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Erster Teil: Prolegomena



Priambel. Die Themenstellung: Komponieren zwischen dissonanter Tonalitit und

konsonanter Atonalitit im Bereich der erweiterten Tonalitat um 1900

Ziel der vorliegenden Arbeit ist es, das duBerst vielschichtig und komplex sich darstellende und
vollziehende Komponieren zwischen tonal bezogenen, tonal offenen und nicht mehr tonal
gebundenen bis frei atonalen bzw. der schwebenden oder erweiterten Tonalitit nahestehenden oder
thr zugehdrenden harmonischen Konzeptionen und kompositionstechnischen Strategien in der Zeit
um und nach 1900 zu ergriinden. Dies soll zunidchst anhand von Werken der Wiener Moderne etwa
Mabhlers und Schonbergs sowie anschlieend im Bereich der europdischen Peripherie in Form von
Kompositionen der Zeitgenossen Elgar und Sibelius geschehen. Dabei soll ein erweitertes
Verstiandnis von Moderne und von modernem Komponieren um 1900 sowie in der ersten Halfte des
20. Jahrhunderts angestrebt werden.

Die Musikgeschichte des frithen 20. Jahrhunderts ist in der Vergangenheit immer wieder gern auf
das Phinomen der Zweiten Wiener Schule um Arnold Schonberg, Alban Berg und Anton Webern
sowie mit einigen Abstrichen auf die Trias Béla Bartok, Paul Hindemith und Igor Strawinsky
reduziert worden'. Im angelsdchsischen Sprachraum wurden und werden von der deutschen
Musikforschung eigentlich nur Arnold Bax, Benjamin Britten oder Frank Bridge* und in Amerika
hochstens Charles Ives, Edgard Varése, George Crumb oder Henry Cowell® als musikgeschichtlich
relevant und modern eingestuft, im russischen Kulturraum sind bis auf wenige Ausnahmen wie
Skrjabin, Roslavec und Mosolov lediglich Prokofjew und Schostakowitsch als prominente und
bedeutende Vertreter des Modernen angesehen.*

Man kann sich fragen, woher diese auffillige Einengung der Perspektive und des &dsthetischen

' Vgl. hierzu stellvertretend fiir viele andere deutschsprachige Publikationen zum 20. Jahrhundert beispielsweise

Hermann Danuser: Die Musik des 20. Jahrhunderts (Neues Handbuch der Musikwissenschaft 7), Laaber/Wiesbaden

1984.

Stellvertretend fiir die wenigen deutschsprachigen Publikationen zur britischen Musik sei zunédchst genannt: Jiirgen
Schaarwéchter: Die britische Sinfonie 1914 — 1945. K&ln 1995. Bax und Bridge haben sich beide auch vornehmlich
auf dem Gebiet der symphonischen Dichtung betdtigt und sind wie Britten keine fiihrenden britischen Symphoniker
im klassischen Sinn wie Elgar, Vaughan Williams, Walton oder auch Edmund Rubbra. Elgar fillt noch nicht in
Schaarwéchters zeitlichen Fokus.

Es ist auffillig, dass es kaum deutschsprachige Publikationen etwa zu Komponisten wie Barber, Copland, Piston,
Ruggles oder Schuman gibt. Besondere Aufmerksamkeit kommt hierzulande noch am ehesten dem Cowell-Schiiler
John Cage sowie Conlon Nancarrow als den beiden fiihrenden Vertretern der amerikanischen Avantgarde zu. Die
nordamerikanische Musik des 20. Jahrhunderts harrt noch ihrer vollstdndigen Aufarbeitung und wird hochst selektiv
betrieben. Speziell zu Barber findet man beispielsweise fast gar keine Literatur in deutscher Sprache.

Die Bedeutung Skrjabins ist hinreichend und einschlédgig in zahllosen Publikationen erkannt und gewiirdigt worden,
die deutschsprachige Schostakowitsch-Rezeption und —Literatur ist in den letzten Jahrzehnten geradezu inflationdr
gestiegen und die Popularitit Prokofjews vielfach belegt. Stellvertretend fiir viele Studien zur russischen Musik des
20. Jahrhunderts in deutscher Sprache seien hier nur kurz genannt: Dorothee Eberlein: Russische Musikanschauung
um 1900: von 9 russischen Komponisten; dargestellt aus Briefen, Selbstzeugnissen, Erinnerungen und Kritiken.
Regensburg: Bosse, 1978. Und aus jiingerer Zeit: Friedrich Geiger: Musik zwischen Emigration und Stalinismus.
Russische Komponisten in den 1930er und 1940er Jahren. Stuttgart: Metzler, 2004.
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Werturteils wohl kommen mag. Héngt sie mit der Ablehnung von als iiberwiegend und
vordergriindig rein tonal komponierend geltenden Kiinstlern dieser beiden Hemisphidren — der
westlichen und der 6stlichen abendlédndischen — zusammen bzw. hédngt sie iberhaupt von ihr ab oder
spricht aus ihr vielleicht doch nicht nur Geringschitzung, Missachtung und Uberheblichkeit,
sondern auch Unkenntnis, Desinformation und Desinteresse vornehmlich {iber und an der west- und
nordeuropdischen Komponistenszene, aber auch gegeniiber der amerikanischen bzw. russischen
Komponistenszene in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts?

Die Musikgeschichte des frithen 20. Jahrhunderts war jedenfalls viel reichhaltiger, facettenreicher,
vielschichtiger und komplexer als jede Reduzierung auf die paar oben genannten Namen. Allein die
Musik im deutschsprachigen Raum war ein Konglomerat von vielen kontriaren Entwicklungen und
Tendenzen, die teilweise widerspriichlich-divergierend, teilweise in &hnliche Richtungen
konvergierend verliefen. Man muss nur wenige Namen nennen (etwa die von Hans Pfitzner,
Richard Strauss, Alexander von Zemlinsky, Max von Schillings, Felix Weingartner, Joseph Haas,
Siegmund von Hausegger, Egon Wellesz, Walter Braunfels, Heinrich Kaminski, Wilhelm
Furtwéngler, Friedrich Klose oder Franz Schreker), um anzudeuten, was gemeint ist. Sie alle
bewegten sich an der Schnittstelle der Jahrhundertwende und in der ersten Hilfte des 20.
Jahrhunderts teilweise klassizistisch-romantisierend bis spdtromantisch, hatten aber durchaus auch
mehr oder weniger Anteil an einer neuen, modernen Musiksprache des neuen, beginnenden 20.
Jahrhunderts.

Gemeinsam ist ihnen allen ihre Zeitgenossenschaft und das Bestreben, zeitgemil, d. h. modern auf
ihre Gegenwart kiinstlerisch zu reagieren.’

Das gilt natiirlich auch ebenso und im gleichen Maf3e fiir die Komponisten anderer Lénder, die zur
selben Zeit mit dhnlichen Problemen einer neuen modernen Zivilisation zu kimpfen hatten. Die Zeit
um 1900 und die Jahre bis zum Ausbruch des Ersten Weltkriegs miissen zuvor in dieser Intensitét
noch nie da gewesene Erfahrungen von Angst, Unruhe, Nervositit und Desorientierung
bereitgehalten haben®, so dass es schwer fillt, hier iiberhaupt nationale Grenzen zu ziehen.

Deshalb sollen diese nationalen Grenzen, die in dieser Zeit kurz nach der Jahrhundertwende
ohnehin zunehmend obsolet wurden, denn auch in der vorliegenden Darstellung iiberwunden
werden und einer breiteren Perspektive auf die europdische Peripherie (vornehmlich Englands und
Skandinaviens) weichen. Dieser Schritt scheint in einer zunehmend sich global verstehenden
modernen Lebenswelt heutigen Tages umso dringlicher und gebotener.

Wihrend in den romanischen Liandern, insbesondere in der Kulturmetropole Paris, um die

> Vgl. hierzu auch das Kap. Die unterschiedlichen Modernen des spidten 19. und friihen 20. Jahrhunderts. S. 20.
6 Vgl. hierzu etwa Philipp Blom: Der taumelnde Kontinent. Europa 1900 — 1914. Miinchen: Hanser, 2009.
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Jahrhundertwende und im frithen 20. Jahrhundert tiberwiegend dem franzdsischen Impressionismus
und dem zeitgendssischen gesamteuropdischen Phdnomen des Neoklassizismus’ gehuldigt wurde,
entwickelte sich in Wien die viel beachtete Bewegung der Zweiten Wiener Schule um Schonberg,
dessen Gurrelieder sowie Weberns Strindberg-Rezeption als Beispiele fiir die Rezeption der
,Nordischen Moderne’ in Wien gelten konnen. Wihrend nun aber die ,klassizistische Moderne’
recht gut aufgearbeitet worden ist® - und zwar als Teil eines Gesamtzusammenhangs von ,Moderne’
-, werden die Kompositionen von Elgar und Sibelius in der Regel nicht diesem
Gesamtzusammenhang zugezahlt.

Wien wurde neben Berlin, Paris und London schnell zu einem fiihrenden Zentrum der Moderne im
frithen 20. Jahrhundert erhoben, was angesichts der erdriickenden Fiille seines musikalischen
Wirkens und der mannigfaltigen Verbreitung kiinstlerischer Produktion um die Jahrhundertwende
nur zu verstdndlich erscheint. Seit dem 18. Jahrhundert galt Wien als Anziehungspunkt fiir
aufstrebende Musiker, die meist aus provinzieller Enge heraus in die zentrale Kulturmetropole
Mitteleuropas driangten. Viele Mozart-Zeitgenossen trieb es hierhin, und durch Haydn, Beethoven,
Schubert und Brahms geriet Wien auch im 19. Jahrhundert zu der wesentlichen Macht- und
Schaltzentrale musikalisch-kultureller Entwicklungen im deutsch-Osterreichischen Sprachraum.
Letztlich verstanden sich auch Mahler und Schonberg als Reprédsentanten dieser langen und grof3en
Wiener Kulturtradition, die sie auf ihre Weise weiterzufiihren gedachten.

Die groBe Errungenschaft auf musikalischem, kompositionstechnischem Gebiet war die Entdeckung
des motivisch-thematischen Materials, der motivischen Arbeit mit dem Material. Diese war die
zentrale Idee beider Wiener Schulen, sowohl der Ersten — durch Haydn begriindeten, von Mozart
tiberh6hten und durch Beethoven vollendeten — Wiener Schule als auch der Zweiten — von
Schonbergs Zwdolftontechnik beherrschten — Wiener Schule um die Schonberg-Schiiler Berg und
Webern, wenngleich sie unterschiedlich betrieben wurde.

In beiden Schulen schldgt sich diese Betonung des Materialgedankens nieder und wird namentlich
von Theodor W. Adorno in vielen seiner Schriften prominent formuliert und kimpferisch postuliert’.
Der Gedanke vom Komponieren als ,,ein(em) Arbeiten des Geistes in geistfahigem Material“'® wird

seit Hanslick zur dsthetischen Maxime und prigt das zentraleuropdische Denken iiber Musik. Das

7 Vgl. hierzu etwa Theo Hirsbrunner: Claude Debussy und seine Zeit. Laaber 1981. Sowie ebenfalls z. B. auch ders.:

Maurice Ravel. Sein Leben — sein Werk. Laaber 1989. Und: ders.: Igor Strawinsky in Paris. Laaber 1982.

Siehe Autoren wie Ballstaedt, Floros, Danuser u. v. a.

®  Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie, Frankfurt/Main 1970.

Ders.: Die musikalischen Monographien, Frankfurt/Main 1971.

Ders.: Einleitung in die Musiksoziologie, Frankfurt/Main 1975.

Ders.: Philosophie der Neuen Musik, Frankfurt/Main 1976.

' Eduard Hanslick: Vom Musikalisch-Schonen. Ein Beitrag zur Revision der Asthetik der Tonkunst. Leipzig 1854.
Zit. nach Dietmar Strau3: Eduard Hanslick: Vom Musikalisch-Schonen. 2 Bde. Mainz 1990. Bd. 1. S. 79.
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musikalische Subjekt bedient sich des begriffslosen Materials der Tone, um ein begriffsloses
Denken in Toénen zu realisieren. "

Hieran kniipft schlieBlich im Anschluss an die beiden Wiener Schulen die dritte grofe und
musikgeschichtlich bedeutsame sowie wirkungsmichtige Kompositionsschule an, die sich
wohlgemerkt nie als solche verstanden hat, aber doch schul- und stilbildend nachwirkte: die
sogenannte ,,Darmstédter Schule* um Pierre Boulez, Luigi Nono und Karlheinz Stockhausen. Wenn
man den nicht wirklich dazugehorigen Bruno Maderna weglésst, haben wir es auch hier wieder — ob
Zufall oder nicht — mit einer weiteren einflussreichen Komponisten-Trias der abendldndischen
Musikgeschichte zu tun.

Diese Linie von Haydn, Mozart, Beethoven iiber Schubert, Brahms und Mahler hin zu Schonberg,
Berg und Webern, flankiert von Bartok, Hindemith und Strawinsky, und schlieBlich kulminierend in
Boulez, Nono und Stockhausen hat sich seit den 1950er Jahren zu einer festen Auffassung, zu
einem festen Konzept von zentraleuropdischer Moderne verhdrtet. Man kann von einer
Kanonbildung modernen Komponierens und von einer Kanonisierung bestimmter, dieses moderne
Komponieren ausiibender Kiinstler sprechen. So entstand das, was heutigen Tages oft und gern mit
dem Schlagwort Neue-Musik-Szene bezeichnet wird. Diese Form der Modellbildung vereinfacht
und reduziert wie jede wissenschaftliche Modellbildung. Sie verkennt dabei allerdings auch
musikgeschichtliche Fakten und produziert kulturgeschichtliche Unschirfen.

Der Prozess der musikalischen Moderne in Europa hat sich in Wirklichkeit umfangreicher und
komplexer vollzogen. Namen von Komponisten, die man nicht unbedingt in einen Diskurs iiber die
europdische Moderne hineinstellen wiirde, haben doch auch ihren Anteil an ihm. Es gibt Werke, die
modernistische Tendenzen auf dem Gebiet der Materialentwicklung, also vorwiegend auf
harmonischem und motivischem Terrain, ausprigen. Hierzu gehoren die Konzertouvertiire
Cockaigne (In London Town) op. 40 (1901), die Konzertouvertiire /n the South (Alassio) op. 50
(1904) und die 1. Symphonie As-Dur op. 55 (1908) von Edward Elgar, aber auch die Tondichtung
En saga op. 9 (1892 bzw. 1902), die Symphonische Phantasie Pohjolas Tochter op. 49 (1906), die
3. Symphonie C-Dur op. 52 (1907), die 4. Symphonie a-Moll op. 63 (1911), die 5. Symphonie Es-
Dur op. 82 (1919), die 7. Symphonie C-Dur op. 105 (1924) sowie die Tondichtung Tapiola op. 125
(1926) von Jean Sibelius.

Diese Werke sollen in der vorliegenden Arbeit einer Analyse unterzogen werden, bei der es jeweils
zu kléren gilt, ob, inwiefern und inwieweit diese Kompositionen mit dem Begriff des Modernen in

Verbindung gebracht werden kdnnen, so dass von einer zweiten, der ,,anderen* Moderne im Europa

11

Vgl. hierzu etwa Hans Heinrich Eggebrecht: Musikalisches Denken. Aufsitze zur Theorie und Asthetik der Musik.
Wilhelmshaven: Heinrichshofen, 1977. (Taschenbiicher zur Musikwissenschaft Bd. 46) sowie ders.: Musik
verstehen. Miinchen: Piper, 1995.



des frithen 20. Jahrhunderts gesprochen werden kann.

Das noch kaum erforschte Phinomen des Sibelianismus in England und im angelsdchsischen
Sprach- und Kulturraum hat dann in der Folge im weiteren Verlauf des 20. Jahrhunderts zahlreiche
Komponisten beeinflusst und zu eigenen, neuen Wegen in eine ,,andere Moderne gefiihrt:
Exemplarisch zu nennen wéren hier im Bereich der britischen Symphonik etwa William Walton mit
seiner Symphony No. I von 1935 bzw. Samuel Barber in Amerika mit seiner First Symphony von
1936. In England hat der Sibelianismus noch reichere Friichte hervorgebracht, wenn man an die 5.
Symphonie von Arnold Bax aus den Jahren 1931-32, an die 5. Symphonie von Ralph Vaughan
Williams aus den Kriegsjahren 1942/43 (die iibrigens beide Sibelius gewidmet sind), aber auch an
diejenigen Edmund Rubbras oder Robert Simpsons denkt.

Die vorliegende Arbeit mochte einen Eindruck von der zentralen Stellung und Bedeutung dieser
Sibelius-Rezeption in England und Amerika geben und somit einen weiteren wichtigen
Einflussbereich fiir die Musik des 20. Jahrhunderts aufzeigen.

Dabei scheint es wichtig, zunédchst die Bedeutung Elgars als progressiven Modernisten in England
auf symphonischem Gebiet zu veranschaulichen, um dann Sibelius als den zentralen Komponisten
und flihrenden Vertreter der ,europdischen Moderne’ im frithen 20. Jahrhundert neben Schonberg
vorzustellen, dessen Kompositionsideal und kiinstlerisches Wirken so viele nachfolgende
Komponistengenerationen vornehmlich im englischen Sprach- bzw. angelsdchsisch-amerikanischen
Kulturraum nachhaltig und wesentlich geprigt hat und dessen Kompositionsésthetik so vielen
Komponisten den ,,anderen” Weg in die Moderne gezeigt hat.

Die vorliegende Arbeit nimmt also zwei Kristallisationspunkte des Komponierens an der
europdischen und musikgeschichtlichen Peripherie (England und Skandinavien), die sich
gegenseitig wechselseitig beeinflussen, zum Ausgangspunkt flir einen Diskurs iiber modernes
Komponieren im frithen 20. Jahrhundert, der sich zeitgleich und parallel zur Zweiten Wiener Schule
ereignet. Dabei figurieren Elgar und Sibelius als zwei exemplarisch herausgegriffene, aber
wesentliche Vertreter dieser ,,anderen” Moderne, die auch dadurch ideengeschichtlich miteinander
verbunden sind, dass sie doch beide als die herausragenden ersten Protagonisten der Musik ihrer

jeweiligen Herkunftsldnder bzw. Heimatrdume rezipiert werden.
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Prialudium. Kulturgeschichtliche Voriiberlegungen zum untersuchten Zeitraum

Die Zeit um und nach 1900 bis etwa zur Jahrhundertmitte scheint in der Vergangenheit eher
stiefkindlich behandelt worden zu sein.'? Aufler den einschligigen Komponistenmonographien gibt
es kaum tiefgreifende Versuche, diesem Zeitraum eine internationale Perspektive zu verleihen.'
Dabei ist dieser Zeitraum vielleicht eine der zentralen Schnittstellen und Umbruchphasen, die die
europdische Kulturgeschichte aufs nachhaltigste gepriagt haben. Er geht einher mit solch historisch-
politischen Ereignissen wie der Abdankung des Kaisers Wilhelms II. und dem Ubergang zur
Weimarer Republik, erlebt ihr fatales Scheitern und miindet in ein noch nie gekanntes Hochstmaf}
an Barbarei und Menschenverachtung im Dritten Reich der Nationalsozialisten.

Er beinhaltet neue gesellschaftliche Weichenstellungen und Herausforderungen wie die Einfithrung
des Frauenwahlrechts, aber auch enorme industrielle Umformungen, die nicht zuletzt auch in
extremen Formen wie z. B. der technischen Kriegsfiihrung im Ersten Weltkrieg kulminieren.
Nirgendwo trat zu Beginn des neuen 20. Jahrhunderts der diese Zeit in allen Bereichen prigende
Konflikt zwischen Historismus und Moderne deutlicher hervor, als in der modernen Architektur, die
nun begann, das grofistidtische Leben zu durchdringen. Der Wiener Architekt Adolf Loos (1870 —
1933) entwarf sein berithmtes ,,Haus ohne Augenbrauen‘ gegeniiber der Wiener Hofburg als Affront
gegeniiber dem Osterreichischen Kaiser. Die Tiefen und Abgriinde der menschlichen Psyche wurden
von Siegmund Freud erforscht und von Gustav Klimt, Egon Schiele, Oskar Kokoschka oder
Richard Gerstl kiinstlerisch umgesetzt. Letzterer nahm sich am 4. November 1908 das Leben,
nachdem eine Affare mit Mathilde Schonberg, der Frau des Wiener Komponisten, gescheitert war.
Die allgemeine Lebenswelt des jungen modernen Europa taumelte atemlos beschleunigt einer vollig
ungewissen, offenen Zukunft entgegen. Der Historiker Philipp Blom beschreibt das Lebensgefiihl
der Menschen so: ,lhren eigenen Briefen, Tagebiichern, Zeitungen, wissenschaftlichen
Veroffentlichungen und Romanen nach zu urteilen war ihre eigene Erfahrung dieser Zeit
gekennzeichnet von Unsicherheit und Erregtheit, eine rohe, kraftvolle Lebenswelt, die unserer
eigenen in vielerlei Hinsicht dhnlich ist.*'*

Ein zentrales Schlagwort dieser Jahrhundertwende war das der Nervositit: ,,Nervositdt machte sich

breit, ein Grundwort der Epoche so sehr, dass die deutsche Entwicklung zwischen Bismarck und

2 Die Musik der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts war und ist in der jiingeren und jiingsten Vergangenheit kaum

Gegenstand musikwissenschaftlicher Forschung gewesen.

So existieren zwar viele biographische Werke und Studien zu einzelnen Komponisten, es fehlen aber Versuche, eine
zusammenfassende und vergleichende Gesamtschau auf das europédische Phanomen der Moderne zu Beginn des 20.
Jahrhunderts zu unternehmen. Der Autor spricht sich deshalb dezidiert fiir eine Komparatistik auch innerhalb der
Musikwissenschaft aus, was in der benachbarten Literaturwissenschaft schon langst der Fall und spétestens seit den
1990er Jahren bereits gdngige Praxis ist.

4 Philipp Blom: Der taumelnde Kontinent. Europa 1900 — 1914. Miinchen: Hanser, 2009. S. 12.
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s 15 «cl6

Hitler jiingst als ,Zeitalter der Nervositit’ > diagnostiziert wurde.
Dieser geradezu psychopathologisch geprigte, chronisch erregt erscheinende, nervose, stark
iiberreizte, zu Neurosen und Psychosen neigende, exzessive, sinnlich iibersteigerte und von virulent
auftretenden Unsicherheiten heimgesuchte, jederzeit bedroht wirkende, zahlreichen Schwankungen
ausgesetzte und existenzieller Gefdhrdung ausgelieferte Zeitgeist, der wesentliche Lebensbereiche
durchdrang, bzw. diese neurologischen Symptome der Zeit zwischen 1900 und 1914, dem Jahr, in
dem die aufgestauten Spannungen und nationalen Imbalancen schlieBlich ihren verheerenden
Ausbruch in Gestalt des Ersten Weltkriegs erlebten, hidngen auch mit gesellschaftlichen Umbriichen
und sozialen Veridnderungen in der modernen Lebenswelt zusammen. So war etwa das Jahr 1901 in
Grofibritannien Offentlich geprdgt durch den Tod Konigin Victorias, die den Menschen als
verldsslicher Garant fiir stabile Verhiltnisse galt und deren plétzlicher Verlust offenbar begriindeten
Anlass zur Sorge gab und die Bevdlkerung mit Misstrauen, Skepsis, Angst und Verunsicherung in
die ungewisse Zukunft blicken lieB."” Die Wachablsung durch ihren Nachfolger Konig Edward 1I.
im Jahre 1902 wurde mit wenig Vertrauen zur Kenntnis genommen und war bekanntlich auch spéter
tatsdchlich nicht gerade von ruhmhafter Erscheinung gekennzeichnet.

Der Tod Konigin Victorias und die Thronbesteigung Konig Edwards waren beide
zusammengenommen ein weithin wahrgenommenes, fiir Beunruhigung sorgendes, offentliches
Jahrhundertereignis im Vereinigten Konigreich, das der Historiker Philipp Blom in seinem Buch
Der taumelnde Kontinent — Europa 1900-1914 zu Recht als markantes, psychosozial
einschneidendes gesellschaftspolitisches Ereignis von gesamteuropdischer Tragweite und
nachhaltiger Bedeutung beschreibt.' Es stellt eine fiir die européische Kulturgeschichte zentrale
machtpolitische Zdsur dar und markiert den Ubergang vom viktorianischen zum edwardianischen
Zeitalter, mithin einen historisch-politischen Epochenwechsel und herrschaftsisthetischen
Zeitenwandel."

Noch ein weiterer wichtiger Aspekt des Neuartigen in dieser Zeit zu Beginn des 20. Jahrhunderts
scheint nicht zuletzt auch fiir das Musikleben und Musikverstandnis sowie fiir eine integrale Art und
Form der Musikgeschichtsschreibung im frithen 20. Jahrhundert von immenser Bedeutung zu sein
und ist bisher eher vernachlédssigt, wenn nicht ganz unterschlagen worden: Im frithen 20.

Jahrhundert bzw. in den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts entstand und entwickelte sich auch das

'3 Joachim Radkau: Das Zeitalter der Nervositit. Deutschland zwischen Bismarck und Hitler. Miinchen/Wien 1998.
Jens Malte Fischer: Jahrhundertdimmerung. Ansichten eines anderen Fin de siécle. Wien 2000. S. 9.

7" Vgl. hierzu etwa Philipp Blom: Der taumelnde Kontinent. Europa 1900 — 1914. Miinchen: Hanser, 2009. S. 43.

'8 Philipp Blom: Der taumelnde Kontinent. Europa 1900 — 1914. Miinchen: Hanser, 2009. Vgl. das Kap.: 1901.
Wachablosung. S. 39 — 62.

Vgl. hierzu etwa auch die wenig schmeichelhaften Charakterisierungen Konig Edwards, die der Historiker Philipp
Blom vornimmt. S. Philipp Blom: Der taumelnde Kontinent. Europa 1900 — 1914. Miinchen: Hanser, 2009. S. 43ff.
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zunehmende Interesse an anderen, nicht-europdischen, als fremdartig und exotisch empfundenen
Kulturen, auBlereuropdischen Musikinstrumenten, Klangformen, Schallquellen und Tonsystemen.
Dieses nunmehr stark aufkeimende und sich in vielen kiinstlerischen wie wissenschaftlichen
Aktivititen manifestierende neue Interesse am Exotischen, das zwar auch schon in fritheren
Jahrhunderten musikgeschichtlich bedeutsam in Erscheinung getreten war®, jetzt aber zunehmend
gezielt verfolgt und intensiv bearbeitet wurde, wurde natiirlich auch durch die Pariser
Weltausstellungen neu entfacht und befliigelt.”! So griindet der deutsche Philosoph und Psychologe
Carl Stumpf (1848 — 1936) im September 1900 das Berliner Phonogramm-Archiv, dessen erster
Direktor der dsterreichische Musikwissenschaftler Erich Moritz von Hornbostel (1877 — 1935) war
und der gemeinsam mit dem Musikethnologen und Organologen Curt Sachs (1881 — 1959) 1914 ein
neues, bahnbrechendes Klassifikationssystem fiir (auch auereuropiische Artefakte einschlieBende)
Musikinstrumente, die Hornbostel — Sachs — Systematik, entwickelt und verdffentlicht. Eine weitere
bedeutende Personlichkeit, die sich fiir die Erweiterung des musikalischen Erfahrungshorizonts und
Klangspektrums um auflereuropdische Komponenten interessierte, einsetzte und um sie verdient
gemacht hat, war der deutsche, von 1914 an in Hannover wirkende Musiktheoretiker Georg
Capellen (1869 — 1934). Seine bisher noch wenig beachteten Schriften Die musikalische Akustik als
Grundlage der Harmonik und Melodik (1903)*, Die Freiheit oder Unfreiheit der Tone und
Intervalle (1904)*, Die Zukunft der Musiktheorie (1905)*, Fortschrittliche Harmonie- und
Melodielehre (1908)* sowie vor allem die Schrift, die sein zentrales Anliegen entwirft, Ein neuer
exotischer Musikstil (1906)*, sind wichtige Belege fiir seinen Wunsch, aus der Musik
auBBereuropdischer Volker und Kulturen nachhaltige Impulse fiir die neue, zeitgendssische
europdische Kunstmusik zu gewinnen. Wihrend Hornbostel die Musik der Welt sammeln,
aufzeichnen und erforschen wollte, strebte Capellen nach einer umfassenden und tibergreifenden
Weltmusik in Europa. Musikethnographische Forschung sollte den zeitgendssischen europdischen
Komponisten als Anregung fiir einen neuen exotischen Musikstil dienen. In dieser Tradition steht
letztlich auch das musikalisch-kompositorische Wirken Béla Bartoks sowie dessen Schrift Vom

Einfluss der Bauernmusik auf die Musik unserer Zeit (1931).%

2 Man denke hier etwa an musikgeschichtliche Themen wie Hindel und die Welt des Orients, Mozarts alla Turca-

Kompositionen, die allgemeine Tiirkenmode des 18. Jahrhunderts oder an viele weitere dhnliche Beispiele des
Exotismus in der europdischen Kunstmusik fritherer Jahrhunderte, die aufzuzahlen hier nicht der Platz ist.

So zeigten sich bekanntlich nicht nur Claude Debussy und Francis Poulenc horbar beeindruckt und kompositorisch
beeinflusst von den indonesischen Gamelan-Kldngen, die dort zu erleben waren.

Georg Capellen: Die musikalische Akustik als Grundlage der Harmonik und Melodik. Leipzig 1903.

Georg Capellen: Die Freiheit oder Unfreiheit der Téne und Intervalle. Leipzig 1904.
#  Georg Capellen: Die Zukunft der Musiktheorie. Leipzig 1905.
2 Georg Capellen: Fortschrittliche Harmonie- und Melodielehre. Leipzig 1908.
Georg Capellen: Ein neuer exotischer Musikstil. Stuttgart 1906.
77 Béla Bartok: Vom Einfluss der Bauernmusik auf die Musik unserer Zeit. (1931). In: ders.: Weg und Werk. Schriften

und Briefe. Hrsg. von Bence Szabolcsi. Budapest: Corvina, 1957. S. 156-168. Wobei das Beispiel Bartok natiirlich
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Einleitung: Das Tonalitéitsproblem im 20. Jahrhundert

Die musikgeschichtliche und kompositionsésthetische Bedeutung und Tragweite der von Arnold
Schonberg begriindeten und von der Zweiten Wiener Schule zu Beginn des 20. Jahrhunderts
praktizierten Zwolftontheorie® soll in dieser Arbeit keineswegs unterschitzt oder gar in Abrede
gestellt werden. In Anbetracht der kompositionsgeschichtlichen Tatsache jedoch, dass die
Zwolftontechnik auBerhalb der Wiener Gruppe um Schonberg (und selbst dort nicht
uneingeschrinkt, wie das Beispiel Alban Berg zeigt®”) nur ausgesprochen zégerlich und dazu noch
von einem vergleichsweise kleinen Komponistenkreis aufgegriffen wurde® (zunéchst vor allem von
Hanns Eisler, aber auch von lidngst vergessenen und fiir die Entwicklung der europdischen
Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts zudem noch wenig einflussreichen Komponisten wie dem
deutschen Komponisten, Musiktheoretiker und Dirigenten Winfried Zillig (1905 — 1963) und dem
polnischen Komponisten, Avantgardisten, Musikpddagogen und Musikpublizisten Jozef Koffler
(1896 — 1944), um 1930 dann schlieBlich von Ernst Krenek und nach 1940 dann vor allem von
Luigi Dallapiccola, erscheint es heute, etwa hundert Jahre spédter, zu Beginn des 21. Jahrhunderts,
wichtig, ratsam und verniinftig, auch auf andere Formen musikalischer Modernismen des friithen 20.
Jahrhunderts aufmerksam zu machen, ja den Begriff des Modernen in der Musik dieser Zeit
allgemein zu hinterfragen, neu zu diskutieren und zu definieren. Namentlich die historisch-
systematische Erforschung von Komponisten aus dem nicht-deutschsprachigen, vornehmlich west-
bzw. nordeuropdischen, wie z. B. dem britischen oder skandinavischen, aber auch anglo-
amerikanischen Ausland scheint bis heute ein {iberraschend gravierendes Forschungsdesiderat
innerhalb der deutschen bzw. deutschsprachigen Musikwissenschaft zu sein. (AuBerhalb
Deutschlands und namentlich in England freilich sieht diese allgemeine Forschungs- bzw.

musikésthetische Gemengelage zumindest in Sachen Sibelius ganz anders aus, was aufgrund der

nicht den Reiz des Exotischen aufler-, sondern vielmehr osteuropéischer Volksmusik beschwort. Ein hierzulande
stark vernachldssigter Komponist wie Carl Nielsen wére ein noch viel besseres Beispiel. In seiner umfangreichen
und von der deutschen Musikforschung bisher wenig beachteten Biithnenmusik zu Adam Oechlenschligers
romantischem Theaterstiick Aladdin nach Tausendundeiner Nacht etwa finden sich schon eher entsprechende
Exotismen orientalischer Pragung, und auch der russische Komponist Alexander Borodin schdpft bereits in seiner
Liszt gewidmeten Steppenskizze aus Mittelasien harmonisches und melodisches Potential aus stilisierten
Orientalismen und sorgt fiir ein entsprechendes klangliches Kolorit im Capellenschen Sinn.

Der Begriff ,Zwdlftontheorie’ oder ,Zwdlftontechnik’ bezieht sich generell und im Folgenden auch weiterhin
allgemein auf die von Arnold Schonberg entwickelte und seit 1923 auch kompositionstechnisch angewandte
Methode der ,,Komposition mit zwdlf nur aufeinander bezogenen Tonen sowie auf die von J. M. Hauer seit 1918
entwickelte Kompositionstechnik, deren Grundlage die Lehre von den ,,Tropen® (Wendungen) ist. Beide Techniken
setzen die zwolfstufig gleichschwebend temperierte Stimmung voraus.
¥ Vgl. hierzu z. B. Constantin Floros: Alban Berg. Musik als Autobiographie. Wiesbaden 1992.

% Die Rezeption der Wiener Schule im lateinamerikanischen Kulturraum ist noch nicht umfassend aufbereitet,
dokumentiert und dargestellt worden.
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rezeptionsgeschichtlichen Hintergriinde natiirlich auch nahe liegt.)*!

Ein Grund hierfiir mag in der Radikalitit des kompositionstechnischen Umbruchs und Neuanfangs
der sogenannten Darmstiddter Schule liegen, deren prominenteste Vertreter Pierre Boulez, Luigi
Nono und Karlheinz Stockhausen von Anfang an erklartermalen auf den nachhaltigen Bruch mit
jeglicher Tradition setzten, vor allem aber eine energische Abgrenzung zur Musik der ersten
Jahrhunderthilfte durchsetzten und somit sich letztlich den musikalischen Wurzeln dieses von zwei
Weltkriegen erschiitterten Katastrophen-Jahrhunderts entrissen bzw. die Spuren des frithen 20.
Jahrhunderts mit Ausnahme von Schonberg, Berg und vornehmlich Webern gezielt verwischten.
Man sagte sich bewusst los von jeglicher Tradition der jiingsten Vergangenheit. ,,Das, wonach man
strebte, war die rationale Durchorganisation des Komponierten.**

Dieser Neuanfang wenige Jahre nach Ende des Zweiten Weltkriegs war faktisch ein Neuanfang
einiger weniger sich als auserwihlt ansehender Komponisten, denen es nach eigenem
Selbstverstindnis vorbehalten war, nach Nazi-Terror und Vernichtungskriegen die zerriittete Welt zu
humanisieren® und die Musik der Nachkriegszeit von all ihren verwerflichen Einfliissen, die
offenbar nur Unheil, Tod und Zerstorung angerichtet hatten, nachhaltig zu befreien. Dabei galt alles,
was sich bisher in diesem Jahrhundert (in imperialistischen Nationen oder in Landern, die der Nazi-
Herrschaft als nahestehend angesehen wurden) musikalisch zu Wort gemeldet hatte, als tendenziell
gefahrlich, bedrohlich, kritikwiirdig. Man verstand sich als antikapitalistisch, anti-faschistisch und
anti-nationalistisch, ohne zu merken, dass man dabei selbst andere Nationen und ihre Musiker
systematisch ausgrenzte und ignorierte. Die Darmstddter Schule beschrinkte sich in ihrer
bedingungslosen Radikalitit auf das als einzig modern geltende deutsch-Osterreichische Erbe der
Zweiten Wiener Schule, insbesondere auf Webern, und konzentrierte sich kulturell und international
ausschlieBlich auf den deutschen, italienischen und franzosischen Sprachraum. Die Musik
Osteuropas (wie z. B. auch die polnische Schule), vor allem aber die russische, skandinavische,
britische Musik wurde als riickstdndig und wenig zukunftstrichtig zuriickgewiesen. Namentlich
Adorno, aber auch Leibowitz u. a. waren als dsthetische Sprachrohre an dieser Ausgrenzung der
Musik anderer Nationen und Kulturriume beteiligt. Allein Adornos abfillige AuBerungen iiber

Dvorak, Rachmaninow, Elgar, Sibelius, Strawinsky u. a. sind eigentlich Belege fiir eine fast schon

' Vornehmlich im angelsichsischen Sprachraum hat sich eine intensive und vielschichtige Sibelius-Forschung

etabliert, die derzeit untrennbar mit Namen wie Andrew Barnett, Tomi Maékeld, Kari Kilpeldinen, Timo Virtanen,
Glenda Dawn Goss, Daniel M. Grimley, James Hepokoski, Timothy Howell, Kimmo Korhonen, Matti Huttunen,
Guy Richards, Erkki Salmenhaara, Eero Tarasti, Erik T. Tawaststjerna, Risto Véisdnen, Robert Layton u. v. a.
verbunden ist. Namentlich erwihnt sei vor allem die regelméBig erscheinende Reihe der Sibelius Studies, hrsg. von
Timothy L. Jackson und Veijo Murtomaki, Cambridge 2001.

32 Constantin Floros: Der Mensch, die Liebe und die Musik. Arche: Ziirich/Hamburg 2000. S. 292.

3 Bzw. sie durch die Verwissenschaftlichung, Rationalisierung und Mathematisierung zu enthumanisieren, gleichsam
vom unheilvollen Wirken des Menschen unberiihrt zu lassen.
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chauvinistisch zu nennende Grundhaltung. Man {ibte Kritik an Komponisten, die man als Vertreter
einer nationalen Identitit missverstand, die man auf ihre nationale Herkunft reduzierte und
deswegen als Nationalkomponisten abstufte.** Man bezeugte Skepsis gegeniiber allem, was auf den
ersten Blick folkloristisch, national oder tendenziell nationalistisch erschien.

Dieser kompositionsésthetische Umbruch und Neuanfang der 1950er Jahre scheint zunédchst eine
radikale Abkehr von jeglichem ,,Romantizismus* gewesen zu sein. Musik, die im Verdacht stand,
romantisch, spatromantisch oder neuromantisch zu sein, wurde als verfiihrerische Gefahr
angesehen. Romantische Musik (oder was man dafiir hielt) erschien deswegen so gefdhrlich, weil
sie an die Gefithle und inneren Triebkrifte des Menschen appellierte und diese offenbar
manipulieren konnte.

Man fragte sich, was es denn eigentlich sei, was diese Musik so verfithrerisch-manipulativ mache,
und kam zu dem Schluss, dass es wohl ihre iiberbordende, schwelgerische Klanglichkeit sein
miisse. Wie war diese Klanglichkeit beschaffen? Sie zeichnete sich durch opulente Besetzung, dur-
moll-tonale Harmonik und lange, weitgefasste melodische Bogen aus. Dies alles wollte man in
Zukunft vermeiden. Man wollte den konkreten Klang, eine konkrete Musik ohne schmiickendes
Beiwerk neu kreieren, dhnlich der der Zweiten Wiener Schule, aber noch radikaler auf die einzelnen
musikalischen Parameter eingedampft. Die Faktur dieser Neuen Musik wirkte sich vordergriindig
auf das Gebiet der Harmonik und Tonalitit aus (auch wenn dabei immer und von vornherein auch
die anderen Parameter mitschwangen). Constantin Floros schreibt: ,,In ihrer extremen Ausrichtung
strebte die musikalische Avantgarde danach, ein unbekanntes Klanguniversum zu erschlieen.
Befliigelt wurde sie von dem Wunsch, um jeden Preis innovativ zu sein. Zu ihren Zielen gehorte der
radikale Bruch mit der Tradition, selbst mit der Tradition der Zweiten Wiener Schule, die ihr den
Weg geebnet hatte.“” Der radikalste Bruch dieser Musik war der mit den Horerfahrungen und
Horerwartungen der Menschen. Er vollzog sich faktisch im Bereich der Harmonik und Tonalitit.
Die punktuelle Musik etwa Pierre Boulez’ verzichtet bewusst auf tonale Strukturen und
harmonische Zusammenhénge. Sie versucht, die eigene Wertigkeit eines einzelnen Klangpunktes
asthetisch herauszustellen. Auch der natiirlich-menschliche Sprachtonfall, dem in der ersten Halfte
des 20. Jahrhunderts noch erhebliche Bedeutung beigemessen wurde®, fiel jetzt zu Beginn der

zweiten Jahrhunderthélfte vollkommen weg.

3 Vgl. hierzu und zum Thema nationale Folklore und Komposition etwa auch Schonbergs Aufsatz ,,Symphonien aus

Volksliedern®. In: Arnold Schonberg: Stil und Gedanke. Aufsdtze zur Musik. Hg. von Ivan Vojtech (= Arnold
Schénberg: Gesammelte Schriften I), Frankfurt/Main 1976. S. 134 — 139. Ahnlich abfillig hatte sich auch schon
Gustav Mahler iiber die Musik von Sibelius gedufert.

% Constantin Floros: Der Mensch, die Liebe und die Musik. Arche: Ziirich/Hamburg 2000. S. 293.

3 Vgl. hierzu etwa Matthias Nother: Als Biirger leben, als Halbgott sprechen. Melodram, Deklamation und
Sprechgesang im Wilhelminischen Reich. Bohlau: K6ln/Weimar/Wien 2008.
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Dieser Bruch mit strukturellen Zusammenhéngen innerhalb eines Werkganzen auf harmonischer
Ebene ist ein radikaler Bruch mit der herkommlichen Dur-Moll-Tonalitdt des 18. und 19.
Jahrhunderts. Sie greift Schonbergs Konzeption der sogenannten reihengebundenen Atonalitdt aus
den 1920er Jahren indirekt wieder auf, erweitert und radikalisiert sie zugleich aber zur seriellen
Kompositionstechnik. Der Serialismus der Darmstddter Schule bricht schlieBlich mit allen
Kompositionsmustern aullerhalb des Wiener Schonberg-Kreises. Schonbergs gewiss revolutionére
Idee vom Komponieren mit zwolf nur aufeinander bezogenen Tonen ist eine Kompositionstheorie,
die die Krise der Tonalitdt im spéten 19. Jahrhundert auf spezifische Weise zu iiberwinden versucht.
Aus dem Geiste der als ,natiirlich’*” angesehenen Entwicklung des dur-moll-tonalen musikalischen
Materials entwickelt Schonberg eine neue Form des Umgangs mit dem Material und der
kompositorischen Ausrichtung auf das Material. Dabei ist Harmonik auch fiir ihn ein Umgang mit
naturalem Material.*® Dieses neue Interesse am naturalen musikalischen Material bei Schonberg
trifft indes auch auf andere Komponisten seiner Zeit zu und die Naturalitit des Materials wurde
auch von anderen Komponisten erkannt. So spielt der Natur- und Materialbegriff etwa auch bei
Sibelius eine besondere Rolle.*

In der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts galt die Rezeption dieser revolutionidren Idee Schonbergs
allerdings schon als gar nicht mehr zeitgemal, da sie wie oben geschildert bereits 1950 durch die
Verfahren der seriellen Musik weiterentwickelt bzw. abgelost wurde®.

Gleichwohl muss man die kompositionstechnischen Errungenschaften der Schonbergschen
Zwolftontechnik und die mit ihr einhergehende Dodekaphonie als Kompositionsprinzip von
europdischer Bedeutung, ja sogar von globaler Ausstrahlung (siehe z. B. Isang Yun) ansehen. Das
Ende des Zweiten Weltkriegs und die durch ihn bewirkte zwangsldufige radikale Um- bzw.
Neuorientierung miindete bald — wie bereits oben angedeutet — in die Griindung der Darmstidter
Ferienkurse fiir Neue Musik. Thre prominentesten Vertreter wurden bald die von Kriegserfahrungen
traumatisierten Komponistengenerationen um Pierre Boulez, Bruno Maderna, Luigi Nono und

Karlheinz Stockhausen. Die genannten Komponisten dominierten das neue Musikleben der 1950er

37 Zur ,Natur’ des Klangs nach 1900 vgl. z. B. Helga de la Motte: Musik und Natur. Laaber 2000.

3% Zum Verhiltnis Schonbergs zur ,Natur’ des Materials vgl. ebd.

Vgl. etwa hierzu das Kapitel Komponieren an der europdischen Peripherie II: Das Beispiel Sibelius auf S. 100 der
vorliegenden Arbeit.

Boulez, Maderna, Nono und Stockhausen sind hier die ersten Vorreiter einer radikalen Avantgarde, die aber in den
darauffolgenden Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts mehr und mehr ihre Vorbildfunktion fiir junge Komponisten
einbiift, an Bedeutung und Gewicht verliert und deren Nachwirken im 21. Jahrhundert zunehmend in Frage gestellt
werden muss. Man vergleiche nur die mittlerweile zentrale Stellung der finnischen Komponistin Kaaja Saariaho
innerhalb der zeitgendssischen Neuen-Musikszene, deren Komponieren von Klangflachen und Klangrdumen eher
mit Sibelius als mit Schonberg oder Stockhausen in Verbindung gebracht werden kann. Allerdings beruft sich
Saariaho zugleich auch immer wieder auf Stockhausens Gesang der Jiinglinge. Oder man denke an Komponisten
wie Einojuhani Rautavaara, Esa-Pekka Salonen, Olli Mustonen oder Magnus Lindberg, die sich explizit auf Sibelius
berufen.
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Jahre. In den 1960er Jahren traten neben der alles iiberstrahlenden, viterlich verehrten, hoch
geschitzten Lehrmeistergestalt Olivier Messiaens zunehmend auch Namen wie Hans Werner Henze
(ein leidenschaftlicher 68er" und Antipode von Boulez, Nono und Stockhausen), der
ruménischstimmige Gyorgy Ligeti und der aus Polen stammende Krzysztof Penderecki in
Erscheinung®, die sich jeweils alle eines Altersstils der gemaBigten Moderne annahmen und die
radikalen Neuerungen der Avantgarde zumindest relativierten. (Vor allem Penderecki entdeckte
spater als Dirigent die Musik von Sibelius als neue Kraftquelle fiir sein eigenes kompositorisches
Schaffen.*)

In ihrer Nachfolge stehen auch jiingere Komponisten wie die Deutsch-Ruménin Adriana Holszky
oder die Deutschen Hans-Jiirgen von Bose, Detlev Glanert, Detlev Miiller-Siemens, Bernd Alois
Zimmermann bzw. die heute noch sehr einflussreichen Komponisten Wolfgang Rihm und Manfred
Trojahn (ausgerechnet die beiden letztgenannten sollten wesentlich zur deutschen Sibelius-
Rehabilitierung der 1980er Jahre beitragen™).

Alle diese Komponisten leiteten einen stillen und in seiner Tragweite noch wenig beachteten
Umkehrprozess im Bereich der Neuen Musik der spiteren Nachkriegszeit ein, der viele Extreme
und Radikalismen der 1950er Jahre relativierte®. Doch es war Theodor W. Adorno, der sich seit den
1930er Jahren und bis in die spiten 1960er Jahre hinein als selbst ernannter Wortfiihrer dieser
radikalen Avantgarde verstand und jede friedliche Koexistenz verschiedener musikalischer Stile des
Modernen #sthetisch unterband. Seine Uberzeichnungen, Missverstindnisse, Fehleinschitzungen,
Invektiven und teilweise gezielten Boshaftigkeiten, die vor allem auf nicht aus dem deutschen
Sprach- und Kulturraum stammende Komponisten, die bezeichnenderweise groflen Erfolg in der
Offentlichkeit hatten und sich zunehmend groBer Beliebtheit beim zeitgendssischen Publikum
erfreuten sowie auf breite Offentliche Zustimmung stieBen, gerichtet waren, haben gewiss viel
Schaden bei der vorurteilsfreien Rezeption der Musik des 20. Jahrhunderts angerichtet und den
unvoreingenommenen Blick auf Komponisten wie Dvordk, Elgar, Sibelius oder Rachmaninow
erheblich verstellt. Dieser durch Adornos Publizistik verengten Perspektive gilt es, in der

vorliegenden Arbeit entgegenzuwirken.

4 Man denke nur an die tumultudése Urauffiihrung von ,,Das FloB der Medusa® von Henze, einer Che Guevara

gewidmeten Komposition, am 9. Dezember 1968.

Die beiden Letztgenannten bezeugen die allméhliche Offnung hin zum osteuropdischen Sprach- und Kulturraum
bzw. die Anbindung von aus Osteuropa stammenden Komponisten an die Neue Musik-Szene Mitteleuropas.

So trat er z. B. in den frithen 1990er Jahren vermehrt als Gastdirigent beim NDR-Sinfonieorchester mit
Interpretationen von Orchesterwerken des finnischen Komponisten in Erscheinung. Ahnliche Wertschitzung fiir
Sibelius’ Musik lieBe sich auch fiir die Dirigenten Hermann Scherchen, Hans Rosbaud und Lothar Zagrosek
konstatieren.

Vgl. hierzu etwa Manfred Trojahn: Ein verpasstes Jubildum. Zum 30. Todestag von Jean Sibelius am 20. September
1987. In: Musica 41,5 (1987). S. 424 — 426.

In der Schonberg/Webern-Nachfolge standen ferner noch der Ungar Gyorgy Kurtag sowie die russischen
Komponistinnen Galina Ustwolskaja und Sofia Gubaidulina.
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Die Musik Schénbergs und die Asthetik der Zweiten Wiener Schule sind ein musikgeschichtliches
Phianomen unter vielen, die die Krisen- und Umbruchphase der europdischen Kultur um und nach
1900 begleitet haben. Die Konzentration auf das Zentrum Wien und die Kulturgeschichte der
Wiener Moderne vernachléssigt den Seitenblick auf andere zeitgleich sich ereignende, parallel
zueinander verlaufende Entwicklungen und Tendenzen auBlerhalb dieses ,,geschlossenen Systems*
Zweite Wiener Schule, die mit dem bereits eingefiihrten Terminus der ,,anderen* Moderne belegt
werden sollen und die eben nicht im Zentrum Wien, sondern an der musikgeschichtlichen und
europdischen Peripherie angesiedelt sind.

Schonberg selbst hat im amerikanischen Exil durchaus selbstkritisch iiber sich und seinen
musikalischen Stil sowie den kiinstlerischen Weg, den er eingeschlagen hat, reflektiert.*® Dieser
Weg war eben nur einer von vielen moglichen, die das Komponieren im 20. Jahrhundert geprégt
haben. Doch hat Schonberg das Komponieren im spéteren 20. Jahrhundert wirklich nachhaltig
geprigt? Es gibt kaum einen Komponisten der spéteren Jahrzehnte des vergangenen Jahrhunderts,
der sich ausdriicklich auf ihn beruft. Die zahlreichen Schonberg-Schiiler der 1920er und 30er Jahre
sind im weiteren Verlauf des 20. Jahrhunderts nahezu verstummt. Und die zeitgendssische
Komponistenszene des 21. Jahrhunderts scheint Schonbergs Zwdolftontheorie ldngst hinter sich
gelassen zu haben. Constantin Floros schreibt: ,,Seit den siebziger und vollends seit den achtziger
Jahren ist die Avantgarde sowohl in der Musik als auch in der bildenden Kunst so stark im Riickzug,
dass man sich wirklich fragen muss, ob sie heute als Bewegung iiberhaupt existiert. In dem Male,
in dem sie von der Bildflache verschwand, breitete sich die Postmoderne aus, die heute allenthalben
zu dominieren scheint. Recht symptomatisch ist in diesem Zusammenhang, dass manche
Komponisten, die friiher das Banner der Avantgarde hochhielten, heute zu den Uberliufern
zéhlen. Y

Der Einfluss Schonbergs und der Zweiten Wiener Schule auf die europdische Musikgeschichte des
20. Jahrhunderts scheint also wohl etwas iiberschitzt zu werden. Gleichwohl gibt es Anzeichen
dafiir, dass die Idee der Atonalitdt viel weitere Spuren (und tiefere Narben) hinterlassen hat, als
gemeinhin angenommen wird. Und dann gibt es gewisse modernistische Tendenzen bei
Komponisten, die die deutsche Musikforschung trotz einiger theoretischer Diskussionen,
Umorientierungen und Positionswechsel faktisch nach wie vor in einen spdtromantisch-
klassizistischen Zusammenhang bringt.* Immer noch herrschen klischeebehaftete Ansichten {iber
Komponisten wie Edward Elgar, Jean Sibelius, aber auch Samuel Barber, Carl Nielsen, Sergei

Rachmaninow, Ralph Vaughan Williams oder William Walton vor, soweit sie iiberhaupt in den
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Vgl. hierzu etwa auch Constantin Floros: Alban Berg. Musik als Autobiographie. Wiesbaden 1992.
47 Constantin Floros: Der Mensch, die Liebe und die Musik. Arche: Ziirich/Hamburg 2000. S. 293.
*#  Vgl. Albrecht von Massow: Musikalisches Subjekt. Idee und Erscheinung in der Moderne. Freiburg 2001.

19



wissenschaftlichen Fokus genommen werden.*

Alle zuletzt genannten Komponisten verbindet ein besonderes Kennzeichen, ein charakteristisches
Merkmal (oder auch rezeptionsidsthetisches Schicksal): sie alle trugen je auf ihre eigene,
spezifische, meist sehr originelle Weise zur nationalen Selbstfindung eines Landes, Volkes, einer
Nation bzw. Staates an der geographischen Peripherie bei (man kdnnte noch Komponisten wie Isaac
Albeniz, Manuel de Falla, Enrique Granados, Joaquin Rodrigo oder Joaquin Turina, Ignaz
Paderewski oder Karol Szymanowski, Heitor Villa-Lobos bzw. Ahmed Saygun nennen, die allesamt
jeweils eine dhnliche Bedeutung fiir Spanien, Polen, Brasilien bzw. die Tiirkei erlangten). Fiir die
grofBen zentraleuropéischen Musiknationen Deutschland, Frankreich und Italien, aber auch fiir den
gesamten osteuropdischen Raum gelten hier gewiss andere MaB3stdbe und Pramissen.

Auf den folgenden Seiten wird stets von der Pridmisse ausgegangen, dass es im gesamten 20.
Jahrhundert (besonders aber in der ersten Jahrhunderthélfte) hauptsédchlich tonal gebundene oder
einer Tonart zuzuordnende Musik mit hochstens atonalen Tendenzen gegeben hat. In vielen Féllen
ist eine klare Bindung an eine bestimmte Tonalitit oder eine eindeutige Zuordnung zu einer
bestimmten Tonart allerdings schlechterdings nicht mdglich, was, wie noch zu zeigen sein wird,
bereits einen Hang zur Atonalitét verrat™.

Die Arbeit stiitzt sich dabei vor allem auf Komponisten und Werke, die im Schatten Mahlers und
Schonbergs, aber auch Bartoks, Hindemiths, Strawinskys bzw. Prokofjews, Schostakowitschs und
Brittens, also der groflen Protagonisten, Wegbereiter und Nachfolger bzw. der als anerkannt und
etabliert geltenden Vertreter des spezifisch Neuen, Modernen in der Musik des 20. Jahrhunderts
stehen und die von der deutschsprachigen Musikforschung bisher entweder kaum wahrgenommen
werden oder meist in einem wie oben beschriebenen klischeereichen Zerrbild erscheinen.

Sie versucht ferner zu erdrtern, warum bestimmte Komponisten des frithen 20. Jahrhunderts als
modern, andere als un- oder gar antimodern empfunden, beschrieben und diskutiert wurden.”!

Die Frage ,,Was ist modern?* konnte als Urfrage der Arbeit an den Anfang gestellt werden. Tonalitat
und Atonalitdt entwickeln sich um 1900 und zu Beginn des 20. Jahrhunderts zu den zwei
bestimmenden Prinzipien, das Komponieren im 20. Jahrhundert wesentlich pragenden Faktoren
musikalischer, d. h. kompositionstechnisch greifbarer Tonsatzstrukturen. Beide Pole bestimmen

jeweils auch die Grade der kompositorischen Ausdruckshaltung, die immer auch (und gerade bei

#  Die einzige groBere deutschsprachige Publikation, die in den letzten Jahren zu Elgar erschienen ist (Michael

Gassmanns Freiburger Dissertation von 2002), unternimmt zugespitzt formuliert permanent den meines Erachtens
nicht wirklich weiterfiihrenden Versuch, Elgar auf einen allein an deutschen Vorbildern geschulten Eklektizismus zu
reduzieren und missachtet dabei zu sehr die Originalitit und Eigenstdndigkeit der Elgarschen Musiksprache.

Diese Tendenzen einer erweiterten Tonalitét scheinen Tonalitdt generell zu verunklaren, in Frage zu stellen. Wie und
auf welche Weise das geschieht, wird es u. a. auch noch zu erdrtern gelten.

Namentlich Adorno hat durch sein musikpublizistisches Wirken auf eine wie in Stein gemeiflelte Kanonbildung
hingearbeitet, die Komponisten wie Elgar, Sibelius, Vaughan Williams oder Rachmaninow geflissentlich exkludiert.
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Komponisten des 20. Jahrhunderts) personlich motiviert erscheint und sich schon allein deswegen
jeglicher Ideologisierung oder sonstiger Vereinnahmung durch soziale oder politische Gruppen
entzieht. Die enorme Politisierung der Gesellschaft im 20. Jahrhundert scheint hier mehr Unheil
angerichtet zu haben als dass sie geholfen hitte, die Komplexitdt des musikalischen Sich-
Ausdriickens eines musikalischen Subjekts zu verstehen. Die Komponisten des 20. Jahrhunderts
(Ausnahmen bestitigen auch bei dieser extremen Pauschalierung die Regel) bewegen sich nahezu
ausnahmslos zwischen diesen beiden Bereichen kompositorischen Denkens und Arbeitens,
zwischen diesen beiden Prinzipien der Einrichtung des musikalischen Satzes. Diese
kompositionstechnische Haltung fiihrt im 20. Jahrhundert erstmals nachhaltig zu einem Changieren
zwischen zwei miteinander konkurrierenden musikalischen Weltanschauungsmodellen, wie sie auf
der einen Seite vornehmlich von den fithrenden Vertretern einer radikalen Avantgarde, die sich auf
Schonberg bzw. Webern beruft (etwa René Leibowitz oder Pierre Boulez), vertreten wird, auf der
anderen Seite von den Anhéngern eines die Tonalitit bewusst einsetzenden und an ihr festhaltenden
Komponierens angefiihrt wird (etwa Ferruccio Busoni oder Paul Hindemith): Atonalitit und
Tonalitét.

Wenn Paul Hindemith im Alter den Begriff von der ,,totalen Tonalitit* priagt™, ist die Frage nach
dem Sinn der musikalischen Ausdrucksform im 20. Jahrhundert nicht nur gestellt, sondern schon
beantwortet.

Aber was prigt eine Musik, die man als modern bezeichnen konnte, dariiber hinaus auch noch?
Modernes Komponieren ereignet sich nicht nur auf dem Feld der Harmonik oder Tonalitdt. Man
konnte eine moderne Musik auch anhand der Wahl ihres Sujets beschreiben. Schonbergs Monodram
»Erwartung* schildert die Angst und Verzweiflung einer vollig verunsicherten Frau. Schonberg setzt
bei der Vertonung auf die Mittel des musikalischen Expressionismus, indem er scharfe Dissonanzen
mit schroffen Harmoniewechseln und einzelnen LautduBerungen der Singstimme kombiniert, die
nicht mehr in eine zeitliche Reihenfolge zu bringen sind. Schonberg stellt hier einen extremen
psychologischen Ausnahmezustand dar, der die Grenzbereiche menschlicher Existenz auslotet.
Diese stark psychologisierende Ebene scheint ein weiteres Kennzeichen fiir moderne Musik und
modernes Komponieren im 20. Jahrhundert zu sein. Wir begegnen diesem Sujet der vertonten
Psyche exponierter Frauengestalten wie Salomé, Elektra, Lady Macbeth von Mzensk, Medea oder
Penthesilea nicht nur bei Richard Strauss, Dimitri Schostakowitsch oder Wolfgang Rihm u. a.,
sondern etwa auch bei anderen Komponisten des 20. Jahrhunderts wie etwa in Werken Samuel
Barbers (so z. B. in Andromache’s Farewell op. 39 aus dem Jahr 1962, aber auch in Szenen aus

seinen Opern Vanessa op. 32 von 1957 sowie Antonius und Cleopatra op. 40 von 1965 und in der

2 Paul Hindemith: Sterbende Gewiisser. Lambert Schneider, Gerlingen 1963.
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Ballettsuite Medea op. 23 von 1947).

In allen genannten Féllen von Schonbergs Erwartung bis Barbers Medea werden psychologische
Extremsituationen musikalisiert bzw. kompositorisch umgesetzt. Barber schrieb die erste Fassung
seiner Medea, die unter dem Titel Serpent Heart zur Urauffiihrung gelangte, fiir dreizehn
Instrumente. Er folgte damit Schonbergs Tendenz zur klanglichen Verdichtung einer gering
besetzten Komposition sowie der fiir moderne Musik des 20. Jahrhunderts typischen und
symboltriachtigen Anzahl von beteiligten Spielern.

Die expressionistische Grundhaltung und das Prinzip der offenen Tonalitit sind bei beiden
Komponisten ebenfalls als klare Merkmale von Musik des 20. Jahrhunderts greifbar.

Die musikalische Darstellung psychischer Ausnahmezustinde oder emotionaler Extremsituationen
wird zu einem zentralen Kriterium der Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts. Wir finden sie auch in
Werken Jean Sibelius’, etwa in einigen Symphonischen Dichtungen, die mitnichten einem blof3
nationalen Sujet huldigen, sondern vielmehr entweder eine mythologisierende bzw. mythologische
(wie etwa Pohjolas Tochter op. 49) oder eben eine psychologisierende bzw. psychologische Ebene
(wie z. B. En saga op. 9) auspragen.

Wir werden beiden Werken noch wieder begegnen.

Ein letzter Topos des Modernen scheint das Sujet des Urbanen im Gegensatz zur Psychologie und
zur Natur(-mystik) bzw. (Natur-)Mythologie zu sein. Dieser Topos priagt im frithen 20. Jahrhundert
nicht nur Werke Arnold Schonbergs, sondern auch Frederick Delius’ (so etwa Paris — The song of a
great city) oder Edward Elgars (Cockaigne-Ouvertiire In London town). Die beiden letztgenannten
britischen Komponisten bewegen sich gleichzeitig und dem urbanen Sujet entgegengesetzt aber
auch im Sujet der Natur (Delius, z. B. Summer Night on the River; Elgar, In the South).

Auch Sibelius huldigt in seinem symphonischen Schaffen mehrfach dem Sujet der Natur oder
Naturmystik, so etwa in der Waldnymphe Skogsraet op. 15, dem Friihlingslied Varsang op. 16, in
seiner letzten Tondichtung Tapiola op. 112, die dem Waldgott Tapio aus der finnischen Mythologie
huldigt, oder in der Szene mit Kranichen (Kurkikohtaus) op. 44 Nr. 2, wogegen in Werken wie den
Okeaniden (Aallottaret) op. 73, in Pan und Echo op. 53 oder im Barden op. 64 eher eine antike
Sujetwelt zum Ausdruck kommt.

Diese entgegengesetzte Sujetwelt der Asthetik des Urbanen und der Wahrnehmung und Darstellung
von Natur ist ein weiteres Kriterium modernen Komponierens im 20. Jahrhundert.

Fir beide Sujetwelten (und fiir die anderen genannten gilt dies ebenfalls) werden oft
unterschiedliche Materialebenen und kompositionstechnische Mittel von Harmonik und Tonalitdt
gewdhlt. Somit betrifft das Tonalitdtsproblem im 20. Jahrhundert auch die entsprechende Sujetwahl

einer Komposition bzw. deren sujethafte Ausrichtung und Orientierung.
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Reflexion I: Die unterschiedlichen Modernen im spiten 19. und frithen 20. Jahrhundert

In der vorliegenden Arbeit geht es also um die Frage nach der ,anderen’ Moderne um 1900. Mit
dieser ,anderen’ Moderne ist die Entwicklung modernistischer Tendenzen und die Entfaltung
progressiver Stromungen jenseits der vielbeachteten und ,etablierten’ ,.klassischen® Moderne der
Zweiten Wiener Schule um Arnold Schonberg, Alban Berg und Anton Webern gemeint, in deren
ndherem Bannkreis sich auch Namen wie Joseph Matthias Hauer, Ernst Krenek, Rudi Stephan,
Egon Wellesz oder Hanns Eisler sowie die Hauptvertreter der sogenannten ,gemifBigten’ bzw.
,neoklassizistischen’ Moderne wie Béla Bartok, Paul Hindemith und Igor Strawinsky befinden. Alle
genannten Komponisten gehoren neben Alexander Skrjabin, Nikolai Roslavec, Alexander Mosolov
und spéter Sergei Prokofjew und Dimitri Schostakowitsch im russischen Sprachraum bzw. in der
Sowjetunion zu einer Art Kanon von unumstrittenen, hochst geschitzten und dulerst anerkannten,
in der Fachwelt ldngst etablierten, hochrenommierten Begriindern, angesehenen Verfechtern und
prominenten Vorreitern einer radikalen, kompromisslosen bzw. hochst ambitionierten Avantgarde in
der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts, die sich durch Namen wie Charles Ives, Henry Dixon
Cowell, Conlon Nancarrow oder Edgard Varése in Amerika noch ergénzen lief3e.

Manch anderen Komponisten aus dieser Zeit, unter ihnen auch Edward Elgar und Jean Sibelius, die
doch das tatsdchliche Musikleben um 1900 maBgeblich prigten, weil sie viel gespielt und
erfolgreich aufgefiihrt wurden®, wird der Zugang zu diesem erlauchten Kreis — nicht zuletzt durch
die Invektiven Theodor W. Adornos — konsequent und hartnickig verweigert. Sie stehen einfach
nicht so hoch im Kurs, gelten teilweise als traditionalistisch-riickwirtsgewandt, konservativ,
altmodisch, in hohem Grade unmodern, ja bisweilen sogar als riickschrittlich antimodern bis
nationalistisch-chauvinistisch® und werden vielfach ignoriert.

Es stellt sich die Frage: ,,Was ist modern? Im guten Sinn heiflt modern sein, sich ganz den

3 So ist Sibelius’ Ruhm auf dem europdischen Festland durch die erfolgreiche Urauffiihrung etwa der 2. Symphonie

begriindet worden, der schnell weitere Auffiihrungen in den europdischen Musikzentren folgten. Wichtig war fiir
Sibelius’ Erfolg auch der nachhaltige Einsatz durch einflussreiche Forderer wie Busoni und Strauss. Letzterer setzte
sich auch sehr filir Elgar ein, z. B. indem er 1902 in Berlin die deutsche Erstauffithrung der Cockaigne-Ouvertiire
leitete. Im selben Jahr initiierte Busoni die revidierte Fassung von En saga in Berlin. Elgars Ruhm griindet sich auf
seine Enigma Variations, die seinen Ruf in ganz Europa um 1900 begriinden, sowie auf seine Erste Symphonie von
1908, die im gesamten Commonwealth Erfolge feierte, heute aber fast vergessen bzw. kaum im Bewusstsein der
Offentlichkeit verankert ist, selten aufgefiihrt oder eingespielt bzw. auch keineswegs in den wissenschaftlichen
Fokus genommen wird. In letzter Zeit erfahrt das Werk wieder mehr Aufmerksamkeit und wurde nicht zuletzt durch
den Dirigenten Roger Norrington auch in Deutschland wiederbelebt. Seine Aufnahme, die 2001 mit einem Echo-
Klassik-Preis ausgezeichnet wurde, darf inzwischen neben der legenddren FEinspielung Georg Soltis
Referenzcharakter beanspruchen. Auch Richard Hickox dirigierte das Werk inzwischen mehrfach, so 2007 im
Leipziger Gewandhaus. Auch wird es im Rundfunk des Ofteren gesendet. Dennoch bleibt der grundsitzliche
Zwiespalt zwischen weltumspannendem Erfolg damals vor hundert Jahren und marginaler Randexistenz im heutigen
Konzertbetrieb und Musikleben weiterhin bestehen.

Vgl. hierzu etwa die Sibelius-Studie von Ruth Maria Gleissner: Der unpolitische Komponist als Politikum. Die
Rezeption von Jean Sibelius im NS-Staat. Frankfurt/Main 2002.
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Anforderungen der Gegenwart hingeben, seiner Zeit das zu geben, was sie braucht, was ihr nottut.
In diesem Sinn muss jede Kunstepoche modern sein, wenn sie lebendig sein will. Es gilt nicht,
abstrakte Beispiele der Asthetik aufzustellen, sondern die Kunstwerke, die eben heute die
notwendige Geistesnahrung der Mitwelt bieten sollen. Das heift aber nicht, dass man immer mit
dem Strom der herrschenden Tagesmeinung zu schwimmen hat, um modern zu sein. Wer sich
diesem Strom entgegenstellt und ihn in neue, gedeihlichere Bahnen zu lenken sucht, der wird noch
moderner, noch zeitgeméBer wirken. >

Diese Worte stammen von dem oOsterreichischen Schriftsteller und Essayisten Richard von Kralik
(1852 — 1934), einem prominenten Vertreter und filhrenden &dsthetischen Sprachrohr (der
katholischen Bewegung innerhalb) der Wiener Moderne um 1900. Sie er6ffnen seinen Essay ,,Was
st modern?*, der zuerst im ersten Jahrgang Heft 5 der Zeitschrift Der Gral am 15. Februar 1907
erschien.

Sie intendieren zumindest indirekt wenn nicht eine Kontingenz, so doch eine Mehrdeutigkeit des
Begriffes ,modern’ und pladieren fiir ein Verstdndnis der Differenziertheit des Modernen, das sich
als zentrales Schlagwort im kulturellen Leben nicht nur Jung-Wiens in dieser Zeit niederschlagt.>
Modern war ein dsthetisches Modewort im kulturellen Leben der Jahrhundertwende. Man wollte
neuartig, zeitgemdll und angemessen auf das herannahende bzw. anbrechende neue Jahrhundert
reagieren. Diese allgemeine Tendenz zum Modernen, die die geistige Lebenswelt zutiefst prigte,
durchdrang fast alle Lebensbereiche der Gesellschaft: Architektur, Medizin, Naturwissenschaften,
Politik und eben auch Kunst und Musik.

Musikgeschichtlich lassen sich zum Ende des 19. Jahrhunderts unterschiedliche Modernen
ausmachen und umreiBen®’: so etwa die Entwicklung des franzosischen Impressionismus, die durch
den Pointilismus in der franzosischen Malerei der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts (der etwa
durch Edgard Degas, Edouard Manet oder Claude Monet fiihrend vertreten wurde) bzw. durch den
Symbolismus in der franzosischen Literatur Maurice Maeterlincks, Charles Baudelaires, Arthur
Rimbauds, Paul Verlaines und Stéphane Mallarmés angeregt wurde, musikalisch stilbegriindend

verkorpert durch das Schaffen Claude Debussys™, dessen von Ganztonleitern und Pentatonik

> Richard von Kralik: Was ist modern? In: Der Gral. Jg. 1. H. 5. 15. Februar 1907. S. 223. Zit. nach: Die Wiener
Moderne. Literatur, Kunst und Musik zwischen 1890 und 1910. Reclam: Stuttgart 1981. S. 197.

So findet sich der Begriff ,modern’ etwa in einem Brief aus Wien von Sibelius an seine junge Braut Aino, der sich
auf die Komposition des Friihlingslieds op. 16 bezieht. Der Begriff des Modernen ist Gegenstand zahlreicher
Vortriage, Schriften und Publikationen im Wien der Jahrhundertwende. Zu nennen wéren z. B. prominente Vertreter
der ,Wiener Moderne’, Autoren wie Hermann Bahr, Max Burckhard, Friedrich Michael Fels, Hans Sittenberger,
Bertha Zuckerkandl u. v. a., die Schriften wie Modern, Modernes Kunstgewerbe, Die Moderne oder Die moderne
Wiener Schule verfassten und publizierten.

Vgl. hierzu u. a. auch Albrecht von Massow: Musikalisches Subjekt. Idee und Erscheinung in der Moderne.
Freiburg 2001. Darin das Kapitel: Der Prozess der Moderne. S. 495-521.

So wirken sich Debussys Klangfarbenkompositionen wie La mer (1903-05) oder Trois Nocturnes (1897-1901) etwa
auch auf Schonbergs Klangfarbenésthetik namentlich in der Nr. 3 Farben aus den Fiinf Orchesterstiicken op. 16
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geprigte Orchestermusik mit dem Prélude a [’aprés-midi d’un faune 1892/94 eine neue Asthetik
des Modernen in Frankreich begriindet (bzw. dessen Douze Etudes pour piano 1915 nach den
Préludes eine eigene moderne Klaviermusik in Frankreich initiieren), die durch Vincent d’Indy,
Ernest Chausson, Camille Saint-Saens, Edouard Lalo, Georges Bizet, Paul Dukas, Gabriel Fauré,
Gabriel Pierné, Florent Schmitt und Maurice Ravel vorbereitet, begleitet, mitgestaltet, von Francis
Poulenc, Arthur Honegger und Darius Milhaud weitergefiihrt und schlieBlich nach dem Zweiten
Weltkrieg von Olivier Messiaen und Pierre Boulez in radikaler Form fortgesetzt und durch letzteren
schlieBlich in die Musique concréte der Punktualisten iiberfithrt wurde (die franzdsischen
Spektralisten um Gérard Grisey und Tristan Murail nehmen innerhalb der franzdsischen
Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts eine Sonderrolle ein).

Neben Strawinskys Wirken in Paris bildete das neoklassische, vom Jazz beeinflusste Schaffen und
Wirken der Gruppe Les six um Komponisten wie George Auric, Louis Durey, Arthur Honegger,
Darius Milhaud, Francis Poulenc und Germaine Tailleferre sowie das hierzulande wenig beachtete
symphonische Schaffen Albert Roussels, dem Lehrer von Varése und dem neben Honegger und
Tournemire fithrenden franzosischen Symphoniker des frithen 20. Jahrhunderts nach Albéric
Magnard und Guy Ropartz, einen weiteren stilistischen Schwerpunkt des Modernen in den 1920er
Jahren.

Im deutschsprachigen Kulturraum bilden die Symphonien Anton Bruckners, das Spatwerk Johannes
Brahms’ sowie das Wirken Richard Strauss’ die zentralen Entwicklungspfeiler der 1890er Jahre.
Mentalititsgeschichtlich folgt auf die Griinderzeit der 1870er und 1880er Jahre um 1900 das
Aufblithen des Jugendstils, das etwa im Schaffen Gustav Mahlers, Richard Strauss’, Hans Pfitzners,
Alexander Zemlinskys und Franz Schrekers sich niederschldgt.”

Jugendstilhafte und impressionistische Ziige finden sich etwa auch im Schaffen Max Regers®,
dessen polyphone Satztechnik an é&ltere barocke Formvorstellungen und Kompositionsmuster
ankniipft und dessen chromatischer Stil letztlich wieder klassizistischen Elementen weicht.®' Im
europdischen Kulturraum treten auch bei Alexander Skrjabin, Josef Suk, Karol Szymanowski, Cyrill
Scott, Gustav Holst, Frederick Delius und Erich Wolfgang Korngold Elemente des Jugendstils in
Form von ornamentaler Melodik oder floraler Thematik der Stiicke und Werktitel (wie z. B. in

Delius’ Orchesterstiick In a summer garden) musikalisch in Erscheinung.®* Impressionistische Ziige

(1909) aus und die Douze Etudes (1915) blicken stilistisch auch auf Schonbergs Klaviermusik zuriick.

So etwa im Orchesterlied Wiegenlied von Richard Strauss nach einem Gedicht von Richard Dehmel, in dem sich
florale Elemente in der luftig-leichten Instrumentierung, vor allem in den Holzbléserfigurationen der letzten Strophe
des Gedichts finden.

% So etwa in den Vier Tondichtungen nach Arnold Bocklin op. 128 (1913).
' So etwa in den Mozart-Variationen op. 132 (1914) und den Geistlichen Gescingen op. 138 (1914).

Zum Thema vgl. u. a. auch Elmar Budde: Musik und Jugendstil. Versuch einer Anndherung an die
Liedkompositionen Hugo Wolfs. In: Osterreichische Musikzeitschrift 1/2010.
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priagen auch die Orchestermusik von Arnold Bax.” Eine ebenfalls von der Forschung noch nicht
ausreichend gewiirdigte Stromung innerhalb der deutschen Komponistenszene ist in der
sogenannten Miinchner Neudeutschen Schule um Ludwig Thuille zu sehen, die gern als
konservative Gruppierung angesehen wird.

Die eigentliche nachhaltige Pragung der deutschen Musik erwuchs aus dem Erbe der ,Neudeutschen
Schule’ Liszts und Wagners, deren Schaffen und Wirken jeweils neuartige, im besten Sinn moderne
Wege in die Zukunft der musikalischen Asthetik wiesen. Liszt erdffnete durch seine ausgereiften
Modulationstechniken neue harmonische Moglichkeiten®, und Wagner entwickelte in seinen
Musikdramen einen neuen, modernen Orchesterstil, der das herkdmmliche dur/moll-tonale Denken
durch die Tristan-Harmonik bereits seit 1859 in eine tiefe Krise stiirzte.

Die Krise der Tonalitdt etwa in Wagners 7Tristan und die kammermusikalische Dichte der motivisch-
thematischen Arbeit im Schaffen Brahms’ sollte neben der Mahlerschen Symphonik dann zum
zentralen Ausgangs- und Ankniipfungspunkt fiir Arnold Schonberg und die Zweite Wiener Schule
werden.

In Italien pragten Komponisten wie Umberto Giordano, Ermanno Wolf-Ferrari, Ottorino Respighi,
Gian Francesco Malipiero und Alfredo Casella im Kontrast zum italienischen Futurismus einen
romantizistisch-klassizistischen bzw. impressionistischen Mischstil aus.

In Spanien etablierten Isaac Albéniz, Enrique Granados, Joaquin Rodrigo, Joaquin Turina und vor
allem Manuel de Falla einen eigenen spanisch-folkloristischen Nationalstil, der sich nicht zuletzt
durch kulturelle Stilsynthesen des maurischen Erbes mit impressionistischem Klangfarbenzauber
auszeichnet.

Im russischen Sprach- und Kulturraum ist es vor allem zunidchst Modest Mussorgsky, der eine
eigene, oft von klanglicher Drastik und progressiver Harmonik geprdgte Musiksprache entwickelte
und mit Boris Godunow einen gewichtigen Beitrag zur modernen russischen Oper lieferte. Aber
auch Peter Tschaikowsky kann zu den fortschrittlichen, progressiv orientierten, fiihrenden
russischen Symphonikern gerechnet werden, der in seiner Symphonik einerseits Errungenschaften
der Lisztschen Asthetik in Form von Orchesterwerken wie Der Sturm nach Shakespeares The
Tempest oder Francesca da Rimini nach Dantes Divina Commedia (einsitzige
Orchesterkompositionen nach zentralen Stoffen der Weltliteratur) aufgreift, andererseits in seinen
sechs Symphonien einen spezifisch eigenen Weg beschreitet und spitestens mit der Symphonie

pathétique einen auch in harmonischer Hinsicht modernen Zielpunkt europdischer Symphonik
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So etwa die Symphonische Dichtung The garden of Fand.

So finden sich etwa im Klavierstiick Vallée d’ Obermann im Schweizer Teil der Années de pélerinages progressive
Modulationstechniken von e-Moll iiber g-Moll, c-Moll und es-Moll nach a-Moll, die zunichst also ein
mediantisches Terzverwandtschaftsverhiltnis der erreichten Tonarten untereinander ausprigen und zuletzt den
symboltriachtigen Tritonus harmonisch herausstellen.
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vorlegt.

Dagegen erscheinen Alexander Glasunows teilweise spiter entstandenen Symphonien sowohl
stilistisch als auch formal eher traditionell-riickwartsgewandt und akademistisch-konservativ.

Nicht zuletzt Strawinsky und Schostakowitsch zdhlen zu den groBBen Apologeten Tschaikowskys im
20. Jahrhundert, und Prokofjew erweist ihm mit seinen zahlreichen Ballettkompositionen etwa zu
Aschenbrddel seine musikalische Reverenz.

Nun ist Tschaikowsky allerdings im 6ffentlichen Musikleben und Konzertbetrieb der heutigen Zeit
ungleich populédrer als etwa Mussorgsky oder auch Glasunow. Selbst Alexander Borodin und
Nikolai Rimsky-Korssakow, von Mily Balakirew und César Cui ganz zu schweigen, sind in den
Konzertsdlen kaum vertreten. Ganz im Schatten des wissenschaftlichen Interesses stehen Anton
Arensky, Alexander Gretschaninow, Wassili Kalinnikow, Sergei Lyapunow und Sergei Tanejew.
Nach Tschaikowsky war es vor allem Sergei Rachmaninow, der hochste Popularitit, internationales
Ansehen und weltumspannenden Erfolg errang, von der Wissenschaft bisher aber ebenfalls viel zu
tendenzids gesehen und behandelt wurde.

Nur Alexander Skrjabin konnte sich mit seinen revolutiondren harmonischen Neuerungen und
bahnbrechenden Experimenten zur Erweiterung der Tonalitit wie dem mystischen Akkord und
seiner intensiven Klangfarbenésthetik in Werken wie Le Poéme de [’extase (1905-07) und
Promethée (1909/10) fest und dauerhaft im Diskurs des Modernen etablieren.®

Trotzdem gilt die russische Musik des spdten 19. und frithen 20. Jahrhunderts insgesamt sowie
besonders die Musik Prokofjews und Schostakowitschs in der Sowjetunion spiterer Jahrzehnte
innerhalb der deutschen Musikwissenschaft traditionell und ohne jeden Zweifel als durchaus
modern bis avantgardistisch. Auch der Pole Karol Szymanowski gehort in diese osteuropéische
Rezeptionslinie, ebenso wie die Tschechen Leos Janacek und Bohuslav Martinu.

Vor allem die deutsche Musiksoziologie, federfiihrend begriindet durch Theodor W. Adorno,
begriifit Schostakowitschs Wirken im Zusammenhang mit dem real existierenden Sozialismus bzw.
sozialistischen Realismus als hochst anerkennenswerte und herausragende Leistung eines modernen
Komponisten im 20. Jahrhundert. Dagegen werden Zeitgenossen wie Barber, Walton oder auch
Ernest Bloch — Komponisten, die der westlichen Zivilisation zugerechnet werden — als weniger
attraktiv fiir musiksoziologische Fragestellungen empfunden. Es existiert zumindest kaum Literatur
iiber sie.

Die zuletzt genannten Komponisten, die jenseits des Eisernen Vorhangs das Komponieren im 20.

6 Letztere Orchesterkomposition beinhaltet mit Chorvokalise und Farbenklavier wiederum impressionistische

musikalische Mittel wie Klangfarbenmelodie und impressionistische Klangstrukturen wie Ganztonleitern oder
iiberméBige Dreikldnge, die allerdings auch schon bei Liszt zu konstitutiven Elementen der Satzstruktur etabliert
worden waren. Trotzdem entwickelt Skrjabin eine hdchst eigenstindige individualistische Harmonik, die eher
spirituell-mystischen Vorstellungen entspricht.
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Jahrhundert wesentlich mitgestaltet haben, jedoch vergleichsweise wenig bis kaum beachtet bzw. in
den wissenschaftlichen Fokus genommen werden, lassen sich durchaus auf Sibelius und den

Sibelianismus im angelsachsischen Kulturraum beziehen.*

5 Siehe die entsprechenden Kapitel zu Barber und Walton in dieser Arbeit.
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Exkurs I: Der angelsichsische Kulturraum in der europiischen Musikgeschichte

Der angelsidchsische Kulturraum und namentlich das Vereinigte Konigreich Grofbritanniens ist in
der Vergangenheit oftmals als ,,Land ohne Musik*“ bezeichnet worden.”” Ungeachtet des fiir die
europdische Musikgeschichte betrichtlich bedeutsamen Wirkens vieler englischsprachiger Kiinstler
wie John Dunstable, Leonel Power, Orlando Gibbons, Henry Purcell, Georg Friedrich Handel,
Edward Elgar, Granville Bantock, Ralph Vaughan Williams, Arnold Bax oder Michael Tippett (um
nur einige wenige der wichtigsten Namen zu nennen) blieb das Ansehen der englischen Musik
innerhalb Europas und der iibrigen Welt vergleichsweise gering und wenig anerkannt. Die
zentraleuropdischen Léander wie Deutschland, Frankreich und Italien sind im allgemeinen
Bewusstsein und musikhistorischen Diskurs viel fester verankert als England. Und doch haben
Komponisten wie Benjamin Britten, Robert Simpson oder spiter Harrison Birtwistle, Brian
Ferneyhough und Peter Maxwell Davies dem Musikland England wieder zu internationaler
Beachtung im 20. Jahrhundert verholfen.

Das Musikleben hat sich dagegen von Anfang an sehr fest im allgemeinen Kulturbetrieb etabliert.
Die von Henry Wood ins Leben gerufenen, alljdhrlich stattfindenden und das Konzertwesen sowie
die sommerliche Musikfestspielszene und Festivalsaison nachhaltig stark prigenden Promenade
Concerts der BBC haben sich ihren festen Platz unter den weltweit fiihrenden Internationalen
Musikfestspielen neben den Bayreuther Richard Wagner-Festspielen und den Salzburger Festspielen
erobert. Die Festspiele von Aldeburgh und Glyndebourne sind hier als weitere feste Institutionen
eines intensiven Musiklebens zu nennen. Fiihrende Orchester und Opernhduser prigen das
internationale Konzertwesen weltweit (etwa das Royal Opera House Covent Garden bzw. die
groflen traditionsreichen Londoner Orchester wie das Royal Philharmonic Orchestra, das
Philharmonia Orchestra, das London Symphony Orchestra, das BBC Symphony Orchestra, das
BBC Concert Orchestra oder das London Philharmonic Orchestra oder aullerhalb Londons das City
of Birmingham Symphony Orchestra, das Hall¢ Orchestra, das Royal Liverpool Philharmonic
Orchestra oder das BBC Philharmonic Orchestra Manchester bzw. auBlerhalb Englands das
Orchestra of the Welsh National Opera Cardiff, das BBC National Orchestra of Wales, das Ulster
Orchestra Belfast oder das Royal Scottish National Orchestra). Dabei hat sich das moderne
Konzertwesen im englischen Kulturraum etwa ab 1710 entwickelt und ist am Ende des 18.
Jahrhunderts durch die Sinfoniekonzerte des Konzertveranstalters Johann Peter Salomon sowie

durch das Entstehen der 12 Londoner Symphonien Joseph Haydns mal3geblich beeinflusst worden.

7 Vgl. Oscar A. H. Schmitz: ,,Das Land ohne Musik — Englische Gesellschaftsprobleme*, Miinchen 1914. Diese
Studie erlebte bis 1915 sechs Auflagen.
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Zu den fithrenden modernen Komponisten des frithen 20. Jahrhunderts gehdren neben Frank
Bridge, Frederick Delius, Gustav Holst und Ralph Vaughan Williams als wegweisender Begriinder
eines modernen Orchesterklanges zundchst und an erster Stelle Edward FElgar sowie in dessen
Nachfolge William Walton und Benjamin Britten (letzterer jedoch nicht auf symphonischem
Gebiet). Elgar und Walton wurden beide stilistisch als Spatromantiker gesehen, ohne dass jedoch
ihre modernistische Haltung nachhaltig gewiirdigt worden wire.®®

Dagegen ist Elgars Affinitdit zu Purcell und Héndel, also seine eher historisierende,
traditionalistisch-riickwirtsgewandte Haltung, hinlidnglich behandelt und ausfiihrlich dargestellt
worden.”

Man mag sich fragen, warum der angelsidchsische Sprach- und Kulturraum traditionell eine eher
unter- oder zumindest nebengeordnete Rolle innerhalb der deutschsprachigen Musikforschung
gespielt hat bzw. immer noch spielt. Gerade das frithe Auftreten englischer FEinfliisse und
Wirkungsbereiche innerhalb der européischen Musikgeschichte” und das nachhaltige Einwirken auf
das kontinentaleuropdische Komponieren etwa durch John Dunstable” spriachen doch eher fiir eine
stirkere ~ Berlicksichtigung und  Einbeziehung des insularen Musiklebens in den
festlandseuropdischen Kontext.

Im Bereich der Geschichte der Musik fiir Tasteninstrumente ist das Wirken der englischen
Virginalisten von derselben Bedeutung wie das der franzdsischen Clavecinisten. Insgesamt sollte
generell ein komparatistischer Diskurs zur europdischen Musikgeschichte angestrebt werden, der in
allen Jahrhunderten stets um die Entwicklungen und Tendenzen mdglichst aller Nationen und
Nationalitdten innerhalb des europdischen Kulturraums bemiiht ist.

Bereits im spéten 16. Jahrhundert werden englische Texte fiir den anglikanischen Gottesdienst in
Form von Anthems (Motetten) und Canticals (Lieder) etwa von Christopher Tye und Thomas Tallis
neben den iiblichen lateinischen Messen, Motetten und Magnificats komponiert. Zeitgleich
erscheinen auch der englische Komponist und Gambist William Brade (1560 — 1630), der zuletzt als
Hamburger Ratsmusiker wirkte und somit also auch das kontinentaleuropdische Musikleben

wesentlich mitgestaltete und nachhaltig beeinflusste, sowie der englische Komponist und Violinist

68 Zur Modernitét Elgars vgl. etwa Charles Edward McGuire: Edward Elgar: ,,Modern* or ,,Modernist“?; Construction

of an Aesthetic Identity in the British Music Press, 1895 — 1934. In: The musical quarterly, Bd. 91 (2008), 1/2, S. 8 —
38. Oder auch J. P. E. Harper-Scott: Edward Elgar, Modernist. Cambridge 2006.
8 Vgl. hierzu etwa Michael Burden: Purcell and Elgar. In: Early music, Bd. 24 (1996), 1, S. 181 — 182. Bzw.:
Christopher Kent: Handel and Elgar. In: Héandel-Jahrbuch, Bd. 53 (2007), S. 211 — 222.

So spielen englische Einfliisse bekanntlich bereits im Mittelalter eine eminente Rolle. Verwiesen sei nur auf
Quellen, die die mittelalterliche Musikpflege vermitteln, wie etwa der Winchester Tropar oder Personen, die das
mittelalterliche Musikleben beschreiben, wie Anonymus IV.

So priagt Dunstable etwa das Phanomen der Englischen Diskantkolorierung im Bereich der Messkomposition aus,
wihrend Terz- und Sextkldnge Messen, Motetten und weltliche Liedsdtze klanglich pragen und harmonisch farben.
Das spezifisch englische Phanomen des Faburden und die Improvisationspraxis des englischen Diskants werden von
Leonel Power, R. Cutell, Pseudo-Chilston u. a. in der ersten Hélfte des 15. Jahrhunderts beschrieben.
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Anthony Holborne (um 1545 — 1602) auf der europdischen Bildflache. Beide treten vornehmlich als
Komponisten von instrumentaler Tanzmusik in Erscheinung und komponieren iiberwiegend
Tanzsédtze wie Pavanen und Galliarden etc.

Englische Komponisten prigen auch die Musikgeschichte des 17. und 18. Jahrhunderts. So erhalten
das Lautenlied und das Generalbasslied ab etwa 1630 ein spezifisch englisches Kolorit, das die
italienischen Vorbilder schopferisch weiterentwickelt.”

Es bilden sich neue Formen aus und es entstehen neue Gattungen wie die englischen Songs und
Ayres” , eigenstindige englische Madrigale™, die typisch englische Gattung des Sololiedes mit
Lautenbegleitung und die spezifisch englische Tradition der Virginalmusik.” Hier entstehen neben
Intavolierungen, Préiludien, Fantasien, Tdnzen und Variationen auch erste Stiicke mit
programmatischen Titeln wie The Bells von William Byrd, also friilhe Formen instrumentaler
Programmmusik, dhnlich den entsprechenden Stiicken Couperins im Bereich der franzdsischen
Clavecinisten.

Die siiddeutsche Schule um Johann Jacob Froberger folgt zeitlich versetzt und erscheint
musikhistorisch spéter. Dies ist ein Indiz fiir die Fragwiirdigkeit des Denkens in Kategorien
nationaler Vormachtstellungen im Bereich der europédischen Musikgeschichte.”

Das Beispiel des Phinomens der englischen Virginalmusik jedenfalls kann durchaus als
eigenstindiger (nationaler) Beitrag zur Emanzipation der aufstrebenden europdischen
Instrumentalmusik gewertet werden.

Eine weitere eigenstindige englische (Biihnen-)Gattung des 17. Jahrhunderts ist die Masque’” und
die Form der Ballad-Opera. Fiihrende englische Opernkomponisten dieser Zeit waren Matthew
Locke, John Banister und Henry Purcell.

Im 18. Jahrhundert sind es dann neben Héndel, der die opera seria in England durchsetzte,
Komponisten wie Thomas Augustine Arne, William Boyce, John Hebden, Friedrich Wilhelm
(William) Herschel, Thomas Linley, John Marsh, John Stanley und Samuel Wesley, die die

zeitgenoOssischen Gattungen der Instrumentalmusik (Klaviersonaten, Triosonaten, Doppelkonzerte,

2 Neben John Dowland und John Wilson waren John Blow, John Donne, John Jenkins, Nicholas Lanier, William und

Henry Lawes sowie Henry Purcell wichtige Vertreter der ,elisabethanischen Melancholie’. Von zentraler Bedeutung
war diesbeziiglich auch das Wirken des britischen Musikverlegers John Playford im London des 17. Jahrhunderts.
Die bedeutendsten Hauptvertreter waren William Byrd, Thomas Campion, John Dowland, Thomas Morley, Thomas
Weelkes, Thomas Tomkins, John Wilbye und Orlando Gibbons.

Zu den charakteristischen Merkmalen des englischen Madrigals gehdren im Vergleich zu den italienischen
Vorbildern etwa einfachere Textstrukturen, schlichtere Harmonik, Natiirlichkeit im Ausdruck und liedhaftere
Melodiefithrung. Englische Madrigale verdffentlichte zuerst Thomas Morley 1594.

”»  Thre bedeutendsten Komponisten sind John Bull, William Byrd, Giles und Richard Farnaby, Orlando Gibbons,
Thomas Morley, John Munday und Peter Philips, die auch als Organisten und Vokalkomponisten bekannt waren.

So ist man bekanntlich geneigt, die Musikgeschichte etwa des 17. Jahrhunderts als franzosische, die des 18.
Jahrhunderts als italienische und die des 19. Jahrhunderts als spezifisch deutsche darzustellen bzw. zu verstehen.

Ihr erweist im 20. Jahrhundert Ralph Vaughan Williams mit seiner Komposition Job — A masque for dancing sowie
mit der Masque The Bridal Day musikalische Reverenz.

73

74

76

77

31



Orgelkonzerte, Violinkonzerte, Streicherkonzerte, Concerti grossi, Ouvertiiren, Symphonien u. v.
m.) bedienten sowie einschldgige Vokalgattungen der Zeit wie Opern, Oratorien, Schauspiel- und
Biithnenmusiken bzw. Kantaten und Lieder komponierten.

Um die Mitte des 19. Jahrhunderts begann eine Entwicklung (Bewegung), die sich speziell der
Pflege des englischen Liedes widmete.” Sie beschreibt eine Tendenz, die dann spéter durch das
liedsammlerische Wirken von Ralph Vaughan Williams fortgesetzt werden sollte. Es entstand aber
auch eine verstirkte Nachfrage nach Kammer- und Orchestermusik, also nach reiner
Instrumentalmusik. Gegen Ende des 19. Jahrhunderts, mitten in der Zeit der entscheidenden
Entwicklungsphase des aufstrebenden und an die Offentlichkeit dringenden Komponisten Edward
Elgar, entstand das moderne Konzertleben in England u. a. mit der Griindung der bereits oben
erwiahnten Proms, der Promenade Concerts, einer sommerlichen Konzertveranstaltungsreihe,
begriindet von Sir Henry Wood, einem der fiihrenden britischen Dirigenten der Jahrhundertwende,
1895 in der Londoner Queen’s Hall.

Zentrale Wegbereiter fiir die Renaissance der englischen Musik waren Charles Hubert Parry (1848 —
1918), der von 1894 an als Direktor des Royal College of Music in London wirkte, und sein
Weggefihrte Charles Villiers Stanford (1852 — 1924), Organist, erfolgreicher Orchesterleiter und
kompromisslos der Tradition verpflichteter Kompositionslehrer am Londoner Royal College of
Music, der dort von 1883 bis zu seinem Tode 1924 wirkte und mit seinen Opern, sieben
Symphonien, sechs Irischen Rhapsodien und zahlreichen Orgelwerken eine eigene Schule
begriindete™, die als konservativ-riickstindig galt.®

Das englische Musikleben war bis dahin vor allem hauptstadtzentriert, es drangte nach London und
wurde dort strukturell und institutionell maBgeblich bestimmt®, wesentlich gefoérdert und nachhaltig
geprigt.®” Es gilt seit Purcell als wenig eigenstindig und bedeutungsarm, an Hindel, Haydn,

Mendelssohn, Dvorak und Brahms orientiert und riickstidndig.* Dabei wird vielfach {ibersehen, wie

®  Sie ist mit dem Begriff Folksong-Revival zu fassen und geht auf das Jahr 1843 zuriick, in dem Reverend

Broadwood seine maBigebliche Liedsammlung Old English Songs of Surrey publizierte.

Vgl. hierzu Jirgen Schaarwichter: Der Kiel-Schiiler Charles Villiers Stanford und seine Schule. In: Peter Pfeil
(Hrsg.): Friedrich Kiel-Studien, Bd. 4, K6ln 2006.

Vgl. hierzu auch Elgars dezidierte Kritik an Stanfords traditionsgebundener Kompositionsésthetik in den
Birmingham lectures, die Elgar 1907 an der Universitidt Birmingham hielt und die von Percy M. Young ediert
wurden.

Die englische Musik des 16. und 17. Jahrhunderts konzentriert sich fast ausschlieBlich auf das Zentrum London.
Die meisten Musiker standen im Dienste der Chapel Royal, der Westminster Abbey, der St Pauls-Cathedral oder der
koniglichen Kapellen. Weitere wichtige musikalische Institutionen waren neben dem koniglichen Palast St Peter und
St Stephan.

Eine der bedeutendsten Musikerpersonlichkeiten, deren Wirken die Musikmetropole London zum Zentrum des
europdischen Musiklebens im 18. Jahrhundert erhob, diirfte nicht zuletzt auch Muzio Clementi gewesen sein.

8 Vgl. etwa Hermann Danuser: Die Musik des 20. Jahrhunderts. (Neues Handbuch der Musikwissenschaft 7),
Laaber/Wiesbaden 1984. Er schitzt die englischen Komponisten, namentlich Elgar, als nationale Ereignisse ein, die
keinen Bezug zum europdischen Festland gehabt hdtten und als marginale insulare Randerscheinungen fiir die
kontinentaleuropdische Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts von nachgeordneter Bedeutung anzusehen seien. Eine
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sehr englische Komponisten sich auch an anderen moderneren Komponisten orientierten® und oft

unterschétzt, wie eigenstindig sich doch mitunter ihr Kompositionsstil entwickelte.

gravierendere Fehleinschitzung ist kaum denkbar.

Als Beispiel sei hier etwa nur der Elgar-Zeitgenosse Frederick Cliffe und die Bruckner-Néhe seiner dem
Wagnerismus nahestehenden Ersten Symphonie erwihnt bzw. auf die Wagnersche Reizharmonik bei Delius und die
Brahms- und Wagnerverehrung bei Elgar, auf Elgars eigene frappierende Mahler-Nédhe, auf dessen Berlioz-
Rezeption sowie auf Tendenzen innovativer Materialentwicklungen bei John Foulds hingewiesen.
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Exkurs II: Der skandinavische Kulturraum in der europiischen Musikgeschichte

Uber viele Jahrhunderte nahm die skandinavische und finnische Musik scheinbar nicht an den
zentralen Tendenzen der abendldndisch-europdischen Musikentwicklung Mitteleuropas teil. Die
nordeuropdischen Lénder Schweden, Norwegen und Déanemark (Finnland gehort in historischer
Perspektive zu Schweden, spéter dann zu Russland), deren politische Verflechtung ohnehin erst spét
geldst wurde, boten sich mit thren Fiirstenhdfen vielen europédischen (Musik-)Kulturen als Residenz
an.%

Erst im 19. Jahrhundert setzte in diesen Ldndern nach der ,,Uberfremdung“ oder besser
Beeinflussung von auflen, also vom zentraleuropéischen Festland, in der gesamten Kunstwelt eine
neue Entwicklung zu mehr Eigenstdndigkeit ein, die auch fiir die Musik sehr bald erste Friichte
trug.* Namhafte Komponisten, die zwar noch im (meist deutschen und franzosischen) Ausland
ausgebildet worden waren, kehrten nunmehr alsbald in ihre Heimatldnder zuriick. Im Zuge eines
vollig neuen nationalstaatlichen Bewusstseins (d. h. der Suche nach der eigenen nationalen und
kulturellen Identitdt bzw. ihrer Vergewisserung, Bewahrung und Verteidigung) war es in
Skandinavien und Finnland im 19. Jahrhundert ein leichtes geworden, zweierlei von den traditionell
fiihrenden Musiknationen zu iibernehmen und zu etablieren: Zum einen entstanden in den
biirgerlichen Kreisen der Hauptstidte — als wirkliche Alternativen zu den konservativen
Koniglichen (Hof-)Kapellen — gut funktionierende Orchester- und Konzertorganisationen (mit
Musikverein, Symphonieorchester, Konservatorium, Abonnementskonzerten und dergleichen
mehr). Es etablierte sich &hnlich wie im tiibrigen Europa ein biirgerliches Konzertwesen und
gesellschaftliches Musikleben. Zum anderen waren Zeit und Voraussetzungen fiir die Suche nach
dem unverwechselbar eigenen (d. h. im 19. Jahrhundert noch oftmals auch nationalen)
musiksprachlichen Idiom durchaus giinstig, wobei es gleich bleibt, ob der sogenannte ,,nationale*
oder ,,nordische Ton* nur von ausldndischen Kritikern (wie etwa als wohl prominentestem Beispiel
von Robert Schumann) erkannt und geschitzt wurde, oder ob sich die eigene Kultur damit
identifizierte.

Im spdten 19. Jahrhundert und um die Jahrhundertwende sowie im frithen 20. Jahrhundert traten
dann immer mehr einheimisch ausgebildete Komponisten in die internationale Musikwelt ein und

wurden zu fithrenden Reprisentanten und Musikbotschaftern ihrer jeweiligen nordeuropdischen

% Ein beriihmtes Beispiel hierfiir bietet etwa der deutsche Komponist Joseph Martin Kraus, der als Hofkomponist in

Stockholm in schwedischen Diensten stand.

Verwiesen sei hier beispielsweise nur auf Komponisten wie Franz Berwald in Schweden, Bernhard Henrik Crusell
in Finnland, Niels Wilhelm Gade, J. P. E. Hartmann und die deutschstimmigen Friedrich Kuhlau oder Friedrich
Ludwig Aemilius Kunzen bzw. spéter August Winding in Dédnemark oder auch Wilhelm Stenhammar in Schweden.
Die Liste lieBe sich beliebig fortsetzen.
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Herkunfts- und Heimatldnder.*” So schreibt etwa Michael Kube: ,,Noch stirker als Hugo Alfvén
(1872 — 1960), Wilhelm Peterson-Berger (1867 — 1942) und Wilhelm Stenhammar (1871 — 1927),
die nicht nur mit ithren Kompositionen wichtige, teilweise noch wenig beachtete Akzente in der
skandinavischen Musikgeschichte setzten, sondern eben vielmehr auch durch andere Gffentliche
Tétigkeiten (sei es als Dirigent, Solist, Pianist oder Rezensent) das schwedische Musikleben
nachhaltig beeinflussten, entfaltete der knapp eine halbe Generation spiter geborene Kurt Atterberg
(1887 — 1974) eine in ihrer Gesamtheit kaum {iberschaubare Anzahl von Aktivititen, die nicht nur
von seinem anhaltenden Wirken als Komponist und Interpret, von seinem unermiidlichen
schopferischen und interpretatorischen Potential als ausiibender Musiker und Kiinstler, sondern
auch von einer kaum nachlassenden organisatorischen Kraft zeugen.“® Man kann sagen und mit
Fug und Recht behaupten bzw. konstatieren, dass Kurt Atterberg fiir das schwedische Musikleben
Vergleichbares geleistet hat wie Sir Henry Wood fiir das britische Musikleben und Konzertwesen im
frithen 20. Jahrhundert.

»30 war Atterberg zum einen als Komponist aullerordentlich produktiv (neben den zentralen neun
Symphonien umfasst sein Werkkatalog u. a. fiinf Konzerte, fiinf Opern und zahlreiche
Bithnenmusiken), zum anderen betdtigte er sich auch als veritabler Solist und Kammermusiker,
Cellist, Liedbegleiter und Dirigent sowie als Kritiker und Essayist fiir Tageszeitungen*® (in dieser
nach auBlen wirkenden, auf das nationale Musikleben einwirkenden und es aktiv wie reflexiv
begleitenden und durchdringenden offentlichen Funktion ist Atterbergs Wirken im schwedischen
Musikleben vielleicht nicht ganz undhnlich dem kulturpolitischen Engagement Smetanas im
tschechischen Kulturleben des 19. Jahrhunderts, wenn es auch unter ganz anderen historischen und
politischen Bedingungen zu betrachten ist). ,,Kaum zu unterschitzen und von erheblicher
Bedeutung fiir das schwedische Musikleben im 20. Jahrhundert war auch und vor allem sein
einflussreiches Wirken im administrativen Bereich: An der Griindung der schwedischen
Komponistenvereinigung war er ebenso federfithrend beteiligt wie an der Einrichtung des STIM,
dem schwedischen Gegenstiick zur deutschen GEMA. Fiir zwei Jahrzehnte stand Atterberg beiden
Organisationen als Prisident vor, engagierte sich in der Internationalen Komponistenvereinigung
CISAC und wurde zum Sekretdr der Koniglichen Musikakademie gewihlt. Mit welcher Effizienz
Atterberg all diese Amter ausfiillte und mit welcher Selbstdisziplin er nebenbei auch noch

komponierte, ldsst sich nur erahnen, wenn man bedenkt, dass er Zeit seines Lebens im Stockholmer

8 So etwa Hugo Alfvén, Kurt Atterberg, Wilhelm Peterson-Berger und Ture Rangstrom in Schweden, Edvard Grieg,

Christian Sinding und Johan Svendsen in Norwegen, Jon Leifs in Island, Carl Nielsen in Danemark sowie Armas
Jarnefelt, Erkki Melartin, Oskar und spéter auch Aarre Merikanto und natiirlich Jean Sibelius in Finnland.

Michael Kube im CD-Booklet der bei cpo erschienenen Atterberg-Symphonien-Gesamtaufnahme unter Ari
Rasilainen.
¥ Vgl. ebd.

88

35



Patentamt seiner eigentlichen Profession als studierter Elektroingenieur nachging“® (hierin
wiederum Charles Ives nahestehend und diesem &hnelnd, der bekanntlich als gelernter
Versicherungskaufmann unausloschlich in die Musikgeschichte einging).

Zur selben Generation wie Atterberg gehdren die hierzulande immer noch zu wenig beachteten
schwedischen Vertreter des Modernen in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts wie Gosta Nystroem
(1890 — 1966), Hilding Rosenberg (1892 — 1985), Moses Pergament (1893 — 1977), Dag Wirén
(1905 — 1986) sowie Lars-Erik Larsson (1908 — 1986). Ein wichtiger Wegbereiter des schwedischen
Musiklebens in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts und um die Jahrhundertwende bis zum
Ausbruch des Ersten Weltkriegs war gewiss zuvor schon Tor Aulin (1866 — 1914).

In Danemark entwickelte sich etwa zur selben Zeit das enorm innovative kompositionstechnische
Talent des fithrenden Symphonikers des Landes Carl Nielsen (1865 — 1931), dessen sechs
Symphonien von erheblicher Eigenstindigkeit und Modernitit zeugen. Ganz im Schatten dieses
Komponisten steht der heute zu Unrecht vergessene, vorwiegend im spdtromantischen Idiom
91

komponierende aber auch moderne Stromungen mit einbeziehende

Komponist Rued Langgaard (1893 — 1952).

dénische Organist und

In Norwegen wurden Rikard Nordraak, Christian Sinding, Johann Severin Svendsen, Johann
Halvorsen und Edvard Grieg zu fiihrenden Repridsentanten einer jungen nordeuropdischen
Musikernation. Sie fand schlieBlich ihre bedeutende Fortsetzung im gewichtigen und
umfangreichen Schaffen des grolen norwegischen Symphonikers des 20. Jahrhunderts Harald
Saeverud (1897 — 1992).

Im baltischen Kulturraum begriindete Rudolf Tobias (1873 — 1918) dhnlich wie Tor Aulin etwa zur
selben Zeit in Schweden eine eigene estnische Komponistenszene, die bald von Kiinstlern und
Kompositionslehrern wie Heino Eller (1887 — 1970), Artur Kapp (1878 — 1952), Eduard Tubin
(1905 — 1982), Leo Normet (1922 — 1995), Arvo Part (* 1935), Lepo Sumera (1950 — 2000) sowie
Erkki-Sven Tiiiir (* 1959) nachhaltig gepriagt wurde und wird.

In Finnland schlieBlich entwickelte sich unter schwedischem Einfluss und russischer Herrschaft erst
langsam  ein  eigenstindiges, kulturell = unabhingiges  Musikleben. = Herausragende
Musikerpersonlichkeiten auf dem Weg zu einer spezifisch finnischen Eigenstidndigkeit waren
Frederik Pacius, Bernhard Henrik Crusell, Martin Wegelius (der friihe Lehrer von Sibelius und auch
Melartin) sowie Robert Kajanus, der als erster eine finnische Orchestergesellschaft griindete und
Sibelius den organisatorischen Weg fiir die Auffiihrung eigener Orchesterwerke ebnete.

Nun darf man das sich im spidten 19. Jahrhundert langsam etablierende und von russischer

% Vgl. ebd.
' Etwa in seiner Sphirenmusik von 1916.

36



Fremdherrschaft sowie schwedischen kulturellen Einfliissen allméhlich emanzipierende finnische
Selbstverstindnis nicht als nationale Bewegung im chauvinistisch-nationalistischen Sinne
fehldeuten und missverstehen. Es ist vielmehr getragen von der Wiedererweckung spezifisch
eigener, verschiittet geglaubter kultureller Traditionen, die nun im ausgehenden 19. Jahrhundert
langsam wiederentdeckt und zu neuem Leben erweckt werden wollen.

Hierbei nun spielt im Falle der Wiedererweckung finnischer Kultur die reichhaltige Welt finnischer
Mythen eine besondere, zentrale Rolle. In der finnischen Mythologie, die nun wiederentdeckt wird
und zu neuer Entfaltung gelangt, spiegelt sich auch das neue Selbstverstindnis einer Gesellschaft.
Die finnische Mythologie entwickelt sich zu einer Projektionsfliche fiir zeitgendssische
gesellschaftliche Prozesse und wird namentlich im Bereich der Bildenden Kunst, vornehmlich in
der Malerei der Jahrhundertwende (als zentrale Beispiele seien die Bilder Akseli Gallén-Kallelas
oder auch Magnus Enckells genannt), zu einem kiinstlerisch gestalteten Erfahrungsraum einer
jungen Gesellschaft, die sich im Norden Europas um die Jahrhundertwende erst noch selbst suchen
und finden muss.

Die Wurzeln der finnischen Mythologie liegen im Ahnenkult, im Geisterglauben und im
Schamanismus.’* Dabei ist die Kultur der Finnen, mithin auch die finnische Mythologie, eine hochst
eigenstidndige und mit der karelischen Kultur verwandt: ,,Sowohl sprachlich als auch vdélkisch
stehen sich die Finnen und die Karelier untereinander am nichsten.“” Die Zugehorigkeit zur
finnisch-ugrischen Sprachenfamilie verbindet die Sprache und Kultur der Finnen schlieBlich auch
mit dem baltischen Kulturraum, namentlich mit der estnischen Sprache.

»Das finnische Nationalepos Kalevala, das im 19. Jahrhundert vorwiegend aus karelischem
Volksgut zusammengestellt wurde, gehort schlieBlich Finnen und Kareliern gemeinsam.“** Die
gemeinsamen kulturellen Wurzeln und die urspriingliche kulturelle Zusammengehorigkeit von
finnischem und karelischem Volksgut hat Sibelius in seiner Karelia-Ouvertiire op. 10 bzw. in der
daraus hervorgegangenen Karelia-Orchestersuite op. 11 musikalisch verewigt. Finnland war
zwischen 1809 und 1917 als GroBfiirstentum dem russischen Kaiserreich einverleibt. Trotzdem
blieb bei den Finnen in dieser Zeit politischer Wirren der westliche Einfluss auch weiterhin
bestehen: ,,Nicht nur die Gebildeten bedienten sich der schwedischen Sprache. Erst vom Ende des
19. Jahrhunderts an setzte sich das Finnische allgemein durch.“” Zur jahrhundertelangen
Verbindung von Schweden und Finnen, die auch Sibelius noch prigte, der die schwedische Sprache

in der Schule lernte und dessen Vornamen Johann Julius Christian schwedischer Provenienz waren,

%2 Vgl. hierzu Herbert Gottschalk: Lexikon der Mythologie. Miinchen 1993. S. 486.
% Ebd. S. 486.

% Herbert Gottschalk: Lexikon der Mythologie. Miinchen 1993. S. 490.

% Ebd. S. 491.

37



schreibt der Mythenforscher Herbert Gottschalk: ,,Schon im 13. Jahrhundert hatten sich Schweden
in den Kiistenstrichen Finnlands angesiedelt, und auch spiter kam viel schwedisches Blut hinzu.
Deren Nachkommen leben heute noch unter den Finnen.*

Neben Sprache und Archiologie sind Sagen, Mérchen, Volks- und Heldenlieder, die Tradition der
Feste, alte Gebete oder Zauberspriiche die wichtigsten Stiitzen der ethnologischen Forschung.”” Ein
wichtiger Einflussbereich fiir die finnische Kultur und Mythologie ist dabei die Tradition der
islindischen Sagas (Uberlieferungen der islindischen Saga-Literatur).”® 1551 gab der finnische
Reformator und Bischof Agricola ein gereimtes Gotterverzeichnis heraus, in dem er zum Schluss
eine kurze Schilderung der Totenverehrung liefert: ,,...An die Griber der Toten brachte man
Speisen, dort klagte man, jammerte und weinte. Die Toten erhielten ihr Opfer, wenn die Witwen
heirateten. Man betete auch vieles andere an: Steine, Baumstiimpfe, Sterne und den Mond.*”
Henrik Gabriel Porthan (1739 — 1804) regte eine Sammlung der magischen Beschworungslieder der
Finnen an.'"

Christfrid Ganander hatte 1789 bereits eine ,,Finnische Mythologie verdffentlicht.

1835 und erweitert 1849 gab Elias Lonnrot (1802 — 1884) schlieflich das finnische Nationalepos
Kalevala heraus. Sein Verdienst ist es, aus der uniiberschaubaren Fiille von zusammengetragenen
Volksliedern, Heldenliedern, Zauberspriichen und Legenden ein zusammenhidngendes
(einheitliches) Epos gestaltet zu haben, ,,in dessen Mittelpunkt der groBe Zauberer und Kulturheros
Viindmdoinen, der gottliche Schmied l/marinen und der lichte, tragisch endende Lemminkdinen
stehen.

Die Figuren bzw. diese Hauptgestalten der finnischen Mythologie (hinzuzufiigen wiren noch die
weiblichen Personen Louhi, die Erdmutter, Pohjolas Tochter, die Tochter des Nordlandes, sowie
Luonnotar, die Tochter der Natur) sind jedoch von Lonnrot in Gedichte eingesetzt worden, in denen
sie urspriinglich nicht vorkamen. Hier beginnt bereits die stets subjektive, kreative Krifte und
schopferischen Erfindungsgeist freisetzende komplexe Bearbeitungsgeschichte der gesammelten
finnischen Mythen.

Im Anschluss an Lonnrots Kalevala-Ausgabe entstand das 1857 und 1861 von Friedrich R.
Kreutzwald ver6ffentlichte estnische Epos Kalevipoeg, das eine dhnliche Resonanz im nationalen

Denken des 19. Jahrhunderts fand.

% Ebd. S. 491.
7 Vgl. ebd.
% Vgl. ebd.
% Ebd. S. 492.
10 Vgl. ebd.
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Reflexion II: Gedanken zur Stellung der Komponisten Elgar und Sibelius

Reclams Konzertfithrer zur Orchestermusik erwédhnt in seiner von Klaus Schweizer und Arnold
Werner-Jensen herausgegebenen 16., vollig neu bearbeiteten Auflage aus dem Jahre 1998 die
beiden Komponisten Elgar und Sibelius in einem Atemzug mit der folgenden Bemerkung (die sich
iibrigens im Schostakowitsch gewidmeten Kapitel befindet und sich auf diesen Komponisten und
seine kompositorische Entwicklung als Symphoniker bezieht): ,,Die Erfahrungen der klassisch-
romantischen Sinfonie bis hin zu Mahler blieben im Hintergrund wirksam, auch die von
Gemeinpldtzen und Redseligkeit keineswegs freie Idiomatik der Romantiker Elgar oder Sibelius
spielt neben den zentralen russischen Vorbildern von Tschaikowski bis Mjaskowski und Prokofjew
deutlich herein.«'!

Nicht nur dieser Satz, auch die Tatsache, dass Elgar ansonsten im ganzen Buch iiberhaupt gar keine
weitere Erwdhnung findet, spiegelt den Stellenwert wieder, den dieser Komponist im deutschen
Musikleben und Konzertwesen offenbar besitzt: einen eher geringen bis gar keinen.'®

Befragt nach dem Schaffen dieser beiden Tonsetzer, antwortet das geneigte Konzertpublikum fast
stereotyp mit der Nennung einiger weniger Standardwerke des Repertoires: im Falle Elgars sind die
am héufigsten genannten Werke der Pomp & Circumstance-Marsch Nr. 1 op. 39, die Enigma-
Variationen op. 36 und das Cellokonzert op. 85, bei Sibelius die beiden populdren Tondichtungen
Finlandia op. 26 und Der Schwan von Tuonela (Tuonelan joutsen) op. 22. Beide Komponisten
teilen also das Schicksal, mit nur einigen wenigen als exemplarisch geltenden und teilweise plakativ
akzentuierten Werken konnotiert zu werden. Zudem werden beide Komponisten vereinfachend und
verkiirzend den nationalen Schulen ihrer jeweiligen Herkunftslinder zugerechnet sowie stilistisch
als (Spit-)Romantiker eingeordnet und somit dem 19. und nicht dem 20. Jahrhundert zugeschlagen.
Diese Klischeevorstellungen haben dazu gefiihrt, dass beide Komponisten als nationale Vertreter
ihrer jeweiligen verspétet in die europdische Musikgeschichte eintretenden und an ihr teilhabenden
Heimatldnder angesehen und bis heute mehrheitlich missverstanden werden (vor allem im
deutschsprachigen Raum und von der deutschsprachigen Musikwissenschaft'®).

Tomi Maikeld hat darauf hingewiesen, dass die nationale Rezeption von Komponisten in

verschiedenen Fillen ganz unterschiedlich und nahezu widerspriichlich verlaufen kann. So wurde

100 Tn: Reclams Konzertfithrer Orchestermusik. Von Klaus Schweizer und Arnold Werner-Jensen. Mit 366

Notenbeispielen. 16., vollig neu bearbeitete Auflage. Stuttgart 1998. S. 903.

Der jiingst erschienene Beitrag von Hans-Klaus Jungheinrich: Eingebildete Komponisten. Ein Blick auf die
praformierte Wahrnehmung von Personen und Werken, in: Musik & Asthetik, J g. 2011, H. 02, S. 101-106, versucht,
dem entgegenzuwirken.

% Vgl. Hermann Danuser: Die Musik des 20. Jahrhunderts. (Neues Handbuch der Musikwissenschaft 7),
Laaber/Wiesbaden 1984.
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die Musik Antonin Dvoraks etwa, die im tschechischen Sprachraum dhnlich wie die Smetanas als
spezifisch tschechisch empfunden wurde, in Amerika von einer breiten Offentlichkeit als
amerikanisch angesehen, was mit den ,,amerikanischen* Werken dieses Komponisten (wie etwa
dem ,, Amerikanischen Streichquartett, der ,, Amerikanischen Suite“ oder der beriihmten
Symphonie ,,Aus der Neuen Welt*) zu tun haben konnte.

Sibelius’ Musik fasste man in den angloamerikanischen Lindern dagegen keineswegs als englisch
oder amerikanisch auf. Das Interesse an Sibelius in England wurde vielmehr durch das Wirken der
Musikpublizistin Rosa Newmarch geweckt, die von vornherein das ,,Andere”, Ungewohnliche,
Unbekannt-Fremde, Exotische an Sibelius’ Musik schéitzte und betonte bzw. 6ffentlichkeitswirksam
in das britische Konzertleben einfiihrte.'™ Der Weg nach Deutschland, Frankreich und Italien blieb
dem Komponisten spétestens seit Ausbruch des Ersten Weltkrieges und durch das Fufifassen der
Zweiten Wiener Schule sowie nach Ende des Zweiten Weltkriegs durch das Wirken der Darmstédter
Schule um Boulez, Nono und Stockhausen sowie durch die dsthetischen Werturteile Theodor W.
Adornos und René Leibowitz’ weitgehend versperrt.

Diese extrem antisibelianische Haltung wurde gern mit der nationalen Farbung bzw. vermeintlich
patriotischen bis nationalistischen Ausrichtung seiner populdren Werke und mit dem Vorwurf der
einfachen, plakativen, anti-modernen, ,niederen” Stilebene seiner ,simplen“ und ,wenig
ambitionierten®, ja sogar ,,fehlerhaften* Kompositionstechnik begriindet.'®

Tomi Maikeld weist ferner auf die unterschiedliche Rezeption des Komponisten in den
verschiedenen Léndern hin und verweist dabei auf die Nidhe von Sibelius zu Elgar, die sich in der
deutschen Rezeptionshaltung offenbare: Sibelius wurde eine Zeit lang in Deutschland als englischer
Komponist gehandelt und in einem Atemzug mit Edward Elgar genannt.'®

Allein dies wiirde wohl eine gemeinsame Behandlung beider Komponisten innerhalb einer Arbeit
rechtfertigen. Hinzu kommt noch, dass die beiden Mahler- und Schonberg-Zeitgenossen Elgar und
Sibelius zwar sehr unterschiedliche, aber jeweils sehr eigene, individuelle, originale Personalstile
entwickelt und ausgeprigt haben, und das zum Teil schon in einem sehr frithen Stadium ihres

Oecuvres.
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Rosa Newmarch: Jean Sibelius. A Finnish Composer. Leipzig, Briissel, London, New York 1906. dt. Ubers.: Jean
Sibelius. Ein finnldndischer Komponist. Von Ludmille Kirschbaum. Leipzig 1906.

Dies.: Jean Sibelius. A Short Story of a Long Friendship. With a Foreword by Granville Bantock. Boston 1939, London
1944.

Stellvertretend fiir alle Verrisse seien hier nur zwei der berithmtesten nochmals genannt: Theodor W. Adorno:
Glosse iiber Sibelius. In: Impromptus (Gesammelte Schriften Bd. 17). Frankfurt am Main 1982. S. 247-252. Und:
René Leibowitz: Sibelius, le plus mauvais compositeur du monde. Liittich 1955.

Tomi Mikeld: Theodor W. Adorno contra Jean Sibelius. In: Finnish Music Quarterly, Sondernummer auf Deutsch,
1994, S. 18.

Vgl. hierzu auch: Brigitte Pinder: Form und Inhalt der symphonischen Tondichtungen von Sibelius. Probleme und
Losungswege. Frankfurt am Main/Berlin 2005. S. 20.
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Es stellt sich die Frage, warum sich die deutsche Musikwissenschaft kaum oder gar nicht mit ihnen
beschéftigt.

Im Kapitel ,Nation’ der 1968 neu herausgegebenen Einleitung in die Musiksoziologie schreibt
Theodor W. Adorno im Hinblick auf die unterschiedliche Rezeptionsgeschichte Elgars und Sibelius’
im deutschen und mitteleuropdischen bzw. im westeuropdischen und angelsidchsischen Sprach- und
Kulturraum und ohne dass zunédchst deutlich wiirde, welchen der beiden Komponisten er eigentlich
genau meint:

»Edward Elgar, den die Englinder offenbar wirklich gern héren, hat in Deutschland iiberhaupt keine
Resonanz; Sibelius nur geringe. In England und Amerika steht er, ohne dass in biindigen
musikalischen Begriffen gezeigt worden wére warum, in hohen Ehren; Versuche, ihn anderswo zu
lancieren, scheitern gewiss nicht wegen der allzu groflen Anspriiche seiner Symphonik.

Vor mehr als dreiBig Jahren habe ich einmal Ernest Newman, den Initiator des Ruhms von Sibelius,
nach dessen Qualitdt gefragt; er habe doch die Errungenschaften der gesamteuropiischen
Kompositionstechnik (sic!!!) nicht rezipiert, in seiner Symphonik verbinde sich das Nichtssagende
und Triviale mit einem Alogischen und zutiefst Unverstindlichen; das &sthetisch Ungeformte
verkenne sich als Stimme der Natur. Newman, von dessen urbaner Skepsis auch gegen das Eigene
viel zu lernen hatte, wer aus der deutschen Tradition kam, antwortete ldchelnd: auf eben diese
Eigenschaften, die ich beméngelt hitte und die er keinesfalls leugne, sprachen die Englidnder an.
Damit stimmte Newmans bescheidene Meinung von der Musikkritik {iiberein, deren
angelsiachsischer Matador er selbst war. [hm und der im prdgnanten Sinn biirgerlichen westlichen
Mentalitdt, fiir die er noch als der kenntnisreiche Wagner-Forscher sprach, hatte Musik nicht
dasselbe Pathos wie der mitteleuropéischen.“!"’

Vieles von dem, was hier gesagt wird, klingt schief. Allein den Gegensatz zwischen einer west- und
mitteleuropdischen Mentalitdt zu beschworen und kurz zuvor noch von einer gesamteuropdischen
Kompositionstechnik zu sprechen, die Sibelius angeblich nicht rezipiert haben soll, ist gewagt und
schlichtweg falsch. Adornos Denken in bipolaren Extremen wird hier iiberdeutlich. Es ist das
Merkmal seines gesamten &duBlerst problematischen Musikdiskurses, der zu Verkiirzungen und
Verzerrungen neigt und zudem von erschreckender Unkenntnis zeugt.

Ferner betont Adorno hier die deutsche Tradition, offenbar ohne zu wissen, dass gerade die beiden
von ihm benannten Komponisten dieser deutschen Tradition durchaus sehr nahe standen.

Neben Elgar und Sibelius fanden auch andere Komponisten wie etwa Ralph Vaughan Williams oder

Sergei Rachmaninow nur schleppend Eingang in das kulturelle Bewusstsein Mitteleuropas. Anders

107 Zitiert nach Theodor W. Adorno: Dissonanzen. Einleitung in die Musiksoziologie. In: Theodor W. Adorno:

Gesammelte Schriften. Bd. 14: Musikalische Schriften 1-111. Hrsg. von Rolf Tiedemann. Frankfurt/Main 1978. S.
369f. Siehe auch: Theodor W. Adorno: Einleitung in die Musiksoziologie. Frankfurt/Main 1975. S. 205.
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dagegen verlief etwa die intensive Schostakowitsch-Rezeption nach Ende des Zweiten Weltkriegs in
beiden deutschen Staaten.'®

Nach dem Zweiten Weltkrieg wirkte die Sibelius-Schelte Adornos zumindest in der BRD weiter,
wéhrend die duBerst spezifisch und differenziert verlaufende Sibelius-Rezeption in der DDR, die
zudem noch wenig erforscht ist, eher positiv gefarbt ist.'”

Die asthetisch bedingte Ablehnung der Musik von Sibelius durch Adorno und die Vertreter der
Darmstadter Schule wurzelt wohl auch im Verhiltnis von Harmonik und Zeit, wie Sibelius es in
Form von Klangflichen, Klangfeldern und Klangraumen auskomponiert. Erst Ligeti hat diese
musikalischen Parameter seit den 1960er Jahren wieder in die avantgardistische
Kompositionstechnik integriert.

Es stellt sich die Frage, warum sich die deutsche Musiksoziologie so schwer tut im Umgang mit
Sibelius: Die adsthetischen Fragestellungen, die Vertreter der deutschsprachigen Musiksoziologie
bzw. der Asthetischen Theorie 4 la Adorno oder auch Vertreter der Soziologie der industriellen,
urbanen Gesellschaft wie Georg Simmel an musikalische Kunstwerke herantragen bzw. nahe legen,
sind immer oder doch tendenziell zumeist auf gesellschaftliche Realititen ausgerichtet. So bieten
etwa die Symphonien Schostakowitschs einen denkbar unproblematischen dsthetischen
Ansatzpunkt: Sie sind immer eingebunden in eine gesellschaftliche und/oder politische Situation
der Zeitgeschichte. Sie sind nidher bzw. konkreter an historisch-politischen, gesellschaftlichen und
zeitgeschichtlichen Umstdnden und Situationen dran. Dieser geopolitische Kontext fehlt bei den
Sibelius-Symphonien, zumindest auf den ersten Blick; Komponisten wie Wagner oder Schonberg
haben sich in ihren Werken direkt mit den (sozialen) Verhédltnissen der modernen Gesellschaft
befasst und sie musikalisch thematisiert: Wagner im Rheingold in der Amboss-Szene, in der das
Phanomen der arbeitsteiligen Gesellschaft als Aspekt der musikalischen Massenvervielféltigung
konkretisiert wird, Schonberg in der Gliicklichen Hand, in der das neue gesellschaftliche Phdnomen
der Arbeitsteilung als gesellschaftliches Problem, aber auch als spezifisches Problem des modernen
Kiinstlers thematisiert wird.

All dies scheint bei Sibelius auf den ersten Blick keine Rolle zu spielen. Man vermisst bei ihm aus
soziologischer Sicht den Aspekt der industriellen Moderne bzw. das Phidnomen der arbeitsteiligen
Gesellschaft, d. h. einer Gesellschaft, die auf dem Prinzip der Trennung von Arbeitswelt und
asthetischer Erfahrung beruht. Sibelius wird im Hinblick auf solche Fragestellungen schnell als

uninteressante und wenig ergiebige Quelle auller Acht gelassen und beiseite geschoben. Mit ithm

1% Schostakowitsch kann als Musterbeispiel fiir die politische Rezeption eines politischen Komponisten gelten,

wiahrend die Sibelius-Rezeption ein Beispiel fiir die (unterschiedliche) politisch motivierte Rezeption eines
unpolitischen Komponisten stehen kann. Vgl. hierzu auch Friedrich Geiger: Musik zwischen Emigration und
Stalinismus. Russische Komponisten in den 1930er und 1940er Jahren. Stuttgart 2004.

19 Stichwort ist hier bspw. das Sibelius-Gedenken zum 100. Geburtstag des Komponisten im Jahre 1965.
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werden statt der modernen Industriegesellschaft eher konservativ besetzte Begriffsfelder wie Natur,
Geist, Seele, Mythos, Geschichte oder Nation verbunden. Die Aspekte Mensch, Gesellschaft,
Zivilisation, Krieg, urbanes Leben, Technik und Industrialisierung scheinen bei thm ausgeblendet.
Gleichwohl spielen sie indirekt doch auch bei ihm eine Rolle, nur abstrakter: Erfahrungen von
Vermassung und Isolation, des Verhéltnisses von Individuum und Gesellschaft, die die neue
gesellschaftliche Realitdt der beginnenden industriellen Moderne kurz nach 1900 prégen,
erscheinen auch bei thm, und zwar als personliche Erfahrungen des sozialen Individuums, das sich
plotzlich mit dieser neuen gesellschaftlichen Realitdt konfrontiert sieht.

Die Verunsicherung durch Zeitgeist und seine Ausdrucksform fiihrt bei Sibelius nach meinem
Dafiirhalten zu einer Flucht ins Asthetische. Die Problematik des neuzeitlich-modernen Menschen,
mithin auch des modernen Kiinstlers, der sich plotzlich in diese neue moderne Gesellschaft
hineingestellt sieht, wird bei ihm in gewisser Weise &sthetisch iiberformt. Bei Sibelius ist es meines
Erachtens immer die problematische Situation des einzelnen Individuums, das den direkten Kontakt
zur Welt, d. h. zu Natur und Gesellschaft, zu verlieren droht, die sich im Werk manifestiert. Sie soll
durch das Werk nicht nur iiberwunden werden, sondern vielmehr auch in ihm thematisiert,
asthetisch nachvollzogen und in den Erfahrungsprozess des sich entwickelnden Individuums bzw.
asthetischen Subjekts, das auf seine Umwelt reagiert, integriert werden.

Die Trennung von dsthetischer Selbst- und Welterfahrung und moderner arbeitsteiliger Gesellschaft
soll im Werk iiberwunden werden, indem die é&sthetische Veredelung wieder stidrker in den
Entwicklungsprozess einbezogen wird. Der moderne Kiinstler bzw. Komponist dieser modernen
Gesellschaft sieht seinen Beitrag nunmehr darin, dass er als homo ludens an der &sthetischen
Bewusstseinsbildung des modernen Menschen produktiv mitwirkt.

Die ésthetischen Kriterien fiir die Aspekte Natur, Geist, Seele, Mythos, Geschichte, Nation etc. sind
organische Integration, Wachstums- und Beschleunigungsprozesse, Gefiihlsausdruck etc. Das
musikalische Subjekt ist als Austragungsort eines letztlich integrierenden Weltbilds verstanden.
Sein Zugriff durch musikalische Form erweist sich als starker dargestellt.

Demgegeniiber stehen dsthetische Kriterien fiir die Aspekte Mensch, urbane Gesellschaft, moderne
Zivilisation, technische Industrialisierung etc. wie Ereignispluralismus, teilweise maschinelle
Motorik, Vermassung, arbeitsteilige Prozesse etc. Das musikalische Subjekt ist als Erfahrungsort
eines letztlich disparaten Weltbilds verstanden. Sein Zugriff durch musikalische Form erweist sich
als schwicher dargestellt.

Davon aber zu unterscheiden ist das kompositorische Subjekt, welches in beiden Féllen die
formende Instanz ist.

Die zunehmende Politisierung bzw. politische Instrumentalisierung durch die Nazi-Propaganda in
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den 1930er Jahren oder auch durch die bolschewistische Kulturpolitik in der Sowjetunion wihrend
der Zeit des Kalten Krieges fiihrte zu einer zunehmenden Ideologisierung der Musik im 20.
Jahrhundert. Die zunehmende Asthetisierung der Kunst seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert
erfahrt im frithen 20. Jahrhundert einen neuen Hohepunkt. Im Zeitalter des Asthetizismus kann der
hohe Grad der Asthetisierung von Kunst zum Triiger gesellschaftlicher Prozesse und politischer
Entwicklungen werden. Kunst und Musik konnen politisch instrumentalisiert, fiir politische Zwecke
und Ziele missbraucht werden. Dies geschah in den totalitdiren Regimen des NS-Staates in den
1930er und 1940er Jahren bis zum Ende des Zweiten Weltkriegs und im sozialistischen Realismus
stalinistischer Kulturpolitik in der Sowjetunion bzw. in der DDR nach Ende des Zweiten
Weltkriegs. Auch Sibelius und die Rezeption seiner Musik sind von diesen politischen
Entwicklungen betroffen, obwohl er sich seit Ende der 1920er Jahre nicht mehr kiinstlerisch
gedullert hat. 1938 belegten die Nazis die Musik der fithrenden Vertreter der ambitionierten
Avantgarde Schonberg, Hindemith und Strawinsky mit dem Terminus ,entartet’. Sibelius’ Musik
hingegen galt als ,arisch’. Sie passte in erschreckender Weise offenbar genau in die verbrecherische
Rassenideologie der Nationalsozialisten, die sich vom ,gesunden Volksgeist’, vom ,v0lkischen’
Charakter angezogen fiihlten. Der Erfolg von Sibelius’ Musik in den 1930er Jahren, seine hohe
Popularitit und die positive Haltung der Nationalsozialisten zu ihr, scheinen Adornos Hass, der
1938 in der beriihmt-beriichtigten Sibelius-Glosse gipfelte, angestachelt zu haben. Nun war Sibelius
aber kein politischer Mensch, was seine distanzierte Haltung gegeniiber dem Nazi-Regime belegt.
Es gibt keine dezidiert politischen Stellungnahmen oder sonstige AuBerungen zur politischen
Situation in den 1930er und 1940er Jahren.

So scheint die (west-)deutsche Sibelius-Rezeption der Nachkriegsjahrzehnte zundchst stark
iiberschattet von diesen ideologischen Denkstromungen bzw. politisch iiberlagert vom Denken in
rechten und linken Kategorien.

Erst in den vergangenen beiden Jahrzehnten scheint sich die wissenschaftliche Sibelius-Rezeption
in Deutschland zu entpolitisieren. Man ist bemiiht, eine neutrale, vorurteilsfreie Einschétzung dieses
Komponisten herbeizufiihren.'’

Elgars Musik wird hingegen kaum bis gar nicht gewiirdigt.'"" Eine deutsche Elgar-Forschung

10 Zentrales Beispiel hierfiir ist aus den 1990er Jahren etwa die maBgebliche Arbeit von Lorenz Luyken: ,,...aus dem
Nichtigen eine Welt schaffen...”. Studien zur Dramaturgie im symphonischen Spéatwerk von Jean Sibelius. Kassel
1995. Jingste Beispiele fiir eine entideologisierte Darstellung der Musik von Sibelius im deutschsprachigen
Schrifttum sind u. a.: Brigitte Pinder: Form und Inhalt der symphonischen Tondichtungen von Sibelius. Berlin 2005.
Kathrin Messerschmidt: ,,Eine Erscheinung aus den Wildern“? Jean Sibelius’ zweite und vierte Symphonie —
Horizonte der Gattungstradition. Kiel 2007. Matthias Falke: Jean Sibelius: Fiinfte Symphonie. Eine Monographie.
Norderstedt 2009.

Die einzige Ausnahme aus der jiingeren Zeit des letzten Jahrzehnts bildet Michael Gassmann: Edward Elgar und die
deutsche symphonische Tradition. Studien zu Einfluss und Eigensténdigkeit. Hildesheim: Olms, 2002. Und: ders.:
»Richard Coeur de Lion! Ein Held!* — Richard Strauss’ Influence on Edward Elgar. In: Music as a bridge (2005), S.
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t."'? Dabei gab es in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts und in friiheren

existiert faktisch nich
Jahrzehnten der zweiten Haélfte des 20. Jahrhunderts verschiedenste deutschsprachige
Publikationen'?, die sich jedoch nicht nachhaltig durchsetzen und zu einer intensiven
wissenschaftlichen Beschiftigung mit diesem Komponisten im deutschsprachigen Raum fiihren
konnten.

In der DDR stand man britischen Komponisten naturgemidfl wiederum aus politischen und
ideologischen Griinden eher distanziert gegeniiber, wobei man allerdings sehr bemiiht war, die
kiinstlerischen Leistungen englischer und auch amerikanischer Komponisten positiv zu wiirdigen.''*
So war man etwa Komponisten aus dem eher linksintellektuellen Milieu bzw. sozialistisch
orientierten Kiinstlern wie Ralph Vaughan Williams oder Samuel Barber'” gegeniiber
ausgesprochen offen zugetan und lobte ihre anti-imperialistische bzw. antikapitalistische
Einstellung. Aus &hnlichen politischen Griinden wurden auch die beiden sich offen zum
Kommunismus bekennenden englischen Komponisten Rutland Boughton und Alan Bush sowie der
dem Kommunismus skeptisch gegeniiberstehende, kritische Marxist Bernard Stevens als positive
Erscheinungen herausgestellt und in einschldgigen Konzertfithrern und Musiklexika gewiirdigt bzw.
lobend erwéhnt.

Dagegen wurden Elgar und Walton als reprdsentative Vertreter des British Empire eher kritisch

beurteilt.

73 -91.

Vgl. hierzu etwa auch Michael Gassmann: Edward Elgar und die deutsche symphonische Tradition. Studien zu
Einfluss und Eigenstandigkeit. Hildesheim: Olms, 2002. S. 3.

Genannt seien etwa die zu Lebzeiten des Komponisten erschienene Publikation von Max Hehemann: Edward
Elgar. In: Die Musik, Bd. 2 (1902), 2, S. 15 — 25. Hans Hollander: Elgar in der Gegenwart. In: NZfM, Bd. 120
(1959), 11, S. 552 — 554. Lutz-Werner Hesse: Elgar, Delius und Holst. In: Musica, Bd. 38 (1984), 4, S. 341 — 345.
Meinhard Saremba: Elgar, Britten & Co.: eine Geschichte der britischen Musik in zwolf Portréts. Ziirich 1994.

Vor allem das musikpublizistische und —lexikographische Wirken Alan Bushs muss hier genannt werden.

Auch Benjamin Brittens radikaler Pazifismus wére hier als positiv gewlirdigte politische Haltung zu nennen.
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Exkurs III: Das Zentrum der Moderne: Wien um 1900.

Das Europa der Jahrhundertwende war geographisch gepridgt von mehreren, meist gro3stadtischen
Zentren und regionalen Peripherien des kiinstlerischen Wandels und kulturellen Lebens. In den
groBstadtischen Zentren, den Kulturmetropolen entwickelte sich das Leben der urbanen
Gesellschaft: Mailand wurde um 1900 zum bedeutenden Zentrum der italienischen Futuristen um
Filippo Tommaso Marinetti, London wurde zum Treffpunkt der innovativen Bloomsbury-group um
Virginia Woolf, Paris war geistiges Zentrum, Versammlungsort und Treffpunkt der Kubisten, von
Malern wie Pablo Picasso, Henri Matisse, Georges Braque, von Literaten wie Guillaume
Apollinaire oder Komponisten wie Claude Debussy und Maurice Ravel. Moskau und St. Petersburg
entwickelten sich zum russischen Anlaufpunkt fiir junge Radikale, Intellektuelle, Kiinstler,
Schriftsteller und Philosophen. '

In Deutschland waren sicherlich Berlin und Miinchen die fiihrenden Sammlungspunkte und Zentren
kulturellen Lebens und kiinstlerischer Produktion.'” Und in Wien wurden die Secession um Gustav
Klimt, Kaffeehduser und Salons zu Treffpunkten fiir Kiinstler und Intellektuelle.'®

Es waren kleine Kreise, enge Zirkel des subversiven Wandels, iiberschaubare Gruppen der neuen
Avantgarde, die sich da bildeten. Sie erreichten und durchdrangen noch nicht das allgemeine
Bewusstsein der gesellschaftlichen Lebenswelt: Realismus und Naturalismus pragten nach wie vor
Theaterbithnen und Museen, Impressionismus und Portrdtmalerei die Bildergalerien, Historismus
bestimmte den allgemein vorherrschenden Zeitgeschmack. Expressionismus, Fauvismus und
Bruitismus befanden sich noch im Stadium der Entwicklung und gelangten erst spiter zum
Durchbruch und zu gesellschaftlicher Beachtung.

Die musikalische Szenerie wurde angefiihrt von Komponisten, die heute immer noch mit dem
hochst problematischen Terminus ,spatromantisch’ belegt werden: auf der Opernbiihne beherrschte
Puccini das musiktheatralische Geschehen, Saint-Saens und Rimski-Korsakow gehorten zu den
meistgespielten Orchesterkomponisten, de Falla initiierte das spanische Musikleben; Busoni war ein
gefeierter Klaviervirtuose, Interpret und einflussreicher Kulturorganisator, der neben Richard
Strauss das Berliner Musikleben um und kurz nach 1900 besonders als Dirigent nachhaltig prigte.'"’

Erfolgreiche Auffithrungen etwa von Werken Edward Elgars und Jean Sibelius’ entschieden iiber

18 Vgl, hierzu etwa die umfassende Darstellung von Philipp Blom: Der taumelnde Kontinent. Europa 1900-1914.

Miinchen 2009.
7 Vgl. hierzu auch das Kap. Die Grofstidte und die Kiinstler um die Jahrhundertwende. Berlin, Miinchen, Wien. In:
Jens Malte Fischer: Jahrhundertdimmerung. Ansichten eines anderen Fin de siécle. Wien 2000. S. 26-52.
Vgl. hierzu etwa auch Christian Brandstétter (Hrsg.): Wien 1900. Kunst und Kultur. Fokus der europdischen
Moderne. Wien 2005.
So dirigierte Busoni etwa nachweislich z. B. auch Orchesterwerke seines heute fast vergessenen Landsmannes
Giovanni Sgambati in Berlin.
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europdischen Ruhm und internationale Bekanntheit.'” In Wien bildete sich zeitgleich der exklusive
Schonberg-Kreis um Alban Berg, Anton Webern und Egon Wellesz, der schlieflich 1918 in der
Griindung des Vereins flir musikalische Privatauffiihrungen kulminierte und bewusst die 6ffentliche
Aufmerksamkeit groBBer Auditorien vermied, ja sogar gezielt scheute, um sich vor unerwiinschten
Missfallensbekundungen des zeitgendssischen Publikums zu schiitzen.'!

Das Wien der Jahrhundertwende war zumindest nach auflen hin ein eher konservatives
Kulturzentrum der europédischen Moderne, das noch an klassizistischen (Monumental-)Bauten und
Normen hing. Der bereits im ausgehenden 19. Jahrhundert aufkeimende und sich nun zu Beginn des
neuen 20. Jahrhunderts verfestigende Antisemitismus warf seine sich mehr und mehr verfinsternden
Schatten voraus'?: AuBerst wohlhabende und ausgesprochen gut situierte um nicht zu sagen reiche
Vertreter der jiidischen Bourgeoisie lebten in Wien, bewohnten vor allem den Schottenring, jenen
beriihmt-beriichtigten gut situierten Teil der Ringstrae, der von reichen Industriellen vornehmlich
judischer Provenienz gepriagt war'”, und auch die Auftraggeber der Secessionisten waren meist
judischer Herkunft.'*

Auch die fithrenden, im Wien der Jahrhundertwende tonangebenden Kiinstler und Intellektuellen,
auch die prominenten, hervorstechendsten und herausragenden Exponenten und Protagonisten der
Wiener Moderne um 1900 waren oftmals jlidischer Abstammung, wie etwa Sigmund Freud, der
Begriinder der Psychoanalyse, Karl Kraus, der Griinder des zentralen Publikationsorgans der
Wiener Moderne, des legendidren Periodikums der Fackel, aber auch die Komponisten Gustav
Mahler und Arnold Schénberg sowie die Dichter, Literaten und Schriftsteller Felix Salten, Arthur
Schnitzler und Hugo von Hofmannsthal. Innerhalb der Wiener Bevolkerung erzeugte dies einen
schnell wachsenden latenten Antisemitismus, der den Zeitgeist allméhlich unheilvoll zu pragen und
zu durchdringen begann. Antijiidische Ressentiments und antisemitische Vorurteile haben ihre

geistige Brutstitte in Wien um 1900. Sie waren ,Bestandteil einer speziell wienerischen

120 So setzte sich Busoni in Berlin fiir die Auffiihrung der Werke vornehmlich nicht-deutscher Komponisten wie

Sgambati, Delius oder Sibelius ein, dessen Tondichtung En saga op. 9 in ihrer revidierten Fassung im November

1902 auf Busonis Initiative hin von Sibelius selbst dirigiert wurde. Richard Strauss dirigierte Sibelius’ Zweite
Symphonie 1903 in Berlin, ein Werk, das sich bald breiter Akzeptanz erfreute und Sibelius’ frithen Ruhm in
Deutschland begriindete. Ahnliches gilt fiir Elgar: Strauss dirigierte die deutsche Erstauffiihrung von dessen
Cockaigne-Ouvertiire bereits 1902 in Berlin.

Vgl. hierzu auch Markus Grassl/Reinhard Kapp (Hg.): Die Lehre von der musikalischen Auffithrung in der Wiener
Schule. Verhandlungen des Internationalen Colloquiums Wien 1995. (= Wiener Verdffentlichungen zur
Musikgeschichte Bd. 3). Wien/Kdln/Weimar: Bohlau, 2002.

Zum Thema vgl. etwa auch Jens Malte Fischer: Jahrhundertddmmerung. Ansichten eines anderen Fin de siécle.
Wien 2000. Hier besonders die Kap.: Gustav Mahler und das ,,Judentum in der Musik®“. S. 131. ,,Mit Baruch is es
auch nichts.” Das Bild des Juden in der Literatur um 1900. S. 190. Und: Identifikation mit dem Aggressor? Zur
Problematik des jiidischen Selbsthasses um 1900. S. 215.

Vgl. hierzu etwa Rainer Metzger: Wien um 1900. Die Dauer der Dementis. In: Christian Brandstitter (Hrsg.): Wien
1900. Kunst und Kultur. Fokus der europdischen Moderne. Wien 2005. S. 29.

24 Vgl. ebd.
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Konstellation*'**: In ,,Wien hatte sich, verkorpert in der wuchtigen Figur des Biirgermeisters Karl
Lueger, der Antisemitismus zum ersten Mal von einer Art sozialpsychologischem
Hintergrundrauschen, das immer vernehmbar gewesen war, zu einer politischen Programmatik
ausgewachsen, er war nicht mehr religis, sondern rassistisch motiviert und vermengte sich mit
Neid und Xenophobie zum Charakteristikum schlechthin des totalitdren Jahrhunderts. In diesem
Antisemitismus ist Wien mit mehr als allem anderen epochenbildend geworden.*'*

Die kunstisthetischen Positionen der Wiener Moderne waren oftmals disparat und standen sich
meist kontrdr gegeniiber. Somit ist es schwer, von der einen Wiener Moderne zu sprechen. Die
beiden als zentrale Vertreter der Wiener Moderne anzusehenden Antipoden Gustav Klimt und Oskar
Kokoschka etwa prigen von Anfang an die strukturbildende Ambivalenz und extreme
Widerspriichlichkeit des kulturhistorischen Phinomens der Wiener Moderne um 1900."" Der
subjektivistisch gefirbte, extrem subjektbezogene Expressionismus Kokoschkas steht der Tendenz
zum objektivistisch orientierten Exotismus, der etwa in Form von Orientalismus bei Klimt in
Erscheinung tritt, geradezu diametral gegeniiber. Der Hang zum oftmals als gespreizt empfundenen
Ornamentalen, Jugendstilhaften, Dekorativ-Preziosen bei Klimt konkurriert formlich mit dem
Drang zur Vertiefung und Verinnerlichung, zum Expressiven bei Kokoschka.'*®

Dieser Gegensatz wird schlieBlich auch von der zeitgendssischen deutschen Kulturkritik als
problematisch empfunden und beschrieben.'® So zeigen sich dort auch erste Gegenstromungen, die
sich vor allem gegen die als liberladen empfundene dsthetische Kunstwelt Klimts richten und die
Tendenz zur Abstraktion, Reduktion, Konzentration auf das Wesentliche, zum Purismus

130 Diese Gegenpositionen werden vornehmlich von dem Osterreichischen skeptisch

artikulieren.
gegeniiberstehenden deutschen Kulturkritikern vertreten und zeigen sich besonders in den 1920er
Jahren etwa bei den deutschen Kunstliteraten Richard Muther und Julius Meier-Graefe. "'

Hierin kommt auch die Diskrepanz zwischen Internationalitdt und Provinzialitit zum Ausdruck, die
die Rezeption der Wiener Moderne ebenfalls strukturell prigt. Man sah im Osterreichischen dieser
Wiener Moderne die Gefahr einer provinziellen Sichtweise auf die Kunst und vermisste bereits das

internationale Flair eines nationeniibergreifenden, weltoffenen Multikulturalismus.'**

So wurden die Errungenschaften der Wiener Moderne schon sehr bald in den 1920er Jahren duf3erst

% Vgl. ebd.

126 Vgl. ebd. S. 291.

27 Vgl. hierzu auch Rainer Metzger: Wien um 1900. Die Dauer der Dementis. In: Wien 1900. Kunst und Kultur. Fokus
der europdischen Moderne. Herausgegeben von Christian Brandstétter. Wien 2005. S. 19ff.

' Vgl. ebd. S. 19.

' Vgl. etwa Metzger wie oben. S. 19.

130 Vgl. etwa auch ebd. S. 19.

Bl Vgl. ebd.

B2 Vgl. ebd.
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skeptisch betrachtet.

Die Tendenz zur Abstraktion, Reduktion und Konzentration, zum Purismus, die Muther und Meier-
Graefe in der Wiener Moderne offenbar vermissten, zeigt sich dennoch auch in ihr: so ndmlich etwa
auch in der Tendenz zur Logik, wie sie etwa in der Musik Arnold Schoénbergs und in der
Philosophie Ludwig Wittgensteins anzutreffen ist. Die Reduktion der Komplexitit der Welt auf
Einfachheit mit Hilfe mathematischer Logik gehorchender Axiome kennzeichnet das Wirken und
Schaffen beider. Die Logik, die Schonberg in der Musik durch Zwolftontechnik, spéter durch seine
reihengebundene Atonalitdt, die den Weg zur seriellen Reihentechnik ebnet, verwirklicht,
korrespondiert mit der analog sich entwickelnden Logik in der Philosophie Ludwig Wittgensteins.'**
Ahnliche Beispiele finden sich auch in anderen Bereichen und Kunstformen der Wiener Moderne.
So entfaltet sich der Hang zu Abstraktion und Reduktion ebenso im Funktionalismus des Bauens,
beispielhaft realisiert etwa in der Architektur Adolf Loos’ und Otto Wagners.'**

Die kunstésthetischen Maximen der Reduktion und Abstraktion prigen auch die Malerei Egon
Schieles'® und treten ebenso in den Werken Paul Klees, Wassily Kandinskys und Kasimir
Malewitschs in Erscheinung. Die expressionistische Malerei Edvard Munchs wurde im Zuge der
Rezeption nordischer Moderne im Wien der Jahrhundertwende ebenfalls &sthetisch
wahrgenommen. '

Das Vordringen zum wesentlichen Kern des Menschen, die Konzentration auf das Wesentliche des
Menschseins, kennzeichnet schlieBlich auch den nunmehr in Wien um 1900 einsetzenden
Psychologismus, der durch die Einfithrung der Psychoanalyse bei Freud gesellschaftlich in
Erscheinung tritt und nunmehr als dsthetisches Kriterium auch von Kiinstlern zunehmend entdeckt
wird. So entwickelt er sich analog dazu etwa auch in der Literatur des Wiener Arztes und
Schriftstellers Arthur Schnitzler."’

Die Wiener Moderne markiert in ihrer Komplexitit auch die Geburtsstunde eines liberalen
Journalismus’/Feuilletonismus’, wie er etwa bei Karl Kraus exemplarisch zum Ausdruck kommt,
und sie initiiert eine durch Impressionismus und Symbolismus angereicherte neue Sprache, einen
neuen Sprachstil im Bereich der Librettistik etwa bei Hugo von Hofmannsthal. Der Schonberg-

Schiiler und spitere Wiener Publizist und Verleger Erwin Stein'** postulierte schlieBlich als

133 Vgl. ebd. S. 26.

134 Als Beispiele hierfiir konnen etwa das Haus am Michaelerplatz von Adolf Loos sowie das Postsparkassenamt von
Otto Wagner genannt werden.

35 Vgl. Rainer Metzger: Wien um 1900. Die Dauer der Dementis. In: Wien 1900. Kunst und Kultur. Fokus der

europdischen Moderne. Herausgegeben von Christian Brandstatter. Wien 2005. S. 26.

Vgl. hierzu auch Christian Meyer (Hrsg.): Strindberg, Schonberg, Munch. Die Rezeption der Nordischen Moderne

in Wien um 1900. Ausstellungskatalog. Wien 2008.

7 Vgl. Rainer Metzger: Wien um 1900. Die Dauer der Dementis. In: Wien 1900. Kunst und Kultur. Fokus der
europdischen Moderne. Herausgegeben von Christian Brandstatter. Wien 2005. S. 24f.

138 Vgl. Marion Thorpe: Art. Erwin Stein. In: MGG, Bd. 16, Sp. 1750f.
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wichtiger Musikisthetiker und Chronist des Wiener Musiklebens neue Formprinzipien im Bereich
der musikalischen Komposition."* Er begriff Musik als paralleles, transkulturelles, hochst
komplexes Beziehungsgeflecht. Bei ithm erscheint schlielich auch erstmals der Gedanke von der
europdischen und amerikanischen Interkontinentalitit.'* In seinem international ausgerichteten
musikalischen Denken und musikésthetischen Wirken wird auch der Bezug zur dur-molltonalen
Harmonik im Sinne Schonbergs und der Zweiten Wiener Schule aufgegeben.'*!

Gut dreilig Jahre zuvor hatte bereits ein anderer bedeutender Komponist des frithen 20.
Jahrhunderts aus der (nord)europdischen Peripherie die Kultur der Donaumetropole studiert: der

junge Finne Jean Sibelius.

139

Erwin Stein: Neue Formprinzipien. Von neuer Musik. Hrsg. von H. Grues/E. Kruttge/E. Thalheimer. Koln 1925.
Der Aufsatz erschien 1924 in einem Sonderheft der Musikbldtter des Anbruch zu Arnold Schonbergs 50. Geburtstag
und lieferte eine erste frilhe Beschreibung der von Schonberg neu entwickelten Zwolftontechnik.

So wirkte Stein etwa auch als Korrespondent der Zeitschrift The Christian Science Monitor aus Boston. Spéter
wurde er im britischen Exil Direktor der English Opera Group und entwickelte sich zu einem Vorkdmpfer der Musik
Benjamin Brittens.

Vgl. hierzu auch Thomas Brezinka: Erwin Stein. Ein Musiker in Wien und London. Wien/KéIn/Weimar: Béhlau
2005. (= Schriften des Wissenschaftszentrums Arnold Schonberg Bd. 2).
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Reflexion III: Sibelius und die ,Nordische Moderne’ in Wien

Wien fungierte zwischen 1870 und 1930 bzw. bis zu Weberns Tod 1945 als zentraler Anlaufpunkt
fiir ambitionierte junge Komponisten aus verschiedenen Lindern und Kontinenten.'** Sibelius
verbrachte als junger Mann insgesamt acht Monate in der Donaumetropole: von Ende Oktober 1890
bis Juni 1891 war er Privatschiiler von Karl Goldmark und Robert Fuchs.'* Ersterer galt in dieser
Zeit als ,einer der international renommiertesten dsterreichischen Komponisten*'*, letzterer war als
Theorielehrer Nachfolger Anton Bruckners.'* Es kann als sehr wahrscheinlich angenommen
werden, dass Sibelius lieber Kompositionsunterricht bei Brahms und Theorieunterricht bei
Bruckner genommen hétte, doch waren beide nicht mehr als Lehrer titig: Brahms nahm keine
Kompositionsschiiler mehr an'* und Bruckner war bereits ,,wegen Krankheit von seinen
Dienstpflichten beurlaubt“'*” worden.

Man merkt diesem Bemiihen des 25-jdhrigen, heranwachsenden Komponisten eine geistige Tendenz
an, sich auf der Hohe der Zeit zu bewegen. Dieser Drang zur Modernitit findet sich auch am Ende
seines kompositorischen Entwicklungsweges, etwa in seiner letzten, Momente der
Klangkomposition Ligetis vorwegnehmenden symphonischen Tondichtung 7apiola von 1926 oder
in der Ouvertiire aus der Bithnenmusik zu Shakespeares The Tempest, in der Sibelius einen Vorstof3
in die Atonalitidt unternimmt, Folgen dissonanter, nicht mehr auf ein tonales Zentrum bezogener
Akkorde entwirft und mit Skalen arbeitet, die Messiaens begrenzt transponierbaren Modi dhneln.
Sibelius’ Studienaufenthalt in Wien ist ein Beispiel fiir die international ausgerichtete,
kosmopolitisch ambitionierte Grundhaltung des Komponisten, der seine Zweite Symphonie in
Italien, die Dritte Symphonie in Paris, das Streichquartett Voces intimae in London und Die
Okeaniden in Anlehnung an das transatlantische Erlebnis der Neuen Welt fiir New York
komponierte. Diese Globalitit und Interkulturalitidt seines musikalischen Schaffens und seines
einflussreichen Wirkens als international gefragter und anerkannter Komponist ist bislang
vornehmlich innerhalb der deutschsprachigen Musikwissenschaft viel zu schwach gesehen worden.
In Wien lernte Sibelius zwei fiir sein spiteres kompositorisches Schaffen und

kompositionsdsthetisches =~ Denken  zentrale  kompositionstechnische =~ Wesenszlige  des

42 So zihlte etwa auch der aus Siidamerika stammende Komponist Focke zu Weberns Kompositionsschiilern in den

frithen 1940er Jahren.

Vgl. Hubert Christian Ehalt: Zum Geleit. In: Jean Sibelius und Wien. Herausgegeben von Hartmut Krones. Wiener

Schriften zur Stilkunde und Auffiihrungspraxis. Bohlau: Wien/Kodln/Weimar 2003. S. 11.

144 Peter Revers: Wien 1890. Jean Sibelius, Anton Bruckner, Carl Goldmark, Robert Fuchs. In: Jean Sibelius und Wien.
S. 16.

4 Vgl ebd. S. 17.

46 Vgl. ebd. S. 15.

47 Ebd.
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Symphonischen kennen: die bereits durch Lobe vermittelte und bei Brahms vorherrschende
Entwicklung des symphonischen Materials aus einer einzelnen kleinmotivischen Keimzelle heraus,
die den gesamten Tonsatz strukturell pragt und durchdringt, sowie die bei Bruckner in Erscheinung
tretende Prozessualitdt des symphonischen Formverlaufs, das Denken in prozessual angelegten und
verlaufenden symphonischen Einheiten, die nicht selten einen blockhaften Charakter annehmen.

Das motivische Denken und die Idee der symphonischen Prozessualitit verbanden sich bei Sibelius
mit der neudeutschen Gattung der Symphonischen Dichtung und der Idee der Motiv- und
Themen(charakter)transformation zu einer neuen, bei Sibelius erstmals exemplarisch ausgeprigten
und kraftvoll in Erscheinung tretenden Form modernen symphonischen Denkens. Dieses Denken

hatte seine Wurzeln im Wien des ausgehenden 19. Jahrhunderts.
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Die ,etablierte’ Moderne: Neue Musik der Zweiten Wiener Schule

Rudolf Stephan verfestigt und untermauert in seiner Schrift Neue Musik von 1958 die spitestens
seit Adornos Philosophie der Neuen Musik von 1949 die deutsche Musikwissenschaft nachhaltig
prigende und beherrschende Kanonisierung einer in der Fachwelt als ,etabliert’ geltenden
dodekaphonen Neuen Musik der Wiener Moderne, wobei er gezielt die drei Hauptvertreter der
Zweiten Wiener Schule Arnold Schonberg, Alban Berg und Anton Webern ins Auge fasst und als
Vorreiter einer ambitionierten Avantgarde beschreibt, durchbrochen von einigen Querverweisen auf
Béla Bartok, Paul Hindemith und Igor Strawinsky sowie Claude Debussy und Alexander
Skrjabin.'*® Dabei fokussiert er eine Vorherrschaft der genannten Komponisten, die die
zeitgenoOssische Musik zwar aus einem dezidierten Traditionsbewusstsein heraus, letztlich aber doch
nahezu im Alleingang und in radikaler Form entwickelt, durchgesetzt und etabliert haben. Fiir
Stephan wirken diese revolutiondren Errungenschaften im kompositorischen Schaffen Pierre
Boulez’, Luigi Nonos und Karlheinz Stockhausens sowie im analytisch-dsthetischen Wirken René
Leibowitz’ und Theodor W. Adornos fruchtbringend nach.'”’ Dabei betont Stephan gleich zu Beginn
des Biichleins die Bedeutung formaler Kriterien fiir das Wesen einer Musik und ihrer analytischen
Durchdringung, ihres Erkennens und Erfassens durch den Horer.'™

Als entscheidendes Kriterium entwickelt Stephan hier den Formbegriff als ,,wertkonstitutives''

152

Element der musikalischen Komposition.” Unter Form versteht er erklartermaBen ,nicht die

Schemata der musikalischen Formenlehre ..., sondern die Gesamtheit der Beziehungen der
einzelnen Teile zueinander.«'>

Wichtig hier nun erscheint ihm das gesamte Stiick, das Werkganze, {iber das man sich als Horer eine
Ubersicht durch wiederholtes Horen zu verschaffen habe.'** Die hochste Stufe der Erkenntnis ist
Stephan zufolge schlieflich ,,das Erkennen dessen, was den Zusammenhang und damit den Sinn
stiftet. !>

Dieses analytische Horen postuliert Stephan nun auch fiir die sogenannte ,Neue Musik’, die gerade

auf dem Gebiet der formalen Geschlossenheit und des inhaltlichen Zusammenhangs sinnstiftend in

Erscheinung tritt. Dabei konstatiert Stephan einen Zwiespalt zwischen harmonischer Freiheit und

148

Rudolf Stephan: Neue Musik. Versuch einer kritischen Einfiihrung. Gottingen 1958.
9 Vgl. ebd.
%0 Vgl. ebd. S. 3.
51 Vgl. ebd.
Der schlimmstmdégliche Vorwurf, den man in dieser Zeit einer Musik unterstellen konnte, war der der
Formlosigkeit. So wurden etwa auch Sibelius’ Kompositionen gern als formlose Stimmungsstiicke abgetan.
13 Ebd.
1% Vgl ebd. S. 4.
' Ebd. S. 4.
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formalem Bewusstsein: ,,Eines der wichtigsten Probleme der Neuen Musik besteht nun darin, auch
ohne formtragende Harmonik zu verniinftiger formaler Gestaltung zu gelangen.'*®

Der Begriff der ,Form’ und des ,Formbewusstseins’ priagt schon friith das musikésthetische Denken
der jungen Zweiten Wiener Schule. Als einer der wichtigsten Vertreter und Wortfiihrer dieser
avantgardistischen Asthetik kann der bereits erwiihnte Erwin Stein angesehen werden. Er entwirft in
seiner bereits oben genannten Festschrift Neue Formprinzipien von 1924, die zum 50. Geburtstag
des Komponisten erscheint'”’, ein Panorama neuer formaler Moglichkeiten und Perspektiven, die
die neue Kompositionstechnik der sich bei Schonberg in dieser Zeit entwickelnden Reihentechnik
erdffnet. Er bezieht den Begriff der Form sowohl auf die Gestalt der Reihe als auch auf das
komponierte Werkganze: ,,Formale Geschlossenheit und Zusammenhang werden in erster Linie
durch die motivische Arbeit erzielt.*"*®

Die neue Reihentechnik Schonbergs konne als kompositionstechnisches Mittel auch auf dltere
Formmodelle iibertragen werden.'”

Auch der musikalische Gedanke konne nur als Form (in Gestalt der Reihe) wahrgenommen
werden.'® Chromatik ,,verlangt vom musikalischen Gedanken eine groBere Verantwortlichkeit fiir
das musikalische Geschehen.*'*!

Stein spricht vom ,,Formbediirfnis“'®, das durch Werktitel wie Serenade, Walzer, Menuett etc.
nahegelegt werde und das durch das Formgefiihl oder Formbewusstsein der musikalischen
Komposition erfiillt werde.'®® Stein postuliert, einen ,,Sinn fiir musikalische Form zu wecken.“'** Er
betont: Eine umfassende ,,Kenntnis der formbildenden Elemente in der Musik tut not.“'®® Er spricht

11 und von ,,musikalischer Logik“'®’. Stein konstatiert als Zeichen der Zeit einen

von ,,Formgefiih
ihn beunruhigenden ,,Mangel an Formgefiihl*'®® und betont nachdriicklich die enorme Dringlichkeit
seiner Postulate.'”

Formale Geschlossenheit konne und solle durch motivische Arbeit erreicht werden.'”

% Ebd. S. 55.

37 Erwin Stein: Neue Formprinzipien. Von neuer Musik. Hrsg. von H. Grues/E. Kruttge/E. Thalheimer. Koln 1925,

'8 Ebd. S. 62.

%9 Vgl. ebd. S. 61.

1 Vgl. ebd. S. 77.

'8! Erwin Stein: Musikalische Formwirkung. In: Musikblitter des Anbruch 2 (1920), S. 141-143.

2 Erwin Stein: Neue Formprinzipien. Von neuer Musik. Hrsg. von H. Grues/E. Kruttge/E. Thalheimer. Kéln 1925. S.
62.

16 Vgl. ebd.

' Erwin Stein: Musikalische Formwirkung. In: Musikblitter des Anbruch 2 (1920), S. 141-143.

1 Ebd.

1% Zum Begriff ,Formgefiihl’ vgl. Arnold Schénberg: Harmonielehre. Wien 1966. S. 499.

17 Vgl. Erwin Stein: Musikalische Formwirkung. In: Musikblitter des Anbruch 2 (1920), S. 141-143.

18 Ebd.

19 Vgl. ebd.

' Vgl. Erwin Stein: Neue Formprinzipien. Von neuer Musik. Hrsg. von H. Grues/E. Kruttge/E. Thalheimer. Koln
1925. S. 62.
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Klangfarbe erscheint als Mittel der Phrasierung und dient der Hervorhebung horizontaler
Stimmverldufe. Zur Verdeutlichung der Kontur einer melodischen Linie entwickelt Schonberg und
neben ihm auch andere Vertreter der Zweiten Wiener Schule wie etwa Alban Berg eine neue
Notationstechnik, die die Haupt- und Nebenstimmen jeweils mit einem GroB3buchstaben H bzw. N
kennzeichnet und somit die Hierarchie der Stimmen im polyphonen Liniengeflecht markiert. Dies
entspricht ebenfalls einem Postulat Erwin Steins, der den Wunsch duBlert, der Horer ,,muss das
geistige Band (einer Komposition, Anm. d. Verf.) sehen lernen.*'”!

Die einzelnen Gestalten in Form von kleinstmotivischen (hdufig zweitonmotivischen)
musikalischen Gedanken verhalten sich ,,weniger expansiv sich ausbreitend“'’? im Sinne von
zeitlich sich ausdehnend, als vielmehr ,,intensiv sich verkleinernd*“'”, | gleichsam konzentriert zum
,monadischen Kraftzentrum’.*!"

Reduktion, Abstraktion und Konzentration treten als Maximen dieser Kompositionstechnik deutlich
hervor.

Den Zusammenhang aller Teile durch formale Geschlossenheit der musikalischen Komposition zu

erreichen, war also ein dsthetisches Ziel des Wiener Musiktheoretikers Erwin Stein.

' Erwin Stein: Musikalische Formwirkung. In: Musikblitter des Anbruch 2 (1920), S. 141-143.

172 Vgl. Renate Wieland: Adornos Theorie der musikalischen Reproduktion. In: Markus Grassl/Reinhard Kapp (Hg.):
Die Lehre von der musikalischen Auffithrung in der Wiener Schule. Verhandlungen des Internationalen Colloquiums
Wien 1995. (= Wiener Verdffentlichungen zur Musikgeschichte Bd. 3). Wien/Koln/Weimar: Bohlau, 2002. S. 262.

'3 Ebd.

17 Ebd.
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Wiener Moderne I: Die kompositionsisthetischen Maximen der Neuen Musik

Der Begriff ,Neue Musik’ geht zuriick auf den einflussreichen deutschen Musikésthetiker,
Musikschriftsteller und Musikkritiker Paul Bekker (1882 — 1937). Er gebrauchte den Ausdruck
,Neue Musik’ als Erster und machte ithn zum Titel einer Schrift, die 1923 erstmals erschien, wohl
aber einige Jahre vorher bereits verfasst wurde.'”

In dieser Schrift zeigt sich erstmals dezidiert und in der Begrifflichkeit eindeutig ausgeprigt ein
Bewusstsein flir das Neue der Musik der Zweiten Wiener Schule. Der Begriff ,Neue Musik’
erscheint hier noch sehr weit gefasst; Bekker orientiert sich vornehmlich am melodischen Parameter
und postuliert eine Erneuerung des melodischen Empfindens.

Hier ist bereits der Materialaspekt angedeutet, der das &sthetische Denken der Neuen Musik
maligeblich bestimmt. Neue Musik erscheint auch bei Bekker zundchst nicht so sehr in ihrer
klanglichen Neuartigkeit, sondern in ihrer strukturellen und formalen Andersartigkeit. Dabei sticht
zunichst die Neuartigkeit der Metrik hervor, die vom herkdmmlichen Taktgefiige losgelost immer
starker einer taktlosen Ametrik angendhert wird. Die Musik scheint losgelost von jedweder
taktuellen Eingefasstheit und Beschrinktheit formlich frei im Klangraum zu schweben. Die
Uberwindung des Taktstrichs kann als erstes groBes Ziel, als erste kompositionsisthetische Maxime
dieser Neuen Musik systematisch festgehalten werden.

Dabei kann es auch zu einem strukturellen Spannungsverhéltnis zwischen Metrik in der bisherigen
Alten Musik und Ametrik bzw. ametrischen Tendenzen in der sogenannten Neuen Musik
kommen.'"

Als néchster Parameter erscheint die Melodik als losgelost oder vielmehr sich befreiend vom bisher
vorherrschenden dur-/mollharmonischen Grundtonbezug. Die Melodie 16st sich von ihrer tonalen
Vorbestimmtheit und entfaltet sich frei von jeder Achsentonzentrierung.

Auch die Rhythmik wird nicht in ein {iber weite Strecken des musikalischen Satzes
aufrechterhaltenes metrisch-rhythmisches Grundgeriist eingebunden, sondern wechselt dhnlich wie
Takt und Metrik stindig.

Jede einzelne Stimme im tendenziell polyphonen Tonsatz erhélt ihre eigene Wertigkeit, entfaltet
sich frei und unabhéngig von den anderen Stimmen, ohne diese wiederum in ihrer Freiheit und
Unabhéngigkeit zu beeintrichtigen. Der Zusammenschluss der Stimmen zum akkordisch-
homophonen Satz ist eher selten, wird tendenziell eher vermieden und erscheint auch dann, wenn er

erreicht wird, nicht als harmonisch iibereinstimmend, sondern emanzipiert vielmehr die Dissonanz.

'3 Paul Bekker: Neue Musik. (Gesammelte Schriften 3). Stuttgart/Berlin 1923.
' Wobei es ametrische Tendenzen bereits bei Beethoven, Brahms, Bruckner und anderen Komponisten zu
konstatieren gibt. Umgekehrt kann auch eine ametrisch strukturierte Musik pl6tzlich in ein Metrum zuriickverfallen.
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SchlieBlich erscheint die Harmonik als von ihren bisherigen dur-/molltonalen Gebundenheiten
losgeldstes, befreites Strukturprinzip, das den harmonischen Eigenwert des Einzelklangs
herausstellt. Hier nun erhilt das Verhiltnis von Harmonik und Zeit eine entscheidende Bedeutung.
Der rasche Wechsel eines Klangs und der rasche Wechsel unterschiedlicher harmonischer
Wertigkeiten etwa bei Webern erschwert die Rezeption.

Insgesamt ldsst sich also ein génzlich neuartiges Strukturgefiige in der Neuen Musik konstatieren,
das mit einer vollkommenen Negation der tradierten Hierarchisierung der Elemente einhergeht.
Jeder musikalische Parameter erhdlt jeweils seinen eigenen spezifischen Stellenwert im
Strukturgefiige der musikalischen Komposition.

Die musikalischen Ereignisse im Bereich von Melodik, Rhythmik, Harmonik, Metrik, Phrasierung
und Klangfarbe erscheinen nun nicht mehr syntaktisch geordnet und hierarchisch strukturiert bzw.
direkt aufeinander bezogen, sondern wirken geldst von jeglicher Tendenz und Strebefunktion als
Einzelereignis. Dabei wird eine Konzentration auf den Einzelton, auf das einzelne Klangereignis
erzielt.

Jedes kompositorische Element erhdlt erst durch seine Stellung innerhalb des dichten
Strukturgefiiges einer Komposition seinen eigenen musikalischen Stellen-, Ausdrucks- und
Formwert. Dabei hat jedes kompositorische Element eine bestimmte Funktion im Ganzen einer
Komposition.

Dies scheint mir das spezifisch Neue und Andersartige an der Neuen Musik, wie es erstmals in
Werken der Zweiten Wiener Schule offentlichkeitswirksam realisiert wurde.'”’

Zur Aufgabe des Interpreten dieser Neuen Musik schreibt der Wiener Musiktheoretiker und Dirigent
Erwin Stein in der Zeitschrift Pult und Taktstock: ,,Der Komponist hat seine musikalischen
Gedanken in die geschlossene Form eines Kunstwerkes zusammengefasst und in der Partitur
niedergeschrieben.*'”® Der Komponist ,,braucht den Ausfiihrenden.“'” Die Ausfiihrenden ,,miissen
die Form erst zum Leben, d. h. zum Klang erwecken und sie so gestalten, dass aus ihr der vom

Komponisten gewollte Sinn wieder ersteht.*'®

Die Gestaltung und ,,Gestaltwerdung der Form*'®!

spielt fiir Stein eine dezidiert entscheidende
Rolle bei der Auffithrung und Interpretation von Werken der Zweiten Wiener Schule.'®

Er beschwort ,die Vorstellung eines zielgerichteten, umfassenden, sich selbst tragenden

7 Die Errungenschaften Hauers und Jefim (Jef) Golyscheffs sind nicht nachhaltig in das Bewusstsein der

Offentlichkeit gedrungen wie das Wirken der Zweiten Wiener Schule.
'8 Erwin Stein: Einfiihrung. In: Pult und Taktstock 1 (1924), S. 3.
17 Vgl. ebd.
180 Ebd.
181 Ebd.
182 Vgl. ebd.
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“I84  einem

Aufbaues“'®. Er vergleicht die musikalische Form mit einem ,,lebendigen Organismus
fiir die Zeit sehr typischen musikésthetischen Topos. Vielleicht wollte Stein mit dieser
Begrifflichkeit um groBleres Verstindnis dieser Musik beim zeitgendssischen Publikum werben.

Das Formbewusstsein der Zweiten Wiener Schule zeigt sich auch bei Webern, etwa in seiner
Vortragsreihe Uber musikalische Form, in der der Komponist nichts weniger als eine Formenlehre
entwickelt hat. Erstaunlich ist die betont herkdmmlich-traditionelle, ja traditionalistische
Begrifflichkeit: periodischer Bau des Hauptthemas mit Vorder- und Nachsatz (der etwa durch
Eintragungen Weberns gekennzeichnet ist), das Denken in formalen Einheiten wie Taktgruppen, die
Terminologie der Sonatenhauptsatzform mit Begriffen wie Durchfiihrung, Reprise, Coda etc.'®

Adorno schlieBlich hilt vor allem zwei Aspekte fiir wesentlich fiir die neue musikalische Asthetik
der Zweiten Wiener Schule: zum einen die ,,Organisation der Zeit durch Tempo und Phrasierung

und die Organisation des motivisch-thematischen Zusammenhanges durch die Klangdisposition.*'®

'8 Vgl. auch Michael Fend: Ist die Auffiihrung eine Funktion der musikalischen Form? — Zu Erwin Stein. In: Markus

Grassl/Reinhard Kapp (Hg.): Die Lehre von der musikalischen Auffiihrung in der Wiener Schule. Verhandlungen
des Internationalen Colloquiums Wien 1995. (= Wiener Verdffentlichungen zur Musikgeschichte Bd. 3).
Wien/Koln/Weimar: Bohlau, 2002. S. 323.
18 Vgl. ebd. S. 322.
'8 Vgl. hierzu auch Neil Boynton: Anton Webern, ,,Variationen* op. 27. In: Markus Grassl/Reinhard Kapp (Hg.): Die
Lehre von der musikalischen Auffiihrung in der Wiener Schule. Verhandlungen des Internationalen Colloquiums
Wien 1995. (= Wiener Verdffentlichungen zur Musikgeschichte Bd. 3). Wien/Koln/Weimar: Bohlau, 2002. S. 108ff.
Vgl. auch Renate Wieland: Adornos Theorie der musikalischen Reproduktion. In: Markus Grassl/Reinhard Kapp
(Hg.): Die Lehre von der musikalischen Auffiihrung in der Wiener Schule. Verhandlungen des Internationalen
Colloquiums Wien 1995. (= Wiener Verdffentlichungen zur Musikgeschichte Bd. 3). Wien/Ko6ln/Weimar: Bohlau,
2002. S. 261.
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Wiener Moderne II: Mahlers dissonante Tonalitiit im Kopfsatz der 9. Symphonie

Gustav Mabhlers 9. Symphonie ist im Sommer 1908 bzw. in den darauf folgenden Jahren 1909 und
1910 entstanden' ' also mithin in einer Zeit direkt nach der Trennung von seiner bisherigen
Wirkungsstitte, in den Jahren nach dem Ende seiner Ara als Leiter der Wiener Hofoper im Jahre
1907 und in der Zeit, in der er als Dirigent in den Vereinigten Staaten von Amerika zu wirken
begann. Thre Urauffithrung fand aber erst ein Jahr nach Mabhlers frithem Tod im Jahre 1912 unter der
Leitung von Bruno Walter in Wien statt.'® Sie gilt gemeinhin als Wegbereiterin der musikalischen
Moderne und der Zweiten Wiener Schule', die Schonberg den Weg in die Atonalitit bahnte'! und
zdhlt bei ihren Vertretern neben den Kindertotenliedern zu den besonders stark rezipierten Werken
des Komponisten.'*

Die Erfahrung einer gewissen Entfremdung, Entwurzelung sowie der kiinstlerischen wie
menschlichen Verunsicherung scheint aus ihr mancherorts hervorzutdnen, so etwa gleich zu Beginn,
wenn zunéchst in den Celli, dann in den Hornern ein zaghaft-unsicheres, verstort wirkendes, wie
tastend repetierendes, fast stotterndes Zweitonmotiv aus punktierter Viertel- und darauffolgender
Achtelnote den symphonischen Prozess aufeinanderfolgender heterogener Elemente initiiert. Man
vergleiche dagegen den energischen Marschcharakter, mit dem etwa die Sechste Symphonie
beginnt. Das vorsichtig ansetzende, zaghafte, wie versuchsweise sich langsam erweiternde und
allméhlich entfaltende Motivgeschehen in den 2. Violinen verebbt zunidchst morendo wieder im
ppp- Erst danach kommt es bei Ziffer 2 in den 1. Violinen voll und ganz zur Entfaltung. Mahlers
symphonischer Stil zeichnet sich generell dadurch aus, heterogene Elemente disparaten Materials
meist ohne vermittelnde Uberginge collageartig hart aneinander zu setzen. Dabei wird das Denken

in zeitlichen und rdumlichen Kontinuititen nachhaltig gestért und wesenhaft in Frage gestellt.

87 Im selben Jahr 1910 dirigierte Mahler iibrigens auch Elgars Enigma Variations op. 36 in der New Yorker Carnegie

Hall. Dies kann als weiterer Beleg fiir das Bewusstsein Mahlers fiir Elgars Orchestermusik gelten. Wahrend Mahler
als Dirigent den erfolgreichen Komponisten Elgar auch in Amerika bekannt machte, war Mahler mit seiner eigenen
Musik jedoch nicht in das Bewusstsein der groBen Offentlichkeit gedrungen. Man kann es sich nicht oft genug vor
Augen fiihren: Mahlers heutige immense Popularitdt und Anerkennung steht in krassem Gegensatz zu seiner
Wahrnehmung als Komponist in der Offentlichkeit des friihen 20. Jahrhunderts. Hingegen waren Elgar und Sibelius
ungleich erfolgreichere Komponisten, die das Bewusstsein der Offentlichkeit maBgeblich prigten und beeinflussten.

Zu den Entstehungsbedingungen und zur Entstehungsgeschichte des Werks vgl. etwa Constantin Floros: Gustav
Mabhler. 2 Bde. Wiesbaden 1977.

Zu Mahlers friihem Tod 1911, zu seinem Verhiltnis zu Bruno Walter und zu den Umstidnden der Urauffiihrung der
9. Symphonie vgl. etwa Constantin Floros: Gustav Mahler — Visiondr und Despot. Hamburg: Arche, 1998.

Zur Bedeutung des Verhiltnisses von Mahlers 9. Symphonie und der Zweiten Wiener Schule vgl. etwa Arnold
Schonberg: Rede auf Gustav Mahler am 25. Mérz 1912 in Prag. Mit einem Essay von Werner Hofmann. EVA
REDEN band 9. Hamburg 1993.

Vgl. hierzu etwa auch Volker Scherliess im Booklet-Text zur DGG-Gesamtaufnahme aller Mahler-Symphonien
unter Leonard Bernstein.

2 Vgl. hierzu etwa Elmar Budde: Bemerkungen zum Verhiltnis Mahler — Webern. AfMw XXXIII, 1976. Und: Klaus
Velten: Uber das Verhltnis von Ausdruck und Form im Werk Gustav Mahlers und Anton von Weberns. In: Musik
und Bildung X, 1978.
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Mabhlers Symphonien sind musikalisch-dsthetisch geformte Wahrnehmungen einer fragmentierten
Welt durch ein musikalisches Subjekt, das als Erfahrungsort eines letztlich disparaten Weltbilds
fungiert.

Der erste Satz von Mahlers 9. Symphonie zeichnet sich in harmonischer Hinsicht bis auf wenige
Ausnahmen allgemein durch tonal fassliche und deutbare Verldufe sowie durch den auffallend
hiufigen Gebrauch von Dominantseptnonakkorden aus, was etwa anhand des folgenden Beispiels
erldutert werden soll bzw. nachvollzogen werden kann:

In T. 201 erklingt der Dominantseptnonakkord von es-moll: B — D — As — Ces.

Danach erfolgt ein {liberraschender Sprung in den Tonikaseptakkord von d-moll: d — f — a — cis. Die
hier an dieser Stelle in funktionsharmonischer Hinsicht eigentlich zu erwartende Tonika es-moll

wird dem Horer also vorenthalten, es tritt plotzlich und unvermittelt d-moll ein.
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Hier werden zwei dissonante Akkorde kontrastreich und ohne eine harmonische Bezugsebene
unvermittelt einfach nebeneinandergestellt. Es kommt zu keiner regelkonformen, funktionsgeméfen
Auflésung des Dominantseptnonakkordes von es-moll (ndmlich nach es-moll zur Bestitigung eines
tonalen Zentrums im Rahmen eines tonalen Bezugssystems), stattdessen erfolgt eine (hier durch die

Septime dissonant verfremdete) Riickung nach d-moll. Es werden hier also gewissermallen zwei
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Tonarten auf engstem Raum direkt nacheinander erklingend kontrastreich zueinander in eine
Beziehung gesetzt, die eigentlich nicht gegeben ist. Das Eigene und das Fremde begegnen sich hier.
Gleichwohl erscheint das harmonische Geschehen, die harmonische Progression, die hier so
iiberraschend und unvermittelt in Erscheinung tritt, trotz aller disparaten Momente und
Beziehungslosigkeiten immer noch eingebettet, eingebunden in einen traditionellen
funktionsharmonischen Zusammenhang, weil man das Beispiel in der herkdmmlichen
Begrifflichkeit der harmonischen Funktionsbezeichnungen beschreiben und darstellen kann.
Dennoch kann diese Stelle als ungewdhnlich, iiberraschend, neuartig, tonal instabil und unklar,
harmonisch kithn und gewagt, eben als modern anerkannt werden, als eine Stelle in Mahlers
Partitur, die sich hart am Rand der Tonalitéit bewegt.

Sie ist ein Beispiel fiir Mahlers dissonante Tonalitit.

Die harmonisch kiihnsten Stellen des ersten Satzes treten allerdings noch vor dieser Stelle auf: In T.
172 kommt es zu gegenldufig gefiihrten bitonalen Fortschreitungen. Drei Trompeten intonieren hier
nacheinander As-Dur — b-moll — As-Dur — Fes-Dur und dann eine Riickung nach C-Dur, wihrend
vier Horner jeweils eine Dreiklangsfolge abwirts, liberméBige Dreikldnge auf h und a iiber einem
Orgelpunkt auf Es spielen, was in der Folge zu Sechskldangen fiihrt.

T. 180 bringt den F-Dur-Dreiklang, widhrend die Trompeten einen liberméfBigen Dreiklang auf C als
harmonische Fiillung spielen.

In T. 181 erscheint Des-Dur als mediantische Riickung, wiahrend sich die Trompeten weiterhin in C-
Dur bewegen.

Samtliche dieser Kldnge sind bi- bzw. polytonale Gebilde, die sich aber alle auf F-Dur beziehen
lassen, somit funktionsharmonisch fasslich und deutbar in Erscheinung treten, auch wenn ihre
Klanglichkeit harmonisch und tonal auf der Kippe zu stehen scheint.

Das Des-Dur in T. 181 wird chromatisch nach D-Dur, der Dominante von G-Dur geriickt.

In T. 182 schlieBlich erklingt der Dominantseptnonakkord von G-Dur gemeinsam mit dem C-Dur-

Klang der Trompeten.
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All diese Beispiele zeigen, dass sich Mabhlers spéite Tonsprache, wie sie in der 9. Symphonie
exemplarisch zum Ausdruck kommt, noch sehr an herkdmmlichen funktionsharmonischen
Traditionen orientiert, an ihnen festhélt, sie noch nicht und keineswegs und an keiner Stelle jemals

vollends tiberschreitet bzw. stets auf sie zurickfiihren lasst.
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Wiener Moderne II1: Tonale Inseln in den Klavierstiicken op. 11 von Schonberg

Schonberg hat die Tonalitdt in seinen Werken ab 1907 neu durchdacht, auf eine neue Stufe der
Entwicklung gehoben. Reinhold Brinkmann schlidgt die folgende Unterteilung von Schonbergs
kompositorischem Schaffen nach 1900 vor'”: nach der spitromantischen Frithphase mit Werken
wie den Gurreliedern, die neben Weberns Strindberg-Rezeption die Rezeption der nordischen
Moderne in Wien widerspiegeln, oder dem Streichsextett Verkldrte Nacht folgt die erste
expressionistische Periode, die noch bis ca. 1907 von Grundlagen der traditionellen Dur-Moll-
Tonalitdt wesenhaft geprigt ist. (Ein Grenzwerk bildet hier die Erste Kammersymphonie op. 9, die
spatromantischen Klangduktus 4 la Strauss mit neuartig ausgerichteter Expressivitit verbindet und
dabei deutlich an tonale Grenzen st63t.)

Die Wende zur sogenannten Atonalitdt, also zu nicht mehr deutlich tonal gebundener Musik,
vollzieht sich bei Schonberg nach Brinkmann sukzessive etwa in den Jahren 1907 bis 1909 und
prégt sich unter anderem in Werken wie dem Streichquartett op. 10 aus.

Die zweite Periode ab ca. 1908/09 bis ca. 1916 ist dann nach Brinkmann gepréigt von sogenannter
freier Atonalitdt (hier bilden die Drei Klavierstiicke op. 11 und die Fiinf Orchesterstiicke op. 16 die
zentralen Beispiele).

Arnold Schonberg, der sich selbst als Traditionalisten und Neuerer zugleich verstand'*, | befreite
mit den Klavierstiicken op. 11! von 1909 (sie entstanden im Januar/Februar 1909, wurden im
Januar 1910 uraufgefiihrt und erschienen spéter noch im selben Jahr im Druck) ,,die Musik aus

ihren funktionalen Verwandtschaftsverhiltnissen‘'*

und hierarchischen Ordnungen ,,und entzog ihr
den festen Boden des Grundtons.“'” Die Musik verliert in ihnen ihre Grundtonzentrierung.

Aber ,natiirlich erfolgte diese (hier nun erstmals konsequent realisierte) Loslosung von der
traditionellen Dur-Moll-Tonalitdt ganz allmdhlich schon vorher mit der Differenzierung und
Umdeutung der Akkorde, ihren Anreicherungen durch harmoniefremde Tone, ihrer
Chromatisierung.“'*®

Den revolutiondren Schritt zur Reihentechnik und somit zur reihengebundenen Atonalitdt vollzieht
Schonberg schlieBlich nach Brinkmann in der dritten Periode ab ca. 1920 (hier konkret etwa in den

opp. 23 bis 26). Grenzwerke sind die Variationen fiir Orchester op. 31 sowie die Oper Moses und

193

Vgl. Reinhold Brinkmann: Arnold Schonberg: Drei Klavierstiicke op. 11. Studien zur frilhen Atonalitdt bei
Schonberg. Wiesbaden: Steiner, 1969. 2., durchges. Aufl. mit einem neuen Vorw. Stuttgart: Steiner, 2000. S. 21f.
Dies belegen zahlreiche Selbstdeutungen u. a. in Rundfunkinterviews, in denen Schonberg immer wieder sein
Traditionsbewusstsein betont hat. Vgl. auch Josef Rufers beriihmtes Diktum vom ,,konservativen Revolutionér*.

195 Vgl. Christine Mitlehner: Arnold Schénberg (1874-1951). Drei Klavierstiicke op. 11. In: www.musiktext.de.

1% Vgl. ebd.

97 Vgl. ebd.

% Vgl. ebd.
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Aaron aus den Jahren 1926 — 28 bzw. 1930 — 32.

Die vierte Phase schlieBlich markiert etwa die Zeit von 1934 bis zu Schonbergs Tod im
amerikanischen Exil im Jahre 1951. Sie ist geprdgt von einem Changieren zwischen den bisher
entwickelten Kompositionsstilen. So erscheint etwa die Suite fiir Streichorchester von 1934 als
vorherrschend tonal gepréagtes Werk.

Wiederum stirker zwolftonig gehalten, aber doch auch mit teilweise stark tonalen Beziigen
versehen sind das Violinkonzert op. 36, das ein herausragendes Beispiel fiir eine gelungene
Anwendung der neuen Kompositionstechnik in Verbindung mit tonalen Elementen darstellt, das
Klavierkonzert op. 42 von 1942, das Streichtrio op. 45 von 1946 sowie die Kantate Ein
Uberlebender aus Warschau op. 46 von 1947.

Als ,,Griindungsmanifest der Neuen Musik im kompositorischen Schaffen Arnold Schonbergs
konnen die Drei Klavierstiicke op. 11 von 1909/10 gelten.

In ihnen tritt dem Horer ein génzlich neuartiges Strukturgefiige entgegen, das mit der Negation der
tradierten Hierarchisierung der Elemente und Parameter einhergeht.

»In Schonbergs op. 11 ,ereignete sich so etwas wie das Umschlagen von fliissigem Wasser in
Dampf oder Eis. (...)""".“*® Die Musik wechselt hier gewissermaBen ihren Aggregatzustand, sie
vollzieht, wie William W. Austin das einmal genannt hat, ,einen sprunghaften Wechsel des

Molekularaufbaus.’?!

,Diesen neuen Molekularauftbau (mit dem die Emanzipierung der Dissonanz
einhergeht) leitete Schonberg von den vom Grundton fern liegenden, immer enger
zusammenriickenden ,,natiirlichen* Obertonen eines Tones ab und ihren, durch die Entfernung,
komplizierteren Verhdltnissen zum Grundton.***”* Gleichwohl komponiert Schonberg Kliange, die im
akkordischen Aufbau eindeutig tonal fass- und deutbar sind. Diese Kliange werden als tonale Inseln
in die harmonische Progression eingefiigt bzw. in den zeitlichen Ablauf integriert. Damit bekommt
der einzelne Klang, das pointiert hervortretende einzelne Klangereignis, einen hohen &sthetischen
Eigenwert, eine eigene spezifische Wertigkeit, ohne dass man ihn, den einzelnen Klang, jedoch
vollig aus dem Gesamtgefliige der Komposition herauslosen kann. Der somit entstehende
harmonische Rhythmus, der einen stindigen Wechsel des tonalen Zentrums bewirkt, ldsst eine
klare, zweifelsfreie Zuordnung zu einer konkreten Bezugstonart nicht mehr zu. Hierbei spielt nun
die zeitliche Dauer des Erklingens eines Klanges eine grofle édsthetische Rolle. Wichtig wird die
Frage: Wie lange erklingt ein Klang, in welchem klanglichen, tonalen, harmonischen Umfeld

erscheint er und wann (d. h. wie rasch oder wie zeitlich verzogert) folgt der niichste Klang. Ahnlich

19 Vgl. William W. Austin: Music in the 20th Century. From Debussy through Stravinsky. New York 1966.

20 Vgl. Christine Mitlehner: Arnold Schénberg (1874-1951). Drei Klavierstiicke op. 11. In: www.musiktext.de.
2 Vgl. Austin wie oben. Vgl. auch Mitlehner wie oben.

Vgl. Christine Mitlehner wie oben.
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wichtig erscheint dieser Aspekt in Bezug auf Werke wie den Orchesterstiicken op. 16, dem 2.
Streichquartett von 1910, der Erwartung oder auch dem Pierrot lunaire, also Werken der
sogenannten freien Atonalitit.

Gleich das erste dieser Stiicke weist zwar gleich zu Beginn in den ersten beiden Takten weiterhin
Terzstrukturen auf, die eine Affinitdt zur dur-/molltonalen Harmonik herstellen, sie stehen und
erscheinen aber hier in einem atonalen Zusammenhang. Reine Dreiklinge werden generell
vermieden.

Im dritten Takt erscheint ein Klang, der sich funktionsharmonisch regelgetreu im Prinzip nach b-
moll auflésen konnte, somit also funktionsharmonisch deutbar wére. Allerdings erfolgt diese zu
erwartende Auflosung im vierten Takt nicht. Der Klang in T. 3 kdnnte mit einigem Wohlwollen als
Dominantseptakkord von A-Dur gedeutet werden. In der Oberstimme bleibt das g liegen, so dass
der Klang als G-Dur chromatisch getriibt mit dem Gis im Bass in Takt 4 aufgefasst werden konnte.
Die Kontingenz der Klidnge ist hier offenkundig zum zentralen kompositorischen Merkmal gestaltet.
In den Takten 5 und 6 sind Anklénge an die Tonart e-moll zu konstatieren, indem hier die Quinte

der Tonika (e-moll) h umspielt wird.

Drei Klavierstiicke, Op. 11
Three piano pieces (1909)
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Gegen Ende des Stiicks in T. 55 erklingt schlieBlich ein grofer Septakkord auf B als Auftakt. Das B
im Bass schiebt sich nach Des und der B-Dur-Septakkord erzeugt eine tonale Insel. Die

harmonische Progression erweckt hier im Folgenden Anklidnge an cis-moll, Schonberg notiert aber

sicher ganz bewusst Des im Bass, um diesen tonalen Bezug zu verunklaren.
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Komponieren an der europiischen Peripherie I: Das Beispiel Elgar

Der englische Komponist Edward Elgar nimmt in der deutschsprachigen Musikforschung dhnlich
wie Sibelius immer noch eine wenig beachtete Sonderstellung und AuBenseiterrolle ein.*”> Man
ordnet ihn im Allgemeinen eher einer traditionalistisch-riickwértsgewandten, nostalgisch-
spatromantischen Ausdruckswelt zu. Sein Geburtsjahr 1857 weist ihn als &ltesten Vertreter der hier
behandelten Komponisten und als einen Kiinstler aus, dessen Wurzeln deutlich im 19. Jahrhundert
verankert sind. Dennoch ist es das Anliegen dieser Arbeit, Elgar als einen Komponisten von
europdischer Bedeutung vorzustellen, dessen Musik wie kaum eine andere im England der
Jahrhundertwende mit dem Beginn der klassischen Moderne im Bereich der britischen Symphonik
um und nach 1900 in Verbindung gebracht werden kann: Elgar kann neben Britten, Delius, Rubbra,
Vaughan Williams und Walton und nach Stanford und Parry wohl zum bedeutendsten englischen
Komponisten seit Purcell erklart werden. (Arnold Bax ist dhnlich wie Stanford, Hamilton Harty,
Howard Ferguson, E. J. Moeran, Frank Corcoran und Henry Cowell streng genommen eigentlich
urspriinglich ein irischer Komponist.***)

Man konnte sich fragen, warum ausgerechnet Elgar in einer Arbeit {iber modernes Komponieren im
frithen 20. Jahrhundert behandelt wird. Ist seine Musik nicht durch und durch, man mo6chte fast
glauben, ,,urromantisch®, erscheint der Ausdrucksstil seiner Musik nicht durch und durch als
spatromantische Ausdruckshaltung eines zu Ende gehenden, sich seinem Ende neigenden
Zeitalters? Ja und nein. Elgars Musik erscheint sowohl als Fortsetzung einer dem 19. Jahrhundert
verpflichteten Klanglichkeit mit ,,spidtromantischen” Ausdrucksmitteln, weit gespannten, tief
empfundenen melodischen Bogen und groen orchestralen Gesten, die das Ende einer romantischen
Ara markieren (und auch immer vom Bewusstsein dieses Endes zeugen®”) als auch als Neubeginn
des modernen Komponierens im frithen 20. Jahrhundert, die durchaus progressive Tendenzen in der
Materialentwicklung erkennen ldsst.>*

So weit man weil} (und die britische und internationale Musikforschung ist sich hier, soweit sie sich
iiberhaupt mit Elgar befasst, doch ziemlich einig) hat Elgar (iibrigens hierin musikgeschichtlich

Berlioz nicht ganz undhnlich) weder selbst eine Schule begriindet (so wie sich dies etwa von Ralph

23 So konstatiert etwa Michael Gassmann in seiner Freiburger Elgar-Dissertation von 2002 ebenso kurz und knapp wie

schlicht und ergreifend: ,,Eine deutsche Elgar-Forschung existiert nicht. Vgl. Michael Gassmann: Edward Elgar
und die deutsche symphonische Tradition. Studien zu Einfluss und Eigenstdndigkeit. Hildesheim: Olms, 2002. S. 3.
24 Vgl. hierzu etwa Axel Klein: Die Musik Irlands im 20. Jahrhundert. (= Hildesheimer Musikwissenschaftliche
Arbeiten Bd. 2. Hildesheim/Ziirich/New York: Georg Olms Verlag, 1996.
Vgl. hierzu etwa auch das zu dieser Frage zentrale Hauptwerk Elgars, die Ode The Music Makers aus dem Jahre
1913. Sie kann als Beispiel fiir Elgars lebens- und kulturphilosophisches Reflektieren iiber den bestédndigen Wandel
in der Kunst gelten.
Vgl. hierzu etwa auch die in dieser Arbeit nicht behandelten Werke wie Sospiri fiir Streicher, Harfe und Orgel op.
70 von 1914 oder die symphonische Studie Falstaff op. 68 von 1913.
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Vaughan Williams behaupten lassen konnte) noch dies jemals auch im Sinn gehabt. Ganz im
Gegenteil wird er oftmals gar als exzentrische Randerscheinung insularer Marginalitit abgetan®”’,
um dann schnell auf den ungleich interessanter und moderner erscheinenden, iiber fiinfzig Jahre
jingeren Benjamin Britten {iberzuleiten, der besonders der deutschen Musikforschung und
Musikwissenschaft interessanter und ergiebiger zu sein scheint.?®

Man mag sich die Frage stellen, was an diesem Komponisten, dessen Musik so scheinbar voller
nationaler Eigenheiten ist, von solch entscheidender Bedeutung sein kann, um ihn in einer Arbeit zu
thematisieren, die sich der Frage nach modernem Komponieren im frithen 20. Jahrhundert jenseits
der Zweiten Wiener Schule und der Atonalitdt bzw. Zwolftontechnik Schonbergs widmet.

Zunidchst ist Elgar ein zwar alterer, aber doch auch direkter Zeitgenosse Schonbergs, der etwa zur
gleichen Zeit wie Schonberg (ndmlich um die Jahrhundertwende, in den ersten Jahren bzw. im
guten ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts und zumindest bis zum Ausbruch des Ersten Weltkriegs,
der hier als zentrale Zasur erscheint und wirkt) seine zentralen Hauptwerke komponiert.*”

Zweitens bietet Elgar ein bisher von der Forschung wenig beachtetes Beispiel fiir einen
Komponisten, der wie kaum ein anderer in Europa um die Jahrhundertwende zwischen nationaler
Repréisentation und universalem Kunstanspruch bzw. subjektiv-individualistischem, personlich-
bekenntnishaftem Selbstausdruck steht.

Diese schwierige, ambivalent scheinende Zwischenposition als 06ffentlich-reprasentativem
Staatskiinstler des British Empire und intim-bekenntnishaftem, emotionalem Ausdrucksmusiker der
eigenen Innerlichkeit prdgt fast das gesamte kompositorische Schaffen dieses zentralen
Komponisten und Kiinstlers der Jahrhundertwende eigentlich schon von Anfang an, da auch sein
Frithwerk bereits mit dem oOffentlich-reprasentativen Auffiihrungsraum korrespondierte bzw. von
thm abhing.

Und drittens schlieBlich ist Elgar wie kaum ein zweiter Komponist von europdischem Rang an der
Schwelle zum 20. Jahrhundert als groBer Gestalter des Ubergangs von iibernationalem Interesse: Er
ist gleichermaf3en ein Vollender des 19. wie ein Begriisser und Wegbereiter des 20. Jahrhunderts.
Elgar beginnt seine musikalische Laufbahn, als Sohn eines Musikalienhdndlers aus unteren
Gesellschaftsschichten stammend, als dilettierender Autodidakt. Er erhélt anders als etwa Sibelius

zeit seines Lebens keine fundierte musikalische Ausbildung (hierin Mussorgsky vielleicht nicht

27 Vgl. hierzu etwa die fatale und von wenig Kenntnis zeugende Fehleinschitzung der Symphonik Elgars, Vaughan

Williams’ und Sibelius’, die Hermann Danuser vornimmt. In: Hermann Danuser: Die Musik des 20. Jahrhunderts. (=
Neues Handbuch der Musikwissenschaft Bd. 7). Laaber 1984. S. 16.

So ist bekanntlich besonders Britten mit dem Epitheton ,,Orpheus Britannicus® in Anlehnung an Purcell bedacht
worden und in das Bewusstsein der deutschen Musikwissenschaft eingedrungen.

Es ist auffillig, dass die jeweils etwas ilteren Zeitgenossen Schonbergs, sowohl Elgar als auch Sibelius, fast
zeitgleich in ein musikalisches Schweigen verfallen, wihrend der jiingere Schonberg in den 1930er und 40er Jahren
im amerikanischen Exil noch weiterkomponiert und seine vierte und letzte Schaffensperiode entwickelt.
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ganz undhnlich).
Kompositorisch beginnt er mit kleinen Salonstiicken, die auffallend historisierende Titel tragen.

20 bzw. als

Nebenher dilettiert er als Organist an Kirchen seiner Heimatregion Worcestershire
Violinist und Fagottist in kleinen musikalischen Zirkeln und kammermusikalischen Vereinen und
Ensembles."

Elgars musikalische Entwicklung ist ein gutes Beispiel fiir den oftmals in der abendlédndischen
Musikgeschichte auftretenden, etwa auch bei Carl Philipp Emanuel Bach, Wolfgang Amadé Mozart,
Ludwig van Beethoven, Johannes Brahms und Arnold Schonberg zu bemerkenden Vorgang, dass
die eigenen Lebens-, Gefiihls- und Denkhorizonte vom Subjekt aus entwickelt werden. Dabei spielt
oft auch die Entwicklung experimenteller Kompositionstechniken eine dezidiert subjektbezogene
Rolle.

In den meisten Fillen erfolgt die musikalische Selbstvergewisserung eines Subjekts iiber ein
bestimmtes Instrument (im Falle von Elgar ist es wie bei Sibelius etwa die Violine, zuvor die Orgel,
spater auch das Klavier, von dem aus er dhnlich wie Brahms seine Orchestermusik konzipiert).

Bald entfaltet sich (bei Elgar autodidaktisch) die personliche Entwicklung einer individuellen
Tonsprache. Im Falle Elgars ist diese schon sehr friih bereits stiltypisch ausgeprigt.*'*

Nach ersten kleinen frithen stilistischen Selbstfindungsversuchen im musikalischen Mikrokosmos
kleiner Formen und Besetzungen erfolgt allmihlich eine markante Ausweitung des Lebens-, Denk-
und Klanghorizontes, bei Elgar eine Ausdehnung in die orchestrale Klanglichkeit groferer Formen.
Diese Ausweitung und Ausdehnung geht einher mit einer subjektzentrierten weltanschaulichen
Selbstvergewisserung, die sich nicht zuletzt auch in der Subjektperspektive beim Umgang mit dem
musikalischen Material duB3ert.

Die Entwicklung kulminiert schlielich in der Ausweitung des Welt- und Klanghorizontes und in
der GroBe bzw. dem geistig-lebensphilosophischen Anspruch des weltanschaulichen Sujets (bei
Elgar etwa geht die Entwicklung diesbeziiglich von dem geistig-religidsen Sujet der
Seelenwanderung, einem Grundmotiv englischer Oratorienkunst, in The Dream of Gerontius, das
etwa auch in Vaughan Williams’ Sea Symphony wiederkehrt, iiber die Asthetik des Urbanen in der
Cockaigne-Konzertouvertiire, iiber die Asthetik von Geschichte und Natur in der Konzertouvertiire
In the South, iiber die sujetlosen, doch weltanschaulich orientierten beiden Symphonien bis hin zur
lebens- und kulturphilosophischen Betrachtung in The Music Makers).

Die existenzielle Selbstvergewisserung eines modernen musikalischen Subjekts fiihrt auch bei Elgar

210 7u Elgars Bezichung zur Orgel und zu seiner Orgelmusik vgl. auch Rainer Fanselau: Die Orgel im Werk Edward
Elgars. Gottingen 1973.

2L Vgl. hierzu etwa Guido Heldt: MGG-Artikel zu Elgar.

212 Vgl. hierzu u. a. auch die ersten beiden Abschnitte zu Elgars kompositorischer Entwicklung in: Michael Gassmann:
Edward Elgar und die deutsche symphonische Tradition. Hildesheim: Olms, 2002.
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zur Entwicklung und Entstehung einer musikalischen Vision, die mit dem Wachsen der klanglichen,
formalen und materialen Mittel einhergeht.

Stilistisch kniipft sein Frithwerk zundchst rasch an den fortschrittlichen Tonfall und die Idee der
Gattungstransformation der ,Neudeutschen Schule’ an. Elgar eignet sich autodidaktisch das
Schaffen und den Orchesterstil Brahms’ und Wagners an, studiert Beethovens Symphonien, liest die

3 und findet dabei erstaunlich schnell zu

englische Ausgabe von Berlioz’ Instrumentationslehre?
einem unverwechselbaren Personalstil (hierin wiederum Sibelius vergleichbar, dhnlich, ebenbiirtig).
Seine friihe Konzertouvertiire Froissart op. 19 von 1890 etwa greift gattungsgeschichtlich den
Typus der Konzertouvertiire Berlioz” und Mendelssohns auf, 1dsst sich ideengeschichtlich aufgrund
des literarischen Sujets leicht auf die ,Neudeutsche Schule’ beziehen und schlie8t im Tonfall am
ehesten an Wagner an.**

Auch sein ndchstes Werk, die Streicherserenade e-Moll op. 20 von 1892 erinnert stark an den
Bayreuther Meister, insbesondere der zu langen, unendlich wirkenden Melodiebdgen neigende
langsame Mittelsatz.

Und die hierzulande kaum bekannte Chor-Symphonie The Black Knight op. 25 von 1893 beschwort
ahnlich wie Froissart erneut die Ritterwelt in romantischer Brechung herauf und greift mit Uhlands
romantische Mittelalter-Rezeption verstromender Ballade wiederum ein dichterisches Werk auf.

In dieser Komposition bewegt sich Elgar zwischen Diatonik und Chromatik, was nun in der Folge
ein entscheidendes Charakteristikum seiner Werkkonzeption und zentrales Merkmal seiner
Kompositionstechnik wird. Das ganze Werk basiert letztlich auf dem dialektischen Prinzip der
Auseinandersetzung zwischen einem diatonischen Thema, das die alte Ritter-Ordnung reprisentiert
und einem chromatischen Motiv in den Bassinstrumenten, das den unbekannten, unheimlichen
schwarzen Ritter charakterisiert.

Spitestens hier in ihr findet Elgar nun vollends zu seinem eigenen, unverkennbaren Personalstil.*'”
Dieser liee sich vereinfacht in etwa wie folgt kennzeichnen: Elgars eigener, hochst individueller
und unverwechselbarer Personalstil zeichnet sich durch folgende Elemente aus: Zunichst fillt die

melodische Komponente, der melodische Parameter ins Gewicht; Elgar neigt schon in seinen frithen

Kompositionen zu meist kurz gehaltenen melodischen Phrasen, knapp profilierten melodischen

213 Zur musikalischen Entwicklung vgl. die einschligigen biographischen Publikationen zu Elgar wie Jerrold Northrop
Moore: Edward Elgar: a creative life. (Reprint) Oxford: University Press, 2005.

24 Vgl. hierzu auch Michael Gassmann: Edward Elgar und die deutsche symphonische Tradition. Studien zu Einfluss
und Eigenstdndigkeit. Hildesheim: Olms, 2002. Hierin der Abschnitt Zur Wagner-Rezeption in Froissart. S. 73-101.
Vgl. etwa die Kap. Elgar und die Wagner-Rezeption in der englischen Provinz. S. 77-78. sowie Elgar und die
Wagner-Rezeption in London. S. 79-83. Siehe auch das Kap. Wagner und die Entstehung von Froissart. S. 83-85 und
das Kap. Der Einfluss der Wagnerschen Vorbilder auf Froissart. S. 89-96.

25 Vgl. auch das Kap. The Black Knight in: Jerrold Northrop Moore: Elgar. A Creative Life. (Reprint) Oxford:
University Press, 2005.
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Einfillen, die sich zu sequenzierender Intensivierung anbieten.

Als nichster Parameter tritt die oft knapp pointiert in Erscheinung tretende Rhythmik hinzu; seine
rhythmischen Konstruktionen gehen von meist frei einsetzenden Impulsen aus; in gewisser Weise
kann man von Ur-Impulsen sprechen, die eine natiirlich frei flieBende rhythmische Gestaltung
begiinstigen, die das Formprinzip der parataktischen Reihung, wie es etwa bei Bruckner in
Erscheinung tritt, aufzugreifen scheint.

Und drittens schlieBlich kommt der Aspekt des Harmonischen und Elgars hochst eigenwilliger,
unkonventioneller, kreativer Umgang mit der Tonalitit zum Tragen: Elgar stellt oft weit
auseinanderliegende Tonalititen bzw. harmonische Bereiche oder unterschiedliche tonale Zentren
einander diametral gegeniiber, was zu oftmals {iberraschenden harmonischen Wendungen bzw. zu
Briichen im funktionsharmonischen Denken fiihrt:

Als kleines Beispiel hierfiir mag etwa nur kurz auf den Beginn des bekannten part-songs There is
sweet music here hingewiesen sein, wo zundchst die Ménnerstimmen in G-Dur einsetzen, bevor
dann die Frauenstimmen in As-Dur hinzutreten.

Doch neben all diesen musikalischen Parametern ist ein Wesensmerkmal der Elgarschen Musik ihr
neu- und einzigartiger Tonfall: Er ist gekennzeichnet von einer an Sprache gemahnenden, gleichsam
sprechenden wie singenden Ausdruckshaltung, die nicht selten von einer kiinstlerischen Noblesse
und majestitisch schreitendem Charakter geprégt ist.

Dies alles zusammen ergibt diesen hochst eigenstdndigen, unverwechselbaren, extrem individuellen
und idiomatisch in Erscheinung tretenden Personalstil Elgars.

Im Sommer der Jahre 1893 und 1894 machten Elgar und seine Frau Alice Urlaub in Bayern, in
Garmisch, lange bevor Richard Strauss sich dort ansiedelte, und besuchten gemeinsam Miinchen,
wo sie Die Meistersinger, den Ring (dirigiert von Hermann Levi), Tristan und Tannhduser sahen.

In dieser Zeit entstanden die Szenen aus dem bayerischen Gebirge fiir Chor op. 27, zundchst mit
Klavierbegleitung, spiter in der Orchesterfassung. Sie verweisen ihrem Sujet und ihrer hiuslichen
Intimitdt nach am ehesten auf vergleichbare Werke wie Wagners Siegfried-Idyll oder Strauss’
Symphonia domestica.

Gleichwohl sind die beiden letztgenannten Werke Elgars auch Beispiele fiir die spezifisch englische
Auffiihrungssituation im ausgehenden 19. Jahrhundert: ein Komponist, der mit seiner Musik an die
Offentlichkeit dringte, musste fiir Chor schreiben, um aufgefiihrt zu werden. Elgar komponierte
The Black Knight wie auch die Gebirgsszenen fiir die Festival Choral Society seiner Heimatstadt
Worcester, die neben Gloucester und Hereford zu den drei zentralen Auffiihrungsorten des das
englische Musikleben nachhaltig prigenden Three Choirs Festival gehorte.

Mit der Zeit nahmen auch andere Chore in den Midlands The Black Knight in ihr Repertoire auf, so
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dass das Werk schlieflich im Mérz 1895 auch in London aufgefiihrt wurde. Zweieinhalb Jahre
spiater konnte Elgar dann auch eine separate Orchestersuite aus einigen Stiicken seiner
Gebirgsszenen zusammenstellen und geschickt in ein Orchesterkonzert in London lancieren: Im
Oktober 1897 wurde das Werk im Crystal Palace einer breiteren Offentlichkeit vorgestellt.

Nach diesen ersten Offentlichen Achtungserfolgen in England schrieb Elgar zunédchst noch weitere
Werke mit Chorbeteiligung wie das christliche Oratorium The Light of Life op. 29 von 1896, im
selben Jahr noch die Chorkantate King Olaf op. 30 nach einem skandinavischen Stoff, ein Jahr
spater die Ballade The Banner of St. George op. 33 und im selben Jahr Te Deum und Benedictus fiir
Chor und Orchester op. 34 sowie ein Jahr spiter die oratorienhafte Kantate Caractacus fiir Soli,
Chor und Orchester op. 35, allesamt Werke also vornehmlich geistlichen Charakters, die ihrem
Sujet und ihrer Besetzung nach in die Auffiihrungsgepflogenheiten des englischen Musiklebens
hineinpassten.

Der nationale wie bald auch internationale Durchbruch als Komponist gelang Elgar dann vollends
bekanntlich mit den Orchestervariationen iiber ein eigenes Thema, den Enigma Variations op. 36
von 1899.

Dieses Werk wurde bald nicht nur in ganz England, sondern sehr schnell auch in ganz Europa und
spéter in Amerika erfolgreich aufgefiihrt. Es trat seinen bis heute wihrenden Siegeszug durch die
groBBen Konzertsdle der europdischen Musikmetropolen der Jahrhundertwende an. Spétestens jetzt
galt Elgar als fiihrender britischer Komponist von europdischem Format und internationaler
Bedeutung.

Im selben Jahr 1899 entstand auch der Zyklus von 5 Orchesterliedern Sea Pictures op. 37 fiir
Altstimme und Orchester, der gattungsgeschichtlich eine Verbindung zu Mahler und Strauss nahe
legt, und schlieBlich, nach dem eher mifligen Premierenerfolg des Oratoriums 7The Dream of
Gerontius im Jahre 1900, 1901 auch der erste der des Komponisten Ruhm bis heute begriindenden,

insgesamt 5 Orchestermérsche Pomp & Circumstance op. 39.
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Modernes Grof3stadtleben: die Konzertouvertiire Cockaigne (In London town) op. 40.

Elgar hatte sich nach dem Erfolg der Enigma Variations im englischen Musikleben fest etabliert.
Die Hinwendung zum orchestralen Genre und der Erfolg mit seinen Orchesterkompositionen wie
der frilhen Konzertouvertiire Froissart und den Enigma Variations ermutigten ihn offenbar zu
einem weiteren reinen Orchesterwerk, das die zuvor in den Enigma Variations erprobte orchestrale
Variationstechnik auf die Gattung der Konzertouvertiire libertrug, das sich diesmal jedoch einem
ganz anderen, neuen Sujet widmete: dem modernen GroBstadtleben, der Asthetik des Urbanen.

Die Konzertouvertiire Cockaigne (In London Town) op. 40 entfaltet das enorme Spannungs- und
Konfliktpotential des gerade beginnenden, neuen Jahrhunderts.*'®

Die neue Komposition entwickelt eine derart subversive Kraft und eine neuartige Drastik im
Klanglichen, dass sie in ihrer teils ldrmenden Gerduschhaftigkeit, ihrer Neigung zu grandios
gesteigerter Kakophonie und ihrer Tendenz, mehrere parallel ablaufende Klangereignisse
tibereinander zu schichten sowie klangraumliche Wirkungen zu erzielen, einen Vergleich mit dem
amerikanischen Zeitgenossen Charles Ives und namentlich dessen etwa zeitgleich entstandener,
doch erst 1954 uraufgefiihrter Komposition Central Park in the Dark von 1898 — 1906 nicht zu
scheuen braucht bzw. so manche gerduschhafte Klangvision eines Edgar Varése (etwa in Amériques)

vorwegzunehmen scheint.

216 Vgl. hierzu und zur zeitlich-historischen Situation einer gesellschaftspolitischen Umbruchphase im Vereinigten

Konigreich auch das Kap. Kulturgeschichtliche Voriiberlegungen zum untersuchten Zeitraum in der vorliegenden
Arbeit.
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{IN LONDON TOWN.)

Concert-Overture. Edward Elgar, Op. 40.
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Schon ein Blick auf die Besetzung bzw. Orchestrierung ldsst eine an Berlioz geschulte
Instrumentationskunst erahnen. Die Verwendung von Kornetten innerhalb des stark besetzten
Blechblédserapparats des Werks ist eine markante und in England eher uniibliche Erweiterung des in
dieser Zeit gebrduchlichen orchestralen Klangspektrums. Sie verweist eher auf franzdsische
Vorbilder.

Mit seiner Cockaigne-Ouvertiire entdeckt und erprobt Elgar die Moglichkeiten des modernen
Orchesterklangs, wie sie ihm am Beginn des neuen Jahrhunderts offenbar geboten scheinen?'’, und
mit der Wahl des ebenso ungewdhnlichen wie ambitionierten Sujets des orchestralen Portrits einer
GroBstadt und ihrer Bewohner*'®, unterstreicht Elgar den modernen, aktuellen, zeitgeméBen Aspekt,
den direkten Gegenwartsbezug seiner Komposition.?"

Das Werk beginnt relativ harmlos mit einer kurzen, floskelhaften Wendung, einem ersten Motiv, das
melodisch eine Sequenzbildung andeutet und rhythmisch einen kernigen Impuls in den Streichern
setzt.**

Doch sofort wird dieser kurzmotivische und kleinteilige Gedanke abrupt abgebrochen und weicht
einer motivischen Figuration in den Holzbldsern, die in ihrer sequenzierenden Haltung Elgars
Personalstil sowie eine Verwandtschaft mit dem ersten Motiv in den Streichern gleichermallen
verrdt. Der abrupte Wechsel der Klanggruppe und Klangfarbe bewirkt einen auf dichtestem Raum
zusammengedrangten, unvermittelten und extremen Eindruck von Heterogenitét gleich zu Beginn
des Werks auf der ersten Partiturseite.

Schon hier gleich am Anfang auf der ersten Partiturseite wird das vordergriindige Prinzip des Werks
deutlich erkennbar, das darin besteht, dass sich ein kurzes, kleinteiliges, fliichtiges motivisches
Element an das andere reiht.

Ubergangslos aneinandergeschnittene, wie fragmentiert wirkende bzw. aus ihrem urspriinglichen

27 Das Werk entstand im Laufe des Jahres 1900 direkt nach The Dream of Gerontius und wurde 1901 uraufgefiihrt.
Einen krasseren Sujetwechsel kann man sich kaum vorstellen.

Der Cockneys (= Einwohner Londons). Hier zeigt sich bereits der augenzwinkernd beziehungsvolle
Anspielungsreichtum, der im Werktitel mit dem Begriff Cockaigne angedeutet ist. Eine weitere Bedeutungsebene
dieses Worts ist das Bild eines mittelalterlichen Schlaraffenlands, in dem Trunksucht, Véllerei und noch einige
andere Laster herrschen. Teilweise begegnet der Werktitel auch anders geschrieben als cocain, was auf Berauschung
und Drogensucht verweist. Vielleicht ist hier schon ein gesellschafts- und zivilisationskritischer Ansatz des Werks
leise angedeutet. Der Ausdruck Cockaigne stand jedenfalls im 6ffentlichen Bewusstsein der Zeit fiir MaBlosigkeit.
Und Elgar selbst notiert in der Partitur, dass sich der Titel Cockaigne ausdriicklich auf das traditionelle fiktive Land
of All Delights oder The Abode of Luxury and Idleness.

Vergleichbare Werke, die das Sujet des musikalischen GroBstadtportrits zum Vorwurf haben, sind etwa die
Ouvertiire Le Carnaval Romain von Hector Berlioz oder Paris — The Song of a great City von Frederick Delius.

Michael Gassmann spricht in seiner Analyse des Werks von einem ,,Komplex von drei kurzen Motiven* als
»Ausgangspunkt des ganzen Werks“. Auch bezeichnet er diesen dreiteiligen Motivkomplex als ,das erste
Hauptsatzthema mit seinen drei Motiven.” Vgl. Michael Gassmann: Edward Elgar und die deutsche symphonische
Tradition. Studien zu Einfluss und Eigenstindigkeit. Hildesheim: Olms, 2002. S. 128f. Ich sehe diese drei Motive
eher als zwar miteinander verwandte, auseinander hervorgehende und voneinander abgeleitete motivische Gebilde,
die aber nicht so sehr einen Komplex und ein Thema bilden, sondern vielmehr fliichtig wechselnde
Ausdruckscharaktere darstellen.
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Zusammenhang gerissene musikalische Gedanken irrlichtern haltlos im offenen Klangraum.

Diese Musik ist zutiefst geprdgt von abrupten Briichen, unvermittelt hereinbrechenden Gesten,
plotzlichen dynamischen Kontrasten und raschen Wechseln der Klanggruppen. Sie weckt beim
Horer bildhaft-visuelle Assoziationen, die unvermittelt und direkt aufeinanderfolgen, wie
heterogene Elemente ohne Uberginge: Im hektisch-betriebsamen GroBstadtpanorama folgt Szene
auf Szene mit wechselnden Einstellungen und an Schnitttechniken gemahnenden harten Briichen
und raschen Kontrasten auf dichtestem Raum, vergleichbar mit Bild- oder Filmsequenzen.
Geschwindigkeit, Larm, Bewegung, Gerduschhaftigkeit, Beschleunigung, Hektik, Gedrangtheit —
all diese Bestandteile der modernen Zivilisation, des modernen Grof3stadtlebens, wie sie kurze Zeit
spéter im italienischen Futurismus ihren dsthetischen Niederschlag finden und virulent die moderne
Lebenswelt reflektieren, sind hier in diesem Werk bereits 1901 versammelt.

Doch wie beginnt das Werk genau? Die Streicher setzen recht unvermittelt mit jener fliichtigen,
floskelhaften Wendung ein. Sie wird schnell gestdrt durch ein pldtzlich scharf akzentuiert
hereinfahrendes chromatisches Element: das Gis, durch das dem Horer das zu erwartende A der
Subdominante F-Dur vorenthalten wird. Wir bewegen uns harmonisch scheinbar in einem Tonika-
Subdominant-Verhéltnis zwischen C-Dur und F-Dur, aber das storende Gis kiindigt hier bereits die
starke Tendenz zur Chromatisierung an, die generell harmonische Unklarheit stiftet und hier bald
die gesamte Partitur durchziehen und tonal destabilisieren wird.

Es dauert lange, bis sich eine tonal gesicherte Ebene erreichen ldsst. Voriibergehend wird B-Dur als
tonales Zentrum etabliert bzw. kurzfristig stabilisiert, kann sich aber letztlich nicht als Haupt- oder
Grundtonart der Komposition behaupten bzw. durchsetzen.

Und dann fillt bei diesem Beginn der rasche Wechsel des Registers, der Klangfarbe und der
Klanggruppen auf: Die ins tiefe Klangregister absteigende Streichermotivgeste bricht unvermittelt
ab und weicht einer sequenzierten Figuration in den hoheren Registern der Holzbléser. Die Fermate
unterstreicht diesen Bruch und abrupten Wechsel des Klangcharakters noch, indem sie den
bisherigen Klang der Streichergruppe gleichsam wie in einem Brennglas biindelt und auf einen
Punkt zusammendréngt, formlich staut.

Das Ganze klingt wie eine fliichtige Momentaufnahme, an die mit kompositionstechnischen Mitteln
herangezoomt und die kurz festgehalten wird, bevor schon das ndchste Ereignis ein weiteres
Klanggeschehen nach sich zieht.

Diese hohe Ereignisdichte 1dsst dem Horer gewissermaflen kaum Zeit zum Atemholen bzw. bietet
thm kaum Moglichkeit, die vielen rasch wechselnden Eindriicke in sich aufzunehmen und zu
verarbeiten.

Formal ist Cockaigne ein Sonatensatz mit einem aus vielen kleinteiligen, zwar miteinander
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verwandten, aber doch klanglich heterogen in Erscheinung tretenden Motivgesten
zusammengesetzten 1. Themenkomplex aus drei kurz hintereinander folgenden Teilmotiven sowie
einem nobilmente  bezeichneten, majestitisch  schreitenden = Marschthema, mehreren
Uberleitungsteilen, die wiederum aus der motivischen Ursubstanz des Anfangs abgeleitete
Nebengedanken in das ohnehin schon dicht gesponnene Motivnetz einflechten, einem lyrisch-
gesanglichen 2. Themenkomplex und einer Schlussgruppe, die das Marschthema aus dem 1.
Themenkomplex in Diminution und als scherzandoartige Charaktervariation in Erscheinung treten
lasst, sowie durchfithrungsartigen Abschnitten und reprisenhaften Wiederaufnahmen des motivisch-
thematischen Materials der Exposition und abschlieBender, klanglich ins Drastisch-Groteske
gesteigerter Coda.

Inhaltlich ist Cockaigne eher eine freie, virtuos instrumentierte und an die Grenzen der Tonalitét
stofende Orchesterform: eine symphonische GrofBstadtphantasie voller Extreme im Klanglich-
Dynamischen.

Man kann hier natiirlich formal Rudimente einer klar gegliederten, doch stark erweiterten
Exposition ausmachen, einer Exposition allerdings, die nicht mehr fertige Themen vorstellt, sondern
selbst schon von Anfang an Durchfiihrungscharakter besitzt, da permanent motivisch gearbeitet und
entwickelt wird, eben permanent und von Anfang an durchgefiihrt wird.

Der Komplex, der die herkdmmliche Durchfiihrung prasentiert und der im Folgenden als Komplex
mit mehreren durchfithrungsartigen Abschnitten zu charakterisieren wére, bringt zwei markant in
Erscheinung tretende und prominent profilierte Marschcharaktere in das Klanggeschehen ein. Wir
befinden uns am Ende des ersten durchfiihrungsartigen Abschnittes, mitten in einer
Durchfiihrungspassage, die verschiedenste klangliche Ereignisse und motivische Gesten
iibereinanderschichtet bzw. direkt aufeinanderfolgen ldsst:

Der erste durchfiihrungsartige Abschnitt beginnt dynamisch im dreifachen piano mit einer /legato e
dolce vorzutragenden dolcissimo-Passage in den Streichern, einer Stelle, die laut Elgars eigenen
programmatischen Verlautbarungen an Liebespaare im Park denken ldsst.*® Doch die
schwédrmerische Stimmung und triigerische Ruhe wird plotzlich gestért durch wie von fern sich
nahende, langsam immer lauter werdende, immer wieder hineinpldrrende burleske Motivgesten in
den Holzbldsern, die von fern das Herannahen einer lirmenden Blaskapelle (military band)
ankiindigen.

Das bunte Treiben nahert sich allmdhlich immer mehr, bis die Streicher ihre dolcissimo-Geste
vollends aufgeben und von dem Lirm und Getdse der Bldser angesteckt werden, was in quirligen,

schwirrenden Sechzehntel- und ZweiunddreiBigstel-Bewegungen resultiert bzw. in trillernden und

21 Vgl. Elgars eigene Angaben im Programmheft zur Urauffiihrung im Elgar Birthplace Museum in Worcester.
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tremolierenden Orgelpunkten eskaliert (bei Studienziffer 17).

SchlieBlich trumpft das larmende Blechbldserthema der inzwischen vollends herangenahten
Blasmusik-Kapelle brillante e marcato in B-Dur auf.

Nach einer kurzen, abfallenden, formlich abstiirzenden und herunterbrechenden Geste des Blechs
im dreifachen forte bricht auf einmal ein Marschcharakter in den Streichern in die Szenerie hinein,
wobei das Blechbldserthema nun vollends von den Streichern aufgegriffen wird: auch hier wieder
ist der Wechsel der Klanggruppen und des Klangcharakters ein musikalisches Mittel zur Erzeugung
von Heterogenitdt im Klanglichen.

Nach dem Hereinbrechen dieses Marschcharakters, der noch einmal grandios gesteigert an die
Grenzen des klanglich Zumutbaren gefiihrt wird, erhdht Elgar derart den harmonischen Rhythmus,
dass die Grenzen des tonal Fassbaren mindestens erreicht, wenn nicht sogar iiberschritten bzw.

formlich gesprengt werden:
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Elgar erreicht hier parallel zur Chromatik in den Mittelstimmen einen schnellen harmonischen
Rhythmus, der fiinf Takte nach Ziffer 19 achtelweise von B-Dur iiber Es-Dur, As-Dur und Es-Dur in
einen Klang a — es — fis — d auf Zéhlzeit 3 und schlieBlich nach c-moll auf Zahlzeit 4 extrem rasch
wechselt.

Beschleunigung, Akzelerieren, klangliches Anwachsen, Crescendieren, Geschwindigkeit, hohes
Tempo des harmonischen Rhythmus’, zu gewaltsam wirkenden klanglichen Schérfen neigende
Instrumentation, klangliche Deformation des Themas** werden hier auf dichtestem Raum
zusammengedrdngt, bis das Thema schlielich, wie zermiirbt und zerschlagen wirkend, kraftlos in
sich zusammen sinkt (7 T. nach Ziffer 19).

Es gibt keine tonalen Zusammenhénge mehr im Sinne von funktionsharmonischen Beziehungen, es
gibt keine Tonikaklinge mehr und nur noch schwach angedeutete, taktweise wechselnde
harmonische Beziige:

So ist der T. 6 nach Ziffer 19 etwa auf g-Moll bezogen, T. 7 nach Ziffer 19 auf B-Dur; der folgende,
in dem das Thema schlieBlich in sich zusammen sinkt, ist in einem harmonisch nicht ndher zu
bestimmenden tonalen Schwebezustand gehalten, man konnte hier von schwebender Tonalitét
sprechen; der nichste T. ist dann auf F-Dur bezogen, bevor die beiden folgenden Takte schlieflich
wieder in einem tonalen Schwebezustand verharren. Danach, auf der nédchsten Partiturseite, ab
Ziffer 20, wird H-Dur erreicht.

Beides, Chromatik in den Mittelstimmen und schneller harmonischer Rhythmus wirken hier
tonalititszersetzend.

Anschliefend veranschaulicht Elgar noch das allmdhliche Abziehen, das langsame Sich-Entfernen
der Blaskapelle durch klangrdaumliche Echowirkungen der solistisch eingesetzten Blaser.

In Cockaigne kommt es Michael Gassmann zufolge zu einer ,,Neubewertung des Verhéltnisses von
Architektur und motivischer Vernetzung, von formaler und motivisch-thematischer Integration.***
Gassmann spricht zu Recht von ,,Fortspinnungs- und Sequenzierungsthemen, die aus einem
aphoristisch kurzen Kern heraus entwickelt werden.****

Doch vergisst er dariiber die klanglichen und harmonischen Neuerungen, die innovative Kraft, die

tonale Instabilitit und die subversive Explosivitit dieser Elgarschen Partitur zu wiirdigen.

22 Es handelt sich um das erstmals mit der Spielanweisung nobilmente versehene und spiter als diminuiertes

Schlussgruppenthema fungierende majestitische Schreitthema aus dem 1. Motiv- und Themenkomplex der
durchfiihrungsartigen Exposition. Es erscheint hier nun in einer vollkommen desolaten Verfassung und 16st sich
formlich auf. Diese Stelle kann als katastrophaler Hohepunkt des sogenannten Durchfiihrungskomplexes und mithin
der gesamten Komposition gedeutet werden.

Michael Gassmann: Edward Elgar und die deutsche symphonische Tradition. Studien zu Einfluss und
Eigenstandigkeit. Hildesheim: Olms, 2002. S. 124.
% Ebd. S. 127.
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Das pastorale Sujet: die Konzertouvertiire In the South (Alassio) op. 50.

Jener enormen Drastik im Klanglichen begegnen wir auch drei Jahre spéter in der wéihrend Elgars
erstem Italienaufenthalt im Winter 1903/04 entstandenen Konzertouvertiire In the South (Alassio)
wieder. Nach dem groBlen Erfolg seines neuen Oratoriums 7The Apostles im Jahre 1903 wandte sich
der Komponist nun erstmals wieder einem reinen Orchesterwerk zu, mit dem er sich nach der
Cockaigne-Ouvertiire systematisch an symphonische GroBformen und groBere symphonische
Werkkomplexe herantastete; Versuche, die schlieBlich 1908 in seiner Ersten Symphonie miindeten.
Mit diesem erneut programmatisch ausgerichteten Werk wendet sich Elgar nach der Asthetik des
Urbanen in Cockaigne nunmehr also einem diametral entgegengesetzten, lindlich-pastoralen Sujet
zu. Mit dem Siiden ist konkret das landliche Gebiet der italienischen Riviera gemeint*?, denn die im
Werktitel in Klammern gesetzte genaue Ortsangabe ,Alassio’ verweist auf einen beliebten Bade-
und Urlaubsort an der ligurischen Kiiste.

In the South kann in gewissem Sinne als siidliches, naturbezogenes und pastorales Gegenstiick zu
Cockaigne betrachtet werden. Die in Cockaigne vorherrschende szenische Perspektive weitet sich
hier zum panoramatischen Blick.

Die orchestralen Mittel von In the South unterscheiden sich denn auch dem Sujet entsprechend von
Cockaigne dahingehend, dass Elgar hier nun viel stirker in die Fliache geht, in groBeren, von
Orgelpunkten zusammengehaltenen Klangkomplexen denkt, statt in kleinteiliger Motivik nunmehr
in groferen Bogen und weitergespannten Blocken komponiert, Klangflichen und Klangrdume
gestaltet, statt auf dichtestem Raum zusammengedringte motivische Prozesse gedehnte klangliche
Ebenen schafft, statt schnellem harmonischem Rhythmus und rasch wechselnden Motivgesten,
Harmonien und Klangfarben dem Horer deutlich mehr Zeit ldsst, sich auf eine zeitlich ldnger
anhaltende klangliche Ebene einzulassen, malt, statt kurze charakteristische Motive kleinteilig
aufeinanderfolgen zu lassen.

Dieses malende Moment hat in der allgemeinen Rezeption dazu gefiihrt, das Werk als an Richard
Strauss orientierte spitromantische Landschaftsmalerei zu interpretieren®’, anstatt das spezifisch
Neue im Tonfall und in der Materialentwicklung zu erkennen, bzw. die Art und Weise zu wiirdigen,
wie Elgar hier in dieser Komposition musikalisches Material anordnet. Ahnliche kompositorische

Verfahrensweisen finden sich dann auch in der Ersten Symphonie. Die rhapsodisch-episodisch

2 Genauer gesagt das Tal von Andora. Vgl. hierzu auch die genauen Ortsangaben in den Notizen Elgars im

Programmheft zur Urauffiihrung am Elgar Birthplace Museum in Worcester.

226 Vgl. hierzu und insbesondere zum Vorbild Strauss etwa auch die Analyse von Michael Gassmann in: ders.: Edward
Elgar und die deutsche symphonische Tradition. Studien zu Einfluss und Eigenstdndigkeit. Hildesheim: Olms, 2002.
S. 1711t
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angelegte Komposition*” beginnt wiederum mit zwei deutlich voneinander geschiedenen, auch
klanglich voneinander abgesetzten, zeitlich und rdumlich weit ausgedehnten und grof3e orchestrale
Gesten nicht scheuenden, zu intensivierenden Wiederholungen neigenden, grofformatigen
Themenkomplexen, unterbrochen von Uberleitungspassagen mit Nebengedanken und um einen
enorm geweiteten Schlussgruppenkomplex erweitert, bevor ein plotzlich hereinbrechender,
klanglich massiv kontrastierender neuer Abschnitt, Grandioso iiberschrieben, ginzlich neues
Material einfiihrt. Dieser Abschnitt, der sich bald als ein weiterer zentraler GroBkomplex des Werks

herausstellt, spricht eher gegen eine formale Deutung der Komposition als Sonatensatz.

27 Gassmann deutet sie noch formal als Sonatensatz und verwendet die Begriffe Durchfiihrung, Reprise und Coda.
Vgl. ebd. wie oben.
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Wir begegnen hier dem harmonischen Kompositionsprinzip der systematischen Quintenschichtung.
Es ist dies ein besonders frappierendes Beispiel fiir Elgars innovative Materialentwicklung und
logische Anordnung dieses entwickelten Materials.

Elgar hat hier im Rahmen dieser Grandioso-Passage systematisch Quinten iibereinandergeschichtet,
bis er abwechselnd zundchst E-Dur und dann C-Dur erreicht.

In einem ersten auf die cis-Moll-Quinte Cis — Gis bezogenen Durchgang schichtet Elgar
nacheinander die Quinten Gis — Cis in den Streichern, A — Dis in den Hornern und auf der néchsten
Seite dann H — E in den tieferen Streichern, drei verschiedene Quinten also, immer abwarts
gerichtet, von denen die mittlere eine verminderte Quinte ist.

Es sind die sechs Tone der E-Dur-Skala, die hier iibereinander gelegt werden. Elgar schichtet
jeweils von oben nach unten. Dadurch ergibt sich ein Klang E — H — Dis — A — Cis — Gis.

Das obere Gis fungiert als Vorhalt (in Form eines Dominantseptnonakkords) iiber der Tonika und
wird zum Fis gefiihrt, so dass sich eine Lésung nach E-Dur ergibt.

Dieselbe Prozedur (und als solche mutet sie auch klanglich an) wendet Elgar im Folgenden erneut
an, diesmal jedoch auf C-Dur bezogen. Folgerichtig schichtet er wieder drei verschiedene Quinten
iibereinander, wieder abwirts gerichtet, wieder von oben nach unten. Analog zum ersten Durchgang
sind es diesmal die drei Quinten E — A, F — H und G — C. Die Folge dieser Quintenschichtung ist
hier entsprechend eine Losung nach C-Dur.

Nach der Bezugstonart E-Dur am Ende des ersten Quintschichtungsverfahrens wird anschlieBend
am Ende des zweiten Durchgangs also C-Dur als Bezugstonart erreicht. Es kommt hier also zu einer
(iibrigens auch klanglich massiven) Gegeniiberstellung dieser beiden tonalen Ebenen: E-Dur und C-
Dur.

Als eigentliches tonales Zentrum dieses formalen GroB3abschnittes ist nun aber urspriinglich As-Dur
vorgezeichnet. Die Tonart As-Dur war die Ausgangstonart am Ende des vorangegangenen
GroBabschnittes. Erst als As notiert, wurde es zu Gis als Quinte von cis-Moll umgedeutet.

Das Werk selbst begann aber zunéchst in der scheinbaren Grundtonart Es-Dur.

Spétestens hier an dieser Stelle herrscht also vollends Unklarheit tiber Grund- bzw. Haupttonart
oder tonales Zentrum der Komposition. Man konnte von schweifender Harmonik mit haufigen
Wechseln mehrerer, jedoch nicht liber einen groBeren Zeitraum etablierter tonaler Zentren sprechen.
Die Grandioso-Passage beginnt mit einer schrittweise aufsteigenden Basslinie, danach setzt die
Quintenschichtung ein, dann werden beide Komponenten miteinander kombiniert, bevor schlie8lich
das Ganze in einer stark pointiert rhythmisierten Variante wiederholt wird.

Wir haben es hier mit einer besonderen Art der Harmoniebildung zu tun. Statt Quartenharmonik,

wie sie Jahre spiter bei Schonberg zentral werden wird (etwa in der Ersten Kammersymphonie op.
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9 von 1907) und wie sie Jahre zuvor schon in Sibelius’ Klaviersonate aufgetreten war, haben wir es
hier mit dem vergleichbaren Phdnomen eines besonderen Falls von Quintenharmonik zu tun.

Und da eine Quinte bekanntlich ja auch immer eine umgekehrte Quarte darstellt, haben wir es mit
zwei zentralen und vergleichbaren Beispielen fiir Formen der erweiterten Tonalitdt zu tun. Das
Prinzip der Quintenschichtung ist hier eine besondere Art der Harmoniebildung bei Elgar, ein
markantes Indiz fiir die progressive Tonalitdt im symphonischen Schaffen dieses bedeutenden

Komponisten der Jahrhundertwende.
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Britische Moderne: Elgars konsonante Atonalitit im Kopfsatz der 1. Symphonie.

In einer seiner Birmingham lectures®® gab Elgar einen Hinweis fiir sein Zogern, eine Symphonie zu
schreiben. Damals gab es heftige musikédsthetische Debatten iiber die Zukunft dieser Gattung. Liszt
und Strauss hatten die Symphonische Dichtung als orchestrale Hauptgattung prominent etabliert.
Auch Elgar fiihlte sich offenbar eingebunden in diesen Diskurs iiber die Zukunft der Symphonie als
einer Kunstform fiir das 20. Jahrhundert. Und er duflerte am 13. Dezember 1905: ,,Ich halte die
Symphonie ohne ein Programm fiir die hochste Entwicklungsstufe in der Kunst.“*** Diese Ansicht
ist auch deswegen interessant, weil Elgar urspriinglich zundchst eine Programm-Symphonie plante,
die den Titel Gordon Symphony tragen und die ,,aullerordentliche Karriere und den Charakter von
General Gordon, seine militdrischen Verdienste, seine unbegrenzte Energie, seine Entschlossenheit

“230 sollte. Diese Pline wurden bereits im Mirz 1899 von

und seine tiefe Religiositit widerspiegeln
der Musical Times berichtet.' Elgar und sein Verlegerfreund Jaeger hatten den Gedanken schon
1898 besprochen, wobei Elgar sich skeptisch iiber Auffilhrungsmoglichkeiten eines solchen Werks
in einer Kirche geduBert haben soll.>** Aber er rdumte Jaeger gegeniiber ein: ,, The thing possesses
me, but I can’t write it down yet.“*** Dem Dirigenten Hans Richter schrieb er im Oktober 1901 von

,,der Symphonie, die ich gerade versuche zu schreiben****

und verspricht im selben Brief, sie ihm,
Richter, zu widmen.”* Das Leeds Festival war in den folgenden Jahren begierig auf die erste
Auftiihrung des Werks und die Organisateure des Elgar Festivals 1904 harrten auf eine Symphonie
als Hohepunkt der drei Tage.>*

Den ersten Satz der Symphonie beendete Elgar schlieBlich erst im Winter 1907/08 in Italien, die
anderen drei Sitze entstanden zwischen Juni und September 1908 in England.*” Das Werk erlebte
seine triumphale Urauffiihrung am 3. Dezember 1908 in Manchester, vier Tage spédter erklang es in
London.*”® Beide Auffiihrungen waren die groBten Erfolge fiir Elgar iiberhaupt.” Im folgenden Jahr

kam es zu hundert Auffithrungen in der ganzen Welt.

Der Kopfsatz beginnt mit einer Art 50 Takte umfassendem Vorspiel Andante. Nobilmente e

228

Ediert von Percy M. Young.

Zitiert nach Percy M. Young.

Vgl. Michael Kennedys Aufschliisselungen zur Entstehungsgeschichte des Werks in: Michael Kennedy: Elgar

Orchestral Music. Seattle 1971. S. 51f. Geringfiigig gekiirzte Ubers. d. Verf.

Bl Vgl ebd.

2 Vgl. ebd. Elgar soll demnach gesagt haben, dass zunichst geklirt werden miisse, ob der Kirchenvorstand von
Worcester eine Auffithrung im Rahmen des Worcester Festivals bewillige bzw. akzeptiere.

3 Vgl. ebd.

B4 Vel. ebd.

25 Vgl. ebd.

36 Vgl. ebd.

7 Vgl. ebd.

3% Vgl ebd.

29 Vel. ebd.

229
230
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semplice, einer langsam und gleichméfig, geradezu majestdtisch im 4/4-Takt schreitenden
Einleitungsgeste in As-Dur, das hier zunéchst iiber einen langen Zeitraum aufrechterhalten wird und
anfangs sehr gefestigt erscheint. Auffillig ist hier die metrische Verschleierung des
Taktschwerpunktes durch hiufige Uberbindungen/Synkopierungen. Das Thema dieser Einleitung
bewegt sich melodisch engschrittig, es gelangt irgendwie nicht zu freier, befreiender melodischer
Entfaltung, sondern wirkt vielmehr befangen, zaghaft, unsicher um sich kreisend. Es wirkt
irgendwie gehemmt, es bewegt sich wie eingeschrinkt in einem bestimmten, eng gefassten
Tonraum, es bewegt sich dngstlich zogernd, als ob es sich seiner selbst nicht recht gewiss ist; es
pragt insgesamt einen suchenden Charakter aus. Aber es festigt die Tonalitdt. Das ganze Werk weist
offiziell die Grundtonart As-Dur aus und man wird als Horer zunédchst auch darin bestétigt.

Elgars Erste Symphonie steht nicht nur offiziell in As-Dur, sondern verbreitet in dieser langsamen
Einleitung auch den offiziellen Charakter von As-Dur, so feierlich-zeremoniell erweist sich der
Habitus dieser geradezu 6ffentlich-représentativen Charakter und Haltung annehmenden Musik. Sie
scheint eine imperiale Fassade zu errichten, hinter der aber keine rechte Uberzeugung zu stecken
scheint. Bei Ziffer 3 wird der offizielle Charakter der Musik durch das ff-Getdse einer
aufplusternden Geste noch verstirkt, sie wirkt jedoch eher aufgesetzt als {iberzeugend.

Bei Ziffer 5 beginnt das Allegro, der rasche Hauptsatz mit dem 1. Thema im 2/2-Takt, das sich iiber
15 Takte erstreckt und bis Ziffer 7 reicht. Es umfasst zunichst bis einen Takt vor Ziffer 6 genau 8
Takte, dann tritt es bis Ziffer 7 als entwickelnde Variation in Erscheinung. Ein extremerer Kontrast
zwischen langsamer Einleitung und Hauptthema ist kaum vorstellbar. Von Ziffer 7 — 8 scheinen
wilde, hektisch herausfahrende Streicherbewegungen aufzubegehren. Bei Ziffer 7 erscheinen ziellos
drangende, hilflos wirkende Suchbewegungen in den Streichern. Bei Ziffer 8 erfolgt ein rasanter
Absturz in den Floten und 1. Violinen. Das Hauptthema erscheint entwickelnd variiert in Celli,
Hornern und tiefen Holzbldsern, dann auch in den Geigen. Bei Ziffer 12 erscheint das 2. Thema, das
ebenfalls Unsicherheit ausstrahlt. Ziffer 14 bringt erneutes Dridngen in das unruhige
Klanggeschehen, bei Ziffer 15 beginnt die Schlussgruppe. Ziffer 16 ldsst bereits Ansdtze zu
symmetrischer Skalenbildung wie bei Messiaens Modi sowie iibermédBige Dreikldnge als Mittel zur
harmonischen Destabilisierung erkennen.*®® Ziffer 18 bringt fiir 12 Takte den Einleitungsgedanken
zurlick, der ab hier als immer wiederkehrendes Leit- oder Mottothema der Symphonie in
Erscheinung tritt. Hier an dieser Stelle scheint er wie ermattet fast vollig zum Stillstand, zum
Erliegen zu kommen. Ziffer 19 bringt ein tastendes, suchendes Auf- und Abgleiten in den

Ausdruckscharakter der Musik, das bei Ziffer 20 in anderer Lage wiederholt wird. Auf Partiturseite

0 Diese Stelle erinnert von der Art der Materialanordnung her konkret an den 3. Modus bei Messiaen und nimmt
diesen hier quasi schon vorweg.
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24 bewirken Streicherpizzicati eine expressionistische Atmosphire, die an die Klangwelt der
Zweiten Wiener Schule erinnert (tremolo sub ponticello). Die Umspielungen in den Holzbldsern
priagen eine Art von Variationsheterophonie aus. Die Stelle wiederholt sich analog auf Partiturseite
26.

Bei Ziffer 22 kommt es zu Quartparallelen zwischen Klarinette und Flote auf den Zahlzeiten 2 und
5, die funktionsharmonisch nicht zu deuten sind. Motivisch wird hier sequenzweise eine grofle Terz
abwirts gerilickt. Bei Ziffer 24 auf Partiturseite 29 treten riesige Intervallspriinge auf, die eine
Reihung grofler Intervalle bewirken und zu immer anderen Intervallkonstellationen fiihren, was
wiederum dem Gestus der Zweiten Wiener Schule entspricht. Bei Ziffer 25 kommt es zu kurzen
Dreitonmotivgesten in den Streichern. Nach der Grandioso-Passage bei Ziffer 28 verrdt die
Kurzmotivik im Violinsolo bei Ziffer 30 klanglich und atmosphérisch eine gewisse Webern-Néhe.
Bei Ziffer 32 Tempo 1. setzt die Reprise ein. Bei Ziffer 38 versucht das 2. Thema den Charakter der
langsamen Einleitung wieder aufzugreifen, Ruhe und Besinnung zu stiften, wirkt aber wenig
iiberzeugend. Ziffer 45 bringt eine expressive Geste kraftvoll-trotzigen Charakters aus dem Material
der Schlussgruppe. Ziffer 46 weist rasante Aufwirtsbewegungen in den Streichern auf. Es handelt
sich um aufwiérts gerichtete, ziellos suchende und ziellos aufwértsstrebende Streichergesten. Ein
Dreitonmotiv von Ziffer 25 wirkt hier als bremsende, den Aufwértsdrang hemmende Sperre, die
sich in den Weg stellt. Bei Ziffer 48 setzt die Coda mit dem Einleitungsgedanken ein. Bei Ziffer 54
erfolgt eine kontrapunktische Umspielung des Einleitungsgedankens in der Soloklarinette und in
den 1. Violinen. Bei Ziffer 55 erscheint Material aus der Schlussgruppe, das erstmals bei Ziffer 17
in den 2. Violinen und Klarinetten erklungen war. Auf der letzten Partiturseite des Kopfsatzes
iberrascht ein abruptes Eintreten von a-Moll, eine Kadenz in a-Moll. Aber vdllig liberraschend,
vollig unmotiviert wird in den letzten Takten dann plétzlich doch noch nach As-Dur aufgeldst. Es
erfolgt hier keine ordnungsgemiBe Kadenz nach As-Dur, sondern vielmehr ein unvermitteltes
Umschlagen in die urspriingliche Ausgangstonart, in der die langsame Einleitung den Satz begann.
Dass am Ende eines Werks oder Abschnitts mehrere Tonarten erscheinen, kennt man etwa auch von
Richard Strauss, dessen Elektra gleichzeitig in es-Moll bzw. C-Dur schlieft oder dessen

Zarathustra etwa auch mit zwei Tonarten, ndmlich in C-Dur und H-Dur endet.

Elgars Erste Symphonie, deren Kopfsatz oben kurz beschrieben und stilistisch charakterisiert
wurde, steht wie gesagt offiziell in As-Dur, beginnt und schlie8t, wie wir gesehen haben, auch
jeweils in dieser Tonart.

Doch weicht ihr Kopfsatz dieser Tonart bis auf den Einleitungsgedanken fast konsequent aus. Das

wird an folgenden Beispielen deutlich:
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Das 1. Thema ldsst sich wie folgt harmonisch analysieren: Auf der ersten Halben erklingt der
Dominantseptnonakkord von C-Dur, wéhrend das d-Moll auf der zweiten Halben als
Subdominantparallele von C-Dur gedeutet werden kann. Dieser d-Moll-Klang erfahrt nun eine
Umdeutung zur Subdominante von a-Moll. Denn der zweite Takt des Themas bringt den
Dominantseptakkord von a-Moll. D-Moll ist tatsdchliche Harmonie auf der zweiten Halben. A-Moll
ist eine Bezugstonart, die aber tatsdchlich nicht erklingt. Der Vierklang as — f — h — cis auf dem
letzten Viertel des zweiten Taktes kann als Vorhalt vor der Dominante von C-Dur, dem G-Dur in T.
3 gedeutet werden. T. 3 entspricht letztlich analog dem Dominantseptnonakkord von C-Dur in T. 1,
allerdings erweitert um den verminderten Septakkord auf h (h — d — f — as). Es wird also keine
Tonika etabliert, wir haben nur Septakkorde (Dominantseptakkorde und Subdominantseptakkorde),
am Ende von T. 4 dann nicht einmal das mehr: dort erklingt kein verminderter Septakkord auf h
mehr, wie noch zuvor am Ende von T. 3 (h —d — f — as). T. 5 bringt pl6tzlich unvermittelt vollig
tiberraschendes B-Dur, das nicht einmal leittonig erreicht wird. Am Ende von T. 5 erklingt wieder d-
Moll. T. 6 des Themas bringt F-Dur auf der ersten Halben, auf der zweiten Halben keine eindeutig
festlegbare Tonart, am ehesten vielleicht noch a-Moll. In T. 7 erklingt ein iiberméBiger Dreiklang
auf C, was ein zu a-Moll zuordnenbarer Klang ist, T. 8 schlieBlich bringt die Dominante von E-Dur,
H-Dur, erstmals ins Spiel, vorher motiviert durch die Subdominante von E-Dur auf der zweiten
Halben von T. 7.

Zusammenfassend ldsst sich konstatieren, dass das periodisch gebaute, achttaktige 1. Thema in
Elgars Erster Symphonie im Vordersatz C-Dur und a-Moll, im Nachsatz F-Dur, a-Moll und E-Dur
als Bezugstonarten aufweist. Durch die jeweils neue harmonische Konstellation auf jeder Halben
entsteht ein harmonischer Rhythmus, der das Thema in seinem motorisch-rhythmischen Ablauf
greitbar werden ldsst. Der Wechsel der Bezugstonart auf jeder Zahlzeit fiihrt in der Summe zu einer
Form von Atonalitit (oder doch zumindest schwebender bzw. voriibergehend aufgehobener
Tonalitét), die durch konsonante Kldnge (d. h. mehr oder weniger tonal strukturierte Einzelkldnge)
ohne zwingenden funktionsharmonischen Zusammenhang bewirkt wird. Die systematische
Komponente Harmonik und Zeit wird hier bei Elgar zum strukturellen Problem musikalischen
Horens. Aufgrund der Kiirze des zeitlichen Erklingens einer Harmonie kann der Horer der
harmonischen Progression nur bedingt folgen (bzw. den tonal strukturierten, einer Tonalitéit
zugehorigen Einzelklang kaum bewusst wahrnehmen).

Dies verweist wiederum auf die Drei Klavierstiicke op. 11 von Schonberg, die kurz nach Elgars
Erster Symphonie im Januar/Februar 1909 entstanden sind bzw. im Januar 1910 uraufgefiihrt und
dann spéter im Jahr verdffentlicht wurden bzw. im Druck erschienen.

Schonberg hétte seinen Aufsatz {iber Brahms also auch Elgar the Progressive nennen konnen.
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Komponieren an der europiischen Peripherie II: Das Beispiel Sibelius

»Ein Abend mit der Symphonie. Themendisposition. Diese wichtige Aufgabe, die mich auf
geheimnisvolle Weise fasziniert. Als ob Gott Teile eines Mosaiks vom Himmel herabgeworfen und

“2l Dieser beriihmte

mich gebeten hitte, herauszufinden, wie das Muster ausgesehen hat.
Tagebucheintrag vom April 1915 entstand, wéhrend Sibelius an seiner 5. Symphonie arbeitete,
bekanntlich ein langwieriges und schwieriges Unterfangen, das ihn bis in das Jahr 1919%* hinein

*  Er wirft Licht auf Kompositionsweise, Kompositionsisthetik und

beschéftigen sollte.
kiinstlerisches Selbstverstindnis des finnischen Symphonikers. Er erhellt eine der wesentlichen
Fragen innerhalb seines Schaffensprozesses, ndmlich die Frage nach dem Verhiltnis von Inhalt (der
hier als Teile eines Mosaiks beschrieben wird) und Form (die von Sibelius mit einem Mosaikmuster
verglichen wird).

Ferner verweist er auch auf die Inspirationsdsthetik, wie sie etwa auch bei Hans Pfitzner als eine
Abgrenzungshaltung zur vergangenen Romantik und deren Genieédsthetik anzutreffen ist. Der
Vergleich des Disponierens von musikalisch disparat erscheinendem Material mit der
Zusammenfiigung von Teilen eines Mosaiks zu einem urspriinglich einheitlichen Muster ist in der
Tat in vielerlei Hinsicht erhellend. Er kann zu einem neuen Verstindnis der musikalischen Asthetik
dieses Komponisten und mithin der musikalischen Poetik modernen Komponierens parallel zur
Zweiten Wiener Schule beitragen. Bekanntlich war auch der Schonberg-Kreis, namentlich und
insbesondere Anton Webern, sehr interessiert am Zusammenhang musikalischer Strukturen, frei
nach der Formel: ,,Alles hingt mit allem zusammen.*“*** Auch in Wien war man spiter, nach den
expressionistischen Werken Schonbergs, von der Struktur des Materials, das die Form bestimme
und einen libergeordneten Zusammenhang aller Teile innerhalb der Kompositionsstruktur schaffe,
fasziniert.** Strukturelle Einheit galt zumal Webern als Ideal. Fiir Sibelius scheint Form also
zumindest auf den ersten Blick und von ihm hier selbst erkldrtermallen suggeriert, wie
beispielsweise obiges Zitat nahe legt, niemals ein vorherbestimmtes, a priori festgelegtes Schema

oder Muster, das es zu (er)fiillen gilt, sondern vielmehr ein sich nach und nach ergebender,

21 Tagebuch, 15. April 1915. Ubersetzung des Verf.

2 Erst ein Tagebucheintrag vom 6. Mai 1919 bestitigt die definitive Gestalt der Fiinften. Vgl. hierzu auch Peter
Revers: ,Musik wie klares, kaltes Wasser”. In: Jean Sibelius und Wien. Hrsg. von Hartmut Krones.
Wien/Koln/Weimar 2003. (Wiener Schriften zur Stilkunde und Auffithrungspraxis Sonderband 4). S. 139.

3 Uber die problematische Werkgenese ist viel spekuliert worden. Der Tod des engen Freundes Axel Carpelan scheint
Sibelius tief getroffen zu haben. Aber auch die Ereignisse des Ersten Weltkriegs konnten den sensiblen Komponisten
stark verunsichert haben. Vgl. hierzu etwa auch: James Hepokoski: Sibelius: Symphony No. 5. Cambridge 1993.

2 Vgl. hierzu etwa Kathryn Bailey: The twelve-note music of Anton Webern. Cambridge 1991. Oder auch Heinrich
Deppert: Studien zur Kompositionstechnik im instrumentalen Spatwerk Anton Weberns. Darmstadt 1972.

5 Vgl. hierzu etwa auch Walter Kolneder: Anton Webern. Genesis und Metamorphose eines Stils. Wien 1974. (=
Osterreichische Komponisten des XX. Jahrhunderts 19).
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urspriinglich prdexistenter, nunmehr prozessual wiederzuerlangender Zielpunkt symphonischer
Entwicklungen zu sein. Er selbst bekréftigt bzw. untermauert diese These, indem er konstatiert, dass
bei ihm ,,das Thema (bzw. der Inhalt, Anm. d. Verf.) die Form der Musik“**® bestimme. Dazu passt
auch die philologisch erwiesene Tatsache*’, dass sich einzelne seiner Kompositionen aus einem
Fundus von Skizzen ergeben*® - oder, um in der Terminologie des Komponisten zu bleiben,

,.geschmiedet***

wurden. Somit wére Form fiir Sibelius also eine sich eher zufillig gleichsam wie
von selbst aus dem autonomen Material heraus ergebende dsthetische Kategorie.

Doch die formale Anlage einiger seiner Symphonien, die eher klassizistischen Formvorstellungen
zu entsprechen scheinen und eben doch gewissen determinierten formalen Mustern wie dem
klassischen Sonatensatz gehorchen®’, weist eher darauf hin, dass hier (formal)isthetisches Denken
nicht immer unbedingt mit der Kompositionspraxis iibereinstimmen bzw. korrespondieren muss.
Kompositionstheoretischen Selbstaussagen von Komponisten sollte man auch im Fall Sibelius’
nicht blind vertrauen. Es gehdrt weithin zum iiblichen Topos der musikalischen Poetik und Asthetik,
durchaus an vorgegebenen, a priori festgelegten formalen Schemata festzuhalten bzw. sich an ihnen
zu orientieren, gleichwohl jedoch von sich zu behaupten bzw. iiber sich behaupten zu lassen, man
passe nicht in ein Schema.

Umgekehrt hat man auch Schonberg formalistische Stringenz*' vorgeworfen®” und dabei vielfach
iibersehen, wie kontingent bzw. formal offen seine musikalische Form gerade auf der Ebene des
Klingenden sehr oft ist.>?

Denn wihrend bei Webern etwa die Idee der permanenten Variation einer Urzelle die musikalische

Form bestimmt, scheint das Prinzip der entwickelnden Variation bei Schonberg eine eher

26 Erik Tawaststjerna Sibelius Aren 1, S. 13. Im Tagebuch, 8. 5. 1912 wie folgt: “Ich will die musikalischen Gedanken
und deren Entwicklung die Form in meinem Geiste bestimmen lassen.” Vgl. hierzu auch: Erkki Salmenhaara: Jean
Sibelius. S. 325. Vgl. auch Tagebuch ca. am 9. 3. 1913 (Extraeintrag); zit. in: Tawaststjerna: Sibelius Aren 3, S. 310:
“Meine Bestrebung, die Motive, d. h. die Ideen die Form bestimmen zu lassen (...)”.

#7Vgl. Timo Virtanen: The Third Symphony: A Sketch study. In: Sibelius Forum II, hrsg. von Matti Huttunen, Kari
Kilpeldinen und Veijo Murtomaki. Helsinki 2003. S. 59 — 68. Vgl. hierzu auch: ders.: Pohjola’s Daughter in the light
of sketch studies. In: Sibelius Forum I, hrsg. von Veijo Murtoméki, Kari Kilpeldinen und Risto Véisénen. Helsinki
1998. S. 315 - 324.

8 Vel. ebd.

2 Vgl. Tomi Mékeld: Jean Sibelius. Poesie in der Luft. Studien zu Leben und Werk. Wiesbaden 2007. S. 281.

Zu denken wire hier an die eher klassizistisch orientierten Formvorstellungen, die sich eben doch am klassischen
Sonatensatz orientieren, etwa in den ersten beiden Symphonien. Das Denken in traditionellen Formvorstellungen
und —mustern scheint erst ab der Vierten Symphonie nahezu vollstindig abgestreift.

Etwa bei der traditionellen Form der entwickelnden Variation, die im Gegensatz zu Weberns originellerer Form der
permanenten Variation eher in der Musikisthetik des 19. Jahrhunderts verwurzelt ist und namentlich an Beethoven
und Brahms ankniipft.

Vor allem in der DDR. Der Vorwurf des Formalismus wurde analog auch von ostdeutschen Marxisten gegen
Adorno erhoben. Mit dhnlichen Vorwiirfen sahen sich auch Prokofjew und Schostakowitsch in der Sowjetunion
konfrontiert.

So sind Schonbergs Kompositionen sehr oft nicht formal in sich geschlossen, sondern verweisen cher auf offene
Prozessformen wie etwa die Erste Kammersymphonie op. 9, die Klavierstiicke op. 11 oder die Fiinf Orchesterstiicke
op. 16.
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zielgerichtete, hohepunktorientierte Form zu ergeben. Dass Schonberg dabei aber eben auch offene
musikalische Formen komponiert, wird oft iibersehen.

In Karl Ekmans englischsprachiger Sibelius-Biographie von 1936 findet sich Sibelius’ eigener,
allerdings nur indirekt {iberlieferter Bericht {iber das legenddre Gesprich mit Gustav Mahler im
Jahre 1907.%° Thm zufolge soll Sibelius ,,den Stil, die strenge Form und die profunde Logik**®*
bewundert haben, ,,die einen inneren Zusammenhang zwischen allen Motiven schafft“*’. Tomi
Mikeld stellt klar: ,Nicht das Thema, sondern die Motive standen im Mittelpunkt des
symphonischen Prozesses.“*® Und er fiihrt aus: ,,Die Hervorhebung des Motivischen konnte er von
Johann Christian Lobe, den er bereits in der Jugend eigenstindig studierte, lernen. Dieser Klassiker
der Musiktheorie beschéftigt sich ausfiihrlich mit — wie es dort heiflit — ,Umbildungen der Motive
und Motivglieder’® (ausgehend von dort so genannten ,Urmotiven’*®) und thematisiert sogar
fliichtig die Idee von ganzen zyklischen sowie ganzheitlich verbundenen Werken, die von einem
Motiv ausgehen, ! 262

Form ergab sich fiir Sibelius nach seinen eigenen Selbstaussagen, die kritisch zu wiirdigen bereits
oben angemahnt wurde, erkldrtermaflen und der theoretischen Orientierung an Lobes Motivlehre
nach zu urteilen also zumindest theoretisch aus der Genese und Entwicklung des motivischen
Materials.

Der Materialbegriff und mit ihm verbunden die Motivisthetik ist somit ein ganz entscheidender,
zentraler Aspekt des Sibelianischen Kompositionsprozesses. Sibelius verwendet zwar den Begriff
,Material’ nicht explizit***, aber die von ihm stark betonte Eigendynamik der Themen und Motive®*,
1. e. des musikalischen Materials, ldsst darauf schlieen, dass dieses Denken sein Komponieren
wenn nicht bestimmt, so doch maB3geblich beeinflusst.

Dabei spielen Kategorien wie Motivgenese und Motivtransformationen®® offenbar eine nicht

2% Karl Ekman: Jean Sibelius. His Life and Personality. London 1936.

5 Der beriihmt gewordene Diskurs iiber Sinn und Wesen der Symphonie im frithen 20. Jahrhundert fillt iibrigens
zeitlich zusammen mit der Vollendung von Sibelius’ Dritter, der Entstehung von Schonbergs Erster
Kammersymphonie op. 9, der Endphase der Entstehung von Elgars Erster Symphonie, Busonis Veréffentlichung
seines Entwurfs einer neuen Asthetik der Tonkunst bzw. Kraliks Wiener Essay Was ist modern? sowie dem Ende der
Ara Mahler an der Wiener Hofoper im Jahre 1907.

26 Vgl. Ekman: Life. S. 190ff.

27 Vgl. ebd.

% Tomi Mikeli: Poesie in der Luft. S. 281f.

»9 Johann Christian Lobe: Lehrbuch der musikalischen Composition. Leipzig 1855.

Vgl. Lobe: Compositions-Lehre oder umfassende Theorie von der thematischen Arbeit und den modernen

Instrumentalformen. Weimar 1844. S. 15ff.

21 Tomi Mikeld: Jean Sibelius. Poesie in der Luft. Studien zu Leben und Werk. Wiesbaden 2007. S. 281f.

22 Diese Idee spielt bekanntlich auch eine groBe kompositionsisthetische und musiktheoretische Rolle im

kompositorischen Denken der ,Neudeutschen Schule’.

Sibelius selbst spricht auch von musikalischen Gedanken und sieht sich als ,,Sklaven seiner Themen®. Vgl. hierzu

auch den Brief an Axel Carpelan vom 20. 5. 1918.

4 Vgl. oben.

25 Vgl. Johann Christian Lobe: Compositions-Lehre. S. 15ff.
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266 Hierin scheint Sibelius tatsidchlich auch der

unerhebliche, vielleicht sogar wesentliche Rolle.
Lisztschen Asthetik vom Gedanken der Motivmetamorphose bzw. Thementransformation und
allgemein der entsprechenden Form-/Inhaltsisthetik nahe zu stehen®’: Die Motive schaffen sich
selbst ihre jeweils eigene Form.

Komponieren bedeutet fiir Sibelius also offenbar das Zusammenfiigen disparat erscheinenden
Materials (das Gott ihm in Form von als Teilen eines Mosaiks beschriebenen Motivfloskeln
herabgeworfen zu haben scheine) im Sinne des griechischen Begriffs apupovia =
(Zusammen)fiigung, Vereinigung von Entgegengesetztem zu einem (urspriinglich) Ganzen (vgl.
griechisch apudtretv = zusammenfiigen). Dabei gilt es, den urspriinglichen Zustand dieses
disparaten Materials, der einzelnen Teile des Mosaiks, wiederherzustellen, wiederzuerlangen. Hier
nun kann der lateinische Begriff der ,Integration’ eingefiihrt werden, der diese Asthetik des
Symphonischen (vor allem bezogen auf den Bereich der Symphonien von Sibelius, weniger im
Bereich der Ton- bzw. Symphonischen Dichtungen respektive Phantasien, letztlich final
verwirklicht in Form der letzten Siebenten Symphonie, die schlieBlich beide Werkkategorien
miteinander verbindet und dabei die Gattungsgrenzen vollends iiberwindet) im Wesentlichen
ausmacht. Das Wort ,Integration’ stammt von lateinisch infeger bzw. griechisch evtdypog, was
soviel wie unberiihrt, unversehrt, ganz, auch heil bedeutet. Auf Deutsch meint ,Integration’
urspriinglich also (Wieder)Herstellung eines (urspriinglich) einheitlichen, homogenen Ganzen.

Den Begriff der ,Integration’ kann man auch auf die Musik Arnold Schonbergs anwenden, was
wiederum auf die struktur- und ideengeschichtliche Verbindung beider Kultursphéiren verweist.
Auch bei Schonberg werden, zumal in den Klavierstiicken op. 11, kontingente Klénge in den
musikalischen linear-horizontalen Zeitablauf des Werks integriert. Sie pragen dabei jeder fiir sich
einen mehr oder weniger tonalen Bezug aus, erzeugen insgesamt aber eine konsonante Atonalitit,
die keinen funktionsharmonischen Zusammenhang dieser Klinge mehr erkennen lisst.

Wihrend Sibelius’ Integration im wahrsten Sinne des Wortes dsthetisch verstanden werden will, d.
h. trotz aller motivischen Verdnderungen etwa durch rhythmische Modifikationen zumindest
strukturell wahrnehmbar bleiben will, ist Schonbergs tendenziell atonale, spéter auch dodekaphone
Integration hingegen nicht oder doch kaum wahrnehmbar. Auf der Ebene des Wahrnehmbaren

erklingen bei Schonberg oft disparat erscheinende Gestalten, wie er sie auch schon in seiner frei

266 Sibelius selbst sah sich erklirtermaBen als ,,Sklaven seiner Themen und Motive®, also des musikalischen Materials.

Dies spiegelt auch die These von der Figendynamik des Materials wider, die den Komponisten und den
Kompositionsprozess beherrsche. Vgl. hierzu auch den Brief an Axel Carpelan vom 20. 5. 1918.

Dies trifft vor allem auf die Dritte, Fiinfte und Siebente Symphonie zu. Der Begriff ,Metamorphose’ verweist
iibrigens nicht nur zuriick auf Liszt, sondern auch voraus auf Webern, der den Begriff selbst benutzt und auf seine
Musik bezieht, so etwa in Bezug auf seine Idee der permanenten Variation im Sinne der Materialmetamorphose.
Vgl. hierzu auch Walter Kolneder: Anton Webern. Genesis und Metamorphose eines Stils. Wien 1974. (=
Osterreichische Komponisten des XX. Jahrhunderts 19).
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atonalen Phase komponiert, da allerdings sogar noch krasser, als spéter in der dodekaphonen Phase.
Gleichwohl gibt es auch bei Schonberg integrative Aspekte durch Zellenmotivik, also auf der Ebene
der Tonhohen. Hingegen iliberwiegen auf der Ebene von Klangfarbe und Dynamik disparate
Verhiltnisse.

Bei Webern werden Phrasierung, Artikulation, Klangfarbe und Dynamik noch nicht symmetrisch
verarbeitet. Auf der Ebene der primdren Parameter wie Tonhohe und Tondauer gibt es diese
symmetrischen Formbildungen schon. Sie sind aber ebenfalls kaum oder gar nicht wahrnehmbar.
Das liegt auch an dem Verhiltnis zwischen Zeit und Harmonik, welche bei Webern so rasch
wechselt, wie es etwa bei Sibelius nicht der Fall ist, bei Elgar schon eher. Ferner kommt es bei
Webern verstirkt zu ametrischen Strukturen, wéhrend Sibelius den metrischen Puls oder den
natiirlichen Fluss der Musik nur an ganz bestimmten Stellen durchbricht, dort dann aber nachhaltig

¥ AuBerdem erscheinen die Gegensatzpaare

als Storung der Prozessform wahrnehmbar.?
Homophonie — Polyphonie sowie Tonalitdt — Atonalitdt bei beiden Komponisten jeweils
unterschiedlich gewichtet innerhalb der Satzstruktur. So werden bei Sibelius tonal indifferente
Stellen oft iiber ldngere Zeit aufrechterhalten. Homophone und polyphone Passagen wechseln bei
Webern ebenfalls rascher als bei Sibelius. Und auch das Verhéltnis von Tonalitdt und Atonalitét ist
bei beiden Komponisten unterschiedlich gewichtet.

Die Idee von Symmetrie, von symmetrisch angelegter Ausrichtung des musikalischen Materials,
und das kompositionstechnische Phidnomen der sukzessiven Vertikalspiegelung erzeugen bei
Webern diesen allumfassenden Gesamtzusammenhang musikalischen Materials, um den es auch
Sibelius ging, der bei Webern aber letztlich zur reinen ,Augenmusik’ gert.*”

Das musikalische Material kann bei Webern in folgenden vier Erscheinungsformen auftreten:
zundchst punkthaft, d. h. einzelne Tone oder Akkorde werden als selbststindige Erscheinungen mit
charakteristischer Dynamik und Artikulation versehen; dann gruppenhaft, z. B. als Variation eines
Musters in einem abgeschlossenen Abschnitt; drittens feldhaft, z. B. durch lange Notenwerte oder
Ostinati; und schlieBlich linear als Phrasen in Einzelstimmen. Ahnliche Erscheinungsformen des
musikalischen Materials lassen sich auch bei Sibelius beobachten bzw. anhand seiner Musik
nachweisen, nur eben in verdnderter dsthetischer Erscheinungsform und unter anderen dsthetischen
Voraussetzungen wie etwa dem Aspekt des Verhéltnisses von Harmonik und Zeit etc.

Analog lassen sich auch hier punkthafte Einzelklangphdnomene festmachen, etwa in Form von

funktionslos frei im offenen Klangraum schwebenden Akkorden, die als individuelle Phdnomene

ihre eigene Charakterisierung durch Klangfarbe, Dynamik, Artikulation oder Akkordstellung (wie

% So etwa auf der dritten Partiturseite von En saga oder auf Partiturseite 13 ein Takt nach Buchstabe D in T. 66ff. von
Pohjolas Tochter.
2% Etwa in der Symphonie op. 21.
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etwa enger und weiter Lage oder Sekundakkord-, Terzquartakkord- oder Quintsextakkordstellung)
erfahren, wobei ebenfalls die Tonhohe ein entscheidender primérer Parameter bei der &dsthetischen
Wahrnehmung ist.

Oder das musikalische Material erscheint auch bei ihm gruppenhaft angeordnet, z. B. wenn mehrere
Tone motivische Variationen und Metamorphosen erfahren bzw. Tongruppen eine motivische
Einheit bilden, die etwa Charaktervariationen unterzogen werden, so dass ein- und dasselbe
musikalische Material durch Verdnderung seiner gruppenhaften Anordnung oder seines
musikalischen Umfelds unterschiedliche Ausdruckscharaktere auspragt bzw. annimmt.

Bei der feldhaften Erscheinungsform bildet das Material ganze Tonfelder oder Klangflachen, indem
gedehnte Tondauern eine zeitlich ausgedehnte Wahrnehmung von harmonisch gleichbleibenden
Strukturen ohne harmonischen Rhythmus bilden.

Und bei der letzten linearen Erscheinungsform des Materials treten horizontale Linien in den
einzelnen Stimmen auf.

So lassen sich als systematische Kategorien flir die Analyse zunichst punkthafte, punktuelle
Einzelklangphdnomene wie etwa ein gestauter, gedehnter Klangpunkt entweder als einzelner Ton
oder als Akkordphdnomen beschreiben. Aus diesen Klangpunkten kénnen lineare Fortsetzungen
erwachsen, die als Linienfilhrung in der einzelnen Stimme greifbar werden, widhrend das
Zusammentreten von Tongruppen etwa zu kleinen motivischen Einheiten eine weitere dsthetische
Materialkomponente bildet, bevor schlieBlich zuletzt die feldhaft angeordneten Materialeinheiten in
Form von flachigen Kldngen in Erscheinung treten. Variation tritt bei Webern immer im Sinne einer
strukturellen Verarbeitung auf, um eine Urform aus immer anderen Blickwinkeln zu betrachten,
wiahrend Variation bei Schonberg eher einen entwickelnden Charakter ausprigt, indem sie als
entwickelnde Variation zu einer zielgerichteten, stringenten, hohepunktorientierten Form tendiert.
Bei Sibelius fungiert Variation auf motivischer Ebene als Tendenz zur Material- bzw.
Motivmetamorphose im Lisztschen Sinne, die als Ausdruckscharaktervariation dasselbe
musikalische Material durch verschiedene Stadien klanglicher Entwicklungen fiihrt.

Dabei wird die Idee der Integration des motivischen Materials in verschiedene klangliche Umfelder
zu einer wichtigen dsthetischen Herausforderung. Das Material dndert seine Gestalt, seinen
Ausdruckscharakter je nach der es umgebenden klanglichen Umwelt.

So konnen unterschiedliche Klanggruppenkonstellationen auch zu unterschiedlichen motivischen
Erscheinungsformen desselben Materials fiihren und sich auf die Form des Werkes auswirken.

Bei Sibelius treten zwei zentrale Werk- bzw. Gattungskategorien auf symphonischem Gebiet in
Betracht: zum einen die Reihe seiner sieben vollendeten, (in der Regel) mehrsitzigen Symphonien

(ausgenommen die Siebente), wobei den Symphonien Nr. 3, 5 und 7 besondere Bedeutung
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zukommt, da sie zu jeweils eigenen spezifischen Formldsungen gelangen (die Dritte etabliert eine
klassizistisch anmutende Dreisitzigkeit, deren Kopfsatz eine besondere Art der motivischen
Materialokonomie auspriagt und deren mittlerer Satz den dreiteilig angelegten, mit einem Trio-Teil
im Zentrum stehenden Scherzosatz-Charakter in den Typus des langsamen Satzes integriert; die
Fiinfte erreicht ebenfalls in ihrer Endfassung eine Dreisdtzigkeit, bei der der Kopfsatz zwei zunédchst
getrennte Satzsphiren miteinander verbindet und strukturell zusammenfiihrt; die Siebente
schlieBlich markiert dann den Hohepunkt der Suche nach der strukturellen und formal
geschlossenen FEinheit des Materials und kann in ihrer Einsdtzigkeit als Quintessenz der
Sibelianischen Formésthetik gelten sowie als Verbindung beider Werk- bzw. Gattungskategorien, als
finale Zusammenfiihrung von mehrteiliger Symphonie und einsétziger Symphonischer Dichtung
angesehen werden), sowie zum anderen der Katalog seiner einsitzigen symphonischen Werke mit
programmatischen Titeln oder auBermusikalischen Charakterisierungen, die der Tradition der
Symphonischen Dichtung nahe stehen, wobei die frithe Chor-Symphonie Kullervo op. 7 als einer
Art Programm-Symphonie oder auch die Siebente Symphonie op. 105 spezifische Ausnahmen von
der Regel darstellen und am ehesten keiner dieser beiden Werkkategorien allein zuzuordnen sind.

Im Folgenden werden denn auch zunidchst zwei zentrale Werke aus der einen Werkkategorie
(ndmlich die frithe Tondichtung En saga op. 9 sowie die Symphonische Phantasie Pohjolas Tochter
op. 49) sowie anschlieBend die fiir Sibelius’ symphonische Integrationsisthetik bedeutsamen
Symphonien Nr. 3 und 5 behandelt, unterbrochen von einem kurzen Einschub {iber die Bedeutung
des Modernen in der dieser Asthetik weniger verpflichteten 4. Symphonie sowie einer kurzen

Betrachtung der beide Werkkategorien verbindenden einsdtzigen 7. Symphonie.
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Die psychologische Ebene: die friithe Tondichtung En saga op. 9.

En saga bezieht sein enormes Spannungspotential aus einer subtilen Halbtonpendelbewegung e —
— e, also einer steigenden kleinen Sekunde, die gleich zu Beginn der Tondichtung in den ersten
Takten im 2. Fagott und in den Hornern erklingt. (Siehe Notenbeispiel Partiturseite). Sie fungiert
gewissermallen als die integrale Idee, als der eigentliche musikalische Urgedanke, die inventio
dieser Komposition, die hier zunédchst horizontal-linear in Erscheinung tritt.

Dieses Motiv begegnet im weiteren Verlauf noch mehrmals (in unterschiedlichen
Klangkonstellationen und Erscheinungsformen) und wird schlieBlich als zentraler Kerngedanke und
integraler Baustein der gesamten Klangarchitektur sinnfillig.”” So erscheint es spiter zunichst in
Gestalt eines steten Pendelns der Streicher zwischen den Tonen g und as (nach T. 227), dann in der
Solobratsche in Form eines schmerzvollen Changierens zwischen den Ténen ¢ und des, und
schlieBlich in duBerster Dehnung in ganzen Notenwerten augmentiert wiederum in den (hier nun
kammermusikalisch reduzierten) Streichern (ein Streichquintett intoniert hier im emotionalen
Zentrum des Werks ein schmerzliches Lamento, das an eine Totenklage oder an ein rituelles
Totengebet gemahnt).

Doch kehren wir zurlick zum Anfang der Komposition.

Gleichzeitig zu diesem Motiv wird in den geddmpften Streichern eine seltsam archaisch anmutende
atmosphérische Klanglichkeit durch gleichmifig auf- und abstreifende Sechzehntelbewegungen (in
Form von Streicherarpeggien) erzeugt. Der Klang a-moll wird hier zeitlich und rdumlich
auskomponiert oder, um die oben entwickelte Terminologie wieder aufzugreifen, feldhaft durch
lange Notenwerte, Orgelpunkte bzw. Ostinati etabliert, d. h. er wird zeitlich {iber eine groBere
Anzahl von Klidngen und Takten aufrechterhalten. Wir haben hier also keinen harmonischen
Rhythmus, dafiir aber die fiir Sibelius’ Personalstil typische Er6ffnung eines weiten Klangraums.
(Wobei der sibelianische Klangraum weder opernhaft-szenisch oder biihnenhaft-theatralisch, etwa
wie bei Berlioz, noch bildhaft-imaginativ wie etwa in Beethovens Pasforale zu verstehen ist,
sondern rein innermusikalisch, also musikimmanent, verabsolutiert, ohne jegliche programmatische
Folie oder Zuhilfenahme aullermusikalischer Bezlige funktioniert.)

Dieser Klangraum wird in der Folge auf den nichsten Partiturseiten gewissermallen dramaturgisch
aufgeladen, gleichsam szenisch belebt durch das Hinzutreten weiterer musikalischer Komponenten,
ein schones Beispiel fiir die additive Kompositionsweise, den additiven Kompositionsstil von

Sibelius, der in diesem Frithwerk bereits voll ausgebildet erscheint. (Siehe Notenbeispiel

20 So bildet es im spiteren Verlauf des Stiickes eine Art eigene Form von Klangschicht, die mit einer anderen

motivischen Schicht kombiniert wird. Das Prinzip der Klangschichtung konnte Sibelius durch Bruckner in Wien
kennen gelernt haben. Es spielt in £n saga eine enorme Rolle.
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Partiturseite 2, T. 9 und 10)

Zu dem dunklen Fagottklang gesellt sich der hellere, aufklarende Klang von Oboen (T. 9) und
Klarinetten (2. KI. in T. 10). (Das paarige Auftreten dieser beiden Holzblasinstrumente ist ebenfalls
ein typisches Kennzeichen fiir Sibelius’ Individualstil. Er setzt Oboen und Klarinetten generell gern
gepaart ein.)

Wir haben es hier also mit einem markanten Klangfarbenwechsel zu tun.

Aber es ist auch das Hinzutreten einer aus der Halbtonpendelbewegung abgeleiteten motivischen
Schicht, die als Urkeimzelle aller weiteren aus diesem Material gewonnenen Motivgesten und
Motivschichten bezeichnet werden kann. Aus den gedehnten liegenden Kldngen und
Haltetonpartien mit dem linear in Erscheinung tretenden Motiv der kleinen Sekunde ergibt sich auf
der zweiten Partiturseite eine von kiirzeren Notenwerten beherrschte, das Motiv der Tonrepetition
aufgreifende lineare Fortsetzung und Weiterentwicklung des Klanggeschehens in Oboen,
Klarinetten und Fagotten, diesmal ohne die grundierende Klangfldche in den Streichern. Hier dndert
sich also auch das klangliche Umfeld des Motivgeschehens in den Bldsern. Die dissonante
Sekundreibung ereignet sich nun vertikal in den Oboen.

Das Motiv der Tonrepetition und die rhythmische Auflockerung, Belebung des linearen
Motivgeschehens bewirken eine Profilierung des Rhythmischen, eine Emanzipation des Rhythmus
in diesen Takten, die linear voranschreiten.

Zu Beginn der dritten Partiturseite kommt es dann in den Takten 16 und 17 zu einer markanten
Storung, Stockung oder Blockade der fliissigen Bewegung und der harmonischen Progression in
den Holzbldsern, zu einer Art Emanzipation des punkthaft-akkordischen Einzelklangs: Eine
dissonante Reibung der Téne g — as (1. Ob.), es —es (2. Ob.), fis — fis (1. Kl.), c — ¢ (2. KL.), g — as
(1. Fg.) und ¢ — ¢ (2. Fg.) markiert hier einen einschneidenden Halt. Es entstehen hier in diesen
beiden Takten zwei Akkorde: g — ¢ — es — fis wird zum vieldeutigen Quintsextakkord as — ¢ — es —
fis. Aus diesem Tonvorrat ergibt sich letztlich ein harmonisch funktionsloser, stehender, statisch
wirkender Klang, der an die Grenzen der Funktionstheorie stofit bzw. sie wenn nicht gar bereits
liberschreitet””': es entsteht der Klang as — es — fis — ¢ bzw. der Zusammenklang ¢ — es — fis — as.
Mit diesem Akkord beginnt auch das Finale von Mahlers 6. Symphonie. Er taucht aber auch schon
in Schuberts Schwanengesang auf, dort als Vorhaltsakkord in dem Lied Am Meer und wird dort aber
nach C-Dur aufgelost: der Klang ¢ — as — ¢ — dis — fis — ¢ wird dort in den C-Dur-Dreiklang
aufgelost.

Auch das zweite der Kindertotenlieder, das Lied Nun seh’ich wohl, warum so dunkle Flammen von

Gustav Mahler beginnt mit einem analog aufgebauten Akkordklang: g — b — cis — d, wobei das d

21 Weil er keine Auflosung erfihrt. Der Klang steht da wie ein ungeldstes, vielleicht unldsbares Problem.
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dort nach es geht. Tonal wird hier g-moll angedeutet.

Mahler verwendet im Finale der Sechsten Symphonie einen Quintsextakkord in der Funktion eines
Leitklanges oder ,,harmonikalen Siegels®, wie Constantin Floros diesen Klang bezeichnet hat.?”
Floros meint, er konne als Doppelleittonklang interpretiert werden.*”

In Takt 33 und Takt 65 des zweiten Kindertotenliedes findet sich jeweils der Quintsextakkord as — ¢
— es — fis, der als Doppelleittonklang in den Quartsextakkord von C-Dur aufgeldst wird, und in Takt
72 derselbe Akkord, nun mit Auflésung in den c-moll-Schlussakkord. Diese Auflosung spricht
gegen eine Deutung des Akkordes als Doppeldominantseptnonakkord mit tiefalterierter Quinte.

Und auch im Prélude a-moll op. 28 Nr. 2 von Chopin, das in e-moll beginnt und die dissonante
Sekundreibung h — ais ausprégt, begegnet dieser Klang wieder.

Soviel zur Geschichte dieses Klanges, der bei Sibelius funktionslos frei im Klangraum steht. Es ist
ein dissonanter Klang. Gehort er noch einer dissonanten Tonalitdt an oder ist er bereits atonal, weil
ohne klar bestimmbare Bezugstonart, ohne tonales Zentrum? Da der Klang so desintegriert in
keinem tonalen Zusammenhang erscheint, verweigert sich das herkommliche funktionstheoretische
Begriffsinstrumentarium der klassischen Harmonielehre spétestens hier an dieser Stelle bereits
vollends einer eindeutigen Anwendung. Am ehesten kdnnte man hier in diesen beiden Takten und in
Bezug auf diesen Klang von frei schwebender oder offener Tonalitét sprechen.

Und es ist ein kontingenter Klang, der viele Schliisse zuldsst, bei Sibelius aber offen bleibt und also
keine tonale Stringenz nach sich zieht.

Die Kontingenz des Klanges korrespondiert hier am Beginn und auf den ersten Partiturseiten der
Tondichtung mit der Kontingenz der Form. Wir haben es formal mit einer offenen Prozessform zu
tun, die erst allméhlich an Kontur gewinnt.

Genau so offen und kontingent wie die Kldnge und Klangkonstellationen am Beginn von En saga
sind, erscheint auch die Motivik. Offenheit und Kontingenz des motivischen Materials kann als
wichtiges qualitatives kompositionsésthetisches Merkmal benannt werden. Diese formale und
innermusikalisch-materiale (d. h. motivische und harmonische) Kontingenz scheint eine spezifische
Eigenschaft von En saga zu sein.

Die Komposition wird in ihrem gesamten formal frei sich entwickelnden Verlauf inhaltlich von
insgesamt drei Themen (oder besser: motivisch-thematischen Gestalten) beherrscht.

Diese sind motivisch miteinander verwandt, aufeinander bezogen, voneinander abgeleitet. Die erste
leicht skizzierte Andeutung einer spdter deutlich in Erscheinung tretenden thematischen Gestalt

findet sich in den beiden nachfolgenden Takten 18 und 19 con suono in den Trompeten. Nach der

2 Constantin Floros: Mahler und die Symphonik des 19. Jahrhunderts in neuer Deutung. Wiesbaden 1977. S. 294f.
B Vel. ebd.
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kleinen Sekunde und der engschrittigen Linienfithrung auf den ersten beiden Partiturseiten erklingt
hier erstmals ein groferes Intervall (eine aufsteigende Quinte) in lang gedehnten Notenwerten.
Hierin liegt ein spezifisches Charakteristikum des Beginns von En saga begriindet, nimlich das des
Kontrastierens von kurzen, wenige Takte umfassenden, scheinbar heterogenen Abschnitten. Das
kontrastive Moment liegt dabei zundchst und vor allem auf der Ebene des Klanglichen: lineare
Halbtonpendelbewegungen iiber sordinierten Streichern (T. 1 — 8); ein aus dem Rhythmus von
punktierter Halben- und Viertelnote gewonnener Rhythmus von kiirzeren Notenwerten in den
plotzlich hinzutretenden Oboen und Klarinetten, der neben dem Aspekt des Klangfarbenwechsels
auch eine rhythmische Belebung, Beschleunigung bewirkt, gleichwohl in der vorangehenden
Rhythmik der Halbtonpendelbewegung bereits angelegt ist (T. 9 — 15). Motivisch wird hier das
Phinomen der Tonrepetition erstmals deutlich greifbar und &dsthetisch erfahrbar.

Und schlieBlich erscheint wieder die Riickkehr ldngerer, gedehnter Notenwerte in den Takten 16
und 17, die das Motiv der kleinen Sekunde auf beide Takte zeitlich ausdehnen (die lineare
Ausdehnung der kleinen Sekunde erfolgt hier in der 1. Oboe sowie im 1. Fagott).

Diese beiden statisch wirkenden Takte stehen in starkem klanglichen Kontrast zu den beiden
vorangegangenen Abschnitten, die rhythmisch bewegter und belebter wirkten.

Der nachfolgende dreitaktige Abschnitt in den Takten 18, 19 und 20 hélt erneut einen erheblichen
klanglichen Kontrast bereit, indem er die arpeggienartigen Streicherfiguren aus den ersten acht
Takten der Komposition auf die Floten ausweitet, die sich hier in luftigen Sechzehntelbewegungen
ergehen. Auch dies ist ein markanter Klangfarbenwechsel, der mit einem rhythmischen Kontrast auf
engstem Raum korrespondiert.

Und schlieBlich erscheint wieder die notengetreue Wiederholung der statisch wirkenden, gedehnten
Halteton- und Liegekldnge aus den Takten 16 und 17 in den Takten 21 und 22, gefolgt von der
Wiederholung des dreitaktigen Abschnitts mit den ,,Luftkléngen in den Floten sowie dem
angedeuteten Motivkopf der spdteren ersten Themengestalt in den Trompeten, der hier bereits um
ein weiteres Detail erweitert erscheint (die aufsteigende Quinte erfdhrt eine motivische Erweiterung
um eine Terz, so dass aus der anfinglichen aufsteigenden Quinte nunmehr ein markanter
Septimensprung aufwérts sich in langen Notenwerten iiber mehrere Takte hinweg spannt bzw.
zeitlich ausdehnt (T. 23 — 25, bzw. diminuendo bis ins ppp nachklingend bis T. 28 in den
Trompeten).

Sibelius komponiert also am Beginn von En saga extreme klangliche Kontraste auf engstem Raum.
Der erste grole Anfangskomplex von En saga endet dann bei Buchstabe A mit der nachhaltig
betonten weil doppelt wiederholten zweitaktigen Holzbldserpassage aus den Takten 16 und 17 bzw.

21 und 22 mit den statisch wirkenden, gedehnten Halteton- und Liegeklédngen in Oboen, Klarinetten
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und Fagotten (T. 26 — 29).

Der Anfang von En saga lasst sich aber auch als kompositorisches Reflektieren eines musikalischen
Subjekts iiber musikalisches Beginnen, als ein begriffsloses (Nach-)Denken in Tonen iiber den
Ursprung an sich deuten. Mehrfach (auch noch im weiteren Verlauf der Komposition) unternimmt
die Musik hier nidmlich den Versuch, gewissermal3en ihren eigenen Ursprung zu finden, sich ihres
eigenen Ursprungs zu vergewissern, der gleichsam in mythischem Dunkel liegt, wie die sordinierten
Streicherarpeggien zu Beginn der Komposition zumindest klanglich suggerieren.

Erst nach mehreren, gleichsam wie gescheitert wirkenden Anldufen kommt sie allméhlich in Gang.
Sibelius selbst beschiftigte sich in dieser Zeit {librigens sehr intensiv mit der Frage nach dem
Ursprung, nach den Urspriingen des Lebens und der Erde, des Kosmos, mit Ursprungsmythen, die
Eingang in sein kompositorisches Denken fanden.?’

Modern an En saga ist meines Erachtens vor allem und neben anderem auch die freie und offene
Form, die sich hier erst allmdhlich und vollkommen zwanglos aus der freien Entwicklung des noch
ungeformten, noch nicht etablierten musikalischen Materials ergibt. Das musikalische Material
sprich der musikalische Inhalt in Form von Motivik, Rhythmik, Harmonik, Dynamik, Klangfarben,
(Klang)Raumdramaturgie und Zeitgestaltung schafft sich hier absolut eigenstindig und in
vollkommener Freiheit und Autonomie seine eigene neue musikalische Form. Der musikalische
Inhalt wird harmonisch von den drei tonalen Zentren a-moll, c-moll und es-moll, motivisch-
thematisch von den drei oben angesprochenen, auseinander entwickelten, aufeinander bezogenen
bzw. voneinander abgeleiteten thematischen Gestalten, denen allen das Motiv der Tonrepetition
gemeinsam ist sowie klanglich-strukturell von einer Halbtonspannung geprégt. Diese Komponenten

scheinen En saga insgesamt zu beherrschen.

2 So z. B. etwa in die En saga zeitlich benachbarte Komposition Tulen synty op. 32, deren erste revidierte Fassung

genau wie bei En saga ebenfalls aus dem Jahr 1902 stammt. Eine spdtere zweite revidierte Fassung stammt aus dem
Jahr 1910. Diese Komposition befasst sich gedanklich mit dem Ursprung des Feuers.
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EN SAGA
Op. 9

Flaute I.

Flauto I1.

Oboe 1.
Obuoa I1.

Clarinetts L.

Clarinetio I1.

Fagotto I.

Fagoito [1.

Corni Le Il

in F.
Corni e IV

Trombe I. e II,
in F.

Tromba I11.

Tromboeni L. e 11,

Trombone L1,

Tuba.

Piatti.

Giran Cassu.

Triangolo.

¥ioline I, div

P i
14| -

Yiolino I1.

Yiola.

con aordini.

Vinlaneello.,

Basso,

Muderato assai.
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Der néchste formale GroBkomplex von En saga beginnt in T. 30 auf der folgenden fiinften
Partiturseite. Hier ergehen sich die Streicher (1. und 2. Violinen und Bratschen) in leisen, kaum
horbaren, wie dahingehaucht wirkenden, oberflachlich schwirrenden Sechzehntelbewegungen und
erzeugen hierbei eine feldhafte Klangfliche.

Dariiber liegt orgelpunktartig quasi niente ein leiser, ebenfalls kaum bemerkbarer Beckenwirbel
(con bachette di Timpani). Das ganze Klanggeschehen ergibt einen luftig-hauchigen
Klangcharakter, der in hoheren Klangsphéaren angesiedelt ist.

Auf der nédchsten Partiturseite ab T. 34 erscheint schemenhaft angedeutet der Beginn einer ersten
greifbaren thematischen Gestalt, die aus dem bisherigen rhythmischen Verlauf sowie aus dem Motiv
der Tonrepetition in den Takten 9 — 15 gewonnen wird. Es handelt sich um das bereits in T. 18 bzw.
23 — 25 in den Trompeten vorausgedeutete Motiv, das nunmehr geringfiigig melodisch erweitert in
den beiden Fagotten sowie pizzicato in den Béssen erscheint. Ein extremerer klanglicher Kontrast
zwischen hoher und tiefer Lage ist kaum denkbar.

> in den

Uber den feldhaft sich iiber mehrere Partiturseiten hinweg erstreckenden Klangflichen?
iibrigen Streichern und dem ostinatohaft trillernden Orgelpunkt im Schlagwerk, die zusammen eine
gemeinsame Klangschicht ergeben, erweitert sich das sich parallel und synchron dazu ereignende,
langsam sich entfaltende motivisch-thematische Geschehen um weitere melodische Komponenten,
die ebenfalls auf die melodisch-rhythmische Struktur in den T. 9 — 15 zurilickzufiihren sind bzw. dort
bereits in ihr angelegt waren. Die melodisch-lineare Motiventwicklung dehnt sich hier Takt um Takt
(T. 34 — 49) zu einer immer grofer werdenden thematischen Gestalt. Es ist die Genese einer
protothematischen Urgestalt.

Bei Buchstabe B ab T. 50 auf der nichsten Partiturseite kommt es zu einem Crescendieren, einem
klanglich, rhythmisch und melodisch sowie dynamisch gestalteten Anwachsen des vollen
Orchesters: die Floten erweitern das Sekundmotiv in jedem halben Takt um ein hoheres Intervall,
was ein stetiges melodisches Ansteigen zur Folge hat und zusitzlich zur dynamischen und
agogischen Steigerung ein auch melodisches, d. h. tonh6henbezogenes Vorwirtsdrangen bewirkt.
Nebenbei entsteht hier auch ein neues Motiv, ein Zweitonmotiv, das sich spéter zu einer markanten
Pendelbewegung in den Floten entwickeln wird.

In den tremolierenden Streichern wird dieses Vorwirtsdrangen klanglich noch massiver durch
chromatisches Aufsteigen und dynamisches Anschwellen realisiert.

Dieser crescendierende, blockartig aufsteigende, anschwellende Klangkomplex (T. 50 — 53) miindet

dann erneut a fempo in die Klangschicht aus den feldhaft sich erstreckenden Klangflichen der

* Die man bei Schénberg und Webern vergeblich sucht, dafiir aber etwa bei Debussy, spiter bei Ligeti antrifft. Auch
schon bei Liszt, etwa in der Berg-Symphonie, sind diese Klangfldchenphdnomene zu beobachten.
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Streicher und dem ostinatohaft trillernden Orgelpunkt im Schlagwerk, bevor diesmal in den
Hornern und im Bass wiederum der Beginn der thematischen Gestalt intoniert wird (T. 54 — 65), die
hier diesmal fertig entwickelt und voll entfaltet in Erscheinung tritt.

Diese erste thematische Gestalt zeichnet sich vor allem durch das auffillige Motiv der
Tonrepetition, das wir bereits aus der Eingangspassage der Oboen, Klarinetten und Fagotte (T. 9 —
15) kennen, sowie durch das Motiv der aufsteigenden Quinte aus.

In T. 66 wird diese Klangschicht um die gleichmiBig erscheinende Pendelbewegung in Floten,
Oboen und Klarinetten erweitert (bis T. 77).

Von T. 78 — 81 erscheint wieder der crescendierende Klangblock aus den Takten 50 — 53, der ein
erneutes vorwartsdringendes Moment in die Entwicklung einbringt, ein wiederholtes
Anlaufnehmen der Musik bewirkt. Er bricht wiederum ab und trifft erneut auf ein retardierendes
Klangfeld.

Dieses iterative prozesshafte Ansteigen, Vorwirtsdringen von schichthaft angelegten, blockartig
gestalteten Klangkomplexen erinnert entfernt an Prinzipien der Brucknerschen Symphonik. Die Art,
variable Klangrdume zu komponieren, verweist wiederum auf Liszt.

Die Musik nimmt nun endlich im Folgenden (ab T. 85 bzw. 88) langsam an Fahrt auf, indem die
Anfangstone des Beginns der ersten thematischen Gestalt in der Lénge ihrer Tondauern
systematisch verkiirzt und somit rhythmisch beschleunigt werden.

Unterstlitzt wird diese Beschleunigung von einer chromatisch ansteigenden Achtelbewegung, die
den Anfangstonen der ersten thematischen Gestalt in den Violinen und Klarinetten vorangestellt
wird.

Diese rhythmische Beschleunigung miindet schlieBlich in T. 150 in die klar in den Bratschen
hervortretende, rhythmisch prononcierte zweite motivische Geste (oder thematische Gestalt), die
wiederum geprigt ist von der Idee der Tonrepetition und somit (auch in rhythmischer Hinsicht) im
Keim bereits in den Takten 9 — 15 angelegt war bzw. mit der ersten thematischen Gestalt strukturell
verwandt und aus ihr entwickelt, von ihr abgeleitet zu sein scheint.

Diese zentrale und strukturbildende zweite motivische Geste (quasi eine Art Hauptthema von En

saga) in den Bratschen (manche behaupten, hierin sei der jugendliche Held des Werks*®

, vielleicht
der zum Zeitpunkt der Komposition noch sehr junge Komponist selbst verkorpert*”’) enthélt als
kernigen rhythmischen Impuls die Folge Viertelnote — Achtelpause — Achtelnote — Viertelnote —

Viertelnote. Dieser Urimpuls oder Urrhythmus zieht sich als Kerngedanke durch die gesamte

76 Vgl. hierzu etwa entsprechende inhaltliche Deutungen bei Walter Niemann: Jean Sibelius. Leipzig 1917. oder Ernst
Tanzberger: Die symphonischen Dichtungen von Jean Sibelius. Eine inhalts- und formanalytische Studie. (Musik
und Nation 4). Wiirzburg 1943.

So etwa deutet Mékeld das ganze Werk als kiinstlerisches Selbstportrdt des Komponisten. Vgl. Mékela: Poesie. S.
241. Vgl. hierzu auch Salmenhaara: Kansallisromantiikan. S. 93.

277
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Partitur. Er kann neben der Halbtonpendelbewegung, neben dem Motiv der kleinen Sekunde vom
Beginn als ein weiterer, diesmal rhythmischer Kerngedanke, bzw. besser als rhythmischer
Kernimpuls des Werks gedeutet werden.

Bei Buchstabe H erscheint dann in den 1. Violinen ein plastisches kurzes viertaktiges Thema,
bestehend aus dem Motiv der Tonrepetition (hier in halben Notenwerten) und einer anschlieBenden
Vierer-Achtelnotenkette, dessen thematische Gestalt sich bis iiber zweimal acht Takte erstreckt.
Harmonisch wird hier nun die Tonart c-moll etabliert.

Der Klang- und Ausdruckscharakter dieser nunmehr dritten motivischen Geste bzw. thematischen
Einheit erscheint kurz, knapp, pragnant, hart, barsch, schroff und unerbittlich.

Die nichste Passage ist von zentraler Bedeutung fiir das gesamte weitere Werk: Es handelt sich um
eine subtile Methode der Klangschichtung. Das barsch, schroff und unerbittlich sich dem Horer
prisentierende, seine strikte Abweisung, Ablehnung ihm entgegenschleudernde Thema weicht der
nunmehr plotzlich in den Streichern wiedererscheinenden Halbtonpendelbewegung, dem Motiv der
kleinen Sekunde, das wir ganz am Anfang, zu Beginn der Komposition als zentrales
Spannungsmoment von En saga wahrgenommen hatten.

Es erscheint hier nun als Motiv der absteigenden kleinen Sekunde as — g in den Streichern. Uber
den Streichern erhebt sich eine weitere Klangschicht in den Holzbldsern, die wiederum aus den
Steigerungsfiguren der rhythmischen Beschleunigungspassage stammt und aus der markanten
Pendelbewegung der Floten abgeleitet ist. Klanglich tritt hier die Pikkoloflote besonders markant
hervor.

Spétestens hier an dieser Stelle wird deutlich, wie strukturell vernetzt und motivisch integriert die
Komposition angelegt ist. Sie zeugt von einer ungemein hohen Motivdichte.

Diese beiden iibereinandergelagerten Klangschichten erstrecken sich feldhaft {iber mehr als zwei
Partiturseiten, zuletzt klanglich tonhdhenrelevant gesteigert durch die melodisch ansteigenden
Spitzentone der stakkatierten Viertelnotenfloskeln in den Floten, bevor das schroffe
Tonrepetitionsthema der Streicher numehr crescendierend in den Blechbldsern prasentiert wird.
Zusammen mit den orgelpunktartig und ostinatohaft wirkenden liegenden Klangflachen der
Streicher, die dazu weiter das kleine Sekundmotiv as — g intonieren, entfaltet dieser schichtartig
angelegte Klangkomplex eine starke Sogwirkung von unerbittlicher Suggestivkraft und
psychologischer Intensitét.

Die strukturelle Anlage des Tonrepetitionsthemas, das zunédchst von den Streichern bei Buchstabe H
vorgetragen wurde, erinnert bei ndherem Hinsehen entfernt an das beriihmte pochende
Schicksalsmotiv, mit dem Beethovens Fiinfte Symphonie c-moll op. 67 beginnt.

Zu diesem Thema in den Hornern erklingt weiterhin das Motiv der kleinen Sekunde in den
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Streichern, das nun immer stirker zu einer strukturbildenden, die klangliche Faktur tragenden und
stiitzenden Klangschicht avanciert. Es erscheint als wesentliches Merkmal der schichtartig
aufgebauten Klangarchitektur.

Bei Buchstabe I nun wird eine weiterentwickelnde Uberleitungspassage aus der Fortfiihrung des
Tonrepetitionsthemas in den Blechblédsern (klanglich hervortretend in den Hornern, gestiitzt von den
Trompeten und Posaunen, die mit ihren schroff hereinfahrenden Sforzati den typisch sibelianischen
Blechblédserklang produzieren) generiert, die schlieBlich in einem molto crescendo von Streichern
und Blechblédsern kulminiert.

Bei Buchstabe K intonieren die hier nun zu einem Klangblock verbundenen Holzbldser das aus
Tonrepetition und markantem Rhythmus bestehende zweite Thema, das zuerst bei Buchstabe F in
den Bratschen erschienen war.

(Der markante Rhythmus war zwei Takte zuvor bereits als Folge von punktierter Viertelnote —
Achtelnote — Viertelnote — Viertelnote deutlich hervorgehoben und klanglich betont in den Pauken
vorweggenommen worden, analog zu der ersten Stelle bei Buchstabe F.)

AnschlieBend erscheint es auch marcato in den beiden Trompeten, jeweils grundiert von leichten,
zarten pizzicati der Streicher, ehe es dann wieder in den Bratschen erklingt. Diese Passage zeugt
von der bereits frith entwickelten und stark ausgepréagten Instrumentationskunst des Meisters.

Dabei tritt der zugrundeliegende Urrhythmus von punktierter Viertelnote (bzw. Viertelnote —
Achtelpause) — Achtelnote — Viertelnote — Viertelnote erneut marcato zunédchst nur in der 1.
Trompete, spéter (bei Buchstabe L) auch in beiden, in Erscheinung.

Aus dem vereinten Bratschenkomplex 10st sich schlielich eine Solobratsche, die nun die
allmihliche kammermusikalische Reduzierung des Streicherapparats und mithin des gesamten
Orchesters einleitet.

Die Streicher entwickeln nun zundchst eine sul’ ponticello vorzutragende tremolierende
Klangflache, die einen neuen Klangcharakter ein- und einen markanten Klangfarbenwechsel
herbeifiihrt.

In diesen flachigen, feldhaft sich ausbreitenden tremolierenden Streicherklang hinein fallen im
Folgenden (bei Buchstabe M) zunéchst kurze Motivfloskeln in den Holzbldsern: eine schrittweise
aufsteigende Tonfolge in den Oboen, das kurze, halbtaktige Pendelmotiv der Floten in den Floten
und Klarinetten, der tonrepetitiv angedeutete Urrhythmus (hier als Folge von punktierter Viertelnote
— Achtelnote — punktierter Viertelnote — Achtelnote) in den Oboen und Klarinetten, sowie
schlieBlich in den Fagotten die floskelhafte Motivgeste der Piccoloflote, nunmehr in das tiefere
Klangregister verlagert.

Sie wird von den Streichern im tieferen Klanregister tibernommen und rhythmisch variiert
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weitergefiihrt. Die Akzente liegen dabei nun auf der zweiten Zihlzeit.

Uber dieser Streicherklangschicht ertént mehrmals die dritte thematische Gestalt, zunichst in den
Klarinetten und Fagotten, spiter dann auch klanglich massiver in den mitunter plotzlich
hereinbrechenden, schroff akzentuierenden Blechbldsern, so etwa zunédchst in den Hornern, dann
auch (nach Buchstabe N) in den Trompeten. Hier nun wird schlieBlich die rhythmische Komponente
besonders betont, also der tonrepetitive Urrhythmus (s. 0.). Dieser Urrhythmus erscheint nun am
Ende dieser Klangschichtungspassage als Quintessenz der Entwicklungen und wird schlieBlich vom
vollen Orchester fff intoniert. Im Folgenden erscheint dieser Urrhythmus in jedem Takt in den
tieferen Registern der Streicher, geheimnisvoll umraunt von kaum horbaren Liegekldangen der
Blechbliaser (Horner, Posaunen und Tuba). Man kann hier an dieser Stelle getrost von einer
Emanzipation des Rhythmus sprechen.

SchlieBlich intoniert eine einsame Solobratsche die zweite thematische Gestalt, die zuerst in den
Bratschen (Buchstabe F) erklungen war und die mit dem tonrepetitiven Urrhythmus beginnt. Hier
erscheint sie nun in c-moll.

20 Takte nach Buchstabe O setzt nun plotzlich das dritte Thema, die dritte thematische Gestalt des
Werks espressivo in der 1. Oboe ein. Doch sie hat nun ihren barschen, schroffen, abweisenden
Klang- und Ausdruckscharakter vollig verloren und erscheint extrem gewandelt als
Ausdruckscharaktervariation der Ursprungsgestalt, nunmehr zart klagend, fast bittend, zirtlich
umspielt von 1. Flote und 1. Klarinette, also in einem vo6llig neuen klanglichen Umfeld. Stilistisch
kniipft Sibelius hier also an die Idee der Thementransformation Liszts an.

Darunter liegt in den tiefen Streichern eine Klangschicht, die das Sekundmotiv ausprégt, diesmal
zunidchst nicht sukzessiv wie bisher, sondern erstmals auch simultan als direkte schmerzvolle
Sekundreibung ausfiihrt. (So erklingen in den Bidssen etwa die Tone ¢ — d, in den Bratschen die
Tone f— g gleichzeitig.)

SchlieBlich erscheint in den geddmpften 1. Violinen kurz darauf auch wieder die sukzessive
Ausfithrung der Sekundreibung durch die nacheinander erklingenden Tone as — g. Wahrenddessen
ibernimmt die 1. Flote die Intonation der dritten thematischen Gestalt analog von der 1. Oboe. Es
ist ein erflillter Moment tiefster Trauer, gepragt von dulerster Zartheit.

Die Partitur ist an dieser zentralen Stelle des Werks erstmals so stark ausgediinnt, dass der
urspriinglich kammermusikalische Hintergrund des Werks?”® durchaus plausibel erscheint. Ein
Streichquintett und die solistisch einsetzenden Holzbldser sind nunmehr die einzig verbliebenen
Akteure.

SchlieBlich sind es nur noch die 1. Flote, die morendo verklingenden 1. Violinen, die das linear

8 En saga war urspriinglich zunéchst als Oktett fiir Streicher, Flote und Klarinette, spiter als Septett geplant.
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erklingende Sekundmotiv as — g von den 1. Violinen iibernehmenden und dann ebenfalls morendo
ausklingenden 2. Violinen, die bereits schweigenden Bratschen sowie die tiefen Badsse mit dem
ebenfalls morendo zu spielenden Liegeton es, die das Klanggeschehen bestreiten.

Als Quintessenz, gewissermallen als klangliches Extrakt dieser bis ins Extrem zuriickgenommenen,
bis zum AuBersten klanglich reduzierten und sparsam instrumentierten Passage bleibt die
schmerzvolle Spannung des Motivs der kleinen Sekunde as — g in den 2. Violinen zuriick.

Bei Buchstabe P (Lento assai) folgt zundchst ein achttaktiger reiner Streicherkomplex, der das
Motiv der kleinen Sekunde nochmals intensiv. zu kammermusikalisch verdichteter
Ausdrucksintensitdt steigert. Der gedampfte Klang eines Streichquartetts von vier 1. Violinen
intoniert hier die durch Vorhaltsbildungen noch wirkungsvollere Sekundspannung mit Hilfe der
Tone as — g, es — d, h — ¢ sowie f — es. Dazu erklingen die Téne g und es in der Solobratsche bzw.
im Bass. Danach folgt ein Takt schweigender Stille, ehe im ppp schlieBlich von allen beteiligten
Streichern der Akkord es — as — f — ¢ — ¢ — f intoniert wird.

AnschlieBend intoniert ein einsames Horn in absteigender Sekundfolge die lang gedehnten, wie sich
zuriickziehend klingenden Tone g und f.

Nach demselben Prinzip intonieren analog in den folgenden acht Takten zunédchst erneut die vier
Violinen die Sekundintervalle fes — es, ces — b, g — as und des — ces, wihrend die Bratschen den
Liegeton es halten.

Nach einer Generalpause voll wiirgender Stille erklingt in den fiinf Streichern abschlieBend
morendo der Akkord fes — des — as — des. Daran schlieB3t sich ein extrem leise verstummendes Horn
mit den absteigenden Tonen es — des an.

Die Musik hat hier an dieser Stelle einen entscheidenden Einschnitt erfahren, der als einschneidende
Zasur wahrgenommen wird.

Die gespannte, spannungsvolle Ruhe, die von diesen Takten ausgeht, ist jedoch triigerisch und
erscheint als spannungsgeladene Ruhe vor dem Sturm.

Diese Momente der Stille, des duBlersten Schweigens erinnern an die dhnlich gebannte Ruhe, die
von den Klidngen zu Beginn des Zweiten Teils von Igor Strawinskys Le Sacre du Printemps ausgeht,
also einer dhnlich drastischen, musikalische Extreme auslotenden und psychologische Exzesse
austobenden Partitur, die jedoch erst liber zehn Jahre spiter entstanden ist und bekanntlich zu einem
eklatanten Skandal in der Musikgeschichte des frithen 20. Jahrhunderts gefiihrt hat.

Die Atmosphédre von Schmerz, Ruhe, Trauer, innerer Versenkung und tiefer Betroffenheit wird im
Folgenden nur allméhlich iiberwunden und miindet schlieBlich in ekstatische Raserei. Zunichst
intoniert wie beklommen unter Schock stehend und erst langsam wieder zu sich kommend und

findend eine einsam aus dem Nichts erscheinende, das betretene Schweigen schiichtern
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unterbrechende Oboe das Vierer-Achtelkettenmotiv aus der dritten Themengestalt. Die 1. Flote
greift das Motiv auf und imitiert den Vorschlag der Oboe tongetreu, dabei zuletzt auch unterstiitzt
von beiden Oboen, beiden Klarinetten und 1. Fagott.

In der Folge entwickeln zunéchst die beiden Oboen und die 1. Klarinette, dann schlieBlich auch die
anderen Holzbldser (jeweils beide Oboen, Klarinetten und Fagotte) gewissermaBlen im
gemeinsamen Klangverbund eine langsam sich steigernde crescendierende Bewegung aus einer
rhythmisch markanten sowie durch weite Intervallspriinge gekennzeichneten Motivgeste heraus, aus
der sich wiederum ein plétzlich ff zunichst aus dem vollen Holzblédsersatz, dann sofort aus dem
vollen Streichersatz herausbrechender, impulsiv auffahrender, markanter Quartsprung aufwérts
ergibt, der in der Folge zu einem energischen Wiedererscheinen des vitalistischen
Urrhythmusmotivs (Viertelnote — Achtelpause — Achtelnote — Viertelnote — Viertelnote) im
gesamten Holzblédser- und Streichersatz fiihrt (Buchstabe Q).

Auch hier erscheint das Motiv der dissonanten Sekundreibung in den Trompeten. Doch der Schmerz
wird in der Folge von narkotisch wirkenden, bis zur Raserei getriebenen Exzessen des Klanglichen
sowie des motivisch-thematisch charakterlichen Erscheinens betiubt.

Zunidchst erscheinen zu Beginn dieser Allegro molto-Passage wild auf- und abstreifende schnelle
Achtelbewegungen in Streichern und Holzbldsern, ehe die Horner eine neue, ganz andersartige
charakterliche Variante der ersten thematischen Gestalt intonieren. Sie wirkt nun wild, feurig,
leidenschaftlich, ungebérdig, ungezdhmt, haltlos drauflos rasend, wie von der Tarantel gestochen.
Unterstlitzt werden die Horner bei diesem munteren Treiben bald auch von der 1. Trompete, die sich
von diesem entfesselten Klang- und Themencharakter anstecken und mitreilen lédsst, bevor
schlieBlich bei Buchstabe R der totale Ausnahmezustand ausbricht: der annihernd volle
Blechblésersatz intoniert eine rhythmisch pointierte motivische Variante der ersten thematischen
Urgestalt. Sie ist von nahezu betdubend orgiastischer Wirkung und kann als rhythmisch drastische
Erscheinung sowie als klanglich ins Extreme getriebene, tibersteigerte Kompensationshandlung zur
Uberwindung des zuvor erfahrenen Leids gedeutet werden.

Die dazu wild auf- und abrasenden, flirrenden Achtel- bzw. tremolierenden Viertelbewegungen in
den Streichern unterstreichen diesen Aspekt noch besonders.

Die exzessive Steigerung erreicht ihren vorldufigen Hoéhepunkt nach einer dynamisch
anschwellenden Blechbldserpassage, in der die Horner, Trompeten und Posaunen jeweils taktweise
crescendieren, wenn die Holzbldser ihre markante auf- und absteigende Motivgeste vom Beginn
dieser Steigerungspassage intonieren bzw. bei Buchstabe S die Klarinetten eine rasende
Sechzehntelabwirtsbewegung vollfiihren, die wie ein Taumeln am Abgrund wirkt.

Gleichzeitig iibernehmen nun auch die Streicher die von den Hornern eingefiihrte und nach und
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nach von den gesamten Blechbldsern libernommene bzw. fortgefithrte Variante der ersten
thematischen Gestalt.

Bei Buchstabe T erscheint die Entwicklung klanglich und tonhohenbezogen bis aufs &dulerste
gesteigert. Die oktavierten Streicher intonieren hier auf dem hdochsten Scheitelpunkt der
katastrophalen Zuspitzung das dissonante Motiv der linearen Sekundreibung in Form der Tone ces
—b. Gleichzeitig erscheint sie in simultaner Ausfiihrung im 1. Horn.

Dazu ertont weiterhin unvermindert der Urrhythmus in den Pauken.

Nach einem gewaltigen crescendo possibile und einem fff-Sforzatoakkordschlag ist die ekstatische
Raserei buchstdblich schlagartig beendet.

Diese Stelle wirkt wie ein plotzliches Erwachen aus einer betdubten Sinneswahrnehmung.

Nur allmdhlich scheint das musikalische Subjekt wieder zur Besinnung zu kommen: Nach dem
schlagartigen Abbruch der ekstatisch-narkotischen Entwicklungen erhebt sich {iber liegenden
Blaserkldngen espressivo die Vierer-Achtelkettenmotivfloskel aus der dritten thematischen Gestalt
in den beiden Oboen, die diesen formalen GroBkomplex bekanntlich auch eingeleitet hatte.

Zuriick bleibt ein geddmpfter Streichersatz bei Buchstabe U (Moderato e tranquillo), der erneut auf
dem Motiv der kleinen Sekunde beruht bzw. auf ihm aufgebaut ist.

So erklingt etwa die kleine Sekunde d — es sukzessive ppp in den 1. Violinen, as — b in den 2.
Violinen sowie f— ges in den Bratschen.

Dartiber entfaltet die 1. Klarinette eine wehmiitige es-moll-Variante der ersten thematischen Gestalt,
der thematischen Urgestalt, mit der das Werk begann. Sie wirkt nun desillusioniert. Auch hier
begegnen wir also erneut der Lisztschen Idee der Motivmetamorphose bzw. Thementransformation.
Der Ausdruckscharakter des motivisch-thematischen Materials erscheint extrem gewandelt. Die
urspriinglich optimistischen Aufbruchscharakter zum Ausdruck bringende erste Themengestalt
erklingt hier am Ende von En saga nun schmerzvoll-klagend und lisst den Horer zutiefst betroffen

und vollkommen ratlos, ja bestiirzt zurtick.
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Die grofformale Anlage der Komposition wirft Fragen nach der eigentlichen Tonalitdt oder tonalen
Zugehorigkeit auf: Das Werk weist zwei Rahmentonarten auf. Es beginnt wie gesagt in a-moll und
endet wie oben zu sehen in es-moll bzw. ganz am Ende schlieBlich sogar génzlich tongeschlechtslos
auf der leeren Quinte Es — B.

Das Werk steht also buchstiblich tonartlich unter einer Tritonusspannung. Der Tritonus fungiert hier
formlich als strukturelles Symbol innerhalb des gesamten Tonsatzgefiiges. Dies korreliert mit der
spannungsgeladenen biographischen Situation des Komponisten zum Zeitpunkt der Komposition:
dem Tod der geliebten Gromutter, symbolisch fiir den Komponisten wohl gleichbedeutend mit
dem endgiiltigen Verlust von Kindheit und Jugend; im Werk befinden sich Anklénge an eine
Begriabniszeremonie, die anschlieBend in rauschhafte Ekstase, gesteigert bis zu wilder Raserei,
iibergeht und die gleichsam die Flucht vor der als tragisch und schmerzvoll erlebten Realitit
markiert.?”

Das Werk wirkt wie ein zutiefst personliches Psychogramm und vollzieht ideengeschichtlich den
Ubergang vom Ideenkunstwerk hin zum Seelenkunstwerk.

Sibelius selbst hat auf die autobiographische Fiarbung dieses Werks hingewiesen und es als
,Ausdruck eines Gemiitszustands“** bezeichnet. Dabei verweist der Komponist selbst auf die
musikalische Form, die sich hier im Fall von En saga dem ,,Ausdruck von Seelenzustinden*®!
anpasse, wie Sibelius selbst riickblickend 1940 zu diesem Werk vermerkt hat.”** Tomi Mikeld
schreibt: ,,Sibelius’ Musik ist grundsitzlich und trotz verschiedener Kontexte eine lyrische
,Seelensprache’.“*” Und er generalisiert meines Erachtens durchaus zutreffend: ,,Sowohl in
Tondichtungen als auch in Symphonien geht es um die subjektiven AuBerungen eines lyrischen
Subjekts.“** Die eigene personliche Situation und seelische Verfassung des Komponisten zum
Zeitpunkt des Entstehens von En saga beschrieb und charakterisierte er selbst spédter riickblickend
mit folgenden Worten: ,,Ich hatte einige schmerzvolle Erfahrungen durchgemacht in dieser Zeit und
in keinem anderen Werk habe ich mich selbst so vollstindig preisgegeben. Aus diesem Grund
erscheinen mir jegliche literarische Deutungen ziemlich fremd.“** Hierin duBert sich natiirlich auch
Unbehagen an einer programmmusikalischen Ausrichtung und Deutung des Werks.

Jene schmerzvollen Erfahrungen, von denen Sibelius spricht, konnen nicht namhaft gemacht

¥ Die revidierte Fassung von En saga mag auch unter dem noch frischen Eindruck des Todes von Sibelius’ Tochter

Kirsti entstanden sein, die kurz zuvor an Typhus gestorben war. Im Mérz 1901 komponierte Sibelius auch
Malinconia op. 20 fiir Violoncello und Klavier, ein dhnlich diisteres Werk, das aber ebenso auch vom gleichnamigen
Gemalde des Malers Magnus Enckell inspiriert worden sein konnte.

20 Erik Tawaststjerna: Sibelius Aren I, S. 248. Sowie Erkki Salmenhaara: Jean Sibelius. S. 98f.

21 Vgl. ebd.

22 Vgl. ebd. Sowie auch Mikeld: Poesie. S. 248.

# Mikela: Poesie. S. 248.

4 Vgl ebd.

25 Vgl. Tawaststjerna wie oben.
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werden, sind auch nicht belegbar. Aber die These von (aus)komponierter, in Tone gefasster
Psychologie in diesem Werk scheint mir durch die tonale Disposition zumindest gestiitzt. Anfang
und Ende der Komposition verweisen auf eine Verdnderung welcher Art auch immer, die das
musikalische Erlebnissubjekt im Laufe des Stiicks ,,durchgemacht hat“. Das musikalische Subjekt
tritt verandert aus dem Werk hervor. Es ist nicht mehr dasselbe wie am Anfang, zu Beginn der
Komposition. Man kann hier von einer Psychologisierung der Formdramaturgie sprechen.

Dass ein Werk in einer anderen Tonart schlief3t, als der, in der es anfangt, ist vielleicht an sich nichts
Besonderes oder musikgeschichtlich Neues™, aber hier scheint es tatsdchlich sehr bewusst und
gezielt bzw. vielsagend umgesetzt worden zu sein.

Das Werk schlieit wie gesagt tongeschlechtslos auf der leeren Quinte Es - B, somit eigentlich tonal
offen, nachdem zuvor bei Buchstabe W noch einmal der rhythmische Leitmotivgedanke vom
Beginn der zweiten thematischen Gestalt — nunmehr gebrochen und ohne die urspriingliche Vitalitit
— in den Béssen bzw. in den letzten Takten im Solocello wiedergekehrt war. Man konnte hier von
offener Tonalitit sprechen.

Das Werk verebbt morendo tonal offen mit diesem nur mehr dahingehauchten, sich gleichsam
verfliichtigenden, ostinatohaft wiederholten Ur-Rhythmus, der hier nur noch wie ein Schatten seiner

selbst wirkt und sich in ein imagindres Nichts jenseits von Raum und Zeit aufzuldsen scheint.

2 So begegnen wir diesem Phéinomen etwa bereits in der #lteren Musikgeschichte, namentlich in der Renaissance, so

z. B. in der Psalm-Motette Memor esto verbi tuo von Josquin des Prez, die ebenfalls in einem anderen Modus
beginnt als dem, in dem sie endet.
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Die mythologische Ebene: die symphonische Phantasie Pohjolas Tochter op. 49.

Auch hier in dieser 1906 vollendeten und noch am 29. Dezember desselben Jahres in St. Petersburg
durch das dortige Orchester des Kaiserlich-Russischen Mariinskij-Theaters uraufgefiihrten und vom
Komponisten selbst dirigierten Komposition st6f8t man erneut auf eklatante UnregelméBigkeiten der
Grundtonzentrierung, auf kompositionstechnische Verfahren der Problematisierung und
Destabilisierung von Tonalitét.

Das tonale Denken erfdhrt hier eine noch nachhaltigere Infragestellung als zuvor in En saga. Auch
hier begegnet zundchst erneut die kompositionstechnische Problematisierung musikalischen
Beginnens. Timo Virtanen hat anhand der Skizzenbiicher nachgewiesen, wie sehr Sibelius an der
Gestaltung der Eroffnungspassage der Komposition gefeilt hat;**’ und er hat zweifelsfrei klarstellen
konnen, dass das Werk in unmittelbarer zeitlicher Nidhe zur Dritten Symphonie entstanden ist.?*®
Dabei fillt auf, wie autonom Sibelius das musikalische Material hinsichtlich seiner spéteren
Verwendung innerhalb eines gattungsspezifischen Zusammenhangs behandelt. So hat Virtanen etwa
ausgefiihrt, dass der zweite Satz der Dritten Symphonie Material enthilt, das urspriinglich Eingang
in die Symphonische Phantasie finden sollte und umgekehrt.”* Dieses Offenhalten des Materials fiir
seine spitere Verwendung im konkreten Werkkontext ldsst erkennen, wie wenig Sibelius in
hermetisch abgeriegelten Gattungstraditionen gedacht hat. Dasselbe musikalische Material kann
Bestandteil einer Symphonie oder Symphonischen Dichtung werden. Offenbar ging es Sibelius
nicht so sehr um das Fortschreiben eines Gattungsdenkens, sondern um die Erprobung neuer

symphonischer Formen jenseits der Gattungstradition.*”

Sein Konzept der Symphonischen
Phantasie erscheint als logische Weiterfiihrung der Symphonischen Dichtung Lisztscher Priagung
durch Uberwindung der Gattungsgrenze zur Symphonie und ist Produkt eines kompositorischen
Denkens {iiber Gattungsgrenzen hinaus. Symphonie und Symphonische Phantasie werden zu
austauschbaren Werkbezeichnungen. Sibelius wird spdtestens hier nicht nur als Innovator
harmonischer Prozesse, sondern auch und vor allem als Neuerer der Form sinnfillig.”' Das
Material wird von Sibelius so behandelt, dass es sich seine eigene Form bahnt und nicht in zu viele

Richtungen auseinanderstreuen kann, etwa indem er eng gefasste Tonskalen bildet.** Sibelius

erkundet die (sub)thematische Substanz des Materials vorsichtig und erprobt behutsam mogliche

%7 Timo Virtanen: Pohjola’s Daughter in the light of sketch studies. In: Sibelius Forum I, hrsg. von Veijo Murtomiki,

Kari Kilpeldinen und Risto Viisdnen. Helsinki 1998. S. 315 — 324.
2 Vgl. ebd.
% Vgl. ebd.
20 Vgl. hierzu auch Tomi Mikeld: Jean Sibelius. MGG-Artikel 1998.
¥ Vgl ebd.
2 Vegl. Virtanen.
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strukturelle Verkettungen der Materialmetamorphosen.?”® Ubrigens beginnt Pohjolas Tochter mit
einer ebensolchen Tonskala im rhapsodisch frei einsetzenden Solovioloncello.

Auch hier begegnet zunichst erneut die kompositionstechnische Problematisierung musikalischen
Beginnens.”* Die friihen Fassungen der langsamen Einleitung des Werks wirken wegen vieler
Pausen und langer Notenwerte zunédchst noch hochst diskontinuierlich bzw. kontingent in der
Anlage des musikalischen Materials, das wie vorldufig skizziert, geradezu silhouettenhaft scheint.?”
Die Anfangstakte sowohl der Skizzenbiicher wie auch der fertigen Komposition machen einen eher
undynamisch-statischen Eindruck.”® Sibelius akzeleriert den musikalischen Fluss, der sich erst
allméhlich einstellt, indem er urspriingliche Pausen und Fermaten eliminiert und indem er formale
Einheiten, Blocke, Komplexe elliptisch anordnet, sodass eine Einheit die andere tiberlappt.®”’

Erste Skizzen des Werks, das spiter den Titel Pohjolas Tochter tragen sollte, benannt nach der
legendédren Tochter des Nordlands aus der finnischen Mythologie, datieren bereits vom April
1901%%, stammen somit also aus der Zeit, in der die Zweite Symphonie entstanden ist bzw. fiihren
zuriick in die Zeit ein Jahr vor der Fertigstellung der oben besprochenen revidierten Fassung von
En saga. Namentlich die Oboenmelodie, die als motivisch-thematische Gestalt in T. 28 (Buchstabe
B) erstmals greifbar wird und dort in der fertiggestellten Reinschrift der Partitur in Erscheinung
tritt, geht zuriick auf eine Skizze vom 20. Mirz 1901*°, die wie die Zweite Symphonie in Rom
entstand.

Es datieren noch zwei weitere Skizzen von dieser Italienreise des Jahres 1901°® (genau datiert am
25. Mirz 1901°°"), die dasselbe Oboenthema prisentieren.

Das Oboenthema geht also zuriick auf frithere Skizzen, die bereits wihrend des Italienaufenthalts
1901 entstanden sind. Dies ist ein weiteres Indiz fiir die Kontingenz, das Offenhalten des
musikalischen Materials in Bezug auf seine spitere (auch gattungsspezifische) Verwendung bei
Sibelius und erhellt wiederum den kiinstlerischen Schaffensprozess sowie die strukturelle
Werkgenese der jeweiligen Komposition, die mit anderen gleichzeitig entstehenden Werken
korrelieren.

Die Skizzenbiicher verraten, dass Sibelius zunédchst ein Werk plante, das auf der Luonnotar-

Legende, dem ersten Gedicht aus dem finnischen Nationalepos Kalevala, basieren sollte.*”* Virtanen

3 Vgl. ebd.

% S, obiges Kap. zu En saga.

¥ Vgl. hierzu Virtanen. S. 316.

6 Vgl. ebd.

7 Vegl. ebd.

2 Vgl. ebd.

2 Vgl. ebd.

30 Vgl ebd.

0 Vgl ebd.

392 Vgl. hierzu Timo Virtanen: Pohjola’s Daughter in the light of sketch studies. In: Sibelius Forum I, hrsg. von Veijo
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geht davon aus, dass Material des urspriinglich geplanten Orchesterpoems Luonnotar (Tochter der
Natur) in die spatere Symphonische Phantasie Eingang gefunden hat, dass Sibelius offensichtlich an
beiden Werken gleichzeitig gearbeitet hat und er Material des einen Werks in das andere hat
einflieBen lassen.’” Er schlieBt dies aus dem Handschriftenbefund.**

Die Skizzenbiicher im Handschriftenarchiv der Universitdtsbibliothek Helsinki zeigen, wie
fragmentarische Gedanken schrittweise beginnen, zu einem Werk zu verschmelzen,
zusammenzuwachsen.’”

Sibelius wollte eigentlich ein Werk komponieren, das urspriinglich Luonnotar heif3en sollte.**
Gleichzeitig schwebte ithm ein oratorisches Werk vor, das sich eines christlichen Sujets bedienen
sollte und der Geburt Jesu gewidmet sein sollte: das sogenannte legendére, weil dann letztlich nie
entstandene Marjatta-Oratorium®’, benannt nach der sagenhaften Mutter Jesu Christi, der Christus
gebdrenden mythischen Frauengestalt, von der Sibelius offenbar dhnlich fasziniert gewesen sein
muss wie von der Tochter der Natur Luonnotar, der sagenhaften Weltengebérerin und
Erdenmutter.**® %

Entstanden ist dann schlieBlich aus dem Skizzenmaterial die Symphonische Phantasie Pohjolas
Tochter op. 49, die im Juni 1906 in Reinschrift fertig vorlag.’'® Die Handschrift datiert

wahrscheinlich noch vom Herbst 1905.3"!

Dem Werk liegt im Unterschied zu En saga ein offizielles, vom Komponisten selbst bestétigtes bzw.

autorisiertes und mitgestaltetes Programm zu Grunde, das Sibelius und sein Verleger Lienau

12
t3

gemeinsam erarbeitet’'? und der Partitur in Form von folgenden Zeilen vorangestellt haben’'’:

Murtomaiki, Kari Kilpeldinen und Risto Védisdnen. Helsinki 1998. S. 315 —324.
3% Vgl. ebd.
3 Vgl. ebd.
35 Vgl. ebd.

Was dann erst 1912 in dem Schliisselwerk Luonnotar op. 70 fiir Sopran und Orchester realisiert wurde.

Vgl. hierzu etwa auch Brigitte Pinder: Form und Inhalt der symphonischen Tondichtung von Sibelius. Berlin 2005.

Vgl. hierzu u. a. Timo Virtanen: Pohjola’s Daughter in the light of sketch studies. In: Sibelius Forum I, hrsg. von
Veijo Murtomaiki, Kari Kilpeldinen und Risto Véisdnen. Helsinki 1998. S. 315 — 324.

Zur umfangreichen und komplizierten Entstehungsgeschichte von Pohjolas Tochter vgl. u. a. auch die Studie von
Rainer Fanselau: Jean Sibelius: Pohjolas Tochter op. 49. In: Programmmusik: analytische Untersuchungen und
didaktische Empfehlungen fiir den Musikunterricht in der Sekundarstufe. Hrsg. von Albrecht Goebel. Mainz 1992.
S. 217 -235.

Vgl. hierzu Virtanen.
3Vl ebd.

312 Vgl. hierzu u. a. auch Brigitte Pinder: Form und Inhalt der symphonischen Tondichtung von Sibelius. Berlin 2005.
Vgl. hierzu Virtanen wie oben.
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,, Vdindmoinen, alt und wahrhaft,
fahrt auf seinem Schlitten heimwdrts
aus dem finstern Reich Pohjolas,

aus der Heimat dunkler Lieder:

Horch! Was rauscht? Er schaut zur Hohe:
Droben auf dem Himmelsbogen

sitzt und spinnt Pohjolas Tochter,
strahlend, hoch im luftigen Blau.

Ihre Schonheit packt, berauscht ihn.
,,Steig’ herab zu mir, o Holde ", fleht er.
Doch sie weigerts neckisch.

Wieder fleht er ... und sie fordert:

,,Sollst ein Boot aus meiner Spindel zaubern,
was ich lang ersehnte.
Zeig’ mir Deine Wunderkrdfte,

3

- und ich will Dir gerne folgen.*

Viindmaoinen, alt und wahrhaft,
miiht sich, schafft und sucht ... vergeblich.
Ach, die rechte Zauberformel

will sich nimmer finden lassen!

Voller Unmut, schwer verwundet,
da die Holde ihm verloren,
springt er in den Schlitten ... Weiter!

Und schon hebt sein Haupt er wieder.

Nimmer kann der Held verzagen,
alles Leid wird iiberwunden.
Der Erinn’rung sanfte Klinge

lindern Schmerz und bringen Hoffnung. *
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Der der Komposition zugrundeliegende Programmtext besteht also aus insgesamt sieben Strophen,
deren Inhalt die ungliickliche, unerfiillte Liebe des mythischen Helden Vidiindmdéinen zu Pohjolas
Tochter, der sagenhaften, schonen Tochter des Nordlands beschreibt bzw. das erfolglose, weil zu
frithe Werben um sie darstellt. Pohjola, im Kalevala auch ,,das Nordland“ genannt, heifit das
Totenreich ,,Nordheim*, das im &duBlersten Norden an der Stelle liegt, wo das Himmelsgewdlbe die
Erde bertihrt. Um nach Pohjola zu gelangen, mussten die Toten den breiten Strom mit dem feurigen
Strudel tiberqueren und den eiglatten Weltberg mit Hilfe ihrer im Leben abgeschnittenen
Fingernigel erklimmen.*'"*

Viindmoinen wird im Kalevala der ,,grofle Zauberer genannt. Er ist die zum Mythos erhobene
Zentralgestalt der finnischen Volksiiberlieferung; er wird in zahlreichen Liedern und Gedichten
verherrlicht und besungen. Neben l/marinen und Lemminkdinen ist er die ménnliche Hauptgestalt
des finnischen Nationalepos Kalevala.*"

Die zentralen Aussagen des Textes finden sich zunidchst in der Charakterisierung des Helden
Viindmoinen, der hier zweimal als ,,alt und wahrhaft* bezeichnet wird.

Sein heldisches Fortbewegungsmittel, ein Schlitten, soll ihn ,,aus dem finstern Reich Pohjolas®, wie
es heif3t, also aus dem mythischen Reich des sagenhaften Nordlandes Pohjola, zuriick in die Heimat
bringen. Das Motiv der Brautwerbung erscheint hier nun als zentral:

Auf seiner Riickreise erblickt er ,,droben auf dem Himmelsbogen Pohjolas Tochter, die spinnende
holde Gestalt, deren Schonheit der Held umgehend erliegt.

Sie weist sein Werben spottend ab und befiehlt ihm, ihr doch aus ihrer Spindel ein Boot zu bauen,
was auf einen zentralen Aspekt verweist, den Sibelius bekanntlich zu einer Oper gestalten wollte.*'°

Doch dies ist ein vollig unmdgliches Unterfangen, das auch der Held Viindmoinen nicht schaffen
kann. Vergeblich versucht und bemiiht er sich, der Aufgabe gerecht zu werden, um die schone
Tochter des Nordlands zu erobern, doch so sehr er auch ringt, es will und kann ihm nicht gelingen.
Er sieht sich vor ein unldsbares Problem gestellt.

SchlieBlich gibt er den hoffnungslosen Kampf mit der Materie auf und entschwindet auf seinem
Schlitten gen Heimat.

Doch in der letzten Strophe wird ein versohnliches Ende des Dramas, ein positiver Ausgang
zumindest angedeutet, indem behauptet wird, dass auch dieses Leid iiberwunden und die
entstandenen Schmerzen mit der Zeit geheilt werden konnen.

Wichtig und bedeutsam fiir das inhaltliche Verstdndnis dieses Werks in seiner Vertonung durch

314 Vgl. hierzu u. a. Herbert Gottschalk: Lexikon der Mythologie. Miinchen 1993.

35 Vgl. das Kapitel Exkurs II: Der skandinavische Kulturraum in der europdischen Musikgeschichte.

316 Seine urspriinglichen Pline, eine Oper, die den Titel Der Bau des Bootes tragen sollte, sind bekanntlich dann
ebenfalls doch nicht umgesetzt worden. Man erkennt hier, wie sehr sich Sibelius gedanklich zwischen den
Gattungen Oper, Oratorium, geistlichem Drama, Melodram, Symphonie und Symphonischer Dichtung bewegte.
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Sibelius scheint mir auch die unmittelbare Vorgeschichte dieser Zeilen, also ihre Einbindung in den
inhaltlichen Gesamtkontext der mythologisch iiberlieferten Handlung zu sein.

Viindmdoinen, der zentrale Held und Protagonist in Pohjolas Tochter, ist der Sohn von Luonnotar,
der sagenumwobenen Tochter der Liifte und der in der germanischen Mythologie mit Erda
gleichzusetzenden, allwissenden und allgegenwirtigen Erschafferin der Erdnatur. Viindmaoinen ist
eine Art finnischer Orpheus, dessen Gesang und Spiel auf der Kantele die Zuhorer zu Trénen riihrt
und auch Fische, Vogel und Waldtiere andéchtig lauschen ldsst. Pohjolas Tochter ist wie gesagt die
Tochter des Nordlandes Pohjola, eine Bezeichnung, die in der finnischen Mythologie auch
allgemein fiir die mythische Region des Nordlands gebraucht wird. Herrscherin {iber diesen
diisteren Ort ist die Nordlandherrin Louhi.

Sowohl Luonnotar, die Mutter Viindmoinens, als auch Pohjolas Tochter bewohnen den Himmel.
Luonnotar steigt zum Meer herab, Pohjolas Tochter bleibt auf ithrem Regenbogen sitzen. (Im
Programmtext ist vom ,,Himmelsbogen* die Rede.)

Zweimal wirbt Viindmdinen vergebens um die schone Nordlandjungfrau, wie oben beschrieben
bzw. im Programmtext dargestellt.

Der Schmied //marinen wird am Ende schlieBlich ihr Mann. Véindmdinen muss enttduscht seinen
Riickzug antreten.

Die Vorgeschichte und ndhere Kunde von Viindmoinen wird im Kalevala wie folgt beschrieben:
Der reiselustige Held ist mal wieder unterwegs in luftigen Hohen. Als er auf seinem ,,Ross aus
Stroh* iibers Meer reitet, schief3t ein tiickischer Lappe das Tier unter ihm weg. Viindmdinen fallt
ins Wasser und wird an das Gestade von ,,Nordheim®, also vom Nordland Pohjola, getrieben. Dort
hilt ihn Louhi, die Herrin von ,,Nordheim* bzw. Herrscherin {iber Pohjola, fest, bis Ilmarinen ihn
durch den Sampo, einen ritselhaften Gegenstand der finnischen Mythologie, der seinem Besitzer
Reichtum, Getreide-, Vieh- und Jagdgliick bringt, und der in ,Nordheim“ eine Periode des
Reichtums und Gliicks einleitet, auslost. Um diesen Wohlstand auch fiir ihr Land zu gewinnen,
machen sich llmarinen und Vdindmoinen gemeinsam nach Nordheim auf.

Durch magische Kiinste gelingt es ithnen, den Sampo zu rauben. Doch Louhi setzt ihnen in Gestalt
eines Vogels nach. Beim Kampf zerspringt der Sampo und fillt ins Meer. Wéhrend einige nach
Kalevala getriebene Bruchstiicke dort bessere Verhiltnisse schaffen, bewahrt Viindmoinen sein
Land vor der Rache Louhis. Er verschwindet, als sein Werk getan ist, in einem goldenen Boot unter
einem groflen Strudel und wird auf eine ferne Insel im Ozean entfiihrt. Doch verspricht er,
wiederzukommen, wenn sein Volk ihn brauchen sollte.

Doch kehren wir wieder zuriick zum Programmtext und zu Vdindmdinens anstehender Fahrt: Vor

seiner Abreise aus dem dunklen Nordland gibt die Nordlandherrin Louhi, die Mutter von Pohjolas
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Tochter, Viindmoinen einen Schlitten mit auf die Heimreise, verbunden mit der eindringlichen
Warnung, nicht nach oben zu schauen. Ansonsten geschehe ein verhdngnisvolles Ungliick.

Hier nun, mit der Schilderung dieser Abreise, hebt der Beginn der Komposition von Sibelius an.
Soviel sei hier stark verkiirzt zum Programm, zum nédheren Umfeld der Protagonisten, zur Person

des Helden und zur Vorgeschichte des Werks vermerkt.

Das Werk beginnt Largo mit einer sprechenden, zum Erzdhlen anhebenden Erdffnungsgeste des
Solo-Cellos iiber einem liegenden g-moll-Akkord in den geddmpften Celli. Anklinge an den
Kantele-spielenden Helden des Werks Viindmoinen sind hier wahrscheinlich. Diese
Eroffnungspassage entspricht im Programmtext der ersten Zeile, der Charakterisierung
Viindmdoinens als ,,alt und wahrhaft”. Die rhapsodisch freie Gestaltung des Cellosoloparts legt die
Vermutung nahe, dass hier in Tonen gleichzeitig der erzdhlerische Gestus des Werks wie auch die
als ,,alt und wahrhaft” bezeichnete Gestalt bzw. Erscheinung Viindmdinens musikalisch in diesen
Eroffnungstakten mitschwingt.

Die klar ausgerichtete, auf g-moll bezogene Tonalitdt des Beginns kann mit der Charakterisierung
,»alt und wahrhaft® in dem Sinne korrelieren, als die tonale Festigung als Bestitigung des Charakters
»alt und wahrhaft” im Sinne von aufrichtig und tugendhaft verstanden bzw. gedeutet werden kann.
Es gibt sozusagen auch tonal an ihm nichts zu zweifeln.

Auch wird hier zu Beginn der riickblickende Gestus der Musik deutlich, der auf ein
Handlungsgeschehen in mythischer Vorzeit verweist, das nun durch die klangliche Umsetzung
aktualisiert wird. Die Charakterisierung des Nordlands, dem ,,finstern Reich Pohjolas* als ,,der
Heimat dunkler Lieder im Text korrespondiert mit der tiefen Lage, dem dunklen Register der
tieferen Klanggruppen wie Celli, tief liegenden Hornkldngen, dem statischen Klang des
Kontrafagotts und den ruhig dariiber liegenden Haltekldngen der beiden Fagotte. Somit ist der tiefe
Klangraum eng begrenzt und von feldhaft liegenden Kléngen erfiillt.

Die Tonskala bzw. der oben angesprochene eng umrissene, deutlich begrenzte Tonraum, in dem sich
das rhapsodisch frei einsetzende Solocello jeweils in den geraden Takten 2, 4 und 6 bewegt, ist die
tiefe Quinte G — D. Sie wird nicht iiberschritten und geradezu peinlich genau eingehalten. Die
dazwischenliegenden ungeraden Takte 1, 3 und 5 sind jeweils von lang gehaltenen, gedehnten
Liegeklangen in den gedampften Celli geprigt, die jeweils den g-moll-Akkord bestétigen und somit
die Tonalitdt stabilisieren. Die Charakterisierung des Nordlands als eines diisteren Orts der
finnischen Mythologie wird hier textentsprechend und —getreu musikalisch nachgezeichnet.
Uberhaupt ist die Neigung zu dunklen Klangfarben auch in der zeitgendssischen nordischen Malerei

ein Charakteristikum ,nordischer Moderne’.
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In T. 7 beginnt zundchst das Fagott, anschliefend in T. 9 dann auch die Bassklarinette, die
Eréffnungsgeste des Cellos espressivo aufzugreifen und fortzuspinnen.

Die Stabilisierung der dunklen Klangfarben wird durch diese Art der Instrumentation als bewusste
Anordnung einer Klanggruppe mit Instrumenten der tiefen Register erreicht.

SchlieBlich wird auch noch das Kontrafagott am dunklen Klanggeschehen beteiligt (T.13). Es tritt
hier nicht mehr blof} statisch mit liegenden Haltetonen wie bisher klanglich in Erscheinung, sondern
wird nun auch gemeinsam mit Bassklarinette und beiden Fagotten zum Trager einer melodisch-
rhythmischen Einheit. Hier konnte Sibelius eine klangliche Beschworung und instrumentatorische
Umsetzung des im Text angesprochenen ,.finstern Reich(es) Pohjolas®, der wie es im Text heil3t
,Heimat dunkler Lieder®, also des sagenhaften Nordlands gelungen sein. Die Stelle erinnert entfernt
an ein mythisches Raunen und den rhapsodisch-erzihlenden Sprechgesang uralter Runenlieder.

Ein leise in T. 12 einsetzender Paukenwirbel sowie ein in T. 13/14 beginnender und dann im
Folgenden gleichméBig durchgehender Schreitrhythmus in Achtelbewegungen durchbricht den
bisher eher statisch wirkenden Charakter der Musik und leitet einen neuen Abschnitt in der
musikalisch-szenischen Erzdhlung ein. Plotzlich erscheinen zwei sich von der dunklen
Klanggrundierung deutlich abhebende, klar erkenn- und unterscheidbare Stimmen auf der Szenerie.
Aus tonal unklarem und klangfarblich tiefem Dunkel entspinnt sich ein Dialog zwischen
Englischhorn und Klarinette, der in T. 15 beim Buchstaben A beginnt und hier den Dialog zwischen
Viindmaoinen und Louhi musikalisch charakterisieren konnte.

Unterdessen bewegt sich der durchgehende Schreitrhythmus in gleichméfigen Achtelbewegungen
in den Celli unvermindert weiter. Man bekommt den Eindruck, sich auf ein unabwendbares
Schicksal zuzubewegen. Die hohe Suggestivkraft der Musik wird durch die stets wiederholten, wie
Beschworungsformeln anmutenden aufsteigenden Sechzehntelbewegungen in der Klarinette, und
dann auch in den Bratschen und 2. Violinen verstérkt.

Man meint geradezu die eindringliche Warnung Louhis an Viindmoinen zu vernehmen. Auffallig
ist, dass diese Warnung keinen spezifischen Sprachcharakter (oder Sprachtonfall) aufweist, sondern
eher einer bedrohlich wirkenden Beschworungsformel &hnelt. Sie wirkt eher wie ein sprachloses
Raunen.

Hier an dieser Stelle weist die Musik offenbar iiber das ihr eigentlich nur zugrunde liegende
Programm hinaus und verrit gewissermaflen noch mehr.

Dieser Abschnitt pragt harmonisch iibrigens eine von der urspriinglichen Ausgangstonalitdt g-moll
bereits weit entfernte fis-moll-Tonalitit aus.

Nach einem einschneidenden, eine deutliche Zasur markierenden Fermaten-Halt folgt dann direkt

der Abschnitt, der die Schlittenfahrt Viindmoinens beschreibt und das Gefiihl des Fliegens,
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Schwebens und Gleitens in luftigen Hohen vermittelt: Das allméihliche Sich-Inbewegungsetzen des
Schlittens wird musikalisch genau nachgezeichnet: Poco a poco piu con moto al Allegro molto
moderato beginnt in T. 21.

Dieser Abschnitt ist harmonisch gepridgt vom Fehlen eines eindeutigen, klar bestimmbaren stabilen
tonalen Zentrums.

Es erfolgt keine zu erwartende Modulation zur Dominante der eigentlich als Grundtonart
anzunehmenden, weil als Ausgangstonart fungierenden Haupttonart g-moll, wenn diese liberhaupt
als solche angesehen werden konnte. Vielmehr fungiert sie hier wahrscheinlich eher als einleitende
Rahmentonart, die mit dem direkten Erzéhlen des konkreten Handlungsstrangs im Programmtext
gar nichts zu tun hat.

In formalen GroBkomplexen gedacht haben die T. 1 — 27 deutlichen, das eigentliche Geschehen
musikalisch vorbereitenden Einleitungscharakter.’'” Textlich entsprechen sie etwa der ersten Strophe
des zugrunde liegenden Gedichts.*'®

Die T. 28 — 52 haben Uberleitungscharakter, indem sie beginnend bei Buchstabe B zuniichst einmal
das erste und fiir die gesamte Komposition zentrale, sie motivisch beherrschende und
strukturierende Motiv in der 1. Oboe auspridgen, das sich {iber der grundierenden motorischen
Bewegung in den Streichern erhebt.>”

Hier in T. 28 bei Buchstabe B beginnt der Allegro Moderato-Teil, der nach und nach fast taktweise
immer mehr Holzblasinstrumente auf den Plan ruft und am munteren motivischen Geschehen
beteiligt. Dabei wird ein kurzer Rhythmus zur entscheidenden motivischen Keimzelle stetigen
klanglichen Anwachsens und motorischen Beschleunigens: die Folge Achtelnote — Sechzehntelnote
— Sechzehntelnote — Achtelnote — Sechzehntelnote — Sechzehntelnote — punktierte Viertelnote —
Sechzehntelnote — Sechzehntelnote.

Erst in T. 50ff. beginnt ein ginzlich neuer Abschnitt, der voriibergehend auch etwas mehr tonale
Klarheit entfaltet: in T. 53 — 56 (Largamente bei Buchstabe C) weisen die Blechbliser die Tonart B-
Dur auf. Hier erfahrt die Musik zumindest kurzfristig wieder ein sich deutlich etablierendes tonales
Zentrum. Diese Stelle charakterisiert eindeutig den Helden Viindméinen. Thm wird hier ein
heroisches Thema in B-Dur in den Hérnern, Kornetten und Posaunen gewidmet.**

B-Dur konnte hier nun als neu etablierte und markant im Blech profilierte Grundtonart

angenommen werden. Dies wiirde harmonisch-tonal auch mit dem g-moll des Beginns als paralleler

Molltonart, als Tonikaparallele korrespondieren.

317 Vgl. Timo Virtanen: Pohjola’s Daughter — ,,L’aventure d’un héros*. In: Sibelius studies. Hrsg. von Timothy L.

Jackson und Veijo Murtoméki. Cambridge University Press 2001. S. 139 — 174.
318 Vgl. hierzu auch Virtanen.
3 Vgl ebd.
320 Vgl. ebd.
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Doch B-Dur wird hier erneut nur kurzfristig etabliert. Es miindet fast vollkommen {ibergangslos in
eine vollig andere, der vorangegangenen fast diametral entgegengesetzten Klanglichkeit.

In T. 57 beginnt der Abschnitt, der das verhdngnisvolle Hinaufblicken Vdiindmdinens und somit das
erstmalige Auftreten, das Erscheinen bzw. Erblicken von Pohjolas Tochter markiert (Tranquillo
molto).

Das ihr zugewiesene Thema ist tonal hochst ambivalent. Es schwankt zwischen fis-moll bzw. E-
Dur, ohne dabei eine eindeutige Tendenz auszuprdgen. Timo Virtanen erklirt dieses Phdnomen
tonaler Ambiguitét und Unklarheit mit der himmlischen Heimstatt von Pohjolas Tochter: sie sitzt
und spinnt hoch oben, ,,in luftigem Blau“ auf ihrem Himmelsbogen, schwebt in der Luft, ohne
festen Grund, ohne feste Tonalitdt unter ihren Fiien (,,she hovers in the air, weightless, without
firm ground, i. e. firm tonality under her feet.“**").

Klanglich wird ihre Welt auch in instrumentatorischer Hinsicht von derjenigen des Helden deutlich
abgesetzt: Nach dem stolzen Blechgedrohn folgt ein duBlerst fein ziselierter Motivkomplex in Oboe,
Englischhorn und Harfe.

Pohjolas Tochter ,,sitzt und spinnt* hoch ,,droben auf dem Himmelsbogen®, ,,strahlend*, hoch oben
»in luftigem Blau®, wie es im Text heif3t.

Ihre Schonheit wird ab T. 60 in den schonsten, strahlendsten Farben und Tonen der Holzblaser
durch eine wunderschon ausschwingende Kantilene in Flote und Klarinette besungen. Dazu setzen
weiterhin die arpeggierenden Harfenglissandi ihre glitzernden, funkelnden Akzente. Doch der
triigerische Frieden wéhrt nur kurz. Mitten hinein in diese friedvolle E-Dur-Idyllik fahren jetzt
plotzlich unheilverkiindende tremolierende geddmpfte Bratschen.

In T. 66 (ein Takt nach Buchstabe D) erscheint erstmals ein Tritonus-Motiv in den Bratschen, das
jedoch Teil eines verminderten Dreiklangs ist. Die Musik nimmt einen bedrohlichen Charakter an,
was auch klanglich durch das aufgeregte Tremolieren der Streicher zum Ausdruck kommt. Textlich
konnte dies der dritten Strophe des Gedichts, die den berauschten Helden schildert, oder auch der
vierten Strophe des Gedichts mit der unheilvollen, unlésbaren Aufgabe, die Pohjolas Tochter hier
an Vdindmoinen stellt, ndmlich ein Boot aus ihrer Spindel zu bauen, entsprechen bzw. inhaltlich mit
ihr korrelieren.**

Spatestens hier herrscht nun vollige Unklarheit iiber Haupttonart, tonales Zentrum und tonale
Disposition des gesamten Werks.**

Motivisch treten hier leise grundierende, bedrohlich wirkende Paukenwirbel sowie zarte

321 Virtanen: Pohjola s Daughter — L’aventure d'un héros. S. 170.
32 Tim Howell vermutet hier bereits in T. 66 oder 70 den Beginn der Durchfithrung. Vgl. Howell: Progressive
Techniques, S. 231.

Jackson vermutet auch deswegen schon hier in T. 68 den Beginn eines ersten Teils einer zweigeteilten
Durchfiihrung. Vgl. Jackson: ,,The Maiden with a Heart of Ice*. S. 262 — 264.

323
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Harfenglissandi, die sich zwischen den Tonen h — d — fis — gis —h —d — fis — ais — his bewegen und
sich dabei in Dezimen- und Nonenspriingen auf- und ab bewegen, auf, wihrend in Flote und
Klarinette erneut das rhythmische Motiv in Form der Folge von Sechzehntelnote — Sechzehntelnote
— Achtelnote — Sechzehntelnote — Sechzehntelnote — Achtelnote in Erscheinung tritt. Es verweist
somit auf Vdindmdinens Schlittenfahrt aus den T. 28 — 52 und somit auch wieder auf den Helden
selbst, der hier nun in ratlos-beklommenes Nachdenken zu versinken scheint (Moderato). Wie kann
er die ithm gestellte Aufgabe wohl am besten 16sen?

Harmonisch-tonal wird in diesen Takten zwischen T. 74 bzw. 76 und 113 am ehesten H-Dur
profiliert.

Der Moderato-Teil ab T. 76 ist zundchst gekennzeichnet von kurzen, knappen, vorsichtig tastenden,
wie abwartend wirkenden, zogerlichen pizzicato-Motiven der Streicher, die miihevoll versuchen,
schrittweise iiber ihren Tonraum hinauszugelangen (T. 80 — 82). Dieser Abschnitt und der
darauffolgende Molto tranquillo-Teil wurde von verschiedenen Autoren bereits als Beginn einer
Durchfiihrung beschrieben. So verlegen ihn etwa Howell***, Jackson* und Tawaststjerna®*® jeweils
in die Takte vor T. 106 bzw. T. 114.%*

Im weiteren Verlauf grundieren die Bédsse das Geschehen in gleichméBigen Achtelbewegungen mit
einer kleinen Sekundschrittpendelbewegung aus den Toénen d — es bzw. d — ¢, wéhrend
Englischhorn und Bassklarinette im ebenfalls tiefen Klangregister einen zeitlich gedehnten
Terzschritt abwirts vollfithren.

Aufwirts begehrende Streicherbewegungen korrespondieren im Folgenden bei Buchstabe E mit
motivisch an die Bésse angelehnten Halbtonpendelbewegungen es — d in Fléten und Oboen, iiber
denen jeweils ostinatohaft eine Vorschlagsfigur aus dem Halbtonschritt h — ¢ gebildet wird.

Dazu erklingt zunidchst im Fagott, kurze Zeit spidter dann (zu Beginn des Molto tranquillo-
Abschnitts) in der Bassklarinette, beide Male auch im Englischhorn, das markante Motiv, das in T.
57 das Thema von Pohjolas Tochter in fis-moll begonnen hatte.

Hier begegnen auch die die zauberische Schonheit von Pohjolas Tochter malenden Harfenglissandi
wieder.

Gleichzeitig erklingen pizzicato in den Streichern die motorischen Sechzehntelbewegungen, die
Viindmoinens Schlittenfahrt zu Beginn des Werks nachgezeichnet hatten, diesmal in Form von
gleichmiafigen Achtelbewegungen.

Sie verweisen wiederum auf den resolut aufbegehrenden, nunmehr herausgeforderten Helden.

32 Howell: Progressive techniques. S. 231.

325 Jackson: ,,The Maiden with a Heart of Ice®. S. 262 — 264.
326 Tawaststjerna: Jean Sibelius. Aren 1904 — 1914. S. 65.
327 Howell in T. 66 oder 70, Jackson in T. 68 und Tawaststjerna in T. 76. S. o. Vgl. hierzu auch Virtanen. S. 171.
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Dariiber erscheint in Floten, Oboen und Klarinetten der zweite Teil des Themas von Pohjolas
Tochter, der ihre sagenhafte Schonheit und zauberhafte Erscheinung besingt.

Der erste Teil ithres Themas, der dann direkt darauf folgend wieder in Englischhorn und
Bassklarinette erscheint und durch einen markanten Oktavsprung abwirts gekennzeichnet ist,
konnte ihr neckisches Wesen charakterisieren, mit dem sie Vdindmdinens Werben zuriickweist.

Das neckische Treiben kulminiert schlieBlich in ausfiihrlichen Trillerfloskeln in Fldten und Oboen
im Piu tranquillo-Abschnitt ab T. 100 (ein Takt vor Buchstabe F).

Ein neuer, diesmal durchfiihrungsartiger Abschnitt beginnt in T. 114**® und endet in T. 158.**
Inhaltlich entspricht er der flinften Strophe des vorangestellten programmatischen Gedichttextes,
die das vergebliche Bemiihen, das verzweifelte Ringen um das Finden ,,der rechten Zauberformel*
schildert.

Harmonisch-tonal wird er von dem im Abschnitt davor bereits mehrmals angedeuteten, intendierten
H-Dur in Form des Dominantseptakkords von H-Dur sowie vom ebenfalls im Abschnitt zuvor
schon angeklungenen Tritonus h — f bzw. f — h geprégt.

Virtanen fithrt aus, dass dieser Abschnitt bereits in den Takten 106 — 111 durch den Dur-Akkord auf
H harmonisch vorbereitet wurde, was durch die Septime A in Oboe und Klarinette gestiitzt wiirde.*
Als wichtiges harmonisch-tonales Grundlagenfundament bezeichnet Virtanen an dieser
Ubergangsstelle vom Ende der Exposition zum Beginn der Durchfiihrung die Bassnote H, die als
wichtiges Element den harmonisch-tonalen Bezugspunkt bildet. Die Klanglichkeit dieser
Ubergangspassage (T. 106 — 111) wie auch der T. ab 114, die vom zugrundeliegenden H bestimmt

1331

wird, deutet Virtanen insgesamt als Dominante von e-moll.>>" Eigentlich miisste die Dominante aber

F-Dur sein, als Dominantklang zur B-Dur-Tonika.**?
Dieser Allegro-Teil beginnt markant mit tremolierend aufsteigenden Achtelbewegungen in den
Streichern sowie dariiber liegenden, komplementir dazu in Flote, Piccoloflte und Klarinette

erscheinenden Rhythmusmotiven aus zwei Sechzehntelnoten, einer Achtelnote, erneut zwei

328 Vgl. neben Virtanen auch M. Stuart Collins: ,,The Orchestral Music of Sibelius” (Ph. D. Diss., University of Leeds,
1973). S. 162. Rainer Fanselau: Jean Sibelius: Pohjolas Tochter. Mainz 1992. S. 228. Ernst Tanzberger: Die
symphonischen Dichtungen von Jean Sibelius. Wiirzburg 1943. S. 42. Sie alle sprechen hier vom Beginn einer
Durchfiihrung.

Andere Autoren setzen den Beginn einer Durchfithrung (development section) deutlich frither an: Howell bereits in
T. 66, Jackson in T. 68. Auch Tawaststjerna vermutet den Beginn einer Durchfiihrung bereits vor T. 114, ndmlich in
T.76. Vgl. oben. Diese Stellen lassen sich aber auf Pohjolas Tochter beziehen, die hoch oben ,,in luftigem Blau® auf
dem Himmelsbogen sitzt und spinnt. Thr Spinnrad konnte etwa durch die Harfenkldnge angedeutet sein. Somit
miisste man sie noch zur Exposition rechnen. Der Beginn eines durchfiihrungsartigen Abschnitts der Komposition
bei T. 114 wird auch von Collins, Fanselau und Tanzberger angenommen und gestiitzt. Sie plddieren alle meines
Erachtens hochst plausibel fiir T. 114. Dies wird auch durch die deutliche Trennung durch den Fermatenhalt, das
Lunga sowie das tremolo der Streicher und das unisono H gestiitzt. Vgl. hierzu wiederum Virtanen. S. 171.

30 Vgl. Virtanen, S. 171.

B3 Vgl ebd.

32 Vgl. ebd.
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Sechzehntelnoten und wiederum einer Achtelnote.

In T. 127 bei Buchstabe G beginnen die Béisse mit pizzicato-Achtelbewegungen und begleiten eine
stringent vorandrdngende, aufwirts strebende, markant sich hinauf bewegende, formlich
auffahrende Geste in den Violinen und Bratschen, direkt gefolgt von einem tonumfangreichen
aufstrebenden Harfenglissando und dem markanten Rhythmusmotiv in Holzbldsern, Trompeten und
Hornern.

SchlieBlich forcieren auch die Posaunen durch akzentuiert hervortretende marcato-Einwiirfe die
sich zuspitzende, vorwértsstiirzende Entwicklung, die in rasenden, spéter ins pizzicato
iibergehenden Sechzehntelbewegungen der Streicher in crescendierenden Aufwirtsbewegungen
vorangetrieben wird.

Durch den schnellen harmonischen Rhythmus befinden wir uns hier in tonalem ,,Niemandsland®,
eine tonale Zuschreibung dieser Takte erscheint unmdglich und auch wenig sinnvoll. Am ehesten
stiitzen sie sich auf den Ton H, auf das H-Dur davor, auf H7 und auf den Tritonus h — f bzw. f—h.
Und doch versucht Virtanen eine harmonische Erklérung fiir diese tonale Indifferenz zu finden:
H-Dur war im vorhergehenden Abschnitt zumindest als mogliches tonales Zentrum angedeutet
worden.

Es war durch die deutliche Ankunft auf H am Ende der Exposition in T. 113 in den Streichern
harmonisch zumindest nahe gelegt worden, auch mithilfe des Leittons ais in Bratschen, Celli und
Bissen.

Das durch Fermaten auch zeitlich etablierte H in allen verbliebenen (Streicher)Stimmen am Ende
dieses Abschnitts, der hier eine deutliche Zésur erfdhrt, kann als Grundton von H-Dur gedeutet
werden, zumal H-Dur auch schon vorher harmonisch in Erscheinung getreten war und diesen
Abschnitt neben fis-moll bzw. E-Dur insgesamt tonal gepragt hatte (T. 57 — 113).

Dieses H-Dur kann hier laut Virtanen als Dominante zu e-moll gehort werden.*”> Am Ende der
Exposition steht somit also keine Dominante zu einer B-Dur- oder auch g-moll-Tonika, wie nach
den Regeln des Sonatensatzes zu erwarten wire. Denn nicht die Dominante zu B-Dur, F-Dur, wird
erreicht, auch nicht D-Dur als Dominante zu g-moll erklingt, sondern H wird zentraler Bezugston
am Ende der Exposition und zu Beginn der Durchfiihrung.

Virtanen verweist in diesem Zusammenhang auf die von Vdindmdinen zu 16sende Aufgabe.* Der
Dominantseptakkord auf H verweist nun plotzlich auf e-moll als anzunehmender Tonika bzw. als
tonales Zentrum, eine Tonart, die im bisherigen Verlauf des Werks noch gar nicht aufgetreten war,

spater aber noch eine zentrale Rolle spielen wird.

333 Vgl. Virtanen. S. 171.
34 Vgl. ebd.
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Er verweist nicht auf das an dieser Stelle viel eher zu erwartende, ordnungsgeméfe F-Dur im Sinne
von B-Dur. Eher konnte er auch als Dominante zum E-Dur im Pohjolas Tochter-Thema fungieren.
Virtanen verweist hier an dieser Stelle zur weiteren Erkldrung des nunmehr neu etablierten
Bezugstones H und der zwar vielleicht angestrebten, aber nicht erreichten F-Dur-Tonalitét auf den
im Folgenden zentralen und die Durchfiihrung (T. 114 — 158) harmonisch-tonal bestimmenden
Tritonus zwischen H und F.

Die Durchfithrung wird insgesamt harmonisch stark geprigt von vielen Ganztonleiterpassagen.

In T. 145 — 151 erscheint ein Nonenakkord auf C, der Dominanten der Dominanten, um im
angenommenen tonalen Schema zu bleiben.

Ein Kulminationspunkt, der in den T. 156 — 158 erreicht wird, etabliert dann erneut das H im Bass,
wie schon am Ende der Exposition. Vdindmoinen hat auch tonal symbolisiert nichts erreicht.

Kurz vor der Fermate in T. 158 erscheint dann wieder der Tritonus F — H.

Nach Virtanen ist das tatsdchlich so nie erklingende und nie erreichte F-Dur die niemals erlangte
Dominante, die gleichsam als tonales Symbol fiir das ungeldste Problem, die nie zu losende
Aufgabe, das nie zu erreichende Ziel (der Eroberung von Pohjolas Tochter) steht.**

Das am Ende der Exposition in T. 113 erreichte, etablierte H symbolisiert laut Virtanen die
Viindmaoinen von Pohjolas Tochter gestellte Aufgabe, die sich dann im Laufe der Durchfiihrung als
unldsbar herausstellt bzw. hier zuvor in T. 113 kurz vor Beginn der Durchfiihrung als ungelostes
Problem im (Klang)Raum stehen bleibt.**

Bei Buchstabe H in T. 145 erscheint in den Celli und Béssen wiederum die energisch auffahrende
Geste, die Viindmaoinens Arger und Verzweiflung {iber die nicht zu I6sende, ihm gestellte Aufgabe
zum Ausdruck bringen konnte.

Dartiber erklingen wieder die Harfenglissandi und Halbtonpendelbewegungen, die zur Welt von
Pohjolas Tochter gehoren, auf sie verweisen und hier wie ein Menetekel iiber den scheiternden
Bemiihungen Viindmdinens wirken.

Im weiteren Verlauf bis T. 158 bewegen sich die Streicher crescendo molto in rasenden
Sechzehntelbewegungen, die motivisch wiederum Bezug nehmen auf die Schlittenfahrt
Viindmaoinens, wihrend sich dariiber in den Hornern und im Englischhorn, kurz darauf auch in
Floten, Oboen und Klarinetten in Gestalt des Trillermotivs, motivische Fragmente aus dem Thema
von Pohjolas Tochter finden.

Nach einem dreifachen fff und fffz des vollen Orchesters wird bei Buchstabe J am Ende von T. 158

schlieBlich ein markanter Fermatenhalt erreicht, der das massive klanglich-dynamische Geschehen

35 Vgl. Virtanen. S. 171.
36 Vgl. hierzu Virtanen. S. 171f.
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und die sich zuspitzende motivische Entwicklung schlagartig zum Ende bringt und damit auch die
Durchfiihrung auf H beschlieft.

Somit enden sowohl die Exposition wie auch die Durchfiithrung von Pohjolas Tochter tonal offen.
Die Reprise (recapitulation), die nun in T. 159 beginnt, bewegt sich harmonisch-tonal nunmehr
wiederum langsam auf B-Dur zu, was Virtanen durchaus plausibel inhaltlich-programmatisch mit
der Fortsetzung von Viindmdoinens Heimreise nach der bitteren Erfahrung mit Pohjolas Tochter in
Zusammenhang bringt.**’

Die T. 159 — 161 fiihren die Musik harmonisch-tonal zunichst in Richtung e-moll, was am Ende der
Exposition bzw. auch am Ende der Durchfiihrung mit dem Grundton H der Dominante zu e-moll
signalisiert worden war.

In T. 161 erfolgt eine enharmonische Verwechslung von Es zu Dis als Leitton zu e-moll, was
wiederum mit dem H, auf dem die Durchfithrung jeweils beginnt und schlief3t, erneut korreliert, das
wiederum auf e-moll als Bezugstonart verweist.***

Ebenfalls in T. 161 beginnt eine Entwicklungspassage, in der die T. 161 — 164 sequenzartig um eine
kleine Mollterz hoher in den T. 165 — 168 wiederholt werden.

In T. 165 wird in der Oberstimme schlieBlich d erreicht (so etwa in der 1. Flote und in der 1. Oboe
bzw. auch in den 1. und 2. Violinen).

Die Musik bewegt sich hier nun definitiv harmonisch-tonal von e-moll nach B-Dur, was wiederum
auf einen Tritonusabstand zwischen beiden Grundtonen verweist.>”

Zur Bestitigung des neuen Grundtons erscheint B deutlich gefestigt und gesichert als Grundton im
Bass in T. 165.

Dariiber erhebt sich eine g-moll-Klanglichkeit bzw. g-moll-Tonalitdt in den Floten und Oboen, so
dass wir hier tonal mit dem harmonischen Beginn der Komposition konfrontiert werden, was im
Sinne einer Reprise auch anzunehmen ist.

Somit ist die eigentliche Anfangsfrage nach dem tonalen Zentrum bzw. nach der zentralen Grund-
und Bezugstonart des Werks hier erneut gestellt: g-moll oder B-Dur?

Die B-Dur-Klanglichkeit bzw. —Tonalitdt wird spéter in den T. 188 — 204 erneuert, allerdings
gestort, getriibt hier von der groen Septime A, die die Tonalitdt dissonant verschleiert, verunklart.
Vielleicht ist dies ein tonendes Indiz fiir die Angeschlagenheit des gescheiterten Helden, der sich
geschlagen geben muss, auf Pohjolas Tochter verzichten und seine Heimreise nun ohne die
(erfolglos, weil zu friith) Umworbene antreten muss.

Am Ende der Passage von T. 205 — 212 erscheint in T. 209 — 210 ein Dominantseptnonakkord auf F,

37 Vgl. Virtanen. S. 172.
3 Vgl ebd.
39 Vgl. Virtanen S. 172.
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der wiederum auf die nunmehr noch nicht ganz zuriickgewonnene, aber fast wiedererlangte, sich
langsam wieder etablierende B-Dur-Tonalitdt des Helden Viindmoinen vom Anfang (T. 53 — 56)
hinweist, ein Sachverhalt, der wiederum fiir eine grundsétzliche B-Dur-Tonika des gesamten Werks
spricht.

F-Dur erklingt selbst nicht, da diese Tonart, wie Virtanen mutmalt, nur dann tatséchlich als
Zieltonart erklungen wére, wenn das Werben Viindmoinens um Pohjolas Tochter von Erfolg
gekront gewesen wire.

In T. 213 — 220 werden die Téone B und Ges bzw. die Tonarten B- und Ges-Dur nebeneinander

gestellt.**

“3* qus den T. 53 — 56 ist hier nun zweimal zu héren, das erste Mal in B-,

Das ,,heroische Thema
dann in Ges-Dur, wobei B als tiefster Ton im Bass erhalten bleibt.

Das heroische Thema erscheint in den Skizzenbiichern urspriinglich zunéchst in Ges und wird dort
auch als Gesthema bezeichnet.**

Das Thema von Pohjolas Tochter beginnt in T. 57 in fis-moll, so dass die Grundtone der beiden
Hauptthemen, die die beiden Protagonisten des Werks vorstellen bzw. klanglich charakterisieren,
also B und fis(ges), hier am Ende der Komposition als enharmonische Verwechslung aufeinander
bezogen werden konnen.

Sibelius komponierte hier also urspriinglich mit dem zunichst geplanten und in den Skizzenbiichern
auch so bezeichneten Gesthema als heroischem, Vdindmaoinen charakterisierenden Thema, einen
tonalen Bezug bzw. stellte tonal einen Bezug zwischen dem Helden Vdindmdéinen und Pohjolas
Tochter her.*®

Das Werk endet tonal offen mit den drei Tonen des — es — f in den hohen Streichern bzw. g—a—b in
den tiefen Bissen, was beides gleichermallen auf B-Dur bzw. g-moll schliefen lassen konnte. F und
B sind die jeweils letzten, zuletzt erreichten und verklingenden Tone.

Das F konnte hier am Ende von Pohjolas Tochter harmonisch-tonal als Grundton der nie erreichten,
nun aber doch wieder angedeuteten Dominante zu B-Dur verstanden werden und das B konnte als
Grundton der am Ende schlieBlich doch erreichten, aber nicht vollstindig bestatigten B-Dur-Tonika

gedeutet werden. Genauso kann man es aber auch als Beginn der g-moll-Tonleiter héren. Klare

harmonische Verhéltnisse zum Schluss einer Komposition sehen anders aus.

30 Vgl, ebd.

31 So bezeichnet es Virtanen. Vgl. ebd.
2 Vgl. Virtanen. S. 170.

3 Vgl. hierzu Virtanen. S. 170.
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Zusammenfassend ldsst sich konstatieren: Weder g-moll noch B-Dur sind als angenommene
Grundtonart des Werks stabil als tonales Zentrum auszumachen. Die Tonalitdt wird ohne jeglichen
funktionsharmonischen Ubergang einfach vom g-moll der Erdffnungstakte zum B-Dur in T. 53
verschoben.

Aber auch hier erfolgt wiederum keine explizite Bestdtigung einer B-Dur-Tonika, sondern ein
unvermitteltes Umschlagen der Tonalitdt nach fis-moll, das zu Beginn schon kurz eine
voriibergehende Rolle gespielt hatte und hier diesmal in den T. 57 — 60 anzutreffen ist.

Es symbolisiert (auch dem zugrunde liegenden Programmtext zufolge) eindeutig Pohjolas Tochter.
Ihr Thema weist ebenfalls kein stabiles tonales Zentrum auf, aber die ihm zugrunde liegende fis-
moll-Klanglichkeit leitet sich von einer chromatischen Alteration/Alterierung der Quinte bzw.
Dominante des B-Dur-Akkords ab.

Die Tonfldchen B und Ges werden in den T. 213 — 220 nebeneinandergestellt.

Das heroische B-Dur-Thema, das den Helden und Hauptprotagonisten Vdindmoinen charakterisiert,
erscheint hier zweimal, einmal zunéchst in B-Dur, dann in Ges-Dur.

Sibelius hatte dieses heroische Thema urspriinglich in Ges-Dur vorgesehen, wie Timo Virtanen aus
den Skizzenbiichern erschlossen hat**, und in den handschriftlichen Quellen als ,,Ges-Thema*
bezeichnet.**

Ges und Fis spielen also als enharmonische Verwechslung eine tragende Rolle im Tonartenplan und
in der Tonartendisposition des Werks.

Am Ende der Komposition bleibt offen, welche der beiden Paralleltonarten die eigentliche Tonika

gewesen ist: g-moll oder B-Dur.

3 Vgl. Virtanen wie oben.
Vgl ebd.
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Die ,,andere* Moderne: Die Symphonien Nr. 4 und Nr. 7.

Die Vierte Symphonie weist in ihrer tonalen Disposition wiederum eine planvoll angelegte,
tendenziell tonalitidtsbezogene, sie aber auch erweiternde bzw. problematisierende Tonartenstruktur
auf. Die zentralen Haupttonarten der vier Sétze sind a-Moll im Kopfsatz, F-Dur im zweiten, cis-
Moll im dritten und A-Dur bzw. a-Moll im vierten Satz. Diese Tonarten werden allerdings kaum
stabilisiert. Sie sind im Intervallabstand einer grofen Terz bzw. einer verminderten Quarte
aufeinander bezogen und durchmessen einmal den Oktavraum.’*® Das Werk beginnt mit der
zentralen Uridee, die bereits En saga in seiner tonalen Gesamtanlage zugrunde lag: dem Tritonus.
Das Kopfmotiv ist ein Tritonus, der ganztonig ausgefiillt wird. Somit herrscht bereits zu Beginn
vollige Unklarheit iiber die Tonalitdt bzw. iiber das tonale Zentrum der Symphonie. Drei Takte nach
Buchstabe F auf den Partiturseiten 7 — 10** erstreckt sich ein tonalititserweiternder Klangkomplex:
eine klanglich von Streichertremoli dominierte, typisch sibelianisch anmutende zerkliiftete
Klangflache, die ihrerseits tonal einen fast regelmifBig durchgefiihrten halbtaktweisen Aufbau von
Ganztonfeldern ausprégt. So erscheint etwa zu Beginn dieses Abschnitts das Ganztonfeld E — Ges —
As — B — C — D in den geddmpft tremolierenden Streichern. Somit wirkt diese klanglich etwas
abgehobene Passage als strukturelle Fortfiihrung des bereits auf der ersten Partiturseite exponierten
Materials, nimlich der Idee des Ganztons, die in der ganztonig ausgerichteten Ausfiillung des
Tritonus zu Beginn der Symphonie bereits keimhaft angelegt war.

Auch der vierte Satz weist besonders gegen Ende hin ebenfalls tonalititserweiternde bis —
sprengende bzw. —iiberschreitende Qualitéten auf. So erscheint etwa auf den Partiturseiten 63 - 66°*
die fiir den gesamten Satz durchaus zentrale Tonart A-Dur in den Holzbldsern auf, wihrend
synchron in den Streichern jedoch die Tonart Es-Dur erklingt, so dass zundchst prinzipiell diese
beiden Tonarten bitonal iibereinandergelagert zu sein scheinen, was durch die klare klangliche
Transparenz dieser analytisch instrumentierten Passage noch verstirkt wird. Doch erweist sich an
dieser Stelle bei genauerem Hinsehen keine regelrechte Bitonalitdt im klassischen Sinn, sondern
viel eher eine strukturelle Ndhe zu einem der begrenzt transponierbaren Modi bei Messiaen; der
Tonvorrat stellt sich ndmlich hier wie folgt dar: die Tonart A-Dur wird in den Holzbldsern durch die
Tone gis —a — h — cis — d vertreten, wéahrend die Tonart Es-Dur in den Streichern durch die Tone d —
es — f— g — as etabliert erscheint.

Dagegen zeigt sich die letzte Symphonie von Sibelius, die gemeinsam mit der 5. und 6. ein

36 Vgl. Frank Reinisch im Nachwort zur Breitkopf-Studienpartitur PB 3326 der Symphonie Nr. 4 a-Moll op. 63.
Breitkopf & Hartel: Wiesbaden 1991. S. 69.

7 Die Partiturseitenangaben beziehen sich jeweils auf die oben angefiihrte Studienpartiturausgabe.

8 Vgl. wie oben.
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symphonisches Kontinuum darstellt und sich von der in der Vierten erreichten Modernitit auf den
ersten oberflichlichen Blick demonstrativ zu distanzieren scheint, als hochst modernes
Formexperiment, das weniger im inhaltlichen Materialgehalt, d. h. auf dem Gebiet der Tonalitét, als
vielmehr in seiner formalen Dramaturgie neue Wege in der abendldndischen Symphonik beschreitet.
Und doch finden sich auch hier noch Zeichen und Spuren einer tonalen Verunsicherung bzw. einer
Problematisierung von Tonalitdt. Nur ist das Resultat dieses Tonalititsdiskurses am Ende ein
positives: ein klares Bekenntnis zur Tonalitédt, die nun endgiiltig wiedererlangt, zuriickgewonnen,
bestdtigt zu sein scheint.

Bereits auf der ersten Partiturseite wird Tonalitdt thematisiert und gleichzeitig problematisiert: Das
Werk beginnt nach dem eréffnenden Paukenakzent mit einer gleichmiBig schrittweise ansteigenden
C-Dur-Tonleiter, die die Tone der C-Dur-Skala in den ersten beiden Takten demonstrativ etabliert.
Doch bereits der dritte Takt présentiert den vermollten Tonikagegenklang as-moll, der in eine tonale
Kontingenz miindet: das d in den Fagotten bleibt in der zweiten Takthélfte liegen, wihrend die
zuvor einsetzenden Horner von es nach e gehen, was die gleiche harmonische Konstellation und
somit dieselbe Kontingenz des Klanges wie zu Beginn von En saga bewirkt.**

Es ist also wiederum ein kontingenter Klang, der uns hier herb instrumentiert entgegentritt. Doch
die eigentliche d&sthetische Idee des Werks scheint zunidchst die von den polyphonen
Streicherkantilenen eingefiihrte, weihevoll besungene Feier der Tonalitdt ab T. 22, kulminierend in
T. 60 im Einsatz der Soloposaune zu sein. Doch diese so sicher scheinende Tonalitdt wird mehrfach
bedroht, so z. B. auf den Partiturseiten 29 — 36/37, wo das nach c-Moll verdunkelte Posaunenthema
iiber weite Strecken von beunruhigend und bedrohlich wirkenden chromatischen Streicherldufen
iiberlagert wird. Diese Bedrohung der Tonalitdt wird jedoch schlielich am Ende des Werks auf der
letzten Partiturseite und mithin in den letzten Takten, die der Symphoniker Sibelius hinterlésst,
demonstrativ zurlickgenommen bzw. durch eine klare Bekréftigung der (C-Dur-)Tonalitéit
aufgehoben.

Auch die letzte Tondichtung 7apiola endet tonal eindeutig (in H-Dur). Doch erscheint sie in
gewisser Weise dhnlich der Vierten als eines der modernsten Werke des Komponisten. Zunichst
pragt auch diese Komposition die Idee der Ganztonleiter aus. So basiert etwa die gesamte
Partiturseite 46 auf einer Ganztonleiter bzw. ist ganztonig geprigt. Und bereits zuvor bei Buchstabe
M auf den Partiturseiten 39 — 41 findet sich ein Beispiel fiir erweiterte Tonalitdt: nachdem zuvor C-
Dur erreicht bzw. etabliert worden war, setzen Pauken und Posaunen hier einen markanten Akzent
auf e, bevor in den formlich aufschreienden Streichern wiederum der Tritonus tonalitdtssprengende

Kraft entfaltet. In der Folge wird in den Blechbldsern ein reines C-Dur-Feld mit reiner Durterz

' Vgl. entsprechend das Kap. zu En saga weiter oben.
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aufgebaut, das dem Fis-Dur in den Hornern und Pauke entgegengestellt wird.

Zum Ende der Komposition auf den Partiturseiten 51 — 55 erscheinen schlielich noch chromatische
Tonleitern, die groBterzverdoppelt sind und vom planvoll angelegten und systematisch
ausgerichteten Satzprinzip her in Gegenbewegung gegeneinander gefiihrt werden. Diese klanglich
frappierend wirkende Passage gegen Ende des Werks verrdt in ihrer kompositionstechnischen
Anwendung und klanglichen Auswirkung nicht zuletzt eine starke Néhe bzw. Tendenz zur

Klangkomposition im Sinne Ligetis.
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Symphonische Integrationsisthetik: die Symphonien Nr. 3 und Nr. 5.

Die ,profunde Logik, die einen inneren Zusammenhang zwischen allen Motiven schafft**>,
begegnet bereits voll entwickelt in der im September 1907 vollendeten 3. Symphonie.*”! In ihr
schldgt Sibelius erstmals konsequent seinen spezifisch eigenen Weg der motivischen Homogenitét
und Materialokonomie ein. In ihr schafft er einen eigenen symphonischen Stil, durch sie kreiert er
eine neue symphonische Asthetik, die sich im Gegensatz zu Mahlers makrodkonomischer
Weltisthetik als mikro6konomische Materialédsthetik bezeichnen lief3e.

Mit seiner 3. Symphonie erweist sich Sibelius vollends als symphonischer Antipode Gustav
Mahlers. Wihrend Mahlers Symphonien und Mahlers symphonischer Stil und Ausdruckscharakter
zum Ausgangspunkt filir die ,etablierte’ Wiener Moderne der Zweiten Wiener Schule werden sollte,
begriindete Sibelius in der Dritten, Fiinften und Siebenten Symphonie einen betont
materialorientierten, prakonstruktivistischen symphonischen Stil, dessen Auswirkungen iiber
England bis nach Nordamerika drangen, wie noch zu zeigen sein wird. Sibelius’ Dritte markiert
einen Wendepunkt in der symphonischen Entwicklung des Komponisten. Sie entspricht einem
neuen klassizistischen Ideal von motivischer Homogenitét und formaler Stringenz.*

In der Dritten Symphonie demonstriert Sibelius sein Prinzip der sparsamen Materialentwicklung
besonders anschaulich. Zu Beginn des Kopfsatzes werden nach und nach einzelne Klanggruppen
des Orchesters systematisch in den symphonischen Prozess von Motivgenese und homogener
Materialentfaltung einbezogen bzw. an ihm beteiligt.

Zunichst erklingt in den tiefen Streichern, genauer gesagt, in den Celli und Bissen, ein markantes,
tanzerisches Thema, das rhythmisch profiliert in Erscheinung tritt. Man kann hier durchaus von
einer urrhythmischen Motivgeste sprechen, deren Bewegungs- und Klangcharakter heiter-
unbeschwert, naiv-optimistisch erscheint. Von einem Thema oder einer voll ausgeprigten
thematischen Gestalt kann hier nicht die Rede sein, weil ihr die melodische Komponente, der
melodische Parameter abgeht und zweitens (und das ist das entscheidende Kriterium), weil diese
Motivgeste bei ndherem Hinsehen aus nur einem einzigen Takt besteht (es handelt sich
gewissermallen um einen motivischen Themenkopf ohne Thema, um ein Kopfmotiv ohne

Themenrumpf).

%0 Sibelius im Gesprich mit Gustav Mahler iiber das Wesen der Symphonie in Helsinki 1907.

! In den ersten beiden, besonders in der Zweiten Symphonie, deutet sich dieses logische Denken im Umgang mit dem
motivischen Material zwar bereits an, wird aber bei weitem noch nicht so konsequent durchgefiihrt wie in der
Dritten.

2 Die Nihe zu Busonis Idee einer ,,jungen Klassizitéit* im Zusammenhang mit der Dritten betont auch Peter Kislinger
in seinem Aufsatz iiber das Werk. Vgl. hierzu Peter Kislinger: Jean Sibelius: Die Symphonien Nr. 2 und 3. In: Jean
Sibelius und Wien. Hrsg. von Hartmut Krones. Wien/K6Iln/Weimar 2003. S. 117.
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Man konnte diese Motivgeste als eine Art Motivarchetyp, als ein rudimentires Detail oder Ur-
Element oder auch als einen Urimpuls bezeichnen, der den symphonischen Prozess hier sofort, ohne

Umschweife gleich zu Beginn motorisch in Gang setzt:
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Aber der rhythmische Impetus, der von diesem -eintaktigen Motivkopf, dieser eintaktigen
rhythmischen Motivgeste ausgeht, ist enorm und wird bald den Satz strukturbildend priagen. Sie
erscheint als (an)treibendes Movens, als kompositionstechnische Antriebsbeschleunigung. Dieser
knappe Impuls erinnert in seiner eintaktigen Faktur und in seinem rhythmischen Charakter, seinem
vorwértsdringenden Impetus entfernt an das beriihmte rhythmische Keimmotiv, die musikalische
Urzelle in Beethovens Fiinfter Symphonie, an das beriihmte pochende Kopfmotiv der c-moll-
Symphonie des Wiener Meisters, das dort ebenfalls den symphonischen Prozess sofort und
unmittelbar in Gang setzt und den gesamten Kopfsatz strukturprigend durchzieht.

Er setzt einen Prozess der musikalischen Erkundung eines imaginiren Klangraums in Gang, der
systematisch aufgebaut wird und zunichst in den Streichern ausgefiihrt erscheint, dann von den
Holzblasern aufgegriffen wird, die sich wiederum in den Motivgestenkomplex der Streicher
integrierend einfiigen. (Siehe zweite Partiturseite)

Dies entspricht einem ,,Ideal, einen durch ,Klang strukturierten Raum’ zu schaffen.**> FlieBende
Bewegungen priagen das homogene, integrierende Satzbild sowohl in den Streichern wie auch in
den Blésern. Beide Klanggruppen wirken hier komplementér-integrierend.

Die prozesshafte Herausbildung des Klangraums wird hier als ein organischer, natiirlicher Vorgang
asthetisch nachvollziehbar vor Augen und vor Ohren gefiihrt. Doch dieser Prozess organischen
Wachstums, der harmonisch im reinsten, klarsten C-Dur stattfindet, stoft jidh an seine Grenzen.
Wiederum erscheint dabei ein verstdrender, den munteren Entwicklungsgang hemmender
Einzelklang als symbolhaftes Phdnomen der Problematisierung tonaler Verhéltnisse: ein stdrendes
fis bremst den euphorischen Vorwirtsdrang der Musik formlich aus. Auch erscheint der Ton B
plotzlich als fremdes Element im reinsten C-Dur.

Die Blechbldser beenden als letzte am Klanggeschehen und Klangaufbau beteiligte Klanggruppe
den euphorisch wirkenden Wachstums- und Beschleunigungsprozess, der inzwischen alle
Klanggruppen des Orchesters erfasst und sich schon zu etablieren und zu festigen begonnen hatte.
(Trompeten und Posaunen treten pesante dynamisch anschwellend klanglich besonders hervor). Der
Sturz von ¢ auf fis in Floten und H6rnern schockiert, ldhmt, (ver)stort. Die nidchste Partiturseite
bereitet einer durch diesen Halt plotzlich scheinbar vollig verwandelten Motivlandschaft den
Klangraum. Das fis wird zur (ver)stérenden Klanginstanz.

Auf rastlos flieBende Bewegung, gleichmifBig ansteigende Beschleunigung und systematisch
aufgebautes klangliches Anwachsen folgt hier nun plotzlich das genau entgegengesetzte Extrem:

lahmende Starre, bedrohliches Erstarren. Der Ausdruck wendet sich abrupt ins Tragische.

333 Vgl. Peter Kislinger: Jean Sibelius: Die Symphonien Nr. 2 und 3. In: Jean Sibelius und Wien. = Wiener Schriften
zur Stilkunde und Auffithrungspraxis. Hrsg. von Hartmut Krones. Wien/KéIn/Weimar 2003. S. 117.
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Bei Ziffer 3 wird aus demselben motivischen Material der rhythmischen Ausgangsmotivgeste eine
Art Seitenthema generiert, das einen extremen Kontrast im Ausdruckscharakter bewirkt und nun

plotzlich harmonisch-tonal im fernen h-moll angesiedelt wird:
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Es erscheint im melancholisch-klagenden Ausdrucksgestus, ldsst sich aber auf genau dasselbe
Ausgangsmaterial der ersten Motivgeste zuriickfiihren: Beide Gesten durchmessen diatonisch den
Tonraum einer Quart.

Wir begegnen hier nun also wiederum der auf Liszt zuriickgehenden Idee der Motiv- und
Thementransformation, die Sibelius hier nun auch auf die Gattung Symphonie {ibertrégt.

Hier im zweiten Motivgestenkomplex erscheint das urspriinglich rhythmisch bewegte und klanglich
dynamische Motiv nun aber zeitlich gedehnt; es erkundet ebenfalls wie bereits im ersten
Motivgestenkomplex musikalisch einen imagindren Klangraum, der zu expandieren scheint, hier
aber letztlich doch nicht iiber sich (d. h. iiber den Tonraum einer Quart) hinausgelangen kann und
schlieBlich wieder in die rast- und ruhelosen, geschiftig schwirrenden Bewegungslidufe des ersten
Motivgestenkomplexes einmiindet.

Die Art der Motivgestenbildung ist hier bemerkenswert: Aus einem einzigen bis an die Grenzen
seiner Einzeltonigkeit gedehnten, formlich gestauten Ton entspringen knapp gehaltene
Motivformulierungen, die den Tonraum einer Quart nicht {iberschreiten.

Doch dieser zweite Motivgestenkomplex erscheint nun plotzlich im harmonisch von C-Dur weit
entfernten h-moll.

Der tragische Gestus und Ausdruckscharakter wirkt nach der vorwértsdringenden Euphorie des
Anfangskomplexes umso frappierender, wird umso stirker als deutlicher Bruch der dynamischen
Entwicklung empfunden.

Aber die ldhmende Beklemmung tragischer Ausdrucksentfaltung weicht fast ebenso flieBend im
Ubergang wieder der erneuten Wiederkehr der gleichmafig flieBenden
Sechzehntelschwirrbewegungen in den Streichern, {iber denen sich das sich im Tonraum einer Quart
bewegende Viertonmotiv bei Ziffer 4 als integratives Element in das homogene
Streichergruppengeschehen einzufiigen versucht.

Dieses im Tonraum einer Quart sich bewegende Viertonmotiv in Hornern, Fagotten, Oboen und
Floten erscheint dann spédter intensiviert im Ausdrucksgestus der zweiten Motivgeste in einem
durchfiihrungsartigen Abschnitt des Kopfsatzes dieser Symphonie: Bei Ziffer 8 espressivo zunéchst
als Solo im 1. Fagott, dann auf Partiturseite 16 in der 1. Klarinette, anschlieBend bei Ziffer 9 in der
1. Oboe und schlieBlich wieder in 1. Klarinette und im Fagott.

Auf der Partiturseite 17 erscheint auch wieder die erste Gestalt dieses Motivs in seiner
urspriinglichen Form rhythmisch markant marcato in den Béssen.

Doch zuvor war die gleichméBig flieBende Bewegung in den Streichern bereits abermals
unterbrochen worden bzw. merklich ins Stocken geraten. Der musikalische Rhythmus war schon

vorher wieder systematisch zuriickgenommen, stufenweise reduziert worden, indem aus den
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Sechzehntelbewegungen zunédchst Achtel-, dann Viertelnotenbewegungen in den Streichern
erschienen.

SchlieBlich bewegen sich die Streicher in gegenldufigen halben Notenwerten (Poco pesante) und
bei Ziffer 5 (Tranquillo) in auf- und absteigenden Tonschritten. Dies fiihrt zu einem extremen
Bewegungs- und Tempokontrast, der zwischen den Extremen von rastlos flieBender Bewegung,
Beschleunigung und ruhevoll stockender Ldhmung, Entschleunigung kaum vermittelt.
Anschlieend akzeleriert allmdhlich der musikalisch sich langsam wieder einstellende Fluss der
urspriinglichen Bewegung, initiiert durch wie versuchsweise eingeworfene erst flieBende, dann
zundchst wieder stockende Sechzehntelmotivfloskeln, die dann endlich wieder in fliissig in den 1.
Violinen fortlaufende, aber auch hier wieder unterbrochene Sechzehntelbewegungen iibergehen.
Der musikalische Fluss wird schlieBlich wieder vom vorwartsdringenden Impetus des rhythmischen
Motivs, das den Satz eingeleitet hatte, vorangetrieben, wéhrend sich die rhythmischen
Motivfloskeln in den Holzbldsern wiederum in den fortlaufenden Bewegungsgestus der Streicher
integrieren.

Es ist das Changieren zwischen flieBender und den Bewegungsfluss hemmender
Materialkonsistenz, das den gesamten Satz strukturell zu prigen scheint. Beide Motivgesten
erweitern ihren klang- bzw. tonrdumlichen Horizont, stolen aber jeweils an Grenzen bei ihrem
Versuch, sich frei zu entfalten, ihre eng gefassten Tonrdume und —skalen zu iiberwinden und {iber
thren Grenztonbereich hinwegzukommen, hinauszugelangen, sich iiber ithn zu erheben, sich von
thm zu l6sen, sich klang- und tonrdumlich zu emanzipieren.

Eine Losung dieses innermotivischen, auf der Basis des Materials sich ergebenden Problems oder
Konflikts, der sich hier im Material ausdriickt und sich als zwei Seiten einer Medaille erweist,
erreicht Sibelius schlielich durch eine neuerliche Umstrukturierung bzw. Transformation des hier
zugrunde liegenden Motivmaterials.

Es erscheint am Ende des Satzes nochmals bei Ziffer 16, diesmal in einer choralartigen Variante.

(Siehe Partiturseite 29, Ziffer 16)
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GleichméBig rhythmisiert, und gewissermaBlen zwischen beiden aufgezeigten Extremen
vermittelnd, sie ausgleichend, erscheint hier nun am Ende des Satzes wiederum das eintaktige
Motiv vom Beginn, nunmehr beruhigt, zeitlich gedehnt, aber nicht mehr klagend im
Ausdruckscharakter, sondern klangvoll, choralhaft ausgesungen in den Holzbldsern und von den

Hornern noch verdeutlicht bzw. klanglich verstérkt.
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Ein weiteres schones Beispiel fiir Sibelius’ motivische Integrationsdsthetik ist der Beginn des
Kopfsatzes der 5. Symphonie Es-Dur op. 82, wie er weiter unten in seiner Endfassung vom 6. Mai
1919 vorliegt. Noch am 28. April 1919 schreibt Sibelius in sein Tagebuch: ,,Der erste Satz ist eine
symphonische Phantasie, und er erlaubt keine Fortsetzung. Mein ganzes Werk basiert darauf. Soll
ich thm den Titel Symphonie in einem Satze oder symphonische Phantasie geben: Fantasia
sinfonica?****

In der frithen Erstfassung von 1915 fehlt noch der charakteristische leise Paukenwirbel, der hier als
grundierendes Klangflaichenelement erscheint.

Aus liegenden, geradezu gedehnt bzw. gestaut wirkenden Hornkldngen entspringt in T. 2
schemenhaft angedeutet die zarte Kontur einer extrem kurzen rhythmischen Motivgeste, die in den
beiden darauffolgenden Takten in Floten, Oboen und Klarinetten von einer gleichsam
urmotivischen Figurierung dieser Motivgeste kommentiert wird, wéhrend die Fagotte die
Motivgeste der Horner ergdnzend weiterfithren und sich in den kurzmotivischen Ablauf integrierend
einfligen.

Die duBlerst knappe Formulierung dieser Elemente, die wie prd- oder protomotivische Urformen
wirken, erscheint vorldufig, skizzenhaft, noch ldngst nicht etabliert.

Bald werden nach und nach alle Klanggruppen des Orchesters am allmdhlichen Prozess von
Motivgenese und keimhafter Materialentwicklung beteiligt.

In T. 5 und 6 iibernehmen die Oboen bzw. Klarinetten die Motivgeste von den Hornern, bevor sie in
T. 7 und 8 um eine weitere Motivkomponente erweitert und in T. 9 und 10 sequenzierend
fortgesponnen wird.

Mit dieser einerseits additiven, andererseits integrativen Motivik erwichst schlielich ein immer
dichter sich zusammenfiigendes bzw. immer fester zusammengefiigtes Beziehungsgeflecht
innermotivischer Verwandtschaft und struktureller Einheit.

Dadurch, dass sich jede einzelne Motivkomponente aus der anderen, ihr vorangegangenen ergibt
bzw. bereits in ihr angelegt ist, obwohl sie zunéchst disparat erscheint, entsteht ein konsequent
zielgerichteter symphonischer Prozess, bei dem am Ende alle Motivteile und —komponenten
schlieBlich zu einer strukturellen Einheit verschmelzen.

Dabei konnen einzelne Motive bzw. ihre prd- oder protomotivischen Urformen, Elemente und
Komponenten als integrative Bestandteile ein- und derselben motivischen Ursprungsform erkannt

werden.

334 Jean Sibelius: Tagebucheintrag vom 28. April 1919. Zit. nach: Peter Revers: ,,Musik wie klares, kaltes Wasser*. In:
Jean Sibelius und Wien. Hrsg. von Hartmut Krones. Wien/Kdln/Weimar 2003. S. 139. Vgl. auch James Hepokoski:
Sibelius: Symphony No. 5. Cambridge 1993. S. 57.
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Dieses motivische Ausgangsmaterial gelangt schlielich sich etablierend und verfestigend zum
Durchbruch im Rahmen eines zielgerichteten symphonischen Prozesses. Am Ende dieses integrativ
komponierten Kopfsatzes steht die sieghaft-triumphierende Motivgeste klar herausfahrend in den
Trompeten und leitet eine rauschhaft beschleunigte Schluss-Stretta ein, die den Satz zu einem

ekstatisch-taumelnden Ende fiihrt.
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Wir halten fest: Das Paradebeispiel fiir den hier an zwei Werkbeispielen exemplarisch
demonstrierten integrierenden Kompositionsstil, der die Sibelianische Symphonik dsthetisch prégt,
ist zunédchst etwa der Beginn der Dritten Symphonie: Exponiert wird hier zunéchst eine einfache
kurzmotivische Geste in den Celli und Béssen, die einen unbeschwerten, naiv-optimistischen
Ausdruckscharakter vorstellt.

Bei Ziffer 3 wird aus demselben motivischen Material eine Art Seitenmotivgeste (man kann hier
weder von einem regelrechten Seitenthema noch von einem 2. Themenkomplex sprechen) generiert,
die einen extremen Kontrast im Ausdruckscharakter bewirkt: sie erscheint im melancholisch-
klagenden Ausdrucksgestus, ldsst sich aber auf genau dasselbe Ausgangsmaterial der ersten
Motivgeste zuriickfithren: Beide Motivgesten durchmessen jeweils diatonisch den Tonraum einer
Quart.

Und auch das dritte Motiv, das Choralmotiv am Ende des Satzes, ist eine Variante dieser beiden
Motivgesten und fungiert nach dem dialektischen Prinzip gleichsam als Synthese von These (= 1.
Motivgeste) und Antithese (= 2. Motivgeste).

Wichtig ist bei Sibelius nun, in welchem klanglichen, harmonisch-tonalen oder rhythmisch-
motivischen Zusammenhang respektive Umfeld die thematischen Gebilde oder Motivgesten jeweils
erscheinen bzw. in welchen sie hineingestellt werden.

Im Kopfsatz der Dritten Symphonie sind beide Motivgesten vom motivischen Tonmaterial her
gesehen aufeinander bezogen, miteinander innermotivisch verwandt (beide Motivgesten bewegen
sich im selben Tonraum, durchmessen den Tonraum einer Quart), treten jedoch rhythmisch-
melodisch, ausdruckscharakterlich sowie harmonisch-tonal jeweils sehr unterschiedlich in
Erscheinung.

Die 1. Motivgeste erscheint in C-Dur, gibt sich rhythmisch markant, geradezu federnd, beschwingt,
bewegt, entfaltet einen allmdhlich anwachsenden Klangraum, in den sich nach den Streichern auch
andere Klanggruppen des Orchesters integrierend einfiigen, wie etwa zundchst Floten und
Klarinetten, gefolgt von den Oboen, die gemeinsam mit den Klarinetten das integrative Motiv der
Holzbléaser weiterfiihren und um eine weitere motivische Materialkomponente erweitern, ndmlich
um das Motiv der flieBenden Sechzehntelbewegung. (Siehe Partiturseite 4, Ziffer 1, T. 16 — 19)

Es wird zundchst von den 1. Violinen in T. 20 mit einem rhythmischen Impulsmotiv verkniipft, dann
von den Floten in T. 21 (gemeinsam mit Oboen und Klarinetten) und schlieBlich auch von den 2.
Violinen in T. 22 aufgegriffen und zu einer mehrtaktigen flieBenden Bewegung in Sechzehntelnoten
ausgebaut, erweitert, intensiviert.

SchlieBlich erscheinen das rhythmische Impulsmotiv und die flieBende Sechzehntelbewegung zu

einer aufsteigenden, vorwirtsstrebenden Geste vereinigt. (Ziffer 2 auf Partiturseite 5)
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Bei Ziffer 3 auf Partiturseite 7 erscheint dasselbe Motiv aus dem ersten Takt rhythmisch stark
modifiziert und im Ausdrucksgestus frappierend gewandelt in den Celli. Sein klangliches Umfeld
hat sich nunmehr entscheidend verdndert. Es wird von einer stakkatierten Begleitmotivfloskel in
Bratschen und 2. Violinen getragen und erscheint klanglich und ausdruckscharakterlich enorm
gewandelt in einer nunmehr nach h-moll gewendeten Umwelt.

Die beiden innermotivisch miteinander verwandten Motivgesten werden jeweils in ein anderes
klangliches Umfeld gestellt.

Sie erscheinen jeweils in modifizierter Form in einem anderen klanglichen Umfeld respektive
harmonisch-tonalen Zusammenhang.

C-Dur und h-moll werden zu je eigenen, strikt voneinander getrennten Klangraumen.

Sie sind einander diametral entgegengesetzte Klangfelder, die ein- und dasselbe Material motivisch
transformiert und ausdruckscharakterlich gewandelt in Erscheinung treten lassen. Liszts Idee der
Thementransformation wird hier auf die Gattung Symphonie {ibertragen.

Ahnliche Verfahrensweisen lassen sich nun auch in der zentralen 5. Symphonie nachweisen. Das
langsam aus dem aufsteigenden Hornmotiv in T. 2 entwickelte motivische Material erscheint zu
Beginn der Symphonie in einem ganz anderen klanglichen Umfeld und in einer anderen
Klangkonsistenz als dann spiter auf der Partiturseite 29.

Es wird zunichst von Oboe (T. 5) und Klarinette (T. 6) aufgenommen, um dann jeweils von beiden
analog in T. 7 und 8 um eine weitere motivische Materialkomponente (hier eine
Sechzehntelkettenbewegung) erweitert zu werden.

Dieses Motiv aus Sechzehntelnoten wird im Folgenden bei Buchstabe A von den Floten
aufgegriffen und weitergefiihrt, intensiviert. (T. 9 und 10)

Danach verselbstdandigt es sich zunichst in den Oboen (T. 11 und 12), in T. 12 ergénzt um ein
weiteres motivisches Detail, ein Triolenmotiv am Ende der Sechzehntelbewegungen, wird dann in
den Klarinetten wiederholt (T. 13 und 14), um schlieBlich wieder in den Oboen zu erscheinen (T.
15) und von Fl6ten und Klarinetten bei Buchstabe B zu Ende gefiihrt zu werden. (Siehe Partiturseite
5)

Das fiir das Ausgangsmotiv charakteristische Quartintervall wird ab T. 20 zum Ausgangspunkt
neuer motivischer Entwicklungen und Tendenzen, die erneut in einer génzlich gewandelten
Klangkonstellation, in einem veridnderten klanglichen Umfeld geschehen.

Die Motive wirken hier in den Floten, Oboen und Klarinetten wie atomisierter Klang, der sich iiber
der grundierenden, langsam aufsteigenden, dynamisch anschwellenden, immer bedrohlicher
wirkenden crescendierenden Streicherklangfléche erhebt.

Erst bei Buchstabe E erscheint das Ursprungsmotiv wieder in seiner authentischen Gestalt, diesmal
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marcato in der 1. Trompete und anschlieBend in beiden Floten sowie in der 2. Trompete.

Die beiden unterschiedlichen Auspragungen und klanglichen Umfelder desselben transformierten
Materials pragen den symphonischen Prozess dieses integrativ komponierten Kopfsatzes.

Das zuerst zwei Takte vor Buchstabe C in T. 20 erklungene transformierte Motivmaterial findet sich
Largamente wiederum leicht verdndert drei Takte nach Buchstabe L in den Streichern.

Es bereitet diesmal nun den miithsam errungenen Durchbruch vor, der oben beschrieben wurde und
als Ubergangspassage auf den Partiturseiten 28 und 29 in Erscheinung tritt.

Mit ihm verbunden ist eine rhythmische Beschleunigung, wie wir sie dhnlich schon bei En saga und
in Pohjolas Tochter kennen gelernt und vorgefunden hatten.

Hier erscheint nun das Ausgangsmaterial wieder in seiner urspriinglichen, authentischen Gestalt,
allerdings in seiner Konsistenz nunmehr verfestigt, klanglich manifestiert in den Trompeten und
Holzbldsern (s. 0.).

Auf Partiturseite 30 beginnt dann der nunmehr (in der Endfassung der Symphonie von 1919) in den

urspriinglichen Kopfsatz integrierte, urspriinglich als zweiter Satz geplante Allegro moderato-Satz.
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Auswirkungen I: Sibelius-Rezeption in England. Das Beispiel William Walton

Die Rezeptionsgeschichte der Musik von Sibelius in England ist eine duflerst vielschichtige und
komplexe Angelegenheit und sie hier ausfiihrlich nachzuzeichnen wiirde den Rahmen der Arbeit
sprengen. Es lassen sich jedoch kurz zusammengefasst in der Tat durchaus vielfdltige Beziige
zwischen dem Komponisten und der englischen Peripherie leicht nachweisen. So ist etwa seine
Freundschaft mit Granville Bantock zu nennen, durch den Sibelius gewissermaflen Eingang in das
zeitgenossische englische Musikleben fand. Thm widmete der Komponist bekanntlich auch die fiir
den symphonischen Stil und die Stilentwicklung des Komponisten bzw. fiir das Stilempfinden
spaterer Komponistengenerationen bedeutsame 3. Symphonie. Sibelius war bis ins Jahr 1921 hinein

in England ein hdufiger und gesuchter Gastdirigent eigener Werke?>

und galt in den 1930er Jahren
im gesamten Vereinigten Konigreich als einer der gefragtesten, wichtigsten und bedeutendsten
Komponisten der Gegenwart. Er stand dort durchaus in einer Reihe mit Prokofjew, Schonberg und
Strawinsky. Seine Musik erfuhr besonders in diesem Jahrzehnt (den 1930er Jahren) eine besondere
Aufmerksamkeit bei zeitgenodssischen englischen Komponisten wie Edmund Rubbra und William
Walton sowie eine gewisse Wertschiatzung beim britischen Publikum und in der Musikpublizistik
(zahlreiche Konzertkritiken, Rezensionen und Zeitungsartikel belegen dies.)**

Sibelius hatte in England offenbar genau das, was man eine gute Presse nennt. Er und seine Musik
waren fest verankert, nahezu etabliert im britischen Konzertwesen und Musikleben. Er war eine
Person offentlichen Interesses und Ansehens. Durch seine schnellen Erfolge auf dem Festland, vor
allem im Berlin der ersten Jahre des jungen 20. Jahrhunderts, war sein Name bald auch nach
England gedrungen. Sir Henry Wood entdeckte ihn sofort fiir die von ihm gerade erst begriindeten
Promenade Concerts in London. Viele namhafte britische Dirigenten setzten sich nachhaltig fiir die
Musik von Sibelius ein, am energischsten wohl Sir Thomas Beecham, spéter auch Sir Adrian Boult,
allesamt hochst anerkannte und einflussreiche Dirigentenpersonlichkeiten, die das britische
Musikleben dieser Zeit mallgeblich prigten und beherrschten. Sibelius’ Musik war im
GroBbritannien der ersten Jahrhunderthélfte (besonders in den 1920er und 1930er Jahren) auffallend

populdr und erfolgreich; sie wurde in dieser Zeit von fithrenden britischen Dirigenten auffallend oft

und offenbar gern auf das Programm der Symphoniekonzerte z. B. in der Londoner Queen’s Hall

35 Belegt ist z. B. ein Konzert am 26. 2. 1921 in London, bei dem Sibelius seine 5. Symphonie dirigierte. Vgl. hierzu

auch Mikeld: Poesie. S. 393. Sowie ders.: Towards a Theory of Internationalism, Europeanism, Nationalism and
,Co-Nationalism’ in 20th Century Music. In: Music and Nationalism in 20th Century Great Britain and Finland.
Hrsg. von Tomi Mékeld. Hamburg 1997. S. 9 — 16.

Nach dem Ersten Weltkrieg war Sibelius jedenfalls einer der ersten Ausldnder, die der Intendant Ernest Newman als
dirigierenden Komponisten in die Londoner Queen’s Hall einlud. Vgl. hierzu Mikela: Poesie. S. 395.

336 Zu Sibelius’ eminentem Einfluss auf das britische Musikleben der 1920er und 1930er Jahre vgl. etwa auch Stephen
Lloyd: William Walton: Muse of Fire. Woodbridge 2001. S. 137ff.
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gesetzt, wie zahlreiche archivierte Plakatprogramme beweisen.’”’ Sibelius war in England ein
auBBerordentlich viel gespielter und oft aufgefiihrter Komponist. So war er fest in das offentliche
Bewusstsein  der britischen Gesellschaft integriert.’® Und er wurde von jiingeren
Komponistenkollegen nicht nur wahrgenommen, sondern auch als maf3gebliche feste Gréfle in der
zeitgendssischen Musik gekannt und geschétzt.*® >

Doch woher kam dieser gewaltige Erfolg? Jiirgen Schaarwéchter erkldrt ihn mit der Neuentdeckung
Osteuropas und Russlands®®, die zu dieser Zeit tibrigens nicht nur in England immer mehr um sich
griff.

Er meint auBerdem, dass Rosa Newmarchs Russisch-Kenntnisse ,,Sibelius den Weg in
GroBbritannien stark ebneten.***

Sibelius hatte 1906 die Urauffithrung seiner Symphonischen Phantasie Pohjolas Tochter op. 49 in
St. Petersburg dirigiert, sprach selbst aber kaum Russisch.*®

Im selben Jahr 1906 erscheint Newmarchs Buch iiber Sibelius.*** Rosa Newmarch war eine
leidenschaftliche und einflussreiche Fiirsprecherin des osteuropiischen, russischen und auch sonst
unentdeckten Repertoires. Der Musik der geographischen Peripherie Europas galt ihr
Hauptaugenmerk. Ganz besonders aber wurde sie zu einer glithenden Anhéngerin und Verfechterin
von Sibelius und seiner Musik, die so anders geartet war und ihr als Alternative zur westlichen
Zivilisation erschien. Sie begann seit 1906 geradezu akribisch an der Popularitdt von Sibelius in
London zu arbeiten. Allerdings beginnen mit ihr auch die vielen Missverstindnisse,
Fehleinschidtzungen und Klischeevorstellungen, denen sich der Komponist und seine Musik bis auf
den heutigen Tag ausgesetzt sieht.’®

Sibelius selbst besuchte London zum ersten Mal 1905.7% Als wichtigster Entdecker und Wegbereiter
gilt Granville Bantock, der Widmungstriager der Dritten Symphonie, der Sibelius ebenfalls 1905 in

7 Neben Mc Veigh/Ehrlich: The Modernisation. S. 96 ff. vgl. hierzu auch Leanne Langley: The Transformation of
London Concert Life 1880 — 1914. Vortrag am IMS-Kongress in Leuven am 6. 8. 2002.
3% Vgl. hierzu u. a. Tomi Mékeld: Jean Sibelius. Poesie in der Luft. Studien zu Leben und Werk. Wiesbaden 2007. S.

390 ff.

Einige englische Komponisten fiihrten diesen Sibelius-Kult und die Preisgabe der eigenen Identitit sogar so weit,
dass Presse und Offentlichkeit die Werke englischer Komponisten als Kompositionen in der Nachfolge Sibelius’
begriilten. So wurde Rubbras zweite Symphonie etwa als Sibelius Achte angekiindigt u. 4. Vgl. hierzu Mikela:
Poesie. S. 392.

Vgl. hierzu etwa auch Tomi Mikeld (Hrsg.): Music and Nationalism in 20th Century Great Britain and Finland.
Hamburg 1997.

61 Jiirgen Schaarwichter: Die britische Sinfonie 1914 — 1945. Kéln 1995. S. 204. Vgl. hierzu auch Mikela: Poesie. S.

392.
362 Jiirgen Schaarwichter: Die britische Sinfonie 1914 — 1945. Koln 1995. S. 206. Vgl. hierzu auch Mikeli: Poesie. S.
392.
36 Vgl. hierzu Tomi Mikel4: Jean Sibelius. Poesie in der Luft. Studien zu Leben und Werk. Wiesbaden 2007. S. 392.
364 Rosa Newmarch: Jean Sibelius. A Finnish Composer. Leipzig 1906.
365 Vgl. hierzu Tomi Mikeli: Jean Sibelius. Poesie in der Luft. Studien zu Leben und Werk. Wiesbaden 2007. S. 392f.
366 Vgl. ebd. S. 390.
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die Liverpool Orchestral Society einlud.*®’

Bis in das Jahr 1921 reiissiert Sibelius dann wie schon oben angedeutet immer wieder als
Gastdirigent eigener Werke sowohl im Vereinigten Konigreich als auch in den Vereinigten Staaten
von Amerika.*®

Tomi Mikeld sieht einen weiteren Grund fiir die Sympathie und Popularitit des Komponisten im
angelsdchsischen Sprach- und Kulturraum in der intensiven Tatigkeit seiner Hauptverlage dort
sowie in der ,,Umstrukturierung beziehungsweise Kommerzialisierung des Musiklebens**® in
dieser Zeit — ,,wesentlich unterstiitzt durch die Filialen von Breitkopf & Hartel in London und New
York, die bis 1914 aktiv blieben.**"°

Die bereits oben erwihnte Sibelius-Euphorie in GroBbritannien schldgt sich dann vor allem in den
1930er Jahren, also bezeichnenderweise direkt nach dem ebenso plotzlichen und nachhaltigen, bis
heute nicht abschlieBend gekliarten, doch um so legendédreren Verstummen des finnischen
Symphonikers vornehmlich in Werken junger britischer Komponisten nieder.””" Der Sibelius-Boom
im England der 1930er Jahre ist von Deryck Cooke sogar einmal mit der Mahler-Entdeckung und

der Mahler-Renaissance in den 1960er Jahren verglichen worden.*”

Als ,typisch sibelianisch® ragt in dieser Zeit vor allem die Symphony No. I von William Walton
hervor. Walton hat spiter selbst immer wieder auf die Bedeutung von Sibelius hingewiesen und aus
ihr keinen Hehl gemacht, dabei vor allem auf die Fiinfte Symphonie des Finnen als wichtigen
Einflussbereich verwiesen.*”

Was nun aber ist denn eigentlich an ihr so ,,typisch sibelianisch*?

Nun, ich denke, vor allem die Art der symphonischen Gestaltung ihres Kopfsatzes. Er beginnt tonal
offen mit einem leisen Paukenwirbel auf B, der sofort als grundierendes Klangflichenelement
(analog zum Beginn von Sibelius’ Fiinfter Symphonie) wahrgenommen wird.

Als nichstes Element bzw. hinzutretendes Detail der additiven Motivik erscheint der liegende
Hornklang, der allméhlich den Klangraum schrittweise erweitert. Aus diesem statisch, ruhig liegend
wirkenden Klangraum aus Paukenwirbel und Hornern treten nun drei markant knapp gehaltene und

prignant formulierte Motivelemente hervor: zunéchst eine extrem kurze punktierte rhythmische

37 Vgl. ebd. S. 393.
368 Zum fiihrenden Apologeten avanciert hier Olin Downes, den Mikeli als ,,fiihrenden Sibelius-Apostel“ in den USA
bezeichnet. Vgl. Mékela: Poesie. S. 392.

3 Vgl. hierzu etwa McVeigh/Ehrlich: The Modernisation. S. 96fT.

30 Mikeld: Poesie. S. 390.

' Vgl. hierzu u. a. Mikeld: Music and Nationalism oder auch Jiirgen Schaarwichter: Die britische Sinfonie.

2 Vgl. Stephen Lloyd: William Walton: Muse of Fire. Woodbridge 2001. S. 138. Dort heiBt es etwa: ,,The popularity
of the Finnish Master at that time can be compared to the Mahler boom in the 1960s.*

B Vgl. hierzu wiederum Stephen Lloyd: William Walton: Muse of Fire. Woodbridge 2001. S. 1371f.

3

3

172



Figur, die als nervoses Zucken in den Violinen erscheint. Sie wirkt durch ihre unruhige
Rhythmisierung irritierend, ja geradezu verstorend. Als zweites Element ldsst sich ein spater als
Ostinato-Motiv fungierendes Motivelement in Celli und Bissen ausmachen. Und schlieBlich
erscheint in der Solooboe noch ein drittes Motivelement, ein langgezogenes und dann mit knappen
melismatischen Figurationen ausgestattetes motivisches Gebilde, das einerseits mit seinem gedehnt,
gestaut wirkenden Einzelton auf die grundierende Klangfliche des Beginns anspielt, andererseits
den punktierten Rhythmus in den Violinen aufgreift, ebenfalls unruhig-nervos rhythmisiert ist und
somit beide Motivprinzipien in sich vereinigt. Es wirkt in seinem Klangcharakter, Motivgestaltung
und Motivcharakter typisch sibelianisch und erinnert konkret an die Motivgestalt, der wir als
zweiter Motivgeste in Sibelius’ Dritter Symphonie begegnet waren. Dieser Motivgestenkomplex in
der Solooboe teilt sich in zwei Abschnitte: Der erste umfasst die ersten acht Takte, der zweite die
nichsten acht. Durch den jeweiligen Beginn auf dem zweiten Viertel des Taktes erfolgt eine
rhythmische Irritation, die mit der unruhig-nervds rhythmisierten Motivgeste in den Violinen
korrespondiert.

Insgesamt haben wir es zu Beginn von Waltons Erster Symphonie also mit einem aufeinander
bezogenen, auseinander abgeleiteten, miteinander korrespondierenden Motivgestenkomplex zu tun,
der sich aus drei zunichst disparat erscheinenden Motivelementen zusammensetzt. Diese gut
ineinander greifenden, integrativ zusammengefiigten Motivschichten prigen die strukturelle

Entwicklung des nun beginnenden symphonischen Prozesses.
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Aus diesem disparat erscheinenden Motivmaterial entwickelt Walton nun einen konsequent
zielgerichtet verlaufenden symphonischen Prozess. Er wird bei Ziffer 1 motorisch in Gang gesetzt.
Die rhythmischen Irritationen scheinen hier vorerst behoben, so dass die Musik einen flieBenden
Bewegungscharakter annehmen kann. (Doch die rhythmischen Irritationen bleiben unterschwellig
durch die punktierte rhythmische Figur leggiero e ritmico in den Béssen kaum horbar erhalten.)

Als motorisches Element dienen hier die perpetuum-mobile-artigen Achtelbewegungen in den
Streichern, die aus dem Ostinato-Motiv der Celli generiert werden. Sie wirken ebenfalls typisch
sibelianisch und erinnern namentlich an die hastenden Schwirrbewegungen, denen wir im Kopfsatz
der Dritten Symphonie begegnet waren.

Ebenfalls aus dem zweiten Motivtyp der Celli abgeleitet erscheint eine Motivfloskel in den Floten,
die wenige Takte spdter von den Oboen aufgegriffen wird und schlieBlich zeitlich gestaucht,
gedrdngt erscheint. Sie ist mit der Motivgeste der Solooboe verwandt bzw. auch aus ihrer Gestalt
abgeleitet. Die innermotivische Verflechtung und zwischenmotivische Verwandtschaft erreicht
bereits hier einen hohen Grad der Verdichtung.

Durch die rhythmische Verkiirzung der Tondauern dieses Ostinato-Motivs in den Celli bzw. seine
taktweise Stauchung erreicht Walton eine Beschleunigung des Klangprozesses, wie sie ebenfalls fiir
Sibelius typisch ist.

Bei Ziffer 2 ist dieser Beschleunigungsprozess soweit gediehen, dass nunmehr die Horner das
Ostinato-Motiv libernehmen, wihrend sich in den Holzbldsern die bereits vorher bei Ziffer 1
angedeutete, aus dem Motiv der Celli abgeleitete Motivfloskel zu einem markanten Trillermotiv
umwandelt, transformiert, das in seiner knappen Gestalt wie der Ausstof} eines einzelnen Lautes
wirkt und als Gestus auch von Sibelius stammen konnte. (Siehe Partiturseite 6)

Das markante Trillermotiv auf Partiturseite 6 in den Holzbldsern wird in den Hornern, Celli und
Béssen komplementér von einem ansteigenden Dreitonmotiv ergénzt, das den vorwértsdringenden
Charakter der Musik unterstreicht. Auch diese beiden Motive erscheinen auf der néchsten
Partiturseite 7 durch taktweise Stauchung gedringt, wird durch rhythmische Verkiirzung
beschleunigt. Bei Ziffer 4 erscheint das Motiv der Solooboe in fast die gesamte Holzbldsergruppe
integriert (bis auf die Fagotte), wihrend die Streicher die punktierte rhythmische Figur als
vorwirtsdringenden Gestus nutzen. Bei Ziffer 5 folgt der zweite Teil des Motivgestenkomplexes
der Solooboe. Bei Ziffer 6 ist er dann auch schlielich bei den Streichern angekommen. Somit
wurden nach und nach alle Klanggruppen des Orchesters an der Entstehung und Entwicklung des
motivischen Materials respektive seines integrativ verfahrenden Transformationsprozesses beteiligt.
Die Art und Weise, in der hier einzelne motivische Elemente und Motivgesten in den

symphonischen Prozess eingefligt, integriert werden und zu einer strukturellen Einheit
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verschmelzen, erinnert an den integrierenden Kompositionsstil, den wir bei Sibelius kennen gelernt
hatten.

Aus kleinsten motivischen Partikeln, die sich auf einer grundierenden Klangfldache ereignen, wichst
ein prozesshaft sich entfaltendes, sich allmédhlich immer mehr verdichtendes motivisches
Geschehen heran, das die Herausbildung und Verfestigung klarer motivischer Strukturen zum Ziel
symphonischer Verldufe macht.

Am Ende dieses integrativ komponierten Kopfsatzes steht schlieBlich nach vielfachen Formen des
Scheiterns als scheinbar triumphierende, letztlich auch trotzig iibrigbleibende Quintessenz der erste
Teil des Motivgestenkomplexes der Solooboe, nunmehr klanglich gefestigt und stabilisiert, vom

vollen Orchester kraftvoll etabliert, rhythmisch prononciert bestétigt:
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Diese Musik bewegt sich so exzessiv an den Grenzen der Tonalitdt, dass sie diese nach
katastrophalen Zuspitzungen fast vollig verliert. Es bleibt am Ende nur noch der tonal entseelte,

pure Rhythmus zuriick, der hier férmlich herausgeschleudert erscheint.
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Auswirkungen II: Sibelius-Rezeption in Nordamerika: Das Beispiel Samuel Barber

,, Your music means so much to us who are trying once more to compose, after the years of post-war
experimentation into which we were born — your example as an artist is so beautiful and
encouraging.”"

Diese enthusiastischen Worte iiber den Kiinstler Sibelius schrieb 1938 der damals 28-jdhrige
amerikanische Komponist Samuel Barber. Fiir ithn wie auch fiir andere Zeitgenossen vornehmlich
aus dem angelsidchsischen Sprach- und Kulturraum®” (aber nicht nur aus diesem, wie etwa das

377

Beispiel von Einem beweist’’®) war Sibelius ,,der Heros des anderen Weges**”’, wie Tomi Mikeld

schreibt, ,der die unreflektierte Tradition der Immer-noch-Romantiker entlarvte und die
systematische Erneuerung durch Dodekaphonie umging.**’®
Der amerikanische Musikwissenschaftler Paul Morgan erwéhnt Sibelius beildufig unter den ,,Other

‘37 neben Rachmaninow, den italienischen Futuristen (wie Balla, Russolo etc.),

European Currents
Janacek, Kodaly, Nielsen und Ravel als Vertreter des ,,Anderen* in Europa.’® Barber jedenfalls
avancierte bald zu einem bedeutenden und in Nordamerika fiihrenden Komponisten®®', der den
Vertretern der radikalen Avantgarde in Amerika wie Ives, Cowell oder Varése, den Sibelius selbst
noch vor dem Ersten Weltkrieg in Berlin durch Busoni kennen gelernt hatte, parallel zur Zweiten
Wiener Schule einen eigenen Stil entgegensetzte und Alternativen des modernen Komponierens im
20. Jahrhundert aufzeigte.*™

Die Betonung des Wortes to compose im oben angefiihrten Zitat aus dem Jahr 1938 zeigt an,
worum es Barber offensichtlich vor allem ging: um das Kom-ponieren, also das Zusammensetzen
von (evtl. disparat scheinenden) Elementen, die sich zu einem (urspriinglich) Ganzen fiigen, um das
Zusammenfiigen von (evtl. heterogenem) Material zu einem (homogenen) (Werk)Ganzen.

Als ein herausragendes Beispiel fiir Barbers Sibelius-Rezeption mag die 1936 in Rom uraufgefiihrte

einsétzige Erste Symphonie des 26-jdhrigen Komponisten gelten. In ihr lassen sich strukturelle

Ahnlichkeiten und kompositionstechnische bzw. dsthetische Parallelen feststellen.

7 Samuel Barber in einem Brief aus New York an Sibelius vom 16. 12. 1938. Zitiert nach Mikela: Poesie. S. 59.
375 Zu nennen wiren neben Barber und Walton etwa auch Edmund Rubbra oder auch Robert Simpson.

376 Vgl. hierzu Tomi Mikeli: Poesie. S. 60.

377 Zitiert nach Tomi Mékeld: Poesie. S. 59.

3 Vgl. ebd.

7 Vgl. ebd.

0 Vgl. ebd. In dieser Auflistung fehlt eigentlich nur noch der Name Elgar.

Der Gewinn des prestigetréchtigen Pulitzerpreises, den der 21-jéhrige 1931 fiir seine Ouvertiire zu The school for
scandal erhielt und der sein nationales wie internationales Renommee frith auf fulminante Weise begriindete, war
hierfiir maBBgeblich verantwortlich. Barber war so populér, dass er einer der wenigen amerikanischen Komponisten
war, der 1936 bei den Salzburger Festspielen aufgefiihrt wurde.

Barbers wenig beachtetes zumeist kammermusikalisches Frithwerk z. B. ist eher modern als neo-romantisch.
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Aus einem amorphen Nukleus gedehnter Klinge und liegender Klangflachen entspringt im zweiten
Takt eine kurze, extrem knapp formulierte Motivgeste, die sich wie ein frei schwebendes Atom in
einem Klangraum bewegt. Die unregelmdfige Rhythmik dieser unkontrolliert herausfahrenden
Motivgeste trigt zum fragmentarisch-zerrissenen Charakter ihrer gesamten, noch nicht etablierten
Klangstruktur bei. In den Streichern haben wir nach dem Motiv in T. 2 noch zwei weitere jeweils
eintaktige Motiv-Varianten in T. 3 und 4, die alle denselben Tonraum umfassen.

Das erste Motiv ldsst sich als eine unregelmafig rhythmisierte auffahrende Geste mit markantem
Oktavsprung charakterisieren, eine Streichergeste, die durch ihre Verschleierung der ersten Zihlzeit
diesen frei schwebenden Klangcharakter des Motivs bewirkt.

Das zweite Motiv in T. 3 verlduft in dazu diametral entgegengesetzter Abwartsbewegung, ist aber
durch den punktierten Rhythmus mit dem ersten Streichermotiv verwandt.

Und der folgende Takt bringt eine additive Erweiterung, indem er beide vorangegangenen
Motivgesten zu einer verbindet.

Die Aufwirtsbewegung des ersten Motivs ist nunmehr in den zweiten Motivtyp integriert.

Damit hat Barber unmerklich bereits das gesamte motivische Material der ganzen Symphonie
exponiert. Alle folgenden motivischen Elemente des Werks lassen sich auf diese Urgestalten
zurlickfithren. Sie sind Abwandlungen, Erweiterungen, Transformationen oder Zusammenfiigungen
dieses Urmaterials. Was sich dndert, sind die Klangrdume, die klanglichen Umfelder, in die diese
Motivtypen mit ihren Ab- und Unterarten gestellt sind, so wie ein sich nach und nach entwickelnder
Organismus, dessen Umwelt sich veridndert.

Wir begegnen diesem dreiteiligen Urmaterial, das hier zu einer Motivgeste verschmolzen ist bzw. in
einen gemeinsamen Motivkomplex integriert wurde, an zentralen Schnittstellen des Werks,
beispielsweise auf dem Hohepunkt einer durchfiihrungsartigen Passage im ersten Komplex dieser

einsitzigen, doch mehrteiligen Symphonie wieder:
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Das erste Motiv aus T. 2 wird in das Hauptmotiv des leicht gefiigten Scherzo-Abschnitts der
Symphonie verwandelt:
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Am Ende des ganzen Werks erscheint die erste Motivgeste gleichméBig rhythmisiert in langen
Notenwerten als Fundament einer abschlieBenden Passacaglia.

Sie wird hier am Ende der Symphonie, im letzten Abschnitt des Werks zu einem sechstaktigen
Thema oder Motivkomplex gedehnt und solchermalBlen in den Prozess des symphonischen Ablaufs

integriert, dass sie nunmehr als Konstruktionsgrundlage des musikalischen Satzes fungiert:
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Die Motivgeste hat sich gewandelt, verfestigt, emanzipiert vom unregelméfig rhythmisierten, frei
schwebenden eintaktigen Klangatom zum mehrtaktigen Trager des gesamten Tonsatzes. Barber hat
offenbar viel von Sibelius iiber die Atomisierung des Klanges, iiber die Motivgenese und —
transformation, iiber innermotivische Prozesse sowie deren autonomen Materialcharakter gelernt.
Zumindest beruft er sich ja auch demonstrativ auf ihn, wie obiges Zitat belegt, und scheint ihn
bewusst rezipiert und offensichtlich auch ganz gut verstanden zu haben.

Barbers First Symphony zdhlt neben Ives’ vier Symphonie-Konzeptionen und Coplands Dritter
Symphonie sicherlich zu den herausragendsten, bemerkenswertesten und eigenstindigsten
symphonischen Werken in Nordamerika, die in der ersten Jahrhunderthélfte entstanden sind. Nur
Korngold wird spdter noch ein &hnlich ambitioniertes Werk dieser Gattungsbezeichnung
komponieren.

Barbers Symphonie wirkt vom herben Klangcharakter her ebenfalls typisch sibelianisch sowie
durch ihre ungeheure Zielstrebigkeit, Zielgerichtetheit, Homogenitit und konsequente Logik wie
ein Fanal.

Sie scheint in ihrer geradezu unerbittlichen Geradlinigkeit, in der schicksalhaft wirkenden
Unausweichlichkeit, mit der die strukturell verwachsenen Motivglieder zielgerichtet auf ein finales
Endstadium zulaufen, die kurz bevorstehenden Schrecken und Katastrophen des 20. Jahrhunderts
regelrecht vorwegzunehmen.

Die Finalitit, die Zielgerichtetheit des symphonischen Prozesses scheint Barber ebenfalls vom
finnischen Meister libernommen zu haben.

Das Werk ist ein gutes Beispiel fiir die strukturelle Integration einzelner motivischer Elemente in
einen formalen symphonischen GroBkomplex, wie er in Sibelius’ Siebenter Symphonie
exemplarisch vorgeprégt ist.

Die Symphonie entfaltet in ihrer Einsétzigkeit ebenfalls eine Struktur, die ihre motivischen
Gestaltungen aus pri- oder protomotivischen Keimzellen bezieht, ihre Logik und Homogenitét aus
innermotivischer Verwandtschaft gewinnt und ihr gesamtes Motivmaterial aus identischem
Ausgangsmaterial generiert.

Inwieweit nun aber tatsdchlich von einem kulturellen Einfluss bzw. besser ausgedriickt Transfer
gesprochen werden kann, muss dahingestellt bleiben.

Jedenfalls zeigen die angefiihrten Beispiele, dass Sibelius mitnichten nur als eine singuldre

,,Erscheinung aus den Wildern***’

gewertet werden kann, sondern dass das vielzitierte ,,Schweigen
von Ainola“ zumindest im angelsidchsischen Sprach- und Kulturraum ein lautstarkes Echo bzw. eine

bemerkenswert produktive Resonanz gefunden hat.

3 Jean Sibelius: Tagebucheintrag vom 13. 5. 1910. Zit. nach: Erik Tawaststjerna: Sibelius, Stockholm 1968. S. 12.
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Die Komplexitit des Modernen im 20. Jahrhundert

Der Prozess der Moderne im 20. Jahrhundert hat sich, wie versucht wurde zu zeigen, also
ausgesprochen vielschichtig, stilpluralistisch, vielgestaltig und komplex vollzogen.”® Es wurde
versucht, ihn als internationalen, europdischen Prozess zu verstehen und darzustellen. Dabei lésst
sich eine Theorie unterschiedlicher Geschwindigkeiten von Historizitit, eine Theorie der
Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen skizzieren, bei der unterschiedliche
Entwicklungsgeschwindigkeiten unterschiedlicher Kompositionsweisen zu beobachten sind.*® Um
die Jahrhundertwende prigen sich vier Werkkategorien aus: die erste lisst sich als absolut tonal
oder nahezu konsequent tonal charakterisieren, die zweite als absolut atonal oder nahezu
konsequent atonal, die dritte als vorherrschend atonal mit tonalen Bestandteilen, und die vierte
schliellich als vorherrschend tonal mit atonalen Bestandteilen, wobei die Grenzen zwischen diesen
vier Werkkategorien durchaus auch flieBend und nicht unbedingt klar zu ziehen sind. Dabei spielen
die Aspekte Harmonik und Zeit eine wichtige Rolle und entscheiden letztlich dariiber, ob ein Werk
mehr der einen oder eher der anderen Werkkategorie zugehort bzw. iiberhaupt ausschlieSlich
zugeordnet werden kann.**®

Die Frage, welche Zeitdauer einem eher tonal oder eher atonal orientierten Klang im System der
zeitlichen Abfolge von Klingen zugedacht, welche zeitliche Dimension ihm im gesamten
Klanggefiige beigemessen wird, spielt hier insbesondere fiir die Person des Horers, des Rezipienten,
der die Klidnge wahrnimmt, eine ganz entscheidende, bisher von der Forschung eher wenig
beachtete Rolle. Auch die Stellung der Kldnge innerhalb des Klanggeschehens ist von erheblicher
Bedeutung fiir die Frage von tendenzieller Tonalitdt (d. h. tendenziell tonal gebundener bzw. auf ein
tonales Zentrum bezogener Kldange) oder Atonalitét (d. h. tendenziell nicht mehr tonal gebundener
bzw. auf kein tonales Zentrum mehr bezogener Klinge) eines Werkes.*™” Die Aspekte Tonalitit,
erweiterte Tonalitdt, Atonalitdt, Harmonik und Zeit, aber auch Klangfarbe und Klangraum spielen,
wie versucht wurde zu zeigen, eine offenbar erhebliche Rolle bei der stilistischen Einordnung bzw.

Einstufung eines Werks oder des Personalstils eines Komponisten als modern bzw. radikal

34 Vgl. hierzu Albrecht von Massow: Der Prozess der Moderne. In: Musikalisches Subjekt. Idee und Erscheinung in
der Moderne. Freiburg 2001. S. 495-521. Und: Ders.: Asthetik und Analyse. In: Musikalischer Sinn. Beitriige zu
einer Philosophie der Musik. Hrsg. von Alexander Becker und Matthias Vogel. Frankfurt: Suhrkamp 2007. S. 129-
174.

¥ Vgl. ebd.

3% Denn oft iiberschneiden sich die Grenzen dieser Werkkategorien. Neben dem Aspekt des Verhiltnisses von

Harmonik und Zeit spielen bei der musikalischen Analyse auch die Kriterien Metrik bzw. Ametrik, Homophonie

bzw. Polyphonie, Tonalitit bzw. Atonalitit, Dynamik, Klangfarbe und Klangraum als systematische Parameter des

musikalischen Satzes eine zentrale Rolle.
Weitere Kriterien neben Tonh6he und Tondauer sind etwa Akkordstellung und ihre Position im Satzgefiige (wie
etwa enge und weite Lage) sowie das klangliche Erscheinungsbild des verwendeten Materials.
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avantgardistisch, relativ bzw. gemifBigt modern, eher traditionell-geméBigt oder konservativ-
rickwirtsgewandt bzw. gar antimodernistisch.

Das 20. Jahrhundert kann aus historischer Perspektive als ein Jahrhundert der
kompositionstechnischen Erweiterungen des Klangkontinuums und Materialspektrums verstanden
werden. Dabei ist es zu unterschiedlichen Strategien der Entwicklung experimenteller
Kompositionstechniken gekommen. ,,Bekanntlich bestehen in der Musik des 20. Jahrhunderts
mehrere entgegenlaufende Richtungen nebeneinander.*® Dieser das 20. Jahrhundert nachhaltig
kennzeichnende extreme Stilpluralismus ist in der Vergangenheit von der deutschen
Musikforschung nicht ausreichend und befriedigend gewiirdigt worden.

So entwickelte der inzwischen fast vergessene und von der Forschung heute kaum mehr
gewlirdigte, selten thematisierte tschechische Komponist und Musiktheoretiker Alois Haba
(gemeinsam mit anderen Vorreitern auf diesem Gebiet wie Viktor Ullmann, Richard Stein, Jorg
Mager u. a.) eine Vierteltonmusik, speziell auch eine Musik fiir Vierteltonklavier. Beriihmt wurde er
fiir seine Mikrointervallkompositionen. Als Schiiler von Franz Schreker griindete er mit Hilfe seines
ebenso fast vergessenen Forderers Josef Suk®™ eine Abteilung fiir mikrotonale Musik am Prager
Konservatorium.

Haba (1893 — 1973) zdhlte in den 1920er Jahren zur europidischen Avantgarde, studierte und
rezipierte die kompositionstheoretischen Errungenschaften der Zweiten Wiener Schule, befasste
sich intensiv mit den Kompositionen Schonbergs und Weberns und war nach dem Zweiten
Weltkrieg auch Teilnehmer der Donaueschinger Musiktage.” Er erweiterte die Tonskala um
Viertel-, Fiinftel-, Sechstel- und Zwolfteltone. Er komponierte vor allem Streichquartette, bediente
somit eine von je her zutiefst der Innovation musikalischer Mittel und der Materialerweiterung
zugewandte bzw. ihr offenstehende Gattung.

Nach dem Februarputsch 1948 wurde die von ihm vertretene Lehre von Viertel- und
Sechsteltonkomposition wiederum politisch-ideologisch motiviert abgeschafft bzw. 1951 voéllig
vom Lehrplan gestrichen. Hier spielen also wiederum politische, ideologische und
zeitgeschichtliche Aspekte in Form von Restriktionen eine enorme Rolle und entscheiden iiber
kiinstlerische Entwicklungen und Tendenzen. Hébas Schaffen und unterdriicktes Wirken steht zu
Unrecht im Schatten der Darmstiddter Schule um Boulez, Nono und Stockhausen, der Darmstéddter
Ferienkurse fiir Neue Musik im Nachkriegsdeutschland.

Zu den Pionieren mikrotonaler Musik in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts gehort auch der

3% Constantin Floros: Der Mensch, die Liebe und die Musik. Arche: Ziirich/Hamburg 2000. S. 108.

3 Dessen fiinfsidtzige Symphonie Asrael heute selten aufgefiihrt wird, dabei stilistisch in die Nihe der Mahler-
Symphonien zu riicken ist.

3% Bzw. der dortigen Musikfeste Neuer Tonkunst.
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russische Komponist Iwan Alexandrowitsch Wyschnegradsky (1893 — 1979), der vorwiegend in
Frankreich lebte und wirkte. Er emigrierte dhnlich wie Strawinsky 1920 nach Paris. Er verwendete
neben Mikrointervallen auch schon friith zwdlftonige Cluster (ein Begriff, der terminologisch
wiederum auf den amerikanischen Avantgardisten Henry Dixon Cowell zuriickgeht) wie etwa in
seinem auch an Skrjabin orientierten Oratorium La Journée de [’existence auf einen eigenen Text
von 1916/17.

Nach dem Zweiten Weltkrieg kam es auch bei ihm zu Kontakten mit der zeitgendssischen Neuen
Musik-Szene der radikalen Avantgarde, so etwa beispielsweise mit dem jungen Olivier Messiaen,
der ihn ermutigte, seine Materialexperimente fortzufithren. Auch der junge Pierre Boulez wirkte an
einer Auffiihrung des Deuxiéme fragment symphonique in einer Fassung filir 4 Klaviere im Jahre
1951 mit. Und auch in jlingster Vergangenheit wurde sein Schaffen gewiirdigt. Sein Werk Arc-en-
Ciel op. 37 fiir 6 Klaviere im Zwolfteltonabstand wurde z. B. im vergangenen Jahr 2010 bei den
Donaueschinger Musiktagen wiederaufgefiihrt.

Ein instrumentenbaulicher Vorreiter der Vierteltonmusik auf dem Gebiet der Tasteninstrumente
wurde Willy von Mollendorff (1872 — 1934), der sich auch selbst nur Willi Méllendorff nannte und
schrieb, der eine spezielle Klaviatur mit zusétzlichen Tasten erfand. 1917 stellte er in Wien und
Berlin sein damit ausgeriistetes Bichromatisches Harmonium Offentlich vor. Auch Charles Ives,
Conlon Nancarrow und Gyorgy Ligeti komponierten Vierteltonmusik, allerdings fiir zwei
herkdmmliche Klaviere, die um 50 Cent verschoben gestimmt waren.

Ein weiteres Beispiel der systematischen Materialanordnung und Erweiterung von Tonalitdt im 20.
Jahrhundert sind die sieben ,,Modi mit begrenzten Transpositionsmdglichkeiten, die von Olivier
Messiaen entwickelt wurden; sie systematisieren die musikgeschichtlich bereits seit Liszt, Debussy,
Skrjabin und Barték bekannten distanziellen Oktavteilungen (gleichstufige bzw. periodisch-
alternierende Intervallketten) und verwenden diese bereits auch als ,flichendeckendes*
Skalenmaterial auch fiir lange distanzharmonische Verldufe. Hier wird das oben angesprochene
entscheidende Verhéltnis von Harmonik und Zeit neu thematisiert und systematisch aufbereitet.
Auch Sibelius erweiterte schon friih das Materialspektrum etwa in seinen Klavierkompositionen. So
basieren Teile seiner 1893 entstandenen Klaviersonate F-Dur op. 12 auf einer spiter von Schonberg
in dessen Erster Kammersymphonie op. 9 (1906/07) ebenfalls kompositionstechnisch angewandten
Quartenharmonik. Sie wirkt in ihrer bisweilen harschen Klanglichkeit hart und ,modern’.

Ahnlich wie bei Bartok spielt auch bei Sibelius das modale Denken als Erweiterung des
herkémmlichen dur-/moll-tonalen Denkens eine erhebliche Rolle. Ziige dieses modalen Denkens,
Formen von Modalitdt und modale Harmonik bzw. modale Tonalitdt finden sich bei Sibelius etwa in

den Klavierkompositionen seiner letzten aktiven Schaffensperiode der Jahre von ca. 1919 bis 1929,
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in der die Verehrung der Antike (die etwa auch durch das Beispiel des Hellenischen Rondos aus der
7. Symphonie belegt wird) zu einem synthetischen Universalstil fiihrte. Als Beispiel seien die Fiinf
Skizzen fiir Klavier (Viisi luonnosta) op. 114 aus dem Jahre 1929 genannt. Hier bestimmt also die
Hinwendung zur antiken Sujetwelt die Wahl des archaisierend modal gefarbten musikalischen
Materials.

Die modale Harmonik und die damit verbundene Auflosung der strengen traditionellen
funktionsharmonischen Gesetze der Dur-/Moll-Tonalitdt ist auch auf den franzdsischen
Impressionismus gegen Ende des 19. Jahrhunderts zuriickzufiihren. Modale Harmonik gab es
natiirlich auch schon in fritheren Jahrhunderten, sie wurde nun aber um die Jahrhundertwende und
zu Beginn des 20. Jahrhunderts nach dem Vorherrschen von Dur und Moll-Tonalitdt im 18. und 19.
Jahrhundert als spezifisch neue materiale Erweiterungsmdglichkeit fiir Klanglichkeit und Tonalitét
wiederentdeckt und in einen Zusammenhang moderner Harmonik im Bereich der erweiterten
(Dur-/Moll-)Tonalitét gestellt.

Gerade fiir die Zeit der Jahrhundertwende waren die Kategorien Moderne und Freiheit der Kunst,
die Frage der Modernitédt im Sinne der Zeitgemissheit von Kunst, und die Frage der Freiheit (auch
der kompositionstechnischen Mittel) zentrale &dsthetische Denkkategorien bzw. kunstdsthetische
Topoi: ,,Frei ist die Tonkunst geboren, frei zu werden ihre Bestimmung!“*' lautet schlagwortartig
die beriihmt gewordene zentrale Losung (gewissermalB3en der Schlachtruf des noch jungen, gerade
angebrochenen Jahrhunderts) des in dieser Zeit sehr einflussreichen, das Musikleben nicht nur
Berlins als Dirigent, Pianist und Komponist nachhaltig prigenden Sibelius-Freundes Ferruccio
Busoni.

Busoni selbst lehrte ab 1894 in Berlin, ab 1907/08 auch in Wien und kann als &4sthetisches
Sprachrohr einer neuen Komponistengeneration der ab 1860 Geborenen gelten. Seine zentrale und
prigende Schrift Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst (Triest 1907) enthilt innovative
Vorschldge zur Form- und Materialerweiterung.

Busoni priagte die Moderne um 1900 mallgeblich mit und trug auch mit einigen seiner
Kompositionen zur Erweiterung der Komplexitit des Modernen bei. Mit seiner Sonatina seconda
aus dem Jahre 1912 iiberschreitet er die Grenze der Tonalitdt. Angeregt von Schonbergs
Klavierstiicken op. 11 herrscht hier dhnlich wie bei Schonberg ein freier Rhythmus ohne
Taktschema vor. Motivisch wird das Stiick vom Sekundintervall beherrscht. Es fungiert hier als
zentraler Baustein der Komposition und als Ausgangs- und Zielpunkt kleinmotivischer

Entwicklungen und Tendenzen des musikalischen Materials. ,,Die Sekunde erweist sich als

31 Ferruccio Busoni: Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst. Triest 1907. S. 90.
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ausdrucksstarkes, konstitutives Element.“**> Sie wird zum motivischen Triger des gesamten
Klaviersatzes. Die Uberwindung und Authebung des Taktstrichs wird zum zentralen Triger
metrisch-rhythmischer Freiheit. Die Tendenz zur Ametrik verweist ebenfalls auf den Einfluss
Schonbergs und der Zweiten Wiener Schule. ,,Der freie rhythmische Fluss durchbricht alle
metrischen Fesseln (keine Taktstriche).“**® Aus dem Sekundintervall erwichst eine Tendenz zur
Emanzipation der Dissonanz, was hier konkret in einem iiber beide Hénde iibergreifenden, beide
Hénde erfassenden, liber beide Hinde verteilten und einen weitgespannten Tonraum umfassenden
Dissonanzgemisch resultiert. ,,Das Arpeggio erklingt als subtiles Dissonanzengemisch von
irisierender Klangfarbe.“*** Der Parameter Klangfarbe wird hier also auch tonhdhenrelevant in
weiter Lage realisiert. Die Spielanweisung ondeggiando verweist auf eine spezifische
klang(farb)liche Vorstellung. Ein Unterschied zu Schonberg besteht allerdings hinsichtlich des
freien rhythmischen Flusses. Dieser rhythmische Fluss kennzeichnet verbunden mit einer barocken
Spieltechnik auch den vorherrschend neobarocken motorischen Klavierstil Paul Hindemiths und
teilweise auch Max Regers. Bei Busoni iiberwiegt aber der dissonante Gehalt des Sekundintervalls,
der einen spezifisch modernen Klavierklang erzeugt. Spéter findet Busoni aber auch zu
barockisierend-klassizistischen Formen und Strukturen zuriick, so etwa beispielsweise in den 5
kurzen Stiicken zur Pflege des polyphonen Spiels von 1923, die ein Jahr vor Busonis Tod entstanden
sind.

Das Motiv des Sekundintervalls in Busonis Sonatina seconda erinnert uns wiederum an das zentrale
Motiv der kleinen Sekunde in Sibelius’ frither Tondichtung En saga op. 9, deren deutsche
Erstauffiihrung der revidierten Fassung Busoni bekanntlich 1902 in Berlin initiierend vorantrieb.

Es begegnet wieder in der kammermusikalisch besetzten Summer Music op. 31 fiir Flote, Oboe,
Klarinette, Fagott und Horn des nordamerikanischen Komponisten Samuel Barber aus den 1950er
Jahren (entstanden zwischen 1953 und 1956 urspriinglich als Auftragswerk fiir die
Kammermusikgesellschaft von Detroit, tatsachlich dann aber dem New York Wind Quintet auf den
Leib geschrieben und von diesem auch mehrfach in den USA und Siidamerika aufgefiihrt).

Auch dieses Werk basiert motivisch auf der Uridee, der inventio des Sekundintervalls, das die
dissonante Klanglichkeit des Stiicks strukturbildend prégt. Jeder der sechs kurzen, miniaturhaft
angelegten Sitze weist dieses Sekundintervall auf.

Dieses Werk weist Barber wiederum als amerikanischen Konstruktivisten aus, dhnlich der oben

behandelten First Symphony, die den musikalischen Satz ebenfalls auf einer kleinmotivischen

392 dtv-Atlas Musik in einem Band. Einbindige durchgesehene und aktualisierte Sonderausgabe des im dtv urspriinglich
in zwei Bianden 1977 und 1985 erstmals erschienenen dtv- Atlas Musik. Mai 2001. S. 479.

3% Vgl ebd.

3% Vgl. ebd.
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Grundlage aufbaut.

Es ist ein weiterer Beleg fiir die oftmals unterschétzte bzw. gar nicht erst erkannte Modernitét dieses
wohl bedeutendsten amerikanischen Komponisten des 20. Jahrhunderts.

Mit dem iiberstrapazierten Epitheton ,neoromantisch’ jedenfalls, das diesem Komponisten fast
stereotyp angeheftet worden ist und mit dem der kompositorische Stil dieses Komponisten in der
Vergangenheit vielfach belegt worden ist, wird man dem stilistischen und klanglichen Gehalt dieser

Komposition jedenfalls keineswegs gerecht.
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Einige Betrachtungen zu Stillstand und Fortschritt in der Musik des 20. Jahrhunderts

Zunichst und ganz allgemein kann man die grundlegende und gewiss richtige Auffassung vertreten,
dass es totalen Stillstand in der Musik, ja in der Kunst iiberhaupt, nie wirklich gegeben hat,
eigentlich gar nicht gibt bzw. zu keiner Zeit tatsdchlich geben wird. Musik ist eine Kunst, die stets
aus sich heraus Neues schafft und aus ihrer Vergangenheit Impulse fiir die Zukunft schopft.
Demnach diirfte es in der Musik (und in der Kunst allgemein) eigentlich gar keine Konservatismen,
Traditionalismen und regressiven Tendenzen geben. Musik ist immer wieder neu, reagiert immer
wieder neu und anders auf gesellschaftliche Ereignisse, Verhidltnisse oder Vorgénge, reflektiert
immer wieder neu iiber sich selbst (das nennt man dann gern Musik iiber Musik), tritt ein in einen
Dialog mit der Geschichte und verfolgt ihre eigenen, stets neuen Ziele, wobei sie unterschiedliche
Strategien der Materialentwicklung und divergierende Tendenzen ihres formalen Verlaufs erprobt.
Musik ist in ihrer materialen Beschaffenheit eine zutiefst innovative Kunstform xateéoynv, und an
sich ist jede Kunstform fiir sich stets innovativ, weil der Mensch und sein Leben, die Welt, die ihn
umgibt, stets in ununterbrochenem, dauerhaftem Wandel begriften sind.

Diesem Wandel unterliegt auch die Kunst, ganz besonders die Musik. In ihrer Geschichte hat es
immer quer durch die Jahrhunderte hindurch permanent Prozesse des Wandels und der Erneuerung
gegeben, wobei das Alte nie das Neue kriegerisch bekdmpfen musste, sondern in denen das Neue
vielmehr vom Alten lernte, Impulse iibernahm, Denkanst6e empfing. So ging das Alte oft im
Neuen auf (siche etwa das Beispiel Ars antiqua und Ars nova in der Musik des Mittelalters),
profitierte das Neue vom Alten und beide Bereiche durchdrangen und befruchteten sich gegenseitig.
So verstanden gibt es in der Musikgeschichte eigentlich gar keine Briiche und Schnittstellen,
sondern eher flieBende Uberginge. Und doch kam es im Laufe der Musikgeschichte immer wieder
zu Streitigkeiten oder ideologischen Grabenkdmpfen. Auffillig an ihnen ist, dass oftmals nicht
unbedingt die Musiker selbst daran beteiligt waren, sondern dass es vielmehr d&sthetische
Auseinandersetzungen waren, die dariiber reflektierten, wie eine Musik der Gegenwart zu klingen
habe, wie ihre Faktur verfasst zu sein habe, um den Erfordernissen der Jetztzeit gerecht werden zu
konnen.

Jacobus von Liittich war der Wortfiihrer der Ars antiqua und verteidigte sie gegen das vermeintlich
gefdhrlich Neue der Ars nova. Deren Vertreter, Philippe de Vitry, bemiihte sich um eine Verbindung
beider Bereiche und wand sich zumindest tendenziell eher gegen eine Trennung oder Spaltung des
Alteren vom Neuen. Ahnlich kann man auch den beriihmten und musikgeschichtlich bedeutsamen
Streit zwischen Monteverdi und Artusi iiber die prima und seconda pratica um 1600 deuten.

Oder anders gefragt: Ist Mozarts Dissonanzenquartett nun ein Streichquartett, das den Zeitgenossen
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in der langsamen Einleitung ,,zu viele Druckfehler* enthielt, oder ist es eines der herausragenden
Streichquartettkompositionen der Wiener Klassik, die das kommende Neue vorbereiten bzw.
manifestiert sich hier eher der ,,alte* klassische Stil oder ist dieses Werk bereits Wegbereiter des
Neuen, Zukiinftig-Modernen?

Die kulturelle Umbruchphase um und kurz nach 1900 wurde u. a. auch von Edward Elgar in
sublimierter Form kiinstlerisch thematisiert. Der britische Komponist vertonte 1913, also kurz vor
Ausbruch des Ersten Weltkriegs, der sich bereits abzeichnete und auf das allgemeine Psychogramm
der europdischen Gesellschaft und mithin auch der Kiinstlerszene unterschiedlich auswirkte (die
einen ersehnten sich ihn als ein schnelles, notwendiges ,,reinigendes Gewitter, das die allgemein
angespannte politische Lage, aber auch Verstindnis und Selbstwertgefiihl ganzer Gesellschaften
wohltuend entzerren sollte, die anderen fiirchteten sich vor ihm, sahen die Schrecken und erkannten
die Gefahren) eine Ode des Dichters Arthur O’Shaughnessy*”: The Music Makers op. 69 fiir
Altstimme, Chor und Orchester.

Das Werk besingt zundchst die Einsamkeit des frei schaffenden Kiinstlers und den ewigen Wandel
in der Kunst. Das kiinstlerische Selbstverstindnis des Komponisten wird textlich in folgende Worte
und Begrifflichkeiten gefasst und erscheint in seiner weltschmerzlichen und eskapistischen

Ausrichtung als typisch romantischer Topos:

We are the music makers,

And we are the dreamers of dreams.
Wandering by lone sea-breakers,
And sitting by desolate streams.
World-losers and world-forsakers,
On whom the pale moon gleams:
Yet we are the movers and shakers

Of the world for ever, it seems.”

Die zweite Strophe beschwdrt aber bereits auch die gesellschaftspolitische Dimension, die
repriasentative Macht der Musik und ihre Bedeutung fiir das oOffentliche Staatswesen, ihre
Verankerung im Selbstverstdndnis und in der ruhmvollen Selbstdarstellung eines Konigreichs, einer

Weltmacht herauf:

3% Arthur O’Shaughnessy: Ode to a New Age. In: Music and Moonlight: Poems and Songs. London 1874. S. 180-190.
% Vgl. hier wie im Folgenden ebd.
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With wonderful deathless ditties

We build up the world s great cities,
And out of a fabulous story

We fashion an empire s glory:

One man with a dream, at pleasure,
Shall go forth and conquer a crown;
And three with a new songs measure

Can trample a kingdom down.

Hier zuletzt ist schon auch die subversive Kraft der Musik und ihres enormen Innovationspotentials
angedeutet! Der Aufbau, die Griindung und Errichtung groBer Stidte wird musikalisch mit
wunderbaren unsterblichen Weisen begleitet ebenso wie auch die Musik beteiligt sein kann am
Niedergang eines Reiches, das einem (auch musikalisch) neuen Zeitalter weichen muss.

Doch dann wendet sich die Dichtung anderen Themenkreisen wie etwa der philosophischen Frage
nach dem Wechsel der Kiinstlergenerationen und dem allgemeinen &dsthetischen Wandel in der

Kunst tiberhaupt zu:

For each age is a dream that is dying,

Or one that is coming to birth.

Oder auch:

A breath of our inspiration

Is the life of each generation;

Und weiter:

And the multitudes are enlisted

In the faith that their fathers resisted,
And, scorning the dream of tomorrow,
Are bringing to pass, as they may,

In the world, for its joy or its sorrow,

The dream that was scorned yesterday.
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Der Wandel vom Alten zum Neuen wird hier geradezu euphorisch zelebriert, frenetisch bejubelt,
begeistert erwartet, ein Neuanfang auch in der Kunst und Musik geradezu herbeigesehnt, die grof3e
Hoffnung auf die Zukunft wird enthusiastisch gefeiert, das Neue zuversichtlich in Augenschein
genommen (glorious futures we see), um schlieBlich in der letzten Strophe in eine fast rauschhaft
gesteigerte BegriiBungsgeste des neuen, kommenden, bereits anbrechenden und heraufdimmernden
Zeitalters und ihrer Vertreter zu miinden, wobei sich gegen Ende auch wieder nachdenkliche und

melancholische Tone in die vordergriindige Begeisterung hineinmischen:

Great hail! we cry to the comers

From the dazzling unknown shore;

Bring us hither your sun and summers,

And renew our world as of yore;

You shall teach us your song's new numbers,
And things that we dreamed not before:

Yea, in spite of a dreamer who slumbers,

And a singer who sings no more.

Dieses Werk ist in ideengeschichtlicher und kunstphilosophischer Hinsicht eines der zentralen
Schliisselwerke Elgars; es reflektiert eindriicklich und nachhaltig seine eigene innere Beschiftigung
und die daraus resultierende schopferische Auseinandersetzung mit der heranbrechenden Moderne,
die hier als neues Zeitalter besungen wird.

Und es ist auch ein personlicher, bewegender Abschied von der Welt, wie er sie kannte; dhnlich wie
das wenige Jahre spéter direkt nach dem Ersten Weltkrieg 1919 entstandene Cellokonzert op. 85 ist
es ein Abgesang, ein wehmiitiger Riickblick auf sein bisheriges Schaffen mit all den vielen
Querverweisen und Selbstzitaten, eine Art kritische Bilanz seines eigenen Wirkens als Kiinstler. In
kaum einem anderen Werk ist der Zeitenbruch der Jahrhundertwende intensiver und

programmatisch eindringlicher gestaltet worden.
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Neo-Tonalitéit: Die Riickkehr der Tonalitat in den 1970er und 1980er Jahren.

Im Jahr 1984 hat der deutsche Komponist und heutige Karlsruher Kompositionsprofessor Wolfgang
Rihm, sicherlich einer der fiihrenden Vertreter der jliingeren Komponistengeneration und gewiss
einer der einflussreichsten deutschen Komponisten seiner Generation den Begriff der Tonalitat
riickblickend generell in Frage gestellt, denn er schreibt: ,,Eigentlich gibt es Tonalitdt nicht. Nur
Harmonik. Tonalitdt ist ein Zufall, eine Konstellation von Harmonik. Sie ist strenggenommen
immer: Grundton-Tonalitét, also grundtonzentriert, und bleibt daher bezogen auf die Perspektivik
der Stufen, die aus dem Grundton erfolgen. Alles andere erinnert nur an Tonalitdt. Die Stufen
reprasentieren derart verkiirzt ein Denken — hier das eigentlich tonale -, dass sie sogar ohne
Zusammenhang schon stark sein konnten und auch dort geahnt werden, wo sie gar nicht wirken.
Die Stufen, die Einteilung der Kadenz in vordergriindige und hintergriindige Wertigkeiten, pragen
die Physiognomie der Tonalitét aus.“*"’

So beginnt Rihms Vortrag ,,Neo-Tonalitdt?***®, in dem er auf die Problematik der Begrifflichkeit
hinweist und die Frage nach einer neuen Begriffsvariante, mit der modernes Komponieren
beschrieben werden konnte, eben nach einer um sich greifenden Neo-Tonalitdt, aufwirft. Das
Thema Tonalitdt wurde Mitte der achtziger Jahre des vergangenen Jahrhunderts vielfach kontrovers
diskutiert. Es gehorte zu den wesentlichen Fragen der Zeit, die damals unter den zeitgendssischen
Komponisten erdrtert wurden. Es galt als hochst aktuell und zeitgemé. Rihms Vortrdage zur ,,Neo-
Tonalitdt™ reprisentieren einen eigenen Beitrag zu dieser von prominenten Komponisten gefiihrten
Diskussion um Tonalitdt. Sie markieren einen vorldufigen Hohepunkt in der Geschichte der
Auffassungen des Begriffs Tonalitit: Francois-Joseph Fétis definiert ihn 1844 als Inbegriff
notwendiger Beziehungen zwischen den Tonen einer Skala: ,,La tonalité se forme de la collection
des rapports nécessaires, successifs ou simultanés, des sons de la gamme.**

Hugo Riemanns dogmatische Verengung auf das Drei-Funktionen-System von Tonika, Dominante

0

und Subdominante wird 1873 zur Norm musikalischen Hérens erhoben*® und als von Natur

gegebene Regel bezeichnet.*”' Sie ignoriert jedoch den Wandel der Horerfahrungen. Im 20.
Jahrhundert st6t man dann auf die bei Rihm bereits angedeutete Vieldeutigkeit des Terminus

Tonalitit.*

7 Wolfgang Rihm: Neo-Tonalitdt? In: Wolfgang Rihm: ausgesprochen. Schriften und Gespriche (Band 1). Hrsg. von
Ulrich Mosch. Winterthur/Mainz 1997/98. S. 185.
Vgl. wie oben angegeben. S. 185-193.
Francois-Joseph Fétis: Traité complet de la théorie et de la pratique de I’harmonie. Paris 1844. S. 22.
Hugo Riemann: Musikalische Logik. Hauptziige der physiologischen und psychologischen Begriindung unseres
Musiksystems. Leipzig 1873. Auch als Diss.: Ueber das musikalische Horen. Leipzig 1873.
' Vgl. auch Hugo Riemann: Uber Tonalitit. In: Ders.: Priludien und Studien III, Leipzig 1901.
402 Stellvertretend fiir viele seien genannt: Arnold Schonberg: Harmonielehre. Wien 1911. Paul Hindemith:
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Rihm selbst gilt mittlerweile neben Manfred Trojahn als ein an der romantischen Tradition des 19.
Jahrhunderts geschulter Hauptvertreter der als ,Neue Einfachheit’ bezeichneten jiingsten deutschen
Richtung. In seinen oftmals von starker subjektiver Ausdrucksintensitit gepragten Kompositionen
versucht er, die Erfahrung der Spéatromantik in einer postseriellen Weise produktiv zu verarbeiten. **
Rihm beruft sich in seinen &sthetischen Denkpositionen explizit auf Komponisten wie Robert
Schumann und zihlt namentlich Sibelius zu seinen wichtigen Einflussbereichen.**

Die Bezeichnung Atonalitét ist eine dhnlich problematische. Sie bezieht sich im Wesentlichen auf
jene Musik, die sich seit ca. 1908 von den tradierten Prinzipien der Tonalitit sowie deren Klang-

und Formbildungen entfernt“**’

, wie die MGG definiert. Dies ist jedoch eine hochst problematische
und unbefriedigende, wenn nicht gar sachlich falsche Definition.

Nach Schonberg ist Atonalitit nicht realisierbar, da er tonal als die ,,von Ton zu Ton* bestehende
Beziehung definiert.*” Er lasst allenfalls die Begriffe polytonal oder pantonal gelten.*”’

Auch Berg und Webern lehnen den Begriff Atonalitit als eine Erfindung des ,leibhaftigen
Antichrist“*® und als ,,Sammelbegriff fiir ,Unmusik’““*’ bzw. als ein ,,schreckliches Wort“*'* ab. Der
Begriff erscheint erstmals kurz nach 1900*"' und wird in der deutschsprachigen Musikkritik
zunédchst polemisch-abwertend vor allem auf die Musik Schonbergs und seines Schiilerkreises
bezogen. Salonfdhig wurde er erst durch die seit 1919 in Wien erscheinende Zeitschrift
Musikbldtter des Anbruch und namentlich Hermann Scherchen diskutierte ihn offensiv in der von
thm gegriindeten Zeitschrift Melos. Das Wort hat seinen Ursprung analog zum Begriff der Tonalitét
(nach frz. tonalité) in der frz. Sprache und wurde abgeleitet von frz. atons, also tonlos, ohne Tone.
Dieser Begriff stammt wiederum aus der Polemik gegen die Musik der franzdsischen

Impressionisten in der franzdsischen Musikkritik. Als atonal wurden also urspriinglich die Vertreter

des musikalischen Impressionismus im Frankreich der Jahrhundertwende offentlich diffamiert. Hier

Unterweisung im Tonsatz. 2 Bde. Mainz 1937/1939.

Vgl. hierzu auch Peter Andraschke: Traditionsmomente in Kompositionen von Cristobal Halffter, Klaus Huber und

Wolfgang Rihm. In: Die neue Musik und die Tradition. Hrsg. von Reinhold Brinkmann. = Verdffentlichungen der

Institute fiir Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt XIX, Mainz 1978. S. 130-152.

Vgl. hierzu auch Wolfgang Rihm: ausgesprochen. Schriften und Gesprache. Hrsg. von Ulrich Mosch.

Winterthur/Mainz 1997/98.

45 MGG-Artikel: Atonalitit; als Referenz gilt aber auch: HmT-Artikel: Atonalitt.

46 Vgl. Arnold Schonberg: Harmonielehre. Wien 1922. S. 486. Ferner auch zur Ablehnung des Begriffs durch die
Vertreter der Zweiten Wiener Schule: Alban Berg: Was ist atonal? — Ein Radio-Dialog. Wien 1930. In: 23 — Eine
Wiener Musikzeitschrift. Wien 1936. Nr. 26-27. S. 1-11. Im Folgenden zit. nach Wikisource, zur Verdffentlichung
freigegeben von Willi Reich. Oder auch: Anton Webern: Wege zur Neuen Musik (Vortrige Wien 1932/33). Hrsg.
von Willi Reich. Wien 1960.

7 Vgl. Schonberg: Harmonielehre. Wien 1922. S. 486f.

48 Vgl. Alban Berg: Was ist atonal? — Ein Radio-Dialog. Wien 1930. Wie oben angegeben. Zit. nach Wikisource.

49 Vgl. ebd.

410 Vgl. Anton Webern: Der Weg zur Komposition in zwolf Tonen. In: Der Weg zur neuen Musik. Hrsg. von Willi

Reich. Wien 1960. S. 45.
' Zur Begriffsgeschichte s. HmT-Artikel: Atonalitit.
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erscheinen konsonante Klidnge und Klangfarben etwa bei Debussy wie einzelne Tone als distinkte

(Farb-)Werte oder (Farb-)Punkte im musikalischen Pointilismus.
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Hundert Jahre spiter: Zentrum, Peripherie und Globalisierung der Musikkultur

Einer der wesentlichen Ausgangspunkte und zentralen Aspekte der Arbeit war der des Denkens in
rdumlich-geographischen Kategorien und Dimensionen. Europa mit seinen stidtischen Zentren und
regionalen Peripherien fungierte als geistiger Gliederungs- und Orientierungspunkt bei der
Erkundung kultureller Umbriiche in der Zeit um und nach 1900. Dabei wurde Wien als ein
bedeutendes Zentrum europidischer Moderne herausgehoben, um die zentrale Stellung Mitteleuropas
innerhalb der europédischen Musikgeschichtsschreibung aufzuzeigen. Als sowohl geographische wie
auch musikhistoriographische Peripherie Europas wurden zunédchst Nord- bzw. Westeuropa in Form
und Gestalt von skandinavischem bzw. angelsdchsischem Kulturraum in den Blick genommen,
wobei letzterer schliellich noch eine Ausweitung nach Nordamerika erfuhr.

Nun sind heute, hundert Jahre spéter, das mitteleuropdische Zentrum der Moderne Wien, die nord-
bzw. westeuropdische Peripherie mit ihrer Ausdehnung bis nach Nordamerika als geographische
Kulturraume der sogenannten westlichen Zivilisation angesichts des sdmtliche Bereiche der
heutigen Lebenswelt umfassenden Phanomens der Globalisierung sicherlich nicht mehr zeitgemale
bzw. ausreichende Denkmodelle, um der Komplexitdt globalen Wandels zu begegnen.

Die Welt hat sich am Ende des 20. und zu Beginn des 21. Jahrhunderts grundlegend und nachhaltig
gewandelt. Das Verhiltnis Europas zu anderen Liandern, Kontinenten, Weltregionen und
Zivilgesellschaften hat sich angesichts der Globalisierung dramatisch verdndert. Sowohl auf
wirtschaftlich-6konomischer, sozialer, politischer wie auch (sozio)kultureller Ebene steht Europa
heute, im frithen 21. Jahrhundert, vor ganz neuen Herausforderungen und Chancen, aber sicher auch
Gefahren und Risiken. Das politisch heute selbst in sich gespaltene, tendenziell wirtschaftlich,
politisch und kulturell instabile Europa hat in dieser Krisenzeit nach seiner hegemonialen
Vormachtstellung fritherer Jahrhunderte aber auch die Chance (und sollte sie wahrnehmen), durch
kulturellen Austausch auf der Basis der kulturellen Gleichberechtigung andere Kulturen und
Weltreligionen als bereichernd fiir die moderne Lebenswelt des 21. Jahrhunderts zu erkennen. So ist
etwa der Islam inzwischen auch in unserer christlich gepriagten Gesellschaft angekommen. Er ist
mittlerweile Teil europdischer gesellschaftlicher Realitdt. Vor hundert Jahren wire das noch vollig
undenkbar gewesen.

Hierin liegt die groBe menschheitsgeschichtliche Chance des kulturellen Austauschs, der kulturellen
Gleichberechtigung, die Chance, diese anderen Kulturen und Weltreligionen, die ldngst in Europa
angekommen sind und es mittlerweile nachhaltig prdgen, als kulturelle Bereicherung zu erfahren.
Sie eroffnen inzwischen auch neue Perspektiven in eine globale Zukunft. Sie bewirken eine

multikulturelle Offnung Europas, jedoch ohne dabei die eigenen kulturellen Traditionen
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preiszugeben. Diese Vision des Miteinanders verschiedener auch auBlereuropéischer Kulturen und
europdischer Kulturtraditionen scheint eine grole Herausforderung, aber auch eine positive
Zukunftsoption zu sein.

Der Weg fiihrt dann weg vom Eurozentrismus, weg von der zentralen Stellung Mitteleuropas, weg
vom Denken in Zentren und Peripherien, hin zum Polyzentrismus, hin zum geographisch, historisch
und kulturell ganzheitlich ausgerichteten Weltbild.

In dieses Weltbild muss dann auch Amerika und die amerikanische Kunst und Musik eingefiigt
werden. Fiir die amerikanische Musik etwa sollte gelten, dass in Zukunft keine Ausgrenzung von
fithrenden amerikanischen Komponisten wie Samuel Barber und Aaron Copland, um nur die
wichtigsten und grundlegenden zu nennen, geschieht. Erst miissen diese Komponisten angemessen
fokussiert werden, bevor man sich etwa Cage und Crumb oder auch Steve Reich, Philip Glass, John
Adams und Ned Rorem zuwendet. Sie gehdren zusammen und sind zwei Seiten einer Medaille.
Ahnliches gilt auch fiir die britische Musik: von den englischen Komponisten des 20. Jahrhunderts
miissen zunédchst Elgar und Walton umfangreicher und intensiver behandelt werden, bevor man
Britten oder Tippett auf die Agenda setzt. Durch solche Vorgehensweise soll ein tieferes Verstindnis
fiir historische Entwicklungen geweckt werden, Tendenzen und Stromungen miissen einheitlich
aufgefasst werden und in einer solchermallen integrierenden Musikgeschichtsschreibung des 20.
und 21. Jahrhunderts nicht ideologisch gegeneinander ausgespielt werden. Eine zentrale Rolle spielt
hier gerade auch die gemeinsame Thematisierung von Schonberg und Sibelius, die zwei wesentliche
Entwicklungsstrdange in der Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts initiiert haben. Dieser langfristige
und nachhaltige Perspektivwechsel tut bitter not. Die Musik des 20. Jahrhunderts muss in ihrem
ungeheuer komplexen Reichtum gesehen werden, nicht in Ausschnitten und subjektiv geleiteten
Verkiirzungen.

Die heutige Welt ist also insgesamt globaler und somit auf verschiedenen Ebenen komplexer
geworden. Das dieser Arbeit zugrunde liegende Denkschema zentraler und peripherer
geographischer Kulturrdume konnte auf die heutige Zeit so in dieser Form gewiss nicht ohne
weiteres mehr angewandt bzw. iibertragen werden. Es stellt sich die Frage nach der Rolle der
Neuen, modernen, zeitgendssischen Musik Europas. Wie reagiert sie auf diese neuen

Herausforderungen?
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Schlussreflexion: Was heif3t und wie verwirklicht sich modernes Komponieren heute?

Zundchst muss man konstatieren, dass die Neue Musik Mitteleuropas traditionell neugierig und
aufgeschlossen gegeniiber anderen, auch auBereuropdischen Kulturen eingestellt war, aber auch
einsehen, dass trotz dieser tendenziellen Offenheit paradoxerweise auch die Gefahr der Abschottung
im Elfenbeinturm bestand und weiterhin besteht. Angesichts der Globalisierung der Musikkultur
muss sie sich aber heute auch anderen Fragen stellen, die bisher im 20. Jahrhundert nicht zur
Debatte gestanden hatten (und um die sie sich dann eben auch wenig oder gar nicht bekiimmert
hat), wie z. B.: Wen erreicht die Neue Musik wirklich? Wen will sie und wie kann sie den- bzw.
diejenigen Menschen erreichen? An wen richtet sie sich warum? Welche Botschaft hilt sie bereit?
Welche Vision will und kann sie wie zum Ausdruck bringen? Was kann sie nachhaltig tatsdchlich
bewirken? Wie kann die Riickkehr tonaler Strukturen bewusst und wirkungsvoll eingesetzt werden?
Am Anfang sollte Einsicht in die neue, verdnderte Situation der globalisierten Welt und Musikkultur
stehen. Das Zeitalter des Serialismus ist seit den 1970er Jahren mindestens in eine Krise geraten,
wenn nicht heute gar vollig obsolet geworden. Umdenkprozesse haben ldngst schon stattgefunden
und zu einschneidenden Kurskorrekturen gefiihrt.

Durch die zumindest tendenziell bereits vollzogene bzw. stattfindende zunehmende und nachhaltige
Abwendung von jeglichen ausgrenzenden Radikalismen und die Hinwendung zu anderen
europdischen, aullereuropdischen, amerikanischen, afrikanischen und asiatischen Kulturtraditionen,
durch die Offnung zur globalisierten Welt des 21. Jahrhunderts, kann die Krise der Neuen Musik
iiberwunden werden. Die Musikésthetik, -publizistik und —soziologie der Neuen Musik des 20.
Jahrhunderts hat nicht immer positiv gewirkt und viele Sichtweisen eher verhindert als ermoglicht,
viele Perspektiven eher verstellt als erdffnet. Dies muss und sollte sich im 21. Jahrhundert nicht
wiederholen.

Es darf zu keiner Abwendung oder Herabstufung von Kiinstlern und Komponisten mehr kommen,
wie z. B. Adorno sie leider vorgenommen hat. Es sollte keine &sthetischen Kontroversen iiber
Hrichtiges®, ,gutes* und ,falsches”, ,schlechtes Komponieren mehr geben. Die Zeit der
ideologischen Grabenkdmpfe muss im 21. Jahrhundert nun endlich vorbei sein. Stattdessen muss
zunichst eine Offnung hin zu anderen europidischen Musiknationen und Kulturtraditionen der
westlichen Zivilisation sowie eine Einbeziehung auch auBlereuropédischer Musikkulturen im Sinne
Georg Capellens nachvollzogen werden.

Diese Offnung war urspriinglich bereits im Wesen der Neuen Musik zunichst durchaus vorbildlich
angelegt und setzte schon bald nach dem Zweiten Weltkrieg ein. Messiaens Turangalila-Symphonie

kann hier als herausragendes Beispiel angefiihrt werden, und auch seine Adaption indischer
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Rhythmen verweist auf diese Offnung. Aber auch Stockhausens utopische Vision einer ,,Musik der
ganzen Erde, aller Linder und Rassen® in seiner 7elemusik ist ein solcher Ansatz, dhnlich wie
Nonos Kompositionen, die unter dem Einfluss des antiimperialistischen Kulturkritikers Frantz
Fanon entstanden sind, oder auch die Fortsetzung, die diese Tendenz etwa in Klaus Hubers
Oratorium Erniedrigt — Geknechtet — Verlassen — Verachtet bzw. in dessen Hinwendung zur
arabischen Musiktradition erfahren hat.

Dieser Ausbruch aus der kulturellen Festung Europa, verbunden mit einer Loslosung von alten,
liebgewordenen, vorgefassten Meinungen, Vorurteilen, Denkpositionen und Klischeevorstellungen
hat die Neue Musik in den letzten Jahren denn auch durchaus zu einer Hinwendung zu einem immer
stairkeren Subjektivismus, Emotionalismus und Individualismus gefiihrt. Vielleicht ist dies auch als
Gegenreaktion auf die allgemeinen Auflosungstendenzen geschehen, die durchaus problematisch in
der Musik der 1950er und 1960er Jahre angelegt waren, wie etwa auch das Beispiel Cage zeigt.
John Cage und seine radikal vollzogene Infragestellung des europdischen Kulturbegriffs, der zwar
komplex verstanden, aber nicht vollends zerstort werden sollte, war eine viel zu radikale Haltung,
da Kunst hier nunmehr keine konstruktive Funktion besitzt, ihrer geistig-mentalen Kraft zunehmend
beraubt wurde. Ahnliches lieBe sich auch iiber Stockhausen sagen (z. B. wenn er Hubschrauber als
Teil eines Kunstwerks einsetzt und damit auch noch Umweltverschmutzung begeht).

Problematisch wirkte in dieser Hinsicht auch Cages ferndstlich inspiriertes Prinzip der
Entsubjektivierung. Es barg in sich den Verlust des musikalischen Subjekts, und damit auch die
Gefahr des Verlusts des Kunstcharakters von Musik. Denn selbst Schonberg galt subjektiver
Ausdruck des komponierten Ichs als Ideal.

Doch es kam in der Entwicklung der Neuen Musik nach Schonberg eben auch zu Fehlern in der
Radikalitdt der Materialentwicklung, die das menschliche Horvermdgen teilweise vollig
vernachléssigte bzw. striaflich missachtete. Die Neue Musik des 21. Jahrhunderts sollte dem Horer
wieder mehr Zeit fiir das Erfassen von Kldngen geben. Sonst droht die Musik vollends ihren Bezug
zum Horer, aber dariiber hinaus auch noch mehr, ndmlich ihren Bezug zum Menschlichen, zum
Menschen selbst zu verlieren.

Musik muss Menschen erreichen, um human zu wirken.
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