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ONB, F21 Berg 153, 5.16

Zur Entstehung

Im Herbst 1912 fafite der Direktor der Universal
Edition, Emil Hertzka, den Entschluf, zu Schénbergs
bis dahin umfangreichstem Werk, den Gurreliedern,
eine thematische Analyse in Broschirrenform heraus-
zubringen. Er hatte in diesem Jahr bereits zu zwei an-
deren grofien Werken derartige Analysen herausge-
bracht und damit offenbar Erfolg gehabt. Diese Ana-
lysen galten zwei Werken Mahlers, der Achten Sym-
phonie, die Richard Specht analysierte (U. E. 3399),
und ,Das Lied von der Erde*, tiber das Josef Venan-
tius von W68 geschrieben hatte (U.E. 3394). Hertzka
wandte sich wegen eines solchen Fihrers, der zur
bevorstehenden Urauffihrung der Gurrelieder ge-
druckt vorliegen sollte, zunéchst an Schnberg selbst.
Dieser antwortete in einem Brief vom 12, November
unter anderem Folgendes:

VIII. Ibre Frage wegen eines Fiibrers fiir die Gurre
Lieder! Ich selbst kann das keinesfalls machen! So-
was macht man nicht selbst. Ich kann dafir nur
Berg oder Webern empfeblen. Sonst niemanden,
Keinesfalls Specht (mit dem bin ich fertig). Dann
aber: das mujfs ein so guter Musiker machen, wie
diese beiden. Natiirlich wdire mir auch Herr von WoS
sebrsebr erwiinscht; aber der bat wobl zuviel zu tun
und Berg kann ja Arbeit sebr gut brauchen! Bitte
also: Berg! (eventuell Webern).

Daraufhin wandte sich Hertzka an Alban Berg,
der fiir Schénberg bereits den (sich bei der Universal
Edition gerade in Herstellung befindenden) Klavier-
auszug dieses Werkes gefertigt hatte, es also bis in al-
le Einzelheiten genau kannte. Berg war von diesem
Auftrag zwar beglickt, zogerte jedoch und schrieb
an den Verleger am 17. November 1912 folgende
Karte:

Verzeibn Sie, verebrter Herr Direktor, den Bleistift,
ich bin, wie Sie aus dem Stempel sebn auf Reisen, zu
denen mich ein Brandungliick auf dem Gut meiner
Mutter verurteilt. So erkldrt sich auch, daf ich nicht
meby dazu kam, lbnen lbre mir kiivzlich gestellte
Frage wegen der thematischen Analyse zu beantwor-
ten. Ich tue es biermit: Ich babe mich nach ldngerer
Uberlegung dazu entschlossen und erbitte also die
Partitur, mochbte aber gleich binzufiigen, daf ich
mir zu dieser Arbeit, die wobl erst zur I. Auffiibrung
gebraucht wird, viel Zeit nebmen mdchte, d.b. brau-

che. Ich kann so etwas nur nebenber machen, so viel
ich jetzt, obne eine solche Arbeit je gemacht zu ba-
ben, erkenne.

Ich bin Mittwoch, spdtestens Donnerstag in Wien
und griifie Sie einstweilen in vollster Ergebenbeit
Alban Berg

Am selben Tag bestitigte er Schénberg auf einer
Postkarte, daR er den Aufirag erhalten habe. Wenige
Tage spiter, am 23. November, teilte Berg, der durch
die genannten Familienangelegenheiten noch im-
mer stark in Anspruch genommen war, Schénberg
folgende Uberlegungen mit, die zeigen, da® er sich
immer noch nicht endgiiltig fiir die Ubernahme des
Auftrags entschieden hatte: ’

Ich fand nicht einmal Zeit, iiber die von mir von
Hertzka angebotene Arbeit einer , thematischen Ana-
lyse zu den Gurreliedern“nachzudenken. Ich wiifs-
te sehr gern, lieber Herr Schonberg, wie Sie dariiber
und tiber thematische Analysen im Allgemeinen
denkenl! Von vornberein widerstrebt mir eine solche
Arbeit, und ich dachte immer geringschdtzig, wenn
ich so etwas (z.Bsp. von Specht oder Wi3) sab. Nun
soll ich selbst so etwas machen und noch dazu von
einem so gelieblen Werkl! Ich weif§ eben auch gar
nicht ob so eine Arbeit einen Zweck bat, ob sie das
Verstdndnis zu dem Werk selbst bebt. Ob— um ganz
klar zu sein— z.Bsp. der Leser einer solchen Analyse,
der dem Werk anféinglich verstdndnislos gegeniiber
stand, es durch so eine Analyse verstebn — ja lieben
lernen konnte - was immerbin etwas wére! [Oder bat
das keinen Wert?] Wenn man in so einer Analyse
(zur VIII. Mablers z.Bsp.) z.Bsp. die Notenbeispicle
wegliefe*, so kdnnte der Text ebensogut fiir ein Werk
von Deltus oder dgl. stebn. Ich zitiere:

In den mdchtigen Ausklang fillt das Orchester ein
, tiber einem Orgelpunkt vor Es (Kontrabdsse,
Fagott, Bafsklarinette, Kontrafagott, Paukenwirbel)
= der sich nach 12 Takten nach D senkt und dort
32 Takte verbarrt — mit der frischen Bewegung von

{eigenh. Fufnote): auf die esja nicht ankommi, denn gefiel
es dem Horer nicht, wird’s auch dem Leser nicht gefallen.
Er braucht sie also nicht und wem’s beim Héren gefiel, der
braucht docb so eine Analyse nicht, das kénnte erja an der
Hand des Werkes selbst tun,

{Erganzungen und Erliuterungen der Herausgeber stehen
im Folgenden in spitzen Klammern.»




Beispiel 40, in die die Trompeten Beispiel 29,
hineinschmetiern. Allmdhbliche Berubigung ~ aber in
voller Kraft — und in gemessenen Akzenien tritt eine
Reminiszenz an den I. Theil ein: die herben Hurmo-
nien von 9 schwingen in den Holzbldsern und
Streichern und flibren zur unverminderten Wieder-
holung von 10 ([76], ). —*

Ich babe da ganz aufs Gerathewobl! eine Stelle aus
Spechts Analyse zur VIII. zitiert, glaube aber ein treff-
liches Beispiel fiir die Scheuplichkeit und Unzu-
ldnglichkeil solcher Analysen gefunden zu haben.
Ich weif3 nicht, auf welche Stelle der V111, diese— Pa-
rodie— gemiinzt ist, will es auch nicht wissen, um mir
nicht diese Stelle zu verleiden; will viel mebr anneh-
men, daf das ein Werk von Delius belrifft, wo es ja
auch binpassen kénnte. Ich kann mir nicht denken,
dafs eine solche Detailliering, ein solches Abziblen
von Takten, wo die Trompeten hincinschmeltern
und die berben Melodien schwingen — abgesebn
von Spechis Stil — (denn wie kénnte man sich an-
ders ausdriicken, wenn man tiber eine lange Folge
von Harmonien, die eben nur die Musik erzeugen
kann— ein Wort sagen will— und soll). Ich kann
mir also nicht denken, dafd jemand, der das Werk
obnebin kennt (und das ist ja Voraussetzung), von
einer solchen Analyse etwas hat. Wissenschafilichen,
musiktheoretischen Wert hat so was doch gar keinen
(héchstens literarischen®, Aufdecken |, geistiper Zu-
sammenhdinge“ (1) etc.). Denn wollte man wirklich
analysieCredn, nicht nur thematisch: das Thema
selbst, alle Entwicklung, Variation, Formen, etc., dann
harmonisch, kontrapunktisch und schliefilich die
Instrumentation..—: so brichte man fiir so ein Werk,
Ju fiir jede Sympbonie, vier vollstdndige Biicher iiber
die ganze Theorie zustande, ja obne sie (Harmonie-
lebre, Kontrapunkt, Formenlebre, Instrumentation)
kénnte man nicht auskommen. Ich erinnere mich
noch zit gut, wie ich das grofie Gliick baite, Ihnen,
lieber Herr Schénberg, zuzubdren, wenn Ste ,ana-
lysierten*; wenn Sie iiber die Instrumentation des
1.Takes einer Beethoven Symphonie eine Stunde spra-
chen - - oder jetzt im Mahler-Vortrag fiber die Me-
lodie (10 Takte) allein des langsamen Satzes zur VI,
Mablers! Ja das ist analysieren, davon bat man etwas
- das bereichert den Wissenden, kldirt den Unwissen-
den auf! Alles andere ist Quatsch. Ich babe mir an-
Jfangs gedacht, so eine Arbeil (zu den Gurreliedern)
konnte nur so gebn — soll sie nicht so was a la Specht
sein —, dafs man auf die Schonbeiten aufmerksam
macht, (woraus natiirlich nichts anderes entspreinge
als ein Aufziiblen des ganzen Clavierauszugs) und
stellenweis ausfiibrlich (einmal barmonisch, einmal
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thematisch, formlich, instrumental) analysierte, also
eigentlich wieder nur Hinweise und viel, viel Noten-
beispiele bréichie (also schligflich - den ganzen
Clavierauszug (1)). Aber entweder enistiinde daraus
etwas ganz Liickenhafies [da es nicht liickenlos sein
kann] oder gar nur ein Essay oder was dhnliches
(wenn ich dazu die literarischen Fibigkeiten besitze)
- -~ Beides entspricht nicht dem Auftrag Hertzkas und
héitte wobl auch keine Aussichi gelesen zu werden,
wie Hertzka bebaupten diirfie. Also, Sie sebn, lieber
Herr Schonberg, dafs ich mir ganz im Unklaren bin,
ob ich diesen Aufirag Herizkas annepmen soll, kann
- mufs! Denn wenn so etwas gut zu machen ist -,
wenn es notwendig ist, dafs es gemacht wird — — bal-
te ich es fiir meine Pflicht es zu versuchen. Desbalb
schrieb ich Ibnen, lieber Herr Schénberg, ja auch so
ausfiibrlich dariiber — dafs Sie so gut wdiren, mir
gelegentlich ein Worl zu sagen, ob ich diese Arbeit tun
soll. In dem vollsténdigen Zweifel und der Unmaéglich-
keit, mich fiir das cine oder das andere zu entschei-
den, genigt ein einfaches ,ja* oder, Nein “von Ihnen!
Das ist fiir mich bier— wie immer— ausschlaggebend!!

Schénberg erwiderte auf einer Ansichtskarte:

Mit dem Fiibrer haben Sie gewifs recht. Aber wir
milssen das noch einmal bedenken. Vielleicht finden
Sie was Neues. Was Besseres?/

Schénberg weilte damals in Amsterdam und wur-
de von Berg laufend tiber das Wiener Musikleben
und die Pline von Auffiihrungen unterrichtet, In der
umfangreichen Korrespondenz spielen dic Gurre-
lieder, vor allem dic vorbereitete Urauffihrung, und
in diesem Zusammenhang auch die thematische
Analyse, eine erhebliche Rolle. Am 27. November
schrieb er an Schonberg:

Ich sprach auch mit Hertzka tiber die thematische
Analyse und meine Unentschlossenbeit, diese Arbeit
zu machen. Was er auch einsab und meinte, daf
cine sogenannte Thementafel gentigte. Nun weif? ich
erst recht nicht, ob das von den Gurreliedern gebt,
d.h. ob Ihnen das sympathisch wiire, umso mebr, da
man unwillkiivlich die einzelnen Themen benen-
nen mifste. Und der Gedanke: Liebesmotiv, etc. ist mir
schrecklich. Nun, die Sache pressiert ja nicht und
Sie werden ja vielleicht die Giite baben, mir ein-
mal Ibre allein maggebende und ausschlaggebende
Meinung tiber die Thematische Analyse resp. Themen -
tafel mitzuteilen. Bevor beginne ich eine solche Arbeit
nicht.

Am 3. Dezember erinnerte Berg seinen Meister
aufeiner Postkarte an die Thementafel zu den Gurre-
liedern, worauf Schonberg bereits am 4. Dezember
seine Gedanken zusammenfassend darlegte:

Nun zur Gurrelieder-Analyse. Ich meine, wenn Sie
das machen konnen, wdre es ja nicht ungiinstig.
Ich welfs ja selbst nicht, wozu es niltzen sollte. Im
Konzerl finde ich es geradezu verwerflich. Aber viel-
leicht, wenn jemand vorber sich informierven will.
Die Hauptsache aber scheint mir die: Hertzka will
es wobl unbedingl baben und da wiire es ja schade,
wenn das so irgendeiner dieser Kerle machte. Viel-
leicht finden Sie einen Ausweg. Etwa so etwas:

Ein Verzeichnis der wichtigsten Themen, in der Rei-
henfolge der einzelnen Stticke. Aber dann die baupt-
scichlichen Stellen angeben, an denen diese Themen
wiederkebren. Vielleicht einige charakteristische
Formen, die sie annebmen, anfiibren. Vielleicht den
Versuch, gewisse charakteristische Stimmungen mit
einfachen, unschwiilstigen (also etwas kiiblen) Wor-
ten schildern. An charakteristischen Stellen viel-
leicht einmal awch vom Bau sprechen. Vielleicht also
nicht so streng gebunden, dafs immer alles gesagt
werden mufs, sondern jedesmal nur das, was einem
besonders auffallt und woriiber man etwas zu sa-
gen welfs. Also keinesfalls itber alles reden; blof weil
es die Reibenfolge verlangt. Also nichts Philolo-
gisches. Sondern vielleicht aphoristisch, ungezwun-
gen, unzusammenhdngend, in ungebauten <?> Ab-
sditzen tiber dasjenige kurz reden, das einem auf-
Jfall. Also: in loser, aphoristischer Form! Das wiire
Jja etwas Neues.

Bereits am 6. Dezember bedankte sich Berg mit
folgenden Worten:

Fiir die Anvegung zu der Gurrelieder-Analyse bin
ich sebr dankbar. Ich babe mir in letzter Zeit die
Sache so dbnlich vorgestellt, nicht aber den Muth
dazu gebabt!1bre Ausfiibrungen besicitigen mir aber
nun, dafses doch so méglich ist, so dafs ich der Arbeit
mit Freude entgegensebe und hoffe, etwas halbwegs
Brauchbares zustande zu bringen. Sobald meine
Arbeit an den Stimmen fertig ist, was wobl noch bis
Ende ndichster Woche wébren diirfte, werd’ ich mit
der thematischen Analyse beginnen.

Der Beginn der Arbeit an der Analyse hatte sich
jedoch verzogert, denn noch am 21. Dezember 1912
schrieb Berg:

paiil

Ich bab Ibnen, lieber Herr Schinberg, lang nichts
geschrieben. Schuld war die riesige Arbeit an den
Stimmen der Gurrelieder ...>. Ich kénnte mich
dann ndmlich endlich auch der thematische Ana-
lyse zuwenden, zu der ich wobl sebr lange brau-
chen diirfle, um balbwegs das zu erreichen, was ich
mir vorstelle, und wozu Sie mich anregten.

An Weihnachten teilte Berg seinem Freund
Anton Webern mit, da8 er nun an der thematischen
Analyse der Gurrelieder arbeite, und Webern rea-
gierte sogleich am 27. Dezember brieflich:

Ich bin schon sebr neugierig auf Deine themati-
sche Analyse zu den , Gurreliedern*.

Berg war also in der Weihnachtszeit durch die
Arbeit an dieser Analyse (und durch andere Arbei-
ten fur Schénberg) stark beansprucht. Am Silve-
stertag schrieb er an Schonberg:

Auferdem arbeite ich an der thematischen Analyse,
wo ich sehr langsam vorwdrts komme, und collatio-
niere die Stimmen weiter. Finde auch Febler, sowobl
in den gestochenen Chorstimmen, als leider auch
einige kleinere im Clavierauszug. Nun kann Herizka
wieder triumphieren, daf er mit der Herausgabe
zdgerte. — Ibre mir angegebenen Correkturen der
Partitur werde ich beriicksichtigen und in die Stim-
men eintragen. —

Und nun, mein lieber guter Herr Schénberg, sag ich
Ibnen und Ibrer verebrien Frau Gemablin im ¢ige-
nen und im Namen meiner Frau, die aller-aller
berzlichsten Neujabrswiinsche.

Die vielfdltigen Arbeiten an der Vorbereitung
der Gurrelieder-Auffihrung lieBen Berg weniger
rasch vorankommen, als er gehofft hatte. Dazu kam
noch die Notwendigkeit, zu den eigenen Orchester-
liedern nach Ansichtskartentexten von Peter Alten-
berg op. 4, die Schonberg aufzufithren plante, Kla-
vierausziige zum Korrepetieren herzustellen. So
schrieb er am 9. Januar 1913:

Und nun lieber Herr Schonberg, will ich sofort an die
Arbeit (Clavierausziige) gebn, um meine andere: die
thematische Analyse nicht zu lange zu unterbre-
chen. Letztere gebt mir langsam, aber wie ich glaube
nicht schlecht von der Hand. Aber sie wird sebrlang!

Die vielfdltigen Auseinandersetzungen tiber ver-
schiedene geplante Auffithrungen, die zueinander




in Konkurrenz traten, bezeugt der Inhalt der Post-
karte, die Schonberg am 10. Januar 1913 an Berg
geschrieben hat;

Lieber Freund, die Gurrelieder sollen circa am 20.
Mui bier in Berlin aufgefiibit werden. Dem Herizka
diitfen Sie aber nicht das Datum sagen. Dem sagte
ich: April, damit er mich nicht wieder im Stich laps
- Kdnnten Sie den Fiibrer so rasch machen, daf er
Anfang Mai gedruckt sein kann? Sie miifSten wobl
dann Anfang Mérz damil fertig sein. Reden Sie
dariiber mit Hertzka und bestimmen Sie ibn, dafs
er ihn in Berlin drucken lifst. Herzlichen Gruf
Schénberg

In einem Brief an Hertzka vom ndchsten Tag
heidt es:

Der ,Fiibrer* schreitet langsam aber sicher vorwdrts
und wird sebr lang werden.

Mittlerweile dringte die Zeit. Am 13. Januar
schrieb Berg ausfiihrlicher {iber seine Arbeit an der
Analyse.

Auf Ibre liebe Karte, lieber Herr Schonberg, betref-
fend den Fiibrer, theil ich Ihnen mil, daf ich in
grofSter Lile und Genauigkeit daran arbeite, denn
er mufS zur Wiener Auffitbrung am 23. II. - eigent-
lich schon frither (wenigstens 14 Tage frither) fertig
sein, so daj$ er also zur Berliner Aufftibrung langst
Sfertig ist. Da die Sache sebr groff wird, und ich zu
einersolchen Arbeit ziemlich schwerféllig bin, néim-
lich was die Formung des Textes betrifft, kénnen Sie
sich, lieber Herr Schénberg, denken, dafs ich unun-
lerbrochen daran arbeite, also wieder, um Ibnen
schreiben zu kénnen, die Fabrt auf der Elektrischen
(zum Copisten und Prof. Roller) benutzen mufs. ich
babe ndmlich die Clavierausziige zu meinen Lie-
dern (11 Il 1V. und V.) bereits beim Copisten und
schicke sie Thnen morgen in je zwei Exemplaren.
Sollie doch das erste Lied in Betracht kommen, so
wiirde ich rasch einen Orcheslerauszug machen,
von dessen Hand man ja auch studieren kénnte.
Aber da dies eine ldngere Arbeit ware, die ich natiir-
lich sebr gern machte, wenn sie notig ist, die ich aber
Jetzt nur unierlasse, da ich dem ,Fiibrer“ nich! so
viel Zeit rauben kann, besser gesagl: will, und {da>
ich vermute, <dafs Sie> wenn Sie wirklich die grofse
Giite baben, von mir etwas aufzufiibren, gerade
dieses erste Lied wegen der unvergleichlich grofern
Schwierigketten, die es dem Orchester und der Scin-
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gerin bictet, nicht wéblen wiirden, bitte ich Sie, Jalls
Sie es also wirklich nétig jénden, mir ein Wort dar-
tiber zu sagen, so dajS Sie zwei Tage darauf auch
diesen Auszug bdtten. [Nicht wahbr, Sie verstebn
mich rechl, lieber Herr Schonbery, es ist nicht Faul-
beit, es ist nur Riicksichl gegen die wichiigere Arbeit
des Fiibrers.] Der Fiibrer wird aber wobl in Wien
gedruckt werden miissen. Hertzka meinte, Sie hét-
ten diesen Wunsch, dajs er in Berlin gedruckt wiirde,
nur gedufSert, weil Sie noch nicht fest wufien, dafR
die Wiener Auffiibrung vor der Berliner ist. Stimmt
das?! Ich sprach ndmlich gestern mit Hertzka in
der Commiticesitzung des Philbarmonischen Chors,
die wegen der Gurrelieder einberufen wurde. An-
wesend waren aufSer dem Vorstand des Philbar-
monischen Chores, Schreker, Stefan (), ein Vertreter
des Kaufmannischen Gesangsvereins, elc, elc. Specht,
Hertzka, auch Reichenberg, cin sympathischer, aber
nicht allzu bedeutender Mavin (Er schlug zum Bsp.
Possart fiir den Sprecher vor!). Materiell ist die Sa-
che so ziemlich gesichert.

Wenige Tage spiter hatte Berg neuerlich Ver-
anlassung, an Schonberg zu schreiben, vor allem
wegen der von Schonberg geplanten Auffilhrung
zweier der Altenberg-Lieder. Er steckte jedoch so
tief in Arbeit, daR er Schonbergs Wiinsche nach um-
fassender Information itber simtliche Details nicht
ausreichend befriedigen konnte. Am 17. Januar
schrich er schlieflich:

Lieber Herr Schonberg, ich mache mir entsetzliche
Vorwiirfe, dafs ich Ibren liehen Brief nicht gleich
beantwortet habe; aber wenn ich Ibnen sage, daf
ich von 6 Ubr fiiib bis 9 Ubr abends an dem Fiib-
rer arbeite, werden Sie mir die Verzégerung ver-
zeibn. Jetzt, 1/2 G Ubr noch im Betl sitzend, will ich
schuell das Versiumte nachbolen und Ibnen sa-
gen, wie gliicklich mich Ihr Urteil, daf3 die Lieder
nicht ganz schlecht sind, gemacht bat.

Der Arbeitsdruck war auerordentlich und so
konnte er am folgenden Tag (18. Januar) an den
Direktor Hertzka, der sich am 10. nach dem Fort-
gang des ,Fiihrers* erkundigt hatte, schreiben:

Ich arbeite so ununterbrochen an dem Fiibrer, dafs
ich nicht einmal fortkomme, Sie anzutelephonieren.

Aber die Zeit dringte und so iuferte sich
Hertzka am 20. Januar brieflich:

Ich bitte Sie, mir denjenigen Teil des Fithrers, den
Sie schon fertig haben, so rasch als moglich zu lie-
Jern, damit mit der Arbeit begonnen werden kann.

Berg konnte der Bitte Hertzkas, mit dem Druck
des Fithrers bereits vor dessen endgiiltiger Fertig-
stellung zu beginnen, nicht entsprechen. Er antwor-
tete am 22, Januar:

V. Ich kann einen Theil der Analyse nicht friiber
abliefern als das Ganze; da es zusammenbdngend
ist und konstant Beziebungen zum Vorbergeben-
den enthdlt. Es tut mir leid, dayfs sich diese Arbeit so
verzigert, aber ich konnte sie erst in Angriff neh-
men, als ich mit der grofien Collationierung der
Stimmen fertig war, und das war eber zu spdt. Aber
wenn dadurch dieser Fiibrer auch nur einige Tage
vor dem Konzert fertig werden kann, so wird er in-
Jolge seines Umfanges, seiner Vollstiindigkeit und
Sachlichkeit auch nach der Auffiibrung gelesen
werden und auch zu den folgenden Auffithrungen
Berlin etc. wenigstens rechtzeitig fertig und brauch-
bar sein. Ich brauche nicht zu wiederbolen, daf
mir diese Verzogerung selbst am unangenebmsten
ist, kann aber auch nicht umbin zu bemerken, dafs
es sonst nicht meine Art ist, nicht rechizeitig fertig
zu werden. Wie z.Bsp. der Gurrelieder Auszug be-
weist, den ich drei Jabre vor dem Erscheinen fertig
gestellt batte. —

Ich muf3 an die Arbeit, sonst verzdgert sie sich noch
mebr.

Der Verlag entschuldigte sich noch am selben
Tag:

Wir bestdtigen den Erbalt Ibres freundlichen Schrei-
bens von beute <...>. Was nun den Fiibrer zu den
Gurreliedern betriffi, so bitten wir ob unserer wieder-
bolten Urgenzen um Entschuldigung. Es geschiebt
dies nur deswegen, wm eine feblerbafte Herstellung,
die im letzten Moment gescheben mijfSte, zu verhin-
dern. Vielleicht wire es Ibnen moglich, uns die No-
tenbeispiele frither einzusenden, damit wir diesselben
einstweilen stechen lassen kénnen.

Ebenfalls am 22. Januar fragte Berg Schonberg
nach Einzelheiten der Entstehungsgeschichte des
Werkes.

Zugleich mochte ich Sie, lieber Herr Schénberg, um
Jfolgendes bitten: Ich bin nicht ganz sicher, ob Sieden
III. Theil ganz oder nur von S. 117 der Partitur an
erst 1911 instrumentiert haben., —

Dann: ob die vollsténdige Composition, und wie
weit die Instrumentenangabe vorlag !

Ich glaube, es wire wichtig, daf ich das im Fiibrer
sage und es somit an geeigneter Stelle festlege. Denn
es bestebt das Geriicht, dafg Sie den Il Theil erst
1910/11 componiert béitten. Specht bat auch einmal
etwas Abnliches geschrieben und es ist voraussicht-
lich dafs, wenn es nicht einmal genau gesagt wird,
wie die Sache stebt, die verschiedensten und diimm -
sten Meinungen colportiert werden wiirden.

Also soll ich dariiber etwas sagen, oder es nur am
Anfang mit Daten belegen, und wiinschen Sie sonst
noch etwas, lieber Herr Schinberg, das in die Analy-
se hineinkdme?!

Ich werde noch 14 Tage daran zu tun babew; der
Fithrer wird sebr lang, sicher 3—4 mal ldnger als der
Spechls zur VIII. Mabler-Symphbonie. Ich boffe auch
leise, dajs er gut wird.

Am 24. Januar beantwortete Schénberg Bergs
Fragen in einem ausfiihrlichen Brief, den Berg dann
ins Vorwort des Fithrers {ibernommen hat, Der Brief
ist eines der wichtigsten Dokumente zu diesem
Werk.

Lieber Freund, Gurreliederdaten wollte ich schon
ldngst schreiben. Das meiste werden Sie wobl wis-
sen. Bringen Sie alles obne jede Polemik, obne Stil,
rein <7y ,statistisch*, oder ,historisch“ oder wie Sie
das nennen wollen.

1. Also: Im Mdirz — April 1900 habe ich den ersten und
1. Theil und vieles aus dem III. Theil komponiert.
Daranf lange Pause, ausgefiillt mit Operatten-In-
Strumentation. Mdrz (also anfangs 1901) Rest voll-
endet!! Dann Instrumentation im August 1901 be-
gonnen (wieder durch andere Arbeiten verbindert,
denn ich bin ja immer am Componieren verbindert
worden). In Berlin Mitte 1902 fortgesetzt. Dann
grofSe Unterbrechung wegen Operetten-Instrumen-
lationen. 1903 zuletzt daran gearbeitet und fertig
gestellt bis ca. Seite 118. Daraufbin liegengelassen
und ganz aufgegeben! Wieder aufgenommen Juli
1910. Alles instrumentiert bis auf den Schlufichor.
Den vollendet in Zeblendorf 1911.

Die ganze Komposition war also ich glaube April
oder Mai 1901 vollendet. Blof der Schlufichor
stand nur in einer Skizze da, in der allerdings die
wichtigsten Stimmen und die ganze Form bereits
vollstiindig vorbanden waren. Bei der Fertigstel-
lung der Partitur babe ich nur einige wenige Stel-
len diberarbeitet. Es handelt sich bloB um Gruppen




von 8-20 Takten; insbesondere z.B. in dem Stiick
wKlaus Narr< und im SchiufSchor. Instrumentations-
anmerkungen waren in der urspriinglichen Kom-
bposition nur ganz wenige notiert. Ich notierte da-
mals derartiges nicht, weil man sich ja den Klang
merkt. Aber auch abgeseben davon: man mufs es
Ja seben, dag der 1910 und 11 instrumentierte Theil
im Instrumentations-Stil ganz anders ist als der I.
und II. Theil. Ich batte nichi die Absicht, das zu
verleugnen. Im Gegenteil. Fs ist selbstverstandlich,
dafs ich 10 jabre spéter anders instrumentiere.
Specht ist ein Ligner! Alles Ubrige ist (selbst man-
ches, das ich gerne anders gebabt hitte) so geblie-
ben, wie es damals war. Ich bdtte den Stil nicht mebr
getroffen und ein balbwegs geiibter Kenner miifste
die vier bis fiinf korrigierten Stellen obneweiters
finden kinnen. Diese Correkturen haben mir mehr
Miihe gemacht, als seinerzeit die ganze Instrumen-
tation,

Wenn Sie wollen, kinnen Sie einen oder den ande-
ren Satz aus diesen Mitteilungen citieren.

Daf der Fiibrer sebr lang wird, ist nicht giinstig.
Streichen Sie soviel Sie kénnen. Und vor Allem: keine
Poesiel Nur keine Spechtischen , schmiickenden Bei-
worte" (der schreibt in jedem Satz mindestens 3—4
uncharakteristische Bigenschaflsworte.)

Schwierigkeiten bei der Vorbereitung der Urauf-
fihrung der Gurrelieder, verursacht durch fehlerhaf-
te Orchesterstimmen, deren Korrektur Schiler und
Freunde Schénbergs (nicht jedoch der Komponist
selbst) itbernommen hatten, wobei sich Berg beson-
ders auszeichnete, lieRen den selbst zur Untitigkeit
verurteilten, schon sehr nervésen Verlagsdirektor
Hertzka am 27. Januar schreiben:

Ich mdchte Ibnen unler diesen Umstinden raten, die
Arbeit des Gurrelieder-Fithrers vor allem insolange
einzustellen, als nicht die Auffiitbrung tatsdchlich
durch Gelingen der ersten Korrekturproben sicher-
gestellt ist.

Ende Januar war Berg durch neuerliche Korrek-
turen der Gurrelieder-Stimmen und der von ihm
geleiteten Proben so stark in Anspruch genommen,
daR er sich am 1. Februar in einem Brief an Schon-
berg mit folgenden Worten entschuldigte:

Ich habe lbren lelzien licben Brief noch nichi be-
antwortet, weil ich so gar keine Zeil mebr babe. Ich
mufSie jetzt sogar den Fiibrer vier Tage stebn las-
sen und bin so miid, daf ich nichi einmal einfache

Sdtze schreiben kann, wie Sie sehn.

Aber jetzt mufs ich wieder dazu schaun! Ich babe
noch den ganzen III. Theil (Fiibrer) zu machen —
mufs mich also um vieles kiirzer balten als im I.
Fiirchten Sie nicht, lieber Herr Schonberg, dafs ich
tiberschwinglich schrieb!! Rein sachlich, obne
schmiickende Beiwdrter, nichis Psychologisches —
Spechtisches!

Vielleicht komm! aus dem, was ich sage, eher beraus,
wie schon das Werk ist, wie ich es liebe, obne dapsich
nureinmal das Wort , schén sage, als aus Adjekti-
ven Spechis. Ich kiime auch mit solchen Epithetas
nicht aus, gar jetzt, wo ich schon so vieles davon im
Orchester gehért babe. Ich wollte Ibnen von meinen
besondern Eindriicken, von den Jabelbaften Klin-
genetc. schreiben, aberes ist zu viel, undich habe zu
wenig Zeil. Ich sitze manchmal wie berauscht von
dem Klang der Streicher — des Holzes (besonders
am Anfang). O daf Sie nicht dabei sind !/

In den ersten Februartagen muR Hertzka erfah-
ren haben, da der Fiihrer viel umfangreicher wur-
de, als er es vorgesehen hatte. Er wandte sich darauf
an Schonberg, der am 3, Februar sowohl einen Brief
an Hertzka als auch an Berg schrieb. Der Brief an
Hertzka lautet:

Lieber Herr Direklor, es ist mir ganz unméglich, blofs
auf die Notenbeispiele bin ein Urteil tiber den Fiib-
rer abzugeben. Wer weifs, wie viel ausgezeichnete
Ideen da drinstecken (was ich von Berg unbedingt
enwarte), die man erst verstebt, bis der Text da ist.
An sich kommi mir ja das Ganze fiir einen Fiibrer
ctwas lang vor. Man nimmt ja vielleicht einen Fib-
rer, um einen kiirzeren Weg zu geben. Aber wenn
Spechts 40 Seiten bei der VIII. Mabler nicht zu lang
sind, dann geben auch noch Bergs 80 Seiten. Beides
ist wobl zu lang, um wibrend des Concerts gelesen
zu werden, und ich wiifite da nur den einen Aus-
weg, dafs man in das Biichlein recht viele Annoncen
aufnimmt, damit dic Leute, die sich wibrend des
Musicierens auf angenebme Art die Zeit vertreiben,
sich die Langeweile fernbalten wollen, damir diese
Leute mdglichst viel Abwechstung und moglichst
viel anregenden Stoff in dem Fibrer finden, der
thnen dabei hilft. Denn ich glaube doch, dafs es zu
anstrengend ist, 40 Seiten voll Spechischer Adjekti-
ve zu lesen, wenn <man) dabei fortwibrend durch
Mablersche Musik gestort wird. Ich glaube man mug
da die Zusammenhdnge zwischen Subjekt und Ob-
Jekt verlieren.

Aber im Ernst: ich meine, wenn der Fiibrer 40 Seiten
lang ist, kann er auch 80 sein. Denn dann ist er
obnebin nichl mehr firs Konzert, sondern fiirs
Haus. Und das ist wobl auch das Richtige. Die Leute
sollen den Fiibrer im Konzert kaufen, finden dort
Programm, Besetzung unid Text, nehmen ihn dann
zu Hause wieder vor und iiben nun ibren Geist im
Eindringen a) in die Gebeimnisse des Fiibrers, b) in
,solche* des Werks.

Immerbin kénnte Berg ja versuchen zu streichen.
Es wird sicher manches entbebrlich sein.

Sicher werden manche Notenbeispiele entfallen kon-
nen! Oder doch gektirzt werden/!

Vielleicht aber auch nicbt. Das kann man nicht
wissen, obne das Ganze zu kennen. Vielleicht ist es
schade um jedes Wort! Das ist doch immerbin auch
méglich. Am besten wéire, Sie biitten jemanden en-
gagiert, der imstande ist, derartige Fragen zu beur-
teilen. Aber Herr von WO wire doch der richtige
Mann dazu! Tut er das nicht gerne?

Fiir alle Féille mochte ich Ihnen nabelegen, die Arbeit
Bergs sebr zu beachten. Er ist sebr intelligent und
gewissenbaft und ich babe das Vertrauen zu ibm,
dafs er nichts Uberfliissiges tut.

Mit berzlichen GriifSen Ibr Arnold Schinberg

Schreker bestiirmt mich wegen der Korrektur der
Gurre-Stimmen. Bitte veranlassen Sie das! Er kann
Ja sonst wirklich nicht mit den Proben auskom-
men.

Ich werde selbst Berg nabelegen, zu kilrzen, wo es
maoglich ist. Aber ich kann keinen Druck auf ihn
austiben, weil ich damit vielleicht etwas Unkiinstle-
risches tditel!

Der Brief vom selben Tag an Berg lautet:

Lieber Freund, anbei Antwort auf Ibre Febler-
Fragen ———

Hertzka schreibt beute wegen Ihrer Analyse und ist
ganz enisetzt iiber die Linge.

Ebrlich gestanden: ich auch!

Nicht meinethalben, denn Sie wissen ja, wie ich tiber
solche Sachen denke. Sondern Hertzkas wegen: Er
kann damit kaum etwas anfangen; als Verleger.
Ich babe versucht, ibn zu berubigen. Das wird aber
recht wenig niltzen. Ich fiirchte, Sie werden kiirzen
mtissen.

Mindestens die Notenbeispiele!!

Das kommt mir auch zuviel vor!

Vielleicht haben Sie doch nicht ganz meinen Rat
befolgt: nur von jenen Dingen zu reden, bei denen
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Ibnen etwas eingefallen istl] Vielleicht haben Sie
doch zu sebr der Verlockung, sich bei allem etwas
einfallen zu lassen (Perfectum und Futurum) nach-
gegeben,

Und noch Eines, dessen ich sogar sicher bin:

Sie baben sicher vieles zu umstandlich gesagt. In
dem Bediirfuis, es schén und wirkungsvoll zu sa-
genl!! Ich kenne das und kann Ihnen sagen: fast
Alles, was ich bis jetzt geschrieben babe, wiirde ich
beute anders baben wollen. Vor Allem: kitrzer! So
kurz wie meine Musik ist.

Uberlegen Sie, ob Sie nicht so 15-30 Seiten strei-
chen kdnnen!!

Streichen Sie ja keinen Gedanken aus!

Aber ganz bestimmt alles, was nur Vorldufer und
Nachgeburt dieses Gedankens ist.

Aber ich will Ibnen nicht nabetreten. Vielleicht ist
Ibve Arbeit so, daf Sie nichts daran zu dndern
finden. Dann lassen Sie’s wie es ist!! Nur nichts
Halbes: Entweder kiirzen, dann ausgiebig, weil es
ndtig ist, oder ganz und gar nichts streichen!

Aber tiberlegen Sie, ob nicht Vieles wegbleiben
kénnte!

Ubrigens: Lassen Sie sich durch mich in Threr Ent-
scheidung keineswegs beeinflussen. Sie haben von
mir aus vollig freie Hand.

Viele berzlichste Griifse Ibr Arnold Schénberg

Auch Berg war sich dariiber im klaren, dag die
Ausarbeitung zu lang geworden war, und so hat er
sich schon beim letzten Teil bemuht, nicht mehr so
ausfihrlich zu sein. In einem Brief an Schonberg, der
undatiert ist, heift es:

Auf jeden Fall muf ich mich Jjetzt so kurz halten
Jiir den Rest des III. Theils, dafd nicht mebr viel
dazukomm.

Am 5. Februar schrieb Hertzka an Berg:

Sebr geebrier Herr Berg!

Die Angelegenbeit des Gurrelieder-Fiibrers macht
mir groffe Sorgen, denn wir werden denselben,
wenn er den Umfang bat, den Sie avisieren, unmaog-
lich zur Wiener Auffilbrung Jertigbringen. Als wir
seinerzeit iiber einen Fibrer zu den Gurreliedern
gesprochen haben, babe ich Ihnen als Beispiele fiir
die von mir vorgesebene Art dieses Fribrers die yon
WaR und Specht berriibrenden Fiibrer zum Lied
von der Erde und zur VI Sympbonie Mablers
erwdhbnt. Der Fithrer zur VIII. Symphonie hat 59
Notenbeispiele und 34 Seiten, der Fiibrer zum Lied




von der Erde 45 Notenbeispiele und 29 Seiten. Es
haitte selbstverstandlich keine Rolle gespielt, wenn
der Fiibrer zu den Gurreliedern envas stdrker ge-
worden wdre und auch mebr Notenbeispiele gebabt
héitle als diese. Es wére immerhin noch eine thema-
tische Analyse gewesen, die zu dem fiir Konzert-
besucher tiblichen und erschwinglichen Preis bdt-
te abgegeben werden konnen, d.i. etwa 50 bis 60
Pfennig. Nun sandlen Sie mir am Samstag die No-
tenbeispiele zum ersten und zweiten Teil, die allein
87 Klischees erfordern, und teilten Herrn Kalmus
mil, dafs Ibrer Annabme nach der Fibrer minde-
stens 80 Druckseilen baben werde. Unter diesen
Umstdnden wird dieser Fiibrer ja ein veritables
Buch werden, die Herstellung desselben civka drei-
mal soviel kosten, als die der anderen Fithrer und
der Preis dementsprechend auch so teuer sein muis-
sen, dafs die Befiirchtung vorliegt, dajs eine Anzahl
Konzertbesucher sich denselben nicht kaufen wer-
den. Ich weif kein anderes Miltel, als Sie dringend
zu bitten, den Fithrer etwas kiirzer zu fassen und
eine Anzah! von Notenbeispielen, die Sie nicht fiir
unerldflich balten, zu streichen.

Ich mdchte betonen, dafS diese meine Einwdnde
und Ausftibrungen nur von_der praktischen Not-
wendivkeit diktierl werden, dafs ich tiberzeugt bin,
dafs Sie das Beste und Kiinstlerischeste zu leisten
bestrebt und imstande sind und daf3 alle meine
Bemerkungen nur den Zweck baben, fiir die von
Ibnen geleistete und zu leistende bochwertige Arbeit
atch die richtige Verwendungsform und den rich-
tigen Absatz zu finden.

Ich bitte Sie also um ausgiebige Striche und ebeste
Retournierung des Manuskriptes und bin mit be-
sten GriifSen Thr ganz ergebener Herizka

Berg hatte unterdessen mit dem Verlag Gber den
Druck verhandelt. Auf eincr Verlagsmitteilung vom
10. Januar notierte Berg wenig spiter seine Meinung
uber die GréBe der Type:

feh glaube, dafs der Druck, so wie wir besprochen
haben (in der Typengrdfle der Vorrede Spechts
S. 3-6), doch zu klein ist. Es kommen im Text so
viele Bezeichnungsziffern ((20],) vor, dag man in
diesem kleinen Druck den Text gar nicht tiberblik-
ken kénnte. Oder meinen Ste nicht??f Mit berzli-
chem GrufS ergeben Berg

Uber die Korrektur der Notenbeispiele (14. bis
17. Februar), die von der Stecherei Waldheim in
Wien hergestellt wurden, gibt es eine leider undatier-
te Mitteilung Bergs an Dr. Alfred Kalmus:

Bitte sich, sebr gechrier Dr. Kalmus, wenn Sie zu
Waldbeim schicken, die Manuscripte der Beispiele
47, 494, 498, 91, 924, B, 93, 94, wovon ich die
Brirstenabziige schon babe, zu verschaffen. Man
kann sie ja sebr gut berausschneiden, und ich kann
dann diese Beispiele, wenn ich zu Ibnen komme,
Jfertig collationieren. Ich komme entweder Milt-
woch vor 1 Ubr oder etwa 1/2 3 Ubr oder spdte-
stens 6 Ubr und hole mir auch alles Neue und
bringe den corrigierten Rest.

Herzlichst in Eile Ibr Berg.

(Waldbeim soll immer alle Manuscripte der Bei-
spiele mitschicken.)

Es mutet heute geradezu unglaublich an, dag
der Verlag es vermochte, Bergs sehr umfangreiche
Analyse der Gurrelieder mit den vielen Notenbei-
spielen so rasch herzustellen, daf der endgiiltige
Druckauftrag bereits am 20. Februar 1913 erteilt
werden konnte. Der Satz des Textes und der Stich
der Notenbeispiele sowie alle Korrekturginge ha-
ben sich also in weniger als 20 Tagen abgespielt.

Die Lieferung der Ierstellungsfirma an den
Verlag fand am 22. Februar 1913 statt, die Auflagen-
héhe betrug 2000 Exemplare (U.E. 3695).

Der genaue Titel der Analyse Bergs, gedruckt
auf Seite 15, nach dem Abdruck der Dichtung, lautet
(alles in Versalien):

Arnold Schénberg | Gurrelieder |

Fribrer| von | Alban Berg |

Universal-Edition A. G. | Leipzig— Wien 1913 |

Alle Rechte, insbesondere das| der Ubersetzung
vorbebalten

Zur Urauffithrung der Gurrelieder am 23. Fe-
bruar 1913 war der Fithrer Bergs, der mit dem
Programm und dem Textabdruck eine Broschiire
von 100 Seiten ergab, verfighbar.

Berg hat selbstverstindlich sogleich die ihm
{iberlassenen Exemplare versendet und so konnte
ihm sein Freund Webern bereits am 27. Februar den
Beginn der Lektiire melden:

Ich lese jeizt Deinen Fiibrer — schon langsam. So-
was kann ich nur dufSerst langsam lesen. Er gefdllt
mir ausgezeichnet.

Und am 2. Mérz bestitigte er erneut:
Ich studiere fleifSig den ,Bergfiibrer”.

Schonberg hingegen hatte seit seiner Riickkehr
nach Berlin noch nichts von sich horen lassen. So

XVIII

schrieb Berg am 1. Mérz einen langen Brief, in dem
er schlieBlich auch auf seine eigenen Angelegen-
heiten zu sprechen kam:

Wie Sie aus den diversen Kritiken saben, wurde der
Fithrer auch cinigemale erwdbnt - freilich nicht
allzu giinstig (Batka! Hirschfeld). Aber das machi
wobl nichts! Ich glaube auch nicht, dafs Batka
recht hat. Aber immerbin ist mein schon bei den
Correkturen erwachter Zweifel iiber den Wert des
Fiithrers dadurch nicht gewichen. Haben Sie, lieber
Herr Schonberg, schon ein wenig darin geblittert?
Wenn Sie wieder nach Wien kommen, miissen Sie
mir bitle sagen, was daran schlecht ist — sowohl in
Einzelheiten, wenn Sie sich daran erinnern— als in
der ganzen Idee. Nur Sie kinnen es mir sagen, nur
von Ibnen kann ich etwas— auch darin - lernen.
Und dann bab’ ich auch die Hoffnung, dafs ich dort,
wo diesmal vielleicht nur der Wille ein guter war,
auch einmal etwas tatsdchlich Gules leisten werde.

Der Verlag hatte wohl vergessen, auch an den
Komponisten des analysierten Werkes ein Exemplar
zu senden. Dieser urgierte am 5. Mirz bei Hertzka:

X. Dann bitte ich um ein paar Exemplare des
wBergfiibrers“! Ich erbielt keinen.

Webern kam in seiner Korrespondenz mit Berg
immer wieder auf das Buch zuriick, so am 8. Mirz:

Dein Fiihrer, lieber Berg, ist wabrbaft ein ,Berg-
Sfiibrer'! Und die Aussicht ist prachtvoll.

Am 10. Mérz duferte sich auch Schénberg:

Den Bergfiibrer babe ich noch immer nicht ganz
gelesen. Aber vieles, was ich darin geseben babe,
hat mir sehr gefallen. Manchesmal tiberschiitzen
Sie etwas. Und ich flirchte, oft bebaupten Sie etwas
sei neu, was kaum zu beweisen sein diirfie!! Aber
Jedienfalls ist es eine sehr interessante Arbeit. Néthe-
res ein andermal.

Mit der Antwort lieR Berg nicht warten:

Und nun danke ich Ibnen lieber Herr Schénberg,
noch vielmals fiir Ibre liebe Karte, fiir die lieben
Worte iiber den Bergfilbrer, und Ibre von keinen
Hindernissen beeinflufSbare Absicht, ,meine Orche-
sterlieder unbedingt zu machen*! Das begliickt
mich ungemein und ist ein Lichtpunkt in den dunk-
len Tagen, die ich jeizt wieder mitgemacht babe.

Der Erfolg des Fiihrers war, im Gegensatz zum
analysierten Werk, wohl nicht besonders gut. Da-
rum wollte Hertzka, der sich in seiner Skepsis be-
stitigt fand, zusdtzlich eine kleine Ausgabe, cine Art
Thementafel, herausbringen. Vor allem vermigte
man in dem umfangreichen Fiihrer eine Notiz tiber
den Dichter Jens Peter Jacobsen, sein Werk und die
den Gurreliedern zugrundeliegenden historischen
Begebenheiten. Hertzka wandte sich in dieser An-
gelegenheit sogleich direkt an Berg. Dieser schrieb
am 26. November 1913 an Schénberg;

Lieber Herr Schénberg, wie Sie wissen werden,
Sindet im Mirz also doch die Wiederholung der
Gurrelieder unter Schreker statt. Der Philbarmoni-
sche Chor veranstaltel das Concert mit dem Ton-
ktinstlerorchester. <...> Zu Hertzha kam ich wegen
einer andern Sache — von der ich spéter reden
werde— und erbiell zugleich den Aufirag, mit Hilfe
meines Fiibrers der Gurrelieder eine Thementafel
zu machen, d.b. die wichtigsten Themen anzufiib-
ren, Text auf das Allergeringste — in telegraphischer
Kitrze Gebaltene — zu beschrinken, damitl so ein
normales Programmbiichel von cirka 40-50 Sei-
ten (mit den Liederiexten) daraus wird. Das ist
nicht viel Arbeit, denn sie bestebt fast nur in Strei-
chen, was schlieflich auch ein anderer konnte. Da
es aber — wenn ich’s nicht mache, ein anderer
machen wiirde— ich’s also keineswegs verbindern
kann, so stell ich diese Thementafel, die zum
Concerigebrauch ja vielleicht praktischer ist als
meint Fiibrer, selber ber, wobl wissend, dafs der
Verbreitung meiner Arbeil (des Fibrers) dadurch
enorm geschadet ist. Der wird ndmlich im Preis
erb6bi. In den Concerten wird natiirlich jeder das
billigere kaufen, und sonstwo ist ja wenig Nach-
Jrage nach einer rein musikalischen Arbeit. Und es
war doch eigentlich mein Zweck und meine Freude,
daf8 dieser Fiibrer, dadurch, dafs ibn in Concerten
Jast jedermann in die Hand bekommt, doch mebr
gelesen wird, dafs er, wenn auch nicht vollstdindig,
so doch theilweis interessiert, anregt und dem Pu-
blikum, also der Mebrheit, ein wenig Begriff von
der musikalischen, d.b. der boben kiinstlerischen
Bedeutung der Gurrelieder beigebracht wird. Und
nicht nur wieder den paar Menschen, die sich jetzt
den  Fiibrer” noch kaufen werden, nachdem es ja
einen einfachern und billigeren gibt.

Dap ich auflerdem um den Rest des Honorars
geprellt bin, der mir nach Verkauf des 3000. Exem-
Plars zugesagt war, und was jetzt natiirlich in viel-




leicht zebn Jabren, wenn iiberbaupl noch, stattfin-
den wird, ist klar. Darviber mufs ich noch mit
Herizka sprechen. Vielleich! kann ich da etwas
finden, wodurch die Bedingung des Verkaufs von
3000 ,Fiibrern* auf die Bedingung des Verkaufs
von 4-5000 ,Thementafeln” modificiert wird!
Beim Durchlesen des bisher Geschriebenen finde
ich, dajs ich mich tiber das Wesen der Themenia-
Jel nicht genau ausgedriickt habe. Sie ist nicht et-
wa eine durch Zusammenziebung, durch Striche
und Weglassungen verkiivzte, d.b. verdorbene Form
meines Fithrers — wozu ich mich ja nie hergeben
wiirde (— aufer ich sdbe ein, daf3 das von mir
Gesagte falsch ist —), sondern sic ist ganz einfach
die Anfiihrung aller wichtigen Themen der Gurre-
lieder in der Reibenfolge ibres Auftretens und ibrer
Anfiibrung bei neuerlichem Aufireten. Etwa so:

1. Tove
Bsp. 15
16
18
19 (19=18¢)

Kurzes Nachspiel und Uberleitungstakte (19 a)

. Waldemar
Bsp. 21 (216 = 19a) etc.

Gleich am folgenden Tag duBerte er sich zu
diesem Problem niher:

Lieber Herr Schénberg, ich bab Ibnen gestern. tiber
die Fiibrer-Angelegenbeil geschrieben und sebe
Jetzt ein, dafi es nicht ganz in Ordnung war, wenn
ich die Sache als etwas so Abgeschlossenes binstellte.
Ich tat das némlich, weil ich der Ansicht war, daff
da nichts zu machen ist. Nun mdchte ich aber —
bevor ich dem Herlzka meine Vorschlige mache,
wie diese Thematische Tafel zu machen sei, mir's
doch noch iiberlegen — ob es tiberbaupt zu machen
sei, ob nicht vielleicht Sie, lieber Herr Schénberg,
etwas dagegen haben, oder einen Ausweg aus die-
ser Sackgasse wissen. Nicht, daf3 ich Sie, lieber Herr
Schonberg, mit der Sache mebr beldstigen méchte,
als ich es obnebin schon tat, oder Sie veranlassen
mdchte, Ihre (Thnen und mir so kostbare) Zeit ei-
nem Brief an mich zu opfern — nein! - ich mdchte
Ihnen, lieber Herr Schonberg, nur sagen, dafs ich
mit Hertzka noch in keiner Weise abgeschlossen
babe, dafs ich ibm wicht einmal gesagl habe, dafs
ich die Thementafel machen werde, daf ich ihm
nur gesagt babe, ich wiirde mir zurechtlegen, wic

sie anzulegen sei. Ich kann also rubig sagen, daf
ich diese Thementafel nicht mache.

Wenn Sie, lieber Herr Schonberg, also etwas in die-
ser Angelegenbeit sagen wollen — dem Hertzka oder
mir— so ist gentigend Zeil. Ich werde Montag vor-
mittag zu Hertzka gebn. Hab ich bis dabin keine
AufSerung von Ihnen, so weifs ich, dafs Sie mir die
Entscheidung ganz iiberlassen und dafs ich auf
eigene Faust versuchen kann, mit Hertzka ins Reine
zu kommen.

Ich kann ndamlich nicht glauben, dafs er meinen
Fiibrer bei den Auffitbrungen, die jetzt doch alle
den Charakier von Premiéren, Festvorstellungen
Chaben,> nicht gut verkaufen konnte, dafs von etwa
2000 Menschen im Saal nicht 1500 dewn Fiibrer
kaufen, selbst wenn er 70 — 80 Heller— ja eine Kro-
ne kostet. Ich weifs nicht wieviel er bei der Wiener
Premiére verkauft bat, und das wird man wobl nie
erfabren kénnen. Man bebauptet, dafs der Verkauf
schlecht war. Ich gebe zu, dafs bei Wiederholungen
einer Auffiibrung in derselben Stadlt, die Chance,
einen so leuren Fiibrer zu verkaufen, viel geringer
ist. In dem Fall wdre so eine Thementafel prakti-
scher, d.b. rentabler, weil sich die Leute leichter
entschlossen, S0/60 Heller dafiir auszugeben (der
Preis der Thementafel) als etwa eine Krone fiir ein
Biichel, was sie vielleicht obnebin schon haben, oder
sich ausleiben kénnen, oder von dem sie gebért
baben, dafs es zu schwer verstandlich ist. Ich glau-
be: Immer noch besser als der Verkauf zweierlei
Analysen (wenn sich die Billeteure tiberbaupt dazu
verstebn) weire der Verkauf von Programmen mit
Toxton, dic man viclleicht um 30 Heller verkaufen
konnte, und nebenbei der Verkauf des ,Fiibrers”
etwad um eine Krone. Im ersten Fall schétze ich, dafs
in einem Saal von 2000 Plitzen etwa 1800 The-
mentafeln (@ 60) und 50 Fiibrer (4 eine Krone)
verkauft wiirden, wibrend im zweiten Fall elwa
1000 Fiibrer (4 eine Krone) und 1000 Programme
mit_den Liedertexten (a 30 Heller) verkauft wer-
den wiirden. Ich bin sicher, daj8 das sowobl in
Leipzig als in Miinchen stimmen wiirde und nicht
zu hoch gegriffen ist. Schlieflich ist ja der Preis
Jiir ein Biichel von 100 Seiten, in biibscher Aus-
stattung, mit 150 Beispielen — von einer Krone —
nicht teuer. (Ich weifs, daf§ z.Bsp. das Textbuch
zu Brabmsens Deutschem Requiem — da der Text
Eigentum des Verlages ist, 60—70 Heller kostet
und doch gekauft wurde und wird. Und das ist nur
der Text! Kommt noch eine Analyse dazu, so erbobt
sich der Preis sicher auf eine Krone.)

Auch fiir den sogenannten Febler des , Fiibrers®
wiifste ich Abbilfe! Es soll néimlich — auf einer Seite
cirka gesagt werden, wer Jacobsen ist (1), wober
und wie die Sage zu den Gurreliedern ist, wo Gurre
ist etc., etwas, woriiber ich mich, da es in die The-
mentafel kommen wiirde, schon orientiert babe
und was man tatsdchlich in Kirze auf einer Seite
(haupisdchlich in Citaten aus literarbistorischen
Nachschlagbiichern) erwdbnen kénnie. Dies dem
LFuibrer” beizufiigen wdre ein Leichtes. Es muf
doch bekanntlich zu jeder Auffiibrung dem Fiibrer
vorne das Programm der jeweiligen Auffiibrung
beigebeftet werden, das ist ein Blatt (zwei Seiten),
man kénnte nun ganz leicht ein weiteres Blatl bei-
Sfiigen, das die Bemerkungen idiber Jacobsen und
sein Werk enthielte; das schlésse dann direkt an
die Liedertexte an, wdre also in der Reibenfolge nicht
sinnlos. Bet einer weiteren Auflage ligfSen sich diese
Bemerkungen tiberbaupt fest einfiigen.

Sie werden sich, licber Herr Schonberg, vielleicht
wundern, dafs ich tiber diese Sache so ausfiibriich
schreibe, vielleicht ist das alles tiberfliissig. Aber
wenn ich Sie schon damit beldstige, wollte ich we-
nigstens alles, was ich mir derke, sagen, damit Sie,
Jfalls Sie einzugreifen gedenken, in allem klar sebn!
Uber die pekunidre Sache glaube ich mit Hertzka
eber ins Reine zu kommen, denn ich glaube nichy,
wenn ich auch durch meinen Contrakt vermutlich
alle Rechte auf meinen Fiibrer verloren habe, dafd
er berechtigt ist, mir eine Bedingung des Contrakts
unmdglich zu machen und dadurch sich der Br-
Sfiillung seiner Leistungen zu ensziebw! D.b. dafs die
Bedingung einer dritten Auflage, die notwendig
wdre, um mir die zweite Héilfte des Honorars auszu-
bezablen, durch das Erscheinen eines neuen Fiib-
rers (resp. Thementafel) zunichte wird und ich somit
nie zu meinem Geld kdme, das notabene ver-
tragsmdsig nicht einmal fiir den Fiibrer allein,
sondern fiir alle zur Zeit der Urauffiibrungspro-
ben elc. geleisteten Arbeiten mir zugesagt wurde.
Aber wie gesagt, dariiber werde ich mit Hertzka
schon ins Reine kommen, selbst wenn er mich
prelll, womit man ja immer zu rechnen hat, wenn
man mit ibm zu tun bal, was einem dlso nicht so
schmerzt, weil man’s, wie etwa den Schmerz beim
Zabnziebn, erwartet.

Aber wichtiger ist mir, daf8 durch die Herausgabe
einer Thementafel der eigentliche — sagen wir
moralische Zweck des Fiibrers vollig verloren gebi
(und mit ibm der Fiibrer selbst); denn Hertzka ist
nicht der Mann, dafs er fiir etwas, was ibm kein
Geschdft ist (wie der Einzelvertrieb des Fiibrers),

nur eine Hand bebt. SchliefSlich wird er der Ein-
fachheit balber bei Auffiibrungen nur die Themen -
tafeln verkaufen lassen. Fiir den Buchbandel ist es
auch nichis (es ist ja nur ein Programmbichel), fir
Concerte erst recht nichts (,das ist ja ein ganzes
Buch, das kann man doch in keinem Concert brau-
chenll). Also mag es im Keller verfaulen.
(Vielleicht kann ich Iertzka bewegen, von der
Herausgabe von ,Thementafeln® bei Erstauffiih-
rungen in Stddten abzusebn. (Also nur meine Fiih-
rer und eventuell Extra-Programme herauszu-
geben — Oder: den ,Fithrer” noch wibrend dieser
und der kommenden Saison (1914/15) allein gel-
ten zu lassen, und wenn er dann noch einsiebt,
daf er kein Geschdft damit machi, an die Her-
ausgabe von Thementafeln ,zu schreiten )

Aber nun genug. Verzeibn Sie, lieber guter Herr
Schonberg, meine Beldstigung!!! Also nur, wenn
Sie es fiir nothwendig finden elwas zu sagen —
bitte ich um ein paar Zeilen, sonst rede ich in die-
sem bier breit ausgefiibrien Sinn am Montag mit
Hertzka.

Nochmals Verzeibung! und viele viele GriifSe von
Ibrem Berg

Wie ich mich noch nachtriglich erkundigt babe,
lautet mein Contrakt, daf ich nach Verkauf von
5000 Exemplaren die zweite Hdlfte meines Hono-
rars = 300 Kronen erbalte.

Von der ersten Auflage (2000 Sttick) sollen nur
900 abgegangen sein, davon cirka 700 kéuflich.

Schonberg antwortete umgehend am 28. No-
vember:

Lieber Freund, ich weifs wirklich nicht, wie ich Ib-
nen da raten soll. Vielleicht fragen Sie einen Rechts-
anwall. Fast scheint es mir ndtig. Schilieflich sind
Sie ja mit Hertzka nicht verbeiratet! Vielleicht fin-
det er Sie fiir Ibre Anspriiche ab. Erinnern Sie ihn
daran, dafs das ja nicht blog fiir den Fiibrer war!!

Besser wdre es, wenn Sie sich (trotz Rechtsanwalt)
einigen kdnnten. Etwa so: Hertzka gibt Ihnen eine
eventuell kleine Summe fiir die Herstellung der
Thementafel und debnt diese Abmachung mit den
5000 Exemplaren auch auf diese Thementafel aus.
Etwa in der Weise, dajs Sie das Resthonorar erbal-
ten, sobald von Fiibrer und Thementafel zusam-
men 5000 (eventuell 6, 7...) Exemplare verkauft
sind. Das kann er tun, obwohl die Thementafel
billiger ist, weil ja der Fiihrer dafiir teurer wird und
weil Ihnen das Honorar fiir den Fiibrer ja zugesagt




war. — Besprechen Sie sich aber jedenfalls mit
einem Kechisanwall.

Wie eine solche Thementafel zu machen ist, weifs ich
nicht vecht. Wohl am besten so, dafs zuerst der Titel
des Gedichts komm! (eventuell dann der Text) und
nachber die von Ihnen erwdibnten Themen eventu-
ell ! mit einem Kennwort dazu, das die Stellung im
Stiick angibt, aber nur, wo das unbedingt nétig ist.
Dann baben Sie wenigstens nicht viel damit zu tun,
brauchen blofS zu streichen und verderben Ibren
Fribrer nicht.

Am 3. Dezember (eilte Berg Schonberg mit, daf
er sich mit Hertzka getroffen und tber den Fihrer
gesprochen habe. Er bedankte sich auch fiir die
Ratschlige:

Und nun, nachdem ich lhnen, mein licber Herr
Schénberg noch vielmals fiir Ibren lieben Brief dan-
ke, vor allem fiir Ibren guten Ralschlag, mich wegen
des Fribrers an cinen Advokalen zu wenden, (was
ich unbedingt tun werde,) und dann fiir Ibre liebe-
volle Ermabnung in betreff meiner Briefschreibe-
reien, will ich diese auch endlich beberzigen und
mich in allem Folgenden kurz fassen:

(O]

Themenlafel wird folgendermafSen:

Programm, Texte, eine Seite Literar-historisches, eine
Seite: Entstebung der Composition.

Thementafel:

Anftibrung derLieder (vesp. Vorspiel, Orchester-Zwi-
schenspiel) mit den dazugebdrigen wichligsten The-
men beim ersten Auftreten. Beim spiteren Auftreten
nur ein kurzes Bezugnebmen auf die einzelnen
Themen (die bier nur numeriert werden).

Erwa: Schiufs resp. Uberleitungstakte:
1,24, Bund 5.—

1. Waldemar
Dieselben Bestandtheile: 5, 45: und 2C

9<Beispiel 9, angedeutet>
10 <Beispiel 10, angedeutet)

Beispiel 10 = 2C etc.

Doch bereits am 15. Dezember konnte er Schén-
berg mitteilen:

Wegen des Fribrers bin ich also mit Hertzka ,ban-
delseins® geworden. Nach Verkauf von insgesamt

GOO0O Stiick Fiibrer und Thementafel (friiber biefs es
5000 Stiick Fiibrer allein) erbalte ich die zweite
Hiilfte des Honorars = 300 Kronen. Fiir die Arbeit an
der Themenlafel erbiell ich jelzt gleich 50 Kronen.
So dafg ich also mil der pekunidren Lrledigung
recht zufrieden bin.

Unterdessen hatte Berg die neue kiirzere Ver-
sion scines Fithrers aus der umfangreichen Analyse
gewonnen. Der 100 Seiten lange Gurreliederfiihrer
sollte zu einem Programmbtichel von cirka 40-50
Seiten im gleichen Format gekiirzt werden. In einem
der Notizbiicher, die Berg fiir Bricfentwiirfe und Auf-
zeichnungen zu seinen Schriften verwendete, kann
die — im wesentlichen in zwei Phasen verlaufen-
de ~ Reduktion verfolgt werden. (Osterreichische
Nationalbibliothck, F 21 Berg 110/1, fol. 4-9)

Wie im Grofen Fihrer waren auf jeden Fall
18 Seiten fiir die Liedertexte (14), die Titelseite, Be-
setzungsliste, Entstehungsgeschichte und Bemerkun-
gen {iber Jacobsen (je eine) zu rechnen; die Vor-
bemerkung tber die Besonderheiten der Analyse
(GroRer Fiihrer, S.17) konnte im Kleinen Fihrer,
der sog. Thementafel, wegfallen. Fiir die Analyse
von urspriinglich 82 Seiten mit mehr als 150 Noten-
beispielen blieben also nurmehr 22— 32 Seiten tibrig.

Beim ersten Versuch (fol. 4-5") stellte Berg eine
Auswahl von etwa 100 Notenbeispielen zusammen,
die er, wie auch den gekiirzten Text, nach Zentime-
tern vermaf. (Fir die Kiirzung des Textes liegen
keine Quellen vor.) Im sehr umfangreichen I.Teil
fielen die meisten Beispiele (37) weg; im IL Teil
zwei, im 1L Teil 13, Insgesamt ergaben sich etwa
sieben Seiten filir den Text und 23 fiir dic Noten-
beispiele. Dieser Umfang von insgesamt 48 Seiten
(fol. 4', 5") erschien Berg offenbar immer noch zu
lang. Er versuchte es zundchst mit weiteren Strei-
chungen (zwolf Beispiele aus dem I. Teil, fol. 4, 5),
brach dann aber diese Uberlegungen ab und begann
von neuem (fol. 6'—9).

Diesmal listete Berg nicht nur die Notenbei-
spiele auf, sondern notierte alles cinzeln: Titel,
Zwischeniiberschriften, Notenbeispicle und Text-
teile in der endgtiltigen Reihenfolge. Die Beispie-
le wurden ncu vermessen; fiir die meisten wurde
nun etwas mehr Platz berechnet, fiir manche weni-
ger (fol. 7,7'). Einige Beispiele aus der ersten
Version wurden weggelassen, neuc kamen hinzu.
Diesmal ergaben sich etwa 90 Beispiele und 34
Seiten fiir die Analyse, somit 52 fiir die ganze The-
mentafel: mehr als beim ersten Mal. Streichen und
Kiirzen weiterer Beispiele aus allen drei Teilen
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fithrten zu 47 (fol. 8, 8", SchlieRlich zu 45 Seiten
(fol. 9), bei denen es dann auch blieb.

Indessen weicht auch diese Version hinsicht-
lich der Notenbeispiele noch von der gedruckten
Thementafel ab, wenn sie ihr auch niher steht als
die anderen Listen. Die erste Version enthielt nach
der Streichung noch elf Beispiele, auf die Berg nach
und nach verzichtete (Nr, 16, 22, 28, 31, 39, 86, 98,
104, 107y, 107y, 110y, andererseits fehlten sieben
Beispiele aus der endgtiltigen Thementafel (5, 49B,
93, 94 103, 112, 113)). In die zweite Version sind
diese sieben Beispiele aufgenommen; sie bleiben
auch bei den spiteren Kirzungen erhalten. Nr.70 und
Nr.127 wiederum fehlen in der zweiten Version,
waren aber urspriinglich vorgesehen und erschei-
nen auch in der gedruckien Fassung. Diese erhielt
ihre endgiiltige Gestalt offenbar erst wihrend der
Herstellung.

Noch war die Berg sehr wichtige Frage zu kii-
ren, wie der Titel dieser neuen Broschiire lauten sol-
le, um sowohl ihren Inhalt zu bezeichnen als auch
eine Verwechslung mit dem originalen Fithrer auszu-
schlieen. Berg konnte sich gegeniiber Emil Hertz-
ka mit seinem Wunsch, sie einfach ,Thementafel®
zu nennen und den Titel entsprechend zu formulie-
ren, nicht durchsetzen. Der Brief, den Berg bei Gele-
genheit der Ubersendung eines Korrekturabzuges
an Hertzka richtete, ist leider nicht mehr vorhanden,
jedoch findet sich unter Bergs Notizen ein (leider
duBerst fliichtig geschriebener und daher nicht ginz-
lich entzifferbarer) Briefentwurf (F 21 Berg 110/1,
fol.14-16). In dem nicht datierten, sicher jedoch im
Januar 1914 geschriebenen, ausfiihrlichen Entwurf
heift es:

Da ich krankbeitshalber verbindert bin, in die Stadt
zu kominen, bilte ich Sie, sehr geebrier Herr Direktor,
schrifilich, den Namen Thementafel fiir beiliegende
Broschiire doch, wie anfangs vereinbart, zu belas-
sen. Ich finde ndmlich keinen bessern und kann
den von Ibnen neulich vorgeschlagenen, themati-
sche Analyse (gekiirzte Ausgabe) oder dgl. unmaog-
lich zugeben.

Berg betont ausdriicklich, daR es sich eben nicht
um eine thematische Analyse handele, sondern nur
um die Aneinanderreibung der wichtigsten Themen,
die selbst weder analysiert werden, noch das Pro-
dukt einer wirklichen Analyse der Musik der Gurre-
lieder sind. Er verweist darauf, daf er im GroRen
Fuhrer gezeigt habe, was er sich unter einer the-
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matischen Analyse vorstelle,

Er befiirchtet, seine ganze Arbeit zu desavouie-
ren, wenn ich die neue Broschiire dennoch Themati-
sche Analyse nennen wiirde, und zugleich der Kri-
tik Aniaf8 und Berechtigung zu geben zu bebaup-
ten, days ich, der anfangs den Mund so voll nabm, es
nun doch billiger gegeben héitte. Der Gedanke daran,
daf er, der sich zunichst absichtlich zu den iiblichen
thematischen Analysen in Widerspruch gestellt habe,
nun aber doch dasselbe durch , Kiirzung*” zu errei-
chen suchte, war ihm unertriiglich. Besonders hebt
er hervor:

Die neue Broschiire ist keineswegs eine Kiirzung
des Fiibrers und bat mit dem <...> Inbalt desselben
nichts zu tun. Es ist nur ein Teil desselben <...>, die
Aufzdblung der Themen und ibres wichtigsien Vor-
kommens. Um ein Bild zu gebrauchen: wenn der
Fiibrer eine ganze Frucht darstellte, so wiire der ge-
kiirzte eine Spalte dieser Frucht, die also <...> auch
alle Bestandlteile der ganzen Frucht, aber in vermin-
dertem Map enthdilt (gekiirzt). Die neue Broschiire
ist aber nichts als die Schale dieser Frucht! — Und
so wére es die Nichteinhaltung des Versprechens,
wenn femand, der sich die neue Broschiire kauft,
eine thematische Analyse erwartet und nichts als die
Themen und einige Aufzdiblungen findet, als wenn
man<...> etwa ein Strick eines Apfels erwartet und die
Schalen bekommt. Also ich glaube, dafs Sie berubigt
bei dem Titel , Thementafel” bleiben konnen, das ist
ein idiblicher Titel fiir dergleichen Angaben der
Themen, obwohl es sich ja nie um veritable Tafeln
gebandelt bat, sondern um eine oder mebrere Sei-
ten mit den wichtigsten Themen eines Werkes in der
Reibenfolge ibres Aufiretens und erwdbnten Anga-
be beim Wiederaufireten.

So sei die neue Broschiire in der Tat nichts anderes
als eine aufeinegroffe Anzahl Seiten zerlegte Themen-
tafel.

Berg konnte sich — wie gesagt — nicht ginzlich
durchsetzen. Das Wort ,Thementafel“ findet sich
jedoch zu Beginn des Textes. Immerhin vermochte
er, die Bezeichnung der Broschiire als Jgeklirzte
Ausgabe” auf der Titelseite und auf dem Umschlag
zu verhindern, und so wurde sie als ,Fithrer (kleine
Ausgabe)” bezeichnet. Der Titel findet sich erst auf
Seite 15, nach dem Abdruck der vollstindigen Dich-
tung von Jacobsen, mit der Kuriositit einer FuRnote
auf der Titelseite, in welcher auf die grofie Ausgabe
verwiesen wird.




Der Titel der Broschire lautet (alles, mit Aus-
nahme der FuRnote, in Versalien):

Arnold Schonberg | Gurrelieder |

Fiibrer| von | Alban Berg | (Kleine Ausgabe™) |
Universal-Edition A. G. | Leipzig *Wien | 1914 |
Alle Rechte, insbesondere das )\ der Ubersetzung,
vorbebalten |

* Die grofSe Ausgabe des Fiibrers (100 Seiten Umfang)
ist unter U.L. Nr. 3695 (Preis| M. 1.-) erschienen.

Am 25. Januar 1914 ist der Druckauftrag erteilt
worden und am 21. Februar wurde die erste Auflage
(3034 Stiick) geliefert. Bereits am 15. Februar dessel-
ben Jahres konnte der Druckauftrag fiir die zweite
Auflage erteilt werden; am 20. Mirz wurden 3060
weitere Exemplare geliefert.

Fiir die Offentichkeit war damit der Vorgang
abgeschlossen, nicht so fiir Berg, der fiir seine Arbeit
wohl nicht das ganze Honorar erhalten hatte. So
wandte er sich am 24. Februar 1914 an Hertzka mit
folgendem Brief:

Sebr geebrier Herr Direktor, ich beabsichtige, zur
Leipziger Gurrelieder-Auffiibrung zu fabren, sebe
mich aber bevor veranlafit, mit folgender Bitte an
Sie beranzulreten: Wdiren Sie so giitig, mir den fiir
meinen ,Fiihrer” erst nach Verkauf von 6000 Exem-
plaren zugesagten Betrag von 300 Kronen, schon
Jetzt auszuzablen?! Vielleicht finde ich fiir meine
Bitte Gebor, wenn ich erwdbne, dafd infolge der
ndéichstfolgenden Gurreliederauffiibrungen die
Gesamizabl der GOOO verkaufien Exemplare beider
Fithrer” in Kiirze, wabrscheinlich schon in ndch-
ster Saison, erreicht sein diirfte, sodass durch die
verfriibte Auszahlung des restlichen Betrags von 300
Kronen der U.E. tatsiichlich kein Verlust erwdchst.
Der Verlag wiirde mir, der ich an den Verlags-
und Auffiihrungsarbeiten der Gurrelieder immer
stark beteiligt war und bin, durch dic Erfiillung
meiner Bilte ermdglichen, dafs ich zu der Leipziger
Auffithrung dieses Werkes und ibren Proben unter
der Leitung Schonbergs selbst fahren kinnte. Wenn
es noch einer néheren Motivierung bedarf, wieso ich
nicht in der Lage bin, die Kosten dieser Reise aus
Kigenem, d.b. aus den vorbandenen Mitleln zu dek-
ken, so set erwdbnt, dafS mir seit der Wiener Gurre-
liederauffiibrung, d.i. seit Jabresfrist (abgesebn von
den kleinen Arbeiten an der Themeniafel und den
Einzelausgaben der Lieder) nicht mehr Gelegen-
beit geboten wurde, mir durch eine der U.E. nach

bestem Wissen und Konnen geleistete Arbeil, einen
Nebenerwerb zu verschaffen, der mir es sonst er-
maglichte, aufSerordentliche Ausgaben (wie Reisen
unel dgl.) zu bestreiten.

Ich bitte Sie also, bochgeehrter Herr Direklor, mir
baldigst Antwort zukommen zu lassen, was ja tele-
phonisch oder schriftlich, eventuell, wenn Sie mich
bestellen, auch miindlich geschebn kann. (Mittwoch
bin ich jedenfalls den ganzen Nachmittag tele-
phonisch erreichbar.)

Mit dem Ausdruck vorziiglichster Hochachtung Ibr
ganz ergebener Alban Berg

Hertzka antwortete sogleich am nichsten Tag:

Sebr geebrter Herr Berg!

Die telefonischen Versuche Sie zu sprechen, haben
leider zu keinem Resultat geftibr. Was nun lbren
Wunsch betrifft, Ibnen den nach dem Verkauf von
G000 Fitbrern zukommenden Betrag von K 300,-
schon jetzt auszubezahblen, so ist derselbe leider in
dieser Form nicht erfiillbar. Ich fiirchte, dafs Sie in
Bezug auf die Gangharkeit der Fribrer zu optimi-
stisch sind, und obwobl! der neue Fiibrer, der auch
das Portriit Schénbergs enthdilt und nur 50 Pfennig
kostet, viel leichter verkduflich ist als dies bei dem
alten der Fall war, so ist der Zeitpunkt, bis zu dem
die 6000 Fiibrer verkauft werden, iiberbaupt nicht
abzusehen, denn die Weiterverbreitung des Werkes
in Deutschland béngt nun zum grofSen Teile von
dem Erfolg und den Kritiken in Leipzig ab. Wenn
wir in Leipzig denselben Exfolg baben wiirden, wie
dies in Wien der Fall war, dann allerdings ist eine
Anzabl von Auffithrungen in den ndchsten Jabren
sichergestellt. Was aber, wenn dies nicht zutreffen
wiirde?

Da ich Ibnen aber doch gerne helfen will, so erkldre
ich mich bereit, Ihnen a conto des, nach Verkauf
von GOOO Exemplaren fdlligen Betrages, schon jetzt
200 Kronen (in Worten zweibundert Kronen) aus-
zubezablen, wogegen Sie die Verpflichtung tiberneh-
men, fiir den Fall, als innerbalb eines Jabres nicht
mindestens 4000 Fitbrer verkaufi worden wdren,
den Betrag in barem zuriickzubezablen. Ich wiirde
Ihnen allerdings, wenn dieser ungtinstige Fall ein-
treten sollte, die Moglichkeit bieten, fiir uns Arbei-
ten zu leisten, welche die teilweise oder ginzliche
Riickzahblung ericichtern wiirden.

Ich glaube, Sie sehen aus diesem meinen Vorschlag
meinen guten Willen. Mit besten Empfeblungen
hbochachtungsvoll ergeben Hertzka

Der ungiinstige Fall trat glicklicherweise nicht ein.
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Die Geschichte des Gurreliederfithrers, an dem
Berg unter so unglinstigen duferen Bedingungen
gearbeitet, den er mit bewundernswerter Energie
rechtzeitig zum Abschluf gebracht hat, war fiir ihn
insgesamt wenig befriedigend. Er hat zunichst
wenig Anerkennung gefunden. Von der originalen
(groften) Ausgabe erschien nur noch einmal eine
Auflage von 2000 Stick (Druckauvfirag am 22. 3.1921,
Lieferung am 22. 6. 1921), so daf die Gesamtauflage
nur 4000 Exemplare betrug. Die kleine Ausgabe ging
offenbar sehr gut, so daf bis 1929 bereits eine Auf-
lagenhdhe von 34595 erreicht werden konnte, wo-
von allein zwei Auflagen im Frithjahr 1914 {iber
6000, die beiden folgenden des Jahres 1920 bei-
nahe 15000 Exemplare betrugen (21.2.1914: 3034;
20.3.1914: 3060; 3.3.1920: 4990; 13.5.1920: 10000;
23.3.1921:5020; 30.12.1925:7491; 24.4.1929:1000).

Im Juni 1918 hat sich Schénberg aus gleich zu
nennendem gegebenen Anlaf der Analyse zuge-
wandt. Berg berichtete am 5. Juni seiner Frau:

Schonberg bat meinen Gurreliederfitbrer wieder
einmal angeschaut und ist anscheinend ganz be-
kebrt davon, denn plétzlich fand er darin eine Un-
menge Interessantes und Neues.

Und einige Tage spiter, am 10. Juni, berichtete
er von einem anregenden Gespriich auf der Veranda
von Schoénbergs Wohnung in Modling:

Immer wieder kommt Schonberg darauf zuriick,
mich fiir die Musikschrifistellerei zu erwdrmen /Il
unter anderem eine Erweiterung des groffent Gurre-
liederfiibrers als selbstdndiges theoretisches Werk
(nicht fiir den Konzerigebrauch!l), Analyse einer
Mabler-Symphonte. Schénberg macht damit anschei-
nend ein Unrecht (das er mir seinerzeit zugefligt
bat, indem er vieles an dem grofSen Gurrelieder-
fiibrer auszuselzen hatte und eigentlich nichts
lobte) wieder gut. Er bat ibn wieder gelesen und ist
ganz begeistert davon. Das erste Urteil war eben
getriibt durch die Feindseligkeiten, in denen ich
haupiscichlich von Berlin aus— verstrickt war, und
das damit endigte, daf3 Schénberg immer weniger
von mir bielt. Mir ist diese , Ebrenrettung “ so viel wert
und so wichtig, weil ich selbst auf diesen Gurre-
liederfiibrer so stolz war, stolzer als auf alle meine
Kompositionen, ftir die man ja eigentlich nichts
kann, wdbrend so ein theoretisches Werk doch di-
rekt dem Geiste abgerungen wird. (Schénberg selbst
plant eine Analyse der IX. Mablers.)

Diese Junitage bedeuteten nicht nur fir Berg,
sondern auch fiir Schonberg sehr viel, brachten sie
doch ein Ereignis, welches fiir ihre weitere Arbeit
von erheblicher Bedeutung sein sollte, jene be-
riithmt gewordenen zehn o6ffentlichen Proben der
Kammersymphonie unter Schénbergs Leitung, die
den Kreis um Schonberg durch gemeinsame prakti-
sche musikalische Arbeit noch fester binden sollte
und schlieBlich zur Griindung des ,Vereins fiir musi-
kalische Privatauffihrungen® fiihrte,

Die zehn Proben, die in der Zeit vom 4. bis 16.
Juni 1918 stattfanden, waren der Initiative von Er-
win Ratz zu verdanken, der dariiber im Katalog der
Wiener Schénberg-Gedenkausstellung 1974 noch
selbst berichten konnte. Der Veranstalter war das
Konzertbureau Hugo Heller, das im April einen
eigenen Prospekt, verbunden mit einem Subskrip-
tionsaufruf veroffentlichte (abgedruckt in H.H.
Stuckenschmidt: Schonberg; Leben, Umwelt, Werk,
1974, 228). Die Proben sollten urspriinglich bereits
in-der zweiten Maihilfte stattfinden. Im Zusam-
menhang mit der Vorbereitung zu diesen Proben
muf Berg im Frithjahr den Aufirag zur Ausarbeitung
einer Thementafel der Kammersymphonie erhalten
haben. Er benutzte bei seiner Arbeit ein Exemplar
der ,verbesserten Ausgabe® der Dirigierpartitur, die
1914 erschienen war.

Die einzigen sicher belegbaren Daten sind die
des Korrekturvorganges:

1. Korrektur des Textes: 4. 5. 1918;
Korrektur der Thementafel: 6.-8. 5. 1918;
2. Korrektur des Textes: 13. 5. 1918.

Der Druckauftrag wurde am 16. Mai erteilt, und die
Lieferung der ersten Auflage (500 Exemplare) der
Broschiire (U.E. 6140) erfolgte am 22. Mai, also ge-
rade rechtzeitig fiir die Besucher der §ffentlichen
Proben.

Der Titel der Broschiire, identisch mit dem Titel
aufdem Umschlag, lautet (mit Ausnahme von ,Op. 9%,

.Nr.“ und der Angabe iiber den Druck alles in Ver-
salien):

Arnold Schonberg | Kammersympbonie | Op. 91
Thematische Analyse | von | Alban Berg |
Universal-Edition A.-G., Leipzig—Wien | Nr, 61401
Alle Rechte, insbesondere das der Uebersetzung,
vorbehalten, |

Druck: Julius Wassertriidinger, Wien, VI, — IV, 18




Die Kammersymphonieproben, tiber die Berg
seiner Frau ausfiihtlich und aufschluRreich brieflich
berichtete, waren ein grofier kiinstlerischer Erfolg.
Offensichtlich wurde auch Bergs Analyse mit Themen-
tafel gut verkauft, denn bereits am 20. Mérz 1919 er-
ging ein Druckauftrag fiir cine zweite Auflage, die
am 10. April 1919 geliefert wurde (1018 Exemplare).
Und schon im folgenden Jahr wurde eine dritte Auf-
lage notwendig (Druckauftrag: 20.12.1920; Licfe-
rung: 29. 12. 1920, 2050 Exemplare).

DaR der Verlag auf seine Kosten kam, mag fol-
gender Ausschnitt aus einem Brief Bergs an Schon-
berg vom 29. Juli 1919 belegen:

Ubrigens! Unléingst erbielt ich die Abrechnung
Hertzkas tiber die im letzten Halbjabr von ibm ver-
kaufien ca. 200 Exemplare meines Kammersym-
phoniefiibrers 4 5 Heller. Dagegen stellt er mir fiir
von mir zu gleicher Zeit bezogene je zwei Fiibrer der
Kammersymphonie und Gurrelieder, die ich dem
Rufer und noch jemandem vom Verein schenkte, mit
dem Betrag von 11,10 Kronen in Rechnung. Vor-
sichtshalber nicht detailliert, sondern unter dem
Titel:

LAn Sendung It. mitfolgender Kopie ... ;11,10
ausgewiesen. Die Kopie wurde aber vorsichishalber
nichl eingelegt, sondern zuriickbebalten, und wird
mir auch — trotz Urgenz meinerseits ~ nich! einge-
sandt. Die ganze Sache ist gottlob ja nur eine Lappa -
lie und daber kein Anlaf3 zum Argern — eher zum
Lachen. Aber bezeichnend erscheint sie mir doch. —

Die Analyse der Kammersymphonie fand also
Anklang, selbst bei Schonberg, der am 12. Novem-
ber 1920 in cinem Brief an Berg Exemplare anfor-
derte, um das Werk dem interessierten Publikum
ndherbringen zu konnen (s. u.).

Auch der Verlag konnte zufrieden sein, und
offensichtlich war er es auch. So wandte sich der
Verlagsdirektor Hertzka noch im selben Jahr am
16. Dezember 1919 brieflich an Berg:

Licher Herr Berg!

In Kéln wird im Janner ,Pelleas und Melisande*
durch Otto Klemperer aufgefiibri. Diescr frigt bei
mir an, ob eine Analyse oder Einftibrung vorban-
den wdre. Ich wiirde nun gerne von Ihnen, als dem
berufenen Deuter der Schénberg-Werke, eine solche
machen lassen, und zwar entweder vorerst nur fiir
diese Kolner Auffiibrung oder aber, eventuell auch
dhbnlich wie es bei der Kammersympbonie der Fall
war, zur Aufnabme in den Katalog.
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Ich erbitte mir Ihre freundiiche umgehende Riick-
dufSerung, ob Sie die Sache iibernebmen wollen und
innerbalb welcher Zeit das beildufig gescheben
kénnte. Es soll sich aber keineswegs um eine allzu
umfangreiche Arbeit handeln, sondern nur im Rah-
men jener Analysen, die eben fiir symphonische
Werke im allgemeinen 1iblich sind.

Mit besten GriifSen bochachtungsvoll Hertzka

Berg muf sich sogleich an die Arbeit gemacht
haben, denn bereits am 7. Januar 1920 hat er das
Manuskript an den Verlag geliefert. (DaR der Fihrer
,bis Jinner* geliefert werden sollte, belegt ein Brief
vom 28. Dezember 1919 an seine Mutter; vgl. Briefe
an seine Frau, 1965, 414). Der Verlag hat Bergs Ma-
nuskript der Analyse zum Abdruck im Programm-
buch nach Kéln geschickt. Die damals schwierigen
Verhiltnisse im Westen des Deutschen Reiches ha-
ben offensichtlich Verzogerungen bewirkt, so daf
Berg sich veranlagt sah, am 16. Februar auf einer
Postkarte an den Verlag (Dr. Alfred Kalmus) fol-
gendes zu schreiben:

Werther Herr Doktor, was ist eigentlich it mei-
nem Pelleas-Fiibrer? Ist er rechtzeitig nach Kéln ge-
kommen? Wurde er gedruckt? Haben Sie ein Exem-
Plar? Wenn nicht: Wo befindet sich mein Manu-
script? Dieses — namentlich die Notenbeispiele — be-
nétige ich zur Herstellung der endgiiltigen Fassung
dieser Analyse: Leider bin infolge von Ordnung
Jfamilidrer Angelegenbeiten, die mich bier festhal-
ten, verbindert daran zu arbeiten und damit im
Riickstand mit meinen Verpflichtungen der UE.
gegentiber. Aber iber das Schicksal des Pelleas-
Fibrers wdre ich doch sebr gerne orientieri. Wollen
Sie mir gelegentlich schreiben?

Mit berzlich ergebenem Grufs lbr Alban Berg

Dr. Kalmus antwortete am 18. Februar:

Sebr geebrter Herr Berg! Uber das Schicksal des
Pelleas-Iiihrers weifs ich leider bis jetzt nichts Neves.
Soviel uns bekannt ist, wurde derselbe bei der
Programmberstellung verwendet, doch ist bis jelzt
weder ein Belegexemplar noch ein Manuskript ein-
getroffen. Ich babe beuie wieder an Kapelimeister
Klemperer geschrieben und boffe, Ihnen bald weile-
re Nachrichten geben zu kinten.

Ich wrinsche Ihnen, daf Sie in Ibrem schonen Heim
das Niitzliche mit dem Angenebhmen verbinden kon -
nen und bleibe mit besten Empfeblungen Ihr auf-
richtig ergebener Dr. Kalmus

Erst am 30. April 1920 konnte der Verlag Berg
befriedigende Auskunft erteilen und das Manuskript
zurGcksenden. Dr. Kalmus schrieb:

Sebr geebrter Herr Berg!

Wir baben nunmebr endlich aus Koln das Manu-
skript Ibrer Analyse zu ,Pelleas und Melisande*
zuriickerbalten und gleichzeitig ein Programm des
Konzerles in welchem eine kurze Einfiibrung von
Dr.<Amold» Schmitz gedruckt ist, so dafs Ihre Analy-
se offenbar infolge Zeitmangel nicht erschienen ist.
Wirsenden Ihnen das Manuskript gleichzeitig retour,
da Sie noch einige Retouchen eintragen wollten, und
bitten Sie, uns dasselbe ebestens zu refournieren,
damit wir den Satz beginnen kénnen.

Ergebenste GriifSe Dr. Kalmus

Um welches Manuskript es sich dabei gehan-
delt hat, ist unklar; wahrscheinlich um die (bisher
nicht vollstindig aufgetauchte) Druckvorlage, die
ihrerseits bereits das Ergebnis einer Textrevision war,
Jedenfalls hat Berg offensichtlich rasch die noch
notwendigen Retuschen vorgenommen und die
Analyse dem Verlag tiibergeben, der (nach erfolgter
Korrektur) bereits am 26, Mai den Druckaufirag er-
teilen konnte und am 1. Juni 1920 die erste Auflage
der Broschiire U.E. 6368 (2030 Exemplare) geliefert
bekam.

Der Titel der Broschiire lautet (mit Ausnahme
von ,Op. 5 in Versalien):

Pelleas und Melisande | (nach dem Drama von
Maurice Maeterlinck) | Sympbonische Dichtung |
Sfuirl Orchester| von | Arnold Schénberg 1 Op. 51
Kurze thematische Analyse | von | Alban Berg |

Alle Rechte, insbesondere das der Ubersetzung,
vorbehalten |

Universal-Edition A. G. | Wien Leipzig |

Druck der Offizin der Waldheim-Eberle A. G.

(Weitere Auflagen: 2.: 23. 2. 1921 Auftrag, 29.4, 1921
Lieferung, 2000 Exemplare; 3.: 31.5.1921 Auftrag,
13.7.1921 Lieferung, 2030 Exemplare.)

Fiir wie niitzlich Schonberg Bergs Broschiiren
hielt, geht eindeutig aus dem Brief vom 12. Novem-
ber 1920 hervor. Schénberg weilte damals in den
Niederlanden, wo er Konzerte und Kurse leitete. In
dem genannten Brief heifit es u. a.:

Es findet ndmlich bier (in Amsterdam) am 29. (und
vorber am 20. in Utrecht) eine Auffiibrung der
Kammersymphonie statt. Ich mdchte gerne, daf
dieses Werk bier etwas besser verstanden wird, als

die Orchesterstiicke, und forderte deshalb die U.E.
auf, ,Berg-Fiibrer* zu senden. Vielleicht kannst Du
anfragen lassen, ob sie es getan haben.

In demselben Brief finden sich auch Anregun-
gen fiir kiinftige analytische Arbeiten, auch prakti-
sche Vorschlige, alles in Gestalt freundschaftlicher
Unterhaltung:

Ich wollte Dir sagen; wenn Du wieder eine Analyse
eines meiner Werke (z.Bsp. II. Quartett oder Or-
chesterstiicke) machst, so ausgezeichnet ,Kammer-
symphonie und , Pelleas* sind, solltest Du doch sie
nicht blofs so anlegen, dafs sie fast nur an der Hand
der Partitur verstindlich ist, sondern, bei der Auf-
Sftibrung wenigstens, auch obne Noten verstanden
werden kann. In dieser Hinsicht ist ja der Gurre-
liederfitbrer ausgezeichnet, wenn er auch zuviel
wwissenschafilichen” Text (mit) : x?- y3+ab=2[3¢4°
+ (fx I<tangere fantastische Formel>: 26% A. Du bist
nicht bSs tiber den Scherz, Aber dem feblt alle An-
schaulichkeit. Wenn Du nur bier ein Mittelding
finden kdnntest: Bezeichnungen die nicht soviel
Geddchtnis beanspruchen und rascher zu dechif-
[frieven sind und dazu vielg, teils analysierende Bei-
spiele, die Du ja ausgezeichnet machst, teils blofs
citierende und im Text einen Unterschied zwischen
Beschreibung und Analyse, etwa die letztere in kleine-
rem Druck in eigenen Absdtzen, zusammengefafst

und das verbdndest mit dieser aufklappbaren Noten-
beispieltafel, diese aber in der Weise, dajs mebrere
im ganzen Heft sind, etwa nach je G — 8 Seiten eine,
auf beiden Seiten bedruckt, so dafs die Vorderseite
Sfiir die vorangebenden, die Riickseite fiir die folgen-
den Seiten anzuwenden ist, so kdnnte obne viel
Kosten etwas noch besseres herauskommen und Du
wdrest nicht auf so wenige Beispiele beschrinkt. In
einem Heft von 20 Seiten kinnten zwei Tafeln, eine
davon doppelseitig, sein. Die erste nach ca. achi
Seiten (fiir 3 — 8 und 9-15) die zweite am Schluf3
fiir den Rest.— Was béltst Du davon?

— Anfangs des ndchsten Jabres spielt das Rebner-
Quartet! hier eines meiner Streichquartette. Ich weif3
nicht welches. Vielleicht enischliefSt sich Hertzka,
davon Analysen berauszugeben. Wo nicht, konnte
man auch an einen bolldindischen Verleger denken.
Soll ich einen fragen? Ist das gesetzlich zuldissig?
Ich glaube schon. Immerbin wdre das Honorar
grifSer. Vielleicht hat Hertzka sogar nichts dage-
gen. fedenfalls sollst Du nicht immer umsonst ar-
beiten.
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Berg antwortete am 17. Dezember:

Die Versendung der Kammersymphonieftibrer ha-
be ich bei Dr. Kalmus, der bievon nichis wufSte, ver-
anlafit. Fibrst Du sie auf? Deine Rathschlige be-
ztigl. Fibrer will ich selbstverstindlich beberzigen.
Die von Dir gebrachte Losung zur Unterbringung
drei- bis viermal so vieler Beispiele ist glinzend.
Man kdnnte auf vier solcher Seiten z.Bsp. die The-
men je eines der vier Scitze des Quarteils unterbrin-
gen. Ich glaube das ginge wunderbar aus. Zu den

uartetien, die ich ja gut kenne, wiirde ich sebr
gerne und ich glaube auch ziemlich gute Fiibrer
machen. <Fuinote: Die Orchesterstiicke méchte ich
zu diesem Zweck wobl noch einmal béren.> Viel-
leicht gibt die Auffiibrung des Rebner-Quariells in
Amsterdam dazu den Anlafs. Wenn Du in Erfab-
rung bringen konntest, welches Deiner Quartet-
te aufpeftibrt wird, und dann so gut wdrst, einen

bolldndischen Verleger zu fragen, ob er den Fiibrer

biezu verlegen will (und darf), kénnte ich die Arbeit

ja iibernehmen oder die Bestellung hiezu eventuell

dem Hertzka (der tdglich zuriick erwartet wird)
vorschlagen.

Realisiert hat sich von den hier erwogenen Plinen
nichts mehr...

Die analytische Beschiiftigung mit Schonbergs
Musik hat zwar fiir Berg nicht aufgehort, er verof-
fentlichte zu Schénberg 50. Geburtstag seinen be-
rihmten Aufsatz ,\Warum ist Schénbergs Musik so
schwer verstindlich?” und hielt 1933 einen umfang-
reichen Vortragszyklus tiber Schénbergs Musik, aber
selbstindige Publikationen iiber einzelne Werke
seines Meisters sind nicht mehr erschienen. Die
Zwanzigerjahre brachten Berg vielmehr endlich
den Durchbruch und schlielich die sich rasch stei-
gernde Ancrkennung als Komponist.
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Zur Textgestalt

Die Texte der vorliegenden Ausgabe folgen, soweit
von Berg tiberwachte und autorisierte Drucke vor-
liegen, diesen Drucken. Handschriftliche Zusitze in
Bergs Handexemplaren wurden, insofern es sich um
Textverbesserungen handelt, berticksichtigt, Es gibt
jedoch auch einige handschriftliche Eintragungen
Bergs, die auf eine spiitere anderweitige Verwen-
dung hindeuten, etwa zu Vortragszwecken. Diese
hatten hier, als nicht zur Textgestaltung gehorend,
unberticksichtigt zu bleiben. Druckversehen, verur-
sacht durch rasche Fertigung, knapp terminierten
Satz und Stich, sowie eilige Drucklegung — sie sind
vor allem in den Gurrelieder-Analysen tiberaus
zahlreich — wurden korrigiert. Druckvorlagen und
Korrekturfahnen wurden, soweit vorhanden, zum
Vergleich herangezogen. Vollstindige Einheitlich-
keit der Textgestaltung war jedoch nicht erreichbar,
etwa bei den Abkiirzungen der Instrumentenna-
men (besonders in den Notenbeispielen), sie hitte
sich nur durch erhebliche Eingriffe in die Texte
selbst, die es jedoch zu erhalten und zu bessern galt,
erzwingen lassen.

1.

Die beiden Gurrelieder-Fiihrer erscheinen hier in
der Gesamtausgabe nebeneinander gedruckt: der
des groBen als Haupttext, der des kleinen (als aus
diesem gewonnen und auch ohne selbstindige In-
tention verfait) als Nebentext in einer eigenen Spal-
te, neben dem Ilaupttext. Die Notenbeispiele wur-
den dabei im Nebentext nicht abermals reprodu-
ziert, sondem es wird durch die entsprechenden
Nummern auf den Haupttext verwiesen. Sind die
Notenbeispiele in den Originaldrucken der kleinen
Ausgabe gegeniiber denen der grofien verdndert
oder verkiirzt, so wird die Art der Veriinderung di-
rekt bei der Nummernangabe mitgeteilt. Einige stir-
ker abweichende Beispiele (Nr. 15, 44, 69 und 116)
wurden dem Nebentext extra beigegeben.

Der fiir die kleine Ausgabe neu verfafite (resp.
zusammengestellte) Text tiber den Dichter der Gur-
relieder und den geschichtlichen Hintergrund des
Geschehens (Inc.: ,Die um das Jahr 1868 cntstan-
denen Gurrelieder...” bis ... beider Sagen gewe-
sen sein.®), erscheint hier, Anregungen Bergs und
Hertzkas folgend, in den Haupttext (als zweiter
Abschnitt) eingefiigt.

Der Text der kleinen Ausgabe erscheint also

hier gleichwohl vollstindig und unverkiirzt. Er ist
in sich auch, Bergs und Hertzkas Wunsch entspre-
chend, selbstindig.”

Bei der Prisentation der Notenbeispiele war
eine durchgehende Vereinheitlichung nicht durch-
fithrbar. Berg hat nimlich die Musikbeispiele seines
Fithrers aus verschiedenen Quellen entnommen:
(1.) teils direkt aus der Pastitur — diese Beispiele hat
erncu geschrieben—, (2.) teils (durch Ausschneiden)
aus dem (von ihm selbst gefertigten) Klavierauszug
sowie aus Probedrucken und Korrekturfahnen. Thr
Notentext ist, dieser Herkunft entsprechend, dufer-
lich uneinheitlich.

1. Hat Berg seine Beispiele der Partitur entnom-
men, 50 empfahlen sich ihm 6fters Vereinfachungen,
und zwar sowchl des Notentextes (wie z.B. Beispiel
63, wo im ersten Takt im unteren System der Vorhalt
g im Violoncello als fiir den Zusammenhang uner-
heblich entfiel), als auch der Beischriften; so heifit es
in Beispiel 82 statt ,Wieder im Zeitmaf* nurmehr ,Im
ZeitmaR®, Weggelassene Stimmen (Stimmkomplexe
oder Instrumente) hat Berg gelegentlich durch ein-
geklammerte Instrumentenangaben angedeutet (Bei-
spiel 33, 43, 56, 86). Ein bloRer Hinweis ist auch die
gelegentliche Trommelwirbel- oder Paukentriller-
angabe ohne Tonhohenbezeichnung (Beispiel 86).
Berg hatte bei seiner Arbeit am Fihrer selbstver-
stiindlich die alte Partitur, das Autograph, nach dem
dann die als ,Studienpastitur® verdffentlichte Faksi-
mileausgabe (U.E. 3697) hergestellt wurde, beniitzt.
Diese Partitur unterscheidet sich jedoch von der
spéter gestochenen und 1920 in grofem Format
erschienenen Ausgabe (U.E. 6300), die mittlerweile
mehrfach (in kleinerem Format) reproduziert wurde
(zuletzt 1986 als kleine Partitur U.E, 18412). So sind
die in Beispiel 75 (Takt 2) mit ,E.H.“ und ,H&.“
bezeichneten Stimmen in den neueren Partitur-Aus-
gaben nicht mehr vorhanden.

2. Der Charakter des Klavierauszuges war selbst-
verstindlich an zahlreichen Details erkennbar, so
an (an sich tiberfliissigen und dem Tonsatz dufer-
lichen) Arpeggiozeichen, an Hinweisen, mit wel-
cher Hand zu spielen ist (l. H.; r. H.), ferner an Vor-
schligen — diese Angaben wurden hier zur Entla-
stung des Notentextes weilgehend getilgt —, und
auch an gelegentlicher Verkilrzung der Notenwerte
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(Beispiel 129: Kb. pizz. J, verkiirzt in dv1). Im
Klavierauszug ergaben sich bisweilen auch Ande-
rungen der Dynamik: etwa in Beispiel 46, wo das
vorgeschriebene Pianissimo im Auszug addquat
das Forte der beiden in Oktaven spielenden Flsten
wiedergibt.

n
Der Text der thematischen Analyse von Schénbergs
erster Kammersymphonie folgt dem Druck. Der Text
der zugchdrigen Thementafel folgt inhaltlich eben-
falls dem Druck, in der Anordnung jedoch der auto-
graphen Stichvorlage, die sich als einziger Teil des
Manuskripts erhalten hat. Diese Anordnung hat vor
allem den Vorzug gréRerer Ubersichtlichkeit.
Selbstverstandlich hat sich Berg auch noch spi-
ter mit dem Werk, das ihm sehr am Herzen lag,
analytisch beschiiftigt. In cinem der Handexemplare
(F 21 Berg 150 finden sich auf der Thementafel (in
den Beispiclen 3, 4, 5, 11, 16 und 17) farbige Klam-
mern oder (in 7 und 14) sonstige Eintragungen, die

dazu dienen, verwandte Tonkonstellationen zu er-
mitteln, und zwar solche, die sich mdglicherweise
als Vorform von Verfahrensweisen, die dann bei cler
Anwendung der Kompositionsmethode mit zwolf
nur aufeinander bezogenen Ténen wichtig wurden,
interpretieren lassen. Deutlich wird dies etwa durch
die Klammern im Beispiel 16, wo die Halbtonfolgen
as-a’-b’ und h'-c-cis’ als im Verhiltnis der Um-
kechrung stehend gedeutet werden.

Besonders aufschlufreich ist jedoch ein auf der
Thementafcl von Berg nachgetragenes Notenbei-
spiel, das hier wegen seiner inhaltlichen Identitiit
mit einer von Schonberg (freilich spiter) in dem
grundlegenden Vortrag ,Compositions with Twelve
Tones* (1941) und in ,My Evolution® (1949) hervor-
gehobenen Bezichung (oder Verwandtschaft) mit-
geteilt wird (Style and Idea, ed. Leonard Stein, 1975,
pPp. 222, 85).

Die Wichtigkeit der Eintragung rechtfertigt ein
Faksimile und eine den Inhalt verdeutlichende Uber-
tragung:
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Bergs Analyse von Schonbergs symphonischer
Dichtung ,Pelleas und Melisande® ist in zweierlei
Gestalt tiberliefert, als ,Kurze thematische Analyse®
und als ,Thematische Analyse“. Die kurze Analyse
liegt in dem bekannten Druck, der im cinleitenden
Teil ,Zur Entstehung® beschrieben wurde, vor, die
ausfiihrlichere Fassung, von deren Existenz in der
Literatur gelegentlich gesprochen wurde, hat sich
handschriftlich im Nachla (F 21 Berg 98) erhalten.
Auf dem Notenblatt, das als Umschlag dient, notierte
Berg den Titel, wie bei ihm in Druckvorlagen {ih-
lich, sehr korrekt:

Pelleas und Melisande |(nach dem Drama von
Maurice Maeterlinck) |

Symphonische Dichtung | fiir| Orchester | von |
Arnold Schinberg |

op. 51

Ihematische Analyse | von | Alban Berg

Die Frage, welche der beiden Fassungen die
dltere (und damit die originale) ist, 1dRt sich nicht
eindeutig beantworten. Gewisse Anhaltspunkte las-
sen jedoch vermuten, dal die umfangreichere Fas-
sung die jingere ist, also eine Erweiterung der
originalen kurzen. Dazu wiirde auch passen, daR
Berg durch zahlreiche zusétzliche Bemerkungen an-
gedeutet hat, wie diese ausfiihrlichere Fassung wei-
ter zu bereichern und zu vertiefen, jedenfalls zu
erweitern sei. Seine diesbeziiglichen Eintragungen
ins Manuskript erscheinen teilweise als Versuche
einer unmittelbaren Texterweiterung, teilweise als
Hinweise auf Beobachtungen und noch zu titigende
Nachforschungen. Selbstverstindlich sind diese bei-
den Gruppen von Zusitzen nicht genau trennbar,
aber der sehr verschiedene Charakter der Eintra-
gungen rechtfertigt die Unterscheidung, der auch
im Abdruck entsprochen werden mufte, um dem
verschiedenen Grad der Verbindlichkeit des Text-
inhalts gerecht zu werden.

Aus der (einstweilen nurmehr erschlossenen,
nicht aber verbindlich erwiesenen) Chronologie er-
gibt sich die Folge des Abdrucks der beiden Fas-
sungen in der Gesamtausgabe. Auf die kurze folgt
die ausfithrliche. Diese erscheint hier zum ersten
Mal nach dem Autograph Bergs im Druck. Da der
erste Abschnitt, Bergs Vorbemerkung zur eigentli-
chen Analyse, beiden Versionen gemeinsam ist, steht
er am Anfang. Die beiden Versionen der Analyse
werden nacheinander mitgeteilt, wobei sich Text-
wiederholungen nicht vermeiden lieRen,

Die Notenbeispiele der kurzen Analyse wurden
entsprechend dem urspriinglichen Plan Bergs und
nach dem Vorbild der umfangreichen in den Text
eingefiigt, so daf die Klapptafel hier entfallen konn-
te. Die Benennung der Musikbeispiele unmittelbar
tiber dem Notentext konnte als blofe Duplizierung
entfallen. Uber das Verhiltnis der Musikbeispiele
beider Versionen zueinander gibt die folgende Ta-
belle Aufschlu, die aus Griinden der Ubersichtlich-
keit von der umfangreicheren Version ausgeht.

Analyse Kurze Analyse

1 1 (verkiirzt)

2 2

3 3

4 4

6 5 (Oberstimme)

10 6

12/13 7 (ohne die Unterstimme T. 96 f.)
14 8 (Oberstimme)

17 9 (ohne den Kontrapunkt T. 149 f,)
21 10

24 11

25 12

27 13

30 14

34 15 (ohne die Oberstimme)
35 16 (vereinfacht)

36 17 (ohne den letzten Takt)
37 18 (nur die Melodie)

40 19 (ohne die letzte Figur)
41 20 (verkiirzt)

Der Abdruck der kurzen Analyse folgt dem
Druck. In den Fahnen der zweiten Korrektur (im
Konvolut F 21 Berg 101/1I) finden sich zwei sicher
spitere, nicht zum Korrekturvorgang gehorende
Marginaleintragungen, die am Schluf dieser Eror-
terungen zur Textgestalt wiedergegeben werden.
Beim Abdruck der umfangreicheren Fassung aller-
dings erscheint die Mehrzah! aller spiteren Zusitze
als Funoten. Manche der Zusitze, die Berg grund-
séitzlich auf der Curspriinglich frei gebliebenen) Riick-
seite des jeweils vorangehenden Manuskriptblattes
mit Bleistift notiert hat, sind kaum mebhr als fliichti-
ge Notizen; ihre Lesung ist daher, wie fiir jeden mit
Bergs Handschrift Vertrauten einsichtig sein wird,
tiberaus schwierig und gelegentlich auch unsicher.




Abgekiirzt notierte Worte, nicht jedoch die {iblichen
Abkiirzungen wurden (in der Regel) aufgeldst, ein-
fache Versehen (z. B. ,Motif*) berichtigt, ungleich-
méRige Orthographic vereinheitlicht (z. B. also nicht
bisweilen ,Scene, ,BiRe*, ,Theil*, ,8tel“, sondern
LSzene“, | Bisse“, \Teil* und ,Achtel®). Aber eine
konsequente Vercinheitlichung war auch hier nicht
durchzufiibren. Eigenarten der Zeichensetzung so-
wie gelegentliche sprachliche Hirten wurden be-
lassen. Ergdnzungen und Anmerkungen der Heraus-
geber stehen in spitzen Klammern,

Den Notenbeispielen der umfangreicheren Fas-
sung wurden, wenn notig, Taktzahlen zugefiigt; die
in den Zusitzen teilweise nur angedeuteten Noten-
zitate wurden vervollstindigt, so daR der Zusammen-
hang und der musikalische Sinn erkennbar werden.

DaR ein schlicht diplomatischer Abdruck bis-
weilen keinen verstindlichen Text ergibe, sei an
einem Beispiel demonstriert. Der in Anmerkung
mitgeteilte Text lautet:

Eheband Nebenstimme, Liebeserwachen u. Melis.
stdrker (ticferer Sinn?)
verschwindet schliefflich ganz

Durch den beinahe senkrechten Strich, der die Wor-
te ,Eheband® der ersten Zeile mit ,verschwindet” der
zweiten Zeile verbindet, wird erkennbar, was Berg
meint und tatsichlich auch, wenn auch nicht voll-
stindig durch Worte, notiert:

Eheband Nebenstimme, verschwindet schliefSlich
ganz, Licbeserwachen und Melisande stérker (tie-
Sferer Sinn?)

Zum AbschluB, wie angekfindigt, die beiden
nachtriglichen (vermutlich sehr spiten) Marginal-
cintragungen in den Fahnen der kurzen Analyse.
Diese Fahnen gehéren zu den Materialien, die Berg
zur Vorbereitung des geplanten Schénbergbuches
zusammengetragen hat.

Zum Musikbeispiel 12, also zum Verdachts- und
Eifersuchtsmotiv, das Berg bercits im Text als ,sehr
charakteristisches Thema“ bezeichnet, notierte er:

sebr charakteristischer Rhythmus (vor ihm nie-
mand!)

dann, darunter, aber auf dem Rand des um 90 Grad
gedrehten Heftes:

nurdap er sich dieser Feinbeiten unbewufst war, so
dafs diese Rbhythmen in der Entwicklung (damals
noch) konventioneller wurden!

Berg meint den Rhythmus im Viervierteltakt
3. J;_LJJJUVJ M., den er im Zusammenhang mit
seinen eigenen konstruktiven Rhythmen, etwa dem
der Monoritmica in ,Lulu®, sieht, wahrscheinlich
auch mit dem im ersten Satz der Neunten Sympho-
nie Mahlers, der fiir ihn in so mancher Hinsicht
vorbildlich geworden war. Die musikalische Weiter-
fithrung des Rhythmus erschien ihm jedoch ,damals
noch®, d. h. Jahre vor Mahlers Neunter (und immer-
hin noch zweij Jahre vor dessen Sechster), konven-
tioneller; das heiBt eben, daff dieser charakteri-
stische ({ibrigens ganz und gar prosahafte) Rhyth-
mus Schénberg nicht als Leitrthythmus dient, son-
dern sich nach zweimaligem Vortrag (Takte 223f.
und 227f), beim dritten Vortrag (Takt 231ff., jetzt
in den Oberstimmen) auflést.

Die zweite Eintragung findet sich beim Musik-
beispiel 20. Hierzu ~ und damit wohl iiberhaupt
zur Musik der Sterbegemachszene, heifit es:

weniger charakteristisch fiir seine Entwicklung als
z.Bsp.

— und dann folgt ein langer Pfeil zuriick zu den
Beispielen 17 und 18, so daf im Sinne Bergs die
Worte ,als zu Beginn der Reprise der Einleitung® zu
ergdnzen wiren. Die Partie bei Ziffer 50 (Takt 461)
wird von Berg als fiir Schénbergs Entwicklung
wichtiger bewertet als die bei Ziffer 56 (Takt 515).
Hier dirfte Berg allgemeiner Zustimmung sicher
sein.

XTI

GURRELIEDER

von Jens Peter Jacobsen
deutsch von Robert Franz Arnold

fiir Soli, Chére und Orchester
von

Arnold Schonberg

FUHRER
(grofe Ausgabe)

THEMENTAFEL
(Fishrer, kleine Ausgabe)




jeser Fithrer macht keinen Anspruch auf Vollstindigkeit. Sie ist
D auch unerreichbar, selbst wenn ich nicht gezwungen worden wire,
infolge der rdumlichen Grenzen eciner soichen Schrift, mich kurz zu
fassen, vicles zu unterdriicken, was gesagt hiitte werden sollen. Es blieb
mir also nur die Wahl zwischen einer gleichmiigig oberflichlichen Be-
handlung und einer wenigstens stellenweisen Ausfiihrlichkeit, Indem ich
letztere vorzog, verzichtete ich von vornhercin auf die formale Glitte
und Abrundung, die sonst solche Fihrer auszeichnen, und riskierte ru-
hig, daB meine Besprechungen in keinem Verhiltnis zur Lidnge und
Ausdehnung des gerade Besprochenen stehen, was ich umso eher ver-
antworten kann, als die Aufgabe meines Fiihrers eine von den gebriuch-
lichen thematischen Analysen verschiedene ist. Es lag mir nimlich nicht
daran, die Musik dieses Werkes mit Worten zu begleiten, fiir jede
Stimmung wenigstens ein schmuickendes Beiwort zu finden, Steigerun-
gen und Hohepunkte zu konstatieren. Anderseits genligte es mir nicht —
wenn ich analysierte - die Themen anzufihren, als wiire nicht
ebensogut eine Harmoniefolge, ein Akkord oder gar ein Ton das Gege-
bene der Musik und die Konsequenzen und Entwicklungen
eines Themas nicht mindestens ebenso wichtig wie dieses selbst. Ich
versuchte vielmehr mit Umgehung aller Poesie und Psychologie, mit
kthler Sachlichkeit, dort, wo es sich gerade ergab, iiber die verschiede-
nen Dinge der Musik zu reden, das einemal ~ wie bei Besprechung des
Vorspiels — (iber harmonische Struktur, das anderemal tiber den Bau von
Motiven, Themen, Melodien und Ubergingen, iiber Form und Zusam-
mensetzung groferer musikalischer Gebilde, iiber kontrapunktische Kom-
binationen, Chorsatz, Stimmfihrung, schlieRlich iiber das Wesen der In-
strumentation, und das alles, wenigstens einmal, ausfiihrlich zu behan-
deln, mit Beispielen aus dem Werk zu belegen, somit einen wenn auch
unvollstindigen Begriff von der nur dem Héchsten gleichstellbaren Kunst
Arnold Schénbergs zu geben. Sollte mir das gelungen sein, so hat diese
kleine Schrift ihren Zweck erreicht und ich habe es nicht zu bereuen,
da® ich dort, wo die unermegliche Schonheit dieser Musik andachtsvol-
les Schweigen gebietet, selbst Worte — wenn auch nur theoretische —
gesucht und gefunden habe. ’



ie um das Jahr 1868 entstandenen Gurrelieder sind ein Jugend-

werk des dinischen Dichters Jens Peter Jacobsen (1847-1885). Sie
erschienen zuerst in einer Rahmenerzihlung: ,Der Kaktus bliiht, die
aber Fragment geblieben ist. Thnen liegt — wie ich einer Anmerkung des
Ubersetzers R. F. Arnold entnehme — eine dinische Sage zugrunde, ,der
zufolge Konig Valdemar IV. Atterdag (1240-1375) ein schdnes Midchen
Tove Lille (Klein Tove) im Verborgenen liebte*. Die Konigin Helvig, von
Geburt eine schleswigsche Firstin, soll aus Eifersucht den Tod des Mid-
chens veranlagt haben. — Die moderne Volksliedforschung ergab, daB
die Sage von Valdemar und Tove auch sonst bei den Dinen, Schweden,
Islindern und Faerdern auf eine um zwei Jahrhunderte iltere geschicht-
liche Begebenheit zuriickgreift, ,und daf unter Valdemar nicht der Atterdag,
sondern der erste dieses Namens, Valdemar der GroRe (1157-1182),
dessen rechtmigige Gattin Sofie hieB, zu verstehen ist. ~ Mit dieser Sage
verkniipfte sich bald, auch erst im Volksliede, dann bei den Geschichts-
schreibern die Sage vom wilden Jager Valdemar, ein speziell jutisch-
seeldndischer Niederschlag gemeingermanischer Vorstellungen, wahrschein-
lich ebenfalls vom ersten auf den vierten Valdemar ibertragen. In Gursre
starb der Atterdag und jagt allndchtlich von Vordingborg nach Gurre,
wie das Volk meint. So mag Gurre (Schlof und ehemals auch Stadt am
Esromsee im nordlichen Seeland) der lokale Verkniipfungspunkt beider
Sagen gewesen sein.“!

1 (Teils wortlich, teils frei nach R, F. Amold, in Bergs Handexemplar von J. P. Jacobsen:
Novellen, Briefe, Gedichte, Jena 1908, S. 428f.>
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ie Komposition der Gurrelieder liegt zwischen der des Streichsex-
D tettes ,Verklirte Nacht, opus 4, und der der symphonischen Dich-
tung ,Pelleas und Melisande“, opus 5. Die genauen Daten der Entste-
hung entnehme ich einem Brief Arnold Schonbergs, dessen diesbeziigli-
che Stellen ich der Einfachheit halber und wegen der Unmdglichkeit, es
priignanter zu sagen, hierher setze: ,Im Mirz 1900 [in Wien] habe ich
den I. und II. Teil und vieles aus dem III. Teil komponiert. Darauf lange
Pause, ausgeftillt mit Operetteninstrumentationen. Mirz (also anfangs) 1901
Rest vollendet! Dann Instrumentation im August 1901 begonnen
(wieder durch andere Arbeiten verhindert, denn ich bin ja immer am
Komponieren verhindert worden). In Berlin Mitte 1902 fortgesetzt, Dann
grofie Unterbrechung wegen Operetteninstrumentation. 1903 zuletzt dar-
an gearbeitet und fertiggestellt bis ca. Seite 118 [der Partitur, entspricht
der Seite 105 des Klavierauszuges]'. Darauthin liegengelassen und ganz
aufgegeben! Wieder aufgenommen juli 1910 [in Wien]. Alles instrumen-
tiert bis auf den SchluRchor, den vollendet in Zehlendorf [bei Berlin]
1911.

Die ganze Komposition war also, ich glaube, im April oder Mai 1901
vollendet. Blo8 der Schlufchor stand nur in einer Skizze da, in der
allerdings die wichtigsten Stimmen und die ganze Form bereits vollstidn-
dig vorhanden waren. Instrumentationsanmerkungen waren in der ur-
spriinglichen Komposition nur ganz wenige notiert. Ich notierte damals
derartiges nicht, weil man sich ja den Klang merkt. Aber auch abgese-
hen davon: man muf es ja sehen, da der 1910 und 1911 instrumentierte
Teil im Instrumentations-Stil ganz anders ist als der I. und IL. Teil. Ich
hatte nicht die Absicht das zu verbergen. Im Gegenteil, es ist selbstver-
stiindlich, dag ich zehn Jahre spiter anders instrumentiere;

Bei der Fertigstellung der Partitur habe ich nur einige wenige Stellen
iiberarbeitet. Es handelt sich blo8 um Gruppen von 8-20 Takten; insbe-
sondere z.B. in dem Stick ,Klaus-Narr< und im SchluRchor. Alles {ibri-
ge ist (selbst manches, das ich gerne anders gehabt hitte) so geblieben,
wie es damals war. Ich hitte den Stil nicht mehr getroffen und ein halb-
wegs gelibter Kenner mifite die 4-5 korrigierten Stellen ohne weiters
finden konnen. Diese Korrekturen haben mir mehr Miihe
gemacht, als seinerzeit die ganze Komposition.?

1 <Schonbergs Angabe bezieht sich auf die als Studienpartitur reproduzierte autographe Rein-
schrift (UE 3697, 1912). In der spiter gestochenen Dirigierpartitur (UE 6300, 1920) und in der
danach hergesteliten Studienpartitur (UE 18412, 1986) findet sich die Stelle ebenfalls auf
S.118.3

2 (In Schonbergs Brief heifit es ,Instrumentation* statt , Komposition®. Auch sonst ist Berg
manchmal vom originalen Wortlautabgewichen, Vgi. den Abdruck des Briefes im vorliegenden
Band S.XVE>




BESETZUNG

SOLL
Waldemar (Tenor)

Tove (Sopran)
Waldtaube (Mezzosopran oder Alt)

CHORE:

Bauer (BaR)
Klaus-Narr (Tenor)
Sprecher

Waldemars Mannen (3 vierstimmige Minnerchére)

Achtstimmiger gemischter Chor

HOLZBLASER:

4 Kkleine Floten
4 grofe Flsten
3 Oboen

2 Englisch Hérner

} 8 grofie Flsten

; 5 Oboen

BLECHBLASER:

10 Horner in F (4 Wagner-Tuben)
6 Trompeten in F, B, C

1 Baftrompete in Es

1 Aliposaune

3 Klarinetten in A od. B

2 Es-Klarinetten 7 Klarinetten
2 BaRklarinetten in B in A
3 Fagotte

2 Kontrafagotte

4 Tenor-BaR-Posaunen
1 BaRposaune in Es

1 Kontrabafposaune

1 KontrabaRtuba

SCHLAGINSTRUMENTE:
6 Pauken Grofe Trommel
Grofe Rithrtrommel Holzharmonika (Xylophon)
Becken Ratschen
Triangel Einige groRe eiserne Keiten
Glockenspiel Tamtam

Kleine Trommel

4 HARFEN, CELESTA

STREICHER:

Violine I 10 fach geteilt
Violine 1T 10 fach geteilt

Bratsche 8 fach geteilt in mehrfacher Besetzung
Violoncell 8 fach geteilt
Kontrabaf§

FUHRER

I. TEIL

Der 1. Teil besteht, wie aus den Texten ersichtlich ist, aus einer Reihe in-
haltlich zusammenhingender Lieder. Jedes kann als ein formell vollstin-
dig abgeschlossenes Ganzes, als ein Lied schlechtweg, betrachtet werden,
trotzdem viele thematische Beziehungen durch das ganze Werk gehen
und sie teils unmittelbar, teils durch lingere oder kiirzere Uberleitungen
und Zwischenspiele verbunden sind. Auch das Vorspiel zum I.Teil (der
somit eine ganz neue symphonische Form bildet) ist sowohl in themati-
scher Hinsicht eine Einleitung des ganzen Werkes als auch - allein oder
zusammen mit dem ersten Lied Waldemars — eine Form fiir sich. Denn
diese Einleitung hat mit dem ersten Lied nicht nur fast alle Themen,
Harmoniefolgen und die Tonart gemein, sie erscheint mir vielmehr wie
eine riesige, weitausgreifende Kadenz, deren Schlufpunkt, die reine To-
nika in der Grundlage, mit dem Schluff des Liedes zusammenfillt, wo sie
auch zum allererstenmal auftritt ([14]s). Das hierauf noch Folgende ist ein
Orgelpunkt, ein der Linge dieser Kadenz entsprechender lingerer An-
hang, woriiber spiter (Beispiel 13) zu sprechen sein wird. Der als Tonika
auftretende Es-Dur-Akkord erscheint sonst immer in Begleitung der Sext
(des €, nicht nur im Vorspiel und ersten Lied, auch im Schluchor (§ in

Beispiel 124 und 129), — dort freilich nach C-Dur transponiert —, so da
N (4

b
ich diese Sext, besser gesagt, den so entstandenen Akkord (in Es-Dur g)
es

als das erste Motiv bezeichnen muf. Es liegt nahe, ihn, der nur dann als
Tonika in Es-Dur gelten kann, wenn man die Sext in ihm als Vorhalt
deutet, wofiir seine melodische Zerlegung im Beispiel 1

- Takt7 :
M:;:;Big bewegt

und das aus dessen Umkehrung entstandene Thema im II. Teil (Beispie-
le 115y, 1244 und 1293,,3,) sprechen, es liegt also nahe, diesen Akkord
als einen Quintsextakkord (Grundton C, Beispiel 1) anzusehen, und zwar
als 1I. Stufe der Dominanttonart B-Dur): Eine Deutung, die wie die erste

Die im Fithrer und tiber den Beispielen stehenden eingerahmten Zahlen stimmen mit den
Orientierungsnummern des Klavierauszuges <und der Partitur) (iberein, die — in jedem Teil -
bei 1 beginnend, immer die zehnten Takte bezeichnen. So bedeutet also zum Beispiel [3 |den
30. Takt, Die daneben stehenden Ziffern geben die Einer an. Etwa [3], den 35. Takt, und zwar

im - 1. Teil der zweite Takt auf Seite 7
im 1L Teil der achte Takt auf Seite 89 des Klavierauszuges.
im HL Teil der dritte Takt auf Seite 98

THEMENTAFEL

l. TEIL

ORCHESTER-
VORSPIEL

1
Dariiber das schon im
3.Takteinsetzende 2A(B).

Die Beispiele dieser The-
mentafel sind der im gleichen
Verlag erschienenen Broschi-
re ,Arnold Schonberg, Gurre-

lieder- Fhrervon AlbanBerg”

entnommen. Darauf bezishen
sich auch die vor den Beispie-
len stehenden Ziffern, deren
Reihenfelge — da hier nur ein
Teil der Beispiele des Fihrers
angefahrt sind ~ 2war fortlat-
fend, aber oftunterbrochenist.




2A.2B

2cC

3
Immer mit 24, B.

Deutung als Vorhaitsakkord ihre Verwendung findet. Im Anfang des Vor-
spiels, nach Auftreten des Beispiels 2A*, das sogleich mit seiner verklei-
nerten Begleitform B in 2B

Takt3 K.u.ge FL. Takt 4
R s aYIE
[ I . S

im dritten Takt erscheint, auch das dem Thema 2 verwandte Beispiel 1
begleitet (siebter Takt) und iiber der vergréBerten Form C in Beispiel 2C
steht,

i A—
N P TIN E ,
2C e
P i =

finden wir im Beispiel 3, dessen Harmonien ebenfalls von 2A und B um-
schrieben werden, die Deutung des obigen Quintsextakkordes als I1.Stufe,
transponiert nach der Haupttonart Es-Dur (der Quintsextakkord b ist 11, Stu-

fe von Es-Dur (7)),

so daf die erste harmonische Wendung nach Verlassen dieses als II. Stu-
fe gedeuteten Quintsextakkords (Grundion <), Beispiel 17, — entspre-
chend dieser Deutung und der vorhergehenden Wendung im Beispiel 3 —
bei [2]; nach B geschieht. Diese Wendung in die Oberdominante bietet
auch den durch die Harmonien des Beispiels 2 stark betonten Unterdomi-
nanten gleichsam ein Gegengewicht, erfolgt also hier nicht, weil es zufil-
lig einer alten Regel entspricht, einen ersten Teil auf der Dominante zu
schlieen, sondern in ganz selbstindiger, aus dem Gegebenen bedingter
Form. Wie andererseits die in der Einleitung oft vorkommende Abwei-
chung nach Ges-Dur und die starke Betonung dieser Tonart bei [2},, ihres
Stellvertreters bei [4], ja ihrer, analog dem anfinglichen thematischen Quint-
sextakkord (Beispiel 17) gebildeten 1I. Stufe (Gis=As), 8, nicht nur dem
Gleichgewichtsbediirfnis innerhalb dieser groBen, Vorspiel und erstes Lied
umschlieRenden Kadenz entspricht, sondern auch eine Folge hat; es war wie
ein ,Ausflug in eine zukiinftige Harmonie*, um mich eines Wortes Schon-
bergs zu bedienen: Ges-Dur ist die Tonart des dem ersten Lied sich an-
schlieBenden Liedes der Tove (II), ist durch das Vorhergehende be-
dingt, also nicht willktirlich, sondern, wie alles in Schénbergs Harmo-
nik von (natiirlich unbewuRt eingehaltener) GesetzmiRigkeit und Folge-
richtigkeit, die sich, getragen vom eigenen Formgefiihl, auch dort
neu und selbstindig, wie zum ersten Male offenbart, wo sie sich zu-
fillig mit den Regeln der Alten deckt. Darin unterscheidet sich Schén-
bergs Harmonik auch von der Harmonik jener, die sich auf ihr nur aus-
geliehenes Formgefiih! im entscheidenden Augenblick, wo die zwar

*  Auchdieses Thema in den Beispielen 2 enthilt das der liegenden Es-Dur-Harmonie der Oboen
vorgehaltene €, welches hier aber nicht aufgeldst wird,

gewuRten aber nicht gefithlten Regeln der Alten nicht anzuwenden sind,
nicht verlassen kénnen. Sie unterscheidet sich aber auch von jener gewis-
sen ,modernen* Harmonik, deren ,Modernitit um jeden Preis® bedingt ist
von der Unfihigkeit, sich infolge eines mangelhaften Formgefiihls in den
Grenzen der Tonalitit zu bewegen. Diesen Mangel verdeckend, werden
dann neben den simpelsten tonalen Gebilden die gewissen kithnen Wen-
dungen gebracht und aus jener Not die zweifelhafte Tugend der schnellen
Modulationen gemacht, die darin bestehen, das, wozu die Alten und Schén-
berg inbegriffen, zwanzig Akkorde, d.h. der zwingendsten harmonischen
Entwicklung bedurften, auch ohne diese, in zwei, drei Akkorden ausdriik-
ken zu wollen.

AuBer den schon angefiihrten Beispielen 1,2 und 3 ist das im Bei-
spiel 4 auf einer Variante von 3 aufgebaute, von 2ZA und B begleitete
Thema A von Wichtigkeit.

Ein wenig bewegter
; ———Bsp. 24, B——
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Es ist, wie ich in der nebenstehenden Zeile B' andeute, von einer
nicht zu verkennenden Ahnlichkeit mit Beispiel 2. Den eingeklammerten

- Auftake erhilt das Thema 4A erst spiter (siche Beispiel 7). Aus den sich

abwirts auflésenden Vorhalten b bildet sich, wie ein Ausliufer von Bei-
spiel 4, das Beispiel 5,
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aus dessen Sequenz um einen halben Ton tiefer die thematisch wichtige,
dieses Beispiel 5 harmonisch und rhythmisch variierende Form 63 entsteht,

A : B 2]
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A in Beispiel 6 ist harmonisch nichts anderes als eine starke, die
IL(F) und V.Stufe (B) betonende Kadenz von &s. Diese II. Stufe wird in
viererlei Formen gebracht: Bei T als Septakkord mit verminderter Quint,

4
Vgl. 4A (=) mit 2.
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Bei[5] Kombinatien von
47 lenggefihrt), Heng-
gefiihrt) und 2A (B). -

jenem in der Harmonik der Gurrelieder duBerst wichtigen, als Jkleiner
Septakkord® bekannten, vagierenden Akkord®, bei b als eine der
verbotenen (1) Umkehrungen des Nonenakkords (mit ausgelassencr Terz),
bei ¢ als die sogenannte Neapolitanische Sext, bei d’ endlich als Neben-
dominante mit verminderter Quint. Ein Musterbeispiel jener von Schon-
berg in seiner Harmonielehre verfochtenen Ansicht, diese dref Akkorde
(7, Cund d) von der 1L Stufe abzuleiten!

Die auf solche Weise duRerst starke Kadenz zur Haupttonart wird
durch die folgende rhythmische Verschiebung bei B gleichsam wieder
abgeleitet, als wire die Zeit fiir die Tonika noch nicht gekommen. Es
folgt vielmehr an ihrer Statt (bei T'in Beispicl 6) die analog dem Auftakt @
gebildete Umkehrung des ,kleinen Septakkords® auf Es (wie durch eine
Alterierung der erwarteten, aber verschwiegenen Tonika), dessen Charakter
einer I1. Stufe zufolge, Des tonartmiRig ausgefuhrt erscheint ([4]). Dieses
harmonische Erecignis wiederholt sich (um einen Ton tiefer transponiert)
bei [6lg, wihrend innerhalb dieser scheinbaren harmonischen Abweichun-
gen (die nichts anderes bezwecken, als den Eintritt der Tonika in dieser
gewaltigen Kadenz immer mehr hinauszuschieben) mit den gegebenen
Themen (Beispicle 1, 2A, 2B und 4A) in kanonischen Einsitzen eine Art
Durchfithrung entsteht (Beispiel 7),
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die, — bei [5], in das, den reicheren Harmonien angepa@te und verinderte
Thema 2C iibergehend, — wieder stark in die Dominante (B) von Es fiihrt
(Beispiel 8,4),

+  Schon im Beispiel 5 treffen wir in dessen Endpunkten $ und 9 diese kleinen Sept-
akkorde®. Sie stehen dort im selben harmonischen Verhiltnis, der um eine Quart stei-
genden Fundamentfolge, wie 7 und € im Beispiel 6, weshalb ich frither dieses Beispiel
eine Variation des vorhergehenden Beispiels (5) nennen konnte.

welche a u ¢ h wieder nicht ausgeniitzt wird, sondern, einer Ofteren
Wiederholung von Takt A zufolge, — zwischen dieser V. Stufe 4 und der
vorangehenden II. Stufe (Nebendominante auf F mit verminderter Quint)
¢ schwankend, — schlieglich sich bei [5], fiir letztere entscheidet, durch
Alterierung der Terz A4 in As den ,kleinen Septakkord®, somit den ersten
Akkord des nun anschlieRenden Beispiels 5 (siehe Fufnote zu Seite 10) ~
(nattirlich transponiert) ~ herbeifithrt. Die durch diese Transposition der
nun folgenden Beispiele 5 und 6 erzielte starke Wendung zur Unterdomi-
nante bei [6], und ¢ bietet wieder ein Gegengewicht der oft auftretenden
Oberdominante, die auch in der folgenden Uberleitung zum ersten Lied
[6]5-[8]4 - dessen haupisichlich thematische Ereignisse (aus 1, 2A unci
B bestehend) an den Anfang erinnern — bei 7]y gestreift wird. Noch
immer fehlt die Tonika. Im Anfang des

T1IEDES WALDEMARS (D),

wo von [8]; bis [8]; auf dem Aufiakiakkord 7 des von [8]4 an sequen-
zierenden Beispiels 6 verweilt wird (Beispiel 97), wird die ebenso wie im
Beispiel 5 gebrachte Umkehrung des Es-Dur-Akkords nicht mehr vor-
ubergehend, wie im Durchgang, gebracht (bei 4 Beispiel 5), sondern mit
der Kraft des klischeearlig wirkenden Quartsextakkords (< Beispiel 9), auf
die die Dominante dieser Tonart folgt.
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Die Tonika in der Grundlage wird also umso stirker erwartet;
aber noch nicht tritt sie ein. Nochmals schlieft sich, verkniipft mit dem
Hornthema A von Beispiel 4, wie aus dem abwirts steigenden Vorhalt 4b
neu entstanden, das nach der Dominante fithrende Beispiel 6 A an. Bei-
spiel 5 in einer dem Rhythmus von GA angepaften Ver'ichlebung (bei
[10],), und das gleiche 6A wird wiederholt, und jetzt erst bei [11] tritt,
zum erstenmal seit dem Anfang, die so lange erwartete Tonika ein.
Es wird hier mit dem einfachsten Mittel, das die tonale Harmonik hat, der
Tonika, eine iiberaus starke, ja neue Wirkung erzielt. Sie wird noch
erhoht durch den gleichzeitigen Eintritt des Themas 2C in den Celli, das
zum erstenmal in selbstindiger Harmonie erscheint, wihrend es frither
nur die zwei ilarmonien der von ihren sechs Toénen gebildeten Dreiklin-
ge (2A und C), in 2B sogar die Form des zerlegten Dreiklanges ange-
nommen hatte.

Schiu® -, respektive Uber-
leitungstakte = 1, 2AB
und 5.
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Dieselben Bestanditeile:
5, 4&und 2C.
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Die Wiederholungen dieser Melodie (Beispiel 10) werden immer an-
ders eingefiihrt. Nach einem von Beispiel 5 gebildeten Viertakter ([12],)
wendet sich dessen Sequenz entschieden nach g-Moll,

nun  tont auch nicht der
lei-se-ste  Klang, ¢ - - ' aus,mein Sian,
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dessen Dominante (@) aber trugschliissig den Es-Dur-Akkord, also
den Eintritt des Beispiels 10 in den Geigen bringt. Die dritte Einfithrung
geschieht innerhalb des Orgelpunktes im Beispiel 13, mittels folgender
Kadenz, Beispiel 12, deren eingeklammerte Akkorde (die neapolitanische
Sext und die Dominante)

- 5 b"é
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2 Neapol. Dom.
Sext.

in Wirklichkeit nur gedacht sind, was ein Beispiel der in Schénbergs
Harmonielehre betonten .Kilirzung von Wendungen durch Weglassung
des Wegs" ist und hier seinen Grund ebensogut im liegenbleibenden Zs
haben kénnte, als in der beabsichtigten Vermeidung der Dominante, die
spiter bei Clim Beispiel 13 folgt. Dieser Orgelpunkt setzt, wie eingangs
erwihnt, mit der zum erstenmal ohne Sext (C) erklingenden Tonika
ein, wie um die durch diese Sext gestorte Schlufwirkung der letzten Er-
eignisse noch zu erhthen. Dazu dient ja auch der Orgelpunkt, der aber
hier bei [15], scheinbar unterbrochen wird (B in Beispiel 13), indem der
BaR das Es verldSt. Tatsichlich bleibt das Es aber in der Mittelstimme
liegen und tritt erst bei [16), wieder in den BaB ein. Uber diesem Orgel-
punkt geht eine Melodie der Singstimme (A in Beispiel 13), die mir fir
die Melodiebildung Schénbergs charakteristisch erscheint. Man beachte,
wie aus dem kleinen Motiv g durch Variation h wird, aus diesem wieder
durch VergréBerung der letzten zwei Takte von h K, wie dieses Motiv in
ciner Imitation der Mittelstimme (Bratschen, Celli und Horner) bei Tund
deren Ausliufern (Tromp.) m und T eine neue Gestalt erhiilt; wie schlief-
lich der von der so entwickelten Melodie getragene Satz (A und B des
Beispiels 13) mit dem ihm folgenden, eigentlich fremden Thema (©) pe-
riodenbildend, fir die Gestaltung dieses C's ausschlaggebend wird, und

dieser oft wiederholte Sechstakter (Beispiel 10) unter dem Einflug
der vorhergehenden melodischen Ereignisse und der harmonischen

Verzbgerung im sechsten Takt zu einem Achttakter (C) wird.
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Das ist somit wieder eine neue Form des anfangs (und auch
am Schluf des IIL Teils, Beispiele 115, 124 und 129) wie ecine Be-
gleitfigur auftretenden 2A und B, das unter der Macht der themati-
schen und harmonischen Geschehnisse die verschiedensten Formen
(Beispiele ZE 8, 10, 13C) annimmt.

Auch die nach dem Austritt aus dem Orgelpunkt bei , einset-
zende modulierende Melodie erscheint noch wie ein Auslaufer von
Beispiel 13A (resp.C) und kadenziert in einer fir spitere dhnliche
Wendungen, Uberginge, Schliisse (vergl. Beispiel 47A) charakteri-
stischen Form

nach dem, wie frilher erwiihnt wurde, stark angedeuteten Ges-Dur,
der Tonart des folgenden Liedes.

II. TOVE

Die tiber dem Ges-Dur-Akkord liegende Streicherfigur T, im Bei-
spiel 15
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ist cigentlich nur einc Umschreibung des am Anfang des I. Teils
auftretenden ZA ber dem Es-Dur-Akkord. Wie dieses Thema —
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Mittelteil: 18

nur sofort enggefithrt (2;) — bildet es, zusammen mit der liegenden
Harmonie, gleichsam den Untergrund, auf dem sich die meclodischen Er-
cignisse (Beispiel 16) abspiclen. Diese nur im Mittelteil des Liedes aus-
bleibende Figur wird immer von Solostreichern (Geigen oder Cell) ge-
bracht. Thr Klang, im Verein mit zarten Holzldufen, geteilten Streicher-
flageocletts, mit bei der Wiederholung dazukommenden Harfengingen,
Glissandi etc., ist fiir das ganze Lied charakteristisch. Man kann ruhig sa-
gen: es ist thematisch, umsomehr, da Schénberg hier und auch in seinen
spiiter geschaffenen Werken Teile oder ganze Stiicke auf einen bestimm-
ten Klang einer bestimmten Instrumentengruppe gestellt hat.

[0, A———— ——C—
. wenn des  Mon.des Strah-fen  mil - de  glei-ten, und
L )
16 . ===t===
: ———— o
| —a——b -t —d—— V1€~>\u;l'/i—f'
| -
: | e
T 1 t 1
isich  und  Ruldurchs AN ver -Tbrei -tem, | H nicht
bt T ; e T T b folet
=t i - b — =
i t ? wESSe=Sien s —iBsp. 17
[ g el T F P
— g = S
-

Hier fillt auf, wie aus dem ersten Achttakter, durch Zusammenzie-
hung zweier Takte "ab’ zu T ein Siebentakter wird. Vielleicht ist das mo-
tivisch begriindet, indem das bei dem Wort ,Friede* auftretende Motiv
der Terz, eine, dieses Terzmotiv beibehaltende Fortsetzung erméglicht,
wenn nicht fordert. Die so entstandene Terz in C ist aber nichts anderes
als die Terz in a und b, auf die d folgt, welches wir auch — da wir ja mo-
mentan die melodische Wiederholung sehr stark empfinden — nach ¢ ver-
langen, wodurch eben ein Takt ausfiel. Das Thema 164 ist fiir dieses sich
an die dreiteilige Liedform anlehnende Lied von grofer Bedeutung. Aus
ihm entstand, den ersten Ton von 164 auftaktmiRig auffassend, A von
Beispiel 17,
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ebenfalls eine Melodie (17) auf dem licgenden Ges bildend, deren zweite
Wendung bei [21]4 zum Mittelteil (auf der Unterdominante von Ges begin-
nend) leitet.
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Auch diese Melodie ist ein Sechstakter, wie die vorhergehende (17)
und schlieglich auch wie die Gesang smelodie von 16 ,0, wenn des
Mondes Strablen milde gleiten“. Das im Beispiel 18 vorkommende, wieder
von der So'l_‘ogeige und Solobratsche gebrachte Thema ', das sich aus
Beispiel 17A unter der Einwirkung der wechselnotenfiihrenden Mittel-
stimmen (besonders bei @) gebildet hat, wird (mit Auslassung des Auf-
taktes) zu einem der wichtigsten Themen der Gurrelieder.

Es tritt meistens in diesen Intervallfolgen auf:

und zeichnet sich vor allem durch die Eigenschaft seiner Tone aus, je
nachdem, einmal konsonieren, das andere Mal als freier Vorhalt oder als
Wechsel- oder Durchgangsnote dissonieren zu kénnen. Diese Eigenschaft
gibt diesem Motiv die Moglichkeit, es nicht nur iiber jede Harmonie
zu stellen, sondern auch tber alle, auf einer solchen Harmonie sich ab-
spiclenden thematischen Ereignisse — es also immer kontrapunk-
tisch zu verwerten. Das erkldrt auch die starke Verwendung dieses Motives:
Von den dreierlei Ténen der Form 7’ des Beispiels 19 brauchen entweder
zwei oder nur einer (meistens das F, siche Beispiel 24B) Akkordton zu
sein, die andern kbnnen, wie gesagt, — als freier Vorhalt, als Wechsel-
oder Durchgangsnote gebraucht — dissonieren; ebenso kann das As in der
Form © freier Vorhalt sein. Tatsichlich entstehen auch durch die homophone,
aber noch mehr durch die polyphone Verwendung dieses anpassungsfi-
higsten Motives — also wirklich motiviert — die schirfsten Dissonanzen.
(Ich verweise besonders auf die Beispicle 20%), €}, & und 44 und die
stelle [100]; o) Matiirlich ist dies nicht das einzige Thema dieser Art.
Von den in dieser Analyse angefithrten Themen haben viele, ja von
Schonbergs Themen {iberhaupt vielleicht die meisten jene Eignung. Ich
wollte es wenigstens an e i n e m Beispiel zeigen und werde mich in
den folgenden Fillen auf dieses berufen. Vielleicht hilft das auch endlich
cinmal die Wahnidee widerlegen, jene so entstandenen Gebilde in Schon-
bergs Musik seien Kakophonien, MiRklinge, oder wic diese beliebten
Worte heifen. Sie sind es ebensowenig wie die dissonierenden Zusammen-
klinge Bachs, die kontrapunktisch entstehen.

Nach einer, diesmal von der Oberdominant-Region ausgehenden (22],
stark erweiterten ([23]) Wiederholung von Beispiel 18 kehrt bei [23], der
erste Teil des Liedes (Beispiel 16) wieder. Auch hier folgt die Tonika Ges
direkt auf die Dominante (D) ihrer neapolitanischen Sext. Diese abgekiirz-
ten Kadenzen (ein analoger Fall ist Beispiel 12, ein dhnlicher die unmittel-
bar auf die II. Stufe [Quintsextakkord, neapclitanische Sext, ,kleiner Sept-
akkord* und Nonakkord] folgende 1. Stufe einer Tonart) finden wir in den
Gurreliedern und in der spiteren Harmonik Schénbergs sehr oft. Wenn
nicht duRere Griinde, wie zum Beispiel eine liegenbleibende Stimme Ver-
anlassung dazu sind, geschieht es aus dem Drange, wiederholte Eintritte
der Tonika zu variieren oder etwa aus kiinstlerischer Okonomie, den star-
ken Eindruck der Dominante nicht durch Wiederholung abzuschwiichen,

Der, wie oben erwihnt, wieder eingefithrte erste Teil (Beispiel 16)
bringt diesmal sofort die s ie b e n taktige Form, auf die, nach Ankntipfung

Wichtiges Thema faus
Beispiel 185.< entstan-
den):
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Kurzes Nachspiel und
einige Uberleitungstakte
mit aus 197 gebildeten
Béssen.

eines aus Beispiel 174 gebildeten Uberganges ([24]4), erst jetzt, also in
verkehr ter Reihenfolge des Beispiels 16, die a ¢ h t taktige Form
folgt. Dies ist zugleich ein Orchesternachspiel, wo die friihere Melodie der
Singstimme von den Streichern (und zwar wieder von Sologeige, -bratsche,
-cello) gebracht wird. Indem der Teil C dieses Beispiels von Klarinette
und Englisch Horn tibernommen, nochmals von den Solostreichern wieder-
holt wird (Beispiel 20A), bildet sich durch Teilung die Form B (Beispiel 20)
und bereitet durch weitere Teilung eine aus der Wiederholung des Takies D
gebildete Uberleitung zum folgenden Lied vor.

Die hier vorkommenden Vorhalte d sind gleichsam der letzte Rest der
immer mehr verkiirzten Horngidn ge 3a,b, ¢, die wieder nichts
anderes als eine Variante der Streicherfigur 157 sind, ein
Beispiel, wie sich bei Schonberg durch Akkommodation an den Klangcharak-
ter und an die Technik des Instruments eine Melodie verindert. Auch die
in D (Beispie! 20) vorkommende und fiir das folgende Lied (Beispiel 212)
wichtige, oft wiederholte thematische Oktave Cis ist durch den vorher-
gehenden Orgelpunkt auf Des (= Cis) und durch das, von den Floten,
Sologeigen und Trompeten aufgenommene Des (Beispiel 20C) vorbereitet.
Schlielich finden wir in € (Beispiel 20) das Thema 19 wieder, dessen
Anpassungsfihigkeit sich hier schon zeigt. Es stellt sich néimlich in dreierlei
Lagen unter ein und denselben Dreiklang (Cis), entsprechend den drei To-
nen dieses Akkords: (€,=) E, (€,=) Gis, (€5=) Cis, so daf seine andern Tone,
wie [rither ausgefiihrt, (Dis, Fisis, His) als Vorhalte und (Fis, A, Dis) als
Wechselnoten, mit dem Dreiklang, dessen Terz und Quint ohnchin vor-
gehalten sind (d), jene Dissonanzen ergeben, dic cine so starke harmonische
Spannung vor Eintritt des kommenden Liedes erzeugen.

Mit dem Vorstehenden habe ich versucht zu zeigen, wie ein Lied in
das andere 1 b e r g e h t, wie sich aus den Ausliufern, Motivbestand-
teilen ein Uberleitungsmodell bildet, das wieder wichtige Bestandteile des
neuen Liedes in sich birgt, ja seinen Rhythmus, die Dynamik, den ,,the—
matischen* Klangcharakter andeutet.

III. WALDEMAR

Wieder folgt ohne die Dominante zu beriihren, diesmal direkt auf den
»kleinen Septakkord®, welche ,Kirzung des Wegs“ hier vielleicht durch
das liegenbleibende Cis bedingt ist, das mit Beispiel 21 beginnende Lied
Waldemars,
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in dem, auBer den thematischen Trompetenoktaven (Z) und den aus
Beispiel 19 herleitbaren Oboen- und Streichersynkopen (b), das Bag-
thema (<€) duRerst wichtig ist.

Der Rhythmus in diesem Beispiel, durch die vorhergehende rhythmi-
sche Verschiebung ebenfalls vorbereitet, wechselt, entsprechend dem freien
VersmaR des ihm zu Grunde liegenden Gedichtes, nicht nur innerhalb
der einzelnen Takte,

(dreireilig) (zweiteilig}
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sondern die Reihe der so einmal zweiteilig, das anderemal dreiteilig be-

tonten (6/4- resp. 3/2-)Takte wird auch von 2/4- und 4/4-taktigen Epi-
soden unterbrochen,

Nicht zu rasch
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deren thematischer Zusammenhang mit Beispiel 21¢ aus der dariiberge-
stellten, klein gestochenen Zeile ersichtlich ist. Die Beispiele 21 und 22
erfahren im Verlauf des Liedes die verschiedensten Veriinderungen Entwick-
lungen und Kombinationen. Besonders das Thema 21¢ bei [29],, in den fol-
genden Beispielen 24 und 25 und bei [32],und 4. Ebenso das 4/4- taktige
Modell (Beispiel 23), dessen Rhythmus und reiche Harmoniefolgen (wo—
durch es sich vor allem von Beispiel 21 unterscheidet) schon bei
angedeutet wurden, <und das> bei [30], ([31]4) und [32]4 variiert wleder—
kehrt. Das sich schlieBlich aus Bestandtellen des Beispiels 21 und 22 ent-
wickelnde, bei E4 wiederholte Beispiel 248

. WALDEMAR
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Es bildet mit dem sich daranschlieRenden Takt B [dessen Oboen- und
Streichersynkopen (aus Beispiel 21'D) das Thema 19 umschreiben (vergl.
C'in Beispiel 25)] das Modell zur Uberleitung. Die in diesem Takt enthal-
tene Umbildung des Themas 21T, das Bamotiv b, ist der bei [29]; veréin-
derten Form gleich und wird auch in der Uberleitung beibehalten. Das
entspricht der Wendung des in cis-Moll stehenden Liedes nach dem in
dieser zweiten Form ausgedriickten E-Dur, der parallelen Durtonart, die
nicht nur durch ihr Auftreten bei 5 und am SchluR des Liedes, sondern
auch durch ihre Abgrenzung nach der Unter- und Oberdominante, in den
aus Beispiel 23 gebildeten Episoden, 2 und [30]y, stark betont ist. An-
dererseits aber sprechen gerade die harmonischen Wendungen dieser
zwei Takte nach der Ober- und Unterdominante von cis-Moll bei [30};
und @ fiir diese Tonart, so daR es fast den Anschein hat, als wire die
Tonalitit dieses Liedes eine zwischen cis-Moll und E-Dur schwebende.
Wir finden das in den Gurreliedern einigemale [zum Beispiel im Lied VIII
(Tove), stirker und bewufiter noch in Schénbergs spiteren Werken, zum
Beispiel im Orchesterlied op. 8 Nr.5].

Nach einer in Beispiel 26 ersichtlichen plotzlichen harmonischen
Wendung nach H-Dur, der Tonart des folgenden Liedes, wird die Uberlei-
tung abgebrochen.

! (zweiteilig)
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IV. TOVE

Im Beispiel 27, dem sich unmittelbar an Beispiel 26 anschlieRenden
Anfang dieses Liedes, erkennen wir das auf der Dominante von H-Dur
stehende Beispiel 24B des vorigen Liedes, wie liberhaupt diese beiden
Lieder mit ihren Nachspielen, durch ihre Themen, Taktarten (der halbe
vorige 6/4-Takt ist der jetzige 3/4-Takt), Tempi (beide: ,Sebr lebbaft*)
und verwandten Tonarten eine gewisse Zusammengehorigkeit zeigen.
Das finden wir besonders im I.Teil der Gurrelieder hiufig. Ich habe es
bei Besprechung des Vorspiels und des ersten Liedes erwihnt, und werde
es bei den folgenden fiinften und sechsten ebenfalls konstatieren kénnen.
Freilich einen Unterschied haben selbst die gewissermagen zusam-
mengehdrigen Lieder immer: den klanglichen. Doch davon spiter.
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Der sich an A anschlieRende stark kadenzierende Viertakter B sowie
dessen aus T gebildeter Bestandteil b kehrt erst am Schlug des Liedes
wieder ([40]; resp. [40]¢). Infolge der in diesem einleitenden Achttakter
ausgedriickten, sich ausnahmsweise der Dominante bedienenden Kadenz
wird in allen spiteren Wendungen nach der Haupttonart (H-Dur), zum
Beispiel bei 8, diese Dominante vermieden.

Harmonisch interessant und fiir die Art charakteristisch, wie Schonberg
auch in strophenweisen Melodiewiederholungen den Ausdruck erhoht *
ist folgendes:
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*  Ich verweise hier auf einen dhnlichen Fall im Lied des Bauern im 111 Teil der Gurrelieder

(siche die Besprechung des Beispiels 96) und in dem um 1905 entstandenen Lied ,Lockung®
aus Op. 6.

V. TOVE

27 _
27A und die Streicher-
figur im 2.Takt = 19b.
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Nach den in beiden Strophen gleichlautenden vier Takten A folgt das
einemal B, das zweitemal das um einen halben Ton hoher transponierte
C. Harmonisch erméglicht wird das, indem ein und derselbe verminderte
Dreiklang zweifach (¢ und $4) gedeutet wird. Das einemal als Nonak-
kord iiber dem ausgelassenen Grundton B,

wodurch die starke (trugschliissige) Stufenfolge II-1 in As-Dur entsteht,
das anderemal als Nonakkord iiber dem Grundton E,

auf welche V. Stufe von A4-Dur, — der stdrkeren Stufenfolge, dem
authentischen Schluf entsprechend, — die I. Stufe folgt. Genau transponiert
werden die funf an 281'1? anschlieBenden Takte, worauf wieder ein und
derselbe, diesmal natirlich transponierte Akkord, eine andere harmonische
Fortsetzung hat. Eigentlich sind es aber die gleichen Fundamentfolgen,
wie Beispiel 29 zeigt:

v, my

Beidemale ist es ein Dominantseptakkord, auf den durch einen Terzen-
sprung des Fundaments abwirts, das erstemal (&) ein Septakkord, das
zweitemal (B) der Nonakkord auf gleicher Stufe mit ausgelassenem Grund-
ton, also der verminderte Septakkord folgt. Aber wihrend die Harmonie
bei A verweilt, ist sie bei B nur ein Ubergang zu weiteren Stufen, was
auch dem unausgesprochenen Charakter des verminderten Septakkords
entspricht.

Die dem Beispiel 28; vorangehende auftaktartige Streicherfigur @ ist
fir die Figurationen des Liedes, — die besonders die Strophenwiederholungen
bereichern, ihnen neue Form geben, — vorbildlich. Von geteilten Streichern
und Holzblisern, hauptsichlich in der in Beispiel 30A gezeigten, selbst
wieder reich variierten Form g,

[36]3 —A——

Soto-Br.

gebracht, durchziehen sie das ganze Stiick, dessen Klang sich von dem
des vorhergehenden Liedes hauptsichlich durch die Beschrinkung auf
Holz, Streicher und Horner unterscheidet (dhnlich der Besetzung des
ersten Liedes). Posaunen kommen nur in den das Lied einleitenden und
abschlieRenden Takten (Beispiel 27B) vor. Trompeten schweigen ganz,
bis auf eine, auch thematisch episodische Stelle, Beispiel 31.

Eh

ged.Ste.get.
g b

Auch der Rhythmus des Themas der Baftrompete <undy die
Horner- und Trompetensynkopen im dritten Viertel des sich wiederholen-
den, sequenzierten Taktes C, kommen sonst in diesem Lied nicht vor, 50
daf diese Episode, wenn wir sie im formalen Zusammenhang mit
dem Vorhergehenden und Nachfolgenden betrachten (den psycholo-
g ischen zu finden, tiberlasse ich gerne den Herren Musikhistotikern),
den Eindruck eines rudimentiren Mittelstiickes in dieser freilich nur an-
gedeuteten dreiteiligen Liedform macht, dessen langer, sogar strophenweise
sich wiederholender, sich ganz aus seiner Melodie entwickelnder erster Teil,
einem aus denselben Bestandteilen gebildeten kurzen, nach und nach stei-
gernden, rasch zum Ende des Liedes fiinrenden dritten Teil ([39],— 1)
gegenibersteht.

Das nun folgende Nachspiel ist wie eine Fortsetzung des jetzt endlich
wieder einsetzenden Beispiels 27(B,A,b,b,A etc.). Sein Hohepunkt bei
1 bringt das schon bei 5 angedeutete Thema ¢ aus Beispiel 21 (Pos,
Ho. Fag. ff), das jetzt zum erstenmal wieder in dieser Originalform er-
scheint, also nicht nur dynamisch, sondern auch durch seine Stellung
innerhalb der zwei letzten Lieder so stark wirkt, nachdem es, wie friiher er-
wihnt wurde, eine Zeitlang durch die EDur-Form (b) des Beispiels 25B
verdringt war. Es folgt, nach der Ausbreitung dieses Themas (21¢) auf A,
der Dominante des folgenden Liedes, das Beispiel 32,

folpt Bsp33

eine durch erweiterte Ausfilhrung seines zweiten Taktes entstandene neue
Form — eine Uberleitungsform — des Beispiels 253.
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V. WALDEMAR

33

V. WALDEMAR

Dieses — im Grunde genommen auch wieder dreiteilige - Lied bringt
folgende Melodie,
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die, bevor sie am Schiug ([48],) in der Originalionart wiederkehrt, auch
frither, gleichsam wie der dritte Teil, diesmal aber auf der tonartmiRig
ausgefilthrten neapolitanischen Sext von D-Dur ([48],) erscheint* Das
Dazwischenliegende kann ja auch nicht als ein ausgesprochener Mittel-
ieil gelten, es ist vielmehr die sich ganz aus dem Melodischen entwickelnde
Fortsetzung der ersten Strophe. Diese Entwicklung geschieht hier, indem
sich durch Variation von Beispiel 33A und unter dem Einflu des immer
andere Gestalt annehmenden, in Beispiel 338 rhythmisch gegebe-
nen Auftaktes @, neue Perioden und Sitze bilden. Zum Beispiel

H&.Trp.Fag. Kfg.
Str,pizz.

Aus der rhythmischen Verkleinerung des Vorhergehenden entsteht
Beispiel 34 B (7 des Beispiels 34A =7 des Beispiels 34B).

*  Das ist zugleich nichts anderes, als die (auch im vachergehenden Lied betonte) Erhdhung des
Ausdruckes durch eine Wiederholung auf erhahter Stufe. Dic ihm folgende Wiederholung in
der Originalfassung ist aber keine Abschwiichung, da in ibr die harmonische Gewalt der tinge-
re Zeit vermiBten, jetzt wiederkehrenden Tonika wirkl, ¢ine in den Gurrelicdern hiufige Er-
scheinung (siehe die Besprechung des Beispiels 76).

Braet. Holz

In dem kleinen, aus @ entwickelten Motiv b liegt der Keim zu dem
daraus entstehenden Thema T in Beispiel 34C

34C {(IASIrA —bm v—r_cr

Fax. Vic. B3.-K1.

und spiteren wichtigen Melodien? Beispiel 34b - b in den Beispie-
len 34B, C -, die neue Form des Auftaktes @ in Beispiel 34C, ist aber,
auBer dem, daB es dem Auftakt @' der vorhergehenden Beispiele 34A und B
verwandt ist, nichts anderes als der erste Takt des Beispiels 334, zugleich
eine Imitation des einen Takt frither einsetzenden E, das, von Klarinetten
und Streichern gebracht, an die ebenso instrumentierte Stelle A aus Bei-
spiel 33 anklingt und so auch zu den oben erwihnten Wiederholungen
der ersten Strophe zurlickleitet, worauf sich fast unmittelbar das folgende
Lied

VL. TOVE

anschlieft. Es hat mit dem vorhergehenden nicht nur die Tonart, sondern
auch das Schwanken der Tonart zwischen Dur und Moll gemeinsam (siehe
auch die d-Moll-Stelle [46], im vorigen Lied). Der trugschliissige Beginn
wodurch auch wieder die kurz vorher stark betonte Tonika hinausgescho-’
ben wird,

@5 moltorit. Langsam
a b [ d e
l(?rgf /\ SEE ) und folgende Harmoniefolgen

(siehe Bsp. 36c, d, ¢)

fihrt zum Sextakkord der IV.Stufe von d-Moll (Beispiel 35b). Erst das
zweitemal folgt dem die Dominante wiederholenden verminderten Septakkord
(wieder trugschliissig) die IV.Stufe von D-Dur (&) und auf diese erst
plagal die Tonika in der Quartsextakkordlage. Auch innerhalb des
Lieds (Moll bei [51];, Dur bei [51]4) und in umgekehrter Reihenfolge bei

*

Siehe die Besprechung der Beispiele 39 und 56-58.

VI. TOVE
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[51)s und [51]y, geschieht dieser Wechsel, beidemale sogar nach dem
authentischen Schlug also auf der I.Stufe. Diese Tonika
erscheint jedoch jedesmal in einer anderen Umkehrung; auf den Quart-
sextakkord folgt bei [51], die Grundlage, bei [51], die Sextakkord-, bei [52]y,
wie voriibergehend (gar nicht zu D-Dur gehorig), die Quintsextakkordlage
und erst zum Schluf wieder die Grundlage auf dem Orgelpunkt. Aber es
dirfte kaum dieser Reichtum in harmonischen Wendungen, die Vielge-
staltigkeit bei Wiederholungen von Akkorden und Akkordfolgen sein, an
denen sonst achtlos voriibergegangen wird; ebensowenig, wie es die iiber
die Melodien gespannten, sprichwortlich gewordenen weiten Bégen sind,
die man ja auch sonst nicht hort, wenn man sie nicht zufillig gestochen
sieht; das dirften also kaum die Eigenschaften sein, denen dieses Lied
Toves das Bekanntwerden verdankt und die Anerkennung jener, die ,sonst
Schonbergs Kunst ablehnend gegeniiberstehen®, eine Anerkennung, die
man zuriickweisen sollte, da sich in ihr nicht Bescheidenheit #uRert, son-
dern die, wie durch einen Freibrief erlangte Erlaubnis, die Schonheit anderer
Kunstwerke zu negieren. — Ich vermute vielmehr, da® die Griinde fiir die-
se unerfreuliche Beliebtheit dieses Liedes, in den darin vorkommenden
Synkopen und verminderten Septakkorden zu suchen sind. Das spricht
aber nicht gegen diese Mittel, sondern fiir die allgemeine Unfihigkeit zu
unterscheiden, wann eines dieser bevorzugten Mittel ein Kunstmittel,
wann es ein Verlegenheitsmittel ist; zu beurteilen, wann die
Synkopen — wie in den veralteten Salonklavierstiicken, aber manchmal
auch in der ,modernsten“ Orchestermusik — dazu da sind, Bewegung in
einer leblosen Masse vorzutiuschen, polyphone Stimmfithrungen zu
vermeiden, und wann die Synkopen ~ wie in diesem Lied der Tove —
einen organischen Bestandteil bilden, sich infolgedessen thematisch durch
das ganze Lied zichen, wie ein das Leben dieser Melodien begleitender
Pulsschlag, ohne den es nicht zu denken ist.

Langsam
r A————- - 1T 8 1
2 s TOVE —— .
e e =]
== S5 1

P .
Nunsagich dir zumersten Mal: ,K&-nig Vol-merichlie-be dich!™
<A

|
i
!

Auch der Gebrauch des verminderten Septakkords im obigen Beispiel 36
und im folgenden unterscheidet sich sehr wohl von jenen Fillen, wo-
her dieser Akkord seine Beliebtheit erlangt hat. Dort wird er nimlich,
den Charakter dieses ,Wechselbalges — wie ihn Schénberg einmal nannte
— mifbrauchend, {iberall, wo die harmonischen Folgen nicht ganz einwand-
frei sind, vorgeschoben. Hier aber — und in allen Meisterwerken aller Zei-
ten — wird ihm, entsprechend den Ausfiihrungen in Schdnbergs Harmo-
nielehre, eine Stufe unterlegt, er ist ein Glied der groRen Familie der
Akkorde, er ist ihnen blutsverwandt. Aber das will nicht viel heifen,
besonders in einer Zeit, in der es als modern gilt, solche harmonische -
und auch menschliche Beziehungen — zu leugnen, wo — aus Angst vor
Philistrositdt (der ja doch keiner entrinnt) und aus Unfihigkeit, die durch
harmonische — und menschliche — Abstammung bedingte Zusammen-
gehorigkeit zu erfassen, — eine von diesen Leugnern leichter vortiusch-
bare Fahigkeit angestrebt wird, die durch die Wa h1 auch dort eine
Verwandtschaft ergibt, wo die des Blutes nicht vorhanden ist; nicht
bedenkend, daB sie diese immer im Mund gefiihrte Wahlverwandtschaft
der Akkorde — und der Seelen, um bei dem Bilde zu bleiben — ebensowenig
erfassen, wie die von ihnen verspottete Blutsverwandischaft. Wer fiir jene
Sinn hat, wird auch diese ehren; und nur dem — um endlich ganz zur
Harmonik zuriickzukehren —, der die Bezichungen dieser, der grofen Fa-
milie der Tonalitit zugehorigen Akkorde so restlos ausschopft wie Schon-
berg, kann man eine auch dariiber hinausgehende Wahlverwandtschaft
neuer, noch nie gehorter Zusammenklinge glauben. Den anderen aber,
die sich aus der Tonalitit — die sie nie verstanden, und sich daher ihr
nicht unterordnen konnten — in jene schon einmal erwihnte "Modemitéit“
fluchteten, ist nicht zu glauben: Es ist Betrug mit neuen Mitteln, wie es
solcher mit den alten war, ——~ — mit dem verminderten Septakkord.
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Beispiel 37 zeigt in den analogen Punkten <, d, T, g, &, T die harmo-
nische Deutung des Beispiels 36. Die verminderten Septakkorde werden
hier immer auf einen Nonakkord mit ausgelassenem Grundton zuriick-
gefiihrt, welche Deutung im Beispiel 35 auch gleichsam bewiesen wird,
indem demselben verminderten Septakkord einmal mit seinem tatsichlich
mitklingenden Grunditon (7%'), das anderemal ohne diesen (T) dieselbe
Wendung, der eingangs erwidhnte TrugschluB nach & (b und d) folgt.
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Die zweite Wendung, Beispiel 36 und 37, von T nach T ist eine Wiederho-
lung der Stufenfolge der vorhergehenden Wendung. Nur erscheint diese
ebenfalls trugschlissig gebrachte 1V, Stufe bei §4 diesmal als verminder-
ter Septakkord. Von dieser Variation Gebrauch machend, wird ihm
ein anderer Grundton Cis unterlegt, wodurch der so entstandene Septak-
kord (E), als Wechseldominante von b-Moll aufgefaBt, zur Oberdominante
dieser parallelen Molltonart von D-Dur leitet. Diese Modulation verdankt
dadurch eigentlich der Variation eines einzigen Akkordes (d=T)
ihre Kraft. Ja sie verliert ganz den Charakter jener ublichen Wendungen
bei Wiederholungen; vielmehr wie ein Spiegelbild des ersten Schlusses
bei €, dem Quartsextakkord von D, erscheint dieser zweite Schlu® auf Fis
(bei T); es ist der in Musik umgesetzte Reim, dessen Sinn ja ein ticferer
ist als der Gleichklang der Worte, und der hier in Ténen ausspricht, was
er sonst nur ahnen I8t

Aus den in Beispiel 36 mit F bezeichneten, bei F, nur die Singstimme
umschreibenden, bei F, und Fy schon in eigener Form auftretenden Figu-
ren der Solostreicher <und Holzblidser> entwickeln sich unter dem Einflug
des in der zweiten Strophe einsetzenden Begleitmotivs,

5 Etwasbewegter
Holz -,

38 cte.

Gg.
EH S

das auch den Rhythmus der organischen Synkopen einhilt, dic Figuren @

des Beispiels 39, dessen fiihrende Mittelstimme der Celli (B) wie eine
Vergrofierung von @ erscheint.

Und sprichstdu,
ich hatt' es schon
friiher gesagt

39

Kuf dir geschenkt,

™
Kb.Kfg.

Sie ist aber nichts anderes als eine Variante des Hornthemas Bei-
spiel 34C¢C bei den Worten Waldemars: , Nicht sebnlicher mochten die
Seclen gewinnen den Weg zu der Seligen Bund, als ich deinen KufS*, das
sich auch dort zum erstenmal entwickelt hat, und fiir das Spite-
re (Beispiele 56-58) von so groRer Bedeutung wird. Womit ich wenig-
stens einmal zeigen wollte, wie aus einem, nur e i n Intervall enthalten-
den Takt einer neuen Melodie, dem Dezimensprung in 36;, durch Um-
schreibung (F) im Beispiel 36) und Verquickung mit begleitenden Mo-
tivteilen (Beispiel 38) eine neue Figur (Beispiel 39%), schlieglich durch
Vergréfierung ein Thema entsteht (39 E), das sich schon einmal aus klein-
sten Motiven gebildet hat* und aus dem sich wiederum ein fir das gan-
ze Werk wichtiges Thema entwickelt. Auch die folgenden Beispiele 40 und
41 zeigen die Entwicklung — besser gesagt: die Rickentwicklung ein und

*  Siehe dic Besprechung der Beispiele 33 und 34.

desselben Themas aus dem sich im Verlauf des Liedes bildenden, motivischen
Material. Es ist das Thema A des Beispiels 36, das, m it oder ohne
den Dezimensprung gebracht, im Folgenden und in den mannigfaltig-
sten Verbindungen (siche die Beispicle 43, 63¢, 64c, 74A, 107,23, und im
111. Teil die Stellen MM, 9 und 9) wiederkehrt. Das verdankt die-
ses Thema nicht nur seinem Charakter als Motiv der Tove, sondem auch
seiner, infolge Durchgangs-, Wechselnoten und Vorhalte anpassungsfihi-
gen Form, wie ich das bei Beispiel 19 gezeigt habe. In diesem Thema,
sowie in der ganzen Melodie des Beispiels 36 und gleich vorgreifend im
Beispiel 60 bei den Worten Waldemars: ,, Du wunderliche Tove*“ finden wir
auch die fiir die Melodik Schénbergs — besonders der der spiteren Werke
— charakteristischen grofien Intervalle.

Hier entsteht also der, aus einer Wiederholung des Motivs @', gebildete
Auftakt b dieses Themas der Tove aus dem vorangehenden T, der orga-
nischen Synkopen. Das so einsetzende Thema wird aber, wie seine Fort-
setzung ¢ zeigt, nicht in der Originalform gebracht, sondern das geschieht
erst beim zweiten, ebenfalls auf der Dominante stehenden Einsatz, Bei-
spiel 41. (Etwas Ahnliches finden wir im Beispiel 107,A 7, 2, 5.)
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In dem von der Form ¢ des Beispiels 34C ableitbaren Z7 im vor-
anstehenden Beispiel 41 ist, wie die abwirts gestrichenen Noten b zeigen,
die ihm folgende Form vorgebildect und,_‘entsplr'g‘chend der im Takt
wechselnden Harmonien in zwei Varianten b, und b, gebracht. Eine wei-
tere Variation von 'B‘Z ergibt 'C, dessen Vergroferung wieder den Aufiakt d
des nun vollstindig gebrachten Themas 36A auf der Dominante, worauf
trugschliissig dasselbe Thema in der Originalform folgt, dessen dritter
Takt folgende melodische Variante der Singstimme erfahrt,
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und gleichzeitig den fiir das Lied bezeichnenden Wechsel zwischen Dur-
und Moll-Unterdominante, diesmal chromatisch, bringt.
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Kurzes Nachspie!

(iber einem Orgelpunkt
zugleich erklingend 36 A
in Original- und vergré-
Rerter Form und 33A).

{443 = 19b.)

Thema A des Beispiels 36 erscheint nun im Nachspiel dieses Liedes,
den zwei Tonen des Orgelpunktes § entsprechend, in der Form der To-
nika und der Dominante (jene im Originalzeitmag, %, diese vergréﬁert,g)
enggeftihrt.

b
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Zugleich erklingt bei C'das Thema A des Beispiels 33, auf diese Weise die
wichtigsten Themen beider zusammengehériger Lieder zusammenfassend.

Der hier gebrachte Orgelpunkt ist, wie alle vorher erwihnten und
noch folgenden, rein harmonischer Natur, Die sich tiber ihm abspiclenden
thematischen und harmonischen Ereignisse hitten auch ohne ihn Geltung,
der Kontrapunkt liegt nicht im Zusammenklang mit den liegenden Ténen,
sondern im Zusammenklang der kontrapunktisch gefithrten Stimmen. Zum
Unterschied jener, ich glaube aus der jung-italienischen Musik aufgenom-
menen Orgelpunkte und liegenden, meist tremolierenden Stimmen, dic —
wieder ein Verlegenheitsmitte] aus einem Kunstmittel machend, - dazu
da sind, harmonische Ereignislosigkeit zu verdecken, unmégliche Kontra-
punkte moglich zu machen.

Eine beim Austritt aus dem Orgelpunkt einsetzende Episode von
besonders klanglich hervortretendem Charakter

bringt bei @ das Thema 19 wiceder. Auf die daranschlieBende Tonika folgt
in Fléten und Harfenarpeggien ein verminderter Septakkord, tiber liegenden
Klarinetten und Fagotten, diesmal den harmonisch unbestimmten Charakter

dieses Akkords ausniitzend — rein klanglich, eher wie das wiederkehrende
harmonische Motiv dieses Liedes.!

VII. WALDEMAR

Das, dicses (in d-Moll stehende) Lied einleitende Beispiel 45 bringt
aufer dem sehr wichtigen Thema 7' der Celli)" die von den Harfen und
KontrabaB-Soli flageolett gebrachten Synkopen A, welche die unmittelbar
vorhergehenden, den besprochenen verminderten Septakkord begleitenden
pp-Schlige der grofen Trommel und des Beckens (mit dem Triangelschlégel
aufgreifen, ihren unbestimmten Klang in eine bestimmte Tonhhe umsetzend.

Sehrlangsam
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Die in dem ersten Teil dieses dreiteiligen groBangelegten Liedes noch
neu auftretenden Themen sind:
Es ist Mitter it, und unsel'ge Geschlechter steh'n

auf aus vergess- nen, eingestnk’nen Gribern,
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Und der Wind schiittelt spottend nieder auf sie H;

und und Liet

Beispiel 46, treffen wir erst im III Teil der Gurrelieder ([1] und [29])
wieder. B in Beispiel 46, ist das rhythmisch verinderte Beispiel 19, das
auch im Mittelteil dieses Liedes ([59);) in der Originalform auftritt. Es
nimmt folgende kadenzierende Form, Beispiel 474, an, die, in der Art
wie sie zu Ubergingen und Schliissen verwendet wird, an das Beispiel 14

erinnert.

1 <In Bergs ,Korrekturexemplar® steht am Rand ein Fragezeichen und unter ,harmonische*:

,Akkord".>
*  (verwandt mit 2120
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Die unter dieses Beispiel in kleiner Zeile gesetzten Harmonien zeigen,
da® in jedem der vier Modelle B ., C, D, E bei ¢ der schon oft erwihnte
,,kleme Septakkord“ erscheint, und zwar: in B dreimal sequenzierend; bei
C wie aus dem Molldreiklang (auf B) durch den hinzutretenden neuen
Grundton (G) entstanden; bei D in der eigentlichen Behandlung des
JTristan-Akkords“ (der sich in den auf gleicher Stufe mit dem vorhergehen-
den ,kleinen Septakkord“ stehenden verminderten Septakkord auflést);
schlieBlich bei E$ melodisch umschrieben. So daR diese aus ver-
schiedenen Bestandteilen gebildete, anscheinend u n zusammenhingende
Modellgruppe BC D E wie durch ein einziges Motiv, das hier
ein Akkord ist, zusammen gehalten wird und jedes, indem es daher
alseine Variation eines und desselben Gedankens gelten kann, die
natirlichste Fortsetzung des Vorhergehenden bildet. AuBer dieser Relation
der Akkorde gibt es noch eine thematische zwischen D und E. Uber bei-
de erstrecken sich die zwei Bestandteile des Beispiels 45, sein Miteinander
in ein Nacheinander wandelnd. In D erklingen die, diesmal von gedimpf-
ten Trompeten gebrachten Oktaven A von Beispiel 45; im darauffolgenden
E haben Komrafagott und Kontrabéisse Thema 7 desselben Beispiels; und
zwar in einer aus b und d zusammengesetzten, gekiirzten Form. Bei der
Wiederholung im dritten Teil dieses dreiteiligen Liedes erscheint diese
Stelle in der Originalform und auBerdem stark verlingert ([63];- [64ls).
Auch die Ubrigen, der ersten Strophe unterlegten Themen (Beispiele 45
und 46,) erfahren bei der Wiederholung Verinderungen.
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Beispiel 48, eine Variante von Beispiel 45, bringt in T dessen Harfen-
und KontrabaB-Oktaven diesmal von gestopften Hétnern. Das Kontrabag-
Thema € ist eine (wieder anders) gekirzte Form <von) 'C des Beispiels 457,
Dazu tritt eine im neuen Rhythmus von 48¢ von Pauken und plZZlkxerten
Celli gebrachte Harmonie, die wieder — unvollstindig zwar (4 g) — eine
Umkehrung des ,kleinen Septakkords* ist.

Die Verinderung am Beispiel 46, ist folgende:
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Ein Vergleich zeigt, daR eine Vertauschung der beiden'_‘Takthéilften
stattgefunden, und die nun an die erste Stelle geriickte Hilfte ( b) auBerdem
eine andere Form angenommen hat, Aus ihr entsteht
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Mitteiteil: 51

Einige SchluBtakte
(Beispiel 45) und Uber-
leitung (Beispiel 51).

Vill. TOVE

auf die unmittelbar Beispiel 47 mit der vorhin erwihnten Erweiterung
von E folgt.
Zwischen diesen AuRenstellen liegt der Mittelteil des Liedes, in dem
=
die mit Beispiel 51B
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(Kb)
beginnende Melodie sich frei entfaltet, nach einer strophenweisen Wie-

derholung () und Andersentwicklung bei den Worten »Jetzt ist meine
Zeit" einen Hohepunkt erreicht, um von da nach dem dritten Teil des Liedes
(Beispiel 48,2 zuriickzukehren. Das diesen Mittelteil einleitende Modell,
Beispiel 51A, wird am Schluf des Liedes (6) wiederholt und, seinen
leitenden Charakter ausniitzend, zu einer raschen Uberleitung ins nichste
Lied verwendet,

VIII. TOVE

Die Form dieses Liedes ist von der vorhergehenden sehr verschieden
und es diirfte kaum méglich sein, sie auf irgend eine andere bekannte —
klassische oder moderne ~ Form zuriickzufiihren. Das ist auch nicht not-
wendig, wenn man von vornherein zugibt, daR es sich hier um die Ver-
einigung zweier Licder handelt, deren eines gewissermafen die Erfiillung
des anderen ist, was hier nicht im psychologischen Sinne gesagt sein soll,
was ich immer zu vermeiden trachte, sondern — wie tiberall, auch wenn
ich im Bilde spreche — im rein musikalischen. Wihrend nzimlich zwischen
beiden Liedteilen kaum eine t he m a t i s ¢ h e Beziehung besteht,
beweist ihr harmonischer Aufbau zweifellos thre Zusammen-
gehorigkeit. Die im ersten Liedteil wie schwebend erhaltene, immer erwarte-
te Tonart G-Dur tritt erst unzweideutig im zweiten Liedteil auf, wird dort
serfllt”, Statt dieses G-Dur tritt im ersten Liedteil auf dessen trugschlissig
gebrauchter Dominante i m m e r der e-Moll-Akkord auf (sieche Bei-
spiel 524, die Stelle {67], 01,2,3» dann Beispiel 544), die Tonalitit E
aber auch nicht unzweifelhaft festlegend, wie schon das harmonisch
schwebende Modell C im Beispiel 52 zeigt. Fiir letztere spricht freilich die
E-Dur-Stelle E desselben Beispiels und das auf der Dominante (H) be-
ginnende Mittelstiick dieses ersten Liedteiles (Beispiel 53). Anderseits ist
aber doch die G-Dur-Wirkung infolge ihrer schon erwihnten, oft wieder-
kehrenden Dominante und der schlieBlichen Befestigung ihrer Tonika in
dem, den Beginn des zweiten Teiles bildenden SchluB des ersten (Bei-
spiel 56) eine zu starke, als daR man e-Moll die Tonart dieses ersten
Liedteiles nennen kénnte. Wir haben also hier wieder ein Beispiel schwe-
bender Tonalitit wie im Lied III (Waldemar), nur noch stirker ausge-

drickt als dort. Wihrend dadurch die harmonischen Ereignisse des einen
Teiles kaum ohne die des anderen Teiles denkbar sind, ist der the m a-
tische Aufbau beider leicht getrennt zu betrachten. Jeder der
Liedteile bildet fiir sich wieder ein dreiteiliges Lied, der erste freilich ~
wegen seines Anschlusses an den zweiten — mit einer etwas freieren
Behandlung der Wiederholung Beispiel 54 und deren Fortsetzung Bei-
spiel 55.
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Der im Beispiel 528 mit b bezeichnete Vorhalt ist fiir die weitere me-
lodische Entwicklung wichtig. Vielleicht kénnte man von diesem kleinen
Sekundenschritt die ganze grofe Melodie B, C, D, E, F, G etc, und alles
Folgende ableiten. Die so entstehende Analyse wiirde aber zu weit fiihren,
anderseits allzu pedantisch und einseitig sein. Es geniigt hoffentlich, wenn
ich darauf hinweise und niher auf die Beziehungen der gréf8eren,
vielleicht auf jenes kiirzeste Motiv_zuriickfihrbaren Perioden und Sidtze
eingehe. Vor allem auf die in D und E liegende Variation von B und C.
Und zwar entsprechen die fiinf Takte D E den sieben Takten B, €y, Cy C3,
C4, Cs, Cg Mathematisch ausgedriickt:
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C.
D=B+c+ 3
)

e =7 t7
C
= =3
€ =7

Der Viertakter E
e;=cg+cs(=B+cy)

€4 =Cg (= ¢

Wieso diese scheinbar so einfache Melodie einen so komplizierten, ja
fast ritselhaften Aufbau hat (denn ich bin mir wohl bewuBt, mit vorstehen-
den eindeutigen Gleichungen die Vieldeutigkeit der Melodie nicht erschopft
zu haben), hat vielleicht secinen Grund in der Zusammenziehung der Tak-
te B und ¢; zu Takt B, wodurch nicht nur das, was friiher erster Takt (?1)
eines Achttakters (C'—IS) war, in den letzten Takt (B) dieses Achttakters
fur das folgende 'Eauftaktmﬁﬁig einbezogen wird, sondern der durch die-
se Zusammenzichung von B und ¢, erzeugte verdoppelie Harmonjewech-
sel in D noch die Harmonie des folgenden halben Taktes (%) beansprucht.
Die so entstandene harmonische Verschiebung, wird im folgenden Takt
(e)) aufrecht erhalten und erst im nichsten Takt (&;), die anfingliche
Ubereilung durch Verzogerung gutmachend, wieder ausgeglichen. Die
Zusammenziehung von C; und ¢; zu e; [analog dem vorhergehenden
D=B + ¢, esp. ©, + ¢l macht sich jener harmonischen Ubereilung nicht
schuldig, der also frither miteinbezogene halbe Takt [% = %6)] (iibrigens
die Dominante) folgt jetzt nicht am letzten Viertel (wie in B), sondern am
ersten Taktteil des folgenden Taktes ('ey), und dementsprechend die Toni-
ka am dritten. Ja, das nun folgende F mit dem Trugschlug bei G ist auch
harmonisch nichts anderes als eine Variation des auf cg folgen-
den c; mit seinem TrugschluB bei D. AuRerdem sind diese F und G voll
thematischer Bezichungen zum Vorhergehenden: die aufsteigenden
Achteln (fi) in Fgleichen den Vierteln in c; und ¢, die folgende mordent-
artige Figur in ¥ (?2) isteine krebsgidngige Umkehrung der-
selben Figur in e, die wiederum eine verkleinerte Umkehrung
von ¢, ist; der Rhythmus im folgenden Sextensprung der Singstimme )
ist derselbe wie der im Quintensprung in ¢;. Durch Wiederholung und
Teilung in zwei Hilften und Beibehaltung der einen Hilfte (F), weitere
Teilung von F und Beibehaltung der mordentartigen Figur ([67),), die selbst
wieder fiir das Thema des folgenden Mittelteiles, Beispiel 53, vorbildlich
ist, setzt sich diese kunstvoll aufgebaute Melodie fort und bildet trotz ih-
rer mannigfaltigsten Bestandteile ein untrennbares, einheitliches Ganzes,
das ich nur darum zerlegen muste, um tber den duReren Aufbau Rechen-
schaft geben zu konnen. Denn ich weif sehr wohl, dag ich durch diese
Wissenschaft dem w a hren Wesen solcher Melodien, ihres Lebens, ihrer
Fortentwicklung nicht um einen Schritt niher komme, so wie etwa die
Naturwissenschaft vom wahren Wesen der Natur, ihrer Lebenserscheinungen,
Fortpflanzung, Vererbung u.s.w. wohl das Wissen, aber keine Ahnung
hat. Aber ich unterscheide mich wenigstens (dadurch> von den Fachleuten
und Gelehrten, da® ich die Unméglichkeit, den wahren Sinn der Werke
der Kunst und der Natur dadurch zu erfassen, da® man sie wie diese
Melodie bis auf die Eingeweide priift, daR ich also diese Un-
moglichkeit von vornherein zugebe und durch meine Wissenschaft nicht
zu dem Schluf komme, die S e ele dieser Werke zu leugnen. Das wiirde
mir auch niemand glauben; denn wer nur einmal diese Melodien hort,
wird alle meine Worte dariiber vergessen und nur ihre Seele ahnen.
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Die von der ersten Geige gebrachte Melodie (@) des Mittelstiickes
des ersten Liedteiles wird in b von derselben, gleich nach ihr einsetzenden
Melodie streng kanonisch begleitet. Ihr Beginn zeigt auRer dem schon
angefithrten thematischen Zusammenhang mit dem Vorhergehenden auch
den motivischen kleinen Sekundenschritt m diesmal das dis nicht vor
der Tonika vorhaltend, sondern als Terz des Dreiklanges. Nach einer
kurzen Uberleitung, die wieder das Erste Zeitmaf ([68]) bringt, folgt der
angedeutete dritte Teil des Liedes in dieser dreimal immer um eine kleine
Terz hoher sequenzierenden Form:

Bewegter, steigernd
aund wenn du er-wachst:

Bei Beispiel 55b erscheint die Sequenz wie in einer VergroRerung
von @ und damit ist sogleich der Beginn des Themas, Beispiel 36A gege-
ben, das sich somit hier aus dem motivischen Halbtonschritt neu entwickelt
hat.
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Ich habe ihnliche Fille solcher Wiedergeburten dieses Themas aus
neuen Motiven schon einigemale erwihnt (Beispiel 40 und 41); dies ge-
schieht auch mit vielen anderen Themen, und unzihligemale, kann also
als ein typisch Schonbergisches Kunstmittel gelten, das natiirlich ebenso-
oft unbewuft als bewuft angewendet ist.

53
<nur die erste Akkolade>
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56

Das im Beispiel 39b auch schon einmal wieder geborene
Thema des Beispiels 34CC erscheint nun im Anschluf an das Vorige, als
selbstindige, fihrende, sich frei entwickelnde Melodie der Singstimme des
zweiten Liedteiles.
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Die dieser Strophe folgende, die ich als Mittelteil dieses dreiteiligen
Liedes bezeichnen mdchte, bringt die verinderte Melodie der Singstimme
in Beispiel 56 und deren Fortentwicklung mittels des Motivs b der Beispie-
le 56 und 57 bis zum Eintritt des dritten Teiles (Beispiel 58).
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Zu diesem Mittelstiick tritt bei € der motivische Sekundenschritt des
ersten Liedteiles, Beispiel 52b, die einzige melodische Beziehung zwischen
beiden Teilen. Die aus den anfinglich mehr begleitenden Triolen d enstan-
dene Mittelstimme € erscheint wie eine variierte Verkleinerung der fithrenden
Melodie 56ab, resp. 572b.

Die nur vom Orchester gebrachte Wiederholung des ersten Teiles
(Beispiel 56), eine Art Nachspiel, zeigt eine neue kanonische Form und
Kombination:

@ Ggn, Ob. K1 Fl.
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Beispiel 58A: Den drei Einsdtzen des Themas T des Beispiels 56 folgt
in 58B ein aus dem motivischen kleinen Sekundenschritt, Beispiel 52b,
und der frither erwihnten mordentartigen Figur (Beispiel 52F,) gebildetes
eintaktiges Modell, das zum Einsatz des diesmals in Es-Dur von den Gei-
gen gebrachten Themas, Beispiel 52 e, €, und e;, moduliert. Die hier auch
vorkommende mordentartige Figur wieder aufnehmend, bildet sich folgende
Uberleitung zum nichsten Lied,

in der die tber dieses Beispiel gegebenen Klammern deutlich zeigen, wie
sich aus dem Mordent 7 durch Verschiebung ein dreittniges Motiv b’ ab-
zweigt, das, im darauffolgenden 6/8-Takt in den Hérnern vergroRert
(<), das Hauptmotiv des folgenden Liedes, Beispiel 607, ergibt. Durch
diese Verschiebung wird aber auch die 4/4-Taktart vollstindig verwischt
und tiber den 6/8-Takt zum 3/4-Takt (Beispiel 60) iibergegangen.

IX. WALDEMAR

Dieses Lied ist wieder dreiteilig: Sein Bau ist fast symmetrisch, wie
folgende Tabelle zeigt:

Beispiel 60 A besteht aus 2, und a, . . .
Beispiel 60 B (b +by) . ... ......

1. Teil Beispiel 60 C aus 2, aufgebaut . . ...
Belsplel 61 (zweimal) ... ..., ...
Beispiel 60 B (zweimal b, + b,)

Mittelteil Beispiel 62, . ...... e e e e e .
Wieder- Beispiel 60 C aus a, aufgel mit verld For g .. ..
holung Beispiel 61 einmal v . v v vttt i e . 79,
des Beispiel 60B (nurbp) ... ..ol {80,
I Teiles Beispiel 60 A (2, und a, verldngert) ... ..........,....... [8d,
(Nachspiel — Beispiel 60 Bby) . .o vvevevvnrernernnnnns, A, [814

Trotz der vielen Wiederholungen ist dieses kurze Lied von einer gro-
Ren Mannigfaltigkeit; in harmonischer Beziehung vor allem dadurch, dag
ofter gebrachte Themen auf verschiedenen Stufen erscheinen, 60B zum
Beispiel bei seiner ersten Wiederholung 8 statt Uber den Harmonie-
Bdssen von Es-Dur, tber einem Orgelpunkt der durtonartmiRig ausgefiihrten
Stufe G. Ebenso steht das Beispiel 61 [tbrigens der einzige Fall, wo
die Tonika in der Grundlage vorkommt] bei seiner Wiederkehr [79], zwar
in derselben Tonart, aber, zum Unterschied von der in Beispiel 61 gegebe-
nen Form, a u ¢ h auf einem Orgelpunkt {der Dominante B von Es-Dur].
Der Eintritt dieses Es-Dur geschieht ebenfalls jedesmal anders [etiwas, was

- wir schon im ersten Lied konstatiert habenl: be [75) authentisch, bei[79]..,

auf die Dominante von g-Moll trugschliissig wie dessen IV. Stufe.

Nachspiel:

Beispiel 563 {enggefiihrt
und mit 52’5,?; ein drei-
taktiges Modell bildend),
Beispiel 52¢;,8,, und €3

. und Uberleitung (62%,).

IX. WALDEMAR
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Die thematische Abwechslung liegt nicht nur in den verschiedenen
Erweiterungen und Wendungen, die ein und dieselben Themen erfahren
[zum Beispiel der aus dem Motiv 3} (Beispiel 60) aufgebaute Satz C
desselben Beispiels bei [74], und bei [79],], sondern auch in der verschie-
denen Aufeinanderfolge der Bestandteile dieses Liedes, wie schon aus
der Tabelle ersichtlich ist. So folgt in Beispiel 60 das B auf A. Man be-
achte, wie durch Ausniitzung der melodischen Fihrung von B [von b
zum As des ersten Taktes in by} in verkehrter Reihenfolge der Anschlug
des A& bei [80}; auf B erfolgt. Aber dieses, bis jetzt, ebenso wie K(’af,‘) im-
mer dreitaktige B<by, ist hier viertaktig geworden. Das ist darin begrin-
det, da® das friiher alleinstehende viertaktige Beispiel 61
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bei der Wiederholung dem rl;; des Beispiels 60 unmittelbar vorangeht,
also dessen Erweiterung seiner drei Takte zu vier Takten (bei [80]¢) fordert.
Das Mittelstiick dieses Liedes entspricht dem Mittelteil eines der vorher-
gehenden (VII, Beispiel 51’1-3'), unterscheidet sich aber von ihm in der -
durch die Voranstellung eines Takies A, Beispiel 62; — von vier auf finf
erhohten Taktzahl.
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Dieses A, mit dem folgenden ¥, ist wieder das anpassungsfihige
Thema 19%T, und zwar wird die Gleichheit des im zweiten Takt dieser
Form 19T enthaltenen freien Vorhaltes V' mit dem das Beispiel 51B ein-
leitenden Vorhalt ¥ ausgeniitzt, und so beide verkniipft, wie folgende
graphische Darstellung zeigt:
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Die iiber Beispiel 62; liegende Singstimme, welche laut der darunter
stehenden kleinen Zeile dieselbe Fortsetzung erfihrt, wie im Mittelstiick
des V1I. Liedes ([60]s_,), ordnet sich aber dieser ungeraden Taktzahl nicht
unter, greift vielmehr in die Wiederholung der fiinf Takte von Beispiel 62
iiber, selbst geradtaktige Perioden bildend. Diese melodische Verlingerung
entspricht auch der Linge der Verszeile dieses Gedichtes, die hier die der
Verszeilen im VII. Lied um zwei Hebungen {ibertrifft.

N Eea‘n Haupr wiegt sich auf l:benden WOgen
a Denn mir Et’s, als ;blag’ in meiner Brust deines Herzens Schlag

Aber nicht nur in der Singstimme, sondern auch in der Mittelstimme
wird die ungerade Taktzahl zu verwischen gesucht. Dazu dient wieder
das im Mittelteil des Liedes verwendete zwei-, also geradtaktige Thema 19¢,
indem es — von Celli und Fagotten gebracht —, wie 19T im Beispiel 62,
zeigt, in die Wiederholung der fiinf Takte tibergreift.

162

{ohne das kleine System?

62)Av = 19¢.
62 = 51B.
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ZWISCHENSPIEL

Esisteine Art Durchfih-
rung des l.Teils. Dig
wichtigsten Themenwer-
den in mehrtaktigen Mo-
delien {z.B.63), in den
verschiedensten Kom-
binationen gebracht, se-
quenziert, durch Verkir-
zung, Teilung usw. wei-
tergefithrt undaus einem
wenig bewegten 4/4—
Rhythmus nach undnach
belebter, steigemdin ei-
nen sefirraschenscherzo-
artigen 3/4-Rhythmus
{Bsp.65) Ubergeleitet,
dort wieder kontrapunk-
tische Modelle bildend
(z.B.68). Nacheinereben-
solchen Weiterfithrung
wird, wieder nach und
nach steigernd, der brei-
te 4/4-taktige dritte Teil
dieses Zwischenspielser-
reicht, aus dem die Uber-
leitung wieder rasch stes-
gernd zum folgenden
Lied der Waldtaube her-
vorwichst (Bsp.69).

63
<nurdie erste Akkolade>

63a = 60b,; 63b = 19b;
63c'=2364; (63d = 337).

An die Ausliufer der nachspielartig aus 60Bb, gebildeten Takte @ in
Beispiel 63 schliest sich ein

ORCHESTERZWISCHENSPIEL.

Es ist eine Art Durchfithrung des I. Teils der Gurrelieder. Die wichtigsten
Themen werden in mehrtaktigen Modellen (Beispiel 63 und 64) in den
verschiedensten Kombinationen gebracht, sequenziert, durch Verkiirzung,
Teilung etc. weitergefiihrt und aus einem wenig bewegten 4/4-Rhythmus,
nach und nach belebier, steigernd ([83]g) bei [86], in einen sebr raschen
scherzoartigen 3/4-Rhythmus (Beispiel 65) bergeleitet, dort wieder kon-
trapunktische Modelle bildend (Beispiele 66—68). Nach einer ebensol-
chen Weiterfihrung wird, wicder nach und nach steigernd (3), bei
[91); der breite 4/4-taktige dritte Teil dieses Zwischenspiels erreicht, aus
dem die Uberleitung wieder rasch steigernd (4) zum folgenden Lied
der Waldtaube hervorwichst (Beispiel 69),

Der erste Teil dieser somit auch dreiteiligen Durchfiihrung — in ihm
werden ebenfalls die vorhergehenden zweierlei Rhythmen [die der gerad-
(4/4) und der ungeradiaktigen (3/4)] gleichsam durchgefiihrt — der erste
Teil also enthilt folgende Modelle:

Ein wenig bewegter
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Beispiel 633 ist Beispiel 60E, Beispiel 63D ist wieder jenes anpas-
sungsfihigste Thema Beispiel 19b. Auch die kontrapunktische Verwend-
barkeit des Themas der Tove (Beispiel 36A) erméglicht dessen oftere
Wiederkehr: Beispiel 63€. Das d entspricht dem A aus Beispiel 33; € dem
b, und b, aus Beispiel 41.

1.Gg.
Py sw

i
EH. Pyr]

Auch hier wieder ist ¢ (zweimal) das Thema A des Beispiels 36. Bei-
spiel 643 und b ergeben eine schon einmal (Beispiel 54), aber in anderem
Intervallverhiltnis gebrachte Kombination des motivischen Sekundenschritts
(Beispiel 52b) mit einer Variante des Melodicbeginns B-C, im Beispiel 52.

Bei [84]; folgt eine Wiederholung der Takte E und F aus Beispiel 52,
die, selbst sequenzierend und sich teilend, wieder zu der aus Beispiel 64
gebildeten, um einen halben Ton erhohten Steigerung [85]s—[86], fiihrt,
worauf Beispiel 65 folgt.

Sehr - lebhaft beschleunigend, heft:g Sehr rasch(d-)

(HGY

Vic.Kfg.

Bei B3]y weitere Kombi-
natlonen von 36A mit
525 und 528«:1.

Bei[84] ; = 52EF.

65




65a = 278, 65b = 518,
65c=60b,,65d=603;,
B5% = 19b.

66

663 =52%,e, 666=19b,
66c=603;,66d=528c;,
668 = 518, -

Bei [89]5 neue Kombina-
tiogjﬁeﬁelben ‘memen
66abcd mit 60Bb; und
193. -

Bei [90], Kanon eines aus
663 (=528;) und 60Bb,
gebildeten Themas, hie-
zu Beispie! 278b. -

spiel 607;
Beispiel 19D,

@ ist Beispiel 27@; b ist Beispiel SIE; ' ist Beispiel 60'b'1; d ist Bei-

e ist schlielich wieder das iiberall wiederkehrende Thema

Nach und nach steigernd a
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Beispiel 66 bringt die Kombination folgender Themen: ¢/ e, aus Bei-
spiel 52, sich in 2 tiber die funf Takte des Beispiels 66 breitend, innerhalb
deren b wieder das Beispiel 19, T das Beispiel 60%}, 'd das Beispicl 54%,
und ¢ schlieflich das Beispiel 518 ist. An eine Sequenz dieses Modells
um einen halben Ton hoher, schlieBt sich Beispiel 67, eine andere Kom-
bination derselben Themen'd b '¢ d des Beispiels 66 an.
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Neu hinzutritt in T das Thema 'B, aus Beispiel 60B und die Figur der
Fagotte g, die auch aus Beispiel 19 entstanden ist.

Es folgt in Beispiel 68 ein Kanon eines aus dem vorhergehenden @ ('j_‘es
Beispiels 67 (= Beispiel 52€)) und f des Beispiels 67 (= Beispiel 60Bb,)
gebildeten, neuen viertaktigen Themas, Beispiel 68a—f, iiber den motivi-
schen, abwirts steigenden Terzen aus Beispiel 27Bb.

F

Nach einer kurzen Steigerung auf einem von €' obigen Beispiels ge-
bildeten Orgelpunkt und einigen hierauf folgenden, sebr raschen alla-
breve-Takten folgt der SchluBteil des Orchesterzwischenspiels, der eine
genaue Wiederholung des sogenannten zweiten Teils des VIIL Liedes ist.
So entspricht die jetzige Stelle in A-Dur, 3, der friheren in G-Dur,
[68],— {7014 (Beispiele 56 und 57). Statt der sich das erstemal anschliegen-
den Wiederholung des Beispiels 56 in der neuen Form (Beispiel 58) fol-
gen die aus Beispicl 56b,C gebildeten SchluBtakte, die zum folgenden
Lied tberleiten, und zwar mittels der rasch steigernden und beschleuni-
genden Verkleinerungen des Taktes ¢, in Beispiel 56, wie folgendes Bei-
spiel zeigt:

rasch steigernd und beschleunigend
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Dazu tritt das neue Horn-, Trompeten- und Posaunenmotiv 694, das
fiir das folgende Lied von groBer Wichtigkeit ist (siche die Stelle :
.Die Kénigin bielt sie (die Fackel) rachebegierigen Sinns*). Das sich an-
schlieBende Thema der Tove (Beispiel 36 ), verzerrt zu einer an Beispiel
457 gemahnenden Form, ist auch wieder eine jener von einer Kadenz
eines Soloinstrumentes (hier Engl. Hr.) gebildeten Uberleitungen, wie wir
sie in Beispiel 14 und #hnlich im Beispiel 47A gesehen haben und noch
ofter begegnen werden.

Das mit dem Orchesterzwischenspiel, wie Belspiel 69 zeigte, verbundene

[91], bis [83]3 entspricht
einem Teil des VIII. Lie-
des:[e8lg bis [70)4 {Bei-
spiel 56).

Daranschliefend eine
Uberleitung aus 568,
zum Eintritt des sehr
wichtigen Themas 69A.

sehr langsam

43

89 A:sicheauch die Stel-
le im folgenden Lied
{[i03)): .. Die Kanigin hielt
sie (die Fackel) rache-
begierigen Sinns".

69b = 36A (verzerrt zu
einer an 453 gemah-
nenden Form).
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X. LIED DER
WALDTAUBE

70
¢ohnedie erste Akkolade >

LIED DER WALDTAUBE (X)),

zugleich das letzte des 1. Teils der Gurrelieder, ist entsprechend der freien
Form und dem wechselnden Versma® des ihm zu Grunde liegenden Ge-
dichts, sowohl im #duBeren Aufbau, als im Rhythmus seiner Takte freier,
abwechslungsreicher als die meisten der bisherigen Lieder. Es erinnert
darin — ganz duBerlich natiirlich ~ an das 11I. und VII. Lied, deren Abwei-
chung von der tiblichen, auch in den Gurreliedern, wenn auch erweiterten,
so doch beibehaltenen Liedform ich erwihnt habe.

Die einleitenden Takte, Beispiel 70A, umschreiben wieder den oft
erwihnten ,kleinen Septakkord“; er ist auch fir das folgende (Bei-
spiel 70B4) von Wichtigkeit.
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Ein Blick auf die Instrumentation dieses Beispiels sagt so viel, dag je-
des Wort iiber den Klang dieser Stelle (A) iiberfliissig wird (zwolfstim-
mige Akkorde!!).

Neue Themen sind folgende A und C im Beispiel 71:

; Langsam
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A, das sofort in Verbindung mit 70'5'l auftritt, ist harmonisch interessant,
da das D im Motiv der Pauken und Harfen () in Verbindung mit dem
fis-Moll-Akkord der Streicher verschiedene Deutungen zulift. Als Sext
des fis-Moll-Akkords gedacht, hiitte es unbedingt den Charakter eines
Vorhalts vor dem Cis. Anderseits erscheint der Terzensprung, besonders
da seine Verbindung mit dem Dreiklang auch als Schluf gebracht wird
(sieche den Schluf des I. Teils, 7), wie ein Stellvertreter des Quarten-
sprungs aufwirts des authentischen Schlusses, indem, wie a; zeigt, entweder
die das Cis enthaltende Dominante in dieser Kadenz: }{,sz 1 weggelassen
ist, eine Art der ins Melodische Gbertragenen harmonischen ,Kiirzung
durch Weglassung des Wegs”, oder dieses D als die Non der Dominante
gedacht werden muS, aus der herausgesprungen wird (a}). SchlieRlich
kénnte man die Verbindung des Dreiklangs mit jenem Terzensprung als
die gleichzeitige Harmonie eihes Molldreiklanges (fis-Moll) mit einem
eine Terz tiefer stehenden Durdreiklang (D-Dur) deuten, wofiir eventuell
die harmonische Fortsetzung B und C spriche,
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Etwas rascher
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Dochdes K5 - nigs Herz schligt wild,

m Py

tot und doch wild!
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Br.
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Beispiel 72, neben den oben erwihnten Beispielen das wichtigste
Thema dieses Lieds, erscheint in verschiedenen Variationen und in
Verbindung mit den anderen thematischen Bestandteilen in den Beispie-
len 72y, 1y, 75 und 77;.
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71
<ohne das kleine System>
718=70b,.

72,
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72, = bei [98], in Verbin-

dung mit 19b. -
Beifs8]; = 72,y und
70Bb,. -

Bei[98]s { .unwegsamder
Weg")Beispiel 47Cund
453, —

Seltsam gleichend einem
Boot aulderWo-pge. wenn  der,

zu dess’Empfang die Planken huldi-
gend sich

> € —— gekritmmt,
N .

Hier entspricht & dem b des vorigen Beispiels; B ist das bekannte
Beispiel 19b. Die neu hinzutretenden Figuren werden auch weiters verwer-

tet: D bei [9),, die Figuren der Klarinettenakkorde C bei und zur
Uberleitung zu Beispiel 72y;.

Wieder langsam

72 m

tﬂspﬂzl—'

Das gleichzeitige Vorkommen des vielgenannten ,kleinen Septakkords”
in Beispiel 70Bb,4 und Beispiel 72,4 ermoglicht die Verbindung
«dieser> Beispiele im Beispiel 72, Uberhaupt geht das Beispiel 70Bb,,
wohl das Hauptmotiv dieses Liedes, verschiedene Verbindungen ein. Zum
Beispiel die,

Kei-ner bringt ihnen Bot-schaft.
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welche sich aus einer Ankniipfung an einen der vielen ,kleinen Septakkorde”
des Beispiels 474 und der auf diesem Akkord stehenden Gesangsstelle c
bildet. Das sich daranschlieBende Thema der Kontrabisse ist das im sel-
ben friheren Beispiel (47) folgende Thema ('b‘dj) der Kontrabisse, respek-
tive das im Beispiel 457 desselben Liedes (VID) bei den Worten: ,Unsre

Zeit ist um“. Man beachte hier den Klangfarbenwechsel zwischen den
Akkorden der zwei Englisch Hérner und zwei BaRklarinetten und dem
.kleinen Septakkord* #, der zuerst von gedidmpften Hornern, dann von
drei Fagotten und einer Flote gebracht wird,

Eine andere Verbindung des — nur der Kiirze halber Hauptmotiv
genannten — Beispiels 70351 zeigt Beispiel 74.

[99ls Etwas bewegter
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Aus dem A entsteht beim dritten Aufireten durch Wiederholung und
rhythmischc Variation des Bestandteiles @ dieses Hauptmotiv <70>§"171.
Wieder einer der erwdhnten Fille von Wiedergeburt eines schon dage-
wesenen Motivs! Auch das A selbst, eine Variante des Themas A des Bei-
spiels 36, oder wenigstens sein Auftakt b scheint aus der Umkehrung von
Beispiel 72;1;\ n e u entstanden zu sein. Dieser Auftakt und die absteigen-
de Figur f sind aber wieder vorbildlich fir cine Melodie der Klarinetten
bei o2 die frither a u ¢ h schon da war:! Beispiel 56a, b, b,. Endlich
ist das C in diesem Beispiel 74 das vom Solocello gebrachte Thema A
des Beispiels 33. Der Verbindung dieser beiden Themen, das der Tove
(Beispiel 36A) mit dem Waldemars (Beispiel 332) begegnen wir noch in
den Stellen o und 1 des IIl.Teils. Im folgenden Beispiel 75 tritt
letzteres, bei den Worten ,Die (Gedanken) des Konigs winden sich seltsam
dabin", in verzerrter Form ohne das Thema der Tove auf, aber in Begleitung
von Beispiel 72; und dem bekannten Beispiel 197, eine Kombination, die
wir im IL Teil ([1],) der Gurrelieder wiederfinden.

1 <Im JKorrekturexemplar“ am Rand ein Fragereichen, das offenbar den Vergleich der Klari-

nettenmelodie mit Bsp. 56 betrifft.>

Bei[o9lg (,Wie zwei
Stréme waren ihre Ge-
danken”) eine Kombina-
tion von 367 und 33A. -

Bei [100]; {, Die Gedan-
ken des Kénigs winden
sich seltsam dahin”) =
Kombination von 33A
{verzerrt), 72, und 193
(siehe Einleitung zum
1. Teit}.
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76
76R = wichtig fir den Il
und . Teil, -

768 ist eine neue Form
von Beispiel 70352, an
die sich b, desselben
Beispiels anschliefit.

7
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Auch das Thema A des folgenden Beispiels 76 finden wir im II. und
1. Teil sehr oft, u.a. in den Beispielen 81, 85, 86, 87, 88; es ist dort von
grofiter Bedeutung.
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B ist eine neue Form von Beispiel 70Bb;, an die sich nach dreimaliger
Wiederholung E desselben Beispiels anschlieit, wie Beispiel 80, zeigt. Es
wird in diesem Lied noch zweimal genau wiederholt, das einemal (5)
um einen halben Ton hoher, das zweitemal ([106],) in der Originaiform
(siche FuRnote zu Seite 22). Der mit dem bisherigen 6/8-Takt alternieren-
de, nach der Wiederholung von Beispiel 71A einsetzende 4/4-Takt bringt
nun das folgende neue Thema.

Langsam (gehend)(J)
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Es wird mit den verschiedenen Themen des Liedes auch wieder kom-
biniert, so vor allem mit dem schon frither (7) einsetzenden Motiv
Beispiel G9A bei den Worten: , Thrinen, die sie (die Konigin) nicht weinen
wollte, funkelten im Auge” (z), dann (nach einer Wiederholung von
Beispiel 77, bei 9) vergroRert mit dem Beispiel 72;:

Etwas bewegter
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Damit ist aber der Formenreichtum dieses Liedes noch lange nicht
erschépft.! Aus dem das Vorgehende variierenden A des Beispiels 77
entstehen w i e der neue Themen und Ankniipfungen an alte, zum
Beispiel an C vom Beispiel 71 bei
nochmaligen Taktwechsel (6/8-Takt;
zum 4/4-Takt (Beispiel 78),

107),
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die daraus entstehenden neuen kombinierten Formen {107]¢—[108],, die
schlielich zu dem bei den Worten: ,Sonne sank, indef die Glocke
Grabgeldute tonte” einsetzenden Beispiel 79 Giberleiten,

E.IH.Fag.
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das, mdchtig anschwellend, die diesmal ein wenig variierte Melodie aus
Beispiel 76 B begleitet (Beispiel 80,).

]

1 <Im ,Korrekiurexemplar” unterhalb von 2 in Bsp. 77y, bezogen auf die letzten drei Achtel:
JAuftakt.>

bei[104), = 72,und 77;;

bei

78

[108ly {, Weit flog ich,...

=76B8.—

=71C.
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, (. Helwigs Falke
wars ) = (76B und)
69A.

Hierauf kurzes Nachspiel
aus7OBb1,70Aund71A

Dic darauffolgende Gesangsstelle (Beispiel 805)
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colgsa b

bringt unter dem Einflug der Harmonien des dazu erklingenden The-
mas A aus Beispiel 69 diese Melodie noch me h r verindert, geht
aber, wie die Originalform (Beispiel 80,) bei [109], zu dem sogenannten
Hauptmotiv dieses Liedes (Beispiel 70Bb,) tiber, was umso stirker wirkt,
weil dieses verinderte und zugleich transponierte Thema (Beispiel 803A)
auch zur urspringlichen Tonart des HauptmonvsB
zurlickkehrt.

Dem folgt nur mehr das das Lied einleitende Beispiel 70A und das
dieses Lied und damit den I. Teil abschlieBende nach b-Moll transponier-
te Beispiel 714, wo diesmal dieser Molldreiklang als SchluBakkord zuerst
vom ganzen Blech gebracht wird, um nach einem diminuierenden,
stufenweisen Absetzen vom spiter einsetzenden Holz Gbernommen zu
werden, das, wieder abnehmend, den zuletzt einsetzenden gediampften,
bis zum pp diminuierenden Geigen und Bratschen weicht. Die dazu
ertonenden Terzenspriinge im Baf werden, auer den schon das erstemal
verwendeten Harfen und Pauken, von Kontrabaf-Posaune und -Tube
und den pizzikierten Celli und Kontrabissen gebracht, ebenfalls ff begin-
nend und pp abschlieBend.

II. TEIL

Der IL Teil besteht nur aus einem Lied des Waldemar. Die es einleiten-
den Takte bringen auf wandernden, sich harmonisch nirgends festsetzen-
den Harmonien verschiedene, aus dem Vorhergehenden — hauptsichlich
aus dem Lied der Waldtaube — bekannte thematische Bestandteile. Es
sind der Reihe nach folgende: Zu Beginn das diesmal in der Originaltonart
(Fis) auftretende Beispiel 71AB (,Tot ist Tove®), mit dem der L. Teil der
Gurrelieder auch geschlossen hat (damals B), der Molldreiklang dieses
Themas, nur wieder anders instrumentiert (Klarinetten und pizzikierte Gei-
gen und Bratschen); nach dem sich steigernden Teil B des Beispiels 71
bei {1] das von Kontrabissen, Celli, Posaunen, Tuben, <BaRklarinetten) und
Fagotten wie rezitativisch gebrachte Motiv des Beispiels 764, das fiir die-
sen II. und auch den III. Teil von grofter Wichtigkeit ist (Beispiele 81, 85
etc.). Hierauf bei {1]; Beispiel 72; bei [1]; das verlingerte Beispiel 71C;
bei [1]5 efwas bewegter die um einen halben Ton erhohte Kombination
von Beispiel 33 und Beispiel 19, wie wir sie im Beispiel 75& sahen,
endlich bei [1], ein aus der Verbindung von Beispiel 19 und 72/b gebil-
detes eintaktiges Modell, das bis fff steigernd und beschleunigend nach
dreimaliger Sequenz zu dem den Einsatz der 1.Strophe bringenden Bei-
spiel 81 Uberleitet.
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Il. TEIL

Der I, Teil besteht nus aus
einem Lied des Walde-
mar. Die es einleitenden
Takte bringen 7148 (, Tot
ist Tove"), 764, das fur
diesen {I. und auch den
Ill. Teilvon grofiter Wich-
tigkeit ist (Beispisle 81,
88 _usw.). Hierauf 72;
71C, bei [i]s etwas be-
wegter die Kombination
von 332 und 19, wie wir
sieim |. Teil sahen, end-
lich bei [T, eine Verbin-
dung von 19 und 72;b.

Beginn der 1.Strophe:
81
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Mittelteilder 1. Strophe:

. 82

Schiuf der 1.Strophe:

Hier erst wird die Tonart des Liedes angedeutet. Sie scheint wieder
eine schwebende zu sein, und zwar zwischen 5-Moll und c-Moll. Dafiir
spricht auch das zweifache Vorkommen des  kleinen Septakkords® (4 und
&4 im Thema A (das durch rhythmische Verschiebung des Beispiels 76A
entstanden ist). Beidemale als II. Stufe einer Molltonart aufgefaft, deutet
der erste (§) nach b-Moll, dem auch der Schluf dieses Liedes vollkommen
entspricht (siche Beispiel 87), der zweite (§4) nach cMoll, wie die
Fortsetzung (Beispiel 81) in die Dominante von ¢-Moll (4) zeigt. Wenn
auch das hier erwartete ¢-Moll nicht eintritt und in B — ebenso wie in
der 2. Strophe bei [3],_; (Beispiel 85B) — auf diese starke Kadenz (kleiner
Septakkord“ der II.Stufe und Dominante) eine a n d e r e Wendung
folgt, so ist die Tonika von ¢-Moll nur hinausgeschoben. Sie tritt in der
3, Strophe bei [7]; auf, gefolgt von einem langen Orgelpunkt auf ihrer
Dominante G (Beispiel 86). Ist somit das ¢-Moll auf diese Weise teils
schwebend erhalten, teils befestigt, so spricht fiir &#-Moll, auRer dem schon
erwihnten Schlug, die Ton a rt im folgenden Beispiel 82, das wie ein
Mittelteil dieser 1.Strophe erscheint und vorbildlich fiir das die zwei fol-
genden Strophen einleitende Beispiel 84 ist, welches ebenfalls durch seinen
Beginn auf der Dominante von Des-Dur auf die in nichster Verwandtschaft
stehende Tonart dieses Des-Dur, auf dessen parallele Molltonart b-Moll
hinweist.

I itmal}
2 m Zeitmal

Triebstmich aus der letz - ten Frei - stat,
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auf das nun die 2. und 3.Strophe folgen. Diese zwei Strophen sind gleich
gebaut und beginnen mit dem schon erwihnten Beispiel 84.
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Daran schliegt sich (in beiden Strophen) nach einer kleinen Episode
([4]s_s und [6],_5) das aus dem Thema Beispiel 81A gebildete Beispiel 85,
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dessen, dem B in Beispiel 81 entsprechende Fortsetzung in der 2.Strophe
— wie friiher schon gesagt — das erwartete c-Moll nicht bringt, sondern
zur Wiederholung von Beispiel 84, dem Beginn der 3.Strophe fihrt und
erst in dieser 3.Strophe, nach einigen Wiederholungen des Themas B in
Beispiel 85, bei den SchluRworten des Gedichtes, in dem, um einen hal-
ben Ton tiefer transponierten Beispiel 83 ([6],) die Tonika ¢-Moll erreicht.

Beginn der folgenden
Strophen:
84
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Kurzes Orchesternach-
spiel: auf einem Orgel-
punkt rasch steigernd
eine Verbindungvon81A
und dem enggefiihrien
Bestandteil 3 von 83.
Hierauf 81AE; 83 und
81A.

Auf den nun folgenden Orgelpunkt (G) wird der Bestandteil 7 des
Beispiels 83 rasch steigernd enggefiihrt (Beispiel 86a); dazu tritt die aus
der Triole des Beispiels 85b gebildete Figur der Celli (Beispiel 86b) und
das anfangs dem Orgelpunkt angepafte (c,), sich spiter der Originalform
nihernde (cy), diese Originalform endlich wortlich wiedergebende (G
und C) Motiv A aus Beispiel 81.

rasch steigernd
tanschvweliond und beschleunigend)
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Pk ge.RUbrtr, crose:

Die in B dieses Beispiels erreichte, nun auch tonale und harmonische,
aber diesmal in rascherem Zecitma® gebrachte Wiederholung des Motivs A
aus Beispiel 81 — in kontrapunktischer Verbindung mit ihrer verkleiner-
ten Form?(Eeispiel 86) und g, der Triole des Beispiels 85b — erfihrt
dieselbe unmittelbare, nur durch ein starkes Ritardando unterschiedene
Fortsetzung wie im Beispiel 81AB; das aber d o r t zwar erwartete,
aber n i ¢ ht gebrachte b-Moll ist nun die Tonart des folgenden,
wieder um einen halben Ton tiefer transponierten Beispiels 83 ([8];).

Dieses somit zweimal und eigentiimlicherweise jedesmal um einen halben
Ton tiefer wiederholte Thema erscheint hier nicht nur durch das sebr
breite ZeitmaR, sondern auch durch seine Insirumentation (die vom ganzen
Blech [ff weich gebrachten Harmonien dieses Themas) von seinem vor-
hergehenden Auftreten verschieden. Auch die Fortsetzung ist eine andere:
Wiahrend das erstemal auf die Form in des-Moll das Beispiel 84 folgt,
beim zweiten Auftreten (c-MolD) der, im Beispiel 86 gezeigte Orgelpunkt
daraus entsteht, schliegt sich hier nach seiner nach b-Moll transponier-
ten Form das Beispiel 81& an, das — wie eingangs erwihnt — plagal nach
b-Moll kadenziert.
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1. TEIL

WILDE JAGD

Nach einigen einleiten-
den Takten (Beispie! 45
und 48)) das

LIED
WALDEMARS (1)

1II. TEIL

Withrend im 1. Teil durch den Wechselgesang Waldemars und Toves ein
immerwihrender Klangwechsel zwischen Minner- und Frauenstimme be-
steht, der Klang der letzteren infolge des am Schluf gebrachten Liedes
der Waldtaube sogar iiberwiegt, wird der II. und fast der ganze III. Teil
vom Klang der Minnerstimmen beherrscht. Diese weisen freilich die er-
denklichsten Variationen auf, nimlich auRer dem vom I. Teil Ubernomme-
nen Tenor Waldemars, einen dagegen stark kontrastierenden Tenor des
Klaus-Narren, einen Bagbariton im Lied des Bauern, die selbst wieder alle
Klangabstufungen durchmachenden zwolfstimmigen Chore von Waldemars
Mannen, endlich die Stimme eines Sprechers im Melodram ,Des Sommer-
windes wilde Jagd®. An dieses anschlieBend, also erst am Ende des III
(und letzten) Teils, setzen im Ruf ,Sebt die Sonne!“ (Beispiel 124), die
Tonhohe der Méinnerstimmen gleichsam stufenweise iibersteigend, die wie
aus kiinstlerischer Okonomie bis zum Schluf aufgesparten Frauenstimmen
ein.
Der ITL. Teil beginnt mit der

WILDEN JAGD

deren einleitende Takte dem Anfang des ViI.Liedes des I.Teils gleichen
(Beispiel 45), nur, da das sich dort anschlieBende Thema der Gesangs-
stimme (46;) jetzt allein von den vier Wagner-Tuben gebracht wird, Das
ist zugleich der letzte Einsatz dieser Instrumente. Schénberg hat sie im
folgenden, in dem — wie ich in der Einleitung sagte — um zehn Jahre
spiter (beildufig von S.118 der Partitur, , an) instrumentierten Teil nicht
mehr verwendet. Und, um gleich vorgreifend wenigstens das Augerliche
der Instrumentationsunterschiede, nimlich Anderung in der Besetzung des
Orchesters, anzugeben: Im III. Teil treten zu den vier Trompeten noch
eine fiinfte und sechste hinzu; auferdem findet die Celesta hier starke
Verwendung.

Nach obigen thematischen Reminiszenzen aus dem 1. Teil (Beispiel 45
und 46;) beginnt also das

LIED WALDEMARS (I)

mit dem rhythmisch etwas veriinderten, hauptsichlich im II. Teil (Bei-
spiel 814) vorkommenden Thema A des folgenden Beispiels.

Nicht rasch {42}
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Die hier neu hinzutretenden Themen B, €, T und 3 sind fir das Folgende

von grofer Bedeutung. Ebenso das im Mittelteil dieses kurzen Liedes
auftretende Thema.

I3 Holz

Vic.Kb.BR-KI,
Fag. Kig.

Der auch in diesem Beispiel vorkommende, an 88C erinnernde Baf3 hat
den aufwirtssteigenden prignanten Rhythmus mit den Themen 21T und
25b gemeinsam. Bei [3]4 treffen wir auch — wie aus den Bissen neuent-
standen — den Rhythmus von 21T an (siehe Beispiel 24), wihrend 25b

88
88A = 81A (= 76A).

Mittelteil: 89
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Kurzes Orchesternach-
spiel:

20

N _= Verbindung von
888 und C, 89Aund 215,

LIED
DES BAUERN (1))

Die erste Strophe ruht
auf einem folgenderma-
Ren gebildeten Orgel-
punkt:

bei den letzten Worten des Liedes: ,Heute ist Ausfabrt der Toten* in fol-
gender Verbindung mit den Themen B und C des Beispiels 88 und A des
Beispiels 89 steht:

25b
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Mit dem Wiedereinsatz dieses Themas B in der Originaltonart (diesmal
Es-Dur statt es-Moll) ist zugleich der dritte Teil dieses Liedes angedfutet.
Der nun sehr rasch hintereinander einsetzende Ruf Waldemars (B aus
Beispiel 88 und 90) umschlieft melodisch den  kleinen Septakkord, iiber
dessen Harmonie diese gewaltige dynamische Steigerung auch steht. Den,
aus dieser Harmonie und aus dem falienden Sekundenschritt b letztgenann-
ter Beispiele gebildeten, bis zum héchsten fff anschwellenden Takten
folgen deren echoartige Wiederholung (ppp),
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an die sofort das
LIED DES BAUERN (1I)

anschlieRt. Dessen zwei Strophen werden separat behandelt und bilden
somit zwei abgerundete, thematisch und harmonisch unabhingige Teile.
Der erste ruht auf cinem folgendermaRen gebildeten Orgelpunkt:
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Der, durch die immer auf einen anderen Ton einsetzende Zerlegung der
pizzikierten KontrabaB-Soli (a}) auf jedem Achtel erzeugte Akkord ist
wieder der ,kleine Septakkord“ respektive Quintsextakkord der II. Stufe
von h-Moll, der Tonart des ersten Liedes des Bauern. Grundton, Terz und
Quint dieses Akkords, werden auch durch die Figuren der ibrigen Kon-
trabisse (a3), welche Figuren wir von Beispiel 88C her kennen, gebil-
det. Das dazu erklingende, in verschiedener Gestalt auftretende Motiv,
Beispiel 92B, das zu der Entwicklung dieses Liedes viel beitrdgt, ist der,
diesen ,kleinen Septakkord“ umschreibende Bestandteil des Themas B
aus Beispiel 88.

s
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In Verbindung mit dem vergroferten C desselben Beispiels (88) ent-
steht folgendes Modell {iber dem sich gleich bleibenden Orgelpunkt (Bei-
spiel 92A) auf der II. Stufe von H,

—B— Schwer kommt’s her!
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bei dessen Verlassen ein neues, fiir die spiteren Minnerchore bedeutsames
Thema A (Beispiel 94) auf der I. Stufe von H (-Dur statt -Moll) auftritt.

Uber den Geitf - - tenKlings hel—_____ .wie  Gold.
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92A

Das dazu erklingende, in
verschiedener Gestalt
auftretende Motiv, Bei-
spiel 928 = gin Teil von
88E.
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Schiuf- respektive Uber-
leitungstakte [bei den
vom Ménnerchor (hinter
der Szene) geschrienen
.Holla!” und dem Ruf
des Bauern: , Da féhrt's
vorbei“{}: 88C, 89A und
928 (212). -

Zweite Strophe

(967 erinnert an 888}:
96

<nurdie erste Akkolade>

Es ist mit dem im Beispiel 89 vorkommenden Thema A schr verwandt.
Nach der Wiederholung der ganzen, auf einer Harmonie liegenden Stelle
([9], bis [10},, diesmal auf der II Stufe der parallelen Durtonart D-Dur)
wird auch an seiner Statt bei [10]4 das frihere Thema (89A) gebracht,
und — aus der fallenden kleinen Sekund 'ﬁ'l dieser sequenzierenden, aus
88C, 89A und 92B bestehenden Modelle — folgende Schluf-, respektive
Uberleitungstakte [bei dem vom Ménnerchor (binter der Szene) geschrienen
,Holla!“ und dem Ruf des Bauern: ,Da fdbrt's vorbei!" ] gebildet.

Presto (rasche J)
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Das auf den fis-Moli-Akkord auftretende Thema in den letzten Takten
dieses Beispiels (Fis ist die Dominante von h-Moll) ist wieder das in die
Tone dieses Dreiklangs sich einfiigende Beispiel 21¢, welches hier, in der
Art, wie es nach den gesprochenen Worten des Bauern: ,Rasch die Decke
iibers Obr“, auf immer kleinere Formen reduziert, gleichsam verliuft, an
das Beispiel 452 und dessen Fortsetzungen (bei 7_9 und 0_5 im
1. Teil und im Anfang des IIL. Teils) erinnert. Das sich an diese Ausliufer
anschlieBende zweite Lied des Bauern beginnt folgendermagen:

' Langsamer
[, - A " d
be B pE e bete T g ,
96 PHEEE i : .
Ich schla - gedrei hei - li-ge Kreu - ze ge-schwind

Die Gesangsmelodie A hat eine dem Ruf Waldemars (Beispiel 88§)
verwandte Form. Mit den sie fortsetzenden, aus dem Motiv b entstandenen
drei Takten umschlieft sie einen Fiinftakter, der mit seiner Wiederholung
den ersten Teil dieses wieder dreiteiligen zweiten Liedes des Bauern bil-
det. Die Wiederholung geschieht in den ersten zwei Takten tonal, in den
folgenden drei um einen halben Ton hoher (bei [13], 5), indem ein und
derselbe Akkord () zweierlei Wendungen zuldft, einmal nach Fis, das
zweitemal nach G, wie wir es #dhnlich im vierten Lied des I. Teils (Bei-
spiel 28, ) sahen. Aus den neuen motivischen Bestandteilen dieses
Beispiels: 7}, 3; und dem verkleinerten b, bildet sich ein kurzes Mittel-
stiick 4_6, an das sich wieder die zwei ersten Takte des ersten Teils
(Beispiel 96) anschliefen. Diese um einen Ton hoher transponierte Wieder-
holung des ersten Teils fithrt aber noch ein Motiv des Mittelstiicks in
ihrem Bag mit sich ([13],,, 5), nimlich die dort verkleinerten Sekundenschritte
abwirts wieder in ihrer Originalform (Beispiel 96b), auf diese Weise die
wichtigsten melodischen Bestandteile der zwei ersten Finftakter in zwei
Takten vercinigend. Ohne Riicksicht auf die frihere Fortsetzung entwickelt
sich nun der angedeutete dritte Teil aus Eigenem weiter,

So bin ich geschiitzt vor der

ndcht-li-chenMabr, vor  El - fen-schuB und Trolls - ge-fahr.
—— Bsp.96A;——

indem der zweite Takt (Beispiel 96A,) zweimal variiert und so der Not-
wendigkeit entsprochen wird, gleich den zweimaligen Erklirungen des
Textes, ,So bin ich geschilizt vor der ndchtlichen Mabr, — vor Elfenschufs —
und Trollsgefabr®, sich auch musikalisch zu wiederholen, sich n4 h e r
zu erkldren, sich nochmals aber anders auszudricken:
— was eigentlich den tiefern Sinn der Variation ausmacht, Und diesen Sinn
hat sie bei Schonberg immer: Jede Form, und sei es die einfachste und
ilteste, entspringt der Notwendigkeit seiner Kunst und nicht
ihrer Fertigkeit.DaB sie beide Hand in Hand gehen, daR die eine
erfiillt, was die andere fordert, ist selbstverstindlich. Nie aber ist, wie ge-
sagt, die Kunstfertigkeit Mittel zum Zweck, nie kam es Schonberg darauf
an, alle klassischen Formen auszukomponieren, obwohl er es gekonnt
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hiitte; denn ,Kunst kommt nicht von Koénnen, sondern vom Missen,* wie
er in einem ,Die Probleme des Kunstunterrichts®* benannten Aufsatz
sagt. Und ebenso wie sich in formaler Hinsicht dieser vollstindige Verzicht
und die Abneigung zeigt, mit den Kunstmitteln zu spiclen, und alle
Formen, die groBten und die kleinsten in dem Werk n e u geboren
werden, aus ihm hervorwachsen, ebenso entbehrt auch Schénbergs Art
zu instrumentieren jedes aus der Kunstfertigkeit geholten Effektes. Iier
steht kein Klang, der nicht mit dem inneren Ohr gehort ist, kein Klang,
der aus der bloRen Kenntnis der Instrumententechnik — aus der Routine
geboren wurde. Was umso mehr heifen will, als heutzutage letztere nicht
nur vollauf g e nii gt, sondern sogar als die einzige Bedingung
angesehen wird, nach den ,modernsten* Anforderungen zu instrumentieren.
DaB man auch instrumentieren kann, wenn man nicht in einem Orchester
saf und auch keine Dirigenten- oder Kapellmeisterlaufbahn hinter sich
hat, wird heute fir unmoglich gehalten. Daflr ist aber auch der Glanz
des Orchesters jener, die das fir unmoglich hallen, so leicht selbst von
dem letzten routinierten Operettenkomponisten zu erzielen, denn die
.Geheimnisse des Stimmzimmers® sind ihnen keine, und die ,ddmeonischen
Michte des Orchesters* sind gerade gut, um mit ihnen zu spielen. Vielleicht
aber wird die Auffithrung der Gurrelieder, auch denen, die nicht Partituren
lesen konnen, offenbaren, daf es sich auch beim Instrumentieren um
andere Geheimnisse als die des Stimmzimmers handelt, um andere Mich-
te als die des Orchesters, da also alles, was da erklingt, wohl zu unter-
scheiden ist von jenen, einen Kontrapunkt vortiuschenden, aufgeklebten
Zieraten der aus der Kunstfertigkeit geborenen Instrumentation; daf das,
was hier im besten Fall schéne, moderne Kleider sind, die man jeder
Puppe umhingen kann, in den Werken Schonbergs Fleisch und Blut im
Leben dieser Werke ist! Das gilt natirlich auch ebenso von der In-
strumentation der ersten zwei Teile der Gurrelieder, als von der in letzterer
Zeit entstandenen des I11. Teiles. Der Unterschied ist keiner im Wesen
der Instrumentation, sondern nur in ihrem § ti 1. Und da ist es selbst-
verstindlich, dag das Orchester in dem spiter instrumenticrten Teil durch
die Bevorzugung solistischer Instrumente, Nebeneinanderstellung von Farben
der verschiedensten Klangfamilien®” einen noch intensiveren, konzentrierteren
Ausdruck crhilt, die Méglichkeiten feinster Klangabstufungen noch vermehrt
werden und so der Stil dieser Instrumentation natlirlich mehr an den der
spiter geschaffenen Werke, zum Beispiel den des Monodrams ,Erwartung®
erinnert, als an den der ersten Teile der Gurrelieder. Das betone ich, ob-
wohl ich es im Anfang meiner Besprechung mit Schonbergs eigenen
Worten {iber die Entstehung der Gurrelieder schon einmal belegt habe,
nochmals, um von vornherein allen jenen Fragen und Verwunderungen
zu begegnen, die ohnehin schon laut wurden — wieso es nimlich moglich
wire, daf Schonberg zu gleicher Zeit scine letzten Werke schaffen und
an den Gurreliedern arbeiten konnte.

*  Musikalisches Taschenbuch 1911; Verlag Stern und Steiner, Wien 111/3

**  Man beachte zum Beispiel nur die Instrumentation des Beispicls 96, die iiber eine liegende
Harmonie von Baftube, Fagott, Horn und Qboe halbtaktmiRig fortschreitenden skalenmiBigen
Oktaven, deren oberer Ton von einem Solo-Violoncell, deren unterer von einer Klarinette ge-
bracht wird. Dazu die aufwirtsgehencle synkopierte, von zwei weiteren Solocelli getragene
Melodie () und mitten darin die - die Singstimme umspielenden —Figuren der Bratschen. Und
wie nach diesen so instrumentierten zwei Takten der Klang durch den Hinzutritt von hohem
Fagott und Geigen (b)), der Mittelstimme der BaRtrompete und des BaBtons der Bafiklarinette
wechselt und dieser Wechsel in jed e m der folgenden Takte besteht.

_ Die-auf das Licd des Bauern folgende Uberleitung bringt das Thema Uberleitung: 96A {resp.
A aus Beispiel 96, dessen Bestandteil A, schlieflich seine anfingliche, in  928) und 88C.
Beispiel 92B gezeigte Form, die auch zur Begleitung der Minnerchére

verwendet wird, wieder erhilt. Es ist 2 in Beispiel 98.
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b ist eine von zwei auf funf halbe Takte verlingerte Form von C in Bei-
spiel 88. Daher der ungerade Rhythmus innerhalb dieses Uberleitungs-
modells. Nach einer sich daraus entwickelnden, nach g-Moll kadenzie-
renden kurzen Steigerung setzt der Chor von
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99% = 88E,
998 = Umkehrung von
99A.
100
1007, = 94A.
101

{urn einen Takt gekdrzt>
1013, = 1008;;
1018 = 1008. -

und bringt kanonisch das Thema A und in anderer Reihenfolge der Einsitze
dessen Umkehrung B. Das Thema & ist eine Variante des Rufes Waldemars
(Beispiel 88B), wie die kieine Zeile zeigt. Die Klammern geben an, wie
weit jeder vierstimmige Kanon geht. Der durch die Kadenz nach der D o -
minante Dvon g-Moll () und der folgenden Modulation nach der
Tonart der Dominante D-Dur (b)" erzeugten starken Tendenz in die
Oberdominantregion wird in dem folgenden (Beispiel 100 bei @} und a3),
die Unterdominantregion stark betonenden Thema des Chors ein Gegen-
gewicht geboten.

Sehrlebhatt (immer J)
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Das ist wieder, diesmal ein unendlicher, im Kontrapunkt der Oktav
und der Dezim stehender Kanon, der nur vom ersten vierstimmigen Chor
gebracht wird, wihrend die Stimmen der zwei anderen vierstimmigen
Chore dic auch im spiteren Beispiel ersichtlichen Holla-Rufe haben. Im
Folgenden tritt zu dem aus 2; und € des Beispiels 100 gebildeten Kanon
des zweiten Chors das neue, wie d er kanonisch vierstimmig einsetzen-
de Thema des ersten Chors,
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* Beidemale mittels der neapolitanischen Sext: bei ¢ der von G, bei $¢ der von D.

das nichts anderes ist als eine Variation des vorhergehenden Themas der
Terzen, indem die Triolen (wie die angegebene kleine Zeile zeigt) eine
einstimmige Umschreibung der zweistimmigen Terzen sind. Der dritte Chor
bringt auer den Holla-Rufen im dritten und vierten Takt die imitierten
Triolen auf dem D-Dur-Dreiklang.
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Tendre des
1. Chores

Tendre des
1. Chores

Tendre des
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Das Thema der Terzen (Beispiel 100%)) erfihrt hier unter dem EinfluR
des 5/4-Rhythmus und der Melodie der b-Moll-Ginge der Bisse ecine an-
dere melodische Fortsetzung ('b,by) und eine thythmische Verschiebung
(5/4). Das so entstandene neue Thema, das sich natiirlich auch der liegen-
den Harmonie unterordnet, wird auch in drei kanonischen Einsitzen aller
Tentre gebracht, gesteigert und zu diesem Chormodell geleitet,

So ja - genwir nach ge - mei-ner Sagl " & - ne
je - de Nacht  biszam  jiingsten Tag.

das zum Unterschied der reichen polyphonen Kontrapunkte der vorigen
Beispiele rein harmonischer Natur ist. Es enthilt auRer den Harmonien und
den Themen des Beispiels 88Cc, eine von Beispiel 102'b,b, ,b, herleitbare
Figur b der Trompeten und das Thema A der Streicher (Beispiel 89A).

102
{letzter Takt getilgt>
1024 =100, resp. 101C.

103

103G = 88 Cc, 1036 =
102b,by, 1034 = 89A. —
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Bei [22], Kombination von
1003, 88C und 928, alle
in Originalform und Ver-
groferung . {respektive
Verkleinerung), (auBer-
dem 215). -

Bei [24];: 88C und
1003, ~

Bei [75],: 215, 928, 88€,
898 und 100%;. ~

Eine aus A gebildete Steigerung fithrt zur folgenden Uberleitung,
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deren Bafthema 2, eine ,VergroRerung® von Beispiel 1007, ist, das, wie-
derum um das Doppelte ,vergroRert”, zu gleicher Zeit in den Hornern und
der BaRtrompete auftritt (23). Andererseits wird das Motiv 'b, der Streicher
(Beispiel 92B) von den Trompeten in verkleinerter Form (b; und bs) auf-
genommen. Auch das Thema C aus Beispiel 88 erscheint in zweierlei No-
tenwerten: in Achteln bei Tj, in Vierteln (wohl ein wenig verindert) bei
€. Schlieflich bringen die Streicher im dritten Takt das Thema < des Bei-
spiels 21.

Hierauf folgt bei den einstimmig gesungenen Worten: Nur kurze Zeit

das Jagen wibrt” das Beispiel 47D, daranschlieRend dessen Fortsetzung
E", aber in der verlingerten Form ([64),.s im I.TeiD). Die Wiederholung
vorigen polyphonen Chére, besonders des Chores Beispiel 100, geschieht
wieder in stark variierter Gestalt, wovon die hauptsichlichsten Verinderungen
und Kombinationen hier angefuhrt seien: Bei [24], der Hinzutritt des The-
mas C aus Beispiel 88 zu 4, von Beispiel 100, resp. 101; be1.2‘md3 eine
dem Beispiel 103 dhnliche Kombination von Beispiel 88C und 893,
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dessen erster Takt auRerdem noch Beispiel 21¢ und Beispiel 92B, dessen
zweiter Takt das Thema 2] des Beispiels 100 enthilt; bei [26] eine andere
Verbindung von Beispiel 88C und 92B mit 1007, und dessen Umkehrung;
bei das Beispiel 105 in Moll und schlieRlich bei [27], die nur vom
Orchester gebrachte Wiederholung von Beispiel 101, das immer mehr in
seine motivischen Bestandteile zerfillt und so zu einem kurzen Orche-
sterzwischenspiel {ibergeht, das wiederum aus lauter bekannten Themen

*  Das Auftreten des ‘E aus Beispiel 47 an dieser Stelle legt nahe, die Verwandischaft des Bestand-
teiles d dieses Themas mit dem Thema 3; von Beispiel 100 zu konstatieren. Das ist nur ein ein-
ziger Fall der zahllosen — meistens unbewuft aufgestellten — thematischen Beziehungen in die-
sem Werk. Es lieBen sich gewifs — auch fiir dieses Thema - noch viele solcher Beziehungen
nachweisen. Man denke zum Beispiel nur an die Gesangsmelodie des zweiten Lieds im 1. Teil
(A in Beispiel 16).

besteht. Der Reihenfolge nach sind es folgende: Beispiel 46; bei [29], und
von [29]4 bis die ganze analoge aber verlingerte Stelle im I.Teil, [62],
bis [63], (Beispiele 49B, 50 und 47X). Man vergleiche den Unterschied in
der Instrumentation dieser beiden Stellen in der Partitur. Ich kann Raum-
mangels halber nur einige Takte der um zehn Jahre spiter instrumentierten
Stelle anfithren und auf das Beispiel 49B des frither instrumentierten
1. Teils verweisen.

Es-Kl.
KR, pmm——— KIFL BB.-KI.

erFi. A A —— -
Juj kj 2 j L.]. , JM ju:l
Pt e L B i R B
.E_.An_. = e T s e o
gnr n H Tt ¥

Ic. by TBrc.
106 J— Flag mD Tl-me r

_rosmp. I £ FZ;}%:.I § igé )
P : E e i ;
= P = -
. Kb, -Tb.m.D. Kfg,
Das
LIED WALDEMARS (IV)

schliet unmittelbar an das umstehend detaillierte Zwischenspiel an.
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Kurzes Qrchesterzwi-
schenspiel: 46, und von
[29], bis [31] die Wieder-
holung der Stelle des
1. Teils, (62~ 63}, (Bei-
spiele 498, 50 und 47R).

WALDEMAR (V)

107,
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107344 = 364, 1078 =
518, 107,¢ = 603}. —

Bei B8], = 50; hierauf
47R-Eund Uberleitung:
108y,

108,

Es enthilt, auer den neuen Bestandteilen, in 2;, a, und a3 das The-
ma A von Beispiel 36, und in B das Thema B von Beispiel 51. Das Auffal-
lende an den drei Einsdtzen jenes Themas der Tove ist, dag es erst beim
drittenmal (33) in der Originalform auftritt, wihrend beim vorhergehen-
den Einsatz () die Intervalle des Themas nicht stimmen, statt des skalen-
miRigen Auftaktes ein chromatischer, statt des grofen Septensprungs nur
ein kleiner steht, wihrend endlich im ersten Einsatz (a)) nicht einmal der
so charakteristische Septensprung beibehalten ist und von einem Quinten-
sprung ersetzt ist. In diesem sich gleichsam Durchringen und schlieBlichem
Durchsetzen der wahren Gestalt ~ wie wir es dhnlich bei Besprechung
der Beispiele 40 und 41 schon geschen haben - liegt ein starkes Mittel
der Steigerung und der Erhthung des Ausdrucks, was durch den darin
gelegenen Gedanken der Variation ja auch bedingt ist.

Aus den im letzten Takt des Beispiels angedeuteten Motiven entwik-
keln sich zwei Episoden des Liedes: Aus € die aus dem Thema ) des Bei-
spiels 60 gebildete Stelle [33], 4 bei den — wieder variierte Wiederholun-
gen bedingenden — Worten: ,Tove ist bier und Tove ist da, Tove ist fern
und Tove ist nab"; aus d die Fortsetzung des obigen Beispiels bis [33],
und das Thema des folgenden Modells:
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Schliefilich ist in diesem frei geformten, génz auf die melodische Ent-
wicklung aufgebauten Lied noch dieses Thema von groRer Wichtigkeit:

107 FHe T I-

Die Ausliufer der Wiederholung des aus ihm gebildeten Satzes ()
gehen bei [35]; in das Thema des Beispiels 50 und bei [36]; in das thm
folgende Beispiel 477 iiber, so das Lied mit den gleichen Be-
standteilen des I.Teils abschlieRend, als es eingeleitet war. Die natiitliche
Fortsetzung des Beispiels 47K, das B, C, D gnd E schlieft auch in die-
sen nachspielartigen Takten bei [36]; an, in B schon den Rhythmus des
Motivs 2 (Beispiel 108,) der folgenden Ulberleitung andeutend. Diese ent-
hilt die wichtigen Motive,
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die auch fiir die thematische Entwicklung im
LIED DES KLAUS-NARREN (V)
von Bedeutung sind.

WEin  selt-sa- merVo-gel ist son Aal”

Str.cal fegno am Steg

Das'b in diesem Beispiel ist deutlicher als das b in den vorhergehenden
Beispielen 108,y zu erkennen. Auferdem kommen in dem in die tiblichen
Liedformen nicht mehr einreihbaren, sondern ganz in symphonischer Frei-
heit aufgebauten Gesang des Klaus-Narren noch folgende Motive und
Themen vor:
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Sie erfahren natiirlich die mannigfaltigsten Varianten, Entwicklungen
und Verbindungen, die ich hier Raummangels halber nicht anfiihren kann,
ebenso wie ich mich auf die Aufzihlung nur der allerwichtigsten, 8fter

108y,

108,

LIED DES
KLAUS-NARREN (V)

109 .
109b = 108,_yb.

110,

110y
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BeidenWorten: , Sobald
die Eulen klagen" ([A5ls):
70b;; hierauf eing Kom-
bination von 36A und
604, und bei den Wor-
ten:,, Denner(der Kénig)
war immer hdchst bru-
tal([28]g) die Harmonie-
folge aus Beispiel 528
und das Beispiel 84. -

111

wiederholten thematischen Ereignisse beschrinken muf und auf Episo-
disches, Uberleitungen, Reminiszenzen aus Vorhergehendem im besten
Fallnur hinweisen kann. Ich bin gezwungen, dies auch im
Folgenden so zu halten, da meine Besprechung schon das gebriuchliche
MaR der sogenannten thematischen Analysen weit iiberschritten hat.

Bei [44]; treffen wir die episodischen Terzenginge der gedimpften
Posaunen und Celli; dariiber bei in der Gesangsstimme die eigen-
timlichen, fiir die motivische Entwicklung des Folgenden und auch der
Musik des Melodrams ([79];) wichtigen Sextenspriinge. Bei den Worten:
~Sobald die Eulen klagen“ ([45]g) ertont b, von Beispiel 70, daranschlieRend
([46},-9 eine Kombination der Themen A von Beispiel 36 und T von Bei-
spiel 60, beides aus dem 1. Teil, und einige Takte spiter, bei den Worten:
~Denn er (der Konig) war immer béchst brutal® ( 9) die Harmoniefolge
aus Beispiel 528 und das Beispiel 84 aus dem IL.Teil, das zu diesem neuen
dreitaktigen Sitzchen leitet:
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Dem folgt bei [47]4 das Beispiel 109, bei eine in rhythmischer Beziehung
mit dem b des obigen und des folgenden Beispiels (112;) verwandte
zweitaktige Periode, nach deren Variante Beispiel 111 wiederholt wird.
Die daraus sich bildende — auf den Harmonien der Ganztonskala aufgebaute
— Steigerung fiihrt, die Ahnlichkeit der Figuren T in den Beispielen 110,
und 111 ausniitzend, bei 5 zur Wiederholung von Beispiel 110;, in dem
noch eine Variante vom Beispiel 1117 kontrapunktiert. Es folgt bei [50],
das Beispiel 110y, umspielt von der Figur aus Beispiel 110y, aus der
selbst wieder bei s eine Episode auf dem Orgelpunkt von & entsteht,
deren rhythmlsch melod1sche Variation bei [50]; (vergl. Beispiel 111b)
den Rhythmus b des Beispiels 112; vorbereitet.

Das Folgende ist hauptsichlich aus dem verkleinerten b und dem
ebenfalls verkleinerten, reich harmonisierten 7 (.7—-4) gebildet. Mit
Beibehaltung des Rhythmus dieser neven Form in b des Beispiels 112y
und Hinzutritt des Motivs 2, aus Beispiel 108, entsteht:
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Nach einer Wiederholung des etwas verinderten Beispiels 109, an
das sich unmittelbar Beispiel 110y, anschlieft ([53]4s), folgt das mit Bei-
spiel 111 verwandte Sitzchen 113,

FlieBend (bewegte 1))
Doch,__o

wie Bl soll's schmek- ken zu-
A

letzt, . werd’ ich damn  doch  in den Himmel ver - setzt!
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dessen Thema B sowohl! in den Takten [54]s und ; als auch im Orche-

_ sternachspiel verwendet wird.

Der Quintensprung wird oft durch Sexten- odeér Septenspriinge ersetat,
und so eine Relation zu den fruher erwihnten Sextenspriingen ([45]o.5)
hergestellt.

Bei EB wird Beispiel 110y, wiederholt; bei z die ersten Takte des
kontrapunktisch veriinderten Beispiels 111; bei [55]5 das durch neue Figu-
ren der Sologeige und der Fldten bereicherte, bei 7 selbst in Figuren
aufgeldste Anfangsmotiv (Beispiel 109); bei das Beispiel 110,, dessen
Bestandteil  bei [56]4 folgende Form T annimmt,

=
. .gibt, danp muB ich. . _

die zu gleicher Zeit als Begleitfigur der Streicher in Sechzehnteln, als Ge-

sangsstimme in Achteln, schlieglich als groRe iiber mehrere Takte reichiende

Melodie des Holzes in Vierteln erscheint. Dazu erténen in den Hérnern

o

das Quartenmotiv 2 aus Beispiel 110, — ebenfalls in verschiedenen

12y

1128, = 108;2,.

113,
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Orchesternachspiel:
1133, dariiber eine aus
110,a:entstandenaZwei-
unddreifigstelfigur; bei
[57]s eine Kambination
der kanonartig einset-
zenden Melodie des
Beispiels 110, mitdem
ebenfalls enggefihr-
ten Motiv B des Bei-
spiels 113,; bei [69);_,:
10833, und 113)b;
hierauf 112, (mit108,3,};
bei [60], wieder die Zwei-
unddreiBigstelldufe
(1108,

WALDEMAR (Vi)

Einleitende Takte=B83a.~
Nach den Worten: ., Du
lachst meiner Schmer-
zen™: 76A. Hierauf: Bei-
spiel 114.

114

Alles andere sind Be-
standteile von frither (be-
sondersdesgrofen Lie-
des Waldemarsim I1.Teil),
die hier nurin neuer Auf-
einandarfolge, in ande-
ren Kombinationen auf-
treten. Es sind bei[62];5
und [63),_, das Beispiel 82
{im zweiten Fall in Ver-
bindung mit 195); bei
[62)5und[63, zu denWor-
ten: , fch und Tove, wir
sind eins” eine Kombi-
nationvon 364, 33Aund
19b; bei B3 der Anfang

Notenwerten — und das von gedimpften Trompeten gebrachte b,,, aus
Beispiel 112,; die daranschlieRende von den Harmonien der Holz- und
Blechbliser und den ZweiunddreiBigstelldufen der ganzen Streicher gebildete
Kadenz von G-Dur, der Tonart dieses Liedes, fiihrt zu dem in der gleichen
Tonart stehenden Nachspiel, das wieder wie das groRe Orchesterzwischen-
spiel im I.Teil eine Durchfid hrung der vorhergehenden Motive
und Themen ist. Und zwar folgt bei [57), in Begleitung einer aus 110, a;
entwickelten Figur des Holzes (die ZweiunddreiBigstel-Werte von frither
sind beibehalten) das Beispiel 113, (in den offenen Trompeten und
Hornern); bei [57]5 eine Kombination der kanonartig einsetzenden Melo-
die des Beispiels 110y, mit dem ebenfalls enggefiihrten Motiv B des
Beispiels 113;, iber dem bei eine fiir spiter (in Beispiel 118 und 119)
wichtige Figur der Fléten erscheint. Nach einer Wiederholung des etwas
veridnderten ersten Teiles des Nachspiels wird mittels der aus 2; und %,
des Beispiels 108, und b von Beispiel 113,B (bei 1-4) bestehenden rhyth-
mischen Figuren des Holzes bei 5 zu einem neuen, aus Beispiel 112y
gebildeten Durchfithrungsmodell iibergegangen, an dem auch jene rhyth-
mischen Figuren teilnehmen.

Mit den oben erwihnten, aus Beispiel 110,a; entstandenen abwirts
gehenden, vom ff bis zum pp diminuierenden Liufen (der Streicher) und
parallelen Terzengingen der gedimpften Trompeten ( ff— pp) schliet die-
ses Orchesternachspiel an das nun folgende (zugleich letzie)

LIED WALDEMARS (VD).

Auger den einleitenden Takten (mit dem aus Beispiel 837 resp. 867
bekannten, in verschiedenen Notenwerten auftretenden Motiv der Celli
und Fagotte, 9,, und ,) und der getragenen Melodie der ersten
Worte des Liedes ist noch folgendes Thema neu:
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Alles andere sind Bestandteile von frither (besonders des grofen Liedes
Waldemars im II. Teil), die hier nur in neuer Aufeinanderfolge, in anderen
Kombinationen auftreten. Es sind bei zwei das Thema 762 andeuten-
de Einsdtze der Posaunen und Tuben; bei [62]; 5 und 4_7 das Thema
Beispiel 82 (im zweiten Fall in Verbindung mit Beispiel 19B); bei [62],
und 1 zu den Worten: ,Ich und Tove, wir sind eins” eine der vielen
Zusammenstellungen des Themas der Tove (Beispiel 36A) mit dem
Waldemars (Beispiel 334) unter Hinzutritt des anpassungsfihigen Themas:
Beispiel 19b; bei a eine sich rasch steigernde und beschleunigende, aus
b1z des Beispiels 112, gebildete Sequenz; bei [64], doppelt so rasch die
oftmaligen crescendierenden Einsitze ‘des Themas C aus Beispiel 88 zu
den letzten Worten dieses Liedes: ,und sprenge mit meiner wilden Jagd
ins Himmelreicb ein“; endlich bei , dem Hohepunkt dieser Steigerung,

[, Beispiel 76A (= Beispiel 81&) und daranschliefend Beispiel 83, dessen
Bestandteil 7 jenes zu Beginn dieses Liedes erwihnte, in verschiedenen
Notenwerten gebrachte Motiv ist, 50 wenigstens eine Relation zwischen
Anfang und Schiuf des sonst gar nicht ,liedférmig® gebauten Gesangs
Waldemars herstellend.

Die Einleitungs-Takte zudenfolgendenchbren
von

WALDEMARS MANNEN (VII)

bringen die aufwirtssteigende Figur der Fagotte in einer die Beispiele 21C

und 457 verquickenden Form (vergl. [11]g o dieses Teiles). Die Chére
selbst sind wieder neu:

Der Hatin erhebt den Kopfzar Kraht,  hat den

—
s

P —
Tag schon im

E =

E )
Schna-bel, B
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]-1511 Die . Zeit
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um? Mit off - - emnem M - - - de ruft ete.
B N W e e WO s L=
Foge i e L S 5
=3 - ﬂr— B ¥ B I

Mit  off- nem Mun-de raft das Grab,

Das in der Begleitung des folgenden Chores erténende Thema A ist
die Umkehrung des ersten Themas in der Originaltonart Es-Dur (Beispiel 1),
die fiir den Schlug des Werkes, wo sie in C-Dur auftritt, von grofter Be-
deutung ist (Beispiele 124 und 129). Dazu erklingen auch die bekannten
Figuren aus Beispiel 2B.

ol
kd

¥

Das Le-benkommtmit Macht und Glanz. mit Ta - ten

von Beispiel 113;; beiden
Schluworten:, und spren-
ge mit meiner wilden Jagd
ins_Himmelreich ein™:
88C; hierauf 764 (= 81A)
und 83.

Die Einleitungs-Takte
[B6]zu den folgenden
Chéren von

WALDEMARS
MANNEN (Vi)

bringen eine aufwérts-

. steigende Figur in einer

21¢ und 453 verquik-
kenden Form.
Hierauf:

115,

115,

115,

116,28 = Umkehrung
von Beispiel 1;

1158 =2B.-
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115

Den Ubergang zu dem Orche-
stervorspiel des Melodrams:

DES SOMMERWINDES
WILDE JAGD

bildet die Umkehrung des Bei-
spiels 88C und hierauf eine
dem ‘@ des Chors 115, ahnliche
Akkordfolge.

117

Neu ist hingegen wieder diese vierstimmige Stelle:

g . 4844

ot t : 1 t

und wir  sind des To - des.
— e 3
115 w ————t ete.

] ' 4

S S S
und der zum Unterschied des vorhergehenden harmonischen Chor-
satzes kontrapunktisch-reiche zwolfstimmige Chor:

B
k- ten in  Fric -  dmwirschiafen!
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Er besteht, wie die Klammern zeigen, aus zwei Themen, dem
dreimal immer um eine Oktav tiefer einsetzenden A und den auf
den vier Ténen von A beginnenden Imitationen von B, und 1&st
sich bei [71]s in die Bestandteile & und b dieser Themen auf. Den
Ubergang zu dem Orchestervorspiel des Melodrams:

DES SOMMERWINDES WILDE JAGD

bildet bei (72, die Umkehrung des Beispiels 88C und hierauf eine
dem 7 des Chors 115, dhnliche Akkordfolge bei [72];.

Langsam ( J)

Ki. |[ER,

PPPP [t S|
Thematisch wichtig sind hier vor allem 7 und b, wovon jedes
gleich enggefithrt auftritt. Die bei , hinzutretende, auch kanonisch
einsetzende Figur der gedimpften Streicher ist mit @ aus Beispiel 88
in der ,Wilden Jagd“ und @ aus Beispiel 108y, im Lied des Klaus-Nar-
ren verwandt und kommt auch im Melodram vor (Beispiel 119 und
2, 5 und;). Kombiniert mit b des vorigen Beispiels <117>

ergibt sich folgendes Modell, woraus man sich auch eine Vorstellung von
der Instrumentation dieses Orchesterstiicks machen kann,

@ e

3
Vie.Kb.m,D.am Steg

dessen wichtigste Bestandteile mit diesen zwei Beispielen 117, 118 zugleich
gegeben sind. Auch der Aufbau ist klar und ist an der Hand des Auszuges
ebensc wie vom folgenden

MELODRAM (VIII)

leicht zu erkennen. Ich gebe hier also nur die wichtigsten Themen und
Kombinationen an und moéchte dem nur eine Bemerkung tiber das Wesen
dieses Melodrams, iiber die Behandlung der Sprechstimme hinzufiigen,
die ich einem Brief Schonbergs entnehme: ,Hier ist die Tonhdhen-Notation
keinesfalls so ernst zu nehmen, wie in den Pierrot-Melodramen®. Keinesfalls
soll hier eine so gesangartige Sprechmelodie entstehen wie dort. Gewahrt
bleiben muf durchaus der Rhythmus und die Tonstirke (entsprechend
der Begleitung). Bei einigen Stellen, in denen es sich fast melodisch aus-
nimmt, konnte e t w a s (!!) musikalischer gesprochen werden. Die Ton-
hohen sind nur als ,Lagenunterschiede‘ anzusehen; d.h. die betreffende
Stelle (11! nicht die einzelne Note) ist héher resp. tiefer zu sprechen. Nicht
aber Intervallenproportionen!*

MiBige Viertel
6 SFRECHER

Hetr Gén-se-fuB,  Frau Gén-se-krant,  nun ducktenchnur go - schwind,
f

119 .rr; 7':;;.,.s ""a.. o
e Aty

2

= = 7 L
Ho, .0, hr rmD. =3 — p

Pauke auf Fis.

7 ist die frither erwihnte Figur (Beispiele 1182, 108, und 887); b
erinnert an den Beginn des Liedes des Klaus-Narren (Beispiel 109). Auch
die sonstigen leichten Rhythmen, Intervallspriinge, die Kirze der Motive,
ebenso den Instrumentationsstil und schlieflich die grofe freie symphoni-
sche Form haben beide, Melodram und jenes Lied, gemein. Man vergleiche

*  Schonbergs Opus 21.

118

118B = 1175 die Sech-
zehntelfigur der Klari-
netten = 883 (108,3)
und 1193,

MELODRAM (Vill)

19 -
119b erinnert an 108b.
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zum Beispiel die aus dem Septensprung des Beispiels 120

2.6 (J sehr langsam, D ziemlich rasch)

478
120
v
Sole-Br. Solo-Vic,
entstehende Stelle [79], mit der im Lied des Klaus-Narren erwihnten,
ebenfalls 6/8-taktigen Episode [45],_s oder den Rhythmus der Holzfigu-
ren [80]5 ¢ mit dem der aus Beispiel 112/@ abgeleiteten Motive [51],-[52]4,
oder — um vorzugreifen — den viel bewegteren Teil [86]s—[88] mit dem
Beispiel 112, aus dessen im Melodram beibehaltenen Motiv b, bei [88] die
verdoppelte Form und daraus bei [88], — wie ,wiedergeboren® — das be-
kannte Thema 2 aus Beispiel 47 entsteht, aus dem sich wiederum bei
4 das Thema d des Beispiels 45 entwickelt.
Eine Verbindung von T aus Beispiel 120 und 7 und b aus Beispiel 117
zeigt:
{i:g( = dovon frither)
Welch Wo - genond Schwin-  gen!
&l =Bl —
" e ) uf/:w\p
S
Solo-Vle. = N_u/-l ‘;(‘vlo-Br. 2
121 121 T T —
Ob.ET-:.am P Umke'h'ru;é)' PNty =
= T “r T T W
BE:KI. Fag, Kfg. — =
Diese Kombination kommt hauﬁg vor (-1-2, s-g und [83],—[B4]);
ebenso die der drei neuen Themen %, b und ¢ des folgenden Beispiels:
D etwas rascherals friiher
g Mit den langen Beinen fiedelt die Spinne,
/’-’—\
122, 122, &

Und zwar erscheinen die Umkehrungen dieser Themen bei [82]; in einem
anderen Kontrapunkt; in den folgenden Takten erfahren sie neue Zusam-
menstellungen; bei [82}, finden wir 7, und den Teil 5 des Beispiels 120
kombiniert; bei [82]y folgendes wegen seines 5/8-Taktes rhythmisch in-
teressante Modell dieser Themen 7 und a, (Umkehrung und Verkleinerung)
von Beispiel 122;:

beschleunigend
springen die Frosche nach feuchten a "
[82]y pring o a4 5] N
y r—_-—IEH H— o

B3

T
122[] rp P —
——agverkleiniest 4

| 3
Fag. . .
Kig. © >~ > b 2 Umk——1
1l 3 5 ete.

Das Thema der Tove (Beispiel 36A) tritt auch in diesem Melodram
(zum letzenmal) auf und zwar zuerst von Solostreichern, Oboen und Kla-

{ rinetten enggefithrt (9) und bei [85], eine ganz neue, erweiterte, vari-
ierte Gestalt annehmend. Dazu erklingt (M) im Solocello wieder das
Thema Waldemars (Beispiel 33A) und wie eine Fortsetzung davon bei
j 5_8 die vom Horn gebrachte Melodie des Beispiels 56. Unter dem Ein-
\ﬂuﬁ dieser Melodie stehen auch die folgenden Stellen [87],, [87]5~[88],
Jund [88)s., die selbst wieder jede ihre eigene Entwicklung haben, ab-
geschiossene Formen bilden. Ich meine die zwei schon im einzelnen be-
handelten Teile des Melodrams: Viel bewegter (.8 [88]5) und Erwas
langsamer ([88);—[89] ). Die daranschlieBenden (berleitungsgedanken sind:

[8s
, Flieend (mapige by
1231@1'*”'—'."‘.;5?.’," S|

L4 v
O schwing'dich aus dcm( Blu-men-kelch,
FL

mmregt_— s:ch Wal des 4

AuRerdem bei 84, eine
Kombination von 36A
{enggefihrt) und 332;
bei [B6]; der Anfang von
Beispiel 113, bei [88];:
478, daranschlieRend
450; bei [B8); die Sech-
zehntelfigur von 118
(=888 und 1193); daran-
schlieRend folgender
Uberleitungsgedanke:

123
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GEMISCHTER
CHOR (IX)

124

124R = Umkehrung von
1 (= 115,A);

1248 sind die ebenfalls
~umgekehrten” Begleit-
figuren der Beispiele
2A und B, die bis zum
Schluf fast ununterbro-
chendie Harmoniendes
Chors umschreiben.

125
<nur die erstenvier Takte>

Orgelpunkt auf G nach seinem nochmaligen Eintritt (Beispiel 123;,) nicht
mehr verlassen wird, und so harmonisch den Einsatz des in C-Dur stehenden

GEMISCHTEN CHORS (IX)
vorbereitet.

T Tsehr.
Seht,

.
=3
&

Bils 1. an Seht, 20—
. Zan } 112 Sapr._ g 1.
o 4 o
Fe, > 3 =
el

o
g

"2
ol
5

perese. .
2.Ten, Seht.
I. BaB

MiiBige J (ubersbreit)
—r— i

ke ;= é = é_‘i

{ganzes Orchester) o

Die Gewalt dieses ersten Einsatzes der acht Chorstimmen wird durch
die anfingliche Vermeidung der Grundlage der Tonika und durch das
Hinausschieben ihres Eintritts (bis zu ) noch verstirkt. Das Thema A
der Trompeten ist, wie schon im Beispiel 115, gezeigt wurde, aus der
Umkehrung des ersten Themas (Beispiel 1) der Gurrelieder entstanden, B
sind die ebenfalls ,umgekehrten“ Begleitfiguren der Beispiele 2A und B,
die bis zum SchluB fast ununierbrochen die Harmonien des Chors um-
schreiben. Auf den endlichen Eintritt der Tonika in der Grundlage folgt
nach einigen Uberleitungstakten ein auf dem Orgelpunkt der Dominante
stehender Satz des ,halben Chors*.

6
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Die kontrapunktische Kunst dieses Chorsatzes tibertrifft noch die der
vorhergehenden kontrapunktischen Gebilde. Hier sind es nicht mehr Mo-
tive und Themen, die, wie in den Minnerchoren, imitiert (Beispiel 116),
in einfachen und doppelten Kontrapunkten enggefiihrt werden (Beispie-
le 100-102), oder die, wie in thematischen Entwicklungen, Episoden,
Durchfithrungsteilen gleichzeitig, in den mannigfaltigsten Kombinationen,
Vergroferungen, Verkleinerungen und Umkehrungen etc. etc. auftreten
(ich verweise n ur auf die Beispiele 63~67 des Orchesterzwischenspiels
imI.Teil) hier sind es ganze Melodien, die diesen
kunstvollen Chorsatz bilden, Melodien — wie die im doppelten Kontrapunkt
erfundenen des Doppelkanons () und (2) - von vollstindig abgerundeter
Form. Man betrachte aber auch die anderen Stimmen im einzelnen
- die von den Gruppen der oberen und der unteren vier Stimmen gebilde-
ten Chére getrennt -, schlieRlich den Zusammenklang der acht
Stimmen; und nun beachte man, wie dieselben Melodien, den Orgelpunkt
verlassend, einen neuen, vom ,ganzen Chor“ intonierten Satz (5—6)
bilden, wo das im doppelten Kontrapunkt erfundene Thema 7 in verkehr-
ter Reihenfolge, zuerst vom 1.Tenor, dann vom 1.Sopran, gebracht wird,
kontrapunktiert von einer Art Umkehrung des Themas b im 1.Bag,
2.Tenor und 2.Alt und den pp sebr zart iber die fithrende Melodie 2 hin-
ausgehenden, wie begleitenden Terzengingen des 2.Soprans und 1.Alts
([94];-[95],), und wie die aus der Entwicklung dieser Stimmen gebildete
ungeheure, harmonische Steigerung, die in den homophonen Chorsatz
(C) ausmiindet,

[, emprecrese-- - - . . . o . R
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126
{nurdie zweite Akkolade>
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Seitensatz: 127
<nur die ersten beiden
Takte>

beim dritten Auftreten der wieder enggefihrten, diesmal auf zwei Stim-
men (2. und 1.Sopran, 2. und 1.Tenor) verteilten, Uber den chromatisch
aufwiirts schreitenden Bissen, mit neu abgeleiteten Motiven kontra-
punktierten Melodie (Beispiel 1253) — wie jene Steigerung
von dieser letzten (9—) noch t@iberboten
wird!

Zwischen den beiden Steigerungen liegt der Seitensatz dieses Schlug-
chores,

98,
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dessen (auch hier streng imitiertes) Thema 7 bei 8 wieder vorkommt
und zu dem durch das immer schneller werdende Zeitmag in doppelt 50
grofen Notenwerten auftretenden, homophonen Chorsatz Beispiel 126C
fiihrt, nach welcher weiten harmonischen Ausweichung mittels folgender
Kadenz die Tonika C-Dur erreicht wird:

4Takte 2Takte 2Tukte 2Takie

In dieser Kadenz ist die Dominante — dic den Einsatz des Chors so
stark vorbereitete, deren Wirkung also verbraucht ist — vermieden und das
durch die Wendung der neapolitanischen Sext 4 zur Tonika vielleicht nicht
so stark ausgedriickte ¢-Dur durch die folgenden, die Tonika umschrei-
benden thematischen Ereignisse befestigt.
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Bsp. 2C Umkehrung~—o———— | —

Es sind dies die von allen Chorstimmen () und (in halben Notenwerten)
vom Orchester (@) gebrachten unzihligen Einsitze der aus dem ersten
Thema (Beispiel 1) entstandenen Umkehrung, wodurch, im Verein mit den
von Floten, Harfen und Celesta, zuletzt auch von den Trompeten auf-
genommenen, ebenfalls thematischen Begleitfiguren (b) aus Beispiel 2
(Umkehrung) der Durdreiklang der Tonika mit der Sext (4) in
jedem Takt und Taktteil neu entsteht und, bis zu der endgiiltigen Auflssung
dieser vorgehaltenen Sext am Schlug, durch 27 Takte — vom Piano des
ersten Einsatzes jenes Themas bis zum héchsten Fortissimo — ertént. E s
ist der (von Esnach C transponierte) Akkord des Anfangs
der Gurrelieder.

Tief ist der Sinn und
Weitum bekannt:

Ist der Vergangenheit
Grofie Bedeutung doch,
Dag in die Zukunft sie
Tragen den Namen kann
Des, der dem Dunkel sie
Wieder entrissen,

Tag ihr gebracht.

(Aus einem die Erstausgabe der Guirelieder
cinleitenden Gedichte Jacobsens.)

SchlufB: 129

1293 = Umkehrung von
Beispiel 1 (= 1153 Aund
1243A);

1296 = Umkehrung von
2A (= 124B);
$von129=3von 1. -
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PELLEAS UND MELISANDE

(nach dem Drama von Maurice Maeterlinck)

Symphonische Dichtung

fir Orchester
von

Arnold Schonberg
op. 5

KURZE THEMATISCHE ANALYSE




iese symphonische Dichiung ist in den Jahren 1902 bis 1903 ent-
D standen, also ein, zwei Jahre nach dem Sextett ,Verklirte Nacht* und
den ,Gurreliedern®, zwei, drei Jahre vor dem L. Streichquartett op. 7, den
Orchesterliedern op. 8 und der Kammersymphonie op. 9. Sie ist — wie alle
Kammermusik- und symphonischen Werke Schénbergs aus dieser Zeit —
cinsdtzig. Mit dem L Streichquartett und dem Sextett hat sie auch
die Tonart — d-Moll ~ gemeinsam. SchlieBlich liegt ihr — wie diesem Sextett
- eine Dichtung zu Grunde. Dort ein Gedicht Richard Dehmels aus ,Weib und
Welt

e

Da lieR ich schaudernd mein Geschlecht
Von einem fremden Mann umfangen,

hier ein Drama Maeterlincks.

Die Musik Schénbergs — getragen von der Idee und dem inneren Gescheh-
nis dieses Dramas — gibt dessen duRere Handlung nur in ganz groRen Ziigen
wieder. Nie ist sie rein beschreibend *; immer wird die symphonische Form
absoluter Musik gewahrt. Lassen sich in den vier Hauptteilen dieser Kompo-
sition ja auch deutlich die vier Sitze einer Symphonie nachweisen, Nimlich
ein erster grofler Sonatensatz, ein aus drei kiirzeren Episoden bestehender,
also ,dreiteiliger" zweiter Satz (den scherzoartigen Charakter zumindestens
in einer Szene andeutend), ein weit ausgesponnenes Adagio und schlieflich
ein als freie Reprise aufgebautes Finale. Wie sich dennoch eine solche rein
musikalische Form mit dem Drama Maeterlincks deckt und wie innerhalb
derer auch einige wenige Szenen der Dichtung zur Darstellung gelangen,
zeigt die folgende Analyse.

‘Wenn in der thematischen Analyse einzelne Themen und Motive dennoch einen Namen er-
halten haben -~ wie Schicksal , Melisandens Lieb ben, Golos Verdacht und
Eifersucht etc. - so geschah dies lediglich zum Zweck einer schnelleren Verstindigung
und leichteren Orientierung, Es darf nicht daraus geschlossen werden, das filr das Auftreten
eines solchermaRen bezeichneten Themas tatsichlich dessen literarischer Inhalt allein maR-
gebend ist. Dazu ist auch die hier gewihlte Benennung meist nur eine beiliufige, den
wirklichen Gefishlsinhalt jedenfalls nie ganz erschopfende.

85




86

BESETZUNG
DES ORCHESTERS

8 Horner (Hr., Hrn.)
4 Trompeten (Trp.)

1 Alt-Posaune

4 Tenor-BaB-Posaunen
1 KontrabaB-Tuba (Kbs.-Tb.)

1 kleine Flote (Picc., kI, F1) "
3 groRe Fléten (Fl, gr. FL)
(die 3. auch als 2. kleine)
3 Oboen (Ob.)
(die 3. auch als 2. Englisch Horn)
1 Englisch Hom (E.H.)
1 Es-Klarinette (Es-Kl1.)
3 Klarinetten in A und B (K1)
(die 3. auch als 2. Baf-Klar.) 1 grofie Tromme! (gr. Tr.)
1 Baf-Klarinette (BR.-K1.) 1 grofe Rithrtrommel
3 Fagotte (Fag.) 1 Tamtam
1 Kontrafagott (Kfg) 1 Glockenspiel

(Pos.)

2 Paar Pauken (Pk.)
1 Triangel
1 Paar Becken

2 Harfen (Hf)

12 Bratschen (Br.) 12 Violoncelli (Vcl.) (Biisse)
(Gg..Ggn) 8 Kontrabisse (Kbs.)

16 erste Geigen

16 zweite Geigen

(Spieldauer circa eine dreiviertel Stunde)

*  Diein Klammern angefithrten Abkiirzungen entsprechen der in den Beispielen der Analyse
verwendeten Instrumentations-Bezeichnung.

Der

L. TEIL DER SYMPHONIE
entspricht seiner Form nach beiliufig einem ,ersten Sonatensatz*, Seiner

EINLEITUNG (Im Walde)

liegen folgeﬁde Themen und Motive zu Grunde:

Died ¢in wenig bewegt

wer. Da weint jemand .... Ob, ob! was ist da am Rande des Brunnens?
. Ein kleines Mddchen, das weint ....“

das Schicksalsmotiv

und das in den Holzblisern mehrfach enggefiihrte Thema der Melisande :

Ein wenig bewegter

sehr ausdrucksvoll

Man weif$ nichi, wie alt se ist, wer sie ist, von wannen sie kommt .... Eine
goldene Krone war thr vom Haupte geghitten und auf den Grund des Wassers

gesunken. Sie ist auch ganz wie eine Prinzessin gekleidet, nur sind ibre
Getwdnder von Dornen zerissen ....“

So findet sie der alternde Prinz Golo.

weich, aber betimmt, hervortretend
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HAUPTSATZ

Golo macht Melisanden zu seiner Frau und
bringt sie in das SchloR seines kodniglichen
GrofRvaters.

Sehr warm, in breiter Bewegung
—— Golo————
str. w. Homer — Band der Ebe (Hochzettsring) —
r.} bt e wa——

In einer Sfeigerung dieses Hauptsatzthemas tritt auch wieder das der Meli-
sande (Bsp. 3) auf.

UBERLEITUNG

- Schicksalsmotly (Bsp. 2} ~——y

B, —
Py !

i, = g
@ - i i i
7 | ! e L T
6 2 e dor Ee (552

Hierauf Golos Thema (Bsp. 4) in den Bissen, Melisandens (Bsp. 3) in der
Bratsche (Solo), im Englisch Horn, im Fagott und in der Bag-Klarinette, die
beiden letztenmale {iber Quartenakkordharmonien (1902 ).

SEITENSATZ

Im Schlosse lernt Melisande den jungen Stief-
bruder Golos kennen: Pelleas.

Lebhaft etwas zuriickhaltend

T Bsp. 2 d
v | 4 A7 ip -
"Hra fp H 7
S5\ Scnicksatsbarmonien-)
I, Thema Pelleas’:
T T e W .
VA gnn { —— T ¥ EE; == A = =
f—— —_— o = = p——

Nach einer sich aus diesem Thema entwickelnden Steigerung wieder
Jangsamer*: gleichsam dialogisierend die Themen Me-
lisandens und Pelleas’ unter Hinzutritt des Themas des

SCHLUSZSATZES: -

Melisandens Licbeserwachen,

L gl Bsp. 10a !

Eine kurze

REPRISE

des Héuptsatzes Bsp. 5 (harmonisch, melodisch und instrumental stark vari-
iert) bringt in ihrem Verlauf das Thema des Beispiels 9:

Ein wenig bewegter

K!‘r—j——\/'-——\'\
—

und durchfiihrungsartig auch andere vorhergehende Themeri [Bsp. 7,(Pelleas),
Bsp. 8 (Melisandens Liebeserwachen) und Bsp.3 (in Sechzehntelliufen etc.)],
die in einigen Takten liberleiten zum

II. TEIL DER SYMPHONIE.

Szene am Springbrunnen im Park

Pelleas: Womit spielt Ihr da ?
Melisande: Mit dem Ring, den er mir gegeben bat ...

Sehr rasch
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1L Thema des Pelleas (Bsb. Ty) '
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Dieser scherzoartige Satz ist aus den im Bsp. 10 eingeklammerten Moti-
ven und Themen (Bsp. 5 und 7,) gebildet. Fiir die weitere Entwicklung ist
namentlich die vom Bsp. 8a her bekannte Figur wichtig. Ihr 2/8-Rhythmus
schildert (,rasch anschwellend und beschleunigend*) den gleichzei-
tigen Ritt Golos, der im Augenblick, da der Ring
inden Brunnen f4llt, vom Pferde stirzt:

— Golo (Bsp. ) — riL. ...

11 PETE S S e e e fEe
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Ein zwischen langsamem und heftigem Tempo schwankendes, kurzes

NACHSPIEL

bringt in unterschiedlichen Kombinationen das Thema Melisandens (Bsp. 3) in
der Fléte, Golos (Bsp.4) in der Geige und das verzerrte Ehebandsmotiv aus
Bsp. 5 im Englisch Horn; hierauf ein den Verdacht und die Eifersucht Golos
charakterisierendes Thema:

Langsam
& r vl Meltsande (Bsp. 1
N (td ) | —

12

gy HEr YT

—— ugl Schicksalsmotiy (Bsp. 2) —

weiters (,heftig) eine Kombination von Melisandens Liebeserwachen (Bsp. 8),
Pelleas und Melisande (Bsp.7 und 3); ,wieder langsam* das Verdachtsmotiv
Golos zugleich mit dem Schicksalsmotiv (Bsp. 2) und schlieRlich wieder ,heftig”
alle diese Themen in Verbindung mit dem I. Pelleas-Thema (Bsp. 7,) im Horn,
dem Schicksalsmotiv in der gedimpften Trompete' und dem Thema des
stlirzenden Golo (Bsp.11) in den Geigen.

Szene am Schlofturm

Melisande (am Fenster, kimmt ibr aufgeldstes Haar und singt).

Pelleas (unter dem Fenster): Ob, was ist das? — Deine Haare kommen zu mir
berab! Dein ganzes Haar fliefst auf mich bernieder ... Ich fasse es mit
den Hinden, ich erreiche es mit dem Munde ... Horst Du meine Kiisse an
deinen Haaren entlanggleiten? ...

1 <(nacheinander in Kfg., Trp. und Ob. Siehe auch 5.106, Anm. 2.>

Sehr langsam

2 O e Melisande —
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Mit Golos Dazwischentreten erscheinen wieder seine Themen
Bsp. 4, Bsp.5 (Band der Ehe) und Bsp.12 (Verdacht und Eifersucht); zuerst
»nach und nach beschleunigend, dann in Verbindung mit Melisandens Thema
(Piccolo schreiend) ,sehr rasch, heftig® im 3/4-Takt, eine namentlich aus dem
Verdachtsmotiv bestehende Steigerung bildend, die damit auch ihren Héhe-
punkt erreicht. Ein heftiger Lauf der Streicher (Pelleas’ Thema I) und das mit der
Harmoniefolge aus Bsp.7 (gedimpfte Horner) verbundene Schicksalsmotiv
(Bsp. 2, Posaune) beschlieRen diese Szene.

Szene in den Gewdlben unter dem Schlosse

Golo: Spiirst du den Todeshauch, der uns aus dieser Grofte entgegenwebt ....
Geb’ bis auf die vberbdngende Felsspitze und neige dich etwas tiber den
Abgrund ...

Pelleas: Fs ist ein Dunst wie aus einem Grabe ...

Golo: ... Beuge dich tiber; hab’ keine Angst ... ich balte dich ... gib mir ... nein,
netn, nicht die Hand ... den Arm , den Arm ... (versitrt) Siebst du den
Abgrund? ....

Pelleas: Ich ersticke hier ... wir wollen geben ....

Golo: (init zitternder Stimme) Ja, geben wir ...

1 <Vcl. m.D. und Kbs. kommen nur in der das Autograph faksimilierenden Erstausgabe der
Partitur (UE 3371, 1911) vor, nach der Berg gearbeitet hat. In der spiiteren (gestochenen)
Ausgabe (1920) wurden sie gestrichen.>
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Sehr langsam, gedehnt
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Wiederauftreten folgender Themen innerhalb der diese Szene schildernden
Musik: Das Band der Ehe aus Bsp.5 mit Pelleas (Bsp. 7,); Melisande (Bsp.3)
mit Golo (Bsp. 4a) und Melisandens Liebeserwachen (Bsp. 8); spiter im Durch-
gang erscheinende Ganztonakkorde (1902!) der Holzbldser mit Flatterzunge,
endlich ffeine an Bsp.6 gemahnende Verbindung, Auch diese Szene schlieft
mit dem Thema des Verdachtes Golos (Bsp.12, unisono Streicher) und den
,Schicksalsharmonien® aus Bsp.7.

III. TEIL DER SYMPHONIE

EINE DURCHFUHRUNGSARTIGE

EINLEITUNG
(Am Springbrunnen im Park)

(,Ein wenig bewegt®, 3/4) greift vor allem die eben erwihnte Harmoniefolge
auf, Und zwar in den Hormern und Harfen im Rhythmus a des folgenden
Beispiels (15). Hiezu gleichzeitig die Themen aus Bsp.5 (Band der Ehe), 8
(Melisandens Liebeserwachen), 2 (Schicksalsmotiv), 7 (Pelleas II) und 3 (Meli-
sande) kontrapunktierend. Spiter eine in Sechzehnteln gehende Variante des
I. Pelleas-Themas in den Streichern. Hierauf das Brunnenmotiv

[hiezu Holzbldserliufe (Bsp.3 und 8), Fléten tremolierend, Streichertriller,
Harfenarpeggien etc.].

Damit ist die nun folgende

Abschieds- und Liebesszene
zwischen Pelleas und Melisande
(QUASI ADAGIO)

vorbereitet.
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Aus den diversen Melodien und motivischen Bestandteilen dieses
Adagiothemas wird im Verein mit anderen Themen und Leitmotiven der
Symphonie ein grof angelegter Satz geformt. Diese Themen sind — der
Reihenfolge ihres Auftretens nach — folgende: zuerst Melisandens Liebes-
erwachen (Bsp. 8), nur begleitend; dann gleichzeitig Melisandens
Thema (Bsp.3) und beide Themen Pelleas’ (Bsp. 7); hierauf Brunnenmotiv
(Bsp. 15) mit PelleasI; schlieBlich nochmals das Bsp. 8 (Melisandens Liebes~
erwachen) in Verbindung mit dem I. Thema Pelleas’ (Bsp. 7) [dies alles — wie
gesagt — im Rahmen des Adagiosatzes],

Golo belauscht die Liebenden [sein Motiv 4a in den Bissen
zum hastigen Piccoloruf der Melisande (Bsp.3)].

Melisande: Ab! Er ist binter einem Baum .... Er bat alles geseben.
Pelleas: Er kommt! Erkommt! ... Deinen Mund! ... Deinen Mund ... (sie ymarmen
sich in wabnsinniger Leidenschaft). )

Das aus den Bestandteilen von Bsp. 16 gebildete Adagio geht weiter.
Hiezu: Bsp. 8 unisono, dann gleichzeitig die Themen des Pelleas, der Melisande
und Golos (Bsp. 4a und Verdacht Bsp. 12).

Pelleas: Ob, ob! Alle Sterne fallen berab!
Melisande: Auf mich auch! Auf mich auch!
Pelleas: Noch mebr! Noch mebr! Gib! Gib! ...
Melisande: Alles! Alles! Alles! ...
(Golo stiirzt mit dem Schwert in der Hand auf sie los und erschldigt Pelleas,
der am Rande des Brunnens niedersinkt. Melisande entfliebt volier Schrecken,).

Schicksalsmotiv (Bsp. 6) in Verbindung mit dem gleichsam abgerissenen
Ehebandsmotiv (Bsp. 5) und dem punktierten Rhythmus Golos (Bsp. 4a). Eini-
ge Schlige des Orchesters; das verléschende Thema des Pelleas (Bsp.7,) im
Horn; das Schicksalsmotiv (Bsp. 2) in der gedimpfiten Posaune; das Thema
Melisandens (Bsp. 3) im Englisch Horn und in der Baf-Klarinette,
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IV. (LETZTE) TEIL
DER SYMPHONIE

bringt aufler einigen wenigen neuen Themen (Bsp. 17 und 18 und der Szene
in Melisandens Sterbezimmer Bsp. 20) fast das gesamte bisherige Themen-
material wieder. Bildet er somit einerseits ein regelrechtes Finale dieser
vierteiligen Symphonie, kann man ihn andererseits auch als die freie Reprise
eines einzigen grofen ,ersten Sonatensatzes* auffassen, welche Form somit

dieser einsitzigen symphonischen Dichtung eventuell zu Grunde zu legen
wire.

REPRISE DER EINLEITUNG DES 1. TEILES

Bsp. 1 in cis-Moll; hiezu Bsp. 3 (Melisande), Bsp. 7a (Pelleas), Bsp. 12 und
5 (Golos Verdachts- und Ehebandsmotiv) und die zwei neuen Themen:

Sehr langsam
EH. BO-KL SoloBr,~ "7 T~ Fl
o T T B o A e e
S mSriias e e e e~ o e 3
o = i T
r mf —
und
Etwas langsamer ,
wr u — Melisande (Bsp. 3)—— rit.
EH. .
r I 7 - Y
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(Scherzo)

Eine aus Bsp. 17 gebildete Steigerung bringt in ihrem Hohepunkt eine
Verbindung dieses Themas mit dem Schicksalsmotiv (Bsp. 2). Nach schnel-
lem Zurtickgehen folgt ein Rezitativ der Bisse aus Bsp.4a (Golo), Bsp.12
(Verdacht), Bsp.18 und Bsp.7a (Pelleas) und — vom ganzen Orchester ge-
bracht — die thematisch, harmonisch und formal verinderte

REPRISE DES HAUPTSATZES

Bsp. 5 (,etwas bewegt“) mit einer das Thema Melisandens annehmenden
Lheftigen“ Fortsetzung. In den Bissen: Golos Verdachtsmotiv (Bsp. 12) in Ver-
bindung mit Bsp. 18a. Der Sequenz dieses Finftakters folgt ,etwas
belebter” eine

REPRISE DES ADAGIOTHEMAS

Bsp. 16 (in scharfen Achtelrhythmen), auch hier wieder in anderer Instru-
mentation, vielfach variierte Kombinationen eingehend (Bsp. S, Bsp. 12 plus
18) und neue Formen annehmend.

Golo: Ich tal dir so viel Boses, Melisande .... Einmal, in einer Auf-
wallung der Eifersucht, hatte er sie bei den
Haaren gepackt: Auf die Knie vor mir! Ab! Nun sind deine
langen Haare doch einmal zu etwas gut! ... Nach rechts und nach links.
— Absalom ! Absalom !:

Langsamer werdend und abnehmend 2 Takte spdter
528 ) N —3— !
 Hoiz e e @ o e b Ob.hae-mbal & o =
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Wieder ,sehr langsam* das Englisch-Hom-Thema Bsp. 18, welches in das
Thema Golos (Bsp. 5) {ibergeht und solo in das Melisandens (Bsp. 3) miindet.

Das Sterbegemach Melisandens

......... Das Zimmer bat sich allmdiblich mit den Mégden des Schlosses gefiillt.
e Sprecht nicht so laut ... Sie will einschlafen ...~

In gehender Bewegung

<ol §Y9

|
20! TR e
g ¥r 70 EE
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Zu dem Choral der Trompete und Posaune erklingt gegen Schiug dieses
auf Ganztonharmonien aufgebauten Satzes das Thema des Liebeserwachens
Melisandens in der Solo-Geige (Bsp. 8) [Dazu ihr in einen Piccololauf auf-
gelostes Thema Bsp. 3]. Hierauf wieder die ersten zwei Takte obigen Themas
(Bsp. 20) und abschliefend ein langer Halt auf B.

.. In diesem Augenblick fallen alle Mdgde im Hintergrunde des Zimmers
plétzlich auf die Knie.
Der GrofSvater: Was ist?
Der Arzt (tritt an das Belt und befiiblt den Korper): Sie haben recht
(langes Schweigen)
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EPILOG

Auch dieser bringt die Themen der drei ersten Symphonieteile, bildet also
eine Fortsetzung der vor der ,Sterbegemachszene® eingeleiteten Reprise. Seine
Form ist dreiteilig:

1. Das breite Hauptsatzthema (Bsp.5) in d-Moll, aber mit abstcigenden
Bissen und anders fortgesetzt und gesteigert.

2. Ein langsamer Mittelteil, bestehend aus folgenden durchfiihrungsarti-
gen Modellen: Bsp.1, 3 (Melisande) und 7, (Pelleas); dem Scherzobcginn
(Bsp. 10), Pelleas (7,) und Melisande (Bsp. 8 und 3); dem Adagiothema (Bsp. 16),
zuerst vom Holz, dann von den Streichern gebracht.

3. Wiederholung des 1. Teiles des Epilogs: Letzte Reprise des Iauptsatz-
themas Golos, wieder ganz anders harmonisiert und thematisch entwickelt
und mit noch groferer Steigerung,.

peeres Es ist furchtbar, aber es ist nicht Golos Schuld ....“

In der Harmonisierung des Beispiels 6, aber ohne eine zweite dazu
kontrapunktierende Stimme, ertdnt das Schicksalsmotiv. Zuerst im Holz, dann
im gedimpften Blech. Damit alternierend nochmals Golos Thema, das — im-
mer kiirzer werdend — die Rickbildung zu seiner urspriinglichen motivi-
schen Gestalt (Bsp. 4a) durchmacht und, indem es selbst auf Intervall und
Rhythmus verzichtet, im d-Moll-Akkord des Schlusses zu seinem kleinsten
Bestandteil — zum Ton — zuriickkehrt.

PELLEAS UND MELISANDE

(nach dem Drama von Maurice Maeterlinck)

Symphonische Dichtung

far Orchester
von

Arnold Schonberg
op. 5

THEMATISCHE ANALYSE
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DER I. TEIL DER SYMPHONIE

entspricht seiner Form nach beildufig einem ,ersten Sonaten -
s atz“ Niamlich:

EINLEITUNG (M WALDE)

eveen Da weint jemand ..... Ob, ob, was ist da am Rande des Brunnens?
Ein kleines Mddchen, das weint ..... “

Die J ein wenig bewegt
EH.u

E—— — o i
2 Schicksalsmotiv Xy i
n;< e

(vgl. Bsp. 10}

~Man weifs nicht, wie alt sie ist, von wannen sie kommt ... Eine goldene
Krone war ibr vom Haupt geglitten und auf den Grund des Sees gesunken.
Sie ist auch ganz wie eine Prinzessin gekleidet, nur sind ibre Gewdnder von
Dornen zerrissen ..... “

Melisande

Ein wenig bewegter
Ob

1 g e——
e
mf == | —— —

sehr qusdrucksvoll

Dieses Thema tritt — nach einer kurzen Steigerung von aus Bsp.1 und 2 ge-

bildeten 12/8-Motiven* zuerst in Verbindung mit diesen,' dann in drei- bis funf-

. stimmigen kanonischen Einsitzen auf, schlieflich in Verbindung mit folgen-
dem Thema:

Golo

Hrmn.

E

r.)
4 @"L, = —
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weich, aber bestimmz, hervortretend
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bean

s
[ ARE
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+#
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* Die eigentiimlich chromatische Umrandung der Fillstimme. \,,9‘ o
7.B.: ® w
e
ek sy

charakter. Klang

1 (siche auch Bsp.5h)
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Golo, der einmal von sich selbst sagt:
WIch bin aus Blut und Eisen geschmiedet*,
und den sein greiser Grofvater, der Konig von Allemonde, mit den Worten
charakterisiert:
Er ist schon lange kein Jingling mebr ...... Er war stets so verstdndig, so
ernst und fest ...
bat sich auf der Jagd verirrt und findet nun Melisande an der Quelle.
. (Er ndbert sich ibr und beriibrt sie an der Schulter:) Warum weinest Du?
(Melisande erschrickt, richtet sich auf und will flieben:) Rithrt mich nicht
an! Oder ich stiirze mich ins Wasser!....”

AHm.n,rﬂE . . rit. . ~
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Dieses Beispiel zeigt das in einen Holzbldserlauf umgewandelte Thema Meli-
sandens. Im Verlauf der Analyse werden — um dies wenigstens bei einem
Thema darzutun — die wichtigsten Varianten dieses Themas angefithrt. Man
vergleiche zu diesem Zweck folgende Beispiele: 7a,! 8, 9, 11, 13, 15, 16,
17, 19, 20, (25,) 26, 27, 28, 33, 34, (37,) 40, 43, 44 und 45 und auch die ver-
schobene Form dieses Themas (Bsp. 5) sechs Takte nach({I]:3

17

EH,
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HAUPTSATZ

Golo bringt Melisanden in das diisteve Schlof8 seines koniglichen Grofvaters
und macht sie zu seiner Frau.

Sehr warm, in breiter Bewegung
Gol

, , -
ghm s 2 - , N
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{Mit Bleistift hinzugefiigt.> '
(Einige Beispiele wurden spiter mit Rot- oder Blaustift markiert oder gestrichen.>

{Spiiterer Zusatz unterhalb des Textes, mit Rotstift:> Vielgestalt.

der enge gesittigte <?> Satz dieses Beispiels. Die Triole! (woher? Bsp.1?). <Am Anfang,

oberhalb des ersten Systems, irrtiimlich:> 6 Hrn. u. Str.

FNRTOR N Y

Bsp. 7 1
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7 F —— etc.

Das bisher nur leitmotivisch gebrachte Thema Golos (Bsp. 4 und 5) erscheint

hier nunmehr in symphonischer Satzform. Bei der Wiederkehr dieses Haupt- -

satzes in Durchfiihrungen und Reprisen nimmt er — was Harmonisierung, me-
lodische Entwicklung, architektonische Struktur etc. anlangt — jedesmal an-
dere Gestalt an (vgl. Bsp.16, 39 und 42), erscheint auch jedesmal in anderem
Tempo (Bsp.16 viel breiter als Bsp.6, 39 wieder viel bewegter (fast wild be-
wegt), Bsp. 42 wieder breit (breiter als 6, aber bewegter als 16) (47 ganz lang-
sam?]), behilt aber immer die aus Triolen gebildete Fortsetzung (Takt 3), wel-
cher im weitern Verlauf der Symphonie als selbstindigem Leitmotiv — gleich-
sam die Bedeutung zukommt von

Hochzeitsring, Band der Ebe

.} p—__

7 e P i Bp.®

»Golo: Lieber wollt’ ich alles verloren geben, was ich habe, als diesen Ring.
Du weifst nicht, was er bedeutel, Du weifst nicht, wober er stammi,*

Hohepunkt dieses Vordersatzes:
Melisande ——

ey,

—

53 Tip. Pos. Gg.
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Eine ,Steigerung” bringt verschiedene Verbindungen dieser Themen Golos
(Bsp. 4-7) mit dem Melisandens.!

——— Melisande ———

8 b
steigernd  r——— Metisande ——
Gg. n—j/x
61
o gt s S = H)
9 7
= i (==
Br. Hen. et 3

Y—————— Band der Ebe (Bsp, 7) ~——

1 (Spiterer Zusatz oberhalb des Textes, auf Bsp.8 zu beziehen:) in A-Dur.
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und andere Kombinationen und fiihrt schlieRlich nach einigen ritardierenden
und diminuierenden Takten® zur

UBERLEITUNG

——— Schicksalsmottv (Bsp. 2)——
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Hierauf folgt Golos Thema (Bsp.4) in den Bissen, Melisandens (Bsp.3) in
der Bratsche (Solo), im Englisch Horn, Fagott und in der BaB-Klarinette, die
beiden letztenmale bei * des folgenden Beispiels liber Quartenakkordharmo-
nien (19021):
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SEITENSATZ

Im Schlof lernt Melisande den jungen Stiefbruder Golos kennen.

Pelleas

Lebhaft etwas zuriickhaltend

1 Thema

Trp. Gen, ﬁ'r —_— ——

1', .f;l:"r AN R 4
ey
Jolgt Bep. 13
r Bsp. 2 1
—
td Al | -
He———
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Str. L Schicksalsharmonten

* 4 Takte nack
nisch neue, hierin erster (wo ist da Wagner?).
1 (Unterhalb des Beispiels, links, mit Rotstift:> Pauke.

@
2 <Auf gleicher Hohe mit Bsp.12:> E-Dur Harmonisierung
untersuchen! Vorbaltt

Wo ist da Wagners <unterstrichen> Harmonik!? auch im Folgenden!

subito p (und die Wiederholung des Dreitakters 6). Auch das harmo-
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II. Thema Pelleas’
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Nach einer sich hieraus entwickelnden Steigerung? wieder ,langsamer®,
gleichsam dialogisierend? die Themen Melisandens* und Pelleas’ unter Hinzu-
tritt des Themas des

SCHLUSZSATZES

Melisandens Liebeserwachen

— vgl Bsp. 21—

' KL Sehr ausdrucksvell e el xE ;E_ =
4 e ot t
=1 =

u. Solo-Gg.

Pelteas (1. Thema)

Oboe und Bag-Klarinette bringen das Thema Melisandens in folgender, den
punktierten Rhythmus des Pelleas-Themas (Bsp.12) aufnehmender Form:

1 <Auf gleicher Hohe mit Bsp.13:> Eigentiimlicher Bau dieses Doppelthemas: 3, 2 und 5
{recte; 4> Takte = 9 Takte.

2  ebenso wie Melisandens Motiv am Anfang in mehreren Einsitzen, so auch Pelleas I. Der
Kontrapunkt hiezu Bsp.13a

Untersuchen woher?

spiter Bsp.13b

Hinweis auf die Schonheit von [11].
Ulberhaupt bis 3 entspricht dem Pelleas-Thema I-11 (Bsp.12+13), nur michtig
erweitert und bereichert, ist aber ebenso aus drei Gruppen gebildet: 6 Takte Pelleas I
(+ Bsp.132) ~ Mittelteil 5 Takte Bsp.13b — 3 oder 5 Takte Pelleas 11 =14 (16) Takte.

3 (Spiterer Zusatz unterhalb des Textes:> durchfithrungsartig.

{Spiterer Zusatz unterhalb des Textes:) (auch (Bsp.>1).

5  Bsp.14: Die Verbindung Liebeserwachen und Pelleas 1 ist charakreristisch (z.B. 4 Takte
vor), aber wohl éfter, ja vielleicht immer, z,B..

N
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auf dessen Septakkord auf Des eine kurze

REPRISE DES HAUPTSATZES

einsetzt:
—————— Meifsande ————-m———y
ob S T T
0 + b —m .
AR AR
jé [IL hJ"‘=~ | /\I h'F-
a4 = |
Holz . Hm.
—————— Meltsande ——— /—T—\
/_-\
ull_jl — A e - ,\Em’.\
RS i i S
———— etc.
S géé h% "E
i } i = f t

Angedeutet wie diese, ist auch die nach einigen Takten folgende ebenfalls
ganz kurze

DURCHFUHRUNGSARTIGE UBERLEITUNG
ZUM II. TEIL.

Sie bringt — auch dies nur andeutungsweise — aufer dem 1. Thema des
Pelleas und dem Bsp.14 (Melisandens Liet wachen) folgende neue Form
des Melisandenmotivs:

Ein wenig bewegter

welche nicht ohne Einflug auf die sich gleich darauf ,steigernden* Sechzehntel-
laufe der Geigen bleibt:

Gen, (Meltsande)

157 b §

, 19 und

folgt km nachsten Taks: Bsp, 21,

1 <Im Anschlu@ an Bsp.16: Auf died Schénheit des Abgesanges m’" etc. hinweisen.
(Mit Verweiszeichen unmittelbar vor Bsp.18:> Hinweis auf den (modernen <) klang-

lichen Unterschied zwischen ws und [15], , usw.

II. TEIL DER SYMPHONIE

SZENE AM SPRINGBRUNNEN IM PARK

LPelleas: Womit spielt Ibr da?
Melisande: Mit dem Ring, den er mir gegeben bat ...... “

Sehr rasch

gr.Fl./3_\ —i ——

k230 % = A Jad 4
e 1 N S = I v B9 WP T
i==: = e = T e ==

21 P LI L L TP
" — Hocsaensring— ==
e=s = — : ] J
Bl "{}Zn Fag

@ T =t -:-:«-'.;__q T
S 1 i i A ey

Al 1 /-—-— ———
%“ﬁ'"’ z : s = ==}
N —— ——

——  Pelleas' I. Thema (Bsp. 13}

Dieser s cherzoartige Satz ist aus den in obigem Beispiel
eingeklammerten Motiven und Themen (Bsp.7 und 13) gebildet. Das zwei-
taktige Ritardando ist sehr bedeutend' und quasi thematisch, indem es hiufig
den Fluff des Scherzos unterbricht, welcher Untetbrechung [die ersten zwei

‘Mal] auch das Geigenthema (Pelleas II) sehr in die Hinde arbeitet, indem es

einen Takt vor dem Ritardando in breiten Achteln hervortritt und gegen Schlug
dieses Neuntakters die melodische Fihrung an sich reift. Fiir die weitere Ent-
wicklung ist* aufier dem verzerrten Thema Golos in der Posaune

,—Bsp21—|
it fkf'liﬂ _i_j@ el

ottt

m E“_Z T L e 7
-—-———’/
22 Pelleas I . :
it i, e '

R L_.ch_:_"r

1 - {unterstrichen.>

2 namentlich das

SHp.22  oderdbnlich
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die vom Bsp.14 her bekannte Figur wichtig:

Gegl. Hp. 210,

Ihr 2/8-Rhytmus schildert (,rasch anschwellend und beschleunigend*) den
gleichzeitigen Rill Golos, der im Augenblick, da der Ring in den Brunnen
Jallt, vom Pferde stiirzt:

&
3
3

— Golo (Bsp. 4)——
=t e e ——
24 FEEaike——g

4 Pos. v, Kbs.-Tb. e e p—

Ein zwischen ,langsamem® und ,heftigem” ZeitmaR schwankendes, kurzes

NACHSPIEL

bringt in unterschicdlichen Kombinationen:! das Thema Melisandens in der
Fléte, Golos in der Geige und das verzerrte Ebeband-(Ring-) Motiv (Bsp.7),
im Englisch Horn; hierauf ein den

Verdacht und die Eifersucht Golos charakterisierendes Thema:

Langsam

gl Mettsande (Bsp. ) —————————————
“ {bd . [ —_—
et i — ] e e R
25 § o inum, 1 i ¥ ' "t ]
Tt : } i —% | .
= : i 5

L—— gl Schicksalsmotty (Bsp. 2) ~——!

weiters (,heftig”) eine Kombination von Melisandens Liebeserwachen (Bsp.14),
Pelleas und Melisande (Bsp.12 und 3);
~wieder langsam* das Verdachtsmotiv Golos (Bsp. 25) zugleich mit dem Schick-
salsmotiv (Bsp.2) und schlieglich
wieder ,heftig® alle diese Themen in Verbindung mit dem 7. Pelleas-Thema
(Bsp.12) im Horn, dem Schicksalsmotiv (Bsp.2) in der gedidmpften Trompete?
und dem Thema des stiirzenden Golo (Bsp. 24) in den Geigen.

Mit dem Diminuendo dieses absteigenden Themas und seinen melodischen
Ausliufern wird ein Ruhepunkt auf E erreicht, von dem folgende harmonisch

1 “9 und vgl. Szene im Drama, Dialog {unterstrichen) Melisande~ Golo. Golos War-
nung {zunichst: Schmerz“y, Verdacht und Vorwurf, das heftige Abmahnen Melisandens
(ibr Thema das erste und einzige Mal rauh instrumentiert):

Heftig Wieder Jangsam Heftig

EH. KI.
BB.-KL Hm. zu2"

¢,dito" verweist auf dic Wiederkehr des Melisanden-Motivs (von 225f.).>

2 {Mit Verweiszeichen nach (Bsp.2)“:> in zwei enggefithrten Einsitzen (Horn m. Dpf., Ob.:
scharf!) {Tatsichlich erscheint das Motiv in den drei Takten vor [24] nacheinander in Kfg.,
gedidmpfter Trp. (,scharf*) und Ob. (,scharf*).>

und klanglich interessanten Harmonieverbindungen zur nichsten Szene iiber-
lejten:

rit.
—— Metisande —,

Solo- . col §va=1
259 Br. I~ A K. +Obu.ElL g
b R
t i o
7 M opp
26" | soio 3o 2 |t Harfen
Vel f ™
N Thdd ) by she
= By Y
: ¥
En T
@ R T
Dreiklang 7-Akkord  9-Akkord  9-Akkurd
inder in einer
Grundlage Umkehmng
SZENE AM SCHLOSSTURM

JMelisande: (am Fenster, kdmmt ibr aufgelostes Haar und singt)

Pelleas: (unter dem Fenster) Ob, was ist das? — Deine Haare kommen zu
mir berab! Dein ganzes Haar fliefst auf mich bernieder .... Ich fasse es mit
den Hénden; ich erreiche es mit dem Munde ..... Horst Du meine Kiisse an
Deinen Haaren entlanggleiten?.....~

Sehr langsam

2 gr.Fl. e Melisande ————

= : ¥
"rEP

1 <In der Partitur sind auch am Anfang des Beispiels schon drei Kreuze vorgezeichnet; Berg
setzte sie erst bei[23].)

2 <Etwa auf gleicher Hohe mit dem unteren System von Bsp. 27, ohne Verweiszeichen:)
Klangunterbrechungen (mitten herein nur Streicher) 4 s’ 2 Takte.
{Weiter unten:> siche Harmonisierung 2 Takte vor !
{Zu Vcl. m.D. und Kbs. (im untersten System) siche 5.91, Anm. 1.>
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Mit Golos Dazwischentreten erscheinen wieder seine Themen Bsp.4, Bsp.7
(Band der Ebe) und Bsp. 25 (Verdacht und Eifersucht); zuerst ,nach und nach
beschleunigend®, dann in Verbindung mit Melisandens Thema (Piccolo, schrei-
end), ,sehr rasch, heftig® im 3/4-Takt:

— Metsands—
frozreraioo s .
P
e 3T
I !
%:; e
% T % A=
Tep. Ob! | S
28 S Ebeband (Bsp. H—!
S
g - r ety —
= 1 i
—-p—r e e e e ]
AP = et ,
1= o = -
Bisse B 3
e Golo und Verdacht (Bsp. 25)—————

eine namentlich aus dem Verdachtsmotiv bestehende Steigerung bildend, die
damit auch ihren Hohepunkt erreicht. Ein heftiger Lauf der Streicher (Pelleas’
1. Thema) und das mit der Harmoniefolge aus Bsp.12 verbundene Schicksals-
motiv (Bsp. 2) beschlieen diese Szene:

rit. Langsam rit. sehr rasch und heftig

———— Pelleas

Pos. u. Biisse

m ~
L == b
t ppﬁé ] 3 ]
b H  folgt Bsp. 30.

—— Schicksalsmotiv (Bsp. 2) ——

SZENE IN DEN GEWOLBEN UNTER DEM SCHLOSSE

»Golo: (zu Pelleas) Spiirst Du den Todeshauch, der uns aus diesen Grot-
ten entgegenwebt ..... Geb' bis auf die tiberbdngende Felsspitze und neige
Dich etwas tiber den Abgrund.

Pelleas: Es ist ein Dunst wie aus einem Grabe — — —

Golo: ... Beuge Dich tiber; hab keine Angst ... ich balte Dich .... Gib mir ...

nein, nein, nicht die Hand .... den Arm .... (verstory) Siebst Du den Ab-
grund? ...

Pelleas: Ich ersticke bier ... wir wollen geben ....;
Golo: (mit zitternder Stimme) ja, geben wir ...."

1 <Auf gleicher Hohe mit Bsp.29:) eigentlich 4/4:

Sehr langsam, gedehnt
Fl. (Flatterzunge)

Kfg.u. Kbs.

Wiederauftreten folgender Themen innerhalb der diese Szene schildern-
den Musik: Das Band der Ebe (Bsp.7) mit Pelleas (Bsp. 12); Melisande mit Golo
und Melisandens Liebeserwachen (Bsp.14):

Heftiger

r Pelleas

TIKLw
| He.u. BBKL), S , % pr— e 4 £= = =Z'2IZ (S

[ )
r Band der Eb

31 E.H.#h“mg l:é’“__ ol j} v

e is—p—t-% —
5rb,
e s—g st 3838 % s
srpel dE1 JEdET & Pos. s L
Fiid = Golo—t
erTr. Becken m.d schmgelf
rr

Jfolgt etne Wiederholung von Bsp. 30.

Drei Takte spiter: im Durchgang erscheinende Ganztonakkorde (1902D
[bei * des folgenden Beispiels]:

29— Bsp. 30—
8

32 FL u. K. (Flatterzunge) elc.
A ——————

endlich eine an Bsp.10 gemahnende, von auf- und abwogenden Streicherliu-
fen begleitete Verbindung.
Auch diese Szene schlieft mit dem Thema des Verdachtes Golos (Bsp. 25)

und den Schicksalsharmonien (Bsp.12). Siehe die ersten vier Takte des folgen-
den Beispiels (33).

1 (Rechts neben dem Beispiel, mit Verweis zum 3. System:)> Hauptstimme!
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III. TEIL DER SYMPHONIE

EINE DURCHFUHRUNGSARTIGE EINLEITUNG

(AM SPRINGBRUNNEN IM PARK)

(,Ein wenig bewegt) greift vor allem die eben erwihnte Harmoniefolge auf.
Und zwar im Rhythmus des diesem Beispiel folgenden Brunnenmotivs (34).
Hiezu: gleichzeitig die Themen aus Bsp. 7 (Ebeband), 14 (Melisandens Liebes-
erwachen), 2 (Schicksalsmotiv), 13 (Pelleas’ II. Thema) und 3 (Melisande) kon-
trapunktierend:!

g Gols Verdacht ————— it
Ly,

Ob. Fag.

Ein wenig bewegt

7, ¥
PP HI. Str. pizz. u. Hm,
— Schicksalsbarmonien —

und spiter — immer zu dem erwéhnten Rhythmus — eine in Sechzehnteln gehende
Variante des I. Pelleas-Themas (Bsp.12) in den Streichern.®

1 (Etwa auf der Hohe dieses Textabschnitts:> (Melisande warter?) Liedform dieser Einleitung
untersuchen: Namentlich ab 4 bis 5. Das Vorgchende?
Das Ganze Naturstimmung (<das> Tropfende dieses Rhythmus. Horn, Hf., <Str.) [pizz.)).

2 Eheband Nebenstimme, Licbeserwachen und Melisande stirker (tieferer Sinn?). <Ehe-
band> verschwindet schlieBlich ganz. ¢,Neben-" ist doppelt unterstrichen.

3 <Auf der Hohe dicses Textabschnitts:y Neuheit cines solchen Rhythmus!!! (es gibt nichts
annihernd #hnliches bei Wagner und seiner Schule.) {Weiter unten, auf Bsp.34 bezo-
gen:» Schinberg als Rhythmiker, <Darunter:> Erkunden <?; spiter mit Blaustift:> Rhythmus.

Mit dem daranschlieBenden Brunnenmotiv

L Meltsande mmed
e Pellea$ ——

=
o5k den Riytmics der ~ Gerarco
Scbicksalsharmonten im Bsp. 33

ist die nun folgende

ABSCHIEDS- UND LIEBESSZENE ZWISCHEN
PELLEAS UND MELISANDE
(QUASI ADAGIO)

vorbereitet:

gl B !

Langsam
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Aus den diversen Melodien und motivischen Bestandteilen dieses Adagio-
themas wird im Verein mit anderen Themen und Leitmotiven der Symphonie
cin groR angelegter Satz geformt.! Diese Themen sind — der Reihenfolge ih-
res Auftretens nach - folgende:
zuerst Melisandens Liebeserwachen (Bsp.14) nur begleitend;
dann — gleichzeitig — Melisandens Thema (Bsp. 3) und beide Themen Pelleas’
(Bsp.12 und 13);
hierauf Brunnenmotiv (Bsp.34) mit Pelleas (I, Bsp.12);
schlieBlich nochmals das Bsp.14 (Melisandens Liebeserwachen) in Verbindung
mit dem [I. Thema Pelleas’ (Bsp.12):
dies alles — wie gesagt — im Rahmen des grofen Adagiosatzes.

Golo belauscht die Liebenden (sein Motiv Bsp. 4a in den Bissen zum hasti-
gen® Piccoloruf der Melisande (Bsp.3)).

JMelisande: Ab! Er ist binter einem Baum .... Er bal alles gesebn.
Pelleas: Er kommt! Er kommt! ... Deinen Mund! ... Deinen Mund ...
(Sie umarmen sich in wabnsinniger Leidenschaft).”

Das aus den Bestandteilen von Bsp. 35 gebildete Adagio geht — ungeheuere
Steigerungen bildend - weiter. Hiezu: Bsp. 14 (Melisandens Liebeserwachen)
unisono vom ganzen Orchester ff; dann — gleichzeitig — die Themen Pelleas’,
der Melisande und Golos (Bsp.4a und Verdacht)?

JPelleas: Ob, ob! Alle Sterne fallen herab!

Melisande: Auf mich auch! Auf mich auch/

Pelleas: Noch mebr! Noch mebr ..... Gib! Gib!

Melisande: Alles! Alles! Alles!

(Golo stiirzt mit dem Schwert in der Hand auf sie los und erschligt
Pelleas, der am Rande des Brunnens niedersinkt. Melisande entflieht voller
Schrecken).

Schicksalsmotiv (Bsp.10) im héchsten fff in Verbindung mit dem gleichsam
abgerissenen Ebebandsmotiv und dem punktierten Rhythmus Golos (Bsp. 4a).
Einige Schlige des Orchesters; das verldschende Thema des Pefleas (Bsp.12)
im Horn; das Schicksalsmotiv (Bsp. 2) in der gedimpften Posaune; das Thema
Melisandens (Bsp. 3) im Englisch Horn und in der Bag-Klarinette.

1 <Etwa auf der Hohe dicses Textabschnitts:>
rechts:> Dissonanz bei ;! Durchgang? -

2 <{Berg schreibt: .heftigen”; so auch im Druck des Kleinen Fiihrers. In Partitur, Klaviecauszug
und im Manuskript des Kleinen Fithrers steht Jhastig”.>

3 <Etwa auf der Hohe dieses Textabschnitts:) 5 bis Orgelpunkt auf Des (einer der
wenigent!l).

4= Einschaltung, quasi Mittelteil, (Weiter
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DER 1V. (LETZTE) TEIL DER SYMPHONIE*

bringt, auBer einigen wenigen neuen Themen (Bsp. 36 und 37 und der Szene
in Melisandens Sterbezimmer, Bsp.41) fast das gesamte bisherige Themen-
material wieder.

Bildet er somit einerseits ein regelrechtes Finale dieser vierteiligen Sym-
phonie, kann man ihn andererseits auch als die freie Reprise eines einzigen gro-
Ben ,ersten Sonatensatzes” auffassen, welche Form somit dieser einsitzigen
symphonischen Dichtung eventuell zu Grunde zu legen wire.

REPRISE DER EINLEITUNG DES I. TEILS

Bsp.1 in cis-Moll; hiezu Bsp. 3 (Melisande), Bsp. 12 (Pelieas), Bsp. 29 und
7 (Golos Verdachts- und Ebebandsmotiv) und die zwei neuen Themen, welche
den nach dieser Katastrophe herrschenden Zustand ausdriicken:

Sehr langsam
462
o EH. ) BG.-KI. Solo-Br. /:Zﬂ\
3 o i Eid -
nf e
Hiczu tritt: Melisavide — — — — — — Bsp. I u. Peticas
rit.
Fl. T B
fghy S P !
@' i : = folgt Bep. 37.
Tag. 3
— g L] bl 2
———se—— Golo, Verdachin.: L 1

und etwa in die Worte des greisen Konigs iiber Melisande zu fassen wiiren:
«Sie ist so schiichtern in ihrem Leid ...«

Etwas langsamer rit.

— Melisande (Bsp. 3)—
457 Pt — 3

N o
> = e

P SR e
h il

o
L W
= = ~—r

37

Eine aus Bsp.36 gebildete Steigerung bringt? zuerst einen Orgelpunkt:
Pk. Fag. Kbs.

“ v p—— p——
ST e St ¢ Yt s i i

, funebrer Charakter, die charakteristische abwiirts-

Wo gibt es etwas dhnliches Cunterstrichen) bei Wagner??!

1 <{Mit Verweiszeichen am Ende von Bsp, 36:> Wiederauftreten des Ehebandsthemas. Mir

scheint, seit der groRen Liebesszene nicht mehr vorgekommen (). Tieferer Sinn?! Erst
untersuchen!! [Auch andere dhnliche Fille]. <Etwas weiter unten:> Eigenartige, fast unmerk-
liche Einfihrung dieses Themas (Mitten hinein in die flieRende Melodie der Ob. und
Bsp.1-Teilen).

2 <Das Folgende bis ,des ganzen Orchesters“ auf der gegeniiberliegenden verso-Seite, mit
Verweiszeichen nach ,bringt“; oberhalb davon, etwa auf der Hohe des Bsp.37 folgenden

Textes:> Instrumentation von z.B, 5 ergibt ganz das Bild der Fiinf Orchester-
stiicke <op.16> (Wagner??1),
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zum ersten Mal, dann:

e, schlieRlich nach chromatischem? Abwirtsgehen

des ganzen Orchesters in ihrem Héhepunkt eine Verbindung dieses Themas mit
dem Schicksalsmotiv (Bsp.2). Nach schnellem Zuriickgehen folgt ein Rezitativ
der Bisse, ein charakteristisches Beispiel motivischen Ineinandergreifens meh-
rerer sonst selbstindiger Themen:

Langsam
sor  r—— Gol .l
Blissc | ,

38 i f
I e e e, o t
LSSt o o = Tre 7 =

nf =1l _d ag. 7 M.

= Verdacht —J 3

By 25) Pelieas folgt Bsp. 39,

Bsp. 12)

und — vom ganzen Orchester gebracht — die thematisch, harmonisch und formal
verinderte

REPRISE DES HAUPTSATZES DES I. TEILES

Etwas bewegt
— Golo

i3 J‘A’n e .9".-&*!,. e 4 =t Ehe 1% pie
39 L"u = 7 1 = T T - i:n Ir Y.
V1 Bsp.37a e T
mf U Verdacht (Bsp, 25) —
heftig
—— — N
e L s EEb I
s ﬂ%J i Fa o, A3 Vot T
‘H‘V\-{ I L—L:—" ‘—H‘?lc. i i U Meltsande—1

3 Ebeband (Bsp. 7) ———

Der Sequenz dieses Fiinftakters folgt ,etwas belebter* eine

REPRISE DES ADAGIOTHEMAS

(Bsp. 35) in scharfen Achtelrhythmen?, auch hier wieder in anderer Instrumen-
tation, vielfach variierte Kombinationen eingehend (Bsp. 6, 25 plus 37 plus 12:
vgl. Bsp.38) und neue Formen annehmend.

1 (charakteristische abwirtssteigende* ist unterstrichen. Die Lesung ,Figur® ist unsicher, das
Wort ist vielleicht auch gestrichen. Die Figur ist ohne Schliissel und Vorzeichen geschrieben;
darunter notiert Berg ,chrom.*.>

2 <(Unterstrichen; ,schlieBlich* bis ,Orchesters” gehort zur nachtriglichen Einfiigung (siche
$.113, Anm. 2>

3 Interessanter Bau dieses Modells:

(Etwas belebter> 2 Takte plus einem, folgen:
Etwas rascher 3 Takte plus einem
{,cinem* ist doppelt unterstrichen.)>

LGolo: Ich tat Dir so viel Bdses, Melisande ....“
Einmal, in einer Aufwallung der Eifersuchi, batte er sie bei den Haaren ge-
packt:
LAuf die Knie vor mir! Ab! Nun sind Deine langen Haare doch einmal
zu etwas gut! ... Nach rechts und nach links. — Absalom! Absalom! “

Langsamer werdend und abnehmend
r vgl Bsp. 37a

efe,

3
hid

et KL
2 Tkte hﬁ' £ Fb" £fe S g

— = Rl Aot e
spater B e

==
Fdime e e 3 ... U Melisande —

Wieder ,sehr langsam“ das Englisch—Hom—Thema (Bsp.37), welches in das
Thema Golos (Bsp.6) iibergeht und solo in das Melisandens mindet.

DAS STERBEGEMACH MELISANDENS

wConan, Das Zimmer bat sich allmdiblich mit den Mdgden des Schlosses
gefilly ... Sprecht nicht so lawt, ... sie will einschlafen ...«

In gehender Bewegung
= vgl Bsp. 350 (Adaglo)——

“”%"Wx‘m
grv. kl A. J r’i

] M b g

Zudem Choral der Trompete und Posaune erklingt gegen Schlug
(Ziffer 61) dieses auf Ganztonharmonien aufgebauten Satzes das Thema des
Liebeserwachens Melisandens in der Sologeige (Bsp. 14) und ihr in einen Pic-
cololauf aufgeltstes Thema Bsp, 3.

Hierauf wieder die ersten zwei Takte obigen Beispieles und plagal abschlie-
Rend ein langer Halt auf B.

1 <Etwa auf der Héhe von . 1> wie aus dieser harmonischen Impression 2 Takte vor-

doch wieder melodisch herausgegangen wird (Geigen Terzenmelodie). <Darunter:> Unter-
suchen die Liedform dieser Szene?
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(.....In diesem Augenblick fallen alle Mdgde im Hintergrunde des Zimmers plotz-
lich auf die Knie)
~Der GrofSvater: Was ist?
Der Arzt: (iritt an das Bett und beftiblt den Korper) Sie haben recht .......
(Langes Schweigen).”

EPILOG

Auch dieser bringt die Themen der drei ersten Symphonieteile wieder, bil-
det also eine Fortsetzung der vor der ,Sterbegemachszene* eingeleitcten ,Re-
prise“. Seine Form ist dreiteilig:

1. Das an den erwihnten Halt auf B anschliefende Hauptsatzthema in
d-Moll, aber mit absteigenden Bissen:

Modell
—a=— — der Steigerung —
[ GOlp——— L
[ -

:
T

W/

L

h|
1l
.|

.| et

—_— =
und anders fortgesetzt und gesteigert (siehe den Ffiinften Takt des obigen und
die ersten vier Takte des folgenden Beispiels).!
2. Ein Mittelteil, bestehend aus folgenden durchfiihrungsartigen Sitzchen:
Vorerst aus dem einige Themen des 1. Symphonieteils? miteinander in Verbin-
dung bringenden, bei Ziffer |64] beginnenden Modell:

(Fizbrende Stimme der aus Bsp. 42 sich entwickelnden Stefgerung)

PO P | S Y o A —
43° i e e " =
Fid — —_—
Langsam
- J: = = 8 bj gjhm ﬁi 114 hbﬂi h_b
Z ﬁ Tr— =2 e &
“"I—Z‘ﬂi\_,/ [ ob.| S —
P \— ogl Bsp I—
— Metisande—, gl Bip I——
Kl./NJ—| —3— 3 ™~
DY s e I SN gt d [ ol : 3&
N Pl FEEP T o
1]
T T elisande — TE— FPelleas '
pre et rersl e e e
y =t R IThe

1 im 5.Takt Auslassen des stimmfiihrenden Blechs (Trp., Pos., 1.-4. Horn), im 7. und 8. wie-

der hinzu, dann Auslassen 2 Takte, dann langsam wieder Hinzutritt und erst wieder Tutti.

{Irrtiimlich:> Symphoniesatzes.

3 Bsp.43 schon von an Harmon.stimmen <?)! Biisse!! ¢Auch im Beispiel Notiz Giber die Absicht,
Begleitstimmen zu den ersten vier Takten auszuschreiben; ebens Bsp. 40, siche Faksimile 3.

Weiter unten:> Moderne Instrumentation von [64]. 2 Takte vor : Pos. m. Dpf. z.B. <lrrtum

Bergs. Mit Diampfer spielen vor nur Hrn. und Trp.; Pos. (0. Dpf.) zuletzt bei <>

[

Weiters aus dem, dem Scherzothema des II. Symphonieteils zugrundeliegenden
Beispiel:

r (Bsp. 21)

Es-KI_3 —— 3 ? r—Melisandens Liebeserwachen —
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L— Schicksalsharmonten —— 3

@sp. 12) L Bsp 2

44’

schlieglich aus dem Adagiothema des III. Symphonieteils (Bsp. 35)? zuerst
vom Holz, dann von den Streichern gebracht und - ebenso wie die Haupt-
satzreprise (Bsp.42 und 47) - von absteigenden Bissen begleitet. In seinem
Verlauf zeigt dieses Adagio folgende Entwicklung, in der die vier Takte spiter
einsetzende Reprise dieses dreiteiligen Epilogs (Golo) in den Bissen vor-
weggenommen erscheint:

— Melisande ~—

Adaglo (Bsp. 35) ————————

TN — e /\'_h”e‘“ﬁ
bl W ERT w423 2.8
T e
45 wf - Verdacht Bsp 25)‘__.| __l‘r—
2 .7 Hm]—::E"DL‘]‘mL; bl o

A

Golo 1

3. Die auf diese Weise etwas hinausgeschobene Wiederholung des 1. Teils
des Epilogs (Bsp.43) bringt die letzte Reprise des Hauptsatzthemas Golos, wie-
der viertaktig, aber anders harmonisiert und thematisch entwickelt und mit
noch groferer Steigerung:?®

— Schicksals- —

- motiy (Bsp. 10)
g I 1 qJ @ 49
bEaN £ b "
) |
46 EIEESES
I vt Bp. 43) G%>
i —

—— Bsp. 42a ——» Biisse

1 Orgelpunkt!!
2 im Blisercharakter 5 4 Takte, dann Streicher.
3  NB. Stimmt nicht ganz: dieser 3. Teil des Epilogs darf nur dem 1. ents i
¢ ' . prechen, wiihrend
Bsp.46 dem Bsp. des Mittelteils (43) entspricht. Also entweder ist der Epilog 'zweiteilig
oder gehort Bsp.43 noch in den 1. Teil. {Darunter, auf der Héhe von Bsp.46, fragmentari-
sche Notiz:> schon frither ([68]) Harmon.st¢immen (?). Siehe §.116, Anm. 3.
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Das mit einer solch interessanten harmonischen Wendung eingefiihrte
Schicksalsmotiv —

W Es ist furchtbar, aber es ist nichl Golos Schuld ..... ‘-

leitet nach seiner zweimaligen Wiederholung in den Holzbldsern wieder zum
Thema Golos zurick.

—— Golo

O Dy pad dE D
47" 55 == ==

PP TF FE B

am S(cgk.—‘/

Wir haben dessen Entwicklung: aus dem e i n taktigen Motiv zu Beginn
der Symphonie (Bsp.4), iber das z w e itaktige Thema (Bsp.5), in die
v i e r taktige Hauptsatzform (Bsp. 6 und 16) verfolgen kénnen und in Bsp. 39
ein f @ n f taktiges Durchfiihrungsmodell erkannt. Im Epilog erscheint dieser
Hauptsatz wieder nur mehr v i e r taktig (Bsp.42) und macht auch weiter-
hin — immer kiirzer werdend - die Rickbildung zu seiner urspriinglichen
motivischen Gestalt durch. Und zwar beachte man das obige z w ¢ i taktige
Modell (Bsp.47) (mit den fiir diese Coda charakteristischen absteigenden
Bissen) und endlich — nach einem nochmaligen, wiederholten Auftreten des
Schicksalsmotivs (Bsp.10) in den gedimpften Blechbldsern — die e i n taktige
Form vor dem SchiuBakkord:

Holz —_ T ==l

Streng genommen ist dieses letzte D die duBerste Konsequenz eines solchen
thematischen Auflésungsprozesses. Das schlieflich nur mehr aus dem Terzen-
intervall bestehende Motiv Golos verzichtet selbst aul dieses und kehrt
zu seinem kleinsten Bestandteil — zum T o n — zurlck und damit zum Ursprung
aller Musik.

1 ¢Am Endc des Beispiels irrttimlich cin Wiederholungszeichen.>

KAMMERSYMPHONIE

fiir 15 Solo-Instrumente
von

Arnold Schénberg

op. 9

KURZE THEMATISCHE ANALYSE




iese thematische Analyse ist in erster Linie fiir den Konzertgebrauch
Dbestimmt. Abgeschen von einigen kurzen Hinweisen auf besonders
charakteristische formale, thematische und harmonische Feinheiten und sol-
che der Instrumentation, beschriinkt sie sich auf eine nur in grofen Umrissen
gehaltene Analyse des Symphonieaufbaues und auf die Anfiihrung der wich-
tigsten Themen.

Zur Erleichterung der Orientierung erhielt sowohl der Text der Analyse
als auch die beigegebene Thementafel eine deutlich hervorgehobene korre-
spondierende Gliederung nach den Teilen und Unterabteilungen der Sym-
phonie und erscheinen weiters die Nummern der im Text erwihnten Bei-
spiele der Thementafel auch am duReren Rand des Textes herausgestellt: und
zwar beim ersten Auftreten fettgedruckt, bei weiterem Auftreten in Kursiv-
ziffern.

Die im Text vorkommenden Namen einzelner Themen und Figuren, wie
sausdrucksvolle Melodie®, ,schwungvolles Thema®, ,energische Figur* etc. be-
absichtigen nicht, deren Charakter, Ausdruck und Stimmungsgehalt poetisch
zu umschreiben — was librigens in der ganzen vorliegenden Arbeit grund-
sitzlich vermieden wurde —, sondern sind ebenfalls blof als Kennworte zur
leichteren Orientierung gebraucht. Sie leiten sich dann in der Regel von der

Vortrags- oder Charakterbezeichnung beim ersten Auftreten eines solchen
Themas her.
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ie im Jahre 1906 komponierte Kammersymphonie [uhrt ihren Namen
Dauf Grund der durchwegs kammermusikmiBigen Behandlung ihrer,
aus den folgenden 15 Soloinstrumenten bestehenden Besetzung:”

GroRe Flote (abwechselnd mit kleiner Flote)

Oboe

Englisch Homn

Kiarinette in D (abwechselnd mit Es-KL)

Klarinette in A (abwechselnd mit B-KL)
BaR-Klarinette in A (abwechselnd mit BR.-KI. in B)
Fagott

Kontrafagott

2 Homer in F und

Streichquintett.

Sie ist — wie alle vorhergchenden symphonischen und Kammermusik-
Werke Schénbergs: Streichsextett ,Verklirte Nacht®, symphonische Dichtung
JPelleas und Melisande* und d-Moll-Streichquartett — einsitzig, zeigt aber
innerhalb dieses Satzes deutlich eine Gliederung, die - nach Form
und Reihenfolge der cinzelnen Teile desselben — dem sonst Gblichen Bau
einer mehrsitzigen Symphonie entspricht. Nimlich 1. Satz, Scherzo,
langsamer Satz (Adagio)und Finale. Ein wesentlicher Unterschied
besteht — aufler dem in’s Auge springenden der Ein- und Mehrsitzigkeit —
nur darin, daf zwischen dem Scherzo und dem langsamen Teil (quasi Ada-
gio) der Kammersymphonie eine grofe Durchfiihrung eingescho-
ben ist, und da® der letztc Teil (quasi Finale) kein eigenes thematisches Ma-
tetial besitzt, sondern — wie sich bei Besprechung dieses Teiles zeigen wird —
in einer Art Reprise und anschlieBender Coda nur die Bestandteile vorher-
gehender Symphonie-Teile verwertet.

Gerade hiedurch erscheint es aber méglich, die Form dieser Symphonie
auch auf die eines groRen, weitausgedehnten ersten Sonatensatzes
zuriickzufithren, indem man das Scherzo lediglich als zwischen 1. Teil und
Durchfiihrung,denlangsamen Teil als zwischen Durchfihrung
und Reprise eingeschoben betrachtet.

Gleichviel welche dieser zwei Deutungen die zutreffendere ist: je-
denfalls wird dadurch, daf sowohlim letzten Teil als auch in
der groRen Durchfithrung in der Mitte des Werkes und auch sonst inner-
halb der Durchfiihrungspartien jedes einzelnen Teiles immer wie-
der auf fast alle vorhergehenden thematischen
Bestandtecile — diese ununterbrochen melodisch, harmonisch und
kontrapunktisch varilerend — zuriickgegriffen wird, die, wie
aus einem GuR geschaffene Form eines zwar gegliederten,
aber unzerreiBbaren Ganzen nicht minder erzielt, als
durch die, jedesmal auf verschiedene, immer aber zwingen dste
Weise durchgefithrte Verkettung der einzelnen, selbstverstindlich
auch untereinander in ein einheitliches harmonisches Verhiltnis gebrachten
Teile dieses einen grofen Satzes.

*  Fir Auffiihrungen in grofen Silen ist eine eigens dafiir eingerichtete Partitur vorhanden.
{Die Partitur wird in der Schénberg-Gesamtausgabe (B 11, 3) erscheinen. >

L. Teil der Symphonie

Mit den den

Hauptsatz

einleitenden ersten vier Beispielen der ,Thementafel“ sind
jene Bestandteile gegeben, die an fast allen fiir die Gliederung
der Kammersymphonie entscheidenden Stellen auftreten:

so der Quartenakkord“*am Schluf der grofen
Durchfiihrung und des ,sehr langsamen“ Satzteiles der Sym-
phonie, jedesmal freilich anders gewendet (vergl. Beispiel 20
und 22),

so das ,Quartenthema*, (auf- und in der Umkehrung ab-
steigend) ebendort, weiters am Schluf des Scherzos und der
Durchfiihrung und schliefSlich sowohl vor dem Einsetzen als
auch innerhalb der allerletzten Schlufcoda des ganzen Werkes,

so das ,kadenzierende Thema“, immer dann, wenn es sich
um eine starke Kadenz, besonders der in E-Dur, der Hauptton-
art der Kammersymphonie, handelt, wie das auch hier der Fall
ist, wo mit dem ersten Eintritt von E-Dur endlich das auf den
(fur die Harmonik der Kammersymphonie gleich den Quarten-
harmonien charakteristischen) Ganztonharmonien
aufgebaute ,Hauptthema* eintritt,

Dieses findet in Beispiel 5 und, nach einem aus taktweisen
imitatorischen Einsdtzen dieses Themas 5 und seiner Umkeh-
rung gebildeten kurzen ,In die Héhe gehn® und ,Zurlickkeh-
ren“, im Einsatz des Themas Beispiel 6 seine Fortsetzung. (Hie-
zu — den Auftakt dieses Themas imitierend — das vergroferte
STriolenmotiv® in den Bissen.)

Die etwas grofier angelegte Entwicklung des Themas 6
— an der dessen Bestandteil 6a besonders beteiligt ist —
fiihrt in ihrem stark crescendierenden Verlauf zum Beispiel 7,
dem letzten Thema des Hauptsatzes, der nach einer Steigerung
des — analog dem ersten Auftreten durch das  kadenzierende
‘Thema* eingefiihiten — Hauptthemas* mit der daraus als Hohe-
punkt hervorgehenden Fortsetzung (5) zu Ende geht.

JEffunden an einem stirmisch aufwirtsstrebenden Hormthema® (Bei-
spiel 2), ,breiten sich die Quartenakkorde architektonisch iber das gan-
ze Werk aus und geben allem, was vorkommt, ihr Geprige. So kommt
es, da sie dann hier auch nicht bloR mehr als Melodie oder als rein
impressionistische Akkordwirkung aufireten, sondem ihre Eigenttimlich-
keit durchdringt die gesamte harmonische Konstruktion, sic sind Akkor-
de wie alle anderen.”

Arnold Schonberg: Harmonielehre <1. Aufl. 1911, S. 450F; 3. Aufl. 1922,
S. 484>,

Beispiele

6 (+ 4a)

6a)
7

3(+4at+5a)
4
5
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8
9
10

“+9

11

11c

11 (+6a)

11b+c(+4a)

12(11a+9)
+(4a+6a)

13(+110)
14

Die Uberleitung

bringt vorerst das ,schwungvolle“ Thema Beispiel 8, daran-
schlieBend die ,energische* Streicherfigur Beispiel 9 und
Jetwas langsamer* die ,sehr zarte® Oboenmelodie Beispiel 10,
welch’ letztere nach kurzer, unter Hinzutritt der vorerwihnten
Streicherfiguren energisch angetriebenen Steigerung auf dem
b-Moll-Akkord abreifit.

Dieser b-Moll-Akkord spielt hier die Rolle eines Kadenz-
akkordes fiir A - D u r, der Tonart des

Seitensatzes,

und steht zum A-Dur etwa im Verhilinis einer neapolitani-
schen Sext. Darauf sei hingewiesen, weil bei der analogen
Stelle der Reprise in E-Dur (Seite 129 der vorliegenden Ana-
lyse) der mechanischen Wiederholung auf folgende Weise
ausgewichen wird: Der entsprechende Kadenzakkord fiir
E-Dur wiire f-Moll. Aber an der erwihnten Stelle ist die ,Uber-
leitung* so gewendet, da ihr plttzliches Abreien auf einem
es-Moll-Akkord erfolgt.

Fiir die Entwicklung dieses Seitensatzes ist das aus seinen
letzten fiinf Noten bestehende Motiv wichtig; weiters der
aus Beispiel 6a gebildete Kontrapunkt zu kanonischen Ein-
sitzen dieses ,sehr gesanglichen® Seitenthemas und schlie-
lich in dessen Hohepunkt — gestiitzt auf das in Vierteln ge-
hende ,Triolenmotiv* Beispiel 4a in den Bissen und der
2.Geige (pizz.) — die VergréBerung 11b+c.

Die mit diesem Hoéhepunkt erreichte Tonart A-Dur (Un-
terdominante von E-Dur) wird nunmehr auch im folgenden

Schlufsatz

festgehalten. Dies — und in welcher Weise vorhergehende
Themen gleichsam durchftihrungsartig an der Bildung der
immer kiirzer werdenden Schlugsatzmodelle beteiligt sind
— zeigen deutlich

das dreitaktige, im dreifachen Kontrapunkt stehen-
de und dreimal gebrachte Beispiel 12 (das letztemal, unter
Hinzutritt einer aus 4a und 6a entstandenen Hornstimme, auf
vier Takte verlingert),

weitersdas zweitaktige, im doppelten Kontrapunkt
stehende und nur einmal wiederholte Beispiel 13,

schlieflich das Beispiel 14 von bis mit seinen
ein- beziehungsweise halbtaktigen Schlufsatzideen.

Das Beispiel 14 weist in seinen, in die Thementafel noch
aufgenommenen letzten zwei Takten auch auf den, wieder
mit dem ,kadenzierenden Thema® angekiindigten gleich-
zeitigen Eintritt der Haupttonart E-Dur und des wortlich zi-
tierten ,Hauptthemas* hin — damit scheinbar die klassische

erste Wiederholung der Exposition beginnend. Eine, die
zweite Hilfte dieses ,Hauptthemas“ variierende, harmonisch
ausweichende und ,etwas ruhigere* Stimme der Oboe fithrt
aber in das ,noch ruhigere* Uberleitungsmodell,
Beispiel 15, und dieses ,steigernd und beschleunigend® —
unter Hinzutritt von immer gréBer werdenden, fir das Kom-
mende charakteristischen Springen der Holz-
bliser (siche ua. die ,Nonenspriinge* im Beispiel 16)
und einer Umbildung des ,Hauptthemas® in den fff gestri-
chenen Bissen —~ schlieglich in den

II. Teil (Scherzo).

Die aus dem punktierten Motiv des vorerwihnten ,Uber-
leitungsmodells* gebildete Begleitfigur des

1. Scherzothemas

ist fiir die thematische Entwicklung des Scherzos ebenso wich-
tig (so gleich in der daraus hervorgehenden Fortsetzung
Beispiel 17) wie der punktierte (auch ungeachtet des
ungeraden Taktes vortherrschende) 2/4-Rhythmus der
<LNonenspriinge* des Basses.

Uber einem sich ,steigernden und beschleunigenden® Mo-
dell, bestehend aus imitatorischen Einsitzen des Thema-Be-
standteiles 16b in den Bissen und dessen in Terzen gehender
Umkehrung in den Holzblisern und aus dem eben erwihnten

»2/4-Rhythmus® in der 1.Geige, (-siehe auch die charakteri-

stischen ,Spriinge“ und weiters die auf- und absteigenden
Quarten —) gelangt man, subito pp, zum Einsatz des

2. Scherzothemas,

damit einesteils den ,2/4-Rhythmus“ beibehaltend, andernteils
das ,Uberleitungsthema* 15a+b zitierend. Dem, der as-Moll-
Tonika am Schlusse des Vordersatzes {iberraschend nachschla-
genden c-Moll-Akkord (pizz. fff) entspricht im Dominanten-
schlu®, es-Moll, des Nachsatzes auch ein Pizzicatoschlag auf
der Dominante von c-Moll: G.

Hiezu kommen im weiteren Verlauf, anfangs in Unterbre-

chungen, spiter in enger werdenden Einsdtzen, wieder Be-

standteile des 1. Scherzothemas, welche — im Verein mit der,
ebenfalls im ,punktierten 2 /4-Rhythmus* stehenden, schrill her-
vortretenden Klarinettenfigur, Beispiel 19, eine stiirmische
Steigerung bildend — zum ,sehr heftigen® Wiedereintritt des
Scherzoanfanges fiihrt,

48 c
15

16 (+ 154)

17

16b

@

18

15a+b

18 +

+166, (D, d

19
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16d, b+
+18+
+16a

16c+

+18a+16a
16b

(1+2)

24
+6+

+16d+

+3

11*

+4a)

(2+6+16d+3)
77
(+4a)

3+9+
+2+
+4a

Das funftaktige Modell dieser durchfiihrungsartigen Wic-
derholung bringt gleichzeitig mit dem 1. Scherzothema das
zweite (18) und auRerdem imitatorische Einsdtze der in Ter-
zen gehenden Begleitfigur 16a. Es wird in kontrapunktischer
Umstellung wiederholt und leitet mit einer Art Fugato (gleich-
zeitige Engfiilhrung des ,Nonenmotivs® mit seiner Umkeh-
rung und des Thementeiles 18a, hiezu Begleitfigur 16a), in
dessen Héhepunkt auch 16b bruchstiickweise zitiert wird
und auf einem vierstimmigen Quartenakkord das absteigende
,Quartenthema* in den Hornen einsetzt, zum Beginn des

1I. Teils (Durchfiihrung).

Die Anfangstonart f-Moll, welche sowohl mit dem Endton
des absteigenden ,Quartenthemas®, als auch mit dem ,sehr
ausdrucksvollen* Auftakt des Themas Beispiel 6 erreicht wur-
de, wird in den Harmonien der Holzbléser, die hier nochmals
die ersten drei Noten des 1. Scherzothemas (Beispiel 16d) brin-
gen, um einen Takt verzogert (hiedurch Zusammenfallen des
f-Moll- und es-Moll-Akkordes an dieser Stelle) und hierauf
durch das ,kadenzierende Thema“ erst befestigt. Das solcher
Art eingefihrte

1. Durchfihrungsmodell

bringt imitatorische Einsitze des ,Seitenthema s (in
der Originalform und deren Umkehrung) und nach einer
Unterbrechung dieser Idee durch eine (aus der ,energischen
Uberleitungsfigur® des L. Symphonie-Teiles, Beispiel 9, und
dem ,Triolenmotiv® 4a gebildete) kurze Episode und nach
einer, der ersten Einfiihrung analogen, aber von v ier auf
einecn Takt zusammengezogenen Wiedereinfilhrung die-
scs 1. Durchfithrungsmodells (Beispiel 2+6+16d+3): dessen
Wiederholung in fis-Moll (11), zu der im Verlauf der Weiter-
entwicklung eine aus dem ,Triolenmotiv® 4a und dessen
Umkehrung hervorgegangene ,schreiende Oboenfigur tritt,
und die in eine zwar kurze aber sich schnell steigernde
Kombination des ,kadenzierenden Themas“ mit der ,energi-
schen Figur®, den ,absteigenden Quarten® und eben jener
neuen, aus 4a gebildeten ,schreienden” Figur miindet und im

[f abreift.

Die 2. Durchfiihrungspartie

wird hauptsiichlichst aus dem ,Uberleitungsthema®
Beispiel 8 bestritten, welches zuerst in der homophonen
Form des ersten Auftretens im I Symphonie-Teil zitiert wird,

*  Die Nummern der wichtigsten Themen der einzelnen Durchfihrungs-

partien sind durch Feudruck hervorgehaoben.

dann aber drei im dreifachen Kontrapunkt stehende Kanons
bildet, wovon zwei noch von einer vierten Stimme begleitet
werden, die aus der vorerwithnten ,schreienden Oboenfigur“
entstanden ist. Auch diese so gebildete Durchftihrungspartie
reifdt wie die vorhergehende plétzlich im ffab.

Die 3 und letzte Durchfihrungsgruppe

verarbeitet in einer gro angelegten Steigerung vor allem das
,Hauptthema“ Beispiel 4 und dessen Ganztonharmonik.
Seinem pp-Einsatz im Cello gesellt sich zuerst eine im doppel-
ten Kontrapunkt stchende Engfiihrung eines mit dem Scherzo-
bestandteil Beispicl 16b beginnenden Themas (das erstemal
spiccato, das zweitemal col legno) bei. Diesem kanonartigen
Einsatz folgen — immer unter Fithrung des ,Hauptthemas® 4 —
eine Unzahl von imitatorischen Einsitzen der Themen Bei-
spiel 8 und 3 und im Verlauf der sich hieraus entwickelnden
Steigerung das ebenfalls mehrfach einsetzende ab- und auf-
steigende ,Quartenthema“*, hiemit die Ganzton-
harmonik dieser groBen Steigerung immer mehr berwin-
dend, um sie schlieRlich in der Quartenharmonik des im héch-
sten fff erklingenden Héhepunktes ganz verdringt zu haben.
Interessant ist, da® sich — wenn man die fiir die einzelnen
Durchfiihrungspartien wichtigsten Themen der Reihe
nach anfiihrt (Beispiele 11, 8, 4 und 2) - eine Reihenfolge
ergibt, die gerade verkehrt ist im Vergleich zur Reihenfolge,
wie sie in der ,ersten Sonatensatzform® des I. Symphonie-
Teiles deutlich zutage trat; ndmlich: Seitensatz, Uberleitung,
Hauptsatz (,Hauptthema“ und ,Quartenthema®). Tatsichlich
tritt nach dem, dem Hhepunkt folgenden Halt auf einem
der Quartenakkorde, in den — gleichsam {iberleitend — das
punktierte Motiv des ins Scherzo ,Uberleitenden Modells* und
— wie als Nachziigler einer der Durchftihrungsideen ~ die
Variante von 4a der ,schreienden Oboe“ hineinklingt, tatsich-
lich tritt nach diesem Hait und nach den immer langsamer
werdenden Zerlegungen anderer Quartenakkorde (pp-Kontra-
bag-** und Vcl.-Flageoletts, gedidmpfte Streicher: col legno,

* FEines dieser, den Quartenakkord zerlegenden, absteigenden Themen
findet in weitcren, gleich rhythmisierten, ebenfalls absteigenden Themen
seine melodische Fortsetzung. In Akkorden umgedach, ergibt dies eine
bemerkenswene Verbindung des sechsstimmigen Quartenakkords mit
dem sechsstimmigen Ganztonakkord und umgekehrt, auf die auch Schén-
berg in seiner Harmoniclchre hinweist. <1, Aufl. 1911, S. 453f.; 3. Aufl.
1922, S. 486f.> Und zwar entsteht aus dem

Quartenakkord: ges, des, as, es, b, f durch chromatisches Fallen dreier
Téne (des nach ¢, es nach d und f nach @) ein
Ganztonakkord: ges, ¢, as, d, b, e und aus diesem durch Fallenlassen
der libriggebliebenen Tone {ges nach £ asnach gund bnach @) wieder ein
Quartenakkord: £ ¢, g, d, a, e.
**  — die Quartenstimmung der KontrabaRsaiten zu diesen natiirlichen Fla-
geolettdnen ausniitzend —
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20

21

21b
21c
21a

21b

22

23

216

Klarinetten-Arpeggien) auch schlieglich der die Symphonie
,einleitende Quartenakkord“ mit seiner Aufldsung nach

F-Dur auf, ’

Eine zweite Aufiosung dieses Akkordes (Beispiel 20) leitet

nach G-Dur, der Tonart des

IV. (,Langsamen®) Teiles
(quasi Adagio).

Durch halbtaktweise Einsitze des Motivs ¢ der
1. Haupithemengruppe

erfahrt die ,sehr ausdrucksvolle® Melodie der 1.Geige eine
Fortsetzung

und nach ihrer Wiederholung (21b) durch das Cello eine
Steigerung (21c), die ihren Héhepunkt in dem, nunmehr vom
ganzen Ensemble gebrachten Thema 212 findet, etwas zurtick-
geht

und nach neuerlichem kurzem ,In die Hohe gehen* der
Streicher und drittem Einsatz jener ,ausdrucksvollen®, nunmehr
verkiirzten ,Melodie* (21b) im Hor und in der Oboe

ginzlich - und zwar zum ,Quartenakkord“ des Anfangs
zurtickkehrt. Hier wiederum zuerst die erste Auflésung nach
F bringend, dann mit einer dritten nach H (Beispiel 22) zum

2. Haupitthema

des langsamen Symphonie-Teiles harmonisch Giberleitend.

Dieses Thema besitzt aber sowohl in seinem Tempo und
seiner Tonart als auch in seiner Struktur schon mehr den Cha-
rakter einer Uberleitung zum letzten Teil (Finale) der Sympho-
nie. Und librigens auch in seiner durchfilhrungsartigen Verar-
beitung: Oftmalige, auch imitatorische Einsitze des Themas,
Bildung von kurzen kontrapunktischen Modellen aus dessen
charakteristischesten Bestandteilen, die auch sofort verklei-
nert auftreten und gegen SchluR — erst von offenen, dann von
gestopften Hornern — in vergroferter und in einer dem ,aus-
drucksvollen Melodiebeginn” Beispiel 21b verwandten Form
gebracht werden. Hiemit gleitet auch schlieflich dieser so ge-
baute Uberleitungssatz — sich auch auf solche Weise von der
thematisch und harmonisch véllig abgeschlossenen ersten
Hilfte des langsamen Symphonie-Teiles (Beispiele 1, 20, 21,
1, 22} unterscheidend und abhebend — fast unmerklich in den
Beginn des

V. (Letzten) Teiles
(quasi Finale)

der Symphonie,
Der Bau der ersten Partie dieser — wie sich zeigen wird —
frejen

Reprise

des 1. Symphonie-Teiles bringt vorerst, in etwas zusammen-
gezogener Form und in ganz anderer, besonders beachtens-
werter Instrumentation®, die ,Uberleitung® dieses I. Teiles (Bei-
spiel 8 und 9 und andeutungsweise 10), in die aber noch Be-
standteile des langsamen Symphonie-Teiles, Beispiel 23 und
Beispiel 21b, hineinklingen. Auf die harmonische Verkniipfung
dieser plotzlich abreifenden Ideengruppe mit dem ,Seiten-
thema“ des I. Symphonie-Teiles wurde schon bei Besprechung
der analogen Stelle dieses Teiles hingewiesen. (Seite 124 der
voiliegenden Analyse.)

Im Folgenden gelangt das iibrige Themenmaterial in we-
sentlichen Variationen, teils verkiirzt, teils erweitert, immer
anders instrumentiert und in ,durcheinandergeworfener Rei-
henfolge zur Wiederholung. So wird das ,Seitenthema® gleich
in den kanonischen Einsitzen und der mit Motiv 6a kontra-
punktierten Form der Wiederholung im I Symphonie-Teil
gebracht, aber — stattin dessen ,Schlufisatz* zu miinden ~ tiber
eine Wiederholung der ebenfalls bekannten Entwicklungs-
takte (vergroRertes 11b + 4a) in den ,Hauptsatz* gefiihrt,
der aber hier, seiner verinderten Stellung zufolge, nicht wie
frither als Exposition, sondem als Schlufsatz ausgebaut ist.

Haben die so in grolen Ziigen geschilderten Partien des
Finales durch das Auftreten aller wichtigen Themen des
I. Symphonie-Teiles (in der Reihenfolge: 8, 9, andeutungs-
weise 10, 11, 6a, 2, 3, 4 und 5) geradezu reprisenmiigen
Charakter — was auch dem eingangs (iber die Form der Kam-
mersymphonie Gesagten entspricht —, so ist die Auffassung
des nun Folgenden und das Werk AbschlieRenden als eine
grofe

Coda,

nachdem auch die Haupttonart E-Dur erreicht ist, naheliegend.

* S0 z.B. gleich in den ersten zwei Takten des ,schwungvollen Themas®
Beispiel 8, wo die Melodie von den Geigen (p) in Oktaven, und der
Bag vom Cello (gebunden) und eine Oktav tiefer vom Kontrabag (pizz.),
gleichfalls p, gebracht wird. Dazwischen bewegt sich — auRer der die
Geigen wie mit einer zweiten Stimme (pp) begleitenden Oboe ~ eine
Mittelstimme in ganz leisen Achteln, und zwar der oben erwihnte, aus
Thema 23 gebildete neue Kontrapunkt der Baf-Klarinette und des eine
Qktav hober mitgehenden Fagotts.

8(+23)+
+9(+21b)
(+10H)

i1
(+6a)

11b(+4a)

2-5

(+23)

129
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fa-b

21b

(10)

216(+9)

21a

13(+11)
14

4+2

4a

In ihr werden, auRer dem dieses E-Dur einleitenden
Einsatze des gekiirzten ,Hauptthemas® (Beispicl 4) diversen
PEinsidtzen des Themas Beispiel 5 und dessen Umkehrung
tber einem vorerst liegenden I der Bisse — so einen kurzen
Ruhepunkt in der ununterbrochenen Bewegung des letzten
Symphonie-Teils findend -, in dieser Coda werden also die in
der Reprise fehlenden oder nur angedeuteten und bruchstiick-
weise gebrachten Themen des I Teiles gleichsam nachgetra-
gen; von den anderen Teilen der Symphonie jedoch nur das aus
der ,1. Hauptthemengruppe“ (Beispiel 21) gebildete Adagio-
thema.

Von beweglichen Holz- und Streicherfiguren umspielt, er-
fahrt dieses Adagiothema auch sonst Variationen:

so die Einschiebung des, in der Reprise nur in seiner Ent-
wicklungsform (10b) gezeigten Themas Beispiel 10 an Stelle
von 21c;

so den Hinzutritt der ,energischen Figur* (Beispiel 9) zu der
Wiederholung von 21b;

so schlieBlich eine daraus resultierende groRere Steigerung,
die wie thr Hohepunkt (Beispiel 21a) durch imitatorische Stim-
men wesentlich bereichert ist.

Daranschliefend beginnen die Einsiitze der in der Reprise
ebenfalls fehlenden Themen: Beispiel 6 (subito ) und, zuerst
rhythmisch vorbereitet und ,crescendiert, Beispiel 7 (), dem
sich — wieder in bedeutend erweiterter und gesteigerter Form
— die ,SchluBsatzpartien* des I Teils, Beispiel 13(+11) und
Beispiel 14, anschliefen: womit also tatsichlich das gesamte
thematische Material des 1. Symphonie -Teiles im Finale aufge-
nommen erscheint.

Auf einem Quartenakkord erreichen diese ,Schlufisatz-
partien" ihren Hohepunkt. 1. Horn, Klarinetten und 2. Geige
(pizz.) bringen das absteigende ,Quartenthema®, worauf die
Endcoda — eine letzte Coda innerhalb der hier besprochenen
grofen Coda bildend — mit dem nunmehr endgtltig festge-
haltenen E-Dur einsetzt, Scharf rhythmisierte, meist zweitak-
tige, aus dem ,Haupt-“ und dem ,Quartenthema® zusammenge-
setzte Modelle fiihren in sehr raschem® Tempo zu den Schlug-
akkorden der Symphonie, die — von den vierstimmig gegriffe-
nen Streichern, zusammen mit dem ,Triolenmotiv® der Holz-
bldser (Umkehrung von 4a) im héchsten ff gebracht — noch
tbertént werden vom Einsatz des  kadenzierenden Themas®
in den Hornern, hier wieder, und zwar zum letztenmal, seinen
kadenzierenden Charakter fiir den endgiiltigen Schiuf der
Symphonie ausniitzend.
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Thementafel

I. Teil der Symphonie
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1. Scherzothema
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2. Scherzothema
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II. Teil (Durchfithrung)

nach dem ersten Auftreten des absteigenden Quartenthemas (Umkehrung von Bsp. 2),
bei mit Thema Bsp. 6 beginnend. - Hicrauf die drei Durchfihrungspartien bei [,
und [@].
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IV. (,Langsamer*) Teil (quasi Adagio)
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zugleich iberleitend zum
V. (Letzten) Teil (quasi Finale)

und zwar: Reprisc, die bei mit Thema Bsp. 8 (,schwungroli) beginnt, und Coda, bei
mit Thema 4 und 5 cinsetzend.
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