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WILHELM PFANNKUCH / KIEL

7 Thematik und Form in Schonbergs Streichsextetl

Die erste, hochromantische und durch ein erst gegen Ende der FEnrwicklung nachlassen-
des Verharren in der Tonalitdt charakterisierte Schaffensperiode Arnold Schonbergs®
1iB¢ (in chronologischer Folge) drei Ansatzpunkte der Kompositionspraxis erkennen:
das Klavierlied, die Kammermusik und die Orchesterkomposition grofien Seils® Als
richtungweisend fiir das Gesamtwerk des Komponisten erweist sich sein kammermusika-
lisches Denlken. Fine Vorliebe fiir kammermusikalische Werkgattungen und Beserzungen
ist nicht zu tibersehen. Schonberg ,miust bave felt thar the Grand Orchestra (der sym-

phonischen Dichtung Pelleas und Melisande op. 5) was for him not the proper means

of expressing in sound what be aimed at. He was in bis beart of hearts a composer of

chamber music.“®
Zusammen mit dem unverdffentlichten Streichquartet D-dur® aus dem Jahre 1897

bildet das Streichsextett Verkldrte Nacht op. 4 den Beginn seines Kammermusikschaffens
im eigentlichen Sinne. Es entstand in Anlehnung an das gleichnamige Gediche Richard
Dehmels? im September 1899 und wurde 1903 vom Rosé-Quartett in einer Veranstal-

1 Das Leben Schonbergs ist ,durch eine lingere Pause ... (1915—1923) dentlich in zwei Hélflen®
geteilt: ,Den zwei grofen Stilperioden der ersten Hilfle — der in grofien Wiirfen schwelgenden
Hochromantik (1898—»»]907) und der zum Mikrokosmos ap/yoristisc/aer Miniatur reduzierten
Tonalititshefreinng (1908-~1915) —~ entsprechen zwel Schafiensperioden nach 1922: die Kon-
solidierung der Zwolfrontechnik (1923—1933) ... und die Spirwerke des amerikanischen Exils
(1934-—1951)* (FL. . Redlich, Alban Berg, Wien-Ziiridh-London 1957, 14). ~ Vel dazu (bzw.
7u den tonalen Kompositionen der Spitzeit) auch A. Schonberg, My evolution, w: MQ 38 (1952),
517527, und On revient tonjouss, in: Style and Idea, New York-London (1951), 211213

2 7y einer von neudeutschen Ideen beeinfluften Werkgruppe gehdren die Rlavierlieder op. 1, 2
und 3, das Streichsextett op. 4, die symphonische Dichtung op. 5 und die Gurre-Lieder. Eine
anschliefende zweite, in erster Tinje durch vesstirkte Bemithungen um formale Durchorgani-
sierung gekennzeichnete Gruppe bilden dic Streichquarteste op. 7 und 10 zusammen mit der
Kammersymphonie op. 9. — Vgl. auch B, Wellesz, Arnold Schénberg, ine ZIMG 12 (1910/11),
342348, und Th. W. Adorno, Arnold Schonberg, in: Die Grofien Deuvtschen IV, Blo. (1956),
508523, hier 512. — Zu den unverdfentlichten Kompositionen, Fragmenien und Enteiicfen
vgl. J. Rufer, Das Werk Arnold Schonbergs, Basel-London-New York 1959, 82 ., 93 ff.

3 The Origin of Schénberg’s Twelve-Tone System (Lecture), Washington 1958, The Library of
Congress (Louis Elson Memorial Fund), 4.

4 Das Werk (mit den Sdtzen: Allegro molto, Intermezzo, Andante con moto [= Thema mit
Variationen], Allegro-Presto) kann Jals Abschlufi der ersien Entwicklungspbase angeseben
werden, dic dem Vorbild der Wiener Klassiker, vor allem Brabms, folgte® (J. Rufer, a. a. O,
94 £.).

5 7ur Zusammenarbeit zwischen Schonberg und Debmel vgl. u. a. J. Birke, Richard Debmel und
Arnold Schénberg. Ein Briefwechsel, in: ME XTI (1958), 279285, sowie J. Rufer (a.a. O, Re-
gister). — Dehmels Gedicht Verklirte Nacht entstammt seinem Lyrikband Weib und Welt
(1896) und wurde spiter in den autobiographische Ziige tragenden Zyklus Zwei Menschen ~—

Roman in Romanzen (1903) aufgenommen.
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tung des \X{len@* Tonkiinstler-Vereins uraufgefithrt® Als erstes, durch Hinzufligu
einer Opus-Zahl ,legitimiertes® Kammermusikwerk Schonbergs u;ld damit als ei g[?'g‘
Ausgangspunke flir die anschlieflenden Werke des 1. Streic/n].zmrtett.s d~mol£ o lr}; im“
f Kammcrsymp“/oonie E-dur op. 9 und des I1. Streichquartetts fis-moll 0;; 10 Ei‘n'n’m'( Cf
im Gesg}ntschaﬁen des Komponisten eine bedeutsame Stellung ein. Seine éonderstellurfs
in der .K?meeri’nusikliteratur seiner Zeit, die zunidchst auf der neuartigén Verl\aindui.lg'
von p(.>et1.s‘chem Programm und kammermusikalischer Besetzung, sodann aber auch‘m%
seiner in Neuland vorstofienden, ,farbwertigen® instrumentalen Sprache beruht c'i
mehrfach — und zwar relativ frith — erkannt und betont”. T

'Vor rund einem halben Jahrhundert hat Anton von Webern in einem Schonberg
Wldm?ten Sammelband ,die Form des Satzes (als) frei phantasierend dar ‘estelltlggj geci
zflon cinen Ueberreichtum an Themen und deren Verarbeitung® sowie einegi* ,,z«mgeblj;m
ﬁ;;ze'/lze“Aflosz:mg (der ‘Themen) und der s0. ents_tel?enden freien Architekronik dieser

si ajestochcn. Diese Auffassung hat sich bis in die Gegenwart hinein erhalten:
»Die Form ist ... einsitzig und frei; die zablreichen Themen werden in stindiger A "
lebnung an den dichterischen Stoff entwickelt, obne daf es zn festeren sy /g"i h””
Gestalten oder regelrechten Durchfiibrungen kime...“*. Und doch hat%ciwﬁ 9?/'”5*6 i
k'napp.es Jahrzehnt nach Weberns Aufsatz Egon Wellesz festgestelle, das We 'I?Ie;'tf) iem
s%ch »in fiinf Abschnitie, von denen der erste, dritte und fz;nﬂe n;eb; e iscl‘/;‘)jg;\{;‘u e“
sma"zmcl die beiden Menschen, in kalter Mondnacht dabinwandernd ZS)& 'l:l7 "mlm"
gweite enthilt die leidenschaftliche Klage der Fraw, der wvierte dz'())fv‘o‘r; ! Véimji’;{fjj
getragene Antwort des Mannes“™ and ... aufs Gliicklichste (sei) die ch/acic;t;]f 7f/i
des poetischen Vorwurfs mit einer festen Form vollzogen. So sebr Scb(')'nbc;r "sidy ,7) &%,1%
den ‘.Ablﬂ%f der Dichtung anschlof, verbinderte doch sein ungemein 57‘m’/¢gz’r ; "9;51/'62%
architeltonischer Sinn ein Auflosen der Form in freies Phantasieren « 4D?10ﬂ {)Lwi(”[“
Grunde fast das Gegenteil der Ansicht Weberns. Mit welcher ,,fesiem ]-7<);;7“L2€I§§:’ Ln«)i

} , a

‘3Sgcl‘xiifulfcrgJU’raufﬁihr‘Ltngen des Rosé-Quartetts: Streichsextett op. 4, Streichquartet op. 7
%Vmii:lgihhﬁ?gz;nf;z?)lmé;szj:llphomtop 9' (Frﬁhjal‘)r 1907 mit der BI11'scr‘vmrcinigungl ;:ic:i‘
s , Streichquartett op. 10 (Dezember 1908 mit Marie Gutheil-Schoder,
3(3)V}f)jﬂ/‘xmwzf“)3(/:];;3/2;]13];:}1;1;1:;d/‘>11fsaL/ Aij‘/;b'nbm;gs Musik (111 Arnold Schinberg, Miinchen 1912,
23: A noies KZQ;W ,;.r L ,,Wyi,u;zf)‘msc/yen }chdzmggn 7:19{37'7'(13[ es zny Zeir seiner Entste-
b \;gVCHeS; o ]dégz;z“m] ¢:z‘n- ¥ mwc-?r.zmcrfi ‘c‘)b‘ne jedes Vorbild in der Kammermusik.) und
e ];T[.iélm(; ,,I%/Cifl)z,)((;ﬁ;t/l,p(;t\}/\/;je,nL;111L11> ‘1921, 69 ft.: ein ,Kammermusikwerk ’U()}’I:
Rahmen des Sextetts zu ;‘ibvcrlm *éﬁ“) ’:i(.v)'\fli{f {70{716_’772 fit’?"1’f'gg7‘z177377z;zszf/e avf den intimen
B s Seetts 2 Comlﬁ»,,, 1: / gl. ’fmm I){ Lmb\owmz, Schoenberg et son école,
e mjm;w ;.[]e ;-/mmbrc“ ce /c1 S/f?,bexemp{e d’un poéme symphonique réalisé par les
chogma la plupart des anditenrs :]m ;;123311%(3 (')Zf f’“e /M Compest oot Toanre
un tis‘sﬁz;ﬂ polyphonique trop com})lexe., .A .., et p;”{;ﬁf’z;;z:‘ﬁ;‘?[JJZS"ZZZT‘))']7?7:777'0”":6 o Oi{‘ée) e
Ao (S‘ Ay 7)A 7 HNeNL INACCoOninnees.
. iI (I;Igtugzskcischmildt, Arnold Schénberg, Ziirich /1951, 22.

A a. O, (s. Anm. 7).

. 5(.11(‘)11])@1 £S c1gene Ana]y at d 1 Je 1 [§ A4 el [0 57 e v, 227 S
SC aus qen f1 hre 1950 [62) J R CC a 3 ]
. k v 5 . 2 E ey LIy t ;
m Nadllafﬁ beﬁndhah aui‘gcfuhl t, k()l)llt@ llldﬂl cmg?,csehen XV{?,(dCl'l do N ? ) ¢

Schonberg seine kompositorische Realisierung des Dehmelschen Gedichtes durchdrungen? ¥
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Das unverdffentliche Streichquartett D-dur von 1897 folgt” noch der. tr.adltlo‘nellen
Viersitzighkeit, einem formalen Anlageprinzip, zu welchem Sch.(.)nbe'rg (bei Eﬁm.bbemehung
der Singstimme in den beiden letzten Sitzen) ein ].ahrzehntnspater im UﬁSt? eg quartett
op. 10, dem letzten Werk der ersten Schaffenspemo.de, zurl‘lckkehren S0 te.‘. “en’n‘gegen_
iiber sind die tibrigen Instrumentalkompositionen dieser Zeit ausnghm.slos cinsdtzig. Als
musikalische Form im speziellen Sinne® liege ihnen (nach dem V(l)srlilde FMEL L1szt.s)
nachgewiesenermaflen die einer modifizierten Sonate® zug.runde : -'L?;rlic.enGm 1111
op. 5 und 7 auch: in — die Teile eines ersten.Sonatensatzes sind ,,‘Fremdtel e Am dest.a t
mehr oder weniger ausgedehnter Episoden emgeschoben,‘ welche Scherzo- bZW:"Ad aglz_
charakter tragen; die frei behandelte, die Anfangghemamk des Sa“tzes. stark verindernde
oder auch neue Themen aufweisende Reprise hat in der Regel zusatzlich Finalsatz-Funk-
tion. Wir haben es hier mit einem engen Inein.andex'.grelfen von Sonat.enhauptsz.tgz und
Sonatenzyklus zu tun, indem bestimmte Tellabsch.nme - die beschl}eber%en ,,I*renzld~
ceile® — andere, unvollstindig bleibende Bestandteile des Zyklus représentieren. In1 er
Kammersymphonie op. 9, in welcher dies‘er'Sachverhalt am augenfilligsten 1s’t, erschei-
nen ,die einzelnen Teile (des Zyklus) so memfmder 've‘rschmn/el', d.ﬂff d'as. (f;nze. w{;e .em
ansgedebnter erster Symphoniesatz wirkt” *. Deutlich .vorbererceﬁ ist ‘1es§1 S. -01.1'11;1-
gedanke in der symphonischen Dichtung Pelleas zmc? Melisande op. 5 und urflb . ‘t;zc )
guartett op. 7; ein Vergleich des (im folgenden ‘y‘e]ﬁelnifa%‘ht dargestel.lten) Autbaus dieser
Werke macht seine zunehmende Straffung und Intensivierung deutlich:

Pelleas und Melisande op. 5:

Spring-  Schlof- Schlof- Sterbe-
brupnen- turm-  gewolbe- %4311.1aCt13.~v~
Scene Scene  Scene Scene
| | pScherzot | N R
CExp. | pf Df. | 'Rpr. Rpt.
) @ (m @)
| (Coda)
Streichquartett d-moll op. 7: oo,
| L ] »ocherzo® L »Adagio® i Finale“ | ||
TExp. | Df. ! Df. | Rpr. Rpr. Coda

) @ O @)

12 7uy Unterscheidung von Form im allgemeinen und im speziellen Sinne vgl. F. Blume, Artikel
Z;“orm in: MGG 1V, 523—543, hier I, 2: Terrr;ifiologze, 525.

18 1. Engel, Franz Liszt, ebda. VITI, 964988, hier 983. -

14 I\‘/I";ILIEEZLK;ZI’;/SCIJ des op. 5 von A. Berg (Wien, Universal Edition N1 6368), d.es op. 7 V0121
Abéclléllbe1'r»’ (in: Mk VI [1906/077, 111, Quartalsband, 332~w334)Au'nd E. Wellesz (in: LIMG}
[1.910/11] 32-4 f.) und des op. 9 von A. Berg (Wien, Universal Edition Nr. 6140) und A, Schon-

berg (s. Anm. 15). ‘ . T,
5 A {échtinbergr, Vorwort zur Studienpartitur (Wien, Universal Edition, Philharmonia-Paruitur
e ¥

Nr. 225).
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Kammersymphonie E~dur op. 9:

l I »Scherzo® | | »Adagio® |
Exp. | ! Df. | I Rpr. | Coda !

Die Frage, ob und inwieweit Schdnberg eine derartige Losung des Problems der musi-
kalischen Form im Anschlufl an Liszts Symphonische Dichtungen angestrebt hat, liegt
nahe. Pelleas und Melisande op. 5, worin sich, wie Alban Berg iiberspitzt formuliert,
weine solche rein musikalische Form mit dem Drama Maeterlincks deckt“ ™, gehdrt ein-
deutig in erster Linie der Programmusik neudeutscher Richtung an; wenngleich sich die
musikalische Form nachweisen 1ifit, bleibt im Vordergrund dennoch das ,,Objekt®. Das
ist aber — zumindest in diesem Mafle — im Streichsextett Verklirte Nacht op. 4 niche
der Fall: das Gedicht Dehmels ist zwar allen Ausgaben des Werkes', jedoch nur als
~Motto® vorangestellt. Programmatische Teiliiberschriften fehlen ganz. Statt dessen be-
gegnen ausschlieflich in den beiden deutschen Ausgaben deutschsprachige Ausdrucks-
und in der amerikanischen Ausgabe, die als Fassung ,letzter Hand® betrachtet werden
darf, italienische Tempovorschriften und Metronomangaben.

Das dem Werk demnach nur als Vorwurf dienende und allenfalls umrifhaft zugrunde-
liegende Gediche ist fiinfreilig. Diese Grofigliederung hat Schiénberg, darin ganz der
Praxis neudeutscher Programmusik folgend, tibernominen:

A (1) — ,Mondnacht“ a~a-b-c-b-¢ 28 Takte: 1~ 28

B e Klage der Frau® ded-e~f-e-f-

] ] 159 Takee: 29« 187
g-g-e-h-e-h

A (2) — ,Mondnacht® i i 41 Takee: 188 — 228
-k

C w2 Ancwort des Mannes [-1-m-n-n-~m-o-
p-p- 141 Takte: 229 « 369
g-q

A3y — ,Mondnacht® I | 49 Takie: 370 — 418

Die Grofiteile, besonders der zweite (B) und vierte (C), in zweiter Linie dann auch
der dritte (A[2]), zerfallen jedoch, wenn man sie als Ganzes auf ihre musikalische For-
mung im einzelnen untersuch, in jeweils mehrere Unterabschnitte:

8 So im Vorwort der Analyse, a.a. O. (s. Anm. 14), 3.

¥ Trstausgabe fiir Streichsexteti: Bl (0. J.), Dreililien Verlag (R. Birnbach), heute Wien, Uni-
versal Edition Nr. 3662 (Partitur) und 3660 (Stimmen). — Fassung fiir Streichorchester: Wien
(1917), Universal Edition; Revision: New York (1943), Associated Music Publishers.
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Jod
T, 1— 28: ¢ Sebr langsam Grave 46
. i 7 72
— 49: ¢ Etwas bewegter Poco pun mosso
- gz ’ Moderato 84
T. 50— 74: ¢ A tempo 72
' 69p- Lebbafler Poco pin mosso 92
3 132
—104: 3 Eiwas belebter Animato.
o 180 c/4 Breiter Molro rallentando 63
T. 105—134: %/s Etwas rubiger Poco Adagio 54
124 34 Driingender, etwas
unruhiger
126: Poco a poco accell.
128: Rascher werdend 112
“1 ’ 132
131 ‘
132: ¢ Lebhafl bewegi Poco Allegro 112
112]
T. 135—152: ¢ [
: fen] 112
T, 153—168: 3/4 Noch bewegter A rempo
112
. 169187 Rascher ‘
e ;iz ’ Poco a poco accell.
i7}5: Schneller werdend L
177 Sebr breit I;’emm’:e {3
181: Sebr langsam Grave 6!
T. 188~-200: ¢ A tempo 653
T. 201--218: ¢ Schwer betont Grave %
$T.
T, 219—228: ¢, Y
T, 2292481 ¢ Sebhr breit und Adagio o3
langsam
[60]
T. 249-—278: ¢ .
T, 279293 %/s Im Zeitmafl Meno mosso
291: Steigernd, be-
schleunigend Poco a poco accell.
T, 294—319: ¢ Pist mosso, Moderato 80
‘ 31():: Erwas bewegter Poco pin mosso 92
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$ T, 320—344; ¢ Eiwas bewegt Poco Adagio 69
330: Beschleunigend Poco a poco accell.
337: Molto ritardando Molto ritardando
T. 345--369: ¢ A tempo 60
. 370—400: ¢ Sebr rubig Adagio 60
386: Animando p. a. p.
390: Molto ritardando Molto ritardando
391: Sebr gross Largo 58
" 401418 A tempo 60
407: Adagio 60
Diese Untergliederung 148t sich schematisch darstellen als
A B AQ2) c A(3)

12 3a 3b 4a 4b 4c a4 b ¢ 173

3a 3b 4a 4b a2 b

T 129 50 75 105 135 153 169 188 201 219 229 249 279 294 320 345 370 401

28 49 74 104 134 152 168 187 200 218 22

Take- 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 1 4 4 4 4 4 4 4
S A N T ia@r g P77 q
3 93 3 6
vl - v

Tempo-
fachen :
132 112 112 112 112
84 92 | J 92
Tt i 80
72 72 63 63 63 63 63 63 60 69 60 60 60
46 54 44
Ton-
art: e T — () (Des) (es) D Fis Des DeslD .
AN SAPAFIAAAAGI A AN

A T b % A A A RIS

Dem Tonartenverlauf nach gliedert sich das Werk deutlich in zwei an Umfang etwa
gleich lange Teile — A(1)-+B = 187 Takte und CHA3) = 190 Takte —, die um cine
Mittelachse ~— A(2) = 41 Takte — angeordnet sind, A
d-moll, das am Anfang 49 Takte lang festg
eine bei ihrem ersten Aufrreten (in Bi:
(d: 1--V) anklingt (in Béc:'T. 181184

(1)-+B beginnt und endet in
ehalten wird, am Schluf aber nur durch
T. 41-—44) nach A-dur gesfinete Kadens
) und sogleich wieder verschleiert wird, - A(3)

8 248 278 293 319 344 369 400 418
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beginnt und endet in D-dur, das — in A(2)b tiber Des (T. 200 ££.) und in A(2)c tiber es
(T. 222 f.) erreicht™® — schon nach kurzer Zeit wieder verlassen wird (in Cl: T, 235 ff.
Fis-dur, T. 244 fis-moll) und erst wieder in den letzten 91 Takten des Werkes das Ge-
schehen beherrscht. A(1)+B enthile eine fixierte E-dur-Fliche (B3a/b: T. 100—118),
C+A@3) ist nach Aufgabe des erdffnenden D-dur zunichst nach Fis-dur (in C2:
T. 249—265), dann auf lingere Zeit nach Des-dur (in C3a: T. 279 fi. [C3b als modu-
lierender Abschnitt], in Céa: T. 320 ) gewendet. A(1)+B enthile ferner in B4b Stel-
fen von unbestimmbarer Tonalitds, die Schénberg selbst berechtigterweise als ,Hinweis
auf die Zukunft® verstanden haben will . Insgesamt ergibt die Verteilung der Tonart-
fiichen eine zur Mittelachse A(2) geordnete symmetrische Anlage.

Von mindestens gleichrangiger Bedeutung fiir die Frage nach der musikalischen Form
ist jedoch die Thematik. Bereits die Feststellung des Tonartenverlaufes 1dft bei einem
Vergleich von A(1)-+B mit C+ A(3) die zweite Werkhalfte wesentlich geschlossener er-
scheinen: Stellen von definitiv unbestimmbarer Tonalitit begegnen hier nirgends, und
die enthaltenen tonalen Flichen sind umfanggeicher als in A(1)-+B. Deutlich sind die
beiden Teile auch ihrem musikalischen Charakter nach unterschieden: der erste ist
,dramatisch bewegt®, wihrend der zweite mehr ,statischer Natur ist — was dem
Gehalt des Dehmelschen Gedichtes genau entspricht.

Fine thematische Analyse bestitigt diesen in dieser Form an der Oberfliche bleiben-
den Befund. Wahrend die in C auftretenden vier Themen nicht miteinander in Bezie-
hung stehen, lassen sich die thematischen Bildungen der Takte 50--187 (= B2 bis B4c)
auf die Thematik von A(1) und B1 zuriickfithren.

AQ): 2t (@+2+H) T2 SRR AR AN 3) (siche Notenbeispiel 1)

e i e b (a)-
a = rethungsartige Portspinnung eines diatonisch abwirts ver aufenden Quintganges

mit Sekundaufake und Kulminationspuake in T. 19--21; b = niche weiter entfalte-

tes Gegenmotiv, T. 1--8 und 1317 veslaufen iiber einem Orgelpunke auf 4.

Bl: (@32t At
b

(siche Notenbeispiel 2)

SR —— (=)
1 = in ,entwickelnder Variation® 2% aus einem zus A(1)-Thematik kontrastierenden,
punlktierten Motiv entstandene thematische Bildung mit Kulminationspunke in

T, 40/41; b = spannungsiosende, aus chromatisch gefiihreen Einzelstimmen beste-
hende Kadenz (d-moll: I—V)?.

18 74 diesem Vorgang, die Zieltonart D ,chromatisch®, zunichst von unten (Des), dann von
oben (es) zu erreichen, vgl. auch D. Newlin, Bruckner — Mabler ~ Schoenberg, New York
(1947), 214 1.

10 Tn: MQ 38 (1952), 519.

20 Gchonberg betont verschiedentlich das Brahms'sche Frbgue der ,Technilk der entwickelnden
Variation®, so u. a. ebda., 518.

21 A Viennese sociely refused the first performance of my String Sextet ... because of the
‘revolutionary use of one - that is one single uncatalogued dissonance .. . (A. Schonbers,
Criteria for the Evalnation of Music, in: Style and Idea, a.a.0., 180-~195, hier 187 f£.):
gemeint ist jener sberiihmte® Sept-Nonenakkord auf As mit der None im Baff (im Noten-
beispiel 2 durch ein * gekennzeichnet).
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B2 (243)F@+2+2+2)+242) + 242 +2+2) ‘
asmen. qu ______ (=) e (@) @ememom (siche Notenbeispiele 3a/b)
a == im selben Verfahren entwickelte neue thematische Bildung, 1 i
= 5 ) > g, in b-moll einsetzend
(T.554. als a’: fis-moll als enharmonisch verwechseltes ges-moll, T.70 ff.: lfs—mloeﬁl)'

b = aus der Oberstimmenfiihr : inati
b ’ ung des Kulmination ke A(1):
T.20/21) entwidkeltes chromatisches Motiv, spunkies von Al (dort

1 [=At:alb]

Ty
y B
T

{
1
"

()

(
1
ey
A4
[

2 [=B1:alanb]

fraiy - |
e o il 1
I Yo B4k e
e e &
I

I — i

S f—F S e
Y R S o e
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T kgmxiﬂ;@
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Der geschiossen in d-moll stehende, mit einem Halbschlufl nach A-dur (= Kadenz in B1) Motiv- und Motivumkehrung zunichst i i ;
! ) ) cux talb € . - v > achst nache der, ans 3
und anschlieBender Modulation zum iibermifigen Dreiklang auf b (= Bi-Annex T. 46—49) Kontrapunkt gleichzeitig gebricht werden 2. heinander, anschliefiend im  doppelten

endende Abschnite A(1)--B1 ist gegen B2 durch eine Fermate abgegrenzt. Er enthidlt bereits

alle fiir die Thematik der ersten Werkhilfte konstruktiv wichtigen motivischen Bestandteile: 4a [=B3a: 8 +b)
den absteigenden Tritonus (e) aus Bl:b T. 44 (= Schlufl der Kadenz-Oberstimmenfithrung: - U i - L VUL BB i

. . 1t 5 1 S Yo oot O s e — h
fe-gr-esz-da-desr-c2-b1-f1-ar) 22, die aufsteigende grofe Sexte (B) aus A(1):a T. 19/20 (= Auf- 5”1} 2 PR e e S e T T e o e

. S i . . . . i [ - "L o7 4 \LA/ O i - e Fizm F’{MLP?) s o) Py r
takt zom Kulminationsschlufl: c2-c2-ge-gis2-g2-(g2-)fis2) 2%, einen 4t6nig-chromatischen Abstieg DAGEES = [ @Lé*fjw‘ . S S Y s o usw,
Ll £og.a 6
(y) aus A(1):a T, 20/21 (= Kulminationsschlufl: ¢2-c2-az-gisz-g2-(g2-)fis?), dexr sogleich an- b [=B3brd142]
schliefend auch als 2 X 4tdnig gedoppelt in A(1):b T.22—24 (= Baffithrung des Gegenmotivs: pup, , VI : e IR
N e . oo Yor . v o 331 it e oo e AT TRt ey
ddes-c-ces-B-A-As-G-Fis-G) anftrict ®, und cinen 2 X 3tdnigen chromarischen Abstieg (8) aus Mg e e e e B e e e
? I . T A W Do P I
¢ oD et R W — T S e,

Blib T.41—44 (= Kadenz-Oberstimmenfithrung: fo-e2-esz-da-desz-c2-hi-fr-ar). Die motivi-

schen ,Keimzellen® stehen als solche ausnahmslos an formal ,kritischen® Stellen von A(1) und

Bl. — B2 brinet zwar gleichfalls neues thematisches Material, wird jedoch bereits iiberwie-
g 8 s J

gend von a (in B2:a) und v (in B2:b) bestimmt und ist somit nicht Triger neuer Keimzellen,

Bia:  (24+2)F2b2k@22) k2424 @42 b2 1) RS

aw- b ¢ @ b ¢ (a)————(c) d?  (siche Notenbeispicl 4a) SRS LR
= Steigerung
B3b: Q@A) FEADFEFHF@FD)F@EDFEH) 3
doem b)) dees b)) (@) (6)e (siche Notenbeispiel 4b)
TR ™78
fvgl. Notenbeispicl 2,T.41-45]
a = entwickelt aus as b = entwickelt aus einer Kombination von § und v; ¢ = Variante Bie: @+2) ..(;4,‘_{‘.12 (43
des B2:-Kopfmotivs (mit o anstelle des Quintabfalls); d = entwickelt aus einer @ ) ¢)

Kombination von o und B (hier als d* und d2).
(= Kadenz)

Bhalb: 324 1)+3434 2+ 1) 43+ (G H)+ B+ @ T2+ (@+2)  (siche o
. L a = identisch mit B3a: v T ¥, Voresift auf . ol PRI
a b)) ¢ a b(==) ¢ (bya (B a b © Notenbeispiel 5a/b) ]( - jamne ”1 it Bia d (dort T. 100 ff. Vorgriff Tmf 15‘7)13.(_{., welches § enthile);
¢ d S b teilver u‘u/,te Wiederholung von Bl:a-+b, wobei die Kadenz mit einer sequen-

=5 Seigerung zicrenden Steigerung des Bl:a-Kopfmotives kombiniert wird, »

a = Variante des Anfangs der zweiten Verlaufsphase von Bl (dort T.34/35; ent- Der . Ueberreichi 7 « . S

. . g . . | LAe & (I 3 hewe 2y eior Qleds b1y i meers EBTSi ne T el me
hilt o und B in Umlkcehrung); b == Variante der Kadenz-Oberstimme aus Bl (dort Al g g taim fm - .)c/mn( erweist sich fiir die erste Falfte des Werkes —-
T 41—45; enthilt 8); ¢ = Kombination des B2:a-Kopfmotivs mit der Umlkehrung ( )+B - somit als ein aus wenigen motivischen Keimzellen gespeister thematischer
von Y. = Dic Steigerungsgruppe in B3a arbeitet 1331?._[\/[111@},11“va31Lm’dﬁlge_; ,,Yeﬂdm Bestand LDIL. Keimzellen sind auf sters wechselnde Weise miteinander verbunden. Die
nerung®, dic Steigerungsgruppe in B3b mit engfiihrender Motivverschrinkung. aus den Keimzellen entwickelten thematischen Bildungen werden sogleich nach ihrer
Analog dazu findet sich auch am Schlufl von Bda/b eine Steigerungsgruppe, m welcher Fxposition® durdhfiihrunesartie . ! 3 crden sogleich nach ihres
»Expos urchitihrongsarvig gesteigert: Steigerungsgruppen dieser Art stehen in

B;’)a, .B}b und am Ende von Bda/b, wobei dieser Abschnitt auf Grund dessen, dafl er mit
Motiv-Varianten aus B1 arbeitet, auch als Ganzes Durchfithrungscharakeer hat. Brwa dic

22 In Oktavparallelen der V. I und Va. I — Weitere Belegstellen: A(1): a T. 4/5 Ve, I, Bl:a e ; e )
zweite Hilfle von Bdc (T. 177--186) stellt durch den (verkiirzenden) wortlichen Riick-

T.52/53 VeI, 'T.57/58, 59/60, 71/72 und 73/74 V.1, regelmiflig als Folge dreier Ganzton-

schritte; Belegstellen fiir den aufsteigenden Tritonus: A(1):a T.11/12 V.1, Blia T.32 Va. i, griff auf B1 eine Art ,Reprise® dar. Von einer ,ungebundenen Ablosung® der Themen

T.34 V.U/Va.1,'T. 38 V.I/Va. L. : 4 A einer
2 Ip Ol}tavp/amﬂelen dder V. I/. und Va.I. — Belegstellen fiir die absteigende grofe Sexte: % Vgl. dazu A. Schonberg, Heart and Brain in Music, in: Style and Tdea, a. 2. O., 153—179, Lier

B1:a T.34/35, 39 und 41 V. I/Va. L. 155 f.¢ according to the artistic conviction o“> ; ; be bost Wagnorian '
. . ’ ot - | . . et . : WS e e 11, A ity v » 0f this veriod (the post Wagner: ), 7 e
% Weitere Belegstellen: A(1):a T.18 V.I/Va. 1 (19 Va. 11/Ve. II), Bi:a 1236 V.1/Va, X (38 ; to express the idea behind the poem, and the most adﬂ,c{quatc 7g’l(?[l77.[5' o zb;fﬁ:;;z:i a ({L(D)?V;Z[i;f

V. I1/Ve. ). ; cated contrapuntal combination: a leitmotiv and its inversion played simultaneously.
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kann demnach tiberhaupt keine Rede sein, vielmehr liegt dem Ganzen durchaus ein be-

stimmter Bauplan zugrunde.

A(2) als ,Mittelachse® des Werkes bringt zunichst eine aus vy entwickc'lte ]‘.'CZita‘C.l‘_IiSCh‘e Bil-
dung (T. 188-—200) und anschlieRend eine aufw'eirtsse.qu‘enzlerend. g‘erelhte erste Umb'ﬂdung
des A(1):a-Kopfmotivs (T. 202—211, siche Notenb?lspxel 63 emhaltuoc)2 einen “zwe{fachen
wortlichen Riickgriff auf A(1):b (T 212--215) und einen glemhfal.ls Wor.thchen R.uckgmfflauf
T 14—16 aus A(1): (T, 216—218). A(2)a/b werden nicht nur eindeutig von A(1)-Motiven
beherrscht, sondern die Bestandteile von A(1) treten hier — analog dem \‘Vxedel;‘auftret(;zn von
Bl in B4c (T.177—186) —— teilweise umgebildet, a'ber als gesghlossenﬂes Ganzes in der
Reihenfolge von A(1) auf. — Die letzten 10 Takte dieses Abschnittes (T. 21?—“228? b{lden
mit einem ornamental ausfigurierten %—Akkord und dem zweimal in hohe.r, einmal .m t.lefcr
Lage erklingenden es-moll-Dreiklang die Uberleitung nach C1, das gleichfalls mit einem

en® Klang (D-dur) beginnt.

”Stﬁie%?erlauf desg éroﬁtei)les %Z treten insgesamt vier neue Themen auf (Cl: D‘—dur~Thema,
C2: Fis-dur-Thema, C3a: erstes Des-dur-Thema, C4a: zweites Des»dqr{fhcm:&). Sl(? alle stehen
weder mit den beschriebenen Keimzellen noch untereinander in mot1vx§cllel' Verbindung. Das
D-dur- und das erste Des-dur-Thema sind relativ kurz, wahrend c{as .FISdeI“ und d.as zweite
Des-dur-Thema in groferen Spannungsbdgen verlaufen und grqﬁﬂaclngei:angelegt sind. Ir}so»
fern stchen sic im Gegensatz zur Thematik der ersten W.erkha]ﬂ:e, worin auf Grund' seines
kantablen Charalkters nur das E-dur-Thema thnen vergle}chbar ist. ‘Als kontrapunktierende
Gegenstimmen werden cinzelne Motive aus A(1), B1, B2, B4 und A(2), auflerdem solche aus
den Themen des Grofteiles C verwendet.

Cl: (243424 +2)+F@2+3)+5

Qo P b ¢

a = D-dur-Thema; b = Bl:a-Kopfmotiv mit Tritonus-Abgang aus B?ra", ¢ == Aus-
spinnung der B3b (T, 105-118) vorangehenden, iiberleitenden Takee (T 101--104).

C2e @A) (A3 4+ @) H A (D)

e S K

a = TFis-dur-Klangfliche; b == Fis-wchwm'ﬁ[‘lmmzx‘; © o= de 3
A(2)b-Kopfmotivs, welches seinerseits eine Umbildung des A(1)ma-Kopfmotives dar-
seellte.

Cia:  (2+2)F@+2)+@+2b2E)
oY Qoo E")_: -

= Steigerung

Cib: @241+ @) 7@ 2+2422)

B e e
a = Kombination von Bdc:b (ohne Kadenz) mit Bécia (ohne Sextintervall; Bacib
stammt aus Blia, Bdcia aus Bla:d); b = reihungshafte Steigerung der Sc‘l‘lh.lﬁﬁgur
von Bdcia; ¢ = Kombination der SchluBfigur von Bdcia mit einer v.lertmaﬁfg ver-
kleinerten Variante des C3asa-Kopfmotivs (= 1. Des-dur-Thema), einem E{uckgrlﬂ
auf T. 17 aus A(1):a (= dort Kulminationsbeginn), einem Riickgriff auf T. 34 aus
Bl:a (= dort Beginn des zweiten Fntwiddungsansatzes) und dem Anfang von C2 b
(= Fis-dur-Thema). Der ganze Abschnite hat Durchfiihrungscharakter und somit

Steigerungsfunktion.
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bereits — wenngleich auch nur ganz vorstufenhaft —

Cda:  2Ma-2Ye+3441e-+54 (4+3) 26
a
a = zweites Des-dur-Thema. Gegenmotive sind: C2:b-Kopfmotiv (= Fis-dur-Thema)
und Gegenmotiv, ferner eine neue Variante von Bl:a (= dort Beginn des zweiten
Entwicklungsansatzes). In den letzten sieben Takten (D-dur) wird der Anfang von
Cda:a wiederholt und der Anfang von Clia (== D-dur-Thema) angeschlossen (T. 338
bis 341 und 340--344).

Cib:  4+4+0+4)+34+2+4)
a a b ¢ d e

a = Bécia-Schlulfigur, anschliefend als 2’ mit einem Motiv aus Cl:a (= D-dur-
Thema) kombiniert; b = Aufwirtssequenzierung dieses Cl:a-Motivs; ¢ = Variante
des C3a:a-Kopfmotivs (= 1. Des-dur-Thema); d = neue Variante dieses Cla:a~

Kopfmotivs; ¢ = entwickelt aus Umkehrung und Urgestalt von § (aus A[1]:a, dort
Aufrake zum Kulminationsschlufl).

AQ)a/b: (4+4)F 3 (4 +5Y) +3+3 4 (242) 4 (2424 2)+(24-5-+5)
D N . ) ¢ d e A P —
a = neue Variante des A(1):a-Kopfmotivs; b = Riickgriff auf C2:b~Nachsatzmotiv
(= Tortsetzung des Fis-dur-Themas) mit anschlicfender Steigerung; ¢ = Riickgriff
auf Cda:a-Kopfmotiv (= Anfang des zweiten Des-dur-Themas); d == wortliche
Zitierung von B1:b (= Kadenz); e = entwickelt aus § (aus A[1]:a, dort Kulmina-
tionsschlufl).

Den gesamten Abschnite C einschlieflich aller Unterteile kann man als einen grofien
»Adagio“-Satz von dreiteiliger Anlage A-B-Ca mit Einleitung und Epilog auffassen; mit
Ausnahme des durchfithrungsartig-steigernden Mittelteils enthile er keinme nenmnenswerten

Tempowechsel, vielmehr wird durchgehend an einem Zeitmafl von J (J.) = 6063 fest-
gehalten:
229248 248278 279--319 320344 345369
1) (€2) (C3a/b) (Cda) (CAb)
Einleitung (Fis-dur-Thema) ,Durchfilrung®  (Des-dur-Thema) Epilog
Der Schiuflteil des Werkes — A(3)a/b — vereinigt nochmals in einer Art Bogenform die
hier durch einzelne Motive vertretenen wichtigsten Themen der ersten und der zweiten Werlk-

hilfte und bildet den in doppeltem Sinne reprisenartigen Ausklang des Sextetts.

Damit ist erwiesen, dafl sich Schénberg bei der Komposition des Streichsexterts op. 4

der in op. 5 und eindeutig in den

Werken op. 7 und op. 9 praktizierten Lésung des Formproblems durch Verklammerung
mehrerer Sitze innerhalb eines Sonatensatzes angenihert hat. Zugegeben, dafl im Steeich-
sextett noch keine ,modifizierte Sonatenform® im oben skizzierten Sinne vorliegt: dazu
sind die Themen und Werkabschnitte zu wenig sonatenmifig gebalten und insofern ist
Stuckenschmide im Recht, wenn er betont, dafl es nicht ,zu festeren symphonischen Ge-
stalten oder zn vegelrechten Durchfiihrungen® kime. Und doch sind die Umrisse der in
den tibrigen Instrumentalwerken dieser Schaffensperiode Schonbergs (mit Ausnahme des
op. 10) zum stindig weiterentwickelten Prinzip erhobenen formalen Werkgestaltung
auch hier bereits deutlich ausgeprigt:

26 Auch SOI.C]]C unO'eradtakti el Ph1”21SCI)koIls‘trukti(ﬁ)ncn el‘kailnte SCh@n])er bewuﬁt a]vs von Bfahins
& 8
Cl’erbt‘
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e A (1) — 1. Thema S d-moll
— Bl — 2. Thema als ,Haupt“-Themen d-moll
B2 - liquidierende (1) by 1. 3 -
Bia — vorbereitende (1) Uberleitung §moduhu end
B3b 3. 'Thema als ,Seiten“~Thema E-dur
Bda/b o ,Durchfiihrung” (B1, B2) gmodulierend
b Bdc — ,Reprise® ([B3b], B1) g(drmoﬂ)
A(2)a  — Uberleitung
i AQ@b — ,Reprise” (A[1]) (Des-dur)
A(2)e = Uberleitung % (es-moll)
C1 e Rinleitung D-dur
C2 - 1. Thema — Fis-dur
C3a/b  — ,Adagio“- § ,Durchfiihrung* modulierend
Cla — 2. Thema —p- - Des-dur
C4b — Epilog D-dur
A(3)a/b — freie ,Reprise” / Coda D-dur

(A[1], B1, C2, C4a)

Die Einleitung (A[1]) und der ihr folgende Abschnite (B1) sind sowohl durch ihre
gemeinsame Funktion als Triger motivischer Keimzellen als auch durch die gemeinsame
Tonart zu einer ,Haupt“~Themengruppe susammengeschlossen. Diese wird zunichst
durdh einen thematisch teilverwandeen (: Tritonus, 4tonig chromatischer Abstieg) modu-
Jierenden Abschnite liquidiert (B2), worauf bei weiterer modulicrender und tempostei-
gernder Liquidierung des Vorangegangenen die riidewirts wie vorwarts thematisch teil-
verwandte (: Tritonus, grofie Sexte, 3tonig chromatischer Abstieg) Vorbereitung (B3a)
cines neuen Themas erfolgt. Dieses F-dur-Thema (B3b) ist ,Seiten®-Thema und als
solches — es wird im weiteren Verlauf des Werkes nicht durchgefiibrt
stindig als die Hauptthemen; es ist diesen durch Tritonus und grofie Sexte teilverwandt
und bildet gleichzeitig einen Ausdrucksgegensatz. In einem anschlieBenden lingeren, in
swei Wellen verlaufenden Abschnite werden Motive des 2. Hauptthemas steigernd
modulierend ,durchgefiihre® (B4a/b). Auf dem Hohepunke der Steigerung (B4c) wird
zweimal, jedoch nur andeutungsweise, eine aus dem Seitenthema stammende Figur
zitiest, woran sich eine (verkiirzte) ,Reprise® des 2. Hauptthemas anschlieBe. Es folge
eine aus diesem entwickelte rezitativische Uberleitung (A[2]a) und eine im ff ,schwer
betont® verlaufende Ausspinnung einer Variantenbildung des 1. Hauptthemas (A[21b)
als ,Reprise®, die nicht blofie Wiederholung des Anfangs ist. Nach dem eingeschobenen
umfangreichen ,Adagio“-Teil (C) fiige sich eine zweite ,Reprise® dieser Art — oder,
wenn man so will: Coda — an (A[3]a/b), in der eine weitere Umbildung des 1. Haupt-
themas mit einer Variante des 2. Hauptthemas und zwei ,,Adagio“~Themen konfliktlos

- weniger selb-

ZUSAIMEntritt.,
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Dieses u‘mmﬁhaﬁ. verwirklichte Formschema gewihrleistet eine enge Verklammerung
dez zahlreichen ,fliefenden® Verliufe des Werkes zu einer Einheit, so dafl die Kompo-
sition auch ohne Kenntnis des ,,Programms®, das ohnehin nur mehry als eine Art Motfo“
angeghen werden darf, verstindlich bleibt. In der zweimaligen ver'zinderfen Wi;derkehr
der Einleitung beruht das eigentliche ,Ereignis® des Werkes. Sie erfo].gtAauf stets neuer
sspiterer® Stufe der inneren Entwicklung und erklingt deshalb an keinm; Stelle a]?‘
lediglich wiederholtes Thema, sondern in stets anderer Umbildung. In beideri Re ili
sen® erweist sich so Schdnbergs frithe Bewiltigung der ,Zeit*: Form und Inhale s:i)nd zn a
miteinander verschmolzen. ‘ ’






