156 Herman-Walther Frey: Regesten zur papstlichen Kapelle unter Leo X.

Lautenspieler. Mit dem Tode des Papstes zerstreuten sich die Mitglieder seiner Privatkapelle
in alle Winde. Giovan Maria de Medicis versuchte daher, von neuem in seine alte bevorzugte

Vertrauensstellung beim Markgrafen von Mantua zuriickzukehren. Fiir ihn bemiihten sich
Kardinal Giulio de’ Medicis, der spétere Papst Clemens VII., und auch der damalige Geschifts-
triger des Markgrafen Federico Gonzaga in Rom Baldassare Castiglione mit Empfehlungs-
schreiben vom 10. Oktober und vom 1. November 1522, die P. Canal a.a. Q., S. 25/6 im
Auszuge angefiihrt hat. Ein weiterer Bericht Castigliones vom 10. November 1522 121 schil-
dert die Lage des Musikers in diisteren Farben, wohl um seinen Herrn zur Wiedereinstellung
Giovan Marias geneigt zu machen: ,El pouero Coute de Verucdiio se troua molto male,
perdie gli hanno tolto il stato suo, e credo die pouero hé (howo) non habbia da mangiare

per una sera, e credo die, se V. Ex.tia gli fara le spese, a lui parere de hauer assai bon
partito . ..

In Roma alli X. di 1X. bre M. D. XXIL.“

Jedoch blieben diese Bemithungen ohne Erfolg. P. Canal bemerkt ausdriicklich, daB er 1522
und spiter keine weiteren Notizen iiber Giovan Maria Giudeo im Archivio Gonzaga gefun-
den habe. Anscheinend war man am Hofe von Mantua iiber den fritheren — wohl eigen-
michtigen — Weggang des Kiinstlers verstimmt und zeigte sich nun an einer erneuten Ein-
stellung uninteressiert. Die Thronbesteigung Clemens’ VII. bewirkte keine Ubernahme in
die pépstliche Privatkapelle. AuBer einem einmaligen Geldgeschenk an ihn von 25 Gold-
dukaten am 25. Juli 1525 findet sich keine Nachricht mehr. Nur einige seiner , compagni®,

~sonatori di liuto” waren vom August 1525 bis zum Oktober 1526 im Dienste des Papstes.
S.434Z. 24 lies: ,Vol. 33 f.129ff." statt ,f. 192ff.”

S.436 Z. 16 von unten lies: ,alias de Mutina“ statt ,alias Mutina®“.
S.436 Z. 3 von unten lies: ,duc. L“ statt ,duc. L.“.
Jahrg. IX. S. 49 Z. 5 lies: , Veronensis" statt , Veronesis”.

Zum Formproblem bei Gustav Mahler

Eine Analyse des Finales der V1. Symphonie
VON ERWIN RATZ, WIEN

Ahnlich wie bei Beethoven, lassen sich auch bei Gustav Mahler drei Schaffens-
perioden unterscheiden. Die erste Periode, die bei Beethoven den Werken bis
ca. op. 50 entspricht, umfaft bei Mahler die Lieder eines fahrenden Gesellen, die
Wunderhorn-Lieder und die Symphonien I-IV. Zur zweiten Periode, die bei
Beethoven von der Waldstein-Sonate (op. 53) und der Eroica (op. 55) bis zur 8. Sin-
fonie (op. 93) reicht, zihlen wir bei Mahler die Kindertotenlieder und die Sym-
phonien V—VIII. Die dritte Periode — bei Beethoven die letzten Sonaten und Quar-
tette sowie die Missa solemnis und die 9. Sinfonie — wird bei Mahler durch das
Lied von der Erde und die 1X. Symphonie reprisentiert. Als Kennworte kdnnen wir
den drei Perioden die Bezeichnungen: Wanderschaft — Meisterschaft — Vollendung
geben. Hiufig sind solche Perioden auch mit markanten Anderungen im Lebens-
schicksal verbunden. Um MiBverstindnisse zu vermeiden, soll jedoch ausdriicklich
betont werden, daf wir das duBere Schicksal eines schdpferischen Menschen nicht

121 ASTMant., Arch. Gonzaga, Busta 2920 — F II 9 — Libro 226.
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als das Verursachende der Anderungen der stilistischen Merkmale betrachten, son-
dern gerade umgekehrt: die Schicksalsschlige, die ein Genie treffen, sind nur die
duBeren Anzeichen eines inneren Reifevorgangs. Bei Mahler ist der erste Abschnitt
(1884—1900) charakterisiert durch den raschen Aufstieg in seiner Dirigenten-
laufbahn, die ihn iiber die gréBten Bithnen Osterreichs und Deutschlands schlieBlich
nach Wien fithrt, wo er im Jahre 1897 Direktor der Wiener Hofoper wird. Die
Symphonien dieser Zeit weisen viel Gemeinsames auf, vor allem stehen sie in
innigem Zusammenhang mit seinem Liedschaffen.

Die mittlere Periode ist charakterisiert durch die glanzvolle Tatigkeit an der Wiener
Oper, die er zu unerreichten Hohen fithrt. In den Sommermonaten der Jahre 1901
bis 1906 entstehen die Symphonien V—VIII; als die reifsten und ausgeglichensten
Reprisentanten dieser Periode miissen wir die VI. und VII. Symphonie ansehen.
Hier ist tatsichlich der Weg der Symphonie, der von den Wiener Klassikern iiber
Bruckner zu Mahler fithrt, zu einem neuen Hohepunkt gelangt, auf dem Mahler
der Symphonie formal und inhaltlich neue Wege erschliefit.

Die dritte Periode setzt mit schwersten Schicksalsschldgen ein, die einen weniger
starken Menschen vernichtet hiitten. Ein innigst geliebtes Kind stirbt, Mahler legt
die Leitung der Oper nieder, und der Arzt stellt ein schweres Herzleiden bei ihm
fest, wodurch seine Lebensweise grundlegend veridndert wird. Gleichzeitig beginnt
eine neue Wanderschaft, die Mahler nach Amerika fithrt. In den wenigen Sommer-
monaten, die er in Europa (in Toblach) verbringt, entstechen seine letzten Werke,
in denen er zur hochsten Vollendung gelangt, vor allem mit der IX. Symphonie,
die heute noch kaum in ihrer wahren Grofe erkannt wird, wihrend das vorher
entstandene Lied von der Erde, zu dem ja schon die wunderbaren Texte den Zu-
gang erleichtern, heute bereits weiten Kreisen bekannt ist.

Da es an der Zeit ist, das Werk Mahlers nicht nur gefithlsmdBig zu bejahen oder
abzulehnen, sondern in seiner wahren kiinstlerischen GréBe zu erkennen, sei im
folgenden an Hand einer kurzen Analyse eines der grandiosesten Sétze ein wesent-
licher Zug Mahlers aufgezeigt, seine meisterhafte Formgestaltung, in der er nur
den groBten Meistern vergleichbar ist.

Bevor wir uns das Finale der VI. Symphonie im einzelnen vergegenwirtigen, miissen
wir uns kurz mit dem Begriff der musikalischen Form auseinandersetzen. Den
Begriff ,Form“ verbinden wir primiir mit Gebilden der Fliche und des Raumes.
Schon seine Anwendung auf sprachliche Gebilde (Gedicht, Drama, Roman) ist eine
komplizierte Ubertragung einer riumlichen Vorstellung auf ein in der Zeit Ab-
laufendes. Das gilt in noch héherem MaBe fiir die musikalische Form. Die Probleme,
die uns hier begegnen, hingen eben mit diesem zecitlichen Ablauf zusammen, weil
zu den auferlichen Entsprechungen von Teilen noch die Logik des Ablaufs in der
Zeit hinzutritt. Vor allem ist es das Element der Entwicklung, der Entfaltung, dem
wir bei der Raum-Form nicht begegnen.

Zu den Problemen, die die Meister des 19. Jahrhunderts in erster Linie beschiftig-
ten, gehdrt das sogenannte Reprisenproblem. Die einfache dreiteilige Form A—B—A
ist noch sehr stark rein architektonisch-statisch empfunden. Aber schon bei Bach
schen wir das Bestreben, die Reprise gegeniiber der Exposition zu verdndern und
besonders dort, wo der Mittelteil einer dreiteiligen Form eine Durchfithrung ist,
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die Reprise mit Elementen der Durchfiihrung zu bereichern, so daB wir die Reprise
als eine Wiederkehr auf einer héheren Ebene empfinden. Dadurch kommt in die
musikalische Form ein dynamisches Element hinein, mit dem sich besonders die
Meister der Symphonie von Beethoven bis Bruckner in fesselnder Weise ausein-
andersetzten.

Wir miissen also bedenkén, daB der Ablauf des differenzierten musikalischen Kunst-
werks insbesondere dort, wo es sich um Sitze in Sonatenform handelt, von zwei
Seiten her Beschrankungen erfdhrt. Wir verlangen einerseits, daB dem Ablauf in
der Zeit eine Entwicklung entspreche, und nehmen es nicht mehr ohne weiteres hin,
wenn nach der Durchfithrung die Exposition wortlich wiederkehrt. (Die Versetzung
des Seitensatzes in die Haupttonart allein — obwohl sie schon im Sinne einer Ent-
wicklung empfunden werden kann — geniigt uns nicht mehr.) Wir erwarten neben
dem formalen Element einer symmetrischen Korrespondenz auch eine psychologische
Begriindung. Eine der hier méglichen Lésungen haben wir schon angedeutet: die
Hereinnahme von Elementen der Durchfithrung in die Reprise. Ein anderer Weg
ist die Verlegung der Auflésung eines musikalischen Spannungszustands (den wir
meistens auch als einen dramatischen Konflikt empfinden) aus der Durchfithrung
in die Reprise oder auch die Schaffung neuer Spannungszustinde innerhalb der
Reprise. Wir kdnnen hier nicht alle Mdglichkeiten anfithren; einige habe ich in
meiner Formenlehre aufgezeigt. Auch im Finale der VI. Symphonie haben wir eine
besonders grofartige Lésung; es kommt in der Durchfithrung zu einer dramatischen
Auseinandersetzung zwischen den Elementen der Exposition, die sich zu einer so
elementaren Katastrophe zuspitzt, daf ein Neubeginnen, das sogar die vorbereitende
Einleitung mit einbezieht, innerlich berechtigt erscheint.

Wir sehen also auf der einen Seite das Bestreben, die Reprise auch psychologisch
verstindlich zu machen. Andererseits aber darf die Musik auch nicht nur durch
den dramatischen Ablauf eines offenen oder verschwiegenen Programms bestimmt
werden, sondern wir verlangen, dafl die musikalischen Vorginge ihre Begriindung
in rein musikalischen Gesetzmifigkeiten finden. Je dramatischer der Inhalt eines
musikalischen Kunstwerks ist, desto schwieriger wird das Problem der Reprise.
Wenn wir uns zurechtfinden wollen, so miissen wir uns vorstellen, daf ein dra-
matisches Geschehen, das in irgendeiner Weise in einem Musikstiick zum Ausdruck
kommen soll, erst eine Transformation erfahren muB. Wir kénnen von der Musik
nie eine Schilderung von Vorgidngen erwarten; die vorgestellten Vorgédnge miissen
vielmehr erst den Umweg iiber eine durch ihr Erlebnis ausgeldste Stimmung machen,
die gleichsam der Boden wird, auf dem die Musik — nunmehr ihren eigenen Ge-
setzen folgend — emporwichst. Es sind sehr komplizierte Prozesse, auf die hier nicht
niher eingegangen werden kann. Es geniigt, sich den Unterschied zwischen einer
Musik, die etwa das Leben eines Helden im Sinne einer rein illustrativen Pro-
grammusik schildern wollte, und dem ersten Satz der Eroica zu vergegenwirtigen.
Das musikalische Kunstwerk ist imstande, dem natiirlichen Zeitablauf ein Hoheres
entgegenzusetzen, das in gewissem Sinne die Zeit aufhebt und nun — gleichsam
von einer hdheren Warte aus — zuerst das Ganze in einem Augenblick iiberschaut
und es dann in die Sprache der Musik iibersetzt, die jetzt nicht mehr der Logik des
zeitlichen Ablaufs allein, sondern der hdheren Logik der Form, des in sich ge-
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schlossenen und sinnvollen Organismus, unterliegt; trotzdem — oder eben darum —
kann sie zum Symbol von Geschehnissen werden, die sonst blof in der Zeit ab-
zulaufen scheinen.

Diese Einschaltung war notwendig, weil sonst kaum verstanden werden kann, worin
iiberhaupt das Problem eines Symphoniefinales besteht, und man keine Kriterien
hat, die Grofe der Gestaltung eben in dem Finale der VI. Symphonie von Gustav
Mabhler zu beurteilen.

Um einen rascheren Uberblick zu gewinnen, sei zunichst die Gliederung im groBen
skizziert, wobei schon hier erwihnt sei, daB die Sonatenform gewisse Modifikationen
erfihrt; auch bei Beethoven konnen wir hiufig die Einbeziehung von Elementen
der Rondoform in jenen Fillen feststellen, wo er einem Finale die Sonatenform
zugrunde legt!. (In der folgenden Ubersicht sind auch die Studienziffern der Par-
titur am Rande vermerkt, um dem Leser die mithsame Arbeit des Durchzihlens der
Takte zu erleichtern; im folgenden werden jedoch nur die Taktziffern angefiihrt.)

Formiibersicht
Studien- Takt Taktzahl
ziffer
1—113 I. Einleitung 113

II. Exposition

110 114—138 a) Hauptthema 25
113 139—190 b) 2. Hauptthemengruppe
(Uberleitung) 52
147 191—216 ¢) Seitensatz 26
119 217—228 d) SchluBsatz 12 115 228

[I.Durchfithrung

a) Einleitender Teil der Durchfithrung
(gleichzeitig Abschluf von Einleitung
und Exposition)

120 229—287 1. Material der Einleitung 59
124 288—335 2. Material des Seitensatzes 48 107
129 336—478 b) Hauptteil der Durchfiihrung 143
140  479—519 ¢) Riickfithrung _41 291
IV. Reprise
143 520—641 1. Einleitung und Seitensatz 122
2. Reprise der Exposition
153 642—667 a) Hauptthema 26
156 668—727 b) 2. Hauptthemengruppe
(Uberleitung) 60
161 728—772 c) SchluBgruppe 45 131 253
164 773—822 V. Coda 50

822

1 Niheres hieriiber siehe in meiner Einfilhrung in die musikalisdie Formenlehre, Wien 1951.
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Die Einleitung hat u. a. die Aufgabe, das thematische Material der Exposition all-
mihlich zu entwickeln. (Auf die thematischen und motivischen Beziechungen zum
ersten und dritten Satz kann hier nicht ndher eingegangen werden.) Daneben hat
sie aber auch die Aufgabe — etwa im Sinne einer Dramenexposition —, den Hinter-
grund darzustellen, der nicht nur die Aufstellung der drei kontrastierenden Ele-
mente der Exposition (HTh — U — SS) und ihre dramatische Auseinandersetzung
in der Durchfithrung entscheidend bestimmt, sondern dariiber hinaus bis in die Re-
prise und Coda wirksam ist.

Schon mit dem ersten Akkord (a!)

einem (iberméBigen Terzquartakkord iiber C, wird dem Hérer durch die harmonische
Unbestimmtheit sozusagen der Boden unter den Fiifen weggezogen. Wir sehen auch
im weiteren Verlauf, wie c-moll und a-moll sich zunéchst die Waage halten, bis sich
schlieBlich a-moll als Haupttonart durchsetzt. Schon damit ist ein Element der Weite
gegeben, die diesen Satz charakterisiert, der beim ersten Horen unfafbar lang
scheint und der in Wahrheit von duBerster Konzentration und Knappheit ist.

Aus dem Akkord a! entfaltet sich die erste thematische Gestalt a®

-
> % 2 . Hhe = >
a’ /""ﬁb' = ¢ = i = b;: > e o>
PR b o e = s e e = FEFFE &2 o -1 £ o > >
o .V [ 4 1 It 1 I | Pl | { & 11 I | | %—&ﬂ
B 1 7 i 11 1 1 1 | | j | 1 1
£y ¥ [ | I 1 I 11 | 1 I
\_ﬁ,’ I I li 1 ]I1 5 L] lr b}
t If
a®

die an allen Wendepunkten des Satzes in Erscheinung tritt und bereits den fiir die
meisten Themen des Satzes so charakteristischen Oktavsprung enthilt. In Takt 9
erscheint das Teilmotiv a® nunmehr in a-moll in Verbindung mit dem bereits im
ersten und dritten Satz vorhandenen ,Motto“ a*+a’:

Der nichste Abschnitt (Takt 16—48) — wir konnen nur die wesentlichsten Momente
hervorheben und miissen uns die detaillierte Analyse hier leider versagen — bringt
neben Andeutungen des Hauptthemas b', b* und b®:

§ ot b
JHb——t—-:* e T F
2T o e a-ete 5 {{Gke

!
3}
A
(

3



Erwin Ratz: Zum Formproblem bei Gustav Mahler 161
(siche spiter: h' und h*) vor allem wesentliche Elemente des Seitensatzes (k'-%)
iiber tremolierenden Streicherakkorden. Nun folgt — wiederum in ¢-moll — ein von
Holz- und Blechblisern vorgetragener Choral (Takt 49—64). In Takt 65 ertont
wiederum das ,Motto”, diesmal G-dur: g-moll; im Anschluf daran erscheint in
Takt 69 ein Kernmotiv des Hauptthemas (h®), dem sofort ein Motiv des Seiten-
satzes (k%) entgegentritt (Takt 75). Die Verwandtschaft dieser beiden Motive soll
spater erdrtert werden. Im folgenden Abschnitt, der allmihlich in das Haupttempo
iiberleitet und den wir wie eine Fortsetzung des Chorals empfinden, treten eine
Reihe weiterer wichtiger Motive (f'-*) in Erscheinung:
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In Takt 96 ertdnt abermals das ,Motto“ (a%), diesmal C-dur: c-moll. Mit einem

punktierten Motiv aus dem Hauptthema (h*) und seiner fiir die Durchfiihrung
wichtigen Variante g*

g'&

g s o

wird in rascher Steigerung das Allegro energico der Exposition erreicht.

Die Einleitung besitzt, wie wir sehen, eine auferordentlich tibersichtliche Gliede-
rung (fast genau siebenmal 16 Takte) und erfiillt die beiden Aufgaben: Entwick-
lung der Hauptmotive und Festlegung des Hintergrundes fiir das Kommende in
plastischer Weise. (Es sei nur noch bemerkt, daf die Einleitung auBerdem noch die
Aufgabe hat, die ersten drei Sitze enger an das Finale zu binden, im Sinne einer
inneren Zusammenfassung des in den vorhergehenden Sdtzen Gesagten, dhnlich
wie es Beethoven in der Introduktion des Finales seiner 9. Sinfonie tut.)

Nun beginnt die im Verhaltnis zur Einleitung und zur Durchfithrung duerst knapp
gehaltene eigentliche Exposition im Sinne der Sonatenform. Das Hauptthema
(Takt 114—138) ist dreiteilig gebaut (8 +10-8) und faft nun in straffer Weise die
in der Einleitung exponierten Motive zusammen (h'-h7):
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Unter Verwendung von Motiven des Hauptthemas beginnt der zweite Abschnitt
der Exposition (Takt 139—190), den wir am einfachsten als Uberleitung bezeich-
nen, wiewohl er den doppelten Umfang (52 Takte) erreicht. Wir kdnnen ihn ebenso
gut auch als zweite Hauptthemengruppe bezeichnen; da er aber zum Seitensatz
iiberleitet, nennen wir ihn kurz Uberleitung. Auch er weist eine iibersichtliche
Gliederung auf (21+20-+11). Zunichst setzt mit Takt 139, in Achtelbewegung
aufgeldst, das ,Motto” in den Posaunen ein (i'). In Takt 141 bringen nun die
Hérner das bedeutungsvolle Motiv i2, dem in den Trompeten eine freie Umkehrung
(i%) antwortet:

- o

e
e

fithrt zunichst nach C-dur; die letzten drei Takte dieses Teilabschnitts fithren mit
dem Motiv i7 wieder zuriick nach a-moll:
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Der Beginn der Wiederholung dieses Abschnitts (Takt 160—179) wird durch das
Motiv it deutlich hervorgehoben. Eine freie Variation (i® %) der ersten acht Takte
des Chorals (Takt 49—56) wird von den Trompeten und Bratschen begonnen und
dann von Holzbldsern und Streichern fortgesetzt:

Die in Takt 168 abermals mit i! einsetzende Entwicklung bringt eine neue Variante
des ,,Oktavsprungmotivs“ in den Posaunen mit Teilen von i% sodann mit i® in
Holzblidsern und Streichern sowie h* in den Bissen das wichtige Motiv i'® in den

Hérnern und Trompeten,
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dem durch seine Verwandtschaft mit h® einerseits und k® andererseits eine aus-

gesprochene Uberleitungsfunktion zukommt, und schlieBlich mit h! in den Streichern
das Motiv i'® in den Blechblisern:

i"!bif“\ D 5 & szﬁ‘ !9?’,& ghg
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Unter stiirmischen Streicherfiguren tritt in Takt 178 das Motiv i auf, dem in der
Durchfithrung eine wichtige Rolle zukommt:
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Der dritte Teilabschnitt (Takt 180—190) vollzieht mit dem Motiv h® in den Po-
saunen und einer skalenférmigen Umbildung desselben in der Trompete die Mo-
dulation nach D-dur, der Tonart des Seitensatzes.

Auch den Motiven des Seitensatzes sind wir schon in der Einleitung begegnet (k1-k5):

wobei auf die in diesem Satz zu héchster Vollendung gefiihrte Variationstechnik
und insbesondere auf die kunstvolle Anwendung der ,entwickelnden Variation*
(Schénberg) hingewiesen sei. Die Variation dient nicht nur der Abwechslung und
Steigerung, sie dient vor allem auch dem Zusammenhang. Wir haben zwei Még-
lichkeiten der Variation. Bei der ersten bleibt die Tonhdhe (zumindest der mar-
kanten Punkte des Themas) gewahrt, aber der Rhythmus wird verindert; das ist
bei den gebrduchlichen Variationen (Figural- wie Charaktervariationen) der Fall.
Die zweite Mdglichkeit besteht darin, einen Rhythmus (das Motiv im engeren
Sinn) beizubehalten, aber die Tonhshe zu verdndern. Dadurch erzielen wir einen
sehr innigen Zusammenhang bei weitestem Spielraum im Charakter und Ausdruck
einer musikalischen Gestalt. So ist auch hier k3 rhythmisch gleich h8, wodurch der

Zusammenhang — bei schirfstem Kontrast der Stimmung — in hohem MaBe ge-
sichert ist.

Mit dem Motiv k® (Takt 205 ff.)
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kommt es zu einem Aufschwung des ganzen Orchesters von groBer Wirme, der
zu dem kurzen SchluBisatz (Takt 217—228) fiihrt; dieser enthilt aber bereits neben
Motiven des Seitensatzes und einer neuen Variante des ,Oktavsprungmotivs“ k°
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auch Motive der Hauptthemengruppe. Mit dem Motiv h® in den Posaunen schlieBt
die Exposition.

Es ist klar, daB angesichts der breit angelegten Einleitung die Knappheit der Ex-
position nicht nur einen besonderen Sinn haben muf, sondern sich auch in der
Gestaltung der Durchfithrung auswirken wird. Und hier ist wieder einer jener
Punkte, wo man die — man mdchte fast sagen: nachtwandlerische — Sicherheit in
der formalen Konzeption bewundern muf, die Mahler wie kaum einem anderen
Komponisten des 20. Jahrhunderts eigen war.

Die Durchfiihrung gliedert sich in drei Hauptabschnitte. Der erste (Takt 229—335)
umfaBt 107 Takte (also fast gleich viel wie die Einleitung bzw. die Exposition) und
erfiillt eine dreifache Funktion. Ahnlich wie im F-dur-Streichquartett op. 59, Nr. 1
von Beethoven, beginnt auch hier die Durchfithrung mit einer Wiederholung des
Satzbeginns, wie wenn eine Repetition der Exposition folgen sollte. DaB das nicht
geschieht, stellt sich erst im weiteren Ablauf hier wie dort heraus. Die zweite
Funktion aber — und das ist das Bemerkenswerte — ist die, daB dieser Abschnitt
gleichzeitig AbschluB des bisherigen Teils des Finales ist, also der Einleitung plus
Exposition. Eine solche Uberlagerung zweier oder mehrerer Funktionen dient der
Konzentration der musikalischen Darstellung; auch sie finden wir bereits in den
Spitwerken Beethovens. Die Exposition hat in Verbindung mit der Einleitung einen
Spannungsgrad geschaffen, der in dem kurzen Schlufisatz (Takt 217—228) keinen
wirklichen Abschluf findet. Auch bezieht sich dieser SchluBsatz im Grunde genom-
men nur auf den Seitensatz, was schon aus der engen Verbindung durch den Quart-
sextakkord in Takt 217 hervorgeht, so daB nur die Takte 224—229 als eigent-
licher SchluBsatz angesehen werden kénnen. Ein solcher SchluBsatz von sechs Takten
kann aber einen Satzteil von 224 Takten nicht wirklich abschlieBen. Demgemif
wird im ersten Abschnitt der Durchfithrung der Seitensatz nochmals aufgenommen
und in einer groB angelegten Steigerung, deren Hohepunkt der TrugschluB in
Takt 336 bildet, weitergefiithrt. Hier fallt auch der erste Hammerschlag, der somit
nicht in erster Linie ein Ausdruckselement ist, sondern, wie bei den Klassikern, der
Verdeutlichung der formalen Intentionen dient. Die dritte und wichtigste Funktion
dieses Abschnitts ist eben die Einleitung der Durchfithrung, die ja auch bei Beet-
hoven meist dreiteilig gebaut ist (Einleitung, Hauptteil, Riickfithrung).

Mit dem Terzquartakkord tiber D, der hier an Stelle des iibermaBigen Terzquart-
akkordes zu Beginn des Satzes die verdanderte Situation andeutet, beginnt der erste
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Teilabschnitt (Takt 229—287). Die Streichertremoli werden noch von der Celesta

unterstiitzt. In Takt 231 setzt eine durch die Abwirtswendung im zweiten Takt
charakterisierte Variante von a3 ein (m!):
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Das ,Motto” (a*+a”) entfillt. Auch von den folgenden Takten der Einleitung
(16—24) ist nur eine Andeutung in Gestalt einer VergréBerung von b* in der Baf-
tuba vorhanden. Es folgt die abstiirzende Zweiunddreifigstelfigur b5, In den
Hoérnern ertont leise das Motiv k® aus dem Seitensatz, begleitet von Celesta-
Akkorden, Streichertremoli und Herdenglocken; in den gedidmpften Trompeten
und Posaunen folgt eine Variante des Seitensatzmotivs k!, in den Fléten die Ver-
groferung von k°, alles pianissimo, dazu fernes Glockengeldut. Abweichend von
der Einleitung ertdnt in den Béssen das Motiv h* aus dem Hauptthema. Alle diese
Vorginge sind wie ein traumhaftes Erinnern an vereinzelte Stadien der Exposition.
Nun setzt in Fis-dur wiederum k! ein und nochmals h* in den Bissen. Eine iiber-
raschende harmonische Wendung (m®)

m6
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fuhrt plotzlich mitten in den D-dur-Aufschwung des Seitensatzes (k% und bringt
ihn jetzt erst iiber ausgedehnten Orgelpunkten auf A zu voller Entfaltung. Das
ist auch der Grund, warum sich hier ein so starkes Schlufgefiihl einstellt. Das hat
auch Paul Bekker veranlaBt, diesen Teil der Durchfithrung noch zur Exposition zu
rechnen. Aber abgesehen von dem Zitieren der Einleitung und den durchfiithrungs-
artigen Vorgingen im ersten Abschnitt, zeigt sich am Ende dieses Teils, daf die
wiedergewonnene Sicherheit nur ,triigerisch” ist, und mit dem ersten Hammer-
schlag (Takt 336) bricht die volle Wucht des Geschehens im zweiten Teil der Durch-
fithrung herein. Von den im ersten Teil neu auftretenden Motiven sei besonders
n* hervorgehoben (Takt 302), das in Takt 328 — knapp vor dem Hammerschlag —
eine charakteristische Verzerrung erfihrt, sowie n®:

Der nun folgende Hauptteil der Durchfithrung (Takt 336—478) gibt trotz der klaren
Gliederung, die auch er hat, schon wegen seiner Linge die schwersten Probleme auf.
Es ist daher nétig, auf die Exposition zuriickzublicken und zu versuchen, die drei
Elemente (HTh, U SS) in irgendeiner Weise zu charakterisieren. Das Haupt-
thema ist wohl der Held, der sich den auf ihn eindringenden Gewalten stellt. Die
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zweite Hauptthemengruppe (Uberleitung) spiegelt schon Elemente des Kampfes,
aber mehr in der Weise, daB die Krifte im Helden gestidhlt werden. Wenn man
diese Themen (nennen wir sie kurz ,,Oktavsprungthemen®) in ihren zahlreichen
Abwandlungen immer wieder auf sich wirken 1i8t, so bieten sie sehr tiefe Aspekte.
Sie sind nicht nur Reprdsentanten des den Menschen Bedrohenden, sie sind auch
gleichzeitig Symbol der im Menschen wachgerufenen Krifte des Widerstands und
der Uberwindung. Wir konnen so zu der Erkenntnis gelangen, daB auch das Be-
drohende im Grunde genommen in uns liegt, ja fast von uns gewiinscht ist, damit
wir daran wachsen konnen, und daB alles duBere Geschehen nur das sichtbare
Sinnbild unserer inneren Entwicklung ist.

Das Seitenthema ist der Ruhepunkt, der immer wieder gesucht wird und der immer
wieder verlassen werden mu8.

Was so in der Exposition an Elementen hingestellt wurde, wird nun in der Durch-
filhrung in immer neuen Gestalten konfrontiert. Wir sehen ein Abwechseln posi-
tiver und negativer Situationen. Das alles soll kein Programm sein, nur Versinn-
bildlichung des musikalischen Geschehens. Kompositionstechnisch kénnen wir davon
sprechen, daB nun die einzelnen Themengruppen zur gesonderten Durchfithrung ge-
langen, so wie wir auch bei Beethoven in grofilen Sonatensitzen mehrere Durch-
filhrungsgruppen finden, deren jeder ein eigenes Modell zugrunde liegt (eines etwa
aus dem Material des Hauptthemas, das andere aus dem Seitensatz, wie etwa in
der Appassionata). So kénnen wir auch hier sieben Abschnitte unterscheiden:

Takt 336—363 Material der Uberleitung (negativ) 28 Takte
Takt 364—384 Material der Einleitung und des Seitensatzes (positiv) 21 Takte
Takt 385—396 Material der Uberleitung (negativ) 12 Takte
Takt 397—448 Material des Hauptthemas (positiv) 52 Takte
Takt 449—457 Material der Uberleitung (negativ) 9 Takte
Takt 458—468 Material des 1. Teiles der Durchfiihrung (positiv) 11 Takte
Takt 469—478 Material der Einleitung (T. 86—96) (negativ) 10 Takte

143 Takte

Es ist natiirlich gewagt, hier von positiv und negativ zu sprechen. Aber wie soll man
einem so auBergewdhnlichen Kunstwerk gerecht werden, wenn man nicht wagt, aus
der gemessenen Sachlichkeit herauszutreten und Zeugnis fiir das Werk, das wahr-
haft vom Martyrium des Menschen spricht, abzulegen? Auch muf man einsehen,
daB die Dinge, die Malerei und Dichtkunst seit tausend Jahren zu gréBten Kunst-
werken inspiriert haben, auch Gegenstand der musikalischen Darstellung sein
konnen. Fiir uns ist es jedenfalls eine groBe Vereinfachung, wenn wir gelegent-
lich komplizierte musikalische Geschehnisse auf elementare Vorginge zuriick-
fiihren konnen.

Nun mége — wiederum nur in den Hauptziigen — das Geschehen im zweiten Teile
der Durchfithrung verfolgt werden. Der erste Teilabschnitt (Takt 336—363) beginnt
mit einer Vergréferung des ,Oktavsprungmotivs®, dem wir schon wiederholt
sowohl in der Einleitung wie auch in der zweiten Hauptthemengruppe (Uberleitung)
begegnet sind. Es erscheint hier in einer neuen Gestalt, die wohl als Sinnbild des
Prinzips der Vernichtung angesprochen werden kann (o!):
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Zu diesem von den Posaunen fortissimo vorgetragenen und durch die immer gréfer
werdenden Intervallspriinge unheimlich wirkenden Motiv bringen die Trompeten
0% eine vergroferte Variante von f!:
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In den Streichern wechseln punktierte Figuren mit Sechzehntelpassagen. Mit einem
von o? abgeleiteten Motiv tritt in Takt 352 eine gewisse Beruhigung ein. Im
zweiten Teilabschnitt (Takt 364—384) gelangt das Motiv f* aus der Einleitung in
Verbindung mit k® aus dem Seitensatz zur Verarbeitung. Doch schon bricht von
neuem das Toben der rohen Gewalt aus (Takt 385—396), mit einem Motiv, das wir
schon in der Uberleitungsgruppe (Takt 178, i2°) kennen gelernt haben und zu dem
auch noch g* (siche Takt 108 und 224) in den Trompeten erscheint. Es folgt nun
eine groBe Durchfithrungsgruppe (Takt 397—448), der das Marschmotiv des Haupt-
themas zugrunde liegt. Dieser Abschnitt ist gleichsam der Mittelpunkt des Satzes
und erinnert — wenngleich hier der Marsch einen viel diistereren Charakter hat —
doch in gewissem Sinne an den ersten Satz der III. Symphonie. Hier tritt auch, dem
Wesen der Durchfithrung entsprechend, das modulatorische Geschehen stark in den
Vordergrund, das sich von c¢-moll iiber Es-dur und C-dur nach G-dur wendet. In
Takt 441 tritt uns wieder das Oktavsprungmotiv entgegen. Im folgenden Abschnitt
(Takt 449—457) erscheinen nochmals die Motive o' und g* in Verbindung mit
h' 2, dem Kopfmotiv des Hauptthemas, das gleichsam von dem ,Oktavsprung-
motiv”® zermalmt wird. Es bereitet sich der zweite Hohepunkt der Durchfiihrung
vor. Aber noch einmal kommt es in diesem Toben der bedringenden Michte zu
einem mutigen Sichfinden: in A-dur erscheint das von m' abgeleitete Motiv t!.
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Doch schon in Takt 469 verdiistert sich das Bild; die Zitierung der Motive f3 und 4
sowie weiterer in der Einleitung dort folgender Motive (sieche Takt 86—97) wirkt
gerade durch die Stille (pp, poco a poco crescendo) und das ritardando wie in ein
unheimlich fahles Licht getaucht.

Mit dem zweiten Hammerschlag (Takt 479), der so wie in Takt 336 durch den
TrugschluB d: V—VI herbeigefithrt wird, beginnt der dritte Teil der Durchfiihrung,
der die Funktion der Riickfithrung erfiillt. Wiederum tritt, wie dort, das vergroBerte
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Oktavsprungmotiv (o!) auf. Dieses Ankniipfen an demselben Punkt, wo auch der
zweite Teil begonnen hat, ist formal sehr wichtig, denn damit ist gleichsam das im
Hauptteil der Durchfithrung angestrebte Ziel als nicht erreicht charakterisiert; es
muB ein neuer Ansatz zur Losung des (rein musikalisch zu verstehenden) Konflikts
gesucht werden, und dieser Weg ist ein Ganz-von-vorne-Anfangen: also nicht nur
Reprise der Exposition, sondern auch der Einleitung, allerdings mit wesentlichen,
durch die Durchfithrung bedingten Modifikationen.

Die Riickfiihrung (Takt 479—519) gliedert sich in drei Teilabschnitte. Der erste
Abschnitt (Takt 479—496) bringt, wie bereits erwihnt, das vergroBerte Oktav-
sprungmotiv o' in den Posaunen und o? in den Trompeten. Mit Beginn des zweiten
Abschnitts (Takt 497—503) ist c-moll, die Tonart, in der die Reprise einsetzt,
erreicht, Uber einem Orgelpunkt auf G erfahrt das Oktavsprungmotiv immer neue
Verwandlungen. Der letzte Abschnitt (Takt 504—519) bringt eine weitere Variante
dieses Motivs, nunmehr in d-moll.

Damit ist eine eigenartige harmonische Spannung erzeugt, gleichzeitig aber die
harmonische Funktion des den Satz und nun auch die Reprise der Einleitung er-
offnenden iibermiBigen Terzquartakkordes (a') als Wechseldominante in c-moll
klargestellt. Wihrend in der Einleitung sich dieser Akkord nach a-moll auflést,
erscheint diesmal das Motto (a*+a”) in C-dur: c-moll, und dementsprechend auch
der folgende Abschnitt (b! etc.). Schon diese tonalen Verdnderungen sind von Be-
deutung. Wir werden auch im weiteren Verlauf unser Hauptaugenmerk auf jene
Erscheinungen zu richten haben, in denen die Reprise von der Exposition abweicht.
um den Sinn der Reprise und ihr Verhiltnis zu Exposition und Durchfithrung er-
fassen zu kénnen. In dhnlicher Weise wie in der Einleitung kommt es auch jetzt
zur Einfithrung von Motiven des Seitensatzes (Takt 555 ff.), aber nun kommt die
erste einschneidende Veranderung: die Reprise des Seitensatzes wird in die Ein-
leitung vorverlegt. Es ist nicht unsere Aufgabe zu deuten, was der Komponist damit
zum Ausdruck bringen will; wir miissen es nur dort tun, wo es zur Verdeut-
lichung der formalen Anlage notwendig ist. Hier ist die Umstellung der Reihen-
folge von Seitensatz und Hauptthema ohne weiteres verstiandlich. Erstens finden
wir schon bei den Klassikern gelegentlich solche Umstellungen, die einem Sym-
metriebediirfnis entspringen und zu der Form a-b-c-b-a fithren. Andererseits ist das
Material des Seitensatzes in der Durchfithrung kaum beriihrt worden, so dafl seine
Wiederaufnahme bereits in der Reprise der Einleitung verstandlich wird.

Wir haben den Seitensatz ganz allgemein als Ruhepunkt im dramatischen Ge-
schehen des Finales bezeichnet, und so tritt er hier zum letzten Male auf, gleichsam
ein letztes Atemholen vor der endgiiltigen Auseinandersetzung zwischen den beiden
Hauptthemengruppen. Aber noch ein weiterer wichtiger formaler Grund 148t sich
finden. In der Reprise der Einleitung entfallen der c-moll-Choral und die an-
schlieBende Gruppe (f), die dort die Funktion eines Hintergrundes fiir die Ex-
position erfiillen. Wieder bewundern wir die unerhérte formale Sicherheit Mahlers,
die ihn die einmalige Funktion des Chorals klar erkennen 148t und damit zugleich
die Notwendigkeit, ihn in der Reprise durch ein anderes Element zu ersetzen; das
ist eben der Seitensatz. Auch die Tonart, in der er hier erscheint, ist im Hinblick
auf die Vorbereitung des Eintritts der Haupttonart gewéhlt: B-dur, die Tonart
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der neapolitanischen Sext, ist die stirkste Vorbereitung der Dominante im Rahmen
der Kadenzfunktion, die zum Wesen der Einleitung gehdrt. Im Gegensatz zur Ein-
leitung zu Beginn des Satzes wird hier die Haupttonart a-moll bis zum Eintritt des
Hauptthemas nicht beriihrt. Dieses Aussparen der Haupttonart ist ein wichtiges
dkonomisches Prinzip und zeigt ebenfalls die Meisterschaft, mit der Mahler iiber
alle formalen Hilfsmittel verfiigt.

Im Verlaufe des Seitensatzes kommt es zu einer choralartigen Apotheose (Takt 606)
des Seitensatzmotivs k% die zu der SchluBgruppe des Seitensatzes iiber einem aus-
gedehnten Orgelpunkt auf E (der Dominante der Haupttonart) fiihrt; sie ist zur
Vorbereitung des Hauptthemas besonders geeignet, da sie das Motiv h* (Takt
634 ff.) enthilt. Besonders der Orgelpunkt, iiber dem in grandioser Steigerung der
Wiedereintritt des Hauptthemas vorbereitet wird, 1Bt die Einleitungsfunktion
dieses Abschnitts (Takt 612—641) deutlich werden.

Das Hauptthema (Takt 642—667) weist in der Reprise wohl charakteristische Ver-
dnderungen in der Instrumentation und Satzweise auf, sowie gelegentliche Ein-
beziehung und Weglassung untergeordneter Motivgruppen, ist aber in seiner Struk-
tur unverandert.

Bei der mit Takt 668 beginnenden zweiten Hauptthemengruppe (Uberleitung)
finden wir schon stirkere Umgestaltungen, wenngleich die dreiteilige Anlage genau
der Exposition entspricht (18 22+420). Der erste Abschnitt reicht von Takt 668
bis 685. An Stelle des halbtaktigen Durmollwechsels des in Achtel aufgeldsten
»Motto“ in der Exposition tritt hier die Molltritbung erst im zweiten Teil ein und
damit zugleich auch die Achtelbewegung. In der Exposition (Takt 141) erscheint das
Oktavsprungmotiv in den Hérnern, in der Reprise in den Posaunen, wobei die
beiden ersten Takte vertauscht sind, also zuerst Dezimensprung aufwirts und dann
OQktavsprung abwirts. Vor allem aber erscheinen jetzt in Takt 670 Motive aus dem
Seitensatz (k® und k%*) in der Trompete. Ab Takt 678 entspricht der Verlauf
wieder den Takten 149 ff., bis auf die immer noch weiterbestehende Anwesenheit
von Motiven des Seitensatzes (k®). Der C-dur-Aufschwung (siehe Takt 153—157)
erfahrt eine Verdnderung durch vorzeitige Riickwendung nach a-moll (Takt 684/85)
und wird damit an die entsprechende Wendung am SchluB des c-moll-Chorals
der Einleitung (sieche Takt 61—64) angeglichen; dadurch entfillt die dreitaktige
Riickmodulation (sieche Takt 157—159). Der zweite Abschnitt (686—707) bringt,
ziemlich gleichlautend mit der Exposition, die Motive i® und i'° sowie i'® und i'®
mit kleinen harmonischen Abwandlungen.

Im dritten Abschnitt (Takt 708—727) kommt es jedoch zu einschneidenden Ver-
dnderungen. Zu den dringenden Sechzehntelpassagen der Streicher erscheint zu-
nichst das Oktavsprungmotiv. Erst in Takt 720 tritt das Motiv i*® auf (vgl.
Takt 178 und 385). Sehr eigenartig wirkt das rudimentdre Auftreten von k® aus
dem Seitensatz (in den Takten 725—727), gleichsam ein Symbol der Zerstdrung:
das ist alles, was von dem einst so ruhig-friedlichen Element des Seitensatzes,
dessen Apotheose wir noch in der Reprise der Einleitung vernommen haben, iibrig
geblieben ist.

Die folgende ausgedehnte neue SchluBgruppe (Takt 728—773), die diesen un-
geheuren Satz abschlieBt, trigt aber durchaus nicht verzweifelten Charakter, sondern
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zeigt vielmehr ein breites, warmes und gefaBtes Ausstrdmen. Aus ihm spricht die
GewiBiheit, daB auch das Ausharren auf einem scheinbar verlorenen Posten in
moralischer Hinsicht von grofler Tragweite fiir die menschliche Entwicklung, sowohl
der einzelnen Individualitiat wie auch der Menschheit als Ganzem, sein kann.

Die thematische Substanz der drei SchluBséitze, in die sich diese abschlieBende
Gruppe gliedert, faBt Elemente aus mehreren Punkten des Satzes zusammen. Der
erste SchluBsatz (Takt 728—753) kniipft an das Motiv t' aus dem vorletzten Teil-
abschnitt des Mittelteils der Durchfithrung an. Der zweite SchluBsatz (Takt 754
bis 764) verbindet das Motiv k® aus dem Seitensatz mit n* aus dem ersten Teil der
Durchfithrung. Der dritte SchluBsatz (Takt 765—773) entspricht dem Schlufisatz
der Exposition (Takt 224—228); auch hier tritt das Motiv h® aus dem Hauptthema
mit schluBbildender Funktion auf. (Das ist ein weiterer Grund, warum wir die
Exposition nur bis Takt 228 anzunehmen haben.)

Ebenso wie dort die Durchfithrung, beginnt nun die Coda mit einer neuen Variante
des Einleitungsakkordes a'. Diesmal ist es der Quintsextakkord a-c-es-f (enharmo-
nisch gleich dem iibermafigen Terzquartakkord von a-moll), der sich auch nach
a-moll auflgst. Es folgen die weiteren Takte der Einleitung (Motiv a%, nunmehr in
a-moll). Noch einmal erklingt das Motto (a*-+a”). Hier stand (Takt 783) in der
ersten Fassung der dritte Hammerschlag, den Mahler in der zweiten Fassung ge-
strichen hat. Darauf werden wir noch zuriickkommen. Es folgt der diistere Ausklang
der Coda mit einer Variante des Oktavsprungmotivs, das iiber einem 29 Takte
zdhlenden Paukenwirbel auf A in mannigfachen Abwandlungen von den Posaunen
und Hérnern gebracht wird. SchlieBlich ertont noch einmal das Motiv b! in den
Kontrabissen, worauf im Fortissimo des ganzen Orchesters mit anschlieBendem
Decrescendo der a-moll-Dreiklang erklingt; diesmal aber ohne vorausgehenden
Durklang. Dazu ertdnt in den Pauken das ,Motto” a?. Damit ist dieser grofartige
und zutiefst erschiitternde Satz zu Ende.

Mahler hat die VI. Symphonie, die den Beinamen , tragische” erhielt, in einer Zeit
geschrieben, die — duBerlich gesehen — seine ruhigste und gliicklichste war. Auf dem
Hohepunkt seiner reproduzierenden Tatigkeit als gefeierter Leiter der Wiener Hof-
oper, gliicklich verheiratet, umgeben von zwei innigst geliebten Kindern, schrieb er
dieses Werk, in dem der Kampf des Menschen mit dem Schicksal in seiner ganzen
Grofe und Schwere zur Darstellung gelangt. Nach der Urauffithrung, die im Jahre
1906 in Essen stattfand, unterzog Mahler die Partitur einer Uberarbeitung, die
sich nur auf gewisse instrumentale Retuschen zur noch praziseren Verdeutlichung
seiner klanglichen Vorstellungen bezogen. Die einschneidendste Verinderung war
die Streichung des dritten Hammerschlages im Finale (Takt 783). Wenn auch die
Hammerschlige bei den Auffithrungen meist kaum hérbar sind, so kommt ihnen
doch in formaler Beziehung auBerordentliche Bedeutung zu. Hat man nun das Werk
in der ersten Fassung gekannt, so ist die Herausnahme des dritten Hammerschlages
zundchst auBerordentlich iiberraschend, gerade weil er dem Werk eine so grofie
Geschlossenheit verlieh und eine einzigartige Lésung des Reprisenproblems zu sein
schien. Sinnt man dann dariiber nach, welche Griinde Mahler zu der Anderung
veranlaBt haben kdnnten, so ahnt man allmidhlich eine bedeutsame innere Entwick-
lung, die sich in Mahler vollzogen hat. LaBt man das Werk in der neuen Gestalt
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auf sich wirken, so erhilt der SchluB nunmehr einen neuen Sinn. Das, was Mahler
1903 als ein vollkommenes Ausldschen empfunden oder zumindest in den Vorder-
grund gestellt hat (nennen wir es den Tod oder den Zusammenbruch des Helden),
zeigt sich nun in einem anderen Licht. Der Mensch hat seine Aufgabe erfiillt. Mag
es auch in seinem dufleren Anschein ein Scheitern gewesen sein, so hat doch die
Individualitdt eine héhere Entwicklungsstufe erreicht, die ihr nicht verloren geht.
So ist der Tod nicht mehr Ende, sondern Aufstieg zu neuen Sphiren. AuBerlich.
materiell gesehen, ist das Leben zu Ende. Aber die Seele ist unversehrt, geldutert
durch alles Schwere, das sie erlitten. So mufite also auch der dritte Hammerschlag
gestrichen werden, denn er hatte das Gefiihl eines absoluten Endes zu sehr ver-
stirkt, das in Wahrheit kein Ende ist. Wenn wir iiberdies bedenken, daB diese
Anderung eben in die Zeit fillt, in der Mahler daran ging, die SchluBszene des
zweiten Teils von Goethes Faust in seiner VIII. Symphonie zu vertonen, so er-
kennen wir in dieser scheinbar belanglosen Anderung, die im ersten Moment sogar
unser Formgefithl zu verletzen scheint, ein Zeichen eines wesentlichen inneren
Reifevorgangs dieses grofen schopferischen Geistes.

Klangisthetik und Auffiihrungspraxis

VON HELGA TOPEL, HAMBURG

Klangphinomene sind in der Erkenntnis der modernen Klangforschung keine ,.stati-
oniiren Tdne“, sondern ein stindiges Kontinuum der Schwingungen. Im Begriff
dieses Kontinuums liegt das Problem der Zeit als bestimmendes Charakteristikum.
Zeitliche Prozesse der Klangwelt sind die Einschwingvorginge in den Instrumenten
und dariiber hinaus die Klangfolgen. Eine Klangésthetik erfaBt daher die Klangbil-
der in der Klangfolge. Dirigententechnisch 148t sich dieses Problem als Verhaltnis
von Aviso als Zeiteinheit der Klangfarbe und Auftakt als Zeiteinheit der Klang-
folge bestimmen.

1. Klangbild

Die subtilsten Prozesse des klanglichen Kontinuums sind die Einschwingvorgénge
einzelner Téne in den Instrumenten. Von der zeitlichen Bestimmung der Einschwin-
gung ist die Klangfirbung eines Instrumentes abhingig. Hieraus ergeben sich fiir
die musikalische Ausdruckskraft zwei Probleme: 1) die Klangfiarbungen der ver-
schiedenen Instrumente auf Grund verschiedener Dauer der Einschwingung 2) die
klangliche ,Modulationsfihigkeit” eines einzigen Instrumentes auf Grund zeitlich
noch subtiler unterschiedener Einschwingdauer. Die harmonische Einheit von Grund-
ton und Obertdnen, die bei jedem einzelnen instrumentellen Anklang zur Erschei-
nung kommt, bestimmt die erkennbare Klangfirbung eines Instrumentes. Durch
Eigenresonanz und Dampfung im Kérper des Instrumentes ergibt sie ein spezifisches
Klangspektrum, das heiBt: die Resonanz aller Elemente dieses Klangspektrums ist
nicht gleich stark, einige Obertdne sind wahrnehmbarer und intensiver. Diese
~Resonanzspitzen“ der Oberténe in den verschiedenen Instrumenten werden als
»Formanten“ bezeichnet, deren verschiedenartige Strukturen die Erkennbarkeit





