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KEINE ANGST VOR LiliSIK 31 
die durohWkrung I.

(Einleitung von Dr. Rocek)

Immer wieder bei un eren Betrachtungen sind wir auf zwei Grundformen 
der Gestaltung gestoßen. Die eine: das Aneinanderreihen von Motiven, 
Themen, klanggestalten. Die andere: die Wiederaufnahme von Elementen, 
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Lassen S e um nach dieser nötigen theoretischen Klarlegung zum Prak 
tischen, zum klingenden i. iterial, also, gehen.
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KEINE ANGST VOR MUSIK 31 
DIE BURCHFÜHRUNG I.

(Einleitung von Br. Kocek)

Immer wieder bei un eren Betrachtungen sind wir auf zwei Grundformen 
der Gestaltung gestoßen. Bie eine: das Aneinanderreihen von T otiven, 
Themen, klanggestalten. Bie andere: die Wiederaufnahme von Elementen, 
die schon dagewesen sind, unH^jas Schaffen von Verzahnungen, von mehr 

Geschlossenheit. Es könnte sein, daß gerade dabei der Geist der 
Komponisten auf dinen entscheiden IÄM en neuen Gestaltungsgedanken stißß, 
nämlich, einmal Gesagtes nicht unverändert zu wiederholen, sondern es 
bei öfterer Wiederkehr ohne Antasten der Substanz zu verändern. Von hier 
aus konnte es zur Lust der Gestaltung von Veränderungen eines zu diesem
Zweck aufgestallten Gerüstes, eines Themas, nicht mehr weit sein. Wir 
haben über die Kunst ves Variierens schon öfter, wenngleich noch keinesweg 
erschöpfend, gesprochen und auch Variationen vorgeführt. Bei ihnen war 
es bisher immer so, daß das Thema wohl die vielfältigsten Umgestaltungen 
<(n melodischer, rhythmischer, harmonischer, taktischer, stimmungsmäßiger
Hinsicht erfuhr, daß aber eben dieses Thema als GESAMTEomplex auch einer 
INSGESAMTEN Veränderung seines Ur-Wesens unterworfen wurde. Was towm in 
unserer heutigen und nächsten Veränderung für uns wichtig wird, ist nun 
etwas Anderes, när.lich: wie weit kann ein Gedanknfc den Stoff abgeben für 
Ableistungen aus ihm, für ffiSÜE Gestalten aus gegebenen Keimen, für Zer
splitterungen und Abspaltungen, kurz, für das, was der Komponist Verar
beitung des Materials nennt. Biese Verarbeitung, die nicht zu trennen 
ist vom Gedanken der Variation, also der Ue^gesta. tung eines Themas oder

Keimes, macht den fesselnden Teil dessen aus, was wir als "Burchführung" 
bezeichnen und zu dessen Zweck zunächst einmal Gedanken aufgestellt, ex
poniert werden m ssen, denn diese Exposition des dann durchzuführenden 
Materials muß ja nun im Prinzip eben einer Burchführung vorangehen. Ob 
etwa zum Zweck formalen Gleichgewichtes dann das Bxoonierte Material in 
seiner Lrgestalt nochmals vorgeführt wird und sich damit eine dreiteilige 
Form A-B-A, nämlich Eposition, Burchführung und Reprise der Exposition, 
ergibt, oder ob die Reprise in VARIIERTER Form erfolgt und damit bis zu 
einem gewissen Grad eine Fcrtspinnung der Burchführung wird, und ob eine 
Coda das ganze Geschehen krönt oder nicht - das sind dann Entscheidungen, 
die der Komponist aus der Tragfähigkeit ^^^^^i^^j^s^ähigkeit des 
Materials heraus ebenso vornehmen muß wie, 44“-eryuavon arnängi, m chen 
muß, was er eigentlich aussagen will. BENN AUCH Bl. FORT.1 IST EIN i ITTEL 

ZUR Al JSAGE.
Lassen S e un nac! dieser nötigen theoretischen Klarlegung zum Prak 

tischen, zum klingenden material, also, gehen.
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Die erste Drage, die wir uns heute zu stellen haben, lautet: 
was ist ein Thema? Wir haben den Fachausdruck THEMA ja zwar schon oft 
gebraucht, aber bisher mit Absicht nicht genauer ausgedeutet. Natürlich 
gibt es dafür etliche, je Zeit und Ausleger verschiedene Definitionen. 
Wir schlie.en uns einer solchen von Karl H. Wörner an. Er spricht in 
ihr von einer Entelechie: wir möchten dazu in Erinnerung bringen, daß 
ENTELECHIE laut Dudens Fremdwörterbuch etwas bedeutet, das Bein Ziel 
in sich selbst hat; wir fügen hinzu: etwas, das einem Größeren aus sei
nem Keim heraus die insgesamte Gestalt zu geben vermag. Im Duden wird 
das 'ähnlich so ausgedrückt: Entelechie ist die im Organismus liegende 
Kraft, die seine Entwicklung und Vollendung bewirkt. V/ir ersehen daraus: 
eine Bedeutung, ans der heraus eine Ausweitung überhaupt engt begründet- 
werden Kann, ist unbedingt nötig: ,aus Nichts katsi nichts werden - so 

l^ig-ri oht ig^ Dnd nun also zu Wörners Definition, 

nach der ein Theme eine Entelechie ist, die in den einäeümen Teilen 
die Möglichkeit eigener Entfaltung in sich trägt. Die Themen sind also 
die Materiale, deren Vorhandensein zu musikalischen Entfaltungsprozessen 
führt. Ein Thema wird also - das ist heute für uns sehr wichtig - bei 
aller nötigen Einheit in sich vielgesichtig sein müssen und jedes dieser 
Gesichter wird u.U. gesondert betrachtet, abgespalten und für einen 
Neuaufbau brauchbar sein müssen. Wir nennen mit Erwin Ratz diesen 
kleinsten Bestandteil eines musikalischen Gedankens, dem relative Selb
ständigkeit zukommt, ein JwOTIV. fev^wmwmitaim’VBvvwzmwmwia®mv®®mwm\vfinmh®Tm- 
OnHinhmzmemeiiemenbjaEmemeineifiememnmeKieiiieäieiäemtuntememesememembiaBn Die 
angewandten Motive insgesamt, durchaus in sich selbst lebenkönnende mu
sikalische minimalste Einheiten, ergeben den Komplex, den wir TPFMA 
nennen, wobei dessen Motive, je kontrastreicher sie zu einander sind, 
eine umso größere Verarbeitung eines Themas ermöglichen. Diese Viel
verwendbarkeit kristallisiert sich in der Musik erst nach und nach 
heraus und wird zu entscheidender Bedeutung erst am Ende des Barock. 
Das ist ein Vorgang, den wir einmal in^iner anderen Sendereihe ausführ

licher zu erläutern hofen und der von der allgemeinen Geistesgeschichte 
nicht zu trennen ist. Der Komnonist, der uns als vielleicht erste-r .o-i typ. 
Diille ye» Themen bot, die so angelegt waren, daß sie weitreichende
/erarbeitung nicht nur züLießen, sondern geradezu erforderten, war 
der Italiener Antonio Vivaldi, cier, Venetianer, von um 1680 - 1743

e. Er war also Zei Igenosse von J.S. Bach, Händel, Telemann, und ge
noß solche B0ruhjntheit, daß J.,S. BacfV^^r Werke bearbeitete, um damit 

an ihnen - mit rößtera Erfolg, wie wir sehen werden - zu lernen.
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■y> tm Ihnen Vivaldis Arbeitsprozesse 
//ucC^f

ihr^MT entstanden, zu zeigen, wählen wir
Thema aus^dem 1. Satz des.-Konzertes mit

und
ein 
dem

die Konseauenzen, die aus 
zunächst völlig*-  unscheinbares 
Titel "Der Herbst". Wir br?.n-

nur <oofincn-ersten drei Takte lang, von denen der 1. und 2. so

gar völlig gleich sind:

Wie zersnlitte+ diese 3 Takte Vivaldie nun im Verlaufe des Satzes? ®a 
finden wir lediglich die ersten 5 Noten als Zwischen^; otiv:

Aber einmal wird aus rss^se?- ein langer neuer teil gemacht: 
4? ■ i A H v1]; CTTT

Atea-^uch aus dem 2. ^otiv unseres Themas wird ein eigener Teil gemacht: 
aus

wird Folgendes gebaut:
----------------- —1^=5:--------------------------------------------------

___ ir „1. __ 1—yX---------- .7—,4 <7—r—■■‘2----- —LZ-------------------------------------------- —

Hören Sic nun den ganzen ersten Themenkomplex sowie die beiden Abspal
tungen. Zuerst der Ur-Komplex:

Platte, wird mitgebracht

Dun die erste Abspaltung:
Pa.i tte

Und nun noch die zweite Abspaltung:

Damit ahnen wir schon, was «ei<?b mit dem, was wir nun "motivische Arbeit" 
nennen wollen, machen kann. Wenden wir uns, musikgeschichtlich einen Schritt 
w®itergehend, J. S. Bach zu. Wir w hlen als Beispiel
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d-moll. Zwar ist Bachs Autorschaft Timstritten: verschiedene Forscher 
meinen, man hätte es mit Bachs Umarbeitung des Konzertes eines anderes 
Komponisten zu tun, ohne daf. man bis jetzt habe feststellen können, wer 
eigentlich dieser andere Komponist sei. Bns kann dieser Gelehrtenstreit 
egal sein. <enn Bach umarbeitete, dann hat er oft sehr tief in die ur
sprüngliche Komjosition eingegriffen. Was uns grundsätzlich bei unserem 
Beispiel interessiert, sind erstens die Anlage des Themas im Hinblick auf 
Abspaltungsmöglichkeiten, und zweitens dann ebendiese Abspaltungen. Nun, 
das Themar ist motivisch betrachtet tatsöchlih von beachtlicher Mannigfal
tigkeit'. ^Schon sein l opfmotiv

Q---7---------" ~\j y / ----------------- — scann zum Aufbau eines
l Komplexes dienen,

ebenso u.U. auch die Fortsetzung, die dieses Motiv im 1. Takt erfährt:

K |s_____■ —Vollends Heues aber bringen der 2., 3- und 4.
— Vr —* X

* Bedenken Sie also, bitte: s o
tig, oder anders: so motivreich ist dieses Thema angelegt, daß 
der Komponist will, eine ganze Reihe von Komplexen abgeleitet uhd aufgebaut 
werden kann. Und der Komponist will! Hören Sie aber zunächst das Thema im 
Zusammenhang:

Blatte Thema Klav.Konz.d (wird mitgebracht)

— --------Takt. Ihre Abstürze sind den AZfetiegfselementen des
V) ' —

1. Taktes gänzlich entgegengesetzt:

± Auch der 4. Takt steigt ab, doch nicht 
in so jähen Sprüngen, aus denen wieder ein ebenso jähes Sichaufrecken er
folgte, sondern stufenweise, und damit tritt WIEDER ein neues Element ein:

Dor 5. Takt bringt ein weiteres Motiv, das 
AUFsteigfr»—sein Ende, ryhfeisch bemerkenswert, 
kann zu einer gesonderten Absp3(S.tung dienen:

=tuiJfloskel bringt wieder ein 
neues Motiv, das ebenfalls 
grundlage bieten kann:

Verurbeitungs

vielgesich- 
aus ihm, wenn
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Wenden wir uns nun den abge sp£;Ct enen 1 omplexen zu. Da ist einer, 

der aus dem 1. Takt abgeleitet ist; 1. und 2. Violine spielen sich mit den 
kotiv. 'Wir erinnern uns: es heißt: ry

Daraus wird nun für 6 Takte: 'I
Platte Takt 28-31

Rin nächster Komplex wird aus dem Motiv der großen Abstürze gewonnen:
Platte Takt 45 - 51

Weiters wird d$nz Dreiklangsbrechung des 2. Taktes verselbständigt: aus
Q " —■ wird folgendes gemacht:

’Platte Takt 118 - 121

Daß mit dem ERSTEN Takt noch verschiedentlich gearbeitet und aus ihm noch
etliche Komplexe gewonnen werden, erwähnen wir nur nebenbei. Jedenfalls 
haben wir nun schon gemerkt, wie ein Komponist ein Thema in seine i otive 
zerlegen und aus ihnen Neues machen kann. Was bisher im Prinzip geschah, 
war - das islii wichtig - Auswertung eines Themas. Wieder wäre es einer 
geistesgeschichtlich orientierten Untersuchung wert, wieso nun die DIALEKTIK 
in die Pormungsweise eintrat, d.h., wieso es nun geschah, daß die Kompo
nisten zwei oder noch mehr Themen aufstellten und diese, einer Diskussion 
gleich, sozusagen gegeneinander auszuspielen, zu verarbeiten begannen. Je
denfalls geschah damit Neues: denn nun trat damit spürbar eine IIviAGINÄRE 
HANDLUNG, ein DdALiATISCHES ELElviENT, auf den Plan. Wir ahnen schon: wir nähen 
uns der Sturm- und Drangzeit, der französischen Revolution und auf kompo
sitorischen Gebiet den Großmeistern Haydn, Mozart, Beethoven sowie den zahl
reichen Kleinneistern insbesondere auf Wiener Boden, die vielfach die Hand
reicher dieser Großmeister wurden. Wenden Wir uns zunächst Haydn und zwar 
einer seiner letzten Symphonien, der sogenannten "Londoner"- oder Dudel
sack -Symnhonie in D-dur, zu. Wieder interessiert uns der 1. Satz. Wir werden 
da schleich auf einen bedeutsamen Unterschied zwischen Bachs und Haydns 
motivischer Arbeit stoßen, in dem sich die anders gewordene Zeit
anschauung spiegelt. Bach und seine Vorgänger und Zeitgenossen spalteten 
entweder das Kopfmotiv eines Themas oder aber L-otive aus seinem weiteren 
/erlauf zum Zweck der intensiveren Auswertung ab. Haydn macht im Prinzip 
natürlich Gleiches: handwerklich gesehen kann ein Komponist ja mit den 
■feilen eines Themas nich viel Anderes machen. Aber Haydn sicht den CHA
RAKTER öß'i? einzelnen otive: sie sind ihm Spiegelungen menschlichen Ver
haltens und zwangsläufig entsteht aus der Aneinanderreihung solcher "Verhal
tensweisen", wie wir sagen möchten, das, was wir vorhin als "imaginäre 
HANDLUNG", als < r i bische Geschehen also, bezeichnet haben. In r Form 
(jer y{ r itung liegt AUCH die SZENE be rtindet und hier Liegt u.a. der

JpW , Li cl b( sten eistigen Schüler der W ; ■
,.C!, . rd Wa fier, Wir kommen b< Ld d rauf zur okr
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Und nun also zu Haydns D-dur -Symphonie. (Das erste Thema des 1. 
Satzes, das nach der langsamen, einstimmend en Einleitung erklinrt, lautet 

folgendermaßen:
Thema Utun- (Wörner S. 84)

an hört das Thema als vollendete hielodie. Es ist nun ein überaus geist
reicher Einfall Haydns, NICHT die beiden ERSTEN Takte, wie man erwarten 
würde, zu einer Abspaltung zu verwenden, sondern den beim ersten Anhören 
gar nicht sonderlich auffallenden 3« und 4. Takt. Hören wir uns noch 
einmal Takt 1-4 an:

klav.
Was alles macht nun Haydn alles mit dem 3-und 4. Takt, den wir uns noch 
einnal einprägen wollen:

Klav.Takt 3,4:
(Weitere Erl uterung aus Wörner S. 84)

Wir haben soeben die Wörter SZENE und CHARAKTER verwendet. Beide schließen 
die HAiiffiLijH&, das ENTWICKELN, das GESCHEHEN in sich ein, eben das, was 
wir bereits als DRAMATISCH bezeichnet haben. Hören Sie, nun in der Origi
nalgestalt, das Thema.

Platte: Thema
Und nun wollen wir Ihnen dir Verarbeitung des Themas in der sogenannten 
Durchführung vorführen und erläutern.

Platte. Wird mitgebracht.

Ein sehr lehrreiches Beispiel einer Themenzertrümmerung finden wir 
in der Sonatine nach s!s=a Mischen Volksliedern des lebenden Breßburger 
Komponisten Eugen Suchen, Bür das Thema charakteristisch ist der kleine 
Terzschritt (xiav c a c) ’ der Geradezu das Fundament des Themas aus-

Suchon setzt die Abspaltung beim 3. Takt des Themas ■'  
ea, indem er zunächst mit Hilfe dieses Terzschrittes—------------ -----

Art Aufstauung vornimmt, die sich endlich in einem Abäurz, immer 

auf der Basis des Terzschrittes, entlädt. Zurückbleibt zunächst immer 
der Terzschritt, aber seine Kraft reicht nun^u Selbständigem nicht 

aus; er wird nur mehr der Beginn einer Begleitfigui? und versandet 

eine 
noch 
noch 
mehr
damit endgültig. Dören Sie mit Erläuterungen die ganze Abspaltungsstelle.

Kl. (Suchen S. 4)
Unsere Höreinnen und Hörer dürfen wir bitten ’̂1 legentlich Hin

blick auf motivische Arbeit die Durchführung des 1. Satzes von Mozarts 
g-moll-Syr honte enau anzuhören.
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uenn wir uns nun .Beethoven zuwenden, so haben wir zweierlei zu 
beachten. Erstens, daß Beethoven im symphonischen Schaffen durchaus ins 
Monumentale ging: das ist aus seiner Zeit heraus gut zu verstehen. Er 
schuf größere Dimensionen, als bisher auf diesem Gebiet .je zu schaffen 
versucht worden war. Er konnte diese neuen, oft gewaltigen Dimensionen 
nicht auf der Basis endloser Aneinanderreihungen erreichen, da er damit 
hätte müssen das Prinzip der Durchsichtigkeit, der Leichterfaßbarkeit 
aufgeben. Er konnte also die größeren Dimensionen nur mit vermehrten 
Varianten an Abspaltungen erreichen. Wie er das tat, wollen wir Ihnen zum 
Schluß unserer heutigen Sendung an Hand einiger Abspaltungsmomente aus dem 
1. Satz von Beethovens 3. Symphonie, der "L’roica", zeigen. Das Thema lau-

Kl. Wörner S. 92
Aus ihm sind an Motiven herauslesbar

1. der Terzschritt aufwärts (Kl.)
2. die ureiklangszerlegung des 3. Taktes (Kl.
3. 1. und 2. Takt als Ganzheit (Kia.)
4. die Herausnahme einzelnen Noten , z.B. des Quartschrittes aus 

dem 2. Takt,Ader#» zum Paukenmotiv wird:

Betrachten wir einzelne Stellen genauer. 
(Erläuterung Wörner S . 92)

Wir sehen: die Abspaltungsideen als schöpferische Arbeit sind für die 
Weitung des Satzes ins Überdimensionale entscheidend. Die im i'hema ent
haltenen Motive uffeestalten, ihnen eigenes, mit dem ^hemä/b^htAnehr ver

bundenes Leben zu geben und nun die derart neu entstandenen Blöcke wieder
in Beziehung zu zu setzen, sei es durch Kontrast, sei es durch
Verbindung: das ist bertfthovens Btc formale Tat
gewesen. Wie es nun wird, wenn luEHRERE Themen im gleichen Satz verarbeitet 
werden, das soll uns nächstes Mal beschäftigen.


