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Terzenfolgen und Doppelterzkldnge in den ,,Gezeichneten”
von Franz Schreker — Versuch einer
energetisch-psychoanalytischen Betrachtungsweise

von Wolfgang Krebs, Frankfurt/Main

Ernst Kurths Auffassung der Musik als vorwiegend psychisch-energetisches Phino-
men! fand zu ihrer Zeit grofie Beachtung, wurde nach 1945 jedoch kaum jemals ernst-
haft zur Basis analytischer Versuche und Interpretationen erhoben. Die Griinde mdgen
vielfiltige gewesen sein. Das Ereignis der Neuen Musik, deren Tonsprache nicht mehr
die Welt Kurths war und ihn darum als ,dem 19. Jahrhundert angehorig’ erscheinen
lie}, wire zu benennen, aber auch der Verlust des metaphysischen Horizontes, dem
sich Ernst Kurth noch verpflichtet zeigte, in den Wirren der ersten Hilfte unseres Jahr-
hunderts. Wissenschaftliche Reserviertheit diirfte ein Gibriges dazu beigetragen haben,
dafl Ernst Kurths Musikanschauungen nicht in nennenswertem Ausmafl Eingang in
analytische Zielsetzungen fanden. Der irrationale Kern der Energetik, den der Autor
selbst nie geleugnet hat?, war Wissenschaftlern von je suspekt. Die subjektive Auffas-
sung musikalisch-energetischer Prozesse spielte eine ungewohnt erhebliche Rolle im
Vergleich zu den Méglichkeiten, diese objektiv nachzuweisen. Uberdies schien man
sich mit der Grundthese, Klang und Musik seien nur die Erscheinung psychischer
Energien, die ihrerseits das innerste Wesen von Musik ausmachten und tief in den
metaphysischen Urgrund des Seins hinunterreichten3, auf denkbar schwankendem
Boden zu befinden. Nach Immanuel Kant sind Beweise (die conditio sine qua non von
Wissenschaftlichkeit) nur im Bereich der Erscheinungen, nicht aber in der Sphire des-
sen giltig und zulédssig, was diesen Erscheinungen als Ding an sich zugrundeliegt.
Kurths psychologisch begriindete, letztlich aber wurzelhaft metaphysische Behaup-
tung, dafl das An-sich einer leittonigen Bewegung eine Leitton-Spannung sei — eine
Energie, die aus dem dunklen psychischen Urgrund unserer Existenz heraus als span-
nungsvolle melodische Wendung in die Erscheinungswelt tritt —, 1af3t sich nicht
beweisen, sondern mufl gefithlsmiflig nachvollzogen werden. Diesem Akt des
Nacherlebens wohnt, so Ernst Kurth, selbst eine Art des Schopferischen innet. Wis-
senschaftliche Anschauung jedoch zielt nicht auf Erlebnis, sondern auf Erkenntnis,
nicht auf nachschopferische Synthese, sondern auf Analyse, nicht auf das Werden von
Musik, sondern viel eher auf das Gewordene des tonenden Phinomens. Innendyna-
mik, energetische Flutungen konnen allenfalls an ihren 4ufleren Merkmalen, un-

1 Ernst Kurth, Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners Tristan, Hildesheim 1968 [Neudr. der 2. Aufl. 1923];
ders., Musikpsychologie, Bern 1930.

2 Kurth, Musikpsychologie, z.B. S. 45, §. 74 u.a.

3 Der Verweis auf Arthur Schopenhauers Metaphysik, der sich bereits auf den ersten Seiten der Romantischen Harmonik
einfindet (S. 4}, ist nichts weniger als eine modische intellektuelle Konzession an ideengeschichtliche Strémungen, die in
den Jahren um und nach 1900 lingst zum philosophischen Gemeingut geworden waren. Vielmehr gehért die metaphysische
Begriindung des Energetik-Konzeptes im Sinne der Schopenhauerschen Willenslehre als philosophischer Unterbau un-
mittelbar zur Sache.

4 Kurth, Musikpsychologie, S. 31
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vollkommen genug, a posteriori rekonstruiert werden; fiir die Entwicklung einer Me-
thode, in der sich die Energetik von Musik wenn schon nicht ,darstellen’, so doch an
ihrer Erscheinung im musikalischen Verlauf einer Komposition ablesen 1af3t, bieten
Kurths Schriften jedoch eher nur Ansitze.

Die Tatsache, dafl energetische Phinomene im musikalischen Satz nicht beweisbar,
sondern nur intuitiv erfalbar sind, schliefit aber keineswegs aus, dafl Energetik in
wissenschaftliche Form gebracht und zur Grundlage analytischer Betrachtungen ent-
wickelt werden kann. Alle Begriffsreihen enden, mit Kurths philosophischem Lehr-
meister Schopenhauer zu reden®, an irgendeinem Punkte einmal bei einem Anschau-
lichen, durch abstrakte Benennungen nicht mehr weiter Erklir- und Zergliederbaren,
welches in unserem Fall die in leitténigen Strebungen oder melodisch-harmonischen
Bogen sich manifestierende musikalische Spannung selbst ist®. Energetische Erkla-
rungsmodelle setzen letztlich eine auf unsere ,Erfahrung’ gegriindete Ubereinkunft
voraus, daf einzelnen Tonen, Tonfolgen oder formalen Konstellationen tatsichlich
eine Art innerer Dynamik und Spannung zugrundeliegt, die untrennbar mit zum musi-
kalischen Ereignis gehort. Mag auch die Auffassung, die darin zum Ausdruck kommt,
nicht unbedingt eine anthropologische Konstante schlechthin sein, sondern vielleicht
nur Giltigkeit fiir die Angehorigen einer bestimmten Kultur und Epoche behaupten
koénnen: Der Zusammenhang von Energie und Musik kann und sollte auf der genann-
ten Basis, auch wenn historisierende Gesamtdarstellungen energetischer Phinomene
vorerst noch fehlen’, durchaus musikalischer Analyse- und Interpretationsarbeit
dienstbar gemacht werden. Wegen der (mdglichen) Beschrankungen in Kultur und
Epoche empfiehlt es sich iibrigens, die Grenzen der Betrachtung nicht zu weit zu
fassen. Energetische Deutungsmuster sollen nicht, wozu Ernst Kurth zuweilen neigte,
in jede beliebige Komposition hineingelesen werden. Was die Akzentuierung der Leit-
tonigkeit, die fir Kurth im Mittelpunkt des Interesses stand, angeht, kime wohl vor
allem die Musik seit dem frithen 19. Jahrhundert in Betracht, jene Musik mit gestei-
gerten energetischen und klangsinnlichen Momenten, der Ernst Kurth darum das At-
tribut des Romantischen beilegte.

Ernst Kurths Musikpsychologie versucht, die Grundvoraussetzungen aufzuzeigen,
unter denen Musik iiberhaupt erst moglich wird. Diese liegen in der synthetisierenden
Kraft der menschlichen Psyche begriindet, aus der heraus erst Spannungselemente in
die von auflen kommenden Schallwellen hineingedeutet werden. Doch wissenschaft-
liche Analyse setzt ihre Akzente anders: sie fragt nicht nach dem An-sich, sondern
nach der Funktion eines musikalischen Details, und — bei hermeneutischen Ziel-
setzungen — nicht danach, was Musik wesenhaft sei, sondern danach, was sie be -
deutet. Die Einfiihrung energetischer Kategorien in die Analyse wire demnach
eng verkniipft mit der Frage, wie sich Energetik zu den Moglichkeiten musikalischer
Symbolik verhalte. Musikalische Spannungsverlidufe kénnen im Prinzip eine Reihe

5 Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung (Ziircher Ausgabe Bd. 1), Ziirich 1977, S. 71ff

6 Vgl. auch Kurth, Musikpsychologie, S. 72: hier beruft sich der Autor auf den , festen Boden der Erfahrung und nachpriif-
baren Erscheinungen”, also darauf, worin alle Begrifflichkeit letztlich wurzelt.

7 Der Verfasser hat sich zum Ziel gesetzt, diesen Problemkreis in einer eigenen Publikation niher auszuleuchten.
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innerlich-emotioneller oder duflerer Spannungsmomente, zum Beispiel eines Textes
oder einer Szene symbolisch ausdriicken — auch psychische Vorginge wie in dem nun-
mehr zu erorternden Beispiel, in welchem der Handlungszusammenhang von Span-
nung und Erotik zentral ist. Ernst Kurth selbst hat tiber die innere Verwandtschaft von
Energetik und Erotik, gesteigerter Emotionalitit und Leittonreichtum der Harmonik
keinen Zweifel aufkommen lassen. Doch besteht ein gravierender Unterschied darin,
ob man mit Kurth die Musik und ihre Energetik aus einer metaphysisch-psycholo-
gischen Grundlage ableitet, deren innerstes Wesen Erotik ist®, oder ob man umge-
kehrt ein musikalisches Spannungsdetail als Aussagemittel fiir Erotik und psychische
Spannung interpretiert. Nicht die psychologische Wesensschau, sondern die symboli-
sche Deutung von Energetik fiir bestimmte psychische Grundbefindlichkeiten bildet
den Kern gegenwirtigen Erkenntnisinteresses, und wenn im folgenden von ,Psycholo-
gie' die Rede ist, dann nicht von derjenigen Ernst Kurths. (Da wir im Umgang mit ener-
getischen Kategorien bei der Beschreibung musikalischer Phinomene noch nicht sehr
erfahren sind, wire es iiberhaupt von Vorteil, wenn sich die Analyse musikalischer
Spannungen an auflermusikalischen Gegebenheiten — zum Beispiel am erotischen
Element einer Dramenhandlung — orientieren kénnte?®.) In diesem Sinne sei der Ver-
such unternommen, musikalische Details eines nachwagnerschen, beziiglich Ernst
Kurth selbst zeitgenodssischen musikdramatischen Kunstwerkes unter Zugrunde-
legung energetischer Pramissen einer Deutung zuzufithren: eines Musikdramas, wel-
ches sowohl der Leittontendenz der Harmonik als auch stofflich der Darstellung
erotischer Tiefenschichten menschlicher Existenz — man konnte auch sagen: der Psy-
choanalyse, wie sie durch Sigmund Freud von der Zeit der Jahrhundertwende an
ihren Ausgang nahm — verpflichtet ist. Gemeint sind Die Gezeichneten von Franz
Schreker.

*

Die Gezeichneten von Franz Schreker stehen gattungsgeschichtlich, aber auch stili-
stisch — was insbesondere die chromatische Harmonik anbetrifft — in der Tradition
Wagnerscher Musikdramatik, des Tristan, des Ring des Nibelungen und des Parsifal.
Doch aus der Riickbindung an die Tradition resultierte bei Schreker, im Gegensatz zu
den zahlreichen nachwagnerschen Kleinmeistern, alles andere als kiinstlerische Epigo-
nalitit. Gattungstraditionen, denen sich Schreker einordnete, hinderten den Kompo-
nisten nicht an einer Reihe radikaler Neuerungen auf der stofflichen Ebene, die in
direkter Beziehung zu den Zeittendenzen der Jahrhundertwende standen. Dem Biih-
nengeschehen, welches sich aus der Stoffwahl und -bearbeitung konstituiert, ist zwei-
felsfrei eine innere Nihe zur Psychoanalyse eigentiimlich.

8 Dafir steht schon die Bindung an Schopenhauers Willenslehre ein, die Welterklirung durch einen umfassenden Lebens-
drang, der sich vornehmlich im Sexualstreben objektiviert.

9 Gerade das nichtmusikalische Element eines wortgebundenen oder dramatischen Kunstwerkes kénnte die Intentionen
des Komponisten deutlicher offenlegen und die Gefahr von Fehldeutungen herabsetzen. Die Riickversicherung musikalisch-
energetischer Analyse an Textaussagen oder dramaturgischen Konstellationen beriihrt indes nur die Vorgehensweise und
darf nicht dahingehend mifldeutet werden, dafl Energetik erst von auflen her an die Musik herangetragen werde. Energeti-
sche Phinomene sollten als der Musik selbst immanent, in Verbindung mit dem Auflermusikalischen jedoch auch als
Symbol aufgefafit werden, das Giber Klang und Strebung hinausweist.
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Die Handlung des Musikdramas spielt im Genua des 16. Jahrhunderts — in Uberein-
stimmung mit der Renaissance-Mode der Zeit des Fin de siécle, die in jener Epoche
eine Ausformung ,stirkeren Lebens’ und Ubermenschentums erkennen zu diirfen
glaubte. Protagonist des Geschehens ist jedoch keineswegs ein Vertreter des macht-
und selbstbewufiten, prachtvoll-ruchlosen Herrenmenschentypus, wie er in der Litera-
tur der Jahrhundertwende allenthalben vorkam (obgleich Amoralitit, dsthetizistische
Ruchlosigkeit und Lebensstirke in den Gezeichneten durchaus auch thematisiert wer-
den), sondern ein in seiner Personlichkeitsstruktur vielfiltig gebrochener Anti-Held:
Alviano Salvago, ein genuesischer Edelmann. Die Aussagen innerhalb des fortlaufen-
den Textes beschreiben Alviano als hifllichen Mann von ungefahr 30 Jahren, bucklig,
mit groflen leuchtenden Augen — Typus des mifigestalteten Zwerges, wie er in der da-
maligen Musikdramatik keinen Einzelfall darstellte. (Hier sei nur an die Oper Der
Zwerg Alexander von Zemlinskys nach Oscar Wildes Geburtstag der Infantin und an
die entsprechende Schreker-Zemlinsky-Beziehung erinnert.) Die duflere Erscheinung
Alvianos — sie findet ihre nidhere Bestimmung in den Aussagen, er habe eine , Fratze”
statt eines menschlichen Gesichtes, einen , Hocker” (Kl. A., S. 1919), er sei ein
,, Kriippel”, der ,,Grausen’’ verbreite (Kl. A., S. 30), ,,Genuas hifllichster Mann"' (KI.
A., S. 136), ein , Narr, ein Kriippel, ein Bettler, ein Scheusal” (KI. A., S. 289) — ist
durchaus nicht nebensichlich, sondern gehort als Korrelat, wie zu zeigen sein wird,
einer inneren Deformation unmittelbar zum Kern des Geschehens und seiner tragi-
schen Konsequenzen.

Die musikalische Dramaturgie der Gezeichneten ordnet der Alviano-Figur eine Fulle
melodisch-harmonischer Wendungen zu. Unter ihnen ragt unzweideutig das folgende
Leitmotiv hervor, welches in einigen Varianten den gesamten Orchestersatz durch-
zieht (Englisch Horn, A-Klarinetten, Baflklarinette, Fagotte):
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Notenbeispiel 1: Alvianos Leitmotiv (K1. A., S. 16)

Besagte melodische Linie nimmt vom Grundton des iibergeordneten D-Klanges —
der sich ,impressionistisch’ bitonal mit einer realen b-moll-Figuration mischt, ohne
dafl die D-Tonalitit dadurch in Frage stiinde!! — ihren Ausgang, schwingt sich zu

10 Diesem und den folgenden Text- und Musik-Beispielen liegt zugrunde: Die Gezeichneten. Oper in 3 Aufziigen von
Franz Schreker, Partitur, Universal-Edition, Wien-Leipzig 1916. Ferner: Franz Schreker, Die Gezeichneten, Oper in drei
Aufzigen [Klavierauszug von Walther Gmeindl|, Universal-Edition, Wien-Leipzig 1916. Die Angaben beziehen sich auf Sei-
ten und Ziffern des Klavierauszuges; die Ziffern-Zahl ist weitgehend, aber nicht genau mit der Taktanzahl identisch.

11 Die Prioritat des D-Klanges gegeniiber dem realen b-moll, welches Schreker bitonal daruntermischt, ergibt sich nicht
so sehr aus den impressionistischen Klangfeldern selbst, in denen D-dur und b-moll relativ gleichberechtigt nebeneinander-
treten. Beispielsweise repetiert die eine Hilfte der geteilten Violinen II D-dur-Akkorde, die andere Klinge in b-moll; mit
den gedimpften Hornern verhilt es sich am Schluf des Vorspieles ebenso. Andere Instrumente bringen D-dur und b-moll
sukzessiv, zum Beispiel die Celesta. Der Gesamtzusammenhang verweist aber eindeutig auf das tonale Zentrum D-dur: das
Schlufiklangfeld des Vorspieles rahmen die Dominante [A-Septakkord vor Ziffer 17) und die Tonika (SchluBakkord) dieser
Tonart ein.
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dessen grofler Terz fis empor, um dann allerdings in die kleine Terz f abzusinken und
mit einem Sextfall ins a einzumiinden. Das interessanteste motivische Detail ist frag-
los die Aufeinanderfolge von grofler und kleiner Terz, welche eine kompositionsge-
schichtlich orientierte Betrachtungsweise wohl als Rudiment des Lamento-Topos
(fallende chromatische Linie) auffassen wiirde; dies zeigt sich auch an anderen Stellen,
bei denen die Alviano-Motivik eng mit dem Vorbild des Tristan-Beginns (Exclamatio
mit anschlieflender abwirtsgerichteter Chromatik in den Violoncelli) korrespondiert,
so zum Beispiel:

ke b | be

-qt:h

iy
14

Notenbeispiel 2: (Kl. A., S. 3)

(Schreker instrumentiert diese Eingangsmelodie durch Bafiklarinette, Bratschen und
Violoncellil2.) Die Tonfolge grofle Terz/kleine Terz, die bei Schreker schon nichts ei-
gentlich Neues mehr ist!3, kann ihrem energetischen Impuls zufolge als Umlenkung
einer Spannung gelten, die sich von dem Ton fis eigentlich nach g entladen mifite,
dann aber in die Mollterz des zugrundeliegenden Klanges hiniibergleitet. Zwar wird Al-
vianos Leitmotiv keineswegs ausschliefflich, nicht einmal hauptsichlich in einer
harmonischen Einbettung auskomponiert, in welcher besagter chromatischer Schritt
einen Terzenwechsel bedeutet!4, doch behauptet die Harmonisierung als Dur- und
Mollterz eine Sonderstellung, die auch musikalisch-dramaturgisch — zum Beispiel am
Dramenschlufl — wirksam wird. Das Hiniiberschreiten von der Durterz zur Mollterz
vollzieht sich in Notenbeispiel 1, wie {ibrigens auch an anderen Stellen im weiteren
Verlaufe in der Partitur, nicht auf die Weise, dafl grofle und kleine Terz innerhalb des
ibergeordneten Klanges sukzessive aufeinanderfolgen, sondern so, dafl beim Ubergang
in die kleine Terz in anderen Instrumenten des impressionistischen Vorspiel-
Klangfeldes die grofle Terz fis weiterklingt, sich im Ergebnis also eine vertikale Rei-
bung zwischen den beiden Terzen einstellt. So bohrt sich de facto eine Mollterz in den
Durdreiklang hineinl5. Aber auch das Umgekehrte, der Zusammenstof} einer Durterz
mit der Mollterz im tibergeordneten Mollklang, kommt vor (hierzu spater mehr|). Die-
se Konstellation, die im folgenden als ,Doppelterzklang’ bezeichnet sei, verselbstin-
digt sich auch zu einzelnen Akkorden, die mithin auf die Alviano-Motivik zuriick-

12 Aus einer Anmerkung an entsprechender Stelle der Partitur geht hervor, daf der Komponist diese Melodielinie beson-
ders voll und deutlich von dem bitonalen Klanghintergrund des Vorspieles abgehoben zu hdren wiinschte.

13 Der Beginn der Tondichtung Also sprach Zarathustra von Richard Strauss weist eine dhnliche Terzen-Konstellation auf.
14 Beim ersten Erklingen im dramatisch-musikalischen Zusammenhang — nicht im Vorspiel des Musikdramas —, bei
,,Da wirkte das Gold |. . .] all meines Elends furchtbare Not'’ sind die Téne Quarte und Terz bzw. None und Oktave ber
den jeweiligen Akkordgrundtdonen: KI. A., S. 33—34.

15 Innerhalb des diffusen D-dur-b-moll-Feldes des Vorspieles macht sich die Gleichzeitigkeit zweier Terzen noch nicht als
solche in hervorstechender Weise fiithlbar, da auch andere Téne des D-dur-Klanges durch den Hinzutritt von b-moll ihre
chromatischen Nebennoten erhalten [also des und b gegen d und a). Im weiteren Verlauf der Oper, besonders im zweiten
und dritten Akt, schilt sich hingegen der Vorrang des Grofiterz-Kleinterz-Verhiltnisses heraus; vergleiche die folgenden
Ausfiihrungen.
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fuhrbar und dementsprechend auch in Beziehung auf die Hauptfigur musikalisch-
dramaturgisch und symbolisch deutbar sind:

Bl

Notenbeispiel 3: Der Doppelterz-Klang f-a-d-fis

Schreker komponiert in den Gezeichneten auch andere kleine und grofie Terz einbe-
greifende Klinge, wie beispielsweise folgende akkordliche Verbindung:
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Notenbeispiel 4: D-dur — A7 als cis-e-g-¢c mit Diskant c-b-a

(Im letzten Akkord wird cis realiter oft als des — dementsprechend auch in den
Transpositionen des Motivs — notiert, weil die fernere Baffithrung chromatisch
abwirtsschreitet!6.) Die Funktionstheorie wiirde den letzteren Klang als Dominante
zu D-dur mit imaginarem (bzw. durch den melodischen Durchgang c-b-a verspitet er-
klingenden) Grundton a werten, wobei in diesem Fall die ,grofle Terz' cis unter der
kleinen Terz c léage.

Der Doppelterzklang, bei welchem die kleine Terz u n t e r der grofien liegt (dieser
Fall sei im folgenden als der wesentlich interessantere besprochen), stellt keine musi-
kalische Neuerung Franz Schrekers dar. Der Klang tritt vielmehr schon bei Richard
Strauss aufl’. Wichtiger als der Nachvollzug der Genese solcher Klanglichkeit in den
Entwicklungen der Harmonik des spaten 19. und frithen 20. Jahrhunderts jedoch er-
scheint eine Interpretation der Symbolkraft, die dem Doppelterzakkord in den Ge-
zeichneten zuwichst. Dieser Akkord hinterlafit einen etwas ,unangenechmen’ Ein-
druck: er klingt ausnehmend schlecht — herb, mit einer irritierenden Reibung zweier
Tone, die den Akkord seines Tongeschlechtes berauben, sowohl ,Dur’ als auch ,Moll’,
und damit im Grunde weder das eine noch das andere. Die ,Hif}lichkeit’ dieses Klan-
ges und die Irritationen, die von ihm ausgehen, lieffen sich nun auf doppelte Weise er-
kliren, auf eine (im Sinne Ernst Kurths) energetische, aber auch auf eine nicht-
energetische. Daraus resultiert die Moglichkeit einer doppelten Optik iberhaupt, und
je nachdem, ob man die Klanglichkeit oder die innere Spannung fiir das Wesentliche
von Musik hilt, wird man zu unterschiedlichen — wiewohl fiir sich genommen je-
weils durchaus legitimen — Perspektiven der Deutung gelangen.

16 Zum Beispiel auch in Aufzug II, T. 859 — eine noch zu besprechende Stelle.

17 Salome, bei Ziffer 98, dementsprechend im vierten Takt nach Ziffer 110. Auch der Elektra-Akkord e-h-des-f-as (sechs
Takte nach Ziffer 1 des Klavierauszuges), eine bitonale Schachtelung von E-dur und Des-dur, entspricht rein klanglich —
Septakkord iiber des (des-f-as-ces) mit unterbautem fes (e] — einem Doppelterzakkord.
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Das nicht-energetische, rein vom Klangphinomen als dem Gegebenen ausgehende
Erkldrungsmodell wird zweifellos das dissonante Intervall der iiberméfigen Oktave in
den Vordergrund der Argumentation riicken und dariiber hinaus méglicherweise auch
noch die Obertonreihe und ihre Struktur zu Rate ziehen, um den klanglichen Ein-
druck, der von dem Doppelterzakkord ausgeht, gleichsam auf seinen natiirlichen Ur-
sprung zuriickzufiihren. Akkorde, die sich als Ausschnitte aus der Obertonreihe in
Ubereinstimmung mit ihrem Aufbau erweisen, ,klingen gut’, da sie die Oberténe des
Grundtones beriithren. Hingegen stellen sich dort, wo solches nicht der Fall ist, klang-
liche Rauheiten ein. Wird nun die grofle Terz eines Akkordes durch eine kleine Terz
untetbaut, so ergibt sich eben eine Stérung der Obertonverhiltnisse, iibrigens sehr im
Gegensatz zu jenen ,Doppelterzklingen’, bei denen die kleine Terz entsprechend ihrer
Stellung in der Obertonreihe i b er der groflen liegt. (Vgl. Notenbeispiel 4; solche
doppelten Terzen fanden in impressionistischen Kunstwerken als Farbzusidtze Ver-
wendung, tbrigens auch in Schrekers Fernem Klang — von der Unterhaltungsmusik
des 20. Jahrhunderts ganz zu schweigen.) Die Doppelterzklinge ersterer Art erscheinen
also als die klanglich kithneren, auch als die rauheren. Und von dort aus bereitet es
kaum Schwierigkeiten, die Herbheit des Doppelterzklanges mit kleiner Terz unter der
groflen symbolisch auf die Hafllichkeit, Verwachsenheit, Fratzenhaftigkeit desjenigen
zu beziehen, dem der Klang eigentlich zugehort!®. Alviano Salvago ist ein Scheusal;
Schreker vermeidet in dem Akkord, der sich dramaturgisch auf seine Person hinord-
net, folgerichtig den musikalischen Schénklang. Insofern enthilt der Doppelterzklang
ein expressionistisches Moment, ein Element der Absage an die Stilisierung des Haf3-
lichen zum Musikalisch-Schonen.

Doch kénnte man die Befremdlichkeit des Doppelterzklanges aufgrund seiner ge-
storten Obertonstruktur oder seiner Oktavdissonanz mit Ernst Kurth durchaus nur fir
das Oberflichenphidnomen halten, die klangliche Erscheinung, deren innerstes Wesen
vom Hinweis auf die Akkordstruktur als solche iiberhaupt noch nicht betroffen wird.
Es wire in der Tat ein energetisches Deutungsmodell denkbar: Klang also als Mani-
festation von Energie, die sich vielleicht musikalisch-symbolisch auf die Hauptfigur
beziehen liefle. Um diesen Sachverhalt priziser zu formulieren, ergibt sich die Not-
wendigkeit, ndher auf den Protagonisten des musikalischen Dramas einzugehen,
zu versuchen, die Art und die Mechanismen seines Seelenlebens, wie sie sich aus der
Handlung, auch aus bestimmten Aussagen iiber ihn ableiten lassen, dingfest zu ma-
chen. Es ist diesbeziiglich allgemein von Nutzen, die Figur Alviano Salvago mit den
Mitteln der Psychoanalyse zu durchdringen.

*

Alvianos leuchtende Augen, die auch eine handlungsbezogene Rolle spielen, legen die
Vermutung nahe — welcher die Bestitigung durch die Dialogfithrung der ersten Szene
auf dem Fufle folgt —, dafl in ihm Emotionen in ungewdhnlichem Grade wirksam

18 Selbst in Richard Strauss’ Salome erklingen die Doppelterzakkorde bei Salomes (auf Jochanaan, den Propheten, bezoge-
nen) Ausrufen: , Dein Leib ist grauenvoll” und ,Dein Haar ist grallich” (Salome, K1. A., S. 53 und 59).
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sein miissen. In der Tat sind, wie man erfihrt bzw. aus der Handlung der Oper schlie-
flen kann, auflerordentlich intensiv empfundene psychische Energien in dieser Figur
gegenwadrtig, genauer gesagt: psychische Grundstrebungen, denen Alviano ausgeliefert
ist, die ihn bedrohen, quilen und ihm sein Leben zur Holle machen. Alvianos eigene
Aussage ,,Doch mir! Ein Durstender! Einer, nah dem Verschmachten, gehohnt, ge-
hetzt, geschunden von Qualen die — ah! Teufel, was gab die Natur mir mit dieser Frat-
ze und diesem Hocker solch ein Fihlen, solch eine Gier!” (KI. A., S. 18/19) zeigt
uberdies an, dafl sein psychisches Leben und Erleben auf fatale Weise zu seinem
grauenvollen Aufleren in Beziehung tritt. Gepeinigt von tiefem Selbstekel, erweist
Alviano sich als unfihig, seine Emotionen auszuleben — welches insbesondere fiir sei-
ne ausgepragte, stark entwickelte Sexualitit gilt. Eine Episode, die Alviano erzihlt, er-
teilt iiber letzteren Punkt nihere Auskunft:

,,Es gab Friithlingsnichte. Bei offenen Fenstern tanzt es herein. Alle schwiilen Zauber, Blu-
mengeruch, schwer und betdubend. Und ich mufite fort, geschiittelt von Fiebern, hinaus in
einsame Gassen. Und suchte ein Dirnchen, so recht ein verkomm'nes. Sprach es an, bot ihr
Gold, viel Gold und fithlte mich doch dem Bettler gleich, der Almosen heischt. Im Schein der
Laterne mustert sie meine arme Gestalt mit einem Blick — einem Licheln so schmachvoll, dafl
mir das Blut in den Adern gerann. Da wirkte das Gold! Auf geschminkten Lippen spiegelt’ sein
Gleiflen all’ meines Elends furchtbare Not: unflit'ge Worte verhieflen Gewihr, doch mir fehlte
die Kraft, mich selbst zu bespei’n und zu entweih’'n die Lenznacht.” (KI. A., S. 31—36).

Diese Episode spielt als solche keine motivierende Rolle im Rahmen des Gesche-
hens, wohl aber — in Ubereinstimmung mit den tiefenpsychologischen Tendenzen
von Schrekers Musikdrama — das Seelenleben des Protagonisten, welches in ihr auf-
scheint. Dessen Konstante besteht in Alvianos Unfiahigkeit, Triebe, vor allem eroti-
sche, auszuagieren (Alviano, dem Triebbesessenen, gelingt dies nicht einmal bei einer
Dirne, die noch hifllicher ist als er), in der Hemmung psychischer Energie und in der
verheerenden Wirkung unbewiltigter innerer Spannungen auf die gesamte Personlich-
keit. Alvianos Psyche ist krank, deformiert durch auflere Faktoren (seine Miflgestalt),
die eine negative Bewertung der eigenen Personlichkeit mit sich fithren, und durch
unkontrollierte und unkontrollierbare Triebregungen: die Psychoanalyse wiirde in
seinem Fall von einer narzifitischen Personlichkeitsstorung sprechen.

Der Begriff des Narzifmus, iiber dessen Einfithrung ins psychoanalytische Vokabu-
lar Sigmund Freud einen entsprechenden Aufsatz geschrieben hat!?, sollte in unserem
Zusammenhang nicht miflverstanden werden. Narzifmus gilt spitestens seit Freud
keineswegs mehr per se als krankhafte Neigung; ein bestimmtes Maf} narzifitischen
Verhaltens ist dem Menschen tiberhaupt eigentiimlich und notwendig, und erst die
Uberschreitung gewisser Grenzen erzeugt diesbeziigliche Krankheitsbilder. Die nar-
zifitische Personlichkeitsstorung auflert sich nicht, wie es der antike Mythos von
Narzissus nahelegt, ausschlieflich in krankhafter Eigenliebe, Selbstiiberschitzung
oder erotischer Befriedigung durch das eigene Ich. Narzifitischen Stérungen liegt oft
ein tief verwurzeltes Minderwertigkeitsgefithl zugrunde, welches dann, wenn die Er-
zeugung einer vorgeschobenen grandiosen Personlichkeits-Fassade nicht gelingt oder

19 Sigmund Freud, Zur Einfithrung des Narzifimus, in: Gesammelte Werke. Chronologisch geordnet, hrsg. von Anna
Freud u.a., Bd. X, Frankfurt/Main 31969, S. 138—170.
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diese nicht mehr aufrechterhalten werden kann, als Depression manifest wird2?. Al-
vianos Krankheit, die narzifitische Depression, eine Neurose?!, die ihm innere Leere
und Freudlosigkeit beschert, macht ihn unfihig, Gefiihle auszuleben. Er investiert
seelische Energien in eine Fassade?? — hierher gehort die haltlose Behauptung einer
dramatis persona zu Beginn des zweiten Aktes, Alviano sei ein Mann voll ,,Giite und
stiller Grofle” (KI. A., S. 102) — und ergeht sich in Orgien von Wut und Selbsthaf:
,,Mir, mir, der sich selbst hafdt, der sich flieht, der aus den Rdumen, die er bewohnt,
die Spiegel verbannt” (KIl. A., S. 170), lautet Alvianos Antwort auf die Frage, ob er es
nicht fiir denkbar halte, daf sich auch ihm, dem Einsamen und Verlassenen, einmal
jemand in Liebe zuwenden konnte?®. Charakteristisch fiir neurotisch Depressive ist
neben der Ausbildung groflenphantastischer Vorstellungen als Kompensation des Min-
derwertigkeitskomplexes, die auch unter negativem Vorzeichen auftreten kénnen?4,
das Versagen vor der Aufgabe, die Grenzen des eigenen Selbst zu tiberschreiten. Alvia-
no, der sich selbst nicht liebt, kann auch andere nicht lieben, sondern sich bestenfalls
an sie klammern, narzifitisch besetzen — wie dies denn auch in einem noch zu be-
sprechenden Fall (es handelt sich um die Peripetie des Dramas) geschieht. Die Ursa-
chen narzifitischer Personlichkeitsstorungen und depressiver Neurosen liegen meist in
einer schweren Krinkung und Korrumpierung des natiirlichen Selbstwertgefiihls in der
Kindheit, bei Alviano augenscheinlich in seinem korperlichen Defekt, den er schick-
salhaft erfahren, aber nie verkraftet und innerlich akzeptiert hat.

Die Darstellung der Symptome und Hintergriinde der psychischen Erkrankung Al-
vianos erschien notwendig, um nun um so deutlicher die Symbolik des gleichzeitigen
Erklingens kleiner und grofler Terzen in einer einzigen Akkordsiule einer neuen
Interpretation zuzufithren, und zwar unter Zugrundelegung Kurthscher Energetik, die
sich hierin als durchaus erkenntnisférderlich erweist.

*

Der beschriebene ,unangenehme Eindruck’, welchen die Kollision von kleiner und
grofler Terz in einem Akkord wie zum Beispiel f-a-d-fis (Notenbeispiel 3) hervorruft,
konnte nicht, zumindest nicht nur mit dessen Obertonverhiltnissen oder mit der Dis-
sonanz der iibermidfligen Oktave, sondern auch damit zu tun haben, daf} die grof3e Terz
(hier fis), der Moglichkeit nach ein Leitton zum g, potentielle Energie in sich tragt —
eine Energie, an der sich die kleine Terz (hier f) reibt, die mithin beeintrachtigt und

20 Hierzu Jirg Wunderli, Und innen die grofie Leere. Die narzifitische Depression und ihre Therapie, Ziirich 1989; Edda
W Weifl, Fiir immer lebendig begraben? Depression und destruktiver NarziBmus im Schatten von Egoismus und Gewalt,
Regensburg 1989; Heinz Henseler, Narzifitische Krisen. Zur Psychodynamik des Selbstmords, Opladen 21984 — um nur
einige der neuesten Forschungsbeitrage zu diesem Thema zu benennen.

21 Uber die Qualifizierung als Neurose: Wunderli, S. 43.

22 Zur Notwendigkeit der Fassade bei narzifitisch Gestdrten: Wunderli, S. 48ff. und S. 53ff.

23 Wunderli, S. 65: ,,Dem Depressiven ist . | das Ich selbst arm und leer geworden. Und das Ich setzt sich nicht nur
herab, sondern es wiitet geradezu gegen sich selbst. Die Depression ist geprigt von einer starken, gegen sich selbst gerichte-
ten Aggression, die sich in Schuldgefiihlen und Selbsthafl ausdriickt.”

24 Der Kranke fiihlt sich dann gerade als der wertloseste und verworfenste Mensch auf Erden — ein Bild von ,groBartiger’
personeller Nichtswiirdigkeit; vgl. Wunderli, S. 79f. Man denke an Alvianos schon zitierte Worte, er sei ein , Narr, ein
Kriippel, ein Bettler, ein Scheusal”
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in Mitleidenschaft gezogen wird. Die Wirkung des Klanges liefie sich daraus ableiten,
daf} sich in ihm nicht in erster Linie zwei Schwingungen (f und fis) dissonant verhal-
ten, sondern eine Strebung, die fis wohl ins g hinfithren wiirde, durch das Hinzutreten
eines f wenn nicht unterbunden, so doch immerhin verwischt, ins Zwielicht getaucht
und somit fiir mitvollziehendes Horerleben — wovon bei energetischer Betrachtungs-
weise der Musik viel abhidngt — de facto gechemmt wird. Nicht, dafl der Ton fis sich
nicht als Leitton des Klanges erweisen konnte, bezeichnet den Sachverhalt, sondern
die Unsicherheit, ob er es auch nach dem Zusammenstof mit f noch sei. Indem Franz
Schreker durch die Hinzufiigung der kleinen zur groflen Terz gleichsam einen An-
schlag auf den potentiellen Leitton des Klanges veriibt, negiert er nicht dessen Energe-
tik, sondern stellt die Richtung, in die sie sich naturlicherweise entladen hitte, in
Frage. Der Komponist stort sozusagen das voraushoérende Empfinden der Bewegung fis-
g, indem er fis der musikalischen Realitat des f ausliefert. Solcherart aber (zumindest
bis zu einem gewissen Grade) der Richtung beraubt, verbleibt die Spannung des Leit-
tons — als nur potentielle Energie, deren Umwandlung in kinetische Energie unabseh-
bar ist — im Klang selbst, verleiht diesem jene merkwirdig diffuse Wirkung, die von
ihm ausgeht. Ernst Kurth sprach bei musikalischen Phinomenen, die auf der Auf-
speicherung von potentieller Energie und der Hinausschiebung von deren Verstromen
in Bewegung beruhen, von Klangspannungen in der Innendynamik?2>.

Das Wesen des Doppelterzakkordes als Klang gewordene gehemmte Energie macht
ihn jedoch nun zu einem musikalischen Symbol fiir die psychische Grundbefindlich-
keit des Protagonisten. Alviano, triebbesessen und Sklave seiner Leidenschaftlichkeit,
ist doch aufgrund seelischer Deformationen daran gehindert, ,psychische Energien’
wie Liebe und Erotik wirklich auszuleben. Die Hemmung des Uberganges von poten-
tieller zu kinetischer Energie, die Stérung der aufwartsgerichteten Spannungsbewe-
gung (in unserem Beispiel fis zu g, die befreiende Entladung eines Energiezustandes
nach auflen) korreliert genau mit dem Unvermégen Alvianos, psychische Energien
produktiv nach auflen abzufithren und auf anderes als nur immer wieder auf sich selbst
zu richten. Oder, mit den Worten Sigmund Freuds, in denen er die Notwendigkeit,
psychische Spannungen durch Aktivitdt abzubauen, umschrieb: das Seelenleben sei
genotigt, ,, iber die Grenzen des Narzifimus hinauszugehen und die Libido auf Objekte
zu setzen'’. Diese Notigung trete ein, ,,wenn die Ichbesetzung mit Libido ein gewisses
Maf iberschritten habe. Ein starker Egoismus schiitzt vor Erkrankung, aber endlich
muf} man beginnen zu lieben, um nicht krank zu werden, und muf} erkranken, wenn
man infolge von Versagung nicht lieben kann [. . .]"’26. Bei ibermafliger Stauung von
Energie, gleichgiiltig aus welchen Griinden, droht also Erkrankung:

,,Die Versagung wirkt dadurch pathogen, daf} sie die Libido aufstaut und nun das Individuum
auf die Probe stellt, wie lange es diese Steigerung der psychischen Spannung ertragen, und
welche Wege es einschlagen wird, sich ihrer zu entledigen. Es gibt nur zwei Mdglichkeiten, sich
bei anhaltender realer Versagung der Befriedigung gesund zu erhalten, erstens, indem man die
psychische Spannung in tatkriftige Energie umsetzt, welche der Auflenwelt zugewendet bleibt
und endlich eine reale Befriedigung der Libido von ihr erzwingt, und zweitens, indem man auf

25 Kurth, Musikpsychologie, S. 85.
26 Freud, Narzifimus, S. 151f
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die libidinése Befriedigung verzichtet, die aufgestaute Libido sublimiert und zur Erreichung von
Zielen verwendet, die nicht mehr erotische sind und der Versagung entgehen’'?7,

Man koénnte sagen, Alviano bewailtige weder das eine, die Aktivitit nach aufien,
noch das andere, die Sublimierung: erstere nicht, weil sich in ihm der blinde Selbst-
haf}, die Neigung, ,, wolliistig zu wiithlen im eigenen Schmerze” (Kl. A., S. 175), gerade-
zu zur Obsession mit unzweideutigem Lustgewinn steigert und an ein produktives
Verhiltnis zur Auflenwelt gar nicht zu denken ist, aber auch letztere nicht, weil Alvia-
no entsprechende Versuche der Vergeistigung von Erotik — hierher gehéren der Schon-
heitskult, der sich in Alvianos Eiland Elysium spiegelt, und dessen zu Liebesfesten
gedachten unterirdischen Hohlen, die Alviano indes niemals fiir sich selbst benutzt —
langst anwidern (K1.A., S. 18). Dementsprechend ist der Doppelterzklang Ausdruck
des psychisch-energetischen Selbstwiderspruches Alvianos: die Mollterz zapft, wie
Ernst Kurth wohl gesagt hitte, die Spannung der Durterz an und 1488t sie unkontrolliert
tiber den ganzen Klang verstromen. Ein Chaos neuer moglicher Strebungen bringt die
Innendynamik des Akkordes in Verwirrung und bewirkt letztlich eine Stauung von
Energie. So entsteht ein Klanggebilde, dessen Strebungen nicht eindeutig und dessen
Auflésungen in keiner Weise vorhersehbar sind, das darum auch eine ,beunruhigende’
Wirkung entfaltet — und gerade hierin eben Alvianos Psyche analog ist, in welcher in-
nere Spannungen (vor allem erotische) nicht abgefithrt oder anderweitig bewiltigt wer-
den konnen. Als gechemmte Spannung jedoch, Stauung der Libido im Sinne Freuds,
erzeugt unbewiltigte psychische Energie Angst und Aggression, die sich in der Gestalt
der Depression bei Alviano gegen das eigene Ich kehrt, aber auch in konvulsivische
Ausbriiche, ja Verbrechen?® einmiinden kann — die diffuse Energetik des Doppelterz-
klanges ist das musikalische Spiegelbild dafiir.

Die Deutung der Energetik des Doppelterzklanges hat nun allerdings mit einigen
Einwinden zu rechnen. Zum einen gilt es, den Unterschied in der Innendynamik von
Doppelterzklingen oder daraus abgeleiteter Akkorde zu bezeichnen, je nachdem, ob
die kleine Terz unterhalb oder oberhalb der grof3en liegt. Von der Farbwirkung der hin-
zugefiigten kleinen Terz wurde schon gesprochen. Auch beziiglich der Spannungs-
struktur scheint ein Klang wie (a)-cis-e-g-c eindeutiger bestimmbar — und somit
,weniger beunruhigend’, um den schon aufgenommenen Gedankengang fortzufiithren
— zu sein als etwa c-e-g-cis: indem ndmlich das ¢ als oberer (aufgeldster oder nicht
aufgeloster) Vorhalt zu h oder b, den Nonen eines Septnonakkordes tiber a, gehort wer-
den kann. Tatsichlich tritt der Akkord mit diesem Spannungsvorhalt an charakteristi-
schen Stellen in den Gezeichneten auf?®. Sodann aber steht in Frage, inwieweit
tiberhaupt bei einem Klang wie f-a-d-fis gerade im Zusammenhang mit dem fis als von
,dem’ (wenn auch durch f korrumpierten) Leitton gesprochen werden konne. Schon
Ernst Kurth fiihrte aus, dal Komponisten keineswegs nur die grofle Terz eines terz-

27 Sigmund Freud, Uber neurotische Erkrankungstypen, in: Gesammelte Werke, Bd. VIII, Frankfurt/Main 51969,
S. 322—331; insb. S. 323.

28 Man erfahrt, daf in den Liebesgrotten des Eilandes Elysium stindig entfithrte Madchen vergewaltigt und — einige An-
deutungen lassen dies vermuten — wahrscheinlich auch ermordet werden. Alviano begeht diese Verbrechen nicht selbst
(dazu wire sein beschidigtes Selbstgefiihl nicht imstande), sondern duldet sie und lift andere wirken, die diesbeziiglich
weniger Skrupel aufbringen als er

29 Zum Beispiel bei ,Ich male”, erster Aufzug, T 656/57, hier in gis-moll.
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geschichteten Klanges, sondern im Prinzip jeden Akkordton zum Leitton bestimmen
konnten. Es reicht keineswegs aus, darauf aufmerksam zu machen, daf} selbst in der
kompositionsgeschichtlich von Wagner ausgehenden chromatischen Harmonik die
groflen Terzen noch immer einen gewissen Vorrang behaupten, was die Leittonigkeit
anbetrifft — schlicht aus dem Umstande heraus, daff auch dort noch oft ganz tradi-
tionelle Dominante-Tonika-Akkordprogressionen anzutreffen sind, in denen die grofie
Terz des Dominantklanges Trigerin der gegen den Grundton der Tonika gerichteten
Leittonspannung ist. Vielmehr ist erfordert, dafl am konkreten Beispiel aufgezeigt wer-
de, inwieweit und in welche Richtung sich die einzelnen Akkordtone auflésen. Tat-
sdachlich ist die grofie Terz des Doppelterzklanges oft noch Leitton, zum Teil aber auch
— und dies ist das Entscheidende, da es an dramaturgisch zentraler Stelle geschieht —
ist sie es nicht.
*

Eine Schliisselstelle fiir das gesamte Musikdrama, an der denn auch Doppelterzklinge
mafigeblichen symbolischen Anteil haben, ist der Schlufl des zweiten Aufzuges. Car-
lotta, die herzkranke Kiinstlerin, hatte Alviano gegen seinen anfanglichen Widerstand
in ihr Atelier eingeladen, um ihn dort zu portritieren. Alvianos leuchtende Augen, die
Kraft seines Geistes (um nicht zu sagen: seine Innendynamik), haben es ihr angetan.
Im Gespriach kommen sich die beiden niher, bis Carlotta Alviano gesteht, daf} sie ihn
liebe. Carlottas Liebeserklirung ist allerdings nichts weniger als wortlich zu nehmen,
eher ein Mittel, in ihrem Gegeniiber jene Emotionen wachzurufen, die sie dann auch
sogleich malt. Erschopft von der Arbeit sinkt sie wie leblos Alviano, der aus tiefer
Depression heraus plotzlich ,,so unsagbar, so wahnsinnig gliicklich” (KI1. A., S. 180),
da scheinbar dem Zustand der Lieblosigkeit und Einsamkeit enthoben, ist, in die Ar-
me. Alviano erkennt Carlottas Krankheit durch eines ihrer Bilder, auf dem sie ihr Ge-
brechen symbolisch dargestellt hatte. Fortan will Alviano, so sagt er, nur noch fiir sie
leben: ,,Du gabst mir das Leben, den Glauben wieder an Gott und die Menschheit. Ich
will alles, was ich habe, dir weih'n, ich will mich selbst breiten unter deine Fiife, ich
will unendlich gut und will zart zu dir sein’’ (Kl. A., S. 187—188) — eine typische
Anwandlung des neurotisch Depressiven und narzifitisch Gestorten, bar jeglichen
Selbstwertgefiihls.

Nunmehr kommt der schon angesprochene Vorteil zum Tragen, den auflermusi-
kalische Anhaltspunkte fiir die Deutung musikalischer Spannungen ausmachen. Franz
Schreker schreibt in seiner Regieanweisung, die sich als Bithnenaktion den Worten
,,zart zu dir sein’’ anschliefit, beinahe akribisch die Flutungen der psychischen Energie
vor, die Alviano durchlebt. Die Stelle ist, um einen Ausdruck Richard Wagners zu
gebrauchen, ténendes Schweigen, nur in der vorgeschriebenen Biithnengestik spiegelt
sich ihre Zentralitat:

,,Er hilt die Bewufitlose in seinen Armen, bemiiht, sie wieder zum Leben zu erwecken. Sie
regt sich, schmiegt sich hingebungsvoll in seine Arme. Er wird von heftiger, verzweifelter Lei-
denschaft erfafit. Kiifit wild ihre Hinde, reifdt sie an sich, beugt sich tiber ihr Antlitz, iiber ihre
sich bietenden, verlangenden Lippen — und bezwingt sich, ki3t nur zart ihre Stirn, sinkt
ihr zu Faflen und vergribt in tiefer Bewegung sein Haupt in ihren Schof}. Sie zieht ihn sanft
zu sich empor. Die beiden verharren in einer seltsam zagen, keuschen Umschlingung.” (KI. A.,
S. 189—190).
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Dies ist der Wendepunkt der Handlung: Alvianos Versagung, psychoanalytisch beur-
teilt, aber auch (wie bald deutlich wird) sein Versagen.

Die Musik, die Franz Schreker zu dieser Stelle findet, konstituiert sich nicht zuletzt
aus Doppelterzakkorden, deren Auflosung indes, dramaturgisch motiviert, verschie-
den ausfillt. Zusammenstofle des Leittons mit dessen chromatischer Variante gehen
den eigentlichen Takten des ténenden Schweigens bereits voraus, allerdings mit der
kleinen Terz h i1 ber dem Leitton his des Dominantklanges:
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Notenbeispiel 5: T. 839f. [Alviano: , Du gabst mir das Leben"|
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Musikalischen Zusammenhang stiftet eine Motivik, die sich (vgl. Notenbeispiel 2)
auf Alviano bezieht. Die Takte ab T. 848 gehoren dann dem Orchester und den agieren-
den Bithnenfiguren allein. Sie beruhen essentiell auf einer musikalischen Entwicklung
von Spannungssteigerung (bis T. 855) und Spannungsabfall (ab T. 856), die sich als
Entsprechung und Ausdruck des Bithnenvorganges erweist. Einer Taktgruppe der
Spannungsvorbereitung (T. 847—51; Alviano bemiiht sich um Carlotta, sie schmiegt
sich an ihn), in der die spitere Steigerung durch ein sequenzartiges Ausgreifen der
Hauptmelodie (Englisch Horn, Horn, Violoncello, auch Bratsche; T. 850/51 variiert
T. 847/49 auf hoherer Stufe) und durch eine harmonische Offnung aus der Grund-
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Notenbeispiel 6: T. 847ff.

tonart A-dur nach der verschleierten Dominante von deren III. Stufe cis-moll (T. 851)
eingeleitet wird, folgt die eigentliche aufstrebende Spannungskurve, eine Steigerung
bis zum Héhepunkt in Takt 855 (F-dur wird erreicht), vor allem durch die Achtel-
figuren (a. Violinen II, Bratschen, Klarinetten, Oboe; b. Streicher, Oboe|:
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Notenbeispiel 7: Achtelfigur, T. 852—T. 853



378 Wolfgang Krebs: Terzenfolgen und Doppelterzklinge

Die Steigerung des Energiezustandes manifestiert sich in einer Ausweitung nach der
Hohe hin, an den Neuansitzen in der Oberstimme bei cis? (T. 852, Zihlzeit 1), cis?
(T. 853, Zahlzeit 1), fis3 (T. 854, Zahlzeit 1) und a (T. 855, Zihlzeit 1), unter Zugrun-
delegung der Achtelmotive. Im Kontrapunkt hierzu erklingen die Alviano-Motive der
vorausgehenden Gesangspartie (,,Du gabst mir das Leben"’), und zwar so, daf} sich von
diesen ausgehend auch einmal eine Doppelterzreibung ergibt (T. 853). Die kontra-
punktische Verdichtung und das Ausgreifen nach der Héhe in der Steigerungstaktgrup-
pe, die im Prinzip erst den Ausbruch in das von A-dur vergleichsweise weit entfernte
F-dur in T. 855 (VI. Stufe der Mollvariante von A-dur) ermoglicht, vollziehen sich so-
mit unter Begleitung einer Akkordsdule, die Momenten wie ,Steigerung’, ,Energie-
entladung’ zumindest tendenziell entgegengesetzt ist. Deutlich hérbar und durchdrin-
gend ist der Doppelterzklang zum ersten Mal in T. 853 (Zihlzeit 1, e gegen eis in einem
Akkord iiber cis mit Orgelpunkt-a im Baf}), dann in T. 854 (ebenfalls Zihlzeit 1, 2 im
Bafl gegen ais in einem Fis-Klang), schlief8lich in T. 856 (Zihlzeit 2, c gegen des bzw.
cis — hierzu spater Ndheres). Doch liegt im Prinzip schon in T. 851 der ndmliche Ak-
kord vor: h-a-dis-gis-his mit der Reibung von h und his. Zwar 1af3t sich letzterer Klang
ohne Schwierigkeiten als Septnonakkord iiber h deuten, zumal gis (die Sexte tiber h)
sich ins fis und his sich noch im gleichen Takt in einer Vorausnahme ins cis 16st. Dem-
gegeniiber aber macht sich der Akkordbestandteil dis-gis-his als eigenstindiges Klang-
gebilde insofern fithlbar, als er dominantisch nach cis-eis-gis (wenn auch mit
unterbautem a) im niachsten Takt weitergefithrt wird und dariiber hinaus die vorher-
gehende Akkordprogression A-dur/cis-moll (T. 850, Zahlzeit 3; durch die figurative
Bertihrung des Tones gis oszilliert der Klang zwischen beiden Akkorden) — dis-fis-a-cis
(Umkehrung des Mollsubdominantquintsextakkordes von cis-moll bzw. Septakkord
auf der II. Stufe) als regulare Vorbereitung des ,Halbschlusses auf der cis-moll-Domi-
nante’ gis-his-dis (T. 851) aufzufassen ist; zu diesem ,Durdreiklang’ mit grofler Terz
his kann nun der Baflton h als ,kleine Terz’ gehort werden30.

Signifikant erscheint fiir die innere Psychodramatik dieser Stelle nicht nur die Ver-
wendung von Doppelterzklingen an sich, sondern beinahe mehr noch die Modalititen
von deren Auflésung, zeigt sich doch gerade darin die Auffassung, die der Komponist
jeweils der Innendynamik der Klinge zuschrieb. Im folgenden seien die Takte ab
T. 851 — Regieanweisung: ,,Er wird von heftiger, verzweifelter Leidenschaft erfait’” —
besprochen. Im Rahmen der musikalischen Steigerung, die im engeren Sinne von die-
sem Takt an ihren Ausgang nimmt, werden zunichst simtliche Durterzen als regulire
Leittone in den Grundton des jeweils folgenden Klanges aufgeldst; die Akkordbezie-
hungen sind also im traditionellen Sinne dominantische. Uber die Weiterfithrung des
Akkordes in T. 851 wurde das Wesentliche schon gesagt: Ziel der Klangprogression ist
,Cis-dur’ in T. 852, welches mit 2 im Bafl wiederum Dominante des nachfolgenden fis-
moll-Akkordes wird (wobei sich der Bafiton a als dessen Terz erweist), eis mithin
eine Leittonspannung zu fis darstellt. Die Dominantbeziehung zu fis-moll wiederholt
sich im Prinzip im nichsten Takt, nur daf} sich in den Cis-dur-Klang (mit Voraus-

30 In der analogen Stelle des Vorspiels findet sich ein reiner Doppelterzklang: e-gis-cis-eis (nicht e-d-gis-cis-eis), K1. A., S.
14, 4. System, Takt 2.
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nahme des fis-moll-a im Bafl) aufgrund der kontrapunktischen Stimmfithrung der
Alviano-Motivik ein e hineinbohrt, welches beim Akkordwechsel nach fis-moll zur
melodisch nach der Quinte cis gefiihrten Septe wird3l. In T. 854 lautet die
Dominante-Tonika-Beziehung Fis-dur — h-moll; diesmal liegt die Mollterz a (gegen
den Leitton ais in den hoheren Stimmen gerichtet) im Bafl. Den H6hepunkt der musi-
kalischen Klimax erreicht Schreker, wie gesagt, in T. 855, doch ist die Héhepunkts-
wirkung bezeichnenderweise von sehr kurzer Dauer. Schon im nichsten Takt erfolgt
deren Zuriicknahme, und zwar erneut unter Herbeiziehung eines Doppelterzklanges:
er lautet e-a-c (also 2-moll in zweiter Umkehrung) mit dem Ton des (eigentlich cis als
Durterz iiber a), welcher dann allerdings im Gegensatz zu den grofien Terzen der vor-
ausgehenden Doppelterzklinge nicht nach oben, sondern ins ¢ nach unten weiterge-
fiihrt wird. (Die Motivik, welcher des angehort, leitet sich aus der Alviano-Melodik ab;
von dorther stammt der fallende Halbton.) Man lasse sich im iibrigen nicht von der
Orthographie dieser Stelle tduschen und urteile nicht, da es sich bei diesem Klang
lediglich um a-moll mit frei eintretendem Vorhalt handle, wobei die Auflésung des
Vorhaltes bereits im Akkord selbst mitklinge. Selbstverstindlich lag es nahe, ange-
sichts der chromatisch nunmehr abwairtsgerichteten Stimmfiithrung die Tonfolge mit
des-c, nicht cis-c zu notieren; dies entsprach der Logik der Fortschreitung, und tiber-
dies ersparte man sich dadurch Komplikationen in der Notationsweise (konkret: ein
Auflésungszeichen beim Zielton c¢). Daf} jedoch, zumindest zunichst, mit des in der
Tat der Ton cis gemeint ist, der sich dann nur in einer enharmonischen Verwandlung
und energetischen Richtungsumkehrung in des verwandelt, geht aus dem Gesamtzu-
sammenhang der Stelle hervor. Nicht nur, dafy dem T. 856 bereits mehrere echte Dop-
pelterzklinge vorausgingen, in denen nicht diatonisch benachbarte Halbtone, sondern
chromatische Varianten ein und desselben Tones aufeinanderprallten (h und his, e und
eis, a2 und ais), sondern auch, dafl — nach einem nochmaligen Aufschwung zu des mit
Weiterfihrung ins ¢ in T. 857 — in T. 858 doch noch die Tonika D-dur erreicht wird,
zu deren Grundton d der Leitton cis natiirlicherweise hinstrebte, ist bei der korrekten
Interpretation des ,Doppelterzklanges’ in T. 856 in Rechnung zu stellen.

Die energetisch aufwirtsgerichtete Losung der Durterzspannung und deren schlief3-
liche Umkehr in T. 856 werden verstindlich, sobald die Anweisungen Schrekers zum
Bithnengeschehen in die Betrachtung miteinbezogen werden. T. 851/52 bis T. 856/57
sollen zum Ausdruck bringen: ,, Er wird von heftiger verzweifelter Leidenschaft erfafit.
Kiufit wild ihre Hiande, reifit sie an sich, beugt sich iiber ihr Antlitz, tiber ihre sich
bietenden, verlangenden Lippen — und bezwingt sich’’. Heftigste erotische Trieb-
regungen werden also in Alviano wach. Schon immer hatte er mit ihnen zu kimpfen
— jetzt aber, da er die (vermeintliche) Liebeserklirung Carlottas an ihn vernommen
hat, nimmt der Wille, die Grenzen des eigenen Ich zu Uberschreiten, weit iber alles
bisher Gewohnte hinaus Gestalt an und setzt sich in Aktion um: darum werden die
Durterzspannungen aufwirts aufgelost3?, als musikalisch-symbolischer Hintergrund
der Satze , Kiflit wild ihre Hande, reifit sie an sich”. Doch ist es auf seiten Alvianos

31 Dieser Alviano-Kontrapunkt erklingt im Englisch Horn und im tiefen Blech, also zugleich dumpf und klagend.
32 Ernst Kurth fithrte in seinen Schriften immer wieder den expansiven Charakter aufwirtsstrebender Leitténe, den
Schwere-Charakter hingegen von abwirtsgerichteten Halbtonschritten aus.
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tatsachlich, wie es Schrekers Anweisung will, eine sehr verzweifelte Leidenschaft;
sein im innersten gebrochenes Selbstwertgefiihl, welches ihm eigentlich stindig vor-
hilt, dafl ihm Freude und Gliick, ja der Besitz eines anderen nicht gestattet sei, beglei-
tet ihn wie ein Schatten, musikalisch ausgedriickt: die Mollterz, die zur Versagung der
Abfuhr psychischer, vor allem erotischer Energie nach auflen (indem sie sich zum
Leitton der Dominante querstellt) aufruft, verdirbt die Steigerung der Spannungskurve
ab T. 851/52 und fihrt schliellich gar zur Negation der leittonigen Dominante-To-
nika-Spannungslosung. Zwar wird in der Musik der Héhepunkt durchaus in einer zu-
sammenhingenden Klimax erreicht, doch bilden die erklingenden Doppelterzakkorde
ein musikalisches Moment der Hemmung, und die Spannungskurve ab T. 851 wire
jedenfalls makelloser und ,iiberzeugender’ (wenngleich dann weniger interessant) aus-
gefallen, wenn Schreker zumindest in T. 853 eis statt e und in T. 854 durchgiangig den
Bafiton fis statt a (mit Losung nach dem fis im letzten Achtel) komponiert hitte. So
aber stellen sich Energiestauungen ein, auch wenn das Melos dieser Stelle die Span-
nungskurve — in Ubereinstimmung mit den Vorgingen auf der Bithne (, kifit wild
ihre Hiande''!) — tiber sie hinwegtragt. Was jedoch vor dem Erreichen des Hohepunktes
sich als musikalische Hemmung der Spannungskurve fithlbar macht, wird hinterher
dominierend. Denn in T. 856 werden der Energetik des Tones cis, indem er sich nicht
wie die vorausgehenden Durterzen aufwirts in den Grundton von D-dur 16st, gleich-
sam die Zihne ausgebrochen (,,und bezwingt sich’!): die Wege der Spannungslésung
kehren sich um, die Aktivitit nach aufien weicht wiederum der Aggression nach innen
(also der Depression), die Spannungsabfuhr als Losung des Leittons wird unterbunden
durch das Zuriicksinken des Leittons in die gleichzeitig erklingende kleine Terz, den
Spannungsabfall nach unten. Hierin symbolisiert sich die ganze deformierte Person-
lichkeitsstruktur Alvianos: mag die blofle Anweisung ,,und bezwingt sich’’, was deren
Motivation angeht, auch keineswegs eindeutig sein, mag Alviano auch felsenfest
selbst daran glauben, von edlen Motiven geleitet zu sein, indem er auf Carlotta ver-
zichtet, die Musik dementiert jedenfalls sehr weitgehend Alvianos vorgebliche An-
wandlung von ,,Gute und stiller Grofie”’, da sie in T. 856 den Doppelterzklang, die
entscheidende Zuriicknahme von Energie, vermittels des entsprechenden Alviano-
Motivs (Oboe, Horner; die letzten drei Noten entsprechen dem Alviano-Motiv, Noten-
beispiel 1) entstehen 1af3t.

o

—

:?:

1
‘. I

B>
o

Notenbeispiel 8: T. 856—857

Die Losung der Spannung cis-d wire als musikalisches Ereignis das Symbol fiir die
Befriedigung des.erotischen Verlangens gewesen (was mit D-dur in T. 858 anhebt, ist
ein auf Carlotta und ihr Kiinstlertum bezogenes Leitmotiv) — aber genau dieses konn-
te, ja durfte fiir den narzif3tisch Gestorten und neurotisch Depressiven nicht sein.
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So zerfillt denn auch sehr schnell das musikalische Material, welches den vorausge-
henden Aufschwung trug: Rudimente der Steigerungs-Motivik, Elemente des musika-
lisch Zerbrochenen sind ab T. 856 noch fiir zwei Takte prisent und verschwinden dann
ganzlich. Der rigorose Abbruch der Hohepunktsgestaltung, wie sie im engeren Sinne
von T. 855 an ihren Ausgang hitte nehmen kénnen, wirkt noch frappierender, sobald
diese musikalische Entwicklung zu anderen, vergleichbaren Stellen der Opernliteratur
in Beziehung gesetzt wird. Man vergegenwirtige sich, welche Melodiekurven Richard
Strauss (und wohl auch Franz Schreker) geschrieben hitte, um die angestaute musika-
lische Energie nun auch sinnvoll auszuagieren, wire es hier wirklich darum gegangen,
,zwei Liebende’' einander zuzufithren, hitte nicht also gerade der Abbruch (psycho-
analytisch: die Versagung) genau die Intentionen des Komponisten getroffen. Der Ho-
hepunkt der Erkennungsszene zwischen Elektra und Orest sei als musikalisches wie
dramaturgisches Gegenbild in Erinnerung gerufen.

Die Leittonumkehr in T. 856 gerit so zugleich zur Handlungs,umkehr’, zur Peri-
petie des Musikdramas iiberhaupt. Sie bezeichnet Alvianos Versagen: das Entscheiden-
de ist, daf} die erotische Begegnung zwischen Carlotta und Alviano nicht stattfinden
darf, dafl Leidenschaften in seiner Beziehung zu ihr ausgeklammert bleiben miis-
sen, und daf} lediglich die Vergeistigung, die Kunst, eine Kommunikationsebene
darstellt. In diesem Sinne unterdriickt Schreker die leittonig aufwirtsstrebende Domi-
nantbeziehung zu D-dur in T. 858 und ersetzt sie durch den energetisch abwairtsgerich-
teten Halbtonschritt es-d im Baf (Kontrabaf}, Bafiklarinette), durch die Klangprogres-
sion es-g-a-¢c — D-dur, also durch eine phrygische Wendung, musikalisches Symbol fiir
den Sieg des depressiven psychischen Potentials tiber die nach auflen gerichtete aktive
Strebung, den Triumph der Depression iiber die ,Liebe’ (Aggression, denn Liebe ist in
Schrekers Bithnenwerk Aggression und nichts auflerdem). Was als Leitmotivik folgt,
bezieht sich auf Carlotta: die Melodie ab T. 858 wurde bereits im ersten Aufzug des
Musikdramas exponiert, und ab der Stelle, als sich Carlotta Alviano als Kiinstlerin vor-
stellt (,,Ich male”, Kl. A., S. 80), auch symphonisch durchgefiihrt. Auch dieses Leit-
motiv entbehrt nicht des ,Doppelterzklanges’; jedoch liegt im Klang des( = cis})-e-g-c
die kleine Terz des melodisch umschriebenen D-dur-Dominantseptakkordes iiber der
groflen und 16st sich nach dem Vorbild der Alviano-Motivik tiber die None b ins a
(T. 859). Carlotta krankt im Prinzip an einem dhnlichen Widerspruch in ihren psychi-
schen Energien wie Alviano — die ,,sich bietenden, verlangenden Lippen”, von denen
die Regieanweisung spricht, verraten Carlottas erotische Begierde, welcher jedoch die
Zerbrechlichkeit ihres Seelenlebens (aufgrund ihrer Herzkrankheit) entgegensteht —,
und das Leitmotiv, welches den Klang des(cis)-e-g-c in sich einbegreift, kann symbo-
lisch dem Versuch der durch Krankheit Gezeichneten beigeordnet werden, ihr Leiden
ertraglich zu machen, in Kunst aufzulosen?3. Die nachfolgenden Takte sind dann
durch eine auffillige Vermeidung energetischer Spannungen gekennzeichnet. Die

33 Hierzu ist zu bemerken, daf auch der Klang mit oberer kleiner Terz in Schrekers Gezeichneten Symbol von Leerheit,
Leiden und Verzweiflung werden kann: man denke an die Stelle ,,zuriickgestoffen ins Nichts” (Kl. A., S. 332}, die in
einen entsprechenden Klang ausmiindet: fis-a-his-eis (1 System, 2. Takt). Auch ein Hinweis auf die Stelle ,,das Wort, das
dich quidlte solange” mit dis-fis-a-d (Basis H7 mit Quinte im BaB: KI. A., S. 181, 4. System, 2. Takt) sei hier am
Platze.
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musikalische Substanz ab T. 861 bildet ein Klangteppich, der sich auf A-dur griindet,
nebst farblich-impressionistischen Hinzufiigungen von E-dur-Klingen. Macht sich
dort die Spannung gis-a in der Akkordfolge E-dur/A-dur schon kaum mehr fihlbar, so
wird sie beim Wechsel in die A-dur-Dominante (T. 864) gar noch vermieden, indem
statt e-gis-h-d-(fis) der Akkord e-fis-a-d mit Liegestimme a im Baf (Septnonakkord auf
der V. Stufe mit ,unaufgeléstem Vorhalt’ a zu gis, welcher jedoch eher Klangimpres-
sion als energetische Strebung ist) erscheint. Diese Musik, die sich auf die — nach
Schopenhauer willensfreie, dem Leiden und der Triebverfallenheit entzogene — Sphi-
re der Kunst bezieht, umschreibt allein die Basis, auf der Alviano und Carlotta zuein-
ander in Beziehung treten kénnen?*, und die seltsam zage, keusche Umschlingung, in
der Carlotta und Alviano verharren, dokumentiert nur die Ratlosigkeit beider vor dem
Hintergrund unbewiltigter Triebe.

*

Riicksichtnahme auf Carlottas Gebrechen indes bezeichnete, wie schon angedeutet,
keineswegs den tieferen Grund, der Alviano dazu bewog, sich ihren Besitz zu versagen,
und war mit Sicherheit auch nicht das, was sich Carlotta von Alviano wiinschte.
Leitmotivik und Doppelterzakkordik kommentieren, dafl die unbewuf3ten Antriebe
zur Versagung bei Alviano viel eher in seiner Personlichkeitsstérung und, damit eng
verbunden, seiner Unfihigkeit zur Liebe (will sagen: Carlotta wirklich zu besitzen)
aufzusuchen sind. Ein anderer, Graf Vitelozzo Tamare, Typus des Macht- und Herren-
menschen, betritt im dritten Aufzug die Szene, ,raubt’ Alviano seine Geliebte, nimmt
sie sich teils mit Gewalt, teils mit deren Einverstindnis und entspricht damit ihren
geheimen Sehnsiichten nach dem lebenssteigernden Tod im Rausch. (Aus den Zusam-
menhingen resultiert ideengeschichtlich eine Art Liebestod, wenn auch auf morbider,
sogar ins handgreiflich Krankhafte gewendeter Basis: statt ,Liebestod in Liebesver-
einigung' heifit es bei Schreker nun, reichlich unverbliimt, ,Herzversagen durch
Sexualkontakt'.) In einer Schluffauseinandersetzung treten sich Alviano Salvago und
Vitelozzo Tamare gegeniiber, und Alviano erfihrt, bevor er Tamare ermordet, Auf-
klirung uber die uneingestandenen Motive seines bisherigen Verhaltens, das zum
Verlust seiner Geliebten fiihrte. Sie stimmt im wesentlichen mit dem zusammen, was
sich auch an der Musik schon im zweiten Akt ablesen oder doch zumindest erahnen
1afit. Tamare, der Gegenspieler, gibt selbst eine ,Psychoanalyse’ Alvianos, wenn nicht
in den Worten und Kategorien, so doch im Geiste Sigmund Freuds:

,,Stark wihntest du dich eine Stunde lang, doch du warst es nicht. Die Freude bot sich dir
dar — da wich’st du ihr aus, zitternd und feige. Du sahst nur das Dunkle, die Schatten, Gefahr
und Siinde. Allzu herbe gezeichnet vom Schicksal, warst du fliigellahm, unfrei, verzagt. Fur
Deinesgleichen lebt nur in Triumen die kostbare Blume, doch bliiht sie grell und verlockend am
Tage, dinkt’s euch Traum, Trugbild, niachtlicher Spuk. Denn, bot sich dir, Alviano — sagtest
du nicht — auch Carlotta? Was nahmst du sie nicht?”” (KI. A., S. 333—335)

34 Im dritten Akt sagt Carlotta resigniert, Alviano habe ihr , sein Alles, sein Hochstes gegeben' — gemeint ist die Kraft
seines Geistes, manifest in den von ihr gemalten leuchtenden Augen —, und sie, Carlotta, habe nun ,,gar nichts mehr zu
erwarten’’: KIl. A., S. 232—233.
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Alviano antwortet sinngemifl, er habe Carlotta nur schonen wollen, erntet jedoch
nur Hohn, und schlief8lich verschligt es ihm angesichts der Triftigkeit von Tamares
Analyse regelrecht die Sprache (,,Seiner Worte Sinn, das ist ja nicht méglich”, KI. A.,
S. 338). Als Alviano bemerkt, da} Carlotta ihn auch innerlich tatsichlich verlassen
hat, wird er wahnsinnig. So fithrt Franz Schreker sein tiefenpsychologisches Musik-
drama zu Ende. Vom Standpunkt der Psychoanalyse geurteilt, entspricht der Wahn-
sinn allerdings sicherlich nicht dem normalen Krankheitsverlauf einer narzifitischen
Personlichkeitsstorung und depressiven Neurose. Eher schon endet die Krankheit des
Ofteren in Selbstmordhandlungen, und davon scheint durchaus etwas in den Schluf}
der Gezeichneten ibergegangen zu sein. Es spricht nichts dagegen, in Alvianos Wahn-
sinn Analoges anzunehmen: der von allen Verlassene, ins Nichts Zuriickgestoflene, be-
geht eigentlich ,Selbstmord’, wenn auch nur auf der geistigen Ebene. Er fliichtet sich
in den Irrsinn, hilt sich fiir den Narren, als der er sich schon immer gesehen und
vereinzelt sogar expressis verbis bezeichnet hat, und taumelt von der Biithne ab.

Die letzten Takte des Musikdramas erweisen sich noch einmal der musikalischen
,Idee’ des Kontrastes von kleiner und grofler Terz als Symbol widerspriichlicher psy-
chischer Energien verpflichtet — und zwar im Gesamtzusammenhang eines deut-
lichen Riickgriffs auf musikalisches Material, welches der Peripetie im zweiten Akt
fast unmittelbar vorausging?3>. Nach Alvianos letzten Worten, die verdeutlichen, dafl
er dem Wahnsinn anheimgefallen ist — ,,da liegt ja ein Toter”’ (gemeint ist Tamare,
den er selbst erst wenige Augenblicke zuvor erstach; K1. A, S. 353) —, spielt Schreker
erneut mit Halbtonreibungen, so in T. 1321 (fes gegen es in einem Klang tber c; fes
wird nach es gefiihrt), sodann in Entsprechung zum Beschluf} des Vorspiels im Kontext
der Alviano-Motivik (T. 1323—24; berthrt wird f, wahrend ein auf D-dur basierender
Klangteppich mit fis erklingt), ferner in einem Changieren zwischen D-dur und d-moll
(T. 1330—1332), schliefilich in den Schlufitakten. Noch einmal stoflen hier (T. 1333)
kleine und grofle Terze gewaltig im fortissimo zusammen (fis und f, sowohl innerhalb
der Holz-, als auch in der Blechblidsergruppe). Nunmehr ist es jedoch die Durterz
fis, die sich in einen zugrundeliegenden d-moll-Klang als doppelte Terz hineindringt.
Wie in Alvianos Motiv, welches den Schlufitakten zugrundeliegt, die kleine Terz der
groflen nachfolgt, nicht umgekehrt, so behilt auch die Mollterz als klangliches Ereig-
nis in der vertikalen Dimension die Oberhand tiber die Durterz. Das Musikdrama
schlief8t in d-moll, der ,Kampf’ zwischen kleiner und grofler Terz ist damit beendet —
man konnte sagen: die grofle Terz, der traditionelle Leitton, habe ihn verloren. Dem
entspricht der Zusammenbruch Alvianos, der, wahnsinnig geworden, nicht mehr
,strebt’ (auch nicht mehr gegen sich selbst, wie noch im Bilde des Doppelterzklanges),
der fortan nur noch das reine Nichts verkorpert, ohne jeglichen Willen zur Aktivitat
nach auflen in seiner vom Irrsinn beherrschten Welt lebt. Das Ergebnis des Wider-
streits psychischer Strebungen in Alviano ist der Ruin seiner Persdnlichkeit. Die
Geschichte des Doppelterzklanges in der Partitur Franz Schrekers symbolisiert die
Destruktion eines Gezeichneten.

35 T 831ff des zweiten Aktes (Todesmotiv) entspricht T 1298 aus Akt III, T 835—836 (Akt II, sukzessive Terzen-
wechsel) findet sich in T 1330 ff. (Akt III) wieder ein.





