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EINLEITUNG

l. VORBEMERKUNG

Ernst Krenek war ein sehr junger Mann, als er bei Schreker Komposition studierte; er
war der Jungste der Klasse. Mit 16 Jahren begann er sein Studium an der K. K.
Akademie fiur Musik und darstellende Kunst in Wien, 1920 siedelte er mit Schreker
nach Berlin Gber und verblieb bis zu seinem eigenen Umzug in die Schweiz Ende
1923 offiziell in der Klasse. Die vorliegende Arbeit behandelt die Zeitspanne von
etwa 1919 bis 1921, innerhalb derer Krenek kompositorisch von der Tonalitat zur
freien Atonalitat Gbergeht. Obwohl Krenek selbst standig beteuert hat, etwa ab 1921
von Schreker nicht mehr beeinflusst worden zu sein, wird in dieser Arbeit dargelegt,
dass diese Behauptung ein Irrtum ist, und dass die Inhalte von Schrekers
Kontrapunkt- und Kompositionsklasse technisch gesehen die Grundlage zur
Weiterentwicklung der kompositorischen Persénlichkeit bilden. Die vorliegende Arbeit
wird zeigen, dass erst Schrekers Unterrichtsmethode und seine Vorstellungen vom
Unterricht Krenek die Mdglichkeit gaben, seiner Neugier Uberhaupt nachzugehen.
Diese Arbeit wird auch zeigen, dass Kreneks Erfolg als Komponist am Anfang seine
Karriere nur durch Schrekers Anweisungen als Lehrer sowie dessen Beziehungen
zur Universal Edition, zu anderen Personlichkeiten und zu Kinstlerkreisen ermoglicht
wurde.

Krenek war ein neugieriger, intellektuelier Mensch. Er war auch sehr belesen, und
seine Schreibbegabung bestand schon in jungen Jahren. Zwar war er politisch
inaktiv, gleichwohl hatte er Interesse an den Geschehnissen seiner Zeit, wie sein
reges Interesse an Karl Kraus zeigt. Die vorliegende Arbeit wird den kinstlerischen
Prozess anhand ausgewahlter Werke sowie des Inhalts und Lehrplans von
Schrekers Kontrapunkt- und Kompositionsunterricht darlegen und Kreneks
Entwicklungsprozess vom traditionellen Kompositionsstil nach dem Vorbild Max
Regers zur freien Atonalitat aufzeigen. Gleichzeitig werden die musikhistorischen und

zeitgeistigen Hintergriinde prasentiert, die diesen Prozess ermdglicht haben.



Arbeiten anderer Schreker-Schuler werden herangezogen, um den Verlauf der
Kontrapunkt- und Kompositionsklasse darzulegen, da im Nachlass des ,jungen”
Krenek fast ausschlieBlich fertige Stiicke enthalten sind und es kaum Skizzen gibt,
die den Unterrichtsprozess dokumentieren. Schrekers Einstellung, seine
methodischen und didaktischen Ansichten sowie die zu dieser Zeit vorherrschende
Ansicht zum Problem der Sonate werden durch den Vergleich verschiedener
veroffentlichter Sonaten von Schiilern der Kompositionsklasse um 1919 dargelegt.
Aus diesem Vergleich kénnen nicht nur die Vielfaltigkeit und technische Entwicklung
der Schiiler, sondern auch das Niveau abgelesen werden, das Schreker fir die
Veroffentlichung der Werke forderte. Dieses Niveau kann man mit den
unveroffentlichten Werken Kreneks vergleichen um festzustellen, an welchen Werken
Krenek mit Schreker gearbeitet hat. Hieraus lassen sich auch Ruckschliusse auf
Schrekers Einfluss auf Krenek ziehen.

Wenig bekannte und unveréffentlichte Werke von Krenek wie die Sechs
Klavierstticke 0. op. 56 und das Erste Streichquartett o. op. 58 werden untersucht,

um einen Eindruck von Kreneks kompositorischer Entwicklungslinie zu erhalten.

Ernst Kurths Monografie Grundlagen des linearen Kontrapunkts, Schdnbergs Erstes
Streichquartett op. 7 und Bartdks Zweites Streichquartett op. 17 werden daraufhin
analysiert, welchen Einfluss sie auf Kreneks kompositorischen Stil, seine
Geisteshaltung und seine Einstellung zur eigenen Musik ausgeiibt haben. Als
Katalysator fur die Zusammenfassung, Vertiefung und Verarbeitung der Inhalte der
oben genannten Werke sind die Vortrage dieser Werke in Scherchens Vorlesungen
fur Neue Musik an der Hochschule in Berlin von groRer Bedeutung. Des Weiteren
wird Artur Schnabels Einfluss auf den jungen Ernst Krenek und hierbei insbesondere
die zweite Fassung von Schnabels Zweitem Streichquartett auf Kreneks Zweites
Streichquartett op. 8 untersucht.



If. QUELLENBERICHT

Als Primarquellen wurden zunéchst die Briefe Kreneks an seine Eltern
herangezogen, die sich in der Handschriftenabteilung der Wiener Stadt- und
Landesbibliothek befinden. Weiterhin fanden zahlreiche Musikhandschriften aus der
Wiener Stadt- und Landesbibliothek, der Osterreichischen Nationalbibliothek und
dem Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien Verwendung. Dabei handelt
es sich durchgéngig um fertiggestellte Kompositionen, Skizzen gibt es kaum.
Zusatzlich zu diesen fertigen Kompositionen liegen Klavierausziige der Serenade op.
4 und des Concerto grosso Nr. 1 op. 10 vor. Die Noten sind von Krenek selbst als
Klavierausziige auf dem ersten Notenblatt jener Komposition aufgezeichnet worden,
wie der Vergleich mit den gedruckten Werken bestétigt. Anders verhalt es sich mit
der Klavierfassung der Ersten Symphonie op. 7, die in der Musiksammlung der
Osterreichischen Nationalbibliothek liegt. Es gibt diverse Notizen, Striche usw. auf
dem Manuskript. Ein Vergleich mit der Partitur zeigt Unterschiede, die eine
kompositorische Entwicklung des Notentextes aufweisen. In der Klavierfassung
fehlen Takte und Stimmen etc., die in der Partitur ergdnzt werden. Deswegen ist
diese Klavierfassung als Particell anzusehen. Da es von Krenek fast nur fertige
Kompositionen und kaum Skizzen gibt, gewinnt es an Bedeutung in Hinblick auf die
Entstehungsgeschichte der Ersten Symphonie op. 7.

Aufgrund fehlender Skizzen sind auch die Werke ohne Opus-Angabe, die als
Manuskripte im Krenek Archiv der Musiksammiung der Wiener Stadt- und
Landesbibliothek vorliegen, im Hinblick auf Kreneks kompositorische Entwicklung
und seine Denkprozesse immens wichtig. Die Werke ohne Opus sind auch deshalb
bemerkenswert, weil sie teilweise nicht unter der Betreuung Schrekers in der
Kompositionsklasse entstanden sind, sondern eigenstandige Werke fur verschiedene
Anlasse aulerhalb des Studiums darstellen. In diesen Werken hat Krenek nicht nur
mit Techniken experimentiert, die er in Schrekers Kompositionsklasse gelernt hat,
sondern auch Techniken und Formen verwendet, die er sich auRerhalb des
Unterrichts angeeignet hatte. Unter den Werken ohne Opus-Angabe befinden sich
allerdings auch solche, die innerhalb des Kompositionsunterrichts entstanden sind,
aber Fehlschlage waren, d. h. von Schreker nicht akzeptiert wurden. Hierzu zahlt
beispielsweise die Erste Symphonie o. op. 59.



Krenek war sehr eigen, was die Veroffentlichung seiner Werke betrifft. Nur diejenigen
Werke, die seiner Ansicht nach ein angemessenes kompositorisches Niveau
erreichten, durften veréffentlicht werden. Jedoch sind auch die unveréffentlichten
Werke, die mit Opusnummer versehen, aber nicht veréffentlicht wurden, von enormer
Wichtigkeit fur die Forschung, da sie im Grunde die nicht vorhandenen Skizzen
ersetzen. Man kann diese Werke in zwei Kategorien teilen:

1) Werke, die Krenek von Anfang an als unbedeutend betrachtet hat.
2) Werke, die bereits veréffentlicht und manchmal sogar aufgefiihrt worden sind,
spater aber zuriickgezogen wurden.

Zur ersten Kategorie gehéren die Fiinf Sonatinen op. 5 von 1920. Krenek sagte
Folgendes zu diesen Werken:

,Bevor ich den entscheidenden Schritt in meiner musikalischen Entwicklung machte,
hatte ich funf Sonatinen fir Klavier geschrieben, und zwar auerhalb meines
Studienprogramms. Ich glaube, es waren ziemlich wertlose, glatte Stiicke, die in
kleinen, anspruchslosen Formen mein Geschick im Gebrauch von Schrekers Idiom
zeigten. Ich widmete sie meinen Freunden, eine Erna Brilles, eine Frau Reisch, flur
die ich auch einen Walzer mit der Paraphrase eines charakteristischen Rufes
komponierte, den die Wachter der Wiener Weinberge ausstieBen, wenn sie zur
Erntezeit potentielle Traubenrauber verjagen wollten. Das kénnte im Sommer vor
oder nach meinem ersten Winter in Berlin gewesen sein.!

Zur zweiten Kategorie gehdért das Concerto grosso Nr. 1 op. 10 (1921). Dieses Werk
wurde schon wahrend der Bauhauswoche 1923 in Weimar unter der Leitung von
Hermann Scherchen? am 19. August in einer Matinee im Deutschen Nationaltheater
zusammen mit Strawinskys Geschichte vom Soldaten uraufgefiihrt und bildete dabei
den ersten Programmbestandteil.3 Das Werk deutet auf einen Stilbruch hin, der
schon auf die neoklassizistische Richtung weist, die Krenek spéter in seiner atonalen
Schaffensperiode verfolgte. Aber Krenek hat dieses Werk wegen mangelnder

Qualitat zuriickgezogen.

"Vgl. E. Krenek: Im Atem der Zeit. Erinnerungen an die Moderne, Hamburg 1998, S.
235,

?Hermann Scherchen (1891-1966) war ein renommierter Dirigent, Lehrer und
gleichzeitig Herausgeber der Zeitschrift Melos. Er war ein groBer Férderer Kreneks
am Anfang seiner Karriere.

*Vgl. H. H. Stuckenschmidt: Musik am Bauhaus, Berlin 1979, S. 12.
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Eine andere sehr wichtige Primarquelle ist die 1998 erschienene Autobiografie von
Krenek, Im Atem der Zeit. Einige detaillierte Erinnerungen sind zwar fehlerhaft, aber
sie enthilt bedeutende Informationen Uber die Kompositionsklasse, die Zeit in Wien
und Berlin und allgemeine Angaben zur Entstehungsgeschichte seiner Werke in
dieser Zeit.

Wegen der zahlreichen Einflisse auf den ,jungen® Ernst Krenek wie auch aufgrund
der Tatsache, dass aus dieser Zeit kaum Skizzen von Krenek selbst vorhanden sind,
mussten Primarquellen aus diversen Nachlassen verschiedener Zeitgenossen und
Mitschiiler herangezogen werden. Zu diesem Zweck wurden Primarquellen aus den
Nachlassen von Hermann Scherchen, Artur Schnabel, Hans Heller und Felix Petyrek
verwendet.

Krenek hérte Hermann Scherchens Vorlesung iiber Neue Musik an der Hochschule
in Berlin. Dort lernte er Scherchen néher kennen und schatzen. Obwohl Scherchens
Nachlass fragmentarisch ist, sind einzig hier Quellen zum Inhalt seiner Vorlesungen
aufzufinden. Der Stoff dieser Vorlesungen ist insofern wichtig, weil die Werke, die
besprochen wurden, einen groRen Einfluss auf Kreneks kompositorische
Denkprozesse hatten. Insgesamt besteht Scherchens Nachlass aus 379
Tonb&ndern, Korrespondenz, Dirigierpartituren, Notizblchern, musiktheoretischen
Aufsatzen und Patentschriften. Der fragmentarische Charakter des Nachlasses
erweist sich bspw. im Fehlen von Notizen. So gibt es keinerlei Schriften oder Notizen,
die sich auf die fir diese Arbeit relevanten Vorlesungen Scherchens tiber Neue
Musik beziehen. Seine Einstellung kann nur bruchstiickweise anhand von Schriften
wie Das Neue Fiihrertum in der Musik rekonstruiert werden. Auf den Hauptinhalt der
Vorlesungen sind Rickschliisse durch Scherchens Briefe an seine Frau Gustl
moglich, die in Form eines Buches (Hermann Scherchen und der Kampf um die neue
Musik) herausgegeben wurden.

Eine enge Freundschaft verband Krenek mit Artur Schnabel, von seiner Berliner bis
zu dessen Tod im Jahr 1951. Das Zweite Streichquartett von Schnabel hat nicht nur
einen grofRen Einfluss auf den jungen Ernst Krenek, sondern bewirkt auch einen
Wendepunkt in der Satzstruktur, die Krenek fur Das Zweite Streichquartett op. 8
verwendet. Betroffen hiervon sind die Gestaltung der Stimmbewegungen zueinander

wie auch die Wendung Kreneks in seiner Tonsprache weg von der Tonalitat hin zur



freien Atonalitat. Der deutlich erkennbare Einfluss der zweiten Fassung von
Schnabels Zweitem Streichquartett, das als Manuskript in der Akademie der Kinste
Berlin-Brandenburg einzusehen ist, wurde durch persénliche Gesprache von Krenek
und Schnabel iiber dieses Werk erganzt.

Der Nachlass von Felix Petyrek” hat sich firr die vorliegende Arbeit als sehr wichtig in
Bezug auf das Geschehen innerhalb der Kompositionsklasse erwiesen. Enthalten
sind eine Repertoire-Liste von den Werken, die in der Klasse analysiert werden
soliten, wie auch eine komplette Analyse der Variationen fiir Orchester (iber ein
lustiges Thema von Hiller op. 100 von Max Reger. Im Zusammenhang mit weiteren
Notizen tiber andere Werke, die in der Klasse analysiert wurden, lassen sich
Unterrichtsstil und -inhalt in der Kompositionsklasse gut nachvollziehen.

Im Krenek-Archiv der Musiksammlung in der Wiener Stadt- und Landesbibliothek
finden sich Manuskripte zu Fugen im Bach’schen Stil; Kanons und Fugen im
Fux'schen Stil liegen im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien. Diese
Manuskripte entstanden im Rahmen von Kreneks Kontrapunktstudium jeweils zum
Ende der entsprechenden Lerneinheit. Sie zeigen die Art und Weise, mit der Krenek
den Lehrstoff fur das eigene Schaffen fruchtbar machte. Um Verlauf und Inhalt des
Kontrapunktstudiums zu rekonstruieren, wurden Kontrapunktiibungen und Schrekers

Diktat der Kontrapunktregeln aus dem Nachlass von Hans Heller® herangezogen,

* Felix Petyrek (1892—-1951) war ein Mitschiler von Krenek. Er wurde als Sohn des
Kaiserlichen Rates, Chormeisters und Organisten August Petyrek in Briinn geboren.
Er wuchs in Wien und Perchtoldsdorf auf. Er begann das Studium bei Schreker um
1911 und setzte es mit einer Unterbrechung wegen des Kriegs bis 30. Juni 1919 fort.
Vgl. L. Mahn: Felix Petyrek, in: Franz Schrekers Schiler in Berlin. Biographische
Beitrage und Dokumente, Hg. v. Dietmar Schenk, Markus Béggemann und Rainer
Cadenbach, Berlin 2005, S. 93 f. Bei Lektiire des Briefverkehrs zwischen der
Universal Edition und Petyrek wird ersichtlich, mit welchem Einsatz er seine
Mitschiler unterstitzte. Petyrek war ein hervorragender Pianist und spielte die
Erstauffihrung von Kreneks Doppelfuge op.1a. Er studierte von etwa 1912 bis 1915
Komposition bei Schreker, unterbrach sein Studium wahrend des Ersten Weltkriegs
und nahm ab 1918/19 wieder am Unterricht teil. In seinem Nachlass befinden sich
Analysen von Sticken, die im Rahmen der Kompositionsklasse analysiert wurden.
Diese Kompositionen sind auf 1915,1917 und 1918 datiert. Die ausfiihrliche Analyse
der Variationen fir Orchester (iber ein lustiges Thema von Hiller op.100 von Reger,
die in dieser Arbeit als Beispiel fir den Unterrichtsinhalt benutzt wurde, ist auf den 8.
9.1918 datiert. Petyrek war damals im |V. Jahrgang des Kompositionsstudiums.
*Hans Heller (1898—-1969) absolvierte sein Musikstudium am Leipziger
Konservatorium. Danach kam er 1925 nach Berlin, um privat bei Franz Schreker
Kontrapunkt, Instrumentation und Komposition zu studieren. Er war Jude und
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dessen Aufzeichnungen aus Schrekers Berliner Zeit stammen. Es ist jedoch
anzunehmen, dass Schreker in Berlin dieselben Arbeitsweisen und Regeln wie in
Wien benutzt hat. Das Diktat zeigt Schrekers Methode, den modalen Kontrapunkt zu
unterrichten. Ein Vergleich mit den Regeln der Kontrapunktlehren von Fux und
Bellermann wird zeigen, wie Schreker die Regeln der Altmeister fir die Generation
seiner Zeit umschrieb, um die Schiler handwerklich auf die derzeitig ,moderne*
Musik vorzubereiten.

Um die Richtlinien und Zeitplanung seitens der Hochschule und den Inhalt und
zeitlichen Ablauf in Schrekers Kontrapunkt- und Kompositionsklasse zu vergleichen,
wurde ein Teil der Statuten der K. K. Akademie fir Musik und darstellende Kunst in
Wien von 1914 herangezogen. Da viele Unterlagen im Universitatsarchiv der
Universitat fur Musik und darstellende Kunst Wien aus verschiedenen Griinden
wahrend des Ersten Weltkriegs zerstért wurden oder verloren gegangen sind, ist nur
ein Teil der Statuten von 1914 verfugbar. Aus diesem Grund wurden zusatzlich die
Schulstatuten der Staatsakademie fiir Musik und Kunst in Wien von 1920 verwendet,
welche diejenigen Inhaltsrichtlinien der Kurse beinhalten, die in den Statuten von
1914 fehlen. Es kann davon ausgegangen werden, dass in Bezug auf den Lehrinhalt

keine gréReren Verdnderungen vorgenommen worden sind.

Aufgrund der mangelhaften Quellenlage wurden zum Vergleich der Sonaten in

Schrekers Kompositionsklasse keine Primarquellen herangezogen.

Bei Karol Rathaus sind kaum Zeugnisse der Zeit vor 1938 erhalten. Rathaus und
seine Familie siedelten 1938 von London aus in die USA (ber. Zwar sollte der
Hausrat in die Vereinigten Staaten nachgeliefert werden, aber als der Krieg
ausbrach, gab es zunéachst keine Moglichkeit mehr, die in London zurickgelassenen
Besitztimer in die USA zu Uberfihren. Der Londoner Speicher wurde im Krieg von

emigrierte 1933 zunachst nach Frankreich, nach Kriegsende in die USA. Nachdem er
sich von den schweren gesundheitlichen und psychischen Belastungen der
Kriegsjahre erholte hatte, nahm er seine Arbeit als Komponist wieder auf und schrieb
in den folgenden Jahren unter anderen das Oratorium Nation Shall Not Lift Up Sword
Against Nation (1948/50), Little Suite for Piano (1951), Requiem fiir einen
unbekannter Verfolgten (1963-66) und das Triptychon fiir hohen Sopran und
Streichquintett auf zwei Gedichte aus Nelly Sachs' In den Wohnungen des Todes

11



deutschen Bomben getroffen und Rathaus’ Eigentum verbrannte.® Deshalb gibt es

keine Skizzen oder anderweitiges veréffentlichtes Material zur Ersten Klaviersonate.

Habas Nachlass ist auRerordentlich gro. Er enthalt die Autografen von 103
durchnummerierten Musikwerken, etwa 30 nicht nummerierte Kompositionen,
Musikfragmente sowie Autografen der theoretischen und literarischen Werke. Den
gréften Teil des Nachlasses bilden rund 10.000 Briefe. Ferner sind Habas Bibliothek,
Fotos, Filme, Tontrager und Musikinstrumente erhalten. Sein Nachlass ist im Detalil
kaum {iberschaubar, weil er alles, was im Zusammenhang mit privaten und
offentlichen Anldssen stand, gesammelt hat. Eine zuverlassige Identifizierung
dokumentarisch bedeutsamen Materials wird dadurch erschwert, zumal auch jener
Teil des Nachlasses, der sich im Besitz der Erben befindet, noch nicht vollstéandig in
Verzeichnissen erfasst worden ist.” Somit wiirde eine Suche nach Priméarquellen zur
Ersten Klaviersonate op. 3 den Rahmen der vorliegenden Arbeit tiberschreiten.

Uber Wilhelm Grosz und Josef Rosenstock gibt es kaum Materialien, sodass auch
keine Primarquellen zur Sonate fiir Violine und Klavier op. 6 von Grosz und zur

Sonate Nr. 1 fiir Klavier op. 3 von Rosenstock zur Verfigung stehen.

Bei allen verdffentlichten Sonaten der Schiller aus Schrekers Kompositionsklasse
handelt es sich um Werke, die im Rahmen des Kompositionsunterrichts nach den
Richtiinien des Lehrgangs fiir Komposition geschrieben worden sind. Eine
Subvention des Deutsch-Osterreichischen Staatsamts fiir Unterricht an die Universal
Edition hat die Verdéffentlichung eines Sammelbands kleiner Stiicke der Schiiler
ermdglicht. Die in der vorliegenden Studie analysierten Werke anderer Schuier von

Schreker wurden ebenfalls in diesem Zeitraum verdffentlicht.

im Archiv der Universitat fir Musik und darstellende Kunst Wien befindet sich die
Korrespondenz zwischen der damaligen K. K. Akademie fur Musik und darstellende

Kunst, dem Deutsch-Osterreichischen Staatsamt fir Unterricht und der Universal

(1969). Vgl. W. Grinzweig: Hans Heller, in: Franz Schrekers Schuler in Berlin. S. 46
ff.

*Vgl. M. Schlussler: Karol Rathaus, Frankfurt am Main/Berlin/Bern/Briissel/New
York/Wien 2000, S. 10.

"Vgl. J. Adreska: Der NachlaR Alois Habas, in: Gedanken zu Alois Haba, hg. v.
Horst-Peter Hesse und Wolfgang Thies, Anif/Salzburg 1996, S. 101 f.

12




Edition zwischen Juni 1918 und August 1919, die Gber Verhandlungen und
Vertragsschluss zur Veréffentlichung der Werke informieren. Weder die Universal
Edition noch die heutige Universitat fir Musik und darstellende Kunst Wien besitzen
diesen Vertrag. Es gibt nur einen Vertragsentwurf, der in dieser Arbeit zitiert ist. Da
die Veréffentlichung des Sammelbands und der Sonaten der Schuler aber erfolgte,
kann hier von einem kriegsbedingten Verlust ausgegangen werden. Die
Primarquellen werden auch in die vorliegende Arbeit einbezogen, wobei die
Quellensituation jeweils erlautert wird.
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ERSTES KAPITEL
FRANZ SCHREKERS KONTRAPUNKT- UND KOMPOSITIONSKLASSE

I ALLGEMEINES UBER DAS KOMPOSITIONSSTUDIUM

Am Anfang des 20. Jahrhunderts wurde in Wien unter Komposition eine Art von
angewandter Harmonielehre verstanden. Der géngige Stoff der Kompositionslehre
war in drei Bereiche geteilt: Harmonielehre, Kontrapunkt und Formenlehre. Die
Harmonielehre stand in der Tradition von Simon Sechter mit seiner
Fundamentalbasstheorie, der Kontrapunkt war der Tradition von Fux und die
Formenlehre der Wiener Klassik verpflichtet. Als wichtigster Unterrichtsbestandteil
wurde die Formenlehre angesehen, wobei die Analyse von Werken als Anleitung zur
Komposition neuer Stiicke diente. Mit der Wiener Klassik als Basis fur die
Kompositionslehre war ein erheblicher Konservatismus im musikalischen Schaffen
der Schiler verbunden. Ausgehend von der Kompositionslehre des 18. und 19.
Jahrhunderts als Anleitung und Analysegegenstand® ahmten die Schiller Werke der
Wiener Klassik nach, woraus die Produktion recht langweiliger und uninteressanter

Kompositionen foigte.

Zu dieser Zeit war die Akademie sehr unzufrieden mit der schépferischen Leistung
ihrer Lehrkrafte und dem anhaltenden Zustand der Erlahmung, der dazu flhrte, dass
so gut wie keine bedeutenden Schiler hervorgebracht wurden. Der Lehrplan galt als
veraltet und sollte deshalb modernisiert werden; die Schiler sollten sich mit
zeitgendssischen Komponisten befassen und die Kompositionsstile der modernen
Zeit, wie sie Reger, Debussy, Strauss usw. vertraten, erlernen. Vor diesem
Hintergrund wurde zur Steigerung des musikalischen Niveaus ein neuer Professor fur
Komposition gesucht. Die erste Wahl war Schénberg, aber dieser konnte den Ruf
nicht annehmen, da er zu dieser Zeit in Berlin am Stern Konservatorium beschéftigt
war. Deshalb wurde Franz Schreker als Professor fur Komposition fiir die K. K.
Akademie fur Musik und darstellende Kunst ausgewahlt und erhielt 1916 seine

Berufung. Schreker gehérte zu den hervorragendsten Komponisten seiner Zeit, und

*Vgl. S. Kunze: Klassikerrezeption in den Kompositionslehren des friihen 19.
Jahrhunderts, in: Schweizer Beitrdge zur Musikwissenschaft, Bd. 3 hg. v. Kurt
Fischer, Stefan Kunze, Ernst Lichtenhahn und Hans Oesch, Bern/Stuttgart 1978, S.
151 f.
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die Akademie war zuversichtlich, dass er den Standard der Ausbildung anheben

wirde, was dann auch erfolgte.

Das Kompositionsstudium bei Schreker bestand aus zwei Teilen:
1) Kontrapunkt
2) Komposition

Bevor die Schiiler das Kompositionsstudium anfangen durften, mussten sie
Harmonielehre beherrschen. Schreker spielte mit dem Gedanken, eine
Harmonielehre zu schreiben, denn er hielt die géngige Lehrauffassung fur veraltet.
Haba berichtet, dass er selbst zwar nie zum Zeugen flur Schrekers theoretische
Auffassungen wurde, von Prof. Schiinemann jedoch erfahren habe, dass Schreker
sich experimentell damit befasste, welche Dreiklangs- und Vierklangsharmonien sich

(im polyharmonischen Sinne) am besten mischen lassen kénnten.®

Schreker benutzte weder fur Komposition noch fir Kontrapunkt Lehrblcher, sondern
analysierte mit seinen Schilern die Musikliteratur aus allen Epochen und tbte das
Komponieren in gangigen Formen, wobei er die Schiler ermutigte, ihren eigenen Stil
zu entwickeln.

Es gab auch keine ,Schreker-Schiiler, die ihre musikalische Tétigkeit auf ein bloes
Imitieren des Vorbilds reduzierten. Schreker hatte viele Schiler, die von weither
kamen, um Komposition zu lernen, aber eine Tradition wie die ,Zweite Wiener
Schule" existiert nicht, wie Grete von Zieritz'® berichtet:

.Schreker war ein strenger Lehrer, aber er bildete Individualisten aus, darum gilt er
fir mich — nach wie vor — als einmalige Lehrerpersénlichkeit. Zum Vergleich erwdhne
ich die Hindemith-Schule oder die Schénberg-Schule. Eine Schreker-Schule gab es
nicht, aber zahlreiche Schreker-Schiiler, die aus aller Herren Lander anreisten.“!

’Vgl. A. Haba: Neue Harmonielehre des diatonischen, chromatischen, Viertel-,
Drittel-, Sechstel~, und Zwdlfteltonsystems, Miinchen 1994, S. XIII.

' Anmerkung: Grete von Zieritz (1899-2001) war eine Kompositionsschilerin von
Franz Schreker zwischen 1926 und 1931.

Vgl. U. Weck, Hg.: Grete von Zieritz. Komponisten Portrait-Werkverzeichnis, Berlin
1989, S. 8.
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Im Allgemeinen wissen wir von Alois Haba, dass Schreker die Absicht verfolgte, die
Schuler eine persénliche kompositorische Ausdrucksweise Gber Bach, Schumann

und Reger entwickeln zu lassen.'?

Felix Petyrek berichtet Giber Schrekers Forderung an seine Schiiler:

,0er Form Inhalt zu geben, ist Schrekers grundlegende Forderung an seine Schiiler,
der vom ersten Augenblick an geniigt werden muss.“"

Nach Petyrek hielt Schreker an dem Prinzip fest, dass die Beherrschung des
,Strengen reinen Satzes®, wie Bach und Beethoven ihn geschrieben hatten, die
Voraussetzung ernsthaften kompositorischen Schaffens bilde. Petyrek erzahlt weiter,
dass die Schiiler zuerst Flexibilitdt im Harmonisieren und Modulieren erwerben
mussten, um erst danach mit dem Studium des Kontrapunkts zu beginnen. im
Verlauf des Kompositionsunterrichts wurde das Improvisieren und Modulieren gelibt.
Der eigentliche Kompositionsunterricht wurde in zwei Teile gegliedert:

1) Formtechnische Schulung

2) Instrumentation

Von Haba wissen wir weiter, dass die Lernenden nach Schrekers Lehrplan mit zwei-
und dreiteiligen Liedformen anfingen. Dann schritten sie Uber das Préludium, die
Fuge, das Scherzo, das Rondo und die Variation zur Sonatenform fort. Der Schiiler
solite so Uber den Weg der traditionellen schulmafigen Arbeit zu einer kiinstlerisch
selbststandigen Ausdrucksweise mit stark alterierender Harmonik und Melodik

finden."®

im Kompositionsunterricht wurden viele Kompositionen von Max Reger analysiert.
Dies hatte einen eindeutigen Einfluss sowohl auf die musikalische Sprache der
Schiiler als auch auf die Formen, die sie verwendeten. Im Nachlass von Felix
Petyrek finden sich zahlreiche Notizen iber die Jahre um 1918, die uns ein Bild

dessen geben, was genau in der Kompositionsklasse unterrichtet wurde.

>Vgl. A. Haba: Mein Weg zur Viertel- und Sechsteltonmusik, Dusseldorf 1971, S. 31
f.

B Vgl. F. Petyrek: Franz Schreker als Lehrer. Aus dem Nachlass von Felix Petyrek,
Karton XII.

“Ebd.

®Vgl. Haba, Mein Weg zur Viertel- und Sechsteltonmusik, Dusseldorf, S. 31.
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AulBer Reger wurden Robert Schumanns Symphonische Variationen griindlich
analysiert. Ein loses Blatt mit einer Liste von Regers Werken ist erhalten geblieben.
Es ist davon auszugehen, dass diese Werke untersucht werden sollten. Im Nachlass
liegen Teile und fertige Analysen von Variationen fiir Orchester iiber ein lustiges
Thema von Hiller, Variationen und Fuge (iber ein Thema von G. Ph. Telemann,
Passacaglia fur Orgel op. 16 Nr. 3 von Reger sowie Variationen und Fuge tber ein
Thema von Mozart. Nachfolgend werden die Werke Regers, die auf diesem
Handzettel verzeichnet sind, aufgelistet:

Op. 16 Nr. 3 Passacaglia aus der Suite in e-Moll fir Orgel

Op. 30 Phantasie iiber den Choral ,Freu dich sehr, o meine Seele” fur
Orgel

Op. 33 Sonate Nr. 1 in fis-Moll fir Orgel

Op.B63 Nr. 5 Passacaglia in f-Moll aus Monologe — 12 Sticke fur Orgel

Op. 73 Variationen und Fuge in fis-Moll iiber ein Originalthema fur die
Orgel

Op. 77a Serenade in D-Dur fur Fléte, Violine und Bratsche

Op. 81 Variationen und Fuge iiber ein Thema von J. S. Bach fur
Klavier

Op. 84 Sonate in fis-Moll fiir Violine und Klavier

Op. 86 Variationen und Fuge tiber ein Thema von Beethoven flr
Orchester

Op. 89 Vier Sonatinen fur Klavier

Op. 92 Suite in g-Moll fiir Orgel

Op. 96 Infroduktion, Passacaglia und Fuge in h-Moll fur zwei Klaviere zu
vier Handen

Op. 100 Variationen und Fuge (ber ein lustiges Thema von J. A. Hiller fiir
Orchester

Op. 117 Acht Préludien und Fugen, Chaconne fur Solo Violine

Op. 127 Introduktion, Passacaglia und Fuge in e-Moll fir Orgel

Op. 129 Nr. 6  Basso Ostinato in g-Moll aus Neun Stiicke fiir Orgel
Op. 132 Variationen und Fuge iber ein Thema von Mozart fur Orchester
Op. 134 Variationen und Fuge iiber ein Thema von G. P. Telemann fur
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Klavier

Im Gegensatz zur bestehenden Tradition an der Akademie liel3 Schreker seine
Schiiler nicht nur die Werke der Wiener Klassik analysieren, sondern auch viele
moderne Stiicke. Bei genauer Betrachtung wird ersichtlich, dass Schreker versuchte,
den Schillern bestimmte Techniken beizubringen, um die klassischen Formen zu
beherrschen. Von der musikalischen Asthetik her gesehen, bildete Max Reger den
Schwerpunkt. Die Formen, die die Schiiler erlernten, kénnen so gegliedert werden:
1) Sonaten

2) Sonatinen

3) Variationen

4) Passacaglia

5) Basso Ostinato

6) Fuge

7) Serenade (Kammermusik mit unkonventioneller Besetzung)

Den Schwerpunkt bildeten Sonaten, Passacaglia, Basso Ostinato und Fuge. Die
Passacaglia, den Basso Ostinato und die Fuge hatte der ,junge Krenek® éfters in
seine Werke eingebaut, spater gebrauchte er sie als formbildendes Element in
seinen atonalen Kompositionen. Krenek benutzte aber auch die anderen Formen wie

die Sonatenform und schrieb auch eine ,Serenade”.

Uber die Kompositionen wurde zuerst in historischer Hinsicht gesprochen, es folgte
je eine musikalische, harmonische und motivische Analyse. Untersucht wurden auch
Veranderungen im Satzaufbau, in der Harmonik und Motivik, im Charakter und in der
kompositorischen Behandlung der Melodie.

Bei der Analyse von Variationen fir Orchester tiber ein lustiges Thema von J. A.
Hiller wurden diese nach drei verschiedenen Kategorien untersucht — Typus, Form
und Charakter. Die Motive wurden aufgezeichnet. Petyrek hatte fir jede Variation
einen Zettel sowie eine Karteikarte.

Nachfolgend ein Beispiel fur eine derartige Karte:

Variationen fur das Orchester tber ein lustiges Thema von Hiller

2. Variation
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Rahmen Variation

Dreiteilige kleine Liedform

Charakter: Langsam-feuerartig
Taktzahl: 134 A % Allegretto

lla 113]

! d_4 4. . pr P o .pe
%@tﬁ. = S
Form Analyse  A-Dur

Vorspiel T. 1-26

Liedform T. 27-58 Themen lla und [IB

T. 59-72 Wiederholung von Thema

T. 72-91 nochmals Thema Cis-Dur
Nachspiel T. 91-109 Vorspiel

- 134 b 110 und 120 klingt

Schrekers Schiler wurden durch die Auseinandersetzung und durch detaillierte
Analysen von Kompositionen einerseits und das eigentliche kompositorische
Schaffen andererseits dazu ermuntert, ihre eigene musikalische Sprache zu

entfalten.

Der groRte Teil des Kompositionsunterrichts wurde mit der Analyse und dem
Komponieren zugebracht. Im Kompositionsunterricht ging es in erster Linie um die
Basis. Das Instrumentieren war ein relativ kleiner Teiiberéich des Lehrstoffs und kam
zum Schluss an die Reihe. Es existiert kaum Material dartiber, wie Schreker seine
Schiiler das Instrumentieren lehrte, denn er selbst hat sich dazu nicht geduBert.
Seine eigenen orchestrierten Kompositionen besitzen einen Klang, der sehr viele
koloristische bzw. malerische Assoziationen aufweist, jedoch sah Schreker davon ab,

den Schilern seine eigenen Klangvorstellungen aufzuzwingen.
Wir wissen, dass Schreker konkrete Vorstellungen davon hatte, was beim

Orchestrieren Giberhaupt méglich war. Krenek versuchte schon im August und

September 1920, eine Symphonie zu schreiben. Anscheinend gab es andere
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Versuche zu orchestrieren, die aber erfolglos blieben. Uberliefert ist ein Particell von
drei Satzen fur eine Symphonie in d-Moll (0. op. 59).

1. Langsam, schleppend — Allegro agitato — undatiert

2. Allegretto vom 23. 8. 1920

4. Allegro vivace vom 23. 9. 1920

Es fehlt der dritte Satz.

Schreker kritisierte nicht die Musik an sich, sondern dulerte die Ansicht, dass sie
nicht zu orchestrieren sei. Krenek meinte mit sehr subjektiver Einschatzung:

-Der Punkt war, dal® meine Musik auch damais schon von ihrer Grundkonzeption her
polyphon war. Deshalb bot sie wenig Gelegenheit fiir jene verwirrenden Mischungen
raffinierter Farbkombinationen, die er gerne Uber weite Fldchen ausbreitete. Die
Struktur meiner Skizzen war eher vom Spatstil Mahlers inspiriert als von Debussy
oder Strauss. Schreker war einfach nicht intelligent genug, um das zu erkennen, da
er einen einspurigen, nur auf seinen eigenen Stil ausgerichteten Verstand besaR.“®

Die Bemerkung stimmt nur teilweise. Betrachten wir die erste Seite des Particells: Zu
raffinierten Farbkombinationen ist dieses Particell aus der Sicht eines erfahrenen
Komponisten sicher nicht geeignet.
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Die erste Seite des Particells der Ersten Symphonie op. 7 ist von der Konzeption her

ebenfalls polyphon, aber Schreker lieR es Krenek trotzdem orchestrieren.
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Da Schreker Krenek bei dieser Komposition mit der Orchestrierung half, kann die
Polyphonie nicht das Problem sein. Schreker handelte zwar instinktiv, aber mit dem
Kénnen eines Fachmannes. Sein Gespur und seine musikalische Versiertheit sagten
ihm, dass das Stlick sehr schlecht zu orchestrieren sei. Kreneks Erste Symphonie o.
op. 59 in d-Moll sieht eher wie ein Klaviersatz im spatromantischen Stil aus und nicht
wie ein Orchestersatz. Es gibt zwar in den letzten Systemen den Orgelpunkt A (die
Dominante) als Tremolo in Bass, um der Komposition ein tonales Gefiihl zu geben
und den Satz zu schichten, aber dieser Vorgang im Particell macht die Vorlage nicht
unbedingt geeignet zur Orchestrierung. Es wirkt eben kompositorisch nicht gut
geschrieben. Das Particell der Ersten Symphonie op. 7 ist tatsachlich ein
Orchestersatz, und der Satz dhnelt eher Schénbergs Erstem Streichquartett op. 7.
Deshalb kann Schreker nicht vorgeworfen werden, auf die Vorstellung der

Klangfarben von Debussy oder Strauss fixiert gewesen zu sein. Schreker lie, ganz
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im Gegenteil, seinen Schiilern die Freiheit, mit seinen Anweisungen handwerklich
korrekt umzugehen. Ich glaube, dass Schreker weitaus eher dazu tendierte, seinen
Anweisungen verschiedene Ausdrucksweisen zu verleihen. Petyrek sagt:

Ist ihm [Schreker, J. H.] schon der Klang an sich Ausdruck, so bietet ihm das
moderne Orchester mit seinem Reichtum an Klangfarben und -mischungen die
verfeinerte Skala von Ausdrucksméglichkeiten.“'”

Aus Schiinemanns Perspektive lieB Schreker die Schiler bei der Instrumentation
gerne frei arbeiten, verlangte aber die strengste Beherrschung von Partitur und
Klangbild.'®

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass Schreker das Fundament — die Technik
des Komponierens durch Musikanalyse, selbststandiges Komponieren der Schiiler
und Formenlehre — sehr sorgfaltig und diszipliniert unterrichtete. Bei der
Instrumentation dagegen erméglichte er den Schiilern zwar tiefe Einblicke in die
Méglichkeiten des Orchesters, aber er lie ihnen relativ freie Hand bei der

klanglichen Ausgestaltung ihrer Orchesterwerke.

ll. DIE TRADITION ALS BASIS FUR DAS KOMPOSITIONSSTUDIUM.
DIE STATUTEN DER WIENER AKADEMIE IM VERGLEICH ZU SCHREKERS
LEHRPLAN

Unter dem Begriff Tradition werden im Allgemeinen eine gesellschaftlich vermittelte,
historisch {ibernommene oder auch bewusst gewahlte Ubernahme und Weitergabe
von Wissen, Lebenserfahrungen, Sitten, Brauchen und Konventionen und die sie
tragenden Einrichtungen (Institutionen) und Medien verstanden. Tradition verweist
auf die Notwendigkeit, Orientierungswissen von anderen zu Gbernehmen, da
niemand alles Wichtige von Anfang an selbst ermitteln und entwickeln kann; sie
umfasst aber zugleich die Alternative, sich gegeniiber jeder Uberlieferung, jedem
Erbe ablehnend oder annehmend verhalten zu kénnen. '

"Vgl. Petyrek, Franz Schreker als Lehrer. Aus dem Nachlass, S. 3.

BVgl. M. Zibaso: Franz Schrekers Buhnenwerke. Eine Biographie in
Selbstzeugnissen und Analysen seiner Opern, Saarbriicken 1999, S. 25.

19\/gl. Brockhaus Enzyklop&die, Leipzig/Mannheim 2006, Bd. 27, 21. Aufl., S. 632.
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Obwohl Schreker von der Wiener Akademie wegen seiner modernen Einstellung zur
Komposition berufen wurde, stand die Akademie fest in der Musiktradition des 19.
Jahrhunderts. Sie pflegte weiterhin die Wiener Tradition.?° Die Stadt Wien hatte Rang
und Namen einer ,Hauptstadt der Musik” erworben. Diese Vormachtstellung ergab
sich aus ihrer glinstigen geografischen Lage, ihrer reichen historischen Entwicklung
und ihrer Bedeutung als Metropole eines Vielvélkerstaates. Die verschiedenen
Nationen tauschten ihre Kultur aus und bereicherten dadurch die Stadt um

wesentliche kulturelle Elemente ?'

Schreker war Absolvent des Wiener Konservatoriums und hatte Komposition bei
Robert Fuchs studiert. Aber er fing am Konservatorium in 1892/93 mit Violine als
Hauptfach bei Sigismund Bachrich an. Er besuchte den zweiten Jahrgang der
Vorbildungsschule und hat wohl den ersten Jahrgang Gibersprungen.1894/95 wahite
er Harmonielehre als Nebenfach bei Robert Fuchs, im Schuljahr 1895/96
Kontrapunkt als ,freies Nebenfach® bei Hermann Gradener. Im dritten und letzten
Ausbildungsjahr wurden seine Leistungen in Violine nur als ,befriedigend” bewertet.
Seine Leistungen in Kontrapunkt auch im zweiten Ausbildungsjahr hingegen waren
ausgezeichnet. Schreker verzichtete auf die im Juli fallige Reifeprifung fir Violine
und wechselte im darauffolgenden Schuljahr zu einem Kompositionsstudium bei
Robert Fuchs mit den Nebenfachern Klavier, allgemeine Musiklehre, Kammermusik,
Orchestrierung und Geschichte der Musik. Die Dauer seines Kompositionsstudiums
von drei Jahren entsprach den Konservatoriumsstatuten. Er studierte zwischen
1897—1900 bei Fuchs.?2.Durch sein konservatives Kompositionsstudium bei Fuchs
hatte Schreker sein Leben lang Respekt vor einem Kompositionsunterricht, der sich
an der kunstlerischen und tontechnischen Gestaltung der klassischen Meisterwerke
orientierte. 2 Wenn man Schrekers Nebenfacher anschaut, sieht man schon die
Basis flUr die zukiunftige Gestaltung seines Kompositionsunterrichts nach Petyreks
Notizen. Da er auch Geschichte der Musik als Nebenfach wahlte, ist ihm bei einer

Analyse der historische Blickwinkel ebenso wichtig wie musikalische, harmonische

» Als Wiener Tradition versteht sich die klassische Musik Wiens mit den Vertretern
Haydn, Mozart, Schubert und Beethoven.

1\gl. E. Tittel: Wiener Musiktheorie von Fux bis Schénberg, in: Beitrédge zur
Musiktheorie des 19. Jahrhunderts, hg. v. M. Vogel, Regensburg 1966, S. 163.

2Vgl. A. Grote: Robert Fuchs. Studien zu Person und Werk des Wiener Komponisten
und Theorielehrers, Miinchen/Salzburg 1994, S. 186 f.

ZEbd., S. 198.
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und motivische Aspekte. Schreker war durchaus traditionsgebunden und gestaltete
seinen Unterricht entsprechend den Statuten der K. K. Akademie fur Musik und
darstellende Kunst. Er verfolgte eine geistes-/musikgeschichtliche Linie, die ihm
vertraut war, und passte seine Didaktik dem musikalischen Geist der Zeit an. Die
grobe Beschreibung des Kompositionsunterrichts von Alois Haba und Felix Petyrek
entspricht auch der inhaltlichen Vorstellung eines Kompositionsunterrichts der
Wiener Akademie, wie sie um 1909 in den Protokollen folgendermalien formuliert
wurde:

,Die Schiler (...) sind theoretisch und praktisch zu unterrichten. Im ersteren Belang
sind die klassischen Formen und ihre modernen Erweiterungen und Wandlungen
ebenso grundlich zu besprechen, wie auf die Entwicklungen, die unsere Harmonik
und unsere Rhythmik seit den Tagen der Klassiker erfahren haben, hinzuweisen ist.
Eine gewisse Zeitspanne ist der Analyse hervorragender Werke zu génnen, wobei
wiederum allerlei Gesetze formaler, harmonischer und rhythmischer Art und deren
Alteration durch die Taten des Genius zur Besprechung gelangen sollen. {...) Der
Instrumentierung ist grindliche Beachtung zu génnen. (...) Die Korrektur der
Schulerarbeiten, also der praktische Teil', wird ,in den theoretischen oftmals
hinlbergleiten missen’. Selbstverstandlich soliten die Schiiler ihre Arbeiten selbst
vorspielen, eine intensive Klavierausbildung vorweisen und das Partiturspiel
beherrschen. Entscheidend sei, die Versuche der Jinger zu messen an den Mustern
der Meister* 2

Nach den Statuten der K. K. Akademie fur Musik und darstellende Kunst von 1914
wurde erst derjenige in die Kompositionsschule aufgenommen, der die

Harmonielehre und die Kontrapunkischule erfolgreich beendet hatte. Die

Prifungsbedingungen fur die Aufnahme in die Kompositionsschule waren folgende:

Der fur Neueintretende erforderliche Nachweis der Schulbildung und zur Aufnahme
in die Harmonielehre (Hauptfach):

a) Ausarbeitung eines doppelten Kontrapunktes der Oktav (mit Fllstimmen) in
dreistlindiger Klausur

b) Vorlage einer drei- oder vierstimmigen Fuge Uber ein eigenes Thema
(mindestens in drei Durchflhrungen) und Vortrag derselben

c) Harmonisierung einer gegebenen Melodie am Klavier

#Zit. n. Ottner: Was damals als unglaubliche Kihnheit erschien. Franz Schrekers
Wiener Kompositionsklasse. Studien zu Wilhelm Grosz, Felix Petyrek und Karol
Rathaus, Frankfurt am Main/Berlin/Bern/Briissel/New York/Wien 2000, S. 13 1.
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d) Ausfuhrliche Modulation, eventuell Improvisation am Klavier

e) Analyse eines vorgelegten Tonstlickes in Hinsicht auf Harmonik, Melodik und
Kontrapunkt

f) Blattlesen

Fir den Eintritt oder Ubergang in den Ill. Jahrgang der Kompositionsschule galten
folgende Bedingungen:

a) Ausarbeitung eines Choralsatzes a cappella im strengen Stile in dreistindiger
Kiausur

b) Vorlage einer Sonate fiir ein oder zwei Instrumente oder eines mehrstimmigen
Kammermusikwerkes oder eines Vokalstiickes

¢) Ausarbeitung eines ,Cantus firmus“ im freien Kontrapunkt an der Tafel
Fur die Reifeprifung der Kompositionsschule wurden folgende Bedingungen gestelit:

a) Ausarbeitung eines vom Direktor in Einvernehmen mit dem Fachlehrer
bestimmten Tonsatzes fir Kammermusik, Chor oder Orchester innerhalb einer
Frist von vier Wochen*

*Arbeiten dieser Art werden allenfalls unter der Leitung ihrer Verfasser durch ein
Schulerorchester zu Gehér gebracht.

b) Ausarbeitung eines mehrstimmigen Vokalsatzes a cappella tiber einen vom
Direktor bestimmten Text in einer vierstiindigen Klausur**

**Die Klausurarbeiten sind eventuell vom Verfasser auf dem Klavier
vorzutragen

c) Erweiterte Modulation auf Grundlage eines gegebenen Motivs am Klavier

d) Ausfuhrung einer Klavierbegleitung vom Blatt und Transponierung derselben

e) Blattspiel einer Chor- und Orchesterpartitur®

Diese Statuten galten bis zum Schuljahr 1920. Zu den Kursinhalten gibt es keine
Angaben, da viele Unterlagen weggeworfen wurden oder verloren gegangen und die
Statuen somit nicht vollstandig erhalten sind. Aber in den Statuten von 1920 finden

# Statuten der K.K. Akademie fur Musik und darsteliende Kunst in Wien, 1914, S. 26
ff.
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sich genaue Angaben zum Lehrinhalt im Kompositionsunterricht. Der Inhalt dirfte

wohl dem von 1914 gleichen oder zumindest dhneln.

Komposition war Uber vier Jahrgdnge mit wéchentlich sechs Stunden vorgesehen.

Die bendtigten Vorkenntnisse: Kontrapunkt entsprechend dem Lehrstoff der Schule
fur Kontrapunkt; gewandtes Klavierspiel

Lehrstoff

Im 1. Jahrgang: Metrik des Perioden- und Satzbaues: Liedformen; alte und neue

Tanzformen; Scherzo, Rondo und Sonatenform

Im 2. Jahrgang: Kammermusik flr mehrere Instrumente

Im 3. Jahrgang: Instrumentationslehre: Ouvertiire; Sinfonie (Serenade, Suite,

sinfonische Dichtung)

Im 4. Jahrgang: Vokalkomposition (Lied, Kantate, geistliches und weltliches

Oratorium); dramatische Komposition

AuRerdem werden in besonderen Vortragen neuere Theorien Gber harmonische
Moglichkeiten des musikalischen Impressionismus sowie die Klangfarbenlehre und
ihre Einwirkung auf die zeitgenéssische Produktion behandelt.?®

Einen Beleg dafur, dass Schreker im GrofRen und Ganzen auch nach diesem
Lehrplan verfuhr, erhalten wir von Krenek. Er berichtet, dass er im Herbst 1918 kleine
Formen wie Menuett, Gavotte, Sarabande, Marsch und dergieichen zu schreiben
begann.?” Nachdem er Die Serenade op. 4 geschrieben hatte, verbrachte er den
restlichen Teil des Schuljahres damit, Orchesterkompositionen zu skizzieren, weil
dies der nachste Schritt im Lehrplan war.?®

Schreker sagte einmal in einem Interview, dass jeder Lernende anders behandelt

werden misse. Er verlange die Beherrschung der Satztechnik, aber im Geiste der

* Staatsakademie fiir Musik und Kunst in Wien. Schulstatuten 1920. I. und II. Teil, S.
26 f.

7Vgl. Krenek, S. 158.

BEbd., S. 126.
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Zeit. Es sei erforderlich, dass der Schiiler ,in langsamer Entwicklung® Giber Bach,
Beethoven, Wagner und Richard Strauss zu seinem eigenen Stil finde. Schreker hielt
nichts vom ,Nachkomponieren“ einer Beethoven-Sonate oder vom Instrumentieren
einer Kuhlau-Sonatine — in seiner Zeit war dies eine Ubliche Lehrmethode. Weiterhin
war er der Auffassung, dass die Harmonielehre véllig neu geschrieben werden solle,
da Grundsatze unterrichtet wirden, die bereits vor fiinfzig Jahren veraltet gewesen
seien.?

Wahrend Schrekers Zeit an der Akademie stand die deutsche Moderne (Max Reger
und Richard Strauss) im Vordergrund, der Impressionismus und die Klangfarbeniehre
hingegen wurden in Schrekers Unterricht nicht so wichtig genommen. Schénberg
wurde nicht analysiert. Er wurde wegen seiner unbezweifelbaren Modernitat hoch
geschatzt, aber wegen seiner angeblichen technischen Méangel bei praktischen
Angelegenheiten nicht zur Nachahmung empfohlen. Dagegen genoss Max Reger
eine sehr hohe Anerkennung.*® Regers Musik war fest in der deutschen
Musiktradition des 19. Jahrhunderts verwurzelt und galt wahrend Schrekers Tatigkeit
als Professor an der Akademie als ein vorbildlicher moderner Komponist. In der
Musik seiner Zeit schuf Reger eine Briicke vom Althergebrachten zu neuen
Klangmdglichkeiten. Seine Musik basierte einerseits auf einer Bach’schen
polyphonen Struktur, andererseits auf asymmetrischen Phrasenbildungen. Reger
hatte zwar ein konservatives, traditionelles Verhéltnis zur Musik und ging in erster
Linie von Brahms aus, aber mit seinen neuen Modulationstechniken und seinem
Verhaltnis zur Tonalitat Gberhaupt kreierte er eine neue Entwicklung in der
harmonischen Sprache. Mit seinen Beitrdgen zur Modulationsiehre galt Reger bei
den Theoretikern als erste Autoritat auf diesem Gebiet, weil er fir die noch
fremdartigen Akkordverbindungen auf Uberzeugende Weise ein logisches
Fundament lieferte.’

Reger selber kombinierte und verband den musikalischen Fortschritt mit den bereits
erprobten und zum Grundgerist gehérenden Klangen. In Max Reger im 20.
Jahrhundert beschreibt Rudolf Stephan dieses Verhaltnis:

®Vgl. R. St. Hoffmann: Franz Schreker, Leipzig 1921, S. 15 f.
*Vgl. E. Krenek: Selbstdarstellung, Zurich 1948, S. 10.
1'Vgl. H. Wilske: Max Reger: Zur Rezeption seiner Zeit, Wiesbaden 1995, S. 36.
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,0en Fortschritt sah Reger, wie Busoni, in der Verbindung von allem bis dahin
geschaffenen Vollkommenen. Bach sollte mit der Moderne verséhnt werden,
thematische Arbeit und Kontrapunkt, Fuge und Sonate, Rhapsodie und Cantus
firmus, Konzert- und Kirchenmusik.“*?

Schrekers Einschatzung dhnelte Regers Ansichten, sodass dessen Werke einen

Analyseschwerpunkt im Unterricht bildeten.

An der Akademie sah er die Statuten von 1914 als ein Pflichtprogramm, das jeder
Studierende absolvieren musste. Innerhalb des Pflichtprogramms aber nahm sich
Schreker die Freiheit, eine Methode nach seiner Vorstellung zu verwenden, um den
Schillern das entsprechende kompositorische Handwerk beizubringen.

2\gl. R. Stephan: Max Regers Kunst im 20. Jahrhundert. Uber Herkunft und
Wirkung, in: Musiker der Moderne. Portrats und Skizzen, hg. v. Albrecht Riethmuiller,
Laaber 1996, S. 46.
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[ll. KONTRAPUNKT BEI SCHREKER

In den Statuten von 1920 finden sich genaue Angaben zum Lehrinhalt im
Kontrapunktunterricht.

Vorkenntnisse: Harmonielehre, entsprechend dem Lehrstoff der Harmonielehre als

Hauptfach (Lehrbuch: Harmonielehre von Thuille-Louis*?); Klavierspiel entsprechend
dem Lehrstoff des Ill. Jahrgangs der Schule fur Klaviervorbildung.

Lehrstoff: Einfacher Kontrapunkt, doppelter Kontrapunkt der Oktave, Dezime und
Duodezime, Nachahmung, einfache Fuge, drei- und vierfacher Kontrapunkt, Fuge mit
mehreren Subjekten, Kanon, Satzbildung, Periodenbau.

Erweiterter Lehrstoff: Die funf Gattungen des Kontrapunkts im freien Stil, zwei bis
funfstimmige Kirchentonarten. Kontrapunktische Manieren: Nachahmung, gehende
Basse, Ligaturen, komplementare Rhythmen unter Beziehung des doppelten
Kontrapunkts. Theorie des Rhythmus im mehrstimmigen Satz. Kontrapunktische
Formen: Die Invention, das Ostinato, der fugierte Choral, Fuge und Kanon. Die freie
Polyphonie. Motivische Ausgestaltung harmonischer Satze. Harmoniefremde
Kontrapunktik. Abhangigkeit des Satzes von der Vokal- und Instrumentaltechnik.

Freie kontrapunktische Improvisation.

Es gab zwei wichtige Punkte, die sowohl fur Schreker als auch fir die Hochschule als
Voraussetzung fir das Studium des Kontrapunkis galten:
1) Die Beherrschung der Harmonielehre

2) Gutes Klavierspielen

¥ Ludwig Thuille (1861-1907) schrieb seine Harmonielehre (1907)zusammen mit
Rudolf Louis. Sie wurde noch lange nach seinem Tod als Standardwerk an den
Hochschulen und Konservatorien verwendet. Das Werk hat zwei Teile. Der erste Teil
widmet sich der diatonischen, der zweite der chromatischen und enharmonischen
Harmonik. Bemerkenswert ist, dass die Verfasser nicht auf einem konventionellen
einseitig harmonisch-vertikalen Standpunkt stehen, sondern auch die
kontrapunktische Strukturen einbeziehen. Vgl. E. Kravitt: Ludwig Thuille, in: The New
Groves Dictionary of Music and Musicians, Vol. 25, hg. v. Stanley Sadie, 2" Ed.
London 2001, S. 435.

* Staatsakademie fur Musik und Kunst in Wien. Schulstatuten 1920. |. und Il. Teil, S.
26 f.
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Zu Schrekers Zeit war bekannt, dass er seine Schiler dazu ermutigte, einen Blick auf
das Praktische zu werfen. Alle Schiller seien deshalb auch angeleitet worden, gut
Klavier zu spielen, und es gab unter ihnen tatsachlich sehr gute Pianisten.®

Von Krenek kennen wir aus den Jahren seit 1917 nur fertige Fugenstudien in
modalem Kontrapunkt, Kanons, drei- und vierstimmige Fugen sowie Doppelfugen
nach Bach’schem Kontrapunkt. Ubungen, die dem Zweck dienten, den Kontrapunkt
zu erlernen, wurden uns von Krenek nicht Uberliefert. Kontrapunktische Formen
wurden nicht im Kontrapunktunterricht behandelt, sondern im Kompositionsunterricht.
Allerdings waren nicht alle Formen vertreten. Der Ostinato, insbesondere der ,Basso
Ostinato® und die Passacaglia, bildeten in der Kompositionsklasse einen
wesentlichen Bestandteil der musikalischen Aneignung und Durcharbeitung. Da
Krenek bereits 1920 in seinem Ersten Streichquartett o. op. 58 ein Capriccio schrieb,
ist anzunehmen, dass er auch andere gangige kontrapunktische Formen, deren
Komponist Reger war, schon im Rahmen des Studiums erlernt hat.

Nach Kreneks Beschreibung des Kontrapunktunterrichts eigneten sich die Schiiler
zuerst den modalen Kontrapunkt an, im Anschluss daran arbeiteten sie an den
modernen Formen des Kontrapunkts. Bach und von den modernen Komponisten
insbesondere Max Reger dienten als Vorbilder. Dies fihrte dazu, dass die Musik, die
Krenek und die anderen Schiler wahrend der Schuljahre schrieben, im Wesentlichen
der spatromantischen deutschen Polyphonie nachgebildet war. Hinzu kamen bei
Krenek eigene Kunstgriffe franzésischer und italienischer Provenienz.*

Harmoniefremde Kontrapunktik wurde in Schrekers Klasse nicht unterrichtet.

Der Unterricht des modalen Kontrapunkts basierte auf einer leicht modernisierten
Version des alten Textes von Johann Joseph Fux (1660—1741)*", einem Wiener
Theoretiker des frithen 18. Jahrhunderts. Herangezogen wurde auch die Erganzung
Fux‘ durch Bellermann®, dessen Werk Krenek jedoch nie zu sehen bekam. Schreker

*Vgl. P. Stefan: Neue Musik und Wien, Leipzig/Wien/Zirich 1921, S. 43.

*Vgl. Krenek, Selbstdarstellung, S. 10.

7 J.J. Fux: Gradus ad Parnassum oder Anfiihrung zur regelmaBigen musikalischen
Composition. 1725 im Lateinischem Urtext, 1742 in der deutschen Ubersetzung von
Lorenz Christoph Mizler.

* Heinrich Bellermann (1832-1903) war Musikwissenschaftler und Komponist. Sein
Lehrbuch tragt den Titel Der Contrapunct oder Anleitung zur Stimmfiihrung in der
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lehrte alle funf Arten des modalen Kontrapunkts mit allen Komplikationen des
Doppelkontrapunkts und die vielfaltigen Feinheiten des zwei-, drei- und
vierstimmigen Kanons.

In der Ruckschau urteilt Krenek, dass Schreker mit zu vielen kleinen rhythmischen
Werten gearbeitet habe, da das Fux’'sche System mehr an der Instrumentalpraxis
seiner Zeit orientiert gewesen sei als am Vokalstil jener Epoche. Er bezeichnet
Schrekers Unterricht als ,eine Art kiinstlich reduzierten Bachstil*® und beschreibt die

Ubungen, die die Schiiler damals durchfilhrten, als einen ,pseudomodalen Stil*.

Hans Heller, ein Privatschiller von Schreker aus den 1920er Jahren, notierte die
Regel des zwei- und dreistimmigen Satzes des modalen Kontrapunkts, wie Schreker
sie ihm damals diktierte. Einige Ubungen aus dem Unterricht befinden sich auch in
seinem Nachlass. Aus den Ubungsblattern ist zu sehen, dass in Kontrapunkt | der
zwei- und dreistimmige Satz in 20 Stunden durchgegangen wurde. In Kontrapunkt |}
wurden allein dem vierstimmigen Satz 18 Unterrichtsstunden gewidmet.

Schreker benutzte offenbar kein Lehrbuch, sondern diktierte den Schilern seine
eigene Auffassung der Regeln des modalen Kontrapunkts. Dies entspricht den in den
Statuten niedergelegten Angaben zum Lehrinhalt im Kontrapunktunterricht. Die funf
Gattungen sollten im ,freien Stil* unterrichtet werden.*® Ein Vergleich mit den Texten
von Fux und Bellermann weist dabei auf eigenstandige Anderungen hin. Nehmen wir

zuerst die Gattungen, bei denen sich Anderungen dokumentieren lassen:

Die Gattungen des zwei-, drei- und vierstimmigen Satzes bei Fux

1. Gattung — Note gegen Note
2. Gattung — Zwei Noten gegen eine
3. Gattung — Vier Noten gegen eine

musikalischen Composition (1862). Es basiert auf dem Text von Johann Joseph Fux'
Gradus ad Parnassum. Bellermann schloss sein Werk an den zweiten Teil des
Fux'schen Werkes an und Ubernahm fast alle seine Beispiele. insgesamt vermittelt
das Lehrbuch gute Kenntnisse Uber den strengen Satz. In der Einleitung setzt
Bellermann sich kurz mit den akustischen Verhaltnissen der diatonischen Tonleiter
auseinander. Er schrieb auch einige historische Notizen tber die Entwicklung der
Notation und allgemeine Bemerkungen Uber die Kirchentonarten.

*Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 134.

32



4. Gattung — Zwei halbe Schlage gegen einen ganzen Schlag
5. Gattung — verblumter Contrapunkt

Die Gattungen des zwei, -drei- und vierstimmigen Satzes bei Bellermann

1. Gattung — Note gegen Note
Gattung — Zwei Noten gegen eine
Gattung — Vier Noten gegen eine
Gattung — Synkopen

o I

Gattung — Gemischte Noten

Die Gattungen des zwei-, drei- und vierstimmigen Satzes bei Schreker

1. Gattung — Note gegen Note

Gattung — Zwei Noten gegen eine

Gattung — Vier Noten gegen eine

Gattung — Sechs Noten gegen eine; Synkopen

o A 0N

Gattung — Gemischte Noten

Im Gegensatz zu Bellermann und Fux fiigte Schreker zu der 4. Gattung den
Synkopen sechs Noten gegen eine hinzu. Somit lehrt Schreker hier eine Gattung mit
vielen kieinen Notenwerten.

Unterschiede in den Regeln der Melodiefuhrung lassen sich durchaus feststellen,
zum Beispiel in der Behandlung des Tritonus. in der 4., Uberarbeiteten Auflage von
1901 schreibt Bellermann hierzu:

.Der Tritonus und die verminderte Quinte sind ganzlich von der Melodie
ausgeschlossen; und das erstgenannte Intervall darf nicht einmal stufenweise
erreicht werden, wenn sich die Stimme nicht Gber das Intervall hinaus in derselben
Richtung (sei es aufwarts oder abwarts) weiter bewegt.

Der Tritonus war bei den alten Komponisten das verponteste Intervall. Wir haben ihn
deshalb bei unsern Ubungen ganz besonders mit Vorsicht zu behandeln und am
besten ganz zu vermeiden. Weniger gefahrlich ist die verminderte Quinte, deren
stufenweise Erreichung niemals die spannende Harte des Trifonus hat.*'

Schreker dagegen behauptete Folgendes:

4 Staatsakademie fur Musik und Kunst in Wien, Schulstatuten Teil 11, S. 27.
“Vgl. H. Bellermann: Der Contrapunkt, Berlin 1901, 4. Aufl., S. 108.
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,Der Tritonus (Stufenfolge von 3 Ganztonschritten) ist verpont. Gestattet jedoch
dann, wenn der den Tritonus hervorrufende Ton in der gleichen Richtung wie
stufenweise weitergefiihrt wird (f-g-a-h-c-). Wiederholungen gleicher Tongruppen und
Sequenzen sind verboten.“*?

Der Begriff einer guten Melodie wurde bei Schreker entscheidend modernisiert.

,Eine gute Melodie soll stets nur einen Hohepunkt, bzw. einen Tiefpunkt haben. Die
Melodie kann sich stufenweise in einer Richtung beliebig lang ausdehnen. Wird sie
durch Spriinge unterbrochen, so darf sie nicht die Grenze einer Oktave
uberschreiten.“#®

Hier sind ein paar Beispiele von Hans Hellers Ubungen zu dem folgenden Cantus
firmus:
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Wir haben ein Beispiel zur ersten Gattung in einem zweistimmigen Satz. Die Regel
von Schreker ist folgende:

Erste Gattung: Note gegen Note

Man fangt in der Oberstimme mit der Prime, Quinte oder Oktave an, in der
Unterstimme mit der Prime oder Oktave.

Die Quarte ist im zweistimmigen Satz eine Dissonanz.

Die Stimmentfernung darfte nicht tiber eine Dezime hinausgehen. Nur Konsonanzen
sind gestattet.

Tonwiederholungen bei Note gegen Note (erste Gattung) sind erlaubt.*
Es gibt nur eine Ubung. 7” T
g
A;\\.—-.; i

“V/gl..H. Heller: Diktat von Professor Schreker, Akademie der Kunste Berlin-
Brandenburg, S. 1.

* Ebd.

“Ebd., S. 2
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Die Regel in einem dreistimmigen Satz andert sich und ist komplizierter als die des
zweistimmigen Satzes.

Allgemeines:

Die Quarte kann nunmehr auch eine Konsonanz sein. Eine Konsonanz ist sie, wenn
eine Mittel- und eine Oberstimme gebildet werden und sich unter ihr noch eine tiefere
Stimme befindet, z. B. die Terz (Sextakkord) oder die Unterquinte (Grunddreiklang).

Wenn die Quarte zwischen einer Unterstimme und einer dartber liegenden Stimme
gebildet wird (Quartsextakkord), so bildet sie eine Dissonanz. Verdeckte Quinten
oder Oktaven sind dann erlaubt, wenn sie durch eine Mittel- und AuRenstimme

erzeugt werden und die dritte Stimme sich in der Gegenbewegung befindet.

Befindet sich der absteigende Leitton in der tiefsten Stimme am Schluss, so kann der
Schiler sich unter Vermeidung des Quartsextakkordes des verminderten Dreiklangs,
der siebten Stufe bedienen. Bei der phrygischen Tonart muss stets einer der beiden
Leitténe im Bass angesiedelt sein.

Nur Grunddreiklange oder Sextakkorde sind gestattet. Da es um einer guten
Stimmfihrung willen nicht méglich sein wird, immer vollstédndige Dreiklange zu
erzielen, ist im Rahmen der Dreikiinge und Sextakkorde jede Verdoppelung
zugelassen.

Die Oberstimme darf von der Mittelstimme nur um eine Oktave entfernt sein. Die

Mittelstimme kann von der Unterstimme in beliebiger Distanz ausgewahit werden.

Am Anfang des Stlickes muss im Bass stets der Grundton der Tonart auftauchen,
entweder in der Prime oder in der Oktave. Anfange und Schllsse sollen, sofern es
sich um einen unvollstandigen Akkord handelt, eher mit Prime-Quinte anstatt mit

Prime-Terz vollendet werden.*®

“Ebd., S. 4 f.

35



Die nachsten Beispiele betreffen die zweite Gattung. Die Regel fur die zweite und
dritte Gattung ist dieselbe wie in einem zweistimmigen Satz.
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Da wir mehrere Ubungsbeispiele mit dem gleichen Cantus firmus in einem

dreistimmigen Satz auf einem Blatt haben, kann daraus geschlossen werden, dass

die Ubung und Beherrschung des dreistimmigen Satzes in der ersten Gattung fiir
Schreker Vorrang hatten.
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Zweite Gattung: zwei Noten gegen eine

Am guten Taktteil sind nur Konsonanzen gestattet; am schlechten Taktteil dagegen
sind sowohl Konsonanzen als auch durchgehende Dissonanzen zuléssig.

Tonwiederholungen sind verboten.

Einkiange, Quinten, Oktaven auf gleichem Taktteil haben als korrespondierende
Quarten, Primen, Oktaven keine Giiltigkeit. Sie sind nur dann fir den Einsatz

geeignet, wenn sie durch eine ausgleichende Gegenbewegung gemildert werden.*®

Das erste Beispiel ist ein dreistimmiger Satz in der &olischen Tonart.
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Dann haben wir zwei Beispiele im vierstimmigen Satz. Es gibt bei Schreker keine

besondere Regel fir vierstimmige Satze. Das erste Beispiel steht in der ionischen
und das zweite Beispiel in der dorischen Tonart.
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Bei der dritten Gattung lautet die Regel von Schreker folgendermaRen:
Dritte Gattung: Vier Noten gegen eine

Auf dem ersten Taktteil sind nur Konsonanzen erlaubt.*’

Das nachste Beispiel ist ein dreistimmiger Satz in der phrygischen Tonart.
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~Bei den nachsten Beispielen wird deutlich, dass die Schiiler insbesondere die

Cambiata nach Fux iiben soliten.
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Dann haben wir drei Beispiele der vierten Gattung in verschiedenen Tonarten. Die
Tonarten sind dorisch, phyrgisch und &olisch. Wiederum sollen die Schiiler den
dreistimmigen Satz Giben. Die Regeln fiir den dreistimmigen Satz sind folgende:
Vierte Gattung: Sechs Noten gegen eine
Auf dem ersten und dritten Vierteltaktteil sind nur Konsonanzen erlaubt; d. h. auf den
halben Noten dirfen keine Dissonanzen liegen.*?
Auf dem Blatt mit den Beispielen wird in einer Notiz vorgeschrieben, wo die
Konsonanzen im dreistimmigen Satz zu liegen haben.
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Kommen wir zu den Synkopen im dreistimmigen Satz. Die Regeln sind folgende:

Synkopen:
Dissonanz in der Oberstimme: Die Sept wird begleitet von der Terz und der Quinte.

Letztere muss sich aber gleichzeitig mit der Auflésung der Dissonanz
weiterbewegen. Die Quarte wird begleitet von der Quinte oder Sexte, die None von

der Terz, Quinte und Sexte.

Dissonanz in der Unterstimme: Die Sekunde wird begleitet von der Quarte, Quinte
oder Sexte; letztere muss sich gleichzeitig mit der Dissonanz weiterbewegen. Die
Quarte wird begleitet von der Sekunde oder der Sexte: Letztere muss sich
gleichzeitig mit der Dissonanz fortbewegen *°

Bei den folgenden Beispielen kénnen wir sehen, dass Schreker den Schiilern
Méglichkeiten und Muster zur Auflésungen der Synkopen zur Verfigung gestellt hat:
Dann folgen Ubungen mit verschiedenen Cantus firmi: dorisch, phrygisch, ionisch

und &olisch.

“Ebd., S. 5.
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Hier endet das Diktat bzw. es fehlen die Bléatter fir die Regeln derfunften Gattung fur
den dreistimmigen Satz. Aber wir haben ein Beispiel von Heller, aus dem hervorgeht,

dass Schreker auch die gemischten Noten unterrichtete.
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Von Krenek verfiigen wir Gber abgeschlossene Studien in einem pseudomodalen
Stil. Es ist interessant, dass es in Kreneks Abschlussfugen im modalen Kontrapunkt
nur dorische, dolische (Moll), phyrgische und ionische (Dur) Tonarten gibt. Bei den
Ubungen von Krenek sowie von Heller kénnen wir feststellen, dass die Schiiler nicht
in allen Kirchentonarten schreiben mussten, sondern nur in den vier genannten.
Allerdings sehen wir bei den Anleitungen Hellers, dass die Schiiler sehr genau und
prazise gearbeitet haben und ziemlich viele Ubungen schrieben, bevor sie die
fertigen Fugen in diesem Stil komponierten. Es l&sst sich auch feststellen, dass
Schreker die Cantus firmi vorgegeben hatte. Anhand der Beispieie von Krenek ist
auch ersichtlich, dass er die Fugenthemen fiir die Endprodukte vorlegte und genaue
Anweisungen gab, wie mit den Aufgaben umzugehen sei. Das folgende Beispiel
stammt von einem Blatt mit einer fertigen Fuge. Sie diente als Folgeaufgabe mit dem
Ziel, eine Doppelfuge zu schreiben. Beide Fugenthemen und die Anweisung, wie die
Fuge zu komponieren sei, wurden am 12. 4. 1917 diktiert.
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Die Lésung wurde am 15. 4. 1917 abgegeben. Somit hatten die Schuler etwa drei

Tage Zeit, um eine Fuge zu schreiben.
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Anhand der fertigen Stiicke im ,strengen Kontrapunkt“ ist ersichtlich, dass die
Schuler auf traditionelle Ubungen im Fux’schen Stil beschrankt waren. Experimente

mit einer moderne Schreibweise waren noch nicht erlaubt.

Dem Unterricht im ,strengen Kontrapunkt“ folgte die Unterweisung im Bach’schen
Kontrapunkt bzw. im Kontrapunkt nach dem Stil des 18. und 19. Jahrhunderts. Die
Schiler analysierten Bach und von den neuzeitigen Komponisten Reger. Dabei
wurden sie ermutigt, viel und schnell zu kornponieren.® In dieser Phase des
Kontrapunktstudiums fand Krenek Schrekers Unterweisungen in Bach’scher
Polyphonie sehr unklar und vage.

»~Schrekers Kritik war oberfidchiich und sehr subjektiv, denn in der Regel murmelite er
nur ,Das klingt nicht gut’, wenn er etwas fiir falsch hielt. Sein geistiges Rustzeug war
auBerst diirftig, und er verlieR sich ganz auf seinen Instinkt, was zur Folge hatte, da
er eine bestimmte Art mehrdeutiger, tippiger Akkorde allem anderen vorzog. So
konnten auch wir nicht mehr viel tun, als unserem eigenen Instinkt zu folgen und zu
versuchen, einen gemeinsamen Nenner mit ihm zu finden,“*"

“Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 157.
' Ebd.



Dies mag der Grund dafiir sein, warum fiir Krenek das Buch Grundlagen des linearen
Kontrapunkis spéater so wichtig wurde, denn hier fand er eine prazisere Erklarung

zum Bach’schen Kontrapunkt — oder jedenfalls eine, die er verstand.

Krenek schrieb drei- und vierstimmige Fugen sowie Doppelfugen im Bach’schen Stil.
Von den Fugen im Bach’schen Stil ist die Fuge in c-Moll 0. op. 37 insofern

interessant, weil das Fugenthema mit Quarten anfangt.

Uber die Entstehung der Fuge duRerte er spater den Kommentar:

,Da ich gehért hatte, daf’ Quarten fir die moderne Musik einigermaflen
charakteristisch waren, wabhlte ich fir meine erste Fuge ein Thema, das auf drei
aufeinanderfolgenden Quarten basierte. Schreker gefiel diese Heldentat
auBergewohnlich gut (...)*%

Dieses Zitat ist ein Anzeichen dafiir, dass Schreker den Schilern anders als bei den
Ubungen im Fux’'schen Kontrapunkt fiir die Fugen im Bach’schen Stil keine
vorgegebenen Themen bereitstellte. in diesem Stadium des Unterrichts gewahrte er
sich und den Lernenden mehr kinstlerische Freiheit. Dies wurde vielleicht von
Krenek falsch verstanden, da er noch sehr jung war und nicht iber ausreichende
musikalische Erfahrung verfligte. Schreker war in seiner Zeit dafiir bekannt, dass er
als Erster an der Akademie moderne Fugen schreiben lieR.%® Aus diesem Beispiel
wird ersichtlich, dass Schreker seine Schiller dazu animierte, ihre individuelle
moderne musikalische Sprache zu entwickein. Obwohl Krenek Probleme mit dem
Schiuss der Fuge hatte, kann sie trotzdem als gelungen betrachtet werden. Spater
war er sehr stolz auf diese Komposition und spielte sie fur die Aufnahmeprifung in
Berlin.**

Krenek schloss den Kontrapunktkurs offiziell im Frihling 1918 ab, wofiir er eine

kinstlerische Arbeit im Umfang von etwa zehn Fugen fir Klavier vorlegte. Hierzu

2 Ebd. ,
*Vgl. Stefan, S. 43.
*Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 217.
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gehorten eine Doppelfuge fur Klavier zu vier Handen und eine Doppelfuge fir zwei

Klaviere.*®

*Ebd., S. 156.
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ZWEITES KAPITEL
SONATE NR. 1 FUR KLAVIER OP. 2 IN BEZUG
AUF KRENEKS REGERSTUDIEN IM VERGLEICH

ZU ANDEREN SCHREKER-SCHULERN

|. Das Problem der Sonate und ihre Bedeutung in Schrekers

Kompositionsklasse

Um die Bedeutung der Sonate fiir den Unterricht in Schrekers Kompositionsklasse
einschatzen zu kénnen, muss man sich zunachst mit dem Begriff ,Sonate®
auseinandersetzen. Hierunter werden zweierlei Dinge verstanden. In einer ersten
Bedeutung wird unter ,Sonate” eine Komposition fur Klavier (Klaviersonate) oder
andere Instrumente (Violine, Cello, Fl6te, Bratsche usw.) begriffen, sofern diese vom
Klavier begleitet werden. Eine Sonate besteht aus drei oder vier Satzen. Fast alle
Merkmale der Sonate sind in anderen Arten der Instrumentalmusik zu finden, wie z.
B. in der Sinfonie, der Kammermusik (Quartett, Quintett, Trio usw.) oder — mit einigen
Abanderungen — im Konzert. Der Hauptunterschied zwischen der Sonate und
anderen Arten der Instrumentalmusik liegt im Typus des Auffuhrungskérpers. Eine
Sinfonie ist eine Sonate fiir Orchester, das Quartett eine Sonate fir Streicher usw.
Das Sonatenprinzip spielt seit dem spaten 18. Jahrhundert eine gro3e Rolle in der

Instrumentalmusik.

Die normale Abfolge der Séatze einer Sonate (Sinfonie, Streichquartett, usw.) ist
Allegro — Adagio - Scherzo oder Menuett — Allegro. Die Satze folgen festgelegten
Strukturen. Der erste Satz foigt fast immer der Sonatenhauptsatzform, beim zweiten
handelt es sich haufig um eine dreiteilige Form, wobei aber auch zweiteilige Formen
oder Variationen vorkommen. Der dritte Satz weist in der Regel eine dreiteilige Form
auf: Menuett — (Scherzo) — Trio — Menuett. Den letzten Satz (Allegro, Presto) bildet
eine Sonatenhauptsatz- oder Rondoform, manchmal auch ein Thema mit

Variationen. Bei Reger kann der letzte Satz auch eine fugierte Form sein.
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In der zweiten Bedeutung versteht man unter dem Begriff Sonate die
»~Sonatenhauptsatzform®. Das Formprinzip des klassischen Sonatenhauptsatzes
bildet den Ausgangspunkt fiir das ,Problem der Sonate“. Harmonisch gesehen kann
eine Sonatenform nur tonal sein, wobei die Tonika-Dominante-Beziehung préagend
fur diese Form ist: Sofern keine Tonika-Dominante-Beziehung vorliegt, kann es
theoretisch auch keine Sonatenform geben.

Die Sonatenform besteht aus drei Teilen: Exposition, Durchfilhrung und Reprise. Die
Exposition wiederum wird aus zwei Themen gebildet. Der Ausdrucksbereich dieses
Themas ist unbegrenzt; es kann rhythmisch betont oder melodisch sein, aber es
kann auch die beiden Gegensatze in sich vereinen. Nach dem ersten Thema folgt in
der Regel eine modulierende Uberleitung zum zweiten Thema. Dieses steht in Dur-
Sonaten vorzugsweise in der Dominante, in Moll-Sonaten meistens in der parallelen
Durtonart. Im Ausdruck kann es dem ersten Thema gleichen oder auch
gegensatzlich gestaltet sein.

In der Durchfihrung wird das motivische Material, das in der Exposition schon
vorgestellt wurde, verarbeitet. Hierbei kdnnen Bestandteile beider Themen, aber

auch solche der Uberleitung oder der Schlussgruppe aufgegriffen werden.

Die Reprise bildet den Gegenpol zur Exposition. Im Gegensatz zur Ersteren werden
hier die tonartlichen Spannungen zwischen den beiden Themen zum Ausgleich
gebracht. So erscheint hier auch das zweite Thema in der Tonika und nicht mehr in

der Dominante, und bei Moll-Sonaten wird oft die gleichnamige Durtonart verwendet,

Eine Erklarung fir das ,Problem der Sonate” liefert uns Siegfried Borris in seinem

Artikel Die Krise der Sonate im 20. Jahrhundeit.

»(...) Die Sonate stellt eine potentielle Form mit gewissen Strukturmustern dar, die
nicht beliebig auswechselbar sind. Die Melodie-, Rhythmus- und Akkordstrukturen
sind im Tonalitats-System erkennbar verbunden. Damit sind auch fir den Hoérer
verbindliche Gestaltqualitaten der Sonate gegeben. Im Expressionismus® sind diese

* Beim Expressionismus oder der Ausdruckskunst handelt es sich um eine
Kunstrichtung, die sich Anfang des 20. Jahrhunderts herausbildete. Sie zeichnet sich
in der Malerei und Bildenden Kunst durch das Streben nach Vergeistigung und
Objektivierung unter Verzicht auf eine sachlich getreue Wiedergabe der Wirklichkeit
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verbindlichen Akkordstrukturen zerfallen, und Melos und Rhythmus haben sich
diskontinuierlich und permutierend zu Momentankldngen verflissigt. An der Stelle
der bislang Gberwiegend quantitierenden Statik notifizierbarer Satzstrukturen trat
weitgehend eine neue irrreale Klangdynamik. Sie ist als neues Héren — dem neuen
Sehen vergleichbar — unperspektivisch. Diese radikale Wandlung bildet die
eigentliche Ursache fur die Krise der Sonate im 20. Jahrhundert.**’

Allerdings war die Sonate im Kreis der Zweiten Wiener Schule und bei Igor
Strawinsky von etwa 1910 bis 1925 in Misskredit geraten, da ihre strenge
Formstruktur als Konvention empfunden wurde, ,die die erstrebte und proklamierte

Klangfreiheit einengte*.®®

Fir die Schénberg-Schule gilt als ein besonders Merkmal, dass formale
Gliederungen wie Seitenthema, Reprise und Codabeginn weniger thematisch als
vielmehr durch dynamisch-agogische Mittel wie Ritenuti oder ein Zuriickgehen auf

das Tempo | fassbar gemacht werden sollten.>

Auch wenn sich die Sonate im frihen 20. Jahrhundert in einer Krise befand, so
bildete doch das Sonatenformdenken einen integralen Bestandteil des
Formbewusstseins.®® Inmitten des Umbruchs und trotz aller Zweifel wurde die
Sonatenform an der Akademie weiterhin gelehrt und bildete einen wichtigen Inhalt
des Studiums. Gemal den Statuten der K. K. Akademie fur Musik und darstellende
Kunst galt das Erlernen der Technik der Sonatenform als obligatorisch fir den ersten
Jahrgang des Kompositionsunterrichts. Beim Ubergang zum dritten Jahrgang der
Kompositionsschule mussten die Schiler eine Sonate fur ein oder zwei Instrumente,
ein mehrstimmiges Kammermusikwerk oder ein Vokalstlick vorlegen. Von der
harmonischen Sprache her herrschte immer noch die Tonalitdt. Um die Reifepriifung

der Kompositionsschule zu bestehen und einen erfolgreichen Abschluss an der

aus. In der Literatur wird ein Ausdruck von Leidenschaft und Geflhl mit sparsamsten
Mitteln gesucht, in der Musik gelten die Aufhebung tonaler Bindung, die Verwendung
von Rhythmik als Motorik und die Dodekaphonie als charakteristische Stilmittel des
Expressionismus.

7\/gl. S. Borris: Die Krise der Sonate im 20. Jahrhundert, in: Musa, Mens, Music, Hg.
v. Institut fir Musikwissenschaft der Humboldt Universitat zu Berlin, Leipzig 1969, S.
372

*Ebd. S. 361.

*Ebd., S. 367.

“Vgl. H. Fladt: Zur Problematik traditioneller Formtypen in der Musik des frihen
zwanzigsten Jahrhunderts. Dargestellt an Sonatensétzen in den Streichquartetten
Béla Bartoks, Miinchen 1974, S. 56.
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Akademie zu absolvieren, war unter anderem die ,erweiterte Modulation® auf
Grundlage eines gegebenen Motivs am Klavier eine Voraussetzung. Das deutet auf
eine tonale Basis fur die harmonische Sprache hin. Klausuren tiber die Kenntnisse
der Atonalitat gab es nicht, denn die ,freie Atonalitat* und die Dodekaphonie wurden
zu diesem Zeitpunkt nicht an der Akademie unterrichtet. Eines der ersten Lehrblcher
Uber die Atonalitat, Die atonale Musiklehre von Herbert Eimert, erschien erst 1924.

Somit gilt es zu untersuchen, in welcher harmonischen Sprache Schrekers Schuler
schrieben, welche formalen Strukturen vorherrschten und wie die gangige Form der
Sonate verwendet wurde. Des Weiteren muss untersucht werden, welchen Einfluss
das Werk Regers und anderer zeitgenéssischer Komponisten auf die Werke der
Schiler nahm.

Da die freie Atonalitdt und die Dodekaphonie nicht in Frage kommen, verbleiben in
Bezug auf die Harmoniesprache nur zwei Moglichkeiten, die erweiterte Tonalitét oder
der Impressionismus. Fiir das Erstere kénnen mit Gieseler®' folgende Merkmale als
charakteristisch herausgestellt werden:

1) Alle Begriffe aus den 17. und 18. Jahrhundert sind durchaus noch brauchbar,
wenn auch nur eingeschrankt nutzbar.

2) Prifsteine fur die erweiterte Tonalitat sind die Kadenzen, wobei Dominant-
Tonikaschlisse weitgehend vermieden werden.

3) Die Verwendung der Technik der Tonfarbung.

4) Die Verwendung modaler Tonleitern.

5) Die Prasenz einer Dur-Moll Mischung.

6) Die Erscheinung der Bitonalitat. Diese erscheint entweder in Form von
Zusammensetzungen aus verwandten Kidangen wie z. B. einer Grund-Tonart in
Verbindung mit inrem Parallelklang oder wird aus Klangen mit scharferen
Dissonanzen gebildet.

7) Die Verwendung verschiedener Arten von Mixturen. Es gibt einfache Mixturen, die
nur aus Quarten und Quinten bestehen, oder komplexere Klanggebilde mit
vielténigen Akkorden. Mdéglich sind auch mixtur-dhnliche Gebilde aus

61:/gl. W. Gieseler: Harmonik in der Musik des 20. Jahrhunderts. Tendenzen —
Modelle, Textteile, Celle 1996, S. 15.
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Parallelakkordik oder aus Klangballungen, d. h. Klangbiécke mit einfacher
Bewegung oder sich multiplizierender Gegenbewegung.

8) Dissonanzen, die aus Dreiklangselementen entstehen. Gemeint sind simultane
Bildungen von Akkorden, z. B. C-Dur und Fis-Dur o. A.

9) Einfache oder komplexe Ostinati.

10)Die Sekundscharfung. Diese entsteht, indem einfache Dreiklange durch die

Beigabe von kleinen Sekunden zur Prime, Terz oder Quinte gescharft werden.

Hinsichtlich der harmonischen Eigenschaften werden im Impressionismus die
Charakteristika der erweiterten Tonalitat beibehalten, allerdings lassen sich einige
zusatzliche Eigenschaften ausmachen, die man mit Gieseler® folgendermalien
zusammenfassen kann:

1) Eine vorwiegend modale Melodiefiihrung, in sich kreisend und mit leittonlosen
Schllssen.

2) Harmonische Felder, die auf Ganztonbasis oder auf der Pentatonik beruhen.

3) Mixturen aus Quinten und Quarten oder aus mehrténigen Kléngen.

4) Einstimmige oder mehrténige ostinate Klangunteriagen.

5) Nicht quint-bestimmte stufige Langfolgen.

B) Neutrales Verhalten gegeniiber Konsonanz und Dissonanz, nicht kampferisch pro
oder contra, sondern eher ,geschehen lassend”.

7) Eine ausgepragte Mediantenharmonik.5®

I1. Sonate Nr. 1 fiir Klavier op. 2

als

Beispiel fur Kreneks Regersiudien

Kreneks Erste Klaviersonate in Es-Dur op. 2 und die Violinsonate in fis-Moll op. 3
zeigen eindeutig den Einfluss der analytischen Studien von Max Regers Werken im

Rahmen des Kompositionsstudiums. Dies gilt in Bezug auf die Form, die

“Ebd., S.12.
%Vgl. hierzu H. Grabner: Aligemeine Musiklehre, 5. Aufl. Kassel/Basel/London 1984,
S. 142.
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melodischen Strukturen und Kreneks harmonische Sprache. Zu seiner Beziehung zu
Max Reger im Zeitraum von etwa 1919/1920 sagt Krenek Folgendes:

,Nach der Klaviersonate schrieb ich eine Sonate fiir Violine und Klavier. Sie hatte ein
paar gute Details, doch im Ganzen gefiel sie mir Uberhaupt nicht. Mein Vorbild war
damals Max Reger; ich bemiihte mich, seinen tiberladenen, schwerfélligen und
bizarren Stil zu imitieren.“®*

Exemplarisch méchte ich diese Merkmale anhand der Klaviersonate darlegen.

Diese Sonate entstand zwischen Mai und Juli 1919. Zu dieser Zeit besuchte Krenek
Schrekers Kompositionsklasse |. Felix Petyrek fihrte die Sonate in einem
Schillerkonzert an der Akademie far Musik und darstellende Kunst in Wien auf.
Krenek war allerdings mit dem Werk nicht ganz zufrieden, weil es seiner Meinung
nach nicht sehr modern war, obwohl er nicht so richtig wusste, was sich darunter
vorzustellen sei. Schreker seinerseits war ganz zufrieden mit der Komposition,
woraufhin Krenek seine Zweifel unterdriickt hat. Etwa zur selben Zeit lernte Krenek,
Schénbergs Klavierstiicke op. 19 zu spielen. Zu dieser Zeit waren die Stucke neu
und zahlten zu den radikalsten Beispielen moderner Musik. Krenek wusste nicht, ob
er in dieser Art komponieren sollte. Allerdings war er mangels Wissen auch nicht in
der Lage, ein derartiges Werk analytisch nachzuvoliziehen, da die Werke von
Schonberg in der Kompositionsklasse nicht untersucht wurden.®

Bevor ich den direkten Einfluss von Regers Musik auf Kreneks Kompositionsstil
zeige, méchte ich zuerst die Entwicklung von Regers Kompositionsstil und Technik
darlegen.

Reger war ein Schuler von Hugo Riemann, der den Kontrapunkt als die Lehre von
der freien melodischen Erfindung im Rahmen der harmonischen Mehrstimmigkeit
begriff. Zwar entwickelte er neue Modulationstechniken, die die Harmonik erweiterten
und traditionelle harmonische Verhaltnisse sprengten, aber sein kontrapunktischer
Stil war wie bei seinem Lehrer Riemann stets von harmonischen Zusammenhéngen
abhéngig, wenn seine Musik auch dissonant oder — in seiner Zeit — ,modern® klingen
mochte. Mit den ,modernen“ Komponisten seiner Zeit konnte Reger wenig anfangen.
Schénberg war ein Verehrer Regers. Reger kannte zwar Schénbergs Klavierstiicke

“Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 193.
% Ebd., S. 189.
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op. 11, lehnte aber dessen ,Gehirnmusik” entschieden ab. Er beschwerte sich iiber
das mangelnde Kénnen ,einer total irregeleiteten musikalischen Jugend, deren
Ideale er nur als Trugbild krankhafter Phantasie verstehen kann® %

Unter Riemann lernte und ibte Max Reger vor allem die Melodiebildung. Reger sollte
nicht auftaktig denken. Riemann hielt es fur nicht gut, nur mit viertaktigen Motiven zu
arbeiten; stattdessen sollte Reger breit angelegte Satze, darunter Adagios ohne
Variationen, schreiben. Diese Lehrsatze entsprachen einer seit Langerem Ublichen
Kompositionspraxis.®” Reger lernte und iibernahm zuerst Riemanns System der
Harmonielehre. Sein kleines Lehrbuch Beifrdge zur Modulationslehre ist ohne die
Systematische Modulationsiehre, den Katechismus der Harmonie und
Modulationslehre und das Elementar-Schulbuch der Harmonielehre von Hugo
Riemann nicht denkbar.®®

Fundamental fur die Musik Max Regers ist die Harmonik. Ihr Hauptmerkmal bildet die
Ausschoépfung einer latenten Harmonik, die in der allgemeinen Harmonik einer
Komposition existiert. Eine motivische oder thematische Substanz, die zum Material
verarbeitet werden kann, wird nicht als fester Komplex von Melodie und Harmonie
verstanden, sondern als eine Substanz, die nach Melodie und Harmonie aufspaltbar
ist. Als solches wird die Substanz einer vielfachen harmonischen Auslegung
unterworfen, indem die Téne als Einzelelemente in unterschiedlicher Weise
harmonisch-tonal gedeutet werden, woraus ein unerschépflicher Reichtum an
gewissermallen immanenten, nicht von auen (etwa durch abwechslungsreiche

Instrumentierung) herangetragenen Farbwerten resultiert.®®

Die Harmonik Regers wird in ihrer melodischen Gestalt von einer emanzipierten,
vorwiegend chromatischen, in seltenen Fallen auch diatonisch-chromatischen Linie

bestimmt. Das Resuiltat ist eine rein linear bedingte, kadenzfreie Struktur, wobei die

% Zit. nach F. Stein: Max Reger, Potsdam 1939, S. 66.

Vgl. H. Wirth: Max Reger in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Reinbek bei
Hamburg 1971, S. 25.

%\Vgl. G. Sievers: Die Grundlagen Hugo Riemanns bei Max Reger, Wiesbaden 1967,
S.78.

“Ebd., S.130f.
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Kadenz, die man als statisches Prinzip kennt, von der Modulation, die immer wieder
fluktuiert, verdrangt wird.”®

Typisch fur Reger ist die chromatische Fiihrung der Basslinie in Sekunden. Regers
chromatisch oder diatonisch-chromatisch gefithrte Basse verleihen seinen Werken
manchmal den Charakter eines polyphonen Faktus.”'

Siever fasst die Bedeutung der Reger'schen Verwendung der Chromatik im Ruckgriff
auf das harmonische Versténdnis von Kurth folgendermallen zusammen:

,Die Chromatik als letzte Konsequenz (im Tonsystem tradierter Begriffsdefinition) und
als radikalste Auspragung der Emanzipation der Linie fihrt zwangslaufig zu einer
Verdrangung der Tonalitat tradierter Begriffsdefinition, zu einer Verwischung des
Tonalitdtszentrums, zu einer Beseitigung tonaler Orientierungsmaoglichkeit — wie
Uberhaupt jede extrem linear konzipierte Musik zur Auflésung der Harmonik tradierter
Begriffsdefinition fiihren muR.

Nur bei angemessener Beriicksichtigung des Melischen, des Linearen, laft Max

Regers Harmonik sich recht verstehen und recht eigentlich wiirdigen.“”?

Mit den von Grabner aufgestellten ,Fiinf Gesetzen der Harmonik“ kehrt Reger von

Riemanns Tonalitdtsgesetzen ab.

1) Es gibt nur drei Klange, auf die jede noch so entfernte harmonische Bildung
zuruckgefuhrt werden kann: Tonika, Dominante und Subdominante.

2) Klange haben die harmonische Bedeutung jener Tonika, Subdominante oder
Dominante, mit denen sie terzverwandt sind.

3) Selbststdndige Dominante und Subdominante. Man kann im Verlauf akkordlicher
Folgen einen bestimmten Klang auch ndher umschreiben, indem man ihn von den
harmonischen Beziehungen zu einer Tonika voriibergehend als losgeldst
betrachtet und mit der eigenen Dominante oder Subdominante umgibt.

4) Jeder Akkord kann durch einen anderen ersetzt werden. Unvermutete
Akkordfolgen bedurfen der Erklarung durch Zwischenharmonien.

5) Man kann eine fremde Tonart in die eigene einbetten.”

" Ebd., S. 473.

"Ebd., S. 463.

ZEbd., S. 473 f. Sievers bezieht sich hier auf Kurths Die Voraussetzungen der
theoretischen Harmonik, S. 146.

7?Vgl. H. Grabner: Regers Harmonik, Wiesbaden 1961, 2. Aufl., S. 3 f.
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Insbesondere in Bezug auf das zweite und das vierte Gesetz lasst sich eine radikale
Abwendung Regers von Riemann feststellen. Hinsichtlich des zweiten Gesetzes
entfernt er sich von Riemann, indem er ,entfernte harmonische Bildungen® auf die
Tonika, Dominante und Subdominante zuriickfuhrt. In Bezug auf das vierte Gesetz
zeigt sich die zweite Abweichung, da nunmehr jeder Akkord durch einen anderen
ersetzt werden kann. Die Formulierung ,unvermutete Akkordfolgen bedirfen einer
nachtraglichen Erkldrung durch entsprechende Zwischenharmonien® halt zwar
scheinbar die Riemann’sche Harmonietheorie aufrecht, aber die einschrankenden
Woérter wie ,erklaren” und ,entsprechende Zwischenharmonien” sind viel zu vage, als

dass sie als einschrankende Forderung wirksam sein kénnten.”™

Die Abkehr von Riemanns Tonalitatsgesetzen dokumentiert sich schlieBlich in der

Modulationslehre folgenderweise:

1) In der monistischen Behandlung der Tongeschlechter.

2) In der Anwendung der Stufenbezeichnung.

3) In der Ausnutzung des ,neopolitanischen Sextakkords® als eines
Modulationsmittels par excellence.

Regers Auffassung der Tonalitat entfernt sich hier volistandig von Riemann, bei dem

die Tonika auf die Dominante und Subdominante angewiesen ist.

Die melodische Struktur bei Reger ist eigen, denn bei Reger verliert das einzelne
Motiv an Bedeutung.” Wichtig sind die ausgebreiteten Themen, die man (wegen
ihrer Lange) als ,endlose” Themen oder Melodien bezeichnet. Sie sind manchmal
asymmetrisch. Aber sogar die Achttakter und Gruppensymmetrien, die in angelegten
Perioden auftreten, sind bei Reger nie Grundlage, Ausgangspunkt oder Ziel der
Gestaltung eines Satzes.”

Obwohl Reger die Sonatenform verwendet, weicht er von der Tradition ab. Im

Gegensatz zur Exposition in der klassischen Sonatenform hat die Exposition bei ihm

“Vgl. G. Sievers, S. 84 f.

?Vgl. H. Denecke: Max Regers Sonatenform in ihrer Entwicklung, in: Festschrift Fritz
Stein zum 60. Geburtstag, Braunschweig 1939, S. 27.

“Ebd., S. 28.
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schon Durchfiihrungscharakter, wohingegen die Durchfithrung selbst aufgrund der
Beibehaltung von Gruppensymmetrien statisch verlauft.

Auch die Reprise bei Reger weicht von ihrem Vorbild in der klassischen Sonatenform
ab. Das in der klassischen Sonate bevorzugte Verfahren der Umstellung von
Gruppen in der Reprisengestaltung kennt Reger nicht, da er anstelle von
Gruppensymmetrien langere dynamische Entwicklungen vollzieht.

Ich méchte nun Kreneks Erste Klaviersonate im Vergleich mit den allgemeinen
Merkmalen von Regers Kompositionstechniken betrachten.

Die Erste Klaviersonate op. 2 hat drei Satze:

1. Allegro moderato

2. Adagio

3. Rondo

Der erste Satz ist ein schneller Satz in der Sonatenhauptsatzform.
Exposition: T. 1-67

Hauptsatz: T. 1-31
Uberleitung: T. 32-37
Seitensatz: T. 38-67

Durchfuhrung: T. 68-147

Reprise: T. 148-200
Uberleitung: T.201-214

Coda: T. 215227

Die erste Periode in der Exposition des ersten Satzes der Sonate von Krenek ist eine
dreizehntaktige Periode mit einmal sechs und einmal sieben Takten. Das Thema wird
von einem Motiv aus einer Triole und einer punktierten Achtelgruppe aufgebaut und
dehnt sich Uber zwei Oktaven aus. Insofern ahnelt es Regers ,unendlicher Melodie".
Durch die chromatischen Bewegungen des Motivs und den Aufbau des Themas wird
die Harmonik erweitert.
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Die punktierten Achtelgruppen im ersten Thema kénnen als die wichtigsten
kompositorischen Gestaltungselemente des Satzes angesehen werden. Sie kommen
in allen Teilen des ersten Satzes als Variante vor und werden auf verschiedene Art
und Weise verarbeitet.

T.2,3,4

Die Uberleitung von der Exposition zum zweiten Thema besteht zum grélten Teil

aus Varianten der punktierten Achtelgruppen im ersten Thema.
T.34-37

Das zweite Thema ist eine achttaktige symmetrische Periode.
T.38-46

Die Gestaltung des Themas ist auBergewshnlich. Die ersten zwei Takte des Themas
wirken wie eine Einleitung, und das eigentliche Thema folgt erst im dritten Takt. Es
entwickelt sich aus dem vorangehenden Material. Diese kompositorische Technik
wird Krenek spéter in der Ersten Symphonie op. 7 noch verfeinern.
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Harmonisch bewegen sich das zweite Thema wie auch der Seitensatz im B-Dur-
Raum. Das Thema wird zuerst von einem gebrochenen B-Dur-Akkord im Bass
begleitet. Es moduliert in verschiedenen Tonrdumen, um am Ende des Themas

wieder in B-Dur zu schlieRen.

Die fur Reger typische chromatische Fiihrung der Basslinie in Sekunden ist auch in
Kreneks Sonate vorhanden. Gleich im ersten Takt der Sonate bewegt sich die

Basslinie chromatisch.

Dies gilt auch fiir die Uberleitung zum zweiten Thema.

T. 32, 33
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Auch in der Durchfithrung wird mit dieser Technik gearbeitet.
T.120-~124
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Der erste Satz bewegt sich immer im tonalen Raum Es-Dur mit der Dominante B-
Dur, wie es in einer Sonatenform tblich ist. Durch die chromatische Fuhrung der
Basslinie in Sekunden, die chromatische Bewegung in den beiden Themen und
durch die Technik, die Themen raumlich auszubreiten, besitzt der Satz viele

Zwischenharmonien.

Ab T. 54 bis zur Uberleitung wird der Seitensatz mit rhythmischen und melodischen

Varianten der punktierten Achtelgruppe verarbeitet.
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Dieser Vorgang verstarkt den Durchfithrungscharakter der Exposition und wird auch
in der eigentlichen Durchfiihrung wiederholt (T. 76-80, T. 120—-123 und T. 128-139).
Der Unterschied zwischen der Verarbeitung im Seitensatz und jener in der
eigentlichen Durchfiihrung besteht darin, dass die Verarbeitung der Variante in der
Dominante schliet, wahrend die Verarbeitung der Variante in der Durchfiihrung
fortwahrend moduliert und sich in mehreren Tonrdumen bewegt, ohne einen festen

Tonraum zu finden.

Der Uberleitung vom Seitensatz zur Durchfithrung (T. 64—68) liegt ein ,B“-Orgelpunkt
zugrunde. Dariiber liegen Varianten der punktierten Achtelgruppe, die in Sequenzen
zur Durchfiihrung berleiten.

T. 64

64
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Die Durchfiihrung fangt mit dem ersten Motiv in B-Dur, der Dominante, an.
T. 68

Die Durchfiihrung funktioniert wie eine Exposition, da hier nicht nur Motive, sondern
auch vollstandige Themen verarbeitet werden.

Erstes Thema :

T.71-76

T.80-89
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Ab Takt 93 werden Motive anstelle von Themen verarbeitet.

Die Reprise Kreneks dhnelt in ihrer Anlage dem Kompositionsstil Regers. Das erste

Thema wird wiederholt und verbleibt im Es-Dur-Tonraum, wie es in einem

Sonatensatz (iblich ist. Aber das zweite Thema kommt nicht als solches, sondern in

Es-Dur als Variante vor.

T.168-173
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Dieses Thema funktioniert wie eine Durchfiihrung. Dadurch gestaltet sich die Reprise

mit langeren dynamischen Entwicklungen, als es bei Reger tblich ist. Die Uberleitung

von der Reprise zur Coda fangt mit einem Es-Dur-Orgelpunkt an. Sie beginnt &hnlich

der Uberleitung von der Exposition zur Durchfilhrung, aber in der Tonika anstelle der

Dominante. Die Uberleitung von der Reprise zur Coda steigert sich mit VVarianten der

punktierten Achtelgruppe des ersten Themas. Auch werden Sequenzen mit

Einwirfen aus dem ersten Motiv des Themas in einer sich steigernden Variante

verwendet. Die Coda ist eine Variante des ersten Themas.

Der zweite Satz ist ein dreiteiliger langsamer Satz mit Coda in c-Moll — der

verwandten Molltonart.

A

Uberleitung:

B:

Uberleitung:

At
Coda:

T.1-34

T. 34-40
T. 41-116
T.116-132
T. 133178
T. 179195
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Das erste Thema hat eine achttaktige Periode, die symmetrisch gestaltet ist und
diesen Teil pragt.

!

e

Dieser Teil wird von Varianten des ersten Themas gestaltet.

Das zweite Thema kommt in Teil B vor und hat vier Takte. Dieser Teil steht in Dur

und féngt im C-Dur-Raum an.
T.41-44

Das Thema wird in Teil B verarbeitet. In den T. 69-80 geht es von C-Dur mit einer
Umkehrung des zweiten Themas zu Es-Dur tiber.

Ein ,B“ erfolgt auf dem ersten Schlag im Bass, um einen Es-Dur Quartsextakkord zu
deuten. In den Takten 101 — 108 kommen die beiden Teile zusammen und bilden ein
achttaktiges Thema,

das bis zum T. 116 fortgesponnen wird.

Teil B verhélt sich wie eine Durchfiihrung.
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Im Gegensatz zum ersten Satz werden die Themen nicht durch kleine Gebilde

gepragt, sondern durch eine chromatische Melodielinie. Die chromatische Fiihrung

der Basslinie in Sekunden findet sich auch hier.
T.1-8

Diese Linie gleich am Anfang des Satzes wird in den ersten zwei Takten in einen ,C*
Orgelpunkt eingebettet.

Die Harmonik passt sich der Melodielinie an, indem sie mit Wechseldominanten, die

teilweise von der Basslinie gefihrt werden, harmonisiert wird.

Teil A' fangt mit einer Variante des Themas an. Das Thema ist rhythmisch
ausgedehnt.
T. 133-143
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Dieser Teil ist auch durchfihrungsartig und bewegt sich harmonisch in mehreren

Tonrdumen.

Die Coda fangt in Es-Dur an und wird mit Varianten des ersten Motivs aus dem

ersten Thema gestaltet.

Mit dem zweiten Satz hat Krenek zwar einen dreiteiligen langsamen Satz mit zwei
Themen geschrieben, aber die Teile B und A" wirken durchfiihrungsartig.

Der letzte Satz ist ein Rondo, das folgendermaRen aufgebaut ist:
A: T. 147
Uberleitung: T. 48-71
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B: T.72-123

Uberleitung: T. 124-141
A" T. 142-181
C: T.182-231
Uberleitung: T.231-247
A% T. 248-266
B: T. 267-320
Uberleitung: T. 321-349
A3 T. 350-378
Coda: T. 379405

Der moderne Begriff des instrumentalen Rondos bedeutet, dass in einem Stiick
dieses Titels ein musikalischer Gedanke (Thema) im Wechsel mit anderen (Couplets)
mehrfach wiederkehrt. Es gibt verschiedene Typen von Rondos, von denen das
Kettenrondo, das symmetrische Rondo, das Fantasie-Rondo und das Sonatenrondo
die gebrauchlichsten sind.

Das Rondo bei Krenek ist ein Sonatenrondo. Hierbei werden Elemente des Sonaten-
und Rondoprinzips miteinander verschmolzen. Wenn bei dem Grundriss A-B-A-C-A-
B-A das Couplet B zunachst in der Dominante, beim zweiten Mal jedoch in der
Tonika steht, m. a. W., wenn sich A und B wie erstes und zweites Thema eines
Sonatensatzes in Exposition und Reprise zueinander verhalten, so hat eine soiche
Verschmelzung stattgefunden. Eine weitere Verbindung von Rondo und klassischer
Sonate ist in der Ubernahme von Durchfithrung und Coda zu erblicken. Die
Durchfithrung im Rondo nimmt meistens die Stelle des Couplets C ein.”

Kreneks Rondo steht in Es-Dur. Die Melodielinie ist anders als die ersten beiden
Satze chromatisch konstruiert. Das Rondothema bildet eine asymmetrische
achttaktige Periode, gegliedert in 5 x 3 Takte.
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7\/gl. W. Stockmeier: Musikalische Formprinzipien, Kéln 1971, S. 130.
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Die Basslinie in Teil A, die aus gebrochenen Akkorden und chromatisch gefiihrten

Figuren besteht, wechselt sich mit dem zweiten Motiv des Themas ab.
T.3,4

Dieses Motiv wird éfters im ganzen Rondo verarbeitet und erscheint durchgehend als
Variante.

In Kreneks Rondo haben die Couplets auch einen anderen Charakter als die A-Teile.

Teil B ist ein Tanz in H-Dur, der Dominante. Er hat ein neues, viertaktiges Thema.
T.72-75

Teil C ist ein Marsch. Es hat den Charakter einer Durchfihrung. Der Marsch fangt
auftaktig in b-Moll an und moduliert standig mit chromatischen Sekunden in der
Basslinie.

T. 185-188
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Der Marsch moduliert auf T. 210, wo eine Es-Dur Tonart erkennbar wird. Ab T. 231

fangt die Uberleitung mit einer Variante des beginnenden Bassmotivs an.

Dieses Motiv wird in der Uberleitung wie in einer Durchfilhrung verarbeitet.
Das Metrumzeichen andert sich nicht, aber der Rhythmus wird als Zweier-Takt

gegliedert.
T.182-199
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Dasselbe Tempo, sehr rhythmisch und markiert.
b ‘ .
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In A% andert sich die Tonart und beginnt in E-Dur. Sie moduliert bis zum Schluss zu
Teil B'. Dieser Teil steht in der Tonika. In ihm lassen sich zwei Teile ausmachen. Das
Thema ist eine Variante des zweiten Themas, variiert aber im Rhythmus.

T.267-270

Der erste Teil von B! andert sich im Charakter. Dieser Teil beginnt wie eine Aria mit

Begleitung. Im zweiten Teil ab T. 291 kehrt er wieder zum Tanzcharakter zurtick.

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass die Klaviersonate vielfach Merkmale des
Reger'schen Schreibstils zeig’;: Das erste Thema in der Exposition des ersten Satzes
ahnelt in Lange und Konstruktion Regers ,unendlicher Melodie®.

Krenek nimmt im ersten Satz ein Motiv aus dem ersten Thema und verwendet es

durchgangig im ganzen Satz als Variante.

Hinsichtlich der Harmonik lasst sich feststellen, dass die Sonate auf tonalen
Zusammenhéngen basiert und ihre Harmonie durch Wechseldominante und
Zwischenharmonien erweitert wird. Auch hier zeigen sich deutliche Parallelen zu

Reger.

Regers Technik einer chromatischen Fiihrung der Basslinie in Sekunden hat Krenek
ebenfalls Gbernommen.
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Durch die chromatischen Linien im ersten und zweiten Thema hat die Exposition im
Sonatensatz ebenfalls einen Durchfiihrungscharakter, wie es auch bei Reger tblich

ist.

Die Durchfiihrung ist interessant, weil sie teilweise mit Themen statt — wie fur
Sonatensétze ublich — mit Motiven verarbeitet wird. Der Charakter einer

Durchfuhrung im klassischen Sinne wird hier verwischt.

In der Reprise bedient sich Krenek nicht des bevorzugten Verfahrens der klassischen
Sonate, der Umstellung von Gruppen. Stattdessen vollzieht er ahnlich wie Reger
langere dynamische Entwicklungen.

Die motivische Arbeit ist fir dieses Werk sehr bedeutsam, im ersten und letzten Satz
nutzt Krenek ein Motiv 6fters als Variante. Diese Technik kann als Einfluss seiner

Regerstudien gelten.

Die Uberleitungen dieses Werks sind &fter als Varianten von Motiven gestaltet. Diese
Varianten werden auch verarbeitet, wodurch einige Uberleitungen einen
Durchfiihrungscharakter erhalten.

. ALLGEMEINE MERKMALE IN DEN SONATEN
ANDERER SCHREKER-SCHULER —
ROSENSTOCK, GROSZ, HABA UND RATHAUS

a. Einleitung

Die hier ausgewahlten Sonaten sind wahrend des Studiums im
Kompositionsunterricht geschrieben worden. Bemerkenswert ist, dass sie alle
veroffentlicht wurden. Mit Ausnahme der Sonate von Wilhelm Grosz wurden die
Sonaten in Komposition | oder || geschrieben und wahrend der Ausbildung
verdffentlicht. Dies hat zweierlei Griinde: Zum einen hat Schreker von den hier
ausgewahlten Schiilern sehr viel gehalten und sie an die Universal Edition
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weiterempfohlen. Ernst Krenek, Karol Rathaus, Josef Rosenstock und Wilhelm Grosz

wurden durchweg mit ,sehr gut* in allen Fachern beurteilt.”

Zum anderen bestand ein Vertrag zwischen der Akademie und der Universal Edition.
Krenek erwahnt in seiner Autobiografie eine Subvention des Unterrichtsministeriums
far die Universal Edition, mit der die Verdéffentlichung der besten Werke von
Schrekers Schler finanziert wurde.

,Mir scheint, dal Schreker vom Unterrichtsministerium eine Subvention zur
Veroffentlichung einiger der besten Werke seiner Schiiler bekam. Er empfahl neben
anderen Kompositionen meine Sonate [gemeint ist die Sonate Nr. 1 fiir Klavier op. 2,
J. H.], und dadurch wurde ich einer von vielen zeitgendssischen Komponisten, die
von der ungemein aktiven Wiener Universal Edition geférdert wurden.’®

Tatséchlich lasst sich der Schriftverkehr zwischen der Universal Edition, der K. K.
Akademie fUr Musik und darstellende Kunst in Wien und dem Deutsch-
Osterreichischen Staatsamt fiir Unterricht in Wien nachweisen, in dem die
Subvention fir die Verdffentlichung von Werken ausgewahlter
Kompositionsstudenten zwischen Juni 1918 und April 1919 dokumentiert ist. Das
Angebot wurde der Hochschule von der Universal Edition unterbreitet. Es folgt ein
Teil des ersten diesbeziglichen Briefs vom 19. Juni 1918:

,Hochgeehrter Herr Prasident!

Mit Vorliegendem gestatte ich mir, lhnen eine Anregung zu unterbreiten, die
voraussichtlich |hr Interesse finden wird.

Die unter lhrer Leitung stehende Akademie fur Musik und darstellende Kunst hat in
ihren Kompositionsklassen Schiler von so hoher Begabung, dass es zweifellos fur
einen grossen Kreis von Musikern und Musikfreunden wertvoll ware, deren Schaffen
kennen zu lernen. Ebenso wertvoll ware es, fir kiinftige Zeiten die hervorragenden
Schillerarbeiten festzulegen. Es wiirde daher sicherlich im Interesse Ihrer Anstalt
liegen, wenn die von den berufenen Persénlichkeiten der Akademie zu diesem
Zweck ausgewahlten Schulerarbeiten (eventuell auch die preisgekrénten) in Form
einer alljahrlichen Publikation der Akademie veréffentlich(t) werden kdénnten. Dies
kénnte entweder in Form eines Sammelbandes oder in Form von Einzelheften (je
eine Komposition enthaltend) geschehen.

Die Universal Edition wiirde es gerne iibernehmen, einen derartigen Sammelband
oder die einzelnen Werke unter einem noch festzustellenden Sammeltitel
regelmassig jahrlich zu verdffentlichen, falls ihr seitens des hohen K. K. Ministerium

®Vgl. Ottner, S. 27.
”Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 189.
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fur Kultus und Unterricht fur diese Herausgabe eine Subvention bewilligt werden
wilrde. Eine derartige Subvention, die nur einen Teil der Herstellungskosten decken
wird, erscheint dadurch gerechtfertigt, dass die Auswahl der Werke seitens der
Akademie getroffen wird und irgend eine Sicherung fiir die Hereinbringung der
Herstellungsspesen nicht besteht.

Was die Hohe der Subvention betrifft, so ist es naturlich schwierig einen Betrag
festzusetzen, insolange nicht der Umfang der vorgesehenen Werke bekannt ist.

In der Voraussetzung, dass wir mit einer Subvention von jahrlich 1500 Kronen
rechnen kénnen, waren wir in der Lage, eine sehr schén ausgestattete Publikation
von 60 Seiten jahrlich herauszubringen. Wir glauben, dass dieser Umfang
ausreichend sein wird. In einzelnen Fallen, in welchen dann eine Erhéhung des
Umfanges nétig sein durfte, misste entweder eine Erhdhung der Subvention
angestrebt oder aber das Quantum das fiur das folgende Jahr zur Verfiigung steht
zuhilfe genommen werden und im kinftigen Jahre dann wieder eine geringere
Seitenzahl zur Veréffentlichung gelangen.

Ich hoffe, dass es lhnen, hochverehrter Herr Prasident méglich sein wird meiner
Anfrage naherzutreten und zeichne, einer geneigten Erledigung entgegensehend

Hochachtungsvoll ergeben

Universal-Edition

Hertzka®

Wie dem Brief zu entnehmen ist, hat die Universal Edition der Akademie nicht nur
den Vorschiag unterbreitet, sondern dariiber hinaus auch die Seitenzahl der
Publikation und die genaue Summe vorkalkuliert, die sie aus der Staatkasse
bendtigte.

Am 23. November 1918 schrieb das Deutsch-Osterreichisches Staatsamt fur
Unterricht einen Brief an die Akademie fir Musik und darstellende Kunst, der die
Bitte der Universal Edition entgegennahm und sich bereit erkldrte, einen
Vertragentwurf mit dem Verlag zu genehmigen.

Z. 27280-St.U.- Abt. 18

Universal Edition A.G., Veréffentlichung
von Werken der Kompositionsschuler der
Akademie.

ad Z. 180/Pr. vom 26. Juni 1918

An

Das Prasidium der Akademie fUr Musik und darstellende Kunst in Wien

% Original Dokument aus dem Universitatsarchiv der Universitat fir Musik und
darstellende Kunst Wien.
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Der in obiger Angelegenheit erstattete Bericht wird zur Kenntnis genommen und
wird der Universal Edition A.G. in Wien zwecks Herausgabe ausgewahlter
Kompositionen von Schillern der Akademie fur Musik und darsteliende Kunst eine
jahrliche Staatssubvention von eintausendftinfhundert (1500) Kronen zunéchst fur
die Dauer von 2 Jahren in Aussicht gestellt.

Der Vorlage eines diesbezlglichen mit dem genannten Verlage abzuschliessenden
Vertragsentwurfes wird entgegengesehen.

Fir den Staatssekretar........

Anhand eines Briefes der Universal Edition an das Deutsch-Osterreichische
Staatsamt fur Unterricht, datiert vom 15. April 1919, kann davon ausgegangen
werden, dass ein entsprechender Erlass erging.

,Hochgeehrter Herr Staatssekretar !

Das Deutschésterreichische Staatsamt fir Unterricht hat mit Erlass vom 23.
November vergangenen Jahres, Zahl 27. 280-St.U.Abt. 18 der Akademie flr Musik
und darstellende Kunst mitgeteilt, dass unserem Unternehmen, der Universal Edition
A.G. zwecks Herausgabe ausgewahlter Kompositionen von Schillern der Akademie
fur Musik und darstellende Kunst, zunachst fur die Dauer von zwei Jahren eine
jahrliche Staats-Subvention von K 1500.- in Worten: eintausendfiinfhundert Kronen
zugebilligt wird.

Da nun die technischen Méglichkeiten vorhanden sind, an die Herausgabe dieser
Kompositionen zu schreiten, bitten wir um gutige Mitteilung, mit welcher Stelle wir
uns in Verbindung zu setzen haben, damit die nétige Auswahl der zur Herausgabe
bestimmten Kompositionen getroffen werde.

in vorziglicher Hochachtung

Universal Edition Aktiengesellschaft

Hertzka®

Weder die Universal Edition noch die Universitat fur Musik und darstellende Kunst
Wien besitzen einen unterschriebenen Vertrag fur diese Subvention. Aber die Gelder
wurden ausgezahlt, und es wurden Werke wie z. B. der Sammelband Grotesken-

* Ebd.
® Ebd.
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Album® veréffentlicht. Enthalten sind kleine Stiicke von Schillern aus Schrekers
Kompositionsklasse.

Im Universitatsarchiv der Universitat fur Musik und darstellende Kunst Wien findet
sich der Entwurf eines Vertrags zwischen der Direktion der Staatsakademie fur Musik
und darstellende Kunst in Wien und der Universal-Edition A. G. mit Bezug auf den
Erlass des Staatsamtes. Inhaltlich finden sich folgende Angaben:

1) Die Universal Edition verpflichtet sich, im Laufe der ndchsten zwei Jahre
(zwischen dem 1. Oktober 1919 und dem 30. September 1921) auf Grund der
vom Staatsamte zugebilligten Subvention von jahrlich K 1500.- (fiunfzehnhundert
Kronen), die ihr von der Direktion der Staatsakademie Ubergebenen
Schilerarbeiten der Kompositionsschulen zur Veréffentlichung zu bringen. Der
Umfang dieser Veréffentlichung soll jahrlich mindestens sechzig Notenplatten im
Editions-Quartformat umfassen.

2) Die Universal Edition verpflichtet sich, dem betreffenden Komponisten fiir die
Uberlassung der Werke zur Veréffentlichung einen Urheberrechtsanteil von 10%
(zehn Prozent) des Katalogpreises eines jeden verkauften und bezahlten
Exemplars in jahrlicher Abrechnung zu bezahlen.

3) Die Veréffentlichungen werden unter einem Sammeltitel, der noch zwischen der
Direktion der Staatsakademie und der Direktion der Universal Edition vereinbart
wird, erfolgen.

4) Sollte der Umfang von sechzig Seiten im ersten Jahre nicht erreicht werden, dann
steht es der Direktion der Staatsakademie frei, zu verlangen, dass der Umfang
der im nachsten Jahre herauszugebenden Kompositionen die entsprechende
Vergrésserung erfahre. Andrerseits soll fir den Fall, als die im ersten Jahre zur
Herausgabe vorgesehenen Werke den Umfang von sechzig Seiten Ubersteigen
soliten, im nachsten Jahre eine entsprechende Verminderung der
Herausgabeverpflichtung eintreten.

5) Diese Abmachung gilt fir die Verwaltungsjahre 1919/20 und 1920/21.

Wien, den (7. August 1919).%

¥ Das Grotesken-Album 1921 hg. von Carl Seelig ist eine Sammlung von kleinen
Stlicken der Schreker-Schiuler Wilhelm Grosz, Alois Haba, Ernst Krenek, Felix
Petyrek und Karol Rathaus.

¥ Originaldokument aus dem Universitatsarchivarchiv der Universitat fir Musik und
darstellende Kunst Wien.
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Die Veréffentlichung des Sammelbands Grotesken-Album mit seinen 32 Seiten erfullt
die Bedingungen dieses Vertragsentwurfs. Grosz, Haba und Rathaus komponierten
zwei Stucke fuir das Album, Krenek nur eines und Petyrek drei. Die Summe von 1500
Kronen, die im ersten Brief vorgeschlagen worden war, wurde auch vom Amt und der
Akademie beriicksichtigt. Die Sonaten von Schilern, die in der vorliegenden Arbeit
analysiert werden, scheinen in diesem Vertrag nicht finanziell beriicksichtigt zu sein,
aber alle Sonaten aul3er jene von Grosz wurden in diesem Zeitraum veréffentlicht.
Irgendeine Vereinbarung fiir die Aufnahme in das Verlagprogramm auferhalb dieses
Vertragentwurfs ist wohl getroffen worden.

Angesichts dieses Entwurfs und der Tatsache, dass die Bedingungen erfullt waren,
muss es einen Vertrag zwischen der K. K. Akademie fiur Musik und darstellende
Kunst und der Universal Edition gegeben haben, und die Subvention wird wohl vom
Staatsamt fir Unterricht ausbezahlt worden sein.

In der nachfolgenden Auseinandersetzung mit den vier Sonaten, die in diesen Jahren
entstanden sind und veréffentlicht wurden, geht es darum, die Ergebnisse des

Unterrichts darzulegen.

b. Sonate Nr. 1 fiir Klavier op. 3 von Josef Rosenstock

Josef Rosenstock (1895-1968) wurde in Krakau geboren und absolvierte dort ein
Studium, bevor er nach Wien kam. Dort studierte er Kontrapunkt (1913-1915), dann
Komposition (1915-1920) bei Schreker.®® Daneben studierte er Klavier bei Georg
von Lalewicz und schloss beide Facher mit dem Akademiediplom ab. Sein
kompositorisches CEuvre ist schmal und bricht nach 1921 ab. Von diesem Zeitpunkt

t % die er neben seiner

an konzentrierte er sich ganz auf eine Karriere als Dirigen
Pianistentatigkeit schon im Studium begonnen hatte. Bereits 1919 war er Schrekers

Assistent beim Philharmonischen Chor.?” Gemeinsam mit Felix Petyrek konzertierten

¥ Vgl. Ottner, S. 26 1.

¥%Vgl. M. Béggemann: Josef Rosenstock, in: Schrekers Schiiler in Berlin.
Biographische Beitrage und Dokumente, Hg. v. Dietmar Schenk, Markus Béggemann
und Rainer Cadenbach, Berlin 2005, S. 102.

¥ Vgl. Ottner, S. 53.
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die beiden in Schonbergs ,Verein fur musikalische Privatauffihrungen®. Sie fuhrten
das Vorspiel zu einem Drama von Schreker in einer Bearbeitung fir Klavier zu vier
Handen am 23. Januar 1919 im Festsaal des Kaufmannischen Vereins auf.®®
Rosenstock folgte Schreker nach Berlin und begann eine Karriere als Operndirigent,
dann wurde er bald Generalmusikdirektor in Darmstadt und Wiesbaden. Es folgte
eine sehr erfolgreiche Karriere als Dirigent.®®

Rosenstock und Krenek haben auch nach der Schilerzeit den Kontakt beibehalten.
Rosenstock dirigierte die Oper Jonny spielt auf von Krenek in Wiesbaden.® 1931
dirigierte er Kreneks Leben des Orest in Mannheim.”’

Stilistisch und von der harmonischen Sprache her war Rosenstock derjenige unter
Schrekers Schilern, der seinem Lehrer am néchsten stand. Dies sieht man nicht
zuletzt in der melodischen Bildung und in den instrumentalen Kiangfarben seiner
Themen.*? Wenn man beriicksichtigt, dass Rosenstock nicht nur Werke von
Schreker aufgefiihrt hat, sondern auch sein Assistenzdirigent beim Philharmonischen
Chor war, wird verstandlich, dass sein kompositorischer Stil nicht nur dem tblichen
Einfluss des Unterrichts ausgesetzt war. Der Einfluss Schrekers auf Rosenstock
bezieht sich ebenso auf Schrekers Gedankenwelt wie auch auf seine harmonische
Sprache und Klangvorstellung. Rosenstocks kompositorisches Schaffen bleibt im
tonalen Bereich.* Es gibt beim ihm keine Ausflige in die freie Atonalitit, die
Dodekaphonie oder andere progressivere harmonische Sprachen.

Nach Durchsicht der Lehrkataloge der Klasse Franz Schrekers und angesichts des
Pflichtprogramms gemaR den Statuten ist anzunehmen, dass die Klaviersonate
schon 1916 geschrieben wurde.

Die Klaviersonate hat drei Satze:

1. Mosso appassionato

% Vgl. Szmolan: Die Konzerte des Wiener Schonbergvereins, in: Musik Konzepte, Bd.
36, Hg. v. Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn, Miinchen 1984, S. 101.

¥ Vgl. Otiner, S. 29.

“Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 642.

'Ebd., S. 782.

2Vgl. W. Grosz: Aus Schrekers Schule, in: Musikblatter des Anbruch Jg. 4 H 1, Wien
1922, S. 52.

“Vgl. Oftner, S. 29.
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" 2. Andante sostenuto, con intimo sentimento

3. Festosamente mosso

Der erste Satz steht in einer erweiterten Sonatenhauptsatzform.
Exposition: T.1-78

Hauptsatz: T.1-29

Uberleitung: T.30-33

Seitensatz: T. 34-66
Uberleitung: T.67-78

Durchfilhrung: T.79-139

Reprise: T.140-195
Uberleitung: T. 196204
Coda: T. 205-213

Der Hauptsatz in der Exposition steht in e-Moll, der Seitensatz ist in G-Dur
geschrieben. In der Reprise stehen der Hauptsatz in e-Moll und der Seitensatz in E-
Dur.

Es gibt drei Themen in diesem Satz. Das erste Thema ist das Hauptthema, von dem
das zweite und dritte Thema Varianten bilden. Beim ersten Thema handelt es sich
um ein endloses Thema, das nicht nurin der Phrasenbildung asymmetrisch
aufgebaut, sondern auch rhythmisch mit Synkopen gestaltet ist, um eine

symmetrische Form zu verhindern.
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Das zweite Thema bildet eine rthythmische Variante eines Teils des ersten und

zweiten Motivs.

Dieses Thema wird zwar in der Durchfiihrung verarbeitet, aber kommt als solches

nicht in der Reprise vor.

Das dritte Thema ist das Seitensatzthema. Es hat nur vier Takte
T. 34-37

und ist eine Variante eines Teiles des ersten Themas.

T.2-6
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Der Hauptsatz in der Exposition hat zwei Teile: Der erste Teil ist der eigentliche
Hauptsatz und der zweite Teil Molto pit: calmo, espressivo fungiert als Durchflihrung.
Es entféllt fast vollig in der Reprise. Hier ist lediglich eine transponierte Version der
Ubergangstakte vorhanden.

Die Gliederung der Sonate ist durch die Ausdrucksbezeichnungen deutlich
erkennbar, wobei die Ausdrucksbezeichnungen im Hauptsatz nicht identisch mit den
entsprechenden Stellen in der Reprise sind. Zum Beispiel beginnt der Hauptsatz in
der Exposition mit der Bezeichnung Mosso appassionato, aber in der Reprise heif3t
es Con massimo slancio. Der Seitensatz im Hauptsatz tragt die Bezeichnung Molto
calmo e cantando, con calda espressione, aber in der Reprise wird die

entsprechende Stelle mit Calmo assai dolce con intimo sentimento bezeichnet.

Die Durchfuhrung wird, wie bei Reger tblich, mit ganzen Themen anstelle von
Motiven verarbeitet.
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- “Die harmonische Sprache ist zwar im tonalen Bereich gehalten, weist aber
eindeutige Merkmale der erweiterten Tonalitat auf. Haufig kommen Kadenzen vor,
wobei Dominant-Toninkaschlisse vermieden werden. Rosenstock benutzt nicht nur
die chromatischen Sekunden in der Basslinie, um die Harmonie zu verschleiern (T. 1,
16), sondern verwendet auch Zusammensetzungen aus Klangen mit scharfen
Dissonanzen und verschiedene Arten von Mixturen (T. 5, 34, 35, 136). Es ergibt sich
eine Dur-Moll Mischung. Die Harmonik innerhalb eines Taktes wird durch
gebrochene Akkorde skizziert, wahrend sich die Melodielinie chromatisch bewegt (T.
49, 79, 80, 179). Daraus ergeben sich weniger polyphone Linien als vielmehr
Klangflachen.

Der zweite Satz hat nur ein Thema, aus dem der ganze Satz aufgebaut ist.
T.1-9

Dieser langsame Satz hat eine dreiteilige Form.

A: T.1-68
Uberleitung: T.68-70
B: T. 71-111
Uberleitung: T.112-125
A" T. 126-155

As-Dur bildet die Haupttonart bzw. den Tonraum. Das Thema ist ein endloses Thema
und wiederholt sich durch den ganzen Satz in verschiedenen Varianten. So wird es
beispielsweise oktaviert oder erhalt eine andere Begleitung im Bass. Ab T. 27 kommt
das Thema als rhythmische Variante in der Dominante vor, um ab T. 43 wieder in As-
Dur zu erscheinen.

Teil B nennt Rosenstock Largo. Appassionato ed impetuoso. Dieser Teil ist eine

Improvisation tiber das Thema. Das Thema dient zwar als Basis fiir die

5]



Improvisation, jedoch wird es weder als Gesamteinheit-aufgegriffen noch werden

einzelne Motive verwendet. Stattdessen werden lediglich Bruchstiicke des Themas

wieder verwendet.
T.71,72
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Dieser Teil erhélt seine kontrastierende Wirkung nicht durch die Einfiihrung eines
neuen Themas, sondern durch die Anderung im Charakter. Er I&sst sich als

stirmisch und unruhig beschreiben, wohingegen Teil A ruhig und sentimental wirkt.

Teil B fangt in cis-Moll an und moduliert zum C-Dur-Tonraum. Dann geht es wieder
zu cis-Moll, nachfolgend zu E-Dur, dann zum cis-Moll-Tonraum und zur Uberleitung
bewegt er sich wieder in E-Dur.

A’ bewegt sich wiederum in As-Dur mit der Variante des Themas, das zwischen T.
52 — 60 aufgegriffen wird. Das Einzigartige an diesem Satz ist die Verwendung von
lediglich einem Thema. Hieran wird in Bezug auf motivische Arbeit eine solide
handwerkliche Arbeit erkennbar.

Der dritte Satz ist ein Rondo in Sonatenrondoform.

A: T. 1-13
B: T.14-26
Ak T. 2741
Uberleitung: T. 4144
C: T.45-88
Az T. 89-102
B': T.103-114
A T.115-130
Coda: T. 131-136
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Im Gegensatz zum ersten und zweiteri-Satz benutzt Rosenstock hier mehr
thematisches Material; jeder Teil hat ein anderes Thema. Die Tonart des A-Teils ist

E-Dur. Das Thema hat nur viereinhalb Takte.

Innerhalb des Themas gibt es einen Taktwechsel von 4/4 zu 2/4, dann wieder zu 4/4.
Auch werden vielfach Synkopen verwendet, sodass das Thema sehr bewegt wirkt.
Der Anfang ist auRergewshnlich. Er beginnt nicht gleich mit dem Thema, sondern
leitet dieses auftaktig mit zwei Akkorden, einem neapolitanischen Sextakkord und der

Dominante ein. Noch starker als im ersten Satz verwendet Rosenstock hier

Klangflachen. Auch benutzt er impressionistische Elemente wie die Ganztonleiter.
T.8

Zwar ist dieser Satz impressionistisch angehaucht, aber er kann nicht durchweg als
impressionistisch bezeichnet werden, da er auf hierfiir wesentliche Elemente wie z.

B. modale Tonleitern, Ganztonleitern oder pentatonische Tonleitern verzichtet.

Teil B Pit calmo ist in der Dominante H-Dur und bildet einen ruhigen Teil. Ihm liegt
ein viertaktiges Thema zugrunde.
T. 1417

;z')
:

Die Harmonik wird durch gebrochene Akkorde in der linken Hand skizziert, aber
manchmal wie in den Takten 24 und 26 von einer Ganztonleiter unterbrochen.
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Die Uberleitung von A' zu C moduliert zu Fis-Dur. T&il C ist von der |dee der
harmonischen Entwicklung und hinsichtlich der Spannungsverhaltnisse innerhalb des
Satzes eine Durchfilhrung. Aber Rosenstock verarbeitet hier weder schon gegebene
Themen noch Motive, sondern komponiert mit neuen Themen. Der Teil besteht aus
zwei Abschnitten. Der erste Teil Piu calmo, con sentimento ist ein lyrischer Teil im %-
Takt mit einer vollstandig symmetrisch gebauten Periode als Thema.

T. 45-52
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Der zweite Teil Dapprima calmo, poi accelerando ist ein dreitaktiges, chromatisch
konstruiertes Fugato.
T.73-75

73

Der Eintritt des Themas wird von chromatisch absteigenden Sekunden im Bass
begleitet. In diesem Teil gibt es keine eindeutigen Tonrdume, und das Fugato bildet
die Uberleitung zu A2,

A2 wie auch B' sind in E-Dur, der Tonika, gehalten. Aber A® fangt in B-Dur an und hat
eine vollig andere Begleitung als die anderen A Teile. A2 setzt éich aus zwei Teilen
zusammen. Der erste Teil (T. 115-123) ist in B-Dur, der Dominante, und der zweite
Teil Piu largo con stancio (T. 124-130) steht in Es-Dur. Die Coda schlief3t in E-Dur.

Das gesamte Werk ist wie eine traditionelle Sonate konzipiert. Der erste und zweite

Satz bestehen jeweils aus lediglich einem Thema und seinen Varianten.

Der erste Satz behélt die traditionelle Sonatenhauptsatzform bei, wird aber durch die
Einfigung eines dritten Themas, das eine Variation des ersten darstelit, erweitert.
Der zweite Satz ist ein dreiteiliger langsamer Satz und der dritte folgt der
Sonatenrondoform.
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Harmonisch gesehen liegt die Sonate im tonalen Bereich, weist aber eindeutig
Merkmale der erweiterten Tonalitdt wie Sekundscharfung, chromatische Sekunden in
der Basslinie, Zusammensetzungen von Klangen mit scharfen Dissonanzen und
verschiedenen Arten von Mixturen auf. Im letzten Satz verwendet Rosenstock

Klangflachen mit impressionistischen Techniken wie etwa die Ganztonleiter im Bass.
Der C-Teil hat ein Fugato als Uberleitung.

Jeder neue Teil hat eine Ausdrucksbezeichnung.

Wenn auch die impressionistische Ganztonieiter verwendet wird, steht diese Sonate
dennoch fest in der spatromantischen Tradition. Der Einfluss der Regerstudien wird
an den endlosen Themen, der erweiterten Tonalitat, der Fihrung von chromatischen
Sekunden in der Basslinie und der Verwendung einer fugierten Form, dem Fugato,

deutlich.

c. Sonate fiir Violine und Klavier op. 6 von Wilhelm Grosz

Wilhelm Grosz (1894-1939) studierte bei Schreker von 1913 bis 1919 Komposition.
Die Sonate fiir Violine und Klavier op. 6 wurde 1918 wahrend seiner Studienzeit
komponiert.** Zu welchem Zweck er dieses Werk schrieb, ist nicht bekannt, da er in
dieser Zeit Komposition IV belegte und Sonaten und Kammermusik bereits im ersten
oder zweiten Jahrgang geschrieben wurden. Es gibt eine unveréffentlichte Sonate fiir
Klavier in A-Dur op. 2, die 1914 entstand. Diese Sonate wurde wohl fir den Eintritt
zum dritten Jahrgang vorgelegt und in Komposition | geschrieben. Auch Krenek hat
wahrend des Studiums bei Schreker eine zusatzliche Sonate, Die Sonate fiir Violine
und Kilavier in fis-Moll op. 3, geschrieben. Es ist anzunehmen, dass es je nach
Bedurfnis der Schiler nicht uniiblich war, mehrere Sonaten zu komponieren. Grosz*
Sonate fir Violine und Klavier op. 6 wurde zwar erst 1926 und nicht wie bei Krenek,

Rosenstock, Rathaus und Haba wahrend des Studiums verlegt, aber Rudolf Stephan

*“Vgl. R. St. Hoffmann: Wilhelm Grosz, in: Musikblatter des Anbruch Jg. 4 H 7/8,
Wien 1922, S. 114.
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Hoffmann hat sie schon 1922 in der Zeitschrift der Universal Edition, Musikblatter des
Anbruch, besp_rochen.

Der musikalische Stil und die harmonische Sprache der Sonate fiir Violine und
Klavier op. 6 sind impressionistisch. Die Sonate hat eine ausgepragte
Mediantenharmonik, und zwischen den Satzen sind mediante Verhaltnisse
ausgepréagter als die Tonika-Dominante-Verbindung. Der erste Satz /In anmutiger

Bewegung ist kein schneller Satz, aber er steht in der Sonatenhauptsatzform.

Exposition: T.1-44
Hauptsatz: T.1-20
Seitensatz: T.21-39

Uberleitung: T. 4044

Durchfuhrung: T.45-106
Uberleitung: T.107-114

Reprise: T. 115-155
Uberleitung: T. 156-159

Coda: T.160 - 163

Der Satz ist modal mit einer transponierten mixolydischen Tonart auf E konzipiert.
Dabei handelt sich nur scheinbar um eine E-Dur-Tonart. Das Thema ist mit vier
Takten recht kurz gehalten.
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Unter dem Thema flieBt im Bass ein Ostinatogebilde.
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Mit Akkorden in der rechten Hand bilden sich Klangflachen unter der Violinlinie.
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Der Seitensatz beginnt in der transponierten mixolydischen Tonart auf Cis, bevor er
in T. 30 zu H-Dur, der Dominante von E-Dur, tibergeht. Das zweite Thema wird mit
der transponierten mixolydischen Skala auf Cis gestaltet.

T.21-24

- e M L (B2 —~

In der Durchfithrung verarbeitet Grosz dhnlich wie Reger ganze Themen. AulRerdem
verarbeitet er Motive.

Ein Ostinatobass kommt im Hauptsatz der Reprise vor, aber er wird anders gestaltet.
T.115

Der Seitensatz fangt in der E-mixolydischen Tonart an. Aber anstatt das Thema mit
tibermaRigen Akkorden zu begleiten, arbeitet Grosz mit Klangflachen.

Wie bei Reger wird die Reprise wie eine Durchfithrung mit langen dynamischen
Entwicklungen komponiert.

Formal benutzt Grosz diejenigen Techniken, die er in Schrekers Regerstudien gelernt
hat. Aber die Tonika-Dominante-Verhaltnisse, die eine Sonate ausmachen, werden
durch die Verwendung der Kirchentonarten verschleiert. Es gibt in diesem Satz nur
eine scheinbare Tonika-Dominante-Beziehung zwischen E-Dur und h-Moll.

Im Gegensatz zu Rosenstock benutzt Grosz keine Ausdrucksbezeichnungen, um die
Teile des Satzes zu gliedern.

Der zweite Satz Sehr lebhaft, zuerst etwas zuriickgehalten ist ein schneller Satz mit

einem langsamen Mittelteil. Die Grundtonart ist Gis phrygisch. Er hat eine dreiteilige

Form.
A T. 1-144
Einleitung: T.1-15
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Hauptteil: T.16—144

B: T. 145-183
Al T. 184-327
Einleitung: T.184-198
Hauptteil: T. 199-327

Der Satz hat drei Themen. Dabei handelt es sich bei dem ersten weniger um ein

Thema als vielmehr um ein Motiv.

T.16-19

Das dritte Thema wird zum Thema von Teil B.
T. 146—-149

Alle drei Themen basieren auf modalen Tonleitern.

Die Form des Taktes ist durch zwei verschiedene Ténze bestimmt, Teil A durch eine
Tarantella und Teil B durch einen Walzer. A hat eine Einleitung von 15 Takten mit
dem ersten Thema (Motiv). Dieses Motiv wird in der Einleitung fortentwickelt und
fuhrt zum Hauptthema. In der Klavierbegleitung finden sich sprunghafte Bewegungen
mit parallelen Terzen, Quarten und Quinten.

Der Hauptteil ist eine Tarantella und besteht aus Varianten des ersten Themas

(Motivs) und dem Hauptthema, das immer wieder in einer transponierten Version und

in verschiedenen Varianten vorkommt.
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~— Der Satz endet auf einem gis-Moll-Akkord, aber harmonisch basiert er auf einer
transponierten phrygischen Tonart.

Der dritte Satz Auerst ruhig, mit innigster Empfindung wird wie ein Kirchenchoral mit
kontrastierendem Mittelteil konzipiert. Es handelt sich um einen langsamen

dreiteiligen Satz mit Coda.

A: T. 1-44

B: T. 45-78
A'; T.79-108
Coda: T. 109-113

Dieser Satz liegt im tonalen Bereich. Teil A steht in G-Dur, Teil B in D-Dur und Teil Al
und die Coda wieder in G-Dur. Bei vorliegender erweiteter Tonalitat und
Mediantenharmonik fehlt das Modale.

Das erste Thema wird am Klavier in einer Choralbegleitung eingefiihrt; es endet auf
einem Cis-Dur-Akkord, um als Variante in der Violine in H-Dur zu folgen.
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In Teil A gibt es viele Klangflachenbildungen und die Harmonik schwebt.

Teil B fangt mit einem D-A-Quint-Orgelpunkt im Klavier an. Eine singende Linie in der
mittleren Stimme mit folgendem Ostinato in der rechten Hand tritt dariiber.

T.45

45 m

A8A%

T. 4649




Es geht wieder tber zu einer choraléhnlichen Begleitung. Dann, ab T. 60, bewegt
sich die Melodielinie rhythmisch drangend mit Triolen. Die Basslinie im Klavier
besteht aus lang gehaltenen Parallelquinten und -quarten. In der rechten Hand
bewegen sich die Akkorde in Synkopen. Der Choral erhalt am Anfang von A’ eine
glockendhnliche Begleitfigur. Wahrend dieses Teils werden die Akkorde vieltdniger,
womit das Gefiihl des Schwebens erzeugt wird. Uber dieser Begleitung in A'setzt die
Violine mit dem Thema versetzt auf der zweiten Taktzahl ein. Von T. 79 an kommt
das Thema wie im Klavier am Anfang vor. Es schlielt sich in der Violine eine
Variante des Themas bis T. 91 an, das wie in Teil A bis T. 100 fortgefiihrt wird. Es
folgt eine Variante des Themas in der Violine bis zum Schiuss. Die Akkordfolge der
Schlusskadenz setzt sich aus einem neapolitanischen Sextakkord, der Dominante

und nachfolgend der Tonika zusammen.

Der vierte Satz Frisch bewegt, mit Humor ist ein Rondo in Sonatenrondoform.
A: T. 1-28

B: T. 2946
Al T. 47-70
C: T. 70-101
Uberleitung: T. 102-108
A% T. 109-136
Coda: T. 136-148

Dieser Satz ist tonal, aber Grosz verwendet impressionistische Klangmittel wie
Sekundscharfung, Doppelklédnge, verschiedene Klangwurzeln und Uberiagerung
verschiedener Tonarten in Form der Bitonalitat. Es gibt klare Tonika-Dominante-
Verhéltnisse, obwohl er innerhalb der Teile verschiedene Klangtechniken verwendet,

um die Tonalitat zu verschleiern. Die Haupttonart bildet E-Dur.

Es gibt mehrere Themen und Varianten des Hauptthemas. Das Hauptthema in Teil A
steht in E-Dur.




Das Hauptthema wird am Anfang auftaktig von zwei Achteln — Gis und H -

eingeleitet.

Teil B fangt im H-Dur-Tonraum an, geht sofort zum D-Dur-Tonraum Gber und

moduliert zu fis-Moll in A'. Das Thema von B bildet das zweite Thema.
T.29-32

Beispiele von Uberlagerungen verschiedener Tonarten sieht man in T. 40, 41.

Das Thema kommt in A" als Variante vor. Es fangt in fis-Moll an und moduliert zu E-
Dur am Ende des Themas.

T. 47-51
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In diesem Teil benutzt Grosz Orgelpunkte, um eine Basistonalitét zu etablieren. In T.
51-60 verwendet er die offene Quinte E-H als Orgelpunkt; in T. 61-67 die offene
Quinte A-E.

Teil C ist eine Doppelfuge. Er fangt in e-Moll an. Das erste Thema stellt eine Variante
des Hauptthemas dar.
T.70-74

70

Auch das zweite Thema der Fuge ist eine Variante des Haupfthemas.
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T.78-83

AZ besteht aus einer rhythmischen Variante des Hauptthemas in B-Dur.
T. 109-113
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Obwohl dieser Teil im B-Dur-Tonraum beginnt, gibt es Uberlagerungen
verschiedener Akkorde, die zu einer kurzzeitigen Bitonalitét fiihren, zum Beispiel T.
110. Mit der Coda schliel3t das Rondo in D-Dur mit dem Hauptthema.

Zusammenfassend l&sst sich feststellen, dass Grosz im ersten Satz den formalen
Aufbau einer Sonate ahnlich wie Reger verwendet, wenn auch die harmonische
Sprache eine andere ist. Der Satz steht in der Sonatenhauptsatzform. Es gibt zwar
keine endlosen Themen, aber Grosz verarbeitet wie auch Reger in der Durchfiihrung
sowohl ganze Themen als auch Motive.

Die Reprise ist wie bei Reger als eine Durchfiihrung mit langen dynamischen
Entwicklungen komponiert.

Der zweite Satz wird durch die zwei verschiedenen Tanzformen — Tarantella und

Walzer — gegliedert, wobei die Themen auf Kirchentonarten basieren.

Der dritte Satz ist hier der langsame Satz und stilistisch interessant, da er wie ein
Kirchenchoral konzipiert ist.

Der vierte Satz steht in der Sonatenrondoform. Auffallig ist, dass das Hauptthema bei

jedem Einsatz sténdig abgewandelt und Teil C als Doppelfuge komponiert wird.
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Die Sonate entspricht im Stil dem Impressionismus, wobei Grosz die verschiedenen
Méoglichkeiten der impressionistischen Sprache ausschépft. Er verwendet
Ostinatobildungen als Begleitung, eine modale Melodiefiihrung und erzeugt
Bitonalitat durch die Uberlagerung von Akkordbildungen, Sekundscharfungen,
Doppelklédnge und verschiedene Klangwurzeln.

d. Sonate Nr. 1 fiir Klavier op. 3 von Alois Haba

Die Sonate Nr. 1 fiir Klavier op. 3 von Alois Haba (1893-1971) hebt sich von den
Arbeiten der anderen Schilern in Bezug auf die Form, die Harmonisierung und den
Stil ab. Dies hat mehrere Griinde. So war Haba alter als die anderen Schiiler, als er
zu Schreker kam, verfugte Uber andere Lebenserfahrungen und hatte einen anderen
Kompositionsunterricht erlebt sowie anderweitige kompositorischen Einflisse
aufgenommen. Bevor er zu Schreker kam, hatte er 1914/15 an der Meisterklasse von
Vitezslav Novak® teilgenommen. Novaks Schule pflegte die tschechische,
melodisch-harmonische Musiktradition, die hauptsachlich vom ostmahrischen
Volkslied ausging. Auch die Musik der derzeitigen Moderne — Debussy, Reger,
Skriabin und Richard Strauss — wurde analysiert, nur Schénbergs ,Atonalitat” wurde
von Novak nicht anerkannt. Anfanglich hatte Haba hauptsachlich bei Novak im
Rahmen der tonalen Harmonie und des klassischen periodischen Musiksatzes zu
komponieren gelernt. Die einzig tatsachlich moderne Kompositionstechnik, die Haba
bei Novak gelernt hatte, bestand darin, mit den modalen Typen der ostméahrischen
Folklore zu arbeiten. Deren Harmonie basiert nicht auf den grundlegenden

Funktionen der Dur-Moll Tonalitat, sondern baut auf der Dur-Moll Tonalitat mit freier

* Vitezslav Novéak (1870-1949) war ein béhmischer Komponist und Musikp&dagoge.
Er war Schuler von Jiranek (ein Smetana-Schiller), Stecker und Dvoiak. 1900 wurde
er Kommissar fur Musiktheorie bei den Lehrer-Staatsexamina, 1906 Mitglied der
Tschechischen Akademie der Wissenschaften und Kiinste und 1909 Professor fur
Komposition am Prager Konservatorium. 1928 erhielt Novak die Ehrendoktorwiirde
der Universitdt Bratislava. Fur seine lebenslange padagogische Arbeit und fiir sein
kompositorisches Werk wurde er 1945 mit dem Titel ,Nationalkiinstler” geehrt. Novak
war u. a. Ehrenmitglied des Institut de France, Académie des Beaux Arts und der
Regia Academia di Santa Cecilia. Vgl. Cerny, Jaromir; Klaus Dége, Undine Wagner:
Vitezslav Novak, in: MGG. hg. v. L. Finscher, 2. Ausgabe. Personenteil, Kassel 2004,
Bd. 12, S. 1218 f.
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Verbindung der Akkorde auf beliebiger Stufe und auf Choralmelodien auf.*® Haba
erklarte Novaks Regel folgendermalen:

»-Nicht nur jeden Drei- und Vierklang, sondern auch jeden Fiinf- und Sechsklang kann
man mit jedem Funf- und Sechskiang und mit jedem Drei- und Vierklang jeder Tonart
direkt verbinden — ohne vorbereitende Modulation.“®’

Dieser theoretische Grundsatz gelte fiir die meiste Musik im ersten Viertel des 20.
Jahrhunderts.®® Das folgende Beispiel zeigt, was Novak meinte.

d)

===
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Haba folgte Novak darin, dass man den Finfklang in einen Dreiklang und einen
Zweiklang einteilen und die zwei Gruppen logisch in Gegenbewegung,
Parallelbewegung oder in gerader Bewegung in einen neuen Klang fithren kénne.
Den Sechsklang teiite Novak in zwei Dreiklangsgruppen und lehrte seine Schiiler, die
einzelnen Gruppen wie im obigen Beispiel logisch weiterzufiihren.®®

Haba zeigt uns auch ein Beispiel, wie Novak selbst ein Thema von Bach
harmonisiert.'®
Das Beispiel von Bach.

. —

1] |
b}

T

dl
h

Novaks Harmonisierung.

*Vgl. J. Vyslouzil: Alois Haba: Zivo a dilo, Praha 1974, S. 412.

"Vgl. A. Haba: Neue Harmonielehre des diatonischen-chromatischen-, Viertel-
Drittel-, Sechstel und Zwélftonsystems, Miinchen 1994, S. V.

*Ebd., S. IX.

* Ebd.

Vgl. A. Haba: Mein Weg zur Viertel- und Sechsteltonmusik, Dusseldorf 1971, S. 17
f.
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Die hier vorliegende Art und Weise, von einem Akkord zum anderen uiberzugehen,
unterscheidet sich erheblich von der Modulationslehre Regers, die von einer
chromatischen Linie ausgeht und eine rein lineare Struktur aufweist. Novaks
Harmonisierungstechnik erzeugt eine Polyharmonik ohne die bei Reger tibliche
lineare Struktur.

In Wien nahm Haba einige Kompositionsstunden bei J. Brandts-Buys, und im
Fruhling 1917 lernte er Kontrapunkt bei Richard Stéhr.'" Bei Stéhr erhielt er eine
streng harmonische Schule nhach Rameaus Regeln und eine streng kontrapunktische
Schulung nach Fux’'schen Regeln.'® Aber Haba kam mit Stshr nicht weiter und
suchte nach einem neuen Lehrer. Durch Vermittlung seines Kameraden aus der
Militarzentrale, F. Petyrek, kam er zu Schreker. Kurz danach wurde er als
ordentlicher Horer der Akademie fiir Musik und darstellende Kunst aufgenommen.'®

Mit seiner Arbeit als Lektor flir die Universal Edition, die durch die Vermittlung
Schrekers zustande kam, und durch Besuche der Konzerte von Schénbergs Verein
flir musikalische Auffithrungen ab 1918 erhielt er weitere Anregungen, die dazu
dienten, seine eigene harmonische Sprache zu erweitern.'™ Bei der Arbeit als Lektor
fur die Universal Edition redigierte er Kompositionen von Schénberg, Szymanowski
und Janadek. Seine harmonische Sprache und sein Formverstandnis hat er nicht
unter dem Einfluss von Schreker entwickelt. Bei diesem erlernte er die Technik der
thematischen Arbeit und entwickelte Respekt fiir die traditionellen Formen. Dabei hat
Schreker Haba nicht daran gehindert, seine eigene musikalische Sprache zu

finden.'%®

Die Klaviersonate wurde wohl geschrieben, als Haba in Komposition Il war. Nach

Habas Bericht hielt Schreker seine Klaviersonate flir die beste seiner

1\Vgl. Vyslouzil, S. 414.

2\/gl. Haba, Harmonielehre, S. XIII.

% Vgl. Vyslouzil, S. 414.

Vgl J. Vyslouzil: Alois Haba, in: The New Groves Dictionary of Music and
Musicians Vol. 10, hg. v. Stanley Sadie, 2™ Ed. London 2001, S. 630.

¥ Ebd.
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- Kompositionskiasse. Sie hatte in der zeitgendssischen Musik ihren Platz neben den
Klaviersonaten von Alban Berg, Karol Szymanowski und Béla Bartok.'®

Die Klaviersonate von Haba wurde zweimal in Konzerten des Vereins fiir

musikalische Auffihrungen, am 7. und am 27. Februar 1921, aufgefiihrt.

Die Klaviersonate Nr. 1 op. 3 von Haba hat drei Satze: Allegro moderato, Andante
cantabile und Allegro non troppo. Der erste Satz steht in einer erweiterten
Sonatenhauptsatzform. Die Grundtonart ist d-Moll, und der Satz trégt am Anfang
auch das Vorzeichen fiir d-Moll.

Exposition: T. 1-58
Hauptsatz: T. 1-29
Seitensatz: T. 30-58

Durchfihrung: T. 59-105

Reprise: T. 106-165
Coda: T.166-173

Wie bei Rosenstock erkennt man die verschiedenen Teile der Sonatenform durch die
Ausdrucksbezeichnungen. Haba erwahnte, dass er die bewusste Umwandiung der
Sonatenform durch ,vorbestimmte Ausdrucksabsicht‘ von Novak durch genaue
Analyse der Faust Symphonie von Franz Liszt erlernt habe.'"

Es gibt drei Themen.

Erstes Thema

T.1-4

W \/gl. A. Haba: Mein Weg zur Viertel- und Sechsteltonmusik, S. 38.
17 Ephd., S. 20.
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Zweites Thema

T. 30-34

0o TR
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T. 46, 47

Wenn man die Melodielinien der Themen betrachtet, sieht man, dass die Melodien
sehr chromatisch verlaufen. Dem Harmonisierungsmodell Novaks entsprechend
werden die Melodien auch chromatisch begleitet. Das erste Thema wird aus
mehreren Rurzen Motiven gestaltet und zunachst, bis T. 15, von chromatisch
bewegten Linien begleitet. Die Harmonisierung folgt der Methode Novaks. Es
ergeben sich Uberlagerungen zweier verschiedener Tonarten und somit eine
Bitonalitdt. Zum Beispiel verwendet Haba in T. 5 im Bass die absteigende
chromatische Linie H-B-A. Dabei setzt er in der rechten Hand einen F-Dur-Akkord
Uiber das H und einen A-Dur-Akkord tber das B. Dem folgt ein A-Dur-Akkord mit dem
A im Bass. Ab T. 16 tritt eine homophone Begleitung ein.

Das zweite Thema wird aus zwei langen Phrasen gestaltet und von Akkorden sowie
Durchgangsténen begieitet. Das Thema fangt mit einem F-Dur-Akkord an, dann
bewegt es sich zu einem Cis-Dur-Akkord. Der Bass bewegt sich chromatisch zum
Ton D, wéhrend die rechte Hand einen Zwei-Achtel-Akkord mit H-D-G zu B-D-Gis
spielt. Die nachste Akkordfolge ist ein Es-Dur-Akkord im Bass und ein A-Dur-Akkord
in der rechten Hand usw.

Das dritte Thema ist eigentlich nur ein Motiv, aber aus diesem wird ein ganzer Teil
gestaltet. Es wird von Akkorden begleitet. Dieser Teil fangt ebenfalls mit einem F-
Dur-Akkord an.
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Das erste Thema ist das Hauptthema, die anderen Themen gehéren zum Seitensatz.
Der erste Satz hat eine erweiterte Tonalitat mit einer Polyharmonik und moduliert
stark zwischen der Grundtonart des Hauptsatzes und der des Seitensatzes.
Zwischen Haupt- und Seitensatz bildet die verwandte Dur-Tonart die Verbindung, wie
es bei einer Sonatenhauptsatzform tblich ist. Der Seitensatz fangt im F-Dur-Tonraum
an. Dies gilt auch fiir das dritte Thema. Die Reprise beginnt und endet in D-Dur.

Damit folgt sie der Uiblichen Sonatenhauptsatzform.
Die Durchfiihrung verarbeitet Motive und kieine Gebilde anstelle von Themen.

Der zweite Satz ist ein langsamer Satz mit einer fiir den mittleren Satz einer Sonate

auRergewdhnlichen Sonatenrondoform.

A: T. 1-16
B: T.17-34

Al: T. 35~ 47 "
c: T. 48-108

Az T. 109-122

B: T. 123-130

A% T. 131-156

Der Satz hat kein Vorzeichen, aber er fangt in h-Moll an und endet in H-Dur. Das

Thema in A ist ein endloses Thema.

T.17-19

Teil C &hnelt einer Durchfihrung. Er verarbeitet das zweite Thema und eine
rhythmische Variante des ersten Motivs aus dem ersten Thema.
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e T.80;51

A2 besteht aus einer transponierten Version des Hauptthemas.
T.109-115

Dies betrifft allerdings nur das Thema. In der Basslinie jedoch bleibt in T. 109-110
das H in der Basslinie erhalten. Allerdings verbleibt Teil A% im h-Moll-Tonraum.

B! folgt kurz als Uberleitung in T. 123—130. Dann setzt A®* mit der rhythmischen
Variante des ersten Themas auf Ais ein. Im Bass liegt eine offene Oktave mit H.

T. 131-134 -
BI , " N i e ® miehe
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Der Teil moduliert innerhalb des H-Dur-Tonraums und schlief3t in H-Dur.

In diesem Satz schafft Haba eine Bitonalitat durch die Transposition eines Themas
und lasst die Orgelpunkte im Bass bestehen, um die Grundharmonie erkennbar zu
halten.

Auch der letzte Satz weist eine auRergewohnliche Form auf. Es handelt sich um ein
Rondo, dabei aber um eine erweiterte Sonatenrondoform. So verfugt es tber einen

D-Teil, der als Durchfithrung fungiert, und einen sich wiederholenden C-Teil.

A: T. 1-24

B: T. 25-44
A': T. 45-61
C: T. 62-84

Uberleitung: T. 84-88

93



D: To89=125"

Az T. 126-137
B": T. 138-152
c: T. 152-169
A T. 170-191
Coda: T. 192-204

Der Satz fangt im D-Dur-Tonraum mit der offenen Quinte D-A an. Das erste Thema
ist eine achttaktige, symmetrische Periode.
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Die rechte Hand spielt einen fis-Moli-Akkord gegen die liegende offene Quinte D-A.
Das Thema ist sehr sprunghaft und zeigt nicht nur chromatische Linien, sondern
auch Quartspriinge (T. 3, 5). Es verbleibt im D-Dur-Tonraum, dann geht es zur
Dominante (T. 21) tiber, um sich zur Mediante in Teil B zu bewegen. Das Thema in B

ist folgendes:

T. 25-28

e .Y et £
& e = =

A' kehrt wieder zur Tonika im Bass mit dem fis-Moll-Akkord in der rechten Hand
zurtick.

Teil C liegt im d-Moli-Tonraum. Er hat ein eigenes Thema.
T.62-65

Teil D ist die Durchfilhrung. Haba verarbeitet die ersten vier Takte des Themas, d. h.
er verwendet hier Motive anstelle ganzer Themen. Dieser Teil verlasst den d-Moll-
Tonraum und bewegt sich in mehreren tonalen Zentren.
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A? fangt mit einem D-Dur-Akkord anstatt eines fis-Molii-Akkords in der rechten Hand
an. Der Teil ist sehr kurz und geht gleich zu B' Giber, der sich nun im fis-Moll-
Tonraum bewegt. C' beginnt mit einem His-Dur-Akkord und bewegt sich chromatisch
zum D-Dur-Tonraum in T. 164. Ab T. 166 setzt Haba einen Ostinato A offene Oktave
im Bass (die Dominante) und begleitet ihn mit verschiedenen, tber der Dominante
liegenden Akkorden. Diese leiten zur Tonika in A® Uber.

Die ersten drei Takte in der rechten Hand der Coda beginnen wie der Anfang des
Satzes, aber der D-Akkord liegt nicht Uber zwei, sondern nur Gber einem Takt. Den
Schluss bildet ein D-Dur-Akkord.

Haba fuhit sich in der Polyharmonik zu Hause. Aus seiner Art zu harmonisieren ergibt
sich vielfach Bitonalitat. Zwar kennt Haba Reger, aber man merkt, dass seine
harmonische Sprache ganz anderen Einflissen ausgesetzt ist als jenen der
spatromantischen Harmonik. Haba verarbeitet in seinen Durchfiihrungen Motive
anstelle von Themen. In seiner Formgestaltung weicht er von den anderen Schilern
deutlich ab. Zwar benutzt er géngige Formen, aber er gestaltet sie ganz anders, als
man normalerweise erwartet. Sein gut entwickeltes Handwerk nutzt er, um seine

eigene Sprache zu vermittein. Dabei verzichtet er auf fugierte Formen.

e. Sonate Nr. 1 fiir Klavier op. 2 von Karol Rathaus

Karol Rathaus (1895-1954) wurde in Tarnpol (Galizien, heute Ukraine) geboren und
entstammt einer ostgalizischen judischen Familie.'® Sein Studium an der Wiener
Akademie fur Musik und darsteliende Kunst begann er 1913 und fing das
Kompositionsstudium bei Schreker 1914 an. Nach einer Unterbrechung durch den
ersten Weltkrieg, den Rathaus als ,Kriegsfreiwilliger” vorwiegend in Ungarn
verbrachte, nahm er 1918 den Unterricht bei Schreker an der Akademie wieder auf
und folgte diesem dann nach Berlin. Somit studierte er Komposition im selben
Jahrgang wie Ernst Krenek.

18 Sarkar, Peter: Karl Rathaus, in: Franz Schrekers Schiiler in Berlin, S. 98.
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Die Erste Sonate fiir Klavier op. 2 wurde als Schilerarbeit vorgelegt. Sie wurde etwa
1919 geschrieben, als Rathaus Komposition Il belegte. Die Urauffuhrung der Sonate
erfolgte Anfang 1920 in Wien'%, der auffithrende Pianist war Rathaus' Freund Stefan
Askenase."'° Die Rezeption des Werks war sehr gut und Rathaus bekam eine gute
Kritik in den Musikbléattern des Anbruch.

“Was wirklich Kraft ist, wirft mit Leichtigkeit Blocke. Etwas von solcher motorischer
Energie treibt die Sonate c-Moll von Rathaus. (...) Kein eingéngliches, kein
verfiihrerisches Werk. Aber man spirt viel Kraft — genialischen Uberschwang.“'"!
Die Klaviersonate hat vier Satze:

1. Grave e maestoso

2. Lento con espressione

3. Scherzo

4. Finale

Der erste Satz steht in einer erweiterten Sonatensatzform.
Exposition: T. 1-51

Hauptsatz: T.1-35

Seitensatz: T. 3648

Uberleitung: T. 49-51

Durchfiuhrung: T.52-80
Uberleitung: T. 80-86

Reprise: T.87-136
Uberleitung: T. 137,138

Coda: T. 139, 140

”Vgl. M. Schiussler: Karol Rathaus, Frankfurt am Main 2000, S. 26.

1% Stefan Askenase (1896—1985), Pianist polnischer Herkunft, studierte in Wien in der
Meisterklasse von Emil Sauer. Wahrend seiner pianistischen Laufbahn wurde er vor
allem als Chopin-Interpret bekannt. Askenase lehrte spater an den Konservatorien
von Kairo (1922-1925) und Brissel (1954—-1961). Mit Rathaus hat Askenase in
Studienzeiten gemeinsam mehrere Seminare besucht. Auch wenn beide spater die
langste Zeit an geografisch weit voneinander entfernten Orten lebten, blieben sie ihr
Leben lang befreundet. Sie haben, Uberwiegend in polnischer Sprache, ohne langere
Unterbrechungen miteinander korrespondiert. Vgl. M. Schlussler: Karol Rathaus,
Fullnote, S. 24.

"'Vgl. Schlussler, S. 27, zit. Ohne Verfasser, in : Musikblatter des Anbruch 1920, S.
657.
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Die Exposition beginnt in c-Moll. Wie bei Rosenstock und Haba wird sie durch
Absichtsbezeichnungen unterteilt, in diesem Fall durch Tempobezeichnungen. Es
gibt eine Ostinatobassfigur, die als Einleitung dient und die erste Hélfte des ersten

Themas begleitet.

>
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Das erste Thema ist ein endloses Thema und endet auf einem Es-Dur-Akkord. Es

CRINNI

wird weiterentwickelt und moduliert zu verschiedenen Tonrdumen, verbleibt aber im
c-Moll-Tonraum.
T.2-9

Das zweite Thema fangt in Es-Dur an.
T.30-32
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Dieser Teil dient wie der erste Satz in der Klaviersonate von Rosenstock als
Ubergang zum Seitensatz. Harmonisch gesehen ist dieser Teil sténdig in Bewegung.
Das Thema wird zunéchst in Es-Dur begleitet, dann bewegt sich die Akkordfolge zu
D-Dur, As-Dur, A-Dur, d-Moll und schlie8lich zu einem E-Dur-Septakkord. Das
Thema wird weiterentwickelt und moduliert zum dritten Thema, dem Thema des
Seitensatzes, der in C-Dur steht.

T.36-38
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Dieses Thema wird ausgeschmckt mit Verzierungen. Diese Art der Ornamentik
erinnert an Chopin.
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Der Seitensatz moduliert innerhalb des C-Dur-Tonraums. Das thematische Material
wird, wie bei Reger iblich, schon in der Exposition wie eine Durchfithrung
verarbeitet. Im Seitensatz verwendet Rathaus auch ibermaRige Akkorde, woraus
sich eine impressionistische Klangfarbe ergibt.

In der Durchfiihrung selbst wird das ganze Hauptthema verarbeitet. Hier lassen sich
auch in T. 63 ibermaRige Akkorde ausmachen.

In der Reprise fangt das zweite Thema in C-Dur an, und das dritte beginnt in A-Dur.
Erst in der Coda kehrt die Tonart c-Molt zurtick. Der tonale Uberbau einer
Sonatenhauptsatzform ist nur angedeutet, vielmehr bestimmen Klangflachen das
harmonische Geschehen. Obwohl die Akkorde zu erkennen sind und der Satz nicht

atonal ist, modulieren die Akkorde so oft, dass die Grundtonart nur angedeutet ist.

Der zweite Satz ist ein langsamer vierteiliger Satz mit drei Themen. Es-Dur bildet die
Grundtonart.

A: T. 1-54

B: T.55-72
C: T.72—-101
Uberleitung T. 102—111
A" T. 112-137

Teil A hat eine viertaktige Einleitung mit den zwei gebrochenen Akkorden Es-Dur und
A-Dur im Bass.

- 7

Die erste Halfte des ersten Themas wird von diesen beiden Akkorden, die als
Ostinato fungieren, begleitet.

Erstes Thema

T.4-15




Die Melodie bewegt sich zunachst im A-Dur-Tonraum und gleitet dann zum Schluss
in T. 15 zu C-Dur Uber. Das erste Thema kehrt ab T. 32 in Teil A wieder, endet aber
diesmal mit einem Fis-Dur-Septakkord in T. 43. Teil A wird auf einem C-Dur-Akkord
beschlossen.

Teil B fangt im 4/4-Takt an, wechselt zu einem %-Takt und kehrt dann zu einem 4/4-
Takt in T. 57 zuriick. Dieser Teil beginnt auf einem g-Moll-Quartterzakkord, dann folgt
das Arpeggio eines g-Moll-Septakkords, dem wiederum ein g-Moll-Septakkord mit
einem C als Sekundscharfung angeschlossen wird. Der Teil ist mit Tempestoso
Uberschrieben und die ersten zwei Takte (T. 55, 56) leiten das zweite Thema mit
gebrochenen Akkorden abwechselnd mit Vollakkorden in beiden Hénden ein. Die
Akkordfolge ist g-Moll-Septakkord, As-Dur, b-Moll, g-MolI—Septakkord, As-Dur mit
einer Sekundscharfung in jeder Hand und schliet mit einem C-Dur-Septakkord. Das
zweite Thema beginnt mit einer Uberlagerung von zwei Akkorden: C-Dur-Septakkord

und Des-Dur. Das zweite Thema in Teil B ist ein endloses Thema.
T.57-62

A
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Das Thema wird in der Form von vollen Akkorden mit einer virtuosen Begleitung von
laufenden Figuren in der linken Hand ausgefiihrt, die sich zu Akkorden und
Doppeloktaven entwickeln.

Teil B ist von der Harmonik her dissonanter als Teil A. In B schdpft Rathaus viele
Méoglichkeiten der erweiterten Tonalitat aus, um die Spannung zu steigern. Er
verwendet Sekundschéarfungen, {iberméaRige Akkorde (T. 64, 67, 68) und begleitet
diese Akkorde mit anderen Dreiklangen in Form von gebrochenen Akkorden.

Teil C, Poco tranquillo ist ruhiger und die Dissonanzen sind nicht so scharf, da er
hauptséchlich Sekundscharfungen verwendet. In T. 77 auf der ersten Taktzahl wird
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——®'in C-Dur-Septakkord von einem Fis-Dur-Akkord tiberlagert, aber sonst verbleibt Teil
C mit Modulationen im tonalen Bereich. Er beginnt in B-Dur und schliet mit einem
G-Dur-Septakkord. Teil C hat folgendes Thema.

T.72-75

7 i
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Das Thema wird chromatisch in verschiedenen Tonraumen fortentwickelt. Die
Uberleitung fangt mit einem Des-Sekundquartseptakkord an. Der Schlussakkord der
Uberleitung ist ein A-Dur-Akkord.

Teil A' beginnt wieder in Es-Dur, das Thema wird oktaviert. Der Satz schlieft in Es-
Dur.

Obwonhl der Satz nicht impressionistisch komponiert ist, verwendet Rathaus fiir
diesen Stil fypische Elemente wie die Akkordfolge Es-A-Dur-Tonika hin zur"Stufe der

tibermaRigen Quarte und Gberméafige Akkorde.

Der dritte Satz ist ein schneller Satz mit einem langsamen Trio. Er hat folgende

Form:

A: T.1-59

B: T. 60-107
Uberleitung: T.108-126
A: T.127-185
Trio: T.186-215
A: T. 216-273
Coda: T.274-288

Dieser Satz spielt mit folkloristisch gefarbten Themen. Das erste Thema hat zwei

Teile im 3/8-Takt. Der erste Teil wirkt wie eine Einleitung.

T.1-11
I /ﬁ\
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Der zweite Teil des Themas entwickelt sich aus dem ersten Teil zu einer
,Zigeunerdur“-Melodik*''? ab T. 12, der in der Begleitung — alterierend gebrochene F-
Dur- und b-Moll-Akkorde — zun&chst Duolen, spater dann Quartolen unterlegt
werden.

T.12-19

Varianten des ersten Teils (T. 38-59) und des zweiten Teils des Hauptthemas (T.
20-37) gestalten den A-Teil.

Teil B kann man entlang der zwei Varianten des ersten Teils des Hauptthemas
untergliedern. Der erste Teil fangt im A-Dur-Tonraum an und verwendet die
nachfolgende Variante des ersten Teils des Hauptthemas.

T.61-68 ‘ ’

Unter dieser Variante des Themas liegt ein A-Orgelpunkt.

Der zweite Teil von Teil B wird aus der folgenden Variante des ersten Teils des
Hauptthemas gebildet.
T. 85-88

Dieser Teil verwendet die chromatische Fiihrung der Basslinie in Sekunden, um zu
modulieren. Er fungiert als eine Art Durchfiihrung, da er das Thema bzw. die
Varianten des' Themas verarbeitet. Die Uberleitung zu A hat ein ,F* als Tremolo im
Bass — die Dominante von b-Moll '

12\/gl. Schlussler, S. 27.
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Das Trio verarbeitet das zweite Thema. Es besteht in einer beschwingten Polonaise
‘mit haufigen, rhythmischen Schwerpunktverschiebungen.
T. 186-189

Die Tonart ist Ges-Dur.
Der zweite A-Teil bildet eine exakte Wiederholung des ersten A-Teils.
Die Coda schliet mit einer virtuosen Variante des zweiten Teils des Hauptthemas.

In diesem Satz verwendet Rathaus nur zwei Themen und schafft Vielfalt ddrch die
VeMendung von Varianten der Themen. Auf diese Weise formt er auch das Stiick.

Das Finale ist ein Rondo, aber es steht nicht in der Sonatenrondoform, da es keine
Tonika-Dominante Beziehung zwischen den Teilen A und B gibt und Teil C auch
keinerlei Durchfuhrungsfunktion Ubernimmt. Teil C kommt auch zweimal vor. Somit
gehort dieses Rondo eher zum Typus des Kettenrondos.

Einleitung: T.1-3
A: T.4-12
B: T. 13-29
A': T. 30-44
G T. 45-57
Az T. 58-66
B': T.67-83
c: T. 84-93

A3 T. 94-99
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Im Gegensatz zu den anderen Schillern komponiert Rathaus eine langere Einleitung
fur sein Rondo. Sie ist sehr dramatisch und virtuos. Teil A verflgt tiber kein
eigentliches Thema, sondern tiber eine sehr virtuose Reihe von Laufen, die
préludienartig wirken.

T.4-12

Allegro energico. (J=circa 1087 - [s) _

.‘ Y 2
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AAA {L’istesso tempo!) @

Die A-Teile halten sich im c-Moll-Tonraum.

Die B-Teile sind eher rhapsodisch wirkende Satzteile mit einer komplexen Rhythmik.
Sie kbnnen in zwei Teile gegliedert werden. Den ersten Teil nennt er Con Fantasie!,
und man kann diesen Teil als Fantasie betrachten. Der zweite Teil Pig lento, molto

espressivo e rubato ist der melodische Teil und hat folgendes Thema:
T.17-19 '
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Hinsichtlich der Harmonie wirken die B-Teile eher ruhelos und bewegen sich standig
in mehreren Tonraumen. Sie beginnen mit einem E-Dur-Quartsextakkord.
Harmonisch weichen beide Teile ab Pid lento, molto espressivo e rubato von den
traditionellen Tonika-Dominante-Verhaltnissen ab: Anstelie eines H-Dur-Akkords
verwendet Rathaus hier einen b-Moll-Sextakkord in Teil B und einen dis-Moll-
Sextakkord in B'. Tonika-Dominante-Verhaltnisse sind hier also nicht vorhanden,
sondern Klangflachen beherrschen das Geschehen.

Die C-Teile sind interessant. Im ersten C-Teil zeigt sich ein dreistimmiges Fugato.
Das Fugatothema T. 45, 46

Dieses Thema erscheint auch in C', aber nicht als Fuge, sondern nur als Thema, das.
verarbeitet wird.

In Hinblick auf die formalen Aspekte lehnt sich diese Sonate an Reger an. Die
Sonatenhauptsatzform ahnelt derjenigen bei Reger, da die Exposition wie eine
Durchfithrung wirkt und in der Reprise lange dynamische Entwicklungen vorliegen.

Es gibt auch endlose Themen.

Das Rondo von Rathaus weicht von dem der anderen Schiiler ab, insofern es
deutlicher in der virtuosen Klaviertradition steht und weniger mit melodischen Linien
arbeitet.

Rathaus verwendet impressionistische Elemente.

Das harmonische Geschehen wird durch Klangflachen anstelle von Tonika-
Dominante-Verhaltnissen gestaltet. Diese Art der Verwendung von Klangflachen
entspricht der spatromantischen Tradition.
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Rathaus verwendet in dieser Sonate u. a. Varianten als formbildendes Element.

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass diese Sonate anderen Vorbildern folgt als
die der anderen Schuler. Nach Schlussler erinnert der erste Satz wegen des
orchestralen Klaviersatzes, der akkordisch gepragten Textur, der dynamischen
Gegensétze und der schnellen Registerwechsel an Rachmaninow. In den
Rezensionen der Sonate wurde immer wieder vornehmlich Chopin als vermeintliches
Vorbild fur den polnischen Komponisten Rathaus angefiihrt. Der Polonaise-
Rhythmus, der Gebrauch von Ornamentik (etwa im 3. Thema des 1. Satzes) und die
Chromatik erinnern tatsachlich an Chopin.""

V. ZUSAMMENFASSUNG

Dem Sonatenschaffen der Schiiler Schrekers kénnen gemeinsame Merkmale
zugeschrieben werden. Alle Sonaten sind tonal, aber weisen folgende Merkmale der
erweiterten Tonalitat auf:

1) Kadenzen, wobei Dominant-Tonikaschlisse weitgehend vermieden werden.
2) Verwendung der Technik der Tonfarbung.

3) Die Prasenz einer Dur-Moll-Mischung.

4) Mixturen mit vielténigen Akkorden.

5) Mixtur-dhnliche Gebilde aus Parallelakkordik.

6) Klangflachen.

7) Sekundscharfung.

8) Chromatische Flhrung der Basslinie in Sekunden.

Einige Schiler verwenden, wenn auch eher sporadisch, Mittel des Impressionismus:
1) Eine vorwiegend modale Melodiefiihrung.

2) Harmonische Felder, die auf Ganztonbasis beruhen.

3) Mixturen aus Quinten und Quarten oder aus mehrténigen Klangen.

4) Einstimmige oder mehrtdnige ostinate Klangunterlagen.

5) Nicht quinte-bestimmte stufige Kiangfolgen.
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6) Eine ausgepragte Mediantenharmonik.

Alle Schiller verwenden die typische drei- bzw. viersatzige Gliederung, wie sie in
einer Sonate ublich ist. Der erste Satz steht bei allen in der Sonatenhauptsatzform.
Abgesehen von Grosz folgt ein langsamer zweiter Satz, und auch die Sonate von
Grosz tauscht nur die mittleren Satze aus. Bei ihm ist der zweite Satz schnell, der
dritte hingegen langsam. Die langsamen Sétze aller Schiiler folgen der dreiteiligen
Form A-B-A. Die zusatzlichen Satze bei Grosz und Rathaus sind dreiteilige Formen
bzw. Scherzi. AuBer bei Rathaus steht der letzte Satz aller Schiller in der
Sonatenrondoform. Das Rondo verliert bei den Schillern den ,Rondocharakter” und
ahnelt einer Sonate. Die unterschiedliche Gestaltung dieses Satzes einerseits und
der Ideenreichtum sowie die technische Kompetenz der Schiiler andererseits zeigen,
dass Schreker den Schiilern innerhalb einer gegebenen Form kompositorische
Freiheit gewahrt hat. Krenek verwendet im C-Teil einen Marsch, Rathaus und
Rosenstock ein Fugato. Bei Rathaus wirkt der C-Teil wie die Durchfiihrung einer
Sonatenhauptsatzform. Haba definiert die Sonatenrondoform komplett neu, indem er
einen D-Teil zufugt, der als Durchfiihrung fungiert.

Die Schiiler zeigen enorme technische Fahigkeiten in der Verwendung und
Verarbeitung von wenig motivischem Material. Manchmal wird in den Sonaten nur ein
einziges Thema in einem Satz verarbeitet, und die Schiler verwenden oft auch nur
das motivische Material eines einzigen Themas, das als formbildendes Element im
Laufe des Satzes verarbeitet wird. Diese Vorgehensweise kann auf den Einfluss der
Regerstudien zuriickgefiihrt werden.

Alle Schiller bedienen sich der spatromantischen Praxis, verschiedene Teile
innerhalb eines Satzes durch Ausdrucksabsichten zu bestimmen.

Der unterschiedliche Umgang mit der Sonatenhauptsatzform sowie die
unterschiedliche harmonische Sprache der Schiller hdngen mit deren

unterschiedlichem Alter sowie divergierenden Unterrichts- und Berufserfahrungen
zusammen.

In Wien war Krenek der Klassenjiingste, und seine Sonate weist in formaler Hinsicht,
vor allem aber in Bezug auf die harmonische Sprache am deutlichsten auf den
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Einfluss von Schrekers Kompositionsunterricht hin. Die Sonate ist zwar individuel
und technisch sehr gut, aber ihr fehlt noch eine feste kompositorische Persénlichkeit.
Krenek sucht zu diesem Zeitpunkt noch seine kompositorische Identitat.

Rosenstock ist fiinf Jahre alter als Krenek und man sieht, dass er seinen eigenen
individuellen Stil entwickelt hat. Seine harmonische Sprache steht in der
spatromantischen Tradition mit einem Hauch von Impressionismus. Der Schreibstil
dieser Sonate wird durch chromatische Bewegungen in der rechten Hand und
gebrochene Akkorde im Bass charakterisiert. Die gebrochenen Akkorde im Bass
bilden die Harmoniefolge aus und dienen als Klangflachen zur Melodie. Zwar gibt es
auch bei Rosenstock eine chromatische Fllhrung der Basslinie in Sekunden,
allerdings nicht so ausgepragt wie bei Krenek. Die chromatische Fuhrung zeigt sich
eher in der Melodielinie. Die Sekundscharfung ist bei Rosenstocks Sonate deutlich

erkennbar, und die harmonische Linie ergibt sich durch die gebrochenen Akkorde.

Die Sonate fir Violine und Klavier von Grosz hat eine ganz andere harmonische
Sprache als die der anderen Schiler. Ganz im Gegensatz zur spatromantischen
Schule Regers steht sie deutlich in der impressionistischen Tradition. Auffallend sind
seine Verwendung von Ostinati und gebrochenen Akkorden im ersten Satz. Zwar ist
der Einfluss der Regerstudien durchaus erkennbar, aber Grosz verwandelt diese
Technik in einen eigenen Stil. Auch er verwendet Klangflachen in der Sonate. Zum
Zeitpunkt dieser Sonatenkomposition ist Grosz éalter als die anderen Schrekerschiler
und hat vorher schon grofRere Werke geschrieben.

Die Sonate von Rathaus unterscheidet sich von denen der anderen Schiiler
dahingehend, dass sie als eine Art von Klaviersonate eher in der spatromantischen
Tradition Brahms’scher Klaviersonaten und Liszt'scher Klavierwerke steht. Neben die
an Reger erlernten Techniken wie die chromatische Fuihrung der Basslinie in
Sekunden treten Elemente der polnischen nationalen Schule; hierzu gehéren der
Polonaise-Rhythmus sowie der Gebrauch von Ornamentik wie im dritten Thema des
ersten Satzes. Rathaus benutzt auch Elemente der Impressionismus wie UbermaRige
Akkorde und nicht quint-bestimmte stufige Klangfolgen.

107



Haba dagegen stellt einen Sonderfall dar. Er gehort zu den alteren Schillern und ist
mit einem ganz anderen Erfahrungshorizont in die Kompositionsklasse eingetreten.
Mit Abstand ist er der fortschrittlichste Schiler der Klasse. Sein Umgang mit Formen
und seine harmonische Sprache unterscheiden ihn erheblich von seinen Mitschilern.
Er war nicht lange bei Schreker, und sein kompositorischer Stil ist von mehreren
unterschiedlichen Einflissen gepragt. Neben der tonalen Harmonielehre hat Haba
gelernt, die modalen Typen der ostmahrischen Folklore und Choralmelodien zu
harmonisieren. Letztere basieren zwar auf der Dur-Moll-Tonalitat, aber mit freier
Verbindung der Akkorde auf beliebigen Stufen. Die musikalische Sprache ist zwar
chromatisch, aber eine chromatische Fuhrung der Basslinie in Sekunden lasst sich
bei Haba nicht ausmachen.

Die hier vorgestellten Beispiele der Sonaten aus Schrekers Kompositionsklasse
belegen dessen Toleranz fur die kompositorische Freiheit seiner Schiler. Zwar
werden ihnen die strengen Regeln einer Sonate auferlegt, gleichwohl steht es ihnen

aber frei, kompositorische Neuigkeiten im Rahmen der Regeln auszuprobieren.
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DRITTES KAPITEL
DER EINFLUSS VON ERNST KURTHS GRUNDLAGEN DES LINEAREN
KONTRAPUNKTS AUF KRENEKS KOMPOSITORISCHE UND GEISTIGE
ENTWICKLUNG

|. Einleitung

Krenek hat Kurths Grundlagen des linearen Kontrapunkts im Anschluss an die
Lektire einer Kritik von Paul Bekker zufallig im Bucher- und Notenschrank seines
Lehrers Schreker gefunden, als er noch in Wien studierte.'™ Durch den Titel
Kontrapunkt und Neuzeit wurde seine Neugierde geweckt. Schreker {iberlieB ihm das
Buch, das er selbst aus Desinteresse noch nicht einmal gelesen hatte. Auf Krenek
Ubte dieses Buch eine groRe Faszination aus und gab ihm eine véllig neue
musikalische Perspektive.

,ES war das erste Mal, dal ich eine wirklich gelehrte und phantasievolle Abhandlung
Uiber Musik las, und ich lernte sehr viel daraus. Die Ergebnisse sollten sich jedoch
erst einige Zeit spater zeigen.* ''°

Kurths Auffassung musikalischer Prozesse als innendynamische,
naturwissenschaftlich erklarbare Phanomene standen im krassen Gegensatz zu
Kreneks bisher erlernten Interpretationen; sie erdffneten inm einen vdéllig neuen
Zugang zu seinem kompositorischen Schaffen.

,Das Wesentliche an seinem Buch war eine Analyse der Polyphonie Bachs als
Zusammenspiel melodischer Energien. Er war einer der ersten, die Musik als
dynamischen ProzeR interpretierten, der von Kraften erzeugt wurde, die man
groRenteils mit Begriffen erfassen konnten, die den in der Physik gebraduchlichen
Termini analog waren. Fur ihn waren diese Krafte vor und unter der Musik, die wir
héren, wirksam, wobei die Téne einer Melodie die Punkte darstellen, an denen diese
Krafte an die hérbare Oberflache stief3en, wahrend sie dazwischen angeblich in
kontinuierlichen Energiestrémungen dahinflossen. Das war eine sehr faszinierende

114 Diese Kiritik erschien in der Frankfurter Zeitung am 27. Marz 1918 unter dem Titel
Kontrapunkt und Neuzeit und nicht, wie Krenek behauptet, in Musikblétter des
Anbruch. Vgl. E. Krenek: Im Atem der Zeit, S. 195.

5\/gl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 195.
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Theorie, die mir auerordentlich gut gefiel, denn ich hatte gelernt, den musikalischen
Prozel als etwas Autonomes und Objektives anzusehen, das von
auflermusikalischen Konzepten, Emotionen und poetischen Empfindungen

unabhangig war.“1"®

Um zu verstehen, inwiefern das Buch einen Einfluss auf Kreneks kompositorische
und geistige Entwicklung hatte, und warum er das Buch Uberhaupt gelesen hat,
milssen wir die Bedeutung dieses Buches in seiner Zeit untersuchen.

Il. Die Entwicklung der Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert
und der Umbruch im musikalischen Denken am Anfang des
20. Jahrhunderts in Deutschland und Osterreich

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts gab es im musiktheoretischen Verstandnis der
Komponisten und Theoretiker einen Umbruch. Durch seine neu entwickelten
Modulationstechniken leitete Max Reger in Deutschland einen neuen Umgang mit
der traditionelien Harmonik ein. Im Kaiserreich Osterreich-Ungarn verzichtete Béla
Bartok zugunsten von Klanggebilden und Klangflachen auf die funktionelle Harmonik.
Seine neu eingefuhrte Gestaltungsweise der Polyphonie hatte keine harmonische
Basis mehr und folgte ausschlieBlich linearen Gesetzen. Arnold Schénberg schrieb
seine ersten Kompositionen im Stil der freien Atonalitat, danach folgte seine
Zwélftonmusik.

Wohl! griindeten die musikalischen Denkprozesse aller zeitgendssischen Theoretiker
und Komponisten auf der Harmonielehre des 18. und 19. Jahrhunderts. Sie
beherrschten die Regeln des Kontrapunkts im Palestrina-Stil entsprechend der Lehre
von Fux, Albrechtsberger, Cherubini, Bellermann und Haller. Aber die musikalische
Sprache erweiterte sich durch dulere Einflisse aus Literatur, Philosophie und
bildender Kunst; hinzu traten Anregungen aus der aulRereuropaischen Musik mit
ihren fur abendlandische Musiker exotischen Tonleitern und Instrumenten. In dem
Mehrvdlkerstaat Osterreich-Ungarn nahm die einheimische Volksmusik einen
besonderen Einfluss auf die Kompositionsweise. In Deutschland war die
Auseinandersetzung mit der Philosophie anhand des deutschen Idealismus und
anschlieBend des Positivismus von grolRer Bedeutung. So kam es dazu, dass die
Komponisten und Theoretiker am Anfang des 20. Jahrhunderts ihre Auffassung zu

'“Ebd., S. 266.
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den bisherigen Regeln dnderten und eine neue Verwendung der alten Gesetze
entwickelten.

Die Naturwissenschaften, insbesondere die Physik, hatten einen groRen Einfluss auf
das musiktheoretische Denken. Die Psychologie gewann ebenfalls an Bedeutung.
Der Héhepunkt dieser Einflussnahmen am Anfang des Jahrhunderts zeigte sich in
Ernst Kurths Buch Grundlagen des linearen Kontrapunkts, dessen Erscheinen 1917
nicht nur Furore in traditionell musiktheoretischen Kreisen machte, sondern dem
Autor auch das Lob progressiv denkender Kreise — der sogenannten Neuténer —

einbrachte, wenn auch deren Anerkennung von Kurth unerwiinscht war.

Ernst Kurths musiktheoretische Auffassung, dass die Psychologie die Basis allen
musiktheoretischen Denkens sei, und seine Einflhrung der Energetik in
musikanalytische Prozesse fithrten zu einem Umbruch im musikalischen Denken am
Anfang des 20. Jahrhunderts. Obwohl Kurth nicht der Einzige war, der eine
energetische Musikauffassung vertrat, war er der bedeutendste und einflussreichste
Theoretiker. Er versuchte, das musikalische Phanomen als ,bewegungsorientierten

und spannungserzeugenden Werdestrom* theoretisch zu erfassen.'"”

Kurths Grundlagen des linearen Kontrapunkts beeinflusste die Kompositionsweise
der jungen Komponistengeneration dieser Zeit, so auch Ernst Krenek. In Kreneks

Werken zwischen 1919 und 1921 spiegelt sich deutlich seine Auseinandersetzung
mit den verschiedenen musiktheoretischen Strémungen seiner Zeit wider.

Um den Stand und Umbruch des musiktheoretischen Denkens Anfang des 20.
Jahrhunderts zu erfassen, erscheint es notwendig, die bisherige Entwicklung der

modernen Musiktheorie mit ihren wichtigsten Vertretern vorzustellen.

Musiktheoretiker im 18. und 19. Jahrhundert lassen sich deutlich in zwei Typen
einteilen. Der erste Typus war der praktische Musiker, der seine Theorien aus seinen

eigenen musikalischen oder musikpadagogischen Erfahrungen entwickelte. Der

7Vgl. W. Krebs: Innere Dynamik und Energetik in Ernst Kurths Musiktheorie.
Voraussetzungen, Grundzlige, analytische Perspektiven, Tutzing 1998, S. 15.
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zweite Typus war der Naturwissenschaftler, der die Musik auf physikalische Gesetze
zurickfuhren wollte.

Das Interesse anderer Wissenschaften fur die Musik ab Mitte des 19. Jahrhunderts
erklart sich durch die Herausbildung von Universalgelehrten im deutschen
Idealismus. Nachdem sich zunachst Musiker und daraufhin Geisteswissenschaftler
mit der Musiktheorie beschaftigt hatten, entdeckten spater auch Naturwissenschaftier
dieses Erkenntnisgebiet, sodass in den musiktheoretischen Schriften der Zeit
Beitrage verschiedener Disziplinen zusammenflieBen. Dadurch kam es Ende des 19.
bzw. Anfang des 20. Jahrhunderts zu einer interdisziplindren Zusammenarbeit von
Naturwissenschaft, Philosophie und Psychologie, um die Musiktheorie moglichst
vollsténdig zu ergriinden.

a. Jean-Philippe Rameau

Als Begrunder der modernen Musiktheorie und Harmonielehre gilt der Franzose
Jean-Philippe Rameau (1683-1764); alle deutschen und &sterreichischen
Theoretiker des 18. und 19. Jahrhunderts beziehen sich auf ihn. Mit seiner
Publikation Traité de 'Harmonie Reduite a ses Principes naturels (1722) ging die
Musiktheorie vom Generalbasszeitalter zum Zeitalter der Harmonielehre iiber. Der
Traité de 'Harmonie ist keine Harmonielehre im Sinne des 19. Jahrhunderts, sondern
bildet eine Zwischenstufe. Die Abhandlung fuhrt in die Anfange der Harmonielehre
mit der neuen Idee des basse fondamentale ein. Neu ist auch, dass die

Harmonielehre getrennt vom Kontrapunkt als eine selbststandige Disziplin behandelt
wird.'"®

Rameaus Werk besteht aus vier Blichern:

Buch |: Du rapport des Raisons et Proportions Harmoniques.
(Vom Verhaltnis harmonischer Grundlagen von Proportionen)

Buch II: De la nature et de la propriété des Accords; Et de tout ce que peut servir a
rendre une Musique parfaite.
(Von Natur und Beschaffenheit der Akkorde; und von allem, das dazu
dienen kann, die Musik zu perfektionieren.)

18\/gl. T. Christensen: Rameau and Musical Thought in the Enlightment, Cambridge,
England 1993, S. 26.
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Buch lll: Principes de Composition.
(Kompositionsprinzipien)

Buch IV: Principes d’Accompagnement.

(Begleitungsprinzipien)
in seiner Abhandlung geht Rameau ganz von den Erfahrungen des praktischen
Musikers aus.''®

Das erste Buch ist der reinen Musiktheorie gewidmet. Rameau fihrt in die
Grundlagen der Harmonik ein, die er son fondamental nennt. Er bespricht die
Intervalle und gibt im Wesentlichen eine Ubersicht Gber die Zahlenbeziehungen in

Intervallen und Akkorden.

Im Mittelpunkt des zweiten Buches steht der basse fondamentale, der die
Akkordschreitungen vorgibt.

Das dritte Buch ist eine in sich abgeschlossene Kompositionslehre, die der Praxis
gewidmet ist. Auf Basis des Grundbasses — basse fondamentale — und ausgehend
vom accord parfait (Dreiklang) behandelt Rameau den vierstimmigen Satz, die
Akkordverbindungen, die Funktion des Septimakkordes, die Tonarten, die
Modulation, den Basso Continuo, die Kadenzen, die Chromatik, den zweistimmigen

Satz und gibt Kompositionsanweisungen.

Das vierte Buch ist eine kieine abgeschlossene Generalbasslehre. Es behandelt die
Grundséatze des Generalbassspielens bzw. Klaviaturbegleitens. Neben der erneuten
Aufzahlung der Intervalle, Akkorde, Tonarten usw. enthélt es Ausfiihrungen Uber die
Stellung der Hand auf der Klaviatur und behandeit die Fingersatze.

Das Zeitalter Rameaus ist die Aufkldrung.'®® Alle musikalischen Formen und

Gattungen der Neuzeit — Oper, Oratorium, Kantate und vor allem die instrumentale

'“\gl. H. Pischner: Die Harmonielehre Jean-Philippe Rameaus. Ein Beitrag zur
Geschichte des musikalischen Denkens, Leipzig 1967, S. 86.

2 Das Aufkldrungszeitalter ist eine auf das Ende des 17. Jahrhunderts datierte
geistesgeschichtlichen Epoche, die von England und Frankreich ausging. Sie
entwickelte sich zu einer der bestimmenden Denkrichtungen des europaischen
Geisteslebens und war bis ins 19. Jahrhundert wirksam. Grundlage der
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Konzertmusik — gehen auf das Gedankengut der Aufkldrung zuriick. Musiker in
diesem Zeitalter machten sich von der Bevormundung durch die Kirche frei. Es sollte
in der Musik vor allem darum gehen, Fantasien frei auszuleben. Freiheit wurde
hierbei im Sinne der birgerlichen Forderung nach Individualitdt und Unabhéangigkeit
des neuen Menschen verstanden; betont wurde die Vertiefung des subjektiven

Erlebens, das der Einzelne im Kunstschaffen ausleben konnte.'?'

Rameau war ein Kind der Aufklarung. Im Sinne dieser Geisteshaltung unternimmt er
.in Frankreich als erster unter klarer Absage an den bisherigen handwerksméaRigen
Brauch den Schritt zu einer Wissenschaft von der Harmonie, zur Begriindung seines
Neuen Systems der Musik und schlieBlich zur Ableitung aller Begriffe der Musik von
dem einen Prinzip, I'unique principe*.'??

Als Musiktheoretiker und Musiker betrachtete Rameau die Musik als eine
Wissenschaft. Als Wissenschaftler suchte er die allgemeinen Prinzipien der
Harmonik durch naturliche Ursachen und durch die Mathematik zu ergrinden. Als
praktischer Musiker und Komponist dienten seine Ergebnisse zum besseren
Verstandnis der Kompositionsprinzipien und des Begleitens von Tasteninstrumenten.
Ausgangspunkt fir Rameaus Wissenschaft der Musik ist die Natur als Urheber
derselben. Fir ihn basiert Musik einerseits auf der Harmonie, die aus den naturlichen
Prinzipien der Mathematik entsteht, andererseits auf der physischen Erscheinung
des vibrierenden Korpers (corps sonore). Er baute seine Theorie auf Zarlinos
mathematischen Ergebnissen der Senario auf und benutzte Décartes’
Argumentationslogik. Um das Prinzip des basse fondamentale zu ergriinden,
verwendet er Décartes mechanistische Lehre.'® Daraus entwickelt Rameau seine

verschiedenen Richtungen der Aufklarung ist die Vorstellung, dass die Freiheit zur
Selbstbestimmung, die in der Vernunft begriindet ist, das Wesen des Menschen
ausmache, und dass auf dieser Basis alle Menschen gleich seien. In dieser Welt gilt
damit die Vernunft als einzige und letzte Instanz, die iber die Wahrheit und
Falschheit von Erkenntnissen reflektieren und ggf. entscheiden kann. Fir die
Aufkldrungszeitalter war damit auch die Uberzeugung verbunden, dass ein solcher
Vernunftbezug die Grundlage biete, die in inrer Gesamtheit verniinftig angelegte Welt
zu erkennen bzw. im Hinblick auf ihre Verbesserung zu gestaiten. Vgl. Brockhaus
Enzyklopadie Bd. 2, Leipzig/Mannheim 2006, 21. Aufl., S. 682 f.

"'\/gl. Pischner, S. 24.

2 Ehd., S. 79.

' Die mechanistische Lehre ist die Lehre, nach der alles Geschehen auf
mechanische Vorgénge von Masse und Bewegung zuruckzufiihren sei.
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These, dass die eigentliche Einheit der Harmonik durch den fundamentalen Klang
(son fondamental) hergestellt werde.'?*

Rameaus Leistung bestand darin,

,dass er mit einem aulerordentlichen Sinn fiir wissenschaftliche Verallgemeinerung
begabt, von den in der musikalischen Praxis vorgefundenen Tatsachen ausgehend,
die theoretischen Aufgaben seiner Zeit auf dem Gebiet der Harmonik [8ste. Er
erkannte und formulierte allein aus der Praxis heraus die Gesetze des logischen
Zusammenhangs in der Musik.*'?®

Rameaus Harmoniesystem liegen drei Axiome zugrunde:

1) Es gibt eine genaue Aufstellung der Prinzipien der Akkordumkehrung und des
Terzenaufbaus der Akkorde.

2) Es gibt nur drei Hauptakkorde:

- Tonika (centre tonique, son principal);

- Dominante (mit der Sept);

- Sous-dominante (in der Form, die als die fur die barocke Kadenzbildung
charakteristische Sixte ajoutée bekannt ist)

3) Die Aufeinanderfolge der Harmonien wird erst durch die Folge der harmonischen

Grundténe bewirkt und nicht von der realen Bassstimme bestimmt. (Die Lehre
von Fundamentalbass).'?®

b. Heinrich Christoph Koch

Heinrich Christoph Koch (1749-1816) war Geiger und Musiktheoretiker, der als
Hofmusiker, spater als Konzertmeister in Rudolstadt tatig war. Er gab seine Stelle
auf, um sich dem Schreiben musiktheoretischer Werke widmen zu kénnen. Der
Versuch einer Anleitung zur Composition (1782-1793) war die erste
Kompositionslehre, die den gesamten theoretischen Lehrstoff (Harmonielehre,
Kontrapunkt, Satzlehre, Formenlehre, Akkordlehre und-Melodielehre) darlegte.'® Der
Versuch ist primar eine Dokumentation und Katelogisierung des

\Vgl. T. Christensen: Jean-Philippe Rameau, in: The New Grove Dictionary of
Music and Musicians Vol. 20, hg. v. Stanley Sadie, 2"4 Ed. London 2001, S.795.
122\/gl. Pischner, S. 79.

6\/gl. E. Tittel: Wiener Musiktheorie von Fux bis Schénberg, in: Beitrage zur
Musiktheorie des 19. Jahrhunderts, hg. v. Martin Vogel, Regensburg 1966, S. 172.
27\/gl. P. Benary: Die deutsche Kompositionslehre des 18. Jahrhunderts, Leipzig
1961, S. 143.
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kompositionstechnischen Standes der Musik der 1750er bis 1770er Jahre.'?® Im
Kochs theoretischen Werken handelt es sich hauptsachlich um rein musikalische
Inhalte, obwohl Koch Rameaus Prinzip des klingenden Korpers im ersten Teil des
ersten Bandes Ubernahm. Koch behandelt den inneren Zusammenhang von
Thematik und Melodik und geht auf stilistische, soziologische und &sthetische Fragen
der Musik ein. Er fiihrt Geschmacksbildung und handwerkliche Aspekte der Musik
zusammen. AnschlieBend befasst sich Koch mit der Komposition gangiger
Gattungen wie Chor, Rezitativ und Arie, Ouvertire, Sinfonie, Sonate, Duett, Trio,
Quartett und Konzert.

Kochs Kompositionslehre ist in drei Bande unterteilt. Das Ziel seiner
Kompositionslehre bestimmt er wie folgt:

,Die Fertigkeit, die Téne so zu verbinden, daf} sie geschickt sind, Empfindungen
auszudricken, und daR folglich dadurch ein Tonstiick entsteht, diese ist mein
Gegenstand; man nennet sie Composition, Kunst zu Componiren, auch theoretische
Tonkunst, auch Setzkunst.“*?®

Um dieses Ziel zu erreichen, baut Koch die Grundiage seiner Kompositionslehre
systematisch in drei Teilen auf:

1) Die einfache Harmonie (Harmonielehre)

2) Die Melodie (Die Melodik)

3) Der Kontrapunkt oder der Satz'*

Im ersten Band handelt es sich um die Harmonielehre und den Kontrapunkt.
Zunachst untersucht Koch den Ursprung der Tone und der Tonarten. Seine
Auffassung (iber den Ursprung der Téne und der Tonarten basiert auf Rameaus

Prinzip des klingenden Kérpers. Danach geht er auf die Intervalle ein.

Koch leitet Uber zu der Verbindung von Ténen zu Akkorden. Dabei bezieht er die
konsonanten und dissonanten (verminderten und GbermaRigen) Dreiklange ein und
fahrt mit der Akkordlehre fort.

2Vgl. H. Koch: Versuch einer Anleitung zur Composition. Studienausgabe hg. v. Jo
Wilhelm Siebert, Hannover 2007, S. 9.

2 \/gl. H. Koch: Versuch einer Anleitung zur Composition, Bd. 1 Hildesheim 1969,
Nachdruck, S. 7.

“Ebd., S. 9.
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Den gréfiten Teil des zweiten Abschnitts Gber den Kontrapunkt widmet Koch dem
zweistimmigen Satz. Er geht iber zum drei- und vierstimmigen Kontrapunkt und
schliet diesen Abschnitt mit dem doppelten Kontrapunkt ab. Kochs Kontrapunkt
unterscheidet sich vom Fux'schen Kontrapunkt dadurch, dass Kochs Kontrapunkt auf
einer harmonischen Grundlage basiert anstatt auf Kirchentonarten und deren

Beziehungen zwischen den Intervallen.

Der zweite Band umfasst die Lehre von der Melodik. Er besteht aus zwei Teilen:

1) Von der Absicht, von der inneren Beschaffenheit und vorziglich von der
Entstehungsart der Tonsticke.

2) Von den mechanischen Regeln der Melodie.

Im ersten Teil setzt Koch sich mit den psychologischen Aspekten der Entstehung

einer Komposition auseinander. Dabei wirft er zwei Fragen auf:

1. Wie kann der Komponist die Empfindung der Zuhtrer erwecken?

2. Wenn dieses Ziel erreicht ist, wie kann der Komponist diese Empfindung
aufrechterhalten?

Die Antwort auf diese Fragen sieht er in der strengen Befolgung der Regeln der
Kompositionslehre.

~Venn die harmonischen oder melodischen Regeln der Kunst in einem Tonst{icke
vernachl&Rigt sind, wenn z. B. die Dissonanzen gar nicht, oder ihrer Natur zuwider
aufgeltset worden sind, oder wenn die rhythmische Beschaffenheit eines Gedankens
der rhythmischen Beschaffenheit des vorhergehenden oder nachfolgenden
Gedankens nicht entspricht, u. s. w. so wird das Ohr beleidigt, und der Erweckung
und Unterhaltung der Empfindungen werden Hindernisse in den Weg gelegt, und
also die Absicht der Kunst nicht vollkommen erreicht; daher bestehet die vierte und
letzte Hauptelgenschaft eines Tonstlckes in der Verfolgung der mechanischen
Regeln der Kunst.“'*'

Der zweite Teil Von den mechanischen Regein der Melodie behandelt die
Melodielehre. Besprochen werden die Modulationslehre, die Tonverwandtschaft, die
Taktlehre, der Aufbau einer Melodie und anschlieRend die Satzlehre.

Im dritten Band wird die Satzlehre fortgefihrt. Dann wird der Bau der Periode
behandelt. Es folgt die Metriklehre.

B'Ebd., Bd. 2, S. 133 f.
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Im néchsten Abschnitt Von der Verbindung melodischer Theile zu Perioden von

kleinem Umfange, oder von der Einrichtung der kleinen Tonstlicken geht Koch auf

den praktischen Teil des Kompositionshandwerks ein. Mit dem Begriff ,kleine

Tonsticke" sind die folgenden drei Arten von kleinen Kompositionen gemeint:

1) Tanzmelodien wie die Gavotte, die Bourrée, die Polonaise, die Anglaise, das
Menuett mit dem zugehdrigen Trio oder der Marsch.

2) Melodie zu Oden™? und Liedem wie der Choral und fugierte Melodien.

3) Alle gebréuchlichen kleinen Kompositionen, die keinen bestimmten Charakter
haben und deren Taktart, Bewegung und rhythmische und interpunktische
Einrichtung ganz allein von der Fantasie des Tonsetzers abhéngt. Hierzu gehtren

alle kleinen Handstiicke, insbesondere aber auch das Thema mit Variationen.'*®

Im Anschluss daran setzt er sich mit der Technik der Melodieverlangerung

auseinander.

Im vierten und letzten Kapitel Von der Verbindung der melodischen Theile zu
Perioden von groRerem Umfange, oder von der Einrichtung der gréBern Tonstiicke
geht es um das Komponieren von grof3en Formen. Hierzu zahlen das Rezitativ und
die Arie, der Chor, die Ouvertlire, die Sinfonie, die Sonate, das Duett, das Trio, das
Quartett und das Konzert. Der zweite und dritte Absatz dieses Kapitels handelt von
der Verbindung der melodischen Teile innerhalb der verschiedenen Abschnitte von
groflen Werken.

Zweiter Absatz: Von der Verbindung der melodischen Theile in den ersten

Hauptperioden der groReren Tonstlicke

Dritter Absatz:  Von der Verbindungen der melodischen Theile in den Ubrigen

Perioden der Tonstlicke

2 Odenkompositionen sind metrische Versuche, die antiken lyrischen Metra mit
strenger Wiedergabe der Silbenquantitdten musikalisch neu zu beleben. Sie kamen
in der Zeit des Humanismus auf und waren fiir den Unterricht an Universitdten und
Schilerunterricht bestimmt. Vgl. Brockhaus Riemann Musiklexikon, Bd. 2.
Wiesbaden/Mainz 1979, S. 226.
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Der Lehrstoff der gangigen Kompositionslehren des 18. Jahrhunderts konzentrierte
sich immer auf ein Teilgebiet oder einen besonderen Gesichtspunkt. Im Gegensatz
dazu behandelt Koch den gesamten Lehrstoff als untrennbare Einheit, deren
einzelne Gesichtspunkte er ausfihrlich beleuchtet. Kontrapunkt, Satz- und
Harmonielehre stehen nebeneinander, ohne dass eines dieser Gebiete aus den
anderen erklart oder bestimmt wiirde." Neu war auch Kochs Einstellung zur
Bedeutung der Generalbasslehre im Verhaltnis zur Kompositionsiehre. Der Titel des
dritten Kapitels im ersten Band, das die Generalbasslehre anspricht, lautet Von der
Bezeichnung der harmonischen Verbindungen. Bis zu Kochs Kompositionslehre war
die Generalbassschule theoretisch und praktisch identisch mit der
Kompositionsiehre. Bei Koch werden zwar die Generalbasslehre sowie die
Verwendung von Signaturen beschrieben, aber sie treten im Rahmen der Vorstellung
seines kompositorischen Regelwerks véllig in den Hintergrund.

»in Ricksicht auf den Compositeur besteht also der Generalbal} in der Wissenschaft,
die Folge der gebrauchten harmonischen Verbindungen eines Tonstiicks bey der
Grundstimme desselben durch gewisse Zeichen vorstellig zu machen.*'*®

Noch wichtiger ist jetzt die Melodik und vor allem der Satz.

Kochs Anleitung dient spéater als Vorlage fir Hugo Riemanns Grofle
Kompositionslehre.

c. Simon Sechter

Simon Sechter (1788-1867) war Wiens berihmtester Musiktheoretiker und Lehrer.
Sein gréter Schiller war Anton Bruckner. Von seinen Schriften waren es vor allem
Die Grundsétze der musikalischen Komposition (1853/1854) in drei Banden, die

grofle Bedeutung erlangten.'®®

Im ersten Band des Werks Die richtige Folge der Grundharmonien oder vom
Fundamentalball und dessen Umkehrungen und Stellvertretern behandelt Sechter

die Grundlage der Harmonik anhand des Fundamentalbasses. Sechter systematisiert

¥ Ebd., Bd. 3, S. 39 ff.
B34 Vgl. Benary, S. 143.
35\gl. Koch, Bd. 1, S. 122.
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und erweitert die Fundamentalbasstheorie. Fiir ihn ist der Fundamentalbass dadurch
charakterisiert, dass er die Stammakkorde erhélt. Der Fundamentalbass ist streng
diatonisch.™” Die Konstruktion des Fundamentalbasses ist abstrakt. Das Wesen und
die Verbindung der Akkorde sind nicht durch den klingenden Bass bestimmt, sondern
durch eine innerhalb des Basses ruhende, nicht klingend gedachte Note. Das
,verschwiegene Fundament” bestimmt die Konstruktion. Die Theorie des
,verschwiegenen Fundaments“ kommt Riemanns ,verschwiegenen Grundténen®
gleich. Die Lehre vom Fundamentalbass geht von einem gedanklich konstruierten,
nicht real akustisch wahrnehmbaren Grundton aus. Sie erscheint vom klanglichen
Geschehen vollkommen abstrahiert.’*® Sechter legt im ersten Band seine
Grundsétze dar, indem er zuerst das diatonische Fortschreiten in der Dur-Tonleiter,
dann in der Moll-Tonleiter behandelt. Er geht von der diatonischen Tonwechselung
zum chromatischen Fortschreiten in der Dur-Tonleiter Uber und schlie3t das Buch mit
dem chromatischen Fortschreiten in der Moll-Tonleiter und den harmonischen
Verwechselungen ab.

Der zweite Band tragt den Titel Von den Gesetzen des Taktes in der Musik. Vom
einstimmigen Safze. Die Kunst zu einer gegebenen Melodie die Harmonie zu finden.
Zunachst ordnet Sechter die Harmonie in den Rhythmus ein. Von wesentlicher
Bedeutung sind fiir Sechter die Genauigkeit im Takt und das richtige Verhéltnis
zwischen Takt und Harmonieschritten. Danach zeigt er, wie die Melodie aus der
Harmonie hervorgeht und wie zu einer Melodie die Harmonie gefunden wird. Eine
sich nach und nach entwickelnde Harmonie figt sich zur Melodie. Die entstehenden
Dissonanzen muss man vorbereiten und auflésen. Fundamentalfortschreitungen
mussen der Melodie zugrunde gelegt werden, erst dann ergibt sich ein
Zusammenhang. Wenn die Melodieschritte der Fundamentalfolge widersprechen,

dann scheidet die Melodie aus.

Mit dem dritten Band Vom drei- und vierstimmigen Satze, insofern er aus dem

vierstimmigen Satze hervorgeht. Rhythmische Entwiirfe. Vom strengen Salze, mit

1% Ernst Kurth hat in seiner Habilitationsschrift von 1913 Die Voraussetzungen der
theoretischen Harmonik und der tonalen Darstellungssystem das Sechter'sche
System dem Riemann’schen gegeniibergestellt.

B7\Vgl. W. Zeleny: Die historischen Grundlagen des Theoriesystems von Simon
Sechter, Tutzing 1979, S. 339.
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kurzen Andeutungen des freien Satzes. Vom doppelten Contrapunkte beendet
Sechter seine Kompositionslehre.

Der Abschnitt Rhythmische Entwiirfe zeigt, wie man eine Periode rhythmisch gliedert.
Die nachfolgenden Teile des dritten Bandes konzentrieren sich auf den Kontrapunkt.

Daran schlieft sich die Lehre vom doppelten, drei- und vierfachen Kontrapunkt an.

Sechters System ist kein wissenschaftliches Novum, sondern ein pddagogisches
Werk, das aus dem Unterricht entstanden ist.'*® Seine Lehre ist sehr konservativ. Er
beschrankt sich auf die pragmatische Seite der Musik und spekuliert weder iber den
Ursprung noch deren Zweck. Auch nimmt er keinen Bezug auf Auffassungen anderer
Theoretiker, sondern begnugt sich mit Hinweisen auf diese. Sechters gréfiter
Verdienst ist der Ausbau und die Systematisierung der Fundamentalbasstheorie. Aus
diesem geschlossenen System ergibt sich, dass jedem diatonischen Satz, sei er
harmonisch oder kontrapunktisch, einfach oder zusammengelegt, eine richtige
Fundamentalfolge zugrunde liegen miisse.'*°

Sechters System war das wichtigste und einflussreichste Werk in Osterreich bis zum
Anfang des 20. Jahrhunderts.! In Deutschland gab es andere Strémungen, die von
groBer Bedeutung fur die Musiktheorie und den Kompositionsunterricht waren. Diese
werden wir zundchst besprechen.

d. Moritz Hauptmann

Der deutsche Geiger, Komponist, Musiktheoretiker, Pddagoge und Thomaskantor in
Leipzig Moritz Hauptmann (1792-1868) hatte eine Geisteshaltung zur Musiktheorie,

die Sechters Auffassungen diametral entgegensteht. Hauptmann glaubte nicht, dass
ein System der Harmonik aus der Mathematik oder aus akustischen (physikalischen)

Prinzipien heraus begriindet werden kénnte, sondern nur aus universalen ldeen, die

8 Vgl. Tittel, S. 181.

" Vgl. Zeleny, S. 337.

“Ebd., S. 480.

“'Vgl. R. Wason: Viennese Harmonic Theory from Albrechtsberger to Schenker and
Schoenberg, Ann Arbor, Michigan 1984, S. 115.
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auch jenseits der Musik praexistierten. Das Hauptmann’sche System ist
erkenntnistheoretisch angelegt und basiert auf der hegelianischen Dialektik."*2

Hauptmann war vom Zeitgeist des deutschen Idealismus gepragt. Fur den
Musikertyp der Hauptmann’'schen Generation und Kreise in Deutschland ist das
Nachdenken Uber Musik genauso wichtig wie das Musizieren selbst. Besonders
wichtig war auch die Idee der Menschheit — die Universalitat. Ein derartiges Denken
fand in Osterreich keine Verbreitung.

,Die Musik hat nun fiir den Musiker nicht mehr nur Fachinteresse, sondern, indem sie
in der Idee des Menschheitlichen neue Verbindlichkeit gewann, konnte nur der ein
wahrer Musiker sein, der durch umfassende Bildung erkannte, daR Musik nur eine
Ausdrucksform — wenn auch fiir ihn die héchste — eines aligemein geistigen Prinzips
ist, das sich vermittelnd ebenso in anderen Kiinsten in die Erscheinung tritt und als
Erscheinendes auch seine Geschichtlichkeit hat.*'*

Hauptmann fasste sein System in der Schrift Die Natur der Harmonik und Metrik
(1853) zusammen. Das Werk besteht aus drei Teilen:

l. Harmonik

Il Metrik

ill. Metrische Harmonik. Harmonische Metrik

Der erste Teil Harmonik zeichnet den harmonischen Bildungsprozess im Allgemeinen
nach. Es geht zunachst um die Entstehung des Klanges an sich, dann um die
Bildung der Dur- und Moll-Tonsysteme. Hauptmann behandelt ausfuhrlich die
Septimenakkorde, die verminderten und GbermafRigen Dreiklange und die
Terzdezimenakkorde. Er bespricht die diatonischen und chromatischen

Durchgangstone, die Modulation und die enharmonische Verwechslung.

Im zweiten Teil, der Metrik bespricht Hauptmann Metrum und Rhythmus. Er
beschreibt, dass der Rhythmus aus dem Metrum hervorgeht. Fir Hauptmann
bedeuten die Begriffe Mefrum und Rhythmus folgendes:

,Metrum wollen wir das stetige Maass nennen, wonach die Zeitmessung geschieht.
Rhythmus, die Art der Bewegung in diesem Maasse. (...) Wir werden aber hier

2 Anmerkung: Wir wissen nicht, ob Hauptmann die Werke von Hegel aus erster
Hand kannte. Vgl. D. A. Jorgenson: Moritz Hauptmann of Leipzig, Lewiston/
Queenston 1986, S. 33.

“\gl. P. Rummenhdller: Moritz Hauptmann als Theoretiker. Eine Studie zum
erkenntnistheoretischen Theoriebegriff in der Musik, Wiesbaden 1963, S. 116.
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denselben Begriffsmomenten wieder begegnen, die uns das Wesen des Dreiklanges
erklart haben, namlich dem der Octav, der Quint und der Terz, diese Intervalle in
ihrer abstracten Bedeutung genommen, d. i. dem der Einheit, des Gegensatzes und
des geeinten Gegensatzes.” '*

In diesem Abschnitt konzentriert sich Hauptmanns Auseinandersetzung mit dem
Metrum auf die Bestimmung desselben als ein Zeitraumphanomen. Das Metrum als

ein Zeitteilphanomen in Form von Schlégen ist fir ihn hier nachrangig.

Im dritten Teil wird die Aufhebung der Gegensatze Harmonik-Melodik und Metrik-
Rhythmik betrachtet.

~Nenn zuerst der harmonisch-melodische Bildungsprocess an sich, dann der
metrisch-rhythmische an sich betrachtet worden ist; so werden die beiden
Doppeilfactoren nun wieder zu verbinden sein zu concreter Einheit; wie sie in der
Musik so ineinander bestehen, dass in einem mehrstimmigen Satze ein jedes
Moment der Harmonie auch seine Bedeutung als Moment der Melodie, wie auch als
metrisches und rhythmisches Moment zugleich wird haben mussen.'*®

Die Grundiage seines ganzen Systems beschreibt er im ersten Kapitel (iber den
Durdreiklang. Far Hauptmann gibt es nur drei bedeutende Intervalle — die Oktav, die
Quinte und die groRe Terz. Diese Intervalle gelten ihm als unveranderlich.'*®

Hauptmann erlduterte sein System folgendermafien:

~-Wenn die Octav Ausdruck ist flr Einheit, so spricht die Quint die Zweiheit oder
Trennung aus, die Terz, Einheit der Zweiheit oder Verbindung. Die Terz ist die
Verbindung der Octav und Quint.

Der Verbindung muss die Trennung, der Trennung die Einheit vorausgegangen sein.

Die Terz erfillt die Leere der Quint, indem sie die getrennte Zweiheit dieses
Intervalles zur Einheit verbunden in sich enthélt.

Mit den hier genannten drei Intervallen ist bekanntlich der Dreikilang gegeben. Die
Octav ist aber, wenn die Bestimmungen von Quint und Terz an einem Grundtone
stattfinden, nicht mehr von wesentlicher Bedeutung, da der Grundton an sich schon
dem Begriffe der bestimmten Einheit entsprechen muss, wenn an ihm selbst die
Quint als Intervall der Zweiheit, die Terz als Intervall der Verbindung sich bestimmen
soll. Daher in dem Zusammenklange von Grundton, Quint und Terz die Bedingungen
des Consonanz-Begriffes schon volisténdig erfullt sind.*'*’

“Vgl. M. Hauptmann: Die Natur der Harmonik und Metrik; Zur Theorie der Musik,
Leipzig 1873, 2. Aufl., 8. 211.

' Ebd., 8. 353.

“$Ebd., S. 19.

“Ebd., S. 20.
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Erkenntnistheoretisch folgt Hauptmanns System der Dialektik: Er nimmt einen
beliebigen Ton in der Skala und weist ihm den Wert der These zu. Dieser Ton wird
die Tonika. Der starkste Gegensatz zur Tonika ist die Quinte, sie wird als Antithese
betrachtet. Die zwei Téne zusammen sind zundchst unvollstéandig, aber wenn man
die groBe Terz hinzufigt, ergibt sich die Synthese. Somit ist der Dreiklang die
kleinste versténdliche Einheit.

Hauptmanns Anwendung der dialektischen Methode in einem musiktheoretischen
System war bis dahin einzigartig. Hugo Riemann und andere Musiktheoretiker nach
Hauptmann verwendeten, wenn auch mitunter verfremdend, ebenfalls die

dialektische Methode in ihren Systemen.'*®

Bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts hatten Hauptmanns Ideen flr deutsche
Musiktheoretiker eine &hnlich groRe Bedeutung wie Sechters Ansatz flr die
Osterreicher.

€. Hermann von Helmholtz

Zehn Jahre nach der Verdffentlichung von Hauptmanns Die Natur der Harmonik und
die Metrik erschien Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische
Grundlage fiir die Theorie der Musik (1863) des Physikers und Physiologieprofessors
Hermann von Helmholtz (1821-1894). Helmhoitz war in mehrfacher Hinsicht ein
Pioneer und Multitalent. Er zéhlte zu den Griindungsmitgliedern des neuen Faches
Biophysik. Dieses wissenschaftsgeschichtliche Ereignis pragte die spatere
Neurophysiologie, Molekulargenetik und Biochemie. Die jungen Biophysiker dieser
Zeit sind (iberzeugt, dass sich der Organismus physikalisch vollkommen beschreiben
lasst und Helmholtz befindet sich als Physiologe, Arzt und Physiker im
multidisziplindren Zentrum des Geschehens.'*® Vor diesem Hintergrund verwendet
Helmholtz die Erkenntnisse der Physik, der Akustik und der Physiologie an, um die
Basis der Harmonik zu ergriinden. Dieser aus der exakten Naturwissenschaft
entlehnte Ansatz stand dem deutenden Denken Hauptmanns diametral entgegen.
Gleichwohl stand er in der Nachfolge vorheriger Versuche anderer Theoretiker des
18. und 19. Jahrhunderts, die Naturwissenschaft mit der Harmonielehre zu

““‘VQI. Jorgenson, S. 153.
“\Vgl. M. Ruoff: Hermann von Helmholtz, Paderborn 2008, S. 7 f.
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verbinden. Helmholtz verfasste dieses Buch wahrend er Professor fur Physiologie an
der Universitat Heidelberg war. 1860 schrieb er an seinen hollandischen Freund
Frans Donders:

»ich habe mich daran gemacht, meine akustischen Arbeiten zusammenzuschreiben;
es soll daraus ein kleines Buch von mdglichst populéarer Haltung werden, um sich
auch den Musikliebhabern zugénglich zu erhalten, weil ich meine, auch die

physikalisch-physiologische Begriindung der Harmonielehre darin niederlegen zu
kénnen.“1%°

Helmholtz' Werk verabschiedet sich eindeutig von einer Einflussnahme des
deutschen Idealismus auf die Musiktheorie. Ein neuer Zeitgeist erscheint — der des
Positivismus.'®' Helmholtz glaubte, dass die Melodie eine wesentliche Basis der
Musik sei. Gleichzeitig sei die Harmonie in der westeuropaischen Musik der letzten
drei Jahrhunderte ein unentbehrliches Verstarkungsmittel geworden."®? Die Lehre
von den Tonempfindungen wurde in Fachkreisen viel gelesen. Zu Helmholtz'
Lebzeiten gab es vier Auflagen: 1863, 1865, 1870 und 1874. Nach seinem Tod
wurden 1896 und 1913 zwei weitere Auflagen herausgegeben.'>

1866 erschien das Buch des Physikers Ernst Mach, das das Helmholtz'sche System
fur praktische Musiker verstandlich machen sollte.™*

Die Lehre von den Tonempfindungen, die 1860 als ,kleines Buch“ angekiindigt
wurde, wuchs schlieBlich auf 615 Seiten und besteht aus einer Einleitung und drei
Abteilungen.

Erste Abtheilung: ,Die Zusammensetzung der Schwingungen®. Helmholtz behandeit

hier physikalische Voraussetzungen der Lehre vom Schall, die Definition von Ténen

%0 Zit. nach Rechenberg: Helmut von Helmholtz. Biider seines Lebens und Wirkens,
Weinheim/New York/Basel/Cambridge/Tokyo 1994, S. 135.

! Der Positivismus ist die philosophische Lehre, die nur auf dem sinnlich
Gegebenen, Tatsachlichen, dem Positiven beruht und dariiber hinaus metaphysische
Erérterungen ablehnt.

52\/gl. H. v. Helmholtz: Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische
Grundlage fur die Theorie der Musik, Braunschweig 1896, 5. Aufl., S. IX.

1331868 wurde das Buch ins Franzésische und 1875, 1885 ins Englische Ubersetzt.
Instrumentenbauer wie der amerikanische Konzertfligelbauer Steinway (1836—-1896)
suchten Helmholtz Rat, und Interpreten wie der beriihmte Geiger Joseph Joachim
gehdrten zu seinen vertrauten Freunden. Vgl. H. Rechenberg: Hermann von
Helmholtz. Bilder seines L.ebens und Wirkens, Weinheim 1994, S. 143.

1% Mach, E.: Einleitung in die Helmholtz’'sche Musiktheorie, Vaduz/Liechtenstein,
Reprint 1985.
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und Klangen, die Zusammensetzung der akustischen Schwingungen, die
physikalische Analyse der Klénge sowie deren Zerlegung im menschlichen Ohr.
Anschliefdend wird die Erzeugung der verschiedenen Klangfarben durch die
musikalischen Instrumente und deren Wahrnehmung behandelt.

Zweite Abtheilung: ,Die Stérungen des Zusammenklangs® vereinigt vor allem

physikalische und psychologische Fragestellungen. In diesen Abschnitten geht es
um die Natur der Kombinationsténe, die Erscheinung der Schwebungen bei Ober-
und Kombinationsténen, die Empfindungen von Konsonanz und Dissonanz

hervorrufen, sowie um die musikalischen Akkorde.

Dritte Abtheilung. ,Die Verwandtschaft der Klange“. Hier erlautert Helmholtz die
psychologischen und asthetischen Folgen verschiedener Entwicklungen in der

Musikgeschichte wie etwa die Konsequenzen aus homophoner, polyphoner und

harmonischer Musik. Er setzt sich mit den Grundlagen der musikalischen Akustik
ebenso auseinander wie mit konsonanten und dissonanten Akkorden; auch
behandelt er die reine und temperierte Stimmung.

Helmholtz beabsichtigte mit seinem Werk

,die Grenzgebiete von Wissenschaften zu vereinigen, welche, obgleich durch viele
natiirliche Beziehungen auf einander hingewiesen, bisher doch ziemlich getrennt
neben einander gestanden haben, die Grenzgebiete ndmlich einerseits der
physikalischen und physiologischen Akustik, andererseits der Musikwissenschaft und
Aesthetik (...)'%°

f. Arthur Joachim von Oettingen

Arthur Joachim von Oettingen (1836-1920) war bis zur russischen Besatzung (1894)
Professor der Physik an der Universitat Dorpat. Anschlieend siedelte er nach
Leipzig tiber, wo er als emeritierter Professor bis 1919 wirkte. Oettingen war auch
Amateurmusiker. Mit der Publikation seines Hauptwerkes Harmoniesystem in dualer
Entwickelung. Studien zur Theorie der Musik gewann er als Musiktheoretiker

Anerkennung. Oettingens System ging mafigeblich aus seinen Lehrveranstaltungen

Vgl. Helmholtz, S. 1.
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hervor. 1863 waren Helmholtz' Tonempfindungen erschienen und 1865 kundigte er
eine Vorlesung dariber an."®

Oettingens Buch schliet an Helmholtz* Lehre von den Tonempfindungen an. Seiner
Meinung nach bot Helmholtz keine ausreichende Erkldrung der Mollkonsonanz und
der Dissonanz. Daraufhin entwickelte er ein ,duales” bzw. ,zweiféltig-
gegensatzliches* Harmoniesystem, das auf dem jeweils héchsten Ton eines
Mollakkordes beruht. Mit seinem Harmoniesystem verband Oettingen den Anspruch,
dem erkenntnistheoretischen System Hauptmanns eine physikalische Grundlage zu
geben, damit das Hauptmann’sche System einen ,reaien Boden“ habe. Oettingens
Einschéatzung zufolge legt Hauptmann weniger Gewicht auf die mathematische Form
der Schwingungsverhéltnisse, die fir Hauptmann ,nur ein interessantes
Combinationsspiel“ darbieten, und ,fiir die Natur der Sache keinen nahern

Aufschluss gewshren®, ja ,den Begriff nur verhllt darstellen®.'®’

in Oettingens System gibt es zwei Geschiechter — das Tonische und das Phonische.
Das Mollgeschlecht missbilligt er, weil es schwankend sei und nicht als Fundament
der Harmonielehre gelten kénne."®® Die Dreiklange dieser Geschlechter und die
Geschlechter selber verhalten sich spiegelbildlich. Der tonische Dreiklang C-E-G wird
von dem phonischen Dreiklang C-As-F gespiegelt, wenn man C als die Achse der
Spiegelung versteht. Das Spiegelbild dieser Dreiklange lasst sich mathematisch
durch den reziproken Wert der Schwingungen ausdrlicken. Die tonische Tonleiter C-
D-E-F-G-A-H-C wird von der phonischen Tonleiter E-D-C-H-A-G-F-E gespiegelt. In
dieser Zusammensetzung sind die Intervalle der beiden Tonleitern dieselben und
jeder Dreiklang im tonischen hat sein Spiegelbild im phonischen Geschlecht. Wenn
die Dreiklange ihre Grundtdne wiederholen, dann werden die phonischen Dreiklédnge

die zweite Umkehrung des Dur-Moll-Systems.

Das organisatorische Prinzip des Oettingen’schen Systems kann man

folgendermafRen zusammenfassen:

B¢\gl. K. Goldbach, : Die musiktheoretische Lehre der Naturwissenschaftler Arthur
von Oettingen und Wilhelm Ostwald an der Universitat Dorpat, in: Universitat und
Musik im Ostseeraum, Hg. v. Ekkehard Ochs, Peter Tenhaef, Walter Werbeck und
Lutz Winkler. Berlin 2009, S. 220.

"7Vgl. A. v. Oettingen: Harmoniesystem in dualer Entwickelung. Studien zur Theorie
der Musik, Dorpat 1866, S. 39 f.

B Ebd., S. 82.
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Das tonische Geschlecht besitzt Intervalle oder Akkorde mit fundamentalen Ténen,
die sich Tonika nennen, wohingegen das phonische Geschlecht intervalle und
Akkorde beinhaltet, die gemeinsame Oberténe besitzen.

Es ist Oettingens Verdienst, zwei wichtige, aber grundsatzlich verschiedene
musiktheoretische Systeme des 19. Jahrhunderts — die erfahrungswissenschaftliche
Forschung Helmholtz' und die dialektische Denkweise Hauptmanns — so zu

formalisieren, dass sich eine logisch konsistente Gesamtschau ergibt.'*®

1870 Ubernahm Helmholtz wiederum das Oettingen’sche System der
Tonbezeichnung in die dritte Auflage der Tonempfindungen. Helmholtz empfahi
ausdriicklich Oettingens Harmoniesystem, weil Oettingen die durchgehende Analogie
des phonischen Geschlechts (in Helmholtz' Terminologie des Sextengeschlechts) mit
dem Durgeschlecht ,in sehr interessante Weise“ durchgefiihrt habe. Sein einziger
Einwand gegen das duale System bestand darin, dass die musikalische Praxis noch
zeigen musse, dass das von Oettingen postuiierte ,normale Mollgeschiecht’ zum

Aufbau gréRere Musikstiicke ausreiche.®°

g. Hugo Riemann

Der einflussreichste deutsche Theoretiker am Anfang des 20. Jahrhunderts war Hugo
Riemann (1849-1919). Er war einer der letzten universalen Musikerpersonlichkeiten
des 20. Jahrhunderts, der in sich noch die Fahigkeit des Historikers, Padagogen,
Komponisten, des ausibenden Musikers, des Theoretikers und Musikforschers
vereinigte. Riemann brachte das Fach Musikwissenschaft zu einem gewissen
Ansehen und war dafir verantwortlich, dass die systematische Musikwissenschaft an
deutschen Universitaten als akademische Disziplin akzeptiert wurde. Er erreichte
dieses Ziel, indem er einen geistigen Gehalt von Musik postulierte und dessen
Erforschung vehement einforderte.

Riemann erklarte:

,Die Musikwissenschaft hat zunachst ganz allgemein die Aufgabe, die seelischen
Ausdruckswerte der primitiven Elemente alles musikalischen Gestaltens zu
ergriinden, die mechanischen Entstehungs- und Verlaufsbedingungen der Téne und

**Vgl. P. Rummenhéller: Musikalisches Denken im 19. Jahrhundert. Versuch einer
Interpretation erkenntnistheoretischer Zeugnisse in der Musiktheorie, Regensburg
1967, S. 92.

1% \Vgl. Goldbach, S. 226.
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ihre physikalischen Eigenschaften aufzuweisen, ihre Wirkungen auf das
Gehdrsorgan und durch dessen Vermittlung auf das menschliche Empfinden und
Vorstellen, also auf das Seelenleben, an einfachen grundlegenden Tatsachen zu
konstatieren und bis in die kompliziertesten Anwendungen des nach den
verschiedensten Richtungen wunderbar entwickelten zu einer reich gegliederten Welt
fur sich gewordenen Tonmaterials zu verfolgen. Sie steht daher einerseits auf dem
Boden der exakten Wissenschaften, der Mathematik und Mechanik, andererseits
gber auch auf dem der reinen Geisteswissenschaften, der Philosophie, Logik und
Asthetik, und die Extreme verbindende Briicke haben die Physiologie und
Psychologie zu schlagen.“'®"

Diese klar formulierte Idee diirfte als die bedeutendste Leistung Riemanns
bezeichnet werden, und dies unabhngig davon, ob man seine Darlegungen
insgesamt fur schlUssig halt. Damit legte er den Grundstein fiir die akademische

Disziplin der Musikwissenschaft im Facherkanon der philosophischen Fakultat. '®?

Riemann war der erste Musikhistoriker, der einen systematischen Ansatz verfolgte.
Ihm war vorrangig wichtig, Erkenntnisse ber das Wesen der Musik zu formulieren,

um hernach ihre grundlegenden Eigenschaften zu erforschen.'®

Riemann baute die Facher ,Musikalische Analyse* und ,Kompositionslehre® auf. In
der Formanalyse bildet Riemann eine Phrasierungslehre nach Takten, d. h., die
motivische Gliederung ebenso wie die Linien orientieren sich an der Barform."®* Alle
gréBeren Formproportionen werden durch Begriffe thematisch oder nichtthematisch
zu einem gréBeren Ganzen zusammengefasst.'®

Riemanns Auffassung von musikalischer Analyse bezieht sich auf einen anderen
wichtigen Ansatzpunkt aus dem musiktheoretischen Verstandnis des 18.
Jahrhunderts. Der Musiktheoretiker Jéréme Joseph de Momigny (1762—1842) legte
die Grundlage fir Riemanns Phrasierungslehre. De Momigny kam mit seiner
Auffassung der Auftaktlehre zu der Erkenntnis, dass erst die richtige Phrasierung
musikalischer Ideen den Schlussel zum Verstandnis eines musikalischen Aufbaus

¥1\/gl. H. Riemann: Grundri® der Musikwissenschaft, 3. Aufl. Leipzig 1919, S. 9.
2\/gl. M. Amntz: ,Nehmen Sie Riemann ernst?* Zur Bedeutung Hugo Riemanns fiir
die Emanzipation der Musik, in: Hugo Riemann (1848-1919). Musikwissenschaftler
mit Universalanspruch, hg. v. Tatjana B6hme-Mehner und Klaus Mehner,
Kéln/Weimar/Wien 2001, S. 16.

' \gl. F. Blume: Hermann Abert und die Musikwissenschaft, in: Gedenkschrift fur
Hermann Abert, Halle 1928, S. 22.

¥*\gl. H. L. Denecke: Die Kompositionslehre Hugo Riemanns, historisch und
systematisch dargestellt, Diss. Universitat Kiel 1937, S. 92.
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bilden kdnne. Er stellt die Einheit Auftakt — Schwerpunkt als Basis fiir jeden
Motivaufbau dar.'®

Riemanns Phrasierungslehre stand Ernst Kurths Auffassung von der Melodie als
Bewegungseinheit diametral entgegen. Kurth glaubte, dass melodische Bewegung
nicht nach metrischen Prinzipien erfasst werden kénne. Diese Auffassung von
melodischer Bewegung hat nicht nur Ernst Kreneks Kompositionsstil am Anfang der
Zwanziger Jahre sehr beeinflusst, sondern auch seine Geisteshaltung zur Funktion
melodischer Bewegung in spéateren Jahren. Den Einfluss sieht man deutlich auch in
den Lehrbiichern, die er in Amerika verfasste.

In seiner Kompositionslehre schlie®t Riemann an Heinrich Christoph Kochs
Aufbaugesetze des Periodenaufbaus an. In Kochs Kompositionslehre wurden die
Aufbaugesetze von kleineren Formen nach Interpunktion und rhythmischen Regeln
bestimmt.'®” Daraufhin entwickelte Koch seine Lehre vom symmetrischen
Periodenaufbau. Allerdings wird bei Koch nur von Themen gesprochen, von Motiven
ist nicht die Rede. Riemanns Lehre von Themenbildung und Themenfortschreitung
beinhaltet den Aufbau von Motiven zu ganzen Séatzen. Er nennt diesen Stoff
Musikalische Syntaxis."®®

Mit seiner ,Theorie der Klangvertretung® Iéste Riemann endgiiltig die
Generalbasslehre durch die Harmonielehre ab und ersetzte die
Fundamentalbasstheorie der Wiener Schule von Simon Sechter durch eine Theorie
der funktionellen Harmonik, welche die Beziehung der Dreiklange auf der Basis einer
Quintverwandtschaft zur Tonika verstehen lasst. Im Riemann’schen System ist die
Tonika auf die Dominante und Subdominante angewiesen. Dieses System der
funktionellen Harmonik erméglicht jede Art der Modulation und eréffnet die
Méglichkeit einer alterierenden Funktion des Akkordes. Riemanns neues System
bereitete den Weg fir Max Regers ,Funf Gesetze der Harmonik® und den Ausbau der

harmonischen Verhiltnisse am Anfang des 20. Jahrhunderts.

' Ebd., 94.

'S8 Ebd., S. VIII.

'7\/gl. Koch, Bd. 3, S. 51.
*\/gl. Denecke, S. 54.
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Riemanns Harmoniesystem ist eine Zusammenfassung der unterschiedlichen
theoretischen Auffassungen des 19. Jahrhunderts. Von Moritz Hauptmann
ausgehend entwickelte er den Gedanken des harmonischen Dualismus. Er studierte
Arthur von Oettingens Harmoniesystem in dualer Entwickelung und setzte Oettingens
Verbesserungsvorschlage fiir die Musiktheorie fort. Aber auch durch Hermann von
Helmholtz' Tonempfindungslehre fand er einen wissenschaftlichen Ansatz, mit dem
er neuere physiologische Erkenntnisse mit der musikalischen Praxis verbinden
konnte. Das Ergebnis ist ein Harmoniesystem, das in der Analyse der Meisterwerke
und innerhalb des Musikunterrichts bestehen konnte.'®®

Riemann entwickelte eine metrische Einordnung der Musik. Sein System basiert auf
drei Prinzipien: Agogik, Auftaktigkeit und Achttaktigkeit. Metrik bedeutet fur Riemann
die Unterscheidung von Stellung, Betonung und Gewicht von Ténen innerhalb des
Schlages und Taktes, wahrend die Rhythmik auf die Langen der Noten verweist.
Zusammengefasst ist die Metrik die Lehre von einfachen rhythmischen Bildungen,
die Rhythmik hingegen bildet die Lehre von komplizierten metrischen Bildungen.'”®

Ein fiir meine Arbeit sehr wichtiger Aspekt des Riemann’schen Systems ist seine

Stellung zum Kontrapunkt. Riemann vertritt die Ansicht, dass es aus folgenden

Grunden keinen Unterschied zwischen Harmonielehre und Kontrapunkt gebe:

1) Die Harmonie ist ein zufélliges Ergebnis der Linien.

2) Die Akkordverbindung und die Intervallschreitung ist das Wesen des
Kontrapunkts.

3) Kontrapunkt ist die Lehre von der freien melodischen Erfindung im Rahmen der
harmonischen Mehrstimmigkeit.

Riemanns System der Harmonielehre hatte einen groBen Einfluss auf Max Reger,

der wiederum die ersten Werke Kreneks beeinflusste.

¥ \Vgl. R. Munnich: Von Entwicklung der Riemann’schen Harmonielehre und ihrem
Verhéltnis zu Oettingen und Stumpf, in: Riemann Festschrift, Tutzing 1965, S. 60.
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lll. Ernst Kurths musiktheoretisches Verstidndnis als Auseinandersetzung mit der

Musiktheorie des ausgehenden 19. Jahrhunderts

Ernst Kurth (1886—1946) wurde in Wien geboren und studierte an der Universitat zu
Wien Musikgeschichte mit Guido Adler. 1908 promovierte er Gber die frihen Opern
Glucks bis Orfeo, 1912 habilitierte er sich in Bern mit der Schrift Die
Voraussetzungen der theoretischen Harmonik und des tonalen Darstellungssystems.
Diese Schrift stellt Kurths Auffassung von der Ergriindung musikalischer Prozesse
vor, wie sie spater in Grundlagen des linearen Kontrapunkts erscheint und in seinem
letzten Werk Die Musikpsychologie weiter ausgearbeitet und erganzt wird. Deshalb
erscheint es mir geboten, vorrangig auf Kurths Thesen in den Voraussetzungen
einzugehen, um seine spateren Ausfiihrungen nachvollziehen zu kénnen. Da Krenek
Die Musikpsychologie nicht rezipiert hat, bleibt diese hier unberiicksichtigt.

in den Voraussetzungen setzt sich Kurth mit den gangigen musiktheoretischen
Strémungen der Zeit wie Georg Capellen (1869—1934),"" Carl Stumpf, Simon
Sechter und Hugo Riemann auseinander.

Carl Stumpfs (1848-1936)'"2 Theorien der Tonpsychologie spielen eine wichtige
Rolle als Grundlage fiir Kurths Auseinandersetzung mit den verschiedenen

"Vgl. Denecke, S. 1.

't Georg Capellen war ein deutscher Musiktheoretiker, der zuerst 2% Jahre als
Beamter titig war. Erst ab 1901 trat er als Musiktheoretiker an die Offentlichkeit. Sein
Hauptverdienst liegt in der theoretischen Auseinandersetzung mit dem ,exotischen
Stil* und seiner Bedeutung fur die Musikpraxis der Gegenwart. Ab 1914 wirkte er in
Hannover als Redakteur und Musikreferent. Kurth setzt sich mit folgenden Werken
von Capellen auseinander:

1. Die musikalische Akustik als Grundlage der Harmonik und Melodik (1903)

2. Die Freiheit oder Unfreiheit der Téne und Intervalle als Kriterium der
Stimmfihrung. Nebst Anhang: Grieg Analysen (Leipzig 1904)

Die Abhéngigkeitsverhéltnisse in der Musik (1904)

Die Zukunft der Musiktheorie und ihre Einwirkung auf die Praxis (1905)

Ein neuer exotischer Musikstil (Stuttgart 1906)

Fortschrittliche Harmonie — und Melodielehre (Leipzig 1908). Vgl. Riemann
Lexikon. Personenteil Bd. 1, hg. v. Willibald Gurlitt, Mainz 1959, S. 274.

172 Carl Stumpf war ein deutscher Psychologe und Musikforscher. Er ist bekannt fir
seine Theorie der Tonypsychologie. Stumpf sah in seiner Tonpsychologie die
Verschmelzungen als Wesen der Konsonanz an, revidierte jedoch spater diesen
Standpunkt. Nach einer Auseinandersetzung mit Hugo Riemann iber die Konsonanz

oo
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musiktheoretischen Systemen seiner Zeit. Besondere Aufmerksamkeit schenkt Kurth
den Systemen Sechters und Riemanns. Er setzt sich griindlich mit Sechters
Fundamentalbasstheorie und Riemanns Funktionstheorie auseinander und stellt die

Systeme der beiden Theoretiker einander gegenuber.

.(-..)Die heutige Anschauung, welche die ganze Musiktheorie vorwiegend auf
akkordliche Basis stellt, fusst auf der Annahme, dass das harmonische Bewusstsein
auch physiologisch und psychologisch den grundlegenden und im Gegensatz zum
sonderbaren Entwicklungsweg der Kunstmusik primaren Teil des musikalischen
Empfindens bilde. Man versteht heute unter Musiktheorie die Systemisierung der
harmonischen Begriffe und von diesen aus erfolgt erst eine Anwendung der
Ergebnisse auf die Schreibart eines kontrapunktischen Stimmenflusses. Insofern als
die Ausgangsgrundlagen der Musiktheorie sich in das Unbekannte verlieren, ihre
Ziele aus dem Analytischen der Wissenschaft in das Produktive der Kunst selbst
fuhren, kann eine kritische Bewertung der objektiven Grundlagen der Theorie vom
wissenschaftlichen Standpunkt aus mangelhaft erscheinen, da hier wie dort die
Beobachtungskriterien sich allméhlich in das Vage, mehr eindrucksweise zu
Beurteilende verlieren mussen.*'”®

Sechters Darstellung der Harmonik, die auch von Kurth geteilt wurde, basiert auf der
Annahme, dass der gesamten Harmonik ein Basston zugrunde liegt. Das
Riemann’sche System dagegen setzt voraus, dass die primaren Akkordgebilde nicht
auf einem Basston aufbauen, sondern zu beiden Seiten eines Zentrums liegen, mit
welchem sie gleichzeitig entstehen. Deshalb gebe es in jedem Ton eines

Akkordgebildes eine latente Harmonik, die von Kurth als eine ,zentrale
Akkordprojektion“ bezeichnet wird.'™

Kurth schrankt den Anwendungsbereich von Riemanns Betrachtungsweise ein, wenn
er sie nur als Grundlage des Dualismus'”® in Zusammenhang mit der Tonpsychologie
anerkennt.

der Drei-Mehrklange stellte er die Begriffe ,Konkordanz® und ,Diskordanz® auf. Kurth
bezieht sich auf folgende Werken von Stumpf:

1. Tonpsychologie, 2 Bde., Leipzig 1883-1890.

2. Konsonanz und Dissonanz, in: Beitrage zu Akustik und Musikwissenschatft, 1.

Heft 1898.

7 Vgl. E. Kurth: Die Voraussetzungen der theoretischen Harmonik und des tonalen
Darstellungssystems, Minchen 1973, S. 6 1.
"Ebd., S. 8.
> Der Dualismus ist eine Theorie, derzufolge im Durdreiklang (c-e-g) der unterste
Ton (c) und im Molldreiklang (a-c-e) der oberste Ton (e) das harmonische Zentrum
bilden.
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.(-..) Wenn Riemann seine Theorie als Logik gegeniiber einem Schematismus ins
Treffen fuhrt, so hat das nur solange seine Berechtigung, als man auf den
tonpsychologischen Grundlagen der Dualisten fusst. Sobald die Alleinherrschaft
dieser Anschauungsweise durchbrochen ist, kann die Wissenschaftlichkeit eines
andern Systems durch tonpsychologische Voraussetzungen gleichfalls begrindet

sein, was wenigstens teilweise in einer Rickanwendung der Stumpf'schen Begriffe

auf Sechter der Fall ist.“'"®

Fur Kurth war die Einfihrung der naturwissenschaftlichen Methoden kein geeignetes
Mittel, um musiktheoretische Fragen ausreichend zu beantworten. Er gibt zu, dass
die Einbeziehung von physikalischen und physiologischen Erkenntnissen in die
Musiktheorie gerechtfertigt werden kann, aber fur Kurth ist es die
musikpsychologische Empfindung, ,die als eine hauptséachliche Triebkraft alles

musikalischen Verarbeitens zu bewerten ist.'””

Die Melodik ist der Schliussel zu Kurths Auffassung von Musiktheorie. Kurth stellt in
dieser Schrift zum ersten Mal eine neue Begriffsbestimmung von Melodik auf. Der

Anfang aller Melodik sei als eine Aktivitat der Bewegungsempfindung definiert.'”®

Die seinerzeit gangige Melodielehre basierte auf einer mehr oder weniger deutlich
durchgefiuhrten harmonischen Grundlage. Nach Kurth bildet die Melodik eine
sekundare Erscheinung, die von einer latenten Harmonik abhangig und der jede
Selbststandigkeit abzusprechen sei. Kurth differenziert das Konzept der Melodik
weiter aus. lhre wichtigsten Elemente seien der Ton, die Bewegungsempfindung und
die Harmonik, die sich entweder als Naturklang oder als Ton in Zusammenhang mit
einer Verschmelzungserscheinung'”® entwickeln.'®

Ebd., S. 14 f.

Ebd., 8. 68.

" Ebd., S. 67.

”Verschmelzung ist ein von Kurth in Anlehnung an Carl Stumpf benutzter Begriff.
Beschrieben wird damit, dass ein simultan klingendes Intervall haufig als ein einziger
Ton gehdrt wird. Als psychologisches Phanomen, das mit dem Konsonanzproblem
verknipft ist, wurde Verschmelzung zu einem wichtigen Begriff der Tonpsychologie.
Erklarungen fir die Verschmelzung gaben Hermann v. Helmholtz und F. Krueger. Bei
Schwingungsverhaltnissen wie z. B. der Oktav (250:500 Hz) fallen der durch 500 Hz
bestimmte Ton und seine Teilténe mit denen von 250 Hz zusammen und
~verschmeizen® so zu einem Ton. In frihen Jahren sah Stumpf in der Verschmelzung
das definierende Merkmal der Konsonanz. Spater schrankte er diese Annahme ein.
Vgl. Brockhaus Riemann Musiklexikon. Bd. 2 hg. v. Carl Dahlhaus und Hans Heinrich
Eggebrecht, Wiesbaden/Mainz 1979, S. 648.

134



Die Dissonanz ist fur Kurth die Verdichtung eines Kraftespiels, bei dem sich erhéhte
Spannungszustande ergeben.'®! Kurth hielt Riemanns Dissonanztheorie
dementsprechend fur unvollkommen, weil dessen Hypothesen einzig auf der Aktivitat
des Hoérens basierten. Kurth leugnet nicht eine psychische Aktivitat wéhrend des
Musikempfindens, aber er akzentuiert die der Musik inhdrenten Kraftfelder deutlich
starker.

Was die Harmonik betrifft, fasst Kurth die harmonischen Vorgéange als energetische
Kraftvorgdnge auf. Dur und Moll seien keine gegensatzlichen Akkordformen, sondern
zwei entgegengesetzt wirkende Faktoren ein und derselben harmonischen
Spannkraft.

»(...) Das Moll stellt die Tendenz zu einer Korrektur der Spannkraft des Dur dar,
welche aber nach der entgegengesetzten Seite selbst zu einer gleichartigen
Spannkraft fuhrt. (...) Da Dur eine Abweichung mit Kraftrichtung nach oben darstelit,
Moll eine solche mit Kraftrichtung nach unten, so erklart sich, dass Dur in der
melodischen Bewegung Uberhaupt aufwarts, Moll abwarts tendiert und es stellen Dur
und Moll gleicher Basis Gegensatze dar. Dur und Moll sind nur aus polarer
Gegensatzlichkeit der Richtungen potentieller Energie im Dreiklange zu verstehen.
Beide Dreiklangsformen sind Stérungen der absoluten Akkordruhe, welche
Uberhaupt imaginar (und natirlich auch nicht beim Dreiklang mit neutraler Terz zu

suchen) ist.“1%®
Kurth war der Auffassung, dass hauptsachlich die Krafteverhaltnisse der Klange das
Wesen und die Entwicklung der Musik bestimmen. '3

In Grundlagen des linearen Kontrapunkts arbeitet er diese Gedankengéange weiter
aus. Inhaltlich geht er folgendermafien vor: Zunéchst erfolgt eine theoretische und
historische Darstellung des Kontrapunkts. Danach wird die lineare Kontrapunktik
anhand des Bach’schen Vorbilds praktisch dargelegt. Die Entwicklung hin zu Bachs
melodischem Stil wird historisch aufgezeichnet. Technische Studien werden mit
theoretischen Inhalten verbunden. Bachs polyphon melodischer Stil wird historisch im
Vergleich mit dem klassischen Melodiestil dargelegt. Dessen Strukturgriindziige und

" Ebd., S. 60.

' Ebd., S. 106.
" Ebd., 5. 115.
*Ebd., S. 122.
' Ebd., S. 146.
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die formale Entwicklungstechnik werden ausgefihrt, die ,Scheinpolyphonie® der

einstimmigen Linie wird eingehend nachgewiesen.

Das Buch besteht aus einem Vorwort und fiinf Abschnitten:

Erster Abschnitt: Grundlagen der Melodik

Die melodische Energie. Raum und Materie in den Kléngen. Die
Spannungsentwicklung in der melodischen Erformung. Bewegungsenergie und
Rhythmus. Einstellung der musikalischen Satztechnik. Die Energieverhéltnisse in der
Harmonik. Die Akkordspannung.

Zweiter Abschnitt: Das Problem des Kontrapunkts

Auspragung der linearen Satzanlage. Das System von Fux in seiner Stellung
gegeniuber dem Problem. Historische Entwicklung des Problems. Der
Entwicklungszug seit Fux.

Dritter Abschnitt: Bachs melodischer Stil

Erster Teil: Allgemeine Stilgrundiagen

Gegensatziiche Grundzige des polyphonen und klassischen Melodiestiles.
Zusammenhang von Melodiestil und Satztechnik. Die gegensétzlichen Melodiestile
im Zusammenhang mit den allgemeinsten Kunstgrundlagen. Zur Rhythmik der
Bach’schen Linie,

Zweiter Teil: Technische Eigentimlichkeiten

Formale Entwicklungsgrundziige. Die melodische Fortspinnungstechnik im
polyphonen Stil. Die Entwicklung zu linearen Steigerungen. Die Polyphonie der
einstimmigen Linie.

Vierter Abschnitt: Die polyphone Satzanlage

Die Bewegungsverhéltnisse innerhalb der Mehrstimmigkeit. EinfluR der
Bewegungsdynamik auf die Zusammenklangsverhaltnisse.
Steigerungserscheinungen in der mehrstimmigen Bewegung. Verdichtung und
Auflésung der thematischen Bewegung.

Fiinfter Abschnitt: Technik der Linienverkniipfung
Die kontrapunktische Technik als Negativ der harmonischen Technik. Zur Technik
der Zweistimmigkeit. Ubergang zur Mehrstimmigkeit.

Die ersten beiden Abschnitte stellen Kurths musiktheoretische und musikhistorische
Auffassung vor.

Im ersten Abschnitt setzt er sich zunachst mit grundsatzlichen Problemen der
Melodik auseinander. Er fuhrt die ,kinetische” Energie der Melodie aus und stellt den
Begriff ,Bewegungsphase” vor. Die Begriffsbestimmung eines ,Motivs® als
Bewegungsphase wird hier vorgenommen. Im Kapitel Raum und Materie in den
Klangen stellt Kurth einen Grundgedanken seiner Musikpsychologie vor. Fur Kurth
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sind die unbewusst mitspielenden Vorgange und psychologischen Erscheinungen im
musikalischen Horen das Ergebnis der Grunderscheinung in der
Bewegungsspannung.

.(...) Jene raumliche Welt beherrscht die Art unseres Hoérens so durchdringend, daf®
auch nahezu alle sprachlichen Ausdriicke von der Vorstellung rdumlicher
Dimensionen abhéngig sind. Bewegung ist der unbewuBlte, zwingende Anlag, dal
wir alle Gehérsreize auf Tonlagen beziehen, sie nach Entfernungen, Intervallen (=
Zwischenrdumen) messen, von hohen und tiefen Ténen sprechen, statt von rein
gehérsm?aléigen Empfindungsqualitaten, welche diesen Begriffen entsprechen
wirden.”

Im dritten Kapitel Uber Die Spannungsentwicklung in der melodischen Erformung
bezeichnet Kurth die Grundskala als die Grundform der tonal organisierten Melodik.
Die Skala stelle eine geschlossene Bewegungsphase dar. Er bespricht die
Leittonspannung und erklart die Dynamik der Skalen. Dariiber hinaus fiihrt er hier
allgemein in die melodischen Spannwirkungen in der Polyphonie ein. SchlieBlich
setzt er sich mit der melodischen Dissonanz auseinander und fahrt mit der
Spannkraft der Linieneinheit und der Chromatik fort.

Im vierten Kapitel stellt Kurth seine Auffassung vor, dass die Bewegungsempfindung
der Ursprung des Rhythmus sei. Er bespricht das Verhéltnis von kinetischer und
rhythmischer Energie in der Melodie und schlief3t mit dem Charakter der
rhythmischen Akzente ab.

Im nachsten Kapitel Einstellung zur musikalischen Satztechnik stellt er seine
Auffassung der Grundziige des kontrapunktischen Satzes vor.

.Wie aber der lebendige Vorgang des Melodischen damit zu kennzeichnen war, daf®
die Energie der Bewegung das Primare, die Einzeltone und ihre harmonische
Beziehung das Sekundére darstellen, so waren auch in der melodisch-
kontrapunktischen Mehrstimmigkeit die Dinge auf den Kopf gestellt, wenn man von
den Akkorden ausgehen wollte, die der vertikale Durchschnitt zeigt: melodische
angelegte Mehrstimmigkeit ist ebensowenig eine Folge von Akkorden als die Linie
eine Aneinanderreihung von Toénen ist. Das musikalische Geschehen im Satze ist ein
umgekehrtes: den Strom melodisch gerichteter Entwicklungen durchstreicht die
vertikal (ibergreifende Harmonik, die Linienzlige, die hier das Primére darstellen,
fangen sich in Akkorden."%®

55\gl. E. Kurth: Grundiagen des linearen Kontrapunkts, Berlin 1922, 2. Aufl., S. 35.
B Epbd., S.60f.
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Im letzten Kapitel dieses Abschnitts spricht er tiber den Begriff ,potentielle Energie®.
Man erkennt den Einfluss von Stumpfs Verschmelzungstheorie im Aufsatz tiber die
Verschmelzung der Spannungen. Die Akkorde als Energietréager werden
besprochen, ebenso die Dominantspannungen. Insbesondere wird die Energie der
Terz vorgefuhrt. Dur und Moll als Gegensatz und als Spannungsgegensatze werden
hier ebenso besprochen wie auch die Spannkraft der Akkorddissonanzen. Kurth
beschlieRt das Kapitel mit der Dissonanz der Quart und der ,Grundton* Empfindung.

Im ersten Kapitel des zweiten Abschnitts setzt er sich mit der Auffassung vom
Kontrapunkt und der Harmonielehre in seiner Zeit auseinander. Kurths Auffassung
der Gegensatze der Harmonielehre und des Kontrapunkts legt er folgendermalien
dar:

.(...) Der Gegensatz beider Setzarten [harmonische und kontrapunktische, J. H. ] ist
allgemein damit zu umschreiben, dal die eine vom Akkord als Anfang und Einheit
ausgeht und auch in der ganzen Durchfiihrung des Satzentwurfs die akkordlichen
Wirkungen voranstellt, so daB sich stets die melodische Flihrung der Stimmen erst
aus dem Harmoniegefiige zu mehr oder minder selbstandigem Hervortreten
entwickelt: die andere Technik hingegen soll von der melodischen Linie als Element
ausgehen und ihr Ziel geht dahin, mehrere gleichzeitige Linien entwickeln zu kdnnen,
aber so, daB stets die lineare Auswirkung als das Vorwaltende und das Hauptziel
vorangestellt bleibt, wéhrend die harmonischen Vertikalerscheinungen, die tiber die
Linienziige ubergreifen, das Sekundare darstellen, wie dort die Stimmenfithrung.“'®”
Das folgende Kapitel behandelt die Fux’'sche Lehre vom Kontrapunkt. Kurth setzt
sich zuerst mit dem Begriff Kontrapunkt auseinander und zeichnet die historische
Entwickiung des Kontrapunkts von den Niederidndern Giber den Generalbass bis zu
Fux auf. Im letzten Kapitel bespricht er die historische Entwicklung seit Fux. Diese
Auseinandersetzung ist ein Pladoyer fir den Bach’schen Kontrapunkt als Lehrsystem

im Gegensatz zu Fuxens Ansatz, der zu dieser Zeit allgemein unterrichtet wurde.

In den beiden ersten Abschnitien sehen wir einen entscheidenden Bruch mit dem
musiktheoretischen Denken von 1918. Hinsichtlich der Fux’schen Methode gelangt
Kurth zu der Auffassung, dass dessen theoretische Darstellung, seine
kontrapunktische Technik und seine Harmonik nicht mehr zeitgemaR seien.'®®

¥ Ebd., S. 97.
" Ebd., S. 109.
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Kurth behauptet auch, dass die kontrapunktierenden Stimmen bei Fux nicht als
Linien entworfen sind, sondern notenweise konstruiert worden seien. Es fehle in allen
Stimmen ,die innere melodische Energie*, worauf eine Linienpolyphonie beruhe.'®®
Das Prinzip ,Note gegen Note" unterbinde eine wirklich lineare Durchgestaltung der

Satztechnik.'®

Kurth greift grundsatzlich Riemanns Auffassung an, dass der Kontrapunkt die ,Probe
aufs Exempel" fur die Harmonielehre sei.”®' Fur Kurth ist der kontrapunktische Satz
kein harmonischer Satz, der in gesteigerter Bewegung belebt wirkt, sondern eine
mehrstimmige Bewegungsauswirkung, welche die harmonisch-vertikalen
Erscheinungen umfasst.'®? Die Zusammensetzung des kontrapunktischen Satzes sei
linear, nicht akkordlich. Der Ursprung des Kontrapunkts liegt nach Kurth darin, dass
zwei oder mehrere Linien sich gleichzeitig in méglichst unbehinderter melodischer
Entwicklung entfalten kénnen. Kurth rat, dass man zu Beginn der Kontrapunktiehre
die Technik der einstimmigen Linie anhand des Bach’'schen melodischen Stils

unterrichten solle.'®®

In den nachsten Abschnitten wendet Kurth die schon dargelegten Grundgedanken
der Energetik und Musikpsychologie auf Bachs melodischen Stil an. Im einleitenden
Kapitel setzt er sich wieder mit der Melodik im Zusammenhang mit dem polyphonen
und klassischen Stil auseinander. Die Melodik einer Periode wird der Melodik eines
polyphonen Werkes entgegensetzt. Er zeigt die Verbindung zwischen der Melodik
und dem Satz. Am Ende des ersten Teiles im vierten Kapitel bespricht er unter
anderem die Rhythmik der Bach’schen Linie wie z. B. die Dynamik der Pausen.
Kurths Theorie der Pausen weicht von Riemanns Konzeption ab, wenn er davon
ausgeht, dass die Pausen mit einem Geschehen erflllt seien. Bei Riemann ist dies
nicht der Fall. Riemann kennzeichnet eine Pause in seiner Rhythmustheorie als eine

.Negative* des Erténens. Kurth dagegen betrachtet die Pause als etwas Positives.

 Epd., S. 110.
% Epd., S. 113.
1 Ebd., S. 137 f.
22 Epd., S. 140.
% Epd., S. 142 ff
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Denn fir Kurth sind die Pausen ein Weiterempfinden der Kréfte, die sich auch nach

Aussetzen des Tones erhalten.'®*

Am Anfang des zweiten Teils des dritten Abschnitts werden die Grundziige seiner
energetischen Theorie in Zusammenhang mit der Polyphonie beschrieben. Die
Polyphonie hat eine besondere Bedeutung fur Kurth.

.(...) Die ganze Polyphonie ist eine groRe Steigerung aus den Spannungen und
Bewegungskraften der einstimmig-melodischen Kunst heraus; sie ist daher nicht blo
satztechnisch als Gegenbild zur akkordlich fundierten Homophonie in der
Linienentwicklung gegriindet, sondern auch ihre formalen Erscheinungen beruhen in
den gleichen inneren Eigentiimlichkeiten wie die melodische Kunst selbst, die
Entwicklung, Ausspinnung und Steigerung der einzeinen Linie.“'%

Er geht in den folgenden Kapiteln auf die Fortspinnungstechnik im polyphonen Stil
anhand folgender Techniken ein: Auftreten von Sequenzen im Laufe der
Fortspinnung, die thematisch-motivische Technik in der melodischen Fortspinnung
und die Technik des thematischen Ubergangs in der Fortspinnung. Im siebten Kapitel
bespricht er die verschiedenen Steigerungserscheinungen wie etwa melodische und

rhythmische Steigerungen, Wachstum der Kurven und Intervallbewegungen.

Die Polyphonie der einstimmigen Linie bei Bach ist der Hauptgegenstand des achten
Kapitels. Besonders wichtig ist fur Kurth die latente Mehrstimmigkeit der
einstimmigen Linien. Er fUhrt Beispiele von Linien, die akkordlich gestaitet und damit
aufgefullt werden, an. Auch zeigt er, wie akkordliche Dissonanzen in der
Linienfihrung angedeutet werden konnten. Weiterhin wird die ,Andeutung“ der
Mehrstimmigkeit in der einzelnen Linie sowie in Sequenzen erldutert. Harmonie-
Bassstimmen werden besprochen.'®® Des Weiteren behandelt Kurth die
selbststandigen motivischen und melodischen Bildungen in Schein- und
Orgelpunktstimmen. Das Ziel seiner Auseinandersetzung mit den verschiedenen
kompositorischen Techniken besteht darin, die Entwicklung der Scheinstimmen
innerhalb der einstimmigen Polyphonie darzulegen.

»(...) Der normale Vorgang bei der einstimmigen Formung besteht bei Bach darin,
daB mit ihrer Entwicklung zu den Héhepunkten des Satzes aus der Linie selbst mehr

®Ebd., S. 197, Siehe Fulinote.

Y Ebd., S. 204.

1% Harmonie-Bassstimmen bestehen aus Quarten- und Quintenspriingen. Hierdurch
wird anstelle der homophonen Entwicklung eine polyphone, kadenzierende Wirkung
erzeugt. Vgl. Kurth, Grundlagen des linearen Kontrapunkts, S. 289.
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und mehr und dichter ineinander gedrangte Scheinstimmen gesponnen werden.
Auch beginnen sich angedeutete Nebenstimmen erst in steigendem Malle
abzulésen, wenn in der Entwicklung der Realstimme eine gewisse Vorbereitung, eine
Anspannung der melodischen Intensitat gediehen ist, von welcher das Neuerstehen
einer Stimme aus innerer Wachstumskraft, als Auslésung von S?annungen
hervorgehen kann, wie jede Entwicklung in Bachs Kunstwerk.“'®

Deshalb ist fur Kurth die Beschaftigung mit der Polyphonie der einstimmigen Linie bei

Bach einer der wichtigsten Aspekte zu Beginn des Studiums des Kontrapunkts.

Mit allgemeinen Uberlegungen iiber den polyphonen Satz anhand seiner
Energetiktheorie beginnt der vierte Abschnitt. Kurth unterbreitet Vorschlage fur den
Kompositionsunterricht. Die Bedeutung des Studiums des zweistimmigen
kontrapunktischen Instrumentalsatzes wird nachdricklich betont. Kurth schl&gt
folgende Sticke von J. S. Bach fur das Studium vor: die zweistimmigen Inventionen,
zweistimmige Préludien beider Bande des Wohltemperierten Klaviers und
zweistimmige Satze aus seinen verschiedenen Suiten fur Klavier.'®® Fir Kurth liegen

die Grundlagen des Kontrapunkts iberhaupt im zweistimmigen linearen Satz.'*°

Ein polyphoner Satz ist hauptséchlich auf die ,Hebung der Plastik aller einzelnen
Linien gerichtet*.2° Deshalb ist eine ausfuhrliche Erkidrung der komplementéren
rhythmischen Anlagen®’, der Differenzierung der Linienbewegung, der
Durchkreuzung der Héhepunkte und der Steigerungserscheinungen, die er in diesem
Abschnitt bespricht, fur Kurth unabdingbar.

Im dritten Kapitel werden die verschiedenen Steigerungsmdéglichkeiten des
polyphonen Satzes dargelegt. Die meisten Steigerungsmittel sind die gleichen wie
beim einstimmigen Satz, aber es gibt auch die Steigerungsmdéglichkeit einer
Vervielfaltigung der Stimmenzahi.

“7Ebd., S. 322.

**Ebd., S. 350.

" Ebd., S. 517.

M Ebd., S. 374.

¥ Komplementare Rhythmik bedeutet, dass ein Zusammentreffen von Ruhepunkten
oder Pausen vermieden werden soll. Vgl. Kurth, Grundlagen des linearen
Kontrapunkts, S. 352.
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Neu ist Kurths Einstellung zur Form des polyphonen Satzes. Die polyphone

Satzanlage sowie die Form des polyphonen Satzes seien stets aus der horizontalen

bzw. linearen Perspektive zu verstehen. ,Alle Form erfullt sich als Bewegung.“%

Im vierten Kapitel behandelt er die Verdichtung und Auflésung der thematischen
Bewegung. Diese werden aus der Perspektive der Formenlehre erklart. Es gibt drei
wichtige Begriffe der Formenlehre, die wegen ihrer Besonderheit nur aus dem Wesen
der linearen Entwicklungskunst zu verstehen seien.

1. Die Exposition

2. Die Durchfiihrung

3. Das Zwischenspiel?®

Diese drei Begriffe werden ausfiihrlich besprochen.

Im funften Abschnitt Technik der Linienverkniipfung bespricht er die Einzelheiten der
kontrapunktischen Techniken im zweistimmigen Satz, dann den mehrstimmigen
Satz. Er beginnt hier wieder mit der Auseinandersetzung ,Harmonielehre versus
Kontrapunkt®, nun aber in Bezug auf die Stimmfihrung.

.(...) Die Harmonielehre geht von den Akkorden aus, und daher beruht hier die
melodische Struktur zunachst in den Ergebnissen der Stimmfiihrung;
nichtsdestoweniger besteht dabei eine wesentlichste Forderung jedes guten
harmonischen Satzes in einer Stimmfiihrung, die weit Gber die bloR korrekten, nicht
fehlerhaft stérenden Verbindungen der Satzstimmen hinausgeht und auch die
melodischen Linien zu moglichster Beweglichkeit und eigener Schénheitswirkung
hebt; je selbstédndiger die Linienflhrung, desto vollendeter ist der akkordliche Satz.
(...) Im Kontrapunkt nimmt umgekehrt die technische Satzentwicklung ihren Ausgang
von der Einheit der Linie, und Grundgehalt ist nicht die akkordliche Wirkung, sondern
die Auswirkung der melodischen Linien; die Vertikalverhaitnisse, welche hierbei die
Linienzige durchstreichen, sind die Ergebnisse, wie es dort die Stimmfihrung war,
das Sekundare. (...)

In der Harmonielehre sind infolgedessen jene Stimmflihrungsverhéltnisse, die schon
von den allereinfachsten Akkordverbindungen an in Betracht kommen, zunachst in
negativem Sinne ins Auge zu fassen, d. h. sie beruhen noch nicht in Forderungen,
sondern in Verboten. “%°

Kurth ist der Meinung, dass der Kontrapunkt nicht vom Akkord ausgehe, sondern
zum Akkord gelange. Den Kontrapunkt solle man nicht harmonisch fundieren,

sondern harmonisch ausgleichen. Er fahrt fort mit allgemeinen Regeln der Dissonanz

2 Ebd., S. 408.
% Ebd., S. 408 f.
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und Konsonanz beim zweistimmigen Satz. Dissonanzen seien unbedenklich, wenn
sie als Seiten- oder Gegenbewegung eintreten. Stilistische Besonderheiten wie die
leere Quinte werden besprochen und Bachs kompositorische Eigenheiten nadher
erlautert.

Neu ist Kurths Besprechung Uber die ,motivische Energie“ und wie sie die
kontrapunktische Satztechnik beeinflusse. Die Téne, die zu einem Motiv gehéren,
haben ihm zufolge eine ebenso intensive Bewegungsenergie wie die Leitténe. Man
kénne auch Motive benutzen, um Satzunebenheiten zu Uberwinden. Diese
motivische Energie beeinflusse die kontrapunktische Satztechnik in folgender Weise:

.(---) Denn ebenso wie die chromatische Intensitat vermag auch die innigere
ZusammenschlieBung der Téne innerhalb eines als Motiv ausgepragten und
aufgenommenen linearen Gebildes Uber die urspriinglichen
Zusammenklangsreibungen hinliberzuschwingen, indem das musikalische Héren auf
den linearen Zug konzentriert wird, der den Einzelton absorbiert und diesen nicht als
einen Ton mit Ruheempfindung, sondern nur als den Ubergang in eine Fortsetzung
erfassen lat, so daB die Aufnahme des Zusammenkiangintervalls mit seiner
spezifischen Charakteristik gar nicht, oder nur in entsprechend geschwachter
Deutlichkeit erfolgt. Daher sind Téne innerhalb eines Motivs mit Ausnahme des
Endtones vom Motiv gegen Zusammenklangserscheinungen von gewisser
Unempfindlichkeit.“?°

Kurth zeigt auch, wie man Satzunebenheiten durch die Linienrundung von

gebrochenen Akkorden Uberwinden kann.

Im letzten Kapitel Ubergang zur Mehrstimmigkeit geht es um die Besonderheiten des
dreistimmigen Satzes. Eine Besonderheit ist die Bewegungsverteilung der Stimmen.
Zum Beispiel kommt es haufig vor, dass die dritte Stimme eine lang gehaltene Note
ist oder dass eine lebhafte Bewegung nur in einer Stimme auftritt. Die Stimmen lésen

sich gegenseitig nach kurzen Strecken ab.

Die Zusammenklangtechnik ist anders als im zweistimmigen Satz, weil die dritte
Stimme die leere Quarte und Quinte ausfillt. Dieser Aspekt der Harmonie kommt im
mehrstimmigen Satz starker zur Geltung, da der Einfluss einer harmonisch fundierten

Technik beim mehrstimmigen Satz sehr ausgepragt ist.

Ebd., S.439f.
S Ebd., S. 479.
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Im letzten Teil des Kapitels Zur Spezialtechnik der kontrapunktischen Feinmechanik
behandelt er die Technik des Kanons sowie des doppelten und mehrfachen
Kontrapunkts.

Der Einfluss von Grundlagen des linearen Kontrapunkts bezieht sich nicht nur auf die
kompositorische Entwickiung des jungen Ernst Krenek, sondern auch auf die
spateren Jahre und spiegelt sich in seiner Unterrichtsmethode. Krenek verdffentlichte
1958 das Lehrbuch Tonal Counterpoint in the Style of the Eighteenth Century. In
diesem Lehrheft wird der Einfluss von Kurth offensichtlich. Er Ubernimmt Kurth’sche
Begriffe wie motivic units, motivic design, rhythmic motion, melodic design und
melodic motion. Z. B. schreibt Krenek Uber die Melodik:

»1 he melodies which make up the fabric of polyphony may be understood as
manifestations of a stream of energy the fluctuations of which are made perceptible
in the tones through which the melodic lines proceed. Upward motion indicates
increase of energy, downward motion the opposite. Skips indicate sudden changes
of energy (the larger the skip, the more drastic the change), stepwise motion
indicates gradual changes.

The fluctuations of energy indicated by the motion of the melodic line through various
pitches are reflected in the rhythmic organization of the melody, i. €., in the relative
duration of its tones. Small rhythmic values (short tones) condense the changes of
pitch into short time spans and indicate rapid fluctuations of energy, long rhythmic
values indicate the opposite.”®

Das Heft fangt mit den Regeln fir Rhythmik, Metrum und Melodik an. Dann werden
die Regeln fUr den zweistimmigen Kontrapunkt aufgestellt, und die Schiller missen
Inventionen schreiben. Aber im Gegensatz zu Kurth benutzt Krenek keine
spezifischen Inventionen Bachs als Beispiele, sondern erfindet seine eigenen, um
seinen Schillern den tonalen Kontrapunkt im Stil des 18. Jahrhunderts zu lehren.
Krenek selber hat bei Schreker zuerst eine grindliche Ausbildung in Fugen im
Fux'schen Stil und im Komponieren von Kanons genossen. Der Kontrapunkt im Stil
des 18. Jahrhunderts wurde nicht eigens unterrichtet. In Schrekers Unterricht war
Krenek ermutigt worden, die moderne kompositorische Sprache der Zeit, bspw. die
von Reger, zu verwenden. In seinem eigenen Lehrheft hat Krenek jedoch nur die

tonale Sprache im Stil des 18. Jahrhunderts vorgestellt.

26 Vgl. E. Krenek: Tonal Counterpoint in the Style of the Eighteenth Century, New
York 1958, S. 6.

144



IV. Die Rezeption von Grundlagen des linearen Kontrapunkts am Beispiel der

Rezensionen von Paul Bekker und Hugo Riemann und der Einfluss auf den jungen

Ernst Krenek

Kurths Buch wurde zu seiner Zeit viel diskutiert. Hugo Riemann und Paul Bekker
schrieben u. a. Rezensionen uber Kurths Buch. Obwohl es keinen Hinweis gibt, dass
Krenek Riemanns Kritik gelesen hat, méchte ich trotzdem den Inhalt dieser
Rezension einfigen, um die unterschiedlichen Rezeptionen dieses Buches Anfang
1918 darzulegen.

Riemanns Rezension ging von seiner eigenen Phrasierungslehre und seinem Buch
Lehre von den Tonvorstellungen von 1914/16 aus. Seine Lehre von den
Tonvorstellungen zielt auf die Ergriindung des ,wahren Wesens" der musikalischen
Formgebung auf dem Gebiet der musikalischen Produktion und Reproduktion.

(... Was der schaffende TonkUnstler, gleichviel ob in freier Improvisation am
Instrument oder in Noten festgelegt, gibt, muf vorher gewollt und in allem Detail
vorgestellt sein, ehe es klingend wird und die Riickverwandlung der klingenden
Musik in vorgestellte in der rezeptiven Phantasie des Hérers bringt den Prozel zum
Abschluf3, der mit der Willensemanation des Komponisten seinen Anfang nahm.

[sic]?%

Die Phrasierung im Lichte einer Lehre von den Tonvorstellungen ist in vier Teile
gegliedert:

1. Neue Mitstreiter fur die Lehre von den Tonvorstellungen

2. Dr. Ernst Kurth und die Phrasierung

3. Kurths Unterschatzung der rhythmischen Elemente aller Musikformung

4. Die freie Rhythmik des polyphonen Stils

Riemann hielt Kurths asthetische Grundanschauung vom Wesen der Musik und
seine oppositionelle Stellungnahme gegenuber den Versuchen einer
tonpsychologischen Grundlegung der Theorie der Musik fir sensationell. Er
betrachtete Kurth als Mitstreiter fur die Grundlegung einer Lehre der Tonvorstellung.
Beide waren der Auffassung, dass die vorgestellten Tonbewegungen die

Voraussetzung aller klingenden und notierten Musik seien.

*7Vgl. H. Riemann: Die Phrasierung im Lichte einer Lehre von den Tonvorstellungen,
in: Zeitung fir Musikwissenschaft 1918, 1. Jg. H 1, S. 26.
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Aber Kurths Auffassung des linearen Kontrapunkts hielt er fir nicht innovativ und
padagogisch nicht sonderlich ergiebig.”®®

Ich méchte drei Punkte aus Riemanns Artikel hervorheben.

1. Riemanns Akzeptanz von Kurths Auffassung von Melodie als Bewegung
2. Riemanns Kritik an Kurths Auffassung der Phrasierungslehre

3. Riemanns Kritik an Kurths Auffassung des Kontrapunkts

Riemann lobte Kurths Auffassung von Melodie als Bewegung.

~Speziell das neue Buch Kurths aber hat zunachst dadurch Bedeutung, da es mit
Nachdruck und Uberzeugungskraft das Hauptinteresse von der Harmonik auf die
Melodik Uberleitet, und zwar in einer Form, welche alle die im Laufe der Zeit
aufgetretenen Ideen und Strémungen dieser Art in ein gemeinsames Bett
iberzufiihren und zu einer Einheit zusammenzufassen geeignet scheint.**®

Er bestatigt seine Meinung mit dem Verweis auf eigene Schriften sowie auf die
Ausfuhrungen von Aristorenos und vor allem von Moritz Hauptmann.

.(-..) Wir kénnen das melodische Prinzip zuerst uns denken als das bewegende, ihm
entgegengesetzt das harmonische als das fixierende, jenes als die Tendenz, aus
einem Bestehenden herauszugehen, ohne weitere Bestimmungen in sich; diese
erhalt es erst in den harmonischen Elementen.“?'°

Er beschlieft den ersten Teil des Aufsatzes mit einer Einschdtzung der Relevanz und
Innovativitdt, die sich in Kurths Buch zeigten.

.Das Wichtigste, wesentlich Neue in Kurths Buch ist nun aber, da er sich nicht
darauf beschrankt, auf die Spannungsvorgénge seelischer Kréfte hinzuweisen,
welche in den melodischen Gebilden sich realisieren, sondern vielmehr aus solchem
philosophischen Rasonnement die Verpflichtung ableitet, uns dieser Herkunft der
melodischen Gebilde beim Musikhoren, andauernd bewul3t zu bleiben, sie als
Geschehnisse des Seelenlebens zu bewerten.*?"

Riemanns Kritik an Kurths Auffassung der Phrasierungslehre im dritten Teil, Kurths
Unterschétzung der rhythmischen Elemente als Grundlage aller Musikformung, hangt
mit seiner eigenen Auffassung zusammen. Riemann baut seine Phrasierungslehre

auf der Barform und metrisch-rhythmischen Verhaltnissen auf. Kurth behauptet
dagegen:

mEpd. S. 27,

2 Ebd., S. 29f.

M Epd., S. 30, Vgl. M. Hauptmann: Die Natur der Harmonik und der Metrik, 1853, S.
52.

A Epd., S. 31.
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,Was ich hier als Linienphase bezeichne, ist nicht mit dem Begriff der musikalischen
Phrase zu verwechseln, nach welchem die Metrik und Formenlehre die Gliederung
der Melodie in einzelne Abschnitte durchfiihrt, im Hinblick auf die kompositorische
Formung wie auf die technische Wiedergabe. (...) Nicht alle melodische Bewegung
erformt sich nach metrischem Ebenmal und aus rhythmischem Grundempfinden;
dies ist nur in einem beschrankten Ausschnitt der Musikentwicklung der Fall. Daher
stellen nicht alle Linienphasen metrisch gleichmaBig abgegrenzte
Gliederungseinheiten dar.“ “'#

Riemann ist der Auffassung, dass Kurth die rhythmischen Elemente als Grundlage

aller Musikformung unterschatze, und setzt dagegen seinen Nachweis der
kinematischen Energie in der Linienbildung.?'®

In Bezug auf die Phrasierungslehre kommt ein unterschiedliches Verstédndnis des
Begriffs ,Pause” zur Sprache. Riemann meint, das Kurth die Frage der ,toten
Intervalle* zwischen den Grenztdnen der Motive nicht beriicksichtige. Kurth gehe mit

«214

einem Hinweis auf die ,Einheit geschlossener Bewegungsziige* " liber diese Frage

blof hinweg.

Riemanns Behauptung trifft nicht ganz zu, da Kurth in einer FuBnote auf S.197 in
Grundlagen des linearen Kontrapunkts eine ausfihrliche Erklarung Uber seine
Auffassung des Begriffs ,Pause” verfasst. Am Schluss dieses Abschnitts behauptet
Riemann, dass Kurth die Zweitaktgruppenordnung als charakteristisch fur die Wiener
Klassik, aber nicht fir Bach und den polyphonen Linienstil bezeichne.?'®

Im vierten Teil, Die freie Rhythmik des polyphonen Stils, reagiert Riemann sehr
personlich auf Kurths Kritik an der Auffassung des Kontrapunkts. Riemann zitiert
Kurth:

,Ein besonders grober Fehler ist es, den dreistimmigen Satz einfach durch
Zusetzung einer dritten Stimme zu einem fertigen zweistimmigen entwickeln zu
lassen, unter voller Verkennung der mehrstimmigen Anlage als einer Einheit. Weiter
kénnte die Mechanisierung der Kunstlehre nicht getrieben werden, als mit der
ausdriicklichen Anweisung vieler (?) Lehrblcher die zweistimmig gesetzten Beispiele
aufzubewahren, um ihnen hernach die Dreistimmigkeit nur mehr eine dritte Stimme
hinzusetzen zu missen.“ 2'®

22\/gl. Kurth, Grundlagen des linearen Kontrapunkts, S. 23.

?2\/gl. Riemann, Die Phrasierung im Lichte einer Lehre von den Tonvorstellungen, S.
24

2MEbd., S. 32.

25 Epd., S. 35.

26 Epd., S. 39.
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Riemann kommentiert dieses Zitat folgendermalien:

~Wer die 83 Aufgaben meines Lehrbuches [Lehrbuch des Kontrapunkts, J. H.]
durchgearbeitet hat, weif3, dal dieser Vorwurf nur mir persdnlich gilt. Es dirfte nicht
viele' Lehrbiicher geben, in denen mit gleichem Gewinn fur das Kénnen des
Schilers von Anfang bis zu Ende das Prinzip melodischer Linienflihrung
durchgefihrt ist wie in dem meinen. Mit Kurths vagen Hinweisen auf die
ungemessene harmoniefreie und rhythmusscheue kinetische Energie der linearen

Melodiefiihrung wird die musikalische Padagogik schwerlich viel anzufangen
wissen!*?"’

Obwohl Krenek diese Kritik woh! nicht gelesen hat, waren Riemanns musikalische
Auffassungen weit verbreitet und seine Lehrmethode fir die verschiedenen
theoretischen Facher und in dieser Zeit gangig. Kurth dagegen stellte mit seiner
energetischen Auffassung der Musik und der Annaherung an die Musik Uber die
Psychologie etwas vollig Neues vor.

Bekkers Kritik wurde hauptsachlich als ein Beitrag zur musikgeschichtlichen
Forschung und zum Bach’schen Kontrapunkt aufgenommen. Seine Schrift setzt auch
dementsprechend ganz andere Schwerpunkte. Kurths Grundlagen des linearen
Kontrapunkis waren fur Paul Bekker ,eine der bedeutungsvolisten Leistungen auf

dem Gebiet kunstwissenschaftlicher Musikforschung".*'®

In seiner Rezension der Grundlagen des linearen Kontrapunkts hob Bekker

bestimmte Punkte hervor, die sicher auch Kreneks Aufmerksamkeit weckten.

Erstens: Kurths Auseinandersetzung mit der Fux’schen Methode des
Kontrapunkts.
Kreneks Kontrapunktstudium basierte auf einer von Schreker leicht modernisierten

Version des alten Textes von Fux, ergénzt durch Bellermann.

Bekker hebt Kurths Kritik an der gangigen Praxis der Fux’'schen Methode im
Kontrapunktunterricht hervor.

,Die Beschéaftigung mit Bachs Stil bildete fur Kurth den Ausgangspunkt. Sie brachte
ihm die Erkenntnis der elementaren Verschiedenheiten des polyphonen und des

*"Ebd.
28\Vgl. P. Bekker: Kontrapunkt und Neuzeit, in: Frankfurter Handels- und
Bérsenzeitung, 62. Jg. Nr. 86, 27. Marz 1918, S. 1.
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homophonen klassischen Melodiestiles. Diese wieder veranla3te ihn, das ,Problem
des Kontrapunkts’ selbst aufzugreifen und die fir die heutige Kontrapunktlehre den
Grundziigen nach immer noch maRgebende, aus der Zeit Bachs stammende
Fuxsche Methode einer in ihre Wesenheit dringenden Kritik zu unterziehen.*?"®

Zweitens: Kurths Auffassung von Melodie als Bewegung.

Fir Kurth sei die Melodie nicht

Kurth VMelodi ht eine Folge von Ténen“, sondern diese Téne seien

olge von Ténen
nur akustisch-physikalische Erscheinungen eines psychologischen Geschehens,
einer bewegenden Kraft, in der sich die sinnlich wahrnehmbare ,Klangmaterie
erforme”.

Bekker bezeichnet Kurths Einstellung zur Grundfrage des musikalischen

Geschehens als sehr bedeutend.

Drittens: Bekker war der Erste, der Kurths lineares Prinzip auf die moderne
Musik dieser Zeit bezog.

.Kurths Buch mit seinem steten Hinweis auf die durch die klassische Stilepoche
verloren gegangene Fahigkeit des linearen Musikempfindens, seine Werbung fiir das
melodisch-horizontale Stilprinzip, das wir zu Gunsten des harmonisch-vertikalen
vergessen haben, scheint eine Bestétigung und Parallele zu finden in dem Schaffen
mancher unserer jingeren Komponisten, von denen hier nur ein Name genannt sei:
Schénberg. 2

Es ist sehr wahrscheinlich, dass Krenek wohl auch durch dieses Zitat von Bekker
dazu inspiriert wurde, in seinen nicht-tonalen Werken lineare Prinzipien als

formbildendes Element zu verwenden.

Schénberg selber hat sich selbst im Jahr 1931 von diesem Begriff distanziert. Das
Buch von Kurth hat er nicht gelesen und von diesem Begriff nur durch seine Schiiler
Kenntnis genommen.

.| was always clear about the existence of something looking and even sounding like
counterpoint, which is not in fact counterpoint. Namely, linear counterpoint.

A line can join two points. Two, perhaps that are counter-points; but a point and a
counter-point can never be linear, never resemble a line. Even semantically.“?*'

Viertens: Am Schluss des Artikels pladiert Bekker dafiir, Kurths

Anschauungsart fiir zeitgendssischen Kompositionen zu verwenden.

WEbd.
2 Ebd.

149



~Was wir aber sagen durfen, ist: wir haben hier eine neue selbsténdige und
fruchtbare Anschauungsart vom Wesen eines alten Kunststiles gewonnen, eine
Anschauungsart, die nicht nur wissenschaftliche Erkenntnis bleiben wird, sondern
bestimmt scheint, sich auch in zeiteigene schépferische Werte umzusetzen.“???
Dieses Missverstandnis seines Buches veranlasst Kurth zu einer Richtigstellung in
dem Vorwort der dritten Auflage zu schreiben.

,0as Wort [linearer Kontrapunkt, J. H.] wurde skrupellos zur Deckung eines
harmoniefreien, in neuen Klangbereichen experimentierenden Zusammenflickens
von Tonlinien mibraucht und auf alle méglichen Versuche eines ,absoluten’ oder
ricksichtlosen, d. h. um alle Zusammenklange unbekimmerten Kontrapunkts
angewandt. (...) Es genige hier der Hinweis, daf} Linearitat und Atonalitat an sich
noch gar nicht miteinander zu tun haben “?%

Bekkers Rezension ist insofern aus zwei Griinden von grof3er Bedeutung:
Erstens: Er hebt Kurths Kritik an der géngigen altmodischen Praxis der Fux'schen
Methode im Kontrapunktunterricht hervor. Deshalb bietet der Ausgangspunkt des
Buches mit der Beschaftigung mit Bachs Stil neue Anregungen fur en intensiveres
Studium des Bach’schen Kontrapunkts.

Zweitens: Bekkers Pladoyer fur Kurths Anschauungsart hat sicher einige
Komponisten, insbesondere die jiingeren Komponisten, in dieser Zeit angeregt,

Kurths Thesen in zeitgendssischen Werken zu verwenden.

V. Kreneks Anwendung von Kurths musiktheoretischer Auffassung, gezeigt an

Beispielen aus dem Ersten Streichquarteft op. 6

Kreneks Auffassung vom Bach’schen Kontrapunkt war bis zu seinem Ersten
Streichquartett op. 6 durch seine Regerstudien gepragt. Im Rahmen der Arbeit am
Ersten Streichquartett op. 6 interessierte sich Krenek besonders fur Kurths
Auffassung hinsichtlich einer Auflosung der statischen Auffassung vom Kontrapunkt,
den er an sich immer noch im Zusammenhang mit der traditionellen Harmonik begriff.
Allerdings lag es jenseits von Kurths Vorstellung, dass der Kontrapunkt au3erhalb

eines tonalen Zusammenhangs Verwendung finden kénnte oder dirfte.

21\/gl. A. Schoenberg: Linear Counterpoint. 1931, in: Style and Idea, London 1975,
S. 289f.

22\/gl. Bekker, S. 1.

23\/gl. Kurth, Grundlagen des linearen Kontrapunkt, Bern 1948, 3. Aufl., S. XIII.
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Das Erste Streichquartett op. 6 war das erste vollstdndige kompositorische Ergebnis
von Kreneks Studium der Grundlagen des linearen Kontrapunkts. Die strenge
kontrapunktische Form und der vielfache Einsatz imitatorischer und fugierter

224 stellt eine wesentliche Neuerung in seinem Stil dar. Hierbei bediente sich

Formen
Krenek der von Kurth in Bezug auf tonale Strukturen gebildeten Theorie auf
zweifache Weise: Zum einen nuizt er sie als kompositorischen Anreiz zu einer
neuartigen Entwicklung von Themen. Gleichzeitig verwendete er sie aber auch als

technisches Mittel zur Ablésung von der Tonalitét.

Das Eigenartige an diesem Quartett ist, dass es keine Themen im herkémmlichen
Sinne gibt.?*® In diesem Streichquartett finden sich nur Motive, die Krenek Themen
oder Tongruppen nennt. Dabei stellen die nachfolgenden Themen oder Tongruppen
die wichtigsten Elemente dar, die restlichen werden von den ersten sechs abgeleitet.

Nr. 1 Lento -
Erstes Hauptthema Zweites Hauptthema
T.1,2 T.12, 13
12n oy s s
=1t

T. 45, 46

Nr. 2 Allegro ma non troppo

Viertes Thema

2 \gl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 250.

5 Ein Thema ist ein musikalischer Gedanke, der, wenn auch nicht véllig abgerundet
und abgeschlossen, doch bereits so weit ausgefiihrt ist, dass er eine
charakteristische Physiognomie zeigt. Das Motiv unterscheidet sich darin vom
Thema, dass es nur einen Keim thematischer Gestaltung darstellt. Ein Thema ist
schon das Ergebnis der Bildungskraft eines Motivs. Bei der Durchfiihrung eines
Satzes werden die vorher aufgestellten Hauptgedanken frei verarbeitet, das heif3t,
die Motive werden bunt durcheinander geworfen und in neuer Weise kombiniert. Vgl.
Karl H. Worner: Das Zeitalter der thematischen Prozesse in der Geschichte der
Musik, Regensburg 1969, S. XI.
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Nr. 3 Adagio Molto

Funftes Thema — verteiit sich auf den ersten und zweiten Geiger
T. 14

>
P

it

/
_ - - z - Ho-
R & ax d 4 1 i 3 e

Nr. 4 Presto
Sechstes Thema
T.5

Eine detaillierie Analyse dieses Streichquartetts befindet sich im Achten Kapitel, da
es auch andere Einflisse gibt, die fir dieses Stiick wichtig sind. Hier m&chte ich
lediglich auf den direkten Zusammenhang zwischen Kurth und Krenek im
Problembereich der Themen hinweisen.

Kreneks ,Themen* kénnen besser als Motive oder Tongruppen verstanden werden,
die den Kurth’'schen ,Bewegungsphasen” oder den ,melodischen Linienphasen®
entsprechen. Kurth bezeichnet die ,Bewegungsphase® als ,melodischen
Einheitsbegriff“. Die melodische Einheit wiederum kann als Thema oder aber,
allgemeiner gefasst, als melodische Strecke wie in der Bach’schen
Instrumentalmusik verstanden werden. Kreneks Verwendung dieses Konzeptes wird
im 2. Satz des Ersfen Streichquartetts op. 6 besonders deutlich. Der Begriff der
~Bewegungsphase“ trifft fiir die erste Violine in den T. 14-24, T. 46-55 sowie T. 63—
74 zu. Das Gleiche gilt fur die Bratsche in T. 24—34; fiir das Cello in den Takten 75—
87.

Kurth setzt sich im Zusammenhang mit den ,Bewegungsphasen® auch mit dem
Begriff des ,Motivs“ auseinander.

,Die kleinsten Einheitsbildungen geschlossener Linienformung sind die
musikalischen Motive. (...) Ein Thema selbst kann schon aus mehreren Motiven oder
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Wiederholungen des gleichen Motivs, also schon aus mehreren Bewegungsphasen
zusammengesetzt sein. (...) DaB die Eigenart eines Motivs vor allem in seinen
melodischen Bewegungszligen, dem Spiel von Spannungen, beruht, ist der Grund,
daf’ fur die musikalisch-motivische Verarbeitung auch gar nicht so sehr die
spezifischen GroRe der einzelnen Motivintervalle magebend ist. Nur den Linienzug
wahrt als das vorschwebende, charakteristische Grundbild die Verarbeitung des
Motivs in allen ihren Umformungen.“#®

Wenn Motiv und Bewegungsphase gleichgesetzt werden, folgt daraus die
Méglichkeit, auf ein Thema im herkémmlichen Sinne zu verzichten, da die
musikalische Linie von der Bewegung und Spannung abhangig ist, nicht aber von der
Gestalt einzelner Tone. Folgerichtig besteht Kreneks Erstes Streichquartett op. 6
nicht aus Themen, sondern aus kleinen Motiven bzw. Motivbruchstiicken oder
Tongruppen, wie Krenek selbst diese nennt. Er verarbeitet diese Motive als

,melodische Einheiten durchaus im Sinne der Kurth’schen Theorie.

Ein weiteres von Kurth benanntes und von Krenek verwendetes Konzept bildet die
»opannung der Linienkraft durch die Chromatik®.

+(-.-) Jede melodische Chromatik ist Steigerung der kinetischen Energieempfindung.
Alteration (wértlich Veranderung) bedeutet nicht bloR Anderung eines Tones,
sondern auch des melodischen Erregungszustandes. (...)

Die chromatische Wirkung ist ihrem Ursprung nach keine klanglich begriindete
Erscheinung, sondern Energieempfindung, welche das Klangliche durchsetzt und die
wir daher zugleich mit dem klanglichen Eindruck und in inniger Verquickung mit
diesem aufnehmen.“?*

Krenek gestaltet seine sogenannten Themen durch die chromatische Bewegung der
Toéne. Diese Vorgehensweise bedeutet einerseits die beginnende Auflésung der
Tonalitat, zum anderen ergibt sich hieraus das Spannungsverhéltnis der Linien in
diesem kontrapunktisch gestalteten Werk. Deutlich sichtbar wird diese Arbeitstechnik
im ersten Teil (T. 45-60). Das dritte Thema bezeichnet Krenek als eine Umkehrung
des B-A-C-H Motivs®?®, wobei m. E. der Begriff ,Variante*??° besser zutrifft. Das

Thema baut sich in der ersten Violine chromatisch bis zu dem Héhepunkt ,B* in T. 51

26\/gl. Kurth, Grundlagen des linearen Kontrapunkts, 2. Aufl., S. 24

27Ebd., S. 50 f.

22 \/gl. E. Krenek: Streichquartett in einem Satz, in: Allgemeine Musikzeitung, Jg. 28,
1921 H. 23/24, S. 407.

*» Den Begriff ,\Variante® definiere ich als eine in Rhythmus oder Melodik leicht
abweichende Fassung von der Originalgestalt. Abzugrenzen ist die Variante von
Verarbeitungen eines Themas oder Motivs, die {iber geringfiigige Anderungen
hinausgehen.
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auf, steigt dann zunachst ab und bewegt sich in Sequenzen von jeweils einem Takt
wieder aufwarts. Ab T. 57 fallt es wieder ab bis hin zu T. 59 und T. 60, in denen es
mit Akkorden, deren Melodielinien sich aus dem Motiv B-A-C-H bilden, abschlieft.
Auch die von Kurth beschriebene Technik der ,Gleichgewichtserscheinungen in der
Fortspinnung*® findet sich, wenn auch verfremdet, im Ersten Streichquartett op. 6
wieder. Um ein Gleichgewicht in der Fortspinnung einer Linie zu bewirken, kann man
bestimmte Techniken verwenden, die Kurth als Ausgleichserscheinungen
bezeichnet. Hierzu gehért die Verwendung von gebrochenen Akkorden, um eine
Linie zu runden, oder von weit ausgreifenden Bewegungen, um eine Melodielinie zu
gestalten. Fur Kurth ist eine starke Liniengestalt die Voraussetzung einer guten Linie.
Deshalb bevorzugt er zur Anschauung den Bach’schen Kontrapunkt. Mit dem
Fux’'schen Kontrapunkt kénne man diese Techniken nicht lernen.

,2Jrgrund des Formens und lebendige Gestaltung ist immer die Kraft gro3zigiger
Bewegungsentwicklungen. Nie liegt in der Linie ein kraftloses, einem auleren
Formschema untergeordnetes Weiterkniipfen der melodischen Zeichnung, und sie
kennt auch kein lahmes Aneinanderreihen von Ténen, wie es die gebrauchliche
Kontrapunktschulung der funf ,Gattungen“ groRzieht.“*°

Allerdings liegen dem kompositorischen Schaffen fiir Kurth stets die Gesetze der
Harmonielehre zugrunde.

,Daf hieran bei dem Entwurf einstimmiger Linienausspinnungen im Unterricht
festzuhalten ist, betrifft besonders auch die harmonischen Verhéltnisse der Linie
Uberhaupt; verfehlt ist es, sich in der melodischen Konzeption anders als durch
ausgleichend eingreifendes Harmoniegefiihl bestimmen zu lassen; die genaue
harmonisch-tonale Einordnung und Beziehung jedes einzelnen Tones aber der
Konzeption in ganzen Linienphasen voranzustellen, wie es die ubliche, rein
harmonische Darstellungsweise lehrt, filhrt zu einer vollstandigen Bindung der
linearen Gestaltungskraft; (...) stets ist die einstimmige Linie in gréRerem, ganze
Abschnitte iberspannenden Entwurf aus dem Grundempfinden weitausgreifender
Bewegungen zu gestalten und dann erst harmonisch bis ins Letzte auszugleichen;
sie beruht in einer Gestaltungsweise, bei der auch das harmonische Gefiihl in
breiterer Umfassung Gber ganze Linienphasen greift; freilich setzt hierbei die Kunst
eines groRzugigen Linien-Entwurfs voraus, daR ein harmonisch-tonales Gefiihl den
Schuler wenigstens so weit leiten kann, dal es zu wesentlichem Teile schon
unbewult hereinspielend die melodische Entwicklung in den Weg bestimmter, der
Gesamtanlage untergeordneter tonaler Fortschreitungen weist, wie sich tiberhaupt
bei Musikern von gereifter Schulung unbewuf3t und von selbst die melodische
Erfindung einem voll durchgebildeten harmonischen Ausgleich einfugt.***’

#0\/gl. Kurth, Grundlagen des Linearen Kontrapunkts, S. 260 f.
BlEpd., S. 260 f., FuBnote.
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aber nicht in einem tonalen Zusammenhang, sondern innerhalb eines chromatischen
Kontextes. Sie wird aus sechs dreiténigen Motiven gebaut, die durch gréRere
Spriinge gestaltet werden. Dabei bilden sie Varianten des ersten Hauptthemas. Das
Gleichgewicht in der Fortspinnung wird durch eine Art ,Frage und Antwort* zwischen

je sechs Tonen hergestelit.
Nr. 7 Fuga

Eine ahnliche Streckung von Motivbruchstiicken zeigt sich bereits in Bachs

Soloinstrumentalwerken.23?

d. 1 Hat
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Die Themen der friheren Fugen von Krenek waren anders konstruiert. Seine erste
tonale Fuge in c-Moll, geschrieben zwischen dem 2.5.1917 und dem 8.8.1917, wird
mit Quartenspriingen komponiert. Das Thema ist zwar kurz, hat aber wegen der
Quartenspriinge einen relativ groBen Umfang.

*2Ebd., S. 262.
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Eine Fuge in C-Dur, geschrieben am 30.6.1917, wird auf Terzensprungen aufgebaut.
Der Umfang des Themas Uberschreitet nicht eine Oktave. Die Fuge steht im 2er-Takt

und ist rhythmisch recht schlicht gestaltet.

Das erste Thema der Doppelfuge op. 1a von August/September 1917 dehnt sich
weiter aus als die anderen beiden Beispiele. Sie hat auch Synkopen, wodurch sie
rhythmisch interessant wird. Das Thema wird zwar tonal, aber chromatischer als die

anderen Beispiele komponiert.

Das erste Fugenthema im Ersten Streichquartett op. 6 unterscheidet sich von den

frlheren Fugen auf folgende Weise:

1. Das so genannte Thema an sich ist kein Thema, sondern die Variante eines
Motivs.

2. Die Fuge wird mit ausgreifenden Bewegungen gestaltet und das Thema dehnt
sich Gber anderthalb Oktaven. Kreneks frithere Fugenthemen verfiigen nicht Gber
einen solchen Umfang.

3. Durch die Dreier-Gestaltung der Achtel, die keine Triolen sind, ist das Thema
rhythmisch bewegter als die friheren Fugen.

Wenn Krenek die von Kurth angesteliten Uberlegungen aufgreift, so geschieht dies
hier wie auch in den zuvor angefiihrten Beispielen verfremdend, da Kurth nicht tiber
atonale Musik schreibt. Nichtsdestoweniger bilden seine Uberlegungen fiir Krenek

eine Anregung fiir seinen Kompositionsstil.
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VIERTES KAPITEL
SECHS KLAVIERSTUCKE O. OP. 56

Zwischen den Hauptwerken mit Opuszahlen gibt es eine Reihe von grof3en und
kleinen Werken ohne Opuszahl, die wegen ihres experimentellen Charakters wichtig
sind. Ich méchte hier zwei Werke aus Kreneks Schiulerzeit in Wien untersuchen.
Zunéchst erfolgt eine Analyse der Sechs Klavierstiicke.

Préambule 1. 2. 1920
Melancholie 1.2. 1920
Epigramm 2. 2. 1920
Melodie 2.2.1920
Arabeske 3.2.1920
Linie 4.2.1920

@ o = =

In Kreneks Autobiografie finden sich keinerlei Bemerkungen Uber diese Stiicke. Es ist
anzunehmen, dass er sie flr sich und nicht flir die Kompositionsklasse geschrieben
hat. Krenek gibt an, dass die Klasse im Herbst 1918 mit der Komposition kleinerer
Formen wie Menuett, Gavotte, Sarabande, Marsch und dergleichen begonnen
habe.?® Im Winter 1920 sei die Kiasse schon bei der Instrumentationslehre und der
Komposition groRerer Werke wie Ouvertiiren, Symphonien und dergleichen
angelangt. Das Schreiben von zwei- und dreiteiligen Liedformen war ein Bestandteil
von Schrekers Lehrplan, und nach den Statuten der K. K. Akademie fur Musik und
darstellende Kunst war das Schreiben von alten und neue Tanzformen Pflicht. Aber
es ist nicht Uberliefert, dass die Komposition von ,Charakterstiicken® Lehrstoff
gewesen ware. Auch weichen die Formen dieser Sticke von traditionellen Formen
ab. Es ist deswegen wohl anzunehmen, dass Schreker diese Stiicke nie gesehen
hat.

Die Stuicke zeigen wohl den Versuch, eine eigene kompositorische Sprache zu
finden. Obwohl die Sticke kein Vorzeichen haben und sehr chromatisch sind, sind

sie noch tonal geschrieben — bei fast allen konnen Tonarten identifiziert werden.

233VQI. Krenek, Im Atem der Zeit, Hamburg 1998, S. 158.
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Krenek probiert in diesen Stiicken verschiedene kompositorische Techniken aus, die

er spater benutzt, wie zum Beispiel:

1.
2.

Die Technik, ein Stiick nur aus Motiven zu gestalten.

Die Technik, Motive als ,Varianten zu verwenden, anstatt sie zu verarbeiten.
(Diese ersten beiden Techniken wurden im Ersten Streichquartett op. 6
verwendet.)

Regers Technik einer chromatischen Flihrung der Basslinie in Sekunden, um die
harmonischen Verhéltnisse zu verschleiern.

Die Technik, mit Quartenspriingen zu arbeiten —~ wohlgemerkt, vor Kreneks
Studium von Schénbergs Erster Kammersymphonie op. 9.

5. Die Technik, ein Ostinato als formbildendes Element zu benutzen.

o

Die Technik der Polymetrik, bei dem er gleichzeitig zwei verschiedene Metren
verwendet.

7. Die Technik, eine Melodie in einer modernen Sprache zu schreiben.

8. Die Verwendung einer linearen Technik wie in dem modernen Charakterstiick

Arabeske. (s. u.)

Das erste Stiick Préambule liegt im c-Moll-Tonraum und hat ein Thema, das aus vier

Motiven aufgebaut ist, wobei das ,d“ Motiv aus dem ,c“ Motiv entsteht.

b 11
3 el WU T WO
—— . -

Diese Motive kommen in der linken Hand als Variante vor.

T.1-3
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Das Stick ist formlos. Seine Gestaltung erfolgt durch eine Fortspinnung der vier
Motive und ihrer Varianten.

Nr. 2 Melancholie liegt im C-Dur Tonraum. Das Thema besteht aus zwei Motiven.

Das A-Motiv wird zuerst in zwei anderen Stimmen imitiert. Die Motive werden
fortgesponnen, und es entstehen ausgedehnte Linien in den verschiedenen

Stimmen.

In T. 21, 22 erfolgt eine Verarbeitung des zweiten Teils des B-Motivs.

21

Krenek verwendet Regers Technik einer chromatischen Fiihrung der Basslinie in

Sekunden ab T. 15, um die harmonischen Verhaltnissen in diesem Stiick zu

verschleiern.

Das dritte Stiick, Epigramm, basiert sowohl melodisch als auch thematisch auf
Quartenspriingen. Das formbildende Element ist der Ostinato, der ebenfalls aus
Quarten aufgebaut wird. Damit unterscheidet sich das Stiick von den Beispielen
Regers, die in Schrekers Kompositionsklasse analysiert wurden, in denen der

Ostinato im Bass mit Oktaven konstruiert wird (Basso Ostinato op. 69, 3)
T.1-4
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oder aus chromatischen Sekunden gebildet wird (Basso Ostinato op. 129, 6).

Wir wissen, dass Krenek mit Schrekers Opern vertraut war. Der Orgelpunkt bzw.
Ostinato ist ein wichtiges Bauprinzip bei Schreker. Er benutzt diese Technik, um
grofe Zusammenhange zu schaffen.”* in dem folgenden Beispiel aus der Oper
Ferner Klang liegt der Ostinato im Klavierauszug in den oberen Stimmen. Unter dem
Ostinato sind Akkorde, die sich chromatisch bewegen. Sie erzeugen einen
Klangteppich.

1. Aufzug.1. Szene

Fritz (gedimpft, mnterbrochend.)

Mbch mir§ nioht zu schwer;

Die Methode, ein Ostinato von der Basslinie in die obere Stimme zu verlagern,

kénnte sehr wohl durch das Studium von Schrekers Opern inspiriert worden sein.

Es gibt ein ausgeweitetes Thema, das als Akkord in T. 3—9 erscheint,

34\/gl. G. Neuwirth: Franz Schreker, Wien 1959, S. 46.
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dann wird es in T. 15-20 verarbeitet.

Das Thema ist im 4/8-Takt und wird in der linken Hand vorgestelit. Der Ostinato ist in
der rechten Hand und steht im 12/16-Takt. Krenek hatte den Komponisten Bartok fur
sich entdeckt. Von diesem beeinflusst, erprobte er alternative rhythmische
Maoglichkeiten wie die Polyrhythmik oder in diesem Stlick Formen der Polymetrik.

Dazwischen wird eine einzelne Melodie, die aus Quarten gebildet wird, in der linken
Hand mit dem 4/8-Takt in den T. 10—14 eingeschoben.
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Der Tonraum ist wieder C-Dur.

Nr. 4 Melodie ist in H-Dur. Dieses Stiick scheint eine Ubung zum Schreiben einer
Melodie in einer modernen Sprache zu sein. Die Melodie wird durch zwei Merkmale

charakterisiert:

1) GrofRe Springe
T.1-4

T.5-7

Das kleine Stiick wird durch die Entwicklung der Melodie gestaltet.
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Nr. 5 ist eine Arabeske.?*® Es ist anzunehmen, dass Regers Arabeske (op. 82 Bd. IV
Nr. 4) als Vorlage fur Krenek diente. Regers und Kreneks Verstandnis der Arabeske
entsprechen dem von Debussy.

Kreneks Arabeske kann man in zwei Teile gliedern:

A T.1-16

A T.17-36

Die erweiterte Tonalitat, die durch enharmonische Progressionen erzeugt wird, pragt
die harmonische Sprache. Das Stiick befindet sich im es-Moll bzw. dis-Moll Tonraum.
Es schlie3t mit einem dis-Moll Akkord.

Das Stuck baut sich auf dem folgenden Thema auf:

Die Struktur des Themas zeichnet sich durch die chromatisch aufgebaute Linie ab.
Das erste Motivim Thema wird in der linken Hand imitiert und verarbeitet.

ELEE =

S

1

In T. 11 — 15 liegt der Verarbeitung dieses Motivs wie bei Reger zuerst ein teilweise

chromatischer Bass in Sekunden zugrunde.

Dann wechselt in der linken Hand die Verarbeitung des Motivs mit dem
chromatischen Bass in T. 18 und 19. Es folgt die Verarbeitung in der linken Hand bis

5 Der Begriff Arabeske (frz. Arabesque) bezeichnet in seiner Grundbedeutung ein
nach arabischer Art gebildetes Rankenornament in Architektur und Malerei, und in
der Musik ein Charakterstiick, das durch reiche Figuration und Verzierung einer
Melodie gekennzeichnet ist. Als musikalischer Begriff erscheint das Wort erst im 19.
Jahrhundert. Arabeske nennt Robert Schumann sein mehrgliedriges Klavierstiick op.
18 in C-Dur (1839). Fur Debussy, unter dessen friihen Kompositionen sich zwei
Arabesken fir Klavier (1888) befinden, hat das Wort die allgemeine Bedeutung von
freier Entfaltung oder Zusammenspiel von Linien. Vgl. Brockhaus Riemann
Musiklexikon. Bd. 1, hg. v. C. Dahlhaus und H. H. Eggebrecht, Wiesbaden/Mainz
1978, S. 49.
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T. 25. Die Verarbeitung des Motivs wird in T. 25—-30 von einem gebrochenen B-Dur-
Akkord begleitet. Die Arabeske schlieRt mit einer Verarbeitung des ersten Motivs in

beiden Handen in einem polyphonen Spiel.

Der Unterschied zwischen den Arabesken von Reger und Krenek liegt in Kreneks
ausgepragten und kiar linearen Strukturen. Bei Krenek sieht man die ausgeprégte

lineare Polyphonie zwischen dem Bass und der oberen Stimme.
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Das sechste Stiick Linie ist eine ,Toccata“.?*® Dieses kleine Stiick hat den
improvisatorischen Charakter einer Toccata, aber es fehlt der Wechsel zwischen

Akkorden und Laufen.

Krenek hat Regers Angewohnheit iibernommen, den Begriff Toccata fir
ausgedehnte freie Kompositionen zu vermeiden. Reger nannte sie immer Fantasie,
obwohl sie dem gleichen Stil und der gleichen Grundidee wie die Toccata verpflichtet
sind. ?” Da Krenek sich damals als moderner Komponist begriff, nannte er seine
Toccata Linie. Durch das Buch Grundlagen des linearen Kontrapunkts kann man
wohl annehmen, dass dieser Titel von der Idee des Linearen herriihrt.

Dieses Stiick hat keine Vorzeichen und ist chromatisch. Es gibt keine Festiegung in
Tonart oder Tonraum und es soll ochne Pedal gespielt werden. Das Tempo ist
Prestissimo, das Krenek mit dem nachfolgenden Wort ,bizarr‘ néher bestimmt. Eine
andere Anweisung lautet ,mit Schwung®, d. h., dass das Stick mit Schwung gespielt
werden soll. Ein Thema im eigentlichen Sinne gibt es nicht, sondern nur kleine
rhythmisch gestaltete motivische Bruchstlicke. Diese wechseln zwischen Fragen und

Antworten in beiden Handen ab.

Z¢ Das Typische dieser Gattung ist der improvisatorische Charakter. Toccata und
Praeludium sind urspriinglich aufgeschriebene Improvisationen. Damit stehen sie in
Nahe zum frithen Improvisationsricercar. Bezeichnend fur diese Gattung ist der
Wechsel von Akkorden und virtuosen Laufwerken. Vgl. W. Stockmeier, Musikalische
Formprinzipien. Formenlehre, Kéin 1973, 2. Aufl.,, S. 60.

»7Vgl. P. Dirksen: Die Toccata nach 1750, in: MGG. Sachteil, Bd. 9, hg. von Ludwig
Finscher, Kassel 1998, S. 610.
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Das Thema wird von einer chromatischen Linie unterbrochen.

DAL
!

Dann folgen erneut Frage und Antwort in T. 5 und 6., was wiederum durch dieselbe
chromatische Linie unterbrochen wird. In T. 11-20 wird die Sequenz aus Frage und

Antwort anders gestaltet.
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Die Form des Stiickes orientiert sich an diesen Mustern.

Man bemerkt in diesem Stiick die Abwesenheit eines Themas. Schon 1920
experimentierte Krenek in Wien mit motivischen Bruchsticken im Kurth’schen Sinne.

In diesen Stiicken ist Krenek noch stark von seinen modalen Kontrapunkt- und von

seinen Regerstudien gepragt, aber er probiert neue Wege. Neu zum Beispiel ist die

Tendenz, in Tonraumen ohne eine vorgegebene Tonart zu denken. Er benutzt keine

165



Vorzeichen bei den Stiicken. Die Verwendung der chromatischen Fihrung der
Basslinie in Sekunden ist noch starker ausgepragt als in der ersten Klaviersonate.
Krenek Ubt die unterschiedliche Gestaltung von Motiven und die Imitation. Er
experimentiert mit der Ostinatotechnik, indem er den Ostinato vom Bass in die obere
Stimme verlagert. Auch experimentiert er mit Quarten als melodische Einheit. Er
verwendet die Polyrhythmik, indem er polymetrisch komponiert. Des Weiteren
erarbeitet er sich den Ausbau einer Melodie mit modernen Mitteln und komponiert die
altmodische ,Toccata” in einer modernen Form der Linearitét. Die Ergebnisse seiner
Studien des Linearen Kontrapunkts sind bereits hier ersichtlich.
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FUNFTES KAPITEL
DAS ERSTE STREICHQUARTETT O. OP. 58

|. Einleitun

Das zweite Werk aus Kreneks Wiener Schillerzeit ohne Opuszahl, das ich
untersuchen mdéchte, ist das Erste Streichquartett.

Als Datum der Fertigstellung des Ersten Streichquartetts o. 0. 58 in D-Dur wurde der
5. Mai 1920 angegeben. Das nachste Werk, Symphonie Nr. 1 in d-Moll 0. op. 59 tragt
das Datum 23.9.1920 als Tag der Fertigstellung. GemaR Schrekers Lehrplan wurden
in dieser Zeit die groRen symphonischen Werke (Ouvertire, Symphonien etc.)
behandelt. Es ist deshalb anzunehmen, dass dieses Quartett auRerhalb des
Lehrplanes entstanden ist und dass Krenek es Schreker weder gezeigt noch mit ihm
daruber gesprochen hat. Somit stellt dieses Werk sehr wahrscheinlich eine
selbststandige Arbeit auerhalb der Kompositionsklasse dar. Krenek erwahnt ein
Streichquartett in seiner Autobiografie, das er fir einen Wettbewerb geschrieben hat.

»,In dieser Zeit [nachdem er die Sonate fiir Violine und Klavier op. 3 geschrieben
hatte, J. H.] muB ich flir einen amerikanischen Wettbewerb, der in der Presse
ausgeschrieben wurde, ein kurzes Streichquartett geschrieben haben. Dieses zeigte
ich Schreker nicht. Es war ein anspruchsloses, lebhaftes und leichtes Stiick, aber es
bekam den Preis nicht, ebensowenig wie die wenigen anderen Kompositionen, die
ich spater bei Wettbewerben einreichte. Anscheinend bin ich nicht der Typ des
Preistragers.“*®

Die Handschrift hat sehr viel Striche und sonstige Korrekturen. Von daher ist
anzunehmen, dass die Handschrift kein Endprodukt ist, sondern eine Vorstufe des
endgiiltigen Manuskripts fur den 0. a. Wettbewerb darstellt. Nach dieser These wére
das Endmanuskript von der Jury einbehalten worden oder auf andere Weise verloren

gegangen. Es gibt nur diese Handschrift des Streichquartetts.

Obwohl Max Reger zu dieser Zeit immer noch Kreneks Vorbild war, wird erkennbar,
dass Krenek auf der Suche nach seiner eigenen Sprache ist. Das Werk zeigt
Stilbriiche und neue stilistische Merkmale, die er in spéteren Werken weiterfihrt und
weiterentwickelt. Dies mag ein weiterer Grund daflr sein, dass Krenek dieses Werk
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auBerhalb des Lehrplans geschrieben und Schreker nicht gezeigt hat. Er hatte fur
den Wettbewerb ein von Schreker genehmigtes Werk abgeben kdnnen, hat aber
darauf verzichtet. Die Existenz eines solchen Werkes zeigt, dass Krenek schon in
Wien im Begriff war, sich kompositorisch neu zu definieren und auch nach anderen
Vorbildern gesucht hat. Anhand dieses Streichquartetts wird auch deutlich, dass
Arnold Schénberg und Béla Bartok zwei seiner neuen Vorbilder waren. Es ist
erstaunlich, dass Krenek diese beiden Komponisten damals zum Vorbild genommen
hat, da deren Werke nicht in Schrekers Unterricht behandelt wurden. In seiner
Wiener Zeit war Kreneks Studium der Quartette dieser beiden Komponisten wohl
eigenstandig. Deshalb mdchte ich in diesem Kapitel auf jene beiden Streichquartette
von Bartok und Schdnberg eingehen, die die kompositorische Entwicklung von
Krenek beeinflussten. Anhand der ersten drei Streichquartette und der ersten
Symphonie von Krenek lasst sich zeigen, wie die Quartette von Schénberg und
Barték das kompositorische Schaffen von Krenek in den Jahren 1920 und 1921
immer starker beeinflussten.

Il. Erstes Streichquartett in d-Moll op. 7 von Arnold Schénberg

In Bezug auf eine mégliche Einflussnahme Schénbergs auf sein frilhes Schaffen
behauptet Krenek:

,Ubrigens erinnere ich mich nicht, was ich damals eigentlich von Schénbergs Werken
kannte, abgesehen von den Klavierstiicken [op. 19., J. H.], die ich an der Wiener
Akademie gespielt hatte. Es kann sein, dal® Hermann Scherchen zu jener Zeit [Berlin
1921] bereits seine Vorlesungen uber zeitgendssische Musik an der Hochschule
hielt. (...) Jedenfalls glaube ich nicht, dal Schénbergs Musik auf meine frihen
Versuche, mich von dem eher konventionellen Stil zu I6sen, den Schreker bevorzugt
hatte, einen nennenswerten Einflug hatte.“?*®

Obwohl Krenek beteuert, Schénbergs Werke damals kaum gekannt zu haben, wird
der Vergleich von Schénbergs Streichquartett op. 7 mit Kreneks Streichquartett o. op.
58 das Gegenteil beweisen. Kreneks Erstes Streichquartett 0. op. 58 zeigt deutliche

Parallelen zu Schénbergs Streichquartett in d-Moll op. 7. Deshalb méchte ich hier
zuerst auf Schénbergs Streichquartett eingehen.

28\gl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 193.
2 \Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 251.
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Das Streichquartett in d-Moll op. 7 von Schénberg entstand 1904/1905. Anlass fur
das Schreiben eines neuen Streichquartetts war eine Bitte von Alexander und Arnold
Rosé etwas Kleineres als Verklédrte Nacht, etwa ein Streichquartett, zu schreiben.
Denn es war aus technischen Griinden kompliziert mit einer gréRere Besetzung, wie
sie fur Verklarte Nacht nétig war, auf Tournee zu gehen, wie dieser Brief vom 31. Mai
1902 von Alexander Rosé zu Arnold Schénberg erklart.

Sehr geehrter Herr!

Dass |hr Sextett wie es zu erwarten war, hier mit Beifall und dem Gegentheil!
aufgenommen wurde, ist lhnen ja bekannt. Mein Bruder, der Ihr Talent aufrichtig
bewundert und schatzt, denkt an eine 2. Auffiihrung in Wien im nachsten Jahr. Auf
der Tournée (Rheinprovinz [?] u. Russland) ist aber ausgeschlossen. Wie u. wann
soll er auf der Reise probieren. Mein Bruder veranlasst mich Ilhnen dies zu schreiben
u. sendet Ihnen beste GriRe! Haben Sie nichts Neues, ein schones Quartett? Was
kann man auf die Reise mitnehmen!

Freundlichste GriiRe Ihr ganz ergebenster

Alexander Rosé?®

Schénberg hatte zwar ein Streichquartett — das Streichquartett in D von 1897 — ein
Werk das er unter der Leitung von Zemlinsky komponiert hatte, aber er wusste, dass
das Werk nicht de Qualitat von Verklédrte Nacht hat und dass eine Auffuhrung dieses
Werkes seinem Ruf als Komponisten nicht férderlich wére. Deshalb entschloss er
sich, ein neues Streichquartett fur das Rosé Quartett zu schreiben.?*!

Die Komposition wurde am 26. September 1905 abgeschlossen und am 5. Februar
1907 nach vierzig Proben im Bésendorfer Saal in Wien vom Rosé Quartett
uraufgefihrt. Es ist weitgehend der romantischen Tradition verpflichtet, versucht aber
gleichzeitig, die musikalischen Neuerungen seiner Zeit zusammenzufassen.?*?
Schénberg sagt selber, dass die auRergewdhnliche Lange des Quartetts durch
Beethovens cis-Moll-Quartett op. 131, Liszts h-Moll-Klaviersonate und Mahlers

243

Symphonien beeinflusst worden sei.“™ (Auch Krenek hat auf Beethovens cis-Mol!

Streichquartett op. 131 als Modell fiir sein Erstes Streichquartett op. 6

#0 Zit. nach E. Haimo: Schoenberg’s Transformation of Musical Language,
Cambridge/New York/Melbourne/Madrid/Cape Town/Singapore/Sao Paulo 2006, S.
375.

*1Vgl. E. Haimo, S. 112

*Vgl. W. Pitz: Studien zum Streichquartettschaffen bei Hindemith, Bartok,
Schoénberg und Webern, Regensburg 1968, S. 127.

**Vgl. P. Gradenwitz: The |diom and Development in Schoenberg’s Quartets, in:
Music and Letters Vol. 26, 3 1945, S. 127.
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zuruckgegriffen.) Schénberg strebte nach dem Monumentalen in der Musik, das dem
Ideal seiner Zeit am Anfang des 20. Jahrhunderts entsprach. Durch das starre
Festhalten an der Tonalitat und die Zusammenfiihrung von Allegro, Scherzo, Adagio
und Rondofinale in einer ausgedehnten GroRform versuchte er, alle musikalischen
Techniken und Errungenschaften dieser Zeit in einer dichten Satztechnik zu

umfassen.#*

Die harmonische Struktur folgt der Brahms’schen Tradition einer harmonischen
Bewegung durch Stufen anstelle von chromatischen Bewegungen in der Basslinie,
wie es bei Reger tblich war und wie auch Krenek es gelernt hat. Die Nebenstufen
riicken verstarkt in den Vordergrund und orientieren sich am leitereigenen Material.
Dadurch wird zunachst die Festigung der Tonart erreicht, aber das Verfahren
begriindet zugleich die Zerstérung der Tonrdume, von denen die Stufen abgeleitet
werden. Die neu entstehenden Tonarten bzw. Tonrdume gewinnen allmahlich an
Bedeutung und werden gleichwertig mit den Grundtonarten.?*® Dadurch werden,
harmonisch gesehen, die Grundtonarten verschleiert.

Die motivische Arbeit in diesem Streichquartett ist bemerkenswert. Die Themen,
Motive und ihre Varianten ziehen sich wie ein roter Faden durch das ganze Werk und
fungieren als formbildende Elemente, die eine Einheit schaffen. Krenek nimmt diesen
Aspekt in seinem Lehrbuch von 1940 Studies in Counterpoint Based on the Twelve-
Tone Technique unter dem Titel ,The Unifying Idea” (wértlich Ubersetzt: der
verbindende Gedanke) auf. Diesem Konzept zufolge wird ein musikalischer Gedanke
als formbildendes Element verstanden.

~Special care for creating unity within extended forms can indeed be traced in all of
Schoenberg’s works. Even in his early tonal compositions, he did not content himself
with the elementary unity realized in key-relationships; but, upon these basic
elements, he built a thematic superstructure of extraordinary compactness with
regard to motif-relationships. His First String Quartet [op. 7, J. H.] for instance, a
piece of unusual length and variety, is built on but a few basic thematic elements
which appear again and again in manifold variations and combinations.

When key-consciousness vanished completely and music became ‘atonal’, technical
unity could be no longer emerge from a solid harmonic groundwork. Quite logicalily,

*Vgl. Putz, S. 160.

*3\gl. E. Schmid: Studie iber Schénbergs Streichquartette, in: Schweizersche
Musikzeitung und Sangerblatt. Gazette Musicales Suisse, Jg. 74, 1 Zurich 1934, S.
12.
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the attention was focused on the motif-relationships. Whereas they had formerly
been a superstructure erected above the harmonic groundwork, they now became
responsible for the consistency of the whole edifice.” 24°

Dieser Aufsatz belegt, dass sich Krenek schon 1920 und 1921 zumindest mit
Schoénbergs Streichquartett op. 7 starker beschaftigt hatte, als er sich spéter daran
erinnerte, denn Krenek komponierte das Erste Streichquartett o. op. 58 ebenso wie
Schénberg in einer GrolRform. Im Ersten Streichquartett op. 6 ging er noch weiter und
konstruierte ein ganzes Werk aus nur wenigen Themen bzw. Motiven als ,unifying
ideas” bzw. formbildenden Elementen. In diesen Jahren strebte er nach der Atonalitat

und wollte seiner Musik durch die Verwendung dieser Technik eine harmonische
Basis entziehen.

Auffallend in Schénbergs Streichquartett ist die Verwendung von kontrapunktischen
Techniken. Das Verfahren der Linearenbildung in den Einzelstimmen ist grundlegend
fur dieses Quartett. Obwohl es satztechnisch nicht durchgehend linear gefuhrt wird,
Uberwiegt jedoch die Neigung zu einer linearen Struktur. Schénberg verwendet die
Fuge, den Kanon und die einfache Imitation. Die ,Komposition mit selbstandigen
Stimmen®, wie Schénberg es nennt, gehért zu seinen wichtigsten
Kompositionstechniken und ist bereits fir sein Frilhwerk charakteristisch.?*’ Die
vielschichtige Polyphonie dieses Streichquartetts in Verbindung mit der dichten
breiten Klanglichkeit ist dem Brahms’schen Quartettstil verpflichtet.?*®

Von der instrumentalen Disposition her schliefdt Schénbergs Streichquartett an ein
Verfahren an, welches die Orchesterwerke Wagners und Richard Strauss'
auszeichnet, und das Schénberg selbst in den Gurre-Liedemn, Pelleas und Melisande
op. 5 und den Orchesterliedern op. 8 angewendet hat. Es handelt sich um die
Technik, mehrere Stimmen bzw. Instrumentengruppen zu Klangblécken
zusammenzufassen und miteinander zu kombinieren, wobei die Farben gemischt
werden, sodass eine in sich geschlossene Klangflache entsteht. Dieses Wagner'sche
Ideal des ,Mischklangs” wird in op. 7 haufig durch die Kombination von je zwei
Stimmen zu Stimmpaaren, die im Terz- oder Oktavabstand gefluhrt werden, erreicht

#6\/gl. E. Krenek: Studies in Counterpoint Based on the Twelve-Tone Technique,
New York 1940, S. vii f.

*7Vgl. R. Boestfleisch: Arnold Schénbergs fruhe Kammermusik, Frankfurt am
Main/Bern/New York/Paris 1990, S. 336 ff.
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(T. 276 ff, T. 286 ff, T. 292 ff.) Mit dieser Instrumentationstechnik stellt das Quartett
als Kammermusikwerk das letzte Werk Schénbergs dar, weiches noch im Sinne der

Jtraditionellen®, also nach der Wagner'schen Klangtechnik konzipiert wurde.*

Die typischen ,Fin de Siécle-Instrumentationstechniken, die Schénberg aufgreift,

lassen sich folgendermallen zusammenfassen:

1) Die haufige Verwendung des Tremolos.

2) Die Aufspaltung von Einzelstimmen zur kianglichen Differenzierung oder
Erweiterung sowie der geteilte Orgelpunkt im Cello (T. 1288 ff.).

3) Die Technik des ,stehenden Klanges®. Dieses deutet auf den Orchestersatz hin,
der an Blaserstimmen erinnert.

4) Die Oktavierung von Stimmen bzw. die Unisonofiihrung von je zwei
Einzelstimmen sowie die blockartige Nicht-Unisono-Zusammenfassung von
Einzelstimmen zu Stimmpaaren (T. 276 ff. oder 292 ff.). Dies ist ein
charakteristisches Merkmal der Orchestertechnik. Allerdings ist die Unisono-
FUhrung wie die komplementére Rhythmik auch ein typisches Merkmal der
Kammermusik von Brahms.

5) AuBer den gangigen Streichtechniken wie Pizzicato und Flageolett werden auch

col legno, sul ponticello sowie die Vorschrift ,mit Dampfer* verwendet.

Der Begriff der Instrumentation ist fir das Streichquartett op. 7 durchaus angebracht,
da das Werk mit seinem dichten orchestralen Satz und seiner Verwendung typischer

Orchestertechniken den Rahmen eines kammermusikalischen Stiickes sprengt.?*°

Formal gesehen ist das Streichquartett op. 7 ein Musterbeispiel flir die so genannte
,<double-function-form", die Franz Liszt fur seine h-Moll Klaviersonate verwendet — die
Mehrsatzigkeit in der Einsatzigkeit. Einsatzigkeit bedeutet um 1900 das Ergebnis
eines Prozesses, der sich bereits in einigen Sonaten Beethovens abzeichnet, wobei
manchmal ein Thema aus dem Kopfsatz ins Finale Ubernommen wird oder die
Ublichen drei bis vier Satze durch eine ,Substanzgemeinschaft® des thematischen
Materials verbunden sind. In dieser Grof3form wird ein mehrteiliges bzw.

mehrsétziges Formgebilde zu einem ununterbrochenen, geschlossenen Satz

*Vgl. Pitz, S. 162.
*Vgl. Boestfleisch, S. 242 f.
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verdichtet.”' Historisch gesehen liegt Schénbergs Einsatzigkeit in der Mitte zweier
Entwicklungslinien der Musik des 19. Jahrhunderts: die einsétzige Sonate, die Franz
Liszts Klaviersonate als historisches Modell dient, und die Sinfonischen Dichtungen
von Richard Strauss, deren Hochbliite um 1900 war.?°2 Schénberg verwendet diese
,2double-function-form" auch in der Symphonischen Dichtung Pelleas und Melisande
op. 5 sowie in der Ersten Kammersymphonie op. 9.

Die Form des Streichquartetts in d-Moll op. 7 ist eine grolRe Sonatenhauptsatzform.
Die vier Merkmale eines Sonatenzyklus — Sonatenhauptsatz, Scherzo, Adagio,
Rondofinale - sind vereint, um eine Sonatenhauptsatzform zu gestalten. Zu der
Intention, diesen Typus zu komponieren, bemerkte Schénberg Jahre spéter in einer
Analyse des Streichquartetts von 1949:

,In Anpassung an den Glauben der Zeit sollte diese groRe Form alle vier Charaktere
des Sonatentyps in einem einzigen ununterbrochenen Satz enthalten.
Durchfiihrungen sollten nicht fehlen, und es solite ein gewisses MaR an thematischer
Einheit innerhalb der kontrastierenden Abschnitte vorhanden sein.“?*®

Kurz gefasst kann der Aufbau des Streichquartetts folgendermalen dargelegt
werden:

Erster Satz

A. Hauptthemengruppe (Erste Gruppe). B. Uberleitung. C. Seitensatzgruppe
(Zweite Gruppe). 2. Erste Durchfiihrung.

Zweiter Satz
1. Scherzo. 2. Zweite Durchfiihrung. 3. Reprise der Hauptthemengruppe (Erste
Gruppe).

Dritter Satz
1. Adagio. 2. Reprise der Seitensatzgruppe (Zweite Gruppe). 3. Uberleitung.

0 Ebd., S. 347.

»1Vgl. S. Schibli: Ein Stiick praktisch gewordener Ideologie. Zum Problem der
komplexen einsédtzigen Form in Frihwerken Arnold Schénbergs, in: Archiv fur
Musikwissenschaft, 41. Jg. Stuttgart 1984, S. 275.

*2Ebd., 6. 276.
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Vierter Satz
1. Rondofinale. 2. Durchfithrung friherer Motive. 3. Schlusssatz.?®*

Aufgrund der Komplexitat der Form von Schénbergs Streichquartett op.7 méchte ich
hier eine vereinfachte Formiibersicht und Thementafel anhand seiner eigenen
Teilanalyse®”, die er fiir das 43. Tonkinstlerfest des Allgemeinen Deutschen
Musikvereins in Dresden vom 29. Juni bis 2. Juli 1907 geschrieben hat, sowie eine
formale Ubersicht von Walter Frisch in Anspruch nehmen.?*® Eine komplette,
detaillierte Analyse wiirde den Rahmen dieser Arbeit sprengen, aber eine
Kurzanalyse mit Thementafel legt das Fundament fur einen Vergleich mit Kreneks
Erstem Streichquartett o. op. 58 und den anderen Werken, die von diesem
Streichquartett beeinflusst wurden.

I. Allegro: T.1-398
Exposition: T.1-199
Hauptsatz: T.1-97
Hauptthemengruppen
T.1-4

0 g S -
a) = == E ﬁ:j;—:;\__.; T 'f"}'i
T. 14,15

i N
b) et
T. 22?—29

> > bl 0 biTs b e niPrbe b bd B b T
gﬁ%@w Eml=t b

2 Vgl. A. Schoénberg: Bemerkungen zu den vier Streichquartetten, in: Stil und
Gedanke. Aufsatze zur Musik, hg. von . Vojtech, Frankfurt am Main 1976, S. 410.
= \Vgl. E. Wellesz: Arnold Schonberg, Wilhelmshaven/Larcarno/Amsterdam 1985
(Neuausgabe), S. 105.

»3\gl. Die Musik, Bd. 23, 6 Berlin 1907, S. 332 — 334.

»¢\gl. W. Frisch: Thematic Form and the Genesis of Schoenberg’s D-Minor Quartet,
Opus 7, in: Journal of the American Musicology Society, Vol. 41 1988, S. 292.
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Uberleitung: T. 97-151
Die Uberleitung ist eine Doppelfuge und hat zwei Themen.

Erstes Thema

T.97-101

Zweites Thema
T. 98-105

Seitensatz: T. 152-199
Seitensatzgedanken
T. 153-156

15,

2¢ ist eine Umbildung von 2a.
T.178, 179

1. Durchfihrung:

T. 200-300
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Die Durchfuhrung ist mit einer Variante des Themas 2c¢ durchgefihrt, die eine

Variante des zweiten Themas darstellt.

T. 200-204
?ﬁﬁh’m- Y ot
1. Reprise: T. 301-398

Erste Gruppe: T. 301-334
Uberleitung: T. 335-350
Zweite Gruppe: T.350-398

li. Scherzo: T. 399-951
Scherzo: T. 399-574
Scherzo Thema

T. 398-407

7%

Das Scherzothema ist eine Variante des zweiten Fugenthemas.
Trio: T.5675-705

Triothema

T. 575-580

575

Scherzoreprise: T. 706—951
2. Durchfiihrung: T. 706—908
Erste Gruppe T.706-783

Die Variante des Scherzothemas wird in der zweiten Durchfiihrung verarbeitet.
T. 706-711
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Zweite Gruppe: T.784-908
Die Varianten der Hauptthemengruppen werden in der zweiten Gruppe des Scherzos

verarbeitet.
T. 784-790

2. Reprise: T. 909-951
(Erste Gruppe)

Ill. Mé&ssig: T. 952-1121
(Adagio)

A: T. 952-1002
Erstes Thema

T. 951-955

951
s}

()

B: 1003-1030
Zweites Thema
T. 1003—-1005

M

Lane

MY
=

Al T. 1031-1081
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A’ ist fur einen wiederholenden Teil auBergewohnlich, denn er ist wie eine Variation
des A-Teils komponiert, nicht aber wie ein gewdhnlicher wiederholender Abschnitt.
Dies wird gleich am Anfang des Teils anhand der Variante des ersten Themas
ersichtlich.

Variante des ersten Themas

T.1031, 1032

1031

H{'\fq"}i\ b/—\h%

3. Reprise: T. 1082-1121
(Zweite Gruppe)

V. Massig: T.1121-1320
(Rondofinale)
A: T.1121-1146
Erstes Thema

T.1121-1124

Das erste Thema dieses Rondos ist eine Variante des ersten Themas im dritten Satz.
B: T.1147-1168
Zweites Thema

T. 1147-1150

Das zweite Thema ist eine Variante des zweiten Themas im dritten Satz.
A': T. 1168-1180

C: T. 1180-1247

Drittes Thema

T.1180-1184
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AZ T. 1248-1269
Variante des ersten Rondothemas
T. 12481251

1248

E > £ i~ e

—— == = |

T T 1
Coda: T. 1270-1320
Variante von 1a
T.1274-1277
et

Anhand der Kurzanalyse wird deutlich, dass einige Varianten von Themen zu
eigenstandigen Themen weiterentwickelt werden. Beispielsweise gilt dies fir das
erste Rondo-Thema, denn hierbei handelt es sich um nichts anderes als eine
Variante des ersten Themas aus dem dritten Satz. Diese Vorgehensweise hat
Krenek Ubernommen.

Das Streichquartett schlie3t mit dem Anfangsthema.

lll. Die ersten zwei Satze von Kreneks Streichquartett o. op. 58 im Vergleich zu

Schonbergs Streichquartett op. 7.

Aus den Beispielen der Sonaten, die in dieser Arbeit untersucht worden sind, und
den Unterrichtsnotizen und Repertoire-Listen von Schrekers Kompositionsklasse, die
aus dem Nachlass von Petyrek entnommen wurden, wird deutlich, dass mehrsétzige
Sonaten oder Quartette in einer einsatzigen Groftform in Schrekers
Kompositionsklasse weder untersucht noch geschrieben worden sind. Insofern ist es
bemerkenswert, dass Krenek eigensténdig nach dem Vorbild von Schénbergs
Streichquartett op. 7 versucht hat, eine Komposition in dieser Grof3form zu
komponieren. Kreneks Quartett ist so konzipiert, dass er drei Satze innerhalb eines
grof’en Satzes eingebaut hat — Allegro con fuoco, Andante quasi Intermezzi und
Finale, Rondo alla Capriccio. Allerdings lassen sich bei Krenek mehrere Themen

innerhalb des Werkes feststellen, Varianten von Hauptthemen als formbildende
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Elemente gibt es hier nicht. So richtig gelungen ist die Ausarbeitung der Form bei
Krenek nicht, aber die Ansatze fiir das Erste Streichquartett op. 6 und die Erste
Symphonie op. 7 sind erkennbar. Dieses Quartett kann als Ubungsstiick und
Vorlaufer zu den beiden Werken betrachtet werden. Nun werden zunéchst die ersten
beiden Satze mit Schénbergs Streichquartett verglichen, weil der letzte Satz eher
den Einfluss von Bartok zeigt.

Kreneks Streichquartett steht eindeutig in D-Dur, auch wenn es sich in mehreren
Tonrdumen bewegt. Krenek benutzt hier wie auch in den Sechs Klavierstiicken o. op.
56 keine Vorzeichen. Dieser erste Satz zeigt den Einfluss von Schénbergs
Streichquartett am deutlichsten.

Der erste Satz Allegro con fuoco steht in der Sonatenhauptsatzform.

Exposition; T.1-68
Hauptsatz: T.1-30

Uberleitung: T.31-34
Seitensatz: T. 35-56
Uberleitung: T. 56-68

Durchfihrung: T.69-121
Uberleitung T.121-128

Reprise: T.129-175
Uberleitung: T.175-197

Das erste Thema bewegt sich zwischen dem D-Dur- und dem d-Moll-Tonraum. Die

Gestalt des ersten Themas ahnelt Regers Endlosem Thema.
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Aber das Thema ist von den ersten zehn Takten aus Schanbergs Streichquartett op.
7 inspiriert.

Kompositorisch benutzt Krenek das erste Thema des Schénberg’schen

Streichquartetts als Modell.
! 0 — e N
" et -4
\-/ Ld 1§ 1 I : E 3 d — ——

Der Nachsatz der ersten Periode des Schénberg’schen Quartetts wird bei Krenek zu
einem Teil seines ersten Themas und somit ein Endloses Thema. Der Reger'sche
Stil und die Schénberg’sche Art des Themenbaus werden bei Krenek in diesem
Quartett kombiniert, um das Hauptthema zu gestalten. Aber im Gegensatz zu
Schonberg kommt das Hauptthema des ersten Satzes erst in der Coda des dritten
Satzes wieder vor.

Ab der letzten Taktzahl in T. 13 bis T. 17 gibt es Stimmpaare in der ersten und
zweiten Violine, die im Oktavabstand gefiihrt werden. Hierin entspricht Kreneks
Komposition Schénbergs Streichquartett (vgl. T. 275-278).

Die Exposition wird wie eine Durchfiihrung gestaltet, wie es bei Reger tiblich ist. Neu
fur Krenek ist die Verwendung der Imitation innerhalb eines Satzes. Das Thema
erscheint in T. 17 als Variante, verteilt auf die erste und zweite Violine. Eine

Kurzfassung des Themas folgt gleich auf der zweiten Taktzahl in der Bratsche.

Es gibt auch eine Umkehrung des ersten Teils des Themas, die 6fters verarbeitet
wird.
T.25-27
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Die Bewegungen von einem Tonraum zum anderen werden, wie es bei Reger blich

ist, durch die chromatische Filhrung der Basslinie in Sekunden gestaltet.

Das zweite Thema (T. 35—-39) ist eine Gestalt aus gebrochenen Akkorden, die eher

als Motiv denn als ein Thema bezeichnet werden kann.

35# o

e e e

Die Technik, ein Motiv als Thema zu verwenden, benutzt Krenek durchgehend im
Ersten Streichquartett op. 6. Auch ein Thema im ersten Satz des Zweiten
Streichquartetts folgt dieser Technik.

Die Tonart im Seitensatz liegt im A-Dur-Tonraum, der Dominante. Der Seitensatz
fangt aber auf der Mediante mit einem gebrochenen Cis-Akkord an und geht es zu
einem gebrochenen H-Akkord tber. In T. 50 wird ein A-Septakkord skizziert. Der
Seitensatz endet in T. 56 auf A.

Die Uberleitung zur Durchfithrung beginnt mit dem Dominantquartsekundakkord. Die

Uberleitung hat ein neues Thema.
T. 56-65

Dieses Thema ist ein endloses Thema und bildet eine Variante, Verarbeitung und

Fortspinnung der ersten beiden Motive des ersten Themas.
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Motive des ersten Themas Uberleitungsmotiv

Krenek verwendet hier in der Uberleitung eine Imitation. Die zweite Violine imitiert die

erste Violine als Variante von T. 58-61.

Diesen kompositorischen Ansatz hat er von Schénberg ibernommen. Im
Streichquartett op. 7 nutzt Schénberg auch neues Material in Form von Varianten der
schon in seinen Uberleitungen gegebenen Themen (T. 97150, T. 335-336).
Schoénberg komponiert eine Doppelfuge und verwendet sonst die Imitation. Diese
Technik, eine polyphone Form zu benutzen, um eine Uberleitung zu gestalten, kennt
Krenek von anderen Schilern Schrekers, z. B. von Rosenstock. Aber Krenek selber
hatte bis zu diesem Zeitpunkt kontrapunktische Formen und die Imitation in den

Uberleitungen seiner Satze vermieden.

Gleich am Anfang der Durchfuhrung verwendet Krenek Tremolos in der zweiten
Violine und Bratsche (T. 69-73). Der Cello tritt in T. 70—73 hinzu. Auch Schénberg
verwendet Tremolos in der mittleren Stimme am Anfang der ersten Durchfithrung (T
200-211).

Die Durchfihrung verarbeitet ganze Themen anstelle von Motiven, wie es bei Reger
Ublich ist. Neu bei Krenek ist die klare Gliederung der Durchfiihrung in zwei Teile.
Der erste Teil ist eine Verarbeitung des ersten Themas (T. 69-97) und der zweite
eine Verarbeitung des zweiten Themas (T. 98—128). Schdnberg hat diese Art der
Gliederung in seinem Streichquartett realisiert. Zwar gibt es bei Schénberg zwei
Durchfiihrungen (T. 200-300 und T. 707—783), aber das Prinzip ist dasselbe. Die
Uberleitung von der Durchfithrung zur Reprise (T. 120—131) mit den hAmmernden

offenen Quinten erinnert an Bartéks Zweites Streichquartett.

Die erste Violine leitet das Thema in der Reprise ein. Die ersten vier Takte

entsprechen exakt dem Anfang des ersten Themas, aber die letzten drei sind
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Varianten. Das Thema wird in den ersten drei Takten der Reprise jeweils auf dem
dritten Taktschlag von einem F-Septakkord, einem F-Sekundquartakkord, und dann
von einem B-Sextakkord begleitet. Die Akkordfolge schiiet in T. 132 auf dem
zweiten und dritten Schlag mit einem Ais-Quartakkord und einem h-Moll-Nonakkord.
Das Thema wird weiter begleitet von Stimmpaaren bis zur Wiederholung des
Themas in T. 136. Es wird in der zweiten Violine aufgegriffen und kommt auch
versetzt auf dem zweiten Schlag eine Oktave héher in der ersten Violine vor.

Krenek gestaltet die Reprise anders, als er es gelernt hat. Haupisatz und Seitensatz
sind verkirzt, und es gibt keine l&ngeren dynamischen Entwicklungen, wie es bei

Reger Ublich ist.

Anstelle einer Coda folgt eine Uberleitung zum zweiten Satz. Diese Uberleitung ist

eine Variante der Uberleitung zur Durchfiihrung, liegt aber im D-Dur-Tonraum.
T.175-183

Krenek beendet den Satz mit geteilten Stimmen in der zweiten Violine und im Cello.
Diese orchestrale Instrumentationstechnik ahnelt der von Schénberg. Sie entspricht

dem geteilten Orgelpunkt im Cello am Ende seines Streichquartetts (T. 1288 ff.).

Das erste Thema verbindet Einflisse von Schénberg mit Kreneks Regerstudien. Das
Thema ist eindeutig vom Hauptthema in Schénbergs Quartett inspiriert und
verwendet einen Teil des Themas als Modell, aber bleibt im Typus immer noch von
Reger beeinflusst. Das zweite Thema dagegen kann eher als ein Motiv denn als ein
Thema gelten. Im Gegensatz dazu sind Schénbergs Themen kurz, aber immer noch
als solche zu bezeichnen.
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Die harmonische Sprache ist immer noch tonal und stark beeinfiusst von Reger,
obwohl Krenek keine Vorzeichen benutzt.

Er verwendet die Sonatenhauptsatzform. Die Exposition ist wie bei Reger als
Durchfiihrung komponiert.

In den Uberleitungen verwendet er die Imitation.

Die Durchfiihrung verarbeitet ganze Themen anstelle von Motiven, wie es bei Reger
Ublich ist. Neu ist die Gliederung der Durchfiihrung in zwei eindeutige Teile. Diese

Konstruktion hat er wohl von Schénberg Gbernommen.

Die Reprise beinhaltet anders als bei Reger keine langeren dynamischen
Entwicklungen.

Die Coda fehlt, und an ihrer Stelle erfolgt eine Uberleitung zum néchsten Satz mit
einem neuen Thema, das als endloses Thema im Sinne Regers bezeichnet werden

kann.

Stimmpaare, Tremolos und geteiite Orgelpunkte sind orchestrale

Instrumentationstechniken, die Krenek von Schénberg (ibernommen hat.

Neben dem Einfluss von Schdnberg ist auch erkennbar, dass Krenek sich bereits mit
Bartoks Ostinatotechnik beschéftigt hat.

Der zweite Satz Andantino quasi Intermezzo ist ein langsamer Satz im % Takt,
vergleichbar der Sonatentradition des 19. Jahrhunderts. In der Tonart beginnt er in d-
Moll und endet auf einem D-Dur Akkord. Der Satz wird von Parallelterzen in der
Bratsche und im Cello eingeleitet. Diese werden als Gruppen von jeweils funf Ténen
komponiert.

T. 198-200

!
>
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Es ergeben sich Klangflachen, die den Eindruck des Unheimlichen und
Schwebenden erwecken. Die Klangflachen der beiden Instrumente begleiten die
Melodiestimmen durch den ganzen Satz. Sie selbst sind in Gruppen gegliedert. In
den ersten vier Takten bildet der jeweils erste Ton in der Bratsche einen Teil der
aufwarts strebenden Durtonleiter.

T. 198-201

198

Die folgenden Schritte kommen an Anfang jeder Gruppe in den T. 202-204 in der
Bratsche vor.

202
)

T. 205 und 206 streben mit Schritten und Spriingen aufwarts. Die Taktgruppen bilden
ein Muster.

Diese Technik der blockartigen Zusammenfassung von Einzelstimmen zu
Stimmpaaren weist auf eine traditionelle Wagner'sche Klangtechnik hin. Schénberg
benutzt diese Technik sowohl in der Melodie als auch in der Begleitung (T. 301 ff., T.
1003 ff.) im Streichquartett op. 7.

Zum ersten Mal benutzt Krenek eine kontrapunktische Form — den Doppelkanon —
als formbildendes Element innerhalb eines Satzes in einem groRen Werk. Er nennt
ihn Canone alla quarte, da der Anfangston beider Kanonthemen jeweils um eine

Quarte steigt. Der Kanon ist zweistimmig und kommt in der ersten und zweiten

Violine vor. Das erste Kanonthema lautet:
T.201-205

Das erste Kanonthema wird beim vierten Einsatz des Themas in Klangflachen von
sich bewegenden parallelen Terzen und eine Verarbeitung des ersten Kanonthemas

eingebettet.
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Das zweite Kanonthema ist ein Endloses Thema, das Uber zehn Takte ausgedehnt

T. 210220

wird.

Dieses Thema wird auch von den parallelen Gebilden im Cello und in der Bratsche

Anhand der Kanonthemen lasst sich der Satz in drei Teile gliedern:

begleitet.
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A T.198-210

B: T.210-223
C: T.224-234
Coda: T. 234-240

Die Teile flieRen ineinander. Das zweite Kanonthema tritt in der zweiten Violine ein,
noch wahrend das erste Kanonthema erklingt (T. 210-212). Die Coda beginnt bereits
im Verlauf des ersten Themas.

Neu ist die Art und Weise, in der der Kanon verwendet wird. Bis zu diesem Zeitpunkt
stehen fugierte Formen in Kreneks kompositorischem Schaffen stets fur sich allein.
Dies gilt fur alle imitatorischen Formen. Wenn hier eine selbststandige imitatorische
Form in Klangflachen eingebettet wird, ist das fur Kreneks Kompositionen ein
Novum.

Der Ostinato kommt auch hier vor. Der Ton ,D* erscheint im Violincello immer als
Ostinato am Anfang jenes Taktes, um den D-Tonraum zu deuten (T. 198-213, T.
223- 233). Diese Verwendung des Ostinatos stellt ebenfalls ein Novum dar. Am
Schluss des Satzes (T. 234—240) wird der ,D“- Ostinato als wiederholende Figur im
Cello dem Kanon unterlegt. Diese Verwendung des Ostinatos ist auch neuartig.

Der zweite Satz zeigt neue Aspekte in Kreneks kompositorischer Entwicklung. Zum
ersten Mal gebraucht Krenek eine kontrapunktische Form als formbildendes Element
— den Doppelkanon. Es ist anzunehmen, dass er auch hier von Schénberg inspiriert
worden ist. Krenek benutzt Stimmpaare als Klangflachen fir die Begleitung des
Doppelkanons. Diese Orchestertechnik hat er u. a. von Schénberg gelernt.

Er verwendet die Ostinatotechnik neu, indem er das ,D“ am Anfang jenes Taktes im
Cello anschlagt, um die Tonart zu deuten.

Anhand der Details, die in dieser Arbeit untersucht worden sind, wird offensichtlich,
dass Krenek sich schon in Wien mit Schénbergs Streichquartett op. 7 beschaftigt
haben muss, obwohl er wahrscheinlich nicht alle kompositorischen Techniken, die
Schénberg verwendet hat, richtig verstanden hat, da die Werke von Schdnberg nicht
in Schrekers Kompositionsklasse studiert worden sind. Erst an der Hochschule in
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Berlin hat er die Vorlesungen von Scherchen tiber neue Musik besucht, und dort
wurde das Erste Streichquartett op. 7 von Schénberg analysiert. Kreneks
Erinnerungen bestatigen dies:

.(...)Es kann sein, dal Hermann Scherchen zu jener Zeit bereits seine Vorlesungen
Uber zeitgendéssische Musik an der Hochschule hielt. Ich besuchte einige davon und

(RS2 1N

Kammersymphonie oder beides analysierte. Das kann aber auch spater gewesen
frzitn‘:zgr;uss aber stattgefunden haben, bevor ich mit Scherchen in engeren Kontakt
Scherchen erhielt 1920 einen Lehrauftrag an der Staatlichen Hochschule fir Musik
fir Kurse tiber die Probleme der neuen Musik. Leider gibt es in seinem Nachlass
keinerlei Notizen Uber den genauen Inhalt dieser Vorlesungen. Bekannt ist aber,
dass Scherchen drei Komponisten der modernen Musik als besonders wichtig
erachtete: Gustav Mahler, Anton Bruckner und Amold Schonberg.?*® Ferner wissen
wir aus Briefen an seine Frau Augusta Maria (Gustel), dass er Schénbergs Pelleas
und Melisande, Das erste Streichquartett op. 7 und die Kammersymphonie op. 9
sowie Bergs Streichquartett op. 3 besprochen hat.?*® Das bedeutet, dass Krenek erst
in Berlin die groRen einsatzigen Werke von Schoénberg grundlich in einer Vorlesung
unter der Leitung eines Lehrers analysiert und studiert hat. Die gleiche
Vorlesungsreihe hatte auch die Besprechung von Ernst Kurths Grundlagen des
linearen Kontrapunkts zum Inhalt.?®° Berlin war der Ort, der es Krenek erméglichte,
sein Wissen Uber den Inhalt des Buches zu vertiefen, denn mit Schreker konnte er
sich diesbezuglich nicht austauschen. Den Beweis dafir, dass Krenek diese
Vorlesungsreihe besuchte, haben wir von Scherchen selber. Scherchen berichtete,
dass Krenek seinen Vorlesungen beiwohnte und ihm seine Kompositionen zeigte.

~Krenek bringt in meine Vorlesungen die Partitur seiner ersten Symphonie mit. Ich
durchhére das Werk und setzte es sofort fiir eines der nadchsten Orchesterkonzerte
an. Im gleichen Konzert debiitiert Eduard Erdmann als Solist mit Orchester. Der
Erfolg von Kreneks erster Symphonie — die ich noch immer fiir sein vielleicht bestes
Werke halte — ist beispiellos. Lange Zeit bevor die Oper Jonny spielt auf seinen
Namen in alle Welt tragt, war Krenek mit seiner Szymphonie flir uns schon zu einer
musikalischen Potenz ersten Ranges geworden.“*’

7\Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 251.

¥ Vgl. H. Scherchen: Das neue Fuhrertum in der Musik, in: Vossische Zeitung,
24.05.1920 (Aus dem Nachlass Scherchens).

»Vgl. A. M. Scherchen: Hermann Scherchen und der Kampf um die neue Musik.
(Unveréffentlichter, aus dem Nachlass entnommener Brief vom 13.11.1920).
*0Vgl. Ebd., Brief vom 9.11.1920.

1 \Vgl. J. Lucchesi, Hg.: Hermann Scherchen. Werke und Briefe, Bd. 1 Berlin 1991,
S. 177.
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Bei der Analyse der Ersten Symphonie op. 7 im neunten Kapitel dieser Untersuchung
wird der Unterschied zwischen Kreneks motivischer Arbeit in seinem Ersten
Streichquartett 0. op. 58 und seiner Ersten Symphonie op. 7 deutlich. Dies betrifft
bspw. sein Verstandnis der Grof3form, d. h. der Mehrsatzigkeit in der Einsatzigkeit.
Bei der Ersten Symphonie op. 7 ist erkennbar, dass Krenek sich zwischenzeitlich
grundlicher mit dem formalen Aufbau und der motivischen Arbeit in Schénbergs
Streichquartett op. 7 auseinandergesetzt hat.

.(...) Ich bin ziemlich sicher, daB ich damals Schonbergs Erstes Streichquartett,
wahrscheinlich auch das Zweite und seine Kammersymphonie bereits gut kannte und
grundlich studiert hatte. Die Auswirkungen dieses Studiums auf meine Ersfe
Symphonie sind nicht zu Gbersehen.“?®

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass Krenek in seinem Streichquartett o. op. 58,
insbesondere in den ersten beiden Satzen, folgende Merkmale von Schdnbergs

Streichquartett in d-Moll op. 7 ibernommen hat:

1) Die Mehrsatzigkeit in der Einsatzigkeit.

2) Die Gliederung der Durchfiihrung in eindeutige Telle.

3) Die Verwendung polyphoner Formen und der Imitation als formbildende
Elemente.

4) Die blockartige Zusammenfassung von Einzelstimmen zu Stimmpaaren.

5) Geteilte Orgelpunkte in den Einzelinstrumenten.

6) Die Verwendung von Tremolos.

Auler dem Einfluss von Schonberg ist der Einfluss von Bartok erkennbar. Dies
betrifft seine Verwendung des Ostinatos.

IV. Streichquartett Nr. 2 op. 17 von Béla Bartok

Der sogenannte Barték’'sche Expressionismus bezeichnet die stilistische Periode
etwa zwischen etwa 1914 und 1924. Vor 1918 haben vornehmlich Schénbergs Drei

Klavierstiicke op. 11 und der vierhandige Klavierauszug von Strawinskis Sacre du

*2\/gl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 303.
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Printemps Bartok beeinflusst.?®® Bartoks Zweites Streichquartett entstand wahrend
dieser Zeit zwischen 1915 und 1917. Die Urauffiihrung wurde am 3. Marz 1918 von
dem Waldbauer-Kerpely Quartett gespielt.”®* Die Formgebung des gesamten
Streichquartetts steht unter klassischem und romantischem Einfluss. Der erste Satz
Moderato steht in der Sonatenhauptsatzform, der zweite Satz Allegro molto
capriccioso ist ein Scherzo in einer Art Rondoform mit einer Durchfuhrung im
mittleren Teil, und der dritte Satz Lenfo wird durch eine erweiterte A-B-A-Form
gebildet.

In harmonischer Hinsicht bedeutet Das Streichquartett Nr. 2 op. 17 einen Bruch in
Bartoks harmonischem Verstandnis. Er hat sich zwar mit Schénbergs atonalen
Werken beschéftigt, aber die Emanzipation der Dissonanz nur bis zu einem gewissen
Grad vollzogen.?®® Das Streichquartett bleibt tonal. Was die Tonalitat betrifft, hat
Bartok eine mittlere Position eingenommen, die zwischen dem radikalen Diatoniker
Strawinski, dem spéateren dogmatischen Akustiker Hindemith und dem extrem
chromatischen Schénberg angesiedelt ist.°® Das Streichquartett hat zwar eine Basis
tonaler Struktur (A-Dur, d-Moll, A-Dur), bewegt sich trotzdem in Tonrdumen und ist
zeitweise bitonal. Der erste Satz ist bitonal, und der zweite und dritte Satz bewegen
sich in verschiedenen Tonraumen, die nicht miteinander verwandt sind.

Der dritte Satz von Kreneks Streichquartett 0. op. 58 ahnelt dem zweiten Satz von
Bartéks Streichquarteft Nr. 2 op. 17. Es ist anzunehmen, dass er Merkmale dieses
Satzes von Barték ibernommen hat. Die Titel der beiden Satze zeigen Ahnlichkeiten.
Bartoks Satz heifdt Allegfo molto capriccioso und Krenek nennt seinen Satz Finale,
Rondo a la Capriccio — mit der Tempobezeichnung ,Allegro vivace®“. Auch imitiert er
den Charakter des Bartok’schen Satzes. In Bezug auf das Ersfe Streichquartett op. 6
hat Krenek ausgefiuihrt, dass Barték der ,radikalste” Komponist sei, den er zum
Zeitpunkt seiner Komposition gut gekannt habe.?®” Daraus lsst sich schlieRen, dass

**Vgl. L. Somfai: Béla Bartdk, in: Musik in Geschichte und Gegenwart, hg. v. Ludwig
Finscher. Personenteil Bd. 2, Kassel/Basel/London/New York/Prag/Stuttgart/\Weimar
1999, S. 393.

*Vgl. J. Karpati: Bartéks String Quartets, Budapest 1967, S. 186.

%5 \/gl. P. Petersen: Die Tonalitat im Instrumentalschaffen von Béla Barték, Hamburg
1971, S. 78.

% Ebd., S. 188.

*%7Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 250.
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Krenek auch Bartdks Streichquartett Nr. 2 op. 17 bereits 1920 bekannt war. Und da
Krenek radikaler als alle anderen Komponisten seiner Zeit sein wollte, versuchte er,
den seiner Meinung nach Radikalsten, den er damals kannte, zu Uberbieten.

Die Form dieses Satzes ist schwer zu bestimmen; Barték selbst hat Probleme, die
Form zu beschreiben. Nach dessen eigener Aussage tragt der zweite Satz eine
Rondoform mit Sonatenhauptsatzformziigen. Er nennt ihn eine ,erweiterte A-B-A-
Liedform*.?®® D, h. dieser Satz hat nicht die traditionelle Sonatenrondoform, die
Krenek erlernt hatte und in der seine Mitschiiler komponierten. Noch dazu war das
Rondo ein zweiter Satz und kein Schlusssatz, wie es in einer Sonate zum Anfang
des 20. Jahrhunderts Ublich war. Bartéks Formprinzip lasst sich schwer mit
Schonbergs Grofiform kombinieren, sodass Krenek bei seinem Versuch einer
Vereinigung beider Formelemente bei seinem Streichquartett 0. op. 58 auf enorme
technische und formale Probleme stoRt, die er erst bei der Komposition seiner Ersten

Symphonie op. 7 zu [ésen vermag.

In diesem Satz vereint Bartdk zwei traditionelle Formtypen — das Rondo und die
Variation. Die Wiederholung des Rondothemas kommt immer wieder als Variante
vor. Das Formproblem wird auch dadurch verstarkt, dass die geradtaktigen Themen
der Exposition in der Reprise im ungeradtaktigen Metrum wiederkehren. Dieses
Variationsprinzip hatte Krenek zwar schon in seinen Regerstudien erlernt, aber nicht
in der Gestaltungsweise Bartéks. Um dessen Technik angemessen und korrekt zu
realisieren, wére ein grindlicheres Wissen erforderlich gewesen, als das Krenek

sich bis zu diesem Zeitpunkt angeeignet hatte.

Aufgrund des in diesem Streichquartett vorliegenden Formproblems liegen
unterschiedliche Analysevorschlage vor. Ich habe mich f{ir eine eigene Untersuchung
entschieden, die auf der Analyse von Emné Lendavi basiert.%®
Einleitung: T.1-7

Rahmenmotiv — wichtiges thematisches Bindematerial des Satzes.

T.1-6

— = . o e b 3
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*%Vgl. Fladt, S. 121 ff.
*Vgl. E. Lendavi: Formiibersicht in der Phiharmonia-Partitur, New York 1948.
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A T.8-117
Rondothema
T. 12-24
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Rondomotiv und Rondothema werden in Teil A verarbeitet.
B: T.118-152

Erste Episode: T.118-139

Motiv der ersten Episode

T.118, 119

Zweite Episode: T. 139-152
Motiv der zweiten Episode
T. 139-143

139 7\\
- § T
1 1

O - e
Al T. 153-283
C: T. 284-390

Dieser Teil fungiert als eine Durchfiihrung, denn er verarbeitet alle Themen und
Motive der A- und B-Teile.

Az T. 391479
Coda: T. 480-577
Dieser Satz hat kein Vorzeichen. Er bewegt sich im D-Tonraum und hauptsachlich in

d-Moll. Er endet in d-Moll. Charakteristisch flr diesen Satz ist die Verwendung von

Varianten; das Rondothema wird wahrend des Satzes variiert. Ebenso werden die
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Rahmenmotive wahrend der Episoden variiert. Die Technik des
Variationenschreibens wird in diesem Satz vollig ausgeschépft.

V. Der dritte Satz von Kreneks Erstes Streichquartett o. op. 58

Der dritte Satz Finale, rondo alla Capriccio ist eine Art Rondo mit Fuge. Die Form
dieses Satzes ist kompliziert. In diesem Satz zeigen sich mehrere Einflisse.
Erkennbar wird eine Mischung aus dem zweiten Satz von Bart6ks Streichquartett
kombiniert mit einer Fuge a la Reger und einer Coda mit dem ersten Thema, die an
Schénbergs Streichquartett erinnert. Der Satz 1asst sich folgendermalen gliedern:

A: T. 241-280
B: T.281-324
A'; T. 325-353
G T. 354-375
Az T, 376-393
B': T. 394427
Fuge: T. 428-455
Coda: T. 456467

Das Rondo entspricht nicht dem in dieser Zeit Giblichen Aufbau. Das erste
Rondothema erscheint als Variante am Anfang des Satzes, es fungiert als eine
Einleitung. Diese Variante des Rondothemas als solche wird im Satz nicht wieder
aufgegriffen.

T. 241-248

Das eigentliche Rondothema wird erst in T. 267 in der ersten Violine eingefihrt und
in A" exakt wiederholt.
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T.267-277
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Bartdk beginnt sein Rondo nicht mit dem eigentlichen Thema, sondern mit einem
.Rahmenmotiv“. Hiervon lasst sich wohl Krenek dazu inspirieren, das Rondothema
spater einzufiihren. In Schénbergs Rondo |asst sich eine derartige Vorgehensweise
nicht finden. Teil A (bei Krenek) lasst sich in zwei Teile gliedern: Teil 1: T. 241-267,
Teil 2: T. 267—-280. Der erste Teil fungiert als eine Einleitung und der zweite Teil ist
der eigentliche Hauptteil.

In Teil 1 setzen die Stimmen versetzt ein. Die Bratsche setzt zuerst mit einem ,A” ein,
dann folgt das Cello auf dem ersten Schlag von T. 242 mit einem Gis. Die zweite
Violine kommt auf dem zweiten Schlag.

Der A Teil liegt im A-Dur-Tonraum, der Dominante von D.

Fir den B-Teil wahlt Krenek den D-Dur-Raum. Das zweite Thema lautet wie folgt:
T. 281-284
281

#F‘-—i

v

Das Thema erscheint in Stimmpaaren in den verschiedenen Stimmen. Der erste Teill
des Themas (T. 280, 281) kommt in der Bratsche und dem Cello vor. Dieses
Stimmpaar wird begleitet von einem Ostinato in der zweiten Violine. Der Ostinato
besteht aus geteilten Oktaven. Der zweite Teil des Themas folgt in der ersten und

“

zweiten Violine und wird von Ostinati-,E’s" in der Bratsche und im Cello begleitet.

Ab T. 285 wechselt Krenek den Takt im Cello zu einem 2/4-Takt, wahrend die erste
und zweite Violine im 6/8-Takt spielen. Ab T. 291 geht er in den unteren Stimmen
wieder zum 6/8-Takt Uber. Das Thema wird in diesem Abschnitt wieder verarbeitet
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und von Ostinati begleitet, wie sie bei Bartdk tiblich sind. Ab T. 300 wechselt Krenek
zu einem 2/4-Takt.

A'ist ein ruhiger Teil, begleitet zuerst vom Cello im 2/4-Takt. Das Thema steht im
6/8-Takt. Die Bratsche und das Cello wechseln in T. 331 zu einem 6/8-Takt. Der Teil
liegt im A-Dur Tonraum. Krenek spielt in diesem Teil mit dem Taktwechsel. Entweder
wechselt er in allen Stimmen vom 6/8- zum 2/4-Takt oder er spaltet die Stimmen;
dann stehen zwei Stimmen im 6/8- und die anderen im 2/4-Takt.

Teil C hat ein neues Thema.
T. 354-362

Das Thema wird in der zweiten Violine eingefiihrt und dann in der Bratsche im 2/4-
Takt aufgegriffen. Das Cello und die Bratsche spielen rhythmische Ostinato-Figuren
im 6/8-Takt im Bass, wobei sie sich chromatisch aufwarts bewegen.

T. 354 ff.

354

L&t B L A 1 kI K
E=

A? fangt mit der Variante des ersten Themas an, die das Rondo einleitet, und zwar
auf B.
T. 376-385

tHm

D b i mefhe helefe hee 5*§4: Efe

Die Begleitung fangt chromatisch im Cello mit einem Cis an und bewegt sich Uber die
nachsten vier Takte zum A-Dur-Tonraum.
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B! steht wie Teil B im D-Dur-Tonraum. Er endet auf der Dominante mit einem
Ostinato in Form von offenen Quinten in allen Stimmen.

Krenek schlieBt seine Grof3form mit einer Fuge und Coda. Die Fuge ist vierstimmig
und steht in D-Dur. Das Fugenthema wird von einer Variante des ersten Themas des
ersten Satzes gebildet.

T. 428-431
- - % xg; o P |
CESSS - Baa—i ji%ﬁuqﬁ- |

Die Coda beginnt zun&chst mit dem Thema des ersten Satzes in der Bratsche. Es
folgt das Fugenthema auf dem Auftakt zum dritten Schlag in der ersten Violine.

Der letzte Satz ist ein Rondo, das eigentlich kein Rondo ist. Krenek wahit eine
rondoartige Struktur, wie Bartdk sie ebenfalls verwendet. Das erste Thema wird nicht
als solches, sondern als Variante eingefiihrt. Der Satz ist zwar tonal, aber die Tonika-
Dominante-Verhaltnisse, wie sie in einem Rondo gewdhnlich vorliegen, sind nicht
vorhanden. Krenek Gbernimmt von Bartok die Gestaltung der Ostinati in Form von

sich wiederholenden offenen Quinten.
Die GroR¥form ist wieder zu erkennen, weil das erste Thema abermals auftaucht —

erst in Form einer Fuge, dann als Coda wie bei Schonbergs Erstem Streichquartett

op. 7.

VI. Zusammenfassung

Das Streichquartett 0. op. 58 belegt eindeutig, dass Krenek schon in Wien eine ,neue
Art des Komponierens"” erprobte. Die Vorlagen fiir seinen Versuch waren Schénbergs
Streichquartett op. 7 und Bartoks Zweites Streichquartett Nr. 2 op. 17. Die
Formgebung von Kreneks Quartett ist die einsatzige Grof3form, die am Anfang des
20. Jahrhunderts das Ideal verkérpert. Als wesentliche Neuerung sah Krenek
dagegen Bartoks Streichquartett an. Von Schoénberg Gbernimmt er die ,unifying idea“
fur die Gestaltung seines Quartetts, obwohl er diese Technik zu diesem Zeitpunkt
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nicht véllig ausschépft. Auch die Gestaltung der Durchfiihrung im ersten Satz in
streng gegliederte Teile entlehnt Krenek der Kompositionstechnik Schénbergs. Er
bedient sich orchestraler Instrumentationstechniken wie der haufigen Verwendung
von Tremolos, geteilter Orgelpunkte in Einzelinstrumenten, der Oktavierung bzw.
Unisonoftihrung von je zwei Einzelstimmen in Stimmpaaren sowie der
Zusammenfassung von Einzelstimmen zu Stimmpaaren, wie er es bei seinem Vorbild
Schoénberg beobachtet hat. Krenek beginnt damit, ahnlich wie Schénberg
kontrapunktische Formen und die Imitation als formbildende Elemente zu verwenden.
Der Doppelkanon wird als formbildendes Element im zweiten Satz eingesetzt.

Von Barték tlbernimmt Krenek die Formgebung seines dritten Satzes. Anstatt der
Sonatenrondoform, die er in Schrekers Kompositionsklasse gelernt hat, verwendet er
ahnlich wie Bartok eine ,rondoartige“ Form. Auch integriert Krenek Bartoks
Ostinatotechnik in sein Streichquartett.

Wie in den Sechs Klavierstiicken o. op. 56 experimentierte Krenek im dritten Satz mit
der Polymetrik.

Die Existenz dieses Quartetts widerlegt Kreneks Behauptung, dass er erst mit dem
Streichquartett op. 6 anfing, neue kompositorische Wege zu gehen.
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SECHTES KAPITEL
ANALYSE DER HANDSCHRIFTLCHEN AUFZEICHNUNGEN

Von Krenek liegen aus den Jahren zwischen 1917 und 1921 verschiedene
Notenhandschriften vor. Es besteht die Aufgabe, diese Handschriften auf ihre
Echtheit zu untersuchen. Erstens muss man in Betracht ziehen, zu welchem Zweck
die Stlicke geschrieben wurden, und zweitens, in welchem Alter sie verfasst wurden.

Die Notenhandschriften der Fugen weichen teilweise erheblich voneinander ab.
Zunéchst das Beispiel einer dreistimmigen dorischen Fuge vom 4.4. 1917
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Dagegen eine tbnale dreistimmige Fuge vom 30. 5. 1917:
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Auffallig ist die Ahnlichkeit in den Notenhandschriften. Die Stamme der Viertelnoten
und halben Noten sind haufig auf der rechten Seite geschrieben, die Noten selber
sind etwas klein.

Diese beiden Fugen sind fertige Studien bzw. Ergebnisse aus Schrekers
Kontrapunktklasse, die Krenek offiziell im Frihling 1918 abgeschiossen hat. Bis
dahin hatte er etwa zehn Fugen geschrieben. Eine davon war fir Klavier zu vier
Hénden und eine fiir zwei Klaviere.?’® Man muss in Betracht ziehen, dass Krenek ein
Vielschreiber war. Der Mitschiler Felix Petyrek sagte 1921 tber Krenek: ,An
Produktivitét ist er ein Phanomen der Musikgeschichte. Haba sagte schon immer:
Wir schreiben ein Werk, um uns ein Problem vom Hals zu schreiben. Krenek
schreibt 5-10 Werke uber ein Problem.”?”" Die beiden Fugen wurden sehr schnell
geschrieben.

Man betrachte dagegen eine dreistimmige Fuge, die zwischen dem 2.5. und dem 6.5.
1917 geschrieben wurde.
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*Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 156.
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Die Schrift unterscheidet sich erheblich von den zuvor angefiihrten Fugen; sie ist
wesentlich gréRer und deutlicher. Wir wissen, dass diese dreistimmige Fuge in c-Moll
tatsachlich von Krenek geschrieben wurde, weil er die Fuge in seiner Autobiografie
zweimal erwahnt. Es handelt sich um seine erste tonale Fuge. Auffallig ist sie vor
allem deshalb, weil er das Fugenthema mit aufeinanderfolgenden Quarten
komponiert hat.

»Da ich gehort hatte, dal Quarten fir die moderne Musik einigermalRen
charakteristisch waren, wahlte ich flir meine erste Fuge ein Thema, das auf drei
aufeinanderfolgenden Quarten basierte.*?"?

Das Stick hat er auch bei der Aufnahmepriifung an der Hochschule in Berlin

aufgefiihrt.

,von seinen Schilern, die ihm aus Wien gefolgt waren, erinnere ich deutlich Alois
Haba, Max Brand, Karol Rathaus und Jascha Horenstein. Wir bekamen alle
Stipendien vom Institut und wurden nach einer Aufnahmeprifung zugelassen, die
allerdings eine reine Formalitat war, denn wer hatte die persénlichen Schiiler des
neuen Direktors abweisen sollen? Im Gbrigen waren wir auf den Eintritt in die Schule,
deren Abteilung fur Theorie in den voraufgegangenen Jahren keine besonderes
Ansehen genossen hatte, tatsachlich recht gut vorbereitet. Ich spielfe meine kleine
Fuge mit dem Quartenthema, die von den Professoren, die in der Priifung Beisitzer
waren, geblihrend bewundert wurde. ™

Diese Fuge war nun seine erste tonale Fuge und bereitete ihm bei der Komposition
auch erhebliche Probleme. Anhand der Datierungen der anderen Fugen sehen wir,
dass Krenek normalerweise einen Tag gebraucht hat, eine um eine Fuge zu
komponieren. Hier jedoch hat er vier Tage benétigt, um die Fuge fertig zu stellen, da
er Probleme mit dem Schluss hatte. Die Bedeutung dieses Werkes fiir ihn personlich

zeigt sich auch in der Sorgfaltigkeit der Notenschrift, die bei dieser Komposition
auffallt.

1Vgl. L. Mahn: Felix Petyrek. Lebensbild eines ,vergessenen“ Komponisten, Tutzing
1998, S. 22.
72\/gl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 157.
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Die Doppelfuge op. 1a zeichnet sich ebenfalls durch eine schone, deutlich
ausgeschriebene Schrift aus.
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Die Doppelfuge wurde auch &ffentlich aufgefiihrt.

~opéter schrieb ich eine Doppelfuge, die Petyrek in einem Schiilerkonzert der
Akademie spielte. Das war meine erste dffentliche Auffiihrung.“2”

Dagegen ist die Schrift in der Notation des Ersten Streichquartetts o. op. 58 eher
klein.
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M EDbd., 157 f.
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Sie ahnelt der Schrift in den Sechs Klavierstticken o. op. 56.
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Die Schrift hat sich zwar geandert, aber die Noten sind immer noch klein, wenn sie

auch in den Sechs Klavierstiicken etwas sauberer geschrieben sind.

Im Ersten Streichquartett op. 6 ist die Reinschrift sehr klein, aber deutlich. Diese
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Reinschrift wurde fir die Universal Edition zum Druck fertiggestellt.
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Es lasst sich feststellen, dass die schéne Handschrift des jungen Krenek wohl eine
Ausnahmeerscheinung bildet. Die Stiicke des Jahres 1917 wurden sehr sorgfaltig
geschrieben, weil er wegen der Auffihrungen recht stolz gewesen sein durfte. Bei
den Stiicken, die er nur fur sich geschrieben hat, hat Krenek sich nicht so viel Milhe
mit der Schreibweise gegeben. Die Schrift in seinem Ersten Streichquartett op. 6
gleicht jener, die allgemein von ihm bekannt ist.
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SIEBTES KAPITEL
KRENEKS UMZUG NACH BERLIN
BERLINER KULTUR UND GESELLSCHAFT IN DEN ZWANZIGER JAHREN

[. Berlin um 1920

Krenek verlie® Wien um den 1. Dezember 1920.2”° Von 1920 bis 1923 verbrachte er
den groBeren Teil dreier Winter in Berlin.?”® Mit Wien hatte Krenek eine Stadt voli von
kirchlicher und aristokratischer Tradition verlassen®”; eine kulturelle Revolution wie
in Berlin hatte es in Wien nicht gegeben. Die Wiener verhielten sich modernen
Strémungen gegenuber sehr zuriickhaltend. Zwar gab es standig sich verdndernde
persénliche Beziehungen und Kreise, aber davon abgesehen blieb Wien sehr
konservativ und kiinstlerisch zuriickhaltend.

.Im musikalischen Leben Wiens finden die Werke zeitgendssischer Komponisten,
insbesondere der Wiener, nur geringe Berlicksichtung. Neue Werke kommen in Wien
in der Regel erst zu Gehdr, nachdem sie die Runde durch alle die zahireichen
groen und kleinen musiktreibenden Stédte Deutschlands gemacht haben, und
werden dann gewdhnlich mit wenig Interesse, ja mit Widerwillen aufgenommen.
Diese Erscheinung steht in krassem Widerspruche zu Wiens tonangebender
musikalischer Vergangenheit und wird meistens erklart durch eine anscheinend
uniberwindliche Abneigung des Publikums gegen Novitéten.“%®

Der Umzug von Wien nach Berlin war entscheidend fur Kreneks kiinstlerische

Entwicklung.

»,In Berlin hab’ ich mich natirlich ganz anderen Einflissen gedffnet. Da war eine
andere Luft als in Wien, viel fortschrittlicher und lebhafter, und da waren viele
Menschen versammelt auf allen Gebieten.“?”®

Aufgrund eines im PreuBischen Landtag beschlossenen Gesetzes wurden Berlin und
seine sieben Nachbarstadte mit 59 Gemeinden und 21 Gutsbezirken am 1. Oktober

1920 zur neuen Stadtgemeinde Berlin zusammengeschlossen. Die Stadt wurde in

Z\gl. E. Krenek: Im Atem der Zeit, Hamburg 1998, S. 207.

Z6Ehd., 8. 215.

7\/gl. J. Babs und W. Handl: Wien und Berlin. Vergleichende Kulturgeschichte der
beiden deutschen Hauptstéadte, Berlin 1926, S. 120.

#\/gl. R. Schollum: Die Wiener Schule. Schonberg — Berg — Webern. Entwicklung
und Ergebnis, Wien 1969, S. 31 f.

Vgl. K. Schnelting: Zeugen des Jahrhunderts, Frankfurt am Main 1987, S. 55.
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20 Bezirke eingeteilt; die Einwohnerzahl Berlins betrug seinerzeit mehr als vier
Millionen und die Landfliche umfasste mehr als 880 gkm.?®°

Berlin zeigte sich als kulturelle und politische Hauptstadt Deutschlands in einem
zwiespaltigen Zustand: Wirtschaftlich hatten die Einwohner Berlins, der
bevolkerungsreichsten Stadt Deutschlands, am meisten unter der rasenden Inflation
zu leiden, die infolge der Reparationszahiungen auftrat. Die Lebenshaltungskosten
stiegen bei gleichzeitig fallenden Einkiinften in allen Schichten.?®! Nur einzelne
Handler, Gewebetreibende, Vermittler von diversen Geschéaften und Landbesitzer,
vereinzelt auch allein stehende oder kinderlose Lohn- und Gehaltsempfanger
verfligten Uber ein gutes Einkommen. Uber eine finanzielle Sicherheit verfiigten aber
auch sie nicht, sodass die Zukunftsvorsorge aufRer Acht gelassen und nur noch dem

Augenblick gelebt wurde.?%?

Far den Kulturbereich ergaben sich ganz andere Bedingungen. Die
Novemberrevolution deutscher Pragung von 1918/19 wirkte positiv auf die
Entwicklung Berlins als Kulturzentrum. Bis zur Novemberrevolution hatte Miinchen
den Konzentrationspunkt einer antipreuisch eingestellten Bohéme gebildet. Nach
der Zerschlagung der bayerischen Réaterepublik 1919 und aufgrund der nun
einsetzenden Repressionen fortschrittlicher Kanstler verlor Miinchen endgliltig seine
Bedeutung als Kulturzentrum. Auch Wien konnte seinen Ruf als bedeutendes
deutschsprachiges Kulturzentrum nicht mehr aufrechterhalten. Musiker, die nach
neuen Ausdrucksmdglichkeiten und nach neuen gesellschaftlichen Bedingungen fur
ihre Kunst suchten, verlieBen Wien und gingen nach Berlin.?®

Zwar gab es auch in Berlin eine konservative Musikszene, aber die tonangebende
Avantgarde war sozialistisch gepréagt. Sie hatten die Macht und das Geld, moderne
Musik und bildende Kunst zu férdern.

#\gl. H. Spiero: Berlin in Geschichte und Kunst, Minchen 1928, S. 108 f.

#1 Der durchschnittliche Monatslohn eines verheirateten, ungelernten Arbeiters in
Berlin stieg im Januar 1923 auf das 888-Fache des Vorkriegslohns (1913), wahrend
die Erndhrungskosten auf das 1366-Fache anstiegen. Vgl. G. B6R: Die Not in Berlin,
Berlin 1923, S. 10.

2 \gl. BoR, S. 13.

% Vgl. K. Kéndler, H. Karolewski und |. Siebert: Berliner Begegnungen, Berlin 1987,
S.6f1.
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Leo Kestenberg (1882—-1962), Musikreferent im preuBischen Kulturministerium von
1918 bis 1933, hatte eine ausgesprochen radikale, progressive sozialistische
Einstellung zur Schulreform; insbesondere auf der Hochschulebene wahlte er seine
Lehrkrafte dementsprechend aus. Dies lag daran, dass er von Haus aus politisch
aktiv war und auch als Musikpolitiker fungierte. Schon seit 1905 organisierte er im
Rahmen der sozialdemokratischen Arbeitervereine und Gewerkschaften in der Freien
Volksbihne und beim Arbeiterséngerbund zahlreiche kiinstlerische Veranstaltungen.
Es gab auch Arbeiterkonzerte und er engagierte sich fur die Demokratisierung der
Kinste.?® In diesem Rahmen wurde ber die Jahre nicht nur die klassisch-
romantische Musik vorgetragen, sondern auch die moderne Musik der Zeit wie Til/
Eulenspiegels lustige Streiche von Richard Strauss, Jean Sibelius’ Vierte Sinfonie
und Busonis Indianische Fantasie fir Klavier und Orchester 1906/07. Schénbergs
Kammersinfonie wurde von Hermann Scherchen in der Spielzeit 1919/20 présentiert,
Igor Strawinskis Geschichte vom Soldaten unter Klemperers Dirigat am 17. Mai 1924
und am 27. November 1927 Werke von Paul Hindemith unter Mitwirkung des
Komponisten. Diese Konzerte hatten einen musikerzieherischen Zweck und zwar
um Musik, Musikdrama und das Wagner'sche Gesamtkunstwerk der breiten Masse
naherzubringen. Sie wurden von Vortragen (Einfihrungen) Gber die Musik
begleitet.®®> Aber Kestenberg war nicht nur in der Musikpadagogik und Politik tatig,
sondern er spielte auch eine wichtige Rolle im zeitgenéssischen Kunstleben von
Berlin.?® Er war sehr eng befreundet mit dem Kunsthandler und Verleger Paul
Cassirer und war 1917 Verlagsleiter in dessen Verlag, bevor er als Referent fur
musikalische Angelegenheiten ins Ministerium fur Wissenschaft, Kunst und
Volksbildung berufen wurde. Er war auch mit dem Bildhauer Ernst Barlach und dem

Maler, Schriftsteller und Dramatiker Oskar Kokoschka befreundet.?®”

#Vgl. W. Gruhn: Leo Kestenberg 1882-1962. Kosmopolit und Visionar, in: Leo
Kestenberg. Musikpadagoge und Musikpolitiker in Berlin, Prag und Tel Aviv, hg. v.
Susanne Fontaine, Ulrich Mahlert, Dietmar Schenk, Theda Weber-Lucks, Freiburg i.
Br./Berlin/Wien 2008, S. 14.

#Vgl. A. Dumling: ,Die Kunst dem Volke" Kestenberg als Konzertveranstalter an der
Freien Volksbiihne, in: Leo Kestenberg Musikpadagoge und Musikpolitiker in Berlin,
Prag und Tel Aviv, hg. v. Susanne Fontaine/Ulrich Mahlert/Dietmar Schenk/Theda
Weber-Lucks, Freiburg i. Br./Berlin/Wien 2008, S. 35f.

#Vgl. N. Tanneberger: Leo Kestenbergs Begegnung mit bildenden Kinstlern, in:
Leo Kestenberg. Musikpadagoge und Musikpolitiker in Berlin, Prag und Tel Aviv, hg.
v. Susanne Fontaine, Ulrich Mahlert, Dietmar Schenk, Theda Weber-Lucks. Freiburg
i. Br./Berlin, Wien 2008, S. 47.

#7Ebd., S. 53 f.
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Die sogenannte ,Novembergruppe*?®®

war ebenfalls sozialistisch gepragt. Auch wenn
sie in erster Linie der bildenden Kunst zuzurechnen ist, war sie doch stark an der
musikalischen Entwicklung der Zeit interessiert, wenn nicht sogar daran beteiligt.
Komponisten erhielten Gelegenheit, in eigens veranstalteten Konzertreihen
aufzutreten bzw. gespielt zu werden. So standen auch Werke von Ernst Krenek, der
selbst nicht zur Novembergruppe gehorte und in dieser Lebensphase eher als
unpolitisch verstanden werden muss, auf dem Programm.

Das ,Bauhaus*?®®

war einer der Ableger der Novembergruppe. Das Staatliche
Bauhaus in Weimar (1919-1926) entstand durch die Vereinigung der Hochschule fur
bildende Kunst mit einigen Werkstatten der ehemaligen GroRherzoglichen
Sachsischen Kunstgewerbeschule in Weimar. Der Zweck der Anstalt war eine
héhere Ausbildung von Handwerkern und Architekten in Gemeinschaft zu
ermaoglichen und zwar in technischer wie in kiinstlerischer Beziehung.?® Walter
Gropius wurde im April 1919 berufen. Er wurde vom Deutschen Werkbund und dem
Arts and Crafts Movement beeinflusst und forderte in Das Manifest des Staatlichen
Bauhauses Weimar die Einheit aller bildender Kiinsten unter Fuhrung der Baukunst
und erklarte das handwerklich technische Kénnen zur uneriasslichen Grundlage des

kiinstlerischen Schaffens.?®’

8 Die Novembergruppe war eine linksrevolutiondre Vereinigung von Architekten,
Malern, Bildhauern, Dichtern, Musikern und Regisseuren, die Dezember 1918 in
Berlin unter dem Einfluss der Novemberrevolution gegriindet wurde. Sie setzte sich
fur eine Demokratisierung im Bereich der Kunst ein und forderte durch Ausstellungen
und Konzerte fortschrittliche Kunsttendenzen. Die ersten Rundschreiben, Richtlinien,
Manifest-Entwirfe und Satzungen enthielten nicht nur utopische Ideen, sondern auch
Vorschlage, denen meist noch die Verhaltnisse des Kaiserreiches zugrunde lagen
und die, der politischen Umwalzung nicht immer ganz angepasst, sich oft gegenseitig
aufhoben oder widersprachen. Die Mitglieder der Vereinigung wollten mit dem Volk
zusammenarbeiten und an allen 6ffentlichen und staatlichen Arbeiten beteiligt
werden, lehnten aber den Staat véllig ab. Sie wollten sich unabhéngig von der
offiziellen Regierungskunst machen, aber selber erstrebten sie die offizielle
Anerkennung. Sie waren gegen die Akademien, wollten aber auf die Neugestaltung
der Kunstschulen und des Unterrichts Einfluss nehmen. (Vgl. H. Kliermann: Die
Novembergruppe, Berlin 1969, S. 11.)

* Das Bauhaus (1919-1933) war eine Schule, die eine Verbindung zwischen Kunst,
Architektur und Handwerk zu einem Gesamtkunstwerk bis 1923 im Sinne des
Expressionismus und nach 1923 im Sinne der Neuen Sachlichkeit anstrebte.

20\/gl. V. Wahl: Das Staatliche Bauhaus in Weimar. Dokumente zu Geschichte des
Instituts 1919-1926. KéIn/Weimar/Wien 2009, S. 23.
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Obwohl Musik nicht in ihren Bereich fiel, war die Musik fiir ihr geistiges Leben von
groRer Bedeutung, da die auf eine Synthese der Kiinste zielende Orientierung des
Bauhauses auch den Bereich der Musik beriihrte.?*? Aus dem Manifest und
Programm des Staatlichen Bauhauses Weimar gab es folgende Anweisung in der
gedruckten Programmschrift vom April 1919:

.Pflege freundschaftlichen Verkehrs zwischen Meistern und Studierenden auRerhalb
der Arbeit: dabei Theater, Vortrage, Dichtkunst, Musik, Kostimfeste. Aufbau eines
heiteren Zeremoniells bei diesen Zusammenkiinften,?*?

Es gab auch eine Buhnenwerkstatt und Musik und Gerausche spieiten ebenfalls eine
Rolle. Die Buhnenwerkstatt entstand bereits 1921, fir sie war allerdings nur eine
kiinstlerische Lehrkraft zustandig, wahrend in allen anderen Werkstatten die
Werkmeister als eigentliche Werkstattenleiter fungierten. 2°* Trotzdem war Musik fiir
die Buhne hier auch wichtig. Die Bauhausbiihne arbeitete fiir die Erneuerung der
BiOhnenkunst. Aus den Satzungen von 1922/23:

,In der Bihnen Lehrwerkstatt werden die bihnenkunstlerischen Probleme der Form,
der Farbe, des Lichts, der Bewegung und des Tones durchgearbeitet. Die
mechanische und organische Bewegung, der Sprachton, Musikton und Gerauschton,
sowie der Bau von Masken und Biihnenfiguren wird erlernt. Die Gesetze der
Mechanik, Optik und Akustik sind Voraussetzungen der Buhnengestaltung......

Die Bauhausbiuihne veranstaltet 6ffentliche Auffilhrungen manifacher Art, die in der
Buhnenwerkstatt gestaltet werden: Tanze, Tanzspiele, Marionettenspiele,
Schattenspiele, Lichtkompositionen und Biihnenwerke. Die Auffiihrungen finden in
Weimar und an allen Orten statt, wohin die Bauhausbiihne gerufen wird. Die Spiele
werden so vereinbart, dass sie ohne technische Schwierigkeiten in jedem Saal
aufgefithrt werden kénnen. %%

Bei der Bauhauswoche in Weimar 1923 wurde Kreneks Concerto grosso Nr. 1 unter
der Leitung von Hermann Scherchen aufgefihrt.?*® Innerhalb der Bauhauswoche
kam auch Kreneks Toccata und Chaconne im Jenaer Stadttheater zur Auffiihrung.
Sie wurde von Eduard Erdmann gespielt.%*’

Drei Faktoren wurden entscheidend flr die Entwickiung Berlins zur Kulturmetropole:

*1Vgl. Brockhaus Enzyklopadie Bd. 3. Leipzig/Mannheim 2006, 21. Aufl., S. 382.
»2Vgl. P. Hahn: Bauhaus und die Musik. Die musikalische Avantgarde.
Programmheft — Bauhaus Archiv Konzerte, Berlin 1990, S. 4.

Vgl V. Wahl, S. 98.

* Ebd., S. 19.

*»Ebd., S. 147 f.

¥ H. H. Stuckenschmidt: Musik am Bauhaus, Berlin 1979, S. 12.
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1. Berlin wirkte besonders in den Jahren 1819/1920 als magischer Anziehungspunkt
fur Kunstler und Intellektuelle aus ganz Deutschland und Osterreich.

2. Die aus den USA stammende kommerzialisierte Massenkultur des Jazz und die
Einflusse der avantgardistischen Strémungen aus der Sowjetunion und
Frankreich gaben wichtige Impulse fir junge, in Berlin lebende Kinstler. Sowohl
der Neoklassizismus als auch der amerikanische Jazz finden sich in Kreneks
Kompositionen der Zwanziger Jahre wieder.

3. Bedingt durch die Inflation in Berlin entwickelten sich neue Mdglichkeiten, Kunst
zu produzieren. Da der Staat kein Geld hatte, waren die Kinstler auf

Privatinvestoren, Mazene und Unternehmer angewiesen.?®

Il. Hermann Scherchen — Melos — die Novembergruppe

1918, nach dem Ende seiner russischen Kriegsgefangenschatft, griindete Hermann
Scherchen die Neue Musikgesellschaft und das Scherchen Quartett. Ende 1920
I6ste Scherchen die Neue Musikgesellschaft auf und griindete die Halbmonatsschrift
Melos, mit der er in die zeitgendssische Musik eingreifen und problembewusste
Texte publizieren wollte. Die Zeitschrift sollte frei von ideologischen Richtungen und
asthetischen Strdomungen bleiben, weswegen sich auch eine feste Verlagsbindung
verbot.?* Finanzielle Unterstiitzung gewahrte der Bankier Herbert Graf. Das
expressionistische Titelblatt entwarf der in der Berliner Novembergruppe aktive Maler
César Klein. Als ,standige Mitarbeiter* der Zeitschrift sind u. a. namentlich aufgefiihrt:
Béla Bartok, Ferruccio Busoni, Oscar Bie, Hugo Leichtentritt, Eduard Erdmann,
Georg Schinemann, Heinz Tiessen, Arnold Schénberg, Max von Schillings, Adolf
WeiRmann, Hans Jirgen von der Wense und Wilhelm Aitmann.>*®® Den Titel Melos
Gbernahm Scherchen von der gleichnamigen russischen Musikzeitschrift, die
1917/1918 in Petersburg erschien und deren Begriinder und Mitherausgeber Pjotr
Suwtschinski er Ende 1918 bei seiner Rickreise aus der russischen

#Vgl. R. Isaacs: Walter Gropius. Der Mensch und sein Werk, Bd. 1 Berlin 1983, S.
249.

*Vgl. B. Schrader und J. Schebera: Kunstmetropole Berlin, Berlin 1987, S. 5.

@ Vgl. J. Lucchesi, Hg.: Hermann Scherchen. Werke und Briefe, Bd. 1, Berlin 1991,
S. 17.

*WEDd., S. 239.
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Kriegsgefangenschaft kennengelernt hatte.>®' Suwtschinski hatte eine Studie Uber
Richard Strauss‘ Alpensinfonie fur die russische Zeitschrift Melos geschrieben, die
Scherchen spater im deutschen Melos abdruckte.** Scherchen hatte ein festes

Programm fir die deutsche Zeitung:

,Das Arbeitsgebiet der Zeitschrift umfasst vier Hauptteile:

A) Das Problem der Tonalitdtsdurchbrechung (atonale, wie vortonale
Erscheinungen).

B) Das Verhaltnis von Ton und Wort (mit seinem problematischsten Ausdruck: der
Oper)

C) Die Beruhrung mit anderen Kiinsten.

D) Der soziologische Unterbau der Musik.

Keiner dieser Teile kann nur fiur sich behandelt werden: aus dem Gesamtbild, dem

Gesamtmelos, erst 14t sich die Gesetzmassigkeit des Einzelnen ganz erkennen.

Ausgangspunkt unsere Untersuchungen ist jene Tatsache, dass irgendwann ein
jeder lebender Musiker mit dem Problem des Atonalen in Beriihrung gekommen ist,
dal3 der Weg der bedeutendsten Schaffenden entweder ganz oder zeitweilig von
Tonalitat und Temperierung hinwegfihrt. Ganz den Bruch vollziehen, wiirde
bedeuten, dass alle pseudoarchitektonischen Formen der Tonalitdtsepoche
zumindest in Frage gestellf sind. Das Problem der Tonalitdtsdurchbrechung ist also
von entscheidender Bedeutung fir die Weiterentwicklung der Musik. Wir betrachten
deshalb jede schopferisch kraftvolle Erscheinung, die zu diesem Bruche hinzufiihren
scheint, mit gespanntester Aufmerksamkeit. [hre positiven Krafte erkennen, wirde
heissen, Chaosméglichkeiten verhindert zu haben.“3%

Die Kunstschaffenden im Umkreis Scherchens teilten diese Auffassung, und auch
Krenek fuhlte sich zu diesem Kreis hingezogen. Das Themengebiet der Zeitschrift
korrespondiert auch mit Kreneks kompositorischer Entwickiung in den nachsten zehn
Jahren. Schon 1921 fing er an, atonal zu schreiben (Streichquartett Nr. 2 op. 8) und
Opern zu komponieren.

Im Januar 1922 beschloss die Generalversammlung der Novembergruppe,
Schriftsteller und Tonkunstler als Mitglieder aufzunehmen. Max Butting und Heinz
Tiessen waren die Griindungsmitglieder der Musikabteilung.*®* Danach folgten Phillip
Jarnach, Wiladimir Vogel, Kurt Weill, Hanns Eisler, Felix Petyrek, Jascha Horenstein,
George Antheil, Stefan Wolpe, der Geiger Gustav Havemann und nicht zuletzt H. H.

*“'Ebd., S. 175.
*2Ebd., S. 16.
*“Ebd., S. 45.
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Stuckenschmidt. Letzterer ibernahm nach einigen Jahren die Musikabende, die im
kleinen Saal des Vox-Hauses im Grotrian-Streinway Saal in der Potsdamer Stralle
oder im Meistersaal in der Kéthenerstralle stattfanden. Auch in der Wohnung des
Geschaftsfiihrers der Novembergruppe, Hugo Graetz, fanden zwischen Bildern und
Plastiken der Mitglieder kleine Konzerte statt.>*

Die Finanzierung der Ausstellungen und Konzerte wurde durch zwei 6ffentliche
Kostiimballe gewéahrleistet. Der Gewinn wurde, um die Inflation zu umgehen,
schnellstens in Dollar umgetauscht. Die bildenden Kunstler stellten Zeichnungen,
Aquarelle und Kleinplastiken zur Verfiigung, die als Honorare an die Interpreten der
Musikerabende gezahlt wurden. Das Publikum dieser Konzerte bestand zum gréf3ten
Teil aus bildenden Kiinstlern.3®

Die Musiker bzw. Komponisten hatten ein zwiespaltiges Verhaltnis zu diesen
Abenden, da viele bildende Kiinstler anwesend waren, mit denen sie nicht viel
anfangen konnten. Aber es war eine Méglichkeit, ihre Werke der Offentlichkeit
vorzustellen. H. H. Stuckenschmidt bemerkte:

»(...) Sie [die Konzerte, J. H.] fanden in kleinen Rdumen statt, wie dem Schwechten-
Saal, dem Kinstlerhaus Bellevuestral’e und dem Grotrian-Steinway-Saal. Aber sie
waren gedrangt voll mit einem Publikum, bei dem bildende Kunst, Literatur und
Architektur die Mehrheit gegeniiber der Musik bildeten. Das unterschied sie z. B. von
den Veranstaltungen des Melos-Kreises und der Internationalen Gesellschaft fur
Neue Musik, wo die Fachleute mehr unter sich waren, und deren innere Resonanz
infolgedessen geringer war. Musiker sind gern unter ihresgleichen, das ist eine
Schwache, die man in Deutschland besonders vorfindet. In der November-Gruppe
war das von vornherein ausgeschlossen, und eben das war fir uns Musiker von
unvergleichlicher Wichtigkeit.***”

Die Veranstaltungen der Novembergruppe waren wichtig fir das damalige Berliner
Musikleben, weil hier ein hoher Anteil an Ur- und Erstauffihrungen zeitgendssischer

Kammermusik stattfand, wofir oftmals bedeutende Interpreten gewonnen werden
konnten. Kreneks 3. Streichquartett wurde in diesem Rahmen uraufgefiihrt.3%®

**Vgl. J. Lucchesi: Einsatz fur die ,junge Kunst®. Musik und Musiker in der Berliner
Novembergruppe, in: Musik und Gesellschaft, Jg. 37: 1, Berlin 1987, S. 19.

% Vgl. Kliemann, S. 39.

% Ebd., S. 73.

7Ebd., S. 76.

*%®Vgl. Lucchesi, Einsatz fur die ,junge Kunst®, S. 21.
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ill. Die Hochschule fur Musik in Berlin

Treffpunkt und Ausbildungsstétte der musikalischen Avantgarde war die Hochschule
far Musik in Berlin. Der Sozialist und Musikreferent im preuBlischen
Kultusministerium, Leo Kestenberg, war ein Férderer der musikalischen Avantgarde.
Bis 1920 war Hermann Kretzschmar Direktor der ,Kéniglich akademischen
Hochschule fur Musik” und des ,Kéniglich akademischen Instituts far Kirchenmusik®.
Bislang war die Hochschule sehr konservativ und vorwiegend von Brahms-
Anhangern dominiert worden. Kestenbergs Bestrebungen hinsichtlich eines
musikalischen Volksbildungssystems zielten auf eine glanzvolle Reprasentation der
Hochschule. Sie sollte weiterhin eine exklusive Institution darstellen, aus der
bedeutende Musiker, Komponisten und Interpreten hervorgehen sollten. Allerdings
sollte sich Kestenbergs Vorstellungen nach die geistige und musikalische Haltung
andern.3%°

,Die letzte, héchste Ausbildung ist Aufgabe der Hochschule. Auch sie steht im
Dienste einer umfassenden kinstlerischen Idee und will das Allgemein-Musikalische,
das Menschlich-Lebensvolle Uber Virtuosentum und Einseitigkeit stellen. Hier wie
uberall kommt viel, wenn nicht alles darauf an, die Musik als wirkende Kraft und Teil
unseres Menschentums zu erfassen.“>'°

Die Hochschule sollte fiir neue Strémungen offen sein. Kestenberg hatte prazise
Vorstellungen, wie seine aufgeschlossenen Ideen zu verwirklichen wéaren.

,Die Entwicklung des Hochschulgedankens wird von der Einsicht und Eignung des
berufenen Lehrkorpers abhéngen. Eine Anstellung auf Lebenszeit wird bei den
Lehrkraften nur unter besonderen Bedingungen in Betracht kommen. Beamtentum ist
mit kiinstlerischer Freiziigigkeit und Freiheit schwer vereinbar. Auch der Wechsel der
Anschauungen in Kunst und Erziehung zwingt zu steter Erneuerung der Kréfte, um
den Zusammenhang mit Leben und Entwicklung nicht zu unterbrechen.**"!

Kestenberg besuchte Konzerte an der Hochschule und beobachtete die Leistungen
der Schuler. Wir wissen, dass Kestenberg Kreneks Kompositionen kannte und daran

interessiert war. Krenek schrieb in einem Brief an seine Eltern vom 26. 6. 1921, dass
Kestenberg an diesem Tag bei einem Vortragsabend der Kompositionsklasse von

¥ \gl. K. Csipak: Frank Schrekers Beitrag zur Neugestaltung der ,Kéniglich
akademischen Hochschule fir Musik® in Berlin, in: Franz-Schreker-Symposium, hg.
v. E. Budde und R. Stephan, Berlin 1980, S. 75.

S19Vgl. L. Kestenberg: Musikerziehung und Musikpflege, Leipzig 1921, S. 74.
SNEDbd., S. 75 1.
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Franz Schreker anwesend war. Gespielt wurde Kreneks Sonate in fis-Moll op. 3 fir
Violine und Klavier und die Serenade op. 4 fur Klarinette, Violine, Bratsche und
Violincello. Krenek berichtet, dass Kestenberg von seinen Kompositionen sehr
begeistert gewesen sei.>'?

Schreker wurde, wenn auch nicht als Wunschkandidat, als Direktor der Hochschule
nach Berlin berufen. Im April 1920 gab das preuBische Ministerium fir Wissenschaft,
Kunst und Volksbildung einen Presseempfang. Bei diesem Anlass trug der
zukinftige Direktor seine Vorstellungen von der Weiterentwicklung der Curricula fir
die neue Hochschule fur Musik vor. So sollte es strenge Aufnahmepriifungen geben,
um das Niveau anzuheben. Als Ausgleich sollte die materielle Situation der
Studierenden durch Preisausschreibungen erleichtert werden. Die Bibliothek solite
vergréRert werden. Auch sollten neue Abteilungen gegriindet werden — vor allem
eine Opern- und Orchesterschule. Im Mai 1920 veroffentliche Schreker im Berliner
Tageblatt einen programmatischen Artikel, aus dem seine Vorstellungen zu
Organisation und Praxis des Lehrbetriebs an der Hochschule vor allem im Hinblick

auf die neuen Entwicklungen der Musik hervorgehen.

,ES geht nicht an, bei Brahms Halt zu machen, und sich vor Richard Strauss, Mahler
oder gar noch vor Wagner (ich habe es erlebt!) zu bekreuzigen. Reger ist eines der
wichtigsten und besonders in seiner Bedeutung fiir die Schule noch viel zu wenig
gewlirdigten Kapitel, und auch an Schénberg (man verzeihe!) kdnnen wir nicht
gleichguiltig voriibergehen. '3

Allerdings sollte Kestenberg seinen Entschluss, Schreker als Direktor einzustellen,
spater bereuen, da dieser sich der Aufgabe als nicht gewachsen erwies und seine
padagogischen Aufgaben weniger wichtig nahm als seine damals sehr erfolgreichen
Opernkompositionen (u. a. Der ferner Klang und Der Schatzgrdber). In seinen
Erinnerungen erzahlt der Geiger Carl Flesch:

.Die Hochschule wurde damals von Franz Schreker und Georg Schiilnemann geleitet.
(...) Als administrativer Leiter der Hochschule war Schreker véllig unbrauchbar. Seine
Haupttatigkeit bestand im Unterschreiben der von Schilnemann verfaliten
Aktensticke. Er erschien nur ganz selten in der Anstalt, was den Geiger Gustav
Havemann, der zuweilen gerne den groben August spielte, zu der Bemerkung
veranlalte, ,am Ersten eines jeden Monats sei er der Schatzgréber, den Rest des
Monats Der ferne Klang".

2 Handschriftenabteilung der Wiener Stadt- und Landesbibliothek, I.N. 115. 124.
3B \Vgl. Csipak, S. 76.
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In Wirklichkeit wurde die Hochschule jedoch von dem stellvertretenden Direktor
Georg Schiinemann geleitet (...).« *'*

Die Enttauschung tber Schreker als Direktor liegt an seine Funktion innerhalb die
neue politische Verhaltnisse, die die Novemberrevolution verursachte und der
dazugehdrige Rollenverteilung. Eine Personlichkeit als solche war nicht mehr gefragt
und die Hochschule sah sich als ein unpersonlich-anonymer Betrieb. Die Hochschule
war Zentrum der Reformanstrengungen des preuBischer Kultusministeriums und mit
der Personlichkeit Leo Kestenbergs verbunden. |hr Ausbau zu einem Mittelpunkt im
staatlichen Musiklebens wurde mit viel Energie und Klugheit bis zum Staatstreich im
Juli 1932 vorangetrieben. Da Schreker unpolitisch war und desinteressiert an bloRRe
Organisationsfragen, hatte er kaum Anteil an der Vorbereitung und Durchsetzung der
institutionellen Aspekte dieser Reformen. Der Musikwissenschaftler Georg
Schiinemann war in dieser Hinsicht wichtiger als Schreker, weil er diese Funktionen
Ubernahm. Schreker stimmte mit vielem (iberein, was musikpolitisch verfolgt wurde,
aber die Art und Weise wie es geschah, war fur ihn befremdend. Er war Individualist
und konnte wenig damit anfangen und reagierte halbherzig auf den spezifischen
,Kollektivismus*“ mancher politisch-sozialer Ideen.?'®

Was der einzelne Schiler betrifft, stimmt diese Annahme nicht ganz. Schreker war
ziemlich viel unterwegs, aber durch sein Renommée als Komponist konnte er
Beziehungen anknipfen, die flir seine Schiler und fur die Hochschule vom Nutzen
waren. Im Neunten Kapitel wird dargelegt, wie sehr sich Schreker um die Entstehung
und die Auffihrung von Kreneks Erste Symphonie bemiht hat. Noch dazu vermittelte
er seinen Schilern Gelegenheitsarbeiten, um ihre finanzielle Situation zu verbessern.
Krenek erwahnte dies in seiner Autobiografie.

»ich trat in engeren Kontakt zu den Berliner Symphonieorchestern, als Schreker
seinen Schilern mit Hilfe von Beziehungen verschiedene Gelegenheitsarbeiten
verschaffte, wie Celesta- oder Klavierspielen in solchen Werken, wo das verlangt
wurde. Diese Aktivitdten wurden nicht sehr gut bezahlt, aber selbst wenig Geld
bedeutete viel fur uns, und es war eine interessante Erfahrung, unter verschiedenen
Dirigenten zu spielen und die Funktionsweise des Orchesterapparats von innen her
kennenzulernen.**'®

*14\/gl. C. Flesch: Erinnerungen eines Geigers, Freiburg i. Br./Zurich 1960, S. 171 f.
315\Vgl. D. Schenk: Franz Schreker als Hochschullehrer, Reprasentant der Weimarer
Republik, in: Musik des Aufbruchs. Franz Schreker. Grenzgange/Grenzklange, Wien
2004, S. 47.

16\Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 232 f.
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Trotz alledem fihite sich Krenek von Schreker vernachlassigt und falsch verstanden.

,1920 wurde Schreker nach Berlin berufen als Direktor der dortigen Hochschule, und
eine Gruppe von seinen Schillern, Alois Haba, Karl Rathaus, Joseph Rosenstock, ich
und zwei, drei andere sind ihm nach Berlin gefolgt.

Merkwirdigerweise hat sich dort seine Einstellung vollstdndig geandert. Da hat ihn
die Schule gar nicht mehr interessiert. Er war nun sehr erfolgreich als

Opernkomponist und ist {iberall seinen Auffihrungen nachgereist. Und alle vier

Wochen ist er einmal zur Stunde gekommen.“*"

Man muss auch im Auge behalten, dass Schreker die Auffassung vertrat, eine allzu
enge Bindung an eine Lehrerpersdnlichkeit sei sehr bedenklich. Deshalb ermutigte er
sein Schiler, andere Einflisse zu suchen.

»ich schlage etwas vor, was meines Wissens an den Musikhochschulen nicht, an
andern Kunstschulen und selbstverstandlich an den wissenschaftlichen Universitaten
Ublich ist: der Studierende erachte sich nicht an einen Meister gebunden. Er bleibe in
der Hochschule in stetem Verkehr mit seiner Kunst, unabhéngig (etwa
semesterweise) von der Person des Vortragenden. Ja, ich gehe so weit, den
Schwesterinstituten in Leipzig, Minchen und Wien, der im Entstehen begriffenen
Dresdener Hochschule den Schilleraustausch vorzuschlagen (...) Die Individualitat
des Werdenden vermag sich freier und ungehemmter zu entwickeln, wenn sie, nicht
im Bann einer Eigenart stehend, verschiedene oft einander entgegengesetzte
Individualitaten beobachtend, prifend, vergleichend auf sich wirken lassen wird.“*'8
Krenek suchte jetzt andere Vorbilder und Férderer. Eduard Erdmann und Artur
Schnabel spielten fiir ihnn von diesem Zeitpunkt an eine wichtige Rolle fir seine
kompositorische Entwicklung, und Hermann Scherchen wurde ein groRer Férderer
Kreneks.

,Mich hat hauptsachlich Hermann Scherchen interessiert; mit dem war ich oft
zusammen. Damals war er sehr zugénglich, hat sich sehr interessiert fir meine
Musik und hat auch meine 1. Symphonie in Berlin uraufgefiihrt.*'°

Schreker erlebte auch innerlich eine Veranderung. Es kam eine Zeit, wo er ratlos vor
den Arbeiten seiner Schiler stand und keine Méglichkeit zur Verstandigung sah. Er
galt als veralteter Komponist, und dies fiihrte zu Konfiikien mit seinen Schuiern.
Schreker distanzierte sich offenbar in einem Brief an den Berliner Musikkritiker
Leopold Schmidt, der in den Musikblétter des Anbruch Nr. 10 1928 erschien, von den
neueren Arbeiten seines ehemaligen Schilers Petyrek.3?° Spater kam es auch zum
offenen Bruch zwischen Krenek und Schreker.

317Vgl. Schnelting, S. 55.
38\V/gl. Csipak, S. 76.
319\/gl. Schnelting, S. 55.
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IV. Busonis ,Schwarzer Kaffee"

Professor Georg Schilnemann war ein wichtiger Mensch, wenn es darum ging,
Kontakte in der Berliner Musikszene anzukniipfen. Zun&chst gab Schiilnemann
Krenek eine Empfehlung fur Artur Schnabel, allerdings verlief dieses erste Treffen
nicht so, wie Krenek es sich vorgestellt hatte. Krenek zeigte Schnabel seine Erste
Klaviersonate in Es-Dur op. 2. Er dachte, dass Schnabel sie spielen wiirde, aber
dieser zeigte kein besonderes Interesse, und Krenek verlieR ihn enttauscht.®?!
Schinemann war es auch, der fir Krenek und andere Schreker-Schiiler den Kontakt
mit Eduard Erdmann und Ferruccio Busoni herstellte. Krenek erzahilt:

,Der stellvertretende Direktor der Hochschule, Professor Schiinemann, betrachtete
es als eine Art privater, auRerakademischer Verpflichtung, diese angehenden
Komponisten mit den ihm interessant erscheinenden ,modern’ eingestellten
Persénlichkeiten des Berliner Musiklebens bekannt zu machen und diesem Umstand
verdanke ich meine Begegnung mit Eduard Erdmann.“*%2

Busonis Ideen hatten auch Einfluss auf den jungen Krenek, was das Genre der Oper
betrifft. Zum Beispiel berichtet Krenek im Hinblick auf die von ihm anvisierte
Vertonung von Kokoschkas Text zu Orpheus und Eurydike:

LAls ich Kokoschkas verlockendes Produkt las, wuldte ich nur eines, namlich, dal3 es
viel zu lang war, um ganz vertont zu werden, denn ich hatte — mdglicherweise von
Busoni — die Faustregel gelernt, da jeder Operntext auf die dreifache Lange des
Originals anwachst, wenn man ihn durchkomponiert.“*?*

In der neuen Opernforschung werden Verbindungslinien zwischen Kreneks
szenischer Kantate Zwingburg und Busonis Aufsatz Uber die Méglichkeiten der Oper
hergestelit, der 1921 in der Revue Faust veréffentlicht wurde.®?* In seiner
Autobiografie Im Atem der Zeit widmet Krenek Busonis Theorie der Oper sogar ein

kleines Kapitel. Er hat sich griindlich mit dem oben genannten Artikel

2°Vgl. Csipak, S. 81.

21V/gl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 236.
*2Vgl. C. Bitter und M. Schlosser, Hg. Begegnung mit Eduard Erdmann, Darmstadt
1968, S. 70.

2 \Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 376.

*Vgl. F. Geiger: Busonis Erben. Wirkungsgeschichte und nationalsozialistische
Komponistenverfolgung, in: Busoni in Berlin. Facetten eines kosmopolitischen
Komponisten, hg. v. Albrecht Riethmuller und Hyesu Shin, Wiesbaden (Stuttgart),
2004, S.243-256.
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auseinandergesetzt, da er in dieser Zeit entschlossen war, sich von ,Schrekers
neurotischen Phantasien® so weit wie méglich zu entfernen.®?

Aber fur den jungen Krenek war Busoni auch eine etwas ,kuriose” Figur.

,Der war ein sehr origineller Kauz. Hat immer Hof gehalten in seiner Wohnung am
Viktoria-Luise-Platz; da konnte man sich zum Kaffee bei ihm einfinden. Es war eine
lange Tafel mit Anhangern, die alle gelauscht haben, was der Prophet oben am Ende
des Tisches zu verkiinden hat. Er hatte auch immer rechts und links zwei bucklige
Damen. Das war eine Aberglaube: Die Buckligen bringen Gliick. Hat man auch
glauben missen.

Jedenfalls hat er eine Zeitlang irgendwelche Weisheiten von sich gegeben und dann
gesagt, ,Meine Freunde, ich muf3 mich an die Arbeit zuriickziehen' und ist
verschwunden.“*%®

Krenek spricht hier von Busonis Schwarzem Kaffee. Da Busoni sehr viel Besuch
hatte, der dauernd seine Arbeit stérte, hatte er ab 1910 jeden Donnerstag seinen jour
fixe etabliert, der als Schwarzer Kaffee bezeichnet wurde. Nicht jeder war
willkommen, nur ein ausgesuchtes Publikum war geladen: die jungen Pianisten
Rudolf Serkin und Claudio Arrau, Schrekers Schiler Alois Haba und Ernst Krenek,
die bildenden Kunstler Franz Masereel und Max Slevogt, die Schriftsteller Georg
Kaiser, lvan Goll und Jakob Wassermann, die Opernintendanten Georg Hartmann
und Max von Schillings und viele bedeutende Dirigenten, unter anderem Rudolph
Cahn-Speyer, Wilhelm Furtwangler, Erich Kleiber, Gustav Brecher und Hermann
Scherchen. Es wurde gegessen, getrunken, Zigarren geraucht und Geschichten,

Anekdoten und schmutzige Witze erzahit.>?’

Als Busoni im September 1920 aus Zirich, wo er ein ziemlich bequemes Leben
fuhrte, in die neue Metropole Berlin zuriickkam, erlebte er einen groRen Schock, was
die Musikpolitik in Berlin betraf. Dieses neue Berlin war fiir Busoni beschrankt,
verarmt und demoralisiert.**® Er kam weder mit den musikalischen Rechten noch mit
den musikalischen Linken zurecht. Was die musikalischen Rechten betraf war Busoni
der Meinung , dass die deutschen Nationalisten wie Pfitzner gegeniiber der Musik
des 19. Jahrhunderts voreingenommen waren und ungerechterweise andere
Aspekte ihres kulturellen Erbes ignorierten. Er war auch der Meinung, dass sie

*»Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 321.
3% Zit. n. Schnelting, S. 56.
27\gl. T. Levitz: Teaching New Classicality, Diss. Rochester, N. Y. 1993, S. 1151.
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Wagner fiir zu wichtig hielten und dass sie spirituell durch die Zwange der
Wagner'schen Denkweise beschrankt seien. Busoni beschrieb Wagner als einen
,Bandinelli, der Musik, der nur Anklang bei armen alten Leuten und Neureichen
finde. Er war nicht nur gegen die Dominanz von Wagner im Musikleben, sondern
auch die von Beethoven und seinen Mythos. Er war der Ansicht, dass die Deutschen
Beethoven missverstehen und ihn falschlicherweise als deutschen Komponisten
bezeichnen. Busoni war auch gegen die derzeitige Rezeption der Deutschen
Romantik.*?°

Mit den musikalischen Linken war das Verhaltnis auch nicht besser, und dadurch,
dass Krenek zu dieser Fraktion gehorte, gab es zwischen Krenek und Busoni auch
ein zwiespaltiges Verhaltnis. Wahrend Krenek in das linke moderne Musik-
Establishment voll integriert war, war Busoni ein vollkommener AuRenseiter. Busoni
war dafur dankbar, dass Scherchen seine Kompositionen zur Auffihrung brachte,
und im Gegenzug unterstitzte er alle, die moderne Musik auffilhrten. Obwohl sein
Name als standiger Autor fir die Zeitschrift Melos aufgefiihrt wird, stimmte Busoni
nicht mit Scherchens progressiven Ideen zur Zukunft der Musik Gberein. Er warf
Scherchen vor, die Tradition Uber Bord zu werfen, und verurteilte seine Experimente
als billige Versuche, um jeden Preis modern zu sein.**® Busoni lehnte Scherchen
auch ab, weil dieser Schénberg und seine Schule unterstutzte. Zwar erkannte er
Schonberg als Genie an, aber er warf ihm vor, keine guten Kompositionen fir das
Klavier geschrieben zu haben. '

Um 1920 bezeichneten Adolf WeiBmann und andere Berliner Kritiker Scherchen und
seinen Kreis als ,Expressionisten®. Diese expressionistischen Komponisten und ihr
Férderer Scherchen waren in Berlin sehr aktiv und standen in enger Verbindung mit
bildenden Kunstlern. Zum Beispiel gab es im Februar 1920 eine Feier der
Expressionisten. Eine Rede Uber die Strémung wurde gehalten und eine Ausstellung
von expressionistischen Bildern wurde eréffnet. Es gab auch Kostiimtanze. Die

Ausstellung wurde von Werken der Komponisten Eduard Erdmann, Heinz Tiessen

B Vqgl. Levitz: Teaching New Classicality. Ferruccio Busoni’'s Master Class in
Composition, Frankfurt am Main/Berlin/Bern/New York/Paris/Wien 1996, S. 62 f
¥ Ebd., S.651.

* Levitz: Teaching New Classicality, Diss, 1993., S. 4.

31Ebd., S. 68.
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und Arnold Schénberg begleitet,**2 deren Musik in dieser Zeit dem musikalischen
Expressionismus zugerechnet wurde.

Busoni lehnte mit Ausnahme von Heinz Tiessen fast alle Einflisse, Philosophien,
Gedanken, Traditionen und Personen der musikalischen Avantgarde um 1920 ab.
Den Expressionismus, von dem fast alle beeinflusst waren, wies er zuriick.
Uberhaupt lehnte er den Begriff ab: Er betrachtete den musikalischen
Expressionismus als ,Anarchie®. Fir Busoni war der Expressionismus das Resultat
von unkontrollierten Experimenten und fehlendem Talent.®** Auch missbilligte er
Eduard Erdmann, der ein guter Freund von Krenek war und groRen Einfluss auf ihn
auslibte. Busoni mochte weder Erdmanns Spielweise noch seine Kompositionen. Er
ignorierte ihn wie auch die meisten anderen Schiiler Schrekers. In einem Brief an
Gisella Selden-Goth von 27. Marz 1922 schrieb er:

.(--.) Den Werth eines Kunstwerkes mit der Empfindung zu erkennen, mit der Raison
zu begriinden, braucht einen ldngeren Weg sich zu entfalten und weiter mitgetheilt
zu werden, als die Post zur Beférderung anwendet. Er braucht noch Manches
nebenbei (...).

Das Bild und den Geschmack einer Olla-Potrida musikalischer Richtungen, die Sie
geben®*, sollte die daran theilnehmenden Menschen zum Nachdenken bringen. —
Barbier von Bagdad, Sarabande und Cortége, Serbische Zwillinge®**, Kschrennek’s
Nonen und Chromosse, Petrifaxtaxen: dieses Bunte solite Sie nicht verwirren! Von
der Drei-Einigkeit: Einheit schmelzen — von dieser Urbedingung ist nicht
abzukommen. Aber heute unterscheidet man nicht nach Qualitat, sondern nach
Richtung (...).3%®

Folgt man dem Inhalt dieses Briefes, war Busoni nicht unbedingt ein begeisterter
Bewunderer von Kreneks Musik. Krenek seinerseits zeigte auch keine grof3e
Wertschatzung fur Busonis Werke. Seiner Meinung nach besal® Busonis Musik

weder den Einfallsreichtum noch die visionére Kraft seiner Prosa.®®” Die

neoklassizistischen Tendenzen Kreneks in der Folgezeit [assen sich keineswegs auf

%2 Ebd.; 5. 53

3 Ebd., S. 67.

3 Gisella Selden-Goth (1884—-1975) hatte Busoni einen ausfihrlichen Bericht Giber
das Musikleben im Frihling 1922 erstattet, welches sie als besonders ereignisreich,
bunt und stillos bezeichnet.

35 Zwei junge Pianisten, ein serbisches Zwillingspaar, hatte in Berlin einen
stirmischen Erfolg errungen.

¥ \gl. F. Busoni: Funfundzwanzig Busonibriefe an Gisella Selden-Goth, Wien 1937,
S.70f.

¥7Vgl. S. Messing: Neoclassisism in Music, Ann Arbor, Mich, 1988, S. 74.
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Busonis Einfluss zuriickfiihren, aber Busonis Einfluss auf Kreneks Opernschaffen ist
nicht zu unterschatzen.

V. Kreneks Begegnung mit Eduard Erdmann und Artur Schnabel

Bedeutsam fur Kreneks kiinstlerische Entwicklung war seine Begegnung mit Eduard
Erdmann. Schiinemann brachte Krenek, Rathaus, Rosenstock und Haba zu
Erdmanns Wohnung in der damaligen Kaiserallee. Krenek zeigte sich sehr angetan
von Erdmann. |hm gefielen dessen bohémehafte Zige, die nicht ins Chaotische
abglitten 3%

Eduard Erdmann (1896—1958) war Pianist und Komponist. Er hatte Klavier bei C.
Ansorge und 1915 bis 1918 Komposition bei Heinz Tiessen an der Hochschule fiir
Musik in Berlin studiert. Spater arbeitete er mit Artur Schnabel, der ihn als Pianisten
pragte.

Erdmann hatte eine besondere Lebenseinstellung zur Musik. Er glaubte an das
Schopferische in dieser Welt. Das Kunstwerk bedeutete ihm Herausforderung und
Zwang zur Stellungnahme, was stets auch eine Uberpriifung des eigenen geistigen
Konzepts verlange. Nach einem Konzert im Jahr 1920 sagte Erdmann einmal:

,0a gehen sie nach Hause, als ob nichts geschehen ware, dabei muten sie sich
doch eigentlich andern, wenn sie die Musik tiefer begreifen wiirden."**

Beim ersten Treffen Kreneks und seiner Mitschiiler mit Erdmann spielte dieser seine
eigenen Kompositionen vor. Der erste Héreindruck war fur Krenek sehr
beeindruckend. Wahrend die anderen Mitschiller Uber den Mangel an ,schwarzen®
Noten klagten und Erdmanns allzu haufige Verwendung von ,wei3en” Noten
bemangelten, empfand Krenek die Klarheit in Erdmanns Kompositionen als sehr
erfrischend. Dessen Kompositionen standen im Gegensatz zu der dicht

komponierten Musik seines Kompositionsiehrers Franz Schreker.**

38\/gl. Bitter und Schlosser, S. 70.
2 Ebd., S. 15.
0 Ebd., S. 70.
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Krenek gefiel auch Erdmanns Einstellung zur Musik, und wie er Uber Musik sprach,
war fur ihn véllig neu.

»(...) Hier wurde tiber Musik und vor allem Komposition ganz sachlich gesprochen,
ohne Mystifikation oder dumpfe und vage Instinkthorigkeit, als Gber eine Sache, die
vom Menschen gemacht und kontrolliert wird und deren technische Voraussetzungen
definiert werden kénnen und missen. Dabei wurde sie aber auch nicht zum bloRen
Handwerk degradiert, als ob sie nur bescheidene Gebrauchsartikel zu erzeugen
verméchte, sondern hohe inteliektuelle Anspriiche wurden stets betont.***!

Krenek glaubte auch, dass er durch Erdmann zum ersten Mal Musik unter rein
musikalischen Gesichtspunkten zu betrachten lerne. Erdmanns Herangehensweise
schien ihm Musik auf professionelle und sachliche Weise zu erértern und zu
analysieren, anstatt sie von auRen zu betrachten und mit vagen Begriffen eines
gefalligen Klangs zu beurteilen, wie dies bei Schreker erfolgte. Krenek fuhrt seine

Auffassungen zur gesamten Musikphilosophie auf Erdmann zurtick.>#?

Durch Erdmann hat Krenek seine Liebe zu Schubert entwickelt. Erdmann hat mit
Krenek alle Lieder durchgearbeitet. Bei Schreker hatte Krenek gelernt, dass Schubert
ein unbedeutender ,Landler‘- Komponist sei, aber durch Erdmann &nderte er seine
Meinung. Bis zu seiner Begegnung mit Erdmann hatte Krenek gelernt, die Bedeutung
von Liedern danach zu bemessen, inwieweit es dem Komponist gelungen war, den
Gefiihlsgehalt des Textes ,musikalisch* auszudriicken. Von Erdmann lernte er eine
andere Auffassung des Liedkomponierens kennen. Die Beziehung zum Text sei
hdchstens von sekundarer Bedeutung. Ein Lied kénnte auch schén sein, wenn die
Singstimme auf einem Horn geblasen wirde. Es komme, so Erdmann, auf ganz
andere Dinge an: das Ausbalancieren unsymmetrischer Periodenglieder durch
harmonische Rickungen oder Verschiebung von Akzenten, die Stérung und
Wiederherstellung metrischer Gleichgewichte durch Varianten in Dynamik, Textur
und Registerlage, und viele andere, scheinbar rein ,technische” Details.

»Ich entwickelte nicht nur eine bis heute andauernde tiefreichende Affinitat zu
Schuberts Werken, sondern entdeckte auch eine ganz neue musikalische Welt.
Durch diesen Schubert-Lehrgang hat Eduard Erdmann auf mein musikalisches
Denken einen entscheidenden und permanenten Einflu ausgetibt.” >+

Krenek entwickelte erst durch sein Studium der Schubert-Lieder mit Erdmann ein
Verstandnis dafiir, wie man Phrasen gestaltet und ausbalanciert, wie man

#Ebd., S. 71.
2\/gl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 243.
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Betonungen verteilt und Harmonie und Metrum koordiniert. Er lernte, was
Erweiterung und Verkiirzung bedeutet. Krenek fiihrt sein Verstiandnis von
musikalischer Logik auf seine Diskussionen mit Erdmann zuriick: hier verstand er,

dass alle Details musikalischer Gestaltung voneinander abhzngig sind.>*

Anhand der Oper Der ferne Klang méchte ich erldutern, wie Krenek gelernt hat,
Texte zu vertonen. Wir wissen, dass Krenek Der feme Klang gut kannte, und er
lernte nach MaRstaben Schrekers, Texte fiir Opernkompositionen zu vertonen. Dabei
vertonte Schreker nach dem Textrhythmus.*** Wie man im folgenden Beispiel aus
dem ersten Aufzug von ,Fritz der Kiinstler sieht, verschiebt Schreker sogar das

Metrum, um nach dem Textrhythmus zu vertonen.

ein soeig schneler wnd leidenschaf icker, wie das erstemal. i it [5])
———a—
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**Vgl. Bitter und Schlosser, S. 71 f.
* Krenek, Im Atem der Zeit, S. 244.
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Im Gegensatz zu Schreker vertont Erdmann nach ganz anderen Kriterien. Das
folgende Beispiel aus Im Spiegel op. 9 Nr. 1 (geschrieben im Sommer 1921) zeigt
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deutlich Erdmanns Einfliisse. In diesem Bespiel sieht man, das die Linien zwischen

Singstimme und Klavier wichtiger sind als die Textbetonung.

*Ebd.,
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Da Erdmann ein Klavierschiler von Artur Schnabel war, erhielt Krenek die
Maglichkeit, Schnabel tiber Erdmann ein zweites Mal und unter anderen Umstanden
kennenzulernen. Diese zweite Begegnung mit Schnabel war ausschlaggebend fur
seine kompositorische Entwicklung. Ohne die gegenseitigen Auseinandersetzungen
iber ihre Kompositionen hatte Krenek nicht so frih die Inspiration und den Mut
gewonnen, und er hatte auch nicht jene neuen Kompositionstechniken
kennengelernt, mit denen er den radikalen Ubergang zur freien Atonalitat vollziehen
konnte.

Andererseits haben Erdmann und Krenek auch Schnabel inspiriert. Schnabel war
sehr interessiert an dem Geschehen der Avantgarde-Musikszene der 1920er Jahre,
und seine Werke wurden hier aufgefiihrt. Aber er wurde von der ganz modernen
Fraktion als AuRenseiter betrachtet und hatte deshalb auch selbst zu der Szene ein
distanziertes Verhaltnis.>*® Aus diesem Grund waren Schnabels Diskussionen mit
Krenek und Erdmann fur sein eigenes kompositorisches Schaffen wichtig. Die
Freundschaft zwischen Krenek und Schnabel entwickelte sich wahrend der 1920er
Jahre und hielt bis zu Schnabels Tod.

In seinen Erinnerungen schreibt Schnabel:

_Professor Schreker brachte einige Schiller aus Wien mit, darunter Ernst Krenek, der
damals erst zwanzig Jahre alt war. Als er zum erstenmal in mein Haus kam, spielte
er uns auf dem Klavier seine erste Symphonie vor, ein wirklich imposantes und
uberwaltigendes Stiick. Wir begriindeten damals eine Freundschaft, die bis auf den
heutigen Tag anhalt.**’

Anscheinend hat Schnabel die erste Begegnung nicht mehr in Erinnerung. Diese
zweite Begegnung zwischen Schnabel und Krenek fand 1921 statt, als Krenek 21
Jahre alt war. Bis zu diesem Zeitpunkt hatte Krenek viele Werke, unter anderem zwel

s \/gl. C. éearchinger: Artur Schnabel. A Biography, London 1957, S. 134.
#7\/gl. A. Schnabel: Aus dir wird nie ein Pianist, Hofheim 2009, S.189.
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Streichquartette und seine Erste Symphonie op. 7 geschrieben. Zu dieser Zeit war
Krenek offen fur neue Ideen und suchte neue Impuise fur seine Kreativitét. Die
Begegnung mit Schnabel kam ihn sehr gelegen. In dem alteren Komponisten
Schnabel fand Krenek nicht nur einen Mentor, sondern auch einen
Gesprachspartner, der ihm in dieser Zeit fehlte. Zu dieser Zeit konzertierte Schnabel
nicht und deshalb kannte Krenek ihn nicht als Pianisten, sondern als einen
avantgardistischen Komponisten, der zuféllig Klavier spielte, um seinen
Lebensunterhalt zu verdienen. Krenek hérte Schnabel erst Jahre spéter 6ffentlich
Klavier spielen.®*®

Krenek und Erdmann besuchten Schnabel mindestens einen Abend in der Woche
und blieben bis drei oder vier in der Friihe. Sie spielten sich gegenseitig ihre
Kompositionen vor und diskutierten dartber.®*® Krenek erinnert sich, dass Schnabel
sehr interessiert an ihren Experimenten gewesen sei. Schnabel war ein Autodidakt
und Krenek meinte, dass seine Arbeit lange Zeit gewisse typische Eigenschaften
eines hoch qualifizierten Laien aufgezeigt habe. Aber Schnabels Kompositionen
seien immer originell, ungewdhnlich bedeutsam und von hoher technischer Qualitat.
Obwohl Schnabel nie eine grindlich theoretische Ausbildung genossen hatte, sei
sein Urteil immer dulerst scharfsinnig und treffend. Er kbnne auch sehr klar und
deutlich formulieren.®®® Auch im hohen Alter sagte Krenek im Rickblick, dass
Schnabels Musik noch immer einen gewissen Eindruck auf ihn mache. Seine Stiicke
seien sehr interessant, sehr fortschrittlich und selbst fir die Mastabe der Moderne

sehr modern.®"

Schnabel war nicht nur an Kreneks Musik und seiner kompositorischen Entwicklung
interessiert, sondern auch an dessen musiktheoretischem und allgemein-
musikalischem Wissen sowie seinen analytischen Fahigkeiten. In Schnabels
Nachlass finden sich sehr viele Artikel Kreneks Giber Musik.

¥ \qgl. E. Krenek: From a Composer, in: The Piano Quarterly Vol. 84, 1973-74, S. 44.
*'\gl. Searchinger, S. 133.

30\Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, Hamburg 1998, S. 252.

31\/gl. Schnelting, S. 56.
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V1. Der Bruch mit Schreker

Wegen den neuen Eindriicke durch seine neue Freundschaften, Kurse und das
aligemeine Musikkiima in Beriin wurde Krenek zunehmend unzufrieden mit Schreker
als Lehrer. Schon in Wien hatte er angefangen kompositorische neue Wege zu
gehen. Aber zum Bruch kam es Anfang 1922, weil Schreker sich weigerte eine
Empfehlung bei der tschechoslowakischen Botschaft zur Unterstutzung eines
Konzerts auszusprechen bei dem Werke von Haba und Krenek zur Auffilhrung
kommen soliten. Schrekers Begriindung war, dass es nicht sinnvoll sei, wenn seine
Studenten in der Offentlichkeit Werke prasentierten bei denen die Tinte auf dem
Notenblatt noch nicht trocken sei.**? Dies war der Schlussstrich fur den jungen
Krenek.

VII. Schlussbemerkung

Obwohl Krenek schon in Wien angefangen hatte, sich kompositorisch neu zu
definieren, entschied er sich erst in Berlin unter dem Einfluss von neuen
Bekanntschaften und Freundschaften im Winter 1920/21 ganz offen dafiir, eine
.eigene Art des Komponierens“ zu suchen. Trotz Erdmanns Empfehlung an Krenek,
mit Schreker ostentativ zu brechen, war Krenek zu diesem Schritt nicht bereit.
Krenek empfand eine gewisse Loyalitdt gegeniiber Schreker — Uiberdies furchtete er
um seine materielle Zukunft, da Schreker ihm noch Arbeiten zukommen lieR.3%

Der Entschluss, sich der Atonalitat anzunédhern, ldsst sich teilweise auf seinen
Kontakt zu Hermann Scherchen und den Besuch von Scherchens Vorlesungsreihe
uber neue Musik zuriickzufuhren.

¥2\/gl. Harders-Wuthenow: Franz Schreker in Berlin, in: Musik des Aufbruchs. Franz
Schreker. Grenzgange/Grenzklange, Wien 2004, S. 51
33 \Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 248.
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Die Freundschaft mit Artur Schnabel und der Gedankenaustausch mit Erdmann
hatten groRen Einfluss auf Kreneks kompositorisches Schaffen und ermutigten ihn,

seinen eigenen kompositorischen Weg zu gehen.

Wie hier dargestellt wurde, ist seine Entscheidung, nach einer Periode der ,freien
Atonalitat" eine neoklassizistische Richtung einzuschlagen, nicht von Busoni
beeinflusst. Aber Busoni hat sehr wohl einen Einfluss auf seine friihen
Opernkompositionen genommen.

Der endgltige Bruch mit Schreker kam Anfang 1922, als Krenek in Berlin war.
Die links bis sozialistisch orientierte Stadt Berlin mit ihren zersplitterten
gesellschaftlichen Verhaltnissen war ein bliihender Garten fur Kreativitat —

geselischaftlich explosiv und kulturell expansiv. In dieser Umgebung wurde die
kompositorische Entwicklung des jungen Krenek stark gepragt.
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ACHTES KAPITEL
DAS ERSTE STREICHQUARTETT OP.6

Das erste Werk Kreneks, das mit der Tonalitat bricht und seine neue Richtung
einfihrt, ist das Erste Streichquartett op. 6. Krenek selbst kommentiert dieses Stlick:
~Wahrend der frihen zwanziger Jahre schrieb ich unheimliche Mengen von Musik.
Das erste wichtige Stlick, das meine neue Orientierung anzeigte, war mein Erstes
Streichquartett, in welchem ich einigermaRen von Bartok beeinfiu3t war.“3%

Der junge Krenek verfolgt die Absicht, radikaler, moderner und au3ergewéhnlicher
als die zeitgendssischen Komponisten zu arbeiten. Dabei schlieft er sich zunéchst
den modernen, antiromantischen Tendenzen seiner Zeit an. Fur Krenek stehen
Objektivitat, Mechanisierung und Rationalisierung, Sachlichkeit und Formalismus im
Vordergrund seines Schaffens. Im weiteren Verlauf bevorzugt er eine
neoklassizistische Ausrichtung, bevor er seine Aufmerksamkeit der Dodekaphonie
zuwendete. In der Riickschau allerdings beurteilt Krenek seinen Versuch, an die
antiromantischen Tendenzen anzuknipfen, als gescheitert:

,Obgleich ich an dem ,objektivistischen® Trend, der sich angeblich betont gegen die
Romantik und die Emotionalitéat kehrte, teilhatte, stellte sich heraus, daf ich in
Wirklichkeit das romantische Erbe fortsetzte und weiter ausbaute — doch in diesem
Kontext wére es wohl genauer, das ,romantische Erbe‘ durch einen anderen Begriff
zu ersetzen, denn die Romantik hatte in einer friilheren Periode als allgemeine
Tendenz exakt die gleiche Rolle gespielt, die die Antiromantik zu der Zeit innehatte,
von der hier die Rede ist. DaR ich unbewuft das ,romantische Erbe' weiterfuhrte, war
durch die neue, antiromantische Tendenz bedingt (wie bei Schénberg und vielen
anderen), doch es I8schte erstere nicht aus.**%®

Das Erste Streichquartett op. 6 wurde 1921 vom Lambinon-Quartett beim Nurnberger
Festspiel des Aligemeinen Deutschen Tonkinstlerverbandes ohne das Wissen von

Franz Schreker uraufgefiihrt. Es |6ste damals heftigen Protest, aber auch manches
Lob aus.**®

3 Vgl. Krenek, Selbstdarsteliung, S. 13.

¥ Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 267.

%6 Vgl. F. Saathen: Profil Ernst Kreneks — seinen acht Streichquartetten nach
gezeichnet, in: Beiheft zu CD Aufnahmen der gesamten Streichquartette von Sonare-
Quartett, Detmold 1992.
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In Bezug auf seine Versuche, sich mit dem Ersten Streichquartett op. 6 vom
konventionellen Stil loszulésen®¥, schreibt Krenek:

LAll das war fiir mich erregend neu, und ich erinnere mich, wie erstaunt ich Uber
meine eigenen Leistungen war, wahrend ich diese Musik mit gewohnter Schnelligkeit
niederschrieb. Wahrscheinlich wére ich weniger erstaunt gewesen, wenn ich mit den
Werken der Gruppe um Schonberg vertraut gewesen ware, die in den letzten zehn
Jahren entstanden waren. Aber damals war Bartok der ,radikalste’ Komponist, den
ich gut kannte, und deshalb fuhlte ich mich urplétzlich befriedigt an die vorderste
Front des Fortschritts versetzt, und manchmal war ich nicht wenig beunruhigt Gber
meinen Wagemut.“**®

Der Einfluss von Bartoks Zweitem Streichquartett op. 17 auf Kreneks Erstes
Streichquartett op. 6 ist unbestreitbar. Krenek hat das Stiick gehort und die Partitur
studiert.>*® Eine Eigenart von Bartoks Streichquartett besteht darin, dass es keine
Themen im herkémmlichen Sinne gibt, sondern nur Motive verwendet werden.
Krenek hat diese Eigenart ibernommen, ohne auf den Traditionskontext

zurickzugreifen, in dem Bartok steht.

Motiv aus dem ersten Satz

T.2-4

Motiv aus dem zweiten Satz
T.1,2

1

T
L3 18 Y 11 1 1

:
=2 aES

Motiv aus dem dritten Satz
T.14

*7Ebd., S. 251.
¥ Ebd., 5. 250 1. _

*Vgl. J. Stewart: Ernst Krenek. The Man and his Music, Berkeley/Los
Angeles/Oxford 1991, S. 31 f.
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Die Verwendung kleiner Gebilde — Motive und Intervalle — ist bei Bartdk ein
kompositorisches Stilmittel. Sie dienen als Keimzelle eines ganzen Werkes. Die
Variationstechnik ist hier sehr ausgepragt, das erste Motiv wird im ersten Safz
durchgehend als Variante verarbeitet.

T.2 T.7

Bartoéks Kompositionstechnik, Motive als Varianten zu nutzen, ist eine Folge seiner
Studien der Volksmusik.

,ES ist aber klar, daR Volksmelodien, besonders in ihrer Originalgestalt, sich nur
schwer in den sogenannten absoluten Musikformen verwerten lassen. Die Melodien,
die in meinen Streichquartetten und anderswo erténen, unterscheiden sich ihrem
Wesen nach nicht von den Volksmelodien; nur ihr Rahmen ist strenger, das ist alles.
Man findet im allgemeinen, daR ich auf die technische Durchfilhrung groRes Gewicht
lege, daB ich eine Idee nicht zweimal auf dieselbe Weise aufireten lasse, daf ich
niemals unverandert wiederhole; das hangt mit meiner Vorliebe fur die Variation, fir
die thematische Umgestaltung zusammen. Es ist kein leeres Spiel, wenn ich zum
Beispiel in meinem zweiten Kiavierkonzert das Thema ,umkehre’. Diese Variabilitat
und diese Verschiedenartigkeit findet man auch in unserer Volksmusik und sie ist
zugleich ein Grundzug meiner Natur.“3®

Wihrend Bartoks dritte Vorlesung an der Harvard Universitat in Februar 1943,
bespricht er den spezifischen chromatischen arabischen Stil, den er wahrend seiner
Feldforschung in Nordafrika horte. Er sagte weiter, dass er diesen Typus arabische
Melodien seit 1913 kennt und es ist gut méglich, dass er seine Werke danach
beeinflusste. Das Rondothema im zweite Satz (a) ahnelt arabische Volksmelodien

*\gl. F. Michael: Anmerkung zu Bartéks Variationstechnik, in: Osterreichische
Musikzeitung, Jg. 36, 1981, S. 303.
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mit ihrem kleinen Tonumfang im chromatischen Stil sowie ihrer Ornamentik und der

Wiederholung kurzer Motive (b).>®’

Ex. 4.33. (a) Bartdk, String Quartet no. 2, op. 17 (1917), second movement, mm. 19-24,
and (b) Barték, “Arab Folk Music from the Biskra District,” melody no. 38, mm. 1-4.'®

Bartok verwendet die Polyphonie in seinen Werken, aber er benutzt sie nicht im
traditionellen Sinne. Die einzelnen Stimmen folgen ausschlieRlich linearen Gesetzen.
Traditionell folgt die Polyphonie den Gesetzen der funktionellen Harmonik,
wohingegen sie fur Bartok tiberhaupt keine Rolle spielt.*®? Das folgende Beispiel
verdeutlicht seine Verwendung der Polyphonie: Man beachte die Linien zwischen der
ersten Violine und dem Violincello zwischen den Takten 9 und 14.
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Funktional-harmonische Beziige ordnet Bartok in seinen Streichquartetten anderen
Gesetzmaligkeiten, etwa der Klangmusik und der Polyphonie, unter. Die Harmonik
ist bei Bartok nur ein gestalterisches Element unter anderen, nicht aber das

*'Vgl. B. Suchoff: Béla Bartok. Life and Work, Lanham, Maryland/London 2001, S.
88.
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ausschlieBliche Stilmittel. Die Kompositionen von Bartok stehen in bestimmten
Tonarten, aber diese bauen nicht auf einer funktionellen Bezogenheit der Kiange auf,
sondern werden durch wiederholtes Aufgreifen eines Tones oder Klanges erzeugt.
Wenn auch eine bestimmte Tonalitét vorherrscht, so wird doch keiner der Ubrigen
Klénge in harmonische Abhangigkeit gezwungen. Insofern steht Bartéks Musik im

Zwischenbereich zwischen Tonalem und Atonalem.*®®

Der Ostinato wird bei Bartok ebenfalls als kompositorisches Stilmittel verwendet.
Jedoch kommt er hier nicht in einer linearen Gestalt oder als ein sich wiederholendes
Motiv resp. Thema vor, sondern findet sich in Form von sich wiederholenden
Einzelténen, offenen Quinten, Gibermafigen Quarten, Oktaven oder Dreikldngen.

Bei Barték ist die Rhythmik ein wesentliches Element. Verwendung und Notation der
Rhythmik sind ebenfalls Bartoks Beschaftigung mit der Volksmusik geschuldet. Seine
Notation der Rhythmen entspricht der Vorgehensweise, die er durch seine
musikethnologischen Studien kennengelernt hatte. Deshalb lassen sich keine
strengen rhythmischen Einheiten notieren; Bartok schreibt, wie er hért.** Traimer
erlautert das Prinzip. Sie geht davon aus, dass die Satze bei Barték im freien und oft
wechselnden Metrum stehen. Diese Art von Rubato und tempo giusto sei auf die
altere ungarische Bauernmusik und die hore lungi der Rumanen zuriickzufihren. Die
Akzentuierung und damit die rhythmische Gliederung ergaben sich aus der
improvisatorischen freien Melodiebildung.®° Das erste Motiv des Zweiten
Streichquartetts mag hier als Beispiel dienen.

Krenek hat die nachfolgenden Merkmale von Bartéks Kompositionstechnik fiir seinen

eigenen Kompositionsstil im Ersten Streichquartett op. 6 Gbernommen.

1. Die Verwendung von Motiven als Themenersatz.

2. Die Verwendung der Variante eines Motivs anstelle der Verarbeitung desselben
wie bei Reger. Allerdings fehlen bei Krenek die Beziige Bartoks zur Volksmusik,

da er nicht Uber die entsprechenden Kenntnisse verfugt.

*>Vgl. Traimer, S. 25.

S Ebd., S. 41 f.

% Anmerkung: Diese Einsicht verdanke ich einem privaten Gesprach mit Dr. Gésta
Neuwirth am 7.2. 2003.

%3\/gl. Traimer, S. 85.
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3. Eine Verwendung der Polyphonie, in der die funktionelle Harmonie keine Rolle
mehr spielt.

4. Der Gebrauch von Bartoks Ostinatostil.

5. Der Eindruck, sich trotz fehlender Tonalitat in einem vordefinierten Tonraunt zu
bewegen.

Zur Harmonik des Ersten Streichquartetts op. 6 sagt Krenek:

,Dissonanzen wurden durchweg in einer freien, unorthodoxen Weise eingesetzt, und
die harmonischen Fortschreitungen waren nicht mehr den Grundprinzipien der
Tonalitat unterworfen, wenn auch an vielen Stellen ein allgemeines Gefuihi von d-Moll
vorherrschte.*3%

Krenek hat eine Teilanalyse sowie eine Motivtabelle in der Allgemeinen
Musikzeitung®®’ versffentlicht. Ich méchte seine Ausfiihrungen in meine Analyse
einbeziehen. Uber seine Motivbildung in diesem Quartett findet sich von Krenek
folgende Aussage:

»=Das Grundmotiv des ganzen Quartetts ist die Aufeinanderfolge von drei
nebeneinanderliegenden Ténen bzw. die verschiedenen moglichen
Zusammenstellungen zweier und mehrerer solcher Dreitongruppen.“*%®

Nr. 1 Lento

Nach Kreneks Analyse gibt es drei Hauptthemen. Diese Hauptthemen werden im
ersten Satz eingefihrt.

Erstes Hauptthema

T.1,2

Das erste Hauptthema besteht aus zwei frei zu imitierenden Motiven.

Zweites Hauptthema
T.12, 13

12

n : kil
—o

%6 \Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 250.
%7\/gl. Aligemeine Musikzeitung, 48. Jg. 1921 H 23/24, S. 405, 407.
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Das zweite Hauptthema ist das Motiv B-A-C-H. Dieses Motiv dient als ,verbindender
Gedanke* aller Satze und kommt als Variante des Originaimotivs durchgangig in
allen Satzen vor.

Drittes Hauptthema

T.45,46

Das dritte Hauptthema erscheint ab T. 45 und besteht in einer Umkehrung des B-A-
C-H Themas. **°

Man kann diesen Satz in vier Teile gliedern.

Einleitung: T.1-19

Die Einleitung fihrt die zwei Hauptthemen ein. Das erste Hauptthema wird mit dem
Cello eingefithrt und von den anderen Instrumenten einander folgend imitiert. Dann,
in T. 12, wird das zweite Thema vorgestellt.

A T.20-44
B: T. 45-76
C: T.77-106

Teil A wird aus einer Variante des zweiten Hauptthemas gebildet. Diese Variation
kann man in zwei Teile gliedern, wobei jeder Teil eine Variante des B-A-C-H-Motivs

darstellt.
T. 20-23

Diese Variante wird in den verschiedenen Stimmen imitiert.

In Teil B wird das dritte Thema in der ersten Violine vorgestellt. Das dritte Thema
folgt sogleich als Imitation in der Bratsche auf der dritten Taktzahl mit dem

3 Ebd., S. 408.
**Ebd. S., 407.
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Anfangston ,A“ und wird vom Cello oktaviert aufgegriffen. Das Thema wird weiter
fortgesponnen, und ab T. 51 wird eine Variante des dritten Themas vom zweiten Teil
der B-A-C-H Variante aus Teil A begleitet.

Teil C hat Durchfihrungscharakter. Er fangt mit einer neuen Tempobezeichnung an -
Piu vivace. Dieser Teil setzt sich aus einer Variante des ersten Teils der Variante in
Teil A sowie einer Variante des dritten Hauptthemas zusammen. Teil C schlie3t mit
einer Variante des B-A-C-H-Motivs im langsamen Tempo Piu Lento.

In diesem Satz wird die Imitation der Motive als formbildendes Element ersichtlich.

Jedes Motiv bzw. Thema wird von den verschiedenen Stimmen imitiert.

Nr. 2 Allegro ma non troppo

Dieser Satz kann in drei Teile gegliedert werden.

Einleitung: T. 1-17
A: T. 18-57
B: T. 58-87

Ich bezeichne den ersten Teil als eine Einleitung, denn er beginnt mit einer Variante
des ersten Hauptthemas sowie einer freien Imitation desselben in allen Stimmen.

Das vierte Thema, das das eigentliche Thema dieses Satzes bildet, ist ein
wellenférmiges Motiv, das erst ab dem Auftakt zu T. 18 beginnt.

Hier beginnt Teil A. Das Thema tritt auf und wird von T. 17-22 von der folgenden sich
wiederholenden Figur begleitet:

17 pizz. arco

_te

Eine Variante des ersten Hauptthemas begleitet das vierte Thema durch den ganzen
Teil in verschiedenen Stimmen ab T. 25. In T. 45 und 46 erscheint wieder kurz das
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zweite Hauptthema in der Bratsche, wahrend das Cello eine Variante des ersten
Hauptthemas spielt und die erste Violine das vierte Thema vorstellt. Dieses baut sich
auf und fohrt zu Teil B, der mit einer Variante des zweiten Hauptthemas B-A-C-H
anfangt. Der Satz schlie8t mit einer Variation des vierten Themas. Teil B besteht aus
drei Themen — dem vierten Thema, einer Variante des ersten Hauptthemas und dem
zweiten Hauptthema.

Nr. 3 Adagio molto

Dieser langsame Satz ist zweiteilig mit Coda. Er dient als Uberleitung zum schnellen
Presto Satz.

A: T.1-16
B: T. 17-30
Coda: T. 30-35

Das fiinfte Thema bestimmt diesen Satz.
Finftes Thema

!

$i=

Teil A fangt mit dem funften Thema an, das aus den drei Hauptthemen (Motiven)

komponiert und Gber die erste und zweite Violine verteilt wird.

Teil B fangt mit dem zweiten Hauptthema in der ersten Violine an. Es findet sich eine
Steigerung im zweiten Teil, der als Uberleitung zum Presto dient. Das B-A-C-H-Motiv
wird in T. 17/18 zuerst von einer Variante des ersten Themas begleitet. Diese
Variante ist eine Mischung aus punktierten Werten und flieBenden rhythmischen
Bewegungen. In T. 19 und 20 kehrt das B-A-C-H-Motiv in der Bratsche wieder und
wird wiederum von einer Variante des ersten Themas begleitet. Die erste Variante
wird fortgefuhrt und imitiert.

Nr. 4 Presto

Dieser Satz ist vierteilig mit einer Uberleitung zum néachsten Satz. Er hat den
Charakter eines Scherzos.

A: T. 1-90

B: T.91-123
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Uberleitung: T. 123-142
C: T. 143-214
D: T. 215-251
Uberleitung: * T.252-254

Der Satz fangt im Cello mit Ostinato-Viertelténen auf dem Ton ,D“ fiir die ersten vier
Takte an. Aus dem D" Ostinato heraus bildet sich das sechste Thema. Die Bildung
von Themen aus zuvor verwendetem Tonmaterial wird zu einem Merkmal von
Krenek Kompositionsstil in dieser Schaffensperiode.

Sechstes Thema (Motiv)
T.5

Uber diesem Ostinatogebilde, das Krenek als Thema bezeichnet, liegt das siebte
Thema — das Fugatothema.
Siebtes Thema (Tongruppe)

T.9-17

Am Anfang von Teil A erscheinen zwei Themen gleichzeitig. Unter einem
Fugatothema liegt ein weiteres Thema, das als Basso Ostinato fungiert. Aus dem
zweiten Teil des Fugatothemas, das aus Triolen gebildet wird, entwickelt sich ab T.
35 eine Tonleiter in D-Tonraum. Diese wird vom sechsten Thema als Basso Ostinato
im Cello begleitet. Diese Triolenldufe erscheinen als Stimmblécke von T. 3540 in
Violine und Bratsche; zuerst als parallele Quartsextakkorde (T. 35, 36), dann als
parallele Terzsextakkorde (T. 37, 38) und anschliefend als parallele Quartakkorde
(T. 39, 49). Die Wagner’'sche Instrumentalitechnik, Stimmen zu Klangbiécken
zusammenzufassen und miteinander zu kombinieren, wird hier aufgegriffen, um in
sich geschlossene Klangflachen entstehen zu lassen. Gleichzeitig wird die
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erweitert. Die Triolenlaufe gelangen in T. 43 in der ersten Violine zu einem
abschlieBenden Héhepunkt. In den T. 4347 folgt ein Triller in der ersten Violine auf
H, der auf einem D endet. Dieser wird von aufsteigenden Terzen in Einzelténen vom
Cello zuerst im e-Moll-Tonraum, dann in D-Dur begleitet. In den Takten 47-50 folgt
das Uberleitungsmotiv, das éfter in diesem Satz und auch zum Ende des
Streichquartetts vorkommt. Das Uberleitungsmotiv ist eine Umkehrung des ersten
Hauptthemas. Teil b kommt zuerst, dann folgt Teil a.

Auch die Verwendung eines Uberleitungsmotivs bzw. eines Uberleitungsthemas
durch ein ganzes Werk hindurch kann als ein Charakteristikum dieser
Schaffensperiode gelten.

Die Uberleitung fihrt zu folgendem Ostinatogebilde in der Bratsche und Cello in T.
49.

49

DES ==21

[

Ab T. 51 liegt Gber diesem Ostinatogebilde eine Variante des siebten Themas.
T. 51-61

ol

(

Danach foigt eine transponierte Version des oben genannten Uberleitungsmotivs,
das zum nachsten Ostinatogebilde fuhrt, welches diesmal von der zweiten Violine
und der Bratsche gespielt wird.

b

Uber diesem Gebilde liegt eine andere Variante des siebten Themas in Form einer
Umkehrung der vorangegangenen Variante.
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In den T. 75-80 folgt wieder eine Uberleitung, die zum Schiuss des A Teils fiihrt.
Dieser Schluss besteht aus zwei Themen: das sechste Thema, das als Ostinatofigur

fungiert, und (iber diesem Thema eine Variante des zweiten Teils des Fugatothemas.

Teil A wird in zwei Bldcken gestaltet, die durch Uberleitungen voneinander getrennt
werden. Die Blocke werden aus zwei Themen oder Varianten der Themen gebildet,
die parallel bzw. gleichzeitig erscheinen. Die Ostinatogebilde sind das formbildende
Element innerhalb der Blécke.

Auch Barték verwendet im zweiten Satz seines Zweiten Streichquartetts ein Ostinato
in einem D-Tonraum (T. 8-68, T. 153—183), ohne dass dieser jedoch von einem
Fugato begleitet wirde. Stattdessen verwendet Bartok kieine Motive, die sich
auflésen. Bartoks Ostinato erscheint in Form von Oktaven in der zweiten Violine; es
findet sich hier kein Basso Ostinato wie bei Krenek. Die Basso-Ostinato-Technik hat
Krenek aus seinen Regerstudien Ubernommen.
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Teil B fangt wieder mit einer Variante des zweiten Hauptthemas an. Das Thema wird
umgekehrt und variiert in einer Art Choral bis zu T. 117. Die Uberleitungsmotive der

Takte 47 und 48 und ihre Variante bilden die Uberleitung (T. 121-128) zum sechsten
Thema in T. 139-142.
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Das sechste Thema fungiert wieder als Basso Ostinato in Teil C von T. 143-160 und
wird von Triolenfiguren aus dem siebten Thema und einer Tonleiter begleitet. Eine
Uberleitung von T. 161-165 fihrt zum achten Thema.

Das achte Thema tritt in T. 166 mit einer Umkehrung in T. 167 auf.
Achtes Thema (Motiv)
T. 166

e

Das von Krenek genannte neunte Thema, das eine Variante des achten Themas.
darstellt, tritt in T. 170 auf und erfahrt eine Umkehrung in T. 171.
Neuntes Thema (Motiv)

et

Das achte und neunte Thema erscheint immer wieder bis T. 188 und wird

durchgehend von der zweiten Violine imitiert.

Teil D fangt mit einer schnellen Tonleiter an und fahrt mit Arpeggios fort. Von T. 231
bis 239 folgt das zehnte Thema als hAmmernder Ostinato. Es wird mit hammernden
offenen Quinten in der Bratsche und im Cello begleitet.

Zehntes Thema (Motiv)

T. 231

Das von Krenek bezeichnete elfte Thema beginnt ab T. 240 (molfo pesante).
Elftes Thema (Motiv)
T. 240

240 ‘ '§

Das Moderato von T. 252-254 bildet die Uberleitung zum finften Satz.
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Nr. 5 Andante, quasi adagio

,Das nun folgende Andante, quasi adagio deutet das Grundmotiv rein linear aus. Es
beginnt mit einem scheinbar neuen Thema,
Zwolftes Thema

das sich aber im Verlauf als Umbildung von 3 (drittes Thema) und als verwandt mit 4
(viertes Thema) zu erkennen gibt, stets durchsetzt und umspielt von 1 und
Umkehrung. Einen Abschluss in der Mitte (T. 29) bringt eine rein harmonische
Deutung von 1. Die folgende Steigerung mit 2 (T. 32—34) fuhrt zu einer angedeuteten
Reprise von 10 (zwélftes Thema) im Cello (T. 54), die aber rasch in eine

Ueberleitung mit einer neuen Kombination von 1 [gemeint ist die neue Tongruppe im
6. Satz, J. H.] mindet.**™

Diese Art der Umbildung von Motiven ist von Kreneks Studien zu Schénbergs Erstem
Streichquartett op. 7 beeinflusst.

Es handelt sich um eine Art Fantasie und kann Kreneks Analyse folgend in drei Teile
gegliedert werden.

A: T.1-29
B: T.29-53
Al T. 54-60

Im Vergleich zu Barték zeigen sich durchaus einige Analogien: Die Achtelrhythmik
des ersten Taktes entspricht der Vorgehensweise Bartoks im ersten Satz seines
Zweiten Streichquartetts.
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Kreneks Achtelbewegung féngt auf der ersten Taktzahl an, bei Barték hingegen
beginnt diese auf der vierten Taktzahl. Im Gegensatz zu Barték verzichtet Krenek auf
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einen ,B“ Orgelpunkt. Die motivischen Bewegungen beider Komponisten sind sich in
den ersten Takten sehr ahnlich, jedoch wird bei Krenek das Motiv weiter ausgedehnt.

Nr. 5. )
Andcante, quasi adggyo. - ‘ — o —
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Nr. 6 Vivace

Dieser Satz ist eine Uberleitung zum folgenden. Krenek hat hierfiir eine neue
Tongruppe aus dem ersten Thema geschaffen.

T. 2.4
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Nr. 7 Fuge

Dieser Satz ist eine Doppelfuge. Krenek beschreibt ihn wie folgt:

»Der letzte Teil war eine Doppelfuge mit einem Hohepunkt, der das Hauptthema in
immer lebhafteren Variationen darstellt und an den Anfang des ersten Teils
zuriickfihrt,“>"!

Fugenthema 1

Dieses Fugenthema ist eine Variante des ersten Hauptthemas.

I
) =t P
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Fugenthema 2

Das zweite Fugenthema ist eine Variante des zweiten Hauptthemas B-A-C-H.
T.23-25
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Das erste Fugenthema wird zuerst von der ersten Violine gespielt und von einem
Ostinato ,H" begleitet. Hier bedient sich Krenek wieder Bartdks Ostinato-Technik.

T Ehd.
1\/gl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 250.
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Das zweite Fugenthema kommt in der Bratsche vor. Es wird eingeleitet und im ersten
Takt des Themas von folgender Figur im Cello begleitet:

T. 21
2i

Ab T. 28 erfolgt die Umkehrung des zweiten Fugenthemas in der zweiten Violine,

26
s}

dann in der ersten Violine in T. 33. Das Fugenthema und seine Umkehrung wird bis
zu T. 65. verarbeitet.

Ab T. 85 werden beide Fugenthemen mit einer Umkehrung des ersten Themas
zusammengefuhrt. Das Presto (ab T. 100) bildet die Uberleitung zum nachsten Satz.
Es folgt eine Steigerung mit der folgenden Tongruppe, die in allen Stimmen imitiert
wird.

T. 100-102
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In den T. 113-117 folgt eine Variante des Uberleitungsmotivs aus dem vierten Satz.

Ein groRes Ritardando wird durch eine Augmentation dieses Motivs gebildet. Das
Geschehen leitet zum nachsten Satz tiber.

Nr. 8 Lento come prima

Der letzte Satz ist ein Nachspiel und nimmt den Gedanken der Einleitung aus dem
ersten Satz wieder auf. Ab T. 18 schliet Krenek das Streichquartett mit dem ,b" Teil
des Hauptthemas verteiit auf erste Violine, Bratsche und Cello.
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Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass Krenek in seinem Ersten
Streichquartett op. 6 kompositorische Techniken von Reger und von Bartok
ubernimmt. Die Technik der Motivverarbeitung allgemein I&sst sich auf seine
Regerstudien bei Schreker zurlickfiihren. Neu ist seine durchgéngige Verwendung
des Motivs als Variante und als Themenersatz.

Die Tongruppen und Motive, die Krenek als Themen bezeichnet, werden
hauptsachlich aus den drei Hauptthemen bzw. Motiven gebildet.

Neu fur Krenek ist auch die Bildung von Themen aus nichtthematischen
Gestaltungen.

Er verwendet den Basso Ostinato, wie er es bei seinen Regerstudien gelernt hat.
Beziiglich des hammernden Ostinatos mit offenen Quinten und Einzeltténen zeigt
sich eine Parallele zu Bartok.

Krenek beendet das Streichquartett mit einer Doppelfuge. Die Idee, eine Komposition
mit einer fugierten Form zu beenden, hat er von Reger ibernommen.

Obwohl Krenek bestreitet, auch beim Ersten Streichquartett op. 6 von Schénberg
beeinflusst worden zu sein, verwendet er nicht nur wie in Schénbergs Streichquartett
op. 7 die Mehrsatzigkeit in der Einsatzigkeit als allgemeine Form, sondern auch das
Prinzip der unifying idea (verbindender Gedanke), indem er das ganze Stick aus drei
Hauptthemen gestaltet.

Krenek experimentiert mit der Umbildung von Motiven. Dies erklart er selber anhand
des zwolften Themas. Dieser Vorgang entspricht Schénbergs Umbildung seiner
Themen in seinem Ersten Streichquartett op. 7.

Krenek behauptet, dass er als Vorlage fur das Formgeriist Beethovens cis-Moll-
Streichquartett op. 131 verwendet habe.*2 Ich méchte hier auf die formalen
Ahnlichkeiten von Beethovens cis-Moll-Streichquartett op. 131 und Kreneks Erstem
Streichquartett op. 6 hinweisen.

2 Ebd.
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Vergieich der Form beider Quartette

Cis-Moll Streichquartett op. 131
Nr. 1 Adagio, ma non troppo e molto

espressivo 2/2
Nr. 2 Allegro molto vivace 6/8

<
w

Allegro moderato 4/4 (Uberleitung)

e
o~
N

Andante, ma non troppo e

—

molto cantabile 2/4
Presto 2/2

p
i
(&4}

s
-3
(o))

’.

Adagio quasi un poco
andante 3/4
(Uberleitung)

Allegro 2/2

Z
-
~J

Nr. 1

Erstes Streichquartett op. 6
Nr. 1 Lento 4/4

Nr. 2 Allegro, man non
troppo 4/4

Nr. 3 Adagio molto 6/8
(Uberleitung)

Nr. 4 Presto 2/4

Nr. 5 Andante, quasi
adagio 9/8
Nr. 6 Allegro vivace 4/4

(Uberleitung)
Nr. 7 Fuge (Vivace) 9/4

Nr. 8 Lento come prima
4/4

Sowohl Krenek als auch Beethoven verwenden in den Satzen kontrapunktische

Elemente. Aber bei Beethoven ist der erste Satz eine Fuge.

Fugenthema
T.1-6
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Die von Krenek verwendeten Motive hingegen bauen den Satz durch ,freie Imitation®

auf.
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Nr. 2

Dieser Satz ist bei Beethoven mit zwei Themen groR angelegt.
Erstes Thema

T.24-31

Kreneks Satz dagegen entwickelt sich auf dem vierten Thema aufbauend durch ,freie
Imitation®. Krenek wie Beethoven konstruieren die Form des Satzes durch
thematische bzw. motivische Entwicklung.

Nr. 3

Dieser Satz dient Krenek ebenso wie Beethoven als Uberleitung. Bei Beethoven
fangt der Satz mit einem schnellen Teil an und schlieRt mit einem langsamen Teil.
Bei Krenek handelt es sich durchgehend um einen langsamen Satz.

Nr. 4
Beethoven komponiert diesen Satz als Thema mit Variationen. Krenek dagegen
komponiert einen vierteiligen Satz, den er als Scherzo bezeichnet.

Nr. 5
Dieser Satz ist bei Beethoven ein schneller zweiter Satz, wohingegen Krenek diesen
langsamen Satz als Fantasie komponiert.

Nr. 6
Fur beide Komponisten stellt dieser Satz lediglich eine Uberleitung dar.
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Nr.7
Beethoven beschlieRt sein Quartett mit einem Satz in Form eines Sonatenrondos,

wahrend Krenek eine Doppelfuge verwendet.

Nr. 8
Dieser Satz kommt bei Beethoven tberhaupt nicht vor; bei Krenek stellt er keinen
Satz im herkdmmlichen Sinne, sondern ein bloRes Nachspiel dar.

Der Vergleich der beiden Quartette bestétigt die Behauptung von Krenek, dass er
Beethovens Streichquartett in cis-Moll op. 131 als Vorlage benutzt hat. Es stellt sich
die Frage, warum Krenek so vorgegangen ist. Zum einen kann dies damit begriindet
werden, dass Krenek eine offene Form suchte, in der er die Motive durchgehend
streng kontrapunktisch entwickeln konnte. Ein weiterer Grund mag darin liegen, dass
Krenek die Méglichkeiten traditioneller Formen wie Sonate, Rondo etc. als Geriist fiir
eine radikale musikalische Sprache bereits ausgeschépft hatte. Ein dritter Grund fur
Kreneks Wahl kann in seiner kiinstlerischen Entwicklung gesehen werden. In den
Jahren 1920/21 war er darauf bedacht, sich kompositorisch dem Einfluss seines
Lehrers Franz Schreker zu entziehen. In Berlin erlebte er vollig neuartige
musikalische Strémungen. Jedoch hatte er sich zum Entstehungszeitpunkt des
Ersten Streichquartetts op. 6 lediglich mit Bartok intensiv beschéftigt, der somit in
Kreneks Augen den Héhepunkt der Moderne darstelite. Da Bartok aber nun bis zu
seinem Streichquartett op. 17 konventionelle Formen benutzt hatte und Krenek
Barték an Radikalitat iberbieten wollte, ware es verstandlich, dass er diese Formen
vermied.

Zwar spielte Krenek Schonbergs Klavierstiicke op. 19, aber zu diesem Zeitpunkt
hatte er sich weder mit der freien Atonalitat noch mit der Dodekaphonie theoretisch
auseinandergesetzt und verstand deshalb nicht die Theorie dessen, was er spielte.
Aus diesem Grund konnte er deren Charakteristika auch nicht selbst kompositorisch
verwenden. Ihm stand lediglich die Méglichkeit offen, dasjenige zu nutzen, was er zu

diesem Zeitpunkt durch seine eigenen Studien gelernt hatte und verstehen konnte.
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NEUNTES KAPITEL
ERSTE SYMPHONIE OP. 7

I. Die Entstehungsgeschichte

Kreneks zweite Erste Symphonie, die als op. 7 verzeichnet ist, wurde am 17. Marz
1922 in Berlin vom Berliner Philharmonischen Orchester unter der Leitung von
Hermann Scherchen uraufgefiihrt. Am folgenden Tag berichtete Krenek in einem
Brief an seinen Eltern:

,Die Aufflhrung gestern war ganz ausgezeichnet und ein grof3er Erfolg, fast ohne
Widerspruch. Alle sind dafir, Schreker war begeistert.*"®

Dieser zweite Versuch, eine Symphonie zu schreiben, war den Anforderungen aus
dem Lehrplan in Schrekers Kompositionsklasse geschuldet.

Bei Kreneks zweitem Versuch, eine Symphonie fur Schrekers Kompositionsklasse zu
schreiben, um die Voraussetzungen fiir sein Diplom zu erfullen, hatten sich zwischen
ihm und Schreker Differenzen ergeben, die wir anhand eines Briefes an seine Eltern
nachvollziehen kénnen:

.lch (...) fange an nachzudenken, ob ich bei Schreker am richtigen Platz bin. Ich
habe, um endlich instrumentieren zu kénnen, fir die Symphonie ein Adagio
geschrieben, das mir absolut nicht geféllt, woran er entziickt ist. Er redet mir jetzt zu,
daf dieses Adagio zu den anderen Satzen gar nicht mehr palt, und dal das die
eigentliche Art und Weise ist, in der ich fortfahren soll. Dal paldt mir aber absolut
nicht. Schiinemann meint nun, da® ich jedenfalls einmal zu Busoni gehen soll, um
ihm vorzuspielen, denn seine Macht reiche Giber ganz Europa, und unter vier Augen
wirde er mir raten mich in jeder Beziehung selbstéandig zu machen.**"

Trotz unterschiedlicher kompositorischer Auffassungen unterstitzte Schreker

Kreneks kompositorische Entwicklung und seinen zweiten Versuch, eine Symphonie

3 Vgl. E. Krenek: Brief von 18. 3. 1922, Wiener Stadt- und Landesbibliothek,
Handschriftenabteilung, |.N. 115.167.

*Vgl. E. Krenek: Brief von 12.2.1921, in: Ernst Krenek. Katalog zur Ausstellung der
Stadt- und Landesbibliothek und Historisches Museum der Stadt Wien, Mai/Juni
1982, Hg. v. E. Hilmar, S. 13.
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zu schreiben. Schreker arbeitete intensiv mit Krenek an der Instrumentierung des
Werkes.*”® Krenek schreibt an seine Eltern:

»(...) Meine Symphonie kommt langsam auch in dem Bereich der Mdglichkeiten, da
Schreker ziemlich intensiv daran gearbeitet hat und nur noch 20 Partiturseiten tbrig

A~ 2] +i el ~ht
sind. Es missen dann Stimmen geschrieben werden, was ich natlrlich nicht

bezahlen kann, doch hat mir Schinemann versprochen sich etwas umzusehen. ™

Auch in Bezug auf die Wahi des Dirigenten fiur die Auffihrung der Symphonie hatten
Schreker und Krenek unterschiedliche Auffassungen. Krenek wollte, dass Hermann
Scherchen seine Symphonie auffiihrt. Er hatte dessen Vorlesungen tGber ,Neue
Musik“ besucht und eine persénliche Beziehung zu ihm aufgebaut. Scherchen war
an Krenek sehr interessiert und war von der Symphonie so beeindruckt, dass er das
Werk urspriinglich in Berlin und Leipzig auffilhren wollte.>”” Man muss im Auge
behalten, dass Scherchen nicht nur ein Férderer der neuen Musik war, sondern es
auch als seine Pflicht ansah, den jungen Komponisten die Méglichkeit zu geben, ihre
eigene Musik ,live* zu horen.

~ocherchen war der Ueberzeugung, dass auch fuer die jungen Komponisten wichtig
war, ihre Werke so frueh wie nur moeglich zu hoeren. Er vertrat den Standpunkt,
dass viele Haerten und unnoetige Schwierigkeiten in Schoenbergs Musik vermeidbar
gewesen waeren, haette Schoenberg Gelegenheit gehabt, seine Kompositionen zu
Beginn seines Schaffens zu hoeren. Dem Werk zu dienen, den jungen Komponisten
zur Auffuehrung zu verhelfen und sich ihnen restlos mit Rat zur Verfuegung zu
stellen, das war sein Hauptziel.**’®

Dieser Aspekt war sehr wichtig fir den jungen Ernst Krenek. Er teilte Scherchens
Einstellung und lobte die griindliche Arbeit, die dieser fir sein Werk aufwandte, in
einem Brief an seinen Eltern.

»(..-) Ich bin mitten in Vorbereitungen zur Auffihrung, korrigiere Stimmen und arbeite
mit Scherchen die Partitur durch. Er macht es duBerst griindlich und gut.“*®
Schreker sah ein, dass das Werk zu schwer fur das Hochschulorchester war, und

unterstitzte eine andere Méglichkeit, das Werk auffuhren zu lassen. Da Scherchen

Vgl J.L. Stewart: Ernst Krenek. The Man and His Music, Berkeley/Los
Angeles/Oxford 1991, S. 34.

76 Vgl. Krenek, Brief von 29. 11. 1921, I.N. 115.183.

77\/gl. Stewart, S. 34.

®Vgl. A. M. Scherchen: Hermann Scherchen und der Kampf um die neue Musik (in
Briefen an seine Frau Gustel). Entwicklung seines musikalisch-kuenstlerischen
Denkens und seiner Arbeitsweise. Aus dem Scherchen Archiv Nr. 1149 im
Musikarchiv der Akademie der Kiinste Berlin-Brandenburg, S. 2.
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keine feste Stelle als Dirigent bei einem Orchester hatte, hatten Schreker und
Schinemann jedoch Bedenken, dass eine gute Auffihrung durch Scherchen in
Ermangelung ausreichender Proben nicht mdglich ware. Deshalb entschieden sie
sich im spaten Februar 1922, Kreneks Symphonie nun doch vom
Hochschulorchester spielen zu lassen, aber Krenek war strikt dagegen.®®

Das andere Problem war die Finanzierung. Die Orchesterstimmen mussten
geschrieben werden, und wegen seines Schwierigkeitsgrades bendétigte das Werk
zusatzliche Proben. In einem Brief an seine Eltern von 28. 2.1922 schreibt Krenek,
dass 6.000 Reichsmark fiir die Auffihrung benotigt wiirden und der
Auffilhrungstermin wegen Geldmangel verlegt werden miisse.®®' Schiinemann
Uberzeugte Dr. Wolffheim®®, die Kosten fiir die Herstellung der Orchesternoten zu
Ubernehmen. Obwohl die Not in Berlin sehr groR war und die Inflation stieg, gelang
es Scherchen 6.000 Reichsmark zusammenzubringen, um die Instrumentalisten zu
bezahlen. Das meiste Geld kam wieder von Dr. Wolffheim.*® Carl Flesch spendierte
das Geld fiir eine zusatzliche Orchesterprobe.®* Es ist bemerkenswert, dass ein
Kompositionsschiler, der nicht einmal seinen Abschluss besal (dies war auch kein
Abschlusskonzert), so viel moralische und vor allem finanzielle Unterstiitzung in einer
Zeit bekam, in der die finanzielle Méglichkeiten sehr beschrankt waren. Der
betrachtiiche Einsatz von Franz Schreker und Prof. Schiinemann fiir die Auffihrung
ist nicht zu Ubersehen.

*®Vgl. Krenek, Brief von 8.3.1922, I.N. 115.170.

#0Vgl. Stewart, S. 34.

*\Vgl. Krenek, Brief von 28. 2. 1922, I.N. 115.169.

2 Werner Wolffheim (1877-1930) war ein deutscher Musikforscher. Er arbeitete als
Musikkritiker und schrieb Beitrage fir musikwissenschaftliche Fachzeitschriften.
Gleichzeitig fungierte er als zweiter Vorsitzender des Verbandes Deutscher
Musikkritiker und als erster Schriftfilhrer der Gesellschaft fur Asthetik. Wolffheim war
flr seine groRe Privatsammlung musikalischen Quellenmaterials vom Mittelalter bis
ins 20. Jahrhundert sowie der gesamten darauf bezogenen Musikliteratur bekannt,
die unter musikwissenschaftlichen Gesichtspunkten aufgebaut und organisiert wurde.
Vgl. Rosenthal, Albi: Werner Wolffheim, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart,
Hg. v. F. Blume Bd. 14, Kassel/ Basel/ Paris/London/New York 1968, S. 823.

% Vgl. Stewart, S. 34.

3% A.M. Scherchen, S. 13.
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Il. Allgemeines

Die Erste Symphonie op. 7 ist ein mehrsatziges Werk in einem Satz. Sie besteht aus
neun Teilen, die in der Partitur folgendermaflen nummeriert sind:
Nr. 1 Vivace
Nr. 2 Nach und nach flieBender
(Andante con moto)
Nr. 3 Larghetto
Nr. 4 Subito molto piu mosso
(Allegro, ma non troppo)
Nr. 5 Presto
Nr. 6 a tempo
Nr. 7 Adagio
Nr. 8 Fuge
Nr. 9 Presto
Im Particell dieser Symphonie gibt es keine Nummerierung der Satze, die lediglich
durch Tempobezeichnungen voneinander abgegrenzt werden.
Zu diesem Werk sagt Krenek Folgendes:

,Die Struktur &hnelte im groBen und ganzen der des Streichquartetts [Streichquartett
Nr. 1 op. 6, J. H.], denn das Stiick bestand wiederum aus einem Satz, wobei ein
Scherzo und ein langsamer Satz in die Durchfiihrung des Hauptteils eingearbeitet
waren. Wiederum war die thematische Substanz weitgehend vereinheitlicht, die
verschiedenen Themen glichen sich allm&hlich einander an und gaben sich als
verschiedene Auspragungen des einen Grundgedankens zu erkennen, der sie
hervorgebracht hatte. Dieser Grundgedanke war wieder ein >>geometrisch<<
organisiertes Muster, diesmal komplexer und ausgedehnter als das Dreitonmotiv des
Quartetts; es war ein keilférmig expandierender melodischer Gedanke mit
charakteristischen Abwartsspriingen in Quarten am Ende. (...) Ein sehr persénliches
Merkmal, das ich fir sehr gelungen halte, war eine schnelle Einleitung, die mit einer
raschen und ziemlich schwierigen Violinpassage beginnt, welche im weiteren Verlauf
an Gewicht und Substanz gewinnt. Diese Elemente traten am Schlu® des Stiicks
wieder auf, so dal die Komposition aus dem leeren Raum zu kommen und dorthin
zurtickkehren scheint, indem sie in dinnen bruchhaften Linien verklingt. Dieser
strukturelle Gedanke gefallt mir immer noch sehr gut, und er taucht in verschiedenen
spateren Kompositionen von mir wieder auf. Es gab auch ein paar Stellen in der
Durchfiihrung, wo sich die feste Form in ein phantastisches Gewirr zerstreuter
Fragmente aufzulésen schien, auch ein Element, das ich spater wieder aufgriff und
das ich sehr originell und bedeutsam fand. Die Idee kann bis zu mehreren Stellen in
den Symphonien Mahlers zuriickverfolgt werden.

Der Erfolg des Werkes und die Reaktion, die es ausldste, waren mit der Wirkung des
Streichquartetts [Nr. 1 op. 6, J. H.] zu vergleichen, wenn auch in kleinerem Maf3stab,
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denn dieses Konzert war nur eines unter vielen. Doch meine Stellung als wichtiger
Repréasentant der modernen Musik war zunéchst einmal gesichert. Wieder
behauptete Schreker, der gekommen war, um das Konzert zu héren, ohne eine
Miene zu verziehen, er sei immer schon iberzeugt gewesen, dal meine Symphonie
ein ausgezeichnetes Werk sei, und er sei sehr stolz darauf.**°

Im Gegensatz zum Ersten Streichquartet

Themen, Motiven und vor aliem Eplsoden.

Die Hauptthemen kommen nicht nur als Themen mit Varianten vor, sondern
erscheinen auch in Fragmenten, aus denen wiederum eigene Varianten gestaltet
werden. Die Themen werden auch anders als die sogenannten ,Themen* im Ersten
Streichquarteft op. 6 abgeleitet. In der Ersten Symphonie op. 7 entspringen sie dem
kompositorischen Geschehen. Zuséatzlich zu den Themen, die als solche in der
Durchfiihrung verarbeitet werden, gibt es auch mehrere Episoden, die ebenfalls aus
dem kompositorischen Prozess heraus entwickelt werden.

Anhand des Ersten Streichquartetts op. 6 kann festgestellt werden, dass Krenek eine
andere Position zu dem Begriff ,Thema"“ entwickelt hat. In der Ersten Symphonie op.
7 hat sich seine Haltung nochmals verédndert.

,In der 1. Symphonie zeigt sich bereits eine veranderte Haltung gegeniiber dem
herkdmmlichen Themenbegriff: Das Hauptthema ist als definitive Gestalt — im Sinne
etwa einer bestimmten und wiedererkennbaren Aneinanderreihung von Motiven -
nicht festzumachen. Vielmehr ist es lediglich in der Dimension der
Bewegungsrichtung mehr oder minder fest umrissen: in der alternierenden
sukzessiven Ausweitung der Intervalle. So tritt es — in hadufig wechselnder Gestalt -
an zahlreichen Stellen des Werkes auf. Auch die Pragnanz der (ibrigen Themen ist in
gewisser Weise verwischt: Das zweite erfahrt eine Ableitung, die sich
verselbstandigt, die restlichen Themen sind nicht exakt zu umgrenzen; abgesplitterte
Motive durchziehen die durchfiihrende Arbeit, und ein gesondertes
Uberleitungsthema bestimmt mehrere, aber nicht alle Uberleitungsteile. Der
Melodieduktus kann ebenfalls variieren, so da die Tendenz des Hauptthemas, als
solches sich der unmittelbaren Apperzeption zu entziehen, in abgeschwachter Form
fortgesetzt wird.“*®

#Vgl. Krenek, Im Atem der Zeit, S. 302 f.

# Episoden sind Teile, die in eine Komposition eingeschoben werden. Diese Teile
spielen eine untergeordnete Rolle und stehen aulRerhalb der eigentlichen
thematischen Arbeit. Bei Werken mit refrainartig wiederkehrendem Hauptgedanken
wie dem Rondo bilden die Zwischenglieder einen Kontrast zum Hauptgedanken. Vgl.
Brockhaus Riemann Musiklexikon Bd. 1, Wiesbaden/Mainz 1978, S. 376.
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Die Symphonie als Ganzes kann nach folgendem Raster geordnet werden:

Nr. 1 ist die Einleitung. Diese Einleitung fungiert als Rahmensatz und erscheint
immer wieder in anderen Teilen des Werkes als Variante; sie durchzieht als
bindendes Element das ganze Werk.

Nr. 2-8 bilden den Hauptteil des Werkes.

Nr. 5, 6 & 7 fungieren als eine Durchfilhrung.

Nr. 8 — die Fuge, die zwei zuséatzliche Teile hat, beschliet den Hauptteil.

Nr. 9 ist ein Nachspiel wie im Ersten Streichquartett op. 6. Die Einleitung erscheint in

diesem Teil als Variante, um das Werk zu beenden.

Ill. Zur formalen Disposition der Ersten Symphonie op. 7

Die Form der Ersten Symphonie bezieht sich auf zwei Modelle.

1. Die Groftform — die Mehrséatzigkeit in der Einsatzigkeit wie in Schénbergs Erstem
Streichquartett op. 7.

2. Bartdks formale Gestaltung anhand des Zweiten Streichquartetts op. 17

Aufgrund des Ruckgriffs auf Barték miissen hier zunachst die allgemeinen

Charakteristika der formalen Gestaltung seiner Streichquartette kurz skizziert

werden. Diese lasst vier Elemente erkennen, die auch gleichzeitig auftreten kénnen:

1. Die organische Entwicklung der Motive. Die nahtlosen Ubergénge verschmelzen
die Motive zu gréReren, organisch verbundenen Abschnitten. Die Motive
verbinden ganze Abschnitte.

2. Die auliere Gliederung der Séatze folgt meistens einer dreiteiligen Form (A B A).

3. Die strukturelle Anlage eines ganzen Werkes bringt die einzelnen Satze in eine
logische Beziehung und bewirkt somit den architektonischen Aufbau des ganzen
Werkes. Die Satze werden zu einer Gesamtkomposition. %

4. Die Verwendung von Rahmenmotiven zusétzlich zu einer dreiteiligen Form als
formbildende Elemente.

#7\/gl. Gervink, Manuel: Die Symphonie in Deutschland und Osterreich in der Zeit
zwischen den beiden Weltkriegen, Regensburg 1984, S. 117.
% \gl. Traimer, S. 65 f.
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Wie Krenek diese Charakteristika innerhalb der Ersten Symphonie op. 7

eingebunden hat, lasst sich wie folgt umreilien:

1. Dass Krenek Bartdks organische Entwicklung der Motive zu Varianten innerhalb
eines Werkes verwendet, wurde im achten Kapitel am Beispiel des Ersten
Streichquartett op. 6 ausflhrlich besprochen. In der Ersten Symphonie op. 7
verwendet er dieselbe Technik.

2. Die dreiteilige auBere Gliederung innerhalb eines Satzes hat Krenek als solche im
Ersten Streichquartett o. op. 58 in Verbindung mit der Mehrsatzigkeit in der
Einsatzigkeit verwendet, aber im Ersten Streichquartett op. 6 entscheidet er sich
fur die einsatzige GrofRform. Die Erste Symphonie op. 7 entspricht in ihrer
Gestaltung dem Ersten Streichquartett op. 6.

3. Krenek verbindet die einzelnen Satze wie Barték zu einem Gesamtwerk.

4. Krenek Gbernimmt Bartéks Verwendung des Rahmenmotivs als formbildendes
Element.

[V. Die besondere Behandlung der Durchfiihrung in Kreneks Erster Symphonie op. 7

Der tektonische Begriff Durchfiihrung erscheint zuerst in der Lehre der Fuge und
bezeichnet das Erscheinen des Themas als Dux oder Comes in mehreren Stimmen,
wobei die Durchfihrung vollsténdig ist, wenn das Thema in allen Stimmen erscheint.
Die Exposition der Fuge ist stets eine véllige Durchfiihrung.**® Die Funktion der
Durchflihrung andert sich in Abhangigkeit von der Epoche. Im 18. und 19.
Jahrhundert wird der zweite Teil innerhalb der Sonatenform als Durchfiihrung
begriffen. Hier wird das bereits in der Exposition vorgestellte Material motivisch
verarbeitet, wobei sowohl Bestandteile der Themen wie auch solche der Uberleitung
und der Schlussgruppe verarbeitet werden kénnen. Dieses Verstandnis der
Durchfiihrung greift Krenek in der Klaviersonate auf.

In der Ersten Symphonie op. 7 hat Krenek zwar auch eine Durchfihrung komponiert,
aber mit einem anderen Verstandnis. AuRergewodhnlich ist, dass er mehrere Satze fur
die Durchfihrung komponiert. Dies hangt damit zusammen, dass die ,double-
function-form" — die Mehrséatzigkeit in der Einsatzigkeit — das formale Konzept dieser
Symphonie bildet. Im Gegensatz zu Schénbergs Erstem Streichquartett op. 7, das

*\/gl. Brockhaus Riemann Musiklexikon Bd. 1, Wiesbaden/Mainz 1978, S. 349.
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als eine groRe Sonatenhauptsatzform gestaltet ist, verzichtet Krenek in der Ersten
Symphonie op. 7 vollstandig auf die Exposition und Reprise im Sinne einer
Sonatenhauptsatzform. In der Sonatenhauptsatzform bildet die Durchfiihrung
denjenigen Teil einer Komposition, der fast ausschlieflich der Entwicklung der im
thematischen Material enthaltenen musikalischen Ideen dient.>*® Obwobhl es in dieser
Symphonie gar keine Sonatenhauptsatzform im herkémmlichen Sinne gibt, da die
harmonischen Beziige zwischen den Satzen gar keine Rolle spielen, hat Krenek
trotzdem eine Durchfilhrung komponiert. Sie ist aber nur als eine Verarbeitung des
thematischen und motivischen Materials erkennbar und wird nicht durch harmonische
Bezlige charakterisiert. Dennoch betont Krenek selbst, dass er eine Durchfuhrung fiir
diese Symphonie konzipiert habe. Als solche fungieren die Satze 5, 6 und 7. Bei den
Satzen 5 und 6 handelt es sich um schnelle Satze, der 7. Satz ist ein Adagio.

V. Werkanalyse

In meiner Untersuchung habe ich in die die Kurzanalyse von Gervink®®' einbezogen.
Um Particell und Partitur genau und korrekt vergleichen zu kénnen, habe ich in das
Particell die Taktnummern hineingeschrieben.

Der erste Satz Vivace dient als Einleitung zur Symphonie. Da er wahrend der ganzen
Symphonie wiederholt auftritt, kann dieser Satz als Rahmensatz bezeichnet werden.
Er wird aus drei Themen, sonstigen Motiven und ihren Varianten gestaltet. Sie
gehdren zwar nicht zu den Hauptthemen, aber fungieren als verbindende Gedanken
(unifying ideas), als formbildende Elemente innerhalb der Symphonie. Die
Verwendung der Rahmengestaltungen und ihrer Varianten als zuséatzliche
formbildende Elemente ist eine Technik, die Krenek aus Bartéks Zweitem
Streichquartett op. 17 ubernommen hat, wobei er jedoch einen Schritt weiter als
Bartok geht: Letzterer kennt die Verwendung von Rahmenmotiven fir jeweils nur
einen Satz. Krenek komponiert nicht nur Rahmenmotive, sondern auch
Rahmenthemen. Er stellt diese zusammen, um einen Rahmensatz zu bilden. Der

gesamte Rahmensatz wird zuséatzlich zu den einzelnen Rahmenthemen und

0 Ebd,
¥ Gervink, S. 246, 247.
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Rahmenmotiven als verbindender Gedanke im Sinne von Schénbergs Erstem
Streichquartett op. 7 in die Gestaltung der gesamten Symphonie eingebunden. Der
erste Satz kann folgendermaBen gegliedert werden: -

Einleitung: T.1-9
A: T.10-34
B: T. 35-56

Uberleitung: T. 5764

Der Satz schlieft mit einer Uberleitung zum zweiten Satz. Auch diese Uberleitung
wiederum dient als eine eigenstandige Rahmengestaltung, die wahrend der
Symphonie immer wieder aufgegriffen wird.

Das erste Thema des Satzes ist das einleitende Thema. Es tritt zuerst in den ersten
Violinen auf, besteht aus zehn Takten und kommt als solches oder als Variante

wahrend der ganzen Symphonie immer wieder vor.

Einleitendes Thema

Im Particell ist das einleitende Thema um einen Takt kirzer. Der fehlende Takt zeigt,
dass Krenek den Schiuss des Themas urspriinglich mit einer chromatischen Linie
konzipiert hatte.

Das einleitende Thema folgt im Cello zwischen den T. 10-14 als Variante, dann, ab
T. 15, in den zweiten Violinen. Uber der Verarbeitung des einleitenden Themas liegt
eine Gegenmelodie, die als Rahmenthema bezeichnet werden kann.
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1. Rahmenthema

—

T.10-23

Im Particell finden sich nur Anfang und Schluss des Themas. Es fehlen hier funf
Takte. Im Particell folgt nach den ersten vier Takten die Weiterentwicklung des
einleitenden Themas.
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Anhand der Analyse des Particells ist anzunehmén, dass das einleitende Thema und
seine Varianten eine wichtige Gestaltung fiir Krenek sind, auch wenn sie nicht das
Hauptthema bilden. Wahrend des ersten Satzes gewinnt das einleitende Thema an

Gewicht. Es wird in den T. 23-26 vom 1. Rahmenmotiv unterbrochen.
1. Rahmenmotiv

Es folgt eine Variante des einleitenden Themas in den T. 26—31 durch die

Holzblaser. Sie wird von folgender Linie in den zweiten Violinen begleitet:

T. 26-30

26 By ;

259



Im Particell fehlt diese Linie in den zweiten Violinen.

Particell
T.26-30
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Auch die Linie in den Bratschen weicht vom urspriinglichen Gedanken im Particell
ab. Zwar hat die Linie in den Bratschen hier dieselbe Note wie in der Partitur, aber
sie wird rhythmisch anders gestaltet. Die Note es' wird in der Partitur auftaktig
wiederholt und nicht wie im Particell angehalten.

Dann folgt das 1. Rahmenmotiv in den Streichern eine Quarte hdher und danach das
2. Rahmenmotiv ab T. 35.
2. Rahmenmotiv

T. 36-37
35 g o
.._9 i o~ 1 = { |‘\‘n :Eu‘l.l_

Hiernach setzt Krenek eine Variante des einleitenden Themas in den Takten 43—-47.
Der Hauptteil des ersten Satzes endet mit dem 2. Rahmenmotiv.

Die Uberleitung zum zweiten Satz ist mit Lento tiberschrieben. Dieser beginnt im 4/4-
Takt mit einem Tremolo auf Fis in den Kontrabassen und der Pauke, dann setzen die
Blechblaser mit dem Uberleitungsthema ein. Ab. T. 61-64 treten die Holzblaser mit
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einem Taktwechsel zu % hinzu. Dieser Teil ist insgesamt ruhig, und sein Thema wird
in anderen Satzen aufgegriffen. Die Verwendung eines Uberleitungsthemas, das
mehrere Male entweder innerhalb oder zwischen verschiedenen Satzen vorkommt,
ist auch im Ersten Streichquartett op. 6 erkennbar.

Uberleitungsthema

T. 58-61

Der zweite Satz Nach und nach flieBender hat eine rondoartige Form, die nach
Ausdrucksbezeichnungen gegliedert werden kann. Die allgemeine Struktur des
Satzes mit Episodenthemen und Motiven sowie die Einbeziehung eines
Rahmensatzes innerhalb des Satzes &hneln der Struktur des zweiten Satzes von
Bartoks Zweitem Streichquartett.

A: T. 65-87

B: T.87-114

Uberleitung: T. 114118

C: T. 119-136 Quasi Adagio

A: T. 137—-148 Aliegro moderato
Uberleitung: T. 148-151

D: T. 152-192 Allegro vivace

E; T. 193-239 Vivace (come prima)
Uberleitung: T. 239-244

AZ T. 244-266

Uberleitung: T. 267-271

Eine Eigenart dieser Symphonie besteht darin, dass das Hauptthema erst im zweiten
Satz erscheint. Dieser sog. ,Grundgedanke®, wie Krenek ihn nennt, besteht aus
einem viertaktigen Motiv, aus dem das erste Thema gebildet wird.

Das gesamte erste Thema wird von diesem Grundgedanken aus weiterentwickelt.
Erstes Thema
T. 65-73
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Dieses Thema hat einen fugierten Einsatz und wird von T. 65-68 durch aufwarts
steigende chromatische Linien begleitet. Das Fugato endet in T. 82 und flhrt
gleichzeitig zu einem grandiosen Hohepunkt des ersten Themas in T. 8287, der den
Teil beschliefit.

Es folgt Teil B in T. 87 mit dem zweiten Thema. Das zweite Thema besteht aus zwei
Teilen, die sich wahrend der Symphonie verselbststandigen und als eigenstandige
Gestaltungen auftreten.

Zweites Thema

T.87-90

Der erste Teil des zweiten Themas ist eine Variante des 2. Rahmenmotivs.
Anfang des zweiten Themas 2. Rahmenmotiv

87 l’}: -, b5 35 be -

N

In seinem Ersten Streichquartett op. 7 hat auch Schénberg ein neues Thema aus
einem bereits gegebenen Thema eines anderen Satzes gebildet. Zum Beispiel ist
das Rondothema eine Variante des ersten Themas im dritten Satz des Adagios.

Erstes Adagiothema
T. 951-955

Akt
N
1

Erstes Rondothema
T.1121-1124
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Schénberg hat dieselbe kompositorische Technik beim zweiten Rondothema
angewendet. Dieses wird aus einer Variante des zweiten Adagiothemas gebildet.
Zweites Adagiothema

T. 1003-1005

Zweites Rondothema
T. 1147-1150

= 11

In diesem Satz bildet Krenek seine Themen wie Schénberg in seinem Ersten
Streichquartett op. 7 um. Kreneks Thema wird wahrend dieses Teils fortgesponnen,
variiert und anderweitig verarbeitet.

In diesem Teil sowie durchgehend in der ganzen Symphonie schiebt Krenek immer
wieder neue Gestaltungen ein, die keine Funktion als Themen oder Motive haben.
Auch werden sie nicht verarbeitet. Derartige Gestaltungen werden Episodenthemen
oder Episodenmotive genannt. Auch Bartok verwendet diese Technik im zweiten
Satz seines Zweiten Streichquartetts. Ein solches Episodenthema kommt in den T.
93-99 in den ersten Violinen vor:

Episodenthema 1

Dieses Episodenthema wird auf dem Anfangston Es in den Bratschen und in der
Bassklarinette ab T. 100 wiederholt. Das Episodenthema begleitet eine Variante des
zweiten Themas. Der Teil schlieRt mit dem Episodenthema 2 in den Takten 108—114.
Das Episodenthema 2 schlieBt mit Teil b des zweiten Themas.
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Episodenthema 2
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Die Kontrabdsse begleiten das Thema zuerst mit einer chromatischen Linie von 1G
bis Es, dann endet die Linie auf D. Es folgt eine Variante des zweiten Themas auf
der letzten Taktzahl von T. 110, die das Thema bis zum Schluss des Teils begleitet.

Teil C fungiert wie eine groRe Uberleitung. Dieser Teil wird von den Klangflachen in
den Streichern zun#chst aufgebaut.

119

== - I usw,

T
o —

b N
> 1 1
bet 2

Uber diesen Klangflachen liegen absteigende Achtel- und Sechzehntelfiguren in den
Holzblasern.

Aus dem Particell wird ersichtlich, dass der Anfang dieses Teils aus Klangflachen

besteht. Die absteigenden Laufe sind hier nur im T. 119 vom zweiten bis vierten

Schlag vorgesehen, die Holzblaser fehlen in den T 120-122 vollug
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Ab molto piti mosso zeigen sich in der Partitur weitere Abweichungen vom Particell.
In T. 123 fangt die aufsteigende Linie in den Celli mit einem Es anstelle eines E an,
und im Particell steht in T. 124 auf den zweiten bis vierten Schlagen A-A-H anstatt A--

B-H.
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Uber diesen Figuren liegen die folgenden funfténigen Motive in den Celli und
Bratschen. Die letzten zwei Tone werden von den Fagotten, dann von den Hérmern

verstarkt.
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Diese Varianten der Variante steigern sich in allen Instrumentengruppen bis zu Al
Nach dem Particell waren der Anfang von A’ mit einer chromatisch absteigenden
Basslinie und das erste Thema mit Akkorden in den oberen Stimmen urspriinglich

ziemlich schlicht. Die chromatische Basslinie fihrte zum ersten Thema im Bass.
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Die Sechzehntel in den Bratschen und die hammernden Triolen in den Holzblasern
hat Krenek spater hinzugefiigt. In A’ setzt er Teil b des zweiten Themas an den
Schluss des Grundgedankens. Dieser Schluss tritt in den verschiedenen
Instrumenten in den T. 142 und 143 versetzt ein: Zuerst in der Trompete und
Posaune auf der ersten Taktzahl in T. 142, dann in den Oboen, daraufhin in den
Hérnern auf dem ersten Schlag in T. 143 und auf dem letzten Schlag in T.143 in den

Violinen.

Teil D ist eine Durchfiihrungspassage. Er beginnt mit einer Variante des ersten

Themas in den Holzblasern.
T. 152-158.

Diese Variante des ersten Themas wird bis zu T. 180 verarbeitet. Ab T. 181 wird Teit

a des zweiten Themas verarbeitet.
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Teil E ist der Rahmensatz, der diesmal auf fis? in den Violinen beginnt. Das
einleitende Thema wird in diesem Teil von den Bratschen begleitet. Diese
iibernehmen das einleitende Thema ab T. 198, dann wiederum folgen die Violinen ab
T. 203. Die Instrumente wechseln zwischen den Motiven des einleitenden Themas
und verarbeiten sie. Das erste Rahmenthema fehlt véllig, und an seine Stelle treten
lediglich fragmentierte chromatische Linien. Teil E ist eine Variante des
Rahmensatzes, wobei das Lento mit dem Uberleitungsthema fehit.

AZ? fangt wie ein ,Grand Finale” an. Im Particell zeigt sich, dass Krenek das erste

Thema urspriinglich im 2/2-Takt wiederholen wollte.

Beim Verfassen der Partitur hat er es sich wohl anders Uberlegt; nunmehr
beschleunigt er den Satz durch chromatisch steigende Gruppen von Achtel- und
Sechzehntelnoten. In T. 256 fiihrt er in den Bratschen und zwsiten Violinen wieder
Fragmente aus dem einleitenden Thema ein. Diese werden von aufwérts steigenden
chromatischen Tonleitern in Achteln begleitet. Ab T. 262 folgt das zweite
Rahmenthema als Variante in den Streichern und Hornern. Das Uberleitungsthema,
von den Streichern gespielt, gestaltet die Uberleitung. Von Schreker hat Krenek

gelernt, seine Themen durch die Orchestrierung zu variieren.

Der dritte Satz Larghetto besteht aus zwei Teilen.
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A: T. 272-293
B: T. 294-323

Das dritte Thema, welches das Hauptthema dieses Satzes bildet, wird in der ersten
Oboe eingefiihrt.

Drittes Thema

T. 272-281

Das Thema ist ein endloses Thema, das asymmetrisch gebaut ist — zunéchst mit
drei, dann mit sieben Takten. Ein fugierter Einsatz des Themas kommt in der ersten
Klarinette einen Takt spater und eine groRRe Sexte tiefer vor. Das Thema wird von
den Celli im strengen Dreiviertel-Takt in Halb- und Viertelnoten begleitet. Die
Bratschen treten ab T. 279 hinzu.

Eine Variante des ersten Themas begleitet das dritte Thema zunéchst in der ersten
Fite ab T. 286."
T. 286—293

Andere Varianten des ersten Themas erscheinen in den Bratschen (T. 287-289) und
im ersten Fagott (T. 289-291).

Teil B fangt mit dieser Variante des ersten Themas in den ersten Violinen auf gis?
an. Eine Variante des Themenkopfs vom dritten Thema wird gleichzeitig von den
Celli gespielt.
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T.294-302

294
0

In den Kontrabéssen gibt es eine Ostinatobewegung mit einem gebrochenen a-Moll-
Akkord.
T. 294-296

294. N m
= ES=SSEE=E

Durch die Verbindung von drei verschiedenen rhythmischen Elementen in den

verschiedenen Instrumenten, die Ubereinander geschichtet sind, entsteht eine
Polyrhythmik.

Eine dhnliche Art der Polyrhythmik verwendet auch Barték bei den Streichern im
langsamen Satz seines Zweiten Streichquartetts op. 17.
T.41-46

rallentando . . .

sf kE SF KEFS o

269



Das dritte Thema wiederholt sich erst in T. 309 im ersten Fagott und in den Celli,
aber es wird transponiert. Es fangt auf einem B an. Der Satz schlie8t mit einer
Variante des ersten Themas ab T. 316.

Der vierte Satz hat eine zweiteilige Form mit Uberleitung.
A: T. 324-342
B: T. 343-359
Uberleitung: T. 359-366

Der erste Teil wird aus zwei Episodenmotiven und ihren Varianten gestaltet.

Episodenmotiv 1
T. 324

T.335

Episodenmotiv 2 ist die Umkehrung von Episodenmotiv 1.

Die dreitaktigen Gruppierungen von Sechzehntelfiguren in den Celli dienen als das
formbildende Element des A-Teils.
T. 323-329

Ab T. 332 kommen die Kontrabasse dazu.
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Ab T. 327 setzt eine Variante des Episodenmotivs 1 in den ersten Violinen auf der
zweiten Taktzahl ein, und das zweite Horn folgt ab T. 329 mit einer Variante des
ersten Episodenmotivs ebenfalls auf der zweiten Taktzahi. In den Takten 327-334
ergibt sich eine Polyrhythmik zwischen Holzblasern und Geigern. Diese wird ab T.
329 vom zweiten Horn verstarkt. Krenek verféhrt hier analog zu dem schon

angegebenen Beispiel aus dem dritten Satz des Zweiten Streichquartett op. 17 von
Bartok.

In den Takten 335 und 336 folgt das zweite Episodenmotiv. Eine Variante des
zweiten Episodenmotivs fihrt zum Schluss des A-Teils.
T. 337-339

Teil A schlieBt mit einem Fragment des ersten Themas in den Blechblasern.

T. 341, 342
341
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Dieses Fragmenit dient gleichzeitig als Schluss von Teil A und als Uberleitung zu Teil

B. Es wird von den Bratschen begleitet, die die gleichen Téne pizzicato anspielen.

Bei Teil B handelt es sich um eine Variante des Rahmensatzes, aber ohne das
Uberleitungsthema. Jedoch zeigt sich in T. 352 eine Abweichung im Particell. Es
fehlen die drei Téne in den Violinen ges'-g’-as’.
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Die chromatische Linie in den Violinen von h in T. 350 bis es? in T. 352 fehlt in
Kreneks urspriinglicher Konzeption.
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Die Uberleitung und gleichzeitig der Schluss dieses Teils ist eine Variante des
zweiten Themas. Sie bilden eine asymmetrische Periode: Teil a besteht aus drei
Takten und ist eine rhythmische Variante des zweiten Themas. Das Motiv wird durch
Gruppen von verkleinerten Notenwerten rhythmisch beschleunigt.

T. 359-361
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Teil b besteht aus vier Takten und der ersten Taktzahl des nachfolgenden Taktes.
Dieser Teil wird durch melodisch aufsteigende Gruppen, die rhythmisch diminuiert
und verschoben sind, weiter verarbeitet.

T. 362-366

Die nachsten drei Satze bezeichnet Krenek als Durchfiihrung. Die drei
hintereinander folgenden Satze kdnnen als drei groB angelegte Teile betrachtet
werden. Schon in seinem Ersten Streichquartett 0. op. 58 hat sich Krenek der
Technik bedient, eine Durchfiihrung in groR angelegte Teile zu gliedern. Neu ist,
dass er diese in Sétze gliedert und vor allem in verschiedenen Tempi schreibt. Der
funfte und sechste Satz sind schnell, der siebte ist ein langsamer Satz. Fiir Krenek ist
auch neu, dass er in die Durchfiihrung ein neues Thema einfugt. Damit verliert dieser
Teil seinen Durchfiihrungscharakter im traditionellen Sinne, da eine Durchfiihrung
gewdhnlich erstens nur ein Teil fur sich ist und zweitens nur bereits eingefihrte

Themen und Motive verarbeitet.

Den fiinften Satz Presto, den ersten Teil der Durchfiihrung, komponiert Krenek wie
einen normalen dreiteiligen Satz mit Uberleitung zum néchsten Satz. Dies entspricht
nicht dem Charakter einer Durchfiihrung.

A: T. 367-391
B: T. 391422
Al T. 422446

Uberleitung: T. 446468

272



Teil A hat ein formbildendes Element, den Basso Ostinato auf dem Ton Es. Er
erscheint zunachst mit dem folgenden Rhythmus.
T. 367, 368

367
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Der Basso Ostinato beschieunigt sich rhythmisch ab T. 380 bis zum Schiuss des A-

Teils, in dem er zu einem 2/4-Takt mit dem folgenden Rhythmus wechselt:

Das erste Thema erscheint cantusfirmusartig im vierten Horn in den T. 371-378. Es
wird anféanglich von folgendem Episodenthema, das aus chromatischen Linien in den
B-Klarinetten besteht, begleitet:

Episodenthema 3

T.371-375

Im Particell ist die Passage eher klaviermaRig konzipiert. Der Phrasierungsbogen ist
lang, viel zu lang fur Blasinstrumente. Dieses kompositorische Problem gab es schon
bei der Ersten Symphonie o. op. 59, bei der Krenek schon einmal Passagen
komponiert hatte, die nicht zum Orchestrieren geeignet waren. In der Partitur sind sie
in einer Form geschrieben, bei der man klare Linien erkennt, die geeigneter fir
Instrumentenpaare sind. Solche Anderungen belegen, dass Krenek diese Symphonie
unter Anleitung eines erfahrenen Lehrers geschrieben hat. Zu diesem Zeitpunkt hatte
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er nicht das technische Wissen bzw. Handwerk, ein solch groRes Orchesterwerk

allein und ohne Anleitung zu schreiben.

Ab T. 375 begleiten Fragmente des ersten Themas in der Es-Klarinette und der

kleinen Fléte das Horn weiter.

T.375-378
W . e L A o

Ab T. 379 leitet die Trompete mit den ersten Violinen Teil a des zweiten Themas ein.
Die Es-Klarinette folgt ab T. 381 mit den Streichern. Teil a des zweiten Themas fiihrt

zu einer Verarbeitung des ersten Themas ab T. 384.

Teil B fangt mit Teil b des zweiten Themas an. Im Particell fehlen die chromatischen
Linien sowie ,Frage und Antwort in den ersten und zweiten Violinen, der kleinen
Fidte und der Es-Klarinette, wie sie sich in der Partitur von T. 391-396 finden.
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Die Takte wurden urspriinglich nur mit Teil b des zweiten Themas mit Akkorden, aber
ohne Begleitfiguren konzipiert. Die chromatische Tonleiter steht im Particell erst ab T.
398 und begleitet das erste Thema in den Hornern und Streichern. Es geht weiter ab
T. 406 mit sechst6énigen Gruppierungen der chromatischen Tonleiter, die stufenweise
bis zu A" aufsteigen.

T. 406409




Ab T. 408 folgen Gegenbewegungen in den B-Klarinetten, dann ab T. 413 in den
Bratschen, ab T. 416 in den zweiten Violinen und ab T. 414 in den ersten Violinen.

Diese Gestaltungsart — Tonleitern mit Gegenbewegungen, die mit anderen
Instrumenten erganzt und konstruiert werden — findet sich bereits im Ersten
Streichquartett op. 6 im vierten Satz.

Im Teil A" wird der Ostinato im Bass auf die oberen Stimmen verlagert: Zunéchst
erscheint er in den Trompeten bis T. 425, dann ab T. 426 in den Oboen. Eine
derartige Verlagerung des Ostinatos von den Bass- zu den oberen Stimmen hat
Krenek bereits in den Sechs Klavierstiicken o. op. 56 vorgenommen. Hier verwendet
er dieselbe Technik mit unterschiedlichen Instrumenten. Er erzeugt hierdurch andere
Klangfarben, und der Ostinato erhait eine andere Funktion.

Ab T. 435 wechselt das Metrum vom 6/8- zum 2/4-Takt. Die Ostinatofiguren héren in
T. 446 auf.

Im Particell des Teils A' zeigen sich wiederum Abweichungen von der Partitur. In den
Takten 452453 des Particells fehlen die Laufe in den Holzblésern und Violinen.
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Die Uberleitung besteht aus einer Variante des Grundgedankens, die in den ersten
Violinen vorgestellt wird
T.459-463

und des zweiten Themas, das in den beiden Teilen getrennt vorkommt.
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Anhand der Abweichungen im Particell kann festgestellt werden, dass Krenek einige
Anderungen beziiglich der Orchestrierung — sehr wahrscheinlich unter der Anleitung
von Schreker — vorgenommen hat. Es gibt Stellen, die urspringlich klavierartig
gedacht waren, wie etwa die Klarinettenlinien in den Takten 371-375. Aus diesen
wurden dann Instrumentenpaare komponiert. Auch zeigen sich Passagen wie die

Takie 452-453, die zuerst schlicht komponiert waren und danach dichter orchestriert
wurden.

Neu fir Kreneks Kompositionen ist das gleichzeitige Auftreten von unterschiedlichen
Varianten desselben Themas. Die Themen werden in den verschiedenen Stimmen
polyphon verarbeitet.

Die Art des Ostinatos im Teil A erinnert an Bartok.

Die Verlagerung des Ostinatos von den Bassstimmen zu den oberen Stimmen in
verschiedene Instrumente bildet die Verfeinerung einer bereits experimentell
erworbenen Technik aus Kreneks Sechs Klavierstiicken o. op. 56.

Der Name des sechsten Satzes a fempo deutet auf eine Fortsetzung des
vorhergehenden Satzes hin. Im sechsten Satz werden die Themen eins und zwei
sowie ein Rahmenmotiv verarbeitet. Das erste Uberleitungsthema kommt auch in
diesem Satz vor, der in zwei groRe Teile mit Uberleitungen gegliedert werden kann.
A T. 469-523

Uberleitung: T. 523-562

B: T. 563-578

Uberleitung: T. 579-585

Der Satz beginnt im 4/4-Takt. Ein zweitaktiges Ostinato auf H (T. 469)

leitet eine Variante des a-Teils aus dem zweiten Thema ein.
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T.471-474

ER-ET Tt
Diese Variante wird von verschiedenen Instrumenten imitiert. Eine Variante des b-

Teils aus dem zweiten Thema foigt erst ab T. 485. Diese Variante wird auch
verarbeitet.

Ein Teil des ersten Themas tritt in den Takten 491493 in den Bratschen und im
vierten Horn hinzu.
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An den Schluss des ersten Themas setzt Krenek ab T. 494 eine Variante des b-Teils
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des zweiten Themas. Das erste Thema wird von der ersten Posaune ab T. 494
imitiert. Ab T. 495 spielen die Fléten und B-Klarinetten diesen Teil des ersten
Themas bis T. 501. Zum Schluss des ersten Themas folgt von T. 501-505 auch hier
eine Variante des zweiten Themas.

Ab T. 499 tauschen die Instrumente die Themen. Ein Teil des ersten Themas tritt nun
in den Streichern auf, wahrend die Horner eine Variante des a-Teils aus dem zweiten
Thema spielen. Das Geschehen in den Instrumenten schmilzt zusammen, und ab T.
503 wird der b-Teil des zweiten Themas aufgegriffen.

Ab T. 506 zeigt sich eine Polymetrik im Satz. Die Klarinetten erfahren einen
Taktwechsel zum 12/8-Takt, wahrend die Trompeten, Celli und Kontrabasse im 4/4
Takt verbleiben. Die 12/8-Takte bestehen aus der Variante eines Fragments aus dem
ersten Thema.

506
S

: »e < ey
Diese sprunghaften Linien werden in den Takten 506 und 507 unter den Holzblasern

verteilt. Die Variante fihrt zum b-Teil des zweiten Themas in allen Holzblasern ab T.
507. Auch das zweite Thema wird mit dieser Variante von den Streichern begleitet. In
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den Takten 506 und 507 wird die Variante des ersten Themas von einem Fragment
des ersten Themas mit der Trompete, den Celli und den Kontrabsssen im 4/4 Takt
begleitet.

Die Varianten und die Verarbeitung verlaufen gleichzeitig. Auch werden die
Varianten in verschiedene Instrumente und Tonlagen verlagert. Zum Beispiel erklingt
der b-Teil des zweiten Themas in den Bassinstrumenten und nicht in den oberen
Stimmen, weiche in T. 509-511 die Fragmente und deren Variante spielen.

In den T. 516-519 steht in den zweiten Violinen ein Ostinato-g, das rhythmisch von

der kleinen Trommel unterstiitzt wird.
T. 516, 517
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Der Ostinato g begleitet die chromatisch aufsteigende Linie in den Holzblasern, die
tbrigen Streicher wirken wie Verzierungen. Dieser Teil schlieRt mit hammernden
Ostinato-Akkorden.

Der Anfang der Uberleitung ahnelt den T. 406—421 im B-Teil des funften Satzes, nur
ist er dichter komponiert. Die Celli treten am Anfang zu den Kontrabassen hinzu, und
Krenek sieht hier ein langes Tremolo in der Pauke (ab T. 525) vor. Dann folgen die
Blaser und das Fagott, und anschlieBend spielen die Oboen Tremolos. Ab T. 535
kommt es mit dem Eintritt des ersten Themas in den Trompeten und Posaunen zu
einem Héhepunkt. Das Thema wird von Ostinato-L4ufen und Triolen in den
Streichern und in der Bassklarinette begleitet.
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T. 535

Dieses Geschehen fiuhrt zu Ostinato-Akkorden in den T. 538-541. Dieser Teil der
Uberleitung schlieBt mit Tfemolqs in der kleinen und grofRen Trommel.

Die T. 543-547 bilden einen ruhigen Teil mit folgender, sich wiederholender Kadenz:
T. 543, 544
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Diese sich wiederholende Kadenz ist keine Kadenz im herkémmlichen Sinne. Zwar
gibt es einen Quartensprung in der Melodielinie, was eine Dominante-Tonika
Verbindung andeutet, aber dies tauscht, denn die Akkorde sind Mischklange. Es
ergibt sich hier eine Uberlagerung zweier verschiedener Akkordtypen. Die
Bassakkorde sind Quartakkorde, die von ibermaBigen Akkorden tberlagert werden.

Es folgt ab T. 547 eine Variante des zweiten Rahmenmotivs.
T. 547-549
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Das Uberleitungsthema erscheint in den T. 556-561, diesmal in den Blechblasern.
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In T. 562-575 setzt Krenek ein Doppelfugato in den Holzblasern, das aus dem ersten
Thema und a-Teil des zweiten Themas gebildet wird.
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Gleichzeitig sieht Krenek ab T. 566 eine Variante des zweiten Themas vor, die von
den Streichern imitiert wird.
T. 566, 567

566

Ab T. 571 folgen Fragmente des einleitenden Themas in den ersten und zweiten
Violinen. Diese Fragmente werden bis T. 579 verarbeitet.

Wiederum lasst sich eine Abweichung im Particell bemerken, denn in diesem fehlen
die Tonleiter in der zweiten Fiéte in den Takten 574 und 575.

= ~F& A
Z3 ‘:&252&2‘2435.?
,1’ YA (o G e
/ s B 19 o

A ] sy
ﬁt.:' ' —(
3=
1 f—-T —=
F— {
¥< ¥ =+

DS © SN B B = SR SR S
TR e TR T e %‘@a

Die Tonleiter wurde offenbar nachtraglich hlnzugefugt

Die Uberleitung zum siebten Satz schlieBt mit den Tremolos in den ersten Violinen.
Hinzu kommt das Kontrafagott mit einer halben Note des, der ein lang gehaltenes {C
folgt. Im Particell steht ,Kf*, was bedeutet, dass Krenek schon zu diesem Zeitpunkt
wusste, welches Instrument er hier verwenden wolite.

In T. 585 erscheint das Uberieitungsmotiv 1 in den zweiten Violinen, das auch im
siebten Satz aufgegriffen wird.
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Uberleitungsmotiv 1

T. 585
585
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Der sechste Satz ist eine Fortsetzung des funften. Zusatzlich zur Verarbeitung des

ersten und zweiten Themas und ihrer Varianten werden auch das zweite
Rahmenmotiv und das einleitende Thema verarbeitet. Krenek benuizt auch Gebilde
aus dem funften Satz, wie etwa die chromatische Tonleiter, bei der er die
Instrumentierung verdichtet, um Spannung zu erzeugen.

Im Gegensatz zum funften Satz verzichtet Krenek auf den Ostinato als einheitliches
formbildendes Element. Der sechste Satz fungiert wie eine herkémmliche
Durchfiihrung. Krenek verarbeitet Motive und Fragmente, die nicht mal als Motive
bezeichnet werden kénnen. Er verarbeitet keine ganzen Themen, wie er in seinen
Regerstudien gelernt und wie er sie in der Ersten Klaviersonate op. 2 und im Ersten
Streichquartett 0. op. 58 komponiert hat.

Der sechste Satz ist polyphon gestaltet, aber Krenek verwendet auch
Akkordbildungen wie Quartsextakkorde, die mit ibermaBigen Akkorden Ubereinander
gelagert sind. Auch das Uberleitungsthema wird mit Akkorden gestaltet und nicht
polyphon konzipiert.

Der sechste Satz kann als Fortsetzung und Steigerung der Spannung in der
Durchfiihrung betrachtet werden, welche bereits im fiinften Satz begonnen hat.

Der siebte Satz Adagio, den Krenek als eingefugten langsamen Teil der
Durchfithrung bezeichnet, kann folgendermaRen gegliedert werden:

A: T. 586-628

Uberleitung: T. 629-633

B: T. 634-667

Uberleitung: T. 668682

Aus seinen eigenen AuBerungen wird deutlich, dass dieser langsame Satz als ein
Teil innerhalb der Durchfiihrung konzipiert war.
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»(-..) Denn das Stiick bestand wiederum aus einem Satz, wobei ein Scherzo und ein
langsamer Satz in die Durchfithrung des Hauptteils eingearbeitet waren “*%?

Deshalb kann dieser Satz als ein ,Bruch” innerhalb der Durchfiihrung betrachtet
werden. Keiner von Kreneks Mitschillern hat einen langsamen Teil in die
Durchfihrung eingefiigt, und es war in der Sonatentradition auch nicht Gblich, solch
einen Teil innerhalb einer Durchfithrung zu schreiben.

Eine weitere Eigenart dieser Durchfihrung besteht darin, dass Krenek ein neues
Thema hinzufigt, das als endloses Thema bezeichnet werden kann.
Viertes Thema

Dieses Thema wird in den verschiedenen Stimmen imitiert, unter anderem als
Variante. So folgt bspw. eine Variante des vierten Themas auf der dritten Taktzahl in
der A-Klarinette.

T. 586-592

586
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Die Bratschen folgen ab T. 587 und eine kurze Fassung des Themas erscheint als
vierte Stimme in der 