Mark DeVoto

Alban Bergs Dre: Orchesterstiicke op. 6:
Struktur, Thematik und thr Verhiltnis zu Wozzeck

Am 8. September 1914 machte Alban Berg Arnold Schonberg die Orchesterpartituren von
zwei der Drei Orchesterstiicke op. 6 zum Geburtstagsgeschenk. In einem Begleitbrief er-
klirte er dazu: ,,Es ist seit vier Jahren mein heimlicher aber starker Wille und Wunsch, Th-
nen etwas zu widmen. Die bei Thnen, Herr Schonberg, gearbeiteten Sachen, Sonate, Lieder
und Quartett, waren, als von Ihnen unmittelbar empfangen, von selbst ausgeschaltet. Meine
Hoffnung, etwas selbstindigeres und den ersten Sachen dennoch gleichwertiges zu schrei-
ben, und so etwas zu haben, was ich Thnen widmen kénnte, ohne Sie zu drgern, betrog mich
leider durch einige Jahre. Nun hat mir ihre hiebevolle Aufforderung im Fruhjahr, auf der
Fahrt von Amsterdam nach Berlin, den Mut gegeben, es mit einer Arbeit zu versuchen, die,
Thnen zu widmen, ich mich nicht zu schamen brauchte.*!

Die ehrerbietigen, ja unterwiirfigen Gefithle Bergs seinem Lehrer gegeniiber kommen in die-
sem Zitat zum Ausdruck. Was nicht zum Ausdruck kommt, sind Bergs Schwierigkeiten, bis
zu diesem Punkt zu gelangen. Die Werke, die er in den beiden Jahren zuvor geschrieben
hatte - die Altenberglieder op. 4 und die Klarinettenstiicke op. 5 —, waren bei Schonberg auf
scharfe Kritik gestofien. Da noch nicht die ganze einschlagige Korrespondenz untersucht ist,
wird uns nur zum Teil klar, was Schénberg mifibilligte, namlich die relative Kiirze der fragli-
chen Werke, die im Gegensatz zu Bergs Ausdrucksbediirfnis stand. Dementsprechend schlug
er vor, dafl Berg langere Stiicke planen und diese mehr entwickeln solle. Auch fand Schén-
berg, dafl Berg zu viele ,,neue Techniken erprobte und Neuheit um der Neuheit willen su-
che, besonders in den Altenbergliedern.

Was Bergs Neigung zu kurzen Stiicken betrifft, so scheint Schonbergs Urteil durch das ge-
samte spatere Werk Bergs bestitigt worden zu sein. Was mit den J;neuen Techniken ge-
meint war, kann nur vermutet werden, aber in dieser Hinsicht durfte Schonberg Berg Un-
recht getan haben. Sollen diese ,,neuen Techniken* die Zwolftonreihe im ersten Altenberg-
lied gewesen sein, oder der Zwolftonakkord im dritten Lied, oder im ersten Lied die Vierin-
tervallrethe oder vielleicht das Krebsmotiv? Immerhin sind dies Vorboten von Schénbergs
eigener, zehn Jahre spater konzipierten Zwolftontechnik. Riickschauend erscheint jedenfalls
Schonbergs Urteil iber Bergs ,,neue Techniken® irgendwie griesgramig und vielleicht sogar
mit einem Anflug von Neid behaftet; Berg hatte unbedingt Recht, es nicht zu beachten. Viel-
leicht hitte Schonberg Berg zuletzt selbst noch Recht gegeben, denn er scheint sich nicht
dartiber beklagt zu haben, daf} die Dret Orchesterstiicke zu kompliziert seien — ein Einwand,
der heute, 65 Jahre spiter, ganz verstandlich wire. Es-ist sicher, daff viele von den Satztech-
niken, die bei Berg zum ersten Mal in den Altenbergliedern erscheinen, viel intrikater in den
Drei Orchesterstiicken wiederkehren, so als ob sich seine wihrend eines schwierigen Jahres,
in welchem er nur wenig komponierte, aufgestaute Vorstellungs- und Erfindungsgabe plotz-
lich und um so entschiedener durchgesetzt hite.

Die unmittelbare Anregung scheint von Bergs Besuch in Amsterdam im Jahre 1914 ausge-
gangen zu sein, wo er zum ersten Mal Schonbergs Fiinf Orchesterstiicke op. 16 horte. Klang
und Textur dieses Orchesterwerkes, in dem das, was man ,,Klangfarbenmelodie genannt
hat, so wichtig ist, hat iiberall in Bergs Drei Stiicken Spuren hinterlassen. Anregung gab auch
die Musik Gustav Mahlers, der drei Jahre vorher gestorben war und an den Berg sich gerne
erinnerte. Verschiedene Autoren haben auf den Mahlerschen Schwung in den Orchesterstik-
ken hingewiesen, angefangen bei der charakteristischen Verwendung von Lindler- und
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Marschstilen sowie dichter, hochrhythmisierter Orchesterkontrapunktik bis zur effektiven
Ahnlichkeit bestimmter Details. Das kennzeichnendste geistige Merkmal der Drei Orchester-
stiicke ist jedoch Mahler, Schénberg und Berg gemeinsam: das eschatologische Verhilnis zu
Tonalitit und Form, das Bediirfnis, bis zum duflersten zu gehen, zu dem Punkt, wo die klas-
sische Form zu extremer Komplexitit treibt und die Tonalitat sich bis zu den Grenzen der
Wahrnehmbarkeit und dariiber hinaus dehnt. Schon jene Zeit schien das zu fordern. Und es
ist nicht iiberraschend, daf} Berg den Marsch wihrend der angespannten Tage vor dem Aus-
bruch des ersten Weltkriegs vollendete. Es ist ganz richtig, wenn George Perle den Marsch
als eine Marche macabre bezeichnet, psychologisch vergleichbar der Valse macabre von Ra-
vel (die jedoch nicht so genannt wurde).

Wenn es mdglich ist — wie das verschiedene Autoren getan haben —, in den Drei Orchester-
stiicken die psychologischen Wurzeln des Dramatikers Berg nachzuweisen, so ist es erst
recht moglich, die Entwicklung des Architekten Berg nachzuvollziehen, die Entwicklung
von Bergs frithesten Werken, von den ersten Liedern an, und in gerader Linie von der Kla-
viersonate op. 1 Uber das Streichquartett op. 3 hin zu den Drei Stiicken zu verfolgen. Das al-
les sind grof’ angelegte Werke, deren Strukturen durch die intensivste Verarbeitung einer
kleinen Zahl melodischer Komponenten bestimmt sind; mit anderen Worten: sie sind alle
durchgehend thematisch, wobei der thematische Vorgang mitunter in jeden Aspekt der mu-
sikalischen Textur hineinreicht. Das gilt auch fir die Altenberglieder op. 4, deren drei mitt-
lere, obwohl sie sehr kurz sind, eine strenge innere Struktur aufweisen und dariber hinaus
thematisch in die umfassende zyklische Struktur integriert sind, welche die viel umfangrei-
cheren umrahmenden Lieder, das erste und letzte, auf dramatischere Weise zum Ausdruck
bringen.

Es sind aber die Drei Orchesterstiicke, in denen Berg die thematische Kunst seiner Satztech-
nik gewaltig entwickelte. Diese Entwicklung, die durch die grofleren Dimensionen des
Werks erforderlich wurde, manifestierte sich hauptsichlich in zwei, einander entgegengesetz-
ten Richtungen. Die erste Richtung kann man als buchstibliche Wiederholung und Unver-
inderlichkeit bezeichnen. Sie kommt einerseits in der Verwé})\ciung mehrerer Kernmotive
und Zellen zum Ausdruck, die nicht oft wechseln, andererseits in der Verbindung von sy-
stematischer Wiederholung und kontrapunktischem Verfahren. 'Die entgegengesetzte und
kompliziertere Richtung beruht auf standiger Verwandlung, wie sie in verschiedenen Moti-
ven zum Ausdruck kommt, die konstant weiterentwickelt und dabel immer wieder abgein-
dert werden, so daf} sie nie auch nur zweimal in derselben Form erscheinen. Thematische
Verwandlung als formales Prinzip begann natiirlich nicht mit Berg, dessen frithe Klavierso-
nate voller Anklinge an die Transformationskiinste des Symphonikers Liszt ist. Aber die
strukturellen Verfahren in der Klaviersonate — iibrigens auch in den frithen tonalen Werken
Schonbergs, denen die Klaviersonate soviel verdankt — setzen gleichzeitig mit den Umfor-
mungen eine gewisse Regelmifigkeit in der Wiederkehr des Themas voraus, und es ist ge-
rade das Fehlen dieser Regelmafligkeit, was verschiedene Themen aus op. 6 kennzeichnet.
Man kann diesen Mangel als philosophische Ubung betrachten, die darin besteht, auszupro-
bieren, wie viele Verwandlungen moglich sind, ohne die letzte Identitdt zu zerstoren ~ eine
Aufgabe, die um so schwieriger ist, als es dafiir keinen Mafistab gibt. Bei Berg hingt die
Wiedererkennbarkeit eines transformierten Themas gewdohnlich von traditionellen Eigen-
schaften ab: Rhythmus, Linge, Kontur, sogar Instrumentierung. Spater hat Schénberg den
entgegengesetzten Kurs eingeschlagen und alle Merkmale der melodischen Charakteristik
eliminiert zugunsten einzig und allein der unverinderten Intervallfolge; dieser grofle Ab-
straktionsschritt wurde zu einem der Grundgedanken der Reihentechnik.

Einige der wichtigsten formalen Umrisse der Drei Orchesterstiicke sind leicht auszumachen.
Das Bogenformprinzip, ein beliebtes Hilfsmittel Bergs in allen seinen Werken von den Sie-
ben friiben Liedern an, ist deutlich in den Drei Stiécken angewendet, in der gesamten Anlage
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ebenso wie in jedem einzelnen von thnen, besonders in dem Verfliefen von Anfang und
Schluff des Praludiums. Als ein Prinzip der thematischen Verbindung zwischen Sitzen ist die
Bogenform nur eine von mehreren Arten, den zyklischen Charakter der Drei Stiicke darzu-
stellen. Deutlicher erscheint der zyklische Charakter durch die Verwendung einer verhilt-
nismaflig kleinen Zahl distinkter Themen, die in den verschiedenen Sitzen in mehr oder we-
niger gleicher Form erscheinen. Tiefer noch reicht die Mikrostruktur bestimmter Intervall-
zellen, iiber die ich nicht viel mehr sagen kann, als daf es einige davon in den Dre: Stiicken
zu geben scheint und daf} man ihre genetische Bedeutung, so groff sie fur das ganze Werk
sein mag, vermutlich nicht tberzeugend zeigen kann, ohne einen Elektronenrechner der drit-
ten Generation einzusetzen.

Auf den folgenden Motivtabellen unterscheide ich zwei Kategorien von Motiven. Diejeni-
gen, die in mehr als einem der Drei Stiicke strukturelle Bedeutung haben, habe ich mit grie-
chischen Buchstaben bezeichnert; diejenigen, die jeweils nur in einem Stiick vorkommen, sind
mit romischen Ziffern bezeichnet.

Das Praludinm beginnt verschwommen, als briche es zogernd aus der Stille, mit Schlagzeug
ohne bestimmte Tonhdhe: Mit dem Einsatz der Pauken im dritten Takt wird die unbe-
stimmte zunichst durch vage Tonhohe ersetzt, dann wird sie nach und nach bestimmter, in-
dem andere Instrumente hinzukommen. Die Strukturihnlichkeit dieser Anfangstakte mit
dem Farbensatz von Schonbergs Finf Orchesterstiicken op.16, Nr. 3, ist auffillig. Wie in
Schénbergs Stiick andert sich der Grundklang durch das vorsichtige Hinzukommen neuer
Tone und durch das Verschwinden anderer. Berg bewirkt diese Anderungen jedoch nicht
durch einen stindigen und subtilen Wechse! in der Instrumentierung bei minimaler rhythmi-
scher Verinderung, wie das bei Schonberg der Fall ist, sondern umgekebrt durch stindigen
rhythmischen und figurativen Wechsel bei minimaler Verinderung der Instrumentierung.
Bergs unkonturierte Textur dient hier wie in den Anfangstakten des ersten Altenbergliedes
als Grundlage fir die Entstehung eines Motivs: zuerst As im hohen Fagott, dann G-As,
dann E-G-As. Die letzte dieser Tonfolgen, die im selben Takt von dér gedimpfren Trompete
imitiert wird, ist der erste klare Auftritt der Intervallzelle 3—1;¢ines wichtigen Bezugspunkts
spiterer Mouve (Beispie] 1).

Zwel wichtige Motive folgen in den nichsten Takten. Eines davon, die Fortissimo-Melodie
in T. 11 bis 13, wird ginzlich aus der oben erwihnten Grundzelle entwickelt (Beispiel 2). Es
erscheint neuerlich im Bafl von T. 38 bis 40 und noch einmal, weitgehend in seiner urspriing-
lichen Harmonisierung, in T.1601. des Marsches. Das andere Motiv, ein einzelnes Es fiir ul-
trahohe Soloposaune in T.9f., ist ein rhythmisches Motiv (Beispiel 1); sein rhythmisches
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Umkehrung
Krebs

Muster erscheint wieder in T. 14 in den tiefen Instrumenten und in T. 36 und 38 in den Hér-
nern, in den Ruckkehrtakten 42f. und in T.119 des Reigens.

Bisher haben wir einfache Motive betrachtet, die spiter weit verstreut wieder auftauchen.
Komplizierter sind die harmonischen Verhiltnisse der ersten Takte, denn auch sie sind the-
matischer Natur. Die Folge von sechs Akkorden in T.6 bis 10 (ich habe sie in Beispiel 1 mit
den eingekreisten Buchstaben A bis F bezeichnet) ist die harmonische Grundlage fiir zumin-
dest den Anfang der schrittweisen Verwandlungsepisode, die in T. 16 beginnt. Ich habe sie
bis T.23 verfolgt (ich glaube nicht, daff diese Taktzahl an und fir sich hier von besonderer
symbolischer Bedeutung ist), aber jenseits dieses Taktes kann ich nicht mehr viel davon fin-
den, weil die kleinen motivischen Fragmente nun die Oberhand bekommen haben (Bei-
spiel 3, nebenstehend).

Mit dem Auftakt zu T.25 beginnt ein zweiter Abschnitt der Episode mit einer Umkehrung
der Grundzelle. Der frithere harmonische Hintergrund verschwindet und wird allmihlich er-
setzt durch eine Gberaus komplexe Haufung von niemals gleichen Wiederholungen eines ein-
zigen Motivs, das zum ersten Mal in T.20f. erschien (Beispiel 4). (Allein in der kurzen
Spanne von T.31 bis T.35 erscheint das Motiv ungefihr dreifligmal; da jede Wiederholung
irgendwie abgewandelt ist und viele einander tiberkreuzen, ist es schwierig, eine genaue Zahl
anzugeben.)

Der Héhepunkt dieses Vorgangs liegt in T.36. Auf dem Gipfelpunkt ist das Motiv von Bei-
spiel 4 zu vier Ténen (C, B, Es, As) verkiirzt, bei gleichzeitiger Wiederholung in fiinf ver-
schiedenen Notenwerten: Sechzehnteln, Achteln, Vierteln, Triolenhalben und Halben. Der
Entspannungsvorgang fithrt zu einem neuen Thema, das sowohl in seiner Ganzheit als auch
als Ansammlung von drei Fragmenten (&, 8, ) zu einem der beiden Hauptthemen des Re:-
gens und auch eine thematische Quelle fiir den Marsch wird (Beispiel 5).

@ ° 3 @ 5 -

Wihrend 8 in T. 38 angekiindigt wird, erscheint das Motiv gleichzeitig in den Hérnern in ei-
ner erweiterten Form unter Verwendung des rhythmischen Motivs von T.9 bis 11, und im
Bafl beginnt mit Ende des Taktes die Melodie von Beispiel 2. Ein zweitaktiger Ubergang
fiihrt zur Originalwiederholung des rhythmischen Motivs und seines harmonischen Hinter-
grunds (T.42f., entsprechend T.9 bis 11), allerdings mit einer anderen Instrumentierung; der
letzte Akkord dient als erster der parallellaufenden Harmoniebewegung fiir eine neue Melo-
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Note
See Example 4a at end of file.
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die 8, die das zweite Hauptthema des Reigens wird (Beispiel 6). Es folgt eine quasi ricklau-
fige Wiederholung des Erdffnungsabschnitts mit der Riickkehr zur Einzelnote As der
Grundzelle, dem allmihlichen Verschwimmen der Tonhéhe, und schliefflich mit dem einzel-
nen Tamtamschlag, mit dem der Satz begann.

Sequenzbeziehung - = - - - - = -~ - - - - eine kleine Terz erhéht

Bruce Archibalds gedankenreicher Aufsatz ,,The Harmony of Berg’s Reigen,> dem meine
Analyse viel verdankt, erkennt in diesem zweiten der Orchestersticke ,,eine Art Sonaten-
form mit Einleitung und Coda“. Archibald sieht die Sonatenform hauptsichlich harmonisch
begriindet. Betrachtet man das thematische Matenial fiir sich, kommt eine etwas andere Ge-
stalt hervor: eine groffe Bogenform, eingerahmt durch eine Einleitung (T.1 bis 19) und eine
Coda (T.111 bis 121), die beide auf  beruhen, begleitet von einer parallellaufenden Har-
monle, wie sie zuerst im Praludium auftauchte, aber einen halben Ton tiefer. Sowohl in der
Einleitung als auch in der Coda erscheint 8 zunachst tiber einem Orgelpunkt Cis, der einzi-
gen Tonhohe, die im Elfklang am Schlufl des Reigens nicht enthalten ist; diese Beziechung

konnte man daher als eine komplementire Bogenform bezeichnen.

Der Reigen ist in der relativen Beschranktheit seines thematischen Materials wohl mit dem
Priludium vergleichbar. Die Thematik besteht zumeist aus den Motiven a, 8, ¥ und ¢, die
auf das vielfiltigste verandert und entwickelt werden. Nur noch zwei andere Themen werden
iberhaupt mehrmals verwendet. Vor allem die Préludium-Themen tauchen in immer neuer
Gestalt auf und werden zu neuen Episoden von bemerkenswerter Vielfalt verwoben. Bei-
spiel 7 zeigt, wie aus dem Anfangsakkord 0 die erste selbstindige Melodie im Reigen, und
daraus wiederum durch Verwandlung in eine Variante von a der ,,langsame Walzer ent-
steht. Der Vorgang ist beispielhaft fiir Bergs Ingeniositit.

" Die komplizierte Kontrapunkzik, die im Préludinm und im Marsch so deutlich ist, fehlt in
beiden Teilen des Reigens, dafur weist dieser eine faszinierend komplexe, zarte Orchestrie-
rung In der hoheren und mittleren Lage auf. Es gibt allerdings einige bemerkenswerte Stel-
len, wo sich der Lindlercharakter der Stiicke ganzlich in Episoden von duflerst dichter Kon-
trapunktik verliert, die vom ganzen Orchester ausgefithrt werden. Eine solche Episode, die
in T. 60 beginnt, fingt mit einem Akkord aus drei reinen Quarten an, auf die weitere Quar-
ten derart folgen, daf} verschiedene Stimmen dariiber und darunter einander imitieren und
zusammenwachsen, bis in T.66 mit einem vollstandigen chromatischen Turm aus elf reinen
Quarten der Hohepunkt erreicht ist. (Man mufl hier anmerken, daff dieser Quartenturm die™
einzige Zwolftonstruktur ist, die in den Drei Orchesterstiicken bisher gefunden worden ist.
Ich verweise zum Vergleich auf die Altenberglieder, in denen zwel wichtige Zwdlftonstruk-
turen vorkommen, eine davon eine wirkliche Zwolftonreihe. Darf man vermuten, daf§ Bergs

102



anscheinender Verzicht auf die Idee der Zwolftonreihe bis zum Wozzeck etwas mit Schon-
bergs angeblichem Einwand tber die allzu theoretischen Aspekte der Altenberglieder zu tun
gehabt haben konnte? Sollte sich diese Vermutung beweisen lassen, wire sie eine der hiib-
schesten Ironien in der Musikgeschichte!) Eine andere grofie kontrapunktische Episode im
Reigen beginnt in T.83 mit einer Folge von Ostinati: Die Stelle bricht in T. 89 abrupt ab,
fangt jedoch sofort in ungeheurer Verstirkung wieder an. Igor Strawinsky nannte diese Pas-
sage einmal ,,eines der merkwiirdigsten Gerdusche, das Berg jemals eingefallen ist. Bei der
Auflésung dieses Gefiiges flieflen die gehaltenen Tone von 8 nach und nach in einer Wieder-
aufnahme des Walzerthemas (Beispiel 7) zusammen (T.95f., entsprechend T.201.), die Wal-
zerbegleitung wird unmerklich wiederhergestellt. Die Umkehrung von 6 (die bisher nur als
flichtige Hintergrundmelodie in T. 49 bis 51 erschien) setzt jetzt in der Solo-Violine (T.981.)
ein. Gleichzeitig erscheint das nicht umgekehrte Motiv ¢ halb so schnell im Baf; von hier bis
zum Ende bilden 8, seine Umkehrung und Varianten davon, die nahezu einzige thematische
Grundlage des ganzen Gefuges, ausgenommen eine einzige Wiederkehr von 8 durch Hérmer
und Trompeten in den letzten beiden Takten.

Der Marsch stellt dem Analytiker groflere Probleme; er ist so umfangreich wie Praludium
und Reigen zusammen, und entschieden hektischer als jedes der beiden Stiicke. Wenn man
den Begriff ,,Thema im engeren Sinne als einen iiberwiegend melodischen Bestandteil auf-
fallt, der nicht nur in seinem unmittelbaren Kontext, sondern im Laufe eines ganzen Stuckes
mit einer gewissen Haufigkeit wiederkehrt, dann kann man im Marsch mindestens 31 ver-
schiedene Themen ausmachen, eingeschlossen wichtige selbstindige Varianten oder Umkeh-
rungen. Einige dieser Themen sind bloff kurze Motive, die man nur an ihrem Rhythmus
bzw. threm Monotoncharakter und an ihrer Kiirze erkennen kann, oder die durch ein be-
stimmtes Intervall auffallen. Andere bestehen in verhiltnismifiig langen melodischen Linien
wie die 30 Noten lange Streichermelodie, die das Thema von T.11 bis 14 bildet.

Eine andere Dimension der thematischen Technik zeigt sich in Bergs Verwendung einer Ak-
kordfolge zu motivischen Zwecken. In dieser Hinsicht war Berg ein treuer Anhinger der
Schénbergschen Modelle; er hat sich dazu mehrmals in seinem Gurrelieder-Fihrer geduflert,
aber der Gedanke entstand natiirlich nicht erst mit dem Gebrauch, den Schénberg davon
machte. In den Drei Orchesterstiicken erweiterte Berg das Assoziationsprinzip bis hin zur
Bildung einer echten Akkordreihe: Was im Streichquartett op. 3 und den Altenbergliedern
op. 4 noch eine konstante Verbindung von zwei Harmonien gewesen war, wurde in den Or-
chesterstiicken eine Folge von mehreren, und im Wozzeck von vieler Harmonien, z.B. in der
vierten Szene des 2. Aufzugs, die auf einer Reihe von 20 Akkorden beruht. In einer derma-
Ren erweiterten Form liflt dieses Verfahren an das klassische ,,Thema mit Variationen den-
ken, etwa an Bachs Goldberg-Variationen oder an die Diabelli-Variationen von Beethoven,
deren Harmonik als ,,Thema** wichtiger ist als die Melodie; denn auch Bergs muotivische
Harmonik im Marsch beinhaltet ein Hochstmafl an struktureller Variation bei harmonisch
verbundenen Passagen. Darum ist die Entdeckung solcher Passagen miithsam, und manchmal
auch Glicksache. So merkt man zum Beispiel beim ersten Horen und sogar bei der Analyse
der Orchesterpartitur nicht ohne weiteres, dafl T. 25 bis 28 und T. 136 bis 139 fast genau die-
selbe Harmonienfolge aufweisen — die Schwierigkeit entsteht nicht so sehr wegen der Trans-
position um einen halben Ton, sondern wegen der anderen Auskomponierung (Beispiel 8).

T.136 T. 25 T.137 T. 26 T.138 T.27 T.139 T.27

Kondensierung der T. 136—137 (weifle Noten) und der T. 25-26 (schwarze Noten). Unterschiede sind
mit Pfeilen bezeichnet.
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In der Folge kénnte man angesichts der Abfolge der musikalischen Ereignisse vermuten, daf§
T. 140 auf T. 29 beruht; aber in Wirklichkeit ist er von T.37 abgeleitet (wihrend T.36 T.28
entspricht), da er dieselbe Harmoniekombination beinhaltet, jedoch wieder in einer derma-
fen anderen Verflechtung, dafl ein Vergleich schwierig ist (Beispiel 9).

Das Prinzip, Themen nicht zu standardisieren, wie es schon im Praludium und im Reigen
offensichtlich ist (es taucht im Andante affetuoso des ersten Aktes von Wozzeck wieder auf),
wird im Marsch konsequem angewendet. Mitunter ist der Analyuker gezwungen, das Mo-
dell eines Themas willkirlich oder statistisch zu ermitteln, etwa so, wie man den Hauptsatz
der Sonatenform in einem Lehrbuch dadurch definiert, dal man hundert Sonatensitze von
30 oder 40 verschiedenen Komponisten untersucht. Das macht eine Analyse der Marsch-
Themen hinsichtlich ihres TonhShen- und Intervallgehalts duflerst mithsam und vielleicht
sinnlos. Der Analytiker kann sich nun nicht mehr auf die Eigenart der Tone und Motive ver-
lassen, um die thematische Struktur zu definieren, jedenfalls keiner, der nicht willens ist,
viele Stunden, wenn nicht Tage oder Monate, damit zuzubringen, alle thematischen Unter-
schiede in ithren Zusammenhangen genauestens zu untersuchen und zu vergleichen. Diese
Schwierigkeiten fithren unvermeidlich zu der Frage: Angenommen, es gabe mehr oder weni-
ger deutliche Varianten - fallen diese Unterschiede ihrerseits in irgendein Schema? Vorerst
kann ich diese Frage nur indirekt beantworten: bei einigen scheinbar unzuginglichen Passa-
gen in anderen Werken von Berg sind die Abweichungen ganz zweifellos systematisch; fir
andere hat man des Ratsels Losung noch nicht gefunden.
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Der thematische Uberfluf} aber und der noch gréflere Uberfluf} an Varianten bilden ihrerseits
eine kompositorische Quelle des Marsches. Sie stellen ein Klima struktureller Freiheir her, in
dem die Moglichkeit, verschiedene Themen ineinander zu verwandeln und miteinander zu
verbinden, nicht nur plausibel, sondern auch Wirklichkeit wird. Wir haben schon gesehen,
wie das a-Thema des Priludiums zum Walzerthema des Reigens umgeformt wurde. Ein an-
deres einfaches Beispiel fir Umformung kommt in T.20 bis 23 des Marsches vor (Bei-
spiel 10). Das Eroffnungsmotiv I im Bafl wird in der Oberstimme T.20 mit lediglich einer

12.

anderen Schlufinote wiederaufgenommen, dann unter exakter Beibehaltung blof} des ersten
Tons vartiert; die dritte Wiederkehr ist eine erweiterte Fassung des Bisherigen, in der die
Tone der ersten beiden Erscheinungsformen miteinander verschmolzen und um zwei Noten
erginzt werden, so dafl sie die gleiche Intervallfolge bilden wie a (Beispiel 5 transponiert).
Das Fehlen der parallellaufenden groflen Terzen, die normalerweise mit a einhergehen, und
der andere Rhythmus (der dennoch an I anklingt), lassen die Beziehung zu & leicht iberse-
hen.

Viel ausfihrlicher ist die Verwendung von Thema II, das zuerst in T.2 erscheint (Bei-
spiel 11); bald danach (T.8) kon{m[ es als Umkehrung wieder, in der Fortsetzung mit einer
Erweiterung durch paraJJellaufende grofie Terzen. Diese Erweiterung mit ihren parallellau-
fenden Stimmen erinnert an a mit seiner partiellen Ganztonsegmentierung (Beispiel 11, letz-
tes System). Daher sollte die Verbindung von f mit Thema II bei seinem nichsten Auftreten
(T.17) nichr iiberraschen (Beispiel 12). Ein Beispiel mehr fir die grofle Formenvielfalt, mit
der Berg seine Motive verwendet.
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Innerhalb der Grenzen praktischer Hérbarkeit behindert jedoch der Uberfluf§ an Themen im
Marsch das leichte Verstindnis ihrer Beziehungen, nicht nur wegen ihrer oft verwickelten
kontrapunktischen Verbindung untereinander, sondern auch wegen des komplizierten
Stiitzmaterials. Berg begegnet dieser Schwienigkeit dadurch, dafl er die meisten Themen das
erste Mal ganz deutlich anfithrt, und auch durch die verschiedenen Strukturblécke, in denen
jeweils zumindest einige Themen vorherrschen, erkennbar trennt. Dennoch ist der Marsch in
struktureller Hinsicht bel weitem das komplizierteste von Bergs Werken und noch heute ei-
nes der am schwierigsten aufzufuhrenden — und sei es nur wegen der bei Musikern und Zu-
hérern gleichermafien herrschenden Unsicherheit, auf welche Strukturen es ankommt; leider
16sen Bergs Bezeichnungen ,,Hauptstimme® und ,,Nebenstimme* das Problem nur teilwei-
se. Selbst nach mehrmaligem Héren erkennt man Themen eher dadurch, daf§ sie in Abstin-
den deutlich erscheinen, als aufgrund ihrer Instrumentierung innerhalb einer einzelnen kom-
plexen Textur; thre relative Bedeutung ist daher ebenso von threm horbaren Herausragen wie
von der Haufigkeit thres Auftretens abhingig.

Die Kontrapunktik des Marsches umfaflt, wie man sich denken kann, eine uberaus breite
Skala von Typen und Konzentrationen: von einfacher Melodie mit Begleitung (z. B. T.91f.)
iiber dreistimmigen thematischen Kontrapunke (T.291.) oder siebenstimmigen Kanon mit
ein- und demselben Thema in verschiedenen Notenwerten (T.75, T.84 bis 90) bis zu zwei
vollstandigen und einem dritten unvollstindigen dreistimmigen Kanon, teilweise mit parallel-
laufenden Stimmen - alles gleichzeitig iber einem Orgelpunkt (T. 115 bis 119). Solche the-
matischen Behandlungen erscheinen in Episoden, die entweder durch Kadenzen oder Tem-
powechsel voneinander getrennt oder in die allgemeine Themenfolge verwoben sein kénnen.
Jedenfalls vereinigt der Marsch alle diese disparaten Ideen zu einem einzelnen langen ,,sym-
phonischen® Stuck, das Orchesterdeklamatorik und -virtuositit zu Extremen treibt, wie sie
vorher nie und seitdem kaum je wieder erreicht worden sind.

Viel von dieser Technik wurde nach zweijahriger Unterbrechung durch den ersten Weltkrieg
in erweiterter Form im Wozzeck weitergefiihrt. Man kennt das wortliche Zitat aus dem
Marsch, T.80 bis 83, das im Wozzeck, erster Akt, 2. Szene, T.274 bis 278, erscheint. Im all-
gemeinen sind aber die strukturellen Ahnlichkeiten zwischen den Orchesterstiicken und
Wozzeck subtiler und raffinierter. In Wozzeck 1afit sich eine Vereinfachung einiger komposi-
torischer Techniken von Berg erkennen, eine Vereinfachung, die gleichzeitig eine Verstir-
kung ist, indem die unndtige Komplikation der musikalischen Oberfliche vermieden wird.
Wie es zu dieser Verwandlung kam, ist ein interessantes Thema, dessen Erhellung noch viel
Arbeit erfordern wird. Ich hoffe, mit diesem Referat den Rahmen daftir abgesteckt zu haben.

Anmerkungen

1 Zitiert nach H. F. Redlich, Alban Berg: Versuch einer Wiirdigung, Wien 1957, S. 92.
2 Bruce Archibald, The Harmony of Berg’s ‘Reigen’, Perspectives of New Music, Vol. 6, No. 2, 1968,
S. 73-91.
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