle also fum
den Werkanfang, und gie geben dem Werk den Cﬁ&akter durch ihre GEGEN-
SATZLICHKEIT, die ifp diesem Rahmen AA44 ganz stark iibermitig wirkt.
Wir hebBn damit etwas Neues kennengelernt: betonte EinfallsGEGEN-—
SATZE, die als GANZES whnmewhemwmdm einem Stiick einen besonderen,
meist iibermiitigen oder heiteren Charakter geben konnen. Horen wir

des 1. Satzes der "Kleinen Nachtmusik" daraufhin an.
Band: Haupts. 1.S. K1. Nachtmusik)

Das letzte BeiSpiel unserer heutigen °endung, das wir allerdings
seiner Ldnge wegen nicht ganz bringen kénnen, stammt von Wagnen: es
ist das Tristan-Vorspiel, das ein Musterbeispiel von Reihungen auf
der Grundlage von thematischen Varianten darstellt. Dazu zungchst am
Klavier einige knappe Erliuterungen.

Der erste Gedanke besteht aws einem Aufblick und dem#$ sofoxt
folgenden Absinken - im Prinzip genau das Gleiche wie am‘Beginn der

bMozartschen Bildnisarie, nur eben Jahrzehnte spdter komponiert und
daher nicht mehr tonal gebunden:

Diesem Gedahkem wird noch vor seinem Aﬁ%geklungenhaben die\ﬁmkehrnng

dep Abstiegs, also ein ebenso chromatischer AUFsti€g) eingeschoben

= TN N

Das Ganze, unter Hinzufiigung zweier begleitender Stimmen, die

S ——

& er
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flir unsere Betrachtung unwesentlich sind, ergibt:
(Klay.s Ausz. B.1-3 ) 5 e
Der Aufstieg erhaf%&ﬂum einen Ton auf ?iiidz?rmehrt, ;ngende RHYTH-

MISCH wichtige 'ariante: dﬂ'
Q

Ihm folgt eine solche Variante, die am SchluB eine nlcﬁ% chramatlsche,
sondern TONALE Umbiegung nach ABwdrts erhdlt:

Diese tonale Abbiegungiwird sofort konseguent I:?N
dadurch erweitert, daB ﬂmﬁmwmnﬁwﬁbmeHEWm die Aufstlegselemente INS -
GESAMT nun eine TONALE, durch einen Abwartssprung/ﬁﬁ%erbrochene Fassung

erhalten: / T "Tﬂ ‘F

/\
Der Rhythmus von vorhin 4,1 = gA

erh ‘81t eine noch erregtere Variantef , die kombiniert wird mit Tonen

3 S S
aus dem allerersten Aufstieg: — W
)(«41' oA il
vt AN o
et :

Diese Teilchen nun, der Rhythmus 1, und éer Rhythmus 1;1;;;

sowie in zahlreichen Absphpitterungen mnd Zusammenfiigungen ,immer von
neuem unerschppflich kombiniert sowohl chromatischer alsu nalexr

Auf- und Abstéeg zuzliglich des in einen Absprung verwandelten, also
ungekehbéen allerersten Sprunges vom Beginn des Werkes, also ::::::::::

2

) bt \———  (— .
ungelhtis dm ungd WU JO % L;EKAL o < A
ﬁ:I wijzr"—

— sowie bereichert uwm einé Dreiklangsfigur, kombiniert mi%‘elnem
Sekundschritt je nachdem auf- oder abwirts: : . '
Tl ~lk4

\/
- — diese Eingelteilchen also bilden das Material, aus dem c~1ch in

Reihung um Reihung das Vorspiel vorantreibt, wobei - wir betonen das -
das rhythmische Element als zusdtzliche Verklammerung zur motivischen
Verzahnung eine ganz wesentliche Rolle spielt. Héren Sie sich, bitte,
bei Gelegenheit das ganze Tristan-Vorpiel, von dem wir ein Stiick ab
dem 16. Takt bringen, auf unsere Darlegungen hin ah.

(Band: Bus Tristan-Vorspiel)
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Wir hatten am Ende unserer letzten Sendung gesagt, daB wir
heute noch mehr eingehen wiirden auf Reihungen unter Einbeziehung
des Variierens. Das geschah sowohl bei dem Beethoben- als dem
Wagner-Beispiel., Beim Wagner- Beispiel stieBen wir stark auf das
rhythmische Element. Es wird eine wesentliche Verklammerungsrolle-

hat Form-Kraft! —

S .Q/OMV st
L i VO !
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