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Einleitung

,,Der Busoni-Schiiler Philipp Jarnach [...] hinter-
lieB einige Klavierstiicke von bemerkenswerter
Kultur, welche den ererbten Formensinn mit neu-
romantischer Gefiihlswelt harmonisch vereinigen:
Sonatina (Romancero 1) op. 18, Drei Klavierstiicke
op. 17, ..

Philipp Jarnach war in den zwanziger Jahren einer der Protagonisten der neuen Musik. Die
Diirftigkeit der oben wiedergegebenen Zeilen aus dem Reclam-Klaviermusikfiihrer reflek-
tiert demgegeniiber die Tatsache, dass die Musik dieses Komponisten aus den heutigen
Konzertprogrammen so gut wie verschwunden ist. Jarnachs kompositorisches Schaffen
war seit 1945 demselben Rezeptionsverhalten zum Opfer gefallen, das Ferruccio Busoni
bereits in den ereignisreichen Jahren nach dem Ersten Weltkrieg beklagt hatte und welches
vielleicht generell als symptomatisch fiir das 20. Jahrhundert angesehen werden kann: der
,,Automatik vom Neuen zum Neueren*.?

Neben der unzureichenden Genauigkeit jener Charakterisierung aus dem Kammermusik-
fithrer frappiert auch ihr sorgloser Umgang mit inhaltlichen Klischees wie dem ,,ererbten
Formensinn® oder demjenigen einer ,,neuromantischen Gefiihlswelt”. Allzu wenig ist damit
gesagt — und bleiben nicht die wesentlichen Fragen zur Musik Philipp Jarnachs offen?

Um die Beantwortung dieser Fragen ist es allerdings nie besonders gut bestellt gewesen.
Selbst auf dem Hohepunkt seiner Karriere als Komponist wurden Jarnachs Werke kaum
angemessen besprochen. In den zahlreichen Konzertkritiken finden sich ganz iiberwiegend
vage, teilweise programmmusikartig aufgeladene Impressionen seiner Musik, die meistens
ebenso fehlgehen wie die (selten unternommenen) Beschreibungen formaler Eigenheiten.
Fast alle Rezensenten sind sich allerdings in dem Urteil einig, es bei Jarnach mit einem
,Formkiinstler** zu tun zu haben. Worin die offenkundig hervorhebenswerte Formbehand-
lung in der Musik Jarnachs besteht, wird wiederum nirgends klar.

Nur etwas besser ergeht es dem nach Informationen Suchenden, der unter dem Stichwort
,Jarnach‘ in Musiklexika nachschldgt: Auch dort finden sich eher knappe Artikel mit wenig
befriedigenden Aussagen wie diesen:

,Jarnach beweist als Erbteil seiner romanischen Herkunft eine sichere Formkraft als
selbststédndige Fortsetzung der von Busoni erstrebten Klassizitat.*

,,His work has a feeling for form and a clear relationship with thorough-going tonality
that recall Busoni.*

Es bestitigt sich einmal mehr, dass die Kategorie der ,Form* schon fiir eine nur ober-
flachliche Charakterisierung des Jarnachschen Schaffens bedeutsam ist. Gibe es treffende

1 Reclams Klaviermusikfiihrer, hg. von Werner Ochlmann. Stuttgart 1986, Bd. 2, S. 759f.

2 D. de la Motte: Philipp Jarnach. In: Zeitgendssische Musik in der Bundesrepublik Deutschland 1, hg. vom Deutschen
Musikrat (DMR 1001-3, 1981; Beiheft zur Schallplattenkassette).

3 Gerhard Tischer in der RMTZ 30/37-38 vom 2. November 1929, S. 406.

4 Art. ,Jarnach, Philipp‘. In: Brockhaus / Riemann Musiklexikon in zwei Bénden, hrsg. von C. Dahlhaus und H. H. Egge-
brecht. Wiesbaden und Mainz 1979, Bd. 1, S. 605.

5 H. Wirth: Art. ,Jarnach, Philipp‘. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ed. by Stanley Sadie. London
1980, Bd. 9, S. 558.
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Schlagworte (gemeint sind prézisere als jenes von der ,,Klassizitdt) fiir Jarnachs Art der
formalen Gestaltung, so wiren sie wohl in jenen Artikeln anzutreffen. Dass man sie verge-
bens sucht, ist ein Indiz fiir Schwierigkeiten der historischen wie musikédsthetischen Zuord-
nung, von der interessanterweise ja auch die Musik Ferruccio Busonis besonders betroffen
ist.

Was das Wissen iiber Philipp Jarnach angeht, so hat das Erscheinen der Monographie Die
Musik Philipp Jarnachs von Stefan Weiss aus dem Jahr 1996 vieles gedndert. Die von
Weiss unternommene, in ihrem umfassenden Ansatz kaum zu tiberschitzende Arbeit ent-
hélt als Hauptbestandteile ein mit allen auffindbaren Informationen versehenes Werkver-
zeichnis, eine sehr lesenswerte wie detaillierte Kiinstlerbiographie und, damit gliicklich
verkniipft, punktuelle Analysen und iiberblicksartige Grobgliederungen ausgewéhlter
Kompositionen Jarnachs. Umfassende Analysen einzelner Werke konnen von solch einer
Gesamtdarstellung nicht erwartet werden.

Fiir das oben skizzierte, geradezu reziproke Missverhéltnis zwischen Jarnachs einstigem
Ruhm und dem fast volligen Verschwinden seiner Musik konnte Stefan Weiss vor allem
solche Erklarungen liefern, die sich auf im weitesten Sinn Biographisches beziehen: Jar-
nachs Desinteresse an Bewerbung und Durchsetzung der eigenen Werke; das Sich-Fernhal-
ten von jeglichen Cliquen (ausgenommen die Néhe zum Busoni-Kreis, der allerdings auch
alles andere als eine ,Schule® war); Jarnachs Riickzug in die innere Emigration wihrend
der NS-Zeit; schlieBlich die kiinstlerische Resignation gegeniiber einer Nachkriegsavant-
garde, die mit ihrer aggressiven Ideologie sowohl inhaltlich als auch im Stil ihrer Argu-
mentation all das symbolisierte, was Jarnach immer abgelehnt hatte.

Wenn die vorliegende Arbeit sich analytisch mit der Musik Philipp Jarnachs beschéftigt, so
hofft der Verfasser jene Fragen beantworten zu konnen, deren Kliarung in der Musik selbst
zu finden ist:

1. Was hélt die Musik Jarnachs im Inneren zusammen? Gibt es eine analytisch zu er-
schlieBende Entsprechung zu der oft zitierten Ansicht, Jarnachs Musik habe, wenn
schon stilistisch nicht an vorderster Front der Avantgarde stehend, doch immerhin in
Fragen der Form Neues zu sagen?

2. In welchem Verhiltnis stehen die Kompositionen Jarnachs zur ,Jungen Klassizitdt* Bu-
sonis?

3. Wie ist Jarnachs Musik historisch zu verorten? Welche Stellung nimmt sie in den stil-
pluralistisch geprigten, allerorten neue Formkonzepte hervorbringenden 1920er Jahren
ein?

Was die Auswahl der in dieser Arbeit zu untersuchenden Kompositionen Philipp Jarnachs
angeht, so habe ich mich von mehreren Uberlegungen leiten lassen. Deren wichtigste war
die Bestrebung, die ,Hauptschaffensphase‘ des Komponisten einzugrenzen und moglichst
gut abzubilden. Um die unvermeidliche Bewertung eines Gesamtschaffens nicht allzu will-
kiirlich geraten zu lassen (und im Fall Jarnachs fehlt jeder Konsens iiber die ,Hauptschaf-
fensphase‘), habe ich mich an folgenden Kriterien orientiert:

e Stil: Jarnach hatte sich bereits in den frithen 1910er Jahren stilistisch (vor allem
formal durch die Adaption von Fuge und Sonate) an deutsche Traditionen an-
gendhert, dabei aber in der Klangsprache sein franzdsisches Erbe nicht aufge-



geben. Die Sonatine fiirFlote und Klavier op. 12 (1919) ist die letzte Komposition
mit noch hdrbar impressio-nistischem Einschlag — ein Ubergangswerk also, formal
bereits hochst eigenstindig und innovativ. Mit der Sonatine op. 12 setzt in Jarnachs
(Euvre eine rasante stilistische Entwicklung ein, die iiber den ,Meilenstein‘ des
Streichquartetts op. 16 (1923) bis zu den Drei Rhapsodien op. 20 (1927) fiihrt. Mit
den Rhapsodien hatte Jarnach zu einem iiber weite Strecken atonalen Idiom
gefunden, das sich zudem formal nur noch sehr schwer fassen liel — und schlielich
nur sehr wenige Beflirworter fand. Mit dem Vor-spiel fiir Orchester I (1929) vollzog
Jarnach eine stilistische Kehrtwende, hin zu klare-ren Strukturen, einer wieder
tonaleren Harmonik, prignanteren Themengestalten und einer deutlicher
artikulierten Form.

Quantitét: Ein zumindest ambivalenter Parameter. Bei einem so skrupulds und be-
déchtig arbeitenden Komponisten wie Philipp Jarnach, der {iberdies ldngst nicht alle
seiner Werke veroffentlichen lie3, gewinnt das Quantitative aber eine Aussagekraft
iber die Qualitdt. Das mag nicht unbedingt fiir die friihe und fruchtbare Liedpro-
duktion gelten, mit Sicherheit aber fiir die Zeit nach der entscheidenden Begegnung
mit Ferruccio Busoni. Die zuriickgehende Produktivitét in den dreiBiger und vier-
ziger Jahren (es mehrten sich in dieser Zeit auch Revisionen und Bearbeitungen)
hatte natiirlich mehrere Ursachen; nach dem Zweiten Weltkrieg aber fand Jarnach
als Komponist erst recht keinen Anschluss mehr. Die letzte veroffentlichte Kompo-
sition Jarnachs datiert von 1955.

Ruhm: Wird einem Kiinstler in der 6ffentlichen und professionell kritischen Wahr-
nehmung ein hoher Grad an Reife und Individualitdt zuerkannt, so sollte dieses
Moment (in Abgleich mit anderen Kriterien) ernst genommen werden.

Eine Evaluation dieser Kriterien hat mich dazu gebracht, folgende Werke Philipp
Jarnachs zum Gegenstand der analytischen Untersuchung zu machen:

Sonatine fiir Fléte und Klavier op. 12 (1919)
Sonate fiir Violine allein op. 13 (1922)

Fiinf Gesdnge op. 15 (1918-1922)
Streichquartett op. 16 (1923)

Drei Klavierstiicke op. 17 (1924)

Sonatina fiir Klavier op. 18 (1924)

Drei Rhapsodien fiir Klavier op. 20 (1927)

Den Kern der vorliegenden Arbeit bilden natiirlich die Analysen. Jedes der Analysekapitel
enthilt ein Opus Jarnachs, die Anordnung insgesamt folgt der Chronologie. Am Ende jeder
Komposition beziehungsweise jedes abgeschlossenen Satzes (oder Liedes aus dem Zyklus
op. 15) erscheint eine im Wesentlichen werkimmanent ausgerichtete Zusammenfassung. In
einer abschlieBenden Zusammenfassung (Kapitel IX) werden die Kompositionen Jarnachs
unter den Gesichtspunkten Satzstruktur, Harmonik, Thematik/Motivik sowie Form zuein-
ander in Beziehung gesetzt. Auf diese Weise lassen sich Entwicklungsziige und Konstanten
im Werk Jarnachs herausarbeiten.

Die Annédherung an die ausgewihlten Werke Philipp Jarnachs wird diejenige der formalen
Analyse sein, schlieBlich formulierte der Komponist selbst in einem an Busoni gerichteten
Brief, dass die Form erster und entscheidender Vermittler zwischen dem Werk und seinem



Zuhorer sei.® Natiirlich kommt keine Formanalyse ohne eine Beschiftigung mit den Para-
metern Harmonik, Rhythmik, Satzstruktur und Melodiebildung aus. Quasi nebenbei erlau-
ben die hier gewonnenen Erkenntnisse auch Aussagen iiber stilistische und gattungsbezo-
gene Gegebenheiten der Kompositionen Jarnachs.

Es hat sich gezeigt, dass in den unternommen Analysen traditionelle Kategorien wie ,The-
ma‘, Motiv‘, ,Durchfiihrung*, ,Periode‘ oder ,Variante® ihre Giiltigkeit mit nur wenigen
Einschrinkungen behaupten konnen. Gleiches gilt fiir die bekannten Analysekriterien har-
monischer Phinomene: Jarnachs Akkordbildung ist selbst in stark dissonanten Passagen
dem Dreiklang oder alternativ der Quartenschichtung verpflichtet. Bei alldem ist dem Ver-
fasser bewusst, wie gefahrlich das Ansinnen ist, mit traditionellen Analysebegriffen an eine
Musik heranzutreten, die sich anschickt, neue Ausdrucksbereiche zu erschlieflen. ,,Die Idee
einer voraussetzungslosen Deskription ist ein Phantom‘”; ein Sachverhalt, der im Rahmen
der Analysen an den gegebenen Stellen reflektiert werden wird.

Ein mithsames Unterfangen sind die Analysen Jarnachscher Musik dennoch und dazu
eines, dessen Arbeit nicht immer durch einen gréferen Erkenntnisgewinn entlohnt wird.
Allzu oft steht hinter einer schlichten Aussage wie etwa derjenigen, dass in dem aktuellen
Untersuchungsgegenstand etwa eine submotivische Durchbildung nicht zu erkennen sei,
die Arbeit vieler Stunden. Jarnachs Musik ist (und dies ist selbstverstindlich kein qualita-
tives Kriterium) gegentiiber der analytischen Herangehensweise mitunter ,undankbar®, weil
ihre freien Formen sich der strukturierenden Beschreibung entziehen. Damit ist immerhin
Jarnachs hdufig geduBerte Abneigung gegeniiber jeglicher Systembildung auch analytisch
einwandfrei verifizierbar.

Fiir die Verortung des Jarnachschen Schaffens geben die zwanziger Jahre einen iliberaus
interessanten Rahmen ab: 1919 vollzieht Igor Strawinsky mit Pulcinella eine Wendung
zum Neoklassizismus; vom Anfang der zwanziger Jahre datieren so unterschiedliche Kom-
positionen wie Hindemiths Suite fiir Klavier 1922 und Arnold Schonbergs Klaviersuite op.
25 (1921-1923), Kurt Schwitters Ursonate (ab 1922) oder Alban Bergs Kammerkonzert
(1923-1925). Mit seinem dritten Streichquartett (1927) festigt Béla Bartok seinen kom-
positorischen Rang, wihrend Kurt Weill mit der Dreigroschenoper (1928) nicht auf den
Beifall seines ehemaligen Lehrers Philipp Jarnach hoffen durfte. Es lieBe sich noch eine
ganze Reihe epochemachender Kompositionen anfiihren — hier sollte es nur darum gehen,
die musikhistorische Situation anzureiflen, in der Jarnach die meisten seiner Hauptwerke
schrieb.

Im Rahmen seiner Téatigkeiten als Vorstands- und Jurymitglied der IGNM (ab 1922), als
kiinstlerischer Leiter der ,Melos-Gemeinschaft® (ab Oktober 1923, zusammen mit Heinz
Tiessen), als Griindungsmitglied der Musiksektion der ,Novembergruppe® (vermutlich ab
1922) und nicht zuletzt als Konzertkritiker des ,Berliner Borsen-Couriers® (1925-1927)
hatte Jarnach einen ausgezeichneten Uberblick iiber die jeweils neuesten Strémungen in
der Musik. Bestens vertraut also mit den Phdnomenen des Neoklassizismus, der seriellen
Schreibweise, mit kiinstlerischen Anverwandlungen der Folklore, vertraut vermutlich auch
mit den Versuchen, Viertel- und Sechsteltone kompositorisch nutzbar zu machen oder ver-
schiedene Kunstgattungen zu verschmelzen. Aus Griinden, die im Einzelnen hier nicht un-

6 Vgl. Weiss, S. 12.
7 Dahlhaus 1970, S. 16.
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tersucht werden konnen, haben diese Anregungen in keinem Werk Philipp Jarnachs einen
Niederschlag gefunden. Letztendlich scheint es fiir den Wahldeutschen Jarnach blof3 einen
Fixstern gegeben zu haben — und das war Ferruccio Busoni. In seinen schriftlichen AuBe-
rungen vermag sich Jarnach kaum von der Musikésthetik seines Mentors zu 16sen, seine
Kompositionen aber verraten alles andere als ein auf Busoni bezogenes Epigonentum.
Um die verschiedenen Grade von Abhangigkeit und Abgrenzung der Musik Jarnachs vor
allem gegentiber Busonis Konzept der ,Jungen Klassizitit® ermessen zu kdnnen, ist den
Analysen das Kapitel ,Musikésthetik® (Kapitel I) vorgeschaltet. Neben einer Aufbereitung
der Busonischen Asthetik werden hier vor allem ihre Rezeption durch Jarnach sowie des-
sen eigene musikéasthetische Standpunkte beleuchtet, wie sie sich aus den gesammelten
Schriften Jarnachs ergeben. Um nicht eine jede Analyse mit dem Abgleich von Theorie und
,komponierter Praxis zu belasten, wird die Evaluation dieser Beziehung in deren ausfiihr-
licher Zusammenfassung (Kapitel IX) vorgenommen.

Mein Dank gilt Prof. Christian Martin Schmidt von der Technischen Universitét Berlin,
der diese Arbeit betreute. Wertvolle Anregungen verdanke ich einigen Gespriachen mit der
Tochter des Komponisten, Ulrike Jarnach, sowie Prof. Stefan Weiss — ohne dessen Ver-
offentlichung iiber Die Musik Philipp Jarnachs wire meine Arbeit in dieser Form nicht
vorstellbar gewesen. Ich danke Martin Demmler und besonders Kathrin Kiesele fiir die
intensive und anregende Korrektur der Arbeit. SchlieBlich danke ich meiner Frau fiir ihre
Zuversicht, Geduld und liebevolle Unterstiitzung.



L.
DIE MUSIKASTHETIK PHILIPP JARNACHS

,,Alles zerfallt, doch bildet es sich neu,
verwandelt sich unendlich, geht iiber in
verschiedne Formen und Gattungen“®

Es gibt leichtere Aufgaben als diejenige, sich Klarheit iiber die musikisthetischen Uberzeu-
gungen Philipp Jarnachs zu verschaffen. ,,Jarnach gehorte zu jenem Typus des gelegentlich
Essays schreibenden Komponisten...”, und er hat sein Leben lang keine Anstrengungen
unternommen, das Gelegentliche oder das unverbindlich Essayistische seiner Ausfiihrun-
gen zu sammeln, zu prézisieren oder gar zu systematisieren.

Immerhin konnte die Sammlung dann doch noch geleistet werden. Verantwortlich dafiir
zeichnet der Pianist und Jarnach-Schiiler Wilhelm Hecker; die schlieBlich 1994 erschiene-
nen Schriften zur Musik hat der Musikwissenschaftler Norbert Jers als Herausgeber be-
treut.'” Nun bestehen die ,Schriften® Jarnachs groftenteils aus Aufsédtzen und Vortragen, die
nicht explizit auf ein Fachpublikum ausgerichtet waren. Die unter anderem daraus folgen-
de Nonchalance Jarnachs in terminologischer Hinsicht erschwert den inhaltlichen Ab-
gleich der Texte erheblich.

Stefan Weiss hat in seinem Kapitel ,Von der Logik des Gefiihls: Jarnachs Musikanschau-
ung zwischen 1921 und 1933°!! eine Systematisierung der Hauptgedanken Jarnachs zu
leisten versucht, auch er allerdings ist sich der diinnen Argumentationsgrundlage bewusst.
Besonders bedauerlich, so Weiss, sei die Erkenntnis, ,,dass Jarnach nirgendwo [...] wirk-
lich Substantielles zu einzelnen Werken zu sagen weill*!? — das gilt fiir die Musik Anderer
wie fiir seine eigenen Kompositionen.

Gerade in den wenigen Beschreibungen eigener Werke tritt eine Nachléssigkeit des Kom-
ponisten zutage, die recht schwer begreiflich ist und zu einiger Verwirrung gefiihrt hat.
Jarnachs offenkundig geringe Neigung, seine musikésthetischen Gedankengénge zu syste-
matisieren, hdngt sowohl mit den Eigenschaften seiner Kompositionen als auch mit seiner
Biographie zusammen. Jarnach bezeichnete sich zeitlebens als kompositorischer Autodi-
dakt, und es gibt wenig Grund, diese Behauptung anzuzweifeln. 15-jahrig zog Jarnach
nach Paris, um am dortigen Conservatoire national Klavier bei Edouard Risler zu studie-
ren. Daneben schloss er sich einer Klasse des Musiktheoretikers Albert Lavignac
(1846-1916) an — von explizitem Kompositionsunterricht ist bis dahin nichts bekannt.

8 Der ,Naturgelehrte‘ in der Oper Doktor Faust Ferruccio Busonis (2. Bild, ,Schenke in Wittenberg®).

9 Weiss, S. 186.

10 Jarnach: Schriften zur Musik. Mit Einfithrungen und Werkverzeichnis. Hg. von Norbert Jers. Kassel 1994.
11 Siehe Weiss, S. 185-201.

12 Weiss, S. 200.

10



[.1 Die ,junge Klassizitit* Ferruccio Busonis und ihre

Rezeption durch Philipp Jarnach

Die alles liberragende Gestalt in Philipp Jarnachs Werdegang als Komponist war Ferruccio
Busoni. Dessen Bekanntschaft hatte Jarnach 1915 im Ziiricher Exil bewusst und hartnickig
herbeigefiihrt, und seit diesen Jahren verband die beiden Komponisten eine enge Freund-
schaft, die bis zu Busonis Tod 1924 andauerte. Bemerkenswerterweise ist die Beziehung zu
dem fast 30 Jahre élteren Busoni nicht zu einem gewdhnlichen Lehrer-Schiiler-Verhéltnis
geworden:

,Busonis Einstellung zur Kunst ist fiir mich das entscheidende Erlebnis geworden,

mehr noch als das fachliche Beispiel. Denn wenn ich auch als sein Schiiler gelte, so

habe ich doch nie an einer einzigen Unterrichtsstunde teilgehabt. Indessen habe ich
das Gefiihl, dass ich ihm alles verdanke, was ich geworden sein mag.*!?

Das Vorbild Busonis leitet sich weder fiir Jarnach, noch fiir dessen andere Schiiler aus
dessen Kompositionen ab; entscheidend war vielmehr sein Einfluss in allgemeinen &sthe-
tischen Fragen. Ferruccio Busoni wurde Freund und Mentor Jarnachs, er verschaffte dem
Jiingeren berufliche Moglichkeiten in Ziirich und spéter in Berlin; am stirksten wirkte
er auf Jarnach aber durch seine kiinstlerische Weltanschauung. Busonis dsthetische und
stilistische Liberalitdt war sprichwortlich, gleichzeitig aber, so erinnert sich Hans-Heinz
Stuckenschmidt, war er ,,der strengste Formalist in allen Fragen des kompositorischen
Handwerks.“!*
Fiir den noch nicht einmal 25-jdhrigen Philipp Jarnach wurden die musikasthetischen Posi-
tionen Busonis zum Credo. Dass Jarnach sich dabei von jeglichem Epigonentum fernzuhal-
ten suchte, reflektiert ein Brief an Busoni vom Maérz 1918:

,.Es 1st Ihnen vielleicht etwas befremdend, dass ich mich Ihrem Einfluss nicht restlos

unterwerfe, nachdem ich durch Sie so vieles begriffen, lieben oder ablehnen gelernt. -

[...]; ich will Sie nicht kopieren; ich will Ihre hohe Personlichkeit besser ehren, verste-

hen und deuten: ich bemiihe mich, Threm Beispiel zu folgen, dem Beispiel des unab-

hangigen, streng eigendenkenden Kiinstlers - und wenn mir das gelingt, so werde ich,

mit mehr Berechtigung als irgend jemand, mich mit dem Titel [hres Schiilers adeln
konnen. "

Aufgrund der iibergrolen Bedeutung der Person Ferruccio Busonis sowie seiner musik-
asthetischen Konzepte fiir Jarnachs Musikanschauung scheint es mir angezeigt zu sein,
zunéchst die wichtigsten Positionen der Busonischen Schriften darzustellen und dann aus-
fiihrlich auf die Rezeption derselben durch Jarnach zu sprechen zu kommen.

13 Jarnach: Das Beispiel Busonis (1956). In: JS, S. 189.
14 Stuckenschmidt 1981, S. 169.
15 Zitiert nach Weiss, S. 56.
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1.2 Busonis Asthetik

Ferruccio Busoni war zwar schon in den 1890er Jahren mit Aufsétzen und Schriften an
die Offentlichkeit getreten; sein erster als gewichtig wahrgenommener Beitrag zur Musik-
4sthetik aber datiert von 1907: Der Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst hat viel
Staub aufgewirbelt, zu heftigem Widerspruch gereizt und — so bedauerte der Autor spéter,
,-.. durch tendenzidse Deutung in Schiitzengriaben manche [junge Komponisten; Anm. d.
Verf.] missleitet.“!¢

Der Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst ist zuallererst ein bewusst visionires Do-
kument, in dem die elektronische Musik vorhergesagt wird und von Sechsteltonskalen die
Rede ist, mit denen die als verbraucht angesehene Harmonik eine Frischzellenkur erhalten
konne. Busonis absichtsvoll diffuse, teilweise poetische Sprache, seine wiederholten Ex-
kurse in die Lyrik und vor allem die Metapher der Musik als eines Kindes, welches iiber-
haupt erst noch erwachsen werden muss, waren einigen Lesern zu viel — allen voran Hans
Pfitzner, der 1917 mit seiner Schrift Futuristengefahr zu einem polemischen Gegenschlag
ausholte.

Pfitzner hatte den von Busoni stark akzentuierten Begriff der ,Freiheit* in der Musik miss-
verstanden und die Gefahr einer ,anarchischen Freiheit® oder ,Formlosigkeit* heraufbe-
schworen. Busoni erwiderte, er sei ganz im Gegenteil ein ,,Anbeter der Form*!’, einer
Form allerdings, die auf organische Weise aus der jeweiligen Idee erwachse und nicht die
Starrheit der Allgemeingiiltigkeit besitze. Neue Formgesetze entstiinden nédmlich stets ab-
sichtslos und wiirden erst im Nachhinein von den Gesetzgebern rekonstruiert.

Busonis Kritiker iibersahen, dass hier AuBerungen iiber eine zukiinftige Musik absichtsvoll
vage gehalten worden waren. SchliefSlich war eine Hauptmotivation bei der Abfassung der
Asthetik die ,,Sehnsucht nach dem ,,Ungeahnten®.'s

In den darauffolgenden Jahren konkretisierte Busoni seine dsthetischen Ansichten mit
Schriften zu starker umgrenzten Themenfeldern. Die neue Harmonik' ist das Thema eines
Zeitungsartikels von 1911, in dem der Verfasser fiinf ,Wege® zur Harmonik anfiihrt. Einer
dieser Wege beschreibt die Harmonik als Ergebnis einer ,extremen‘ Polyphonie. Busonis
Begeisterung fiir diesbeziigliche Experimente, die von zwei deutschen Musikern in Chica-
go unternommen und theoretisch untermauert worden waren, miindete bereits 1910 in den
Artikel Die Gotiker von Chicago.”

Als griffigste und trotz ihrer argumentativen Knappheit weitreichendste der musikéastheti-
schen Schopfungen Ferruccio Busonis kann diejenige der ,Jungen Klassizitdt® gelten. Dies-
mal war der Rahmen weder Aufsatz noch Zeitungsartikel, sondern ein vom Januar 1920
datierender Brief an den Musikschriftsteller Paul Bekker.?! Spiirbar noch wirkt der Streit
mit Pfitzner nach; der Brief diente Busoni vornehmlich der Prizisierung seiner Gedanken

16 Busoni: Zum Zeitgeschehen. In: Busoni: Wesen und Einheit der Musik. Neuausgabe der Schriften und Aufzeichnungen
Busonis, revidiert und ergénzt von Joachim Herrmann. Berlin 1956, S. 65 (von nun an abgekiirzt durch ,WEM®).

17 Busoni: Von der Zukunft der Musik — an Hans Pfitzner (Juni 1917, veroffentlichter Brief in der Vossischen Zeitung).
In: WEM, S. 33.

18 Ebenda.

19 In: WEM, S. 39ff.

20 WEM, S. 194-198. ,,Die gotische Kunst besteht vielleicht in diesem Kerne: ein Gefiihl, eine Stimmung und eine Idee
durch Kontrapunkte auszudriicken.” In: WEM, S. 196.

21 Der Brief wurde am 7. Februar 1920 in der Frankfurter Zeitung abgedruckt.
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gegeniiber Bekker, dessen 1920 verfasste Schrift Impotenz — oder Potenz? allerdings auch
schon eine Verteidigung Busonis gegeniiber Pfitzner enthielt.
Die erstrebte kiinstliche Verjiingung der Musik wurde dabei in der sprachlichen Verkniip-
fung der (liberhistorischen) Kategorien ,Klassizitit® und ,jung‘ angedeutet — und der be-
reits mehrfach belegte Begriff des ,Klassizismus® geschickt gemieden. Busoni formulierte
bereits im April 1919 in einem Brief an Hermann Draber folgende, als gedankliche Hinlei-
tung zur ,Jungen Klassizitét* fithrende Ansicht:
,Die meisterliche Gestaltung und Spielfreudigkeit miissten wieder zu ihrem Rechte ge-
langen. Des Griibelns und Tiefsinn‘s [sic] und des Subjektivismus ist zu viel gewesen.

Auch der unnétigen Gerdusche. Man sollte — sagt Schopenhauer — Ungewohnliches
mit gewohnlichen Worten sagen und nicht umgekehrt.**?

Hier entsteht die Vision einer erneuerten klassischen Kunst als dritter Weg zwischen Avant-
garde und spatromantischem Konservativismus. Der folgende, im Zusammenhang mit dem
Konzept der ,Jungen Klassizitdt’ meistzitierte Satz aus dem Brief an Bekker bedeutet einen
wichtigen Schritt auf dem Weg zu einer Konkretisierung und liest sich wie die Praambel
eines Verfassungstextes:

,unter einer ,jungen Klassizitédt® verstehe ich die Meisterung, die Sichtung und Aus-

beutung aller Errungenschaften vorausgegangener Experimente: ihre Hineintragung in
feste und schone Formen.“*

Das ist ein anderer Ton als derjenige der Asthetik. Mit dem expliziten Traditionsbezug und
den ,festen” Formen scheint sich Busoni gegeniiber den am héufigsten gedufBerten Kritik-
punkten absichern zu wollen. Nur wenig spiter konkretisiert er sein Gedankengebdude und
nennt die Voraussetzungen dieser neuen Kunst. Busoni nennt drei Bedingungen einer ,Jun-
gen Klassizitét***:

1. Die Einheit der Musik: ,,die Idee, dall Musik an und fiir sich Musik ist, und nichts
anderes, und daB sie selbst nicht in verschiedene Gattungen zerfillt.“>

2. Der ,,definitive Abschied vom Thematischen und das Wiederergreifen der Melodie
[...] als Trdgerin der Idee und Erzeugerin der Harmonie, kurz: der hochst entwickel-
ten (nicht kompliziertesten) Polyphonie.*

3. Die ,,Abstreifung des ,Sinnlichen‘ und die Entsagung gegeniiber dem Subjektivis-
mus [...]. ,,Menschliches Empfinden — aber nicht menschliche Angelegenheiten —
und auch dieses in den Maflen des Kiinstlerischen ausgedriickt.*

Soweit sich die ,Prdambel‘ und drei ,Paragraphen‘ noch nicht gegenseitig erldutert haben,
soll dies nun geschehen. Mit den auszubeutenden ,,Errungenschaften® sind nicht fertige
Formmodelle, sondern Techniken auf subformaler Ebene gemeint: Am Beispiel seiner Fan-
tasia Contrappuntistica (1910) erlduterte Busoni die Synthese verschiedener technischer
Errungenschaften schlielich sehr anschaulich:

22 Zitiert nach Ficarella 2004, S. 179.

23 Busoni: Junge Klassizitit. In: WEM, S.34-38. Zitat auf S. 36f.

24 WEM, S. 36f.

25 Ein Jahr spéter ist der Aufsatz Von der Einheit der Musik entstanden, welcher als Teil eines Vorwortes zur Partitur des
Doktor Faust konzipiert war (nun WEM, S. 10ff.). Hier findet sich eine ausfiihrliche Argumentation um die ideelle ,,Ein-
heit* der Musik. Im Verlauf dieses Textes erkldrt Busoni die Oper als ,,in Zukunft die oberste, ndmlich die universelle,
einzige Form musikalischen Ausdrucks und Gehalts“ (WEM, S. 15), weil sie das ideale GefaB fiir eine Sammlung aller mu-
sikalischen Gattungen darstelle. Gleichzeitig miisse die Musik der Oper (dem — in Abgrenzung zu Wagner —,,musikalischen
Gesamtkunstwerk™ [WEM, S. 17]) aber auch ohne die Dichtung bestehen konnen, also ein eigenstdndiges Werk sein.
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»Zu diesen altehrwiirdigen Mitteln aus der Riistkammer der Schule [gemeint ist der
Kontrapunkt] brachte ich noch aus eigenem Vorrat die Alteration der Intervalle, des
Rhythmus* und die Variation der Themas.*?

Eine weitere Abgrenzung eines technischen Aspektes gegen ein Formmodell zeigt eine an-
dere AuBerung Busonis, die von seinem Schiiler Wladimir Vogel iiberliefert wurde:
.- die Fuge ist eine Form. Als solche ist sie zeitgebunden, ,vergénglich‘. Dagegen ist die
Polyphonie keine Form, sondern ein Prinzip und als solches zeitlos und solange Musik ge-
schaffen wird, ,unvergénglich‘.“*” — Hier liegt eine (zumindest theoretisch) entscheidende
Abgrenzung zu einem Neoklassizismus, wie er bei Satie, Strawinsky oder Prokofjew zu
beobachten ist.
Kaum Probleme bereitet der erste Paragraph der Busonischen ,Bedingungen‘: In den Er-
lauterungen zur ,,Einheit der Musik* fiihrt Busoni beispielhaft aus:
,»Es gibt keine ,Kirchen‘-Musik an und fiir sich; sondern absolut nur Musik, der ein
kirchlicher Text unterlegt oder die in der Kirche aufgefiihrt wird. [...] Spielen Sie den

ersten Satz der ,Eroica‘ zu einem amerikanischen Indianerfilm, und die Musik wird
Thnen bis zur Unkenntlichkeit verwandelt erscheinen. 8

Paragraph zwei der ,Jungen Klassizitét® diirfte auch durch die Rezeption von Ernst Kurths
1917 erschienenen Grundlagen des linearen Kontrapunkts beeinflusst sein; mit dem ,,Wie-
derergreifen der Melodie* spielt Busoni seinen einzigen konkret kompositionstechnischen
Aspekt aus. In einem anderen Brief prézisiert Busoni den Zusammenhang von Melodie
(der Horizontale) und Harmonik:
,»Die neue Harmonik aber kdnnte nur auf Grund einer duBerst kultivierten Polyphonie
natiirlich (d. h. vollends absichtslos) entstehen und eine Berechtigung ihres Erschei-

nens dokumentieren: dieses fordert eine strenge Schulung und eine iiberlegene Beherr-
schung der Melodik.*?®

In der Betonung einer melodischen ,,Schulung* zeigt sich Jarnachs Kurth-Lektiire. Sehr
aufschlussreich ist auch die (offenbar zu dieser Zeit kaum umstrittene) Verkoppelung der
Begriffspaare ,Subjektivismus® — ,harmonisch® und ,Objektivismus® — ,polyphon‘. Paul
Bekker bestitigt diese Sichtweise in einem Aufsatz von 1921 mit nur geringfiigig modifi-
ziertem Vokabular:
,Die Waage des Gefiihls senkt sich wieder nach der anderen Seite: vom harmonischen
Individualismus zum polyphonen Kollektivismus. [...] Es handelt sich [...] um einen

neuen, elementar bedingten Durchbruch der polyphonen Musikauffassung, die als sol-
che der vorklassischen Zeit ndhersteht als der klassischen.“

Die Dringlichkeit eines ,,definitiven Abschieds vom Thematischen* (immer noch Para-
graph 2 der ,Jungen Klassizitit) ist nur zu verstehen, wenn man Themen an sich als vor
allem auch harmonisch determinierte, abgeschlossene Einheiten versteht, welche die Ent-

26 Busoni: Selbst-Rezension (Zeitschriftenartikel vom Februar 1912). In: WEM, S. 74.

27 WEM, S. 691f. Hervorhebungen durch Vogel. Es ist bezeichnend, dass die Schiiler Busonis die erste Exegese der teils
mehrdeutigen Texte des Lehrers vornahmen. Diesbeziigliche interpretatorische Ubereinstimmungen etwa zwischen Vogel
und Jarnach stirken die Glaubwiirdigkeit ihrer Ausfithrungen.

28 Busoni: Junge Klassizitdt. In: WEM, S. 36.

29 Busoni: Uber die Harmonik (Brief Busonis an den Herausgeber der Musikzeitschrift ,Melos® Fritz Windisch vom
Januar 1922). In: WEM, S. 41.

30 Paul Bekker: Deutsche Musik der Gegenwart (1921), zitiert nach Scherliess, S. 157.
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faltung der horizontalen Ebene behindern.
SchlieBlich pointiert Paragraph drei aus Busonis ,Junger Klassizitét® die ,,Abstreifung des
Sinnlichen®. Nicht Unsinnlichkeit ist gemeint — etwas weiter unten im Text prézisiert Bu-
soni, es gehe um

»die Wiedereroberung der Heiterkeit (Serenitas): nicht die Mundwinkel Beethovens,

und auch nicht das ,befreiende Lachen® Zarathustras, sondern das Lacheln des Weisen
[...]. Nicht Tiefsinn und Gesinnung und Metaphysik; sondern: Musik durchaus ...!

Zahlreiche Kompositionen Busonis zeugen von dieser dsthetischen Haltung — von den Kla-
viersonatinen bist zur Oper Doktor Faust, die nach Busonis Tod im Jahr 1924 von Philipp
Jarnach vollendet wurde.

Eine Schwierigkeit, die ,Junge Klassizitdt* Busonis inhaltlich genau zu umgrenzen, besteht
in ihrer unmittelbarer Nahe zum Begriffsfeld des Neoklassizismus®. Scherliess** und Danu-
ser” fassen die ,Junge Klassizitdt® als eine der vielen Spielarten des Neoklassizismus auf
— angesichts der von beiden zugestandenen definitorischen Weite des Begriffs ein nachvoll-
ziehbarer Schluss. Eine inhaltliche Lokalisierung des Busonischen Konzeptes innerhalb
dieses Feldes ist nicht mit wenigen Worten zu leisten und doch an dieser Stelle unverzicht-
bar.
Unter den neuen Tendenzen, die in den ersten zwei Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts die
musikalische Moderne begriindeten, war der Neoklassizismus eine der wirkungsvollsten,
erfolgreichsten und umfassendsten. Seine ideelle Grundlage ist in der Bestrebung zu sehen,
die Ausdrucksisthetik der musikalischen Romantik mit ihren metaphysischen und psycho-
logisierenden Begleiterscheinungen zu tiberwinden. Dabei scheint die Idee, im Zuge dieser
Neuorientierung moglichst weit in der Musikgeschichte zuriickzugehen, in der Luft gelegen
zu haben — so duflerte der in musikalischen Dingen duBerst feinfiihlige Thomas Mann in
seiner personlichen Wagner-Abkehr von 1911:

,,Denke ich aber an ein Meisterwerk des 20. Jahrhunderts, so schwebt mir etwas vor,

was sich von dem Wagner‘schen sehr wesentlich, und, wie ich glaube, vorteilhaft

unterscheidet, — irgend etwas ausnehmend Logisches, Formvolles und Klares, etwas

zugleich Strenges und Heiteres, von nicht geringerer Willensspannung als jenes, aber

von kiihlerer, vornehmerer und gesunderer Geistigkeit, etwas, das seine GroBe nicht

im Barock-Kolossalischen und seine Schonheit nicht im Rausche sucht, — eine neue
Klassizitét, diinkt mich, miiite kommen.*3*

Bemerkenswert an diesem Textausschnitt ist das Fehlen jeglicher auf den musikalischen
,Ausdruck‘ abzielender Vokabeln — das Wort von der ,,Willensspannung* kann hier allen-
falls als zusammenfassendes Substitut gelten (Busonis Forderung nach der ,,Abstreifung
des Sinnlichen* fligte sich hier nahtlos an).

Der Komponist Ernst Krenek hielt den Neoklassizismus auch noch in der Riickschau fiir
eine durchaus progressive Erscheinung,

31 Busoni: WEM, S. 37.

32 Scherliess, S. 1544f.

33 Danuser 1984, S. 149ff.

34 Thomas Mann: Uber die Kunst Richard Wagners (1911). In: Reden und Aufsitze I, Frankfurt am Main 1965, S. 695.
Zitiert nach Scherliess, S. 154.
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»denn er wurde zum Zwecke der Beseitigung von Romantizismen der vergangenen
Generation eingefiihrt, zu denen Schonbergs Expressionismus im Verhiltnis einer eher
altmodischen Fortfithrung zu stehen schien.*

Veridrgert tiber den vermeintlich leichten Erfolg der Neoklassizisten, komponierte Arnold
Schonberg 1925 die Spottkantate Der neue Klassizismus, in deren Anfangsversen es heifit:

,,Nicht mehr romantisch bleib® ich,
Romantisch hal3‘ ich;

von morgen an schreib‘ ich

nur reinstes Klassisch!¢®

Angesichts dieser Polemik muss eine wichtige Trennungslinie im Gebilde ,Neoklas-
sizismus‘ gezogen werden. Ich folge gern der von Danuser®’ getroffenen begrifflichen
Unterscheidung zwischen dem ,substantialistischen‘ und dem ,formalistischen Neoklas-
sizismus, denn sie tragt dazu bei, die beiden unterschiedlichen Strémungen samt ihrer Aus-
gangspositionen und Konsequenzen zu klaren.

Mit dem ,substantialistischen Neoklassizismus*® ist eine iiberwiegend deutsch gepragte
Linie gemeint, deren Ausgangspunkt im neobarocken Historismus Regerscher Prigung zu
sehen ist. Dieser Spielart des Neoklassizismus fehlt die explizite Abwendung von der
jlingsten klassisch-romantischen Asthetik; vielmehr wurde in der Musik Johann Sebastian
Bachs der Beginn einer Traditionslinie gesehen, an die es erneut anzukniipfen galt. Hand-
werkliche Tadellosigkeit, eine der Genieverkldrung abholde Bescheidenheit und die Beto-
nung struktureller und formaler Innovation waren das Erbe der Vergangenheit und Funda-
ment zukiinftiger Bestrebungen zugleich. Die kontrapunktischen Verfahrensweisen in den
zwolftonigen Werken Schonbergs sind ein starker Ausdruck dieses Vergangenheitsbezugs
(unbestreitbar gibt es im Werk Schonbergs im weitesten Sinne neoklassizistische Elemen-
te).

Von dieser Warte aus lédsst sich die zweite, ,formalistische® Variante des Neoklassizismus
gut kritisieren. Bedient sie sich des historischen Materials doch ,lediglich, um sich mittels
Verfremdung und Parodie von ihr abzustoBen® — dabei spielt die genaue Herkunft der

, Wirtsmusik‘ keine entscheidende Rolle. In dieser Gleichgiiltigkeit ist das Moment des
Traditionsbruchs besonders stark, die Antiromantik deutlich forciert.

Anreger dieser Richtung des Neoklassizismus' waren die Franzosen Erik Satie und Jean
Cocteau gewesen; die Schlagworte aus ihrem Umkreis waren die ,simplicité‘ aus Cocteaus
Schrift Le coq et [‘arlequin (1918) und der (allerdings erst spéter gepréigte) Begriff von der
,musique dépouillée‘.* Bereits in den frithen zehner Jahren war Igor Strawinsky in Beriih-
rung mit den Arbeiten Cocteaus gekommen, spdter wurde er zu einem der Protagonisten
der Bewegung. Theodor W. Adorno reagierte mit einer umfassenden Abrechnung auf
Strawinsky: Die beiden Hauptkapitel der Philosophie der neuen Musik sind recht wenig
subtil mit ,,Schonberg und der Fortschritt™ sowie ,,Strawinsky und die Reaktion* {iber-

35 Ernst Krenek: Horizont abgesteckt. In: Osterreichische Musikzeitschrift 1976, S. 5f.

36 Der neue Klassizismus ist die dritte der drei Chorsatiren op. 28.

37 Danuser 1992, S. 148.

38 Adorno schrieb iiber Strawinsky: ,,Seine Musik blickt stets auf andere hin, die sie durch Uberbelichtung ihrer starren
und mechanistischen Ziige ,verzerrt®.* Philosophie, S. 167.

39 R. Chalupt: Quelques souvenirs sur Erik Satie. In: La Revue musicale 214 (1952), S. 45.
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schrieben. In jedem Absatz der brillant argumentierenden Schrift wird die grundsitz-
liche Differenz Strawinskys zur zweiten Wiener Schule betont; hier mag ein kurzer Aus-
schnitt geniigen:

,»lhn [Strawinsky] zieht es dorthin, wo Musik, hinter dem entfalteten biirgerlichen

Subjekt zuriickgeblieben, als intentionslose fungiert und kdrperliche Bewegungen an-

regt anstatt noch zu bedeuten: dorthin, wo die Bedeutungen so ritualisiert sind, dass sie

nicht als spezifischer Sinn des musikalischen Akts erfahren werden. Das ésthetische
Ideal ist das des unbefragten Vollzugs.“*

Wie anhaltend stark Adornos Abneigung gegeniiber dem Neoklassizismus war, zeigt ein
noch 1942 entstandener Aufsatz:
,Entscheidend dabei ist der vorindividualistische und vorbiirgerliche Charakter der
beschworenen Modelle, die der subjektiven Dynamik, der Psychologie, dem funktio-
nalen Ubergang so wenig Raum lassen wie einem ,feuchten‘ Klang einer leitténigen

Harmonik und jeglicher Transzendenz der musikalischen Gestaltung. Hervorgehoben
wird der Spielcharakter der Musik !

Damit wiren die beiden dulersten Pole in der Auseinandersetzung liber den Neoklassizis-
mus abgesteckt; die Position Busonis bewegt sich im weiten Zwischenraum, wobei seine
schriftlich formulierte Asthetik von der konkreten kompositorischen Umsetzung unter-
schieden werden sollte.

Ferruccio Busoni sah wie viele seiner Zeitgenossen im expressionistisch*? tiberhdhten Sub-
jektivismus ein vergiftetes Erbe des 19. Jahrhunderts, welches nicht zuletzt auch fiir die
Katastrophe des Ersten Weltkrieges verantwortlich zeichnete.** Richard Wagner war nicht
nur Reizfigur der ,Groupe des six‘ oder Debussys — auch fiir Ferruccio Busoni waren hier
viele verhingnisvolle Entwicklungen auskristallisiert: seine extrem leittonige Harmonik,
das Konzept eines Gesamtkunstwerks; das Bemiihen um eine musikalisch totalitdre moti-
vische Integration und die starke Psychologisierung der Musik fiihrten nach dieser Denkart
zu einer Uberdeterminierung der Musik.

Als Gegenmittel sprach sich Busoni fiir die Wiederbelebung der klassischen Asthetik aus.
Ausgewogenheit der Proportion, Objektivitit, vornehme Einfachheit, Licht und Klarheit

— mit einem Wort: Latinitit. ,,Die klassische Asthetik des autonomen Kunstwerks [...] wur-
de unter den Bedingungen des Krieges zu einem Glaubensbekenntnis und kulminierte in
dem, was er [Busoni] die ,Einheit der Musik* nannte.“** ,,Utopische Substanz“* als Reakti-
on auf die Barbarei, die Konzeption der ,Jungen Klassizitit® als ,,reinste[r] Ausdruck einer
idealistischen Musikphilosophie®4®

Anders als Prokofjew in der Symphonie Classique, Satie in der Sonatine bureaucratique
oder Strawinsky mit Pulcinella kehrt Busoni allerdings zu keinem Zeitpunkt zur Klangwelt

40 Adorno 1992, S. 131.

41 Adorno: Neunzehn Beitrdge iiber neue Musik. In: Gesammelte Schriften, Bd. 18 (Musikalische Schriften V), Frankfurt
am Main 1984, S. 83.

42 Mit dem Terminus ,expressionistisch® sei hier nicht auf die Epoche, sondern auf eine kiinstlerische Haltung verwiesen.
43 Siehe dazu auch R. Stephan: Die Musik der Zwanzigerjahre. In: Dieter Rexroth: Erprobungen und Erfahrungen,
Mainz 1978, S. 12.

44 Tamara Levitz: Erziehung zum Menschentum. Busonis ,Junge Klassizitdt‘ und die Schweiz. In: Felix Meyer (Hrsg.):
Klassizistische Moderne, Winterthur 1996, S. 221.

45 Ficarella 2004, S. 177.

46 Ebenda, S. 178.
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des Barock oder der Friihklassik zuriick, um diese mit gezielt eingestreuten Irregularititen
oder ,falschen‘ Harmonien zu hintertreiben. Ihm ist theoretisch auch nicht daran gelegen,
die traditionellen Formengehduse wie Sonate, Fuge oder Suite mit ,neuer Musik* zu fiillen,
nur um zu beobachten, wie sie eine solche Operation aushalten. In dieser Hinsicht ist Bu-
sonis ,Junge Klassizitit® keine Variante eines ,formalistischen® Neoklassizismus. Mit ihm
verbindet sie nur die explizit antiromantische Haltung.

Auf der anderen Seite hilt sich Busoni in gebiihrender Distanz zu einer Asthetik der Sach-
lichkeit, in der die Betonung des Handwerklichen in einer so bodensténdigen wie unkiinst-
lerischen Ziinftigkeit zu miinden droht. Busonis aristokratisch-elitidres Kunstkonzept wire
mit der Zurschaustellung kompositionstechnischer Gediegenheit auf der Grundlage sofort
nachvollziehbarer Form- oder Stilmittel kaum kompatibel, und seine Musik ist in der Tat
auch nicht danach geraten.

Busonis in der ,Jungen Klassizitét* projektierte Art des Riickgriffs spielt sich weniger an
der Oberfldche ab, ist versteckter und dennoch ganz konkret. Nicht Formhiilsen oder stili-
stische Entlehnungen, sondern kompositionstechnische Grundelemente sollen ,gesichtet*
und eingesetzt werden. Im Gegensatz zu Schonberg, der etwa die Dreiklangsharmonik
tabuisiert, ist Busoni nicht dogmatisch in der Wahl der Mittel. Dass seine prinzipielle Of-
fenheit gegentiber allen ,,Errungenschaften* der Vergangenheit oder die Forderungen wie
das ,,Wiederergreifen der Melodie* oder die ,,Abstreifung des Sinnlichen* noch keinerlei
stilistische Festlegung nach sich ziehen, ist eher eine Starke denn eine Schwiche der ,Jun-
gen Klassizitét*.

Vornehme Zuriickhaltung im Ausdruck und eine charakterliche Ausgeglichenheit schlief3-
lich sind die hervorstechenden Merkmale von Busonis eigener Musik. Seine dsthetische
Haltung zwischen visiondrer Avantgarde und einer Spielart des Konservativismus resultiert
in Kompositionen, deren schwebende Stimmung manch heutigen Horer nachhaltiger ver-
stort als eine zwolftonige Gavotte Schonbergs.

Ferruccio Busoni glaubte an die vornehme ,Heiligkeit® der Kunst, und er begriff sich als
Teil einer Kiinstleraristokratie (eine Haltung, die er ganz offensichtlich an Jarnach weiter-
vererbte). Seine Meisterklasse an der Akademie der Kiinste in Berlin war ein privilegierter
Kreis von Eingeweihten und Busoni seine verehrte Zentralfigur. Die Bedeutung des Leh-
rers Busoni kann kaum tiberschitzt werden. Wenn es eines Beweises bediirfte, in wie viele
verschiedene Farben das Spektrum der Busonischen Musikisthetik auftrennbar wére, sei an
die unterschiedlichen Entwicklungen der Busoni-Schiiler Philipp Jarnach, Kurt Weill und
Edgar Var¢se erinnert.
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1.3 Jarnachs Asthetik

»Was in dieser Welt ist denn nicht problema-
tisch? — Und die unabweisbare Antwort wére:
nur das Unbedeutende.*¥

,,Wer Revolutionen machen will, muss ein
guter Geschichtskenner sein.

L.3.1 Allgemeines

Als eine Grundvoraussetzung jedes Kiinstlertums begreift Philipp Jarnach ,,den Sinn fiir
Vollendung als Sehnsucht nach dem Absoluten und die Hingabe an die Sache“.* In seinen
Augen erfiillten unter den zeitgendssischen Komponisten nur Arnold Schonberg und Fer-
ruccio Busoni diese Voraussetzung.

Beim ersten Kontakt mit den iiberlieferten Zeugnissen Jarnachscher Musikisthetik ist man
geneigt, ihren Autor lediglich als Epigonen Busonis zu betrachten. Allzu nah scheinen die
theoretischen Konzepte beider Komponisten beieinanderzuliegen, zu dhnlich sind die For-
mulierungen bis in kompositionstechnische Details hinein.

Ein zweiter Blick lohnt indes: Jarnach, daran besteht kein Zweifel, ist in hohem Maf3e
durch Busonis Asthetik beeinflusst, zeigt aber bei zentralen Aspekten wie demjenigen des
,Ausdrucks® durchaus abweichende Vorstellungen. Dariiber hinaus ist die deutliche Pro-
noncierung des Begriffs von den ,ewigen Gesetzen ™ beispielsweise eine verbale Zuspit-
zung Jarnachs, die Busoni wohl nicht ohne Weiteres gotitiert hétte.

Zunichst einmal, und damit sind die Ziiricher sowie die frithen Berliner Jahre gemeint,
war die Auseinandersetzung Jarnachs mit der Person, der Musik und der Asthetik Busonis
von grofer Verehrung gekennzeichnet. Das Bild des Alteren nimmt ,,in Jarnachs enthusia-
stischer Zuwendung beinahe tibermenschliche Ziige an*, wie Norbert Jers, Herausgeber
der Jarnach-Schriften, konstatiert.’! In der Tat finden sich in den Schriften Jarnachs einige
Absitze, die liber eine bloBe Umformulierung Busonischer Aussagen kaum hinausgehen.
Anhand einiger der insgesamt elf Aufsétze Jarnachs, die sich mit Busoni befassen, soll zu-
nichst versucht werden, seine Rezeption der ,Jungen Klassizitit® und anderer Anschauun-
gen Busonis zusammenzufassen.

47 Jarnach: Kleine Rede auf Arnold Schonberg (1951). In: JS, S. 108.

48 Jarnach: Alt und Jung in der Musik (1924). In: JS, S. 168.

49 Norbert Jers: Philipp Jarnach als Musikschrifisteller. In: JS, S. 20.

50 Jarnach: Bemerkungen zur Kunst Busonis (1932). In: JS, S. 44: ,,Die Gesetze sind ewig die gleichen, aber je klarer wir
sie zu erkennen vermogen, desto unendlicher erscheint die Zahl ihrer mglichen Konsequenzen.*

51 Norbert Jers: Philipp Jarnach als Musikschrifisteller. In: JS, S. 19-29.
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L3.2 Uber Busoni

Es ist interessant, in den Schriften Jarnachs einmal nach den direkten Reflexen der Busoni-
schen Musikésthetik zu suchen. Dazu bieten nicht nur die im Titel auf Busoni verweisen-
den Texte eine Moglichkeit — Jarnach nutzte auch Gelegenheiten wie die Abhandlung iiber
Die zeitgendssische Musik in Deutschland und Osterreich (1924), um auf Busoni und seine
Musikvorstellungen einzugehen.
In einem Vortrag zu einem 1932 veranstalteten Busoni-Konzert findet sich eine noch sehr
am Original orientierte Interpretation von Busonis ,Junger Klassizitit*:

,»Was aber Busoni damit meinte, war nicht die Bevorzugung irgendeines Stiles, son-

dern: das Wiederergreifen der Musik an ihrer Quelle, welche die Melodie ist, die Ent-

sinnlichung der Kunst und der Weg zur Objektivitdt, ein Bemiithen um den gelduterten
Ausdruck, der die Zeitwandlungen tiberdauern kann.*>?

In dieser Beschreibung fehlen der ,,Abschied vom Thematischen* sowie das Konzept der
Melodie als ,,Erzeugerin der Harmonie*; die ,,Entsagung gegeniiber dem Subjektivismus*
ist von Jarnach durch den ,,Weg zur Objektivitit” ersetzt und das ,,menschliche Empfin-
den® durch den ,,gelduterten Ausdruck®.>
Eines der Hauptmotive in Jarnachs AuBerungen iiber Busoni ist die Feststellung, der Mei-
ster sei verschiedentlich missverstanden worden. Der Jiingere will hier unbedingt richtig-
stellen und aufkléren. Dass dabei die oftmals vagen Formulierungen Busonis durch eine
sprachlich-inhaltlich nicht unbedingt konkretere Diktion abgeldst werden, ist bedauerlich:
,,Wer ihn [Busoni] verstanden hatte, lernte die Form nicht als Geriist, sondern als Er-

lebnis zu sehen, EbenmaB der Proportion und Okonomie im Ausdruck als Gefiihl zu
werten,“>*

Form als ,,Erlebnis* eines Prozesses, in welchem das Material zu seiner ihm geméfen Ent-
faltung kommt: das lisst sich verstehen. Im Folgenden aber das ,,Ebenmaf* und die ,,Oko-
nomie* als emotionellen Niederschlag zu begreifen, bediirfte einer weiteren Klarung. Es
scheint immerhin, als habe Jarnach die ihn moglicherweise zu sachlich diinkende Diktion
Busonis in seinem eigenen Sinn ,nachbessern‘ wollen.

Nun mag die Undeutlichkeit in dem oben wiedergegebenen Zitat Jarnachs auch dem
Begriff des ,Gefiihls* geschuldet sein. Eine problematische Kategorie ist diejenige des
,Gefiihls‘ bereits bei Busoni, der diesen Terminus wohl aufgrund seiner erkldrtermalen
antiromantischen Haltung konsequent meidet. Mit der ,,Abstreifung des ,Sinnlichen** und
der ,,Entsagung gegeniiber dem Subjektivismus® ist immerhin thematisch Verwandtes an-
gesprochen. Jarnach, der — so wird sich zeigen — in seinen Kompositionen letztlich ganz
andere Ausdruckskonzepte verfolgt, verlegt seine Ansichten wie riickwirkend auf Ferruccio
Busoni. So etwa, wenn er behauptet, Busoni habe ,,immer und stets den Sieg des Gefiihls
iiber jede spekulative Stil- und Formanschauung [...] verkiindet.*>

Des Weiteren, so Jarnach, habe die Kunst des Mentors niemals Formeln angeboten, ,,son-
dern das unverlierbare Beispiel einer Gestaltungskraft, die nur dem Ausdruck diente und

52 Jarnach: Bemerkungen zur Kunst Busonis (1932). In: JS, S. 45.
53 Die Zitate stammen aus Busoni: Junge Klassizitdt. In. WEM, S.34ft,
54 Jarnach: Bemerkungen zur Kunst Busonis (1932). In: JS, S. 44.
55 Jarnach: Bemerkungen zur Kunst Busonis (1932). In: JS, S. 43.
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zugleich hochste Disziplin des Ausdrucks war.*® Woher Jarnach diese das ,Gefiihl* und
den ,Ausdruck® betreffenden Uberzeugungen Busonis ableiten konnte, entzieht sich mei-
ner Kenntnis. Freilich muss ein Abgleich wie dieser ohne eine Kenntnis der miindlichen
AuBerungen Ferruccio Busonis auskommen, in denen selbstverstindlich mehr und anderes
enthalten gewesen sein mochte als das, was schriftlich Niederschlag gefunden und daher
iberliefert wurde. Eigene Akzente setzt Jarnach in seiner Busoni-Interpretation auch beim
Themenkomplex Formung:

,.Die Freiheit, die er [Busoni] forderte, war nicht Willkiir, sondern das Recht auf unbe-

fangene Deutung der Gesetze, die von Anbeginn das Kunstwerk regieren. Die Gesetze

sind ewig die gleichen, aber je klarer wir sie zu erkennen vermogen, desto unendlicher
erscheint die Zahl ihrer moglichen Konsequenzen.“’

Busoni hatte in dem Brief an Paul Bekker von ,,Errungenschaften* gesprochen — nicht
von ,Gesetzen*. Es wird sich zeigen, dass das Wort vom ,Gesetz‘, hdufig mit dem Attribut
,ewig‘ versehen, ein Schliisselbegriff der Jarnachschen Musikanschauung ist. Hier zeigt
sich der Jiingere in Wort und Musik weitaus konservativer als sein Mentor.
Wie sehr Jarnach trotz allem zu den Kernaussagen der ,Jungen Klassizitit* Busonis neigt,
beweist folgender Ausschnitt:
,»Es ist von Bedeutung, festzustellen, dal der Kampf zwischen Klassizismus und Ro-
mantismus auch im Innern eines jeden Geistes zum Austrag kommt. Und gerade aus
diesem Kampf soll das Werk entstehen. Das klassische Kunstwerk kiindet den Sieg

der Ordnung und des Maf3es tiber die innere Romantik. Das Werk ist um so schoner, je
ungebardiger anfangs die unterdriickte Materie war.“®

Vielleicht driickt sich hier eine geistige Verwandtschaft aus, deren Grundlagen in der je-
weiligen romanischen Herkunft Busonis wie Jarnachs zu suchen sind. In der Forderung
nach ,,festen und schonen Formen* treffen sich Jarnach und Busoni auf jeden Fall.
Aufschlussreich ist schlieBlich eine von Jarnach bereits 1924 angestellte, kurze Gegeniiber-
stellung der kompositorischen Prozesse bei Busoni und Schonberg:
»Wihrend Schonberg darauf abzielt, ein Maximum an Ausdruck aus seinem Material
herauszuschopfen, reduziert hingegen Busoni die eingesetzten Mittel auf das AufSer-

ste; er vergeistigt [...] das Verfahren und gestaltet es mit Hilfe einer treibenden Idee,
von der die [kompositions-] technischen Elemente jedes Werkes strikt abhdngen.“®

Wire die zweite Hélfte der Aussage nicht ausdriicklich auf Busoni gemiinzt, konnte man
auch sie als Beschreibung Schonbergschen Komponierens verstehen.

In den folgenden Kapiteln werden die musikésthetischen und kompositionstechnischen
Konzepte Philipp Jarnachs unter den folgenden Rubriken gebiindelt:

Stil

Ausdruck

Vom Einfall zur Form
Technisches

AW N —

56 Jarnach: Bemerkungen zur Kunst Busonis (1932). In: JS, S. 44.

57 Jarnach: Bemerkungen zur Kunst Busonis (1932). In: JS, S. 44.

58 Jarnach: Neue Klassizitit (1949). In JS, S. 46.

59 Ferruccio Busoni: Junge Klassizitdit. In: WEM, S. 35f.

60 Jarnach: Die zeitgendssische Musik in Deutschland und Osterreich (1924). In: JS, S. 141.
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L.3.3 Stil

Es mag eigenartig anmuten, mit einer Kategorie zu beginnen, die nicht zum ,aktiven Wort-
schatz‘ von Busonis Asthetik gehdrt und auch nicht Bestandteil der von Jarnach intensiv
rezipierten ,Jungen Klassizitét* ist. Auch Weiss (S. 200) empfindet die ,Junge Klassizitét*
Busonis als ,Haltung® und nicht als ,Stil‘.
Wenn Philipp Jarnach von stilistischen Angelegenheiten spricht, so ist niemals seine eigene
Musik Gegenstand der Betrachtung, auch werden Verweise auf konkrete Werke anderer
Komponisten in der Regel vermieden. All dies fiihrt dazu, dass Jarnachs diesbeziigliche
AuBerungen Ahnlichkeiten mit einem Film-Negativ haben: Aus den kritischen Bemerkun-
gen tiber stilistische Fehlentwicklungen der zwanziger Jahre muss erst ein aussagekrafti-
ges, den eigenen Standpunkt seines Verfassers beleuchtendes Bild elaboriert werden.
Sehr deutlich grenzt sich Jarnach gegentiiber revolutionir gesinnten Zeitgenossen ab:

,»Es gibt in der Kunst kein neues Beginnen, auch keinen Fortschritt im Sinne des Bes-

sermachens — Andersmachen wére schon eher einer! — sondern nur Stilwandlungen,
neue Perspektiven zu gleichen Problemen.“®!

Diese Probleme zu 16sen, so Jarnach, geldnge niemals ,,ohne das Erlebnis der sogenannten
klassischen Musik“®? — und weiter:

»SolchermafBen ist die leidenschaftliche Auseinandersetzung mit den Werken der Mei-
ster nichts anderes als das eigentliche Werden neuer Kraft der Kunst.*

Hier spricht Busoni durch Jarnach; der Jiingere leistet sich am Ende des vorliegenden Tex-
tes schlieBlich noch eine markige Ansicht:

,Fir radikale Dogmatik ist kein Raum mehr, die Zeit der Experimente ist vorbei. ¢

Gegen wen genau sich diese Worte richteten, ist nicht klar (Schonberg ist es auf keinen
Fall). — Nachdem im vorigen Kapitel eine Abgrenzung der ,Jungen Klassizitdt’ vor allem
vom ,formalistischen‘ Neoklassizismus versucht wurde, diirfte aber auch die Ablehnung
dieser Variante des Vergangenheitsbezugs durch Jarnach nicht verwundern. Fiir ihn ist die-
se von Strawinsky geprigte Spielart des Neoklassizismus die

»-.. Folge einer stilistischen Unsicherheit, die in den liberlieferten Formen eine tra-

gende Basis finden mochte. Wer den Geist dieser Formen lebendig empfindet, und aus

ihm die Anregung zu einem wirklich Neuen, Wandlungsfahigen schopft, wird es nie
notig haben, am Schema festzuhalten ...*“6

61 Jarnach: Alt und Jung in der Musik (1924). In: JS, S. 168.

62 Ebenda.

63 Jarnach: Alt und Jung in der Musik (1924). In: JS, S. 168.

64 Jarnach: Alt und Jung in der Musik (1924). In: JS, S. 169.

65 Jarnach: Die Musik und die Vilker (1927). In: JS, S. 152. Auf die knapp flinfzig Jahre spéter datierende Anfrage des
Musikwissenschaftlers Uwe Kraemer nach einer Einschitzung der Rolle Igor Strawinskys schrieb Jarnach: ,,Strawinsky
hat sich intensiv beschéftigt mit den musikalischen Formen und Stilen vergangener Zeiten und daraus Anregungen ge-
schopft, deren Spuren man in vielen seiner Werke wieder findet — wie z. B. in Oedipus rex und Apollon musagéte. Es féllt
aber in solchen Fillen auf, dass diese Einfliisse stets vollstédndig assimiliert und gleichsam Bestandteil seines eigenen Stils
erscheinen, so dass kein Bruch entsteht und sie nicht als Fremdkérper wirken.* (Kraemer, S. 199f.). Es sind dies AuBe-
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Jarnach machte allerdings keinen Hehl daraus, mehr Sympathie fiir Strawinskys Werke der russischen Phase zu empfin-
den.
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Die von Jarnach zu Beginn der zwanziger Jahre diagnostizierte ,Stilkrise (man konnte im
positiven Sinn von einer ,Stilpluralitit® sprechen) kannte aber auch noch andere Folgen.
Wiewohl niemals direkt auf die Dodekaphonie Schonbergs zielend, formulierte Jarnach
seine Vorbehalte gegeniiber kompositorischen Systemen:

,Es ist erkldrlich, daB in Zeiten starker Reaktionen der allgemeine Sinn fiir kiinstle-

rische Realitéten verwirrt, die Formel liberschétzt wird. Schopferische Intuition aber

kennt keine Formeln; sie ertastet schrittweise die rationelle Ordnung der Mittel, schafft
technische Synthesen, keine Buchstabensymbolik.%

Jarnach wendet sich gegen alle Systemzwinge und verficht die von Busoni postulierte freie
Wahl der Mittel. Schonbergs dogmatische Behandlung besonders der Zusammenklédnge ist
ihm bei aller Bewunderung fiir den Kollegen fremd; die Tabuisierung der tonalen Funktio-
nen nach der Emanzipation der Dissonanz bedeute, so Jarnach, auf der einen Seite zu ver-
lieren, was man auf der anderen Seite gewonnen hatte. Bereits fiir Busoni war Atonalitét
nur ein weiteres neues Ausdrucksmittel gewesen, Schonberg dagegen formulierte auf ihrer
Grundlage eine neue Sprache. Wie Schonberg lehnte Jarnach den Begriff der ,Atonalitét’
als unsinnig ab (um ihn dann gelegentlich trotzdem weiter zu gebrauchen). Eigentlich,
so formulierte Jarnach sechs Jahre spiter, sei ,Atonalitdt® eine ungliicklich bezeichnete
Schreibweise, die sich hauptsichlich auszeichne durch

,»das Fehlen einer vorherrschenden Tonart, die Erhaltung der modulatorischen Schwe-

bung ein ganzes Stiick hindurch, im Gegensatz zur tonalen Symmetrie, eine Schreib-

weise also, die nicht einmal die Dissonanz zur Voraussetzung haben miisste und sich
ebenso gut auf normale Dreiklange beschrianken konnte.“%

Es ist dies freilich eher eine Definition der ,freien Tonalitét*, jener Spielart zeitgendssischer
Harmonik, die am besten auf Jarnachs eigene Musik zutrifft. Jarnach hatte bereits 1924 das
Phénomen der Atonalitit als die Folge einer allgemeinen Stilkrise bezeichnet.®®

Eine andere Konsequenz dieser von Jarnach diagnostizierten ,Stilkrise® ist auf die junge
Komponistengeneration gemiinzt, der sich der 1892 geborene Jarnach scheinbar selbst
nicht mehr zugehorig fiihlte:
,Der heutige Musiker [...] ringt noch um die Sprache, hat Mut und oft auch Kraft.
Solange er aber die inneren Gesetzte seiner Kunst nicht klar zu tiberschauen vermag

[...] wird er versucht sein, den unsicheren Ausdruck durch physischen Schwung zu
verdecken, die mechanische Gebérde fiir Humor auszugeben. %

Wie immer, so wird Jarnach auch hier nicht konkret; Beschreibungen wie der ,,physische
Schwung* lassen sich vielleicht mit der Musik Ernst Kreneks assoziieren, die ,,mecha-
nische Gebirde* mit den Maschinenmusiken Antheils oder Honeggers. Mit ziemlicher
Sicherheit wird Jarnach auch die zahlreichen motorisch aktiven Hindemith-Sétze jener
Jahre im Ohr gehabt haben — denen er ein halbes Jahrhundert spéter allerdings ,,Energie der
Zeichnung* sowie ,,Kiithnheit und Vitalitat® attestierte.”

66 Jarnach: Die Musik und die Oper (1930). In: JS, S. 161.
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1.3.4  Ausdruck

,Dem Kiinstler ist nur das eine wichtig: unter der
Oberflache abweichender Stileigentiimlichkeiten
das MaB des Ausdrucks zu erkennen.*”!

Der Konsequenzen einer auf Metaphysik und Ausdruckspathos gegriindeten Kunstés-
thetik eingedenk, kehrte in den zwanziger Jahren eine neue Niichternheit ein. Vielerorts
verschrieb sich die Kunst der Realitit, ,Neue Sachlichkeit’ und ,Gebrauchsmusik® waren
Schlagworte. Mehr als das ,1°art pour 1°art® interessierte junge Komponisten das sensa-
tionell Neue und der Kunstbetrieb an sich. Philipp Jarnach, der sich — wie oben dargelegt
— als DreiBigjahriger schon nicht mehr zur Generation der ,jungen® Komponisten zéhlte,
hatte sich immer gegen jedweden schnelllebigen Neuerungszwang gewandt. Keinesfalls
war Jarnach dazu bereit, sich in diesem Zusammenhang der vermeintlich {iberkommenen
Kategorie des ,Ausdrucks® zu begeben.

,»Was an Kraft des Erlebens in uns steckt, ob wir fahig sind, gefithlsmiBig Erschautem
bleibende Form zu geben; — darauf kommt es zuletzt doch an.“”

,»In der Fahigkeit, die Materie dem Ausdruck gefiigig zu machen, besteht das Wesen
der Meisterschaft ...”

Beide Sitze entstammen demselben Text Alt und Jung in der Musik aus dem Jahr 1924 und
formulieren eine reziproke Dialektik. Bandigung und kiinstlerische Fixierung des Auszu-
driickenden einerseits, andererseits ein Gefligigmachen der (bereits vorhandenen?) Materie
im Sinne des (zu erzielenden?) Ausdrucks — es erscheint sinnvoll, diese beiden Aussagen
nicht als Widerspruch, sondern als die zwei Seiten derselben Medaille anzusehen. Es bliebe
lediglich zu fragen, welches das Primat sein soll: das musikalische Material oder das Aus-
zudriickende.

An anderer Stelle findet sich folgende kurze Passage, die das eben Gesagte auf einer ande-
ren Ebene kontrapunktiert:

»Alles Echte ist unabsichtlich; je weniger wir daran denken, unser Gefiihl zu systema-
tisieren, desto tiberzeugender gibt es sich kund.*™

Verhielte es sich tatséchlich so, wire bewusste Formgebung folglich ein zumindest po-
tenziell problematischer Akt. Gerade die bedichtig-skrupuldse, von vielen Revisionen
gekennzeichnete Langsamkeit des Jarnachschen Schaffens aber widerspricht einer solchen
Interpretation. Es ist moglich, dass sich Jarnach hier eher gegen die Tendenzen zur kom-
positionstechnischen Systematisierung wendet, wie sie sich etwa in der Dodekaphonie
Schonbergs darstellte.

So bruchlos sich die Umwandlung Busonischer Asthetik in Jarnachs eigene Uberzeugung
in vielen Bereichen auch vollzieht: Fiir einen in sich selbst ,briichigen‘ Teilbereich der
,Jungen Klassizitdt® — die Rolle des ,Gefiihls® — gilt dies nicht uneingeschréinkt. Die ,,Idee,

71 Jarnach: Das Romanische in der Musik (1924). In: JS, S. 171.
72 Jarnach: Alt und Jung in der Musik (1924). In: JS, S. 169.
73 Jarnach: Alt und Jung in der Musik (1924). In: JS, S. 168.
74 Jarnach: Das Romanische in der Musik (1924). In: JS, S. 170.
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dass Musik an und fiir sich Musik ist, und nichts anderes*”*, kontrastiert bereits bei Busoni
mit dem Begriff ,,menschlichen Empfindens*’ in der Musik. Es ging Busoni einerseits um
Musik bar alles ,,Sinnlichen®, um ,absolute Musik® im Sinne Hanslicks (ohne dass dessen
Name je ausgesprochen wiirde); andererseits findet sich in seinen Schriften nirgends eine
Entschirfung oder Prizisierung des Begriffes von jenen ,,menschlichen Empfindungen®.
Wihrend Busoni das Schlagwort vom ,Ausdruck® also meidet, gerdt es bei Jarnach zu ei-
nem Schliisselbegriff, der allerdings mitunter riickwirkend auf Busoni projiziert wird: Jar-
nach fand in der Musik seines Mentors

,»das unverlierbare Beispiel einer Gestaltungskraft, die nur dem Ausdruck diente und
zugleich hochste Disziplin des Ausdrucks war.*”’

Stil, Technik und &uBlere Form, so Jarnach im Jahr 1927, seien zeittypische und daher
durchaus vergéngliche Merkmale einer Komposition:

,»Was sich am Kunstwerk als allgemein giiltig herauskristallisiert, sein Ausdrucksge-
wicht, wird durch ortliche oder stoffliche Gebundenheit [...] kaum beeinflusst.*”

Ein Gefiihl, die Kraft des Erlebens, mithin das Ausdrucksproblem steht am Anfang; in der
fertigen Komposition soll bei aller Versachlichung und Klarung das ,Ausdrucksgewicht*
(ein Terminus, welcher sehr gut auf Kompositionen wie die Sturmnacht op. 15, die Sara-
bande op. 17 oder den Schlusssatz der Sonatina op. 18 zutrifft) spiirbar sein.
Jarnachs eigene Musiksprache ist viel expressiver als diejenige Busonis. Dessen leichter
Spielcharakter findet sich nur in wenigen Werken Jarnachs, so etwa in der Flotensonatine
op. 12, im Sichlein op. 15 oder zu Beginn der zweiten Rhapsodie op. 20. Andere Sitze der
spielerisch-motorischen Sorte geraten Jarnach durchaus eckig — dies mag fiir die Mittelsét-
ze der Sonate fiir Violine solo op. 13 und der Sonatina op. 18 gelten. Insgesamt scheint Jar-
nach in der Frage des Ausdrucks mehr mit Schonberg gemeinsam zu haben.” Mit Schon-
berg argumentiert Jarnach auch gegen die analytische Beschéftigung mit der Technik (sieche
Abschnitt 1.3.6 Technisches) sowie gegen die Reklame der Komponisten in eigener Sache.
Die folgende, ebenfalls die Kategorie des Ausdrucks thematisierende Passage ist auf die
Musik Beethovens abgestellt, konnte aber durchaus auch als Beschreibung Webernschen
Komponierens gewertet werden. Interessant ist sie aufgrund der dargestellten Kausalitét
von ,,Empfindungen* und ,,musikalischer Idee* (,Einfall‘):

,Der schopferische Gestaltungsprozess vollzieht sich aber nur nach Voraussetzun-

gen, die durch das Wesen der musikalischen 1dee an sich gegeben sind. Wie diese,

gleichsam als eine Kristallisation von Empfindungen entsteht, die Form als ihr Gesetz

durchbildet, sich in fernste Konsequenzen bestétigt und mit immer reicherer Kraft des
Ausdrucks erfiillt: Das ist das Geheimnis des Genies, das niemand Rede steht. %

Jarnachs eigene Musik ist in ihrer schwach konturierten Thematik, mit dem daraus resul-
tierenden Verzicht auf thematisch-motivische Arbeit anders angelegt. In ihr die aus den
,musikalischen Ideen‘ abgeleiteten GesetzméBigkeiten einwandfrei zu erkennen, ist nicht

75 Busoni: Junge Klassizitdt. In: WEM, S. 36.

76 Busoni: Junge Klassizitdit. In: WEM, S. 37.

77 Jarnach: Bemerkungen zur Kunst Busonis (1932). ]S, S. 43.
78 Jarnach: Die Musik und die Vélker (1927). In: JS, S. 151.
79 Vgl. Weiss, S. 188ff.

80 Jarnach: Beethovenstudie (1927). In: JS, S. 89.
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leicht. Der folgende Abschnitt wird die diesbeziiglichen Konzepte Jarnachs zumindest auf
theoretischer Ebene zu kldren versuchen.

1.3.5 Vom Einfall zur Form

Jarnach war im GroBen und Ganzen ein ,Affinititsschreiber‘: Er beschiftigte sich in seinen
Texten tiberwiegend mit Themen, die in einer Beziehung zu seinem eigenen Musikdenken
standen. Ob es nun um die Musik Beethovens, Strawinskys oder Schonbergs oder um die
Musikasthetik Busonis geht: Stets ist in diesen Texten der Autor Jarnach prédsent, meistens
sogar wertend. Diese Anverwandlung fremden Gedankenguts zu eigenen argumentativen
Zwecken beginnt bereits bei der Interpretation kompositorischer oder theoretischer Sach-
verhalte. Objektivitdt darf hier nicht erwartet werden, schlieBlich schreibt Jarnach nicht als
Musikwissenschaftler. Fiir eine derartige, mindestens halbbewusst betriebene Amalgamie-
rung fremder und eigener Anschauungen spricht, dass Jarnachs Argumentationen insge-
samt sehr dhnlich verlaufen — ob er nun {iber Busoni oder Mozart, {iber die zeitgendssische
Musik in Deutschland und Osterreich oder das ,Romanische® in der Musik schreibt.
Wenn Jarnach im Folgenden mit dem ,Einfall* den Ausgangspunkt eines Werkes be-
schreibt, wie er es bei Busoni beobachtet hatte, so wird die Definition auch auf sein eigenes
Komponieren zutreffen. Jarnach berichtet,

»dass der ,Einfall* bei Busoni zunéchst an keine bestimmte Klangvorstellung gekniipft

ist; diese ergibt sich von selbst durch intensive Konzentration, als natiirlicher, voll-
kommen adidquater Ausdruck einer zum Erlebnis gesteigerten Empfindung.*®!

Bemerkenswert an dieser Aussage ist, dass der ,Einfall® als eine vormusikalische Kategorie
angesehen wird, deren erster Grund eine ,,Empfindung® ist. Die Ausarbeitung des ,Einfalls°
erfiahrt in dem Zitat eine seltsame Paraphrase (,,...ergibt sich von selbst...”) und miindet wie
selbstverstindlich in einem ,,vollkommen addquaten* Ausdruck. Von einer wirklichen Aus-
arbeitung, von Revisionen und Neuanfingen ist hier nicht die Rede. Festzuhalten bleibt
die aus dieser Beschreibung ableitbare chronologische Sukzession von ,Empfindung* =
,Erlebnis‘ = (vormusikalischem) Einfall = Klangvorstellung. Eine solche stringente Kau-
salitét
»fihrt naturgemal zu einer strengeren Kontrolle des Einfalls; der gedankliche Kern

muss soviel Kraft besitzen, Thematik, Klang und Form als ein Ganzes gleichsam
auszustrahlen.

Diese Konzeption iibertrdgt Jarnach in seiner Beethovenstudie von 1927 auf die Musik
Beethovens — ein weiteres Beispiel fiir die oben beschriebene Eigenart Jarnachs, relativ
unabhéngig vom jeweiligen Gegenstand dhnliche Konzepte zu formulieren. Und so heifl3t
es in der Beethovenstudie:

,Der musikalische Einfall — nicht unbedingt mit dem Begriff des Themas zu identifi-

zieren — ist ein Einmaliges, das seine eigene Gesetzméfigkeit in sich trigt, der Trager
einer extensiven Kraft, aus welcher ein Tongefiige organisch erwéchst.

81 Jarnach: Das Stilproblem der neuen Klassizitdit im Werke Busonis (1921). In: JS, S. 36.
82 Jarnach: Bemerkungen zur Kunst Busonis (1932). In: JS, S. 44.
83 Jarnach: Beethovenstudie (1927). In: JS, S. 90.
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Zwei Wendungen dieses kurzen Zitats seien hervorgehoben: zum einen die explizite be-
griffliche Trennung von ,musikalischem Einfall* und ,Thema“ (einerseits wirkt hier der von
Busoni postulierte ,Abschied vom Thematischen‘ nach, andererseits ist die Vermeidung
einer Festlegung auf den Begriff des Themas ein Zeichen fiir begriffliche Vagheit), zum
anderen die von Busoni ererbte Ansicht, dass der Einfall die zur Realisierung des erstrebten
Ausdrucks brauchbaren technischen Mittel selbsttétig auswahlt. Dergestalt riicken ,,auch
technische Probleme noch in die Sphére des Schopferischen“®. Die Form ist somit die letz-
te Konsequenz eines Komponierens, das in jedem Augenblick auf eine Idee, den ,Keim*
zuriickzufiihren ist. Dieses ,Organismusmodell* musikalischer Strukturen war in den zwan-
ziger Jahren gewissermaBBen Allgemeingut, wie eine AuBerung des Musikwissenschaftlers
Hans Mersmann zeigt* — und natiirlich hatte es in der Wiener Schule eine grundlegende
Bedeutung.
Der Rekurs auf traditionelle Gestaltungsprinzipien ist fiir Jarnach auch aus einem anderen
Grund keine Losung fiir formale Probleme:

,Die Form entspringt lebendigem Empfinden, sie ist ein Erlebnis, integrierender Teil

der Idee. — Will ich Musik gestalten, so darf ich nicht die formale Verantwortung auf

iberlieferte Schemen schieben; sondern ich muf3 diese Verantwortung selber tragen.
[...] In der Musik gilt nur die Logik des Gefiihls. ¢

Wenn die Form integrierender Teil der Idee (und damit notwendige Konsequenz des Ein-
falls) ist, ist allein der Komponist fiir sie verantwortlich. Die ,,Logik des Gefiihls* dagegen
ist eine weitere ritselhafte Formulierung Jarnachs, die in weiteren Zitaten enthalten ist,
ohne sich jemals zu kldren. Wenn das ,Gefiihl‘ aber als Oberbegriff fiir die Kategorien
,Empfindung‘ und ,Erlebnis* stehen sollte, dann besidBe die Reaktionskette Erlebnis = Ein-
fall (als natiirlicher Ausdruck desselben) = Form eine gewisse Stringenz.
Der Begriff des ,Gefiihls® wird von Jarnach noch in ein verwandtes Verhiltnis gesetzt:
,,Wer ihn [Busoni] verstanden hatte [ und das nahm Jarnach sicherlich fiir sich in An-

spruch —], lernte die Form nicht als Geriist, sondern als Erlebnis zu sehen, Ebenmal}
der Proportion und Okonomie im Ausdruck als Gefiihl zu werten.*®’

Die ,,Form [...] als Erlebnis* ist eine inhaltlich elliptische Konstruktion, deren Komplettie-
rung wohl ,Form als Konsequenz eines Erlebnisses® heilen konnte.
Einige Absitze frither war im gleichen Aufsatz zu lesen, Busoni habe

»-.. immer und stets den Sieg des Gefiihls {iber jede spekulative Stil- und Forman-

schauung, den endgiiltigen Sieg der Melodie iiber jede noch so verfeinerte Kompositi-
onstechnik verkiindet.“®

Die Kombination der Begriffspaare ,Gefiihl® — ,Melodie‘ sowie ,spekulativ‘ — ,verfeinert*
ist nicht selbsterkldrend und scheint recht willkiirlich. Wo steht schlieBlich geschrieben,
dass ein aus der Empfindung gespeister Einfall unbedingt in eine lineare Klagvorstellung
miinden muss?

84 Jarnach: Bemerkungen zur Kunst Busonis (1932). In: JS, S. 44.
85 Vgl. Mersmann 1928, S. 47.

86 Jarnach: Das Romanische in der Musik (1924). In: JS, S. 172.
87 Jarnach: Bemerkungen zur Kunst Busonis (1932). In: JS, S. 44.
88 Jarnach: Bemerkungen zur Kunst Busonis (1932). In: JS, S. 43.
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Ich habe in den vorigen Absdtzen versucht, eine Genealogie der ,Form‘, so wie Jarnach
sie versteht, nachzuzeichnen. Die dabei auftretenden Schwierigkeiten liegen vornehmlich
in der verschwommenen Sprache Jarnachs begriindet, zum Teil aber auch in nicht immer
zwingend logischen Schliissen. Bei Ernst Kurth liegen die Verhéltnisse viel einfacher:
Form ist in Kurths Aufsatz Der musikalische Formbegriff von 1925 schlicht als Konse-
quenz des ,,inneren Formwillens* beschrieben. Entscheidend kdnne dabei tibrigens nicht
sein, ob sie regelmaBig gebaut sei:

,Kiinstlerische Vollendung der Form hat mit RegelmiBigkeit oder UnregelméBigkeit

nichts zu tun; auch eine unregelméfBige kann als der einzig richtige Ausdruck der be-
sonderen Art jenes inneren Formwillens entsprechen.*®

Dem Komponisten Philipp Jarnach wurde seitens der Kritiker stets ein grofles formales Ta-
lent nachgesagt; im ,Schlepptau‘ solcher Zuschreibungen ist immer wieder der Verweis auf
Jarnachs spanisch-franzosische, mithin ,romanische‘ Herkunft zu finden. Gebeten, iiber das
,Romanische‘ Auskunft zu geben, zogert Jarnach ein wenig, die gemeingiiltige Bedeutung
des Begriffs zu bestdtigen, spiter aber ist folgende Definition zu lesen:
,Dies ist das lateinische Symbol: das Prinzip einer Kunst, die das Leben unbefangen
wahrnimmt, es aber in die Malle harmonischer Synthesen einfangt, einer Kunst, die
technische Willkiir, die Gebérde, Konvention und Ubertreibung verwirft und danach
trachtet, alles subjektiv Empfundene mit plastischer Klarheit zu versinnbildlichen.

Fazit: Jarnachs Einlassungen zu Einfall und Form kommen nie ohne den Begriff des ,Ge-
fiihls® aus. Sie prisentieren in ihrer Gesamtheit eine chronologische wie kausale Kette
Empfindung‘/,Gefiihl* = vormusikalischer ,Einfall* = musikalische ,Idee‘ = Form als
integraler, nun entfalteter Bestandteil des Einfalls. Daraus folgt das Bekenntnis zur indivi-
duellen, organischen und deshalb gerne auch unregelméfigen Form, die nicht auf traditio-
nelle Schemata zuriickgreift.

1.3.6 __Technisches

,»Das Wesen der Musik ist Offenbarung, es lésst sich

keine Rechenschaft davon geben, und die wahre mu-

sikalische Kritik ist eine Erfahrungswissenschaft.*”!

Philipp Jarnach scheint sich mit dieser von ihm selbst zitierten Einschidtzung Heinrich Hei-
nes gern identifiziert zu haben. Bereits drei Jahre frither formulierte er:
,»Was wir Technik nennen, das Ergebnis einer langen, harten Auseinandersetzung mit

der Materie, ist eine personliche Angelegenheit des Kiinstlers, die sein Verhiltnis zur
AuBlenwelt nicht beriihrt.“*?

89 Kurth 1925, S. 365.

90 Jarnach: Das Romanische in der Musik (1924). In: JS, S. 172f.

91 Heinrich Heine in einem Brief an August Lewald vom Mai 1837, zitiert nach Philipp Jarnach: Die zeitgendssische
Musik in Deutschland und Osterreich (1924). In: JS, S. 139.
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Diese AuBerung Jarnachs liest sich dariiber hinaus wie ein Reflex des beriihmten Schon-
berg-Wortes aus dem Brief an seinen Schiiler, den Geiger Rudolf Kolisch:
,»Ich kann gar nicht oft genug davor warnen, diese Analysen [gemeint sind hier Analy-
sen dodekaphoner Strukturen] nicht zu {iberschétzen, da sie ja doch nur zu dem fiihren,

was ich immer bekdmpft habe: Zur Erkenntnis, wie es gemacht ist; wahrend ich immer
zu erkennen geholfen habe: was es is#!“

Tatsdchlich verhélt es sich mit der Chronologie andersherum: Jarnachs Zitat stammt aus ei-
nem Aufsatz {iber Busoni aus dem Jahr 1921; Schonbergs Verdrgerung machte sich erst elf
Jahre spéter Luft. Anders als Schonberg, der die von ihm entwickelte Dodekaphonie — im-
merhin eine gewaltige kompositionstechnische Errungenschaft — ungern 6ffentlich thema-
tisiert wissen wollte, ist Jarnachs auf die Kompositionstechniken bezogene Auskunftsun-
willigkeit moglicherweise auf einen ,Innovationsriickstand‘ zuriickzufiihren. Unmoglich
nidmlich konnte Jarnach iibersehen haben, dass zahlreiche seiner Kollegen systematisch
nach neuen musikalischen Ausdrucksmoglichkeiten und Verfahrensweisen suchten. In der
Dodekaphonie, der Beschéftigung mit Vierteltonen oder mit der Nutzbarmachung der Folk-
lore wurden fruchtbare Ansétze deutlich, manche von Ihnen machten gar Schule.

Gerade die Systembildung war Jarnach, der weder als Komponist noch als Kompositions-
lehrer je eine Schulenbildung beabsichtigte, suspekt. Zwar begriiite er die Exploration und
Entwicklung neuer Mittel,

»-.. aber ihre systematische und alleinige Anwendung kann [...] nur den Eindruck me-
chanischer Trivialitét hervorrufen ...“.%*

Diese Kritik aus dem Jahr 1924 war vor allem noch auf ,,Ubertreibungen der Atonalitat™
gemiinzt, die ,,unvermeidliche Folge einer ,,Allgemeinen Stilkrise*® seien. Drei Jahre spé-
ter konnte Jarnach Entwarnung geben: Die neue Musik habe ,,ihre Krise iiberwunden und
sich vom Spekulativen immer mehr entfernt.*“ In der Schrift Die Musik und die Oper von
1930 zog Jarnach eine Bilanz:
,,Der krisenhafte Aufruhr der Musik verebbt. Lirmende Mitldufer sind verstummt und
,Richtungen® erledigt, — dogmatische Intransigenz hat einem Entwicklungsbewusst-

sein Platz gemacht, das die Zusammenhénge weiterfiihren, nicht mehr ausloschen
will.«

In Jarnachs von den zahlreichen Stromungen der Zeit scheinbar unbeeindrucktem Mu-
sikkonzept war Busoni der Fels in der Brandung. Bei ihm, so Jarnach, habe sich niemals
Technisches in den Vordergrund geschoben:

»Hier war keine ,Richtung’, keine Manier oder Formel zu finden, die man hétte nach-

bilden konnen, sondern das unverlierbare Beispiel einer Gestaltungskraft, die nur dem
Ausdruck diente und zugleich hochste Disziplin des Ausdrucks war.**®

93 Brief Schonbergs an Rudolf Kolisch vom 27.7.1932. In: J. Rufer: Das Werk Arnold Schénbergs. Kassel 1959, S. 131f.
94 Jarnach: Die zeitgendssische Musik in Deutschland und Osterreich (1924). In: JS, S. 139.
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Im Riickblick hat Philipp Jarnach die Bedeutung wenigstens der Dodekaphonie nicht mehr
leugnen kénnen — schlieBlich hatte er selbst zahlreiche Versuche mit der seriellen Schreib-
weise unternommen. Noch die ganz spéten, mit bereits zitternder Feder geschriebenen
Skizzen® zeugen davon, dass Jarnachs Auseinandersetzung mit der Dodekaphonie nie in
einen abschlieenden Negativbefund gemiindet war.
Auf der anderen Seite hielt Jarnach diese Technik noch im Abstand von etwa vierzig Jahren
nach ihrer Vorstellung fiir problematisch:

,»Die Dodekaphonie ist die Lehre vom Gleichgewicht der Kldnge, und von der techni-

schen Seite gesehen wird sie immer eine sehr grole Bedeutung behalten. Als absolutes

Kompositionsprinzip angewandt, gerit sie jedoch in Konflikt mit dem Problem der
Form, das sie nahezu unlésbar macht.*!®

Jarnach erkannte allerdings nicht nur die Formproblematik der Dodekaphonie: In einem
seiner Skizzenheft findet sich eine Auseinandersetzung mit Arnold Schonbergs viertem
Streichquartett von 1936. Jarnach kommentiert abschlieBend mit rotem Kugelschreiber:
,»Die Reihe wirkt nicht als Einfall (wie Schonberg fordert) sondern starr konstruiert,
und sie hat nur wenig gute akustische Moglichkeiten. [...] Von wenigen Stellen abge-
sehen bringt das ganze Quartett keine Aufwérts-Entwicklung nach dem Bldserquintett.

[...] Der sensible Klangkiinstler von ehedem hat hier jeden Klangausdruck einem ei-
gensinnig starren Prinzip geopfert — ohne jeden Gewinn!*“'!

In einem Text iiber Anton Webern von 1972 duflerte Jarnach seine Bewunderung fiir We-
berns frithe Miniaturen und bezeichnete sie als bedingungslose Ausdrucksmusik. Weberns
spitere Hinwendung zur strengen Dodekaphonie konnte er hingegen schwer nachvollzie-
hen:

,»An Stelle reizvoller Klangbilder tritt jetzt vielfach 6de Kombinatorik, ein freudloses,

phantasiearmes Spiel mit Intervallen, das nur selten Interesse erweckt und trotz der
Kiirze der Sitze langweilig wirkt.*!?

Aus all diesen Zitaten konnte der Eindruck hervorgehen, Jarnach habe gar keine eigenen,
kompositionstechnische Dinge betreffende Bestrebungen verfolgt. Dem ist nicht so — zu-
mindest nicht ganz, denn ein groBes, von Busoni ererbtes Thema kennen seine Schriften
schon: Es ist die Wiedergeburt der Linie als Ausgangspunkt einer jeden Komposition. Bu-
soni hatte mit dem

»Wiederergreifen der Melodie [...] als Trigerin der Idee und Erzeugerin der Harmonie,
kurz: der hochst entwickelten (nicht kompliziertesten) Polyphonie*!'®

einen Grundsatz fiir zukiinftiges kompositorisches Schaffen formuliert. Bei Jarnach fin-
det sich dieser Punkt fortgesponnen, wenn er Busoni als den Verkiinder des ,,endgiiltigen
Sieg[es] der Melodie iiber jede noch so verfeinerte Kompositionstechnik beschreibt.'*

99 Vgl. JID 72 (Kiste 7 des Nachlasses in der Staatsbibliothek Berlin), ,Skizzenheft 4° (DIN A3, braun mit griiner Plastik-
ringbindung): Hier finden sich neben vielen Reihenaufstellungen auch eine Analyse der C-Dur-Fuge aus Mozarts Phanta-
sie Nr. 1 KV 394, ein zwolftonig vierstimmiger Satz iber das BACH-Motiv sowie kurze Versuche mit Dreitonmotiven.
100 Jarnach: Arnold Schénberg (1971). In: JS, S. 115

101 Vgl. JD 72 (Kiste 7 des Nachlasses in der Staatsbibliothek Berlin), graues Skizzenheft DIN A4 mit roter Plastikring-
heftung.
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Auch der von Jarnach paraphrasierte Entwurf einer Schreibweise,

»in welcher die Harmonie nicht mehr bestimmend und begrenzend auf den melodi-
schen Strom einwirkt, sondern umgekehrt die Melodie als Bewegungsenergie den ak-
kordlichen Widerstand durch groBere Spannkraft bricht und ihre Linie behauptet!?>,

geht iiber Busoni hinaus, indem die Harmonik explizit als Hemmnis melodischer Entfal-
tung genannt wird. Im Zusammenhang mit einer Betrachtung der zeitgendssischen Mu-
sik'% definierte Jarnach die ,,Wiedergeburt des Rhythmus und der Melodie* als Ziel vieler
verschiedener Stromungen in der Musik. Selbstversténdlich spielte hier auch die Beschéfti-
gung mit Ernst Kurths Grundlagen des Linearen Kontrapunkts eine Rolle. Jarnach war der
Ansicht, Kurth werde dahingehend missverstanden, dass er einen ,atonalen Kontrapunkt*
legitimiere. Das sei so unrichtig wie unsinnig, denn:

»einem Kontrapunkt, der vollstindig ohne tonale Bezlige ist, wiirde kein anderes Mit-

tel tibrig bleiben als rhythmische Wechsel, inmitten derer die melodische Linie jedes
plastische Relief verlore.“!”

Wie nun das komplexe wechselseitige Verhéltnis von horizontaler und vertikaler Ebene
wirklich gelagert sein sollte, erfahrt der Leser dieser Zeilen nicht. Im linearen Kontrapunkt
ist die Linie zwar nicht ,,der harmonischen Kadenz untergeordnet®; andererseits aber griin-
det sie sich nach Jarnachs Kurth-Verstandnis ,,génzlich auf das System der tonalen Kréfte®.
Was mit den ,tonalen Kréften® gemeint sein konnte, kann kaum geklart werden, verzichten
doch die meisten Kompositionen Jarnachs génzlich auf tonale Zentren.

Bei aller Unverbindlichkeit in den AuBerungen zu kompositionstechnischen Dingen exi-
stiert gliicklicherweise ein Dokument, welches immerhin einen kleinen Einblick in konkre-
te technische Sachverhalte erlaubt. Im Nachlass Philipp Jarnachs findet sich eine mehrseiti-
ge Skizze, welche von einer Beschéftigung des Komponisten mit neuen akkordischen Kon-
stellationen zeugt.'”® Diese Aufstellung gehort zu einem Konvolut schwer einzuordnender
Skizzen und Entwiirfe und tragt weder Titel noch Datierung. Eine Veroffentlichung der
alles in allem wenig spektakuldren wie unvollstindigen Darlegung harmonischer Phidnome-
ne war wohl auch nicht intendiert — Jarnach war, wie bereits dargelegt — an einer Kommu-
nikation kompositionstechnischer Grundlagen seiner Musik nicht interessiert. Wozu diese
Aufstellung aber wirklich diente, muss unklar bleiben.

In diesem kurzen Dokument finden sich vor allem Notenbeispiele und knappe Ausfiihrun-
gen zu drei verschiedenen Akkordtypen: den sogenannten ,,tonalen Mischkldngen®, den
,autonomen Quartkldngen® sowie den ,,autonomen Klangen®.'” Die etwas verwirrende
Terminologie wird durch die eindeutigen Notenbeispiele aufgewogen, sodass die folgende
Zuordnung wenig Fragen offenlésst:

1. ,,Tonale Mischkldnge — Funktionsakkorde mit Hinzu-
fiigung der Sekunden zum Grundton, zur Terz u. Quinte*

105 Jarnach: Das Stilproblem der neuen Klassizitdt im Werke Busonis (1921). In: JS, S. 36.
106 Jarnach: Die zeitgendssische Musik in Deutschland und Osterreich (1924). In: JS, S. 139.
107 Jarnach: Die zeitgendssische Musik in Deutschland und Osterreich (1924). In: JS, S. 145.
108 JD. 72, Kiste 8, graublaues Skizzenheft DIN A4+.

109 Die Reihenfolge der Akkordtypen ist in den Skizzen eine andere.
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Das Notenbeispiel erklart sich weitgehend von selbst; Jarnach gibt zu einigen der sche-
matisch vorgefiihrten Akkordbildungen sogar Beispiele fiir mégliche wohlklingende Ak-
kordstrukturen (sie befinden sich stets in weiter Lage). Durchgehend geschieht dies bei den
noch komplexeren, ebenfalls auf dieser Skizzenseite formulierten Akkorden mit drei hinzu-
gefiigten Sekunden:
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Es sind dies klanglich bereits sehr dissonante Akkorde, deren Struktur kaum durchhor-

bar ist. Man darf daher gespannt sein, welche dieser Kldnge in Jarnachs Kompositionen
wirklich Verwendung finden. Immerhin ist evident, dass es Jarnach in erster Linie um die
akustische Anreicherung traditioneller Dreikldnge ging und eine Legitimation dieser Vorge-
hensweise (durch lineare Verldufe oder serielle Dispositionen) iiberhaupt nicht angestrebt
wurde. In diesem Zusammenhang enthiillt die explizit formulierte (und liberaus berechtig-
te) Sorge Jarnachs, die ,,tonale Wirkung des Dreiklangs* konnte {iber diese Operationen
verloren gehen, den Zwiespalt, in dem sich der Komponist befand: Zum einen war Jarnach
offenbar nicht gewillt, die Terzenschichtung als Grundlage der Akkordbildung aufzugeben,
zum anderen wiinschte er sich eine Schérfung der Harmonik. In diesem Ansinnen — und
nur in diesem — besteht eine Verbindung zu harmonischen Phinomenen bei Strawinsky,
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wie sie sich besonders in Pulcinella (1920), dem Schliisselwerk des musikalischen Neo-
klassizismus®, dullern.

Zu diesem konservativen Ansatz, die traditionelle Dreiklangsharmonik anzureichern und
zu schirfen, passt eine Passage aus einem Beitrag Jarnachs zu einer Kdlner Hochschul-
schrift von 1928:

,»Die gehdrsméfBige Auseinandersetzung mit den [neuartigen] Mehrkldngen muss aber
die Erkenntnis zeitigen, dass sie (ebenso wie die Drei- und Vierkldnge) nichts anderes
sind als das Ergebnis einer allméhlichen Erweiterung ein und desselben harmonischen
Begriffs, wie schon rein theoretisch jede Quarten- oder Intervallenkonstruktion [sic]
sich auf die Terzgestalt zuriickfiihren ldsst.*!"

Jarnach stand mit dieser Ansicht {ibrigens nicht allein da. Auch Schonberg erwihnt in sei-
ner ,Harmonielehre® etwa die Moglichkeit, vier- und fiinfstimmige Quartenakkorde ,,durch
Alterierung aus dem Terzensystem* herzustellen.'"" Uberhaupt scheint es, als habe sich
Jarnach in seinem Nachdenken {iber Quartenakkorde zunichst an Schonberg orientiert. Das
zeigen zumindest die vierte und fiinfte Seite seiner harmonischen Skizzen.

2. ,,Tonale Beziehungen der autonomen Quartklinge (auB8erhalb der harm. Regel)*

Quartenakkorde wurden erstmals 1911 durch Schonberg (Harmonielehre) theoretisch ge-
fasst. Prominent wurden diese Akkorde bei Mahler, im Jochanaan-Thema aus Strauss*
Salome und spiter bei Debussy. Mindestens gleichzeitig, ,,vielleicht sogar frither*!''? als bei
Debussy finden sich nach Aussage Schonbergs Quartenakkorde in seinen eigenen Kompo-
sitionen angewendet, namentlich in Pelleas und Melisande von 1902. In seiner Kammer-
sinfonie Nr. 1 op. 9 (1906) greift die Quartenschichtung auch auf die horizontale Ebene
tiber:
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Dieses Notenbeispiel findet sich auf Seite 482 von Schonbergs Harmonielehre und auf
Seite 5 von Jarnachs harmonischen Skizzen.'"® Das ist allerdings nicht die einzige Parallele
zwischen den beiden ungleichen Dokumenten. Wie Schonberg vor ithm, so hat auch Jar-
nach versucht, die Quartenakkorde in einen harmonischen Kontext einzubinden.

110 Jarnach: Zur Interpretation der modernen Musik (1928). In: JS, S. 158.

111 Schénberg 1966, S. 483f.

112 Schonberg 1966, S. 480.

113 Das hier wiedergegebene Beispiel folgt Jarnachs Ubertragung im Skizzenheft.
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Als erster Schritt fiihrt Jarnach (wie Schonberg auch'') einige Auflosungen des dreistim-
migen Quartenakkords vor'":

Wenn es einen Unterschied zwischen den Beispielen Jarnachs und Schonbergs gibt, so
liegt er durchgéngig in einer stirker chromatischen Stimmfiihrung bei Schonberg. In einem
Punkt sind die Quartenakkord-Aufstellungen bei Jarnach umfassender: Wahrend Schon-
berg in seinen Notenbeispielen nur grundstellige, das heifit mit reiner Quartenstruktur
versehene Konstellationen angibt (wiewohl er andere Strukturen beschreibt), prasentiert
Jarnach auch mogliche Umkehrungen. Hier sind es sechstonige Quartenakkorde in Umkeh-
rungen und ihre jeweiligen Auflosungen:
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In der prinzipiellen Auffassung, dass Quartenakkorde auf irgendeine Weise aufgelost wer-

den miissten, stimmen Jarnach und Schonberg iiberein. Anders als Schonberg befasste sich
Jarnach allerdings auch mit vier-, fiinf- und sechsstimmigen Sukzessionen reiner Quarten-

akkorde. Die folgenden, in ihrer Stimmfiihrung recht klassischen, klanglich aber dem Jazz

nahestehenden Séitze wurden von Jarnach mit der Angabe des ,,konstruktiven Fundaments*
versehen (der Begriff des ,Grundtons‘ wird vermieden):
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Trotz dieser Experimente Jarnachs ist nicht zu bestreiten, dass Schonberg in Bezug auf die
Quartenakkorde eine weitaus groflere theoretische Durchdringung anstrebt. In der Quarten-
schichtung sieht Schonberg vor allem die Moglichkeit, alle denkbaren Akkorde herzustel-
len, ohne das Werkzeug der Alteration zu bemiihen. Schlieflich lassen sich mit der Verket-
tung von Quarten (anders als mit der Terzschichtung) alle zwolf Tone der chromatischen
Leiter erreichen.!'®

114 Schonberg 1966, S. 483.
115 Die eigentiimliche Anordnung der Bégen folgt Jarnachs Skizze.
116 Schonberg 1966, S. 485fF.
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Im Unterschied dazu stellen Quartenakkorde (wie auch die Mischklénge) fiir Jarnach vor
allem eine Mdglichkeit dar, das harmonische Repertoire zu erweitern. Dabei seien die neu-
en Akkorde keineswegs anders zu behandeln als die traditionellen. Im Kompositionsunter-
richt, so Jarnach, wire etwa zu demonstrieren,

»-.. dass die Grundgesetze der harmonischen Formung hier wie dort die gleichen sind,

und dass die neuen Zusammenklidnge, so ungewohnt oder befremdlich sie zuerst er-

scheinen, keineswegs die Ausschaltung des tonalen Horens voraussetzen, dasselbe
vielmehr ebenso stark bestétigen, wie die kadenzierende Diatonik.*!"”

3. ,,Autonome Klinge (ohne tonale Zentralitit oder Stressigkeit)*

Diese Kategorie (sie findet sich auf der zweiten Seite der harmonischen Skizzen) umfasst
Akkorde, welche gemeinhin als ,atonal® bezeichnet werden und deren Grundlage duf3erlich
nicht in der Terzen- oder Quartenschichtung zu sehen ist. Jarnachs Beispiele sind hier du-
Berst knapp gehalten:
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Wiederum also sieht Jarnach untergriindig die Intervalle Terz und Quarte am Werk. In die-
sem Punkt unterscheidet sich sein Konzept nicht von demjenigen Schonbergs, der seine
einst frei und ungebunden atonale Harmonik theoretisch stabilisieren wollte, unter anderem
eben mithilfe der produktiven Kraft unvollstindiger Umkehrungen von Quartenakkorden.
Unter Jarnachs Kategorie der ,autonomen Kldnge* fallen auch ,,sogenannte Polyharmoni-
en‘: das knappe Notenbeispiel bietet allerdings nicht mehr als die Abbildung zweier Bihar-
monien (C-Dur + Fis-Dur sowie C-Dur + Des-Dur; letztere Konstellation erkennt Jarnach
als den ,Mischkldngen® verwandt). Bemerkenswert ist schlieBlich, dass — anders als im
Fall der Quartenakkorde — im Fall der ,autonomen Klénge® Moglichkeiten ihrer Auflosung
nicht exerziert werden.

Mit Ausnahme der zuletzt beschriebenen harmonischen Skizzen sind Philipp Jarnachs
Konzepte in kompositionstechnischen Belangen eher vage und wenig detailliert. Insgesamt
kristallisieren sich zwei wichtige Positionen heraus. Zum einen wendet sich Jarnach gegen
spekulative, auf dogmatische Systembildung abzielende Formanschauung, zum anderen
greift er die von Busoni vorformulierte Wiedererstehung der Linie als Primat zukiinftigen
Komponierens auf. Jarnachs Aufstellung harmonischer Phanomene @ndert in ihren wenig
systematischen und teilweise von Schonberg ererbten Umrissen daran wenig.

117 Jarnach: Zur Interpretation der modernen Musik (1928). In: JS, S. 159.
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11.
SONATINE FUR FLOTE UND KLAVIER OP. 12
(1919)

II.1 Einleitung

Entstanden vermutlich im Herbst 1919; verlegt 1920 bei Robert Lienau, Berlin; ,,Herrn A. Biolley in Ziirich
zugeeignet™; die 6ffentliche Urauffithrung fand am 4. November 1920 in der Ziiricher Tonhalle statt, der F16-
tist Jean Nada wurde dabei von Walter Frey begleitet.

Die Sonatine fiir Flote und Klavier op. 12 gehort mit den ersten beiden Liedern aus op. 15
(sie waren 1918 und 1919 entstanden) noch zur Schweizer Schaffensphase Jarnachs. Insge-
samt wurden aus den Jahren 1914-1921 nur drei Werke in Druck gegeben: Es waren dies
das Streichquintett (1918), die Sinfonia brevis (1919) und eben die Sonatine fiir Flote und
Klavier.
Widmungstrager der Flétensonatine war der Ziiricher Bankier Albert Biolley, dessen Be-
kanntschaft Jarnach seinem Mentor Ferruccio Busoni verdankte. Bereits 1916 hatte Busoni
dem musikalischen Bankier ein ,Albumblatt‘ gewidmet, das einige signifikante Paralle-
len mit Jarnachs Komposition aufweist. Hierliber wird am Ende dieses Kapitels in einem
Nachtrag zu sprechen sein.
Aus den Skizzen''® geht hervor, dass
die Sonatine fiir Flote und Klavier

e - op. 12 urspriinglich mindestens
~_§F = —= — zweisitzig konzipiert war. Der kurze

Entwurf des Beginns zum zweiten

Andante penseroso J: 120
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’Q 3 —— — — Sat"z zeigt iII'l Klavier ei'ne signiﬁkan-
_%9_4 o o @ e —— 3 S (e Ubereinstimmung mit dem Lied

F Sichlein op. 15 Nr. 2.

Skizze des zweiten Satzes, Beginn

Wie im Fall der Sinfonia brevis belie3 es Jarnach jedoch bei einem einzigen Satz.

Die erste nachweisbare Auffiihrung der Sonatine fand am 18. Oktober 1920 in privatem
Rahmen statt. Bereits hier iibernahm der Solist der eigentlichen Urauffiihrung, Jean Nada,
den Flotenpart; der Name des Pianisten wird nicht erwéhnt.

118 Vgl. JD 72 (Kiste 8 des Nachlasses in der Staatsbibliothek Berlin), orangefarbene Mappe mit einzelnen Blittern,
vorletztes Blatt (Ziiricher Papier, DIN A4+, etwas breite Feder). Der Entwurf tragt die Uberschrift ,,Flotensonatine — An-
dante Penseroso®.
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II.1.1. Zeitgenossische Rezensionen

Den ausgewihlten Rezensionsausschnitten der Jahre 1922/23 ist eine Selbstdullerung Jar-
nachs zu seiner Sonatine op. 12 vorangestellt:

a) Allgemeine Musik-Zeitung 49/21-22 (2. 6. 1922). S. 469: Philipp Jarnach:

,,Es ist ein kurzes, einsitziges Stiick, welches bei aller scheinbaren Freiheit die Sona-
tenform streng wahrt. Der Satz entwickelt sich aus einer breiten lyrischen Einleitung
zu einem phantastischen Reigen und schlieB3t in der Anfangsstimmung.*

b) Die Musik, Februar 1923 (Sign. 15.1.1922/23). S. 388: Carl Heinzen:

»Arthur Schiitze, ein tiichtiger F1otist, erneute die Bekanntschaft mit einer ganz ent-
ziickenden knapp gehaltenen Sonatine von Philipp Jarnach.*

¢) Allgemeine Musik-Zeitung 49/25. (23. 6. 1922). S. 565; Paul Schwers:

»Zwischen den groBBeren Werken horte man noch eine kurzgefasste Komposition des

aus Spanien gebiirtigen, neuerdings bei uns mehrfach mit Achtung genannten Philipp
Jarnach. Diese einsdtzige Miniatur- Sonatine fiir Flote und Klavier hat ihren eigenen

Unterklang; man empfindet deutlich den Einfluss eines fremden Klimas, gibt sich der
weichen, ddmmerigen Stimmung dieser iiber gebrochenen Harmoniefarben gefiihrten
Melodik gern hin und bezeugt den sauberen Spielern, dem geschmackvollen Solofl6-
tisten des Diisseldorfer Orchesters Arthur Schiitze und dem Komponisten selbst, voll

und freudige Anerkennung.*

d) Musikblétter des Anbruch, Nov. 1923, S. 261: Hugo Leichtentritt:

,Die Sonatine fiir Fl6te und Klavier ist ein feingliedriges Klangstiick von eigentiimlich
romanischer Grazie, bis in die duBBersten Spitzen der Konturen sorgsam durchgearbei-
tet und spirituell durchleuchtet.*

e) Die Musik 16/1 (Oktober 1923). S. 54: Adolf WeiBBmann:

»unter Deutschen oder mindestens deutsch Gerichteten kann man nur Philipp Jarnach
einen der Form nach Fertigen nennen; aber es ist klar, dass auch in ihm noch romani-
sches Formgefiihl so stark wirkt, dass selbst alles Problematische von diesem aufgeso-
gen wird. Die Flotensonatine, ein zartes Pastell, ist aber zu wenig charakteristisch fiir
Jarnach, um an solcher Stelle die Art des Musikers zu beweisen.

1) Anbruch 4/11-12 (Juni 1922). S. 184: Paul Stefan

»--. eine Flotensonatine des hochbegabten und besonders mit dem romanischen Form-
gefiihl begabten Spaniers Ph. Jarnach (Busoni-Schule, von dem Diisseldorfer Flotisten
A. Schiitze ausgezeichnet geblasen) ...*

g) NMZ 43/19 (22. 6. 1922), S. 302; Hugo Holle:

,»An Philipp Jarnachs einsétziger Sonatine fiir Fl6te und Klavier op. 12 werden die
Flotisten ihre Freude haben, da sich ihnen hier ein modernes und wertvolles Werk
bietet, das, im Stil und aus dem Geist ihres Instruments erfunden, ausdrucksvoll und
spieltechnisch ergiebig und erfreulich zugleich ist, ohne in den {iblichen blassblauen
Wald- und Wiesenton oder in spielerische Manieren zu verfallen. Edle, weitgeschwun-
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gene melodische Bogen sind das Charakteristikum dieser angenehmen, liebenswerten
Sonatine, die der ganz vortreffliche Diisseldorfer Soloflotist Artur Schiitze zusammen
mit dem Komponisten aus der Taufe hob.*

h) ZfM 89/13-14 (8. 7. 1922), S. 293; Alfred HeuB:

,.Eine angenehme Uberraschung gab’s unter den modernen Instrumentalwerken nun
aber doch, und zwar gibt diese sogar etwas zu denken, ndmlich die einsétzige Floten-
sonatine von Ph. Jarnach, einem in Deutschland lebenden und in Paris ausgebildeten
[sic!] spanischen Komponisten. Wohlgeformt, das Verhéltnis der beiden Instrumente
fein abgewogen, die modernen, von Atonalitdt aber absehenden Mittel von einem lie-
benswiirdigen Innern in Bewegung gesetzt, zeigt ein derartiges Werk, dass man sich
in Deutschland immer wieder dariiber klar zu sein hat, was die deutsche Musik ro-
manischer Kunst verdanken kann und dass es ganz verkehrt wire, sich auf sich selbst
zuriickzuziehen. Man suche die Romanen.*

Die vor allem in Frankreich beliebte Gattung der Flotensonate, der leichte Charakter der
Sonatine op. 12, ihr recht geringer Umfang sowie die moderaten technischen Anforderun-
gen an den Flotisten lieBen die Kritiker vermuten, es hier mit einem Nebenwerk Jarnachs
zu tun zu haben. Dementsprechend fiel auch das Spektrum der Attribute aus: Sie reichen
von ,,,angenchm, liebenswert* iiber ,,feingliedrig* bis zu ,,entziickend*. Der Musik wird
,Qrazie* zugebilligt sowie eine ,,weiche, ddmmerige Stimmung* attestiert. Die Sonatine
sei unproblematisch und profitiere vom ,,romanischen Formgefiihl“ des Komponisten.
Auf die Sachebene begeben sich dagegen nur wenige Rezensenten: ,,sorgsam durchgear-
beitet sei die Komposition, sie sehe ab von Atonalitdt und besitze ,,weitgeschwungene
melodische Bogen®. Viel ist das nicht.

I1.2  Analyse

Lange 213 Takte, Taktart 8/8, spéter variierend, aber vorwiegend 3/4; Tempoangabe ,Langsam* (Viertel
gleich 92), insgesamt stark variierend; Rahmentonart a-Moll.

I1.2.1 _Analyse — Uberblick

Die Sonatine op. 12 bereitet der Analyse groflere Widersténde, als es ihr leichter und zu-
géanglicher Tonfall vermuten ldsst. Der formale Interpretationsspielraum wéchst in jenem
MaB, wie hier die traditionellen Gestaltungsmittel vom Komponisten modifiziert wurden.
Die nicht zuletzt begriffliche Verunsicherung umfasst sowohl die Makrostruktur (,Sona-
tensatz‘, ,Exposition‘, ,Durchfithrung’, ,Variation®) als auch die Mikrostruktur (,Thema®,
,Motiv‘, ,Gestalt®).

Philipp Jarnach behauptete von seiner Sonatine op. 12, sie wahre ,,bei aller scheinbaren
Freiheit die Sonatenform® (siehe oben). Die angesprochene Freiheit ist indessen weni-
ger ,,scheinbar® als vielmehr ziemlich weitreichend; dennoch finden sich in der Sonatine
Formteile, welche die Bezeichnungen ,Exposition®, ,Durchfiihrung® und ,Reprise‘ inhalt-
lich zu fiillen vermdgen. Es gibt dariiber hinaus auch eine ausgeprdgte Themendualitét
samt traditionell disponierten Tonartenverhéltnissen.
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Die beiden Hauptthemen werden allerdings nicht im Sinne einer klassischen thematisch-
motivischen Arbeit behandelt — von einer direkten Konfrontation in der Durchfiihrung ganz
zu schweigen. Die aus der Sonatenform bekannten Formabschnitte schlieBlich folgen nach
Anzahl und Anordnung innerhalb der Sonatine keinesfalls bekannten Mustern. Jarnachs die
Form seines op. 12 betreffende AuBerungen sollen in der detaillierten Analyse iiberpriift
werden.

Zunichst sei ein schematischer Uberblick der Gesamtanlage der Sonatine gegeben. Eine
feinere Einteilung, wie sie zum Teil von Jarnach selbst durch Doppelstriche angedeutet
wird, soll weiter unten erfolgen.

Abschnitt A B C D C B’ D’ A

Takt 1 26 37 83 119 170 176 200

Funktion 1. Thema Rezitativ Durchf. 1 2. Thema Durchf.2 Rezitativa 2.Thema 1.Thema
Scherzo 1 Scherzo 2

Der Formteil A muss richtigerweise als erster Themenkomplex bezeichnet werden. B ist
satztechnisch als ein klassisches Instrumentalrezitativ gestaltet, ginge aber in seiner Virtuo-
sitit durchaus als Flotenkadenz durch. Die beiden technisch gesehen als Durchfiihrung ge-
stalteten Teile C und C’ sind vor allem charakterlich stark von ihrer Umgebung abgegrenzt,
sie sollen im Folgenden ,Scherzo 1 + 2’ genannt werden. Die Interpretation von D als Sei-
tenthema ist trotz seiner ungewohnlichen Disposition alternativlos.

I1.2.2 Detaillierte Analyse

Den Anfang der Sonatine fiir Flote und Klavier op. 12 bildet ein fiinftaktiges Klavier-
vorspiel. In den Takten 1 bis 4 wird das erste Thema exponiert, der flinfte Takt dient als
Hinleitung zum Floteneinsatz. Diese kleine Exposition ist streng dreistimmig gehalten, die
Zuordnung der Stimmen ist klar und eindeutig: Die Melodie liegt in der Oberstimme, der
Bass fundamentiert in iiberwiegend langen Notenwerten, und die Mittelstimme richtet in
flexibler Achtelbewegung die harmonische Fiillung aus.

Seine Pragung erhilt das Hauptthema in erster Linie von der Diastematik der Oberstimme
(Wie sich noch zeigen wird, spielen Harmonik und Rhythmus bei der Weiterverarbeitung
des Themas eine eher untergeordnete Rolle). Die ersten drei Tone stellen einen doppelt
punktierten halbtonigen Wechselnotengang nach oben vor, der von zwei weiteren Halbton-
schritten abwiérts gefolgt wird. Zwei fallende kleine Terzen (d”’-h’ und ¢’-a) werden iiber
einen punktierten steigenden Halbton verbunden, es entsteht eine Art , Treppenstufe‘. Der
vorletzte Ton a’ wird hier noch abwiérts zum gis’ gefiihrt.!"”

Das Hauptthema der Sonatine ist ausschlieBlich aus kleinen Sekunden und kleinen Terzen
aufgebaut. Als drei Hauptgestalten des Themas sind in melodischer Hinsicht die chroma-
tische Wechselnote, eine Kette von vier fallenden Halbtonschritten sowie das eingangs
erwahnte , Treppenmotiv‘ zu nennen. Als harmonische ,Pfeiler konnen die einleitende

119 Das gis’ zdhlt, auch wenn es als Terz eines hypothetischen E-Dur-Dominantklangs als Andeutung eines Halbschlus-
ses fungieren konnte, nur unter Vorbehalt zur Themengestalt, da dieser letzte Halbtonschritt fast immer wegféllt. Wenn
ich im Folgenden von den ,Thementonen‘ spreche, so unter Ausschluss dieses ,fakultativen® Tons.
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Wechselnote sowie die Schlussklausel h’-c’-a’ (T. 2.1-4) angesehen werden — sie lokali-
sieren bereits diesen Vordersatz des Themas eindeutig und akustisch nachvollziehbar in
a-Moll.

Langsam .h: 92
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Der Nachsatz (T. 2.7-5.2) beginnt auftaktig, zeigt aber im Folgenden einen ganz dhnlichen
Umriss wie der Vordersatz. Interessanterweise bewegt sich die Oberstimme jetzt nicht
mehr in Halb-, sondern in Ganztonschritten.'” Ein kleines diastematisches Experiment,
das im weiteren Verlauf der Sonatine keine Rolle mehr spielt. Der Nachsatz reicht in T. 5
hinein und ist so mit einer einstimmigen Figur verklammert, deren Aufgabe unzweifelhaft
diejenige einer Hinleitung zum Floteneinsatz ist.

Hauptthema: Harmonik Die Grundstruktur des 1. Themas ist tonal. Die Melodik des Vor-
dersatzes ist trotz chromatischer Durchgéinge eindeutig als in a-Moll stehend wahrnehmbar,
auch wenn die Basslinie dieses a-Moll in dem Abgang c’-b-a um ein phrygisches Element
bereichert. Der harmonische Verlauf der ersten drei Halbtakte (T. 1.1, 1.5 und 2.1) lautet
a-Moll — Dominante E-Dur (mit tiefalterierter Quinte b) — a-Moll: Eine kurze, die Haupt-
tonart bekriftigende Kadenz also und als solche nicht weiter bemerkenswert, wére da nicht
die Mittelstimme. Sie bewegt sich in harmonischer Hinsicht ziemlich frei in dem Rahmen
der AuBlenstimmen. Thre im ersten Halbtakt von T. 1 erscheinenden Tone ergeben, den
ndchsten Akkordkomplex vorwegnehmend, die Dominante E-Dur; zusammen mit den Au-
Benstimmen komplettiert sich hier ein mehrdeutiges Gebilde aus eben jenem E-Dur, einem
tibermdBigen Dreiklang auf C sowie der melodisch legitimierten Zuordnung zu a-Moll.

Im zweiten Halbtakt geht es mit E-Dur weiter. Man konnte das fis” der Mittelstimme als
grof3e None des so entstandenen Dominantseptakkords bezeichnen — eine andere Interpre-
tation scheint mir allerdings plausibler zu sein: Die versammelten Tone b gis’ d’ fis’ und e”
sind dem Ganztonfeld auf ¢ entnommen, welches im weiteren Verlauf der Sonatine mehr-
fach zur Anwendung kommt. Jarnach kombiniert also bereits im ersten Takt der Sonatine
ganztonige Harmonik mit einer Dur-moll-tonalen Funktionsharmonik und modalen Ele-
menten.

Der Zielakkord a-Moll wird zu Beginn von Takt 2 erreicht. Auf den wichtigsten Leitton gis
wird dabei verzichtet; er existiert lediglich als Suffix der Schlussklausel. Als Leittonersatz
springt das b im Bass, die phrygische II. Stufe ein. — Das letzte Achtel von Takt 2 bringt
mit A-Dur die Zwischendominante des Nachsatzbeginns.

Der Nachsatz steht zunichst auf der I'V. Stufe d-Moll, und sein Melodieverlauf ist stark an
den Vordersatz angelehnt — mit einer Abweichung: Wéhrend sich in Takt 1 die Bewegung

120 Die Melodie — und nur diese — bedient sich erst des Ganztonfeldes auf Cis, ab T. 4.2 desjenigen auf C.
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ausschlieBlich in Halbtonschritten vollzog, sind es nun in T. 3 ausnahmslos Ganztonschrit-
te. Das d-Moll des Nachsatzbeginns kann sich damit nicht etablieren, schon gar nicht,
wenn gleich in der ersten Takthélfte von T. 3 die Unterstimmen sich zu einem (das Melo-
die-f”” einbezogen) fiinftonigen Quartenakkord auf d tiirmen.

In der zweiten Takthélfte werden ein b-Moll-Sextakkord und Des-Dur gestreift, das Takt 4
erdffnende a-Moll wird mit der ndchsten Achtel schon zu F-Dur. Takt 4.3 zeigt einen Tri-
tonus-Quart-Akkord in der eigenwilligen Notierung des’-fis’-c”’. Sein fis” mag schlieBlich
noch als leittoniger Vorhalt zu einem Chopin-Akkord auf Es (T. 4.4) gelten, ehe der Satz
ausdiinnt und iiber die angedeutete Ursprungsdominante E-Dur in den a-Moll-Einsatz der
Flote gleitet.

Schon diese wenigen einleitenden Takte der Sonatine bezeugen Jarnachs harmonische
Experimentierfreude. Als ambitioniert ist der Einsatz so unterschiedlicher Systeme wie
Dur-moll-tonale Funktionsharmonik, Modalitit, Chromatik, Ganztonigkeit und Quarten-
harmonik zu bezeichnen. Grofere harmonische Abldufe werden dabei von sehr schnell
sich wandelnden Akkordkonstellationen unterwandert.'?! Bemerkenswert ist bei alldem die
Leichtigkeit des Tonfalls: eine solche elegante Schlichtheit bei gleichzeitiger Komplexitét
ist in Jarnachs Musik nicht iiberall anzutreffen. Die genaue harmonische Analyse sei hier
nur exemplarisch unternommen, um die diesbeziigliche Bandbreite der Sonatine op. 12
aufzuzeigen. Das Ausmal einer harmonischen Gesamtanalyse stiinde dagegen in keinem
Zusammenhang mit den zu erwartenden Ergebnissen.

Der Floteneinsatz in T. 6 bringt eine Wiederaufnahme des ersten Themas. Analog zur Kla-
viereinleitung mit dem Quintton e’ ansetzend, spielt sie alle Tone des Vordersatzes mit
Ausnahme des letzten (quasi ,fakultativen®) gis’. Das Klavier begibt sich dabei in eine be-
gleitende Haltung, in der ein ruhig fortlaufender Achtelpuls das beherrschende Moment ist.
Bemerkenswert ist hier die Gestaltung des Nachsatzes (T. 7.71f.): Der urspriingliche punk-
tierte Auftakt fehlt, statt seiner erscheint der zuvor volltaktige Melodieton {*’, ohne sich
jedoch in eine Fortfithrung der Nachsatzmelodik zu fiigen. Die Flote beschriankt sich in

T. 8 auf eine rhythmische Reminiszenz (das Motiv der doppelt punktierten Viertel plus
Sechzehntelnote). Dass es sich hier zweifellos noch um die Uberreste des Nachsatzes han-
delt, wird aus zwei weiteren Details sichtbar. Die Oberstimme des Klaviers zitiert einen
Ausschnitt aus der Ganztonleiter auf Cis im Umfang einer None und liefert so ein Substitut
der Nachsatzmelodik. Schlieflich ist T. 8 zu Beginn mit jenem grundstelligen Quartenak-
kord auf d versehen, der auch T. 3 ziert. Dort waren es noch die fiinf Tone d’-g’-¢”” (-f”* in
der Melodie) und b’ (T. 3.4), hier nun begniigt sich Jarnach mit den ersten drei Tonen des
Klangs, die er aber in derselben Lage bringt. In diesem T. 8, der, wie um seine Besonder-
heit zu unterstreichen, in ein 3/2-Metrum fillt, findet eine Neuordnung der einzelnen Para-
meter statt, die man eher in einer Durchfiihrung erwarten wiirde.

Gegen Ende von T. 8 kiindigt sich in der Klavieroberstimme ein erneuter Durchgang des
Vordersatzes in c-Moll an. Es fehlt der erste Ton (es wére ein g’ gewesen), ab dem as™
lauft die Tonfolge aber komplett ab; das abschlieBende h (der fakultative Ton) erscheint in
der zweiten Hélfte von T. 10. Der Rhythmus erklingt hierbei iibrigens in der weitgehend
urspriinglichen Form.

121 Hier wird der Sinn eines 8/8-Metrums deutlich.
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War der Klaviersatz in den Takten 1 bis 5 noch in einer {ibersichtlichen Dreistimmigkeit
gehalten, gewinnt er mit Beginn des Floteneinsatzes stetig an Dichte. In T. 9 ist die Sechs-
stimmigkeit erreicht, eine auch rhythmisch komplexe Polyphonie strebt einem Ruhepunkt
zu, der in T. 11 eintritt. Dort 19st sich in repetierenden Klédngen eine Quint-Tritonus-Bil-
dung in einen e-Moll-Akkord auf.

Dieser Ruhepunkt besteht im Klavier aus langsamen, synkopierten Akkordwiederholungen
in den Takten 11 und 12, wéhrend die Flote ein Motiv vorstellt, welches (als ein Vorgriff)
vom zweiten Thema abgeleitet ist. Dessen kurze, unvollstdndige und rhythmisch von der
Originalgestalt abweichende Erwdhnung an dieser Stelle mutet wie der verschmitzte Hin-
weis des Komponisten an, dass der Seitensatz nun folgen sollte. Er tut es aber nicht, es
bleibt bei einer (ersten) vagen Vorwegnahme des 2. Themas, man befindet sich immer noch
im ersten Themenkomplex.

Bezeugt wird dies durch einen Themeneinsatz der Flote in T. 13, der auf der leichten zwei-
ten Zihlzeit beginnt, den Originalrhythmus nur im Themenkopf wahrt und spiter modifi-
ziert. Erwdhnt werden muss, dass innerhalb des ,Treppenmotivs® die erste kleine Terz sich
zur groflen Sekunde verjlingt und im Gegenzug die zweite Terz eine groB3e ist. Das Thema
lduft also auf seine letzten Tone auf As-Dur zu. Diese farbige Variante bleibt wie die ganz-
tonige Version aus T. 3 ein Einzelfall innerhalb der Sonatine. Der Klaviersatz setzt in T.
12—15 die chromatische Polyphonie der Takte 9—-10 fort, so als hétte es die Unterbrechung
durch den Ruhepunkt nicht gegeben.

In T. 16 erklingt schlieBlich der kontrapunktische Hohepunkt des ersten Themenkomplexes
in Form eines strengen dreistimmigen Kanons des ersten Themas. Dessen Diastematik ist
dahingehend verdndert, dass die letzte Terz des Themas eine grof3e ist.'*> Von der Original-
gestalt des ersten Themas heben sich die Kanonstimmen der Takte 16—20 durch eine glatte
Achtelbewegung ab, lediglich die , Treppenabsétze‘ sind wie in T. 2 punktiert. Ein Anhang,
der wie das Thema selbst ausschlieBlich aus Sekunden und Terzen gebildet ist'*, verlangert
die Kanonstimmen auf beinahe vier Takte und fiihrt weiter abwirts. Die drei Stimmen des
Kanons sind rhythmisch wie diastematisch vollig identisch, allein ihre Einsatztone differie-
ren: Es ist ein Kanon in der Sekunde und in der kleinen Terz:

122 Im vorliegenden Fall konnte man dies durch eine Vertauschung der letzten beiden Tone erklaren (T. 16/17, Ober-
stimme Klavier: a-b statt b-a). Aufler in diesem Kanon findet sich eine solche Vertauschung nur noch in T. 121/122 und
128/129; ein diesbeziigliches System ist nicht erkennbar.

123 Es sind verminderte und tiberméBige Terzen dabei, das Intervallrepertoire ist also zugegebenermaf3en erweitert.
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Die beiden zuerst anlaufenden Stimmen im
A T~ Klavier haben ihre Auslaufphase in T. 19, die
| 1 1 V—F,P‘:H’%: Flotenstimme reicht noch in T. 20 hinein. In

— ihre letzten Tone greift ein oktaviertes Motiv
des Klaviers hinein, bestehend aus zwei Halb-
,Q — tonschritten und einer kleinen Terz, allesamt ab-
%—i} ———— wirts gefiihrt. Dieses Motiv gibt sich unschwer
~ xo #_Lf? als Abspaltung des ersten Themas zu erkennen,
und es findet sogleich eine umgekehrte Beant-
wortung in der linken Hand der Klavierstimme.
Immer noch in T. 20 erklingt in der rechten Hand
ein neuerlicher Anlauf, aus der kleinen Terz wird
hier ein Tritonus. Eine Umkehrung folgt in der linken Hand. Wenn diese Intervallmodifi-
kation auch schon als Ableitung zweiten Grades bezeichnet werden miisste, bleibt der Ur-
sprung der hier neu geschaffenen Figur doch eindeutig. Wahrend dieser sukzessiven Mo-
tivgenese'?* erklingt in der Fl6te ein weiteres Mal das erste Thema, nun um seine beiden
letzten Tone verkiirzt. Klavier und Flote kommen in T. 22 zur Ruhe, das Klavier pendelt in
jener synkopierten Akkordwiederholung aus, wie sie sich schon in T. 11 fand. Hier ist es
eine gegeniiber T. 11 augmentierte Version mit einem F

1.0~ Im vierfachen piano.
Die Folgetakte 23 bis 26 stehen in einem schnellen 3/4-Metrum, und speziell in rhythmi-
scher Hinsicht kiindigt sich in ihnen Neues an (und muss noch bis T. 37 warten):

T.23

> M- fr——— T T T
o)< 1 S T —

. . . . . lb“_ i_ i_ _f_ j. 1 ; E_j

pp senza Ped.

o)

A

Es ist eine neu rhythmisierte Variante der eben eingefiihrten Sekund-Tritonus-Figur,
bereichert um eine sich direkt anschlieBende Aufwirtsbewegung. Die nunmehr erreichte
Geschlossenheit des Motivs weist selbstbewusst auf eine neue Funktion hin — dazu spater
mehr.

124 Die hier zu beobachtende schrittweise Bildung neuer musikalischer Gestalten aus bereits vorliegendem Material wird
von Jarnach in spateren Werken wieder aufgenommen; darin scheint der Einfluss Bartoks deutlich zu werden.
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Es folgt mit Abschnitt B das Rezitativ der Flote, dessen 7/4-Metrum nicht einer beab-
sichtigten Schwerpunktgliederung geschuldet ist. Die Takteinteilung folgt tendenziell eher
strukturellen Bediirfnissen (beispielsweise der Motivseparation) — ein Vorgehen, das Jar-
nach spéter vor allem in den langsamen Sétzen beziehungsweise Stiicken von op. 13, 17
und 18 und besonders in den Rhapsodien op. 20 anwendet.

Die Flote 16st sich zu Beginn des Rezitativs (T. 27) aus ihrem Liegeton fis”’, um in einer
Zweiunddreifigstelbewegung das erste Thema (hier ohne seinen letzten reguléren Ton) zu
zitieren. Dies geschieht zwei Mal, dann folgt ein chromatischer Abstieg von £’ bis cis”.
Eine weit ausholende Geste in T. 28 ruft den Rhythmus in Erinnerung, mit dem die Anspie-
lung des 2. Themas in T. 10f. versehen war. Die Tonfolge ist mit etwas Phantasie ebenfalls
als dessen Derivat zu erkennen.'®

Das ,,Jangsame* Rezitativ wird unterbrochen von einem viertaktigen Einschub mit der
Tempobezeichnung ,,MéBig bewegt. Hier ist nur das Klavier aktiv, die Flte scheint, auf
einem h” stehend, das Ende der Ausfiihrung abzuwarten. Charakteristisch sind auf den er-
sten Blick die parallel gefiihrten grofen Terzen in der rechten Hand des Klaviers sowie der
tanzelnde Rhythmus. Die Klavierbewegung beruhigt sich in T. 32 in einem h-Moll-Akkord
und tiberlésst der Flote wieder das Feld.

In T. 33ff. setzt die Flote die Bearbeitung und Aufspaltung des 1. Themas fort. Zunéchst
erklingen alle dessen Tone mit Ausnahme des letzten; einem Ausbruch nach oben (T. 33.2)
schlieft sich ein neuer Anlauf an, der jetzt schon nach dem vierten Ton abbricht und in eine
weitere Eskapade in hohere Register miindet. Bei dem Neuansatz in T. 33.5 stehen wieder
der Rhythmus und die ungefdhre Diastematik des 2. Themas Pate, wie es in T. 10f. und T.
28 vorwegnehmend erklang. Sodann fiihrt die Figuration mit ineinander verketteten Ab-
schnitten aus dem 1. Thema mit jeweils zwei Halbtonschritten plus kleiner Terz abwirts.
Auch diese Bewegung endet bald, hier auf einer Fermate auf e”” am Ende von T. 33.

In T. 34 setzt sich die Abwértsbewegung grundsétzlich fort, nun allerdings mit geringfiigig
anderem Material. Eine von groferen Intervallen durchbrochene chromatische Skala endet,
von jenem e’ ausgehend, auf dem eine kleine Septime darunterliegenden fis’:

T. 34
—

~ /ER m ] ]

Wenn man die hervorstechenden Téne b’ und g” (T. 34.2+4) gedanklich entfernt, er-

hélt man mit den Tonfolgen es”-d”’-cis”’-g’ und h’-b’-a’-es’ sowie deren transponierten
Krebsumkehrungen fis”’-c¢’-h’-b’ und d”’-gis’-g’-fis’ neue Ableitungen der Tritonusfigur
aus T. 20f. Wiirden dann noch die in den Tritonusintervallen enthaltenen iiberstehenden
Tone eliminiert, bliebe allein die erwdhnte chromatische Linie iibrig, die sich noch aus dem
viertdnigen chromatischen Abgang aus dem 1. Thema ableiten lieBe. Jarnach zeigt in T. 34,
wie wenig Ausgangsmaterial notig ist, um immer wieder neue Motive zu bilden.

125 Die ersten vier Tone von T. 11 sind das Vorbild der Folge ¢”’-as’-g’-f” in T. 28.4.
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Themenaufspaltung

Mit der letzten Viertel von T. 34 beginnt die Schlussphase des Rezitativs. Die Dreitonfigur
h’-c”-a’ zitiert die Schlussklausel des ersten Themas in Originallage und mit Halbtonschritt
plus kleiner Terz im Richtungswechsel gewissermalien die intervallische Essenz dieses
Themas. Wie um den Bezug noch augenfilliger zu machen, wird die Dreitonfigur noch
zwei Mal in Takt 35 wiederholt, nur unterbrochen von chromatisch aufsteigenden Skalen-
abschnitten. Auf den Zahlzeiten 5 und 6 des Taktes ist die Figur — die Intervallfolge kleine
Sekunde aufwirts + kleine Terz abwérts — in den Transpositionen d”’-es”’-¢’” und fis”’-
g”’-e” zu finden, der Rest des Rezitativs besteht lediglich aus einer chromatischen Tonleiter
aufwirts, deren Zielton das €’ in T. 37 ist.

Zuriickblickend kann die Bedeutung dieses ersten Floterezitativs kaum {iberschétzt wer-
den. Die Motive und Tonfolgen des ersten Themenkomplexes werden hier gebrauchsfertig
aufgeschlossen, sozusagen in Molekiile zerlegt, welche nun fiir die spédtere Verwendung
bereitstehen. Zusammengefasst finden sich in den Rezitativtakten

T.27: das zweimalige Zitat des 1. Themas (ohne seinen letzten Ton);

T.33: die weitere Verkirzung des Themas in der ersten Takthalfte; Abspaltung des Halbton-
Terz-Motivs in der zweiten;

T. 34:  die Verkettung des abgeleiteten Halbton-Tritonus-Motivs und eine durchbrochene chro-
matische Skala;

T. 35:  Isolierung der Dreitonfigur aus steigender kleiner Sekunde + fallender kleiner Terz.

Diese Aufsplittung des Materials geschieht ganz bedéchtig, sodass der Blick in das Re-
pertoire der musikalischen Verarbeitungsmethoden den Horer nicht iiberfordert. Eins nach
dem andern — fiir dieses Vorgehen ist die einstimmige Anlage des Rezitativs ideal geeignet.
Dass in T. 34 eine bereits sekundére Ableitung des Themas (chromatischer Abgang plus
Tritonus) bearbeitet wird, ist ebenso hervorhebenswert wie die Tatsache, dass das zweite
Thema — wiewohl noch nicht einmal ausdriicklich vorgestellt — bereits lose in die thema-
tisch-motivische Arbeit einbezogen wird. Das Flotenrezitativ besitzt dhnlich dem ersten
Themenkomplex deutliche durchfiihrungsartige Ziige.

Scherzo 1 Der Klaviereinsatz nimmt die in T. 23ff. vorgestellte Bewegungsart in T. 37 wie-
der auf. Parallelen sind auch zu den Takten 29 bis 32 deutlich: In beiden Féllen erscheint
im Klavier ein tdnzerischer Rhythmus, wéhrend die Flote auf einem Liegeton das Ende des
Klaviereinwurfs abwartet. In T. 37ff. nun ist es ein Fortissimo-Triller auf dem e’’, welches
dem Klavier scheinbar Ruhe gebietet. Diesmal aber ist das Scherzo nicht mehr aufzuhalten.
,Bewegt‘ lautet die Tempobezeichnung, mit Dreiviertel = 72 ist das Scherzo fast flinfmal
so schnell wie das Rezitativ. Der Rhythmus, mit dem das Klavier im ,marcato‘ einsetzt, ist
identisch mit demjenigen aus T. 23. Spétestens mit T. 43 verfillt die Klavierstimme in eine
stampfende Figur von metrischer Eindeutigkeit, wie sie zuvor noch nicht zu horen war.

In der Flote erklingen in den Takten 40 und 41 kurze punktierte Figuren, die aus jeweils
zwel Terzen bestehen. Diese Figur kann als Variante der zuvor ,Treppenabsatz‘ genannten
Dreitonfigur aus dem 1. Thema angesehen werden. Dafiir sprechen die Punktierung und die
wechselnde Bewegungsrichtung. Der Aufbau aus einer gro3en und einer kleinen Terz mag
dabei als ein Nachvollzug der gelegentlichen Terzvergroferung am Themenende (siehe T.
14 und T.16-18) angesehen werden.

Wihrend die Klavierstimme eine burlesk polternde Begleitung gibt, stimmt die Flote ab T.
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42 immer neue, stets verkiirzte Abschnitte aus dem Hauptthema an. Stefan Weiss hat, an
der Flotenstimme der Takte 40 bis 52 orientiert, eine Methode der Veranschaulichung jener
,melischen Arbeit* entwickelt, auf die ich hier lediglich hinweisen mochte.'*® Ausgangs-
punkt ist bei Weiss die Nummerierung der Thementone des Vordersatzes:

Die Themenabschnitte kdnnen nun genauer bezeichnet werden, indem die Nummer des
ersten Tons, von dem aus die Tonfolge'?’ ablduft, der Markierung vorangestellt wird. Der
Anschauungswert dieser Methode ist tatsdchlich grof3, der von Weiss gewéhlte Abschnitt
aus dem Scherzo 1 der Sonatine gut gewéhlt. Weiss féhrt fort:

,» Weitere Beispiele lieen sich in groBen Mengen hinzufiigen. Als entscheidend
fiir das Musikdenken Jarnachs zur Zeit der Sonatine fiir Flote und Klavier muss
gefolgert werden, dass ihm an einem nachweisbaren, aber nicht fithlbaren Tradi-
tionsbezug seiner Kompositionen gelegen war. Der Zusammenhang des ,phan-
tastischen Reigens* mit der ,breiten, lyrischen Einleitung‘'?® ist alles andere als
offensichtlich, und doch bestehen zwischen diesen beiden Teilen die grundlegend-
sten Beziige der Sonatenform iiberhaupt, ndmlich die zwischen Exposition und

Durchfiihrung.*!*

Mein Einwand diesen Ausfiihrungen gegeniiber richtet sich nicht in erster Linie gegen die
Methode der Nummerierung von Noten, sondern gegen die Eindeutigkeit jener Schluss-
folgerungen, die Weiss daraus zieht. Zunichst einmal finden sich nicht viele Stellen in der
Sonatine, an denen die oben ausgefiihrte Methode fruchtbar erscheint.!*® Die laut Weiss
»grundlegenden Beziige* zwischen Exposition und Durchfiihrung gehen aber auch aus der
Analyse nicht zwingend hervor. Wie anders als ,durchfiihrungsartig® wire denn die bereits
im ersten Themenkomplex und dem Rezitativ vollzogene Arbeit am Thema (Variation, Ka-
non, Verkiirzung, Abspaltung, Kombination) zu bezeichnen? Anders auch als Weiss neige
ich zu der Ansicht, dass der innere Zusammenhalt der Sonatine op. 12 (spétestens nach
zweimaligem Horen) durchaus spiirbar ist, auch wenn sich die Art der Vernetzung kaum
offenbart.!3! SchlieBlich, und das ist der wichtigste Punkt, werde ich versuchen zu zeigen,
dass Jarnach in der Sonatine nicht so sehr mit , Abschnitten aus‘ oder ,Bruchstiicken von‘,
sondern mit ,Gestalten‘ arbeitet: Gestalten wie der chromatischen Linie, der Wechselnote,
dem punktierten Rhythmus oder dem , Treppenmotiv‘.

126 Siehe Weiss, S. 118f.

127 Es handelt sich tatsdchlich nur um die Diastematik des 1. Themas. Die Rhythmisierung hat mit der urspriinglichen
Gestalt nichts mehr gemein.

128 Die Charakterisierung stammt von Philipp Jarnach; vgl. AMZ 49/21- 22 (2.6.1922), S. 469.

129 Weiss, S. 119.

130 Lediglich die Takte nach T. 64 zeigen eine gewisse Haufung von Themenabschnitten, die den Aufwand des
Weissschen Verfahrens lohnen.

131 Gerade die Kategorie der Form wird von den meisten Kritikern Jarnachscher Werke positiv hervorgehoben. Und das,
obwohl sich die Besprechungen meist nur auf den akustischen Eindruck (und nicht etwa auf Analysen) stiitzen konnen.
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Das erste Scherzo der Sonatine fiir Flote und Klavier umfasst die Takte 37 bis 82: Neben
den oben erwihnten Ausschnitten des Hauptthemas geschieht also noch einiges mehr. Die
Flote beispielsweise nimmt in T. 53—55 das punktierte Terzenmotiv wieder auf und be-
schreibt mit seiner Hilfe in den darauffolgenden Takten eine chromatisch gefiillte kleine
Septime. Dieses Verfahren ist mit demjenigen aus T. 34 zu vergleichen.'?

Kurz vorher (T. 47f.) fiihrt das Klavier einen ,punktierten® Rhythmus vor, der mit einer
anderen, wohlbekannten Diastematik kombiniert ist. Die dreimalige Wiederholung des
punktierten Wechselnotenmotivs aus dem Kopf des ersten Themas dokumentiert eine sehr
mithsame Befreiung: In augmentiertem Rhythmus gelingt es erst mit dem fiinften Anlauf,
aus der Tonwiederholung dis’-e’ beziechungsweise es’-fes’ zu entkommen.

Auch in der zweiten Hilfte des Scherzos tauchen Einsdtze des Hauptthemas auf, und sie
sind tiberwiegend ganz explizit: In T. 65ff. die komplette Tonfolge'** (oktaviert im Kla-
vier); in T. 70f. alle Tone mit Ausnahme des ersten (Flote); in T. 74 in der Flote, es fehlt
nur der letzte Ton. Etwas versteckt halten sich die ersten fiinf Tone des Themas in der unte-
ren Stimme der rechten Hand des Klaviers in T. 73f. Einige Passagen des Durchfiihrungs-
Scherzos sind besonders stark mit chromatischen Linienverlaufen durchzogen — so etwa
die Takte 56—-60 und 72—77. Auch dieses Phanomen hat seine Wurzeln im Hauptthema der
Sonatine op. 12.

Es gibt aber noch kleinere Partikel, die iiber das ganze Scherzo verteilt sind und ebenfalls
aus dem Hauptthema stammen. Die Rede ist von der oben (im Zusammenhang mit dem
Flotenrezitativ) erwéhnten Dreitonfigur aus kleiner steigender Sekunde und fallender klei-
ner Terz. Es sind die drei letzten Tone des 1. Themas, die als dessen ,Essenz‘ bezeichnet
wurden. Auflerhalb des Themas ist die Dreitonfigur in folgenden Takten zu finden:

T. 55: Oberstimme Klavier (b’-h’-gis’),

T. 64: Flote (g”-as”-f”),

T. 73: Flote (es”-fes”-des”),
T. 73: Klavier (b’-h"-as”),

T. 79: Flote (des”-d”-h’).

Die Umkehrungsvariante der Dreitonfigur tritt auf in:

T. 46: Oberstimme Klavier (as’-g’-b’),

T.53-55: Flote (a”-gis”-h” und g”-fis -a”),
T. 64f.: Mittelstimme Klavier (as”-g”-b"),

T. 66f.: Flote (es”-ges”-f").

Uber die VergroBerung der kleinen auf eine groe Terz erhilt man eine durch die meisten
Themengestalten legitimierte Variante der Dreitonfigur. Sie findet sich in:

T. 44+45:  Oberstimme Klavier (U: es”-d”-fis’ und c”’-h’-dis”),
T. 49: Oberstimme Klavier (es’-fes’-c’),
T. 66f.: Linke Hand Klavier (g-as-fes),

132 Auch dort mussten einige Tone gedanklich ausgeschlossen werden. In T. 53ff. sind es die Sechzehntel-Spitzentone
der Fléte (des””, h” und a”), die sich abseits der chromatischen Linie befinden.
133 Die erste Tonqualitdt — es — liegt in den AuBenstimmen des Klaviers (T. 65.1).

47



T. 67f. Oberstimme Klavier (b’-ces”-g’),

T. 68: Flote (KU: b”-fis’-g”),
T. 72: Oberstimme Klavier (cis”-d”-b’) und in
T. 73: Oberstimme Klavier (h”-c” (transponiert) -as”.

Die Héufung dieser Dreitonfiguren im ersten Scherzo ist signifikant, vor allem wenn man
den allgemeinen Mangel an prignanten Gestalten bedenkt. Die Haufung ldsst sich natiirlich
auch im ersten Themenkomplex der Sonatine op. 12 nachweisen, da dort das 1. Thema auf
Schritt und Tritt erscheint. In der obigen Aufzahlung wurde deshalb auf alle Dreitonfolgen
verzichtet, die in das 1. Thema eingebettet sind. Und noch etwas: Der zweite Themenkom-
plex (T. 83-118) weist keine dieser Dreitonfiguren auf.'*

Das bemerkenswerteste Gebilde in diesem Scherzo befindet sich in den Takten 53 bis 55.
Auf den ersten Blick gibt es sich zu erkennen als ein spiegelbildlich aufgebautes Motiv in
T. 53/54. Es besteht aus parallel gefiihrten groBen Terzen'®’, die, von ¢” und e” ausgehend,
erst chromatisch aufwirts geleitet werden und dann zu einem Tritonussprung nach as’’-c’”’
ansetzen. In der zweiten Hélfte von T. 54 kehrt sich die Bewegung um. Die Spiegelachse
miisste exakt auf der zweiten Achtel von T. 54 angesetzt werden, wenn der Riickwértslauf
nicht nur melodisch, sondern auch rhythmisch zum Anlauf kongruent wére. Das ist aber
nicht der Fall. Vielmehr verhalten sich T. 53 und der iiberndchste T. 55 in rhythmischer
Hinsicht gespiegelt — wenn nicht buchstéblich, dann ,silbenhalber*.

Es gibt noch andere Griinde, dem Folgetakt 55 als dem Gebilde zugehorig zu betrachten,
obwohl die rechte Hand dort von Terzen auf Tritoni libergeht: die Begleitung der Flote
sowie der linken Hand dndern ihren Charakter erst in T. 56. Hinzu kommt, dass der Rhyth-
mus der Takte 54 und 55 ein direkter Abkdmmling von T. 30/31 ist, also von jener Klavier-
passage, die das Flotenrezitativ unterbricht. Sehr dhnlich ist auch die in T. 31 wie in T. 55
vollzogene Offnung des Terzintervalls zum Tritonus.

Der punktierte Rhythmus der rechten Hand in T. 53 dagegen ist im Rahmen des 3/4-
Metrums neu, allerdings nicht beziehungslos. Er ist herzuleiten durch eine vergrofernde
Projektion ,von oben‘, wofiir die Flotenstimme eine maBstabsgerechte Vorlage bietet. Von
dieser Interpretation ausgehend wire der Rhythmus im Klavier ebenfalls ein Derivat des
punktierten ,Treppenmotivs® aus T. 2. Eine gesonderte Verarbeitung jenes ,punktierten
Rhythmus*‘ und seines ungefiahren Krebses (siehe T. 55) folgt unmittelbar in den sich an-
schlieBenden Takten 56 bis 65, spéter in T. 68, 72f. und 82.

Die Diastematik der Oberstimme ab T. 53 besteht aus zwei Halbtonschritten plus einem
Tritonussprung und gibt sich damit als Zitat der aus dem 1. Thema hervorgegangenen
Ableitung zu erkennen, die in T. 20f. und T. 23f. erschienen war. Auch dort war schon die
Umkehrung erklungen, hier kommt durch die Spiegelung noch die Krebsumkehrung hin-
zu. Jarnach ldsst aber auch die Originalgestalt (Halbtonschritte abwérts, dann Tritonusfall)
nicht aus, die im Ubergang von T. 54 zu 55 anklingt. Wenn man will, kann die Oberstim-
me ab dem fis” (T. 54) bis zum gis’ am Ende von T. 55 als leicht verzerrter Ausschnitt des
Hauptthemas gelesen werden. Es fehlten dann dessen Tone 1 und 2, und die erste Terz

134 Bemerkenswert ist allerdings der ,Nachlauf* des Themas in der Flote der Takte 112—118 mit seinem Spiel um Halb-
tonschritt und kleine Terz — den Ingredienzen der Dreitonfigur

135 Die parallel gefiihrten groBen Terzen erschienen in T. 29f. zum ersten Mal und waren bis zu diesem Zeitpunkt nicht
mehr aufgetaucht.
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wire durch den Tritonus ersetzt worden. Die starke Présenz des Tritonus in diesen Takten
scheint wie von langer Hand vorbereitet: Seit T. 43 beharren die nachschlagenden Achtel
der linken Hand auf Tritoni, und auch unmittelbar vor dem Spiegelmotiv héuft sich dieses
Intervall.'*

Sieht man sich die Bassstimme der Takte 53 bis 55 an, prisentieren sich hier die Tonquali-
titen a und e entgegen dem Trend in reinen Quarten und Quinten, gegen Ende komplettiert
ein cis den A-Dur-Akkord. Ob mit der anfdnglichen Folge e-a-e auf den Kopf des zweiten
Themas angespielt werden soll, ist unklar. Auf jeden Fall erregen Quarten beziehungsweise
Quinten in einer stark chromatisierten und zudem vom Tritonus gesattigten Umgebung be-
sondere Aufmerksamkeit.

In diesen drei Takten finden nunmehr Motive zusammen, die aus unterschiedlichen
Formteilen des bisherigen Verlaufs der Sonatine stammen. Die chromatischen Géange und
das ,Treppenmotiv‘ konnen vom 1. Thema her gedeutet werden. Dessen ,Ableitung der
Abspaltung®, das Halbton-Tritonus-Motiv, hatte sich am Ubergang zum Rezitativ gebildet
und wurde in letzterem ausgiebig verarbeitet. Die Terzenfiihrung samt ihrer rhythmischen
Anlage ist vom Klaviereinwurf des Rezitativs abgeleitet. Das auffillige Quart-Quint-Motiv
konnte eine Anspielung auf den zweiten Themenkomplex sein. Die Figur der Takte 53 bis
55 stellt den wichtigsten Kristallisationspunkt innerhalb des Scherzos dar.

In den Takten nach 55 findet hauptséchlich eine Durchfithrung der kurz zuvor etablierten
rhythmischen Modelle statt. Die parallel gefiihrten groen Terzen entwickeln in T. 72ff. ein
Eigenleben, sie gruppieren sich sogar zu den ihnen anverwandten Rhythmen; eine wirkli-
che Wiederholung des Spiegelmotivs aber gelingt erst in T. 77ff. Hier laufen die Flote und
die Oberstimme des Klaviers in parallelen Terzen, die Begleitung in der linken Hand bringt
Alberti-Bisse.

Der Abschluss des ersten Scherzos (T. 80—82) gestaltet sich mit exakt jener Tonfolge, die
auch schon den ersten Themenkomplex gegen das folgende Rezitativ abgegrenzt hatte (sie-
he T. 23-26): zwei abwirts gerichtete Halbtonschritte, der fallende Tritonus und eine dia-
tonische Aufwirtsbewegung in drei Schritten. Es besteht sogar eine gewisse rhythmische
Verwandtschaft zwischen beiden Stellen. Auf jeden Fall erhértet sich nun eine funktionale
Eindeutigkeit dieses Motivs, das ich mit dem Begriff des ,Raumteilers‘ fassen mochte.

Der zweite Themenkomplex reicht von T. 83 bis T. 118 und wirkt stark kontrastierend.
Die elf einleitenden Takte bringen iiber sich nur geringfiigig verdndernden Liegeakkorden
des Klaviers (man beachte den phrygischen Abgang G-F-E der Bassstimme von T. 83—89)
eine vorldufige Fassung des zweiten Themas. Zur Erinnerung: Die Anspielungen auf das
2. Thema, wie sie in den Takten 10ff., 28 und 33 anklangen, hatten einen ebenso provi-
sorischen Charakter — und wurden stets von der Flote ins Spiel gebracht. Bemerkenswert
ist das in Bezug auf die Themengestalten entgegengesetzte Vorgehen Jarnachs. Das erste
Thema steht zu Beginn der Sonatine auf festen Beinen, alle spéteren Versionen sind ein-
deutig sekundire Varianten. Ganz anders das zweite Thema: Seine Diastematik findet sich,
durch rhythmische Camouflage in seine jeweilige Umgebung eingepasst, schon in mehre-
ren Formteilen. Es ist selbst zu Beginn des zweiten Themenkomplexes noch nicht wirklich
ausgegoren. Diese ab T. 83 erklingende Fassung wieder nur vorldufig, gegentiber der ver-

136 T. 51.3: Doppelter Tritonus in der rechten Hand des Klaviers (fis-c’-fis’); Flotenstimme drittes Viertel (es”-a”); T.
52.2-3: Oberstimme Klavier (f”’-h”).
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bindlichen Fassung (T. 94ff.) rhythmisch unentwickelt, der Fortgang der Tonfolge wirkt in
der zweiten Halfte unentschlossen.

Wie im Fall des ersten Themas also bleibt es auch hier dem Klavier tiberlassen, eine solche
verbindliche Gestalt des Themas, wie sie sich aus den Einsétzen in T. 94 (Klavier Ober-
stimme), T. 98 (Fl6te) und T. 105 (Klavier, linke Hand) andeutet, zu formulieren:'’
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Erst hier sind die Merkmale Zweiviertelauftakt und durchlaufende Viertelbewegung aus-
gepragt; als grundsédtzlich variabel erscheint allerdings das Themenende. — In fast allen
Parametern unterscheidet sich das zweite Thema grundlegend vom ersten. Am auftélligsten
mag zundchst der Quartsprung am Themenanfang sein: [hm folgt eine explizit diatonische
Melodik, die (mit Ausnahme des fis) ohne weitere Akzidenzien auskommt. Die Dynamik
verbleibt wihrend des gesamten zweiten Themenkomplexes im zwei- oder dreifachen pia-
no. Festzuhalten ist auch der grofle melodische Ambitus des zweiten Themas. Er betriagt
mit einer None genau das Doppelte des aus Halbtonschritten gebauten ersten Themas. Be-
riicksichtigt man zudem das Metrum (1. Thema: 8/8; 2. Thema: 3/4) und die Satzstruktur
(1. Thema: Melodie in der Oberstimme, Fundamentbass, Mittelstimme mit Akkordfiillung;
2. Thema: geradezu schulméBige Polyphonie), dann ergibt sich eine charakterliche wie
strukturelle Gegensétzlichkeit der Themen, wie sie stirker kaum sein konnte.

Die Komplexitét fast aller Parameter ist im 2. Thema stark zuriickgenommen, sieht man
von dem — allerdings locker gefiligten — Fugato ab, das den schlanken Satz bestimmt. Die
Notenwerte unterschreiten die Viertel nicht, die Bewegung flieBt ohne widerhakende Punk-
tierung dahin. Charakteristisch ist der auftaktig-synkopische Rhythmus des Themenkopfes.
Die Gegenstimme fangt jede stumme 1 des Themas mit einem Einsatz auf. Ein Dirigent
wiirde diese Musik auch angesichts der Tempoangabe Dreiviertel = 69 in ganzen Takten
schlagen.

Harmonisch eindeutig in e-Moll verankert, schwankt die Melodie zwischen der phrygi-
schen und @olischen 2. Stufe, eine Ambivalenz, die interessanterweise schon den Anfang
des 1. Themas kennzeichnete.'*®

Schwebend, ,,wie von ferne, zieht das Seitenthema voriiber, von einem hauptsédchlich in
Dreiviertelnoten stehenden Kontrapunkt kaum beunruhigt. Die Oberstimme des Klaviers
macht den Anfang in e-Moll, die Flote setzt in T. 98 in h-Moll an, endet aber nicht dort, da
der letzte Ton nicht wie vordem die 1. Stufe erreicht.’** In T. 105 ergeht es der Mittelstim-
me im Klavier (wieder e-Moll) dhnlich.

So wie dem Seitenthema viel Raum bis zur endgiiltigen Entfaltung gegeben wurde, so wird
auch der Ubergang zum nichsten Teil behutsam vollzogen. Die Takte 112 bis 118 haben
eindeutigen Codacharakter, in der die Flotenstimme zwar noch den synkopischen Rhyth-
mus des Themenkopfes zitiert, aber nur noch kleine Intervalle enthilt. Die Klavierbeglei-

137 Vgl. auch die Einsétze in T. 176 (Flote), 180 (Klavier Oberstimme) sowie 187 (Klavier, linke Hand).
138 Siehe dort T. 1, b im Bass; T. 2: h in der Oberstimme.
139 Es sei denn, man zéhlte die angehéngten Takte 102—107 dazu.
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tung lduft in ruhigen Akkorden aus, deren Oberstimme die Tone h und e auspendelt, an den
Themenanfang erinnernd. h und e sind auch die Tone eines Quint-Quart-Klanges, mit dem
der zweite Themenkomplex in T. 117f. schliet. Gegeniiber dem ersten Themenkomplex
erscheint der zweite in einer sehr geschlossenen Form mit thematischer Einleitung, endgiil-
tiger polyphoner Themengestalt und Coda.

Es folgt ein zweites Scherzo mit der Tempoangabe ,,sehr lebhaft®, das die Takte 119 bis
169 fiillt. In ihm finden sich viele der Motive und Gestalten des ersten Scherzos wieder.
Weil auch der Ablauf einige Ahnlichkeit mit der vorigen Fassung hat, sind die von Weiss
vergebenen Bezeichnungen C und C’ sinnvoll. Dabei unterschlagen diese Symbole, dass
das Scherzo II wichtige Neuigkeiten zu bieten hat.

Das Scherzo 2 beginnt mit vier einleitenden Takten des Klaviers, in denen durch eine
Verkleinerung der Notenwerte langsam auf das neue Tempo beschleunigt wird. Im Bass
liegt eine ruhige Bewegung in Dreiviertelnoten, die noch aus dem 2. Thema stammt. Dazu
zitieren die auf die Schlidge zwei und drei gesetzten Viertelnoten in der rechten Hand die
synkopischen Impulse des zweiten Themas, das somit als rhythmisches Skelett fortge-
schrieben wird. Die rhythmische Ebene wird nun mit der Diastematik des ersten Themas'*
kombiniert; es entsteht also ein Hybrid aus beiden Themen. Er steht in e-Moll (der Tonart
des 2. Themas), eine von der Flote in T. 126 gespielte Wiederholung dieser neuen Bewe-
gungsform dagegen in g-Moll.

Zwischen Klavierfassung und Flotenimitation erklingt der synkopische Quartauftakt des

2. Themas (T. 123.2). Diesmal im sforzato gespielt, besitzt er jene Signalwirkung, die dem
zweiten Thema selbst vorenthalten war. Die Fortfiihrung gestaltet sich dann ganz unabhén-
gig vom 2. Thema in einer Achtelfigur.

Uberhaupt wird die Achtelnote ab T. 124 zur bestimmenden Einheit. Die Oberstimme des
Klaviers verwendet sie, um in T. 126ff. Viertonfolgen auszufiihren, welche sich durch
schnelle Richtungswechsel ebenso auszeichnen wie durch die Tatsache, dass gebrochene
grof3e Terzen chromatisch gefiihrt werden. Am Ende von T. 128 bricht die Stimme aus dem
Terzenschema aus und bringt im folgenden Takt einen Skalenausschnitt. In T. 130ff. aber
findet die Klavierstimme sich erneut in Viertonfolgen, die immer vom Richtungswechsel
geprégt sind und stets mit der fallenden kleinen Sekunde und einem Terzsprung beginnen.
Die Dreitonfigur in seiner Variante mit grofer Terz hat eine neue viertonige Variante hinzu-
gewonnen.'*! Nur hat der vierte Ton seine Position noch nicht gefunden und befindet sich
mal im Tritonus-, mal im Quartabstand vom dritten Ton.

Diese typischerweise mit einem vorne oder hinten angebundenen Viertel auftretende Vier-
tonformel war bereits im ersten Scherzo vorzufinden (T. 43—46), fiel aber zunéchst nicht
weiter auf. Da sie nun wiederholt und ihr Gebrauch sogar iiber die kleine Sequenzkette
hinaus ausgedehnt wird'#, soll sie wohl bemerkt werden. Es gibt noch eine andere Herlei-
tungsmoglichkeit dieser Viertonformeln: Demnach wiren sie Ableger des Grof3terz-Ein-
wurfs, den das Klavier in den Takten 29ff. platziert hatte. Dort war die Intervallkombinati-
on kleine Sekunde — Quarte — Quinte gewesen, hier nun ist die Diastematik variiert.

140 Dessen erster Ton (h) fehlt wie in vielen anderen Fassungen, der zweite Terzfall ist grofl und wird mit dem folgenden
Halbtonschritt nach oben ausbalanciert.

141 Ich verzichte hier darauf, die Einsédtze der Dreitonfigur separat zu registrieren. Thre Dichte ist mit derjenigen im er-
sten Scherzo vergleichbar.

142 Die Viertonformel erscheint noch in den Takten 137f. (Flote) und 139f. (Klavier).
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Ab T. 133 treten Flote und Klavier in ein schlagfertiges Imitationsverhiltnis ein. Den Auf-
takt macht ein flinker Triolenlauf'** aufwérts im Klavier, kombiniert mit einem deutlich
langsamer ausgefiihrten Halbtonschritt abwirts. Die Flte imitiert diesen Zweitakter im
Abstand eines Taktes (in einer ,tonalen Imitation), das Spiel wiederholt sich in T. 135—
136, kehrt sich aber plotzlich um. Anstelle einer Wiederholung der Klaviervorgabe aus

T. 136 erscheint in der Flote ab T. 137 eine Sequenzierung der Viertonformel. Diese wird
ihrerseits in T. 139 vom Klavier imitiert, wobei sowohl der ,Kontrapunkt® des jeweils an-
deren Instruments beibehalten wird als auch die harmonische Anlage kongruent ist.'* Teil
des ,Kontrapunkts® ist auch das punktierte Terzenmotiv (T. 137.1: Klavier; T. 139.1: Flote.
Vergleiche T. 40f. und 53ft.).

Als ein weiterer Riickbezug auf das erste Scherzo taucht das Spiegelmotiv in T. 142ff. auf.
Jetzt nur noch von der Flote gespielt, ertibrigt sich die einst markante Fiihrung in grof3en
Terzen. Auch das Hauptmerkmal der Figur, das Tritonusintervall am melodischen Hohe-
punkt, ist hier zur Quarte entschérft. Moglicherweise soll jene Tonfolge d-g-d (T. 142/143)
dem 2. Thema eine Reverenz erweisen, dem Spiegelmotiv bricht sie jedoch die Spitze.
Die vier Takte umfassende, rthythmisch auffdllige Passage ab T. 149 stammt ebenfalls aus
dem Scherzo ', zeigt hier aber eine Verklammerung zweier Einsitze des 1. Themas (T.
149.1 mit erstem Ton cis’, T. 151.1 mit erstem Ton eis’).

Ihr folgt ein Abschnitt (T. 153—-160), dessen melodische Prignanz und Geschlossenheit ein
richtiges ,Thema‘ (das dritte?) vermuten ldsst. Zunéchst spielt die Flite eine viertaktige
Phrase, deren Diastematik viele Richtungswechsel aufweist:

Die taktweise identische Rhythmisierung mit halber Note plus angebundener Achtel und
einer abschlieenden Achtel entspricht einer Punktierung. Man muss etwas genauer hin-
horen, um hierin eine weitere Ableitung des 1. Themas zu erkennen. Der einleitende Halb-
tonschritt aufwirts fiihrt in T. 154 nicht zum Ursprungston a zurlick, sondern fallt um eine
kleine Terz auf g. Eine nochmals fallende kleine Terz wird in T. 155 vom f aufgefangen,
das wiederum eine kleine Terz abwirts nach d gefiihrt wird. Der letzte Ton g (T. 156) hat
wohl nur die Aufgabe, die Periodizitit zu stabilisieren, ohne die Harmonik aus dem Gleich-
gewicht zu bringen.

T. 153
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Nun konnte man konstatieren, dass dieses Gebilde aus den Tonen 1, 2, 5, 6, 7 und 8 des
Hauptthemas gebildet ist. Eine solche Beschreibung verriete jedoch nichts liber den ganz
anderen Charakter, der diese Takte gegeniiber dem ersten Thema auszeichnet — schlieflich
enthalten die Tone 2 bis 5 des Hauptthemas die chromatisch absteigende Linie. Die fehlt
hier, und als Konsequenz ist die Flotenstimme diatonisch. Die Chromatik ist allerdings nur
in die Mittelstimme des Klaviers verlegt und fiihrt eine Linie iiber sieben Halbtonstufen
vom a’ bis zum es’. Wiirde die Oberstimme nicht bisweilen ausscheren, wire sogar eine
chromatische Fiihrung in groBBen Terzen zustande gekommen. — Jarnach unternimmt hier

143 Ein solcher fand sich schon in T. 76, hatte dort aber keine Nachahmung gefunden.
144 T. 137/138: a-Moll/A-Dur’™"; T. 139/140: cis-Moll/Cis-Dur”*".
145 Vgl. T. 65ff. im Klavier und T. 74f. in der Flote.
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zum zweiten Mal eine Verteilung urspriinglich miteinander verbundener Merkmale auf ver-
schiedene Stimmen.'*¢

Aus einem anderen Blickwinkel kann die Flotenstimme der Takte 153—156 als enggefiihrte
Verschrinkung jener Dreitonfigur aufgefasst werden, die oben als ,Essenz‘ des Hauptthe-
mas bezeichnet wurde. So stellen die Tone a-b-g die Originalgestalt, die Tonfolgen g-e-f
und e-f-d dagegen die Krebsumkehrung der Dreitonfigur dar. Die motivische Verdichtung
erreicht hier einen Hohepunkt, der mit der Herausbildung des Spiegelmotivs vergleichbar
ist.

Unberiicksichtigt ist bis jetzt die Bassstimme in T. 153ff. geblieben. Sie ist — das bezeugen
nicht zuletzt die Artikulationsvorschriften — eine Weiterentwicklung der Unterstimme aus
T. 611f. Im ersten Scherzo waren sekundweise Fortschreitungen vorherrschend, hier wer-
den gebrochene Akkorde projiziert. Es bilden sich in den Takten 153 und 154 {ibermifige
Dreikldnge, wie sie auch in der Mittelstimme von T. 1 verwendet wurden.

Takt 157 bis 160 sind mehr als nur eine transponierte und modifizierte Wiederholung des
vorausgegangenen Viertakters. In den ersten beiden Vierteln von T. 157 bringt das Klavier
eine fast exakte Kopie des Sonatinenbeginns. Die Melodiestimme ist oktaviert, und alles
um eine kleine Terz nach oben (also nach c-Moll) transponiert. Sogar die Begleitfigur der
linken Hand samt iiberméfBigem Dreiklang hat sich erhalten (hier: es’-g’-d”’-h’; siche aber
auch T. 153, linke Hand der Klavierstimme). Klanglich ist die Assoziation zum Beginn der
Sonatine nicht so stark, als dass von einer ,Scheinreprise‘ gesprochen werden konnte.
Direkt nach der Klavierwiederholung des thematischen Motivs kommen lang vermisste
Intervalle ins Spiel: Bereits in T. 159.3 weist die Melodiestimme einen Tritonusfall auf, T.
160 beginnt mit den Tritoni b-e’ und d”’-gis’ im Klavier. Im selben Takt setzt die Flote zur
ersten Hélfte des Raumteiler-Motivs ein (T. 160.2f.: cis”-c”’-h’-f). Zwei komplette Ver-
sionen des Raumteilers erklingen dann in gewohnt fundamentaler Position in T. 161f. und
163ftf. Das zweite Scherzo wird auf so subtile wie unmissverstindliche Weise beendet.

Die Reprise des Flotenrezitativs (B’: T. 170f.) ist auf zwei kurze Takte zusammen-
gestrichen, und sie muss sich den wenigen Platz auch noch mit dem Krebs der ersten
,Raumteiler‘-Haélfte teilen, der im Bass des Klaviers ablauft (T. 170-171.3: E-F-H-C-
Cis-D). Der Grund fiir die aphoristische Knappheit der Rezitativreprise liegt in der funk-
tionalen Entbehrlichkeit dieses Formteils. In der Exposition diente das Rezitativ dazu, das
Hauptthema in kleinere Bestandteile aufzuspalten. Diese Aufgabe entfillt hier.

Nicht eingespart wurde der Einwurf des Klaviers (T. 172—175), der mit Ausnahme einer
Transposition gegeniiber T. 29ff. vollig unverdndert ablauft und auf der Tonika a-Moll zur
Ruhe kommt. Damit steht die Reprise des zweiten Themas (T. 176ff.) auf der ersten Stufe.
Die Seitensatzreprise beschrinkt sich auf den polyphonen Themenkern und verzichtet auf
Einleitung und Coda. Es herrscht weitgehende Identitdt mit T. 944f., allerdings wird das
Fugato hier von der Flote eroffnet. Anstelle der Coda tritt in T. 195 die erste Hélfte des
,Raumteilers‘; zum ersten Mal ist sein Charakter nicht an den folgenden Abschnitt ange-
passt.

146 Es sei an T. 8 erinnert, in dem die Ganztonigkeit des Nachsatzes durch eine Ganztonleiter substituiert wurde.
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Uber dem tiefen Quint-Liegeklang Cis-Gis erhebt sich in T. 200 das 1. Thema — gleichzei-
tig zart und pathetisch. Der Horer wird die Riickkehr zum 8/8-Metrum auf jeden Fall, die
ungewOhnliche Lokalisierung in der Dominantparalleltonart cis-Moll dagegen schwerlich
bemerken. Diese zwei Takte der Klaviereinleitung werden von Jarnach genutzt, um auf
engstem Raum eine Miniatur-Reprise zu inszenieren: Auf die ersten vier Tone des Haupt-
themas folgen im Sopran von T. 201 noch gleich die ersten vier Tone des Seitenthemas:
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Danach wird es sofort kompliziert. Flote und zwei Stimmen im Klavier begeben sich in
eine fugierte Engfiihrung des 1. Themas. Die Flotenstimme wahrt den Originalrhythmus
mit doppelt punktierter Viertel und Sechzehntel, weist aber die in T. 203 fillige Achtel-
punktierung nicht auf. Die wird wie zum Ausgleich von den beiden Klavierstimmen iiber-
nommen, die sich ansonsten in geraden Achteln fortbewegen.

Zusitzlich zu diesen kontrapunktischen Verwicklungen heben drei Stimmen des Klaviers
ab T. 203.6 zur néchsten Engfiihrung an. Erstmalig kommt in Mittel- und Oberstimme des
Klaviers die Umkehrung des kompletten Hauptthemas zum Einsatz, der Bass bleibt bei der
Grundgestalt. Wie in T. 16 der Exposition erhalten alle fugierten Stimmen dieselbe Fort-
fiihrung, die hier aber eine zusitzliche Dimension bekommt: Die Oberstimme zitiert als
erste die Viertonfolge a’-gis’-h’-ais’ (T. 205.1-4), der Bass antwortet umgekehrt mit ,C-
,Cis-,,Ais-,,H (T. 205.2-6), die Mittelstimme liefert ab T. 205.4 noch g’-fis’-a’-gis’.

Es sind dies samtlich Viertonformeln aus kleiner Sekunde, kleiner Terz und nochmals klei-
ner Sekunde, dreimaliger Richtungswechsel eingeschlossen. Die oft zitierte Dreitonfigur
ist in ihnen gleich doppelt enthalten — in Umkehrung plus Krebs beziechungsweise Grund-
gestalt plus Krebsumkehrung (Bass). Dreimal BACH in einem Takt (205) versammelt

ist kaum als Zufall anzusehen. Ebenso wenig ist es Zufall, dass die beiden erstgenannten
Transpositionen in Sopran und Bass jeweils im Halbtonabstand ober- beziehungsweise un-
terhalb der hier ausgesparten Originaltonfolge b-a-c-h angesiedelt sind.

Mir scheint die Herleitung des BACH-Motivs aus der ,richtigen‘ Kombination zweier
Dreitonfiguren {iberzeugend zu sein — letztlich konnen sowohl das 1. Thema selbst wie
auch viele seiner Ableitungen als Vorstufen zum BACH-Motiv gesehen werden.

Schon die Takte 1-2 der Sonatine (1. Thema, Melodiestimme) bringen eine Viertonfigur
hervor, welches sich aus zwei miteinander kombinierten Versionen der Dreitonfigur zusam-
mensetzt. Das Uberschneidungsintervall der Tonfolge d-h-c-a ist dort die kleine Sekunde,
das Motiv b-a-c-h nimmt dagegen die kleine Terz in die Mitte.
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Die Tonfolge b-a-c-h besteht dariiber hinaus aus vier nebeneinanderliegenden Halbtonen'*
— aber auch dieses Material vermag das 1. Thema zu liefern: Seine Tone 2—5 beschreiben
einen viertdnigen chromatischen Abgang, der, setzte man die beiden vorderen Tone hinter
die letzten beiden, eine Transposition von b-a-c-h ergibe. Jarnach war der ,Losung’ bereits
zu Beginn der Sonatine sehr nah und nahm dann doch einen weiten Umweg.

Es wire natiirlich abwegig, alle motivische Arbeit in der Sonatine op. 12 nur unter dem
Aspekt der Herausbildung des BACH-Motivs zu subsumieren. Die vom ersten Thema
abgespaltene Dreitonfigur hat sich schlieBlich auch zum ,Raumteiler® weiterentwickelt,
gleichzeitig aber seine urspriingliche Form mit kleiner Terz konserviert. In T. 46 (Klavier)
schlieB3t sich thm mit einem Tritonusfall ein vierter Ton an; bei T. 64/65 ist das letzte In-
tervall der Viertonfigur zu einer groen Sekunde verkleinert. Von hier ist es nur noch ein
kleiner Schritt zum Ziel.

Das 2. Thema leistet ebenfalls einen Beitrag zu BACH, wenn auch nur indirekt: Der e-
Moll-Liegeakkord im Klavier, der den Themenvorlauf der Flote begleitet, ist mit einigen
Durchgangstonen versehen. Neben dem phrygischen Abgang im Bass finden sich in der
Mittelstimme der rechten Hand ab T. 83 die Tone h-c, b und a. Dies ist das einzige Mal,
dass das Material fiir BACH explizit vorgestellt wird. Unbefriedigend ist hier nur die Un-
ordnung in der Reihenfolge.

Gut versteckt sind auch die BACH-Anspielungen zu Beginn des zweiten Scherzos. Den
Zickzackkurs der groBBen Terzen in T. 126 und 127 (Klavier, rechte Hand) als latent zwei-
stimmig interpretiert, ergeben Ober- wie Unterstimme jeweils die transponierte Krebsge-
stalt von b-a-c-h.'*

Mit dem zweiten Scherzo treten auch die Dreitonfigur einschlieBenden Viertongruppen
wieder auf den Plan (T. 130ff.). Ihr letztes Intervall betrigt allerdings nach wie vor nicht
die benotigte kleine Sekunde. Eine sehr aufschlussreiche Zwischenstation markieren die
Takte 153ff. Die thematisch anmutende Linie der Flote zeigt bereits die endgiiltige Aus-
richtung der beiden verketteten Dreitonfiguren zueinander, in der die Halbtonschritte aulen
liegen. In der so entstandenen Tonfolge a-b-g-e-f sind die benachbarten kleinen Terzen
noch nicht zu einer einzigen verschmolzen, wie es im BACH-Motiv der Fall ist. Die erste
giiltige BACH-Variante erscheint aber nun nicht erst im letzten Takt vor der Coda, sondern
bereits in T. 203. Die Fl6te bringt mit e’-f’-d’-es’ einen Krebs.

Auf das kontrapunktisch reichhaltige Finale in T. 205 folgt die abschlieende, homophon
angelegte Coda, die in zwei mal vier Takte aufgeteilt ist. In der ersten Hélfte bringt die
Flote eine letzte, gedehnte Version des Hauptthemas, dass von impressionistischen Akkord-
brechungen des Klaviers verklart wird. Hierbei handelt es sich um einen Akkordtyp, der
spéter eine grofle Bedeutung fiir Jarnachs Harmonik spielen wird. Jarnach selbst bezeichnet
ihn in seiner harmonischen Skizze'* als ,,Mischklang® (vgl. Kapitel 1.3.6). Hier liegt ein
cis-Moll-Dreiklang vor, dessen Tone mit ihren Nebentonen dis, fisis und b gleich dreifach
,geschirft’ werden:

b’ 4 [ TEP=Y

e

147 Anders die Viertonfolge in T. 1/2 der Sonatine, in der zwei Ganztonabstande vorkommen.
148 Oberstimme: ais’-h’-gis’-a’; Unterstimme: fis’-g’-e’-f".
149 JD. 72, Kiste 8, graublaues Skizzenheft DIN A4+, undatiert.
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Die Schlusstakte der Sonatine bestreiten ein von der Flote und den Klavieroberstimmen
gespielter, ruhender a-Moll-Akkord und die drei Mal wiederholte erste Hélfte des ,Raum-
teilers*.

Die vorliegende Analyse hat eine funktionale wie formale Differenzierung der Sonatine fiir
Fléte und Klavier op. 12 ergeben, die ihren Niederschlag in einer nun ausfiihrlicheren Glie-
derung finden soll:

Teil | Takte Tempoangabe/ |Beschreibung
Metrum Merkmale, Funktion
A 1-22 Langsam 1. Themenkomplex. Uberwiegend polyphoner Satz, rhyth-
8/8 misch komplex; stark chromatisiert; finftaktige Klaviereinlei-
Achtel = 92 tung; deutliche durchfiihrungsartige Tendenzen (Variation,
Parameteraufspaltung, Kanon); Abspaltung des Tritonusmotivs
inT. 21;
- 23-26 MaRig bewegt |,Raumteiler’, bestehend aus Tritonusmotiv und diatonischer
3/4 Fortfiihrung; rhythmisch das Scherzo vorwegnehmend; Ab-
Viertel = 144 schluss des 1. Themenkomplexes;
B 27-28 Langsam Rezitativ der Flote. Klavier mit schlichter Unisono-Begleitung;
7/4 vorerst nur augmentierte Aufnahme des 1. Themas;
Viertel = 44
- 29-32 MaRig bewegt | Einwurf des Klaviers. Fuhrung in groRen Terzen; rhythmisch-
3/4 metrisch die Sphare des Scherzos vorwegnehmend;
B 33-36 Langsam Rezitativ der Flote (Fortsetzung). Funktion einer ersten Durch-
74 fuhrungsphase: sukzessive Verklirzung des 1. Themas; Ver-
kettung des Tritonusmotivs; Abspaltung und Sequenzierung
der Dreitonfigur; erarbeitung der chromatischen Skala;
C 37-79 Bewegt Scherzo 1. Schlichterer polyphoner Satz; rhythmisch kom-
3/4 plex, aber spurbar auf das Dreiermetrum bezogen; eindeutiger
Dreiviertel Durchflihrungscharakter; Verarbeitung des 1. Themas und
= 66-72 seiner Abspaltungen und Ableitungen; Spiegelmotiv als Kristal-
lisationspunkt der thematisch-motivischen Arbeit;
- 80-82 - ,Raumteiler’. Rhythmische Variante; Abschluss des 1. Scher-
Z0s;
D 83—118 [Im Tempo 2. Themenkomplex. T. 83-93 thematischer Hinleitung, ei-
(wie Scherzo) gentliches 2. Thema bei T. 94—-110. Strenge, aber schlichte
3/4 Polyphonie, Fugato; rhythmisch einfach gehalten; Coda-artiger
Abschluss ab T. 111;
C’ [119-160 [Atempo Scherzo 2. Charakteristika wie 1. Scherzo; Durchfihrung; hier
(sehr lebhaft) etwas andere Schwerpunktsetzung, in den Gegenstanden der
3/4 Verarbeitung; Hohepunkt bei T. 153ff. mit thematisch wirken-
dem Motiv.
,Raumteiler‘in doppelter Ausfihrung in T. 161-167
- 160-169 |- ,Raumteiler’, wie organisch aus vorigem Abschnitt heraus-
wachsend; eine erste Halfte und zwei komplette Durchgénge;
B> [170-171 |Langsam Rezitativ der Violine. Transponierte und nur leicht variierte
7/4 Wiederholung von T. 27-28, allerdings nur auf diese beiden
Viertel = 44 Takte reduziert;
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- 172—175 [ MaRig bewegt | Einwurf des Klaviers. Transponierte Wiederholung von
3/4 T. 29-32;
Viertel = 144
D’ [176-194 |[Im Tempo 2. Thema. Nettofassung® ohne Hinleitung und Coda. gegen-
(wie Scherzo) | uber D andere Stimmverteilung, ansonsten weitgehend iden-
3/4 tisch;
Dreiviertel = 66
- 195-199 |- ,Raumteiler’. Nur Kopf mit Tritonusmotiv. Beschliel3t das
2. Thema;
A’ [200-205 | Tempo wie im 1. Themenkomplex. Stark verkurzte Fassung, ahnliche Cha-
Anfang rakteristik wie T. 1-22. Zu Beginn zweitaktige Miniaturreprise
8/8 des Klaviers; im Folgenden kanonische Fiuhrung und Heraus-
bildung der transponierten BACH-Tonfolge;
- 206-213 |- Coda, zweiteilig. Homophon; erster Teil vom Hauptthema
dominiert; der drei Mal wiederholte Kopf des ,Raumteilers* be-
schlie3¢t die Sonatine

Die gegeniiber Weiss’ Aufstellung neu hinzugekommenen Formteile rekrutieren sich aus
den ,Raumteilern‘ sowie dem als ,Einwurf* bezeichneten kurzen Klavierpassus bei den
Rezitativen. Sie werden deshalb als kurze Abschnitte separat angefiihrt, weil sie sich mo-
tivisch deutlich von ihrer Umgebung abheben und eine ihnen allein zugedachte Funktion
erfiillen.

Der ,Raumteiler hat zwar immer abschlieBenden Charakter, gleichzeitig jedoch ist er an
den jeweils folgenden Formteil angepasst: In T. 23ff. kiindigt er das Scherzo an; in T. 80ff.
nimmt er die gemichlichere Gangart des 2. Themenkomplexes vorweg; die das 2. Scherzo
beschlieBende Variante fithrt den Prozess der Verlangsamung anschaulich vor — hier sind
zwel aufeinanderfolgende ,Raumteilerfassungen® nétig, um den Kontrast zu bewiltigen; in
T. 1951t. bereitet das Tritonusmotiv den Boden, auf den sich das 1. Thema griinden kann.
Weniger eindeutig ist die Funktion des ,Klaviereinwurfs‘. Seine Aufgabe kann nicht nur
sein, das Rezitativ der Flote zu beleben. Der ,Einwurf* ist — da das Flotenrezitativ in der
Wiederholung viel eingebiifit hat — der einzig stabile Pfosten, um den lebhaften Mittelteil
der Sonatine (Scherzo 1, den zweiten Themenkomplex, Scherzo 2) von den Rahmenteilen
zu trennen. Sein Hauptbeitrag zu den Durchfithrungsscherzi — die parallele Terzenbewe-
gung — konnte von der Flote gar nicht geleistet werden.

In den einleitenden Bemerkungen zur Sonatine op. 12 war die Frage aufgeworfen worden,
welche Formkonzepte in die Komposition eingeflossen sind. Ich mdchte versuchen, vor
dem Hintergrund der detaillierten Analyse zu diesbeziiglich genaueren Aussagen zu gelan-
gen.

Eine das Architektonische betonende Hypothese war diejenige der symmetrischen Form,
deren Kern der von den beiden Scherzo-Teilen eingerahmte Abschnitt D (das zweite The-
ma) ist. Und in der Tat wird die Symmetrie — von auflen betrachtet — nur von der Wieder-
holung des Seitenthemas bei T. 176 gestort.!>® Hitte Jarnach auf die Seitensatzreprise ver-
zichtet, ergédbe sich auch eine symmetrische Tempofolge (Langsam — Schnell — Langsam —

150 Die gegeniiber der Exposition umgekehrte Reihenfolge von Haupt- und Seitenthema mag ebenfalls der Herstellung
von Symmetrie dienen.
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Schnell — Langsam). Eine Ebene tiefer angesiedelt ist die Symmetrie innerhalb des B-Teils,
in dem die Klavierpassage von den Rezitativen der Flote flankiert wird. Das Spiegelmotiv
(T. 53ff., 771f., 1421f.) mit seinen nicht zentrumsgleichen Symmetrien der Parameter Dia-
stematik und Rhythmus mag wie das ,Treppen‘- und das BACH-Motiv — beide ebenfalls
symmetrische Gebilde — nicht in den Bereich der Form gehoren. Die Faszination Jarnachs
an umkehrbaren musikalischen Gebilden aber duf8ert sich eben auch auf dieser Ebene.
Dazu passt schlieBlich, dass beide Themen der Sonatine op. 12 mit einer Spiegelfigur be-
ginnen (e”’-f’-e”” beziehungsweise h”’-e’”’-h”’) und das 1. Thema sogar komplett in zwei
symmetrische Tonfolgen auftrennbar ist:

1 23 45 6 78 9
‘? P — |
rmo|” Dr i o
:)x/()| | e e e —

Die Tone 1 bis 3 des Themas beschreiben die Wechselnote, es handelt sich dabei um eine
vertikale Spiegelachse. Die Tone 4 bis 9 lassen sich iiber eine Punktspiegelung herstellen:
es”_d”_h, ° C”-a’—gis’,

Es bedarf der letztgenannten Details freilich nicht, um zu dem Schluss zu kommen, dass
der Sonatine ein symmetrisches Formkonzept zugrundeliegt. Die Gesamtanlage ist bis auf
den erwéhnten Einsatz des 2. Themas bei T. 176ff. absolut schliissig. Bei alldem sind die
Anstrengungen Jarnachs, seiner Sonatine op. 12 mit der Sonatenhauptsatzform eine zweite
Dimension zu geben, nicht zu libersehen. Das Vorhandensein zweier Themen, die nur in
ihrem ungefahren Umriss sich dhneln, in fast allen anderen Parametern aber mustergiiltig
kontrastieren, ist nur der Anfang. An die Substanz der Sonatenform riihrt die Bemiihung,
Haupt- und Seitensatz in einem ansonsten iiberwiegend freitonalen Umfeld in die traditio-
nellen Tonartenverhéltnisse zu setzen.

Schwierigkeiten machen zugegebenermal3en die Kategorien ,Exposition‘, ,Durchfiihrung’
und ,Reprise‘. Jarnach betreibt bereits in Abschnitt A und im Fltenrezitativ so intensive
thematisch-motivische Arbeit, dass die Durchfiihrungsgrenzen verwischen. Allein die Ab-
schnitte D und D’ (zweite Themenkomplexe) bleiben von durchfiihrungsartigen Elementen
weitgehend frei.
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Wihrend Abschnitt A vor allem mit der Variantenbildung des ersten Themas beschéftigt ist,
wird im Flotenrezitativ die Aufspaltung des Hauptthemas in seine Motivbestandteile (in-
klusive der Dreitonfigur) geleistet, die ja die Voraussetzung fiir die Verkniipfung zu neuen
Gebilden ist. Letztere findet anschlieend in den Scherzo-Teilen statt. Neuartig scheint mir
die Verteilung der verschiedenen Phasen einer Durchfiihrung auf jeweils eigene Formteile
zu sein. Uberaus originell ist die starke charakterliche Differenzierung dieser Funktionsab-
schnitte.

Die in den Scherzo-Abschnitten lokalisierten Hauptabteilungen der Durchfiihrung folgen
kaum den traditionellen Mustern. So ist zum einen der Einfluss des 2. Themas marginal,
da nur sein einleitendes Quartmotiv an drei Stellen aufscheint. Zum anderen sind das 1.
Thema und seine meist kurzen Ableitungen und Bruchstiicke hierarchisch gleichberechtigt;
Jarnach macht zudem keinen die Quelle der Motive betreffenden Unterschied: So verdich-
ten sich das Tritonusmotiv aus dem ,Raumteiler* und die GrofBterzfiihrung aus dem Kla-
viereinwurf des Rezitativs zum Spiegelmotiv. Das Potenzial des so sorgfaltig angelegten
Themenkontrastes hingegen bleibt in den Scherzo-Teilen (wie in der Sonatine iiberhaupt)
génzlich ungenutzt.

Nach dem zweiten Scherzo setzt eine riicklaufige Abfolge der Formteile ein, die nur von
der Reprise des 2. Themas gestort wird. Diese Reprise ist allein als Reverenz an die Sona-
tenform zu werten, denn sie ergibt weder architektonisch noch dramaturgisch Sinn.

Die Reprise des Hauptthemas ist sehr iibersichtlich geraten und dennoch auflerordentlich
wirkungsvoll. Auf eine Wiederaufnahme der Originalgestalt aus T. 1-5 wird verzichtet, die
vage Andeutung des Themenkopfes geniigt hier. Unter Auslassung auch des Mittelteils von
A kommen Fléte und Klavier in T. 202 gleich zu einer ungefdhren Replik des Kanons aus
T. 16ff., diesmal allerdings noch um die Umkehrungsgestalten des 1. Themas bereichert
und offensichtlich in den Dienst einer ganz anderen Sache gestellt: der Herausarbeitung
des BACH-Motivs.

Es liberschneiden sich in Jarnachs Sonatine fiir Flote und Klavier nimlich nicht nur die
symmetrische Form und der Sonatenhauptsatz, sondern noch ein dritter formaler Zug. Die
Zerlegung des 1. Themas in seine Bestandteile, die Isolierung der Dreitonfigur, die ihm
geschuldeten Kombinationsversuche bis hin zur gegliickten Synthese des BACH-Motivs
beschreiben eine lineare, zielorientierte Entwicklung, die zu den oben beschriebenen zykli-
schen Formtypen im Gegensatz steht.

I1.3 Zusammenfassung

Eine fast perfekte symmetrische Form ist das von au3en wahrnehmbare Gertist der Sonati-
ne op. 12, welches sich vor allem tiiber die stark kontrastierenden Charaktere der Formteile
konstituiert. Jarnach markiert die kleinteilige Vielgliedrigkeit der Form zusétzlich durch
kontrastierende Satztechniken: Sie reichen vom Unisono iiber das Instrumentalrezitativ bis
zur artifiziellen Polyphonie.

Der von der symmetrischen Form gespannte Raum ist mit den Mitteln der Sonatenhaupt-
satzform funktional gegliedert. Jarnach stellt in diesem Zusammenhang eine mustergiiltige,
weil in mehreren Parametern manifestierte Themendualitit auf. Besonderes Augenmerk
verdient die Diastematik des Hauptthemas: Sie steht mit ihrer Wechselnote, den ,treppen-
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artigen‘ Richtungswechseln und der {iberwiegenden Kleinschrittigkeit Modell fiir viele
weitere thematische Entwiirfe in Jarnachs Kompositionen der zwanziger Jahre. Dariiber
hinaus gehort dieses Thema zur nicht eben groBen Gruppe der periodischen Entwiirfe. Bei-
de Themen der Sonatine op. 12 finden sich durch einen streng polyphon konzipierten Satz
hervorgehoben.

Der lineare Formverlauf, wie er sich in der Evolution der Dreitonfigur zum BACH-Motiv
kristallisiert, beschreibt schlielich die dritte formale Ebene.

Diese drei sich tiberlagernden Gestaltungsprinzipien verweisen modellhaft auf verschiede-
ne Auspragungen der Relation von Material und Formung, von Konstruktion und duflerem
Erscheinungsbild:

a) Symmetrische Anlage < [eicht wahrzunehmen <+ unabhangig vom musikalischen

Material
b) Sonatensatz * in Grundziigen er- * Form basiert auf ganz bestimm-
kennbar ten Materialanordnungen

c) Entwicklung der Vier- « kaum nachvollzieh- + befindet sich direkt auf der M -
tonfigur bar terialebene

Die Einschitzung Adolf Weiimanns, Jarnach sei ein ,,der Form nach Fertiger*!*!, scheint

angesichts der Sonatine op. 12 durchaus gerechtfertigt. Ihr Formansatz tragt schliefSlich
sowohl den Problemen der Materialordnung als auch den psychologischen Wahrnehmungs-
moglichkeiten von Form auf sehr originelle Weise Rechnung. Die Tatsache, dass erkenn-
bare Form und Materialbeschaffenheit nicht unbedingt im gleichen Koordinatensystem an-
gesiedelt sind, ist ein Kennzeichen nicht nur der Sonatine — man denke an Kompositionen
wie Schonbergs zwolftoniges, dulerlich aber konventionell thematisch konzipiertes drittes
Streichquartett. Entscheidend ist, dass Jarnach liber den ,,nachweisbaren, aber nicht fiihlba-

“152 hinaus dem Horer mindestens eine gut nachvollziehbare Formungs-

ren Traditionsbezug
variante an die Hand gibt.

Bemerkenswerterweise wurde von den zeitgendssischen Kritikern weder die symmetrische
Form noch die Anlage nach der Sonatenhauptsatzform thematisiert — die Feststellung, die
Sonatine sei ,,sorgsam durchgearbeitet*!>
an den Tatsachen orientiert ist der Befund von den ,,weitgeschwungenen melodischen

Bogen“!>*: Vor allem im Vergleich zu den Werken aus op. 16 bis 20 sind in der Sonatine op.

, ist da ein zu verschwommener Reflex. Mehr

12 noch explizit ausformulierte Themen vorzufinden. Letztlich ist Jarnachs eigene, dulerst
kurze Beschreibung der Form, nach welcher die Sonatine ,,bei aller scheinbaren Freiheit
die Sonatenform streng wahrt und in der Anfangsstimmung‘'>* endet, noch am zutreffend-
sten — immerhin sind hier Sonatenform und Symmetrie angedeutet.

Besonders in der Konzeption und Durchfiihrung der thematischen Protagonisten bestehen
deutliche Parallelen zwischen der Sonatine op.12 und dem Kopfsatz der 1924 vollendeten
Sonatina fiir Klavier op. 18: In beiden Fillen ist eine sorgsam ausgearbeitete Themendua-
litdt zu verzeichnen, die gleichzeitig monothematische Ziige trigt. In beiden Werken wird
das erste Thema einer fiir Jarnach typischen, die Komposition iiberziehenden Variantenbil-

151 Die Musik 16/1 (Oktober 1923), S. 54.

152 Weiss, S. 119.

153 Musikblatter des Anbruch, Nov. 1923, S. 261.
154 NMZ 43/19 (22.6.1922), S. 302.

155 AMZ 49/21-22 (2.6.1922), S. 469.
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dung unterzogen, wihrend das zweite Thema in seiner Gestalt stabil bleibt und rdumlich
nicht streut. In der Adaption der Sonatenhauptsatzform insgesamt zeigt sich Jarnach aller-
dings nirgends phantasievoller als in der Sonatine fiir Flote und Klavier op. 12.

Die Sonatine op. 12 bildet sowohl zeitlich als auch stilistisch eine Schnittstelle zwischen
der ,franzosischen‘ und der ,deutschen® Schaffensphase Jarnachs. Am offenkundigsten ist
dies in der Harmonik: Die Terzenschichtung bleibt unangefochtene Basis der Akkordbil-
dung, sie schlieBt aber bereits ganztdnige und bitonale Gebilde ein. Quartenakkorde kom-
men ebenfalls vor, spielen aber noch keine gewichtige Rolle und verhalten sich klanglich
eher impressionistisch denn schroff dissonant. Die uniiberhorbare franzosische Pragung
Jarnachs, die sich neben der Harmonik auch im schlanken und stets gut durchhérbaren und
eleganten Klaviersatz duBert, trifft in der Sonatine auf einen sich deutlich abzeichnenden
Hang zu kontrapunktischen Verwicklungen.

I1.4 Nachtrag: Ferruccio Busonis Albumblatt fiir Flote und Klavier

Im Herbst 1916, bald nach der Fertigstellung seines Arlecchino, komponierte Ferruccio
Busoni das Albumblatt fiir Flote und Klavier. Es ist wie Jarnachs Sonatine op. 12 dem
Ziiricher Bankier Albert Biolley gewidmet. Das Albumblatt ist ein leichtes, aber nicht
leichtgewichtiges Werk von sehr liberschaubarem Ausmal, die technischen Anspriiche an
die Ausfithrenden sind eher gering. Wahrend die Flote eine ununterbrochene Melodielinie
spielt, unternimmt das Klavier eine akkordische Begleitung, die nur ganz vereinzelte imita-
torische Elemente in der Bassstimme enthdlt.'>® Der vollige Verzicht auf motivische Arbeit,
durchfithrungsartige Verwicklungen und satztechnische Komplexitét unterscheidet diese
Komposition bei aller charakterlicher Verwandtschaft deutlich von Jarnachs Sonatine op.
12. Fiir sich betrachtet, weckt dann vor allem die freitonale Harmonik des ,Albumblatts*
Interesse — eine Harmonik von grofter Biegsamkeit, vollig frei von expressiven Schroff-
heiten.

Trotz der Unterschiede diirfte dem Widmungstrager Biolley einiges bekannt vorgekommen
sein, als er vier Jahre spiter die Noten von Jarnachs Sonatine op. 12 in den Hénden hielt.
Dies sind die jeweils ersten beiden Takte der Floteneinsitze:

Nnu £ e o, ..
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Jarnach, Hauptthema Busoni, Hauptthema

Die Ahnlichkeit der Themen ist nicht zu iibersehen. Beide setzen auf der Quinte der Haupt-
tonart ein und fiihren in einer kleinschrittigen Bewegung langsam zu deren Grundton
hinab. Auch bei Busoni trifft man auf die einleitende Wechselnote und das abschlieBende

156 Siehe T. 2, 12, 14 und 27f.
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Treppenmotiv (wenn auch quasi in der Krebsumkehrung). Die ebenfalls offenkundigen
rhythmischen Parallelen lassen eigentlich nur den Schluss zu, dass Jarnach mit dem Haupt-
thema der Sonatine op. 12 der Vorgéngerkomposition Busonis (vorsichtig ausgedriickt)
eine Reverenz erweisen wollte.

Auch bei einer weiteren Verwandtschaft wird nicht von Zufall auszugehen sein: Jene drei-
mal wiederholte Figur, die bei Jarnach in T. 35 des Flotenrezitativs auftaucht, konnte — mit
leichten metrischen Verschiebungen — direkt aus dem Mittelteil (etwa T. 23) von Busonis
Albumblatt stammen. Bezeichnenderweise fungiert sie dort als melodische Dachkonstrukti-
on iiber komprimierten Modulationen des Klaviers:

Jarnach, op. 12 Figur T. 35

Es werden aber sogleich unterschiedliche Vorgehensweisen deutlich: Wéahrend Busoni sei-
ne Figur lediglich sequenziert, findet bei Jarnach eine echte Motivaufspaltung statt.
SchlieBlich verbindet die beiden Biolley gewidmeten Kompositionen ihre charakterliche
Leichtigkeit. Bei Busoni ist das ,schone Spiel* Programm, in Jarnachs komplex gestalteter
Sonatine op. 12 dagegen eine raffiniert tduschende Oberfliche.
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I11.
SONATE FUR VIOLINE ALLEIN OP. 13
(1922)

III.1 Einleitung

Vermutlich im Sommer 1922 abgeschlossen; verlegt 1922 bei B. Schott’s S6hne, Mainz; Widmung: ,,Amalie
Jarnach zugeeignet™; Urauffithrung durch Stefan Frenkel am 30. November 1922 im Berliner Bechsteinsaal.

Die Musik fiir unbegleitete Solovioline war seit ihren Anfangen eine explizit anspruchs-
volle Gattung. Ein erster Meilenstein waren die Mysteriensonaten und die Passacaglia
fiir Violine solo von Heinrich Ignaz Franz Biber (1676). Frither Hohepunkt der Gattungs-
geschichte sind die Partiten und Sonaten BWV 1001-1006 von Johann Sebastian Bach.
Klassik und Romantik enthielten sich nennenswerter kompositorischer Beitrage fiir die
Solovioline. Um die vorletzte Jahrhundertwende nahm Max Reger die Komposition von
Solowerken fiir die Geige wieder auf. Regers diesbeziigliche Motivation war zwar noch
ganz dem Geist eines musikalischen Historismus verpflichtet. Seine Sonatensammlungen
fiir Violine op. 42 und op. 91 (1900/1905) sowie die Prdludien, Fugen und Suiten op. 117
und 131 (1909-1915) fanden jedoch bald Nachahmung im Zuge jener auch Ernst Kurth
geschuldeten Neuorientierung, welche der Kategorie der ,Linie® wieder den Vorrang er-
streiten wollte.

ZahlenméBig machen die Werke fiir Violine und Viola solo von Paul Hindemith einen er-
heblichen Teil dieser Literatur aus.'>® Daneben haben sich noch Ernst Krenek (op. 33)'7,
Sandor Jemnitz (op.18, 1922), spiter auch Bela Bartok (Sonate, 1944) und Sergej Proko-
fiev (op. 115, 1947) mit dieser Gattung beschéftigt.

Philipp Jarnachs hier analysierte Sonate fiir Violine solo op. 13 war bereits die dritte ihrer
Art. Eine erste, viersitzige Sonate fiir Violine allein (op. 8) war 1913 entstanden und wurde
im gleichen Jahr in Miinchen verlegt; 1925 ist sie in einer stark iiberarbeiteten Fassung bei
Robert Lienau in Berlin noch einmal herausgegeben worden.

Ebenfalls von 1913 datiert Jarnachs zweite Solo-Violinsonate (op. 11) in G-Dur. Das drei-
satzige Werk war Max Reger gewidmet und blieb unverdffentlicht. Man kann davon ausge-
hen, dass Jarnachs spétere Frau, die Geigerin Amalie Streicher, die eigentliche Adressatin
auch der beiden fritheren Kompositionen gewesen ist.

Jarnachs Violinsonate op. 13 zeigt eine ungewohnlich asymmetrische Satzdisposition: Auf
das einleitende ,Andante sostenuto‘ folgen die zwei sehr schnellen Sitze ,Prestissimo‘ und
,Allegro deciso‘. Auch in Charakter und Faktur unterscheiden sich die Sitze so weitge-
hend, dass daraus ein sehr heterogener Gesamteindruck entsteht.

156 Solosonaten op. 11 Nr. 1 (Violine) und Nr. 5 (Viola); op. 25 Nr. 1 (Viola); op. 31 Nr. 1 und 2 (Violine), Nr. 5 (Viola);
Sonate fiir Viola allein (1937, unveréffentlicht).

157 Es existiert von Krenek noch eine weitere Sonate fiir Violine solo. Sie stammt aus dem Jahr 1948 und trégt keine
Opusnummer.
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HI.1.1 Zeitgenossische Rezensionen

a) Signale 80/49 (6.12.1922), S. 1406; Karl Westermeyer:

,,Uber Philipp Jarnachs Sonate fiir die Violine allein lisst sich nicht viel Positives fest-
stellen, zu sehr hat der wache Intellekt dabei Pate gestanden. Das Notenbild entbehrt
nicht technischer Gewandtheit und logischer Folgerichtigkeit, aber die Blutwarme
inneren Erlebens fehlt, die mitreisst und tiberzeugt. Der Wille zur Modernitét geniigt
nicht, Originalitdt ist Begabung, mehr ein Miissen denn ein Konnen.*

b) Alleemeine Musik-Zeitung 50/8 (23.2.1923). S. 135: Heinz Pringsheim:

,»Ohne das symptomatisch Bedeutsame und erzieherisch Wichtige dieser Bewegung
zu unterschitzen, glaube ich doch nicht, dass der Form der unbegleiteten Solosonate
fiir Violine eine groBe Zukunft beschieden sein wird. Auch Jarnachs Versuch wird
ihr kaum viele neue Freunde werben. Besonders der erste Satz ist, trotz metrischer
Kompliziertheit, recht wenig ergiebig. Stirkere musikalische Impulse wirken sich im
lebendigen Prestissimo und dem energischen Hauptgedanken des Finale aus: hdufig
aber vermisse ich, bei der nicht alltdglichen Harmonik, die der linear-melodischen
Bewegung zugrunde liegt, die tragende harmonische Stiitze, ohne die das luftige Pas-
sagenwerk Gefahr lauft, wirkungslos im Winde zu verwehen.*

¢) Anbruch 5 (Juni—Juli 1923). S.187f.: Paul Bekker:

»Neue Werke boten Eduard Erdmann und Philipp Jarnach mit je einer Solsonate fiir
Violine; das Stiick von Jarnach sauber, elegant, leicht ansprechend und mit bemerkens-
werter Glitte der Form gearbeitet, ...

d) Zeitschrift fir Musik. Je. 90 (1923). S. 314: Theodor W. Adorno:

,Jarnachs Violinsonate hat ungleich mehr Gewicht [als Tiessens Sonate fiir Violine
solo], kommt straff diszipliniert, ernst auch im Innerlichen; gemessen an dem, was
man von Jarnach nach seiner Kammermusik fordern sollte, bleibt sie trotzdem zu un-

entfaltet, im ersten Satze sogar unplastisch.*

e) Anbruch 9/3 (Mirz 1927). S. 145; Paul Amadeus Pisk:

»Stefan Frenkel [...] erspielte sich Solistenlorbeeren durch die formschdne Solosonate

von Philipp Jarnach.*

Die hier angefiihrten zeitgendssischen Rezensionen der Sonate op. 13 mdgen unterschiedli-
che Grade von Zustimmung und Ablehnung wiedergeben, ihre Argumente aber dhneln sich
durchaus. Von ,,edler Haltung* und ,,technischer Gewandtheit* der ,,formschonen* Sonate
ist hier (wie in vielen Kommentaren zur Musik Jarnachs) die Rede, gleichzeitig jedoch
auch von fehlender Plastizitit und ,,.Blutwirme®. In diesem Zusammenhang verlieren auch
Attribute wie jenes der ,,logischen Folgerichtigkeit* ihre positive Konnotation.

Uber Theodor W. Adornos musikisthetische Ansichten gibe es vieles zu sagen. Hier sei le-
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diglich bemerkt, dass es wohl dem noch nicht vollzogenen Paradigmenwechsel im Denken
Adornos zuzuschreiben ist'**, wenn er gerade den Kopfsatz von op. 13 als ,,unplastisch*
beschreibt, die durchaus im Hindemithschen Sinne motorisch veranlagten Sitze zwei und
drei dagegen mit dem Prédikat ,,voll Fluss und Verve*“!*® ausstattet.

III1.2 Analyse

III.2.1 Analyse 1. Satz: Andante sostenuto

Lange 54 Takte; Taktart 5/4, gelegentliches Ausweichen auf 2/4, 3/4, 4/4, 6/4 und 7/4; Tempoangabe: ,An-
dante sostenuto‘, einige Passagen mit langsameren Tempi; sehr sparsame Tempo- und Dynamikangaben;
Vorzeichnung fiir F-Dur/d-Moll, aber keine Rahmentonart erkennbar.

Stefan Weiss kommt in seiner Beurteilung des ersten Satzes der Sonate fiir Violine allein
zu einem ganz anderen Urteil als die zeitgendssischen Rezensenten: Er empfindet ihn als
einen der ,,vollendetsten Jarnach-Satze“'®® und begriindet diese Auffassung mit der span-
nungsvollen Anlage von Harmonik und Form. Ich schlieBe mich diesem Urteil, der Analy-
se vorgreifend, gerne an.

Das Andante weist eine ganze Zahl abwechslungsreicher Spielarten und Satztechniken auf,
ohne dabei angestrengt oder iiberladen zu wirken. Deutlich ist das Bemiihen Jarnachs zu
spiiren, gerade im langsamen Kopfsatz der Violinsonate die polyphonen Mdglichkeiten des
Instrumentes auszureizen. Wihrend die beiden folgenden schnellen Sétze bei aller Eigenart
gewisse Zugestdandnisse an den Zeitgeschmack der 20er Jahre erkennen lassen, scheint der
Kopfsatz auf ganz eigentiimliche Weise in sich zu ruhen.

Dem Horer présentiert sich im ersten Satz der Sonate op. 13 eine Vielfalt musikalischer
Gestalten, die einzuordnen zundchst nicht leichtfallt. Da sind der weit ausholende, bogen-
formige Beginn, spiter ein punktiertes Motiv und ein thematisch anmutendes Gebilde aus
parallel gefiihrten Terzen. Schon eine so grundlegende Frage wie jene, ob es sich hierbei
um eine ,thematisch® konzipierte Musik mit den dazugehdrigen formalen Implikationen
handelt, ist nicht ohne Weiteres zu beantworten. Wo wire ein erstes Thema anzusiedeln?
Der weitgespannte Bogen der Anfangstakte weist nicht gerade das auf, was man als eine
,pragnante Physiognomie‘ bezeichnen wiirde — was von ihm in Erinnerung bleibt, sind vor
allem die schon benannten Eigenschaften ,Bogen‘ und ,weit‘. Trotzdem wird sich zeigen,
dass hier das Hauptthema vorliegt und der Kopfsatz der Violinsonate op. 13 ein recht tradi-
tionell gefiihrter Sonatensatz ist.

158 Dieser Paradigmenwechsel ist wohl mit der Aufnahme von Kompositionsunterricht bei Alban Berg zu verkniipfen.
Die Kritiken Adornos waren seitdem so stark von der Auseinandersetzung mit dem Materialgedanken geprigt, dass an-
dere Gesichtspunkte in den Hintergrund traten. Wusste er 1923 noch positiv von Hindemiths Blédserquintett op. 24,2 zu
berichten ZfM 90 (1923), S. 314-316 — es ist derselbe Artikel, in dem Adorno zu Jarnachs op. 13 Stellung bezieht), so
verurteilte er spiter wiederholt Hindemiths angebliche Unbekiimmertheit im Asthetischen. Adornos gedanklich-konzep-
tionelle Verengungen gipfelten 1930 in der ,,Kontroverse iiber die Heiterkeit™ mit Hans-Heinz Stuckenschmidt (nachzule-
sen in: Adorno: Gesammelte Schriften Bd. 19. Frankfurt a. M. 1984, S. 448ft.)

159 Die Musik 21 (1928/29), S.702f., (Heft 9).

160 Weiss, S. 218.
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Bemerkenswert ist gleich der Beginn der Sonate op. 13. Jarnach komponiert mit dem weit
ausholenden Bogen das lidngste der mir im Rahmen dieser Arbeit begegneten Themen.
Dem ersten Thema (T. 1-9) mangelt es an rhythmischer und diastematischer Profilschirfe,
man mochte es eher fiir eine Art ,Motto‘ halten:

; T poco rit.

Je

"0

Zunéchst ganz behutsam wird der von den leeren Saiten der Geige umgrenzte Tonraum
vom g bis zum e”’ gefiillt.'®! Der Quintfall in T. 1 ist das gréB3te Intervall der folgenden vier
Takte, danach geht es nur noch in Sekunden und Terzen weiter. Auffallend ist die hdufige
Verwendung aufsteigender groB3er Terzen, welche allerdings nie direkt miteinander ver-
kettet werden, sondern stets durch ein Bindeglied voneinander getrennt sind. So werden
sowohl ein zu ziigiges Ausschreiten der Melodie als auch die Bildung des iiberméfBigen
Dreiklangs vermieden. Die gro3en Terzen revidieren auch den anfénglichen Eindruck, es
mit einer tonalen Komposition zu tun zu haben.

Als Hans Mersmann sich in seiner Schrift Die moderne Musik seit der Romantik (1927)
mit der Kategorie der ,Linie‘ in der Musik der 20er Jahre beschiftigte, bemingelte er,

dass die musikalischen Montagetechniken jener Zeit jeglichen ,Atem* zunichte machten.
Als Beispiel einer gelungenen Melodiebildung zog Mersmann den eben besprochenen
Beginn von Jarnachs Sonate op. 13 heran und riihmte den Mut zum langen Atem und die
,,Sicherheit im Gestalten rhythmischer Vielfaltigkeit.!®? Tatsachlich zeichnen sich die
Einleitungstakte durch eine weitgehende Unabhingigkeit gegeniiber dem 5/4-Metrum aus
— man beachte in diesem Zusammenhang auch Jarnachs Phrasierungsvorschriften. Es wire
interessant zu erfahren, was den Komponisten daran hinderte, zumindest an dieser Stelle
auf Taktstriche zu verzichten (so wie es Ernst Krenek im er6ffnenden Largo seiner 1924
entstandenen Violinsonate op. 33 getan hat).

Nach den einleitenden Takten des Jarnachschen Andante aus op. 13 verkompliziert sich die
Musik zunehmend. Aus der Einstimmigkeit entwickelt sich in T. 5 eine Zweistimmigkeit,
ab T. 6.3 eine virtuell anmutende Dreistimmigkeit. Uniibersichtlich ist die so entstehen-

de Polyphonie nicht nur wegen ihrer komplexen Rhythmik (etwas anderes wird man von
Jarnach kaum erwarten), sondern auch aufgrund einer gewissen Inkonsequenz der Stimm-
fiihrung. Man beachte die Takte 5 bis 7: Unklarheit herrscht nicht nur tiber die Stimmzahl;
auch der reichlich fragmentarische Charakter der Unterstimme(n) scheint nicht zu Jarnachs
in diesem Punkt meist akribischer Schreibweise zu passen:

T.5
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161 Und auch danach wird der Ambitus sehr vorsichtig erweitert: In T. 6 erscheint £, in T. 7 dann fis”, gis” und a”. Ein
zweifellos absichtsvolles Vorgehen.
162 Mersmann 1927, S. 190f.
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Die Takte 5-9 zeigen gegeniiber dem Satzbeginn eine vielféltigere und groBschrittigere
Intervallik, auBBerdem die Hinzunahme kleinerer Notenwerte und Triolen.

Wahrenddessen steigert sich die Dynamik bis hin zum Forte in T. 7.1 und in einer weiteren
Stufe bis ,quasi ff* in der Mitte von T. 8, um bis zum Ende des ersten Themenkomplexes
wieder in ein Piano zuriickzugehen. Diastematische und dynamische Bogenférmigkeit be-
herrscht also auch diese zweite Hilfte des ersten Abschnitts. Besonders auffillig ist die (im
Notenbild an den nach unten weisenden Notenhélsen erkennbare) chromatische Abwérts-
bewegung mit dem Ambitus einer groen Dezime (g” in T. 8.1 bis es’ in T. 10.1). Sie bleibt
ein Einzelereignis.

Die Harmonik streift dabei hin und wieder Dreiklénge (T. 5.2-3: E; 5.5: C; 6.1: Fis; 8.4-5:
C™) und gelegentlich Quartenakkorde (T. 6.3: Q’g; 7.1: Q%dis), die meisten Zusammen-
kldnge sind mild dissonant.

Die einzige ,Wiederholung® des ersten Themas (und noch nicht einmal des gesamten ersten
Themenkomplexes in T. 311f.) fungiert bereits als Reprise.

Mit der Uberleitung (T. 10—12) kehrt der Satz zu Einstimmigkeit und 5/4-Metrum zuriick,
dariiber hinaus zeigt auch der Rhythmus eine voriibergehende Vereinfachung. Der mit ei-
nem Quintsprung beginnende Formteil ist gekennzeichnet durch die Verwendung der Inter-
valle Sexte und Terz sowie einiger eingestreuter Halbtonschritte. Mit diesem Intervallvor-
rat gehort die Uberleitung einerseits zwar noch der Sphire des ersten Themenkomplexes
an; liber die Umkehrung der Terzen in Sexten wird gleichzeitig aber schon die sprunghafte
Diastematik des zweiten Themenkomplexes vorbereitet.

Als Kernmotiv der Uberleitung ist die Kombination zweier kleiner, um einen Halbton
verschobener Sexten anzusehen, wie sie mit b’-ges”-f”’-a’ in T. 10 vorliegt. Unschwer zu
erkennen ist die um eine kleine Terz nach oben transponierte Sequenz von T. 10.2—-11.2

im anschliefenden T. 11.2-11.5. Interessant ist, dass Jarnach mit dem sich anschlieBenden
Sechzehntelmotiv in T. 12.1 (und der darauffolgenden, liberwiegend chromatischen Ab-
wirtsbewegung) die gleiche diastematische Figur verwendet, die den groBen Bogen der
Anfangstakte abschlossen hatte (T. 4).

Die phantasievoll variierte Wiederholung der Uberleitung in der Reprise bestitigt den for-
malen Eigenwert dieses Abschnitts.

Stefan Weiss hat sich als Seitensatz fiir das Grofiterzmotiv ab T. 16 entschieden, es sei
,»hach Charakter und Position ein echtes ,zweites Thema“*.'®> Dieses lange Motiv wire
damit direkt vor die (auch von Weiss dort lokalisierte) Durchfiithrung platziert — eine
Schlussgruppe fehlte also. Dies mag zunichst kaum storen; in einem derart uneindeutig
veranlagten Fall wie dem Kopfsatz der Violinsonate op. 13 allerdings sollten alle Indizien
ausgewertet werden.

Das zweite Erscheinen des Seitensatzes liee nach dieser Lesart bis T. 48 und damit ganz
kurz vor Satzende auf sich warten. Und so gefestigt sich die Themengestalt in der Expositi-
on darstellte, so stark wird sie von Jarnach in der Reprise eingekiirzt. Das ist umso verwun-
derlicher, als viele Themen bei Jarnach im Verlauf der Komposition an Kontur gewinnen
und nicht verlieren. Die Lage der Seitensatzreprise kurz vor Ende des Satzes ist zwar bei

163 Weiss, S. 219.
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Jarnach kein Einzelfall'®*, kann aber nun schwerlich im Umkehrschluss als ,korrekte Posi-
tion‘ bezeichnet werden.

Dass das Grofterzmotiv in der Durchfiihrung (T. 21-30) keine Rolle spielt, jenes von
Weiss als Motiv ,N*'% bezeichnete, punktierte Motiv aus T. 13f. aber die Hauptrolle zuge-
wiesen bekommt, sollte als Hinweis auf die Lokalisierung des zweiten Themas gewertet
werden. Dartiber hinaus setzt sich dieses punktierte Motiv charakterlich deutlicher vom
Hauptthema ab als das Groflterzmotiv. SchlieBlich ist die Position des punktierten Motivs
in der Reprise (T. 38) vollig regelgerecht.

Seine Physiognomie erhilt das mithin als zweites Thema funktionierende punktierte Motiv
vor allem durch die Satzstruktur:

T.13 — __
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Es ist als Melodiestimme plus akkordischer Begleitung ausgebildet und bringt auf den er-
sten vier Zédhlzeiten von T. 13 vier Dreiklangsharmonien ins Spiel: d-Moll, As-Dur, Uber-
miBig auf es und ges-Moll. Die weitere charakterliche Abgrenzung gegeniiber dem ersten
Thema liegt in der thythmischen wie diastematischen Kleinteiligkeit sowie in der melodi-
schen Redundanz des punktierten Motivs begriindet. In seiner stockenden Rhythmik liegt
die Antithese zum ungebremsten musikalischen Fluss des Hauptthemas vor.

Dem Seitenthema ist an dieser Stelle nur ein kurzes Leben beschieden, denn schon auf
der vierten Zihlzeit von T. 13 greift das Uberleitungsmotiv ins Geschehen ein — hier um
exakt eine Oktave hoher angesiedelt als in T. 10 und um eine kontrapunktierende Stimme
erganzt.

Der zweite Themenkomplex wird in T. 14.4—15.2 von einem sequenzierten Motiv be-
schlossen, dessen Merkmale der punktierte Rhythmus und eine dreitonige Aufwértsbewe-
gung in Halbtonschritten sind. Mdglicherweise ist das Motiv eine Umkehrungs-Ableitung
von abwirts gerichteten Tonfolgen wie T. 4.3—4, 9.5-6 und 12.2, die ebenfalls einen ab-
schlieBenden Charakter aufweisen.

In Tempo (Quasi adagio) und Rhythmus (iibergebundene Triolen im Wechsel mit geraden
Achteln) wirkt die Schlussgruppe der Takte 16-20 wie iiber der Zeit stehend. Ihren durch-
scheinenden Charakter verdankt sie auch der Fiihrung in parallelen grofen Terzen, die eine
tonale Zuordnung verhindert. Die dominierende Parallelbewegung erinnert an archaische
Organa, aber auch an (dort allerdings mehrtonige) Mixturkldnge des Impressionismus. In-
teressant ist der Vergleich dieser Stelle mit dem zweiten Satz aus Hindemiths Violinsonate
op. 31 Nr. 1 (1924): Auch dort spielen parallel gefiihrte grole Terzen eine zentrale Rolle.
Die recht getreue Sequenz des ersten Zweitakters der Schlussgruppe ab T. 18 mag zu der
Interpretation als ,Thema“ fiihren; meines Erachtens aber sind gerade die groBen Terzen

164 Vgl. die umgekehrte Reihenfolge von erstem und zweitem Thema in der Reprise der Sonatine fiir Fléte und Klavier
op. 12.
165 Weiss, S. 219.
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ein Indiz fiir den zusammenfassenden Charakter dieses Abschnitts: Dieses Intervall pragt
bereits die Aufwértsbewegung des ersten Themas und steht in verwandtschaftlicher Bezie-
hung zu den Sextparallelen des Uberleitungsmotivs.

Schon im Notenbild ist ersichtlich, dass die Durchfiihrung (T. 21-30) der kontrapunktisch
am dichtesten konzipierte Abschnitt dieses Kopfsatzes ist. Hier wird das Vorbild Bachs
nicht nur im Violinsatz, sondern auch in der Rhythmik deutlich spiirbar.

Die zehn Takte wihrende Durchfiihrung ist zweigeteilt: In einem ersten Abschnitt von T.
21-24 ist eine mit , Tempo I* tiberschriebene Paraphrase des ersten Themas zu horen, die
Takte 25-50 widmen sich auf besonders intensive Weise dem zweiten Thema.

Durch einen Doppelstrich und die ,Tempo I‘-Anweisung vom Vorhergehenden abgesetzt,
nimmt die Durchfiihrung in T. 21 ihren Anfang. Zunéchst wird der Horer in die Anfangs-
stimmung zuriickversetzt. Es wird zwar nicht der einleitende, Aufschwung und Abstieg
umfassende Bogen wiederholt; in Rhythmus, kleinschrittiger Melodik sowie in der Art,
wie zusdtzliche Stimmen eingefiihrt werden, ist der Bezug zum Beginn aber deutlich wahr-
nehmbar.'*® So sind vor allem die Takte 22f. in ihrem aufsteigenden Duktus den Takten 1
und 2 nachempfunden. Bereits in Takt 23 aber, und damit frither als zu Satzbeginn, geht der
Wechsel zur Zweistimmigkeit vonstatten. Mit diesen die Durchfiihrung einleitenden Takten
komponiert Jarnach ein interessantes Gegenstiick zu jener echten Reprise in T. 311f., die
sich nur undeutlich zu erkennen gibt.

In T. 25 beginnt recht abrupt die Durchfiihrungsarbeit am zweiten Thema. Jarnach greift
hier (wie auch spiter in der Reprise des Seitenthemas) auf gerade Metren wie 6/4 und 4/4
zuriick, wihrend das Hauptmetrum des Satzes 5/4 betrdgt. Ganz offensichtlich gehen die
taktweise zunehmende Komplexitét des Satzes und die fast schematisch verlaufende Ab-
straktion auf das urspriingliche Thema zurtick.

Die Gemeinsamkeiten des Durchfiihrungstaktes 25 mit der Exposition des Seitenthemas

in T. 13 sind offensichtlich: Beide besitzen denselben punktierten Achtelrhythmus und die
akkordisch unterfiitterte Melodik aus diatonischen dreitdnigen Motiven. Selbst die An-
bahnung beider Themenversionen im Vorfeld mit Halbton abwirts plus Tritonussprung ist
identisch.'?’

Eine erste Differenz zwischen beiden Themenfassungen liegt im Einsatzpunkt der Melo-
diestimme: In T. 13 setzt sie am unteren Beginn der dreitonigen Figur ein, in T. 25 dagegen
mit ihrem hohen Schlusston. Ubereinstimmung herrscht dann wieder mit der kaskadenar-
tigen Abwértsbewegung der Oberstimme. Liele man den ersten Akkord von T. 25 weg, so
lage in Bezug auf jene Oberstimme eine lediglich transponierte Version von T. 13 vor. Al-
lerdings zeigt die Oberstimme in T. 25 nicht mehr nur zwei, sondern drei jener diatonisch
aufsteigenden Motive:

T. 25
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166 In T. 21 findet sich eine (wenn auch nur kurze) diastematische Wiederholung eines Abschnitts aus T. 3f. T. In 21.3—
22.1 sind €’-dis’-h-cis’-d’ eine Transposition der Tonfolge ges’-f’-des’-es’-fes’ aus T. 3.4-4.21.
167 Vgl. die Ubergidnge T. 12—13 sowie T. 24-25.
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Entscheidender sind die Verdanderungen auf harmonischem Gebiet. Alle sechs auf den
Hauptzéhlzeiten von T. 25 lokalisierten Akkorde sind subdominantisch deutbare, verkiirzte
Mollakkorde mit groer Sexte im Bass. Unter Ausschluss des ersten b, -Akkords bildet
sich eine dreiteilige harmonische Sequenz, gewissermalien eine ,Quartfallsequenz® (Ak-
kordsymbole ohne Zusitze: b=>des—as—=>h—fis—=>a). Je drei dieser Akkorde besitzen hierbei
dieselbe Struktur aus kleiner Septime und kleiner Sexte (T. 25.1+3+5) beziehungsweise
Tritonus und groBer Terz (25.2+4+6). Die Herkunft dieser Sixte-Ajoutée-Akkorde datiert
nicht erst aus dem zweiten Thema, wo das h”’ den zugrunde liegenden d-Moll-Akkord zwar
zum d°° erweitert, aber eindeutigen Durchgangscharakter hat (T. 13.1). Zu horen sind diese
Akkorde bereits in T. 5.3—4 (g — cis’— f”) und 5.4-5 (cis’-g’-h’) sowie in T. 7.3-4 (- b"—
d””) und 7.4-5 (cis”—a”—es’”). Nach dem Einsatz des zweiten Themas gibt es noch Kost-
proben in T. 14.2-3 und 23.5-24.1.

Neben den harmonischen Korrespondenzen und der dreitdnigen Figur ist der Durchfiih-
rungstakt 25 noch von einem dritten Motiv gekennzeichnet: Die Sukzession jeweils der
Mitteltone aus den Akkorden ergibt eine chromatische Abwirtsbewegung vom f”” bis zum
his’. Vorbild sind hier entsprechende Bewegungen aus dem ersten Themenkomplex (T. 67
und besonders T. 8-9). AuBBerdem: Wiirden die Mollterzen der oben genannten Akkorde
jeweils um einen Halbton tiefer alteriert, ldge in T. 25 eine Verkettung dreitoniger Quarten-
akkorde vor — diese Sequenz ist ein vielschichtiges Gebilde.

Mit dem cis-Moll-Dreiklang von T. 26.1 bricht Jarnach aus dem strengen Schema aus,
wenn auch nicht vollstidndig. Die punktierten dreitdnigen Figuren werden neu kombiniert,
wobei der Satz auf zwei Stimmen ausdiinnt. Takt 26.3—6 zeigt erneut einen sequenzartigen
Verlauf, die dort assoziierten Akkorde G-, D-, F- und C-Dur evozieren wieder eine Quart-
fallsequenz. Auf den Zdhlzeiten 3—5 von T. 26 komplettieren nachschlagende Noten die
bereits vorliegenden groflen Terzen und die kleine Sexte genau zu jenen Strukturen, die in
T. 25 als verkiirzte Moll-Subdominantakkorde mit groer Sexte interpretiert wurden. Hier
aber gibt es an der Deutung als erhdhte vierte Stufe (und damit als Durchgangsnote) kei-
nen Zweifel — ein interessantes Spiel mit Identitdt und Differenz. Zu erwihnen ist noch die
fiinftonige chromatische Skala, die in der Unterstimme von 26.3 mit g’ ansetzt und auf dem
es’von T. 27.1 endet.

Als nichste Komplexititsstufe konnen die Takte 27 bis 29 gelten. Der Ausgangspunkt ist
wiederum das punktierte Motiv. Zusétzliche Rhythmusvarianten (lombardisch; Achtel plus
Sechzehnteltriole) bereichern hier das Repertoire ebenso wie neuartige, abwirts gerichtete
Figuren, die iiber ihren Rhythmus (punktierte Achtel plus zwei Zweiunddreifligstel) und
ihre krebsgiingige Diastematik ebenfalls Ableitungen zweiten Grades von der dreitdnigen
Figur darstellen.'®®

Wie um die harmonischen Kapazititen des zweiten Themas auszuloten, bettet Jarnach die
punktierte Figur ab T. 27 nun auch in Quartenakkorde. Es sind ausnahmslos viertonige
Quartenakkorde auf f, cis, g und noch einmal g (T. 27.1-3 und 28.1; Vorschlige sind mit-
einbezogen). Mit den konventionellen Dreiklingen ab T. 28.2 (A — U¢ — g/G) erklingt eine
um einen Halbton hdher transponierte Wiederholung des Seitensatzes aus T. 13.

Uber die punktierten Achtelnoten ist T. 29 noch mit den vorangehenden Takten verbunden,
seine Diastematik aber ist vom Intervall der kleinen Sekunde geprigt. Sie konnte, zumal in

168 T. 28.2 und 28.4, jeweils in der Mittelstimme.
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der Triole am Taktende, als Abspaltung der dreitdnigen Figur interpretiert werden; dies lie-
Be allerdings auBBer Acht, dass die fallende kleine Sekunde schon friiher in diesem Satz auf-
getreten ist, und zwar jeweils in der Nahe der Abschnittsenden in T. 4.4, 9.6, 12.2, 24.4-5
sowie in Umkehrung in T. 14.4-5 und 15.1.

Ungeachtet der Schlusswirkung von T. 29 dauert die Durchfiihrung noch einen Takt lang
an. Mit seiner durchgéngig triolischen Bewegung wirkt T. 30 zunéchst fremdartig. Wie der
Rhythmus hat auch die Melodik kein Vorbild in diesem Satz. Die einen weiten Ambitus
fiillende und beziehungslos scheinende Tonfolge beschreibt bei genauerem Hinsehen eine
dichte Akkordfolge, die aus einer dichten Verschrankung von Drei- und Vierklédngen re-
sultiert. Harmonische Pfeiler (hier fett gedruckt) verweisen zudem auf eine konventionelle
(wenn auch enharmonisch unkonventionell notierte) Quintfallsequenz:
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Die in kleinen Terzen angeordneten Fundament- (und hier Grund-)tone f’-as’ (T. 30.1+2),
es’-fis’ (30.4+5) und cis’-e’ (31.1+2) sind dariiber hinaus eine gestreckte harmonische Va-
riante von T. 25'%, sodass T. 30 als eine letzte Ableitung und Abstraktion des sequenziell
angelegten zweiten Themas gelten kann.

Von der triolischen Bewegung in T. 30 fast unbemerkt in Sechzehntel {ibergehend, fiihrt ein
Lauf aufwiérts zu einem nicht nur diastematischen, sondern auch dynamischen Hohepunkt
dieses Satzes:
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Kaum nachzuvollziehen ist allerdings, dass dies die Reprise des ersten Themenkomple-
xes (T. 31-33) ist. Der Grund fiir den schwierigen formalen Nachvollzug liegt vor allem
an der charakterlichen Unterschiedlichkeit der Themenreprise: Von einem Mut zum langen
Atem wie zu Beginn der Sonate ist hier nichts zu spiiren. An diesem Beispiel zeigt sich die
perzeptive Relativitdt einer genauen Tonhdhenorganisation (der Jarnach durch seine freie
Zitierweise ohnehin stets Rechnung trégt): Wo eine freitonale Intervallkonstellation das
priagnant Thematische vermissen ldsst, muss der Charakter als Wiederholungsmerkmal ein-
stehen. Die in T. 311f. erklingende exaltierte Fortissimo-Version des ersten Themas aber ist

zu sehr verzerrt, als dass sie auf Anhieb als Reprise wahrgenommen werden konnte.
Ein doppelter Kursus in Form einer kontrapunktischen Fortspinnung wie in T. 5-9 entfallt

169 Die Harmoniefolge in T. 25: b—des—as—h—fis—a wird in T. 30f. f—as—[g—b—]es—fis—[f—gis—|cis—e.
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in der Reprise — der einstige erste Themenkomplex ist hier auf das bare Hauptthema be-
schrénkt.

Weitgehende Ubereinstimmungen in der Diastematik zwischen Exposition und Reprise des
Hauptthemas gibt es von dem groflen Terzsprung zum hochsten Ton des jeweiligen Bogens
—inT. 2-3:¢”-e”,in T. 32.2: ¢’ — gis’”’. Der Reprisenfassung fehlt im weiteren Verlauf
ein grofBer Sekundschritt abwiérts. Jarnach hat den aufsteigenden Teil des Bogens in der
Reprise kleinteiliger und ausgreifender gestaltet, zugleich aber auf einige charakteristische
Intervallkonstellationen aus T. 1-2 zurilickgegriffen.

Die Reprise der Uberleitung T. 34-37) liegt in einer phantasievollen Variation vor und ist
daher dhnlich schwer zu identifizieren wie die Reprise des ersten Themas. Jarnach operiert
hier mit Komplementdrintervallen und einigen zusétzlichen Stiitztonen; diese MaBnahmen
verschleiern, dass es sich mit der Tonfolge von T. 34—35 um eine fast perfekte Umkehrung
der Takte 10ff. handelt. Es folgt eine Gegeniiberstellung beider Stellen und ihres intervalli-
schen Extrakts:
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Trotz der vorgenommen Modifikationen ist die Strenge der Ubertragung offensichtlich. Als
direkter Hinweis auf die Art der Beziehung hétte iibrigens auch der Vergleich der beiden
Sechzehntelfiguren von T. 12.1 und 35.5 dienen kénnen.

Ein Nachklang der eben besprochenen Passage ist noch in der Achtelfigur im Ubergang
von T. 36 zu 37 zu horen; auch hier werden grof3e Terzen durch Sekundglieder aneinander-
gereiht. Dies geschieht in einer Weise, welche auch als Krebs des Ubergangs vom ersten
zum zweiten Takt gedeutet werden kann.

Die Reprise des zweiten Themenkomplexes (T. 38—47) zdhlt ganze zehn Takte, sie ist
motivisch vielgestaltig und mehrteilig angelegt. Jarnach nahm mit dem Doppelstrich zwi-
schen T. 39 und 40 eine Abgrenzung vor, die sich analytisch allerdings kaum bestétigen
lasst. Zu diesem Sachverhalt spéter mehr.

Zunéchst erklingt mit T. 38 ein Riickgriff auf den Durchfiihrungstakt 25: Mit Ausnahme
der letzten Zahlzeit'”° ist T. 38 die um einen Halbton tiefer transponierte Wiederaufnahme
des Sequenzmodells von T. 25. Klanglich wird dem zweiten Thema durch das Pizzicato
eine neue Seite abgewonnen. Was den Umfang der Themenreprise im engeren Sinn angeht,
so orientiert sich Jarnach wiederum am Expositionstakt 13.

170 Die Harmoniefolge in T. 38 lautet a®—c®—g®—b*—f*<; die letzte Zéhlzeit bildet keinen vollstdndigen Akkord.
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Schon T. 39 ndmlich wendet sich vom punktierten zweiten Thema ab und fiihrt sogar ein
neues Element ein: die im weiteren Verlauf vier Mal wiederkehrende Oktave a—a’ (samt
dem beinahe orgelpunktartigen a der Takte 451f.) ist der Gerinnungsfaktor des von Beginn
an statischen zweiten Themas. Mit T. 39 ist meines Erachtens der Beginn einer Coda anzu-
setzen, und nicht erst mit dem ,Poco piu lento® des Folgetaktes. Als Enjambement iiber den
doppelten Taktstrich fungiert die Oktave a-a’.'”

In den Anfangstonen der Oberstimme ab T. 40 scheint die Diastematik der Schlussgruppe
vorzuliegen; eine andere Verwandtschaft aber ist viel verbindlicher: Die Melodietone a’—
b’—c¢”—a’—d”—c’—a’ entsprechen der Singstimme in T. 24f. der Sturmnacht, dem fiinften
Gesang aus op. 15. Zu den Worten ,,Schwarz schwankt der Dom* lauft eben jene Tonfolge
in einer auf b beginnenden Transposition ab. Die Chronologie der Kompositionsdaten (die
Sturmnacht wurde im Februar 1922 beendet, die Sonate op. 13 sechs Monate spéter) legt
nahe, dass die Tonfolge aus T. 40 der Violinsonate ein Zitat aus dem Lied ist und nicht um-
gekehrt.

In den Takten 4043 erlebt der punktierte Achtelrhythmus eine Wiederauferstehung, und
weil er oft mit Sekundschritten kombiniert ist, sollte die Coda als eine Fortsetzung des
zweiten Themas angesehen werden. Das bezeugt auch die Satzstruktur etwa der Takte 40,
42f. und 45. Was hier passiert, kann als Liquidierung des Seitenthemas interpretiert wer-
den; allerdings wird die Musik auch dynamisch sprichwortlich ins Nichts gefiihrt.

Eine fiinfgliedrige Intervallformel in T. 46.2—47.4 besteht fast ausschlielich aus gro3en
Terzen und ihrer Umkehrung. Einerseits der nun folgenden Schlussgruppe zugewandt, wird
dieses kleine Emblem in einem ganz anderen Zusammenhang wiederkehren.

Kurze drei Takte werden der Reprise der Schlussgruppe (T. 48-50) zugestanden, die wie
in der Exposition die Tempoangabe ,Quasi adagio® tragt. Von der Terz b’— d”” ausgehend,
ist das Motiv am Anfang wie am Ende etwas verkiirzt.

Der Epilog (T. 51-54) markiert die Riickkehr zur Ausgangsstimmung des Satzes und ist
charakterlich von der Coda unterschieden. Der Satz endet schlieBlich, wie er begonnen

hat: ndmlich einstimmig. Auf einen arpeggierten d-Moll-Akkord folgt eine ganzténige Ab-
wirtsbewegung, die entfernt an T. 3.3 erinnert. Der Schlusston cis” verklingt im dreifachen
Piano.

HI.2.1.1 Zusammenfassung op. 13. 1. Satz

Der Formaufriss des Kopfsatzes der Sonate op. 13 offenbart einen recht konventionell
gehandhabten Sonatensatz. Die einzige UnregelméBigkeit liegt in der Anordnung der
Schlussgruppe hinter der Coda.

T.1 10 13 16 21 31 34 38 40 48 51
Hs Ubl Ss Schilg DF Hs Ubl Ss Coda Schlg Epilog

Im Unterschied zur konservativen dufleren Formanlage entsprechen die beiden Themen
des Kopfsatzes nicht den Erwartungen. Das Hauptthema, ein Musterbeispiel fiir Jarnachs

171 Die Oktave a-a’ bildet dariiber hinaus den Schlussklang des zweiten Satzes der Sonate op. 13.
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bogenformige Thementypus (und in dieser Hinsicht allein mit dem polyphonen Thema

aus der Burlesca op. 17 vergleichbar), wire charakterlich mit dem Begrift des ,Mottos*
vermutlich besser beschrieben, und seine Reprise ist weitgehend unkenntlich gemacht. In
der Wirkung stirker zeigen sich gegeniiber der Reprise die einleitenden Takte der Durch-
fiihrung: Die dort erzielte charakterliche Ndhe zum ersten Thema wiegt ungleich schwerer
als die Wiederholung abstrakter Intervallfolgen in der tatsdchlichen Reprise. Es ist denkbar,
dass Jarnach an der Demonstration gerade dieses Unterschiedes gelegen war — zumal ein
Experiment dieser Art in den folgenden Kompositionen nicht mehr stattfinden sollte. Jar-
nachs Konzept, nach dem ,,Thematik, Klang und Form als ein Ganzes* eine Konsequenz
des ,,gedankliche Kerns“!'”* sein sollten, findet hier keine praktische Bestétigung: Ein solch
frei schweifender Hauptgedanke kann schwerlich in ein kausales Verhiltnis mit der stren-
gen Form dieses Satzes gebracht werden (ganz anders verhélt es sich dagegen mit Thema
und Form des schnellen Mittelsatzes aus op. 13).

Das Seitenthema besitzt viele Eigenschaften, die dem ersten Thema fehlen: Rhythmik und
Melodik bestehen aus wenigen wiederholten Zellen, und sein knapper Umriss wird von
einer eindeutigen Harmonik gegliedert. Derart explizite harmonische Sequenzen wie im
zweiten Thema dieses Kopfsatzes sind Raritdten bei Jarnach. Die im Schlusssatz dieser
Violinsonate in der Durchfiihrung erscheinende Sequenz dagegen lduft harmonisch in die
Irre, und soll moglicherweise als untaugliches gestalterisches Mittel bloBgestellt werden.

Hier wie in der Sonatine op. 12 und zahlreichen anderen Jarnach-Sétzen der 20er Jahre hat
sich ein deutlich ausgepriagter Themenkontrast etabliert. Jarnach macht vom Potenzial die-
ser Aufstellung allerdings keinen Gebrauch in der Durchfiihrung — vom ersten Thema fehlt
dort ndmlich jede Spur. Die Durchfiihrung bringt erstes und zweites Thema nacheinander
vor. Aullerordentlich variantenreich fillt vor allem die Durchfiihrung des zweiten Themas
aus. Chromatische Linien inmitten der Arbeit am zweiten Thema zeugen von einer gewis-
sen Durchdringung beider Themensphéren.

Heinz Pringsheim beméngelte in der oben wiedergegebenen Rezension eine Unschirfe

der vertikalen Struktur: Die Harmonik, welche nach seiner Meinung als fundamentieren-
de ,,Stiitze* der ,,linear-melodischen Bewegung“'” ausgebildet sein sollte, verfehle ihren
Zweck. Pringsheim bedient sich einer Argumentation, die umso erstaunlicher ist, als Ernst
Kurths Grundlagen des linearen Kontrapunkts von 1917 zum Kanon der damaligen musik-
asthetischen Debatten zdhlte. Dass der ausgewiesene Kontrapunktiker Jarnach den (auch
von Busonis Junger Klassizitdit vorgezeichneten) Weg von der Vertikale zuriick zur Linie
suchen wiirde, lag und liegt auf der Hand. Und welche Gattung eignete sich dafiir besser
als die Solosonate fiir ein Streichinstrument?

Eine Eigenschaft dieses Kopfsatzes wird speziell in der Riick- und Uberschau deutlich:

Es ist sein Reichtum an verschiedenen Texturen. Der Satz beginnt in der Einstimmigkeit,
greift bald aus bis zur echt polyphon konzipierten Dreistimmigkeit; das Modell ,Melodie
plus Akkordbegleitung® steht neben archaisch anmutender Parallelbewegung zweier Stim-
men oder weit ausholenden Akkordbrechungen. Diese Vielfalt verleiht der Musik eine gro-
Be Plastizitét. Die ernste, aber nicht unsinnliche Zuriickhaltung im Charakter dieses Satzes
ist im besten Sinn beispielhaft fiir Jarnachs Musik.

172 Jarnach: Bemerkungen zur Kunst Busonis (1932). In: JS, S. 44.
173 AMZ 50/8 (23.2.1923), S. 135.
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III.2.2 Analyse 2. Satz: Prestissimo

Lange 190 Takte; Taktart 3/8 (Rahmenteile) und 2/4 (Mittelteil); Tempoangabe: ,Prestissimo‘, keine agogi-
schen Anweisungen; Vorzeichnung fiir D-Dur/h-Moll, keine Rahmentonart erkennbar.

Der zweite Satz der Sonate fiir Violine solo op. 13 ist nach dem langsamen Kopfsatz erwar-
tungsgemél von schneller Gangart. Nicht nur im Tempo kontrastierend, ist das Prestissimo
in mehrfacher Hinsicht ein Gegenmodell zum polyphonen und harmonisch komplexen er-
sten Satz. Formal erschliet sich beim ersten Blick auf die Noten eine klare ABA’-Form —
begriindbar einerseits durch die auskomponierten Tempokontraste, andererseits durch eine
iiberaus strenge Separierung der jeweiligen Motivvorrite.

Das Ohr identifiziert die rahmenden A-Teile des Satzes jeweils intern als Rondoformen; ein
Urteil, welches der ndheren Analyse nicht standhilt. Was jene Rahmenabschnitte angeht, so
mag sich Jarnach an dem Verfahren mit locker aneinandergereihten musikalischen Baustei-
nen orientiert haben, wie es bei Hindemith zu beobachten ist.

Bereits zu Beginn des Prestissimo driickt sich eine Verbundenheit zumindest mit der Ma-
terialsphére des Kopfsatzes aus: die jambische Bewegung der ersten beiden Takte ist in
genau jenes Intervall gefasst, welches nicht nur in der Schlussgruppe des ersten Satzes eine
prominente Rolle spielt: die groB3e Terz.

Das Intervall dominiert auch den zweiten Satz, sei es nun als Melodieintervall oder (vor-
wiegend im Mittelteil) simultan erklingend. In einigen Motiven fungiert die gro3e Terz als
Rahmeninterval als chromatisch auszufiillendes ,Behéltnis‘. Dies ist der Fall in den Takten
20f., 291f. und in den Reprisentakten 1691f.

Der gesamte zweite Satz der Sonate op. 13 weist lediglich zwei Themen auf: eines in den
Rahmenteilen, ein weiteres im langsamen Mittelteil. Beide Themen sind nicht gerade Pa-
radebeispiele ihrer Gattung, teils unscharf im Umiriss, teils von geringer Geschlossenheit.
Eigenschaften, die als defizitér zu bezeichnen der Jarnachschen Themen- und Motivbil-
dung nicht gerecht wiirde.

Erster A-Teil (T. 1-52)

Der Satz wird von dem in groB3en Terzen oszillierenden ersten Thema eingeleitet:
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Das von einem vorgeschlagenen G-Dur-Akkord angeregte Thema besteht aus den identi-
schen Takten 1 und 2, deren jeweils dritte Terz um eine iiberméBige Sekunde nach unten
versetzt ist. Takt 3 fiihrt die triolische Punktierung weiter, verlduft in diastematischer Hin-
sicht aber anders. Ein im Folgetakt 4 erscheinendes Motiv gehort nicht mehr zum Thema,
eher schon die Sechzehntelbewegung in T. 5.'7*

174 Vgl. T. 10, 19 und 158 mit ihren triolischen Sechzehntelldufen.
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Ein zweiter Einsatz des Terzenthemas in T. 6 ist auf nunmehr vier Takte ausgedehnt, und
aus der ersten groB3en Terz ist eine kleine geworden. In Takt 7 findet keine Wiederholung
des ersten Thementaktes statt. T. 8 weist Ahnlichkeiten mit T. 3 auf. Eine weitere Variante
des Terzenthemas in T. 16ff. ist erkennbar an T. 6f. angelehnt (man beachte den zweiten
Thementakt). Allerdings ist hier das Intervall der groen Terz wiederhergestellt, wihrend
das Versetzungsintervall am Ende von T. 16 lediglich eine kleine Sekunde betrigt.

Bis T. 18 deutet einiges auf eine Rondoform mit dem Terzenthema als Refrain hin. Weil
aber noch nicht einmal die Hélfte des ersten A-Teils erreicht ist und in seiner zweiten
Hilfte das Terzenthema nicht mehr zu finden ist, und auch aufgrund der inhomogenen
Ausarbeitung der infrage kommenden Zwischenspiele sollte diese Interpretation verworfen
werden. — Wie sich zeigen wird, ist die Reprise des A-Teils sogar noch drmer an Varianten
des Terzenthemas.

Alle anderen in den A-Teilen vorkommenden Gestalten bleiben im subthematischen Be-
reich, einige verdienen noch nicht einmal die Bezeichnung ,Motiv‘. Letzteres gilt sicher-
lich fiir die iiberwiegend kleinschrittige Triolen-Sechzehntelbewegung, wie sie in den
Takten 5, 1012, 15, 19 und 38f. anzutreffen ist. Sie verdichtet sich gelegentlich zu profi-
lierteren Tonfolgen, die auch wiederholt werden.'” Ebenfalls schwerlich als eigenstidndiges
Motiv anzusehen sind die sprunghafte Figur von T. 22 oder die geraden Sechzehntelbe-
wegungen in T. 14, 23 oder 32f. Vorwiegend rhythmisch-artikulatorisch pointierte Gestal-
ten sind in den Takten 24ff. zu finden. Diese insgesamt dreitaktige rhythmische Sequenz
schlieBt in T. 27 mit einem sffz-Akkord und darauffolgenden Doppelgriff-Sexten.

Einige kurze Figuren aus dem ersten A-Teil erweisen sich erst bei genauerem Hinsehen als
bedeutsam. So erlebt die charakteristisch rhythmisierte Gestalt aus T. 4 eine echte Wieder-
holung erst in T. 178 und 179; eine melodische Variante des gegebenen Rhythmus’ erklingt
aber bereits in T. 20 und 21: Die ehemals sprunghafte Diastematik ist mit einer sekundwei-
sen ausgetauscht, deren Ambitus eine groBBe Terz betrdgt. Ein anderes Beispiel verbindet

T. 13 und T. 29-31: Beide Stellen zeigen eine zweimal exakt sequenzierte Tonfolge, wo-
bei die drei Anfangstone der jeweiligen Tonfolgen einen verminderten Akkord bilden.'”
Der Ambitus der einzelnen Fiinftonfolgen in T. 29-31 betrégt eine groB3e Terz, die stets
chromatisch gefiillt ist. Diese Eigenschaft verbindet die Sequenz wiederum mit der oben
beschriebenen zweigliedrigen Sequenz in T. 20f. Jarnach vernetzt damit verschiedene, an
sich unauftillige Tonfolgen iiber Rhythmus oder Diastematik miteinander und schafft so
Zusammenhinge, die, wiewohl nicht unmittelbar benennbar, akustisch durchaus relevant
sein konnen.

Ein weiteres Motiv erklingt zuerst in T. 34-37 und beschreibt gegeniiber den eben erwéhn-
ten Tonfolgen eine entgegengesetzte Diastematik der groBen Intervallspriinge:
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175 Man vergleiche die Takte 5 und 133; 10 und 11; 38f., 134f. sowie 167f.
176 In T. 13 lauten die Anfangstone ¢’’-a”’-fis”’, in T. 29-31 ges’-es’-c’.
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Die Unruhe dieses Motivs wird durch den triolisch punktierten Rhythmus noch verstérkt.
Derselbe Rhythmus assoziiert dieses Motiv aber auch mit dem Terzenthema. Die Diaste-
matik von T. 35 stellt sich als die um einen Ganzton hoher positionierte, exakte Sequenz
von T. 34 heraus, eine Beziehung, die durch das rhythmische Enjambement im Ubergang
auf T. 35 wirksam verschleiert wird. Die rhythmische Anlage von T. 34ff. liefert eine 2+2-
taktige Struktur, von diastematischer Seite liegt eine viergliedrige Sequenzkette vor, deren
Transpositionsabstand jeweils einen Ganzton aufwiérts betrigt.

Eine 13 Takte umfassende Uberleitung (T. 40-52), deren duferst iibersichtliches Materi-
al sich als neu, jedenfalls als nicht aus dem Vorhergehenden abgeleitet darstellt, bereitet
schlieBlich auf den langsamen Mittelteil vor.

Der erste A-Teils ist asymmetrisch und recht uniibersichtlich angelegt. Wenn das Ter-
zenthema recht bald seine strukturierende Funktion einbiif3t, tritt eine Vielzahl kleiner Mo-
tive und Gestalten auf den Plan, die recht zwanglos aneinandergereiht scheinen. Zwischen
einigen der Motive bestehen verwandtschaftliche Beziehungen, ohne dass von eindeutigen
Ableitungsverhéltnissen die Rede sein konnte.
Viele der zundchst formal nicht integrierbaren Gebilde tragen bei genauerem Hinsehen eine
harmonische Signatur, der man, ist sie einmal identifiziert, plotzlich auf Schritt und Tritt in
diesem zweiten Satz der Sonate op. 13 begegnet. Es handelt sich dabei um einen dreitoni-
gen Akkord aus Tritonus und groBer Terz mit einem durchaus wahrnehmbaren ganztonigen
Einschlag. Ganz explizit erklingt er zum ersten Mal'”” in T. 4.1 (f”’-cis’-g, abwérts gebro-
chen), eine naheliegende Transposition folgt in den letzten drei Tonen gis-d’-fis” von T. 5.
Der Akkord findet sich, seine Umkehrungen und Ableitungen eingerechnet, knapp vierzig
Mal in diesem Satz. Gleich vier dieser Gebilde etwa sind in T. 14 zusammengedrangt!'’:

T. 14 —_—

n“ —
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Bisweilen erschweren eingestreute ,Einschliisse‘!” die Identifizierung des Akkords. In der
folgenden Aufstellung der verschiedenen Akkordvarianten sind Taktzahl und Zéhlzeit des
jeweiligen Ablaufbeginns angegeben:

Akkorde in Grundstellung™: T.4.1,5.3, 8.3, 14.1,18.1, 22.3, 24.1, 133.3, 139.1, 140.1,
142.1, 143.1, 157.1, 159.1, 178.1, 179.1;

Akkorde in anderer Lage oder in Ak- T.1.2,2.2,6.2,11.1, 14.2-3, 27.1, 139.3, 140.3, 142.3,
kordumkehrung: 143.3, 163.1, 178.2;

Akkorde mit Einschlissen®: T.17.2,34.2, 35.1, 36.2, 37.1, 136.2, 137.1, 154.2, 163.2,
165.2, 166.1, 185.3.

177 Schon die Takte 1 und 2 enthalten in ihren jeweils letzten drei Tonen eine ,zusammengefaltete® Version des Akkords
a”-es”-g".

178 Die Tone d”-ais’-e’ und e’-c’-fis’ bilden den Ausgangsakkord, {iber eine Spiegelung an horizontaler Achse entstehen
noch die Umkehrungen ais’-¢’-¢’ und ¢’-fis’-d’.

179 Als ,Einschliisse‘ seien Tone bezeichnet, die sich innerhalb einer Akkordformel befinden, aber nicht zu dessen Ton-
material gehdren.
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Kurz vor Schluss, in T. 185.3—186.1, komplettiert der Ton fis” den Dreiklang zu einem
Akkord, der funktionsharmonisch eindeutig zu bestimmen ist: Die Tone dis "-fis ’-a "-cis ”
ergeben einen subdominantischen Mollakkord (hier fis-Moll) mit hinzugefiigter gro3er
Sexte im Bass. Und spitestens hier erhellt sich eine Materialverwandtschaft zum ersten
Satz der Sonate op. 13. Verkiirzte Mollakkorde mit grofer Sexte im Bass traten schlielich
schon im Kopfsatz an exponierter Stelle auf: in T. 25 der Durchfithrung sowie in T. 38, der
Seitensatzreprise. Auch dort war dieser Akkordtypus sowohl in Grundstellung als auch in
weiter Lage anzutreffen.'® Hier, in den Rahmenteilen des zweiten Satzes, fungiert der Ak-
kord als eine Art harmonisches ,Wasserzeichen‘, dessen Aufgabe es moglicherweise ist,
akustischen Zusammenhang zu stiften. Anders als in den genannten Passagen des Kopfsat-
zes schldgt die subdominantische Veranlagung des ,Wasserzeichens® hier nirgends durch.
Als Zeichen eines ganz bewussten Einsatzes des oben beschriebenen Tritonus-Terz-Klangs
darf gewertet werden, dass er im Mittelteil des zweiten Satzes kein einziges Mal erscheint.

’

Mittelteil (T. 53—131)

Die beiden wichtigsten Merkmale des ersten A-Teils (Terzenthema und harmonisches Was-
serzeichen) spielen im langsamen Mittelteil (T. 53—131) keine Rolle. Uberhaupt weist sein
motivisches Material keinerlei Ubereinstimmung mit den A-Teilen auf. Nicht einmal die
Vorzeichnung mit zwei Kreuzen wird iibernommen.

Auch auf formaler Ebene gibt es wenige Ahnlichkeiten zwischen Rahmenteilen und Mit-
telteil. Letzterer prisentiert ein eigenes Thema, einen (subthematischen) Nebengedanken,
Zwischenspiele und eine Art Schlussgruppe. Hier eine kurze Ubersicht:

a 52-69 Thema 4+4+3+3+3
b 70-74 Nebengedanke 2+3

c 74-78 Zwischenspiel 4

b’ 78-86 Durchflhrung des Nebengedankens 4+4

d 86-92 Schlussgruppe 6

b” 92-99 Durchflihrung des Nebengedankens 4+3

a 99-115 Thema 6+4+3+3

b 116-124 Nebengedanke 2+2+2+1+2
d 124-131  Schlussgruppe 7

Das Thema (T. 52—69) wird mit einem Viertakter eingeleitet, dessen Melodik {iberwiegend
aufsteigend verlduft und den Ambitus einer Oktave umfasst. Charakteristisch ist der Quart-
sprung cis’-fis’ gleich zu Beginn, auf welchen nach ldngerem Verharren ein gleichmifBiger
Rhythmus aus punktierten Vierteln und Achteln folgt. Mit einer weiteren Quarte, diesmal
auf gis’-cis”, endet dieser erste Viertakter.'®!

180 Der Kopfsatz zeigt den Akkord schon in T. 5.3 (g-cis’-f”), gleich darauf cis’-g’-h’; in T. 7.3 (Oberstimme) e”’-b”’-d’”’,
gleich darauf cis”-a”-es”””); und schliellich in T. 23/24 (h”’-g”’-cis”). Er féllt in den kontrapunktischen Gefiligen des
Kopfsatzes allerdings weniger auf.

181 Das Intervall der Quarte spielt hier eine weitaus groflere Rolle als in den rahmenden A-Teilen des Satzes.
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Die Wiederholung des Quartsprungs mit Auftakt zu T. 57 ldsst ein klassisches Vordersatz-
Nachsatz-Verhiltnis vermuten, zumal auch ein zweiter Viertakter (T. 57-60) begriindbar
wire. Dem widerspricht die gleichermaBBen aufsteigende Melodik beider Viertakter sowie
der explizit nicht schlieBende Verlauf d”’-es” (T. 59-60), der dariiber hinaus durch das
rhythmische Enjambement der halben Noten mit einer Fortspinnung verbunden ist.

Diese Fortspinnung selbst (T. 61-69) nimmt die langsamere und gerade Bewegung der di-
rekt vorangehenden Takte auf und gliedert sich in 3+3+3 Takte. Die Ausgangstonfolge in T.
61-63 wird von zwei intervallgetreuen Sequenzen aufgenommen. Die konsequent abwirts
gerichtete Melodik dieser Fortspinnung ldsst den Gedanken plausibel erscheinen, in ihr den
eigentlichen Nachsatz zu sehen und in den zwei mal vier Takten davor den Vordersatz.

In der Reprise des Themas (T. 99—-115) ist der erste Viertakter des sogenannten Vordersat-
zes melodisch entstellt und auf sechs Takte gedehnt — immerhin aber ist sein abschlie3en-
der Quartsprung erhalten geblieben (h’-e” in T. 104—105). Die darauffolgende Gruppe aus
zweitem Viertakter und Nachsatz (T. 105-115) ist eine intervallgetreue Transposition der
Takte 56—63 um eine kleine Terz nach oben; allerdings wird die mittlere der beiden me-
lodischen Sequenzen aus der Fortspinnung (also das Material der Takte 64—66) elliptisch
ausgelassen.

Der Nebengedanke des langsamen Mittelteils folgt in T. 70 vollig unvermittelt auf das
Thema. Seine Kennzeichen sind der Doppelgriff auf einer gro3en Terz und ein vom unteren
Ton ausgehender Halbtonschritt abwirts. Mehrfache Wiederholungen dieser kurzen Formel
lassen den Fiinftakter sehr kleingliedrig wirken; die Wiederholung des ersten Taktes in T.
72 spricht fiir eine Unterteilung in 2+3 Takte. Die Wiederholung des Nebengedankens in T.
116-124 ist langer als die Vorlage, endet aber wie diese auf einem g-Moll-Klang.'®

Ein viertaktiges Zwischenspiel (T. 74—78) kehrt zur Einstimmigkeit zuriick und begibt sich
damit in die Ndhe zum Thema. Mit den Takten 78—-86 wird wiederum eindeutig auf die
Sphére des Nebengedankens angespielt. Dessen Fiihrung in groBen Terzen ist hier durch
eine ebensolche im Komplementérintervall der kleinen Sexte ersetzt. Die Terz g’-b’ in T.
86.1 assoziiert erneut die Tonart g-Moll.

Der abschliefende Charakter der nun folgenden Takte 8692 resultiert aus der ausschlie3-
lich aufwirts gefiihrten Bewegung, der ,,stentato“-Anweisung sowie dem Liegeton g”’ in T.
90ff. Dass hier eine Schlussgruppe vorliegt, bestétigen spéter die Takte 124—131, in denen
eine entsprechende Melodik zur Beendigung des Mittelteils fiihrt. In T. 92, so ist zu fol-
gern, wird ein erster Abschnitt des Mittelteils beendet. Pragnant und auch deutlich horbar
ist, dass beide liberwiegend in Terzen verlaufende Aufwirtsbewegungen in einen gebroche-
nen g-Moll-Sextakkord auslaufen.

182 Man vergleiche die Takte 73f. und 123f.
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In T. 93—105 wird das Material des Nebengedankens erneut bearbeitet. Bemerkenswert ist
in T. 96 (mit Auftakt) die sich auch gehdrméBig mitteilende Verkiirzung der Periode auf
drei Takte. Die in diesem Abschnitt sowie im vorangegangenen der Takte 78—86 stattfin-
denden Arbeiten sind nicht leicht zu kategorisieren: Fiir eine Variantenbildung sind die

neu entstandenen Motivumrisse zu unspezifisch, eine thematisch-motivische Arbeit findet
ebenfalls nicht statt. Dennoch scheint mir die Bezeichnung als ,Durchfiihrung‘ angemessen
Zu sein.

So einheitlich dieser ,Langsame Mittelteil* in Bezug auf das streng 6konomisch gehand-
habte Material auch gearbeitet ist — seine Form wirkt wie mit leichter Hand skizziert, fast
schlafwandlerisch modelliert. Die funktional recht gut einzuordnenden Abschnitte finden
sich in einer unkonventionellen Reihenfolge wieder — als Beispiel sei die von zwei Durch-
fithrungsteilen ,ummantelte‘ Schlussgruppe genannt. Im Gegensatz zu den sehr differen-
ziert gestalteten Rahmenteilen ist der Mittelteil von groBter rhythmischer Schlichtheit: Die
punktierte Viertel plus Achtel verklammert praktisch alle genannten Motive miteinander.
Der wiederholte Rekurs auf g-Moll schlieBlich ist im Zusammenhang der Sonate op. 13
ohne Beispiel.

Reprise / Zweiter A-Teil (T. 132-190)

Sehr geschickt leitet Jarnach mit dem Pizzicato-Takt 132 zur Reprise des A-Teils tiber. Der
eigentliche Reprisenbeginn wird dann nicht vom Terzenthema, sondern von der triolischen
Sechzehntelbewegung geleistet. Erst in T. 153 hat das Terzenthema seinen einzigen Einsatz
in der Reprise: Hier geben zwei Takte eine intervallgetreue Transposition der Themenvari-
ante von T. 16f. Es scheint, als hitte, wie so oft bei Jarnach, auch dieses Thema erst mit der
Zeit zu seiner endgiiltigen Gestalt gefunden, denn die folgenden Takte 155 und 156 repe-
tieren und bestétigen den ersten Motivtakt auf jeweils um einen Ganzton nach oben ver-
setzten Stufen. Takt 157 schlieBlich scheint eine weitere Transpositionsstufe darzustellen,
bietet jedoch ab der zweiten Zdhlzeit eine freie Fortspinnung.

Vor alldem erklingt jedoch mit T.132—-152 ein Abschnitt, der auf der einen Seite génzlich
neues motivisches Material ins Spiel bringt, andererseits aber durchfiihrungsartige Ziige
tragt. Sehr frith im Verlauf dieser Reprise ist eine zweitaktige Kurzversion des sprung-
haften Motivs platziert (T. 136f.), eine vollstindige viertaktige Sequenz folgt erst in T.
163ft.1%

In T. 139 bis 143 taucht ein neues Motiv auf, das auf den ersten Blick als vor allem rhyth-
misch determiniert erscheint:

T. 139 —
. > 3
>
ANV 4 [ ) | 17
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183 In T. 164 betragt das Intervall zwischen zweitem und drittem Ton (ais”-e”*’) einen Tritonus statt der iiblichen Quarte.
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Entscheidend diirfte aber sein, dass in diesen fiinf Takten der Tritonus-Terz-Klang durchge-
fithrt wird: Er liegt nun abwechselnd in enger und weiter Lage vor.'®

Einige wenige Takte ausgenommen'®, prasentiert die Reprise des A-Teils bekannte Moti-
ve und Gestalten. In T. 159ff. wird eine mit Ausnahme des ersten Taktes ziemlich getreue
Wiederholung von T. 24-27 geboten. Das chromatisch gefiillte und sequenzierte GroB3-
terzmotive aus T. 291f. wird in T. 1691f. wiederholt, das rhythmisch markante Suffix des
ersten Themeneinsatzes in T. 4 findet sich tiberraschenderweise in T. 178 und 179 wieder.
In die strettaartige triolische Sechzehntelbewegung ist in T. 182.1 der weitgriffige Es-Dur-
Akkord aus T. 162.1-1 (dort als Vorhaltsbildung) eingewoben. Solch weitgriffige Akkorde
beschlieBen schlieBlich auch den Satz, er endet mit der Oktave a-a’ — ein Briickenschlag,
merkwiirdigerweise nicht zum Satzanfang, sondern zur Coda des Kopfsatzes aus op. 13.

H1.2.2.1 Zusammenfassung op. 13. 2. Satz

Der zweite Satz der Violinsonate op. 13 besitzt eine sehr offensichtliche ABA’-Anlage. Jar-
nach bemiihte sich hier (wie auch im zweiten Satz des Streichquartetts) um eine strikte ma-
terielle Trennung der Formteile in melodischer, rhythmischer und harmonischer Hinsicht.
Die einzige Verbindung zwischen den Teilen ist die ausgiebige Verwendung der grof3en
Terz. Sowohl die Rahmenteile als auch der Mittelteil sind jeweils mit einem eigenen The-
ma ausgestattet, welches von mehreren kleinen Motiven flankiert wird.

Die A-Teile weisen eine ziemlich freie Binnenstruktur auf, in der die rdumliche Disposition
der zahlreichen Motive — besonders auch im direkten Vergleich von Exposition und Wie-
derholung — weitgehend unklar bleibt. Von einem ,,Postulat der Konsequenz“'*® kann ange-
sichts dieser zufdllig wirkenden Motivreihung nicht die Rede sein: So ist etwa die Rondo-
Anmutung des ersten A-Teils nur eine Finte. In der losen Verfugung ihrer musikalischen
Bausteine sind die Rahmenteile etwa mit dem Kopfsatz aus Hindemiths Solo-Violinsonate
op. 31,1 vergleichbar.

Eine unterschwellige Vernetzung der A-Teile leistet das harmonische ,Wasserzeichen® in
Form des Tritonus-Terz-Klangs (deutbar als verkiirzter Molldreiklang mit grofer Sexte),
der auf die Durchfiihrung des ersten Satzes der Violinsonate op. 13 verweist. Im Verbund
mit der ebenfalls im Kopfsatz stark priasenten groen Terz ldsst sich durchaus von materi-
ellen Ubereinstimmungen zwischen den beiden Sétzen sprechen. Dass diese Verweisstruk-
turen sich der akustischen Wahrnehmung weitgehend entziehen, diirfte von Jarnach ebenso
intendiert gewesen sein wie das Paradoxon, ausgerechnet eine charakteristische Dissonanz
abzustellen, um diesen am wenigsten tonal konzipierten Satz aus op. 13 zusammenzuhal-
ten.

Der ,langsame* Mittelteil selbst ist quasi symmetrisch und dennoch erkennbar als doppel-
ter Kursus angelegt. Seine diastematische und rhythmische Einheitlichkeit steht in starkem

184 Die Identitét des Tritonusintervalls und seiner Umkehrung ldsst zu, die grole Terz sowohl {iber seinen unteren wie
iiber den oberen Ton zu platzieren.

185 Neubildungen sind die Takte 144-152 und 172-177.

186 Dahlhaus 1970, S. 47.
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Kontrast zu den Rahmenabschnitten; der wiederholte Rekurs auf den g-Moll-Dreiklang
mag funktional ein Aquivalent zum harmonischen , Wasserzeichen‘ sein. Bemerkenswert
ist in diesem Formteil ein weiteres seltenes Beispiel fiir einen bogenférmigen Themen-
verlauf. Im Gegensatz zu seinen beiden Pendants im Kopfsatz der Violinsonate und in der
Burlesca op. 17 ist dieses bogenformige Thema metrisch fest eingebunden.

Waren die ,Themen* des Kopfsatzes aus op. 13 noch erkennbar die Fundamente der forma-
len Architektur, so liben die beiden substanzarmen Themen im zweiten Satz wenig struktu-
relle Gravitation aus; sie sind kaum mehr als pragnantere Motive. Das ,Prestissimo* steht
damit nah an der Grenze zu einer nicht-thematischen Musik.

Bemerkenswerterweise ist die insgesamt recht dissonante Harmonik des Satzes génzlich
frei von Quartenakkorden. Mit ihrer motorischen Hyperaktivitét, den Fiillmaterial &hneln-
den Motiven und Gestalten, dem weitgehenden Verzicht auf satztechnische Komplexitét
und der unverbindlichen Formanlage erinnert diese Musik an vergleichbare Sétze bei Hin-
demith.

II1.2.3 Analyse op. 13. 3. Satz: Allegro deciso

Lange 118 Takte; Taktangabe 2/4, dreimaliges Ausweichen auf 3/4; Tempoangabe ,Allegro deciso‘; Vorzeich-
nung fiir F-Dur/d-Moll (Satz endet in d-Moll); sparsame Tempo- und Dynamikangaben.

Der dritte Satz von Jarnachs Sonate op. 13 verfolgt auf den ersten Blick eine ganz dhnli-
che Formkonzeption wie der zweite. Wie zuvor scheint auch hier die ABA’-Form Modell
gestanden zu haben, wie zuvor kontrastiert der Mittelteil in vielerlei Hinsicht mit den Rah-
menteilen. Im Gegensatz zum Mittelsatz der Violinonate aber legte Jarnach hier die Fun-
damente fiir eine echte Themendualitdt und damit die Grundlagen zur Ausarbeitung einer
Sonatenhauptsatzform. Es wird hier vor allem zu zeigen sein, was aus diesen Anlagen
hervorgeht.

Der Satz beginnt mit einem ersten Thema, das sehr nach der Art des barocken Fortspin-
nungstypus gebaut ist, wenn auch das Soggetto nur einmal (und das noch nicht einmal
vollstindig) wiederholt wird. Das Thema ist rhythmisch markant, melodisch durch den
Wechsel zwischen selbstbewusst vorgetragenen groflen Intervallen und einer Kleinschrit-
tigkeit stark profiliert:

Allegro deciso

(martellato)
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Verwirrend ist die Tatsache, dass sich schon in T. 4ff. ein neues Sequenzmotiv ankiindigt,

das durch eine Sequenz noch bekriftigt wird'®’; seine Kennzeichen sind eine angedeutete

Zweistimmigkeit, sein punktierter Rhythmus sowie eine deutlich ausgeprigte Quintfallse-
quenz.

187 In einem freitonalen und tiberwiegend aperiodischen Kontext wie diesem ist die Wirkung einer Sequenz stark.

82



Uber die satztechnischen Unterschiede der Passagen tiuscht auch die motivische Verklam-
merung der Takte 5.2 und 8.2 mit T. 2.2 nicht hinweg:
T.4

Der Kompromiss, die Takte 4{f. gedanklich in den Hauptsatz zu integrieren, wére also
schon angesichts der disparaten Materialbeschaffenheit unbefriedigend.'®® Da sind nicht
nur die plotzliche Zweistimmigkeit oder das Auftreten eines punktierten Rhythmus zu
verzeichnen. Schwerwiegender ist meines Erachtens, dass der Fortspinnungscharakter des
Eingangsmotivs kaum einen derart periodischen und sowohl in motivischer wie harmo-
nischer Hinsicht sequenziell angelegten Nachsatz hervorbringen konnte. Der Unterschied
zwischen dem tonal indifferenten Satzeinstieg und der geradezu schulmeisterlichen sechs-
schrittigen Quintfallsequenz der Takte 4—7 ist kaum {iberbriickbar.'® So unbefriedigend es
ist, die Takte 1-3 als ein erstes Thema zu akzeptieren, so funktionieren sie doch genauso
—auch in Hinblick auf den noch vorzustellenden Seitensatz. Vielleicht ist es sogar sinnvoll,
die Takte 1 bis 9 als einen ,ersten Themenkomplex‘ aufzufassen, der aus dem Hauptthema
im engeren Sinn (T. 1-3) besteht sowie aus einer Passage ab T. 4, die vorerst als ,Fiillmate-
rial‘ bezeichnet werden soll.

Das 2. Thema (T. 17-20) gibt in den Parametern Melodik, Rhythmik, Dynamik und Arti-
kulation einen bilderbuchartigen Seitensatz ab, dessen demonstrativ lyrischer Gestus kaum
verhiillte parodistische Absichten aufweist (man beachte in diesem Zusammenhang die An-
weisung ,,un poco passionato‘):

mp  grazioso, un poco passionato

Die Takte 17 bis 20 bilden einen im klassischen Sinne ,reguléren Viertakter, dessen melo-
disch aufsteigendes Ende die Fortsetzung in einem Nachsatz geradezu herausfordert. Und
tatsdchlich konnten die folgenden vier Takte 21-24 als Nachsatz dienen, auch weil T. 24
den in Vierteln gehenden Schluss des Vordersatzes aufnimmt, ihn aber jetzt in einer kleinen
Terz abwirts fiihrt. Problematisch ist allerdings, dass der Nachsatz wiederum aus jenem
Sequenzmotiv besteht, wie es in T. 4ff. anzutreffen war und dort als ,Fiillmaterial* gelesen
wurde.' Es scheint sich — und das wird jetzt erst deutlich — bei diesen Bausteinen um frei
verfligbares Material zu handeln, welches an verschiedenen Stellen zum Einsatz kommt. In
T. 21-24 verdichtet es sich zu einem leidlich eingepassten Formteil. Die hieraus resultie-

188 Im ersten Themenkomplex besteht eine Korrespondenz zwischen den drei Takten des Hauptthemas und der Fortset-
zung ab T. 4. Man vergleiche die chromatische Fithrung der auf den Hauptzédhlzeiten liegenden Basstone im Thema (a—b—
h—c’) mit den chromatisch absteigenden vorderen Takthélften ab T. 5 (Oberstimme: des”— c¢”’; ces”—b’; heses’— as’).

189 Die Harmonien der Hauptzihlzeiten von T. 4-7: D”—g, 3-C*—[f. _3]7B9>7es2_37Asg>. Noch zwei Mal entwickeln sich
aus diesem Motiv Quintfallsequenzen: In T. 25f. mit E-A”"-D™*—~G"" und in T. 100f. mit F-B"—Es”*"—As"".

190 Vgl. T. 21 und 23 mit T. 7 sowie T. 22 mit T. 4 oder 6.
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rende Periodizitét des Seitensatzes ist ein seltenes Phdnomen in der Musik Jarnachs.

Nach einem viertaktigen, immer noch aus den Motiven der ,Zwischenraummaterie‘ stam-
menden Zwischenspiel in T. 29 erklingt eine ungefidhre Wiederholung des zweiten Themas.
Sie weist ab ihrem dritten Takt eine melodische Variation auf, und ihr Nachsatz liegt in
einer eher auf das Rhythmische reduzierten Fassung vor, die ab T. 36 in unverbindliches
Laufwerk iibergeht.'!

Es sei kurz zusammengefasst: Haupt- und Seitensatz kontrastieren eine weit ausschreitende
mit einer liberwiegend kleinschrittigen Melodik, ein ,martellato-forte* mit einem ,grazioso-
mezzopiano® sowie ein scharf akzentuierter Umriss mit flexiblem Legato in groBen Bogen.
Das motivische ,Fiillmaterial* wird beiden Themen angepasst, leistet aber nur im Seiten-
satz formale Abrundung. Anhand dieser thematischen Eckpunkte ist der vordere A-Teil
grob gegliedert. Zu einer regelrechten Exposition (um genau eine solche scheint es Jarnach
zu gehen) fehlen noch die beiden Formteile Uberleitung und Schlussgruppe.

In den signalhaft hervorgestoenen Oktaven von T. 10 ist ohne Weiteres ein Hinweis auf
den neuen Formteil zu sehen. Die Takte 10 bis 16 identifizieren sich dann auch deshalb als
Uberleitungsteil, weil ihnen einerseits thematisches Profil abgeht, sie auf der anderen Seite
aber motivisch eine kompakte Einheit bilden. Im Aufbau kleinteilig, besteht die Uberlei-
tung ganz liberwiegend aus jeweils aufsteigenden Sechzehntelfiguren, aus denen sich meist
eine Intervallfolge aus steigendem Halbtonschritt und grofer Terz aufwiérts isolieren ldsst.
Dieses kleine Motiv erklingt innerhalb dieser sieben Takte fiinf Mal'®?, spielt aber aul3er-
halb der Uberleitung keine Rolle in diesem Schlusssatz.

Das lyrische Seitenthema lédsst sich viel Zeit, ehe es der Schlussgruppe Platz macht. Die
bereits erwihnte modifizierte Wiederholung des zweiten Themas geht in T. 35 in ein Sech-
zehntel-Laufwerk {iber, welches sich in dhnlichen Umrissen schon in T. 8f. abgezeichnet
hatte.

Interessanterweise markiert in T. 42 wiederum ein Oktav-Doppelgriff den Beginn eines
neuen Abschnitts.'”® Doppelgriffe bleiben fiir die erste Hilfte der Schlussgruppe (T. 42-50)
bestimmend. In der direkten Abfolge der Intervalle Oktave, Quarte und kleine Sekunde
(bei fixiertem oberen Ton a’) entsteht eine klanglich pragnante Stelle, die durch ihren punk-
tierten und stark akzentuierten Rhythmus eine zusétzliche Schérfung erhilt.

Mit dem Auftakt zu Takt 47 beginnt eine kurze, nichtsdestotrotz auffallende Intervallfolge
in geradem Achtelpuls. Dieses kleine Emblem ruft wiederum eine ganz dhnliche Passage
im ersten Satz in Erinnerung: Auch im dortigen Takt 47 (ein Zufall?) ist das erste Intervall
die grof3e Terz b-d. Differenzen gibt es in der genauen Intervallfolge der beiden Embleme,
ohne dass deren charakterliche Ubereinstimmung darunter litte:

3. Satz, T. 47 1. Satz,T. 47
o) by ..

; = i =
SV =x T | 1T | b I
e I__l_—-'—— i’ V; h' H o

191 Stefan Weiss setzt in T. 29 den Durchfithrungsbeginn an und sieht in den Takten 105 bis Ende eine auf die Durchfiih-
rung Bezug nehmende Coda (Weiss, S. 214).

192 T. 11: ¢”-cis”-f’ und a’-b’-d”’; T. 13: [als Ableitung: a”-gis”’-c¢’”’] und fis”’-g”’-h”’; T. 15 (mit Auftakt): g’-as’-c¢”’ und
es’-¢’-gis’.

193 Es handelt sich um jene Oktave a-a’, die in den Takten 39ff. des ersten Satzes hdufig wiederholt wurde. Dieses Wie-
derholungsmoment ist aber auch die einzige Klammer um die beiden Passagen.
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Auf das Emblem folgen noch die drei Takte 48—50; sie enthalten dieselben unverbindlichen
Sechzehntelfiguren wie die Nachspiele von erstem und zweitem Thema.

Bemerkenswert ist an der Exposition auch die auffillige Trennung von individuell ausge-
prigten motivischen Charakteren in den Hauptformteilen (1. und 2. Thema, Uberleitung
und Schlussgruppe) und mehrfach verwendbarem Material in den Verfugungen (punktier-
tes zweistimmiges Sequenzmodell in T. 4ff. und 22ff.; Sechzehntel-Laufwerk in T. 8f., T.
36ff. und T. 48ft.).

Der stark kontrastierende Mittelteil des Schlusssatzes umfasst die Takte 51 bis 75 und be-
steht fast ausschlieBlich aus gebrochenen Akkorden in schnellen Sechzehntel-Arpeggien.
Dementsprechend ist das Profil dieses Abschnitts vorwiegend harmonisch bestimmt; der
Mittelteil konnte dabei als Schilderung einer harmonischen Irrfahrt durchgehen, denn der
Weg von geordneten Verhéltnissen zu eher unzusammenhingenden Verkniipfungen stellt
sich nachvollziehbar dar.

Durchaus konventionell geben sich die einleitenden Takte 51-55. Sie ergeben eine zwei-
taktige harmonische Sequenz mit quasi ,riickwirkenden® Zwischendominanten:

H fFis,] a  -[EJg B

Ungeachtet der satztechnischen Vorbildlosigkeit erinnert das harmonische Modell der Tak-
te 51-55 an bereits Gehortes. Der sich aufdringende Vergleich mit den Takten 25 und 38
des Kopfsatzes zeigt nun in erster Linie einen identischen Verlauf der Basstone.
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op. 13/3, T. 51ff.

Anders verhilt es sich mit dem vermeintlich erinnerten harmonischen Sequenzmodell.
Anstelle des hier vorliegenden Systems riickwirkender Zwischendominanten waren im
Kopfsatz Sequenzierungen des Quartfalls s — t*< zu horen. Die Kombination aus lediglich
transponiertem Basstonverlauf und expliziter Sequenzkette geniigt aber, um die Verwandt-
schaft beider Passagen bemerkbar zu machen.

Eher irritierend wirken in diesem Kontext die tiefalterierten Sexten im Bass — diese sind
dem offenbar angestrebten Verlauf der Basslinie geschuldet, vermdgen die dominantische
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Wirkung der besagten Akkorde aber nicht wesentlich zu beeintrachtigen.'™ Die akustische
Deutung der nach T. 55 folgenden Harmonien wird durch den hartnéckigen Orgelpunkt g
erschwert (er reicht immerhin bis T. 71'°), zusétzlich aber auch dadurch, dass die Abfolge
der dariiber identifizierbaren Klidnge recht willkiirlich anmutet.

Noch der letzte oben angefiihrte Akkord, ein verkiirzter D-Dur-Septnonakkord (T. 56),
wird in seiner zweiten Takthilfte durch die Assoziation von As-Dur destabilisiert. Um die
seit T. 51 bestehende Sequenzkette weiterzufithren, miisste auf das D-Dur ein f-Moll in T.
57 folgen. Tatsichlich erklingt ein iibermiBiger Dreiklang auf f. Das ist kein Aquivalent,
und wenn im darauffolgenden Takt 58 nicht das erwartete C-Dur, sondern ein A-Dur-Ak-
kord erscheint, wird klar, dass die bislang stabile Sequenz aus dem Gleis geraten ist.

Die Takte ab 59 zeigen wie tastend angesteuerte Harmonien, die schon durchlaufen wa-
ren'”, solche Akkorde, deren Herleitung uneindeutig bleibt'” oder ganz einfach harmoni-
schen Stillstand.'*® All dies fiihrt vor Augen und Ohren, dass die (etwa von Bachs Préludien
inspirierte) Behauptung, allein mit harmonischen Mitteln groflere Zusammenhénge zu ge-
stalten, dort scheitern muss, wo Tonalitédt authort.

Ab T. 68 bricht die bisher ununterbrochen laufende Sechzehntelbewegung wiederholt ab
und kommt schlieBlich zum Stillstand."” In seinen letzten harmonischen Stationen streift
der Mittelteil noch D-Dur, Des-Dur, H-Dur und {iberméBige Akkorde (T. 691t.), bis er in
einem ganztonigen harmonischen Schwebezustand auslduft. Die letzten Tone vor der Re-
prise (ein dreimal angesteuertes a in T. 75) konnten ein Orientierungszeichen sein, mit dem
die Dominante zur Grundtonart der Sonate angedeutet wird.

Tatsdchlich ndmlich beginnt das freitonale Hauptthema in der hier einsetzenden Reprise
mit d’ und ist damit um eine Quinte tiefer angesiedelt als in der Exposition. Diese Art der
Transposition ist normalerweise der Seitensatzreprise vorbehalten, Jarnach wendet sie aber
auf weite Teile der Reprise an. Da die Ubereinstimmungen®” mit dem ersten A-Teil sehr
weitgehend sind, mag ein stichwortartiger Uberblick iiber die Takte 76 bis 118 mit Vermerk
der Anderungen geniigen:

Erster Themenkomplex (T. 76-84)

e exakt gleiche Lange wie in der Exposition;

e der Themenkopf ist um eine Quarte hoher gesetzt als in T. 1 (das entspricht der bereits ange-
deuteten , Tieferlegung‘ um eine Quinte);

e anders als zuvor beginnt das erste Thema nun volltaktig — ein nicht unerheblicher Eingriff;

e mithilfe einer Abspaltung und Transposition der sieben Tone nach es’ aus T. 76.2 nach T. 78.1

194 Die Progression der isolierten Basstone h-d’-a-c’-g suggeriert die von der oben dargestellten harmonischen Sequenz
abweichende Folge s®T s®T s®[T].

195 Bei der Wiedergabe der Harmonien von T. 55ff. ist der Orgelpunkt g unberiicksichtigt. Irritierend ist die enharmo-
nisch oft ,falsche Notation in den nun folgenden Takten.

196 T. 59: E-Dur; T. 60: UbermaBiger Dreiklang auf f; T. 61: Fis-Dur.

197 T. 62 konnte als unvollstdndiger Quartenakkord auf f verstanden werden, dem die Tone ¢’ und b’ fehlen; T. 64 zeigt
einen dreitdnigen Quartenakkord auf g mit hinzugefiigtem dis; T. 68 schlieBlich beinhaltet einen dreitdnigen Quartenak-
kord auf f, zum fiinftonigen Quartenakkord auf g fehlt lediglich das c’.

198 Durchgehendes e-Moll in T. 65ff.

199 Der von Jarnach verehrte Schubert wihlte in der Klaviersonate B-Dur D960 (1. Satz, T. 941f.) ein dhnliches Verfah-
ren zur Schilderung harmonischer ,Ausweglosigkeit*.

200 Alle dort ausgemachten Formteile finden sich auch hier; die Modifikationen betreffen {iberwiegend die Ausdehnung
der Abschnitte, die Transpositionsdistanz und kleinere Unstimmigkeiten in der Diastematik. Ansonsten ist dieser Ab-
schnitt einwandfrei als Reprise des A-Teils zu erkennen.
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sowie eines halbtaktigen Einschubes in T. 77.2 werden die metrischen und tonalen Verhiltnisse
der Exposition kurzzeitig wiederhergestellt (vgl. T. 1 und 78);

e abT. 81 ist der Umgang mit dem Ausgangsmaterial freier (Ausnahme: Rhythmus); die Sequenz
der Takte 6+7 entfillt.

Uberleitung (T. 85-91)
e exakt gleiche Lange wie in der Exposition;

e T. 8587 als getreue Quinttransposition abwiérts der Takte 10—12;
* danach sehr enge Anlehnung an die Melodik der Originalversion, nun aber durch Riickungen
verursachter, wechselnder Transpositionsabstand.

Zweiter Themenkomplex (T. 92—-104)

e Lange nur 13 Takte gegeniiber 25 Takten in der Exposition;

e die 4+4 Takte von Vorder- und Nachsatz sind durchgéngig um eine Quinte tiefer transponiert;
das viertaktige Zwischenspiel (vergleiche T. 25ff.) erklingt beinahe wortgetreu um einen Halb-
ton hoher gestimmt;

e das Seitenthema schlieft mit dem aus der Fortspinnung der direkt vorausgegangenen Motivik
gestalteten T. 104, ein zweiter Einsatz des Themas wie in T. 29 der Exposition findet nicht statt.

Schlussgruppe (T. 105-118)
*  Erweiterung des Umfangs von 9 auf 14 Takte; die Schlussgruppe iibernimmt zusitzlich die
Funktion einer Stretta (,Pit animato‘-Anweisung in T. 105);

* inden ersten vier Takten 105—108 Transposition des aus T. 42ff. Bekannten um eine Quinte
nach unten, danach anderer Fortgang;

e T. 109f. nehmen das Zwischenraummotiv aus T. 5/7 in variierter Form auf; in T. 111 erweiterte
Diminutivform von T. 46; intervallgleiches, wiederum um eine Quinte tiefer transponiertes
,Emblem* in T. 112 (mit Auftakt);

* unverbindliche Sechzehntelfiguren fiihren zur Schlusskadenz Es-Dur —h-Moll,_ — d-Moll.

HI1.2.3.1 Zusammenfassung op. 13. 3. Satz

Der Schlusssatz der Violinsonate op. 13 geht im Blick auf das Tempo einen Schritt hinter
das ,Prestissimo‘ des mittleren Satzes zuriick. Ihm fehlt dessen gehetzte Atemlosigkeit, und
auch die rein technischen Anforderungen an den Solisten sind geringer einzuschétzen.

Wer die Sonate op. 13 auf ihre rhythmischen Anlagen tiiberpriift, wird vom ersten bis zum
dritten Satz eine Abnahme der Komplexitit feststellen. Andererseits schldgt der Schluss-
satz mehrere Bogen zum Kopfsatz: Erster Satz und Schlusssatz stellen im Gegensatz zum
zweiten Satz eine ,thematische Musik* vor; beide Rahmensitze weisen grofere tonal kon-
zipierte Strecken auf, die liberwiegend in explizite Sequenzmodelle gefasst sind. Zudem
werden mit dem kleinen Intervallemblem sowie der markanten Bassprogression des Durch-
fithrungsbeginns im dritten Satz konkrete Motive des Kopfsatzes zitiert.

Am Schlusssatz der Violinsonate op. 13 fillt vor allem die formale Uneinheitlichkeit auf.
Sind die Rahmenteile eindeutig als Exposition und Reprise einer Sonatenhauptsatzform
gestaltet, so entzieht sich der Mittelteil vollstindig den an eine Durchfiihrung gestellten
Erwartungen: Er will nicht mehr sein als ein von Akkordbrechungen gekennzeichnetes In-
termezzo.
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Exposition und Reprise stellen zwei Themen zur Disposition, die sowohl charakterlich als
auch formal kontrastieren (barocker Fortspinnungstyp versus periodischer Themenbau);
desgleichen lassen sich Uberleitung und Schlussgruppe identifizieren, so dass regelmiBig
gebaute Rahmenteile eines Sonatensatzes entstehen. Ungewohnlich ist allerdings das Ver-
fahren, die einzelnen Abschnitte wiederholt mit ganz dhnlichem, quasi freiem motivischem
Material zu verfugen.

Anders als etwa Jarnachs Flotensonatine op. 12 lassen die beiden Themen des Schlusssat-
zes nicht erkennen, dass sie in einem konkreten tonalen Zusammenhang gehort werden
wollen. Zu dem die Sonatenform konstituierenden dominantischen Spannungsverhéltnis
kann es daher nicht kommen. Folgerichtig schiene deshalb, das ,tonartliche® Verhéltnis

der beiden Themen zueinander in der Reprise nicht anzutasten. Ist es eine ironische An-
spielung, dass Jarnach ,ausgleichshalber simtliche Formteile der Reprise vom Hauptsatz
bis zur Schlussgruppe um eine Quinte tiefer ansiedelt? Mit diesem Hinweis auf altes Re-
gelwerk verweigert er den ,double return‘, den Wiedereintritt des Hauptsatzes in seiner
urspriinglichen Tonart — dabei wire es ein Leichtes gewesen, dieser Grundforderung der
Sonatenform nachzukommen. In diesem Zusammenhang konnte auch die ungewdhnliche
Verlegung des Hauptthemas von einem urspriinglich auftaktigen auf einen volltaktigen Be-
ginn in der Reprise als ein humoriges Verwirrspiel angesehen werden.

,,Die alte Sonate stiitzt sich, es ist wahr, auf das Prinzip der tonalen Einheit; wird dieses aufge-
geben, so bleibt das konstruktive Element zuriick, [...]. “*!

Mit dem ,konstruktiven Element® kann Jarnach nur das auf Motivbeziehungen beruhende
Moment gemeint haben. Solche Motivbeziehungen reichen von der thematisch-motivi-
schen Arbeit der klassischen Sonatendurchfiihrung iiber die Leitmotivtechnik Wagners bis
zur entwickelnden Variation bei Schonberg.

Was also ist das ,,konstruktive Element* im letzten Satz der Violinsonate op. 13 von Jar-
nach? Wohl gibt es dialektische Anlagen in Form eines ausgeprigten Themengegensatzes.
Nirgendwo aber findet sich eine Spur von motivischer Vernetzung oder von thematisch-
motivischer Arbeit, nicht einmal im Mittelteil. Jarnach akzentuiert dort mit den Arpeggien
ausgerechnet jenen Parameter, der als , konstruktives Element ausgedient hat: die Harmo-
nik. Das wirkt ebenso kurios wie die komplett in eine imaginére ,Tonika“ transponierte Re-
prise. Stattdessen gibt es eine der Parodie verdadchtige lange Quintfall-Sequenz im atonalen
Umfeld und ein riithrend lyrisches Seitenthema. — Indem Jarnach die formalen Erwartungen
nicht blof} enttduscht, sondern sie ad absurdum fiihrt, konnte er versucht haben, die ithnen
zugrunde liegenden Konzepte freizulegen.

201 Philipp Jarnach: Die zeitgendssische Musik in Deutschland und Osterreich, 1924. In: Jers S. 144.
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II1.3. Jarnach — Hindemith — Krenek: eine Zusammenfassung

In den drei Sonaten fiir Violine solo von Philipp Jarnach, Paul Hindemith und Ernst Krenek
kulminieren jeweils individuell empfundene Anforderungen der Gattung, allgemeine musi-
kalische Stromungen der 20er Jahre und natiirlich die unterschiedlichen Komponistenper-
sonlichkeiten in ganz verschiedenen Ergebnissen.

Der erste Eindruck®®” zeigt einen in vieler Hinsicht noch tastenden Krenek, einen so origi-
nellen wie routinierten Hindemith und einen Jarnach, der im Kopfsatz seiner Sonate einen
ganz eigenen Ton findet, vor allem im mittleren Satz aber stilistisch den Anschluss zur
Hindemith’schen Linie zu suchen scheint.

Eine Sonderrolle nimmt in diesem Umfeld die Sonate Ernst Kreneks ein — das gilt ganz
besonders fiir die Kategorie der Form. Kreneks Konzeption ist grundsitzlich athematisch.
Das einzige mehrfach wiederkehrende Motiv wirkt eher wie eine erdachte Verfahrensweise
zur Ausfiillung der chromatischen Totale denn als ein Thema; seine Permutationen sind
allerdings recht gut als Ableitungen der Ursprungsgestalt zu erkennen. Entscheidend ist

die Tatsache, dass dieses Motiv den ausgedehnten Kopfsatz von op. 33 nicht gliedert — es
macht sich ab der Mitte des Satzes zunehmend rar, am Ende bleibt mit dem Nonintervall
nur noch sein Kondensat iibrig.

Kreneks Konzeption ist diejenige einer musikalischen Prosa. IThr wiederholtes Innehalten,
die dann stattfindende Beschiftigung mit jeweils akuten Materialbeschaffenheiten, schliel3-
lich das Fallenlassen der eben noch angestellten Uberlegungen erinnern an einen Episoden-
roman, dessen Teile untereinander nicht immer vernetzt sind. Dies ist ein moderner, nicht
mehr auf Geschlossenheit bedachter Formentwurf — dhnliche Entwicklungen sind in dieser
Zeit in der Literatur zu beobachten. Wie wenig der Kopfsatz von op. 33 auch zu Ende ge-
dacht scheint: In seiner Radikalitét ist er dennoch ein deutliches Bekenntnis.

Jarnach und Hindemith beschreiten in der Formangelegenheit einen weit konservativeren
Weg. In den beiden Kopfsétzen von op. 13 und op. 31,1 regiert die Sonatenform mehr oder
weniger offen, beide Komponisten erfiillen damit die Haupterwartungen, welche an den
Eroffnungsteil einer Sonate herangetragen werden. Und dennoch nédhern sich Jarnach und
Hindemith diesem traditionellen Formtypus auf ganz unterschiedliche Weise.

Regelrecht paradigmatisch sind die Differenzen in Bezug auf die Reprise: Hindemith, der
auch zuvor nicht mit expliziten Wiederholungen wichtiger musikalischer Gestalten gegeizt
hatte, variiert seine Reprise eigentlich nur in einem Punkt: Er l4sst sie in der Umkehrung
ablaufen. Dieses absichtlich durchschaubare Ausweichmandver ist Ironie mit Augenzwin-
kern, denn letztlich geht es Hindemith stets um eine Verstindigung mit dem Publikum. Das
gilt gleichermallen fiir die langsamen Sétze wie fiir die provozierenden schnellen Sitze der
Sonate op. 31,1.

Wihrend Hindemith nicht nur den Repriseneintritt, sondern gleichzeitig auch die hier zur
Anwendung kommenden Montagetechniken offenlegt, gibt sich Jarnach ungleich reservier-
ter. Der Kopfsatz seiner Sonate op. 13 fordert demjenigen, der ihm seine Formung abmer-
ken mochte, weitaus hohere Abstraktionsleistungen ab.

Das einzige Motiv, das sofort als ,Thema* verstanden werden diirfte, ist der Seitensatz.

202 Er konnte im Fall der Krenek-Sonate nur tiber das Notenbild gewonnen werden.
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Gerade der aber ist so gleichmiBig iiber den Kopfsatz von op. 13 verteilt, dass an ihm
kaum die Sonatenform zu erkennen ist. Auf der anderen Seite verhindert Jarnach durch
eine hochst wirksame Transformation des (in seinem Charakter urspriinglich eher einem
,Motto‘ gleichenden) Hauptthemas die Wahrnehmung der Reprise. Es bedarf schon der
eingehenderen Beschiftigung mit Jarnachs Sonatensatz, um sich der thematischen Korre-
spondenzen zu vergewissern.

Und so mutet Jarnachs Festhalten an der Sonatenhauptsatzform wie eine ,interne‘ formale
Absicherung an. Von einer den Horern zugewandten Rezeptionserleichterung qua Form
kann nicht gesprochen werden. - Hindemith legt Form und sogar die Werkzeuge zu ihrer
Herausbildung auf den Tisch, Jarnach scheint bestrebt, beides zu verbergen.

Diese Unterschiede kdnnen vor allem den Kopfsdtzen der beiden Violinsonaten abgewon-
nen werden, und ich verhehle nicht das Unbehagen, das ,Andante sostenuto® Jarnachs mit
Hindemiths ,Sehr lebhaften Achteln® vergleichen zu wollen. Ausschlaggebend fiir eine sol-
che Gegeniiberstellung musste aber sein, die jeweils komplexesten Sidtze der Sonate mit-
einander in Beziehung zu setzen; und an der diesbeziiglichen Wahl kann es kaum Zweifel
geben.

Die oben aufgezeigten formalen Tendenzen finden in den weiteren Verldufen der beiden
Sonaten einen etwas schwicheren Widerhall, was vor allem Jarnachs Entscheidung ge-
schuldet ist, es in den Sdtzen zwei und drei seines op. 13 etwas leichtfliiger angehen zu
lassen.

Das ,Prestissimo* aus op. 13 erinnert in seiner motorischen Umtriebigkeit an Hindemiths
Schreibweise, wenn seine Spielfiguren auch kaum der geldufigen Virtuosenpraxis zuzuord-
nen sind. Hervorzuheben ist die strikte materielle Trennung des kontrastierenden Mittelteils
von den Rahmenteilen: Die Abschnitte dieses zweiten Satzes treten in keinerlei Beziehung
zueinander, sie folgen lediglich aufeinender.

Ein Seitenblick auf den (zugegebenermallen langsamen und unaufwendiger angelegten)
zweiten Satz der Hindemith-Sonate zeigt zwei ebenfalls kontrastierende musikalische Ele-
mente, die aber in eine nachvollziehbare Interaktion miteinander treten. Die so erzeugte
psychologische Plastizitét kann keiner der Jarnach-Sitze aufweisen. Der Mittelsatz aus
dessen op. 13 zeigt dafiir mit seinem auf die Durchfiihrung des Einleitungssatzes zurtick-
verweisenden harmonischen ,Wasserzeichen® ein ausgefallenes Detail.

Besonders instruktiv erscheint mir auch die Gegeniiberstellung von Jarnachs drittem und
Hindemiths viertem Satz. Wiederum ganz verschieden in Tempo und Charakter, leisten sie
doch beide eine Auseinandersetzung mit traditionellen Formhintergriinden.

Im Fall von Jarnachs Schlusssatz aus op. 13 geht es erneut um die Sonatenhauptsatzform.
Anders als zuvor wird der Horer Zeuge eines durchaus humorigen Spiels vor allem mit
den iiberkommenen harmonischen Regelsystemen. Indem Jarnach deren Unadéquatheit
angesichts eines freitonalen Kontextes herausstellt (ich meine: parodiert), wirft er die Fra-
ge nach dem nun substituierenden ,,konstruktiven Element* der Sonate auf. Die Antwort
bleibt Jarnach im Rahmen von op. 13 schuldig: Es bleibt bei der Formulierung einer Pro-
blemstellung.

Diese letzte Feststellung gilt gleichermalen fiir Hindemiths ,Intermezzo-Lied‘-Satz aus op.
31,1. Zur Disposition steht hier lediglich die kleinere ABA-Form und die sie konstituieren-
de Gattung des ,Lieds‘. Hindemith scheint suggerieren zu wollen, dass es mit der schlich-
ten Naivitét insbesondere der liedhaften Tonsprache ein Ende haben miisse — zugleich ist

90



sein Bedauern iiber diesen Abschied jeder Note anzuhdren. Das Hauptcharakteristikum des
Satzes ist die Reminiszenz, und wie als Antwort auf das auskomponierte Fragezeichen an
dessen Ende folgt in Form des finalen ,Prestissimo® eine jener motorischen Eskapaden, die
Hindemith spéter selbst als ,Jugendsiinden‘ bezeichnet hat.

Mit dem Hindemith-,Intermezzo‘ kam die Kategorie der Tonsprache, anders gesagt: des
Stils zur Sprache. Natiirlich stellen Aussagen zu einem ,Kompositionsstil® gegeniiber der
Feststellung objektiver Formkriterien ein vergleichsweise unsicheres Terrain dar. Ich meine
aber, dass das Ziel aufwendiger Analysen auch in einer moglichst guten Annéherung an
stilistische und musikéasthetische Problemstellungen zu suchen ist.

In diesem Zusammenhang ist die Untersuchung der Motivik und Thematik von iibergeord-
neter Bedeutung. Im Gegensatz zu Krenek konzipieren Jarnach wie Hindemith ihre Musik
explizit thematisch. Daran dndert auch nichts, dass die Themen selten periodisch angelegt,
sondern meistens kurz und von unscharfem Umriss sind. Ausschlaggebend ist, ob jene
Gebilde die Funktion eines ,Themas® iibernehmen — und das tun sie in vielen der zur Rede
stehenden Satze.

Hindemiths Themen sind in ihrer Kiirze stets pragnant, oft stimmig und zuweilen mit aus-
gepriagtem ,Nutzcharakter® versehen, der auf die spitere Urbarmachung des Materials hin-
weist. Die hiufige Wiederholung der bekannten Motive erzeugt aufseiten des Horers rasch
eine Vertrautheit mit der Musik.

Jarnach formuliert in op. 13 (aber nicht nur dort) Themen, die manchmal erst im Nachhin-
ein und angesichts ihrer Funktion als solche erkannt werden. Ihr Profil ist selten so scharf
wie im Hauptthema des dritten Satzes; selbst hier aber begniigt sich Jarnach mit einer kur-
zen variierten Wiederaufnahme in der Reprise. Erschwerend macht sich Jarnachs Vorliebe
fiir stark verfremdete Thementransformationen bemerkbar: Es ist in vielen Féllen kaum
moglich, die existierenden Beziige nachzuvollziehen.

Ein weiterer Unterschied liegt — natiirlich — in der Behandlung des Instruments in diesen
Soloviolinsonaten. Hindemith war unter anderem auch ein hervorragender Geiger, und die
Vertrautheit mit den Moglichkeiten des Instruments gab ihm eine Sicherheit, die sich Jar-
nach vermutlich hart erarbeiten musste. In dieser Vertrautheit liegt die auch angesichts der
Kompositionen Hindemiths schwer zu widerlegende Gefahr, sich eben mit jenen (bekann-
ten) Moglichkeiten zu arrangieren. Und so mag das ,Ungeigerische’ in der Sonate Jarnachs
einen Reiz ausiiben, den Hindemiths ausgesprochene ,Geigenmusik‘ nicht zu bieten hat.
Jarnachs Musik (und das gilt fiir viele seiner Werke) scheint nicht explizit fiir ein bestimm-
tes Instrument komponiert zu sein. In dieser Eigenschaft steht sie Bachs Kompositionen
nahe.

So erscheint etwa die Hindemith-Sonate op. 31,1 speziell gegeniiber dem Kopfsatz von
Jarnachs op. 13 in satztechnischer Hinsicht monoton. Auf wirkliche Mehrstimmigkeit ver-
zichtet Hindemith vollig, und die rhythmische Varianz seiner Sitze bleibt stets tiberschau-
bar.

Krenek setzt sich in einem Punkt von den beiden élteren Zeitgenossen ab: Seine experi-
mentelle Harmonik scheut auch scharf dissonante Zusammenklidnge nicht. Hindemith und
Jarnach setzten auf vergleichsweise milde Dissonanzen; mit der Vorliebe fiir eingestreute
Quartenakkorde erweisen sie sich als Vertreter einer nicht eben exaltierten Moderne. Jar-
nach macht vor allem in den Rahmensétzen von op. 13 wiederholt Andeutungen in Rich-
tung einer Dur-moll-Tonalitét, welche die traditionelle Funktionsharmonik vor allem in
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der Form offenkundiger Sequenzen durchscheinen lassen. Althergebrachte Kadenzmodelle
dagegen spielen hier so gut wie keine Rolle.

Zusammenfassend gefragt: Wie schlieBlich stellen sich die hier untersuchten Werke fiir
Violine solo zu der an herausragenden Exponaten reichen Gattungsgeschichte?
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Ernst Kreneks Sonate op. 33 scheint kaum Beziige zu dlteren Vorbildern herstellen zu
wollen; ich sehe in ihr in erster Linie ein kompositorisches Experimentierfeld eines
jungen Komponisten, den die besetzungsbedingte Reduktion gereizt hat.

Die Sonate op. 31,1 von Paul Hindemith zeigt die Handschrift eines iiberaus versierten
Geigers, der vielleicht nicht zuletzt das Repertoire fiir Violine solo um einen Beitrag
bereichern wollte. In den schnellen Sédtzen wird dem Interpreten grof3e technische Vir-
tuositét abverlangt — auf rein musikalisch-interpretatorischer Seite scheinen mir die
Probleme geringer auszufallen. Deutlich ist der Violinonate op. 31,1 anzumerken, dass
sie nicht als bescheidenes Zeugnis letzter kompositorischer Uberzeugungen geschrie-
ben wurde, sondern um gespielt, gehort und verstanden zu werden. Es besteht kaum ein
Zweifel, dass das Werk Interpreten wie Horern Freude und Gewinn bringen kann.
Jarnach néhert sich speziell in seinem Kopfsatz einem kompositorischen Anspruch,
der an den Sonaten und Partiten Bachs orientiert ist. Hier ist die Virtuositét eher hin-
tergriindiger, kontrapunktischer Natur; es herrscht eine kontemplative, streckenweise
sogar meditative Stimmung vor, die gut mit der gebotenen Reichhaltigkeit des Sat-

zes harmoniert. Ich halte auch nicht zuletzt deshalb den Kopfsatz von op. 13 fiir eine
der starksten Schopfungen Jarnachs und fiir einen gewichtigen Standpunkt innerhalb
dieses Teils der Violinliteratur. Dass dies von den beiden iibrigen Sdtzen nicht ohne
Einschrinkung behauptet werden kann, liegt an ihrer formalen und stilistischen Unbe-
stimmtheit. So zollt das ,Prestissimo‘ dem damals herrschenden Geschmack an moto-
rischer Musik recht viel Tribut, ohne dass dabei Jarnachs Handschrift deutlich wiirde.
Der Schlusssatz erreicht trotz einiger Anstrengung nicht das klangliche, satztechnische
und formale Niveau des langsamen ersten Satzes.



IV.
FUNF GESANGE OP. 15
(1922)

IV.1 Einleitung

Die Lieder bezichungsweise ,Gesédnge* op. 15 sind iiber einen ldngeren Zeitrum entstanden, wurden einzeln
uraufgefiihrt und tragen individuelle Widmungen. Eine Urauffiihrung des gesamten Zyklus® fand am 2. Mai
1922 anlésslich des 13. ,Melos‘-Kammermusikabends in Berlin statt. Der Bassbariton Wilhelm Guttmann
wurde dabei von Jarnach begleitet. Die Kompositionen sind 1922 bei B. Schott‘s S6hne (Mainz) in fiinf Ein-
zelheften erschienen. Detaillierte Informationen finden sich zu Beginn der jeweiligen Analyse.

Als Philipp Jarnach im Jahr 1919 den ersten der Fiinf Gesdnge verfasste, war er bereits
ein Routinier in Sachen Klavierlied. Im Alter von siebzehn Jahren hatte Jarnach mit der
Liedkomposition begonnen, und seine erste iiberhaupt gedruckte Komposition war das
Lied Ville morte nach Albert Samain. Die Liedgattung dominiert das gesamte frithe (Euvre
Jarnachs, wobei zu Beginn naturgemif die franzosische Lyrik im Vordergrund stand. Es
war dann eine seltene Verkettung von Umstdanden, welche den Zwanzigjahrigen so nach-
haltig fiir die deutsche Kultur einnahm: Zunéchst wird die Beziehung zu der aus Bayern
stammenden Geigerin Amalie Streicher (seiner spiteren Frau) anzufiihren sein; spéter war
es Romain Rolland, der dem jungen Philipp Jarnach mit Blick auf dessen kiinstlerische
Veranlagung riet, sein Gliick in Deutschland zu suchen. Durch die Bekanntschaft mit dem
deutschen Bariton Reinhold von Warlich schlieBlich wurde Jarnach noch in seiner Pariser
Zeit auf das deutsche Lied aufmerksam. ,,Ich betrat da ein Zauberland dichterischen und
musikalischen Ausdrucks — ich kam nicht mehr davon los®, so Jarnach in einem Rundfunk-
Selbstportrait von 1956.2%

Das letzte franzdsische Lied Jarnachs entstand 1914, von da an vertonte der Sohn eines
spanischen Bildhauers und einer flimischen Mutter ausschlielich deutsche Lyrik. Hier
folgt eine Ubersicht der ,deutschen‘ Lieder bis zur Komposition des Lieds vom Meer, das
spater zur Nummer eins der Fiinf Gesdnge op. 15 werden sollte:

e JWV 20: [finf] Balladen und ritterliche Lieder (Borries Freiherr von Miinchhausen), 1913;
*  JWV 24: Zwei Lieder (Holderlin/Miinchhausen), 1913;

e JWYV 32: [finf] Schilflieder (Nikolaus Lenau), 1914;

*  JWV 34: Zwei Balladen (Joseph von Eichendorff), 1915;

* JWV 37: Vier Lieder (Friedrich W. Wagner (I+1I), Richard Schaukal, Henrik Ibsen), 1915;
e JWV 43: Der Freibeuter (Goethe), 1916, revidiert 1927;

*  JWV 44: Aus Geibels Herbstblittern (,,In den mondverkléarten Liiften”), 1916.

Die Auswahl der vertonten Dichter ldsst auf eine umfassende und nicht eben leicht erklar-
bare Kenntnis der deutschen Literatur schlieBen. In einer Zeit, da das Klavierlied seine
Bedeutung fiir die Musikausiibung vor allem der biirgerlichen Schichten weitgehend ver-

203 Philipp Jarnach: Das musikalische Selbstportrait — NDR-Rundfunksendung von 1956.
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loren hatte, komponierte Jarnach 21 Lieder in drei Jahren. Es folgte eine Pause von acht
Jahren, bis sich Jarnach nach den Fiinf Gesdngen op. 15 wieder an die Komposition neuer
Lieder wagte. Es waren dies Auftragsarbeiten fiir eine Sammlung, welche 1930 von der
,Staatlichen Kommission fiir das Volksliederbuch® vorbereitet wurde. Ein Projekt, das nicht
dazu angetan war, den technischen Stand der musikalischen Moderne zu dokumentieren.
Die Fiinf Gesdnge op. 15 markieren damit den stilistisch avanciertesten Posten in Sachen
Klavierlied*™, Weiss sieht im op. 15 sogar einen diesbeziiglichen ,,Endpunkt® erreicht.?*
Das Anliegen dieses Kapitels soll vor allem sein, Jarnachs Bewéltigung der gattungsspezi-
fischen Herausforderungen zu untersuchen.

Philipp Jarnach hat die Fiinf Gesdnge nicht von vornherein als Zyklus konzipiert. Die ein-
zelnen Kompositionen entstanden vielmehr in der langen Zeitspanne zwischen Mérz 1918
(Nr. 1: Lied vom Meer) und Februar 1922 (Nr. 5: Aus einer Sturmnacht), in welcher nicht
zuletzt auch der Umzug von Ziirich nach Berlin erfolgte. Die weit auseinanderliegenden
Entstehungsdaten mogen auch einen wichtigen Hintergrund fiir die stilistische Heterogeni-
tit etwa der Wunderhorn-Vertonung und der Sturmnacht abgeben — andererseits zeigen die
beiden rahmenden Rilke-Gesénge eine erstaunliche Kontinuitdt der Herangehensweise.
Jarnach selbst hatte die Nummern vier und fiinf im Autograph noch als ,Lieder bezeich-
net, und der Verlag Schott fasste die in fiinf Einzelheften gedruckte Sammlung in einer
Werkiibersicht folgerichtig als ,Fiinf Lieder* zusammen. Nach Abschluss der Komposition
scheint Jarnach allerdings den Titel ,Gesdnge* bevorzugt zu haben — versténdlicherweise,
denn vor allem die in den zwanziger Jahren entstandenen Nummern drei bis flinf haben
wenig Liedhaftes an sich.?*® Wie Jarnach es dann vermochte, aus den sehr heterogenen Ele-
menten ein rundes Ganzes zu komponieren, zeigt ein Blick auf die Disposition der Gesdn-

ge.

| Lied vom Meer Rilke April 1918

Il Ich hért ein Sichlein rauschen Wunderhorn April 1919

1] Riickkehr George Juli 1921

v Der wunde Ritter Heine November 1921 (?)
\% Aus einer Sturmnacht Rilke Februar 1922

Den Rahmen bilden zwei expressionistische, symbolisch aufgeladene Gedichte Rainer
Maria Rilkes, jenes ,,Musiker[s] in Worten®, dem Ferruccio Busoni 1907 seinen Entwurf
einer neuen Asthetik der Tonkunst gewidmet hatte. Ebenfalls aus der Jahrhundertwende
stammt die zentral positionierte Riickkehr Stefan Georges. In den noch vakanten Positio-
nen 2 und 4 findet sich im weitesten Sinne ,romantische‘ Lyrik — denkbar ungleich sind
sie allerdings im intellektuellen Brechungswinkel, der Wunderhorn-Text und das Heine-
Gedicht.

Die entstehungszeitlich begriindete Symmetrie dieser Anlage setzt sich im Inhaltlichen
fort: Im Lied vom Meer und der Sturmnacht schalten Naturgewalten, die das Subjekt nur
noch als Beobachter zulassen; Sichlein und Wunder Ritter handeln von enttduschter Liebe;

204 Dies unter Berlicksichtigung der konservativen Wende nach 1928.
205 Weiss, S. 204.
206 Detailliertere Ausfithrungen zur Titelfrage finden sich bei Weiss, S. 202ff.
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die Riickkehr iberragt als geistige Selbstiiberhohung des Poeten die iibrigen Gedichte wenn
schon nicht an Niveau, dann wenigstens an Steilheit des Gedankens.

Im Jahr 1930 unterzog Jarnach die Fiinf Gescinge einer Uberarbeitung fiir Orchester: Dabei
fiel die ausgesprochen pianistisch gesetzte Sturmnacht (Nr. 5) heraus — das Opus 15a ist
nunmehr also mit Vier Orchesterlieder betitelt.

IV.1.1 Zeitgenossische Rezensionen

a) Allgemeine Musik-Zeitung 49/19 (12.5.1922). S. 405: Manfred Paulsen:

,»Nicht bloe Hoffnung, sondern bereits eine Erflillung ist uns Philipp Jarnack [!],
einer der ausgeprigtesten Charaktere der jiingeren Generation. Der 13. Melos-Kam-
mermusikabend [er fand am 2. Mai 1922 statt], der ausschlieBlich seinem Schaffen
gewidmet war, brachte die Urauffithrung von Fiinf Liedern op. 15 und das Streich-
quintett op. 10 [...]. Von den Liedern, die Wilhelm Guttmann ganz prachtvoll sang, ist
vielleicht das bedeutendste ,Der wunde Ritter, das die wundervolle Heinesche Balla-
dendichtung in kongenialer Weise musikalisch ausdeutet.*

b) AMZ 50/8 (23.2.1923), S. 135; Heinz Pringsheim:

,Einige von diesen Liedern gehdren zu den besten neueren Vokalkompositionen, die
ich kennen gelernt habe. Die in ihrem innersten Kern erfassten Grundstimmungen der
literarisch wertvollen Texte haben die Phantasie des Tondichters zu ausdrucksstarken
musikalischen Neuschopfungen befruchtet. Aus eigenartiger harmonischer Grundlage
sich aufbauend, ist die Fiihrung der Stimme immer melodisch und sangbar. Die Ein-
dringlichkeit des musikalischen Ausdruckes wird durch die selbstéindige Behandlung
der niemals vordringlichen Klavierbegleitungen, deren Satz sich durch vorbildliche
Durchsichtigkeit und weise Okonomie auszeichnet, wesentlich vertieft. AuBerordent-
lich charakteristisch und packend ist der an Gustav Mahler erinnernde marschartige
Rhythmus von zwingender Kraft in der Ballade vom wunden Ritter (Heine); den
Einfluss des gleichen Meisters spiegelt auch das zarte Wunderhornlied ,Ich hort ein
Sichlein rauschen® wider. Rilkes ,Aus einer Sturmnacht® scheint mir stirker in der
Konzeption, im Grundton, als in der Ausfiihrung (was in der Ungleichwertigkeit der
Verse begriindet sein mag); schon aufgebaut und stimmungskréftig desselben Dichters
,Lied vom Meere‘. Relativ am farblosesten ,Riickkehr® (George).*

¢) Allgemeine Musik-Zeitung 57/51-52 (19.12.1930). S. 1176; Robert Greven:

,Das sind wahre Edelsteine der modernen Liedliteratur, die, in ihrer Klavierfassung
bereits vor acht Jahren entstanden, in dieser ebenso neuen wie neuartigen Orchestrie-
rung den tiefsten Sinn ihrer dichterischen Vorlagen (Rilke, Heine, George, Des Kna-
ben Wunderhorn) zu enthiillen scheinen, stilistisch am Ubergang des Impressionismus
zu einem bewussten Ausdrucksstil stehen und in jeder Note von einer unvergleichlich
distinguierten Geisteshaltung ihres Schopfers zeugen.*
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IV.2 Analyse Lied vom Meer (Rilke)

Fertiggestellt im April 1918; Widmung: ,,An Thre Kdnigliche Hoheit die Infantin Beatriz von Spanien®; Daten
der Urauffithrung unbekannt.

Léange 29 Takte. Rahmentonart h-Moll. Taktart 6/8, im Epilog 4/4. Tempoangabe ,Sehr gehalten® (Achtel =
112), im Epilog ,Langsam* (Viertel = 58); nur eine die Agogik betreffende Anweisung.

Uraltes Wehn vom Meer,
Meerwind bei Nacht:

du kommst zu keinem her;
wenn einer wacht,

so muss er sehn, wie er
dich iibersteht:

uraltes Wehn vom Meer
welches weht

nur wie fir Ur-Gestein,
lauter Raum

reilend von weit herein...

O wie fiihlt dich ein
treibender Feigenbaum

oben im Mondschein.
Aus: Der neuen Gedichte anderer Teil, 1906—-1908.

Ein Sonett zweifellos, wenn auch im Reimschema (abab acac ded ded) einigermal3en frei
gefasst. Erwdhnenswert ist des Weiteren, dass die Untergliederung in zwei Quartette und
zwei Terzette mit der Textsemantik inkongruent sind: Das zweite Quartett beginnt mitten
im Satz; eine deutlich formulierte Reprise liegt im siebenten Vers; das erste Terzett ist nicht
abgegrenzt, das zweite dagegen sehr wohl, indem es einen inhaltlichen Epilog bildet. Woll-
te man eine semantische Gliederung vom Lied vom Meer vornehmen, so kime man auf
6% + 562 + 3 Verse.

Jarnach orientiert sich in seiner Vertonung ausschlieBlich an der inhaltlichen Gliederung
des Textes, allerdings scheint er sich auch dabei nicht ganz sicher gefiihlt zu haben. Die
Musik gibt eine dreiteilige Liedform plus Epilog zu erkennen:

Formteil A B A Coda
Takt 1-10 11-15 15-24 25-29
Verse 1-3 4-6 7-11 12—-14

Wihrend die (von der Textseite motivierte) musikalische Reprise einwandfrei verortet wer-
den kann, bereitet die Umgrenzung des B-Mittelteils gewisse Schwierigkeiten. Ich werde
diesen Sachverhalt zu gegebener Zeit erldutern.

Zunichst einmal liefert Jarnachs Vertonung vom Lied vom Meer eine Dopplung der vor-
herrschenden kraftvoll-pathetischen Grundstimmung. Bereits die zweitaktige Einleitung
des Klaviers kann als Keimzelle aller musikalischen Charakteristika angesehen werden,
welche fiir den ersten Gesang aus op.15 bestimmend sind. Zu nennen sind der stark ange-
schlagene und raumgreifende Quint-Oktav-Klang auf der ersten Zihlzeit, eine so klein-
schrittig wie gleichformig bewegte Mittelstimme in der rechten Hand und schlieBlich die
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von der linken Hand gespielten schnellen Figuren in der Mittellage des Klaviers: Es sind
abwechselnd ausnotierte Triller (T. 1, 3, 5, 7 etc.) und biegsam-schnelle Ausfiillungen eines
Quintraumes (T. 2, 4, 6 etc.) — beides ausgesprochen tonmalerische , Wind-Motive*. Mit
den beiden am stérksten in der Geschwindigkeit kontrastierenden Elementen im Klavier-
satz ist das semantische Gegensatzpaar des Gedichtanfangs ,uralt’ und ,Wehn* sinnfillig
vorbereitet. So durchsichtig wie der Klaviersatz ist auch die Harmonik. Takt 1 ist fest im
Griff der Rahmentonart h-Moll, T. 2 steht auf dem Subdominantklang?®” e>¢<.

All dies wird in den Folgetakten 3—4 wiederholt, wihrend die Singstimme in langen No-
tenwerten und mit der Anweisung ,,breit und stark* das erste Gedichtwort ,,Uraltes* artiku-
liert.
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Das Taktpaar 5/6 ist im Klavier wiederum ganz &hnlich gestaltet, das h-Moll von T. 5 nur
leicht variiert, T. 6 harmonisch indifferent durch die Kombination eines Quart-Oktav-
Klangs cis-fis und einer g-lydischen Melodik in der linken Hand.

In den Takten 7 und 8 gewinnt der bislang beinahe statische Oktavrahmen der rechten
Hand ein kurzes Eigenleben und tritt mit der Mittelstimme in einen Dialog. Da die linke
Hand den eingeschlagenen Pfad ebenfalls verlasst (T. 8), gerdt die Musik in Bewegung.
Dazu kommt eine Beschleunigung des harmonischen Tempos in T. 8, welcher auf den
Zihlzeiten 1, 3 und 4 die Dreiklinge E®<, U und d° aufblitzen lisst.

Mit T. 9 wird dann mit es-Moll und B-Dur/b-Moll ein neues, dem rahmenden h-Moll weit
entferntes Tonartenfeld eingerichtet. Es bleibt bis etwa T. 13 bestehen und ist auch aku-
stisch sehr wohl als neues Terrain wahrnehmbar. Die harmonischen Eckdaten dieser Takte
stellen sich so dar:

9.1 9.4 10 1 12 13.1 13.4 13.6 141

b 5 7 H 7>9 6:
es U es,. b b/es b, es”™ Fis, ™ h®

Kaum Zweifel an der neuen harmonischen Ausrichtung ldsst auch die Melodik der Ge-
sangsstimme. Sie umreiflt in den Takten 9—10 eindeutig es-Moll, um in T. 11-13 nach me-
lodisch b-Moll auszuweichen. Es-Moll und b-Moll sind das harmonische Korrelat zu den

207 Dieser Sixte-ajoutée-Klang trdgt hier noch eine subdominantische Farbung. Bereits ab der spiter entstandenen So-
natine fiir Fléte und Klavier op. 12 haben die charakteristischen Dissonanzen bei Jarnach praktisch keine funktionale
Bedeutung mehr.
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alternierenden h-Moll und e-Moll der Takte 1-7, und der Versatz der beiden Sphiren um
eine kleine Sekunde konnte starker trennend kaum sein.

Die Riickkehr zu h-Moll geschieht recht abrupt im Ubergang von T. 13 auf 14 mit einem
kompakt gestellten C* in T. 13.6, der, so man ihn auf die Zieltonart h-Moll beziehen moch-
te, als verkiirzter Fis-Dur-Septnonakkord mit tiefalterierter Quinte interpretiert werden
miisste.””® Bemerkenswert ist, dass zwei Takte vor Beginn der Reprise in T. 15/16 bereits
das harmonische Pendel h-Moll/e-Moll installiert ist; es wird in T. 14f. mit den bekannten,
eine Quint ausfiillenden Motiven geleistet, welche in den Takten 2, 4, 6 und 10 in der Mit-
tellage anzutreffen waren. Jarnach komponiert hier eine kurze Engfiihrung des Motivs.
Auf die harmonischen Verldufe sich stiitzend, miisste der B-Teil mit T. 9 angesetzt werden
und also mit der dritten Textzeile ,,du kommst zu keinem her* — eine Losung, die durchaus
befriedigen kann. Wére aber das Kriterium fiir die Abgrenzung des Mittelteils die Gestal-
tung des Klaviersatzes, so wéren dessen Ausmalle auf die fiinf Takte 11-15 beschrinkt.
Inhaltliche Griinde sprechen auch gegen diese Deutung nicht, zumal die Interpunktion in
Rilkes Gedicht nicht eindeutig ist. Meines Erachtens spricht fiir die harmonisch begriindete
Variante (B-Teil von T. 9-15) vor allem deren akustische Schliissigkeit. Die Variation des
Klaviersatzes ab T. 11 und die motivische Engfiihrung samt starkem Crescendo in T. 14
stellten dann eine ausdrucksseitige Verdichtung vor, welche ohne Weiteres durch den Text
(,,wenn einer wacht, so muss er sehn, wie er dich iibersteht:*) legitimiert ist.

Die Reprise (T. 16-24) ist vier Takte lang mit dem bekannten h-Moll/e-Moll***-Pendel
ausgestattet und schon deshalb nicht zu verfehlen. Wie im ersten A-Teil ist die Melodik
der Singstimme fest in h-Moll verwurzelt — auch in diesem Detail weist sich das Lied vom
Meer als einer frithen Schaffensphase Jarnachs zugehdrig aus. Mit Takt 20 lduft die Musik
in einen flinftaktigen Fortissimo-Abspann ein; orgelpunktartig und majestétisch herrscht
H-Dur, immer wieder neu erfrischt durch den auftaktig-gewaltigen Bassgang ,Dis-,C-,,H.

Mit einem geradezu filmischen Schnitt setzt Rilke das letzte Gedicht-Terzett von der bisher
herrschenden Stimmung ab. Jarnachs kompositorischer Nachvollzug ist so intensiv, wie es
musikalisch liberhaupt moglich ist. In der Coda wechselt nicht blof3 das Metrum von 6/8
nach 4/4, sondern es dndern praktisch alle Parameter ihre Werte. So ist in diesen letzten
fiinf Takten des Lieds vom Meer die aufgewiihlte Flachigkeit des Klaviersatzes zugunsten
einer klassischen, vier- bis fiinfstimmigen Polyphonie aufgegeben:

208 Es sei bemerkt, dass mit diesem abrupten harmonischen Umschwung vielleicht auch der melodisch nicht nachvollzo-
gene Zeilenumbruch von ,,s0 muss er sehn, wie er // dich tibersteht* musikalisiert sein mag.
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Die rhythmischen Verhiltnisse haben sich umgekehrt: War bislang die Singstimme ruhiger
gehalten als der Klaviersatz, bewegt sich Letzterer nun vornehmlich in Halben und Viertel-
noten (die kiirzesten Notenwerte sind Durchgangsachtel). Schlieflich ist auch die Harmo-
nik abwechslungsreicher gestaltet.

Interessant ist, dass sich Jarnach nach dem auffalligen Dominantakkord in T. 28 noch fiir
einen plagalen Schluss entscheidet, der durch die Vorhaltsbildung in T. 29.1 hervorgeru-
fen wird. Ein harmonischer Bogenschlag zum Beginn des Liedes, dem sich im Tenor ab

T. 28.2 eine weiter Reminiszenz an die Seite stellt: Die dortige Tonfolge ais-g-fis ist eine
Transposition der auftaktigen Bassformel der Takte 20f. Die Singstimme, im Verlauf des
Lieds vom Meer immer stark tonal gebunden, agiert in der Coda frei und in wellenférmiger
Bewegung.

IV.2.1 Zusammenfassung op. 15 Nr. 1

Wenn Jarnach begrifflich unterscheiden wollte zwischen ,Liedern® und ,Gesidngen*, und
wenn das Kriterium fiir die eine oder andere Bezeichnung die kompositorische Komplexi-
tdt ist, so wire die erste Nummer aus op. 15 eindeutig ein ,Lied‘. Jarnach Musik reflektiert
hier die Grundstimmung des Rilke-Gedichts, welches ihn in seiner pathetischen Gedrun-
genheit sicherlich angesprochen hatte. Weder ist dabei eine ausdrucksseitig autarke Schicht
auszumachen, noch sollte die im Lied vom Meer transportierte Naivitdt mit der artifiziellen
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Romantik-Imitation im Wunderhorn-Lied (Nummer 2 aus op. 15) verwechselt werden.
Stilistisch bleibt diese erste Rilke-Vertonung deutlich hinter der Flotensonatine op. 12 zu-
riick. Die hohe Wiederholungshiufigkeit, die ganz liberwiegend tonale Harmonik und der
gegen die formalen Widerstinde des Textes gefiihrte ABA-Autbau sind wohl dem frithen
Entstehungsdatum geschuldet. In seiner Expressivitdt, dem enormen Dynamikumfang
und dem weitgriffigen Klaviersatz ist das Lied vom Meer aber durchaus als Vorldufer der
Sturmnacht oder der Sarabande aus op. 17 zu sehen.

IV.3 Analyse Ich hort ein Sichlein rauschen (Wunderhorn)

Abgeschlossen im April 1919; Widmung: ,,Ihrer Koniglichen Hoheit Der Infantin Beatriz*; Daten der Urauf-
fithrung nicht bekannt.

Lange 61 Takte. Keine Vorzeichnung. Taktart 3/4, eine eintaktige Ausweichung nach 4/4. Tempoangabe ,Flie-
Bend® (Viertel = 108-112), dreimaliger Wechsel zu ,Langsam‘; einige die Agogik betreffende Anweisungen.

Ich hort ein Sichlein rauschen,
wohl rauschen durch das Korn;
ich hort ein Mégdlein klagen,
sie hétt® ihr Lieb verlorn.

LaB rauschen, Lieb, lafl rauschen,
ich acht‘ nicht, wie es geht;

ich tdt mein Lieb vertauschen

in Veilchen und im Klee.

Du hast ein Mégdlein worben
in Veilchen und im Klee,

so steh® ich hier alleine,

tut meinem Herzen weh.

Ich hor ein Hirschlein rauschen,
wohl rauschen durch den Wald;
ich hor mein Lieb sich klagen,
die Lieb verrauscht so bald.

LaB rauschen, Lieb, lafl rauschen,
ich weil} nicht, wie mir wird,

die Béchlein immer rauschen,
und keines sich verirrt.

Des Knaben Wunderhorn, diese 1805 von Achim von Arnim und Clemens Brentano her-
ausgegebene Sammlung ,,alter deutscher Lieder®, hat viele Komponisten zu Vertonungen
bewegt. Robert Schumann, Johannes Brahms, besonders aber Gustav Mahler fiihlten sich
zu der teils echt alten, andernteils fingiert rekonstruierten Volkspoesie hingezogen. Die An-
ziehungskraft des Wunderhorns strahlte noch weit ins zwanzigste Jahrhundert hinein, wie
Kompositionen von Strauss, Webern und sogar Charles Ives beweisen.
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Ich hort * ein Sichlein rauschen ist ein formal und metrisch ganz regelméBig gebautes
Gedicht. Fiinf Strophen a vier Verse, dreihebige Jamben enden alternierend klingend und
stumpf. Es ist nicht so sehr die Metrik als vielmehr der Reim, welcher den Text als volks-
liedhaft ausweist: Ein vollstdndiger (wenn auch nicht ganz reiner) Kreuzreim findet sich
nur in der flinften Strophe. In allen anderen reimen lediglich zwei iiber Kreuz liegende Ver-
se?”, in der zweiten Strophe kommt noch eine Assonanz dazu. Die Reimworte ,Rauschen’,
,klagen‘ und ,Klee* finden mehrfache Verwendung.

Jarnach hat sich in seiner Vertonung an die Form des Strophenlieds gehalten, ohne sich
jedoch vollsténdig seiner schlichten RegelmaBigkeit auszuliefern. Die fiinf Strophen des
Sichleins sind durch ein- bis dreitaktige Zwischenspiele voneinander getrennt und auch
durch die Verwendung gemeinsamer Kopfmotive stets einwandfrei identifizierbar. In der
folgenden Darstellung sind die Taktgrenzen?'® der Strophen, ihre Binnengliederung sowie
die Tonartenverhédltnisse abgebildet:

Strophe  Takte Umfang Unterteilung Tonartenverhaltnisse

l. 2-11 9T. (4+5) a-Q-C-F-C-a-D

Il 12-21 9T. (5+4) D-H-A-[Q]-c-f-Des

lil. 23-33 10T (4 +6) b-es-Q-B-d-G-[e]-c—a
IV. 35-48 13T (5+8) a—-As—-e-G-c—-[f]-Q—-Des/b-e
V. 49-58 9T. (4 +4)y Ala—a-A-Q-E-Ala

Die Harmonik des Sichleins basiert prinzipiell auf Dreikldngen. Wenn sich diese Eigen-
schaft nicht immer im Klangbild bemerkbar macht, so ist dies den zahlreichen Vorhalts-
und Durchgangsnoten geschuldet, derer es im von durchlaufenden Achteln geprigten Kla-
viersatz viele gibt.

Die Rahmentonart a-Moll/A-Dur ist vor allem in der ersten und der flinften Strophe domi-
nant. Am Ende der dritten Strophe und mit dem Zwischenspiel der Takte 32ff. erfolgt die
stark inszenierte Riickkehr nach a-Moll — eine nur folgerichtige Maflnahme, denn die vierte
Strophe stellt textlich eine Reprise dar. Umso erstaunlicher ist, dass a-Moll gleich zu Be-
ginn der vierten Strophe wieder verunklart und dann aufgegeben wird. Die Rahmenharmo-
nien der zweiten und dritten Strophe liegen nur dann weit auseinander, wenn man Jarnachs
Vertonung dieses Wunderhorn-Gedichts ein stabiles tonales Koordinatensystem unterstellt;
dies jedoch wire eine Fehlinterpretation.

Der Tabelle ist des Weiteren zu entnehmen, dass die musikalische Periodik im Gegensatz
zur Textvorlage sehr unregelméBig gebaut ist. Jarnach nahm sich besonders viel Raum fiir
die Nachsitze der dritten und vierten Strophe, dies ohne Zweifel motiviert durch die in ih-
nen enthaltenen, inhaltlich resignativen Verse ,,So steh® ich hier alleine, tut meinem Herzen
weh“ und ... die Lieb verrauscht so bald.*

Das Sichlein zeigt in der formalen Anlage eine Kombination aus der erwarteten Strophen-
form einerseits sowie liberraschenden harmonischen Wendungen und einer unregelméfigen
Periodik andererseits. Damit geht Jarnach behutsam iiber das formale Konzept des Wun-
derhorn-Gedichts hinaus, ohne es zu verzerren.

209 Strophe 1: Verse 2+4; Strophe 2: Verse 1+3; Strophe 3: Verse 2+4; Strophe 4: Verse 2+4.
210 Bei diesen Grenzen sind Auftakte mit eingeschlossen.
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Jarnachs Vertonung reflektiert das eigentiimlich Schwebende des Wunderhorn-Textes auf
verschiedenen Ebenen, deren wichtigste aber schon anhand der Klaviereinleitung zu be-
nennen sind. Wie im Lied vom Meer leisten ndmlich zwei einleitende Takte eine echte Ma-
terialexposition des Klavierparts:

I.| I.|
d Il Il Il I. Il
— e — — e — ~—_
PP flisternd
(mit Verschiebung)
B =seE E== =
P P
< e < e

Die Tempobezeichnung ,,FlieBend*, sowie die Spielanweisung ,,pp — fliisternd* geben den
Charakter einer Bewegung vor, die mit Ausnahme von nur neun Takten das gesamte Lied
bestimmt: Es ist eine Ubereinanderlagerung von gerade ablaufenden und punktierten Ach-
teln, die bisweilen durch eine Viertelbewegung ergénzt ist. Aus der durchsichtigen Drei-
stimmigkeit des Anfangs schwingt sich diese Bewegungsform bald zur Vierstimmigkeit
und in T. 25ff bis zur Sechsstimmigkeit auf.

Mithilfe dieser einfachen Begleitformel erzielt Jarnach eine flexible, stets leichtfiilige
Gleichformigkeit. Verstirkt wird sie durch die sekundschrittige Pendelbewegung aller drei
Stimmen sowie durch die Tatsache, dass die a-Moll-Harmonie des Anfangs noch ohne
Grundton auskommen muss.

Wie gesagt, es bleibt im ganzen Wunderhorn-Lied prinzipiell bei diesem Klaviersatz, der
sich bevorzugt in der oberen und mittleren Lage authilt und dessen Dynamikmaximum
,poco f* in T. 46 einsam dasteht. Hier besteht also ein Gegensatz zu der den Zyklus einlei-
tenden Rilke-Vertonung, deren dynamische Entwicklung viel expansiver geartet war. Die
auftaktig zu T. 3 hinzutretende Singstimme kontrapunktiert dann in rhythmischer wie me-
lodischer Hinsicht als zusétzliche, allerdings diastematisch starker profilierte Schicht.

Die Umrisse des Gesangsparts verdankten sich ganz wesentlich einem Kopfmotiv, wel-
ches alle Strophenanfinge auer dem dritten kennzeichnet:

T.3
o) | -
s 7
.) [ 4 14 7 4
Ich  hért ein Sichrlein  rau - schen

Uber die Strophen hinweg stabil zeigt sich vor allem der Kopfrhythmus aus punktierter
Viertel und drei Achtelnoten (plus Auftakt aus Viertel- oder Achtelnote). In diastematischer
Hinsicht pragnant sind die jeweils vom Auftakt zur folgenden Eins aufsteigenden Quinten
(Strophen 1 und 5) beziehungsweise Quarten (Strophen 2 und 4). Die dritte Strophe fillt
moglicherweise aus inhaltlichen Griinden aus diesem Raster — spiegelt sie doch als einzige
in direkter Rede die Gefiihlswelt der verlassenen Geliebten. Der Strophenbeginn bewegt
sich hier in zagenden Sekundschritten (die Takte 23—25 sind von stilisierten Seufzermoti-
ven im Gesangspart gepragt) und ist ganz eigenstdndig rhythmisiert.
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Mit der individuellen Ausfiihrung der mittleren Strophe ergibt sich eine symmetrische An-
lage zumindest in der Gestaltung der Strophenanfinge. Fiir die bewusst angelegte Symme-
trie spricht weiterhin, dass die Melodik des fiinften Strophenanfangs (T. 49) diejenige des
ersten wieder aufnimmt. Die derart erzielte Reprisenwirkung markiert eine der wenigen
musikalischen Wiederholungen dieses Liedes. Dabei féllt auf, dass die musikalische Re-
prise von der textlichen abweicht: Im Wunderhorn-Gedicht nimmt schlieBlich bereits die
vierte Strophe die Anfangsworte wieder auf. Jarnach war sich dieses formalen Sachverhalts
sicherlich bewusst: T. 32 mit der Anweisung ,Tempo [* sowie der sorgsam zelebrierten
Riickkehr nach a-Moll kann getrost als Scheinreprise interpretiert werden.
So ungewohnlich es scheinen mag: Die diastematischen Korrespondenzen in den verschie-
denen Strophen der Singstimme beschrinken sich letztlich auf das Kopfmotiv. Auf einer
abstrakteren Ebene dhneln sich die erste und die fiinfte Strophe, da beide melodisch fest in
a-Moll (ab T. 55: A-Dur) angesiedelt sind. Tonal unentschlossener geben sich die Strophen
zwel und vier; die mittlere dritte Strophe ist vor allem in ihrem Vordersatz (T. 23-27) stark
chromatisiert.
Eine prignante Motivik oder gar eine echte Thematik ist iiber das genannte Kopfmotiv hin-
aus nicht vorhanden, und das mag angesichts der motivisch wie formal sehr klaren Vorlage
des Sichleins verwundern. Stattdessen konzipiert Jarnach eine Art ,amorpher Motivik*,
deren Parameter schon anhand des Klaviersatzes erldutert wurden und die vermutlich auch
als ,einheitliche Materialbeschaffenheit® beschrieben werden konnten.
Was den Gesangspart angeht, so ist diese Einheitlichkeit ebenfalls an der rhythmischen
Konzeption abzulesen. Unter Ausschluss von Sechzehntelnoten und punktierten Achteln
verwendet Jarnach ein recht {ibersichtliches Repertoire mit einem einzigen pragnanten
rhythmischen Motiv. Es sind die auch im sogenannten ,Kopfmotiv‘ enthaltenen drei Ach-
telnoten, welche in zwei verschiedenen Arten auftaktig angelegt sind:

* als Dreiachtelauftakt in T. 3, 5, 13, 23, 26, 36, 45, 50 und 55;

* als einfacher Achtelauftakt mit zwei folgenden Achteln in T. 6/7 und 18/19;*'2

* im 4/4-Takt 28.

* Die jeweils drei auftaktigen Quartolenviertel in T. 9 und 30 sind eine Ableitung

des Dreiachtelmotivs.

In den Strophen zwei und fiinf findet sich eine gréBere rhythmische Wiederholung: Thre je-
weiligen Eingangsverse der Strophen sind identisch, und auch die darauf folgenden Zeilen
dhneln sich sehr. In der Vertonung iibernimmt der Rhythmus der Singstimme die Aufgabe
der Verklammerung: Mit Ausnahme von T. 14 und 51 sind die Takte 12—16 und 49-53
gleich rhythmisiert. Interessanterweise stimmen die rhythmischen Korrespondenzen oft
nicht mit den diastematischen tiberein.

211

Es gibt im Sichlein einige weitere motivische Beziehungen, die aber meist weniger zum
Formempfinden beitragen als die oben genannten:

* Die,Langsam‘-Passagen am Ende der ersten und der dritten Strophe (T. 9-11 und
28-31) sind auf AuBerungen personlichen Leids komponiert: Zunichst ist es die in-
direkt wiedergegebene Klage des Mégdleins, ,,sie hatt* ihr Lieb verlorn®, spéter die

211 Die Ausnahmen sind T. 14.1 und 56.1.
212 Mit identischer Fortsetzung aus punktierter Viertel plus Achtel in T. 7 und 19.
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Aussage des lyrischen Ich von Alleinsein und Herzweh. Die erste ,Langsam‘-Phase
ist dartiber hinaus als (durch Tempodnderung und Notenwerte) doppelt augmentier-
te Version der Takte 7 (mit Auftakt) und 8 zu begreifen; in der spéteren Stelle ist
die rhythmische Augmentation nur einfach ausgefiihrt, weil komplett innerhalb der
,Langsam‘-Passage angesiedelt.?"* SchlieBlich sei das Verhaltnis der Diastematik
9—11 und 30ff. (Singstimme) als ungefdhre Umkehrung beschrieben:

* InT. 55f findet ein motivischer Riickbezug auf T. 20f. statt, wenn die Oberstimme
des Klaviers um eine kleine Sexte nach oben transponiert noch einmal erscheint. Thr
Erkennungsmerkmal sind die von der vorherrschenden Sekund-Pendelbewegung
abweichenden grofBen Intervallspriinge. In beiden Versionen stimmen linke Hand
und Spielanweisung {iberein, und die harmonischen Verhéltnisse sind von seltener
Klarheit (T. 20f.: Des-Dur; T. 55: A-Dur). Die Singstimme ist von diesen Uberein-
stimungen nicht betroffen. Sorglosigkeit in der Liebe mag die inhaltliche Klammer
um beide Stellen sein.

e Takt 15f. und 52f. sind sich in textlicher und musikalischer Hinsicht sehr dhnlich.
Die Worte ,,ich acht nicht, wie es geht* und ,,ich weil} nicht, wie mir wird* sind in
der Singstimme rhythmisch identisch; seitens der Diastematik existiert eine Uber-
Kreuz-Beziehung zwischen T. 15 und 53 sowie 16 und 52 (hier noch im Umkeh-

rungsverhiltnis):
T. 15
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213 Vergleiche Takte 28-29 und 30-33.
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* Die Takte 16 und 53 teilen sich neben dem Rhythmus auch denselben Tonvorrat a“,
h® und c* in der Singstimme. Mit ganz wenigen Abweichungen liegt beiden Stellen
sogar derselbe Klaviersatz zugrunde: In T. 15 und 52 ist es der schillernde Wechsel
zwischen B-Dur und A-Dur, in T. 16 und 53 ein Kontext aus Quartenakkorden. Das
ist ein ziemlich komplexes Beziehungsgeflecht im Dienste des Wort-Ton-Verhélt-
nisses.

* Eine harmonische Parallele besteht zwischen den Des-Dur-Takten 20f. und T. 45.
Eine textliche Parallele besteht hingegen nicht: In der ersten Stelle (die oben mit T.
55f. in Beziehung gesetzt wurde) ist von amourdsem Ubermut die Rede, T. 45 ist
der Klage der Geliebten gewidmet und sowohl dynamisch als auch diastematisch
als Hohepunkt des Sichleins gestaltet. So wenig die beiden Passagen miteinander
gemein haben: Thre harmonische Anbahnung ist fast identisch. Die drei dem Des-
Dur vorangehenden Takte sind in c-Moll (T. 17 und 42) und einer Kombination aus
f-Moll und Quartenakkorden iiber g (T. 18f. und 43f.) gefasst.

Die Harmonik (2) des Sichleins ist von einer grofleren Variationsbreite, als es den An-
schein hat. Als Anhaltspunkt fiir die harmonische Komplexitit einer jeweiligen Passage
kann hier meistens die Gestaltung der Singstimme dienen. So ist beispielsweise der Vorder-
satz der ersten Strophe ginzlich aus a-Moll heraus entwickelt — Jarnach benutzt dazu den
gebrochenen Dreiklang ebenso wie die abwirts gewandte a-Moll-Skala. Einziger Widerha-
ken der Takte 2—6 ist der melodische Trugschluss auf b in T. 6.1. Der Klaviersatz spiegelt
die tonalen Anlagen des Gesangsparts bis genau zu jenem trugschliissigen b, welches fol-
gerichtig mit einem dissonanten Klang (a-b‘-es‘‘-cis‘*‘) unterlegt wird.

In den Takten 6-8 bleibt die Gesangsmelodik diatonisch, nimmt aber freitonale Ziige an.
Der Klavierpart operiert auf den Hauptzdhlzeiten von T. 7 mit Quartenakkorden, T. 8 ist
durch die Parallelverschiebung von Quarten gekennzeichnet, wobei eine Interpretation von
Dreiklangsharmonien plausibel bleibt*'4, andererseits aber ein Typus unvollstandiger, sym-
metrischer Quartenakkorde vorgestellt wird:

T. 8

Mit Ausnahme der zweiten und letzen Achtel im Takt bilden sich flinftonige Quartenakkor-
de, deren jeweils mittlerer Ton fehlt. Der erste dieser Akkorde, bestehend aus den Tonen
g-c‘-e‘-a‘ wire demnach als Q’¢[d] abzukiirzen.

Harmonisch festeren Boden bietet dann die folgende ,Langsam‘-Passage am Ende der
dritten Strophe: Mit F-Dur, e-Moll und a-Moll (welches sich in T. 11.2 nach D-Dur wendet
und damit die harmonische Basis der zweiten Strophe vorwegnimmt) wird in diesen drei
Takten eine Kadenz {iber Subdominantparallele und Molldominante zur Molltonika ge-

214 Takt 8 zeigt die achtelweise Harmonisierung C*~-G__—a®-e, —F*-C__.
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geben. Eine dhnliche, allerdings mit Umwegen arbeitende Kadenz bietet der zweite
,Langsam‘-Abschnitt in T. 28-32:

T. 28

Tempo 1
Langsam
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Der Zielklang a-Moll in T. 32.1 wird wieder liber die Molldominante e-Moll erreicht, aber
der Weg dorthin ist verschlungener. Das Kadenzgeriist aus d-Moll (T. 28.1) und hypothe-
tischem E-Dur (30.1, die Terz fehlt, wird aber durch das vorgezogene as=gis im Bass von
T. 29.3 klanglich substituiert) wird mit der Kadenz d-moll (T. 28.1), G-Dur (29.1) und
c-Moll (31.1) verschréankt. Dieser noch ganz auf die traditionelle Kadenz aufbauende, sie
aber phantasievoll variierende Strophenschluss ist von klanglich gro3er Wirkung. Waren
die Schliisse der Strophen eins und drei in beddchtigem Tempo ausgefiihrt, verlaufen sie in
den Strophen vier und flinf (46ff. und 57f.) viel rascher. In beiden Féllen sind die schnellen
harmonischen Durchginge kaum nachzuvollziehen. Ahnliches gilt auch fiir die Harmonik
der Takte 17 und 36. Neben funktional determinierten Akkordfolgen fiigt Jarnach entfernte
Klange bisweilen hart aneinander?’”, ohne dass es zu vermittelnden Modulationsvorgiangen
kommt. Von diesen Beispielen abgesehen basiert der iiberwiegende Teil der Wunderhorn-
Vertonung aber auf einem iiberschaubaren Akkordvorrat, der nur deshalb nicht immer klar
erkennbar ist, weil die im Klavier durchlaufende Achtelbewegung des Ofteren ein kontra-
punktisches Eigenleben entwickelt. Sie tragt wesentlich zur Kolorierung der tonal festeren
Gesangsstimme bei und macht einen groflen Reiz der Vertonung aus.

Quartenakkorde sind im Sichlein ein ganz selbstverstandlicher Bestandteil der Harmonik,
driicken allerdings immer die Entfernung zum ,Einfachen® und Ungebrochenen aus. Die
auffallig schroffe Moll-Eintriibung vom vorletzten Akkord zum Schlussklang ist eine of-
fenkundige Reverenz an Gustav Mahler, den grofBen Komponisten der Wunderhorn-Lieder.

215 Zum Beispiel T. 13 auf 14: A-Dur” neben H-Dur”; T. 37 auf 38: As-Dur und e-Moll
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IV.3.1 Zusammenfassung op. 15 Nr. 2

In Jarnachs Zyklus der Fiinf Gesdnge op. 15 nimmt die Nummer zwei schon aufgrund der
Textvorlage eine Sonderstellung ein. Die schlichte Sprache und die ungebrochen roman-
tische Bilderwelt der Wunderhorn-Sphire ldsst sich nur miithsam in das symbolistisch-
expressionistische Umfeld Rilkes und Georges einpassen. Mit dem Wunden Ritter teilt das
Sichlein die Herkunft aus der Romantik, im Unterschied zum Heine-Gedicht aber kommt
der Wunderhorn-Text ohne ironische Brechung aus. Jarnach unternimmt nichts, um die (ar-
tifizielle) Naivitédt des Gedichts musikalisch zu kontrapunktieren, ganz im Gegenteil: Hier
gelingt einerseits eine sensible stilistische Anpassung an die Textvorlage, ohne andererseits
die musikalischen Entwicklungen der Zeit vollig zu verleugnen.

Jarnach macht in seiner Vertonung nicht den Versuch, die Thematik von Liebeskummer
und Schicksalsergebenheit zu tiberhhen — das Formelhafte der Textvorlage wird von sei-
ner Musik nicht beunruhigt, sondern gespiegelt. So ist das Motiv des ,Rauschens‘ (des Vor-
bei-Rauschens) zum zentralen Stimulans der Vertonung geworden, deutlich wahrnehmbar
in der gleichformig flieBenden, niemals aufbrausenden Klavierbegleitung. Dieses vor allem
liebenswert wirkende Lied kann dennoch mit vielen kleinen Uberraschungen aufwarten.
Die Proportionen der einzelnen Strophen sind bei aller periodischen Anmutung durchweg
unregelméBig. In der Harmonik vertraut Jarnach neben den traditionellen funktionalen Be-
ziigen auch auf ungewohnliche ad hoc-Kombinationen von Akkorden; starke Dissonanzen
werden allerdings vermieden. — Das Verfahren, eher traditionelle harmonische Modelle zu
modifizieren, anzureichern und zu verdichten (anstatt sie zugunsten neuer Entwicklungen
aufzugeben), wird in Jarnachs Kompositionen der zwanziger Jahre eine interessante Ent-
wicklung vollziehen.

Wiewohl deutlich die Strophen abgrenzend, komponiert Jarnach eine weitgehend wieder-
holungslose Melodik, die nur zu Beginn der fiinften Strophe eine kleine Reprisenwirkung
aufweist. Der gegenteilige Eindruck, es mit einer durchaus redundanten (und in dieser
Hinsicht sehr liedhaften) Form zu tun zu haben, kann sich lediglich auf das Kopfmotiv der
Strophenanfinge und einige rhythmische Korrespondenzen stiitzen. Eine solche Auftren-
nung der melodischen Teilparameter Diastematik und Rhythmik findet eine intensivierende
Fortsetzung in der Riickkehr, ist aber danach nur duflerst selten bei Jarnach anzutreffen und
nicht Teil groBerer Entwicklungslinien.

Als so dezent wie subtil ist das Wort-Ton-Verhéltnis anzusehen: Es sind die kleinen Aus-
schldge, welche Text und Musik dieses Wunderhorn-Gedichtes kennzeichnen.
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IV.4 Analyse Riickkehr (George)

Abgeschlossen im Juli 1921; Widmung: ,,An Thre Konigliche Hoheit die Infantin Beatriz von Spanien®; Ur-
auffithrung vermutlich am 28. November 1921 in privatem Rahmen.?!¢

Lange 58 Takte. Keine Vorzeichen; Lied endet in C-Dur. Zunachst 2/2-Takt, gleichmafig zunehmende Wech-
sel in andere Taktmafe (3/2, 2/4, 3/4 und 4/4). Tempoangabe ,MéBig bewegt* (Halbe = 52), im weiteren Ver-
lauf haufige, meist geringfiigige Tempowechsel.

Ich fahre heim auf reichem kahne-
Das ziel erwacht im abendrot:
Vom maste weht die weisse fahne:
Wir tibereilen manches boot.

Die alten ufer und gebdude

Die alten glocken neu mir sind-
Mit der verheissung neuer freude
Bereden mich die winde lind.

Da taucht aus griinen wogenkdmmen
Ein wort- ein rosenes gesicht:

Du wohntest lang bei fremden stimmen-
Doch unsre liebe starb dir nicht.

Du fuhrest aus im morgengrauen
Und als ob einen tag nur fern
Begriissen dich die wellenfrauen
Die ufer und der erste stern.

Aus dem Jahr der Seele, (11. Teil: Uberschriften und
Widmungen im Unterkapitel Erinnerung an einige
Abende innerer Geselligkeit). Das Jahr der Seele
erschien zuerst 1897 im , Verlag der Blétter fuir die
Kunst*.

,,Vorgestern machte ich ein Lied fertig. Schelten Sie nicht: es ist das erste seit zwei,
das dritte seit vier Jahren.* (Brief Jarnachs an Busoni vom 22. 7. 1921 [JB 127], auf
das Lied Riickkehr nach George Bezug nehmend)?!”

Die Selbststilisierung, seine kiinstlerische Unbescheidenheit und die charakterliche Hy-
pertrophie — es ist zu bezweifeln, dass Jarnach diese personlichen Eigenschaften Stefan
Georges besonders gemocht hitte. Als Dichter schitzte er ihn allerdings, in seiner ,,ab-
soluten Wahrhaftigkeit sich selbst und der Welt gegentiber* stellte Jarnach George an die
Seite Schonbergs, Rodins und Busonis.?!® Sicherlich bekannte er sich zur 1°art pour 1‘art-

216 Vergleiche Weiss, S. 417.

217 Busoni hegte eine Abneigung gegen die Gattung Kunstlied und hatte dies Jarnach, dessen frithes (Euvre hauptséch-
lich aus Liedern bestand, auch wissen lassen. Ahnlich erging es iibrigens Alban Berg, dessen Lehrer Schonberg ihm zeit-
weise das Liederkomponieren verbot.

218 Philipp Jarnach: Kleine Rede auf Arnold Schonberg. In: JS, S. 109.
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Konzeption Georges und dessen unbedingtem Asthetizismus. Die Eigentiimlichkeiten des
George-Kreises, so er von diesem gehort hatte, konnte ihn durchaus an die menschlichen
Konstellationen der Busonischen Meisterklasse erinnert haben. Schlielich befindet sich
die von Jarnach immer wieder beschworene Verantwortlichkeit des Kiinstlers im Umgang
mit universalen GesetzméBigkeiten zumindest in der Nachbarschaft zum George-Wort ,,mit
ernst und heiligkeit der kunst nahen®.

Wie die meisten Gedichte aus den Erinnerungen an einige Abende innerer Geselligkeit
handelt auch die Riickkehr vom Motiv der Verwandlung, welches so anziehend auf die
Kiinstler des Fin-de-siécle gewirkt hat. AuBerlich manifestiert im Ubergangscharakter der
Abendddmmerung, geht es um die Riickkehr in die Heimat nach langem, ,,reichem* Leben,
es geht um den Lebens-Abend, um Ertrag und Ernte. Dabei spielt sicherlich auch ein Riick-
zug von der Welt eine Rolle; einer Welt, deren Realitét es nun im Zuge einer inneren Vision
neu zu erschaffen gilt.

Das Wasser ist hier Leben tragendes Element, ein Strom, dessen Wellen den Reisenden
letztlich wieder nach Hause tragen. Beredtes Zeichen einer solchen zyklischen Bewegung
ist der semantische Chiasmus, welcher darin liegt, in der ersten Strophe von der Heimkehr,
in der letzten Strophe von der einstigen Ausfahrt zu erzdhlen. Je mehr der Himmel sich am
Abend verdunkelt, umso heller erstrahlt der Stern — das irdische Leben wird aufgegeben
zugunsten eines geistigen, das im Stern, dem eigentlichen Ziel der Reise, symbolisiert ist.
Das Thema der Riickkehr ist die Transformation in die Transzendenz. — Das Gedicht um-
fasst vier Strophen mit jeweils vier Versen. Die Verse sind als vierhebige Jamben gestaltet;
es herrscht der Kreuzreim mit alternierend weiblichen und mannlichen Endungen.

Im Vergleich zum Lied vom Meer und dem Sichlein wirkt das Notenbild der George-Ver-
tonung komplexer. Die Anlage der Singstimme ist diastematisch flexibel, beinahe unruhig
sprunghaft. Zahlreiche Akzidenzien zeugen von rasch wechselnden harmonischen Feldern,
und bereits die ersten Takte zeigen eine unregelmiBige Phrasenbildung. Der Klaviersatz
zeigt nicht mehr das (ab)sichtlich Formelhafte der ersten beiden Gesdnge aus op. 15. Von
Beginn an mit groem Ambitus, ist er iiber weite Strecken aus einer Kombination akkor-
discher und linearer Schreibweise gestaltet, wobei die Stimmfiihrung bei aller Freiheit den
Grundregeln eines klassischen Kontrapunktes zu folgen scheint.?" Auffillig ist die Allge-
genwart von Achtelfiguren, die besonders in der linken Hand oft kleinteilig phrasiert sind.
Die vier Strophenanfiange sind in Jarnachs Vertonung der Riickkehr in den Takten 1, 12,

27 und 44 zu lokalisieren. Dabei sind die Strophen eins bis drei jeweils in der Mitte durch
eine kurze Zasur (Pause in der Singstimme und/oder Zwischenspiel im Klavier) geteilt,

in Strophe vier ist lediglich der abschlieBende Vers durch eine kurze Trennung hervor-
gehoben. Mit 11 Takten Umfang ist die erste vertonte Strophe der Riickkehr der kiirzeste
Formteil, die 16 Takte der dritten Strophe fallen umso mehr ins Gewicht, als sie durch den
,Langsam‘-Abschnitt der Takte 39-42 zeitlich gedehnt werden. Das Notenbild — und hier
besonders der Klavierpart — zeigt groBe Ahnlichkeiten zwischen den Strophen eins, zwei
und vier, wihrend die dritte Strophe in Rhythmik, Melodik und Klaviersatz herausgehoben
ist. Als Resultat zeigt das Lied, so sehr es auch Merkmale einer durchkomponierten Form
tragt, eine AABA-Anlage.

219 Dazu zéhlen: ein ausgeglichenes Verhéltnis von Schritten und Spriingen; duflerst selten Kombination zweier Spriinge
in gleicher Richtung; steter diastematischer Ausgleich durch Gegenbewegung.
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Wie im Sichlein, so verzichtet Jarnach auch in der Riickkehr auf explizite Wiederholungen.
Daher ist auch die Reprise zu Beginn der vierten Strophe eher als Wiederaufnahme der ur-
spriinglichen ,Gangart® denn als motivischer oder gar thematischer Riickgriff aufzufassen.
Analog zur Wunderhorn-Vertonung tragen auch in der Riickkehr lediglich rthythmische
Korrespondenzen zu einer gewissen musikalischen Vernetzung bei. Und es ist erstaunlich,
dass Jarnach auf dasselbe rhythmische Motiv aus drei Achteln und einem punktierten
Viertelrhythmus zuriickgreift, welches auch schon im zwei Jahre zuvor komponierten Sich-
lein eine zentrale Rolle gespielt hatte.””® Schon der Beginn der Riickkehr bedient sich die-
ses Modells auf verschiedene Weise:
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Am sinnfdlligsten wird das rhythmische Motiv im Einsatz der Gesangsstimme: Der rhyth-
mische Ablauf ihrer ersten beiden Takte (T. 1-2) besitzt in seiner Geschlossenheit periodi-
sche Qualitdten. Sie sind es, die fiir die deutliche Reprisenwirkung in T. 44—46 verantwort-
lich zeichnen. Bereits vor dem Einsatz der Singstimme in T. 1 leitet das Klavier mit einem
Dreiachtelauftakt ein, der in der Oberstimme von drei punktierten Zellen gefolgt wird. In T.
1.1, 1.2 und 2.1 erklingen mit der Ubereinanderlagerung des punktierten Rhythmus* in der
rechten Hand und der Dreiachtelgruppe in der linken Hand des Klaviers sogleich simultane
Varianten — eine Konstellation, die sich iibrigens in der Mehrzahl der Takte (eine Ausnah-
me bildet wiederum die dritte Strophe) aufspiiren lasst. Weitere Varianten des rhythmi-
schen Motivs finden sich in der Riickkehr vor allem im Gesangspart:

T. 9-10: Dreiachtelfigu , gefolgt von geraden Vierteln, dann Viertelpunktierung;
T. 18-20: Dreiachtelauftakt, Viertelpunktierung, gerade Viertel;

T. 21-22: Variante aus punktierter Viertel und folgenden drei Achteln. Impulsfolge identisch
mit T. 3 aus dem Sichlein op. 15/2;

T. 38-40: Dreiachtelauftakt, Viertelpunktierung, Achtel;
T. 41: Motivfragment aus Dreiachtelgruppe und zwei Vierteln;

T. 44-46: ,Reprise’ mit vollstandigem rhythmischem Motiv aus T. 2-3. Einsatz um einen hal-
ben Takt verschoben;

220 Vgl. dort T. 6.3—7 und 17.3—-18; sehr viel héufiger ist im Sichlein der quasi umgestellte Rhythmus aus punktierter
Viertel und drei folgenden Achteln zu finden (dort T. 3, 5, 13, 26 etc.).
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T. 46-48: Achtelauftakt, folgende zwei Achtel und synkopisch platzierte Punktierung im 3/4-
Metrum; dieser Rhythmus findet sich auch in T. 6-7 sowie 17—-18 des Sichleins (Ge-
sangsstimme);

T. 49-51: vollstandige Version wie in T. 2—3, metrisch wie T. 46ff. einsetzend.

Auch die Dreiviertelauftakte in der Singstimme von T. 3, 12 und 15 gehdren in dieses Mo-
tivfeld. So signifikant die Vorliebe Jarnachs fiir Dreiachtel- und Dreiviertelauftakte in der
Riickkehr sein mag: Das rhythmische Motiv steht zu keiner Zeit in einer Beziehung zum
Text.

Neben einer gewissen rhythmischen Einheitlichkeit lassen sich in den Strophen eins, zwei
und vier der Riickkehr auch redundante melodische Figuren ausmachen. Es handelt sich im
Kern um typische diastematische Umrissformen, die wiederum eher fiir eine ,Gangart* ver-
antwortlich zeichnen, als dass von ,Motiven‘ gesprochen werden sollte. Beispielhaft sind
bereits die ersten beiden Takte der Gesangsstimme: Auf die Dreiachtelgruppe folgen hier
drei Sekundschritte, die abwechselnd abwérts und aufwirts gerichtet sind. Leicht gegenein-
ander versetzt, ergeben sie jene unruhige Diastematik, wie sie typisch ist fiir die Riickkehr,
und die etwa der gro3ziigigen Bogenbildung in der ersten Strophe des Sichleins diametral
entgegengesetzt ist:?!

T.3
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In T. 3ff. und 7 sind die Sekundschritte zu einem treppenartigen Verlauf verbunden. Auf-
schlussreich ist die Gegeniiberstellung der melodischen Verldufe von T. 1-2 und T. 19-21
(Mitte der zweiten Strophe): Befanden sich zu Beginn die aufwérts zeigenden Sekund-
schritte tiber den abwiérts weisenden, so hat sich das Verhéltnis in der 2. Strophe umge-
kehrt:
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Diese Version der Sekundverkettung ist nicht neu, sondern schon im Klavier von T. 34
(Oberstimme) und in T. 9-10 (Singstimme) zu beobachten. GroBe Ahnlichkeiten gibt es
zwischen dem Umriss der oben abgebildeten Variante aus T. 19-20 und demjenigen des
Beginns der vierten Strophe (Gesangsstimme T. 44-46).

221 Dagegen besteht eine durchaus enge Verwandtschaft mit der Melodik, wie sie in der zweiten Strophe des Sichleins zu
finden ist.
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Allen drei genannten Passagen (T. 3f., 18ff., 44ff.) gemein ist zudem die ausschlieliche
Verwendung von Halbtonschritten — dies ist eine Schérfung des Profils, von dem auch die
Takte 48f. und 51f. des Klaviers profitieren. Wie schon zuvor bemerkt, bildet die dritte
Strophe auch in diesem Zusammenhang eine Ausnahme: Thre Gesangslinie weist viel mehr
bogenformige Verldufe auf. Sekundschritte kennzeichnen schlielich zahlreiche ihrer Phra-
senschliisse, soin T. 2, 5, 8, 10, 16-17, 20, 22-23, 40, 46, 48 und 51.

Die Riickkehr beinhaltet ein einziges rhythmisch und gleichzeitig diastematisch determi-
niertes ,echtes’ Motiv, das allerdings im Formgefiige des Lieds kaum mehr als eine Inter-
punktion darstellt. Es handelt sich um eine stets punktiert vorgetragene Wechselakkordik,
die bei ihrem ersten Erscheinen in T. 10 die Akkordfolge a—g™"—a aufweist:

Das sich ,zusammenziehende® Quintintervall in der rechten Hand des Klaviers, vor al-
lem aber die halbtonige Wechselnote in der Singstimme erinnern deutlich an den Beginn
von Gustav Mahlers Um Mitternacht, eines der fiinf Riickert-Lieder, komponiert im Jahr
1901.2%

. In Takt 10 und 11 gestaltet das Wechsel-
#‘; akkord-Motiv ein Zwischenspiel von der
g ersten zur zweiten Strophe; der Basslauf im
Klavier vertont dabei sinnfillig das ,Uberei-
len® anderer Boote. Anders ist die Funktion
des Motivs in T. 17/18 einzuschitzen, denn

‘ nun ist es mitten in der zweiten Strophe plat-
\_, , ziert. Hier und in allen folgenden Versionen
verfestigt sich die Harmonik zu einem Mu-
ster, welches aus einem Molldreiklang (mit
Sixte-ajoutée in T. 17, 35ff. und 56f.) und
einem benachbarten Dreiklang besteht. Das
g°—f—g>< von T. 17 mag mit seinem punk-
tierten Rhythmus ebenso in Beziehung zu
den ,,Glocken* (T. 16) gesetzt werden wie die
nicht mehr auf Skalen basierende Bassfiih-
rung im Klavier.

Wie heikel diese Zuordnungen auf der Ebene des Wort-Ton-Verhéltnisses sind, zeigt ein
weiteres Klavier-Zwischenspiel in T. 23-27, dessen erste zwei Takte stark an das Zwi-
schenspiel von T. 10f. angelehnt sind — allerdings ohne dessen textliche Implikationen
(Harmonik T. 23: d—Es—d). Wieder im Stropheninneren befindet sich das Motiv in T. 35
(as>“—ges—as’®); der Achtellauf in der linken Hand des Klaviers ist hier zu Triolen be-
schleunigt (sind es die ,,griinen Wogenkdmme** aus T. 29f.?). SchlieBlich erklingt das Mo-
tiv am Ende der Riickkehr in einer verkldrenden Dur-Variante als Vertonung des ,ersten
Sterns® (T. 57f., C¢<G>7-C3),

In seinen verschiedenen und unterschiedlich platzierten Varianten erweist sich das Wech-
selakkord-Motiv als multifunktional: Es beschlieft die Strophen eins, zwei und vier, unter-

—

222 Was die Vorlagentexte betrifft, so gibt es keine Ahnlichkeiten zwischen der Riickkehr und Mahlers Um Mitternacht.
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teilt aber auch die Strophen zwei und drei jeweils in der Mitte, was die prinzipiell schlichte
Strophenform verschleiert und in Richtung eines durchkomponierten Liedes riickt; das
Motiv korrespondiert einigermaf3en liberzeugend mit den Textbestandteilen ,,iibereilen,
,.Glocken* und ,,Stern®, ist aber vielleicht auch bloB der Ubertriiger einer Grundstimmung,
in der das ruhig Schaukelnde einer Riickkehr in heimische Gefilde ausgedriickt ist.

Auf die Sonderrolle der dritten Strophe (T. 27-42) habe ich bereits hingewiesen. Hier
sind fast alle Parameter modifiziert: die Gesangsstimme ist thythmisch deutlich ruhiger
gestaltet und beschreibt zu Beginn einen groBen Melodiebogen; der Klaviersatz ist gewis-
sermaflen ,umgedreht, wenn die Achtelbewegung jetzt der rechten, die Akkordgriffe nun
der linken Hand zugeordnet sind. Das harmonische Tempo ist zuriickgenommen, die Ak-
kordfolgen sind von weit groBerer Klarheit als im Rest der Riickkehr. Als Beispiel dafiir sei
die in T. 25f. harmonisch beriickende, aufwirts fiihrende Akkordverschiebung der linken
Hand des Klaviers genannt, welche das in der dritten Strophe thematisierte Auftauchen des
,rosene[n] Gesichts* vorwegnimmt.

Ohne Parallele in diesem Gesang ist auch der rezitativische Gestus des ,Langsam‘-Ab-
schnittes von T. 39-42. Hier erstarrt die Klavierbegleitung zu einer blockartigen Akkord-
folge, die sich zu Beginn auf Quint-Quart-Klinge stiitzt. Diese zweite Halfte der dritten
Strophe ist der Beginn der wortlichen Rede (,,Du wohntest lang bei fremden Stammen,
doch unsre Liebe starb dir nicht.*), und Jarnach hebt sie mit allen Mitteln aus ihrem Um-
feld hervor. Dariiber hinaus genief3t das Rezitativ, sei es wie hier origindr vokal oder in-
strumental angelegt, bei Jarnach einen besonderen Status: In der Sonatine fiir Flote und
Klavier op. 12 bildet das Flotenrezitativ noch einen architektonischen Grundpfeiler, in den
spiteren Kompositionen entwickelt es sich zu einem eigenen Formteil, in dem die Mdg-
lichkeit des ,Heraustretens‘ aus dem musikalischen Fluss genutzt wird.

Die freitonale Harmonik der Riickkehr schlieBlich ist weit schwerer zu fassen als diejenige
der beiden vorangehenden Gesénge. Jarnach vertraut zwar weiterhin auf eine Dreiklangs-
harmonik, in der charakteristische Dissonanzen wie der Sixte-ajoutée-Mollakkord** oder
der Dominantseptakkord selbstverstindliche Bestandteile sind. Allerdings erfahren letztge-
nannte Akkorde nicht die ,charakteristische Behandlung® in Form einer Auflésung im Sin-
ne der Funktionsharmonik. Die Dreiklangszusétze sind oft nur Farbwerte — Jarnach erweist
sich in dieser Hinsicht als vom franzdsischen Impressionismus gepragt.

Eine durch die funktionale Bezugslosigkeit hervorgerufene harmonische Schwerelosigkeit
will sich in Jarnachs Musik trotz allem nicht einstellen. Das liegt natiirlich auch daran, dass
mit den charakteristischen Dissonanzen semantisch aufgeladenes Material vorliegt, wel-
ches (anders als bei Debussy) nicht entschérft ist: Die Akkorde liegen bei Jarnach so gut
wie nie in neutralisierenden Mixtur-Konstellationen vor®**; die Melodik ist nicht vorzugs-
weise pentatonisch oder ganztonig, sondern liberwiegend diatonisch und nicht selten mit
einer tonaler Konnotation versehen, so etwa in der Singstimme die stabilen a-Moll-Verhalt-
nisse von T. 1 und 9f.; Gleiches gilt fiir das e-Moll von T. 27ff. oder das f-Moll in T. 33ff.

223 Es fillt schwer, diese Akkorde jener Kategorie der ,Mischklédnge® aus Jarnachs harmonischer Skizze (siehe Kapitel
1.3.6) zuzuordnen: Die grof3e hinzugefiigte Sexte als einziger dreiklangsfremder Ton wirkt kaum verschirfend auf den
Akkordklang.

224 Als einzige Ausnahme in der Riickkehr seien die ersten drei Akkorde der rechten Hand von T. 18 genannt.
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Die melodischen Schlussklauseln sind in der Riickkehr ganz tiberwiegend abwiérts gefiihrt,
hiufig mit einem melodisch fallenden Leitton in der Singstimme (vgl. T. 8, 10, 16—17, 20,
22-33 sowie 46). In keinem einzigen Fall ist der Leitton an einer dominantischen Akkord-
verbindung beteiligt.

Es gibt in den meisten Kompositionen Jarnachs eine stark ausgeprigte lineare Stimmfiih-
rung, deren chromatische Zugwirkung der Richtungslosigkeit einer allein auf Farben abge-
stellten Harmonik entgegenwirkt — die Riickkehr macht in diesem Punkt keine Ausnahme.
Wenn die Horizontale in diesem Gesang die Harmonik nicht unbedingt hervorbringt, so
wird Letztere doch durch die Linie geschérft und in Bezug gesetzt. Als Beispiel fiir ein
extremes Ergebnis solcher Beeinflussung seien die Takte T. 5—7.2 angefiihrt — ein mit wag-
nerschen Vorhaltsketten arbeitendes, hochromantisch klingendes Phrasenende:

T.5
/—\
#ﬁm = | — ps— — |
G —— e e A=
3} ' y I
(A) - bend-rot. Vom Mas - te weht die wei-Be Fah - ne

— /,\
p v fP bﬂr: J N
ERl i

: I ] s la-

o ¢ Iy K4 =
-
5 _ L ] . ®
A2 —rT 1% T 7] b oD 2 ® 7] o
- % i Al 2 i i

e e S5

Die erste Hilfte von T. 5 lésst sich als e-Moll mit Vorhalten und Durchgéingen deuten, die
zweite Takthilfte steht im Zeichen von g°=. Takt 6 beginnt mit einem eindeutigen Fis”™*~
mit einem 9-8-7-Durchgang in der rechten Hand. In der zweiten Hélfte von T. 6 erscheint
zwar nicht das tiber Fis-Dur dominantisch angespielte H-Dur: Als dessen Substitut er-
scheint aber dessen doppelte leittonige Auflosung im es-‘h‘-es* (T. 6.4°*°). Das Trugschliis-
sige dieses Klangs liegt in den beiden Tonen g und G in der linken Hand, die iibermiBigen
Dreiklang komplettieren. Dieser Trugschluss verwandelt sich auf der letzten Achtel noch in
einen G”. Es gibt keinen Zweifel daran, dass der fast durchgingig chromatische Abgang in
der rechten Hand ganz wesentlich zur harmonischen Kommunikation dieser Stelle beitrigt.
Ahnliches gilt fiir die Folge der tiefsten Tone in T. 67 der linken Hand: E-Fis-G liest sich
wie eine klassische Trugschlusskadenz nach dem Muster s-D-tG —und das Ohr ist durch-
aus nicht abgeneigt, den g aus der zweiten Hilfte von T. 5 als e>7 zu aufzufassen. Ahn-
lich gestaltete harmonische Verldufe (Chromatik, Dominantkldnge und Trugschluss) sind
noch in T. 22f., 42f. und 50f. zu beobachten.

Neben diesen virtuos gehandhabten wie harmonisch konventionellen Kadenzen nach Wag-
nerschem Vorbild zeigen sich die meisten harmonischen Progressionen in der Riickkehr
ganz anders geartet. Die meisten Dreiklangsharmonien stehen ziemlich unvermittelt neben-
einander, viele blitzen in den zahlreichen Durchgéngen nur kurz auf. Daneben gibt es auch

225 Der Leitton ais‘ im Alt von T. 6.1 geht in T. 6.3 in h* iiber, die Septime e aus T. 6.2 16st sich regelgerecht (aber eben
‘falsch® notiert) nach es auf.
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besonders schnelle Akkordwechsel im homophonen Satz, so etwa in T. 19 (Ges**—a’_—
As+as-D+d) oder T. 25f. (B—is’, -G, / es-C-Fis™).

Als klangliche Alternative zu terzenbasierten Akkorden verwendet Jarnach auch in der
Riickkehr vereinzelt Quartenakkorde.??® Anders als beispielsweise in der Sturmnacht (op.
15 Nr. 5) und den meisten spiteren Werken, in denen die Quartenharmonik blockweise auf-
tritt, sind die Quartenakkorde in der Riickkehr beildufiger und geschmeidiger integriert.
SchlieBlich ist da noch die ausgesprochen wirkungsvoll zelebrierte, wiewohl in ihren
Grundziigen vollig konventionelle Schlusskadenz der George-Vertonung. Ein neapolitani-
scher Sextakkord auf der ersten Zdhlzeit von T. 55 wird durch den chromatischen Durch-
gang im Sopran zum £ und schlieBlich zu dem ungew6hnlich Chopin-Akkord G, ™

T. 54 rit.
I i | I T — T i |
¥ ] | | | | I I | 7 I P [ YHE ] I - N |
(S <& I D - — i T—& I i |
I 1 T 7 I i |
T T 14
und der er ste Stern

_ Q
i

&~ D7
%Hi[c =% . s L —" |
rlt/_\ PP /
P — .h | e
x3 ! - i — . =
7 J L . 1 . yi | & T Py
o] s o
o o =
@

Es ist dies ein kiihl-pathetischer, in seiner ,kalkulierten Entriickung® an Richard Strauss
erinnernder Rahmen fiir Georges letzte, das Universum in den Blick nehmende Gedichtzei-
le. — Das C-Dur bei Jarnach ist dabei iibrigens ein durchaus willkiirlicher Schlusspunkt der
Riickkehr.

IV.4.1 Zusammenfassung op. 15 Nr. 3

Jarnach hilt in diesem dritten Gesang aus op. 15 an der Strophenform fest und bedient sich
mit der nur leicht verschleierten AABA-Anlage einer bewihrten Form. Mit Ausnahme der
in vieler Hinsicht kontrastierenden dritten Strophe sind Gesangsstimme und Klaviersatz
von grof3er Einheitlichkeit, wenn auch deutlich komplexer und flexibler angelegt als im
Lied vom Meer oder im Sichlein.

Ahnlich hingegen wie in der Wunderhorn-Vertonung sind Wiederholungen iiberwiegend
abstrakter Natur: Abgesehen vom Wechselakkord-Motiv beschrénkt sich Jarnach in der
Riickkehr auf rhythmische Motive und eher ungefihre diastematische Kor-respondenzen.
Dass trotz dieser motivischen Unschérfe in der vierten Strophe eine echte Reprise erkannt
werden kann, spricht fiir die wahrnehmungspsychologische Kraft dieser Methode. Jarnach
gelingt hier (und in vielen weiteren Kompositionen der zwanziger Jahre) ein interessanter
Gegenentwurf zur Uberhdhung der exakten Intervallverhiltnisse in der

226 T. 2.1, 14 (1. und 2. Viertel), 20.2, 29 (zweite Achtel), 41.3.
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zweiten Wiener Schule. Der Gefahr einer klanglichen Abstraktion und Blassheit durch den
fast volligen Verzicht auf griffige musikalische Gestalten sehen sich prinzipiell beide Her
angehensweisen ausgesetzt. In der Singstimmenmelodik der ersten und letzten Strophe ist
gewissermalflen ein Prototyp jener ,torkelnden‘ Themengestalten zu sehen, wie sie in den
Zwischenspielen des Wunden Ritters und im ersten Thema der Burlesca op. 17 zur Entfal-
tung kommen.

Die Harmonik der Riickkehr hinterlésst einen zwiespéltigen Eindruck. So schwécht das
Fehlen eines harmonischen Zentrums und die nicht funktional wertende Sukzession
komplexer Akkordgebilde das Gefiihl von harmonischer Néhe und Entfernung; Charakte-
ristische Dissonanzen haben ihre Verankerung im funktionsharmonischen Gefiige gelost
und existieren autark. Das Nebeneinander von spédtromantischen Kadenzen (sie spielen im
Wunden Ritter eine noch groBere, wiewohl parodistisch motivierte Rolle), archaischen
Quint-Quart-Klangen und modernen Quartenakkorden ist nicht durch den Text veranlasst.
Die vertikale Linienfiihrung zeigt nur punktuell die Stringenz der polyphonen Passagen aus
der Flotensonatine op. 12.

Auch wenn diese Art von Wort-Ton-Verhiltnis kaum beabsichtigt gewesen sein diirfte: Das
Motiv des ,Ubergangs‘ aus Georges Gedicht spiegelt sich im stilistischen Ubergang-
scharakter von Jarnachs Vertonung. Dem Klaviersatz fehlt noch die expressive Originalitit
der Sturmnacht op. 15 Nr. 5 oder die spielerische Eleganz des Ballabile op. 17, und der
(noch) fehlende Mut zur emanzipierten Dissonanz fiihrt zu einer unentschiedenen Harmo-
nik.

IV.5 Analyse Der wunde Ritter (Heine)

Abgeschlossen vermutlich im November 1921; Widmung: ,,An Reinhold von Warlich®; Urauffiihrung ver-
mutlich am 28. November 1921 in privatem Rahmen.??’

Lange 60 Takte; keine Vorzeichnung; Lied endet in c-Moll. 4/4-Takt, gelegentliches Ausweichen in andere
TaktmaBe (3/4, 2/4, 3/2). Tempoangabe ,Gemessen schreitend, gedimpft*; wenige, die Agogik betreffende
Tempoanweisungen. Keine Widmung.

Ich weil} eine alte Kunde,
Die hallet dumpf und triib:
Ein Ritter liegt liebeswunde,
Doch treulos ist sein Lieb.

Als treulos muss er verachten

Die eigne Herzliebste sein,

Als schimpflich muss er betrachten
Die eigne Liebespein.

Er mocht in die Schranken reiten
Und rufen die Ritter zum Streit:
Der mag sich zum Kampfe bereiten,
Wer mein Lieb eines Makels zeiht!

227 Vergleiche Weiss, S. 417.
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Da wiirden wohl alle schweigen,
Nur nicht sein eigener Schmerz;
Da miif}t er die Lanze neigen
Wider‘s eigne klagende Herz.

Heinrich Heine ist einer der meistvertonten Dichter nicht nur der deutschen Sprache, von
dessen Lyrik sich unzdhlige Komponisten haben inspirieren lassen. Die Zahl der nach Ge-
dichten Heines entstandenen einstimmigen Lieder geht in die Tausende, allein von Du bist
wie eine Blume (Buch der Lieder, Heimkehr XLVII) lassen sich 222 Vertonungen ausma-
chen.

Der wunde Ritter entstammt dem ersten von Heine verdftentlichten Zyklus, schlicht Ge-
dichte benannt. Diese 1822 erschienene Sammlung umfasst Heines friithe Lyrik von 1817
bis 1821 und ist spéter als das Kapitel ,Junge Leiden‘ in das Buch der Lieder des Dichters
eingegangen. Wie die beriihmten Grenadiere gehort auch Der wunde Ritter der Unterabtei-
lung der ,Romanzen‘ an.

Was hat so unterschiedliche Komponisten wie Schubert, Mendelssohn Bartholdy, Schu-
mann, Liszt, Brahms, Hugo Wolf, Richard Strauss oder Hans Pfitzner an der Dichtung
Heinrich Heines gereizt? Die Beschéftigung mit Heines Werk war ja keinesfalls ein kurzle-
biges Phdnomen, spiegelt sich in den genannten Namen doch die gesamte Epoche der mu-
sikalischen Romantik von den zwanziger Jahren des neunzehnten Jahrhunderts bis iiber die
vorletzte Jahrhundertwende hinaus. Eine Antwort auf die oben aufgeworfene Frage hétte
sicherlich viele Facetten, deren wichtigste aber ist verbliiffend einfach: Es ist der Volkslied-
ton, der sie fiir eine Vertonung pradestiniert.

Mit dieser Fokussierung ist die thematische Bandbreite der Heine-Vertonungen natiirlich
eng umrissen: Die bitterbosen, von Ironie und Sarkasmus gekennzeichneten Gedichte wur-
den sehr selten in Musik gesetzt. Man zog den liebenswiirdigen Heine vor — und das gilt
sogar fliir Hugo Wolf, der iiber einen ausgesprochen wachen Sinn fiir [ronie und Parodie
verfiigte (man denke an die Morike-Lieder). Von einer wichtigen Eigenart Heinescher
Dichtung — der ironischen Distanzierung — mochte sich kaum ein Komponist inspirieren
lassen. Es scheint, als habe die auf unmittelbaren Ausdruck fixierte Gattung des (romanti-
schen) Kunstliedes keine Mittel zur Transformation dieser Sprechweise in Musik gefunden.
In den ersten Jahrzehnten des zwanzigsten Jahrhunderts wurde Heine so gut wie nicht mehr
vertont.”® Busoni, Hauer, Schonberg, Webern, Berg, Hindemith, Blacher, Toch, Weill:
Fehlanzeige tiberall. Alexander von Zemlinsky komponierte 1903 ein Lied auf einen Hei-
ne-Text, Hanns Eisler schrieb die drei Madnnerchore nach Heine-Gedichten op. 10 (1926),
und Paul Dessau fand erst in den siebziger Jahren des letzten Jahrhunderts zu fiinf Heine-
Liedern. Man muss daraus schlie3en, dass die meisten Komponisten des zwanzigsten Jahr-
hunderts Heines Lyrik als nicht mehr aussagekréftig genug oder als unzeitgemill empfan-
den — ein erstaunlicher Befund, wenn gleichzeitig durchaus noch Wunderhorn-Texte oder
die Gedichte Eichendorffs in Musik gesetzt wurden.

228 Die Vier Lieder nach Heine op. 4 von Hans Pfitzner datieren von 1888/89.
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In dem friih entstandenen Wunden Ritter findet sich die fiir Heine lebenslang virulente
Thematik von enttduschter Liebe voll ausgeprédgt. Der Gefahr der Sentimentalitidt begegnet
Heine hier durch die einleitende Deklaration des Textes als ,,alte Kunde®, und in den Stro-
phen drei und vier ist die humoristische Brechung der Thematik nicht zu iiberhdren. Eine
solche Mehrschichtigkeit des Aussagemodus® erschwert die musikalische Umsetzung.

Der wunde Ritter ist aus dreihebigen Versen gebaut. Die Zahl der aufeinanderfolgenden
Senkungen variiert, und die Silbenzahl pro Vers schwankt zwischen sechs und acht. Weil
auch der Auftakt uneinheitlich mal ein-, mal zweisilbig ist und die Verse abwechselnd klin-
gend und stumpf enden, kann von einer typischen Volksliedstrophe gesprochen werden.

Was mochte Jarnach an dem Wunden Ritter gereizt haben? In keinem anderen der Fiinf Ge-
sdnge op. 15 ist ein vergleichbar dichtes und raffiniertes Wort-Ton-Verhéltnis spilirbar — und
das gilt im Besonderen fiir die sehr heikle Umsetzung des Humors und der Ironie in Musik.
Diese Analyse soll vor allem diesem Moment der Vertonung Rechnung tragen.

Eine anderer Grund fiir die Wahl des Heine-Gedichts kdnnte formaler Natur gewesen sein,
wie bei der Betrachtung der Gesamtanlage von op. 15 offenbar wird: In diesem Zyklus ste-
hen den drei Vertonungen zeitgendssischer Lyrik (Nr. 1, 3 und 5; Rilke — George — Rilke)
zwel Lieder nach im weiten Sinn ,romantischen‘ Vorlagen (Nr. 2 und 4) gegeniiber. Die
Symmetrie der Epochen ist gleichzeitig auch eine inhaltliche. Sowohl im Sichlein als auch
im Wunden Ritter ist von ungliicklicher Liebe die Rede; die den Zyklus rahmenden Rilke-
Gedichte sind bildgewaltige Naturschilderungen (Schwierig erscheint mir die Kategorisie-
rung der Riickkehr Georges). Fiir die Annahme, Jarnach habe mit der Entscheidung fiir das
Heine-Gedicht auch den formalen Anspriichen eines Liederzyklus’ folgen wollen, spricht,
dass die Autographe von op. 15 just ab Nummer vier den Titel Fiinf Lieder tragen.”** Zuvor
hatte Jarnach offenkundig nicht an eine zyklische Sammlung der zum Teil von 1918 datie-
renden Lieder gedacht.

Jarnachs Vertonung des Wunden Ritters ist so konventionell gebaut wie die vorangegange-
nen Gesdnge aus op. 15. Die Proportionen orientieren sich an der Volksliedstrophe Heines
und sind ziemlich regelméBig: Jeder Vers wird mit etwa zwei Takten Musik bedacht (Aus-
nahmen betreffen die Verse zwei und vier der dritten Strophe, die auf jeweils drei Takte
erweitert wurden). Analog zur Textvorlage beginnen alle Phrasen der Singstimme auftak-
tig. Wahrend in den Strophen eins, drei und vier*° die Auftakte fast ausnahmslos jeweils
eine Viertel betragen, weicht Jarnach in der zweiten Strophe davon ab und entwirft andere
Auftaktfiguren.®!

Die Strophenldngen liegen bei 8, 8, 10 und wieder 8 Takten; hinzu kommen ein siebentak-
tiges Klaviervorspiel, ein achttaktiges Nachspiel sowie die Zwischenspiele des Klaviers in
T. 12—13 (innerhalb der ersten Strophe), 25-27 (zwischen zweiter und dritter Strophe) und
37-44 (zwischen dritter und vierter Strophe).

Wie in den vorangegangenen Liedern bietet auch im Wunden Ritter die Einleitung einen
umfassenden Eindruck des Klaviersatzes. Er besteht hier aus einem oktavierten , Walking-

229 Weiss, S. 202ff.

230 Der Einsatz in T. 51 ist, bedingt durch die Verkiirzung von T. 48, auf die zweite Zdhlzeit gerutscht. Den zweisilbigen
Auftakt zur letzten Gedichtzeile vertont Jarnach mit zwei Achteln.

231 Die Auftakte der zweiten Strophe: T. 18 (Achtel plus zwei Viertel), 19 (Achtel), 21 (Achtel) und 23 (drei Achtel).
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bass im Viertelrhythmus, {iber welchem sich die rechte Hand in einer Kombination aus
Achtelpunktierungen, Vierteln und ldngeren Haltenoten bewegt. In regelméfBigen Abstédn-
den, vornehmlich in den Soli des Klaviers, verbinden sich die Oberstimmen zu einer kon-
trapunktisch ausgetiiftelten Zweistimmigkeit.>*

Gemessen schreitend, geddmpft
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Eine Ausnahme von diesem schlanken und durchsichtigen Klaviersatz macht Strophe
Nummer drei: hier komponiert Jarnach einen massiven Akkordsatz.
Die Gestaltung des Gesangsparts ist liberwiegend freitonal — auch wenn gerade der

Einstieg in T. 7ff. fest in c-Moll verwurzelt scheint. Jarnach nimmt die einfache Stro
op. 15/4: T. 1-4 (Klaviersatz)
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phenstruktur der Vorlage wie in der Riick-
kehr nicht einfach auf: Bis auf eine auch
den Klaviersatz umfassende Reprise zu
Beginn der vierten Strophe (T. 44ft.) ist
der Wunde Ritter durchkomponiert.
Korrespondenzen zwischen den Anfangen
der ersten und vierten (und damit letzten)
Strophe hatte es schon im Sichlein und in
der Riickkehr gegeben, und auch das Lied vom Meer besitzt eine reprisenartige Rundung.
Unterschiedlich féllt dabei jeweils der Grad (oder die ,Tiefe‘) der Wiederholung auf:

* Im Lied vom Meer wurde die Textreprise
(,,Uraltes Wehn vom Meer*‘) mit einer wuchtigen Wiederaufnahme der urspriingli-
chen Klavierbegleitung in h-Moll vertont (T. 15ff.), wéhrend die Singstimme neue
Wege ging;

* die Reprisenwirkung im Sichlein konnte sich neben der Wiederholung der Klavier-
begleitung sogar noch auf das identisch wiedergegebene Kopfmotiv der Singstim-
me stiitzen (T. 491tf.);

* cher abstrakt fiel dagegen die Reprise in der Riickkehr (T. 45ft.) aus: Gesangspart
und Klavierbegleitung leisten lediglich eine ungefahre Wiederholung, der Rhyth-
mus der Singstimme allerdings ist identisch mit demjenigen von T. 2f.
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Im Wunden Ritter ist der Reprisenbeginn (T. 44ff.) wieder deutlicher formuliert: Die erste
Phrase der Singstimme ist diastematisch eng an T. 7ff. angelehnt und orientiert lediglich
ihre syllabische Vertonung am gednderten Textrhythmus; der Klaviersatz ist leicht verén-

232 Siehe T. 3—6, 11-13 und vergleichbare Passagen.
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dert, die Harmonisierung aber stimmt beinahe vollig iiberein. Viertelweise zeigen T. 8-9
und 4546 folgende Akkorde: C—g—cis—d”"—G—F [G™* in T. 46.2]—c.

Schon diese kleine harmonische Kostprobe zeigt, dass nicht nur der Text syllabisch vertont
wird (dies ist auch in allen anderen Geséngen aus op. 15 der Fall), sondern auch die Har-
monisierung von bemerkenswerter Kleinteiligkeit ist. Mit jedem Viertelschritt des Bassfun-
daments geht ein Akkordwechsel vonstatten, und es ist kaum iibertrieben zu behaupten,
dass 90% der mindestens dreitonigen Kldnge im Wunden Ritter auf konventioneller Drei-
klangsbildung beruhen. Es muss nicht betont werden, dass funktionale Beziehungen die
Ausnahme sind und Jarnach wie in den vorangegangenen Gesdngen aus op. 15 entferntere
Harmonien unvermittelt aufeinanderfolgen ldsst. Quartenakkorde sind dabei iibrigens wie
in der Riickkehr sehr selten anzutreffen.?*

Auch in der Kategorie der Themen und Motive setzt der wunde Ritter die Tradition der
fritheren Gesdnge aus op. 15 fort: Ein die Strophen iibergreifendes und vereinheitlichendes
Thema existiert nicht; die Gesangsstimme ist weitgehend durchkomponiert, wihrend der
Klaviersatz eine Art materieller und charakterlicher Konstanz wahrt, die hauptsichlich fiir
das Zusammenhangsempfinden biirgt.

Was den Strophenvertonungen selbst versagt bleibt, gesteht Jarnach wie in der Riickkehr
den Klavier-Zwischenspielen zu: Es gibt im Wunden Ritter ein einziges Motiv groferer
Ausdehnung, welches in Zwischenspielen als ,Klammer* eingesetzt wird.>** Im Wunden
Ritter besitzt dieses Motiv in seinen Anlagen (nicht allerdings seiner Verwendung) themati-
sche Qualititen:

T. 11 quasi oboi

op. 15/4, T. 11-13 (Klavier, rechte Hand)

Deutlich erkennbar ist die strenge lineare Zweistimmigkeit in der rechten Hand des Zwi-
schenspiel-Motivs. Charakteristisch sind aulerdem die auftaktige, nach oben ausweichende
Wechselnote des Motivkopfes und der wie so oft bei Jarnach kleinschrittige und abwirts
verlaufende Gang der Viertel in der Oberstimme. Die hohe Lage des Motivs und der Zusatz
,quasi oboi‘ kontrastiert dabei zu den eben verklungenen Worten ,,hallet dumpf und triib*.
Die oben wiedergegebene Fassung des Zwischenspiel-Motivs trennt die erste Strophe in
der Mitte auf®*, der Ubergang zur zweiten Strophe dagegen vollzieht sich {ibergangslos

(T. 17/18). In der Mitte der rhythmisch instabilen zweiten Strophe ist das Motiv in einer
um gut die Hilfte verkiirzten Fassung wieder da (T. 21): In der Mittelstimme erscheint der
auftaktige Kopfrhythmus; er ist, wie auch die Fortsetzung auf den Zihlzeiten 3 und 4, me-
lodisch gegeniiber T. 11 in die Umkehrung gebracht.

233 Quartenakkorde finden sich in T. 5.2, 15.4, 25.2, 27.2, und 38.2.
234 Vgl. in der Riickkehr T. 11f., 18f., 24f., 36ff. und 57f.
235 In der Riickkehr wird die dritte Strophe in der Mitte aufgetrennt.
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In T. 251f. erscheint eine gegeniiber T. 11 um eine kleine Sexte nach oben versetzte Trans-
position des vollstdndigen Motivs. Satz und (relative) Harmonik bleiben dabei unangeta-
stet. Weitere Auftritte dies Zwischenspiel-Motivs bleiben aus, und damit erreicht das Motiv
bei Weitem nicht die Reichweite, die seinem Pendant in der Riickkehr zugestanden wird —
dort wird sogar der Schluss vom Wechselakkord-Motiv bestritten.
Die Aufgabe einer architektonischen Stabilisierung kann das Zwischenspiel-Motiv im
Wunden Ritter aus oben genannten Griinden nicht leisten. Eine inhaltliche Ahnlichkeit der
jeweils vor dem Motiv liegenden Textpassagen (,,... die hallet dumpf und triib:* / ,.... die
eigne Herzliebste sein, ... / ,,... die eigne Liebespein.*) besteht nicht, und damit ist das
Motiv auch kein ,semantischer Marker. Meiner Ansicht nach kondensiert im Zwischen-
spiel-Motiv ein das Lied als Ganzes betreffender Stimmungsgehalt, der im Kern parodi-
stisch ist.
Das Zwischenspiel-Motiv ist bei seinem ersten Auftreten in T. 11ff. keine vollig neue Er-
findung. Seine Charakteristika — der punktierte Achtelrhythmus, gelegentliche Sechzehn-
telgruppen, die kontrapunktierende, inventionsartige Zweistimmigkeit in der rechten Hand
— kennzeichnen schon die Klaviereinleitung der Takte 1-7. Zweimal (T. 4.1 und 5.3) findet
sich bereits jene Figur aus punktierter Achtel und vier folgenden Sechzehnteln formuliert,
welche im Zwischenspiel-Motiv gleich auf den Kopfrhythmus folgt (T. 12.1, 21.3, 26.1).
Schon in der Einleitung manifestiert sich also Jarnachs Interpretation des Heine-Textes und
dessen musikalische Umsetzung — und damit kommen wir zum Hauptthema dieser Analy-
se.

Es gibt eine Art des musikalischen Humors, der seinem Ursprung und seiner Wirkung

nach ebenso ungegenstindlich ist wie die Musik selbst. Das Parodistische, der Witz

und die Satire haben damit nichts zu tun. [...] Man muss demnach unterscheiden zwi-

schen charakterisierendem Humor — als dramatischem Kunstgriff — und Humor als
subjektiver Grundstimmung.*¢

Bereits der erste Takt des Wunden Ritters liest sich wie eine musikalische Definition des
Begriffs ,Ironie‘. Die Anweisung ,,Gemessen schreitend* wird mit den ersten Tonen des
Liedes, dem unbeholfenen Stolpern as-g ndmlich, desavouiert. Arg leichtgewichtig wirkt
auch der Schreit-Rhythmus im Bass durch die Notierung in Sechzehnteln. Vollig ziellos

in diastematischer wie rhythmischer Hinsicht ist das Spiel der sich nach allen Regeln des
Kontrapunkts umeinander windenden Oberstimmen. Kurz vor Erreichen der hochsten Lage
(und des dynamischen Hohepunkts) in der rechten Hand von T. 5 beginnt die Bassstimme
mit einem Passus duriusculus im regelgerechten Quartrahmen (T. 4.4—6.1: des—gis). Jar-
nach lésst in dieser Klaviereinleitung kaum ein Mittel der parodistischen Rhetorik aus.
Mit dem Einsatz der Singstimme in T. 7 tritt der Klaviersatz zuriick und entwickelt ein zu-
vor nicht ausgeprégtes harmonisches Profil. Die erste Hélfte der Kopfstrophe (,,Ich weil3
eine alte Kunde*) steht im 4/4-Metrum, aber schon die zweite Strophenhdlfte ist metrisch
entstellt (T. 13ff.). Anders als bei vergleichbaren Passagen komponiert Jarnach hier keine
Taktwechsel, sondern ldsst die Gesangsrhythmik ,neben der Spur laufen.

Die Auflosung der rhythmischen Konsistenz erreicht ihren Hohepunkt in der zweiten Stro-
phe. Hier finden sich unregelméafige Auftaktfiguren, iiberwiegend kleine Notenwerte, Syn-

236 Philipp Jarnach: Der Humor der jungen Generation (1924). In: JS, S. 156.
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kopen und Taktwechsel. Ganz nah am Text orientiert sich das Pesante im Klavier (T. 19 zu
,-.. muf} er verachten ...“) und die mit einem Crescendo kombinierte Anweisung ,etwas ge-
dehnt® auf den Text ,,... die eigne Herzliebste sein.” (T. 20). Das ,Schimpfliche‘ der eigenen
,Liebespein‘ spiegelt sich in der Verunsicherung des Gesangsrhythmus® in T. 22.

Ein wieder festeres rhythmisches Terrain fundiert den tapferen Vorsatz des Zerknirschten,
gegen jeden Ritter zu tjostieren, der die Makellosigkeit seines Frauleins anzweifeln sollte
(dritte Strophe, T. 271f.). Ein markiger Marschrhythmus wird von einem blockartigen Kla-
viersatz begleitet, der den Hohepunkt im Wort ,,Streit™ (T. 32) und seinem stampfenden
Oktavbass findet. In der zweiten Hélfte der dritten Strophe vollzieht sich ein Stimmungs-
umschwung: Die GroBspurigkeit des ,,Der mag sich zum Kampfe bereiten, ...“ wird in T.
33 noch mit weit ausholenden Akkordfiguren im Klavier iibersetzt, der letzte Strophenvers
,»Wer mein Lieb eines Makels zeiht!* gerdt ab T. 35 metrisch und rhythmisch griindlich aus
dem Gleis: Taktwechsel, Uberbindungen sowie ,unpassend* eingefiigte Punktierungsfor-
meln zeichnen hier das Bild eines nach Luft und um Fassung Ringenden.

T. 33
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Als sehr genau kalkuliert préasentiert sich auch die dynamische Disposition dieser Stelle.
Des Ritters Plan (,,Er mdcht in die Schranken reiten ...*) ist noch im Piano, bald sogar im
Pianissimo formuliert (es ist wohl eher ein ,Miissen* als ein ,Mdgen*). Subito Forte ergeht
dann der Aufruf an die anderen Ritter (Auftakt zu T.
) o 30), nach kurzer Schwiche in T. 30.4 folgt das grof3e
| . Y Crescendo bis zum ,,Streit™ in T. 32. Fortissimo geht

Ma - kels zeiht!—  auch noch der erste Teil der Aufforderung zum Kampf
vonstatten (T. 32ff.), die entscheidende Zeile ,,Wer
= /l\ n = mein Lieb eines Makels zeiht* aber ist mit Mezzoforte
W %ﬁj_ dynamisch nach unten abgesetzt — wer dieses ,mez-
—_— F zoforte® mit ,kleinlaut® libersetzte, lige wohl kaum
WE:#A:M— 13 s falsch. Die Verzweiflung des wunden Ritters wallt
— = — — danach noch einmal stark auf (T. 37-39), weicht mit

dem darauffolgenden Diminuendo aber einem stilleren
Kummer. Dieser Ubergang zur vierten Strophe ist das
langste Zwischenspiel des Wunden Ritters. In seinem Verlauf verschlankt sich der bis T.
37/38 massive Klaviersatz zusehends. Ab T. 39 ist die Diastematik vor allem der Oberstim-
men nur noch abwiérts gerichtet. Jarnachs musikalische Inszenierung der dritten Strophe
folgt dem in Heines Text angelegten Umschlagen von echter Tragik in Lécherlichkeit &u-
Berst genau und feinfiihlig.
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Der Molldreiklang mit hinzugefiigter gro3er Sexte ist nicht selten in der Musik Philipp
Jarnachs; gewohnlich aber wird die Struktur aus (von unten nach oben:) Tritonus — groBBer
Terz — Quarte gemieden. Nicht so in der dritten Strophe des Wunden Ritters: Der Tristan-
AKkkord findet sich zuerst in T. 29.4 in der Originaltonart®’ (aber nicht Notierung) f-h-es-
gis und damit als H_*"; die Auflésung nach E-Dur unterbleibt, der Folgeakkord in T. 30.1
ist D-Dur. Ganz dhnliche Konstellationen kennzeichnen die Ubergénge von T. 32 nach 33
sowie 33 nach 34: Der Tristanakkord h-f-a-d in T. 32.4 (mithin ein F_*") ,10st* sich statt
nach B-Dur nach Cis-Dur auf, sein Pendant in T. 33.4 (e-ais-d-g / B__*") erreicht statt F-Dur
einen Fis-Dur-Akkord.

Zweimal wird der Tristanakkord allerdings auch seiner bekannten Auflésung iiberfiihrt:
Der Akkord eis-h-dis-gis (H,_°") in T. 35.3 geht in einen E-Dur-Dreiklang mit kleiner Sexte
¢’ iiber, gleich darauf erklingt mit Cis,_°* und Fis__ (T. 35.3-37.1) die vielleicht {iberzeu-
gendste Variante des beriihmten Akkords und seiner Auflosung:
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Bemerkenswert ist, dass Jarnach in dieser virtuosen Verschrankung zweier Tristanakkord-
Komplexe jene chromatischen Durchgénge, die bei Wagner in den AuB3enstimmen zu fin-
den sind, hier in die beiden Mittelstimmen verlegt: Die groe Terz h-dis* in T. 35.3 wird
sukzessive chromatisch bis nach cis‘-eis‘ in T. 36.2 verschoben. All dies passiert zu den
Worten ,,...wer mein Lieb eines Makels zeiht!“. Zwei Tristanakkorde sind noch zu lokali-
sieren. Ein G_*in T. 37.3 16st sich trugschliissig nach a-Moll auf, der Fis,_*in T. 40.1
wird in einen G-Dur-Akkord {iberfiihrt.

Unerfiillte Liebe ist wohl der kleinste gemeinsame Nenner, auf den sich die Geschichte
von Tristan und Isolde und diejenige von Heines Wundem Ritter bringen lassen. Mit dem
Tristanakkord bedient sich Jarnach eines der stérksten Topoi der Musikgeschichte: Welches
Zeichen eignete sich besser zur Parodie des Pathos?

SchlieBlich ist auch die vierte und letzte Strophe des Wunden Ritters ein seltenes Beispiel
fiir Jarnachs ungeahntes Talent in Sachen Tragikomik. Das untransponierte BACH-Motiv
zu den Worten ,,... nur nicht sein eigener Schmerz* (T. 46.4—48) ist in seiner Bedeutung
schwer zu taxieren, die sich gleich anschlieBende Illustration des durch die Verkiirzung**
von T. 48 zu ,Unzeit’ kommenden Schmerzes aber ist ausgesprochen plakativ. Scharf bi-
tonale Einsprengsel (T. 49.1: D-Dur + es-Moll; 49.4: B-Dur”™ + ces-Moll) sind mit einem
pochenden b im Bass kombiniert. Der Klaviersatz weist in diesen Takten wiederum tiber-
wiegend abwirts gerichtete Figuren auf.

237 Es sei wieder darauf hingewiesen, dass Jarnach mit seiner Notation gerne die klanglichen Eigenschaften der Akkorde
zu verschleiern sucht.

238 Die Verkiirzung von T. 48 auf 2/4 wird durch die Dehnung von T. 52 auf 3/2 wieder zuriickgewonnen. In T. 13ff.
hatte Jarnach die metrischen Verschiebungen noch ohne Taktwechsel bewerkstelligt.
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Mit der Vertonung der letzten Textzeile (,, Widers eigne klagende Herz*; T. 52f.) gelingt
Jarnach noch ein satztechnisches Kabinettstiick:

Wi-ders eig - ne kla - gen-de Herz.
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Sopran, Tenor und Bass des Klavierparts zeigen streng chromatische Verldufe, ebenso die
Singstimme. Der harmonische Verlauf beginnt mit g-Moll (1. Viertel), der darauffolgende
verminderte Akkord auf a ist als riickwérts bezogene Zwischendominante < [B’*"] deut-
bar. Mit dem Schritt ges‘-f* (Sopran) ergibt sich ein F,™. Es folgen Fes, (3.Viertel), as>*
(4. Viertel) und G™%% (5. Viertel). Wollte man diese Folge funktional deuten, ergébe sich
in Es-Dur/es-Moll diese Progression:
— Doppeldominante F7™~
— Neapolitaner as®
— wird zur Mollsubdominante as-Moll*** umgedeutet

— geht nicht iber Dominante B-Dur und nicht zur Tonika es-Moll,
sondern weicht in den bereits genannten G’*°>-Chopinakkord aus. Dessen stark dominan-
tischer Charakter wird melodisch gebrochen: Das erwartete ¢ der Singstimme wird, ganz
wie am Ende von Hugo Wolfs Morike-Vertonung Bei einer Trauung (1888), durch einen
chromatischen Nebenton substituiert. Ein Trugschluss, der durch das harmonische Vakuum
in T. 53 zusétzlich pointiert ist. Jarnach vollzieht in den beiden Takten 52—53 eine ironische
Brechung auf der musikalischen Meta-Ebene: Der Ballon einer auf die Spitze getriebenen
Vorhaltschromatik Wagners wird mit dem des® in T. 53.1 zum Platzen gebracht.
Auf diesen kompositorischen Hohepunkt des Wunden Ritters folgt nur noch das Klavier-
nachspiel — es gibt sich zunédchst als ungefdhre Umkehrung der Klaviereinleitung und endet
in c-Moll, der Ausgangstonart des Gesangseinsatzes.

IV.5.1 Zusammenfassung op. 15 Nr. 4

Die Ausnahmestellung des Wunden Ritters liegt nicht in der musikalischen Formung be-
griindet. Jarnach vertraut auf ein Konzept, welches bereits im Sichlein und vor allem in der
Riickkehr zur Anwendung kam: Ein weitgehend einheitlicher Klaviersatz wird mit einer
durchkomponierten Singstimme kombiniert, die zu Beginn der vierten Strophe eine kurze
Reprisenwirkung formuliert. Vor allem in der Vermeidung redundanter Elemente erweist
sich der Wunde Ritter als vollgiiltiges Mitglied von op. 15. Als einzige profilierte und fiir
Jarnachs Verhiltnisse sehr stabile Gestalt fungiert ein Zwischenspiel-Motiv. Im Fall des
Wunden Ritters ist es durch seine polyphone Gestaltung herausgehoben.
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Wirklich bemerkenswert ist der vierte Gesang aus op. 15 durch seine musikalische Um-
setzung von Heines tragikomischer Vorlage. Jarnach beweist ein sicheres Gespiir fiir die
herbe, aber nicht mitleidslose Ironie des Wunden Ritters. Seine Vertonung besitzt deutlich
parodistischen Einschlag, hilt aber gebiihrenden Abstand zur Posse. Das Lied ist ein selte-
nes Beispiel fiir Jarnachs Fahigkeit, Humor in Musik zu tiberfiihren. In der oben wiederge-
gebenen Kritik Manfred Paulsens kommt dies bereits zum Ausdruck.?*

Den Wunden Ritter unterscheidet von den anderen Gesdngen aus op. 15 die Dichte des
Wort-Ton-Verhéltnisses. Wo im Lied vom Meer oder im Sichlein lediglich ein allgemeines
und flachiges Stimmungsbild entworfen wurde, sind die Messpunkte hier deutlich engma-
schiger angeordnet. Auf diese Weise werden kleinmaBstébliche Illustrationen moglich wie
das ,gemessene Stolpern‘ vom Anfang, die japsende Atemlosigkeit des Kampfaufrufs oder
das anschliefende mutlose Zusammensinken des Protagonisten. Mit der BACH-Tonfolge,
dem Passus duriusculus und einer wiederholt in kunstvoll dekonstruierten Tristanmotiven
gipfelnden Wagnerschen Vorhaltschromatik wird auf méchtige Topoi zuriickgegriften.
Jarnach zieht damit im Wunden Ritter eine Reihe von Registern, die nicht zu seinem Stan-
dardrepertoire gehoren.

IV.6 Analyse Aus einer Sturmnacht (Rilke)

Abgeschlossen Anfang 1922; Widmung: ,,An Paul E. Herzfeld; Zur Urauffithrung siche Weiss, S. 417.
Lange 42 Takte; keine Vorzeichnung; das Lied endet in g-Moll. ,,Wechselnde Taktart™, iiberwiegend 3/4 und
4/4, jedoch auch 2/4 und 5/4. Tempoangabe ,Dumpf und wuchtig, sehr langsam®, einige die Agogik betref-
fende Tempoanweisungen. Keine Widmung.

Aus einer Sturmnacht
Acht Blétter mit einem Titelblatt

<4>
In solchen Nichten, wie vor vielen Tagen,
fangen die Herzen in den Sarkophagen
vergangener Fiirsten wieder an zu gehn;
und so gewaltig driangt ihr Wiederschlagen
gegen die Kapseln, welche widerstehn,
daB sie die goldenen Schalen weitertragen
durch Dunkel und Damaste, die zerfallen.
Schwarz schwankt der Dom mit allen seinen Hallen.
Die Glocken, die sich in die Tiirme krallen,
hingen wie Vogel, bebend stehn die Tiiren,
und an den Trégern zittert jedes Glied:
als triigen seinen griindenden Granit
blinde Schildkréten, die sich riihren.

Aus dem Buch der Bilder, zweiter Teil
des zweiten Buchs (1906).

239 Allgemeine Musik-Zeitung 12.5.1922 (49/19, S. 405).
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Ubervoll an Bildern, sprachgewaltig und klangmichtig ist dieser Ausschnitt Aus einer
Sturmnacht von Rainer Maria Rilke. Der Strophenzyklus gehdrt zum 1906 hinzugefiigten
Teil des Buches der Bilder, das in einer ersten Form bereits 1902 erschienen war. Aus einer
Sturmnacht ist untertitelt mit ,,Acht Blitter und ein Titelblatt™; die von Jarnach als op. 15
Nr. 5 vertonten Verse sind identisch mit dem vierten Blatt.

Der Sturmnacht-Zyklus ist schon in seiner d&uleren Anlage unregelméBig gebaut. Wohl-
weislich auf den Begriff der ,Strophe‘ verzichtend, schrieb Rilke ,Blétter* von 5, 7, 11, 12,
13 oder 16 Versen, die durch die Eingangsformel ,,In solchen Nachten* miteinander ver-
klammert sind, aber iiber einen jeweils eigenen Motivvorrat verfiigen.

Die formale Ungebundenheit dieser Vorlage ist im Rahmen der Fiinf Gesdnge op. 15 ohne
Parallele. Eine Unterteilung in Strophen fehlt, die Reimfolge [aababacccdeed] gibt
ebenso wenig Orientierung wie die Abfolge der verschiedenen Metren. Immerhin lassen
sich die dreizehn Verse in zwei Abschnitte (1-7 und 8—13) unterteilen, welche duflerlich
durch die Interpunktion (hier der Punkt am Ende von Vers 7), inhaltlich durch die beiden
Motivbereiche ,Herzen in den Sarkophagen® und ,Dom‘ identifizierbar sind. Ein reimendes
Enjambement verbindet die beiden thematischen Teile des Gedichts (,zerfallen® — ,Hal-
len). Ein solcher, stets mit Uberraschungen aufwartender Vers erzwingt geradezu den
Nachvollzug nicht nur aller rhythmischen, sondern auch der inhaltlichen Wendungen. Der
nach Taktzahl zweitkiirzeste Gesang aus Jarnachs op. 15 ist gleichzeitig der ldngste in Hin-
sicht auf seine zeitliche Ausdehnung — dies als Anzeichen dafiir, dass Jarnach den Schwie-
rigkeitsgrad und die Massigkeit des Textes als hoch eingeschitzt hat.

Die viel zitierte Musikalitéit der Rilkeschen Lyrik schldgt in der Sturmnacht immer wieder
in Manierismus um: die hypertrophe sprachliche Stilisierung gibt Alliterationen, Assonan-
zen, Binnenreimen und einer virtuosen Vokalfarbendisposition den Vorrang vor der seman-
tischen Stringenz. Hier gilt es eher Bilder denn Worte zu vertonen.

Bereits auf den ersten Blick offenbart die Musik Jarnachs eine weitgehende Verwandt-
schaft mit dem Text. Ein solch ungewdhnliches Notenbild hat es in op. 15 noch nicht ge-
geben. Der Klaviersatz ist opulent, weit ausgreifend nach allen Registerlagen, dynamisch
sprunghaft und von einiger Komplexitdt. Der metrischen Uneinheitlichkeit der Rilke-Vor-
lage entgegnet Jarnach mit stdndig wechselnden Taktarten®*, ihrer rhythmischen Vielfalt
mit einer Spiegelung derselben (das gilt fiir die Klavier- wie fiir die Singstimme). Der Weg
zur musikalischen Prosaisierung der Rilke-Vorlage ist, das kann man bereits an dieser Stel-
le erkennen, ein gutes Stiick weit beschritten.

Jarnachs Vertonung der Sturmnacht zeigt, dass er aus der formalen Uniibersichtlichkeit der
Textvorlage Konsequenzen gezogen hat. So folgen die inhaltlich zusammengehdrigen Ver-
se 1-7 sehr dicht aufeinander: Zwischen ihnen ist in der Regel nicht mehr als eine Achtel
,Luft®. >

240 Ich zéhle in der Sturmnacht 23 Taktwechsel.
241 Es gibt zwei Ausnahmen: Ein kurzes Klavierzwischenspiel in T. 11f. illustriert die ,schlagenden Herzen‘, und eine
Fermate in T. 19 trennt die letzten Worte von Vers 7 (,,die zerfallen) ab.
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Die oben erwihnte Zweiteilung des Rilke-Textes findet ihren Nachvollzug in einem ldnge-
ren Klavierzwischenspiel in T. 20-23. Mit dem ereignisreichen T. 23 nimmt Jarnach den
eigentlichen Schluss der Sturmnacht vorweg, denn die Takte 40—42 sind nicht viel anderes
als eine Transposition von T. 20-23. Es ist dies eine originelle und iiberzeugende Losung,
weil sie auf die Zweiteilung der Textvorlage reagiert, ohne eine musikalische Reprise anzu-
setzen, wo auch keine textliche ist.

Im zweiten Kursus ab T. 24 gibt es groBBere Pausen zwischen den einzelnen Versen; mogli-
cherweise wollte sich Jarnach mehr Zeit zur Entfaltung der expressiven musikalischen Ge-
sten lassen. Ein etwas kurioser Hohepunkt erscheint mit einem Zwischenspiel des Klaviers
in T. 34 — sollte damit die inhaltliche Pointe der letzten Gedichtzeile (,,... blinde Schildkro-
ten, die sich rithren.*) markiert werden?

Die Singstimme ist insgesamt freitonal gehalten (vergleichbar mit derjenigen der Riick-
kehr) allerdings fallen in der Sturmnacht einige ldngere Ausschnitte mit tonaler Diastema-
tik auf: Takt 6.2—4 spielen in as-Moll, T. 8-9 in d-Moll; in T. 24-25 befindet sich die Sing-
stimme in der Sphére b-Moll/B-Dur/F-Dur, in T. 27.3-28.2 erneut in d-Moll; T. 35.4-37
stehen im Zeichen eines cis-Zigeunermoll. In allen Fillen wird die Melodieharmonik
zunichst vom Klavier unterstiitzt, jedoch schon nach wenigen Zahlzeiten verlassen. In T. 8
und 24 stehen der tonalen Singstimmenmelodik Quartenakkorde im Klavier gegeniiber.
Neben tonalen Melodiestrecken exponiert Jarnach in der Sturmnacht auch verschiedene
Formen von Skalenausschnitten. Diatonische Skalenfragmente werden ab T. 8.3, 10.2,
16.1, 18 und 35.4f. angespielt; in 17.1 findet sich ein chromatischer Abgang, in T. 33 eine
unorthodoxe Skala, in der auf jeweils drei Halbtonschritte ein Ganztonschritt folgt. Viel-
leicht sind sie ein Reflex der rollenden Vierundsechzigstelfiguren, wie sie vorwiegend in
den Zwischenspielen des Klaviers auftauchen.

In diastematischer Hinsicht ist die Singstimme wiederholungslos. Anders sieht es beim
Rhythmus aus: hier wird das Modell der einleitenden Takte 5 und 6 noch zweimal wieder-
holt, und zwar in T. 9f. und T. 30f.:
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Rhythmusmodell von T. 5ff., T. 9ff., T. 30ff. (Singstimme)

Auch in den Takten 9 und 30 bilden die drei Achtel jeweils eine Auftaktgruppe. Aus wel-
chem Grund die Verse eins, drei und elf solcherart untereinander in Beziehung gesetzt sind,
erschlieB3t sich nicht.
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Stefan Weiss hat recht, wenn er sagt, es gdbe in der Sturmnacht keinen Moment, der ,,als
Reprise fassbar* wire.?*> SchlieBlich zdumt Jarnach die Gliederung der zwei Abschnitte
auch vom Schluss her auf, indem er nicht Themen oder Motive, sondern die auffillige
Schlusswendung dafiir einsetzt. Andererseits gibt es einige interessante Ubereinstimmun-
gen zwischen 30ff. und dem Beginn der Sturmnacht:
* Die Singstimme in T. 30f. zitiert den Rhythmus, mit welchem sie in T. 5 den Ge-
sang begonnen hatte.
* Die Melodik der Oberstimme im Klavier (T. 30.1-3) ist eine transponierte Variante
vonT. 1-2.1;
* die linke Hand kehrt zu jener schnellen Figur zuriick, die sie zuletzt in den Takten
1-6 spielte;
* wieinT. 1 sind die ersten beiden Akkorde verminderte Septakkorde — zunéchst
fiinftonig, dann viertonig — und der dritte Akkord ein Durdreiklang.
Interessant ist die Zusammenziehung der Klaviereinleitung und des Einsatzes der Sing-
stimme. Gerade diese Synchronizitit konnte die Wahrnehmung der Wiederholung als Re-
prise vereiteln.

Der Klaviersatz der Sturmnacht ist prinzipiell homophon. Diese Feststellung hat Konse-
quenzen, denn somit kann sich die Harmonik frei von den Zwiangen polyphoner Linien-
filhrung entfalten. Neben den nach wie vor dominierenden Dreiklangsharmonien féllt im
fiinften Gesang aus op. 15 die ausgiebige Verwendung des verminderten Septakkords auf.
Er stellt gleich die ersten zwei Akkorde der rechten Hand im Klavier und ist in den Takten
1 bis 4 stets priasent. Die ndchsten Ballungen findet sich bei T. 22.f., T. 30ff. und T. 39f.**
— mit Ausnahme von T. 30 also Passagen, in denen das Klavier allein spielt. Uberhaupt ver-
bindet diese Stellen ein gewissermallen ,exklusiver® Klaviersatz, eine Theater- und Augen-
musik, in dem die rollende Bassstimme mit Akkordblocken in enger Lage in der rechten
Hand begleitet wird.

Begibt sich das Klavier in die Begleitposition, besteht das Repertoire der Satztechniken
ganz liberwiegend aus oktaviert bewegten Béssen mit (zum Teil gebrochenen) Akkorden in
der rechten Hand. Neben verminderten Septakkorden und teils stark alterierten Dreiklangs-
bildungen tauchen immer wieder auch tiberméfige Dreiklédnge auf. Ein Klang wie derjeni-
ge in T. 4.1 kombiniert einen iiberméfBigen Dreiklang auf cis mit einem ,H im Bass — damit
entsteht ein ganztoniger Akkord. Vergleichbare Klidnge stehen auch in T. 23.4, 24.4 (beide
Akkorde), 26.4, 30.4 und 41.1.

242 Weiss, S. 210.
243 Ballungen von verminderten Septakkorden: T. 22.1+3; T. 23.2; T. 30.1+2; T. 31.1+2; T. 32.2; T. 39.1; T. 40.1+2.
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In den Takten 23 und 41 folgt auf den ganztonigen Klang eine scherenartige Auseinander-
bewegung in Vierundsechzigsteln. Eine gezielte Disposition der Ganztonfelder offenbart
dabei T. 41:
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Die erste Takthélfte samt den oktavierten Bassspriingen aufwérts entstammt dem Ganzton-
feld auf cis; die darauffolgende, aus zwei libermdBigen Dreikldngen bestehende Auseinan-
derbewegung bildet das komplementire Ganztonfeld auf c. Jarnachs Arbeit mit Ganzton-
feldern ist alles andere als systematisch, und dennoch scheint die auffillige Scherenfigur in
T. 23.4 und 41.2 absichtsvoll auf ein anderes harmonisches Phdnomen in der Sturmnacht
hinzuweisen. Jarnach verwendet in der rechten Hand der Klavierstimme ndamlich unge-
wohnlich viele symmetrische Kliange.***

Den grofiten Anteil der (meist in der rechten Hand im Klavier erklingenden) symmetri-
schen Klange stellen natiirlich verminderte Dreiklange?* und iberméaflige Akkorde**. Da-
neben gibt es aber auch Tritonuskldnge (T. 10.4, 24.2), Quintschichtungen (T.17.2, 28.3)
und originelle Konstellationen wie diese:
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Die Experimente mit solchen symmetrischen Kldngen scheinen Jarnach in der Sturmnacht
wichtiger gewesen zu sein als diejenigen mit Ganztonfeldern. Immerhin widmet er dem
dynamischen Hohepunkt des Gesangs in T. 34 jenen symmetrischen Akkord, der aus der
Kombination eines c-Moll-Quartsextakkordes mit einem Es-Dur-Akkord in Grundstellung
entsteht (letztes Notenbeispiel, dritter Akkord).

244 Nur eine kleine Anmerkung soll einem harmonischen Phénomen in T. 33 gelten: In der rechten Hand des Klaviers
erklingen auf den ersten vier Hauptzéhlzeiten alle Akkorde, welche in der Sturmnacht eine hervorgehobene Rolle spielen:
ein Quartenakkord, ein iberméBiger und ein verminderter Akkord, schliefllich ein ganztoniger Akkord — in der Reihe der
sie konstituierenden Intervalle Quarte, grofe Terz, kleine Terz und grofle Sekunde abgestuft.

245 Verminderte Dreiklénge in symmetrischer Anordnung: T. 1.1+2, 3.2, 4.2, 13.3, 16.1, 22.1+3, 23.2, 30.1+2, 31.1, 32.2,
39.1 sowie 40.1+2.

246 UbermiBige Dreiklinge in symmetrischer Anordnung: 4.1, 9.2, 16.4 (letztes Achtel), 23.4, 24.4 (beide Akkorde),
26.4,33.2,39.3 und 41.1.
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Zur Gruppe der ,Mischklange® gehoren die gleich folgenden Akkorde in T. 34 — ein D~
noch im ersten Viertel, sowie auf der zweiten Taktzédhlzeit ein G** — und dazu ein schon
friiher, und zwar in T. 27.1 zu lokalisierender, beinahe symmetrischer Fis, *:
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Ich habe in der vorangegangenen Aufzihlung symmetrischer Kldnge die Quartenakkorde,
wiewohl prinzipiell dazugehorig, bislang unterschlagen. Zum einen liegen in der Sturm-
nacht nur wenige Quartenakkorde in symmetrischer Form vor (das liegt auch daran, dass
hier in der Regel die Basstone beteiligt sind)**’, zum anderen beriihrt die Analyse der Quar-
tenakkorde vornehmlich die Kategorie der Motivik. Uberraschenderweise wartet die Verto-
nung der formal uniibersichtlichen Sturmnacht neben vielen rhythmischen, diastematischen
und harmonischen Parallelen mit zwei starken Quartenakkord-Motiven auf.

Jarnach stellt die Quartenakkorde in der Sturmnacht in zwei verschiedene wirkungsvolle
Inszenierungen. Das erste Szenario besteht aus einem einleitenden Mollakkord, einem
punktiert gespielten Ausschnitt aus der dazugehdrigen Molltonleiter im Bass sowie aus ei-
ner Kette von zwei bis zu fiinf Quartenakkorden in der rechten Hand des Klaviers. Hier ist
eine Wiedergabe der am weitesten ausformulierten Fassung des Quartenakkord-Motivs
aus T. 20 zu sehen:
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Die Lautstirke ist wiahrend des Motivverlaufs anschwellend, der Gesamtambitus wéachst
durch die sprunghafte Aufwirtsbewegung der rechten Hand. Viermal erscheint das Quar-
tenakkord-Motiv in der Sturmnacht:

247 Quartenakkorde in symmetrischer Anordnung: 13.1 (letzte Triolenachtel), 15.1, 18.2, 26.1 (zweite Achtel), 26.3 (letz-
te Sechzehntel).
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Takt Ausgangsharmonie Tonleiterausschnitt Quartenakkorde

8: d-Moll d-Moll bis zur 7. Stufe Q3a, Q4a, Q3d

14f.:  es-Moll es-Moll bis zur 7. Stufe Q4f, Q3f

20f.:  e-Moll e-Moll komplett, (2 Anlaufe) Q4h, Q4fis, Q3a, Q4
24: b-Moll b-phrygisch bis zur 7. Stufe Q3f, Qdes

Anders als in der Riickkehr oder im Wunden Ritter handelt es sich bei diesem Motiv nicht
um den Protagonisten der Klavier-Zwischenspiele: Die Quartenakkord-Kaskaden unterlie-
gen bis auf T. 20f. dem Liedtext — ein inhaltlicher Zusammenhang zwischen den Stellen ist
allerdings nicht auszumachen. Es handelt sich hier um ein autark musikalisches Motiv.
Noch expansiver als das Quartenakkord-Motiv und dennoch eng mit ihm verwandt ist ein
anderes Gebilde im Klavier, welches zuerst in T. 13 erscheint. Hier ist der Ausgangspunkt
eine tiefe, durch sforzato markierte Oktave ,E-E, die von drei doppelt punktiert nachschla-
genden Akkorden gefolgt wird. Der erste jener mit Akzenten versehenen, nachschlagenden
Akkorde ist ein e-h-Quint-Quartklang, die folgenden die Quartenakkorde Q5d und ein Q4e.
Die zugrunde liegenden Worte ,,und so gewaltig driangt ihr Wiederschlagen* finden eine
angemessene Vertonung im Nachschlag-Motiv:
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Ganz dhnlich die Parallelstelle in T. 26. Der kurze Orgelpunkt liegt hier bei ,C-C und ist
zusitzlich mit einem c-Moll-Akkord in der rechten Hand angereichert. Auch in dieser Ver-
sion des Nachschlag-Motivs folgt ein Quint-Quart-Klang (c+g), gefolgt von den Quarten-
akkorden Q5b, Q4c und Q4d. Die textliche Entsprechung ist hier das Wort ,,Glocken*.?*
Eine dritte und letzte vergleichbare Stelle bei T. 34 bedient sich offenkundig der rhythmi-
schen Gestalt des Nachschlag-Motivs, muss aber ohne Quartenakkorde auskommen. Der
erste, dem tiefen ,D-D-d folgende Klang ist eine Kombination aus Es-Dur, c-Moll und
g-Moll — dem ersten polytonalen Akkord der Sturmnacht. Es folgen jetzt keine Quartenak-
korde, sondern ein D-Dur®* sowie ein G-Dur,_*".

2438 Interessant ist aus meiner Sicht die Abfolge der einleitenden Akkorde: Der erste ist ein kompletter c-
Moll-Akkord in Grundstellung; dem zweiten Klang fehlt die Terz es, er ist ein Quint-Quartklang; der dritte
schlieBlich ist ein reiner Quartenakkord, in diesem Fall fiinftonig mit dem Fundament b. Soll hier eine mdgli-
che Ableitung des Quartenakkords aus dem traditionellen, aus Terzen gebauten Dreiklang vorgefiihrt werden?
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SchlieBlich erklingt in T. 3, 23 und 40f. ein ,,harmonisch definiertes Motiv‘“*’ in der
rechten Hand des Klaviers. Es handelt sich um die Aufeinanderfolge eines verminderten
Septakkords, eines Dominantseptakkords und eines dritten Akkords, welcher den erwarte-
ten Tonikagrundton bringt, iiber Letzterem aber einen iibermafBigen Dreiklang aufbaut:**°
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Bemerkenswert sind die harmonische Stabilitdt der Akkordfolge in allen genannten Fas-
sungen sowie die Tatsache, dass zwei der drei Akkorde symmetrisch aufgebaut sind. Man
beachte, dass selbst die Dominantseptakkorde in eine quasi-symmetrische Form gebracht
sind (jeweils die letzten Akkorde aus T. 3, 23 und 40).

Dieses (Zwischenspiel-)Motiv hat neben der harmonischen auch eine diastematische Kom-
ponente, die sich in den obersten Tonen der Akkorde manifestiert. In allen Versionen des
aus drei Akkorden bestehenden Motivs ist es die Abfolge von kleiner Terz abwirts und
Quarte aufwirts. In T. 30-32, einer Passage, deren Klaviersatz den oben genannten Stellen
dhnelt, findet sich die melodische Oberfliche des Motivs sequenziert.

Der Vergleich der Oberstimmen all jener Passagen, in denen die rechte Hand des Klaviers
blockartige Akkordfolgen spielt, ergibt weitgehende Parallelen in der Diastematik: Jarnach
arbeitet hier mit wenigen Intervallkonstellationen. Mit diesen drei Motiven ist in der klang-
lich so extrovertierten Sturmnacht immerhin derjenige Gesang aus op. 15 zu erkennen,
welcher die meisten redundanten Elemente aufweist.

IV.6.1 Zusammenfassung op. 15 Nr. §

Philipp Jarnach hat mit der Sturmnacht eine Musik geschaffen, die Rilkes Vorlage sowohl
auf charakterlicher als auch auf struktureller Ebene eng verwandst ist. Die inhaltliche Zwei-
teilung des Textes wird durch zwei Schlussgruppen reflektiert. Eine das letzte Viertel ein-
leitende, zusammengeschobene Reprise entzieht sich dem hérenden Nachvollzug. Mit dem
expressionistisch-phantasievollen und zukunftweisenden Klaviersatz und der prosaartig
konzipierten Singstimme grenzt Jarnach die letzte Nummer aus op. 15 gegeniiber den an-
deren Vertonungen ab —x hier wird deutlich, warum die Bezeichnung ,Lied‘ unpassend ist,
und warum es Gesang heiflen muss.

249 Weiss, S. 210. }
250 T. 23: Verminderter Septakkord auf cis — B-Dur-Dominantseptakkord — UberméBiger Akkord auf es. T. 40f.: Vermin-
derter Septakkord auf b — G-Dur-Dominantseptakkord — Uberméfiger Akkord auf c.
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Gemessen an der iiberreichen Metaphorik des Gedichts gibt es in der Vertonung der Sturm-
nacht eine recht iiberschaubare Zahl musikalischer Gestalten. Die drei groBeren Motive
sind sdmtlich iiber die Harmonik charakterisiert. Indes wirken die meisten der durch die
Motive hergestellten musikalischen Entsprechungen eher wie zufillig verteilt; Jarnach
vermeidet die durch Motive erhellte Form und iiberlédsst die Gliederung einer zugkraftigen,
dynamisch und rhythmisch determinierten Dramaturgie. Diese greift gelegentlich auf di-
rekte musikalische Illustrierungen des Textes zuriick.

Der Blick auf die Harmonik zeigt ein zumindest im Rahmen von op. 15 einzigartiges Pha-
nomen: Die vertikale Ebene ist fast nirgends aus linearen Fortschreitungen legitimiert,
sondern wesentlich autark. Das klingende Ergebnis stellt sich konventioneller und weniger
dissonant dar als erwartet, denn Jarnach 16st sich keinesfalls von der Dreiklangsbildung.
Immerhin sind die meisten Akkorde alteriert, und der starke Einsatz verminderter und
tibermdfBiger Dreikldnge eliminiert eindeutige funktionale Zugwirkungen. Quartenakkorde
fungieren in der Sturmnacht als Kontrastmittel und verdichten sich zu zwei auffilligen Mo-
tiven. Hervorzuheben sind die Experimente mit symmetrischen Akkorden.
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V.
STREICHQUARTETT OP. 16
(1923)

V.1. FEinleitung

Entstehung 1922-1923; verlegt 1924 bei Schott, Mainz; Widmung: ,,Seiner Durchlaucht dem Fiirsten Max-
Egon zu Fiirstenberg in Dankbarkeit gewidmet* ;Urauffithrungsmodalitéten: siche unten.

Es ist erstaunlich, dass die Entwicklung neuer, ungewo6hnlicher Instrumentenkombina-
tionen, wie sie in den beiden ersten Jahrzehnten des zwanzigsten Jahrhunderts stattfand,
keineswegs auf Kosten traditioneller kammermusikalischer Besetzungen geschah. Offen-
bar war sogar das Gegenteil der Fall: Die Paradegattung des Streichquartetts konnte ihre
Stellung in den zwanziger Jahren entscheidend ausbauen und iiberstand auch die Phase

der ,Gebrauchsmusik* relativ unbeschadet. Dabei lieferten nicht nur die Protagonisten der
Schonbergschule, sondern auch Komponisten wie Janacek, Haba, Hindemith und vor allem
Béla Bartok ganz wesentliche Beitrége.

Der musikgeschichtliche Rang der Bartokschen Streichquartette kann nur mit denjenigen
Schonbergs verglichen werden; beiden Komponisten war ohne Zweifel an einer Fortset-
zung der Osterreichisch-deutschen Gattungstradition gelegen. Demgegeniiber konnen (und
wollen) die 18 Streichquartette eines Darius Milhaud diesem Anspruch kaum gentigen.

Die sehr unterschiedlich gezeichneten Quartette Hindemiths halten in diesem Umfeld eine
mittlere Position, die sowohl von handwerklicher Soliditét als auch von provokanter Norm-
iibertretung gekennzeichnet ist.

Wenn Stravinsky, Berg und Webern den Titel ,Streichquartett® fiir ihre faktisch diesem Be-
setzungstyp zugehorigen Werke vermeiden (Concertino, Lyrische Suite oder nur Sdtze fiir
Streichquartett), dann tun sie das auch im Wissen um die vielfdltigen stilistischen und for-
malen Implikationen der Gattung.

Philipp Jarnachs Streichquartett op. 16 entstand in den Jahren 1922-23. Am 14. April 1923
fand in Frankfurt/Main die Urauffithrung einer ersten Fassung durch das Amar-Quartett®!
statt. Eine kurz darauf erfolgende Umarbeitung des ersten Teils liel nach Aussage des
Komponisten nur dessen erste einhundert Takte unverdndert.> Die Urauffithrung der zwei-
ten, endgiiltigen und schlieBlich auch gedruckten Version des Quartetts unternahm erneut
das Amar-Quartett am 30. Juli 1923 auf den Donaueschinger Musiktagen.

Wie die zahlreichen Rezensionen bezeugen, fand das Quartett bei der Kritik und in der
musikalischen Offentlichkeit sehr groBe Beachtung. In den vor allem 1923 und 1924 er-
schienenen Besprechungen kommt das Werk unterschiedlich gut weg: Die negativen Beur-
teilungen verhinderten allerdings nicht, dass sich in den Jahren bis 1932 die renommierten
Quartettvereinigungen Amar, Havemann sowie Kolischs ,Wiener Streichquartett® Jarnachs
op.16 annahmen.

251 Das Amar-Quartett bestand zu dieser Zeit aus Licco Amar, Walter Kaspar, Paul Hindemith und Maurits Frank.
252 Vgl. Weiss, S. 230.
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Die im Folgenden wiedergegebenen Besprechungen spiegeln im Grof3en recht gut das
Rezeptionsprofil Jarnachscher Werke, wie es Weiss umfassend in seiner Monographie dar-
gestellt hat.?>* Angesichts des Quartetts op. 16 fillt dariiber hinaus auf, wie inhaltlich indif-
ferent die positiven Bewertungen ausfallen. Da ist von ,,Urgriinden der Seele* (b) die Rede,
von ,tiefe[m] Ernst” (b) und ,,Einféllen von hoher Schonheit* (¢), es wird die ,,liberlegene
Beherrschung des Handwerks* (i) ebenso gelobt wie die ,,prachtvolle Klarheit™ (f).

Wie viel ist aber von dieser ,,Klarheit* zu halten, wenn zum Beispiel die Form des ersten
Teils mal als ,,versteckte Variationenform® (e), dann als ,,sonatenmiBiger Grundriss mit
Phantasieelementen® (f) oder schlicht als ein ,,Gedankenlabyrinth* beschrieben wird? Und
so fokussieren die negativen Kritiken fast einmiitig auf die formale Anlage des Quartetts
(und hierbei meist auf seinen ersten Teil). Dessen Form wird als uniibersichtlich, ,,dunkel-
sinnig® (h) und ,,verwirrend* (i) beschrieben.

Grof3e Ratlosigkeit in der Formfrage kann auch die Analyse Alexander Jemnitz’ nicht ver-
hehlen. Wiewohl als erster ,,aus der Lektiire [des Notentextes] hervorgegangene[r]* Bei-
trag, entbehrt die Besprechung jeglicher eindeutiger Aussagen und begniigt sich mit der
Feststellung, dass das Quartett op. 16 als , kiinstlerisch-menschliche[s] Endergebnis einer
ganzen Jugendentwicklung® eine gewisse ,,Uniibersichtlichkeit der Gliederung* bedinge.
SchlieBlich ist auch Jarnachs eigene kleine Werkbeschreibung (a) nicht gerade dazu ange-
tan, Licht in das formale Dunkel des Opus 16 zu bringen. Zum einen widerspricht Jarnach
dieser frithen Formbeschreibung in spiteren AuBerungen*, zum anderen hilt sie den ob-
jektiven Gegebenheiten im ersten Satz einfach nicht stand.

Ich habe mich entschieden, die von Jarnach als ,Teile* benannten Abteilungen von op. 16
als das zu bezeichnen, das sie eigentlich sind: die beiden ,Sitze® des Quartetts. Diese Ter-
minologie soll vor Missverstdndnissen bewahren, die mit dem weiten Begriffsfeld des auch
anderweitig gebrauchten Terminus ,Teil* unvermeidbar wiren. Des Weiteren wird sich die
Analyse (nicht nur des ersten Satzes) auf die Beschreibung der fiir die formalen Zusam-
menhénge relevanten Phdnomene beschrianken. Eine sprachliche Wiedergabe aller Details
verbietet sich schon aufgrund des enormen Umfangs des Streichquartetts op. 16.

V.1.1 Zeitgendossische Rezensionen

Wie im Fall der Sonatine fiir Flote und Klavier op. 12, so gibt es auch zum Streichquartett
schriftliche Erlduterungen von Seiten des Komponisten. Die beiden Texte Jarnachs liegen
25 Jahre auseinander, widersprechen sich recht deutlich und stellen fiir die Analyse keinen
geeigneten Ausgangspunkt dar. Ich habe mich daher entschlossen, auf ihren Abdruck zu
verzichten und verweise auf das entsprechende Kapitel I11.5.3 bei Weiss.

a) NMZ 44/18 (6. 9. 1923). S. 327: Hugo Holle:

»Den groBartigen Abschluss der Auffiihrungen bildete das Streichquartett op. 16 von
Philipp Jarnach. Hier ist wirklich alles in vollendetem Maf3e vereinigt, was die geniale
Bedeutung eines Werkes ausmacht: ein tiefes, leidenschaftliches Empfinden, Einfille
von ausgepragter Eigenart und hoher Schonheit, thythmisch vielfdltiges Leben [...]

253 Weiss, S. 153ftf.
254 Siehe dazu Weiss, S. 230f.

135



und ein formales Konnen, das tiber alle Zweifel erhaben ist (dies gilt trotz einiger Un-
ebenheiten im 1. Satz). Was aber besonders begliickend an Jarnachs Werk anmutet, ist
die Klarheit und Kultur seiner Sprache, die edle Haltung ihrer Mittel. Ein Werk, aus
reichstem Erlebnis geboren und reichstes Erleben gewéhrend; es ist — besonders was
den zweiten Satz angeht — von einer Stirke der Eingebung, wie sie nur musikalischen
Gliickskindern zuteil wird.*

b) Die Musik 16/1 (Oktober 1923), S. 72: Friedrich Schwabe:

,»In Donaueschingen interessierten dieses Mal am meisten Philipp Jarnach und Alois
Haba. Jarnach errang mit einem zweisdtzigen Streichquartett die Palme; [...] Der erste
Satz entbehrt noch der Geschlossenheit, die darin versteckte Variationenform lasst ihn
zu keiner zwingenden Einheit kommen. Dann aber wartet Jarnach mit einem kiihn und
gliicklich konzipierten zweiten Satz auf, der alles wiedergibt, was der Komponist sa-
gen wollte in grofl entwickelter Steigerung.*

¢) Anbruch 5/9 (November 1923), S. 258ff, hier S. 261; H. Leichtentritt:

»Zwei Sétze von gewaltigen Ausmaf3en breiten sich weit verzweigt und doch gedrun-
gen aus. Der erste Satz vereint in sich einen sonatenméfigen Grundriss mit Phanta-
sieelementen, Rhapsodischem und Variationentechnik in den Reprisenpartien. Ein
herb verschlossenes Wesen kennzeichnet diesen Satz, das sich ausspricht in der zackig
profilierten Thematik, der rhythmischen Freiziigigkeit, dem hédufigen Taktwechsel, den
deklamatorischen Episoden, dem ekklesiastischen Ton vieler Stellen. Motive von der
Plastik des gregorianischen Chorals tauchen bedeutsam auf, wie feste Grundpfeiler,
um die sich eine Fiille von Kreuz- und Quergebélk schichtet, bei aller Anmut des Or-
namentalen doch immer die organischen Zusammenhéinge mit prachtvoller Klarheit
aufweisend. Doch gibt es seltsam ergreifende Stellen, die in mystische Abgriinde ver-
sinken, andere Episoden wieder sind von aufbrausender Leidenschaftlichkeit durch-
wiithlt. Der zweite Satz ist ein scharfes Gegenstiick zum ersten. Ein lebhaftes Rondo
aus zwei symmetrischen Presto-Sétzen gefiigt, mit einem Adagio als Intermezzo. Das
letzte Presto miindet in eine doppelte Stretta, die fast einen Satz fiir sich ausmacht.
Das ganze Quartett von einer machtvollen Architektonik, einem starken Willen zur
Form, einer GroBe und Fiille der Gedanken, die ihm unter den zeitgendssischen Wer-
ken seiner Art einen Sonderrang anweisen. "

d) Die Musik 19/4 (Januar 1924), S. 281f.; Alexander Jemnitz:
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»Jarnachs ,Donaueschinger Streichquartett® wurde seit seiner aufsehenerregenden Ur-
auffithrung — seit 1923 — wiederholt gespielt und zur 6ffentlichen Diskussion gestellt.
Nun liegt es im Druck vor und den aufs bloBe Horen begriindeten Meinungen folgt
eine zwar nur aus der Lektiire hervorgegangene. [...] Dieses Werk mutet fast wie das
kiinstlerisch-menschliche Endergebnis einer ganzen Jugendentwicklung, eines ganzen
Lebensabschnitts an. [...] Die Uberfiille gleichwertiger Gesichte, das riicksichtslos Be-
kenntnisvolle dieser Epik leidet allerdings an einer gewissen Uniibersichtlichkeit der
Gliederung. Besonders im zweiten Satz. [...] Der Musiker, der aus diesem durch end-
giiltige Fassung objektivierten Tagebuch zu uns spricht, ist ein ungewohnlich feinner-
viger, leiser Mensch. [...] Auch die Scheu vor unvermitteltem Nebeneinanderriicken
motivisch verschiedenartiger, aber durch keinen dynamischen Gegensatz getrennter
Absitze deutet hierauf und fiihrt zu allzu sorgfiltig ausgefiillten, allzu &ngstlich tem-
perierten Uberleitungen, die manchmal bloB ihrer formalen Funktion halber daste-
hende Ornamentik ergeben. Die &sthetische Gewissenhaftigkeit des Autors schrickt



vor der Gefahr einer anorganischen Folge von Gruppen zurlick, vergisst jedoch, dass
gerade aus solch einer scheinbar losen Anordnung die Idee einer hheren Ordnung oft
am hellsten hervorstrahlt ...

e) Zeitschrift fiir Musik 91/5 (Mai 1924), S. 262—265: Theodor W. Adorno:

»Aus der Zahl der kammermusikalischen Veranstaltungen ist ein Abend des Amar-
Quartetts zu erwéhnen, der das im vergangenen Winter in Frankfurt uraufgefiihrte
Streichquartett op. 16 von Philipp Jarnach brachte. Isoliert betrachtet, scheinen die
beiden sehr ausgedehnten Sétze vielerorten zu splittern und in dunkelsinniger Aphori-
stik zu verlaufen. Allein sie sind im Zusammenhang mit Jarnachs bisheriger Entwick-
lung zu werten, deren Gefahr darin liegt, dass er allzu leicht und frith zur Form finden
konnte, die dann nicht seine Form wire, sondern eine romantisch gefélschte aus an-
derer Zeit. Dieser Gefahr ist in dem neuen Quartett radikal begegnet, und ob auch die
feste Kontur dariiber entzweisprang, hat doch das Stiick soviel Phantasie in Melodik,
Harmonik und Klang und bei aller Auflockerung soviel Zug zur stetigen Sammlung,
wie wenig Musik aus unseren Tagen. Im ersten Satz zumal ist das Sonatenproblem
originir angefasst. Man wiinscht sich bald die Partitur und begriit das Quartett als
Versprechen einer verantwortungsvollen Begabung.*

) AMZ 51/22-23 (6.6.1924), S. 447; Heinz Pringsheim:

,Fur mich besteht kein Zweifel, dass neben der schopferischen Musikantennatur Hin-
demiths Jarnach eine der ernstesten Begabungen, vielleicht die gefestigtste und kulti-
vierteste Personlichkeit des jungen Nachwuchses ist. Dennoch miisste ich mich selbst
verleugnen, wenn ich mich diesem Quartett anders als achtungsvoll gegeniiberstellen
wollte. Ich erkenne starke musikalische Gedanken, Gestaltungswillen, einen Zug zum
Ubersinnlichen, iiberlegene Beherrschung des Handwerks, Verantwortungsgefiihl.
Aber der Reichtum der Intentionen driickt sich, besonders in dem sich tiefsinniger ge-
benden ersten Teil, in einer verwirrenden Fiille von Motiven, Takt- und Tempowech-
seln aus, die das Gefiige des Satzes nicht klar hervortreten lassen; iibersichtlicher ist
der zweite Teil, doch haftet auch ihm etwas kleinziigiges an. Trotz klanglichen Raffi-
nements im Einzelnen ist diese Musik grofenteils von einer herben Unsinnlichkeit des
Klanges, die mein dufleres und inneres Ohr ablehnt.*

g) AMZ 58/41 (9.10.1931), S. 704; (J. Hennings):

»Nahezu spurlos ging an den Horern Philipp Jarnachs op. 16 voriiber, in dessen Ge-
dankenlabyrinth sich nur wenige zurechtzufinden vermochten. Dagegen durfte Paul
Hindemiths Quartett in C, ebenfalls ein op. 16, einen starken, dem kraftvollen Werke
gern gegénnten Erfolg fiir sich buchen.*

h) Die Musik 25 (1932/33). S. 451f.;: Theodor W. Adorno:

,,In einem seiner Kammermusikabende erinnerte das Amar-Quartett mit recht an das
Opus 16 von Jarnach; ein formal hochst selbstandiges und nachdriickliches, substan-
titertes Stiick; Klassizitdt Busonischer Provenienz; Klassizitit ohne Leerlauf; dabei
technisch auf einem Niveau, das heute auBBerhalb der Schonberg-Schule kaum erreicht
wird. Dagegen hitte man ein Streichquartett von Tschaikowsky ruhen lassen sollen.*
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Das Quartett op. 16 besteht aus zwei Sitzen, die zusammen eine Auffiihrungsdauer von

35 Minuten ergeben. Auch der Gesamtumfang ist mit 980 Takten auBergewdhnlich grof3.
Jarnach begriindet seine Entscheidung, das Quartett op. 16 in zwei ,Teile* zu unterglie-
dern, mit einer Erweiterung des ,,formalen Begriffs* der Kategorie ,Satz‘, die eine weitere
Verwendung des Terminus’ nicht erlaube. Es wére allerdings zu fragen, welche formalen
Erfordernisse mit der Verwendung des Begriffs des ,Satzes* einhergehen. — Hier wie auch
in vielen anderen AuBerungen Jarnachs macht sich eine inhaltliche und terminologische
Unschérfe bemerkbar, welche die Auswertung seiner Schriften erschwert. Gerade die sich
nur zu oft widersprechenden Beschreibungen eigener Kompositionen lassen die Vermutung
aufkommen, dass Jarnach an einer analytischen ErschlieBung seiner Musik nicht besonders
interessiert gewesen ist.

V.2 Analyse erster Satz: Un poco sostenuto

Der erste Satz des Quartetts op. 16 folgt keiner traditionellen musikalischen Form. Daraus
ergibt sich, dass die im Verlauf des Satzes erscheinenden Gestalten, Motive und Abschnitte
nur schwer mittels Bezeichnungen wie ,Hauptsatz*, ,Uberleitung® oder ,Durchfiihrung* in
einen iibergeordneten Funktionszusammenhang gesetzt werden kénnen. Mein an einigen
Stellen etwas sprunghaft wirkendes Vorgehen mag mit dieser Tatsache zumindest zum Teil
entschuldigt sein. Es schien mir angebracht, zunéchst die Spuren einzelner Motive zu ver-
folgen, um am Ende — wenn schon keine funktionale Architektur — dann doch wenigstens
eine musikalische Topographie aufzeigen zu kdnnen.
Es scheint die Einschdtzung berechtigt zu sein, dass die vorliegende Endfassung des ersten
Satzes aus dem Quartett op. 16 eine ,zerbrochene® Form aufweist. Bis etwa Takt 113 ist ein
fast mustergiiltiger Expositionsaufbau zu beobachten, in welchem eine fiir Jarnachs Ver-
hiltnisse reiche Thematik und Motivik ausgestellt wird:

e ein klassisches Motto,

* cin Biindel von fiinf Themenvarianten,

* ein stringent geformtes, allerdings wenig pragnantes chromatisches Motiv,

* und ein gegeniiber den Themenvarianten kontrastierendes, typisches Seiten-

satz-Thema.

Im weiteren Ablauf des Satzes verschieben sich die Prioritdten grundlegend; das Funda-
ment der potenziellen Exposition bleibt weitgehend ungenutzt. Allein das Motto erfahrt
eine Reprise, die Themenvarianten und die anderen Motive dagegen fristen blofl noch ein
Schattendasein.
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Ein Hauptmerkmal des Kopfsatzes aus Jarnachs Quartett op. 16 ist die fortwahrende Mo-
difikation der satztechnischen Faktur.?>> Damit steht diese Musik in enger Verwandtschaft
zu Bartoks drittem Streichquartett (1927), welches ebenfalls den schnellen Wechsel von
homophonen und polyphonen Strukturen vollzieht und als spezielle Eigenart noch mit spe-
ziellen Ostinato-Passagen aufwartet. Im Vergleich zu den Quartetten Bartoks und Jarnachs
hat etwa der erste Satz aus Schonbergs drittem Streichquartett (ebenfalls 1927 komponiert)
eine weitaus geringere satztechnische Variationsbreite.

Der Kopfsatz aus op. 16 wird von einem Unisono eingeleitet und in T. 5 von einem iiber-
wiegend homophonen Satz abgeldst; er 1duft mit der ersten Themenvariante in T. 10f. in
ein ,Melodie-plus-Begleitung-Schema“ ein, welches fiir beinahe alle folgenden Themenva-
rianten verbindlich bleibt. Eine rhythmisch feingliedrige Polyphonie entspinnt sich von T.
22-38, in T. 31f. nur kurz homophon unterbrochen. Es bleibt bei diesem nicht allzu schroff
gestalteten Wechselspiel polyphoner und homophoner Passagen, bis mit T. 83—113 eine fast
ununterbrochen flichenhafte Klangstelle auf den Plan tritt.

Eine umfassende Beschreibung der Satztypen fiihrte hier nicht weiter, zumal die diesbe-
zligliche Anordnung keiner Symmetrie folgt. Mehr noch: Dieser Quartettsatz Jarnachs
scheint auf satztechnischer Ebene explizit durchkomponiert zu sein. Dieser Parameter steht
in einem so engen Verhéltnis zu den Themen und Motiven des Satzes, dass ein anderes
Ergebnis kaum zu erwarten war. Auch in diesem Zusammenhang sei auf die umfangreiche
Umarbeitung verwiesen, von der beinahe drei Viertel des Satzes betroffen sind.

Wie in vielen anderen Féllen, so hat Jarnach auch im Kopfsatz des Quartetts op. 16 eine
durch Doppelstriche markierte Abschnittsgliederung vorgenommen. Sie reflektiert moti-
vische Neuheiten, in den meisten Fillen aber eben satztechnische Anderungen. Fiir einen
formalen Fingerzeig ist die Abschnittsgliederung zu weitmaschig, als Nachvollzug einzel-
ner Ereignisse dagegen zu grob aufgelost.

Es war in den zeitgendssischen Rezensionen bereits kritisch angemerkt worden, dass im
Streichquartett op. 16 verwirrend viele Taktwechsel vonstatten gehen: Immerhin bringen
allein die erdffnenden acht Takte des Kopfsatzes die Metrenfolge 4/4-2/4—7/4—6/4-2/4—
4/4. Mit dem flichigen Abschnitt ab T. 83 wird die diesbeziigliche Frequenz niedriger, und
spétestens ab T. 185 gibt es an der Vorherrschaft des 4/4-Metrums keine Zweifel mehr.

Die Einleitung des ersten Satzes wird von einem fiinftonigen Motto bestritten, welches von
allen Instrumenten unisono und im Piano gespielt wird:
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Die Takte 1 und 2 sind rhythmisch komplementir angelegt. Die ersten drei Tone des Mot-
tos c-e-as ergeben einen libermdBigen Dreiklang, die letzten drei as-des-f dagegen einen
Durdreiklang. Brachte man diese fiinf Tone in eine absteigende Folge und fiigte dem so

255 Man vergleiche die ganz dhnlich veranlagte Sonatine op. 12 und den Kopfsatz der Violinsonate op. 13.
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entstandenen Gebilde den Ton a hinzu, so entstiinde eine die Oktave gleichméBig durch-
messende, sechstonige Skala aus Halbtonschritten und kleinen Terzen. Das Intervall des
Ganztonschrittes wire aus dieser Skala nicht zu bilden, wohl aber zwei um einen Halbton-
schritt versetzte iibermiBige Dreikldnge.

Die materielle Bedeutung des Mottos fiir den ersten Satz besteht in der Bereitstellung
zweier Grundmaterialien: des Halbtonschritts sowie des tiberméfBigen Dreiklangs. Letzte-
rer spielt selbst keine Hauptrolle in diesem Satz>, sicherlich aber ist es legitim, auch die
Abschnitte mit explizit ganztdnigen Strukturen mit dem iiberméBigen Dreiklang in Verbin-
dung zu bringen. Diese befinden sich in den Takten 50—60, 211-232 und 247-280.

Dem gegeniiber stehen zahlreiche Passagen, deren Diastematik sich dem Halbtonschritt
verdankt: In einigen dieser Abschnitte dominieren ldngere chromatische Linien das Ge-
schehen”’; noch zahlreicher allerdings sind solche Passagen, in denen die Linien von nicht
zusammenhédngenden Halbtonschritten bestimmt sind.”® Inmitten einer solchen Passage,
in Takt 237f. ndmlich, werden in der 1. Violine drei aufeinanderfolgende Halbtonschritte
so angeordnet, dass sie das Material des Mottos hervorbringen, wie es im obigen Noten-
beispiel zu sehen war. Aus der Tonfolge [es*“‘-d“““]-[b*“-h*‘]-[g**-fis*‘] lieBe sich die Motto-
Transposition [es-g]-[h-d]-[fis(-b)] gewinnen. Gleichzeitig ist in zweiter Violine und Brat-
sche von T. 238 (etwas spdter auch in der ersten Violine von T. 239) die Kontur des Mottos
zu vernehmen. An dieser Stelle erweist sich die Richtigkeit der Zuordnung des Halbton-
schrittes zum Motto.

Die Motto-Reprise ldsst bis in T. 266 auf sich warten. Es handelt sich dabei um eine trans-
ponierte Variante (g-h-es-as-c) welche ungefdhr am Anfang des letzten Viertels des ersten
Satzes steht. Anders als zu Beginn des Quartetts ist das Unisono nicht perfekt, da die zwei-
te Violine eine Variante aus den Komplementirintervallen spielt. Dazu ist in T. 266 jede
Note als Triller notiert und mit einem sffz-Akzent versehen. Jarnach wollte offenbar ganz
sicher gehen, dass den Horern diese Reprise nicht verborgen bleibt.

Dafiir spricht auch der immense Aufwand, mit welchem die Wiedereinfiihrung des Mottos
ermoglicht wurde. Ab T. 257 wechseln sich explizit angespielte tiberméfige Dreiklénge (in
der vom Motto vorgegebenen Brechungsform) und Durakkorde ab (und damit exakt jene
Kldnge, aus denen das Motto zusammengesetzt ist). Zunéchst stimmen die Anschlusstone
der beiden zu verkettenden Dreiklénge nicht, wenn zum Beispiel in der ersten Violine von
T. 257 ein iiberméBiger Dreiklang auf gis*“ nicht von einem F-Dur-Akkord, sondern von
einem in Cis-Dur gefolgt wird:
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256 Es finden sich 14 gebrochene iibermdfBige Dreiklange im ersten Satz von op. 16: T. 66.2-3 (V1. 1); T. 73.3-4 (Vla.);
T. 84.3+4 (V1. 2); T. 87.143 (Vla.); T. 90.7 (V1. 2); T. 149.4 (Vla. + Vcl.); T. 208.1-2 (Vla.); T. 210.1-2 (V1. 2); T. 225.1-2
(Vcel); T. 230.2-3 (Vcl.); T. 280.2-3 (V1. 1); T. 281.3-4 (V1. 1); T. 297.4 (Vcl.). Demgegeniiber treten simultan gespielte
iibermdfige Dreikldnge vor allem im Vorfeld der Motto-Reprise massiert auf. Vergleiche T. 211, 226ff. und 2531f.

257 Siehe T. 76ft., 122ff., 142, 146, 189-200 sowie 206-211.

258 Siehe T. 84f., 87-90, 131f., 139-148, 155-159, 233-248, 261f., 307-316. Es sei darauf hingewiesen, dass die oben
getroffene Zuordnung zu einer der beiden Kategorien stets von der iiberwiegenden Art der Chromatisierung ausgeht — die
Grenzen zwischen den Spielarten sind flieBend.
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Dieses Verfahren, eine musikalische Gestalt in einem fingierten ,Try and Error-Verfahren®
wiederherzustellen, hat Jarnach schon in der Sonatine op. 12 angewandt. Dort miindeten
ausgiebige ,Montageversuche* schliellich im BACH-Motiv.

Im Folgetakt 258 wird die Figur der ersten Violine wiederholt, T. 259 zeigt dann in allen
Stimmen drei melodische Umstellungen desselben tiberméBigen Akkords aus fis-b-d**’ so-
wie auf zwei gemeinsamen Tonen basierende Verschrankungsformen des libermiBigen und
des Durakkords*®.
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Die zwei folgenden Takte sind im Gegensatz dazu iiberwiegend aus der kleinen Sekunde
heraus gestaltet. Kurze Halbtontriller finden sich in der 1. Violine von T. 261 und in der
Bratschenstimme von T. 262; ihr Sechzehntelrhythmus konnte ebenso auf die in T. 257ff.
zitierten gebrochenen Durdreiklédnge verweisen wie die punktierten Figuren in Viola (T.
261) und zweiter Violine (T. 262) auf die dort bevorzugte Rhythmisierung des iiberméafi-
gen Dreiklangs.

Zu Beginn von T. 263 spielt die erste Violine die ersten vier Tone des Mottos in der aus T.
259 bekannten Transposition an (d““-fis‘-b‘-es®). Ein libermdBiger Dreiklang im Folgetakt
derselben Stimme (264.2: c¢*“-e*“-gis*) ist bis zum Eintritt des Mottos in T. 266 der letzte
Hinweis auf dessen Materialsphére.?*! Man sieht an diesen wenigen der Motto-Reprise vor-
ausgehenden Takten, wie intensiv nach einem Weg zuriick zum Ausgangspunkt des Satzes
gesucht wird. Die von hier bis zum Satzende noch folgenden 80 Takte konnen dagegen
schon nach oberflichlicher Betrachtung nicht als die Reprise des Satzbeginns gewertet
werden. Die strukturelle Auswirkung des Mottos selbst liegt in jenem groflen Bogen, der
vom Beginn des Satzes zum Beginn einer (moglichen) Reprise im letzten Viertel geschla-
gen wird. Das Gefiihl einer formalen Abrundung stellt sich allerdings kaum ein, bleibt es
doch bei der bloBen Ankiindigung der Reprise. Mehr noch: Nach dem fortissimo-Ausbruch
des Mottos in T. 266 folgt mit T. 268ff. ein ,MéaBig langsam* betitelter Formteil mit ziem-
lich eindeutigem Codacharakter.

259 Viola: fis-d‘-b; 2. Violine: fis*“-b*‘-d*; Cello: b-fis*-d°.

260 Violine 1: h*-dis*“-fisis““-ais*“ und Viola: d‘-h-g-es). Takt 260 bringt die originale Tonfolge des Mottos in einer auf
zwei Instrumente verteilten Einstimmigkeit (Cello: c¢*-e‘-as, die Viola libernimmt mit as-des-f).

261 Es ist etwas verwirrend, dass ausgerechnet der so lautstark formulierte Mottoeintritt in T. 266 nicht direkt aus der
enormen Materialverdichtung der Takte 259ft. herausgeschleudert, sondern erst nach einigen Takten ,Bedenkzeit* préasen-
tiert wird.
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Das Motto ist nur einer der Grundbausteine des ersten Satzes von op. 16; immerhin erlebt
eine Diastematik eine Wiedererstehung im Ritornell des zweiten Teils des Streichquartetts.
Offensichtlicher als die aus der Mottogestalt abgeleiteten Kategorien Chromatik und Ganz-
tonigkeit ist aber das Arbeiten mit klassischen Motiven, Themen und deren Ableitungen.

Die AuBenseite des Kopfsatzes aus op. 16 ist von einer Handvoll thematischer Gestalten
geprigt, die alle liber bestimmte Merkmale eng miteinander verwandt sind. Es handelt sich
hierbei um Varianten eines diastematischen Entwurfs, dessen ,Urfassung® mangels hierar-
chischer Ableitungsverhiltnisse nicht zu ermitteln ist. Als erste der fiinf vorkommenden
Themenvarianten*? erklingt in T. 10 in der 1. Violine folgendes Motiv:

Themenvariante I:
T. 10f., 44f., 56f. [62f.], [651.]
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< 1 auch den harmonischen Gang bestimmt. In T. 10
sempre ff*stridente erklingen auf den Hauptzihlzeiten folgende Ak-
korde: [h-¢/Q*h] Q'a Qg  Q'fis.

Diese Quartenakkordkette reicht mit Q¢ noch in den Folgetakt 11 hinein, anschlieend
aber wird die Sequenz mit den Septakkorden b,_, As,”” und G,” unterlegt.** Interessant ist
nun, dass sowohl die Grundtone der Quartenakkorde in T. 10 als auch diejenigen der drei
Septakkorde in T. 11 auf die gleiche Weise angeordnet sind. Die diesbeziiglichen Progres-
sionen a-g-fis und b-as-g stehen in einem direkten Transpositionsverhiltnis zueinander und

weisen darauf hin, dass Jarnach im Fall der Quartenakkorde die Kategorie des ,Grundtons*
beibehilt.

262 Wie bereits an anderer Stelle erwéhnt, konnen die Themen Jarnachs nicht mit den hergebrachten Mafistdben gemes-
sen werden. Trotz ihrer Kiirze bezeichnet Jarnach selbst zwei dieser Themenvarianten explizit als ,Themen® — der Termi-
nus sei also hiermit legitimiert. Vgl. Weiss, S. 231 sowie Jarnachs Werkbeschreibung in der NMZ 44/17 vom 2. August
1923, S. 304f.

263 Hinzuweisen wire noch auf kleine motivische Abspaltungen in T. 11: Die Geigen spielen auf der dritten und der
vierten Viertel jeweils die kleine rthythmische Zelle aus punktierter Achtel und zwei Zweiunddreifigsteln.
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Die Takte 44f. zeigen eine kleine Fugato-Strecke aus der ersten Themenvariante. Den
Anfang macht die erste Violine, auf der letzten Viertel von T. 44 gefolgt von der zweiten
Violine, das Cello setzt in T. 45.2 ein. Lediglich im ersten Geigeneinsatz erklingt die origi-
nale Tonfolge, aber die Abweichungen der anderen Stimmen sind marginal. Grofere Dif-
ferenzen sind dagegen in der Harmonisierung zu beobachten, denn von dem vorwiegenden
Einsatz der Quartenakkorde wie in T. 10 kann keine Rede mehr sein. Hier folgt die viertel-
weise Aufstellung der Akkorde von T. 44-46.2:

A, b_ D, Cis/” | e U H ”Q, | (gt?) ¢~
Der Satz wird hier sowohl durch die imitatorischen Einsétze als auch aufgrund einer
durchlaufenden Sechzehntelbewegung in Viola und erster Violine gegeniiber der statischen
Viertelbewegung aus T. 10 ,verfliissigt‘. Die ,dolce‘-Anweisung ist dem urspriinglichen
Charakter (,stridente® = beiflend, grell) diametral entgegengesetzt. T. 44 bietet damit eine
Version der ersten Themenvariante, die in Harmonik, Satz und Charakter stark modifiziert
ist, sich diastematisch und rhythmisch aber eng am Vorbild aus T. 10 orientiert.

Der dritte und fiir lange Zeit letzte Einsatz der ersten Themenvariante in T. 55f. basiert auf
einer Kombination der beiden vorangehenden Fassungen. So wird das Thema wieder aus-
schlieBlich von der ersten Geige gespielt, aber die begleitende Sechzehntelbewegung sorgt
im Verbund mit der fortissimo-Dynamik fiir einen deutlichen Vorwirtsdrang. Ebenfalls als
Mischform von T. 10 und 44 prasentiert sich die zwischen Dur-moll-tonalen Dreikldngen
und Quartenakkorden abwechselnde Harmonik der Takte 56f.:2%

D, [Q%] £ Q'cis es™ | [d-a] ? Qfis  Q‘ais
Mit einer vorgezogenen Sechzehntel am Ende von T. 62 beginnt eine kurze Passage, die als
Ableitung der Themenvariante 1 anzusehen ist, weil in allen drei Grundparametern Uber-
einstimmungen festzustellen sind. Die Diastematik der ersten Violine ist eine Transposition
von T. 56, das markante Rhythmuspartikel aus punktierter Achtel und Zweiunddreifigsteln
ist vorhanden, und die Harmonisierung gebraucht Quartenakkorde. SchlieBlich kann auch
die rezitativische Fassung aus T. 65 noch als Ableger der ersten Themenvariante angesehen
werden. Der hier zugrunde liegende Akkord ist ein Q“a.

Der letzte Auftritt der ersten Themenvariante ist weit von den eben besprochenen Passagen
entfernt, er befindet sich bei T. 295f. und damit in der Nidhe des Satzendes. Die scharfe
rhythmische Kontur wird nun von allen Instrumenten verantwortet, und die Verwendung
von Tritonus-Quart-Klidngen am Anfang beider Takte ist fiir den eklektischen Schonberg-
Tonfall verantwortlich, der schon einmal zu Beginn des Satzes auffallt.?®

Die zweite Themenvariante strahlt angesichts ihrer Lange und ihres rhythmischen Profils
die Wiirde eines echten Themas aus. Sie erklingt nur zweimal im Verlauf des Kopfsatzes
von op. 16 —ndmlich in T. 18f. und T. 303f., jeweils in der ersten Violine:

264 Dieser viertonige Quartenakkord auf e ergibt sich auf der letzten Sechzehntel der ersten Zéhlzeit.
265 Vergleiche T. 8ff. und besonders T. 15ff.
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Themenvariante II: T. 18f. und 303ff.
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Die aus der ersten Themenvariante bekannte, auf einem Doppelschlag basierende Diaste-
matik ist hier um einige Tone erweitert, in T. 303ff. kommt noch eine Sequenzierung der
zweiten Motivhilfte dazu. In rhythmischer Hinsicht gibt es durchaus Parallelen zu Variante
1: Hier wie dort wird durch die Verwendung auch sehr kurzer Notenwerte und Punktierun-
gen das Profil geschirft. Die Ahnlichkeiten reichen bis zur ebenfalls in den drei unteren
Stimmen angesiedelten Begleitung, die auch hier ein Viertel-Kondukt bildet. Dabei kann
der hier eingeschobene 3/2-Takt nicht dariiber hinwegtiuschen, dass auch die zweite The-
menvariante innerlich in einem 4/4-Metrum steht. — So eigentiimlich wie Jarnachs Taktbe-
zeichnungen sind auch die Strichanweisungen fiir die erste Violine in T. 18.

Beide Fassungen der zweiten Themenvariante sind sehr dhnlich harmonisiert. Jarnach
wihlte dazu in Abgrenzung zur ersten Variante tiberwiegend Mollakkorde, die oft sogar
ohne jegliche Zusitze erklingen (harmonischer Rhythmus viertelweise):

T. 18: A g7e< cis e dis gis
T. 303f. fi gte fi gis™ ar~ss Ais® h c

Einen zunéchst ganz anderen Charakter zeigt die dritte Themenvariante, wenngleich
die diastematischen Grundziige und die Satzart mit den beiden vorhergehenden recht weit
iibereinstimmen:
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Themenvariante I1I: T. 39+41, 54+55
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In einem kleinen Fenster von blo 16 Takten erscheinen zweimal zwei Takte mit der dritten
Themenvariante, iibrigens jeweils gefolgt von Variante 1. Bereits in den Takten 19f. (V1. 2)
und 24 (Vla.) erscheinen Motive, welche vor allem durch das Legato, einen geschmeidigen
Sechzehntelrhythmus und die Uberbindungen als Vorformen der dritten Themenvariante
angesehen werden konnten. In T. 24 ist neben der rhythmischen auch die diastematische
Kontur und die Pendelharmonik (siche unten) in ihren Grundziigen fertig.>*

Eine entscheidende Entwicklung von der Vorform in T. 24 bis zur ersten giiltigen Fassung
der dritten Themenvariante in T. 39 besteht in der Hinwendung von einer diatonischen zur
ganztonigen Melodik. Sie ist in T. 39 (V1. 1) in der Tonfolge cis*“‘-h*‘-dis‘““-eis‘“‘‘ enthalten
und bestimmt alle weiteren Fassungen der dritten Themenvariante.

Dort wo die Ganztonigkeit in der Melodik vorliegt, scheint sie auch die Harmonik zu be-
einflussen. In T. 24f. treten ganztonige oder iiberméfBige Akkorde konsequenterweise noch
nicht auf. Auch in den die ganzténige dritte Themenvariante zitierenden Takten 39 und 41
ist von ihnen keine Spur — erst in den Takten 54-55, in denen zum letzten Mal Variante 3
erklingt, werden die ganztonigen Kldnge plausibel.?®’

Abgesehen von der Ganztonigkeit existiert noch eine alle Fassungen der dritten Themen-
variante verklammernde harmonische Signatur: Es ist ein zwischen jeweils zwei Akkorden
schwingendes Pendel im stabilen 4/4-Metrum. Eine kleine Ubersicht soll dies verdeutli-
chen:

T. 24; c [e-a] c [e-a]

T. 39: dr< Fis™-6-0> dr< Fis™e-
T. 41: e d” e es

T. 5 4:1 f56<7< A5>7>6>9> f56<7< A7>6>9>
T. 55:2 gtc gtcis gtc gtcis

266 Das verhindert nicht die kleine Durchfithrung des rhythmischen Kopfmotivs. Siehe T. 21.1 (VL. 2), 22.1 (V1. 2), 23.3
(V1. 2),26.1-27.3 (Vla.), 28.1 (VL 1), 30, 2. Viertel (V1. 1), 35.3 (Vla.) und 37.1 (Vla.).
267 Das es* der 2. Violine in T. 55.1 habe ich als Vorhalt zum d*‘ gedeutet.
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Bemerkenswert sind die komplexen und iiberaus dissonanten Mischkldnge in T. 39.2+4
und 54.2+4 mit den mehrfachen Schirfungen ihrer Grunddreikldnge. Eine zuverldssigere
Ausformulierung der harmonischen Ebene erfdhrt keine andere der fiinf Themenvarianten
des ersten Satzes aus op. 16.

InT. 127 — und damit jenseits der unverdndert gebliebenen ersten einhundert Takte — er-
scheint die vierte Themenvariante:

Themenvariante IV: T. 127, 129, 151, 153

T.127 Sofort ins Auge sticht, dass das
T Satzgefiige der vierten Variante
gegeniiber den bisherigen The-
menvarianten umgekehrt ist: Hier
bilden die drei fiihrenden Ober-
stimmen zusammen bordunartige
Kléange, wihrend die Harmonisie-
rung allein durch das Violoncello
erfolgt. Die libergebundenen (und
dadurch vorgezogenen) Sechzehn-
tel?® haben ihr Vorbild ebenso
in der dritten Themenvariante
wie der in geraden Sechzehnteln
ausgefiihrte melodische Doppel-
schlag (z. B. T. 127.4). Wie in T.
(stark reifien) 39+41 sind die beiden Anlédufe
der vierten Themenvariante durch
einen Zwischentakt getrennt. Da erstaunt es nicht, dass auch die Harmonik an die vorange-
gangene Variante angelehnt ist: In den Takten 127 und 129 finden sich Pendelbewegungen
zwischen [d-a] und es’ _ bezichungsweise [f-c] und es. Klanglich besonders auffillig sind
die Takte 128 und 130 mit ihren Flageolettfiguren der drei oberen Stimmen; dass die Takte
nicht mehr zur eigentlichen Themenvariante gehoren, sondern eher kurze Intermezzi sind
(und hierin T. 40 dhnlich), bezeugt die hier eher fremde Quartenharmonik. Wirkliche Ei-
genstindigkeit erlangt die vierte Themenvariante durch ihren neuartigen Charakter: den
rhythmisch ,hinkenden‘ Oberstimmen und einem burlesk wirkenden Schrammelbass.
AuBerlich nur leicht verindert, nun aber mit einer indifferenten Harmonisierung aus bloBen
Oktaven im Cello, wird die vierte Themenvariante in den Takten 151 und 153 wiederholt.
Ihre jeweiligen Folgetakte 152 und 154 zeigen bei genauerem Hinsehen durchaus Ge-
meinsamkeiten mit den Flageolett-Takten 128 und 130: So bleibt die Fiihrung in parallelen
Quarten in den beiden Oberstimmen ebenso erhalten wie die einleitende Viertelpunktie-
rung. Die komplette in T. 152 und 154 vorzufindende synkopische Rhythmusformel ist
ibrigens identisch mit T. 86 und 89 — beides bezeichnenderweise ebenfalls von Quartinter-
vallen im Flageolett gekennzeichnet.

268 Die Rhythmusfigur der vorgezogenen Sechzehntel wird in T. 131ff. fortgesetzt. Solche Abspaltungen musikalischer
Charakteristika sind ein Grundprinzip der Bartokschen Verkniipfungstechnik.
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Die fiinfte und letzte Themenvariante ist von lyrischem Charakter. Sie erscheint ein ein-
ziges Mal an zentraler Stelle in diesem ersten Quartettsatz, wiederum in zweifacher, hier
jedoch imitatorisch angelegter Ausfertigung in Bratsche (T. 188.4) und erster Violine (T.
191.3) — man beachte die ,espressivo‘-Anweisung:

T. 189
mf

o}
>y
/1 =
ANIVALS -] [ 1 | ] I | - | 1 S — 1 1 1 I I
o 4

espr., dolce

Eine diastematische Vorlage der fiinften Themenvariante ist wiederum in der Vorlduferform
zur dritten Variante aus T. 24 zu sehen, und auch die Begleitung mit Achtelnoten auf den
Hauptzéhlzeiten verweist auf diese Variante. Bemerkenswert ist die ausgesprochen starke
Chromatisierung der Begleitstimmen in den Takten 189-200. Villig unbeeindruckt da-

von sind in der Harmonisierung der flinften Themenvariante schlichte Mollakkorde in der
Uberzahl:

T. 189.2f.: g fis eis | Q’cis/fis gt g Cis™ |
Es d cis Dis™ | (h*) Cis ? | (gt) d ?

Ein Vergleich aller Themenvarianten zeigt folgende Gemeinsamkeiten:

* Alle Varianten beinhalten Tonwiederholungen am Anfang; mit Ausnahme der drit-
ten Variante folgt ein umgekehrter Doppelschlag; die Melodik ist — wie so hédufig
bei Jarnach — kleinschrittig.

* Der Satz ist homophon angelegt, die Stimmverteilung konservativ mit der Melo-
die in der Oberstimme (Ausnahmen: erste Variante, T. 44f. und fiinfte Variante, T.
188ft.).

* Die Begleitstimmen beschreiben stets einen Viertelpuls (auBer den Ableitungen der
ersten Themenvariation in T. 62ff.).

Die Unterschiede zwischen den Themenvarianten betreffen hauptsiachlich die Parameter
Rhythmus, Dynamik und die Harmonisierung. Im Fall der Harmonik lassen sich allerdings
Verwandtschaftsbeziehungen zwischen einzelnen Themenvarianten ausmachen. So teilen
sich die erste und die vierte Variante den Einsatz von Quartenakkorden, wéhrend die Va-
rianten zwei und fiinf iiberwiegend mit Mollakkorden harmonisiert werden. Pendelartig
alternierende Akkorde weisen die zweite und die vierte Themenvariante auf. Die Charak-
tervielfalt der Themenvarianten reicht vom lyrischen Espressivo der fiinften Variante in T.
188ff. bis zum ,Fortissimo-pesante der Variante drei in T. 54f.

Die Verteilung der Themenvarianten iiber den Kopfsatz von op. 16 zeigt eine recht starke
Konzentration der Varianten eins bis drei bis zum T. 65. Danach klafft eine grof3e Liicke bis
zu den weit auseinanderliegenden Varianten vier in T. 127ff. und 1511f. Erst mit T. 188ff.
tritt die fiinfte Variante auf, und bis zu einer Wiederholung der ersten Variante vergehen
noch einmal gut 100 Takte. Das letzte Wort haben die Themenvarianten eins in T. 295f.
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und zwei in T. 303. Dieses fast ginzliche Verschwinden der Themenvarianten nach dem
sehr dicht konzipierten Auftakt ist verwirrend. Ihr letztmaliges Auftreten schlieBlich erfolgt
in einem Formteil, der nicht so sehr als Reprise denn als eine Coda aufgefasst werden muss
(T. 268ft.). Es kann nur vermutet werden, dass die erste Fassung des Streichquartetts aus-
giebiger von den Themenvarianten Gebrauch gemacht hat, als der stark tiberarbeitete ,Erste
Teil® in der vorliegenden Druckfassung erkennen lésst.

An der expositionsartigen Anlage der ersten 65 Takte dndert dies allerdings nichts. Dies
gilt insbesondere, als sich noch innerhalb der ersten einhundert Takte nach dem Motto und
den Themenvarianten ein chromatisches Motiv in den Vordergrund spielt. Das folgende
Notenbeispiel zeigt die ersten drei Ausfithrungen des Motivs, welche in den Takten 76, 77
und 81f. sehr nah beieinander liegen:

T.76
o) e P e .
e e e
P sehr ruhig

Diesen drei Fassungen (und allen weiteren) ist gemein, dass ein Ausschnitt der chromati-
schen Skala von einem ,ausscherenden® Ton gestort wird. In T. 76 etwa wird die Linie ¢”’-
h’-b’-a’-as’ vom d”’ (dritte Zahlzeit) in zwei Teile geschnitten. Der ,Storton liegt anfangs
eine grof3e Terz oberhalb des vorangehenden Skalentons; spater vergréB3ert sich dieses In-
tervall. Die rhythmische Anlage der spiteren Versionen wird sich an T. 76 und 77 orientie-
ren.

Im Gegensatz zu den Themenvarianten ist das chromatische Motiv ganz eigentlich in ei-
nem 3/4-Metrum zuhause. Ein weiterer entscheidender Unterschied zwischen den beiden
Protagonisten liegt darin, dass sich das chromatische Motiv meistens in einem polyphonen
Umfeld prasentiert. Jarnach kontrastiert Themenvarianten und chromatisches Motiv somit
auf mehreren Ebenen.

Seine Urspriinge hat das chromatische Motiv indes weiter vorne im Satz. Schon in T.
27.2-4 namlich zeigen sich in der ersten Violine Ansitze zu dieser ,gestorten‘ chroma-
tischen Skala, weitere ,Gehversuche‘ des chromatischen Motivs finden in T. 71 (Vlc.)
statt, wo sich gleich zwei kurze, auseinanderstrebende chromatische Verldufe ankiindigen
(H-c-cis und H-As-A). Einer in T. 68.3 in der ersten Geige beginnenden, sehr ,fertigen*
Vorlduferversion des Motivs ist lediglich der (um den ,Stérton® herum angeordnete) Ganz-
tonschritt d”’-c”” anzukreiden.

Es besteht iibrigens eine interessante Ahnlichkeit zwischen diesem chromatischen Motiv
aus Jarnachs Quartett op. 16 und dem chromatischen Anfangsmotiv aus Ernst Kreneks
Solo-Violinsonate op. 33:

L

T T T St
‘)J;‘<fU<v““ — T

—_— _ >mf

Krenek op. 33, Beginn
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Beide Motive scheinen mir eher eine ,technische Verfahrensweise® als ein ,Thema*“ darzu-
stellen. — Von den sehr zahlreichen Versionen des chromatischen Motivs sei noch jenes aus
T. 122f. erwidhnt: Hier wird eine chromatische Aufwértsbewegung von F (T. 122.2 im Vcl.)
bis cis (T. 124.1) von den unterhalb der Linie angeordneten ,Stortonen‘ E, G und A unter-

brochen.

Die folgende Tabelle zeigt eine Liste aller Versionen des chromatischen Motivs:

Takt Stimme | Bemerkungen
27 VI. 1 Vorlaufer des Motivs mit latenter Zweistimmigkeit;
68 VI 1 Bis auf einen Ganztonschritt perfekte Version des Motivs;
70f. Vcl. Wie T. 27 latent zweistimmig, wieder entferntere Verwandtschaft zum Motiv;
Zwei aufeinanderfolgende, diastematisch und rhythmisch kongruente Fas-
76f. VI 1 sungen des chromatischen Motivs — sie sollen als ,Modell* dieses Motivfel-
des gelten;
Mit langen Notenwerten und einer blof3 dreitdnigen chromatischen Skala
81f. VI. 1 . .
operierende Variante;
Wie T. 76, jedoch mit verscharftem Rhythmus: punktierte Achtel + zwei Zwei-
95 VI. 1 o
unddreiligstel;
Wie T. 95, allerdings mit einem Ganztonschritt in der chromatischen Linie
97ff. Vcl. (G-Fis-F-[B]-Es-D); Motivkopfe in T. 98.3 (Vcl.) und 99.1 (VI. 2); diese durch-
fihrungsartige Passage bricht mit T. 100 ab;
Rhythmus mit Achteltriole auf der zweiten Zahlzeit; das Motiv liegt unauffallig
104 Vlia. L . .
inmitten einer ,Klangstelle’;
Eine langere, jetzt aufsteigende chromatische Linie (Umkehrungsform; Fis-
190fF Vcl./ cis) wird von den ,Stérténen’ E, G und A unterbrochen. Eine fast intervallge-
’ VI. 1 treue Transposition dieser Umkehrungsvariante erklingt in der ersten Violine
von T. 124;
158f VI 2 Absteigende, nicht unterbrochene Linie von d™-ais’, deren Rhythmisierung
i i (wie in T. 95 und 97) sie als Ableitung des chromatischen Motivs ausweist;
Eine Art Krebsumkehrung des Motivs, mit 208.2 beginnend: g’-d’-fis’- *-e’[-d’-
Vla. ¢’-h]; Rhythmus wiederum aus Zellen von Achtel + zwei Sechzehnteln. Siehe
208ff. VI 1 auch in T. 209.2 (VI. 1: g’-d’-fis’- "-e’[-d’-c’-h]) und T. 210.2 (VI. 2: es”’-b’-d”-
VI. 2 des”-c’[-b’-a’-as]). Zusammen bildet sich ein lockeres Fugato mit beibehalte-
nem Kontrapunkt;
Ruckkehr zur Diastematik aus T. 76 (Transposition), aber neue Rhythmisie-
225 VI. 1 . .
rung; Wiederholung noch im selben Takt;
,Motivapotheose®: Die lange, abwarts gerichtete chromatische Linie h’-a wird
226ff. VI. 2 . . P
von insgesamt finf ,Storténen’ unterbrochen;
281f Vel Die absteigende Linie von A-F wird von den unter- wie oberhalb ihrer liegen-
’ ’ den ,Stortéonen’ D und B unterbrochen;
311f. VI. 2 Abwarts gerichtete Variante im Viertelrhythmus;
313ff. VI. 1 Abwarts gerichtete Varianten in Vierteln und punktierten Achteln.

Die Verteilung des chromatischen Motivs iiber diesen ersten Satz des Quartetts ist derjeni-
gen der Themenvarianten ganz &dhnlich. Einer stiarkeren Konzentration des Motivs in den
Takten zwischen 68 und 97 (und damit noch in einer angenommenen Exposition der ersten
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hundert Takte) folgt eine diesbeziiglich sehr weitrdumige Anordnung in den restlichen zwei
Dritteln des Satzes. Der Gedanke liegt nahe, dass auch das chromatische Motiv vor der
Uberarbeitung eine groBere Bedeutung fiir die Satzstruktur besessen hat.

Da die Variantenbildung am chromatischen Motiv gewisse Parallelen zu derjenigen der
Themenvarianten zeigt (und sich all dies innerhalb der ersten einhundert Takte abspielt),
liegt der Schluss nahe, in den beiden Gestalten das erste und zweite Thema einer Sona-
tenform zu sehen. Immerhin legt Jarnach das chromatische Motiv fast durchgédngig in die
Oberstimme. Dennoch halte ich die Deutung des chromatischen Motivs als Seitensatz aus
folgenden Griinden fiir problematisch:

* Das melodische Profil ist selbst fiir Jarnachs Verhéltnisse zu schwach. Andere Moti-
ve aus diesem Satz sind prégnanter.

* Die satztechnische Ausgestaltung des chromatischen Motivs dndert sich von Mal zu
Mal.?®

* Sehr uneinheitlich ist auch die Harmonik des Motivs. Praktisch alle im Kopfsatz
vorkommenden Akkordtypen finden hier Verwendung.?"

* Mit Ausnahme der Versionen in T. 76 und 104 erscheint das Motiv sehr hdufig ,ne-
benbei‘, wie unvorbereitet und wird weder dynamisch noch spieltechnisch akzentu-
iert.

Soll die Idee einer Sonatenhauptsatzform weiter verfolgt werden, so ist das beste Argument
ein Motiv, das charakterlich ein echtes Seitenthema abgibt. Sein Manko: Es erscheint nur
zweimal im Verlauf dieses Satzes in vollstdndiger Form. Eine erste (diastematisch bereits
sehr konkrete) Andeutung findet sich in der ersten Geige von T. 42 — quasi als melodische
Fortspinnung der dritten Themenvariante im vorangegangenen Takt:

Die Melodik ist hier eindeutig in b-Moll angesiedelt und wird in diesem Sinne von der
Harmonik unterstiitzt — eine seltene Ubereinstimmung in Jarnachs Streichquartett op. 16.
Eingeschrinkt wird die Wahrnehmungsmoglichkeit des Motivs indessen durch die hier
stark ausgeprigte Polyphonie. Ganz anders liegt der Fall in T. 101ff., wo das Motiv zu sei-
ner vollen, klanglich eindrucksvollen Entfaltung kommt:*”!

269 Das chromatische Motiv erklingt: als Solostimme in T. 68 und 122f.; in einem homophonen Umfeld in T. 95, 97,
104, 1244f. und den Takten 311-317; in polyphoner Satzweise in T. 27, 70f., 76f. (bei Zweistimmigkeit), 158f., 208f.,
225ff. und 281f.

270 Davon sind keinesfalls nur die polyphon konzipierten Passagen betroffen: siche T. 124ff. oder T. 226.

271 In der zweiten Geige von T. 98 passierte schon ein ,Friihstart® mit den Tonen g’-b’-as’.
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Die Verdoppelung der Notenwerte ist seinem lyrischen Charakter geméBer, und anstelle
eines rhythmisch durchbrochenen polyphonen Satzes wird das Motiv hier durch lange Lie-
geklidnge und die gleichméBige Sechzehntelbewegung der zweiten Violine sehr wirkungs-
voll freigestellt.

Um eine Quinte tiefer transponiert, assoziiert die Melodik hier ein es-Moll, auch dieses
Mal von der Harmonik unterstiitzt. Es sind vor allem die ausdrucksvolle Oberstimme und
das ungewohnlich lange Verharren auf der es-Moll-Klangflache, welche diesem potenziel-
len Seitensatzthema die Anmutung eines Ruhepols gibt und groBe Aufmerksamkeit sichert:
dies ist die einzige Gestalt des Satzes, welche den Titel eines ,Themas* wirklich verdient.
Es scheint geradezu, als sei das potenzielle Seitenthema Zweck und Ergebnis der mit T. 83
beginnenden Klangstelle.

Eine sehr entfernte Variante des ,Seitenthemas® ist in T. 174f. der ersten Geige zu horen.
Seine Melodik ist zwar verfremdet, operiert aber mit dhnlichen Intervallen wie die Aus-
gangsform. Den Bezug zur Vorlage vermittelt aber vor allem die in c-Moll angesiedelte
Begleitung dieser Takte: Man vergleiche sie mit T. 101ff. Der Rhythmus des Motivkopfes
weist noch einmal eine Verdopplung der Notenwerte gegeniiber der Variante aus T. 101
auf.

151



Es mag wiederum den Umarbeitungen des Kopfsatzes geschuldet sein, dass dieses poten-
zielle Seitenthema in diesem Satz nicht besser Ful fasst. Seine duBerst geringe Verbreitung
spricht ebenso gegen die Interpretation als zweites Thema wie seine sehr spite Exposition.

SchlieBlich muss noch auf eine letzte Tonfolge vom Rang eines Motivs hingewiesen wer-
den. Gemeint ist eine sprunghafte, relativ weit ausholende Melodik der Bratsche, die mit
dem Achtel-Auftakt zu T. 73 beginnt. Kennzeichen sind eine zunichst schrittweise Bewe-
gung, ein sich anschlieender grofBerer Intervallsprung aufwérts (hier ist es die iiberméBige
Quinte a’-eis”’) sowie ein nach erneutem Sekundschritt ablaufender tiberméBiger Dreiklang
abwirts. Ganz ungewohnlich sind der fiir Jarnachs Verhéltnisse ausgreifende Ambitus des
sprunghaften Motivs sowie seine atonale Anmutung.

Gegen Ende des ersten Satzes von op. 16 findet eine kleine Durchfiihrung dieses sprung-
haften Motivs statt. Es erscheint zuerst in der ersten Violine von T. 281, rhythmisch und
melodisch nur wenig verdndert — sogar der iiberméBige Dreiklang ist noch dabei. Er fehlt
bei den néchsten Einsdtzen in T. 282.4 (V1. 2) und 283.1 (Vcl.). Erst die Violine 1 in T.
287.1 riickt wieder in die Nahe der urspriinglichen Fassung. Warum dieses charaktervolle
Motiv in der langen Spanne zwischen T. 74 und 280 abwesend ist, bleibt unklar. Seine auf-
wendige Reprise in einer kleinen Durchfiihrung konnte die oben aufgestellte These stiitzen,
es bei den Takten 268 bis zum Ende des Satzes mit einer Coda zu tun zu haben.

Neben dem Motto und den oben besprochenen themenartigen Motiven gibt es auch im
Streichquartett op. 16 kleinere musikalische Partikel mit einer weiten Verbreitung. Das
wohl fruchtbarste unter ihnen ist eine , Viertonfigur¢, deren Urspriinge in der dritten The-
menvariante zu suchen sind. Dort liegt es folgendermallen vor:

T. 24

Von dieser auf Sekundschritten basierenden Ausgangsgestalt sind es nur flinf Takte bis zu
jener Form, wie sie in diesem Satz etwa zwei Dutzend Mal erklingen wird — mit einem
Halbtonschritt abwirts und der ganztdnigen Fortsetzung mit einer groen Terz und einem
Ganztonschritt aufwirts:

Die Version mit fallender kleiner Sekunde und ganztdniger Fortfiih-
rung findet sich auBerhalb der Themenvarianten noch in T. 29.3 (VL
2),30.3 (VL. 1),33.3 (VL 1), 60.1+2 (Vcl.), 60.3 (Vla.), 67.3 (VL. 1),
90.6 (Vcl.), 92.2 (VL. 1),93.3 (VL 1), 117.4 (V1. 2), 128.1 (Vcl., modi-
fizierter Rhythmus), 249.1 (V1. 142, ohne Uberbindung), 249.3 (V1. 2,

ohne Uberb.), 256.1 (V1.1, Vla., Vcl., ohne Uberb.), 274.3 (Vla.), 275.2
(Vla.), 2763 (Vcl.), 277.1 (Vel.) und 286.1 (V1. 1).

Diese neu gebildete Viertonfigur, die sich schon hier aus dem urspriinglichen Zusammen-
hang gelost hat, wird weiter modifiziert und in den Takten 39+41 sowie 54+55 zuriick in
thre ehemalige Umgebung (die dritte Themenvariante) implantiert. Die Diastematik ist nun
ganztonig (z.B. cis’’-h’’-dis’”’-eis””’) und erscheint hauptsidchlich im Zusammenhang mit
der dritten Themenvariante. Wie zuvor besteht der Rhythmus aus vier Sechzehnteln, deren
erste aus einer Uberbindung hervorgeht.
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Unabhéngig von der dritten Themenvariante erscheint die ganztonige
Version der Viertonfigur noch in T. 46.3 (VL. 1), 56.1 (V1. 1, mit Durch-
ﬁ gangsnote, im Rahmen der erste Themenvariante 1), 57.2 (V1. 2, sieche

T. 56.1), 60.2 (Vel.),71.1 (VL. 1), 220.1 (VL. 1, neuer Rhythmus).

Daneben finden sich zahlreiche andere Versionen der Viertonfigur, die stirkere Abweichun-
gen in Melos und Rhythmus sowie vereinzelte Durchgangsnoten aufweisen.?’? Schlielich
finden auch krebsgingige Fassungen von Beginn an Verwendung.?”® Augenfillig ist wie-
derum eine lange, hier etwa achtzigtaktige Abwesenheit der Viertonfigur zwischen T. 129
und 212. Die Takte 212-222 zeigen vor allem die stirker modifizierten Fassungen und

den Krebs des Motivs. Eine Haufung der Viertonfigur in T. 247f. miindet in T. 249 in eine
regelrechte Engflihrung, in deren Verlauf auch das mittlere Intervall bis auf einen Tritonus
geweitet wird (T. 250). Bei aller Verdichtung behélt die Viertonfigur ihre charakterliche
,Durchgéngigkeit bei: Nie wird sie im Verlauf dieses Satzes zu einem Protagonisten der
musikalischen Handlung.

In T. 211 macht sich sehr deutlich ein Phdnomen bemerkbar, das, wiewohl letztlich aus
dem Motto abzuleiten, auch mit der Viertonfigur verwandt ist: Es ist die vertikal oder ho-
rizontal sich auspriagende Ganztonigkeit. Erste Geige, Bratsche und Cello schopfen in T.
211 aus den Tonen der Ganztonskala von cis?’*:

1.2 ’ fe Die zugrundeliegende Cis-Ganzton-
/Q’hﬂﬁ!—b" be L h,r = £ e r = ﬁf leiter wird in der zweiten Violine
D zwar ebenfalls verwendet — ihr ge-
horen die jeweils tiefsten Tone der
Fﬂ N fe vier Dreitongruppen (es’-f’-g’-a’)
| — an. Im Kontrast dazu ist die isolier-
= = te ,Oberstimme* (h’-c”’, des”-d”,
A es”’-¢’”) chromatisch angelegt. Die
%ﬁr‘ iy — s /—?; #',/ Allgeggnwart des Halbtinscghritts
3 : Jf‘ —F sowie auch lingerer chromatischer
. Linien um T. 211 ldsst fast vermu-
A/;.z A/E A/5 5 ten, Jarnach habe die beiden Prinzi-
%;&hr f__ £ v pien Chromatik und Ganztonigkeit

hier bewusst miteinander konfron-
tiert. Uniiberhorbar sind die liber-
méBigen Dreikldnge auf der ersten, zweiten, vierten und sechsten Achtel von T. 211.
Bis dahin hatten sich ganztonige Strukturen vorwiegend in direkter Néhe der Themenva-
rianten befunden, und selbst dort waren selten mehrere Stimmen gleichzeitig ganztonig

272 Stérker modifizierte Fassungen der Viertonfigur: T. 18.1 (VL. 1), 27.4 (Vcl.), 29.3 (V1. 2), 38.4 (VL. 1),49.2 (V1. 2),
72.1 (Vcl.), 87.5 (V1. 2), 119.1 (V1. 2), 128.3 (VL. 1), 213.3 (VL. 2), 214.3 (V1. 1), 218.1 (V1. 1), 219.2 (VL. 1), 221.1 (V1.
1),222.1 (VL. 1),226.2 (VL. 1),247.1 (VL. 1), 248.1 (VL. 1), 249.2+4 (Vcl.), 250.1-4 (V1. 142, Vla.), 264.2+3 (VL 1),
282.1 (VL. 1).

273 Krebsversionen der Viertonfigur: T. 20.4 (V1. 1), 21.3 (V1. 2), 26.3 (Vla.), 27.1 (Vla.), 37.3 (Vla.), 90.1 (VL. 2), 212.3
(V1. 142, Vla.), 226.3 (Vla.).

274 Die letzte Achtel des Taktes 211 16st sich aus der Ganztonigkeit und bringt einen Fis-Dur-Akkord hervor.
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veranlagt. Eine Ausnahme bilden die Takte 57f.: Die dort von der zweiten Violine gespielte
erste Themenvariante ist im Ganztonfeld auf cis angesiedelt, die begleitende Sechzehntel-
bewegung der ersten Violine dagegen im Ganztonfeld auf c.

Nach einem kurzen g-Moll-Intermezzo®” in T. 216-218 kehrt die Ganztonigkeit iber das
Viertonmotiv wieder zuriick. Der besseren Ubersicht halber seien die ganztdnigen und
tibermdBigen Klidnge und Gestalten der nun folgenden Takte in tabellarischer Form wieder-
gegeben:

Simultane GbermaRi- T. 222 ( U°); T. 226 (2., 3., 5. und 7. Achtel) und 227 (1. und 5. Achtel so-

ge Akkorde wie 228.1 und 229.1 (nur VI. 1);

gebrochene Uberma- T. 225 und 230.2-3;

Rige Akkorde

Ganztonmelodik In T. 220 VI. 1 und Vcl.;

Ganztonleitern In T. 231 konkurriert die Ganztonskala in VI. 2 und Vla. mit diatonischen

Skalen in der VI. 1; Ganztonleitern in T. 257 (VI. 2, auf ) und 276 (VI. 1,
auf es) korrespondieren auf Distanz; T. 272ff. (VI. 1): Ganztonleiter mit
Storténen.

Die Ableitung des iiberméfBigen Dreiklangs aus dem Motto ist unstrittig, ebenso die Bedeu-
tung des Viertonmotivs fiir die ganztdnige Melodik. Wie so oft bei Jarnach, so sind auch
die Versuche mit ganztonigen Strukturen nicht systematisch durchgefiihrt.

Neben den verschiedenen Spielarten der Ganztonigkeit sind die Takte 208—230 von einer
starken melodischen Chromatisierung gekennzeichnet. Wahrend die ganztonige Melodik
— vor allem in der Form der Viertonfigur — relativ dezentral {iber den ersten Satz des Quar-
tetts verteilt ist, kann man in Bezug auf den Chromatisierungsgrad der Melodik einige In-
tensivierungsabschnitte ausmachen. Diese befinden sich bei T. 76-82, 137-148, 157-159,
189-200, 233242 und 303-319. Ist die horizontale Chromatik anfangs noch eng mit dem
chromatischen Motiv assoziiert (T. 76ft., 118ff.), so emanzipiert sie sich spatestens mit T.
139ft. zu einer eigenen Kratft.

Dem Aufeinandertreffen der Gegenpole Chromatik und Ganztonigkeit in T. 208ff. haftet
(vor allem aufgrund der dort demonstrierten Gleichrangigkeit) ein durchfiihrungsartiger
Zug an. Mit einigen Abstrichen gilt dies noch bis T. 256, danach wird dieser Aspekt von
den aufwendigen Wiederherstellungsversuchen des Mottos iiberlagert. Festzuhalten ist,
dass in diesen Takten 208 bis etwa 255 die beiden materiellen Grundeigenschaften des
Satzmottos (Chromatik und der tiberméfige Dreiklang) in eine Interaktion miteinander tre-
ten.

Es bleiben viele weille Flecken auf der musikalischen Landkarte des ersten Satzes aus op.
16. Ein sehr ausgedehnter betrifft die Takte 83-96. Derart unvermittelt ist der Ubergang
in die irisierende Flachigkeit des ,Allegro moderato®, dass der Horer einen Satz im Satz
vermutet. Eine so schnell wie moglich auszufithrende Zweiunddreifigstel-Linie in der
Bratsche wird von Liegetonen in zweiter Geige und Cello unterlegt. Spéter dndert sich die
Aufgabenverteilung, die erste Geige tritt iiberhaupt nur in den fahlen Flageolett-Episoden
in T. 86f. und 89f. in Aktion.

275 T. 224 bringt mit der Akkordfolge fis—Cis—e-H-B7*~F’> im Achtelrhythmus erneut eine dezidiert tonale Strecke.
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Satztechnisch ist sie ein Fremdkorper, diese 14 Takte wahrende Klangstelle, vergleichbar
mit dem Mittelteil des zweiten Satzes aus der Violin-Solosonate op. 13. Anders als diese
ist die Klangstelle im Kopfsatz des Quartetts op. 16 aber materiell auf mehrfacher Ebene
mit der Umgebung verbunden. So wird in der jeweils schnell bewegten Stimme zweimal
der Gegensatz zwischen tiberméfBigem Dreiklang und Chromatik angespielt.”’® Die Vier-
tonfigur taucht in T. 87 (3. und 5. Viertel in Vla.+VL. 2), 90.6+7 (Vcl.+VL. 2), 92.3 und 93.4
(beide VL. 1) auf; das chromatische Motiv erscheint in T. 91 und 95 (VL. 1). SchlieBlich
wird mit dem Rhythmus der Flageolett-Stimmen (T. 86f. und 89f.) auf die den vierten The-
menvarianten folgenden Takte 152 und 154 angespielt.

Damit konnte die Klangstelle als eine von mehreren durchfithrungsartigen Abschnitten die-
ses ersten Satzes angesehen werden. Das Verfahren, einen solchen Durchfiihrungsteil cha-
rakterlich zu maskieren, ist aus den Scherzo-Teilen der Sonatine op. 12 bekannt.

Eine Kuriositit sind die Fugato-Abschnitte in T. 19ff., 171ff., 201ff. und 281ff. Alle vier
Passagen (sie sind motivisch nicht miteinander verwandt) geben sich im Notenbild wie
auch akustisch als imitatorisch gearbeitet zu erkennen, mit Ausnahme des Fugatos aus T.
1711f. fehlt aber allen ein stabiles Kopfmotiv. In T. 19ff. haben die Einsdtze*”” aufler einem
rhythmischen Grundrepertoire nichts gemein, in T. 201ff. ist die Sache verwickelter: Von
den vier Einsitzen?’® unterscheiden sich duf3erlich alle bis auf die beiden letzten; auffal-
lende Ubereinstimmungen bestehen allerdings zwischen den jeweils zweiten Takten aller
Fugato-Einsétze, zu finden in T. 202 (Vla.), 203 (Vcl.), 204 (VL. 1) sowie 205 (V1. 2).

Bei niherem Hinsehen fallen auch die diastematischen Verwandtschaften der Einsatzkopfe
auf. Jarnach arbeitet hier mit ,Pfeilertonen‘, die ein in allen Einsdtzen dhnliches, viertoni-
ges Intervallgeriist abgeben:

Viola T. 201f.: g-es’-d’-as’;
Cello T. 202f.: F-des-c-ges;
Violine 1 T. 203f.: a-ges’-f’-ces”;
Violine 2 T. 204f.: e’-d”-cis”-g”.

Wieder besser zu identifizieren sind die vier Einsdtze des letzten Fugatos in T. 281ff."
Hier bestehen Ubereinstimmungen in den rhythmischen und diastematischen Umrissen.
Einen einzigartigen wie verbliiffenden Vorgeschmack auf dieses Fugato-Motiv bietet die
Bratschenstimme von T. 73 — eine weiteres ,loses Ende* auf motivischer Ebene. Wie konn-
te man die beiden weit auseinanderliegenden Zitate dieses sprunghaften Motivs erkldren?
Thnen gemein ist allein die unmittelbare Nachbarschaft des chromatischen Motivs.

Die Verteilung der vier Fugato-Stellen {iber den Kopfsatz des Quartetts op. 16 ist die
gleichmafBigste aller Themen und Motive. Einen Beitrag zur Gesamtarchitektur leisten sie
dennoch nicht.

Die Komplexitét des Streichquartetts op. 16 greift auch auf den Parameter der Tempoor-
ganisation iiber. Gut 40 Anweisungen regeln im ersten Satz von op. 16 subtile wie heftige
Temposchwankungen wie das groBangelegte Accelerando von T. 136—150. In der Regel

276 Vgl. T. 84.3+4 (V1. 2) und 87.1+3 (Vla.) mit ihren gebrochenen iiberméfigen Dreikléngen.
277 Die Fugato-Einsitze in T. 19ff.: T. 19.4 (V1. 1); 21.4 (V1. 1); 23.1 (Vla.).

278 Einsatzfolge bei T. 201ff.: T. 201.1 (Vla.); 201.3 (Vcl).; 203.1 (VL. 1); 204.1 (V1. 2).

279 Die Einsitze liegen bei T. 281.1 (V1. 1), 282.4 (V1. 2), 283.1 (Vcl.) und 287.1 (V1. 1).
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stehen die Themenvarianten in stabilen Verhdltnissen (,Tempo‘, ,Pesante‘, ,Breit‘ oder
,Festes Zeitmal3), wihrend motivisch aufgelockerte Passagen wie T. 155—184 durch eine
schnelle Abfolge von Beschleunigung und Abbremsung gekennzeichnet sind.

Zum Schluss noch einige Worte zur Harmonik im ersten Satz des Quartetts op.16. Sie be-
reitet im Vergleich mit den ungeféhr zeitgleich entstandenen Werken Jarnachs keine grof3en
Abweichungen. Grundlegendes Prinzip des Klangaufbaus ist auch hier die traditionelle
Terzschichtung. Wie erwartet, geschieht die Aufeinanderfolge der Akkorde nicht nach tra-
ditionellen funktionalen Regeln**, auch dann nicht, wenn mehrere Dreiklénge zu freitona-
len Feldern verkniipft werden.?®!

Was die Verwendung von Quartenakkorden angeht, so finden sich (wie in den vorange-
gangenen Kompositionen) auch in diesem Quartettsatz regelrechte Ballungen®?, allerdings
bringt Jarnach die Quartenakkorde auch in schnellem Wechsel mit Dreikldngen — die Har-
monisierung der ersten Themenvariante in T. 56f. ist dafiir ein gutes Beispiel (siche oben).
Insgesamt treten Quartenakkorde in diesem Quartettsatz zahlreicher und selbstverstandli-
cher auf als in der Flétensonatine op. 12, der Violinsonate op. 13 und den Fiinf Gesdngen
op. 15. Eher selten sind Mischklédnge anzutreffen. AuBer in den T. 39 und 54 der dritten
Themenvariante findet sich nur eine auffillige Hiufung bei T. 307-310: Hier macht sich
vor allem die erhohte vierte Stufe (respektive die verminderte Quinte) bemerkbar.?*?

Uber den hohen Grad an melodischer Chromatisierung ist ebenso berichtet worden wie
tiber die reichliche Verwendung iiberméfiger Dreikldnge und ganztoniger Harmonik. Die
hohe Durchléssigkeit verschiedener harmonischer Prinzipien demonstrieren die beiden
Takte 291-292: In ihren zusammengenommen vier Viertelzdhlzeiten folgen ein milder
Mischklang F®7, ein vollstidndiger gt, ein bitonaler?®* e+F’> und ein Qh aufeinander. Jar-
nach verkniipft diese vier Kldnge mit minimalen Stimmbewegungen.
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280 Echte V—I-Progressionen beispielsweise kommen duflerst selten vor, ndmlich in T. 20-21, 26.1-2, 105.2-3, 159-160
und 297.2-3. Die Takte 11/12 zeigen eine Reihe von Dominantseptakkorden, welche funktionslos und offenbar nur aus
klanglichen Griinden miteinander kombiniert sind.

281 Solche freitonale Dreiklangsharmonik findet sich in T. 15-21, 141-145, 189-194, 215, 224ft. und 252.

282 Quartenakkord-Ballungen finden sich in T. 91, 56f., 62f., 128, 130, 131f., 234 und 241ff.

283 Vgl. T. 307.3, 308.3+4, 309.1, 310.1.

284 Die AuBlenstimmen formulieren einen e-Moll-Akkord, zweite Violine und Bratsche den F7.
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Stabile und reproduzierte harmonische Verhéltnisse herrschen nur in den Themenvarianten
und dem lyrischen Seitensatzmotiv — mithin in jenen Passagen, deren Satzanlage von dem
Modell Hauptstimme + Begleitung geprigt ist. Viele dazwischen liegende, polyphon gear-
beitete Stellen”® dagegen weisen einen hoheren Dissonanzgrad auf.

Im ersten Satz von Jarnachs op. 16 finden sich auch ausgesprochene Klangstellen. Die wie
eingeschobenen wirkenden Takte 83-96 gehdren dazu, aber auch die Begleitung des hy-
pothetischen Seitensatzes in T. 101ff. Die Flachenhaftigkeit dieser Abschnitte beruht aller-
dings nicht auf der Ubereinanderlagerung ostinater Bewegungen wie bei Bartok, sondern
verdankt sich einfachen, auf Dreikldngen oder bloBen Quinten basierenden Liegeklangen,
welche mit einer starker bewegten Stimme angereichert sind.

V.2.1 Zusammenfassung op. 16. 1. Satz

Von der zeitgendssischen Kritik waren die formalen ,,Unebenheiten (Hugo Holle) des
Satzes, seine fehlende ,,Geschlossenheit® (Friedrich Schwabe) und ,,Uniibersichtlichkeit
der Gliederung* (Alexander Jemnitz) sowie seine ,,verwirrende Fiille* (Heinz Pringsheim)
bemerkt worden — ohne dass freilich das Gesamturteil negativ ausfiel. Theodor W. Adorno
sah den Grund fiir das ,Entzweispringen‘ der Form des Satzes wie Holle und Jemnitz in
einer Uberfiille musikalischer Gestalten, attestierte der Musik aber ,,bei aller Auflockerung
soviel Zug zur stetigen Sammlung, wie wenig Musik aus unseren Tagen.“ Es sind dies
samtlich Einschdtzungen, die auch nach der detaillierten Analyse Bestand haben.

Die Form des gut 340 Takte umfassenden ersten Satzes aus dem Streichquartett op. 16 gibt
viele Rétsel auf. Eine motivisch dicht gefiigte und mit sehr unterschiedlichen Satzcharakte-
ren ausgestattete Exposition erstreckt sich liber gut einhundert Takte. Thr formales Verspre-
chen wird in der Folge aber nicht eingelost: die Themenvarianten, das chromatische Motiv
und der potenzielle Seitensatz wirken in den letzten zwei Dritteln des Satzes wie unbetei-
ligt an dem musikalischen Ablauf, in dem iiberwiegend das Reihungsprinzip herrscht.

Im eigentlichen Sinn funktionale Beziige einzelner Abschnitte untereinander lassen sich
mit Ausnahme der Motto-Reprise nicht ausmachen. Letzte allein ist zu schwach, um eine
den Satz pragende und stabilisierende Architektonik zu gewéhrleisten. Der kontrapunktisch
aufwendigen Wiederherstellung des Mottos folgt schlieBlich keine echte Reprise der iib-
rigen Motive — zwei Themenvarianten geben zusammen mit einigen Zitaten des akustisch
sehr zuriickhaltenden chromatischen Motivs kaum mehr als ein schiichternes Stelldichein.
Die durch die Motto-Reprise eingeleiteten letzten 70 Takte besitzen denn auch eher den
Charakter einer Coda.

Zudem erlangen die sich in der ersten Phase des Satzes explosionsartig vermehrenden
Themenvarianten in keiner ihrer fiinf Fassungen eine echt ,thematische Festigkeit*, von
threm geringen Umfang einmal ganz abgesehen. Dennoch sind sie ganz allein dafiir verant-
wortlich, ein ,,dynamisches Gleichgewicht“** herzustellen. — In der Sarabande op. 17 ist
die Variantenbildung bloB eine von mehreren formalen Gestaltungsebenen. Jarnach hat die
Themenvarianten durch ihre aufféllig homophone Faktur und sehr dhnliche Begleitstruk-
turen als musikalische Protagonisten hervorgehoben und verfédhrt in dieser Hinsicht ganz

285 Es seien hier stellvertretend genannt: T. 22f., 27f., 331f., 46f. oder 201ff.
286 Schultz 1974, S. 20.

157



dhnlich wie mit den beiden Themen der Flotensonatine op. 12. Zwischen den Einsétzen der
Themenvarianten komponiert Jarnach eine Art unverbindlicher Polyphonie, die vor allem
durch ihre rhythmische Feingliedrigkeit auffallt und sich in vielen anderen Kompositionen
wiederfindet.

Eine solche Markierung hatte der klanglich sehr ausgewachsen wirkende potenzielle Sei-
tensatz gar nicht notig: Seine Relevanz leidet vielmehr darunter, mit nur einem grof3en
Auftritt ausgestattet zu sein. Die weiteste und gleichméBigste Verbreitung kann mit der
Viertonfigur einem jener submotivischen Partikel bescheinigt werden, wie sie in fast allen
Kompositionen Jarnachs vorkommen. Zu sehr auf einer abstrakt materiellen Ebene ange-
siedelt und akustisch zu fliichtig, wirkt das Motiv jedoch nicht formbildend.

Die wenigen (und spét angesetzten) durchfithrungsartig konzipierten Passagen dieses
Satzes zeigen weder Spuren der Themenvarianten noch solche des chromatischen Motivs
oder des potenziellen Seitensatzes. Vielmehr zehren sie von dem Gegensatz ganztoniger
und chromatischer Anlagen (beide gehen auf das Motto zuriick), oder sie beschéftigen sich
direkt mit der Wiederherstellung des Mottos. Bezeichnend fiir diese abstrakten, akustisch
schwer nachzuvollziehenden Operationen ist ihre Konsequenzlosigkeit fiir die folgenden
Werke.

Bei allem, was an formalen Zusammenhingen in diesem ersten Satz des Quartetts op. 16
nicht zu finden ist: In akustischer Hinsicht ist die Musik kohdrent und musikalisch schliis-
sig, wie dies der tiberwiegende Teil der zeitgendssischen Rezensionen auch reflektiert.
Wirkung und analytische Befunde sind hier nicht deckungsgleich. Diese Paradoxie mag
darin liegen, dass eine rhapsodische Erzéhlhaltung wie die vorliegende nicht so sehr von
motivischer Durchbildung als vielmehr von einem durchgehaltenen ,Ton‘ und einer gut
austarierten Dramaturgie lebt.

V.3 Analyse zweiter Satz: Allegro molto e con fuoco

Lange 642 Takte; dominierendes Metrum 3/4; Tempoangabe Viertel = 192; keine Vorzeichnung, keine Rah-
mentonart.

Im vorhergehenden Abschnitt hatte ich mich iiber die von Jarnach gewihlte Bezeichnung
des ,Teils® hinweggesetzt und den eindeutigeren Terminus ,Satz‘ gewéhlt. Gerade der
,zweite Teil® von op. 16 zeigt nun allerdings, dass man mit der gingigen Kategorie des
,Satzes‘ nicht weit kommt. Der Grund hierfiir ist die fiir einen Streichquartettsatz unge-
wohnlich grof3e Liange von 642 Takten und das Vorhandensein eines in etwa zentral ange-
siedelten langsamen Abschnitts, dessen Gestaltung sich schon bei fliichtiger Betrachtung
als sehr eigenstdndig darstellt. Es ist ein ,Satz im Satz*.

Daraus und aus der Wiederaufnahme vieler Einzelmomente nach dem ,langsamen Satz
im Satz‘ resultiert eine dreiteilige Anlage nach dem Schema ABA’. Der erste A-Teil reicht
von T. 1 bis 236, der mit ,Lento sostenuto® iiberschriebene B-Teil umfasst T. 237-293, die
Reprise A’ beginnt mit T. 294 und endet mit dem Schluss des Satzes. Die mit jeweils etwa
300 Takten symphonisch anmutenden Ausmalle der Rahmenteile stehen im Gegensatz zu
der von Jarnach bekannten strukturellen Kleinteiligkeit mit viel sorgfaltig konzipierter Po-
lyphonie und reicher Motivik.
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Die formale Komplexitit der A-Teile ist sehr hoch anzusiedeln und mit dem Stichwort ,So-
natenrondo‘ nur ungenau beschrieben. Jarnach selbst hatte diesen Formvorschlage in der
schon oben zitierten Werkbeschreibung von 1923 gemacht:

,.Im II. Teil — Rondosonate — stehen sich die beiden lebhaften Sitze vollkommen
symmetrisch gegeniiber, wenngleich der zweite weniger die ,Reprise* als die ,Durch-
fiihrung® des ersten darstellt. — Den Mittelteil bildet ein selbstindiger Adagiosats.
Das motivische Material der zwei Stretten ergibt sich aus teilweiser Umbildung der
Rondothemen.“*’

Wihrend sich das Konzept eines Rondos recht gut nachvollziehen ldsst, bereitet der Zu-
satz ,Sonate‘ gewisse Schwierigkeiten. Des Weiteren ist kaum zu kldren, was genau mit
Themen-,,Umbildung® gemeint sein konnte. In einem fiir ein Studiokonzert in Jahr 1948
verfassten Programmheft schreibt Jarnach dann nur noch von ,,drei geschlossenen Ab-
schnitten®, deren dritter ,,thematisch erweiterte Veranderung® aufweise.?®

Wie in einigen seiner anderen Kompositionen hat Jarnach auch im zweiten Teil des Quar-
tetts op. 16 mittels doppelter Taktstriche auf formale Abschnitte hingewiesen. Und da sie
sich in den bisherigen Analysen als hilfreiche Orientierungspunkte erwiesen haben, gebe
ich die Abschnittsgrenzen hier wieder:

1 1-101 6 294-426
2 102-152 7 427-507
3 153-199 8 508-586
4 200-236 9 587-631
5 237-2933 10 632-642

Die Abschnittsgrenzen sind vor allem fiir die Gestaltung der Temporelationen von Bedeu-
tung: Neue Tempoangaben fallen meist mit dem Doppelstrich zusammen. Wie die teils sehr
groBen Ausmalle der Abschnitte vermuten lassen, bietet der zweite Satz viel differenzier-
tere Unterteilungsmoglichkeiten. Einige der von Jarnach markierten Abschnitte enthalten
sieben oder acht einzelne Formteile, andere hingegen geben den Rahmen fiir die Entfaltung
lediglich eines einzigen Couplets ab. Hier herrscht also eine gewisse Uneindeutigkeit.
Ganz explizit ist dagegen von Jarnach die Tempoorganisation im zweiten Satz des Streich-
quartetts op. 16 formuliert worden. Innerhalb der beiden schnellen Rahmenteile findet
jeweils eine Beschleunigung statt, die sowohl auf Tempodnderungen als auch auf der aus-
komponierten Diminution von Notenwerten beruht. Welche Formteile genau Jarnach in
dem oben wiedergegebenen Zitat als die ,,beiden Stretten* bezeichnet, bleibt daher unklar.
Lediglich die Abschnitte 8 bis 10 der Reprise kdnnten eine Stretta im Sinne des Terminus’
darstellen.

Die Ausmalle des zweiten Satzes von op. 16, seine motivische Reichhaltigkeit sowie die
unkonventionelle Formanlage bedingen eine gewisse Uniibersichtlichkeit. Hier verspricht
wieder eine kurze schematische Skizze mehr Klarheit, beginnend mit dem ersten, 236 Tak-

287 Siehe NMZ 44/17 (2.8.1923), S. 304f.
288 Philipp Jarnach: Beschreibung des Streichquartetts op. 16 [u. a.], in: Die Werkstatt. Kammermusikabend mit Werken
von Philipp Jarnach, 12. Mai 1948 [an der Universitét zu Koln; Programmzettel].
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te umfassenden A-Teil. Ich wiederhole mich, wenn ich betone, dass ein solches Schema
mehr als Wegweiser durch die Partitur denn als addquate Wiedergabe der Form aufzufassen
ist. In der ersten Zeile finden sich die von Jarnach durch Doppelstriche markierten Ab-
schnitte, in der Mitte die Formteile, in der unteren Zeile schlieBlich die Taktzahlen.?® Mit
dem GroBbuchstaben R ist das Ritornell bezeichnet, die Kleinbuchstaben a—f kennzeichnen
die Couplets.

1 2 3 4
R a R b c R d e f R e
1 18 45 51 71 83 102 139 163 202 226

Es ist zu betonen, dass auch mit der Bezeichnung ,Couplet* eine Reihe sehr unterschied-
licher Gebilde umrissen sind: In einigen Féllen handelt es sich um gréBere (und doch ein-
heitliche) Motivkomplexe, oft aber lediglich um ein einzelnes Thema. Ausschlaggebend
fiir die Kennzeichnung als Couplet waren die Prignanz des jeweiligen motivischen/thema-
tischen Kerns sowie seine formale Bestéitigung in der Reprise.

Es folgt nun eine Beschreibung der einzelnen Abschnitte und der in ihnen enthaltenen Mo-
tive. Aufgrund des Umfangs des motivischen Materials sei die knappe Darstellung gestat-
tet.

Exposition

R Das Ritornell (T. 1-17)

Bereits das erste Ritornell verdeutlicht, was im zweiten Satz des Streichquartetts unter der
Kategorie ,Themenkomplex‘ zu verstehen ist. Hauptcharakteristika dieser 17 Takte sind
das 3/4-Metrum mit seinen Achteltriolen und -Punktierungen sowie eine grofle Rdume
durchmessende Diastematik. Dennoch ist das erste Ritornell nicht vollig homogen gestal-
tet: Die motivischen Eckpfeiler (T. 1-3 und 11-14), bestehend aus einer einleitenden Auf-
wirts- und einer schlieenden Abwirtsbewegung im iiberwiegenden Unisono, umschlielen
ein kontrapunktisch angelegtes Zwischenspiel. Verbindlich fiir alle weiteren Ritornellfas-
sungen sind aber lediglich die Rahmenmotive, daher seien nur sie hier wiedergegeben:

T. 1
Allegro molto vivace e con fouco o=192 /f—-—-—’—\
. be
0 3 oy, befe o P e F £
P’ A ] I 1] [ & Y | W* L 1 T
{oy % — e ! = e i —
;')ﬁ L 3 > be o i' 1 - S—— — 3
3
T. 12
d
> 2 be — B N\ pe N
= = e = e PO T
g L Fe P - FF e e
(% | —z e
D) 3 3 4

289 Die Taktahlen beziehen sich immer auf die Formteile selbst; Jarnachs Abschnitte beginnen teils etwas friiher.
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Die beiden Teile bilden zusammen das Ritornellthema und konnten — bei allen Vorbehalten
gegeniiber einer solchen Zuordnung — als raumlich getrennter Vorder- und Nachsatz gelten.
Die Takte 15-17 bilden eine vermittelnde Uberleitung zum ersten Couplet a.

Die Hauptmerkmale des Ritornellthemas sind eine hauptsdchlich auf gebrochene iibermé-
Bige Dreikldnge und Mollakkorde (zweiter Thementeil) abgestellte Melodik mit groBem
Ambitus und eine Rhythmik, welche ausschlielich aus liberbindenden Vierteln, Achtel-
triolen und punktierten Achteln besteht. In seinen Intervallverhéltnissen entspricht der
zweite Teil des Ritornells dem Motto des ersten Satzes des Streichquartetts:

Op. 16, 1. Satz, T. 1
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Op. 16, 2. Satz, T. 11
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Die harmonische Ebene des Ritornells ist aufgrund von haufigem Unisono und Quint-
Quart-Kliangen (T. 11f.) sehr schwach ausgebildet; die Dynamik rangiert vom Piano des
ersten Thementeils bis zum Fortissimo des zweiten.
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Das Ritornell R hat im ersten A-Teil folgende Einsitze:

T. 45-50:

Die triolische Aufwértsbewegung von T. 1 wird hier deutlich enger mit der punktierten
Abwirtsbewegung von T. 13 kombiniert, das Ergebnis ist eine komprimierte und sehr
schliissige Fassung aus beiden Themenbestandteilen. Hierbei ist die Aufwértsbewegung
gegentiiber T. 1-3 untransponiert, die triolische Abwirtsbewegung dagegen um eine Quarte
nach unten versetzt (und daher mit dem Motto des ersten Satzes identisch). Die erst mit
Auftakt zu T. 46 einsetzende 2. Violine agiert imitatorisch, wodurch das urspriinglich stren-
ge Unisono des Satzbeginns aufgelockert wird. In T. 48 werden die Achtelpunktierungen
mit den Achteltriolen im Cello synchronisiert — eine Maflnahme, die durchfiihrungsartigen
Charakter hat.

T. 83-92:

Auf eine noch dem vorausgehenden Couplet zuzurechnenden Fortissimo-Interpunktion
erklingt der Kopf des zweiten Thementeils jeweils in T. 83 und 84 der ersten Violine. Erst
in T. 88 wird der erste Thementeil nachgereicht. Ein Zwischenspiel in T. 86f. zeigt unter
der liegenden Quarte b-es’ eine diatonische Triolenbewegung, die den Zwischenspieltakten
9f. entlehnt sein mag (siehe auch T. 90, V1. 1). Stark préisent ist die punktierte Abwértsbe-
wegung, sie erscheint in T. 85 (mit originalen Intervallverhdltnissen), 89 und, diastematisch
,abgeflacht‘, noch in T. 94, 95 und 96.

Die Harmonik — im urspriinglichen Unisono wenig ausgebildet — entwickelt sich hier zu ei-
nem vollwertigen Parameter: T. 83.2 bringt einen C™**, T. 83.3 einen D7, und der Themen-
kopfin T. 88 ist in es-Moll gefasst. Die Passage von T. 80 —101 ist insgesamt rhythmisch
vom Ritornell R gekennzeichnet, zeigt aber in zweiter Violine und Bratsche von T. 92 auch
das Kopfmotiv des ersten Couplets.

T. 202ff.:

Hier erscheint eine ganz anders geartete Fassung des Ritornellthemas, die sich unter an-
derem den gednderten metrischen Gegebenheiten anpassen musste: Das Violoncello spielt
unter einer ,,hell und scharf* artikulierten Klangfliche der beiden Violinen den Themen-
kopfaus T. 1 in einer augmentierten Fassung.

Obwohl nicht auf Anhieb erkennbar, ist auch diese Ritornellfassung zweiteilig angelegt: T.
202f. bringen den ersten, aufsteigenden Passus in der Originaltonart, auf ein Zwischenspiel
folgt in T. 207f. (wiederum nur im Cello) der diastematisch und rhythmisch variierte Ab-
stieg.”" Sehr originell ist die Begleitung des Ritornellthemas: Die in Achtelquintolen oszil-
lierenden Violinen formulieren mit den Tonen f-b-es einen dreitonigen Quartenakkord, der
sich mit der Quinte c-g in Cello und Bratsche ab T. 201.2 zum Q°g erweitert.

Anders als in den vorangegangenen Ritornellen ist hier keine sinnvolle Umgrenzung des
Formteils moglich. SchlieBlich beginnt die Klangstelle bereits in T. 200 und dauert bis zum
Eintritt des langsamen Mittelteils in T. 237 an. Unterschiedliche Varianten ostinater Bewe-
gungen betten nicht nur das Ritornellthema ein:

290 In T. 204 konnte man eine Umkehrungsvariante des punktierten Abgangs sehen.
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* Ein von Weiss als fiinftes Couplet (c5, siche Weiss, S. 225) bezeichnetes Motiv er-
scheint in der ersten Violine von T. 212ff. und wird in einer Wiederautnahme in T.
587 augmentiert.

* InT. 219 und 222 zeigen die Vierteltriolen der zweiten Geige eine Diastematik, die
dem chromatischen Motiv aus dem Kopfsatz des Quartetts entspricht.

* InT. 226 erklingt in der zweiten Violine das von mir so genannte Couplet e (siche
unten).

Diese vier Varianten des Ritornells aus dem ersten A-Teil sind von sehr unterschiedlichem
Profil, ohne dass ihr Wiedererkennungswert darunter litte.

a Das erste Couplet (T. 18—40)

Ein Themenkomplex wie das erste Ritornell und wie dieses besonders auf der rhythmi-
schen Ebene stabil, setzt das erste Couplet mit einem aus fiinf Achteln bestehenden Auftakt
zu T. 19 ein. Das eigentliche Thema umfasst dabei lediglich die Takte 18-23.1:

T. 18
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Die Folgetakte 23—40 formuliert Jarnach zwar noch mit demselben motivischen Material,
zu einer weiteren Kondensation des Themas kommt es allerdings nicht. Mit der Achtelbe-
wegung in T. 25 konnte man den Beginn eines Nachsatzes assoziieren; die neuen Begleitfi-
guren, die ziellosere Diastematik und Rhythmik weisen die Takte 25-30 aber eher als eine
Fortspinnung aus.

Als Hauptmerkmale des ersten Couplets sind der aus fiinf Achteln bestehende Auftakt zu
nennen, der einen Skalenausschnitt durchmisst (T. 18), dann die angedeutete Ganztonigkeit
der Hauptstimme ab dem c¢” in T. 20. Der in ein stabiles 3/4-Metrum eingebettete Saraban-
denrhythmus der drei oberen Stimmen in T. 19 und 22 gehort dazu wie die Zupfbassbe-
gleitung des Cellos in T. 19, 20 und 22 oder die Dreiviertelnoten der Takte 20f. Im Thema
selbst herrscht eine klare Trennung von Melodie und Begleitung sowie eine auf erweiterten
Dreikldngen basierende Harmonik des Hauptmotivs (T. 19-23). Beginnend mit einem
durchgehendem Piano, geht die Fortspinnung des Coupletthemas (T. 24ft.) a in ein Forte
iiber. Eine Uberleitung in T. 41-44 vermittelt zum niichsten Ritornell.

Die fiinftonige Auftaktfigur findet sich bis T. 40 in mehreren Varianten: In T. 25 und 29 16st
sie sich aus einer Uberbindung, T. 29 und 36 zeigen sie in Umkehrungen, und selbst die
melodisch sprunghafteren Fiinfachtelfiguren in zweiter Geige und Bratsche in T. 24ff. las-
sen sich als davon abgeleitet auffassen.

Seltener ist dagegen der punktierte Sarabandenrhythmus in seiner urspriinglichen Form in
diesem Themenkomplex des ersten Couplets anzutreffen.?®! Die Dreiviertelnoten (siche T.
20f.) verselbstiandigen sich in T. 24 (Vcl.) zu langeren Figuren, der Zupfbass schlieBlich

291 Siehe T. 22 und 27 (nur V1. 1) mit Achteln auf der ersten Zahlzeit, T. 38 in allen Stimmen.
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spielt vor allem im weiteren Verlauf des Satzes eine Rolle — in diesem Couplet erscheint er
nach T. 22 nicht mehr. Von seinem Charakter her ist das Coupletthema a ein mustergiiltiger
Seitensatz, der perfekt mit dem ungestiimen Ritornell kontrastiert.

Der néchste Auftritt des Couplets a findet an ungewdhnlichem Ort statt — ndmlich mitten
im zweiten Couplet b. Der in T. 55 beginnende Achttakter zeigt diastematisch grofle Ab-
weichungen, allerdings werden gleich zu Beginn (mit Ausnahme der Dreiviertelnoten) alle
typischen Merkmale von a zitiert; die Motivbausteine sind im Folgenden wie durcheinan-
dergeschiittelt.*? Mit T. 67—70 kommen die Elemente von a dann nochmals zum Zuge.
Eher fragmentarisch ist dagegen ein Themeneinsatz von a in T. 92: Hier ist der Fiinf-
achtelauftakt ausgespart, dafiir finden sich in zweiter Geige und Bratsche recht genaue
Transpositionen der ersten Violine aus T. 19f., deren Bedeutung mit einem ,Forte marcato®
akzentuiert wird. Jarnach sieht hier allerdings von der ganztdnigen Anlage ab, die mit dem
c¢” in T. 20 anklang. Bis zum langsamen Abschnitt 5 in T. 237 ist kein weiterer Einsatz des
Couplets zu verzeichnen.

b Das zweite Couplet (T.51-71)

Das zweite Couplet folgt in T. 51 auf den komprimierten Ritornelleinsatz. Es basiert auf
Materialien des Ritornells und des vorangegangenen Couplets a, ohne jedoch blof} als Ab-
leitung einer der beiden Themen gelten zu konnen (dem widerspriache auch die Chronolo-
gie). Das folgende Beispiel gibt den ersten der beiden Viertakter des Couplets b wieder, die
wie im Fall des Ritornellthemas durch ein Zwischenspiel voneinander getrennt sind:
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Die 4+4 Takte (T. 51-53 und 63—65) mit weitgehenden Entsprechungen beschreiben
wieder einen doppelten Kursus. Auffilligste Differenz der beiden Teile ist die Verlegung
der Melodiestimme von der ersten Violine in das Violoncello. Sowohl die einleitende Be-

292 Die Auftaktfigur findet sich in T. 55, 59 und 62 (V1. 1) sowie 60 (Vcl.); die ,Zupfbassbegleitung® ist in V1. 2 und Vla.
der Takte 5558 verlegt; der Sarabandenrhythmus und seine Umstellungsvariante treten in der V1. 1 der Takte 56, 57 und
61 auf.
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wegung in Dreiviertelnoten als auch die nachschlagenden Zahlzeiten zwei und drei der
Begleitung verweisen auch das Couplet a, die punktierten Rhythmen der Takte 53 und 65
wiederum auf das Ritornell; die beiden korrespondierenden Teile von b nehmen den oben
beschriebenen Achttakter aus Couplet a in die Mitte. Wie a weist auch das zweite Couplet
eine deutliche funktionale Trennung von Melodiestimme und Begleitung auf. Das wuchti-
ge Fortissimo beider Themeneinsétze sichert ihnen Aufmerksamkeit, mit dem 3/4-Metrum
zeigt das Couplet b seine Verbundenheit mit Ritornell und Couplet a.
Auffillig ist die ausschlieBlich mit Dreiklédngen bestrittene Harmonisierung der Melodie-
stimme. Sie zeigt auf den nachschlagenden Vierteln der Takte 51-54 die Folge

c g7 gt a* U (Des™) G c
sowie in T. 63—66 die Folge

fis Ue 4 Ais™ b ¢ A eis.
Demgegeniiber sind die mit dem Couplet a assoziierten Takte 5562 starker dissonant.
Durch die eng an andere Couplets angelehnten Merkmale ist das Couplet b als ein eher
schwaches Glied in der Reihe der Themen und Motive anzusehen. Es liberhaupt als eigen-
standiges Couplet aufzufassen, legt vor allem seine Wiederholung in der Reprise nahe, in
welcher sogar die Integration des Couplets a erhalten bleibt.

c Das dritte Couplet (T. 71-82)

Aus dem Viertakter T. 6770 16st sich in der ersten Violine von T. 71 ein neues Motiv im
Dreivierteltakt. Es ragt mit seiner rhythmischen und melodischen Gleichformigkeit aus den
umliegenden unverbindlicheren Gebilden heraus:

T.71
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Die direkt aufeinanderfolgenden 4+4 Takte bilden eine zumindest proportional regelméafBi-
ge Periode. Hauptmerkmale sind ein Fiinfachtelauftakt wie im Couplet a, das charakteri-
stische, dreimal wiederholte rhythmische Modell aus halber Note, {ibergebundener Achtel
und selbstdandiger Achtel, sowie eine kleinschrittige Melodik mit haufigem Richtungswech-
sel. Die Begleitfiguren in zweiter Geige und Cello sind wiederum deutlich abgesetzt; die
unruhige und rhythmisch durchbrochene Begleitung produziert dissonante, kaum klassifi-
zierbare Klinge.

Das Motiv erklingt in variierter Form in der Bratsche in T. 75-78, jetzt von den beiden
Violinen begleitet. Der vierte Takt ist ins Violoncello verlagert. Im Notenbild ins Auge
fallend, gibt sich dieses Thema akustisch recht unauffillig. Im ersten A-Teil kommt es zu
keinem weiteren Einsatz von Couplet c.

Frappierend ist die Ahnlichkeit dieses Coupletthemas mit einem Motiv aus Jarnachs FI6-
tensonatine op. 12. In T. 1531t findet sich in der Flote diese Tonfolge:
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Dieses Motiv aus der Flotensonatine ist deutlich in d-Moll verankert; sein Pendant im
zweiten Satz des Quartetts op. 16 dagegen ist in Vorder- und Nachsatz freitonal gehalten.
Ubereinstimmungen gibt es allerdings in der Begleitung, deren Achtelbewegung jeweils
am Taktende eine Liicke fiir die Melodiestimme ldsst (op. 12: linke Hand des Klaviers).

d Das vierte Couplet (T. 102-138)

Die Taktgrenzen dieses Couplets wirken auf den ersten Blick etwas willkiirlich, schlieBlich
reicht der mit T. 102 beginnende zweite Abschnitt des Satzes offensichtlich bis T. 152. Es
wird sich allerdings zeigen, dass es in diesem Abschnitt zwei relevante und durchaus ei-
genstindige thematische Gestalten (und damit Couplets) gibt.

Der zweite GroBabschnitt ist sowohl durch das nunmehr herrschende Alla breve als auch
die Anweisung ,Piu animato‘ vom Vorangehenden abgegrenzt, féllt aber vor allem durch
die verdanderte Satzstruktur auf. Die Liegetone der drei Oberstimmen sowie eine scheinbar
ziellose Achtelbewegung im Cello erzeugen ein Moment des klanglichen ,Heraustretens®,
wie es sehr dhnlich schon in der ,Klangstelle® (T. 83ff.) des ersten Satzes des Streichquar-
tetts op. 16 zu erleben war. Bezeichnenderweise werden diese beiden Klangstellen mit
demselben Quintklang f-c eingeleitet. Ein Decrescendo fokussiert auf T. 104, in dem sich
die drei Oberstimmen aus ihrer Bewegungslosigkeit 16sen und Motiv werden:
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Wie das Ritornell und das Couplet b liegt auch das Coupletthema d in zwei raumlich ge-
trennten Einsdtzen vor (T. 104ff. und 120ff.) Das bisher unangefochten vorherrschende
3/4-Metrum wird hier zugunsten eines Alla breve aufgegeben. Charakteristisch ist neben
der Achtelbewegung des Cellos die Fithrung der drei Oberstimmen in parallelen Quint-
Quart-Kléngen, von der es nur kurzzeitige Abweichungen gibt. Diese vier Takte stehen
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stellvertretend fiir diesen ausgedehnten Themenkomplex, dessen Ablaufmuster aus zwei
oder drei 2/2-Takten und jeweils einem eingeschobenen 3/4-Takt besteht. Sinnvollerweise
konnte man von einer siebentaktigen Periode (4+3, T. 104-110) sprechen und die Folgetak-
te 111-119 als Auslaufphase bezeichnen.

In T. 114 der Auslaufphase friert die Bewegung ein, sodass das Coupletthema d auch bei
seiner Wiederholung in T. 120—126 aus einer statischen Konstellation hervorgeht. Diese
variierte Wiederholung, die in ihre Anlage (4+3 Takte, samt anschlieBender Auslaufphase)
dem Vorbild sehr dhnlich ist, wurde von Jarnach noch stirker in der Art einer ostinaten
Klangfliche gestaltet. Die Melodie liegt diesmal allein in der ersten Geige, die drei unteren
Stimmen bewegen sich in simultanen Achteln und Achteltriolen.

Die Harmonik oszilliert in der ersten Hélfte von T. 120 zwischen a-Moll und A-Dur, in der
zweiten Hélfte zwischen b-Moll und B-Dur. Diese reizvolle harmonische Uneindeutigkeit
setzt sich bis T. 124 weitgehend unverdndert fort. Mit dem Einmiinden in die Tonrepetitio-
nen des Cellos (T. 137f.) wiederholt sich Takt 118f., nur geht es diesmal nicht in eine wei-
tere Runde des Coupletthemas d — etwas Anderes geschieht.

e Das fiinfte Couplet (T. 139-152)

So sieht kein Coupletbeginn aus — so mag man gegeniiber dieser Festlegung einwenden.
SchlieBlich vollzieht sich der Wandel der Satzstruktur um T. 138/139 sehr behutsam — die-
se Technik der langsamen Strukturverdnderung ist besonders haufig in Bartoks drittem
Streichquartett (1927) anzutreffen.

Zunichst wird — man befindet sich immer noch im Alla-breve-Metrum des zweiten Ab-
schnitts — in T. 139 ein dreitoniger Quartenakkord auf b (Q°b) installiert, der bis T. 146 die
Grundlage der weiteren Vorgénge bildet. Zweite Violine und spéter die Bratsche finden
sich in eine Bewegung, die sehr iberwiegend aus ausnotierten Sekundtrillern besteht. In T.
143-149 dann hebt in der ersten Violine ein Thema an, dessen lange Notenwerte und ver-
héltnisméBig weite Intervallspriinge einen groBen Bogen beschreiben:
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Dieses ,Thema“ ist bekannt: Seine vollendete Form fand es bereits in T. 101£f. des ersten
Satzes, wo es als potenzielles Seitenthema identifiziert wurde. Wie im ersten Satz aber be-
sitzt dieses lyrische und ungewdhnlich weit ausschwingende Thema auch hier keine struk-
turelle Funktion: Jarnach belésst es bei einer Wiederholung in T. 226ff.; im zweiten A-Teil
sucht man das Thema vergebens.

Auch wenn das Couplet e vorrangig eine materielle Verbindung zum ersten Satz des Quar-
tetts op. 16 herstellen soll, lohnt ein Vergleich der anderen Parameter. Wie in T. 101ff. des
ersten Satzes ist das Thema von einer Kombination von Liegeklangen und einer schneller
durchlaufenden Stimme begleitet. War die deutlich diatonische Anlage der Melodik im
ersten Satz mit einem recht stabilen es-Moll-Klang unterlegt, ist es nun der erwéihnte drei-
tonige Quartenakkord auf'b.
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In T. 226-232 erscheint die zweite Fassung von e. Die Elemente der Begleitung sind die-
selben, allerdings wird durch die Verlegung der Melodie in eine Mittelstimme (hier V1. 2)
die Assoziation an einen Cantus firmus geweckt. Mittels einiger Oktavtranspositionen wird
der bogenformige Umriss des Themas zerstort; seine noch intakten Morpheme (und vor
allem natiirlich der klangliche Rahmen) garantieren die Identifikation. Als unterlegte Har-
monie fungiert bis einschlieBlich T. 228 ein dreitoniger Quartenakkord auf dis.

Das klanglich entriickte Coupletthema e erscheint wie eine ,Kronung‘ gegen Ende der bei-
den durch Klangflachen gekennzeichneten Abschnitte 2 und 4.

f Das sechste Couplet (T. 163—-184)

Der Vergleich des bloB aus einem Thema bestehenden Couplets e mit dem darauffolgenden
Couplet f zeigt, wie sehr diese Kategorie gedehnt werden muss. So sind die Takte 163—184
zugleich Exposition und Durchfiihrung eines zweitaktigen Motivs, das es im Verlauf dieses
Abschnitts auf ein gutes Dutzend Einsdtze bringt.

Wie in Abschnitt 2 beinhaltet auch der dritte Abschnitt (T. 153—-199, es bleibt beim 2/2-
Metrum) mehr als blo3 ein Motiv. Nur eines von ihnen aber driickt dem Abschnitt seinen
Stempel auf: Es ist der prdgnante Zweitakter in der ersten Violine von T. 163f. Diesem
eigentlichen Couplet f gehen die Takte 153—162 voraus, welche einen vorbereitenden Cha-
rakter haben. Mit der schrittweisen Verdichtung eines polyphonen Profils wird die Riick-
kehr aus dem flachigen Abschnitt 2 eingeleitet. Bemerkenswert ist das explosionsartige
Auftreten gebrochener Dreikldnge in diesen Takten. Im Vordergrund stehen dabei vermin-
derte Dreiklange (V1. 1: T. 158.2, 159.1+1; Vla.: T. 157.2, 1601+2, 161.1; Vcl.: T. 159.2,
160.1), daneben finden sich Dur- und Mollakkorde sowie ein iiberméBiger Dreiklang (T.
160.2 in den Violinen). Speziell fiir das massierte Auftreten verminderter Dreiklidnge sehe
ich weder eine Motivation noch die Quelle.

Das zweitaktige Kernmotiv dieses Couplets f wird in zwei Episoden (T. 163—170 und T.
178-183) durchgefiihrt — wie schon in den Couplets b, ¢ und d liegt ein doppelter Kursus
vor. Die markant knappen Ziige dieses Motivs sowie seine intensive kontrapunktische Ver-
wertung sind allerdings ohne Parallele in diesem Satz. Das Notenbeispiel zeigt das Motiv
in seiner zuerst erklingenden Form:

Immer lebhafter J: 132
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Hauptcharakteristika sind der Kopfrhythmus aus halber Note und vier Achteln, der einem
Doppelschlag dhnelnde Umriss der Achtelgruppe sowie der in punktiertem Rhythmus®*

293 Gerade der punktierte Rhythmus scheint auf den ersten Blick nicht zum unverzichtbaren Bestandteil des Motivs zu
gehoren. Signifikant ist aber die Haufung der Punktierung in T. 1691t., 1821f. sowie ganz besonders in der Reprisenfas-
sung vom Couplet f.
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gehaltene zweite Takt mitsamt seiner Beschrankung auf nur zwei verschiedene Tonqualité-
ten. Durchfiihrungsartige Arbeiten beginnen schon mit T. 164, wenn im Cello die isolierte
Achtelfigur sequenziert wird (siehe auch T. 181). Einsdtze des lediglich ersten Motivtaktes
sind zahlreich vorhanden, in T. 167ff. kommt es dann zu einer regelrechten Engflihrung
des Motivkopfes. Bisweilen wird auch die Achtelfigur isoliert (Sieche T. 181ff.). Die Takte
178ff. zeigen mehrere Rhythmusmodelle aus halber Note plus vier Achteln unter Vermei-
dung der urspriinglichen Motivmelodik.

Besonders interessant ist die harmonische Gestaltung des Couplets f. Die Dominanz von
Quartenakkorden steht aufler Frage. Dartiber hinaus zitiert Jarnach hier eine neue Klasse
von Quartenakkorden, die sich bereits im Sichlein op. 15 Nr. 2 (wenn auch nicht in grund-
stelliger Struktur) angekiindigt hatten: Es sind Gebilde aus vier Tonen, die einen unvoll-
standigen flinftonigen Quartenakkord umreilen. Als Beispiel mag der Klang in T. 168.1

dienen:
T. 168.1

==
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In diesem Fall ist der mittlere Ton d’ ausgelassen, sodass die prinzipiell symmetrische
Form des Quartenakkords erhalten bleibt. Seine Struktur lie3e sich mit Q°¢[d] ausdriicken.
Dieser grundstellige Akkordtyp findet sich noch in T. 170.2 (Q?ais[gis]), 178.2 (Q°¢[d])
und 188.3 (letzte drei Achtel: Q°f[es]). Die Akkorde in T. 169.1 (Q%es[des]**), 180.1+2
(Q°d[e] und Q°h[a]) und 186.2 (letzter Akkord: Q°¢[d]) gehoren ebenfalls zu diesem Ak-
kordtyp, auch wenn sie nicht mehr in der Grundstellung vorliegen. Es liegt in der Natur
dieser Kldnge, dass sie auBler als Quartenbildung auch als kleine Moll-Septakkorde ge-
deutet werden konnen. Diese zweite, konventionelle Deutungsperspektive driangt sich vor
allem aus akustischen Griinden bei T. 180.1+2 auf.

Daneben kommen noch unvollstindige Quartenakkorde mit (von unten gezihlt) fehlendem
zweiten Ton vor.?”> Aufgrund des Vorhandenseins eines zusammenhingenden dreitonigen
Quartenakkords ist die klangliche Ausrichtung hier eindeutiger und die alternative Deutung
als Durakkord mit groBer None wenig sinnvoll.

Die Ambivalenz dieser Klidnge (,elliptische Quartenakkorde® oder charakteristische Dis-
sonanzen?) wird durch das harmonische Umfeld nicht entschieden: Die Takte 163—184
beinhalten eben sowohl viele dur-molltonale Akkorden als auch ganz konventionelle Quar-
tenakkorde.?¢

Der Abschnitt 3 schlie8t mit einem Epilog (185-195), der mit dem Coupletmotiv f nicht
viel gemein hat. Die motivische Grundlage fiir die durch Tonrepetitionen gekennzeichneten
Takte kann meines Erachtens nur in einer unscheinbaren Figur liegen, die in T. 154ff. von
der Bratsche eingefiihrt wurde. In T. 185ff. wird die dort vorgebildete Achtelbewegung
sequenziert und durch die Ausdehnung auf alle vier Stimmen potenziert. Die Harmonik
bewegt sich dabei in den zuvor gezeichneten Bahnen aus konventionellen Dreikldngen und

294 Aus den Tonen fis-h-as-es lieie sich der unvollstindige Quartenakkord es-as-[des]-ges(=fis)-ces(=h) erstellen.
295 Siche T. 163.2 (H-a-d’-g’=Q’h[e]), 170.1 (fis-¢’-a’-d”*=Qfis[h]).
296 Siehe T. 164.2 (Q*), 178.1 (Q*) und 182.1 (Q° ).
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Quartenakkorden. Neu hingegen sind dissonierende bitonale Klédnge in T. 192.2 (f-Moll +
E-Dur), 194.2 (c+H) und 195.2 (es+D). Die Takte 196-199 stellen schlieBlich eine Uberlei-
tung zum stark modifizierten Ritornell dar.

Diese Beschreibung des ersten A-Teils weist die Anzahl von sechs sehr unterschiedlich
gestalteten Couplets aus, deren Unterteilung durch das Ritornell R kaum RegelmiBigkeiten
erkennen ldsst. Zur besseren Ubersicht sei hier nochmals das Schema abgebildet:

1 2 3 4
R a R b c R d e f R e
1 18 45 51 71 83 104 143 163 202 226

Uberpriift man das Ritornell und die sechs Couplets auf ihre thematische Priignanz, so er-
gibt sich ein uneinheitliches Bild:

* Das Ritornell R ist charakterlich stark ausgeprégt, bei jeder Wiederkehr ist minde-
stens einer der beiden Thementeile einwandfrei identifizierbar. Sein schwaches har-
monisches Profil ist vom iiberméfBigen Dreiklang gekennzeichnet.

* Das Couplet a kommt in seiner ersten Fassung (T. 18ff.) den Erfordernissen eines
Seitensatzes sehr nahe. Seine nachfolgenden Varianten sind oft diastematisch un-
verbindlich und eher als Neuordnungen des motivischen Materials denn als Ablei-
tungen zu verstehen. Es dominiert eine tonale Harmonik.

e Kaum mehr als ein Uberleitungsmotiv ist das Couplet b. Bemerkenswert ist die
dreiteilige Anlage mit einer Variante von a als Mittelteil.

* Das Couplet c ist schwerlich als eigenstdndiger Formteil anzusehen. Auffallend ist
die starke Verwandtschaft mit einem Motiv aus Jarnachs Flétensonatine op. 12.

* Die Couplets d und e fallen wie die sie umschlieBenden Abschnitte 2 und 3 durch
ihre flichige Gestaltung aus dem Rahmen. Die Oberstimmenmotivik von d 16st sich
dabei kaum aus dem Satz. Charakteristisch ist die zwischen Dur und Moll oszillie-
rende Harmonik.

Satztechnisch ist e eine Fortfiihrung von d und kein eigenstiandiger Formteil. Neu sind
aber eine Fixierung eines Quartenakkords sowie die Melodik der ersten Violine, welche in
puncto Expressivitit alle anderen Themen und Motive des Satzes hinter sich lasst. Wollte
man tiberhaupt den Gedanken an eine Sonatenform verfolgen, so wire in der stabilen The-
mengestalt e vielleicht am ehesten der Gegenpol zum Ritornell zu sehen;

Dem auf nur zwei Motivtakten basierenden Couplet f schlielich scheint die Aufgabe zu
obliegen, das Moment der Durchfiihrung in den Satz zu tragen.””’ Die harmonische Domi-
nanz von Quartenakkorden in f ist auffallig.

Rekapitulation der Exposition

Die von Jarnach selbst eingefiihrte Bezeichnung ,Sonatenrondo® ist bis hierher nicht ohne
Weiteres nachzuvollziehen, denn dem Ritornell steht eine grole Anzahl an Couplets von
sehr unterschiedlichem Gewicht gegeniiber. Wenn auch ein dialektisches Verhéltnis zweier
Themen in diesem Zusammenhang nicht vorliegt, sollten doch die beiden mdglichen Deu-
tungsvarianten in Richtung auf ein mogliches Sonatenrondo einmal durchgespielt werden:

297 Besonders nachdriicklich gelingt dies in den Takten 508—577 der Reprise.
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These I: Das Ritornell ist das Hauptthema, das Couplet a das Seitenthema. Die charakterli-
che Differenzierung der Themen ist offensichtlich, innerhalb von Abschnitt 1 liee sich mit
Couplet ¢ noch eine stimmige Schlussgruppe zutage fordern. Die Reprise lisst die Archi-
tektur einer solchen Exposition fast unberiihrt. Problem: Dieses Konzept tragt nur 100 der
knapp 240 Takte der Exposition. Die Abschnitte 2, 3 und 4 mitsamt ihren Couplets d, e und
f blieben dabei unberiicksichtigt.

These 1I: Abschnitt 1 ist der Hauptsatzkomplex, Abschnitt 2 der Seitensatzkomplex. Damit
ergibe sich eine vielleicht noch iiberzeugendere Kontrastierung der Teile in satztechnischer
und klanglicher Hinsicht. Der Abschnitt 1 enthélt die Formteile R, a und b sowie das Mo-
tiv ¢, die sdmtlich durch eine gemaBigt polyphone Schreibweise verbunden und deutlich
im 3/4-Metrum verankert sind. Exakt mit Abschnitt 2 tritt die Verdnderung hin zu einer
flachenhaften Gestaltung ein, wihrend das Metrum zu einem grofziigigeren Alla breve
wechselt. Das Couplet d besitzt ein nur schwach ausgeprégtes thematisches Profil, mit dem
ausdrucksstarken Thema e erklingt eine Reminiszenz an den ersten Satz des Quartetts. Pro-
blematisch: Die Funktion der Abschnitte 3 und 4, der Verbleib des ,Scitensatzes® in der Re-
prise (die Couplets d und e fehlen dort) sowie die Bedeutung des in den Abschnitten 3 (und
8) prisentierten Motivs f miissen offen bleiben. Letzteres konnte nur dann die (ihm {ibri-
gens gut passende) Stelle als Schlussgruppe ausfiillen, wenn man den gesamten Abschnitt
4 als ,Coda der Exposition® auffasste.

Es sprechen zu viele Einwénde gegen die Annahme einer Sonatenexposition auf Grundlage
der Abschnitte 1 bis 4. Die Analyse der Reprise, die hier unverziiglich folgt, wird diesen
Eindruck erhirten.

Reprise (T. 294—642)

Im II. Teil — Rondosonate — stehen sich die beiden lebhaften Sitze vollkommen sym-
metrisch gegeniiber, wenngleich der zweite weniger die ,,Reprise™ als die ,,Durchfiih-
rung® des ersten darstellt.”®

Die ,Tempo I‘-Anweisung in T. 294 sowie das 3/4-Metrum markieren die Riickkehr zur
urspriinglichen Gangart des zweiten Satzes von op. 16. In den nun folgenden 15 Takten
lasst eine schnelle Abfolge von Themenbestandteilen aus Ritornell und Couplet a zunédchst
tatsdchlich eine Ahnung der von Jarnach angekiindigten ,,Durchfiihrung® aufkommen. Der
ganz iiberwiegende Teil der Reprise wird diesem Anspruch aber nicht gerecht. Sie zeigt
vielmehr eine dhnliche Aufstellung von Ritornellen und Couplets wie die Exposition.

Als eine generelle Eigenheit der Reprise kann die Verwendung auch kleinerer Bruchstiicke
der bekannten Motive gelten. Damit geht eine stirkere Diffusion des motivischen Materials
einher, welches nicht mehr in dem MalBe an seine Formteile gebunden ist, wie es in der Ex-
position der Fall war. Das folgende Schema hat gegeniiber demjenigen fiir die Exposition
eine ,feinere Auflosung‘, um dieser Motivsplittung Rechnung zu tragen:

298 Philipp Jarnach iiber das Streichquartett op. 16, in: NMZ 44/17 (2. 8. 1923), S. 304f.
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6 7 8 9 10
R a b R X R f
294 331 373 420 427 500 508 587 632

Die geringe Zahl an Formteilen tiuscht dariiber hinweg, dass die Reprise mit viel mehr
thematischen und motivischen Anspielungen aufwarten kann als der erste A-Teil. Gleich-
zeitig verhindert genau diese Diffusion der kleineren Partikel, dass es zur Bildung in sich
abgeschlossener Couplets kommt. Auffillig ist das génzliche Fehlen der Couplets d und

e — an ihre Stelle tritt in Abschnitt 7 ein Motiv, welches ich hier mit ,x‘ bezeichnet habe.
Dieses Motiv bildet kein eigentlich eigenes Couplet, seine Erwdhnung in obigem Schema
verdankt es seiner Platzhalterfunktion.

R Das Ritornell (T. 294-330)

Die gegenseitige Durchdringung von Motivbestandteilen macht sich bereits im ersten
Ritornell bemerkbar. Nach einer dreitaktigen Hinleitung erklingt in T. 297 eine (erneut
modifizierte?®) Variante des Ritornellthemas. Zwischen diese punktierte und die in T. 301
folgende triolische Version des Motivs schiebt sich in T. 300 der Sarabandenrhythmus aus
dem Couplet a (fiir die Takte 303 und 305 passiert dasselbe). Jarnach markiert diese kleine
Vorwegnahme mit der Spielanweisung ,molto marcato® sowie einer doppelten Punktierung.
Von den drei Anldufen zum Kopfmotiv des Ritornells dhneln diejenigen in T. 301 und 313
der Originalfassung aus T. 1 besonders stark.

Erst in T. 327-330 erscheint der abwirts gefiihrte zweite Teil des Ritornellthemas — und
das in einer fast ganz der Originalfassung von T. 11 entsprechenden, untransponierten Ge-
stalt. Damit spannt das erste Ritornell der Reprise einen weiten Bogen von 34 Takten — das
ist gegeniiber dem ersten Ritornell der Exposition eine Verdopplung des Umfangs. Verant-
wortlich dafiir sind einerseits der dreimalige Anlauf des Themenkopfes, andererseits aber
ein Motiv, welches in den Takten 314ff. ansetzt und in T. 320 sogar die Gelegenheit erhilt,
imitatorische Verfahrensweisen zu erproben.

Die Herkunft des neuen Motivs indes ist nicht zu kldren. AufSer in diesen Takten finden
sich tiberhaupt nur im Couplet f (Reprisenfassung ab T. 508) Gruppen aus mehreren zu-
sammenhéingenden Sechzehntelnoten. Von f unterscheiden sich die Takte 314-326 aber

in Taktart, Diastematik und Begleitstruktur. Im weiteren Verlauf der Reprise spielt dieses
neue Motiv keine Rolle. Es ist eine von mehreren ,iiberschiissigen Ideen‘ der Reprise. Fiir
lange 90 Takte pausiert das Ritornell, erst die T. 423f. prisentieren wieder seinen Themen-
kopf — hier im Fortissimo und mit einer den Abschnitt 6 deutlich beschliefenden Geste.
Eine letzte, im Umriss leicht verschwommene Version des Ritornellthemas erklingt um T.
500: Rhythmisch ganz auf gerade Achtel abgestellt, tauchen schon in T. 493 (Vla.) und 494
(V1. 2) abwirts pendelnde Quinten auf, deren Vorbild zweifellos in T. 13 aus dem zweiten
Thementeil des Ritornells zu sehen ist. Die Takte 495ff. zeigen dann in den beiden Violi-
nen eine ganztonige Diastematik, welche nur mit den im Ritornell vorkommenden {ibermi-
Bigen Dreikldngen in Verbindung gebracht werden kann.

299 Hier wird die urspriingliche Aufwirtsbewegung mit dem der Abwértsfigur eigenen punktierten Achtelrhythmus kom-
biniert. Der iibermiBige Dreiklang erscheint in Form von d-fis-b in erster Geige und Bratsche.
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In T. 500ft. schlieBlich erfolgt der Einsatz des Themenkopfes mit einer Unisono-Fortfiih-
rung, die ganz erheblich vom tiberméBigen Dreiklang geprégt ist.’*

Gegentiber der Exposition ist die hier zu beobachtende ,Streuung‘ gewisser Themenbe-
standteile eine ganz neue Verfahrensweise. Im Fall des Ritornellthemas ist hiervon der
(eindeutig nur ihm zugeordnete) iiberméfige Dreiklang betroffen. Kam er in der Exposition
nur in Verbindung mit R vor, macht er sich in der Reprise wiederholt selbstindig. So auch
in der ersten Violine von T. 346ff.; hier entsteht quasi nebenbei ein Motiv, dessen angedeu-
tete Periodik (T. 347-350) eine durchaus thematische Anmutung schafft:*"!

T. 347 /" —
o - e —
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Die Kontur dieses Motivs ist mit dem gleich darauf angedeuteten Coupletmotiv ¢ ver-
wandt, seine locker gefiigte Begleitstruktur in Bratsche und Cello hingegen ist ganz ohne
Vorbild.

Weitere libermidfige Dreikldnge lassen sich in T. 356 (V1. 1), 393f. (V1. 2+1) und 399 (V1.
1) aufspiiren. In den Takten 463ff.3> und 477-484°% ist eine regelrechte Durchfiihrung die-
ses Akkords zu beobachten. Die dort vorgestellten Abwértsgange in Achtel- und Viertelno-
ten sind eine Ableitung der das Ritornell abschlieBenden Triolenfigur aus erster Violine und
Cello von T. 14. Fiir diese These mag auch die direkte Nachbarschaft des (dullerst sparsam
eingesetzten) verminderten Dreiklangs zu beiden Passagen sprechen: Auf der letzten Vier-
tel von T. 14 korrespondiert er mit dem tiberméfBigen Dreiklang am Beginn des Taktes, in
den Takten 466ff. substituiert er den iiberméfBigen Dreiklang in den charakteristischen Ab-
wartsmotiven.*%

Zuriick zum Ritornellthema, dessen letzter richtiger Einsatz in T. 507 endet. In den letzten
140 Takten spielt es keine Rolle mehr, nur in der Coda-Apotheose (T. 632ftf.) mit den sich
aufwirts wilzenden Achteltriolen ist noch eine kleine diastematische Reminiszenz ver-
steckt (T. 634, Vla.). Insgesamt unterscheidet sich der Einsatz des Ritornells in der Reprise
nicht grundlegend von demjenigen in der Exposition. Da aber die Reprise mit knapp 350
Takten die weitaus groBBeren Ausmale besitzt, kann das Ritornell hier kaum mehr eine ar-
chitektonische Stiitze abgeben.

a Das erste Couplet

Nachdem bereits der erste Ritornelleinsatz der Reprise den Sarabandenrhythmus von a ent-
hielt, erscheint das erste reguldre Couplet a in T. 331. Jarnach verzichtet hier auf eine allzu
groBe diastematische Ahnlichkeit zum Originalthema aus T. 18ff., aber die Fiinfachtelauf-
takte, die Zuptbassbegleitung (T. 331ft., 3421f.), die Dreiviertelnoten (T. 334ff.) sowie der

300 Gebrochene tiberméBige Dreiklénge finden sich in T. 501.1, 504.2, 505.2, 506.1 und 507.1.

301 Die Kontur dieses neuen Gebildes ist entfernt mit Couplet ¢ verwandt.

302 UbermiBige Dreiklinge in T. 463 (Vla.), 464 (V1. 2 und Vcl. [aufwiirts gebrochen]), 465 (V1. 2).

303 Siehe vor allem die erste Violine, ab T. 480 zusitzlich die zweite Violine, im Ubergang von 483 auf 484 alle Stim-
men. T. 482 ist dariiber hinaus mit dem Sarabandenrhythmus aus Couplet a versehen.

304 Verminderte Dreiklange substituieren in T. 466.2 (V1. 1), 467.2 (V1. 2 und Vcl.) und 473f. (V1. 2).
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Sarabandenrhythmus sind der Zeichen genug. Eine Sequenzbildung (T. 342f. — 345f.) leitet
zu der bereits genannten motivischen Neubildung in den Takten 346ff. {iber.

Zwischen die erste Phase von a (T. 331-346) und eine Wiederaufnahme seiner Bestandteile
in T. 357ff. installiert Jarnach das Coupletthema c (T. 352ff., VL. 1); in dessen Begleitstim-
men wirken mit Zupfbass (das Pizzicato ist durch ein Staccato ersetzt) und Dreiviertelnote
weiterhin Materialien aus a.

SchlieBlich zeigen sich Elemente von a zwischen den beiden Einsétzen des Couplets b
(387ft.) sowie in Takt 412ff. In dieser Anordnung besteht ebenso eine Ubereinstimmung
mit der Exposition wie in der Tatsache, dass sich das erste Couplet nach ungefiahr einhun-
dert Takten aus dem Geschehen der Reprise verabschiedet.

b Das zweite Couplet

Eines der Hauptargumente zur Begriindung einer ,Reprise‘ ab T. 294 ist die im Wesentli-
chen unverinderte Ubernahme des kompliziert gebauten b-Couplets in T. 373ff. Dabei wird
die ungewohnliche b-a-b-(a) Anordnung wiederholt, die Proportion der Teile zueinander
allerdings modifiziert. Der auf nunmehr 32 Takte verdoppelte Umfang des gesamten Cou-
plets b resultiert aus einer Verldngerung des Themas von vier auf sechs Takte, der soforti-
gen variierten Wiederholung dieses Sechstakters®® sowie einem geringfiigig gestreckten
a-Mittelteil. Im Gegensatz zur urspriinglichen Fortissimo-Dynamik und den heftig arti-
kulierten Begleittonen auf den zweiten und dritten Zihlzeiten herrscht in der Reprise des
Couplets b das Piano vor, in T. 373 ist gar die Anweisung ,dolce* zu lesen.

Die Begleitfiguren sind modifiziert, haben sich in jeweils einer Stimme aber ihren rhyth-
misch nachschlagenden Charakter bewahrt. Gegentiiber der Exposition féllt die harmoni-
sche Ebene weniger dicht aus, bemerkenswert sind nun vor allem die verkiirzten Domi-
nantseptakkorde auf der jeweils zweiten Zdhlzeit von T. 376378 und 380f.

c Das dritte Couplet

Eine besonders groe Diffusion erfdhrt das Coupletthema c in der Reprise. Einige zarte
Andeutungen des Motivs finden sich in T. 352f. (VL. 1), 3791t. (V1. 2) und 409 (VL. 1) und
412 (Vla.) — keine dieser Fassungen kann als befriedigende Wiederaufnahme der urspriing-
lichen Themengestalt gelten.

Da erscheint in der zweiten Violine von T. 453ff. eine melodisch abgewandelte, rhythmisch
aber korrekte einfache Reprise des ersten Viertakters aus c. Die aus der Exposition bekann-
te, einpragsame Rhythmik der Begleitung wird von keiner der genannten Einsétze von ¢
wieder aufgenommen.

d,e Die fehlenden Couplets und ein neues Motiv

Von den in der Exposition durch ihre flichenhafte Satzstruktur und das Alla-breve-Metrum
auffallenden Couplets d und e (respektive den Abschnitten 2 und 3) ist in der Reprise ledig-
lich eine kurze Andeutung iibriggeblieben: Die T. 364{f. sind den Einleitungstakten zu d (T.

305 Vergleiche T. 51-54 mit T. 373-378 + 379-384 und mit T. 399-404.
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102ft.) sehr dhnlich und tragen sogar die ,,sotto voce“-Anweisung der fritheren Stelle. Die
Positionierung dieses Elements noch vor dem Couplet b (und damit innerhalb des ersten
Reprisenabschnitts 6) entspricht nicht der urspriinglichen Lage. Diese sah mit dem Couplet
d die Er6ffnung von Abschnitt 2 vor, der zusammen mit dem thematisch wirkenden Motiv
e den potenziellen Seitensatz einer hypothetischen Sonatenform abgibt.

Der in formaler Hinsicht dem Abschnitt 2 entsprechende Abschnitt 7 wird {iber einen
massiven Einsatz des Ritornellthemas in T. 427 erreicht, bleibt beim 3/4-Takt und trigt zu-
néchst alle Ziige einer Stretta. An die Stelle der Motive d und e tritt nach einigem Vorlauf
in T. 435 eine neue Figur:

T. 435 .. . .1 ..
- S > Das génzlich neue Motiv besteht aus lediglich sechs Tonen,
o et . . . . . .
e deren Umriss an eine Allintervallreihe erinnert. So oft dieses
4 I— | Tll

kleine Motiv im Verlauf der néchsten vierzig Takte auch er-
klingt*®, so macht es doch keinerlei Entwicklung durch. Seine
Urspriinge bleiben unklar wie ihre Aufgabe im Rahmen der
Reprise. Es kann lediglich festgehalten werden, dass der Abschnitt 7 insgesamt ein lok-
keres Geflige darstellt und bis zum Einsatz des Ritornells (T. 500) Motiven aus b*"7, ¢*%®
und d*” zu kurzen Auftritten verhilft. Verwandtschaftsbeziehungen zu der an diesem Ort
erwarteten Klangstelle mit den Motiven d und e (vergleiche Abschnitt 2) gibt es nicht. Wo
Abschnitt 2 einen seitensatzartigen Ruhepol in der Exposition bildet, fungiert Abschnitt 7
als eine (verfriihte) Stretta — eine interessante Substitution des Abschnitts 2.

f<

f Die Durchfiihrung des sechsten Couplets

Ganz unerwartet ist der Auftritt des Couplets f in T. 513 nicht; erstaunlich aber sind die
Ausmalle dieses Formteils. Wihrend der 65 Takte bis T. 578 kommt es nur zu zwei kurzen
Unterbrechungen®'’ jener durchfiihrungsartigen Arbeiten am Motiv f, welche dieses Cou-
plet im Rahmen dieses Satzes einzigartig machen.

Der das Couplet umschlieBende Abschnitt 8 (T. 508—586) beginnt mit fiinf einleitenden
Takten, bis in T. 513 das Motiv f in der ersten Violine erscheint. Eine Gegeniiberstellung
dieses Einsatzes mit demjenigen aus T. 163 zeigt als wesentlichen Unterschied die Dimi-
nution des Metrums und der Notenwerte in T. 513f. Dariiber hinaus gibt es Differenzen
bei den Intervallverhiltnissen — wieder einmal erweist sich die Kategorie der ,Kontur® bei
Jarnach als entscheidender als die exakte Diastematik. Von der in g-Moll angesiedelten
Melodieharmonik der ersten Stelle bleibt nichts iibrig — die erste Violine besitzt in T. 513
sogar einen ganztonigen Anklang. Nah am Original von T. 163f. sind nur die Takte 540f;
hier verlaufen sogar die Begleitstimmen in sehr vertrauten Bahnen.

Als stabil erweisen sich indes jene Hauptmerkmale, die schon im Couplet f der Exposi-
tion vorhanden waren: der Kopfrhythmus (hier bestehend aus Viertelnote und vier Sech-
zehnteln) und der Umriss der Sechzehntelfigur. Die Zwei-Ton-Beschrinkung des zweiten

306 Das neue Motiv erscheint in T. 435 (Vla.), 436 (VL. 2), 440 (V1. 2), 441 (Vla.), 442 (Vla.), 445 (V1. 1 + Vla.), 446
(VL. 2+ Vla.), 447 (VL. 1), 450 (V1. 2), 451 (VL. 2) und, besonders hervorgehoben, in der ersten Violine von T. 473f.
307 Vgl. die Skalenausschnitte der ersten Violine in T. 435ff. und den Sarabandenrhythmus in T. 482.

308 T. 440ft.: nachschlagende Viertelbegleitung im Violoncello.

309 Vgl. das Motiv c in der zweite Violine von T. 453ff.

310 Siehe T. 524-532 und T. 569-571.
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Taktes ist dagegen fakultativ. Der punktierte Rhythmus des zweiten Motivtaktes fehlt zwar
dort, tritt dafiir aber in T. 517f., 528ff. (V1. 1), 545ff. und 567f. stark in Erscheinung. Die
prononcierten doppelten Punktierungen in T. 555f. und 560 sind sicherlich als Intensivum
des urspriinglichen punktierten Rhythmus* anzusehen.

In dieser langen Passage zwischen T. 513 und 578 kommt es allein zu neun Einsétzen des
kompletten Zweitakters®''; die charakteristische Vier-Sechzehntel-Gruppe allein erscheint
zunehmend auch aulerhalb des Motivkopfes und wird ab T. 545ff. immer 6fter zu ldngeren
Ketten verarbeitet. lhre Umkehrungsform 16st die Originalgestalt dabei voriibergehend ab
(T. 548-563). Kurz vor Ende des achten Abschnitts findet noch eine motivische Verkiir-
zung statt: Ab dem ,Furioso‘ von T. 572 zitieren alle Stimmen die Sechzehntelgruppe in
Parallelbewegung.

Wie in der Exposition, so ist auch in der Reprise des Couplets f besonders die Harmonik
sehr charakteristisch. Das anfangliche Miteinander von konventionell dur-moll-tonalen
Dreikldngen und Quartenakkorden wird mit T. 544 zugunsten der Quartenakkorde aufge-
geben. Die gesamte Strecke von dort bis T. 563 baut harmonisch auf Quartenakkorden auf;
Quartenakkorde werden in den drei oberen Stimmen von T. 548-551 in einer ganztonigen
Parallelverschiebung aufwirts gefiihrt, wihrend eine Abwértsbewegung des Cellos sich des
sequenzierten Sechzehntelmotivs aus f bedient. In einem weiteren Schritt sind die beiden
auseinanderstrebenden Bewegungsziige fixiert (T. 553ff. und 5591f.) und rhythmisch um
die doppelte Punktierung bereichert.

Die Parametereigenschaften der Diastematik, des Rhythmus’ und der Harmonik (Wech-
selnotenmelos, punktierter Rhythmus und Quartenharmonik) unterliegen in T. 553ff. einer
Neusynthese — eine originelle Form der thematisch-motivischen Arbeit.

(g) Eine Art Coda

Der Abschnitt 9 (T. 587—-631) sollte nicht als ein neues, eigenstindiges Couplet aufgefasst
werden, denn die in der 44 Takte umfassenden Passage enthaltenen musikalischen Gestal-
ten sind viel zu unspezifisch. Hier tritt eine 6/8-Motorik in den Vordergrund, deren etwas
unspezifische Diastematik nur vordergriindig ohne Vorbild ist. Die Takte 5871f. stellen
nédmlich eine Variante von T. 212 der Exposition dar. Wie im Fall des Coupletmotivs f, auf
welches beide genannten Stellen direkt folgen, sind auch hier die Notenwerte diminuiert.
Die in T. 597ft. erklingenden Abwértsbewegungen in gebrochenen verminderten Akkorden
sind mit ganz dhnlichen Figuren in T. 466f. und 473f. verwandt.

Fiir den ab T. 607 zu beobachtenden Ubergang zu einer sehr kleinschrittigen Stimmfiihrung
habe ich keine Erkliarung gefunden. Eine Figur der ersten Geige (T. 610) ist der einzige
konkrete Verweis auf frither Erklungenes (siche T. 95f., zweite Violine).

Abschnitt 10 schlieBlich markiert eine letzte Stretta innerhalb der sich stetig beschleuni-
genden Reprise. Ihr Material assoziiert ein letztes Mal die Sphare des Ritornells mit Trio-
lenrhythmus im 3/4-Takt und rasant aufsteigender Melodik — den fiir R so typischen iiber-
méBigen Dreiklang zeigen diese Takte allerdings nur einmal (T. 634.2, Viola). Das Quartett
endet mit dem Quintklang c-g.

311 Einsidtze des Motivzweitakters fin T. 513, 516, 520, 522, 533, 535, 540, 543 und 544.
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Der langsame Mittelteil — Ein Nachtstiick?

Mit den im Abschnitt 5 zusammengefassten Takten 237-293 erklingt ein langsamer ,Satz
im Satz‘, dessen Materialsphére streng von derjenigen der beiden schnellen A-Teile ge-
trennt ist. Kein einziges der zahlreichen Motive der rahmenden Rondoteile findet Eingang
in den Mittelteil, und sogar die Rahmen-Taktarten 3/4 und 4/4 sind (bis auf die vermitteln-
den Takte 237-249) suspendiert. Als metrische Einheit fungiert nun die Achtel, bevorzugte
Taktarten sind 6/8, 9/8 und 12/8.

Die Binnenstruktur des Mittelteils ist von sieben unterschiedlichen Phasen gekennzeich-
net, deren Anordnung keiner erkennbaren Form zu folgen scheint. Wenn der Grundzug des
Mittelteils auch ein ruhiges Dahinstromen ist, so gibt es doch einige dynamische Ausbrii-
che. Dazu zdhlt die gesamte dritte Phase oder der damit verwandte Takt 279. Der besseren
Ubersicht halber erscheinen die Phasen I-VII hier in tabellarischer Form:

| 237-249 Explizit polyphone Schreibweise mit wenig Ricksicht auf die harmonische
Gestaltung; Uberwiegend diatonische Melodik; Abwesenheit wiederkehrender
Motive;

Il 250-258 Kontrast zur Phase I: eine rhythmisch unregelmafig pulsierende Akkordpro-
gression, von der sich die erste Violine nur gelegentlich mit einem punktierten
Wechselnotenmotiv emanzipiert; Kombination von Uberwiegenden vieltdnigen
Quartenakkorden mit Dur- und Moll-Dreiklangen; homophoner Satz;

1] 259-264  Trotz ungefahrer Weiterfuhrung der Rhythmik starke Kontrastwirkung zur vor-
angegangenen Phase; unregelmafig pulsierende Oktave a’-a” in VI. 1; Vcl.
und Vla. setzen in T. 260 und 262 mit punktierten, weitgriffigen Brechungen
verminderter Dreiklange aufwarts ein (vgl. T. 71, Vcl.); keine hervortretenden
Motive;

v 264-266  Klangflache mit ostinater Sechzehntel-Dreitonformel in der Vla.; beide io-
linen spielen dartber eine langsame Melodie in der Art eines Cantus firmus
(a’-gis”-h”"-c’’-h"-a"); T. 264f. deutlich an d-Moll orientiert;

\") 267-274  Wiederum polyphone Schreibweise, aber dichter und rhythmisch komplexer
als in Phase |; wiederholungsfreie Diastematik, Rhythmik allerdings mit wie-
derkehrenden Zellen; bogenférmige Oberstimme in T. 267—269 mit themati-
schen Qualitaten, die aber formal nicht gerinnen;

Vi 275-284  Verwandtschaft mit Phase lll: ein zunachst noch regelmafiger Sechzehntel-
puls wird von weitgriffigen Akkordbrechungen abwarts in VI. 1 und Vcl. fla -
kiert (T. 275, 279, vergleiche T. 260 und 262); kurzzeitig d-Moll-Sphare in T.
276 wie in Phase |V; punktierte Wechselnote wie in Phase Il (T. 266.1-3); ab
T. 282 Verunsicherung des Pulses durch eingeschobene Sechzehnteltriolen;

Vila 285-287 Verwandtschaft mit Phase IV: Klangflache, hier mit Liegeklangen, spater mit
verhaltener Bewegung in den drei unteren Stimmen; schnelle, diastematisch
freie Triolenfiguration in der VI. 1

Vilb 288-293  Stabilisierung der Oberstimme zu einer ostinaten Dreitonformel (vgl. Vla. in T.
264ff. in 1V); ausdrucksvolle Melodik in der Vla., von gezupften Akkorden des
Vcl. begleitet (in der Art eines ,Standchens’); T. 288f. sind in e-Moll gehalten;
ab T. 290 lauft das Ostinato der VI. 1 in den Triller gis™-a™ aus.

Zwar gibt es keine echten Wiederholungen in diesem langsamen ,Satz im Satz‘, dennoch
lassen sich Verwandtschaftsbeziehungen zwischen einzelnen Phasen ausmachen: Die Pha-
sen [ und V sind polyphon konzipiert, in III und VI werden pulsierende Tonrepetitionen mit
Akkordbrechungen in weiter Lage kombiniert, und die Phasen IV und VII zeigen Klangfli-
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chen mit ostinaten Figuren. Einzigartig ist in diesem Zusammenhang allein die II. Phase in
ihrer Betonung der harmonischen Komponente.

Der erzéhlerische Ton des Mittelteils tritt in der ungezwungenen Reihung als auch in ei-
nigen Melodien®'? hervor, welche meist mit ,espressivo‘ bezeichnet sind und vor den Hin-
tergrund treten. Besonders stimmungsvoll ist eine Bratschenkantilene, die von gezupften
Celloakkorden begleitet wird und deren Charakter ein nichtliches Stindchen assoziiert:
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Diese Tonfolgen sind echte ,Einzelstiicke® und spielen im weiteren Verlauf der Kompo-
sition keine Rolle mehr. Uberhaupt scheint es, als habe Jarnach hier (im Unterschied zu
den Rahmenteilen) eine prinzipiell athematische Musik komponieren wollen. Ein groferer
Gegensatz zu der bis in jedes Detail durchstrukturierten Musik der zweiten Wiener Schule
ist kaum vorstellbar. Ein kleines musikalisches Partikel allerdings findet sich in fast allen
Phasen des Mittelteils und ist vor allem ihm eigen. Es handelt sich um die schon in der ta-
bellarischen Ubersicht erwihnte punktierte Dreiachtelfigur:

T.251.10, V1. 1 T.260.1, Vcl.
9 i = 1 ey = |
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Wie die Beispiele zeigen, kleidet sich der Rhythmus in zwei verschiedene melodische Er-
scheinungsformen: zunichst (und insgesamt ganz liberwiegend) in eine Wechselnote auf-
wirts, in den Phasen III und VI zusétzlich in die weit gespreizten Akkordbrechungen. Die
punktierte Dreiachtelgruppe kommt in Phase I wohl aufgrund des Viertelmetrums, in Phase
IV dagegen trotz eines entgegenkommenden 9/8-Metrums nicht vor.?!?

Der Ubergang zum folgenden Reprisenabschnitt 6 (T. 293/294) fillt sehr schroff aus, und
doch hat es Jarnach nicht unterlassen, die vielleicht wichtigste Materialeigenheit des lang-
samen Mittelteils ein Stiick weit in die Reprise hineinzutragen. Die als Hinleitung fungie-
renden Takte 294-297 beherbergen jeweils eine punktierte Dreiachtelfigur in der zweiten
Violine. Sie besitzt in dem neuen metrischen Zusammenhang ein anderes Profil, ihr Melos
ist anders als im Mittelteil, und wenn sie in T. 297 in der punktierten Variante des Ritor-
nells aufgeht, mag sich eine mogliche entfernte Verwandtschaft enthiillen.

312 Auffallige Melodiestimmen erscheinen in T. 2411f. (Vla.), 264ff. (V1. 1+2), 2671tf. (VL. 1), 286ff. (Vla. und die untere
der beiden Cellostimmen) und 288ff. (Vla.).

313 Punktierte Achtel mit Sechzehntel kommen allerdings sehr wohl in Phase I vor. Siche hierzu T. 242 (Vla.), 243 (VL
1), 245 (Vla.) oder 246 (VL. 1).
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V.3.1 Zusammenfassung op. 16. 2. Satz

Die Form des ,zweiten Teils® aus dem Streichquartett op. 16 ist weniger uneindeutig als
diejenige des ersten Satzes. In seiner duBeren Anlage zeigen sich einige Ubereinstimmun-
gen mit dem zweiten Satz der Solo-Violinsonate op. 13. Sie reichen von der ABA’-Form
mit materiell vollig autarkem Mittelteil iiber den Rondo-Charakter der Rahmenteile und die
lockere Verfugung der Motive in den A-Teilen bis hin zur teilweise volligen Abwesenheit
echt thematischer Krifte, wie sie im zweiten Satz von op. 13 in den A-Teilen, im II. Teil
des Streichquartetts dagegen in dessen langsamem Mittelteil zu beobachten ist. In punkto
Motivvorrat und Satzstruktur befindet sich der Quartettsatz auf einer hoheren Niveau: Al-
lein die Vielfalt formaler Themengestaltungen ist betréchtlich.

Jarnach geht in der Reprise iiber eine ,Wiederholung® des ersten A-Teils weit hinaus. Das
Wort von der ,.teilweise[n] Umbildung der Rondothemen* (sprich der ,Variantenbildung®)
ist ein Euphemismus, schlieBlich fehlen in der Reprise ganze Formteile, wéhrend andere in
ihren Ausmafen explodieren und zudem neue entstehen.

GrofBe Ahnlichkeiten zeigen vornehmlich die Innendispositionen der Abschnitte 1 und 6.
Die zu Beginn dieses Kapitels als potenzielle ,Hauptsatzkomplexe® betitelten Abschnitte
verfiigen tiber ein weitgehend identisches Material, und sogar dessen Anordnung R-a-R-
b-R ist beiden Fassungen zu eigen. Der Hauptunterschied liegt in der Streuung auch kleine-
rer Motivpartikel in der Reprise, welche die exakten Abgrenzungen der Couplets gegenein-
ander bisweilen erschwert.

Eine Reprise des Abschnitts 2 (er war aufgrund seiner lyrischen Opposition zum Eingangs-
abschnitt als potenzieller Seitensatzkomplex bezeichnet worden) unterbleibt génzlich, der
an seine Stelle tretende Abschnitt 7 ist kein Ersatz, sondern Kontrastmittel. Neben einigen
unverbindlichen Anspielungen auf bekannte Motive ist hierin nur die Bildung einer (the-
matisch nicht tragfdhigen) Figur bemerkenswert.

Jarnachs eingangs zitierte Selbstauskunft zum Streichquartett bringt die Kategorie der
,Rondosonate* ins Spiel. In der Analyse bestitigt sich diese Formkategorie nicht, da bereits
die Festlegung der thematischen Hauptakteure nicht befriedigend zu 16sen ist. Dieser Sach-
verhalt bertihrt nicht die Entscheidung, ersten und zweiten A-Teil dieses Satzes als ,Expo-
sition‘ und ,Reprise‘ zu bezeichnen.

Jarnach wollte den zweiten A-Teil mehr als eine Durchfiihrung denn als Reprise verstanden
wissen. Nun ist Jarnachs Variantenbildung der Themen und Motive ein elementarer Be-
standteil jeder seiner hier untersuchten Kompositionen. Dass dieses Verfahren ausgerech-
net im zweiten A-Teil des Quartetts op. 16 als ,Durchfiihrung‘ deklariert werden miisste,
leuchtet nicht ein. Vielmehr verlaufen die Verdnderungen des Materials linear und sind
bereits in der ,Exposition‘ uniibersehbar angelegt. Wenn ein Formteil das Attribut ,Durch-
fiihrung‘ verdient, dann ist es die Reprise des Couplets f in Abschnitt 8. Nur hier findet
echte thematisch-motivische Arbeit statt — mit der Einschrinkung, dass ihr nur ein einziges
Motiv als Grundlage dient. Die Coda schlieBlich umfasst die Abschnitte 9 und 10; in ihnen
finden sich vor allem die groben Bewegungsziige des Ritornells intensiviert und im Tempo
gesteigert.

Charakterlich ein ,Nachtstiick®, bildet der langsame Mittelteil einen richtigen ,Satz im
Satz‘. Peinlich genau wurde jedwede materielle Verbindung zu den Rahmenteilen gekappt,
und auch innerhalb dieses Mittelteils wird auf Wiederholungen weitestgehend verzichtet.
Das fiihrt zu einer athematischen Reihungsstruktur, welche iiber ldngere Strecken auf-
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rechtzuerhalten formal kaum zu 16sen wire. Uber die vergleichsweise kurze Strecke des
langsamen Mittelteils aber tragt diese Vorgehensweise durchaus. In seinem Heraustreten
aus den musikalischen Koordinaten hat das ,Nachtstiick® zahlreiche Verwandte in Jarnachs
Kompositionen dieser Jahre — ich verweise teilweise vorgreifend auf die Durchfiihrungen
im dritten Satz von op. 13 und im Kopfsatz der Sonatina op. 18, auf den Abschnitt D der
Burlesca oder die Klangstelle im ersten Satz des Streichquartetts. In all diesen Passagen
spielt die Harmonik eine hervorgehobene Rolle.

In satztechnischer Hinsicht spiegelt der Mittelteil den auch die Rahmenteile charakterisie-
renden Antagonismus polyphoner und horizontal-flichiger Passagen. Jarnach bediente sich
zur Erzielung flichiger Strukturen zweier verschiedener Methoden: ostinate Bewegungs-
muster einzelner Stimmen sowie unregelmifBig pulsierende Akkordwiederholungen und
-progressionen bewirken ein Quasi-Stillstehen der Zeit.

Jarnachs Harmonik baut im Streichquartett op. 16 wie in den vorangegangenen Werken
auf drei Séulen auf: Da ist erstens eine relativ konventionelle Dreiklangsharmonik mit
vielen charakteristischen Dissonanzen und Mischkldngen, zweitens jene oft sich ballende
Verwendung von Quartenakkorden und drittens eine autonom dissonante Harmonik, die als
Resultat horizontaler Linienfithrung auftritt.
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VI.
DREI KLAVIERSTUCKE OP. 17
(1924)

VI.1 Einleitung

Bei Schott 1924 in drei Einzelheften mit individuellen Widmungen erschienen; Urauffithrung aller drei Kla-
vierstiicke am 18. Mai 1924 in der Donaueschinger Festhalle durch Philipp Jarnach selbst.

Zehn Jahre waren seit der letzten Klavierkomposition vergangen, als Jarnach seine Drei
Klavierstiicke op. 17 im Jahr 1924 der Offentlichkeit vorstellte. Die Anregung, einmal
wieder fiir das Klavier zu komponieren, war von Ferruccio Busoni ausgegangen. Die
Scheu Jarnachs vor diesem Vorhaben dokumentiert sich in einigen Briefen. Noch 1924,
mitten in der Arbeit an Sarabande und Burlesca op. 17, bekundete Jarnach seine Sorgen
beziiglich einer Beschéftigung mit ,,Sachen, von denen ich nicht weil, ob sie mir gelingen
werden. 3!

Der seit 1914 sich manifestierende stilistische Wandel im Werk Jarnachs war mit einer
gattungsmafigen Hinwendung zur Orchester- und Kammermusik einhergegangen, und
schlieBlich waren es mit dem Streichquintett (1918) und dem Streichquartett op. 16 von
1923 Kammermusikwerke, die den Durchbruch des Komponisten Philipp Jarnach bewirkt
haben.

Ausschlaggebend fiir das Wagnis, sich nach langer Zeit doch wieder dem Klavier zuzu-
wenden, mag aber auch eine Liedkomposition gewesen sein. Im letzten der Fiinf Gesdnge
op. 15 (der Sturmnacht nach Rilke) hatte der Komponist einen Klaviersatz verwirklicht,
den er selbst als ,,ziemlich gelungen® bezeichnete.?'> Von hier aus ist es nur ein kurzer Weg
zur Sarabande op. 17.

Die Drei Klavierstiicke op. 17 bestehen aus dem Ballabile (beendet im November 1923),
der Sarabande (Mai 1924) und der Burlesca (Februar 1924)*'¢, die Widmungen der Stiicke
gelten den Freunden Artur Schnabel (I), Eduard Erdmann (IT) und Heinrich Burkard (III).
Bereits auf den 18. Januar 1924 datiert die Urauffithrung des Ballabile durch Erdmann, der
gesamte Zyklus erklang zum ersten Mal am 18. Mai 1924 in der Donaueschinger Festhalle
mit Philipp Jarnach selbst am Klavier.

Der Titel ,Klavierstiicke® ist spétestens seit Brahms keine Verlegenheitsbezeichnung mehr
fiir Salonmusik ohne gréferen Anspruch — das war Jarnach bewusst. Seine eigenen Kla-
vierstiicke op. 17 sind aber von der dichten motivischen Integration bei Brahms ebenso
weit entfernt wie von der regulativen Anwendung von Grundgestalt und Reihe in Schon-
bergs Klavierstiicken op. 23. Als bewusster Gegenentwurf zu Schonbergs Klavierstiicken
ist das op. 17 allerdings — so schon eine solche These auch wére — nicht zu verstehen.

314 Brief Jarnachs an Busoni vom 16. Januar 1924. Zitiert nach Weiss, S. 213.
315 Brief Jarnachs an Busoni vom 16.-17. Februar 1922. Zitiert nach Weiss, S. 213.
316 Ein viertes Stiick, als Gondellied betitelt, kam nicht zur Ausfiihrung. Siehe hierzu Weiss, S. 421.
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VI1.1.1 Zeitgendossische Rezensionen

a) NMZ 45/6 (1923-24). S. 148, Hugo Holle:

S0 tiefe Eindriicke, wie sie sein Quintett und Quartett boten, konnen sie nicht (und
wollen sie wohl auch nicht) vermitteln, dazu ist die Ausdruckskraft des Klaviers zu be-
schrinkt und auch — in der Richtung, in der es Jarnach hier verwendet, zu erschopft.”

b) Die Musik 16/10 (Juli 1924). S. 771, Bruno Stiirmer:

,Jarnach war mir in seinem Quintett und seinem Quartett ndher als hier, wo er sich
bemiiht, die feine Linie, die ihn immer auszeichnet, zu verbinden mit den rein pianisti-
schen Erfordernissen des Beiwerks der fiillenden, klangverlangernden Figuren.*

¢) Signale 82/46 (12.11.1924). S. 1755, Karl Westermeyer:

»An zweiter Stelle spielte Erdmann mit der ihm eigenen Intensitét eine Novitdt von
Philipp Jarnach, eine Sarabande op. 17 Nr. 2, die in ungewo6hnlicher Weise den Ernst
dieses modernen Wegesuchers wiedergab. Jarnach ringt um den neuen Ausdruck fiir
unsere Zeit, ohne ihn klar voraus zu empfinden. Sein bedeutender Formsinn und der
grundmusikalische Charakter seines Wesens bewahren ihn auch vor dem undurch-
dringlichen Chaos der Nichts- oder Alleskdnner. Im Grunde liegen ihm Quartettmusik
und Lieder mehr als der abstrakte Klavierton.*

V1.2 Analyse op. 17 Nr. 1: Ballabile

Lénge 168 Takte; Tempoangabe ,Lento‘ (Dreiachtel = 42); dominierendes 3/8-Metrum; keine Vorzeichnung;
Rahmentonart es-Moll begriindbar; Widmung: ,,An Arthur Schnabel®.

Das Ballabile ist wie die Burlesca urspriinglich ein aus der franzosischen Oper des neun-
zehnten Jahrhunderts stammender Tanz. Es gentigt ein fliichtiger Blick auf die Noten, um
die dreiteilige ABA-Form zu erkennen. Zwei langsame Abschnitte umrahmen den quantita-
tiv umfangreichsten Mittelteil, ein ,Allegro vivo‘. Der direkte Vergleich der Takte 1ff. und
1511f. lasst denn auch keine Zweifel: Natiirlich setzt mit T. 151 die Reprise des Ballabile
ein.

Jarnach vermittelt den Ubergang vom ersten A-Teil zum schnellen Mittelteil durch ein
Sekundmotiv in der rechten Hand von T. 30ff., das mit dem Doppelstrich auf T. 33 in eine
schnelle punktierte Bewegung ,einrastet‘. Die Hinleitung zur Reprise des A-Teils ist dem-
gegentiber als deutliche Interpunktion ausgefiihrt: Auf einen ab T. 143 neunmal angeschla-
genen a-Moll-Akkord in tiefer Lage (dessen Verebben an Tschaikowskys Ubergangspro-
blematik erinnert) folgt in T. 148 eine dreitaktige Generalpause, bevor mit dem ,,Come al
Principo dolce e tranquillo* wieder die hohe Anfangslage aufgesucht wird. Ein vorletzter
Doppelstrich von T. 164 auf 165 markiert die schlieBende viertaktige Coda.

Die Takte 1-6 des Ballabile zeigen in der linken Hand ein Thema, wie es so explizit selten
bei Jarnach zu finden ist. Die Takte 1-4 bringen die Tone eines es-Moll-Akkords in ruhig
pendelnden Dreiachtelnoten, eine Fortfiihrung hebt sich mit kleineren Intervallschritten
und einer belebteren Rhythmik ab
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Die Anmutung des Thematischen wird noch verstéarkt durch eine Satzstruktur, welche der
linken Hand eindeutig die Fiihrung und der Rechten die Begleitfunktion in nachschlagen-
den Quintkldngen zuweist.

Man sollte sich von dem freischwebenden, wie improvisiert klingenden Charakter der Ein-
gangstakte nicht tduschen lassen: Alles an ihnen ist vorausschauend durchdacht, hier mag
vorerst der Hinweis auf die kontrapunktisch streng durchgefiihrte Gegenbewegung zwi-
schen rechter und linker Hand gentigen.’"’

Das ,Problem* dieses Themas ist, dass es im Rahmen des Ballabile nicht als ein solches
funktioniert. Es erscheint nirgends ein zweites Mal im Verlauf des Stiickes; vielmehr ist
sein Schicksal bereits in T. 18ff. besiegelt. Der dort beginnende erneute Anlauf der linken
Hand kann seine Gestalt nicht wiederherstellen, auch wenn die in der rechten Hand nach-
schlagenden Terzen wiederum der urspriinglichen es-Moll-Sphére angehoren. Das Schei-
tern des Themas dokumentiert sich schon in der nunmehr verminderten Quarte des The-
menkopfes sowie in der merkwiirdigen Artikulation desselben: Das Pedal kann iiber den
beiden staccato-Tonen nur ein virtuelles Legato produzieren — und von dem urspriinglichen
»tenutissime* bleibt in der polterigen Fortfithrung schon gar nichts iibrig.

Selbst einem ,Motto* wiirde man mehr Pridsenz wiinschen, als diesem Thema zugestanden
wird (und wiirde ein echtes Motto schon so bald aufgegeben?). So irrelevant dieses ,Proto-
thema‘ in seiner vorliegenden Gestalt fiir den Formverlauf des Ballabile auch scheinen
mag: Es ist ein Ausgangspunkt, ein Materiallager fiir ein anderes Thema, welches diesen
Namen wirklich verdient, sowie fiir einige kleinere Motive. Jenes ,echte Thema‘, das auch
beim ersten Horen sofort auffillt, findet sich im Mittelteil des Ballabile. Insgesamt viermal
erklingt dieses Thema, dessen erster Einsatz sich in T. 57-61 der linken Hand findet:
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Dieses Thema identifiziert sich als eine etwas abstrakte Ableitung des ,Protothemas‘. Die
gemeinsamen Merkmale sind der Quartfall und das punktierte Dreiachtelmotiv (vergleiche
die Takte 5 und 59). Die Begleitung in schnell wechselnden diatonischen Skalen hat mit
der urspriinglichen Akkordbegleitung aus T. 1ff. freilich keinerlei Ahnlichkeit.

In dieser ersten Fassung (in T. 571t.) ist das Thema sowohl in diastematischer (zwei
Quarten sind um die Sekund-Wechselnote gruppiert) als auch in rhythmischer Hinsicht
(zweimal zwei Dreiachtelnoten umschlieBen die Punktierung in T. 59) fast symmetrisch
angelegt. Mit seiner diatonischen Melodik und der zweifachen Symmetrie steht das Thema
monolithisch innerhalb des diastematisch, metrisch und rhythmisch diffusen Umfelds des

317 Jarnach setzt sich mit dieser Umsicht in kontrapunktischen Angelegenheiten, wiewohl der Beginn an einen impres-
sionistischen Klaviersatz erinnert, deutlich von Debussy ab.
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Ballabile. Thm ist die Aufmerksamkeit auch in den drei weiteren Fassungen sicher, welche
sich in den Takten 66ff., 94ff. und 110 ff. (in Umkehrung) befinden. Zusitzliche Aufmerk-
samkeit sichern die in allen genannten Féllen durchlaufenden Sechzehntel in der Begleit-
stimme.

Das Thema mag ein Orientierungspunkt fiir den Horer sein — meines Erachtens aber iiber-
nimmt es weder irgendeine Abschnittsgliederung noch anderweitige formale Funktionen.
— Das sind die thematischen Koordinaten des Ballabile. Bei dieser analytischen Auflosung
bleiben natiirlich viele Fragen offen. Die formale Anlage dieses Klavierstiicks aus op. 17,
und das ist ungewdhnlich, wird nicht klarer, wenn die Analyse ins Detail geht. Sie soll es
selbstverstindlich dennoch tun.

Ich hatte mich oben, bei der Beschreibung des sogenannten ,Protothemas* auf die linke
Hand, also das eigentliche Thema, konzentriert. Unscheinbarer, aber durchaus folgenrei-
cher fiir den weiteren Verlauf des Ballabile ist die Oberstimme der rechten Hand. Deren
Tone sind einer melodischen Bedeutsamkeit ganz unverdéchtig, schlie8lich ,schwimmen®
sie nur (ganz in der Manier Debussys) auf der Oberflache der Akkorde.
Die Tonfolge dieser Oberstimme von T. 1-6 lautet b’’-ces””’-b’’-a”’-¢”*”’-h”’. Wichtiger
als das BACH-Motiv scheint mir dabei das Moment des halbtonartigen Kreisens um das
Zentrum b-ces zu sein. Dieses zunichst unscheinbare Motiv erlangt im weiteren Verlauf
des Ballabile eine nicht zu unterschitzende Bedeutung, denn es gerinnt in dessen schnel-
lem Mittelteil zu vier weiteren motivischen Gestalten. In
—T. 32ff. bildet es in der Oberstimme das Auftaktmotiv des schnellen Mittelteils. Die rhythmisch
sehr pragnante Oberstimme besteht aus den Ténen b”-a”-b”-gis’-h"-ais” und hat damit
den Ambitus einer kleinen Terz. Dieses punktierte Motiv kehrt im Verlauf des Ballabile
nicht wieder;
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-T.38 erscheint ein kurzes, melismatisches Motiv (cis’-d’-dis’-e’-c’-des’). Weitere vier Varianten
dieses Motivs finden sich in den Takten 89, 140, 142 sowie 165. Der Ambitus variiert
T.38 zwischen einer kleinen Terz und einer kleinen Sexte. Die Ver-
= : : sionen in T. 38 und 89 scheinen mit dem im Folgenden be-
o oie *rave schriebenen Motiv (T. 39—40) assoziiert zu sein, die drei letz-
ten Versionen haben eine abschnittsgliedernde Funktion;

—T.39f. erklingt ein hemiolisch punktiertes Motiv mit Sekundschritt-Melodik. In T. 39-40 ist der
Rhythmus durch die Notierung verschleiert. Die drei Varianten des Motivs in T. 50-52,
86-88, und 90ff. betonen starker das diastematisch kreisende Moment.

Allen Versionen gemein ist eine Begleitung mit weit

ausholender Bewegung in der linken Hand. Charakte-

ristisch auch eine bitonal gescharfte Harmonik (auf3er

T. 50f.; siehe unten);

T.39

-T.129 Y — T = formulieren stark angeschlagene
S =it nd rhythmisierte Akkordfolgen in
v oo o ihrer Oberstimme die kreisende
I 7Sia = ] > Bewegung. Vgl. auch T. 135ff.
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Die Existenz solch kleiner Motive scheint wenig zu sein, aber man darf nicht unterschit-
zen, wie auffallig sie sein konnen, wenn das musikalische Umfeld nur uniibersichtlich ge-
nug ist. In einem derartigen Zusammenhang konnte sogar die (mit den genannten Motiven
nicht verwandte) crescendierende Bassfigur aus T. 121-126 bekannt vorkommen: Ein in
der Kontur dhnlicher Verlauf findet sich bereits in T. 20ff., also noch im ersten langsamen
Abschnitt.

Ich fasse bis hierher zusammen: In dem Protothema finden sich die Voraussetzungen zur
Bildung sowohl eines echten Themas als auch einer gewissen Zahl kleinerer Motive. Beide
,Erbanlagen‘ — sowohl die diatonischen und rhythmisch einfachen des neuen Themas, als
auch die chromatischen und rhythmisch diffusen der kleinen Motive — sind zu Beginn des
Ballabile bereits vorgebildet.

Die Asymmetrie von echtem Thema und den kurzen Motiven erlaubt nicht, von einem
,Themendualismus* zu sprechen (noch in der Sonatine fiir Fléte und Klavier op. 12 hatte
Jarnach einen solchen konzipiert, und zwar auf denselben Grundlagen von Chromatik/
Diatonik und rhythmischer Struktur); Thema und Motive treten hier auch in kein echtes
Verhiltnis zueinander, eine thematisch-motivische Arbeit findet schon gar nicht statt. Im-
merhin aber bilden sich im Ballabile kontrastierende Elemente heraus. Deren Anlagen in
den sechs Takten des Protothemas simultan zu exponieren, ist eine sehr 6konomische Art
der Materialexposition.

Ein kleines Detail schlieBlich belegt, wie subtil Jarnach gestaltet: eine kleine Schlus-
sklausel in der Oberstimme von T. 15ff. fungiert als Interpunktion vor dem darauffolgen-
den Uberleitungsteil zum schnellen Abschnitt. Die gleiche Tonfolge a-cis-h erscheint in
T. 131f,, und wiederum schlieBt sich an diese Klausel eine Uberleitung, in diesem Fall die
Riickfiihrung zum langsamen A-Teil, an.

Das Zusammenhangsempfinden wird hier nicht ausschlieBlich durch melodisch (oder ge-
nauer: diastematisch) bestimmte Motive unterstiitzt, sondern in nicht unerheblichem Maf3
auch von wiederkehrenden rhythmischen Gestalten. Zwar gibt es im Ballabile ihrer viele,
einige kehren jedoch regelmifBig und in exponierter Lage wieder und sichern sich auf diese
Weise Aufmerksamkeit.

Das wichtigste rhythmische Motiv ist die punktierte Dreiachtelgruppe. Das erste Mal er-
scheint sie in der linken Hand von T. 5, und zwar in einer Form, wie sie im gesamten Ball-
abile iiberwiegt: nimlich mit Uberbindung. In T.16 (rechte Hand) ist die punktierte Drei-
achtelgruppe nach beiden Seiten angebunden; meist aber betrifft die Uberbindung nur die
letzte Note (T. 33, 48, 82).°'8

In T. 1511f. der Reprise ist die punktierte Dreiachtelgruppe in das neue 5/8-Metrum einge-
bunden.Freigestellt ist die punktierte Dreiachtelgruppe zum ersten Mal in T. 45 der linken
Hand zu erleben, spiter dann ist sie rhythmischer und melodischer Angelpunkt des The-
mas. Verkiirzte Zellen aus punktierter Achtel und Sechzehntel kommen natiirlich noch hau-
figer vor’'?, und in drei Féllen macht sie sich in Form von Hemiolen selbsténdig, und zwar
in T. 42f., 50f. oder 86f.

318 Takt 48 zeigt eine rhythmisch analoge Fortfithrung zu T. 33ff.: Melodisch sieht es im ersten Takt nach einer Umkeh-
rung aus, die aber nicht durchgehalten wird.
319 Vgl. beispielsweise T. 34, 37, 40, 45, 49 oder 55.
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Ein markantes rhythmisches Motiv ist die Bassbewegung vom Beginn des schnellen Mit-
telteils (T. 33ff.), welche in ihrer unregelméBig nachschlagenden Fithrung in T. 18ff. vorge-
bildet ist. Spiter ist der von Jarnach des Ofteren eingesetzte ,Rumpelbass‘ noch in T. 86ff.
zu horen.

Uberhaupt ist das Nachschlagen auf den unbetonten Zihlzeiten eines Taktes ein Haupt-
merkmal des Ballabile. An der Berechenbarkeit regelmdBiger ,Oftbeats‘ war Jarnach of-
fenkundig aber nicht gelegen — man betrachte nur die ersten drei Takte des Ballabile: Wéh-
rend die linke Hand ihre ruhige Pendelbewegung in Dreiachtelnoten vollfiihrt, schldgt die
Rechte in T. 1 auf dem dritten Taktachtel, in T. 2 dagegen auf dem zweiten Taktachtel nach;
in T. 3 wird sogar eine Duole bemiiht. Die Uberbindungen verschleiern schlieBlich auch
das eingeschobene 4/8-Metrum von T. 6. Welcher Horer wére nach diesen wenigen Einlei-
tungstakten nicht desorientiert?

Es scheint, als habe Jarnach sich vorgenommen, dem Titel des Stiicks (,Ballabile‘ = , Tanz-
stiick ‘) ausdriicklich nicht zu entsprechen. Ein nochmals anderes rhythmisches Phanomen
mag dies belegen: die Komplementérrhythmik. Takte wie 36, 45, 47, 50 oder 92 zeigen auf
jeder einzelnen Sechzehntel ein Tonereignis. Eine solch enge rhythmische Verzahnung ist
angesichts der vorherrschenden Zweistimmigkeit erstaunlich (zumal viele Passagen nicht
linear konzipiert sind ...).>%

Der dynamische Verlauf des Ballabile op. 17 ist gekennzeichnet von leisen Tonen in den
langsamen Rahmenteilen®?! und einer unruhigen Dynamik im schnellen Mittelteil. Vermit-
telt durch zahlreiche Crescendi und deren Riicknahmen liegen Pianissimo und Fortissimo
stets nahe beieinander. Jarnachs Dynamik ist hier keineswegs immer thematisch moti-
viert*??: Man beachte die drei Anldufe auf die Takte 44, 49 und 56. Das auf diese motivisch
unverbindlichen Hervorhebungen direkt folgende Thema kommt mit einem Mezzopiano
aus — allerdings verlangt Jarnach hier ein ,Marcato®.

Neben dem ,Marcato® ist die Anweisung eines ,Espressivo‘ ein von Jarnach gerne ein-
gesetztes Mittel, um wichtige Einzelheiten hervorzuheben. Das ist auch im Ballabile op.
17 der Fall. Interessanterweise werden hier aber hauptsidchlich Nebengestalten mit einem
besonderen Ausdruck modelliert: In T.10f. ist es eine sprunghafte Oberstimme, in T. 154ff.
eine nicht-thematische Mittelstimme; in T. 163f. schlieBlich ist es eine melodisch iiberaus
reizvolle Schlussklausel, die in der Mittelstimme der rechten Hand aufgehoben ist.

Zu den bekannten italienischen Vortragsanweisungen treten auch im Ballabile einige weni-
ger geldufige wie ,trattenuto® (,zuriickhaltend®), ,incalzando® (,dringend‘) oder ,trascinan-
do‘ (,schleppend®). Jarnach scheint entschlossen, das in op. 12 und besonders im Quartett
op. 16 zu beobachtende Nebeneinander italienischer und deutscher Begriffe zu vermeiden.

Verglichen mit den meisten anderen Kompositionen Jarnachs ist das Ballabile op. 17 von
schlichter Satzstruktur. Besonders im Mittelteil herrscht fast durchgingig ein ,zweistran-
giger* Satztypus. Das hei3t nicht, dass Jarnach im Ballabile nicht kontrapunktisch sorgfal-

320 Nebenbei sei erwihnt, dass das letzte der Klavierstiicke op. 23 von Schonberg, der Walzer, seinem Titel ebenso
wenig gerecht wird wie das Ballabile. Auch Schonberg komponierte eine dichte Komplementérrhythmik, auch in dem
Walzer op. 23 wird das Dreiermetrum durch synkopische Uberbindungen und sprunghafte Dynamikanweisungen unter-
miniert. Allein die Taktwechsel sind nicht so hiufig wie bei Jarnach. Ganz anders dagegen die Suite 1922 von Paul Hin-
demith. Marsch, Shimmy und Ragtime sind hier zumindest in thythmischer Hinsicht genau das, was sie versprechen.

321 Die Takte 19 bis 32 weisen eine Forte-Dynamik auf, sind aber auch schon als Vorwegnahme des schnellen Mittelteils
aufzufassen.

322 Eine Ausnahme ist die Fortissimo-Stelle von T. 129f.
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tig verfahrt: Es fehlen aber jene polyphonen Kompliziertheiten, wie sie beispielsweise in

der (im Tonfall ebenfalls leichten) Filétensonatine op. 12 durchaus vorkommen.

Fiir Abwechslung ist dennoch gesorgt, denn das Ballabile zeigt eine Vielfalt von Satztypen,

die gerne ineinander tibergehen und héufig nicht eindeutig zu klassifizieren sind. Es folgt

eine kleine Ubersicht ohne Anspruch auf Vollstindigkeit:

* Der Beginn ist auf den ersten Blick homophon gestaltet (Hauptstimme in der linken
Hand, die akkordische Begleitung in der rechten. Die ,chromatische Oberfliche* der
Begleitung ist aber fiir den weiteren Verlauf so wichtig, dass sie als eigenstindige Stim-
me angesehen werden muss. Richtigerweise miisste man von einer akkordisch gefiillten
Zweistimmigkeit sprechen.

* Ein zweistimmiger Inventionssatz ist in T. 46—53 oder T. 121-128 verwirklicht.

+ eine deutlich homophone Schreibweise findet sich lediglich in den Takten 33—43 und
86-91.

» Die Takte 7-17 sowie 151-168 dhneln wieder dem Debussyschen Klaviersatz, in dem
die Oberfliche der Akkorde als Oberstimme funktioniert. Eine Trennung in Melodie
+ Begleitung ist kaum moglich. In T. 144f. verdeutlicht sich die Oberstimme zu einer
Schlussklausel.

» Das Modell Melodie + Begleitung (in Abgrenzung zum homophonen wie zum po-
lyphonen Satz) ist in allen Versionen des ,Themas‘ vorzufinden (T. 57, 66, 94 und
110ff)).

» Einige Passagen des Ballabile lassen schlieBlich offen, welche der Stimmen eine fiih-
rende Rolle einnimmt (T. 70ft., 811f.).

Die Harmonik des Ballabile féllt einerseits nicht aus dem von Jarnach bekannten Rahmen,
zeigt andererseits aber einige sehr charakteristische Dissonanzen, denen besonderes Au-
genmerk gelten soll.

Zunichst ist festzustellen, dass Anfang und Ende des Ballabile eindeutig in es-Moll ange-
siedelt sind. Eine solche Rahmentonart ist bei Jarnach nicht selten zu beobachten®??, und sie
betrifft im Fall des Ballabile auch nicht nur den Anfangs- und Schlussakkord. Es ist in den
ersten vier Takten vor allem die Melodik der linken Hand, die mit einem gebrochenen es-
Moll-Dreiklang fiir harmonisch klare Verhéltnisse sorgt. In T. 4.3 kommt es aber bereits zu
einem grundstidndigen Quartenakkord auf ges/fis, und die Takte 7—17 lassen es-Moll hinter
sich. Mit der immer wieder angeschlagenen Terz ges-b wird ab T. 19 bis zum Ende des A-
Teils es-Moll immerhin assoziiert, auch wenn die linke Hand nur selten ,mitspielt® und sich
komplette es-Moll-Akkorde lediglich in T. 22.1 und 31.1 bilden kénnen. Dennoch kann
es-Moll damit nicht nur als die Rahmentonart des gesamten Ballabile, sondern auch dieje-
nige des ersten A-Teils angesehen werden. Dasselbe gilt fiir die zunichst im 5/8-Metrum
stehende Reprise des A-Teils: Zwar fehlt den mit Quint-Quart-Kldngen (b-es) ausgestatte-
ten einleitenden Takten 151f. die kldrende Mollterz ges, das Tongeschlecht aber erschlief3t
sich auch so durch den Ton ces in T. 151.5 und 152.4. Wenn die Terz ges in T. 153.2 in der
Oberstimme erklingt, kdnnte sie allerdings genauso gut als oberster Ton eines Q°b ange-
sehen und gehort werden. In den Folgetakten weicht Jarnach beispielsweise in die fernen
Tonarten e-Moll (T. 156), Cis-Dur (157) oder Fis-Dur (158) aus, um in T. 160 wieder zum

323 Vgl. op. 12, op. 15 Nr. 1, 2, 4 sowie alle Sétze der Sonatina op. 18.
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Quint-Quart-Klang es-b zuriickzukehren. Das Ballabile endet in einem wuchtig angeschla-
genen es-Moll, das (wie 6fter in den Schliissen Jarnachs***) nicht in der Grundstellung, son-
dern als Quartsextakkord vorliegt.

Es-Moll ist die Tonart des Anfangs, und auch die mit T. 18 beginnende Uberleitung zum
schnellen Mittelteil steht noch unter ihrem Einfluss; der tatsdchliche Beginn des ,Alleg-

ro vivo® in T. 33) ist dann allerdings harmonisch indifferent, dieser Formteil im weiteren
Verlauf wenig einheitlich. Tonale Zentren gibt es (mit Ausnahme der Themenversionen in
T. 57ff. und 110ff.) nicht, und die von Deutsch so genannten ,,Stammharmonien‘>* — es
ware hier vorrangig es-Moll — sind analytisch nicht nachweisbar. Umso mehr erstaunt es,
dass eben dieser Mittelteil am Ende in einem neunmal angeschlagenen a-Moll-Akkord aus-
klingt.??

Dieses Tritonusverhéltnis von Rahmen- und Mittelteil (es-Moll/a-Moll/es-Moll) korrespon-
diert mit demjenigen der Sonatina op. 18: dort stehen sich die Rahmentonarten der drei
Sédtze im Verhéltnis fis-Moll/C-Dur/Fis-Dur gegentiber. Die von Jarnach damit beabsichtig-
te Kontrastwirkung hat in dem insgesamt freitonalen Kontext von op. 17 und 18 eine eher
geringe Stérke.

Wenn, wie im Mittelteil des Ballabile der Fall, eine libergeordnete tonale Architektur nicht
erkennbar ist, richtet sich der Blick auf kleinere harmonische Phdnomene. Aufmerksamkeit
verdient ein bereits in T. 7 erklingender Akkord:

§ra- - Aus den fiinf Tonen von T. 7 lassen sich die Dreikldnge von
o &%~ F-Dur, A-Dur, a-Moll sowie ein iibermiBiger Dreiklang auf
e — o des bilden (wenn auch sicherlich nicht heraushéren). Ein in
D — der Art der Zusammensetzung aus im Grofterzabstand zu-
T.7 T.9.1 einander stehender Dreiklinge identischer, strukturell aber
A .8 anders gelagerter Akkord erklingt in T. 9.1: Hier finden C-
r\’\% 20 8 Dur, E-Dur, e-Moll und ein iiberméBiger Dreiklang auf as
oJ

zusammen. In den beiden letzten Taktdritteln von T. 9 ergibt
sich noch die Kombination von As-Dur, C-Dur, ¢c-Moll und
dem (aus der linken Hand tibernommenen) iiberméfBigen Dreiklang auf as. Jarnach schliagt
mit diesen mild dissonierenden polytonalen Akkorden einerseits impressionistische Téne
an; auch die hdufig anzutreffenden Sixte-ajoutée-Klinge und Dreikldnge mit hinzugefiigter
kleiner Sexte wie in T. 6.1 (£%°), 10 (D,*), 14.2 (B°_) oder 15.3 (A’ ) stammen aus jener
Richtung. Alternativ allerdings bietet sich in all diesen Fillen auch die Deutung als ,Misch-
klang* an. Schérfere Dissonanzen kommen im ersten A-Teil des Ballabile nicht vor.

Die Reprise des A-Teils ab T. 151 operiert mit einer sehr &hnlichen Harmonik, betont aber
die ,Grundtonart® Es-Dur wesentlich stirker — sie liegt in T. 151-153 und T. 160—168 als
,harmonischer Orgelpunkt® vor (bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang die kleine
e-Moll-Episode von T. 156). Auch zwei gro3e Quartenakkorde kommen vor: ein Q“ges inT.
152.5 und ein Q°, im Gesamttakt 153.

324 Quartsextakkorde finden sich als Schlussklange auch im Wunden Ritter op. 15 (c,), im Schlusssatz der Sonatina op.
18 (Fis_®) sowie in der dritten Rhapsodie op. 20 (H,).

325 Vgl. Deutsch, S. 22.

326 Solche charakteristischen Akkordrepetitionen fanden sich bereits an den Abschnittsenden der Flétensonatine op. 12;
die Assoziation an Glocken wird auch am Ende der Sonatina op. 18 hervorgerufen.
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Der Mittelteil des Ballabile op. 17 ist in harmonischer Hinsicht sehr detailliert gestaltet. Es
gibt wiederkehrende harmonische Phdnomene, aber Jarnach vermeidet (trotz des demon-
strativen a-Moll-Schlusses in T. 143ff.) eine tonartliche Zentrierung. Das Repertoire der
zustande kommenden Zusammenklidnge umfasst zahlreiche einfache Dreiklidnge, aber auch

viele alterierte und mit Zusétzen versehene sowie kleinere Ballungen von Quartenakkor-
den.’”’

Harmonisch besonders eindeutige Verhéltnisse herrschen in der ersten der vier Versionen
des Themas. So korrelieren die oktavierte Hauptstimme sowie die Art der durchlaufenden
Skalenbewegung unmittelbar. Die taktweise Skalenfolge in der rechten Hand aus c-, g-, f-,
und c-Moll beschreibt eine (auch gehdrsméfBig) nachvollziehbare plagale Kadenz.

In der zweiten Themenvariante in T. 66ff. sind nur die beiden ersten Takte in dieser Art
gestaltet, die dritte Variante in T. 944f. zeigt zwar Skalenausschnitte (a-Moll, Des-Dur, Ces-
Dur), sie stehen aber in keinem Zusammenhang mit der Hauptstimme. Ein Halbtontriller
auf g-as ersetzt die Skalenbegleitung in der vierten Variante in T. 110ff.

Harmonische Prignanz ist ein Akzentuierungsmittel, von dem nicht nur das Thema aus
dem Mittelteil profitiert. Auch das punktierte Motiv féllt wiederholt durch die offene Drei-
klangsharmonik seiner Begleitung auf:
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Kennzeichnend ist die bitonale Firbung: Uber einer Bassbegleitung, die nacheinander den
Quint-Quartklang A-e-a, c-Moll und d-Moll anschlégt, liegt die teilweise mit fis-Moll zu
assoziierende, durch das ¢’ in T. 41.2 auch im Bartdkschen Sinn modal gefarbte Melodie-
stimme. Die Motivvariante in T. 50 besitzt keine akkordische Begleitung, aber in T. 86f.
wird eine in es-Moll angesiedelte Melodiestimme mit fis-Moll und F-Dur in der Begleitung
konfrontiert, T. 90f. kombinieren melodisches b-Moll mit begleitendem cis-Moll und e-
Moll. Diese bitonalen Momente sind klanglich sehr herausgehoben und erinnern an ver-
gleichbare Passagen bei Strawinsky, Satie oder auch Schostakowitsch.

Eine konzentrierte Dreiklangsharmonik findet sich im dynamischen Hohepunkt des Balla-
bile. Der rein akkordische Satz der Takte 129—132 bringt folgende Klénge hervor:

327 Quartenakkorde finden sich etwa in T. 65, 69 und 74.
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Interessant sind die Durakkorde mit kleiner Sexte im Bass. Jarnach komponiert ihrer noch
zwei unmittelbar nach dem Hohepunkt (Vergleiche T. 138.2: C°_; 138.4: D°, ). Diese
Akkorde, denen der enthaltene ibermafige Dreiklang wieder eine impressionistische Her-
kunft attestiert, sind wie die genannten Klénge in T. 14.2 (B°_) oder 15.3 (A’ ) einfache
Verwandte der polytonalen Akkorde aus dem ersten A-Teil. An dieser Stelle mdgen sie an-
gebracht worden sein, um die Reprise harmonisch einzulduten.

Eher im Verborgenen hélt sich eine musikalische Anspielung, deren tieferer Sinn sich nicht
erschlieBt. Jarnach zitiert im Mittelteil des Ballabile namlich mehrfach den Tristan-Ak-
kord samt Auflosung.
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Er tut dies auf klanglich so unauftillige wie strukturell einfallsreiche Weise. Ich greife bei
der Interpretation des Akkords auf die gingige Interpretation Ernst Kurths zuriick, der im
ersten der beiden Akkorde ein doppeldominantisches H-Dur mit tiefalterierter Quinte f und
dem Vorhalt zur Septime a auffasst (H,_°~7), den Zielakkord als E-Dur-Septakkord mit
Halbtonvorhalt ais zur Quinte h (E74<%).32#
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328 Ich halte Kurths harmonische Auffassung des Tristan-Akkords generell fiir am meisten plausibel; es ist unwahr-
scheinlich, dass Jarnach Kurths Schrift Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners , Tristan‘ von 1919 nicht ge-
kannt hat.
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In T. 49 des Ballabile versammeln sich alle Tone des Tristanakkords mit Ausnahme des
Vorhalts-gis’ (mit enharmonischen Vertauschungen). Jarnach vermeidet in T. 49 jegliche
Chromatik (was ihm schwer gefallen sein diirfte), allein der Halbtonschritt f’—e’ der un-
tersten Stimme ist aus Wagners Akkordfolge iibriggeblieben. Die Notation als f-ces-es-a
und die Lage des Akkords verschleiern nicht blof3 das urspriingliche H”_, es wird damit
auch eine andere Deutung evoziert, ndmlich den Klang als F*_ zu begreifen. Diese Lesart
machte ihn zu einem unmittelbaren Strukturverwandten des zweiten Akkords aus dem Tri-
stan-Komplex (wenn die Gleichsetzung von verminderter Quinte und tibermiBiger Quarte
erlaubt ist).

Nur wenig nach dieser Stelle erscheint der Tristanakkord erneut. Takt 54 ist der Ort, an
dem eine Transposition des Akkords in Es-Dur erklingt. Bemerkenswert ist, dass in diesem
Fall Vorhalts- (c) und Zielton (des) der Sopranstimme vertauscht sind:
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Drei weniger aufwendige Versionen des Tristanakkords, welche sich mit der Struktur des
Vorbildes begniigen, sind noch in T. 76.1-2 (D-as-c’-f* As®, ), 77.2 (c-ges-b-es’ Ges""))
und 82.1-2 (a-dis’-g’-c”” A®"_ ) zu finden, bevor sich mit T. 89 ein letztes Kabinettstiick pra-
sentiert.

3 3 Der erste Akkord enthélt mit as-ces’-es’-f” alle
ik . Tone des originalen Tristanakkords — allerdings
T.89 — zum Teil enharmonisch verwechselt und in ande-
bl.bi L rer Schichtung. Nach Jarnachs Schreibweise liegt
Y — ¥ éEj,/ hier eindeutig ein as-Moll-Akkord mit groBer
) v

Sexte vor, mithin ein typischer Subdominantak-
kord mit Sixte ajoutée in der Grundstellung.

Zwei Details biirgen fiir die Herkunft aus dem Tristan: Zum einen fiigt Jarnach eine vier-
tonige chromatische Linie ein (f’-ges’-g’-as’), die allerdings weder vom Tonmaterial noch
funktional (Vorhaltsbildungen) mit der Originalfigur libereinstimmt. Auf der letzten Achtel
des Taktes 89 erscheint in der linken Hand schliefSlich mit e-b-d’-as’ ein Tristan-Akkord,
dessen grof3e Sexte bereits in die kleine Septime ,aufgelost’ wurde (das Vorhalts-g kommt
eine Triolensechzehntel zu friih).

Die Beschiftigung mit dem Tristan-Akkord geht vor allem qualitativ {iber diejenige im
Wunden Ritter op. 15 hinaus. Anders als im vierten der Fiinf Gesdnge, wo die Ironie der
Heineschen Textvorlage durch die Tristan-Klénge verstarkt wird, ist das Motiv ihrer Einbe-
ziehung ins Ballabile op. 17 unklar.
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VI1.2.1 Zusammenfassung op. 17 Nr. 1

Als ein ,Tanzstiick® ist das erste der drei Klavierstiicke op. 17 eines der eher locker gefiig-
ten Kompositionen Philipp Jarnachs. Wirklichen Tanzcharakter besitzen allerdings nur der
Beginn des schnellen Mittelteils sowie einige weitere, blol wenige Takte umfassende Epi-
soden.

Von der formalen Seite ist die ABA-Form offensichtlich. Die langsamen A-Teile sind in
sich andeutungsweise (und zwar durch die Harmonik) dreiteilig gegliedert, wahrend der
ausgedehnte schnelle Mittelteil vollig frei gestaltet zu sein scheint. Wie die Sonatine op.
12, der erste Satz der Sonatina op. 18 oder die erste der Rhapsodien op. 20 ist das Ballabile
mit einem ruhigen Epilog ausgestattet.

Es gibt im Ballabile eine interessante thematisch-motivische Konstruktion zu entdecken, in
der aus einem zu Beginn exponierten ,Protothema‘ ein ,richtiges‘ Thema mit einigen Wie-
derholungen sowie ein chromatisches Motiv abgeleitet werden. Letzteres verdichtet sich
im schnellen Mittelteil zu einigen iiberwiegend unauffalligen motivischen Neubildungen.
Gleich im Folgestiick, der Sarabande op. 17, verfeinerte Jarnach dieses Konzept.

Das einzige Thema des Ballabile gehort der Gruppe linear abwértsgerichteter Themen an.
Durch seinen zentral angeordneten , Treppenabsatz® ist es gleichzeitig auffallend symme-
trisch geformt. Unter der spielerischen Oberfliche des Ballabile existieren noch weitere,
kleinere motivische Geflechte rhythmischer wie diastematischer Natur, die wiederholt {iber
die Harmonik, selten durch dynamische Mittel akzentuiert werden. Allein das Vorhanden-
sein motivischer Beziige macht aber noch keine Form aus: Diese Musik besitzt wenige
grof3e Stiitzpfeiler.

Das Ballabile beherbergt auch wenig linearen Kontrapunkt, und schon gar keinen riick-
sichtslosen — das wiederum bedeutet, dass die Harmonik kein nachgeordneter Parameter,
sondern durchaus autonom konzipiert ist. Uberhaupt weist die Harmonik, so wenig sich ihr
Repertoire von Jarnachs anderen Kompositionen dieser Jahre unterscheidet, einige Phé-
nomene auf, deren interessantestes die Manipulationen am Tristan-Akkord sind. Jarnach
betreibt wie im Wunden Ritter aus op. 15 eine kontrapunktisch Dekonstruktion der Ak-
kordauflosung, die akustisch allerdings unauffillig bleibt. Die das Ballabile umgreifende
es-Moll-Tonalitét bleibt Behauptung, gerade im gewichtigen Mittelteil fehlt jedwede tonale
Zentrierung.

V1.3 Analyse op. 17 Nr. 2: Sarabande

Lange 110 Takte; Tempoangabe ,Adagio molto sostenuto® (Viertel = 42); liberwiegendes 3/8-Metrum mit
Ausweichungen vor allem nach 2/4; keine Vorzeichnung; tonartlicher Rahmen h-Moll — fis-Moll; Widmung:
,,An Eduard Erdmann®.

Wie das Ballabile, so ist auch die Sarabande nach dem ersten Horen als ABA-Form zu
identifizieren. Anders als im ersten der Klavierstiicke op. 17 ist aber hier nicht der schnel-
le Mittelteil der proportional dominierende Formteil; in der Sarabande sind diesem ,Piu
mosso‘ gerade einmal 16 von 110 Takten zugestanden. Der erste A-Teil fallt mit 28 Takten
bereits deutlich ldnger aus, die Reprise besitzt mit knapp 50 Takten sogar mehr als den
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dreifachen Umfang. Hier sind die an den Temporelationen orientierten Taktgrenzen der
Formteile:

A B A (Reprise und Coda)
1-28 28-44 45-110

Die Empfindung von Dreiteiligkeit beruht in der Sarabande nicht nur auf der bloBen Tem-
poorganisation. An den beiden groBen Schnittstellen des Klavierstiicks findet jeweils auch
eine Art Kldrung der Verhiltnisse statt. So schldgt das ,Pitt mosso‘ in T. 28 eine echte
Schneise in das diastematische, rhythmische und satztechnische Dickicht der davor liegen-
den Takte — hier passiert horbar etwas ganz Neues, die Musik hat einen bislang unbekann-
ten Vorwirtszug. In den der donnernden h-Moll-Reprise vorausgehenden Takten besteht
das Krisenhafte in einer immensen Beschleunigung und dem unaufhaltsamen Abwarts-
rausch des Klaviersatzes.

Eine der hervorstechenden Merkmale der Sarabande ist ihre ,gefiihlte Linge‘. Zum einen
ist das der Auffithrungsdauer von knapp zehn Minuten geschuldet; psychologisch wirksam
mag jedoch auch sein, dass Jarnach dieses Klavierstiick musikalisch kein Ende finden 1ésst.
Er lasst die Gelegenheit bei T. 79 ebenso verstreichen wie die Schlussmoglichkeiten in T.
93, 100 und 102. Jenes immer wieder erneute Ansetzen léasst die letzten 30 Takte der Sa-
rabande wie eine Reihe von Codas erscheinen. Die zunehmende Kleinteiligkeit der Musik
dokumentiert sich in den vielen Doppelstrichen®”, die in anderen Kompositionen Jarnachs
als formale Interpunktionen angesehen werden konnten. Hier aber scheint die Anbringung
der Doppelstriche sehr willkiirlich zu erfolgen: SchlieBlich wurde noch nicht einmal der
Einsatz des schnellen Mittelteils mit einer solchen Zésur versehen. Wéhrend sich die Drei-
teilung der Sarabande auf der Ebene der Tempoorganisation eindriicklich manifestiert, ist
die Materialanordnung (Motive, Themen) komplexer gestaltet.

Das Protothema

Ballabile und Sarabande, so unterschiedlich sie charakterlich sind, dhneln sich nicht nur in
der Verwendung des iibergeordneten ABA-Aufbaus. Ins Auge fallen auch die Quart-Quint-
Klange jeweils in den Anfangstakten der rechten Hand. Sie sind in beiden Féllen statischer
Kontrapunkt fiir Vorgiinge in der linken Hand. In der Sarabande erklingt im Bass aller-
dings kein weit ausschwingendes Thema, sondern ein Motiv chromatischer, lombardisch
punktierter Bewegungen:**°

P poco marc.
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329 Die Doppelstriche finden sich in den Takten 44/45, 50/51, 57/58, 79/80, 87/88, 93/94 sowie 100/101 der Sarabande.
330 Es besteht eine Verwandtschaft dieses Motivs mit einem Motiv aus dem 1929 uraufgefiihrten dritten Streichquartett
Béla Bartoks, welches dort besonders deutlich in T. 37 (V1. 1) und 40 (V1. 1) hervortritt.
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So unscheinbar tibrigens die Eingangstakte der Sarabande sind: Auch hier wird wieder ein
,Protothema*‘ formuliert, welches {liber ganz dhnliche Eigenschaften verfiigt wie dasjeni-
ge im Ballabile. Im Fall der Sarabande kénnten sogar Vorder- und Nachsatz ausgemacht
werden: Die Takte 1-4 fungieren als Vordersatz, der in T. 5 sich anschlieBende Nachsatz
verlauft bis T. 7 sehr kongruent. Der Vordersatz selbst besteht sehr gut nachvollziehbar aus
zweimal zwei Takten: T. 1 und 2 exponieren die erwéhnte kleinschrittig kreisende Bewe-
gung im Bass (,H-C—Cis—,H) und den Quint-Quart-Klang in der rechten Hand. Diese erste
zweitaktige Zelle ist charakterlich statisch — das bewirken die blof3 minimalen Tonbewe-
gungen und der lombardische Rhythmus — der moglicherweise von Jarnach bewusst als
stark diminuierter Sarabandenrhythmus eingesetzt wurde. Im zweiten Teil des Vordersatzes
(T. 3-4) finden sich dieselben Materialien wieder, allerdings geraten sie nun in Bewegung:
Die Bassstimme kennt jetzt nur noch die Aufwirtsbewegung, die terzlosen Kldnge in der
rechten Hand vollfiihren eine ausgreifende Geste, der die Hauptaufmerksambkeit sicher

ist. Unterstrichen wird diese Animierung des musikalischen Geschehens von einem dyna-
mischen Schweller. Unschwer lésst sich h-Moll als tonartlicher Rahmen des Vordersatzes
ausmachen.

Mit einer Expansion in die Vertikale setzt in T. 5 der Nebensatz ein. Lombardischer Rhyth-
mus und kleinschrittige Melodik sind immer noch zu beobachten, die prinzipiell noch
terzenbasierte Harmonik wird, ausgehend von einem d-Moll-Klang, ziigig angereichert. In
Takt 7 entspricht die Aufwértsbewegung im mittleren System noch derjenigen in T. 3, mit
dem Auftakt zu T. 8 aber erscheint neues motivisches Material, welches nicht mehr dem
Nachsatz zuzurechnen ist.

Dieses formal zwischen Periode und Satz anzusiedelnde Thema ist, wie das sogenannte
,Protothema‘ aus den Anfangstakten des Ballabile, wiederum lediglich ein Ausgangspunkt
fiir weitere Entwicklungen. Es erklingt in seiner nachvollziehbaren Ganzheit nur einmal,
ndmlich hier am Beginn der Sarabande. Der mit kriftig angeschlagenen h-Moll-Akkorden
versehene Reprisenbeginn (T. 45) ist, wiewohl in die Ausgangstonart zuriickkehrend, dia-
stematisch und rhythmisch zu sehr verfremdet, um wirklich als Wiederginger des Protothe-
mas gelten zu kénnen.

Auch die weiteren thematisch-motivischen Entwicklungen vollziehen sich einigermaf3en
parallel zum Ballabile, denn zum einen geht aus diesen Anfangstakten der Sarabande ein
wirkliches Thema hervor, zum Anderen wird mit dem lombardisch punktierten, kleinschrit-
tigen Viertonmotiv die Keimzelle der Sarabande exponiert.

Das ,echte* Thema

In T. 13-20 kristallisiert sich ein neues Thema heraus. Nach einem improvisiert wirkenden
,Vorhang® in T. 11 und 12 erklingt eine achttaktige Periode (4+4 Takte); Vorder- und Nach-
satz entsprechen sich in rhythmischer wie in melodischer Hinsicht weitgehend. Interessant
ist, dass der Vordersatz wieder zu seinem Ausgangspunkt h-Moll zuriickkehrt, der Nachsatz
dann aber in d-Moll fortfahrt (T. 17.1), um in B-Dur auszulaufen (T. 20.1).

In seiner Gestalt dhnelt dieses Thema dem Protothema, und man hat es hier sicherlich mit
einer Ableitung zu tun. Anders als im Protothema gibt es in diesem Thema allerdings eine
durchgehende Melodiestimme, welche nur deshalb nicht die akustische Fiihrung iiber-
nimmt, weil sie sich in der Mitte des weitgespannten, auf drei Systemen notierten Klavier-
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satzes versteckt. Im folgenden Notenbeispiel ist die Themenmelodie ihrer Begleitstimmen
entkleidet, sodass die deutlich periodische Auspragung gut erkennbar ist:

T. 13
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Die jeweils ersten Zweitakter von Vorder- und Nachsatz (T. 13/14 und 17/18) zeigen eine
vergleichbar statische Diastematik (wenn auch nun auf diatonischer Basis), und die Klén-
ge sind mit ithren Oktavrahmen dhnlich aufgebaut. Auch die bogenférmige Fithrung der
Oberstimmen von T. 15 und 19 sind ererbt (siehe T. 3). SchlieBlich dhneln sich die rhyth-
mischen Konturen von Protothema und eigentlichem Thema stark, beide zelebrieren den
Sarabandenduktus sehr ausdriicklich.

Die Entscheidung, erst die Takte 13—20 als ,Thema* zu bezeichnen und nicht auch schon
das einleitende Protothema, hat zwei Griinde: Nur in T. 13-20 wird eine stabile Periode
exponiert, und nur diese Thema erscheint im Verlauf der Sarabande in deutlich erkennba-
rer Form wieder.

Zunichst fiillen die Folgetakte 21 und 22 die Liicke bis zum Beginn eines neuen Gedan-
kens in Takt 22 aus und fiihren dabei die kontrapunktische Komplexitit des Nachsatzes
unverdndert weiter®!, aber er zeigt mit seinem eigenstdndigen melodischen Bogen, dass er
nicht eigentlich als zum ,Thema*“ gehorig betrachtet werden sollte.

Noch dreimal erscheinen im Verlauf der Sarabande Teile dieses Themas. In T. 51-54 und
94-97 zitiert Jarnach den Themenvordersatz®*?, in beiden Fillen ist der jeweils dritte Takt
augmentiert. Mit dem wiederum augmentierten dritten Thementakt allein wartet T. 63f.
auf; schon in T. 35f. ist in der Oberstimme eine Tonfolge zu horen, die sich wie eine dimi-
nuierte Variante des Themas ausnimmt.**

Allen Versionen dieses Themas aufler T. 63f. sind der diastematische Umriss sowie die
Rhythmik gemein. Diatonik, drei aufsteigende Noten am Beginn, gefolgt von einer Wech-
selnote und einem bogenférmigen dritten Takt; sehr prignant der einfache Sarabanden-
rhythmus aus Viertel und halber Note am Themenkopf.

331 Dieses zeichnet sich durch eine im Rahmen dieses Stiickes ungew6hnlich klare Harmonik aus: Es finden sich zum
Teil erweiterte Dreiklénge (T. 13.1, h-Moll; T. 13.2, C-Dur-Septakkord; T. 14.1, h-Moll; T. 15.1, gis-Moll; T. 17.1, d-
Moll-Septakkord; T. 19.3, Gis-Dur-Septakkord; T. 20.1, B-Dur/b-Moll-sixte-ajoutée) und milde Biharmonien (T. 18.1,
d-Moll + B-Dur; T. 18.2, a-Moll + C-Dur. Vergleiche auch ,Thema‘ ab T. 51). Die Fortsetzung ab T. 21 bringt vor allem
eine Verdichtung der Biharmonik (T. 21.1 [letztes Sechzehntel], G-Dur + e-Moll; T. 21.2, Des-Dur + d-Moll; T. 22.2,
Ces-Dur + as-Moll, in dessen zweitem Achtel Des-Dur + b-Moll; T. 22.3, B-Dur + g-Moll).

332 Die Zuordnung der Takte 51-54 und 94—97 zum Vordersatz des Themas beruhen auf den aufsteigenden Linien g-gis-
ais (T. 51f.) bzw. f-g-a (T. 94f.), welche mit d-e-fis aus T. 13f. korrespondieren. Dagegen zeigt sich die Rhythmisierung
der Wechselnoten sowie die Stimmfiithrung in parallelen Oktaven in T. 52 und 95 eher vom Nachsatzbeginn des urspriing-
lichen Themas (T. 18) inspiriert.

333 T. 35.2, Oberstimme: Aufgang, sequenzierte Wechselnote und ein mit einem Terzsprung eingeleiteter Lauf abwirts
(T. 36.1).
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In architektonischer Hinsicht markieren die drei ausfiihrlichen Themenvarianten drei
Grundpfeiler der Sarabande: T. 13 liegt in der Exposition, T. 51 in der Reprise, T. 94
schlieBlich leitet die vorletzte Coda der Sarabande ein. Ungewohnlich ist die bogenférmi-
ge, Exposition und Coda verbindende Dynamik der Themeneinsétze geregelt: T. 13 und 94
bringen das Thema im Pianissimo, der Repriseneinsatz erfolgt im dreifachen Forte.

Das Viertonmotiv und seine Varianten

Die produktivste rhythmisch-melodische Keimzelle dieses Klavierstiicks aus op. 17 liegt
aber nicht im Thema, sondern in einem viertonigen Motiv, das zuerst in der Bassstimme
des Protothemas (T. 1+2) erscheint. Bereits hier liegt es in zwei Varianten vor, welche aber
beide die Hauptmerkmale des Viertonmotivs exponieren: die chromatische Melodik und
die flach bogenférmige Kontur:

Es ist evident, dass die Riickkehr zum Ausgangston (T. 1), das chromatische Tetrachord
(T. 2; vergleiche die Verwandtschaft zur von Jarnach z. B. im Ballabile zitierten BACH-
Formel) und die ,Harmonisierung* mit Quart-Quint-Kldngen nicht zum Kernbestand des
Viertonmotivs zdhlen. Gleiches gilt, das wird sich beim Vergleich aller hieraus entstehen-
den Motivableitungen zeigen, fiir die Rhythmik des Motivs. Was die Motivvarianten des
Viertonmotivs fiir die Form der Sarabande leisten, soll spéter erortert werden.

Motivvariante A: T. 7f. und 69f.

Gleich mit der Auswertung der ersten Motivvariante allerdings wird deutlich, dass die Ab-
straktion der Varianten nicht chronologisch organisiert ist:

BPLE A ehg e

Gleich die erste der sechs Ableitungen des Viertonmotivs ist die am weitesten entfernte.
Sie erscheint in T. 7f., wobei das Kernmotiv, am Taktiibergang 7/8 bestehend aus den To-
nen d’’-¢””’-fis’”’d’”’, nach beiden Seiten hin verldngert ist. Trotz der diatonischen Melodik
und einer Harmonisierung in ungewo6hnlich ungetriibten Molldreikldngen sollte das Gebil-
de aufgrund seiner Umrissform und nicht zuletzt wegen der punktierten Rhythmik als eine
Ableitung des Viertonmotivs gewertet werden. T. 9ff. gehdren nach Diastematik,
Satzstruk-tur und Harmonik (Quartenakkorde) nicht mehr zum Motivkorpus.

Bei dem zweiten Erscheinen von Motivvariante A in T. 69—71 ist die Punktierung ver-
schirft (und entspricht damit derjenigen des Viertonmotivs in T. 1/2) sowie das ganze Mo-
tiv weiter verldngert; Melodik und die Harmonik wurden aber beinahe unverindert iiber-
nommen
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Motivvariante B: T. 24, 25f., 58f., 60f.

T.24

quasi tromboni

In T. 24 und 25 sind mit der Anweisung ,,quasi tromboni* zwei Einsétze einer akkordisch
gepriigten Ableitung des Viertonmotivs markiert. Uberwiegend in der kleinen Oktave

sich authaltend, ist das urspriinglich chromatische Viertonmotiv — es bildet hier wie in

der Motivvariante E den melodischen AuBenrand der Akkordflichen — in T. 24 zur diato-
nischen Folge c-d-es-c geworden, in T. 25f. wird mit g-as-c-h sogar eine grof3e Terz inte-
griert.

Die Akkordfiillungen in der rechten Hand bestehen aus sehr weit voneinander entfernten
Dreiklidngen. In T. 24 werden As-Dur, h-Moll, as-Moll und a-Moll miteinander kombiniert.
Die linke Hand sorgt mit ihrer kleinschrittigen Bewegung fiir eine klangliche Schérfung
der Akkorde in Richtung der ,Mischkldnge*. Mit charakteristischen Dissonanzen versetzt,
geht es in T. 25f. zu (es folgen Akkordsymbole): ¢, Des_, d._, gis,_.*** Die nicht zur Moti-
vableitung B gehorende Bewegung in der linken Hand ist in einem imitatorischen Verfah-
ren aus T. 22.3 hervorgegangen.

In T. 58 erklingt Motiv B erneut mit einer vergleichbaren Dreiklangsharmonik, jedoch mit
einer Diastematik des Umrisses, welche derjenigen des Viertonmotivs aus T. 1 entspricht.
Als Begleitung fungieren diesmal ein in der Mittelstimme (Jarnach notiert hier auf drei Sy-
stemen) liegender cis-Moll-Klang und eine Fortspinnungsvariante des Viertonmotivs (siche
unter ,Motivvariante E*), wodurch der Eindruck einer Engfiihrung entsteht.

Ableitungen der Motivvariante B: B’: T. 37f.; B”: T. 79f., 80; B’”: T. 103ff.

In T. 37ff. findet sich in der rechten Hand eine durch Uberbindungen synkopierte Kette von
Oktavrahmenklangen, deren Kontur zweimal das Viertonmotiv zitiert: f-ges-g-f und b-h-
c-as dhneln in ihren Eigenschaften T. 1 und 2 weitgehend. Diese beiden Durchginge der
Ableitung auf die Motivvariante B zu beziehen und nicht als eigenstindige Varianten anzu-
sehen, liegt in der Verwendung der Oktavrahmen und der feingliedrigen Begleitung (vgl. T.
24f.) begriindet. Die Dynamik der hier erscheinenden Variante B’ liegt im Piano.

Die Varianten B” in T. 79ff. haben mit B die Dreiklangsbildung sowie den engen Akkord-
satz mit Rahmenoktaven gemein. Neu hingegen sind die nunmehr doppelte Punktierung,
eine Fortissimo-Dynamik und die Vertauschung der chromatischen Motivtone zu einem
Zickzackkurs. Mit den Rahmentonfolgen a-b-gis-h und g-as-fis-a wird wie in T. 2 ein chro-
matisches Tetrachord exponiert.

Motivvariante C

T. 29
o} A > > >S>> > >

A 1 I I I
0 0

334 Im Fall der letzen beiden Akkorde sind auch die Tone der linken Hand zur eindeutigen Identifizierung vonnéten.
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Mit Beginn des schnellen Abschnitts in T. 29 kommt eine neue, aggressivere Motivvariante
ins Spiel, deren rhythmisch kraftig konturierte Hauptstimme von komplementéren Akkor-
den der linken Hand begleitet wird. Diese Motivableitung besitzt eine stark thematische
Ausstrahlung und bietet sich daher als Gegenpol zum Thema aus T. 13ff. an. Anders als
dieses ist C nicht periodisch angelegt: Die melodische Fortspinnung ab T. 30 geht sehr bald
in einen kontrapunktisch verwickelten Satz {iber, dessen Harmonik lediglich schwach aus-
gepragt ist. Wie gesagt, C positioniert sich in Vielem als Seitensatz, wird aber der formalen
Funktion nicht gerecht — schlieBlich ist seine Priasenz auf den schnellen Mittelteil der Sa-
rabande beschrinkt. Die vermeintlich rein vertikal angelegten Begleitkldange in T. 29 (samt
Auftakt) zitieren tibrigens, in Stimmen aufgeldst, Varianten des Viertonmotivs.**

Verfolgt man die nur wenig spater (T. 32 und 34) in Form eines gestreckten Fugato einset-
zenden Motivableitungen C, so mag man das ,Pit mosso‘ mit seinem Protagonisten C als
durchfiihrungsartigen Abschnitt ansehen. Auch der rhythmisch wie diastematisch stark
kontrapunktisch angelegte Klaviersatz legt eine solche Interpretation nahe. Allein, es fehlt
diesem Abschnitt das zentrale Merkmal einer Durchfiihrung: ndmlich jener Ort zu sein, an
dem vornehmlich die thematisch-motivische Arbeit stattfindet. Genau diese thematisch-
motivische Arbeit findet sich aber an allen Enden der Sarabande — sieche Protothema, The-
ma und Motivableitungen. Dennoch ist es nicht auszuschlieBen, dass Jarnach mit der hier
stattfindenden satztechnischen Verdichtung und dem sich im Verlauf des Mittelteils stetig
beschleunigenden Tempo eine Durchfiihrung assoziieren wollte.

Motivvariante D: T. 45ff.
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Auf dem dynamischen Hohepunkt der Sarabande (T. 451f.) erscheint die Motivvariante D.
Der durch Doppelstriche abgegrenzte Abschnitt beginnt mit wuchtigen h-Moll-Akkorden,
deren Bezug zu den Anfangstakten der Sarabande au3er Zweifel steht. Das lombardisch
punktierte Viertonmotiv im Bass fehlt hier, dafiir erklingt aber in den héheren Registern
eine Tonfolge, die ,,wie starke Glocken* angeschlagen werden soll und, wenn man die ver-
schiedenen Lagen des Umrisses entzerrt, folgende Diastematik offenbart:

Die ersten drei Tone entstammen dem chromatischen Viertonmotiv, und auch die Tone 4
und 5 bilden einen Halbtonschritt. Aus diesem Grund konnen die Tonfolgen in T. 45f. und
47f. durchaus als (wenn auch klanglich extrem abstrahierte) Ableitungen des Viertonmotivs
bezeichnet werden.

335 Vgl. z. B. die oberste Stimme im Bassschliissel: f-g-gis-f. Vertikal aufgefasst, lauten die Akkorde der linken Hand ab
Auftakt zu T. 29 d, G, B™'%, (d°), d”°%, CistE.
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Motivvariante E: T. 58—62

Als vorletzte Motivvariante erscheint im Bass der Takte 58 bis 62 eine zu Beginn sehr eng
an das Viertonmotiv angelehnte Ableitung. Ab T. 59 nimmt sie einen vorwiegend aufstei-
genden Zug an; die motivischen Kerne liegen in den Tonfolgen cis-d-dis[-his]-cis (T. 58)
und e-f-fis-dis (T. 60f.) vor.

Motivvariante F: T. 66ff., 103ff.

In T. 66.1 (oberes System), 66.2 (unteres System; in T. 66 liegt somit ein imitatorischer
Einsatz vor) und 68.1 (,Altstimme*) erklingen kleine Partikel aus punktierter Achtel und
32steltriole, die sich als weitere kleine Ableitungen des Viertonmotivs zu erkennen geben.
Ihre Diastematik ist, was die Richtungswechsel angeht, mit derjenigen von B verwandt.
Diesem Geschehen ist ein viertoniger Quartenakkord auf a unterlegt.

Kurz vor Schluss der Sarabande, in T. 103t., erklingt die ,Zickzackmelodik® von F in ei-
ner verkldrten Fassung, deren Ende sich — und das ist im Rahmen der tiberwiegend abwirts
gerichteten Diastematik der Sarabande auffillig — nach oben bewegt. Grundiert wird die
Oberstimme hier von einem gehaltenen fis-Moll-Akkord — der Molldominante des die Sa-
rabande abschlielenden h-Moll-Klangs.

Die hier beschriebenen Motivvarianten werden im Verlauf der Sarabande von weitgehend
unverdnderten Zitaten des Viertonmotivs ergénzt. So enthélt der schnelle Mittelteil in T.
34.2 (Oberstimme der linken Hand) f*-ges’-g’-f” und T. 35.3, (unterste Stimme) d’-es’-e’-
cis’. In T. 42.1+2 und 43 (Oberstimme) werden jeweils nur die ersten beiden Noten akzen-
tuiert®*, ebenso in T. 64 und 65 (mittleres System: absteigende Sekundschritte). Ein voll-
standiger, wenn auch mittendrin oktavversetzter Durchlauf des Viertonmotivs erklingt in T.
63ff., ganz reguldr wiederum T. 88.1 (Oberstimme) sowie 97.1 (Tenor). Eine augmentierte
Riickiibertragung des lombardisch punktierten Rhythmus* in den Sarabandenschritt aus
Viertel und halber Note erfolgt dann am Ende des Stiicks (T. 106—110); die dazugehorige
Diastematik besteht aus einem Halbtonschritt. Fiir den Titel , Variante® fehlt all diesen Ein-
satzen des Viertonmotivs das Spezifische.

Die Wahrnehmung der Jarnachschen Variantenbildung in der Sarabande op. 17 gestaltet
sich nicht ganz einfach, denn das Ausgangsmotiv ist recht unauffillig und abstrakt; zudem
erscheint mit A in T. 7 ausgerechnet die am weitesten entfernte Ableitung des Viertonmo-
tivs. Auch hier scheint diese Methode eher dem materiellen Zusammenhalt als der Form-
konstitution zu dienen — und in dieser Hinsicht wie die Zwdlftontechnik, nur um Einiges
freier.

Die Form im Licht neuer Erkenntnisse

Die folgende Tabelle zeigt eine Montage der verschiedenen, fiir das Erfassen der Form
wichtigen phinomenologischen Ebenen der Sarabande.

336 In den Takten 42 und 43 findet zudem eine Durchfithrung des lombardischen Rhythmus* statt.
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Dabei wird deutlich, wie wenig die gro3en Formteile samt der Themenwiederholungen und

die Disposition der Motivvarianten synchronisiert sind:

A-Teil (langsam)
1-28

B-Teil (schnell)
28-44

A-Teil + Codas (langsam)
45-110

Thema Thema Thema Thema

13 51 63 94

A B C B’ D E,B F A B” F

7 24 28 37 45 58 66 69 79 103

Fiir den Horer der Sarabande vermittelt sich nach wie vor das durch die Tempoanlage
assoziierte ABA-Schema am deutlichsten. Mdglicherweise teilt sich auch der Codacharak-
ter der letzten 30 Takte auf akustischem Wege mit und macht die Asymmetrie der Form
erkldrlich. Die fulminante Riickkehr zum Sarabandentempo und -Rhythmus, die tiefen h-
Moll-Akkorde in dreifachem Forte und das baldige Erscheinen des Themas (T. 51) lassen
die Reprise in T. 45 unmissverstandlich erscheinen. Und mehr noch: Mit der erstmaligen
Wiederkehr von Motivvariante A in T. 69 ergébe sich ein Bogenschluss zum Beginn, dem
sich die Takte 74—79 mit ihrer vergleichsweise ruhig pendelnden Rhythmik und den tiber-
schaubaren Stimmbewegungen als typische Coda anschlieBen.

Letzteres lieBe sich jedoch, mit Ausnahme des heftigen Einbruchs von E in T. 79ff., von
beinahe allen noch folgenden Abschnitten der Sarabande sagen. Besonders die verklér-
ten Versionen von Thema (T. 95ff.) und Motivableitung F (T. 103ff.) klingen wie zarte
,adieux‘ und lassen an die Hinweise denken, die Brahms seinem Intermezzo op. 119 Nr. 1
auf den Weg gegeben hatte: ,,Jeder Takt und jede Note muss wie ritard. klingen, als ob man
Melancholie aus jeder einzelnen saugen wolle ...“33” Anders gesagt: die letzten 35 Takte der
Sarabande wirken wie ein nicht enden wollendes Schlieen. Auch dies ist ein Grund fiir
die geflihlte Asymmetrie dieses Klavierstiicks.

Wenn die Anordnung der Themen den zyklische Formvorschlag der Tempoorganisation
spiegelt, so ldsst sich dhnliches auch fiir den Klaviersatz konstatieren: Er ist in den lang-
samen Aullenteilen stirker vertikal ausgerichtet als im schnellen Mittelteil, der schon in
seinem zweiten Takt in eine diastematisch und rhythmisch komplexe Linearitét iibergeht.
Diese im geforderten hohen Tempo zu realisieren, ist durchaus eine pianistische Herausfor-
derung.

Gegeniiber der rundenden ABA-Form verhilt sich die Exposition und Entwicklung der
Motivvarianten eher linear. Im ersten A-Teil werden die Varianten A und B vorgestellt;
Bemerkenswert ist dabei, dass mit A gleich diejenige Variante mit der ldngsten Evolutions-
geschichte vorgestellt wird. Thre Verwandtschaft mit dem urspriinglichen Viertonmotiv ist
akustisch schwer nachzuvollziehen. Besser sieht es in dieser Hinsicht mit Variante B aus,
deren diastematische Kontur mit dem Viertonmotiv eher iibereinstimmt.

Oben wurde die These erortert, bei dem schnellen Mittelteil konnte es sich um den Durch-
fiihrungsteil der Sarabande handeln. Bei einem Blick auf die Sukzession der Motivvari-
anten (siche Tabelle) ist diese These nicht haltbar: Mit C und B’ befinden sich in diesem

337 Aus einem Brief Johannes Brahms* an Clara Schumann vom Mai 1893. Zitiert nach Imogen Fellinger (Hrsg.):
Brahms Klavierstiicke op. 119, Vorwort. Wien und Mainz 1974.
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Abschnitt zu wenige der Varianten, deren Herausbildung in Ermangelung thematisch-
motivischer Arbeit schlieBlich als einzig durchfiihrungsartiges Element in der Sarabande
herhalten muss. Von einem Vakuum in den letzten 30 Takten des Stiicks abgesehen ist die
Verteilung der Motivvarianten ziemlich gleichméBig. Hier findet also keine Unterstiitzung
der ABA-Form statt.

Parameter konkret

Nach der Analyse und Darstellung formaler Gegebenheiten soll in einer Elementarisierung
auf die konkreten Parameter fokussiert werden — bestimmte musikalische Eigenschaften
der Sarabande kristallisieren eben nicht an Motiven und Themen.

Der Klaviersatz

Wie das Ballabile, so zeigt auch die Sarabande eine schnelle Aufeinanderfolge verschiede-
ner Satztypen. Und dhnlich wie im ersten der Klavierstiicke aus op. 17 fillt die Zuordnung
einer Passage zu einem bestimmten Satzcharakter hdufig schwer. Dies mag an dem steten
Ineinandergreifen von linearen und vertikalen Aktionen liegen, das im Ansatz (nicht im
Ergebnis) an Bachs Kompositionsweise in den Chorilen erinnert (Jarnach wird, wie die
meisten seiner Generationsgenossen, die wichtigste Publikation Ernst Kurths aufmerksam
gelesen haben™?®).

Wie dicht die beiden Satztypen Polyphonie und ,Melodie plus Akkordbegleitung® rdumlich
beieinanderliegen konnen, zeigen beispielhaft die Takte 28-29:

T.28
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Takt 28, letztes Glied eines Dreitakters, weist einen geradezu mustergiiltigen Quartettsatz
auf. Die dichte Polyphonie bekommt durch die rhythmische Parallelitidt zweier Stimmen
immerhin einen vereinheitlichenden Zug — ein seltenes Phanomen in der Klaviermusik Jar-
nachs. Wie anders das Bild im Folgetakt — zumindest auf den ersten Blick: In die zweifel-
los fiihrende Oberstimme verzahnen sich kompakte Akkorde im tiefen Register. Der homo-
phone Schein triigt indes, weil die Akkordtone teilweise als Einzelstimmen lesbar sind: Sie
spiegeln gelegentlich das chromatische Viertonmotiv der Oberstimme (sieche Ausfiihrungen
zur Motivvariante C). Ein weiteres Aufeinanderprallen unterschiedlicher Satzarten ist im
Taktiibergang 44/45 zu beobachten. Meistens aber sind die Uberginge von vertikaler zu

338 Ernst Kurth: Grundlagen des linearen Kontrapunkts. Einfithrung in Stil und Technik von Bachs melodischer Poly-
phonie. Bern 1917.
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eher horizontaler Schreibweise in der Sarabande flieBend.*** Wie Jarnach hingegen auch in
harmonischer Hinsicht auf Kontrastwirkungen baut, soll weiter unten dargestellt werden.
Jarnach hat die Harmonik der Sarabande jederzeit unter Kontrolle, und so gibt es nur weni-
ge Abschnitte in diesem Klavierstiick, in denen von einem wirklich freien linearen Ablauf
gesprochen werden kann: Es sind dies die Takte 30-31 und 34-39 — beide Stellen liegen
im schnellen Mittelteil der Sarabande. Die Folgetakte 40—44 machen ebenfalls einen linear
konzipierten Eindruck, aber die geballt ganztonige Harmonik dieses Abschnitts (einzigartig
in der Sarabande) und die langen, zum Teil parallel gefiihrten chromatischen Abwirtsbe-
wegungen®*” machen deutlich, dass es hier vor allem um eine klangliche Zuspitzung**' im
Vorfeld von T. 45 geht.

Ahnlich sieht es in den Takten 21f. aus. In der rechten Hand umschlingen sich zwei schein-
bar autarke Stimmen, die linke Hand spielt dazu Akkorde, aus denen Jarnach allerdings
einige Tone per Akzent hervorgehoben haben will. Trennt man die midandernde Mittel-
stimme der rechten Hand von dem zuerst auf-, dann abwirts gerichteten Oktavenzug, dann
offenbart sie mit ihrer Gestalt auch ihre Funktion: Sie ist wohl vor allem darauf abgestellt,
die komplexen harmonischen Ginge dieser Takte zu stiitzen.

Eine Polyphonie ganz eigenartiger Ausprigung gibt es in T. 24f.: Die rechte Hand beschif-
tigt sich mit der vertikal angelegten Variante B des chromatischen Viertonmotivs, die lin-
ke ergeht sich, davon in rhythmischer, diastematischer und harmonischer Hinsicht vollig
unbeeindruckt, in einem mit ,obskur® bezeichneten Gemurmel. Die génzliche Trennung
dieser beiden Bewegungen, deren eine ja rein akkordisch gedacht ist, miisste wohl als kom-
plexe, libergeordnete Zweistimmigkeit bezeichnet werden.

Diesen mehr oder weniger polyphonen Abschnitten stehen zahlreiche Passagen gegeniiber,
in denen ein akkordischer Satz {iberwiegt, so in T. 5f., 9—11, 33, 45-50, 70ff. oder 80-82.
Selbst in diesen Takten aber 16sen sich immer wieder einzelne Stimmen aus den Akkord-
progressionen.

Das Modell ,Melodie plus Akkordbegleitung® findet sich sehr selten, so etwa in T. 15 sowie
angesichts der Einsitze von Motivvariante C in T. 32 und 34. Stirker vertreten ist wieder-
um der sogenannte ,Debussy-Satz‘, also eine Akkordprogression, deren hochste Tone eine
Melodie bilden. Einem solchen Satztypus, der zudem oft von parallel gefiihrten, strukturell
sehr dhnlichen Klidngen gekennzeichnet ist, begegnet man unter anderem in T. 3, 7f., 13f.
(Hauptstimme in der Mitte), 17-19, 51-56, 63f., 79ff. und 94ft. — die Assoziation mit dem
,Thema* ist uniibersehbar; uniiberhorbar gleichzeitig auch die impressionistische Harmo-
nik jener Passagen.

In seiner alle Merkmale umfassenden Expressivitét ist der Klaviersatz der Sarabande op.
17 nicht voraussetzungslos: Bereits das Lied vom Meer und besonders die Sturmnacht op.
15 haben den Weg gewiesen. Spéter greifen der letzte Satz der Sonatina op. 18 sowie die
erste der drei Rhapsodien op. 20 diesen in seiner Komplexitdt barock wirkenden Klavier-
satz auf.

339 Vgl. T. 25-27, 51-57 oder 94-100.

340 Siehe T. 42f. mit der fast durchgéngig chromatischen Abwirtsbewegung in groflen Terzen.

341 Nach all den tibermdBigen Dreikldngen und ganztdnigen Gebilden besitzt das h-Moll in T. 45 eine umso stérkere
Wirkung.
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Die Harmonik

Der Parameter der Harmonik ist im langsamen Sarabandentypus traditionell stark aus-
geprigt, und Jarnachs Sarabande op. 17 macht hier keine Ausnahme. Ihre harmonische
Reichhaltigkeit verdankt sich den vertikalen Satzstrukturen vor allem der Rahmenteile —
allerdings komponiert Jarnach immer wieder auch Abschnitte von diastematisch wie rhyth-
misch dichter Polyphonie.

Das akkordische Vokabular der Sarabande op. 17 besteht (in absteigender Folge der Héu-
figkeit) aus herkdommlichen Dreikldngen, Septakkorden, Quartenakkorden, Sixte-ajoutée-
Klangen und iberméBigen beziehungsweise ganztonigen Akkorden.**> Mir sind drei Félle
von symmetrisch gebauten Akkorden (T. 6.1, 7.2, 46. letzter Klang) aufgefallen, grundsétz-
lich aber vertraut Jarnach weiterhin auf das Prinzip der Terz- oder, weit seltener, der Quar-
tenschichtung. Mit vereinzelten Ausnahmen sind die oben genannten Akkorde stets ,rich-
tig® notiert, enharmonische Vertauschungen von Einzeltonen kommen so gut wie nicht vor.
Charakteristische Dissonanzen wie der Dominantseptakkord oder der ehemals subdo-
minantisch konnotierte Sixte-ajoutée-Klang sind aus ihren bekannten Zusammenhéngen
herausgelost und prinzipiell auch nicht auflosungsbediirftig. Durterzen oder kleine Septen
werden mit wenigen Ausnahmen nicht aufgelost beziehungsweise weitergefiihrt. Jarnach
setzt Dreikldnge mit kleiner Sexte gerne so, dass es zur horbaren Bildung von iiberméBigen
Dreikldngen kommt.**

Neben einer isolierten Betrachtung einzelner Klange interessieren vor allem die Verbin-
dung und Abfolge von Akkorden. Zunéchst stimmen, anders als im Ballabile aus op. 17,
Anfangs- und Endklang in der Sarabande nicht miteinander iiberein: Eingangs findet sich
ein h-Moll, am Ende ein (mit fis-Moll zu assoziierender) Quintklang fis-cis mit beigefiig-
tem und schlieBlich nicht mehr aufgelostem Sextvorhalt d. Diese beiden Mollklange liegen
nicht sehr weit auseinander, bilden aber eben keine echte Klammer.

Es ist immerhin festzustellen, dass Jarnach in der ersten Hélfte der Sarabande immer wie-
der auf die Tonart h-Moll zuriickgreift. Das Protothema vom Beginn, das eigentliche The-
ma in T. 13, die michtige Glockenstelle (Motivvariante D) in T. 45 und die reprisenartige
Wiederaufnahme des Themas in T. 51 sind in h-Moll angesiedelt. Daraus folgt allerdings
keine vorrangige Stellung von h-Moll; die Harmonik der Sarabande ist nicht tonal, das
heiB3t auf ein verbindliches Zentrum bezogen. Zumal die Tonart h-Moll nach T. 54 keine
Rolle mehr spielt.**

Wie sieht es nun mit der Art der Akkordverbindungen im Inneren der Sarabande op. 17
aus? Besonders bevorzugte Akkordsukzessionen sind nicht auszumachen.*® In der Sara-
bande op. 17 stehen (wie in den iibrigen Kompositionen Jarnachs aus diesen Jahren) weit
auseinanderliegende Harmonien unvermittelt nebeneinander. Jarnach komponiert bewusst

342 Wenn auch eine Statistik der Akkordtypen in freitonaler Musik gewisse Unsicherheiten der Zuordnung mit sich
bringt, so sei doch angedeutet, dass die Dreiklangsharmonien in etwa doppelt so hidufig vorkommen wie die Septakkorde;
letzteren wiederum stehen ungeféhr halb so viele Quartenakkorde, Sixte-ajoutée-Akkorde und iiberméfige/ganztonige
Akkorde gegeniiber.

343 Siche etwa T. 7, letzter Akkord oder T. 54, ebenfalls letzter Akkord.

344 In T. 58 entsteht mit cis-Moll ein kurzzeitiger Gravitationskern; T. 63f., 67 und 85 stabilisieren sich voriibergehend
nach g-Moll/G-Dur.

345 Eine Ausnahme ist hier wie in den anderen Kompositionen Jarnachs das meist gruppenweise Auftreten von Quarten-
akkorden.
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mit unterschiedlichen harmonischen Abstdnden, was immerhin so viel bedeutet, dass er
diese auf der relativen Entfernung von Akkorden im Quintenzirkel basierende Qualitét
anerkennt. Als ein Beispiel mag die Gegeniiberstellung der Takte 13—16 und 33 dienen.
Die Takte 13—16 zeigen den Vordersatz des ,Themas‘. Auf h-Moll folgt ein C’<, in T. 14
wird ein erneuertes h-Moll von einem Q°fis (Ton d auf der letzten Zahlzeit) abgelost; T. 15
bringt viertelweise gis-Moll, einen ganztonigen Komplex auf cis und einen Q*h in Quint-
schichtung, bevor in T. 16 h™ angespielt wird. Alle genannten Kldnge kommen aus einer
dhnlichen Region des Quintenzirkels, sogar die Quartenakkorde bedienen sich der leiter-
eigenen Tone von h-Moll. Das harmonische Tempo ist mit acht Akkorden in dreieinhalb
Takten vergleichsweise niedrig.

Ganz anders sicht es in T. 33 aus: Die kurze, in Sechzehnteln verlaufende Abwértsbewe-
gung der rechten Hand ist in jedem ihrer Glieder neu harmonisiert — und das mit Akkorden,
die meist weit auseinanderliegenden Sphéren entstammen:

T.33 —— Das ist eine zweifache Intensivierung einer Stel-
le, deren Charakter als Bindeglied zwischen zwei
Einsétzen der Motivableitung C eher nebensich-
lich zu sein scheint. Jedenfalls kann die harmoni-
sche Sprunghaftigkeit kaum als eine Konsequenz
: des chromatischen Abwirtsgangs gelten.
T e hi » Es gibt noch einige Stellen mehr, an denen weit
entfernte Akkorde unmittelbar gereiht werden.
) Besonders auffillig ist in diesem Zusammenhang
Ues B Fis, C Q'c A die Motivableitung B. Bei ihrem ersten Erschei-
nen in T. 24 und 25 ist jeweils die rechte Hand
akkordisch kompakt aufgestellt, zu horen sind die
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Klangfolgen As-h-as—a (T. 24) und c-Des,_—d""—gis™. Anlasslich der Wiederaufnahme von
B in T. 58ff. sind es die Akkordfolgen cis—d-Dis,_—eis sowie e—f_—Fis+h*—e.

Eine solcherart verdichtete Harmonik kehrt noch einmal mit der Motivableitung E in T.
791ft. wieder.**® Jarnach komponiert aber auch auf einer anderen Ebene mit harmonischen
Kontrasten: In T. 45f. werden Dreiklédnge mit Kldngen kombiniert, welche gezielt disso-
nante Sekundreibungen enthalten (T. 46.3, 48.3). Eine andere Kombination verschiedener
Akkordklassen ist bereits in T. 14—19 anzutreffen: Hier alternieren Dreikldnge und Quar-
tenakkorde — mit erstaunlich geringen klanglichen Reibungen {ibrigens. Der grof3te Teil der
Sarabande, das soll iiber diese Beispiele nicht vergessen werden, verlduft aber in harmo-
nisch ruhigerem Fahrwasser.

Eine umfangreiche Komposition wie die Sarabande besteht natiirlich aus mehr Abschnit-
ten, als es die Formel ABA+Coda wiedergeben kann. In der Regel markiert Jarnach Ab-
schnittsgrenzen durch Doppelstriche oder Atemzeichen, gelegentlich mit auslaufenden
Tonrepetitionen. An solchen Stellen, wie auch am Ende von Themen erscheinen Kadenzen.

346 Die Akkordfolgen lauten hier: d-B—cis™, Q*dis—c (zweite Takthélfte) und c—As—h"—b"".
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Es sind dies liberwiegend nicht Kadenzen im herkdmmlich tonalen Sinn, aber eben doch
Schlussformeln. Es zeigt sich, dass Jarnachs Schlussformeln héufig besser als ,Klausel*
denn als ,Kadenz‘ beschrieben sind. Es folgt eine Zusammenstellung gréBerer in der Sara-
bande zu beobachtender Schlusswendungen:

T. 4: Abschluss des Vordersatzes des Protothemas. Eher linearer Abschluss mit
Rahmenoktave fis in der rechten Hand. Zielklang unklar:  °. auf den ersten beiden
Zahlzeiten, ein flichtiges d-Moll auf der dritten

T.10-11:  Ende der Motivvariante A. Spreizung des Ambitus’ in extreme Lagen; rechte Hand
mit der Akkordfolge C-Cis—G, letztgenannter Akkord wird vom f der linke Hand zum
G,, komplettiert (Halbschluss-Assoziation); sich anschlieRBender formaler Angel-
punkt in Form eines Unisono-Rezitativs in tiefer Lage.

T.15-16:  Abschluss des Vordersatzes des ,Themas‘. Ruckfihrung nach h-Moll; ab T. 15.3
lineare Schlussklausel e-c-d im Alt, gleichzeitige harmonische Kadenz mit Domi-
nantsubstitution: Q*h—h".

T. 19-20:  Abschluss des Nachsatzes des ,Themas'. Zu T. 15f. analoge Klausel gis-eis-e im
Sopran; harmonische Kadenz Gis™—B®< (B-Dur bleibt nur kurz stehen, ist kein ech-
ter Zielklang).

T. 28: Ubergang zum ,Pill mosso‘. Lineare Anbahnung in der zweiten Takthélfte. Der An-
schlussakkord, ein d-Moll-Sechzentelauftakt, wird dabei von einem nicht bestimm-
baren Klang aus Es—cis—fis—d angesteuert; Es und cis gehen leittdnig in die Oktave
D—d, das (in dieser Hinsicht ,falsch’ notierte) fis des Alt rutscht in ein f.

T. 44-45:  Hinleitung zum h-Moll der Glockenstelle. Letzte Sechzehntel in T. 44 mit Ténen aus
Cis-Dur und cis-Moll, keine dominantische Wirkung. Schlissig ist der Ubergang
durch die treppenstufige Bassfig , die nachvollziehbar folgerichtig auf dem h-Moll-
Akkord zum Stehen kommt.

T.46-47: Kadenz zum zweiten h-Moll dieser Stelle. Doppelt punktierter Auftakt aus zwei stark
dissonanten Akkorden mit zahlreiche Sekundreibungen; ,Kadenz' beim Wort ge-

nommen: die Tone fallen ,krachend® in den h-Moll-Akkord.
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T.50-51:  Hinleitung zum Themeneinsatz in h-Moll. Dominantersatzklang aus Q*c plus ver-
mindertem Septakkord auf cis.

T.57-58:  Kadenz zur Motivableitung B. Harmoniefolge Fis-Dur—cis-Moll, auch eine plagale
Kadenz scheidet aus. GroRere lineare Schlussigkeit: Altstimme mit chromatischem
Abgang as-g-fis-f zum e des cis-Moll; Bassstimme F-Fis-D-, zum ,Cis des cis-Moll-
Akkords mit einiger linearer Stringenz.

T. 66: Ausklingen des bogenférmigen Thementaktes. Beginnend mit Q*,; die folgenden
Melismen in oberem und unterem System verunklaren den Akkord. Schlieflich

bleibt ein dissonanter Klang aus g-fis’a’es’g” ubrig.
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T. 79: Zielklang d-Moll (79.3) mit konventionellem Vorhalt e-f erreicht; T. 79.1 mit eini-
ger Phantasie deutbar als A_®"*<. Drei Leitton-Strange: Es—D, ges—(e)—f und
(P)—cis’—>d’; letztgenannte Tonfolgen sind ahnlich den in T. 15f. und 19f. genannten
Schlussklauseln. Kadenzwirkung nur in linearer Hinsicht zwingend

T. 106—110: Schluss der Sarabande. Quint-Quart-Klang fis-cis mit wiederholt aufgeldster Vo -
haltssexte d, die schliel3lich aber im Bass stehenbleibt.
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Jarnach vermeidet konventionelle harmonische Kadenzbildungen und ersetzt sie durch
stimmfithrungstechnisch ungewdhnliche, aber klanglich oft stringente lineare Klauseln. Als
Dominantsubstitute kommen tiberdurchschnittlich starke Dissonanzen vor. Bisweilen wird
eine Schlusswirkung lediglich durch richtungsgebundene Gesten oder eine raumliche Off-
nung erzielt.

Rhythmus und Metrum

Gesondertes Augenmerk schlielich verdient noch die Gestaltung der rhythmisch-metri-
schen Ebene. Wie bereits im Abschnitt iiber den Klaviersatz bemerkt, gehort die Sarabande
zum komplizierten Typus Jarnachscher Klaviersidtze. Komplex ist auch die Rhythmik des
Stiicks — zwar nicht im Sinn von unregelméafigen Proportionen, aber in Hinsicht auf die
Ubereinanderlagerung sehr kleinteiliger rhythmischer Verliufe. Die ZweiunddreiBigstelno-
te ist in weiten Teilen der Sarabande ein gingiger Notenwert.

Insgesamt ist ein Wechsel von einfacher (T. 1-20, 70—83) und differenziert rhythmisierten,
polyphonen Passagen (T. 23-28, 30—40) auszumachen. Selbst die stimmeniibergreifend
einheitlich rhythmisierten Stellen bleiben rhythmisch und metrisch oft diffus, auch weil es
so viele Uberbindungen gibt (siehe etwa T. 15f., Mittelstimme, die Motivvariante B in T.
24f. oder die Oberstimmen in T. 46ff.). Dem Horenden erschlielen sich viele rhythmische
Gestalten nicht — aber das liegt auch an einem instabilen Metrum.

Vierzehnmal verlésst Jarnach in der Sarabande op. 17 das 3/4-Metrum. Meist finden Aus-
weichungen zum 2/4-Takt statt, und bis auf wenige Beispiele (T. 40—44, 65f., 76f. und 83f.)
ist bereits nach einem Takt das dominierende Dreiermetrum wieder etabliert. Die Griinde
fiir die Metrumswechsel sind vielféltig: Mal ist eine Verdichtung des metrischen Pulses in-
tendiert (T. 36, 40ff.) oder eine Dehnung (T. 66, 97); in T. 50 funktioniert der 2/4-Einschub
als Interpunktion vor dem erneuten Einsatz des ,echten® Themas, im Fall von T. 67 und
76f. scheint der Komponist schlicht ldangere rhythmisch und metrisch eindeutige Passagen
vermeiden zu wollen. Die meisten anderen hier besprochenen Werke Jarnachs zeugen von
solchen Bemiihungen.
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V1.3.1 Zusammenfassung op. 17 Nr. 2

Jarnachs Sarabande aus op. 17 ist eng an den musikalischen und charakterlichen Vorgaben
der Gattung orientiert. Dazu tragen der Rhythmus und die gravititische Grundstimmung
entscheidend bei. In seiner teilweise sehr offenen Pathetik geht dieses Klavierstiick aller-
dings seinen eigenen Weg.

Ahnlich dem vorangegangenen Ballabile weist die Sarabande mit einem Protothema und
dem darin enthaltenen punktierten Viertonmotiv zwei musikalische ,Generatoren auf, die
im Verlauf des Stiicks produktiv werden. Wie die meisten formalen Experimente Jarnachs
ist auch das Experiment mit diesem Verfahren nur von kurzer Dauer: Nach der Sarabande
operiert keine Komposition mehr mit einem Protothema.

Der formale Ersteindruck dieses Klavierstiicks ist eine schliissige, durch die Tempoorga-
nisation vermittelte ABA-Anlage, welche allerdings durch die Existenz mehrerer Codas in
ihren Proportionen verunklart wird. Neben den verzerrten Proportionen ist auch die Orga-
nisation der Dynamik verwirrend: Anstatt die leise konzentrierte Ausgangsstimmung wie-
der aufzunehmen, erklingt die Reprise in heftigem Forte; erst die Codas warten mit einer
diesbeziiglichen Losung und Abrundung auf.

Das Auftreten und die Disposition eines ,echten® Themas untermauert die ABA-Form: Sei-
ne Wiederholungen haben sowohl abrundenden als auch architektonisch stabilisierenden
Charakter. Die Form sowohl des Protothemas als auch des echten Themas sind periodisch
gepragt — das ist eher selten bei Jarnach. Wie die Themenvarianten im Streichquartett op.
16 ist auch das echte Thema der Sarabande durch eine betont homophone Anlage hervor-
gehoben.

Die elementarste Ebene wird vom lombardisch punktierten Viertonmotiv — rhythmisches
Sigel und Mikroform des Sarabandenrhythmus® zugleich — und seinen Ableitungen gestal-
tet. Eine solch explizite Variantenbildung (in Abgrenzung zur ,natiirlichen Varianz* Jar-
nachscher Themen und Motive) ist sonst nur im Streichquartett op. 16 anzutreffen. In der
Sarabande sind Exposition und Evolution der Motivvarianten nicht linear angelegt. Wie
im ersten Satz des Streichquartetts zeichnet die Variantenbildung fiir die Herstellung eines
dynamischen Gleichgewichts verantwortlich, wie dort ist diese Gliederung eines ansonsten
weitgehend athematischen Geschehens akustisch nicht unbedingt nachvollziehbar.
Aufgrund seiner kontrapunktischen Verdichtung vermittelt der schnelle Mittelteil durch-
fithrungsartige Qualitéten. In der Tat spielt hier aber blo3 eine von sechs Motivvarianten
eine Rolle. Eine Durchfiihrung wire nur als eine vom Thematisch-Motivischen abstrahierte
Kategorie denkbar — und das ist eher unbefriedigend, zumal sich die formal relevante Vari-
antenbildung gleichméBig iiber die Sarabande erstreckt.

Eine besonders reichhaltige, tiberwiegend auf Dreiklidngen basierende, Mischklénge aber
meidende Harmonik trifft in der Sarabande auf eine oft selbstbewusste horizontale Ebene.
Deren Linien sind aufgrund hdufigen Oktavversatzes mitunter schwer wahrnehmbar, auf3er-
dem regiert iiber weite Strecken die Vertikale. Besonders produktiv wird das spannungs-
volle Verhaltnis zwischen akkordischen und melodischen Anteilen in den musikalischen
Interpunktionen und Schlusswendungen. Einmalig in den hier untersuchten Kompositionen
ist die Markierung einiger musikalischer Protagonisten durch eine Tonart: Das Protothema,
das echte Thema, die Glockenstelle und die Reprise stehen in h-Moll — einer Tonart, wel-
che ansonsten quantitativ nicht auffillig wird. Mit seinem nicht aufgeldsten Schlussklang
mit hinzugefiigter kleiner Sexte (hier ein fis®) befindet sich dieses Klavierstiick in exklusi-

207



ver Gesellschaft mit dem Schlusssatz der Sonatina op. 18.

Im weitgriffigen, teilweise auf bis zu vier Systemen notierten Klaviersatz zeigt sich eine
Verwandtschaft zur expressiven Sturmnacht aus op. 15. Dieser zerkliiftete Akkordsatz ist
nicht unbedingt pianistisch und doch kaum auf andere Instrumente zu tibertragen. Ob die
»Ausdruckskraft des Klaviers zu beschrénkt ist, wie Hugo Holle in der oben wiedergege-
benen Rezension schreibt, ,,und auch — in der Richtung, in der es Jarnach hier verwendet,
zu erschopft* — driiber konnte man angesichts des phantasievollen Klaviersatzes besonders
der Sarabande streiten.

V1.4 Analyse op. 17 Nr. 3: Burlesca

Lange 206 Takte; Tempoangabe ,Rasch und verwegen*® (,Allegro risoluto‘, Viertel = 138); iiberwiegende
Metren 3/4 (Rahmenteile) und 2/2; keine Vorzeichnung; tonartlicher Rahmen e-Moll — g-Moll; Widmung:

,,An Heinrich Burkard®.

Wie die Sarabande, so entspricht auch die Burlesca der charakterlichen Vorgabe ihres
Titels: Possenhaft gibt sich das dritte und letzte Klavierstiick aus op. 17 mit polterndem
Ubermut und grimmigem Humor. Diese Eigenschaften werden kontrastierend mit Passagen
altertiimlich strenger Polyphonie verbunden. Der Reiz des Stiickes verdankt sich auch die-
ser Kombination heterogener Elemente.

Konnte der Klaviersatz der Sarabande als eine Fortsetzung der im Lied Aus einer Sturm-
nacht gefundenen Mittel angesehen werden, orientiert sich die Burlesca hier und auch

in anderer Hinsicht an einem anderen Gesang aus op. 15: Gerade die charakterliche Ver-
wandtschaft mit dem Wunden Ritter ist ganz eindeutig und schldgt sogar auf die themati-
sche Ebene durch. Es ist, als hitte die ironisch-parodistische Lyrik Heinrich Heines auch
bei der Komposition der Burlesca als Folie gedient.

Wenn eine Eigenschaft der Burlesca schon nach einmaligem Horen haften bleibt, dann ist
es ihre mozartische Fiille an Themen, Motiven und Gestalten, denen allerdings auch viele
scheinbar unstrukturierte Abschnitte gegeniiberstehen. Der Formeindruck der Burlesca
diirfte erst einmal diffus ausfallen — nichts an diesem Stiick deutet darauf hin, dass sein
Schopfer von der zeitgendssischen Kritik vor allem als ein klar und verstédndlich Formen-
der gepriesen wurde.

Die Burlesca op. 17 folgt einem nicht ganz symmetrischen Schema, welches sich folgen-
dermallen wiedergeben ldsst:

A B C D B’ A Coda
1-47 48-60 61-91 92-109 109-128 129-146 147-206
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Mit Ausnahme der Reprise von A sind alle Abschnittsgrenzen von Jarnach mit Doppelstri-
chen versehen.*’ Zusitzlich zu diesen (siche Sarabande: nicht immer zielfiihrenden) Mar-
kierungen geben musikalische Kriterien eindeutige Hinweise. Der Ubergang von Abschnitt
A nach B etwa ist gleich in mehrfacher Hinsicht kenntlich gemacht: Wechsel vom 3/4- zum
Alla-breve-Metrum, neue Tempoanweisung (,Piu allegro®), subito Pianissimo nach drei-
fachem Forte sowie der Auftritt eines neuen Themas. Formteil C exponiert einen vollig
neuen, streng polyphonen Satztypus, D bildet mit seiner durchlaufenden Achtelbewegung
im 6/4-Takt den Kontrast dazu. Die Coda schlieBlich ist als Presto-Stretta ausgebildet und
hélt sich trotz ihrer Lange von fast 40 Takten in thematisch-motivischer Hinsicht fern von
allem Gewesenen. Auch hier also, in der Existenz einer langen, motivisch armen und die
Proportionen des Werks verzerrenden Coda, besteht eine Ahnlichkeit zur vorausgehenden
Sarabande.

Damit nicht genug: Der erste, auBBerordentlich phantasievoll gestaltete A-Teil selbst enthalt
nicht weniger als vier thematisch anmutende Elemente — eine ganze Menge fiir Jarnachs
Verhéltnisse; noch dazu fiihlt man sich bisweilen an eine Potpourriouvertiire (im nicht-pe-
jorativen Sinn) erinnert. Von ,der® Exposition der Burlesca zu sprechen wire dennoch ver-
fehlt, da alle anderen Formteile, auch wenn sie auf Material aus A zuriickgreifen, gleich-
falls eigene Themen und Motive vorstellen. Die formale Uniibersichtlichkeit setzt sich im
Detail fort.

Das ,,rasch und verwegen* zu interpretierende Allegro risoluto (Viertel = 138) erlebt einige
Temposteigerungen (T. 48: Piu allegro, Viertel = 152; T. 61: Un poco pit mosso, Halbe
=84, T. 147: Presto, Dreiviertel = 84) und gipfelt im Prestissimo (Dreiviertel = 132) der
letzten neun Takte. Die meisten Temposteigerungen machen sich nicht direkt bemerkbar,
weil mit ihnen ein schrittweiser Verzicht auf die kurzen Notenwerte einhergeht. Allerdings
gelingt es auf diese Weise, die Spannung dieses insgesamt motorisch aktiven Klavierstiicks
zu halten.

A
Takt 1-5: Das Motto

Der erste A-Teil beginnt mit einer Aufmerksamkeit einfordernden Fanfare im Fortissimo.
Diese einleitenden viereinhalb Takte sind rhythmisch weitgehend identisch (eine Beson-
derheit in Jarnachs Musik!), Unterschiede liegen in der Richtung der jeweiligen Zwei-
unddreifigstel-Skalen. Sie sind diatonisch angelegt und assoziieren teilweise Mollskalen
(etwa c-Moll in T. 1). E-Moll ist der Rahmen dieses ausgesprochen stark geschlossenen
thematischen Gebildes (vergleiche T. 1.1 und 5.1). Am Beginn der ersten beiden Takte
stehen punktierte Wechselakkorde, deren mittlere zwar dissonant sind, mit ihrer Parallel-
verschiebung von Dreikldngen (T. 1 und 2: e-Moll-d-Moll-e-Moll) aber stets in Rufweite
traditioneller Dreiklangsbildungen stehen. Dasselbe gilt fiir den aus einem vermindertem
Septakkord (A-c’-dis’-fis’) und c-Moll kombinierten Klang in T. 3.1 sowie fiir jene Drei-
klidnge, welche den ZweiunddreiBigstelldufen unterlegt sind (T. 1.3: ¢; T. 2.3: E™; T. 3.3

347 Der durch Metrum und Thematik eindeutig lokalisierbare Ubergang vom Mittelteil zur Reprise (T. 128 auf 129) wird
durch einen zu spét angesetzten Doppelstrich bei T. 131 auf 132 optisch verschleiert.
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und 4.3: Des). Bemerkenswert sind die Mischklidnge in T. 1.3 (C,_*") und 2.3 (E™'%), deren
Klang erstaunlich stark in Richtung Jazz tendiert.

Es wire wohl denkbar, dieses dreimal wiederholte und nur geringfiigig variierte Fanfa-
renmotiv zusammengefasst als das erste Thema der Burlesca zu denken. Paradoxerweise
spricht gerade seine Kiirze und Abgeschlossenheit gegen eine solche Deutung: Jarnach
komponiert in der Regel Themenkomplexe, deren Ende ,offen‘ ist, zudem liegt die Essenz
seiner Themen eher in der Horizontale. Diese Eroffnungsfanfare scheint mir besser mit
dem formal unverbindlicheren Begriff des ,Mottos‘ denn als ein ,Thema* gefasst zu sein.

Takt 5-17: Stream of Consciousness

Auf die unmissverstdndliche Interpunktion in Form der Oktave ,E-E in Takt 5 leistet die
Quintole den Auftakt zum nichsten Abschnitt, der bis zur nidchsten starken Interpunktion
in T. 17 reicht. Trotz einer nicht unerheblichen motivischen Heterogenitit sind diese zwolf
Takte unbedingt als eine Einheit aufzufassen; die Griinde liegen dabei in der Unméoglich-
keit, Einschnitte auszumachen: Die durch eine kleine Pause abgetrennten Takte 8-9 schlie-
Ben sich ebenso logisch an das Vorhergehende an, wie das punktierte, sequenzierte Akkord-
motiv in T. 9.3 aus der Sechzehntelbewegung hervorgeht (Vgl. auch die Artikulationsan-
weisung), in einem diastematischen und dynamischen Spannungsbogen, dessen Hohepunkt
mit dem Forte-Einsatz in T. 11 exakt mittig angeordnet ist sowie in einer motivischen Sym-
metrie: Um die vom punktierten Motiv beherrschten Takte 10, 11 und 12 gruppieren sich
die durch Sechzehntelketten dominierten Takte 8/9 und 13/14; schlieBlich entsprechen sich
die den Abschnitt einleitende Quintole (T. 5.3) und die oktavierte Sextole (T. 16.2) sehr
deutlich: Sie nehmen die Funktion von Ein- und Ausgang wahr.**®

AuBerordentlich auffallig sind die narrativen Qualitdten dieser mit vielen verschiedenen
Gestalten bevdolkerten Takte — mit stockendem Beginn, dann langsam Fahrt aufnehmend,
eine Klimax in T. 9ff., die zu einem Erregungsplateau fiihrt und schlieB8lich eine riickleiten-
de Entspannungsphase.** Wenn die Burleske ein ,,Schwank® ist, dann hat nun ein talentier-
ter Erzéhler begonnen, eine Geschichte zu entfalten. Ein wirkliches Thema lésst sich hier
nicht isolieren, bei den zwolf Takten handelt es sich eher um einen musikalischen ,stream
of consciousness‘, einen eher amorphen Bewusstseinsstrom also, wie er mit James Joyces
Ulysses bekannt wurde.>>

In diesen Gedanken fiigt sich die linear vom Geordneten zum Ungeordneten fithrende Har-
monik: Die Takte 7-9 formulieren noch eine authentische Mollkadenz (T. 7.3: ¢c-Moll; T. 8:
D7; T. 9.1: g-Moll), in T. 10 gerdt man mit Ces-Dur, des-Moll und einem Quartenakkord
schon auf Abwege. Ab T. 11 ist die harmonische Ebene so gut wie nicht mehr présent, in T.
15 allerdings erklingen zwei markige Quartakkorde.

348 Es konnte mit diesem ungewohnlichen, symmetrisch gebauten Abschnitt musikalischer Prosa ein formales Modell
der Burlesca im Kleinen entworfen sein.

349 Man ist geradezu versucht, eine eigene Erzéhlung zu dieser Musik zu verfassen — aber solche gattungsiibergreifenden
Inspirationen verlaufen interessanterweise immer nur in der umgekehrten Richtung. — Als eine Seltenheit bei Jarnach sind
Sequenzen wie diejenige von T. 9/10 zu 10/11 beachtenswert.

350 Jarnach hatte bereits 1916 die Bekanntschaft von James Joyce gemacht, aus der eine vor allem kiinstlerisch motivier-
te Freundschaft entstand. Wenn es stimmt, dass Jarnach seinen Anteil am Kapitel The Sirens aus dem Ulysses (1922) hatte
(siche Weiss, S. 84f.), dann konnten ebenso gut Ideen des Schriftstellers ihren Niederschlag in Jarnachs Musik gefunden
haben. Obschon die Freundschaft mit Joyce mit dessen Wegzug aus Ziirich im Jahr 1919 endete, beabsichtigte Jarnach
noch 1930, zu einer Anthologie auf Joyce-Texte ein Lied beizutragen. Es sollte allerdings bei der Absicht bleiben.
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Takt 18-26: Der erste Themenkomplex

Auf die musikalisch iiberdeutlich pointierte Interpunktion folgt das erste ,richtige® Thema,
welches auch in der Reprise in voller Entfaltung zu horen sein wird. Hier, in T. 18, stellt es
sich zunichst mit einem Viertakter vor:

T.18

T A —_——
2 o 2bha. I I e
D) T 1 T T

Die Hauptmerkmale diese Themas sind eine haufig die Richtung wechselnde, ,torkelnde*
und punktierte Melodiestimme sowie eine viertelweise Bassbegleitung, die immer auf den
Hauptzdhlzeiten liegt.>>' Genau dieser Duktus kennzeichnet auch die Bassstimme des Wun-
den Ritters op. 15, dessen Strophenzwischenspiele eine besonders nahe Verwandtschaft zu
dem Thema aus op. 17 bezeugen.

Hier ist die Oberstimme aus T. 11{f. wiedergegeben:

T. 11 quasi oboi

Die scheinbar naive Ziellosigkeit des Themas aus der Burlesca bedarf des Verweises auf
das Lied nicht, sie erschliefit sich beim Horen von selbst. Ein Teil dieser Wirkung geht auf
die ungewohnliche metrische Einordnung des Themas zuriick — Jarnach ,bessert* in diesem
Punkt nach und prisentiert das einleitende Wechselnotenmotiv in T. 21.3 sowie in der Re-
prise (T. 131) als Auftakt.>*

Und dann ist da noch die scheinbar ,ungelenke‘ Harmonisierung: Sie bleibt in den ersten
beiden Takten noch wie suchend unbestimmt, miindet aber in T. 20 in die drei Akkorde

F_, C_ und a®®". Enden wird das Thema auf einem verkiirzten H-Dur-Akkord mit kleiner
Septime, kleiner None und tiefalterierter Quinte im Bass — einem Dominantklang, der seine
Auflosung mit dem erneuten Einsatz des Themas auf E erfdhrt. Selten komponiert Jarnach
so klare Dreiklangskadenzen wie hier.

In den Folgetakten entspinnt sich eine kurze Imitation des Themas. Nach dem zweitakti-
gen Finsatz der ersten Themenhilfte (mit ungefdhrer Diastematik) in der linken Hand von
T. 21.3 folgt die rechte mit dem Themenkopfin T. 22.1, 22.3 und 24.1. Bemerkenswert

ist, dass Jarnach (entgegen seiner Gewohnheit) die Intervallfolge des Themenkopfes stets
gleich belésst: Sie besteht aus einer halbtonigen Wechselnote nach unten und einem Ganz-
tonschritt abwirts (dieses Profil erlebt dariiber hinaus noch eine viel weitere Verbreitung,

351 Man beachte tibrigens die metrische Verschiebung des Themas, erkennbar auch am taktiibergreifend gezogenen Bal-
ken der punktierten Achtel. In der Reprise wird das Thema auftaktig angelegt sein.

352 Bezeichnend ist, dass ein drei Achtelpunktierungen zusammenfassender Balken die Taktgrenze 19/20 iiberschreitet.
Es ist dies eine bei Jarnach sehr seltene optische Irregularitit.
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wie sich zeigen wird). Mit den Takten 18-26 lieg also ein ganzer Themenkomplex vor: Auf
den abgegrenzten Themenviertakter folgt eine kontrapunktisch angereicherte Passage mit
thematischem Bezug, bis der Abschnitt ab T. 24 motivisch zerfasert. Abschluss und Uber-
leitung zum nichsten Abschnitt leistet in T. 26.1 der Kopf des Fanfarenmotivs.

T. 26-47: Das Akkordthema

Der folgende Abschnitt, der durch wuchtige Dreiklédnge eingeleitet wird, ist wiederum
symmetrisch gebaut, denn das markante Akkordthema im Viertelrthythmus erklingt nach T.
26ft. auch in T. 371f. In der rechten Hand finden sich zunichst ausschlieBlich abwirts ge-
fiihrte, einfache Dreiklidnge (g, D, f, A) die sich zusammen mit den aufsteigenden Oktaven
der Linken zu Akkorden mit hinzugefiigten Sexten (der Minimalform Jarnachscher Misch-
kldnge) komplettieren. Die Platzierung der kleinen Sexten in der Bassstimme sorgt dafiir,
dass das Ohr iiberméBige Dreikldnge wahrnimmt.*>* Takt 29.1 (Es’™'%") bringt eine Transpo-
sition des jazzigen Mischklangs aus T. 2.3 in Erinnerung®**, und im Folgetakt 30 wird ein
h-Moll-Akkord in der rechten Hand durch die Bassstimmen zu Mischklédngen angeschérft
(h,’* und h,_*). Ein typischer Mischklang liegt noch mit dem as**= in T. 40.2 vor.

Mit seiner elementarisierenden Rhythmik fallt das Akkordthema einigermaf3en aus dem
Rahmen. Nach den einleitenden Vierteln von T. 26f. erscheint eine punktierter Dreiviertel-
zelle (T. 28, Wiederholung in T. 30), die gut als augmentierte Ableitung des Fanfarenmo-
tivs gelten konnte. Die liberbindende Artikulation von T. 28 auf 29 sowie die korrespondie-
renden Zweitakter 28/29 und 30/31 legen den Schluss nahe, dass die einleitenden Akkorde
im Viertelrhythmus sdmtlich (und nicht nur 26.3) als Auftakt zu sehen sind. Zur wuchtigen
Umstédndlichkeit des Akkordthemas passte diese Zuordnung jedenfalls recht gut.

In einem Ubergangsabschnitt, der von T. 32 bis 35 reicht, 16st sich der kompakte Akkord-
satz auf; die Oberstimmen bewegen sich zunédchst noch in Vierteln, und im Bass erinnert
eine punktierte Achtelbewegung an das Thema aus T. 18. Dasselbe gilt fiir die Oberstimme
von T. 34. Dies sind sehr zarte Andeutungen durchfithrungsartiger Tendenzen, dargebracht
in einem luftigen, sprunghaft linearen Klaviersatz.

Eine Massierung der Vertikale in T. 36 fiihrt wieder zu Akkordsatz und vorherrschender
Viertelbewegung. Mit dem Auftakt zu T. 38 setzt eine Variante des Akkordthemas ein, die
allerdings mit einem diminuierten Punktierungsmotiv in T. 39.1+2 bereits wieder endet. An
der abrundenden Wirkung des Einsatzes dndert das nichts: Die Takte 2639 sind unbedingt
als Einheit und Themenkomplex aufzufassen.

Die letzten, bis zum Doppelstrich in T. 47/48 verbleibenden Takte sind einer Art
Schlussgruppe gewidmet, die sich aus dem vorhandenen Materialfundus bedient. So
stammen die vollgriffigen Dreikldnge und Akkorde in T. 40f. vom Akkordthema ab, die
punktierten Achtel in T. 41.2+3, 42.1+3. sowie 44.1 von Fanfarenmotiv und erstem The-
ma. Relativ neu ist die (meist oktavierte) Bewegung in Triolen und diatonischen Skalen-
ausschnitten®**: Sie wurde unter der Hand noch im Zusammenhang mit dem Akkordthema
eingefiihrt. Ab T. 42 sieht auch die Schlussgruppe ihrer Auflosung entgegen, mit ihr endet

353 Dieser Akkordtyp und diese Struktur (der Jazzmusiker wiirde den Begriff des ,Voicings‘ heranziehen) ist in allen drei
Klavierstiicken aus op. 17 zu finden.

354 Die Akkordstruktur legt in diesem Fall auch die Deutung als bitonaler Klang aus Es-Dur und Fis-Dur nahe.

355 Vgl. T. 40 (Auftakt), 42.2,43.3,44.1, 45.1.
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der erste A-Teil der Burlesca, und er tut dies auf eine fiir Jarnach typische Weise: mit okta-
vierten Tonrepetitionen, in diesem Fall auf dem Ton c.

Der erste A-Teil der Burlesca hat zwei als Thema wirkende Gestalten exponiert, deren
Charakter durchaus den traditionellen Themendualismus formulieren kénnten. Hinzu
kommt ein von mir als ,Motto‘ bezeichneter Motivkomplex. Eine Besonderheit ist der auf
das Motto folgende Abschnitt musikalischer Prosa, dessen groer Bogen eine reiche Moti-
vik vorstellt. Nur zwei der vier genannten Komplexe kehren im Verlauf der Burlesca wie-
der, ndmlich das Motto und das erste Thema.

B
T. 48—60: Marschthema im Alla-breve

Mit dem Alla-breve-Mittelteil verhélt es sich nicht anders als mit dem ersten A-Teil: Er ist
satztechnisch wie dynamisch abwechslungsreich, motivisch phantasievoll, insgesamt aber
ob fehlender Hierarchisierung der musikalischen Gestalten Verwirrung hinterlassend. Zu-
néchst tritt in T. 48 ein neuer Themenkandidat auf den Plan:

T. 48

e ———

2 T e —_5*

PP ma ben marcato
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Es sind hier nur die ersten beiden Takte wiedergegeben, denn mit T. 50 endet die rhyth-
mische und vor allem die diastematische Geschlossenheit (als Themenkern fungieren hier
wie an spéterer Stelle nur die beiden ersten Takte). — Neue und bekannte Elemente vereini-
gen sich hier: Neu ist der Kopfrhythmus in halben Noten, vertraut dagegen ist der trocken
marschartige Viertelschritt in der Begleitung. Das Markige des Themenkopfes wird durch
das Tritonusintervall D-As gebrochen, die sehr tiefe Lage triibt zudem die Wahrnehmung
der genauen Intervallverhiltnisse. In T. 51 kommt es zur Wiederholung dieses Marschthe-
mas in der linken Hand; zwischen den beiden Einsitzen und in der Begleitung des zweiten
liegen Takte freier Erfindung mit angedeuteter Polyphonie, die rhythmisch wie diastema-
tisch stark aufgelockert, beinahe ,zerfahren® wirkt und die an den Mittelteil des Akkordthe-
menkomplexes (T. 32ff.) erinnert. Dieser kurze thematische Komplex endet in T. 53 in
einem motivisch unverbindlichen, strengen dreistimmigen Satz.

T. 54 und 55 zeigen zwei dynamisch schiichterne Varianten des Fanfarenmotivs, hier an
das Alla-breve-Umfeld angepasst und mit aufwérts gerichteten Terzkaskaden statt der Ska-
len. Die Folgetakte nehmen Elemente aus T. 35ff. (der Fortspinnung des Akkordthemas)
wieder auf, so etwa den marschartigen Viertelrhythmus mit punktierten Einsprengseln, die
Achteltriolen (T. 57, Mittelstimme) oder kurze ausnotierte Triller (T. 60).3%¢

356 Vgl. T. 60 und 35.
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T. 61-91: Archaische Polyphonie

Mit dem néchsten, ,Un poco pitt mosso‘*’ {iberschriebenen Abschnitt (T. 61-91) dndern
sich erneut die Koordinaten; am auffalligsten ist hier der Klaviersatz, der in seiner an Bici-
nien erinnernden Strenge eine stilistische Riickblende besonderer Art darstellt — es schligt
hier wohl der Kontrapunktlehrer Jarnach durch. Eingerahmt von jeweils einem Alla-breve-
Takt erklingt in der Oberstimme der rechten Hand von T. 61-65 folgendes Thema, dessen
Grenzen — uniiblich im Rahmen der Burlesca — recht fest umrissen sind:

Es gibt keinen triftigen Grund, den durch Doppelstriche markierten Abschnitt von T. 61 bis
91 weiter zu unterteilen. In bekannter Weise tragt auch hier das ,polyphone Thema‘¥®* zur
Grenzziehung bei, denn in T. 86-91 erfolgt eine eng ans Original angelehnte Variante des
Themas. Es scheint, als etabliere sich hier ein Gestaltungsprinzip von Themenkomplexen:
Auch die Abschnitte T. 5-17 und 2639 zeigten eine thematische oder motivische Markie-
rung ihrer AuBengrenzen. Die zwischen den beiden Fassungen des polyphonen Themas
angesiedelten T. 65-85 sind demgegeniiber motivisch sehr unverbindlich; allerdings wird
der polyphone Satz — und dabei besonders die enge, auf eine Hand gelegte Zweistimmig-
keit — recht lange beibehalten. In Kombination mit einer dritten, gern weit ausgreifenden
Stimme ergibt sich ein ungewdhnlicher, nicht unbedingt pianistischer Klaviersatz.

In seiner ersten Fassung zeigt das polyphone Thema in der Oberstimme der rechten Hand
eine Melodik, die, zunichst sehr zogerlich, einen Bogen iiber eine Oktave beschreibt und
in T. 65.1 wieder zum Ausgangspunkt f” zuriickkehrt.** Der ebenfalls in der rechten Hand
angesiedelte Kontrapunkt zur Melodiestimme zeigt ein weder rhythmisch noch diastema-
tisch auffalliges Profil aus einer Kombination von Intervallspriingen und chromatischen
Skalenausschnitten. Bemerkenswert sorgfaltig ist in den beiden Oberstimmen das Gebot
der Gegenbewegung ausgefiihrt.

357 Die angewiesene Erhohung des Tempos wird von der Verwendung vergleichsweise langerer Notenwerte mindestens
neutralisiert.

358 Die Bezeichnung ,polyphones Thema“ passt vor allem auf dessen erste Fassung in T. 62ff.

359 Ich schlieBe den Takt 61 trotz des iibergreifenden Bogens und der beide Oberstimmen betreffenden Verbindungen zu
T. 62 aus dem Thema aus, da das Kopfmotiv aus T. 62 deutlich an dasjenige des Themas aus T. 18 angelehnt ist und bei
der Wiederholung des polyphonen Themas in T. 86 ein solcher eintaktiger Vorlauf ebenso wenig existiert wie das in T. 65
vorzufindende ,Themensuffix‘, dessen vierteilige Intervallformel mit T. 61 korrespondiert.
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Die chromatischen Wechselnoten der Themenfassung in T. 62ff. (f’-ges’-f’-ges’) verraten
die Herkunft des Kopfmotivs noch nicht; die zweite Version des polyphonen Themas in T.
86 lasst aber kaum Zweifel: Die Tone fis’-g’-fis’-gis sind nichts anderes als eine transpo-
nierte Umkehrung des ersten Themas aus T. 18.

Weitere konkrete diastematische Ubereinstimmungen zwischen beiden Themen gibt es
nicht, und da auch charakterlich Welten zwischen diesen beiden Protagonisten liegen,
sollte das polyphone Thema als eigenstindig und nicht als Ableitung des ersten Themas
angesehen werden. Immerhin aber verschafft Jarnach dem Wechselnotenmotiv an zentra-
ler Stelle der Burlesca Aufmerksamkeit: In T. 105 erklingt es liber einem ungetriibten fis-
Moll-Grund.

Die Harmonik des polyphonen Themas ist seinen Anlagen entsprechend schwach aus-
geprigt, allerdings scheint im Anfangstakt 62 eine b-Moll-Grundierung durch, und in T.
64.1+3 blitzen kurzzeitig Dominantseptakkorde auf (Fis™ und H™”). Ansonsten ist der Satz
von einer Jarnach-typisch herben, aber selten scharfen Dissonanz geprigt.

Das polyphone Thema erlebt in T. 86-91 eine variierte Wiederholung, deren offensichtlich-
ste Differenzen zum Modell zundchst die Satzstruktur sowie den Wechsel vom 3/2- zum
2/2-Metrum betreffen.’*® Bei genauerem Hinsehen fallen Unterschiede in Diastematik

und Rhythmik der fijhrenden Stimme auf, die freilich an der wahrnehmbaren Ahnlichkeit
der Themenfassungen (und nur darum, und nicht um die diastematische Identitit, geht

es Jarnach in solchen Fillen) nichts verdndern. Es fehlt die strenge Zweistimmigkeit der
Rechten; die linke Hand bringt Akkordbrechungen, die lediglich in T. 85 bestimmten Drei-
klangen zuzuordnen sind (hier C’= und b). Eine Streckung der zweiten Themenvariante
von dreieinhalb auf sechs Takte resultiert vornehmlich aus der Verldngerung der abwirts
gerichteten Themenhilfte (vgl. T. 64f. und 89-91).

EXKURS: Die kleinen Motive

Am diastematischen Scheitelpunkt des polyphonen Themas (T. 64) ldsst sich ein viertoni-
ges Motiv isolieren, das aus einer von zwei Sekundschritten flankierten (meist groBen) Terz
besteht:

P I N N I
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Es ist dies ein typisch Jarnachsches Motiv, nah verwandt mit den als , Treppenmotiv‘ und
,Dreitonfigur® bezeichneten Tonfolgen aus der Sonatine op. 12, dem , Viertonmotiv* aus
dem ersten Teil des Streichquartetts op. 16. In diesem Takt sind drei der Viertonmotive in-
einander verschrinkt (e”-f”’-des”-¢”, ¢”’-des”’-b’a’ und a’-h’-g’-f), in der Oberstimme von
T. 66f. finden sich nochmals zwei der Motive aneinandergereiht; im Sopran von T. 79f.
greifen wieder zwei Viertonmotive ineinander, ihrer drei sind wieder in der zweiten Fas-
sung des polyphonen Themas verschriankt (Oberstimme, T. 89ff.). Es zeigt sich wieder ein-
mal, dass flir Jarnach die Kategorie des ,Umrisses wichtiger ist als genaue Intervallver-

360 Es ist unklar, warum Jarnach den in T. 65-84 etablierten Alla-breve-Takt nach dem 1/2-Zwischenspiel in T. 85 in ein
2/2-Metrum (T. 86-91) umbenennt.
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héltnisse. Die Verbreitung des Viertonmotivs ist nicht auf den ,linearen Abschnitt* be-
schrinkt. Hier eine kleine Aufstellung der Einsdtze:

T. 6.2: Oberstimme: h-c¢’-as-g

T.31.3: Oberstimme: fis”-g”’-es”’-d

T. 33.2: Mittelstimme: fis’-g’-es’-[a]-d’

T. 56.3: Oberstimme: g”’-a”-f’-es”

T. 1021t Mittelstimme unvollstidndig: cis’-d’-b’-
T.114.3: Bassstimme: Es-F-D-C

T. 115.2: Bassstimme: Eis-Fis-D-,B
T. 118.2: Bassstimme: Cis-D-,B-,A

Die Takte 107—109 bereiten dem Motiv einen harmonisch angereicherten, duerst wir-
kungsvollen Soloauftritt:

T. 107 '
n = u#% é ﬂsl b o
g - IV | o e €) woe ——1 ¢
e i~ i i S o O
ANIV 4 b e 0 1-1740 h 2= ' e —
oJ - b & q e

S
|

D
:

(> -0 54
JO

NS
NG
¢

Diese Motivapotheose ist, wie iibrigens auch die Présentation des Wechselnotenmotivs,
ziemlich genau in der Mitte der Burlesca angeordnet, sie konnte als Angelpunkt des Stii-
ckes gelten. Drei der vier Akkorde des Motivs lassen sich identifizieren: Fis, —[?]-Dis_-D.
So wie zumindest der Kopf des polyphonen Themas als Ableitung des Themas aus T. 18
gesehen werden sollte, so konnten auch die Wurzeln des Viertonmotivs eben dort gefunden
werden. Die Oberstimme in T. 18/19 bringt ndmlich zwei viertonige Gestalten, die zum
Viertonmotiv in der Krebsumkehrung stehen.**!

hal { |

T. 18
p P el e

e

D)

ENE

‘[_TD

Es ist wohl einzurdumen, dass die angenommene Verwandtschaft dieser Tonfolgen nicht
zwingend ist, zumal wenn man Jarnachs Vorliebe fiir kleine, chromatische Gestalten in
Rechnung stellt. Festzuhalten ist, dass nach dieser Betrachtungsweise sowohl das erste als
auch das polyphone Thema vom Wechselnotenmotiv erdffnet und vom Viertonmotiv be-
schlossen wiirden.

Das chromatische Viertonmotiv ist nicht die einzige Tonfolge, die sich aus dem polypho-
nen Thema isolieren ldsst. Da ist noch eine Folge von drei Tonen, die, fast ausschlieBlich

361 Es sind dies ab T. 18.2 die Tonfolgen b”-a”-fis”’-g”* und f”’-e”’-cis”’-d”’. Einziger Makel: Das Zentralintervall ist
keine grofe, sondern eine kleine Terz. Vgl. auch T. 23.1, 132.1, 133.1, 136.2 und 137.2.
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im Rhythmus zwei Achtel + Viertel notiert, den Beginn der Mollskala beschreibt. Die Figur
lasst sich leicht im Notenbild identifizieren: T. 63 (5. Viertel), 67.3, 68.1, 69.1+2+3; 70.4,
73.2+4+6, 74 (4. Viertel), 75.3, 76.3+4, 78.2; oktaviert in T. 83.4 sowie 84.1+2+3+4. Mit
T. 86 ist die Inflation des Dreitonmotivs vorerst vorbei; einige spétere Nachkldnge bringen
das kleine Motiv dann in punktiertem Rhythmus, (T. 114 [letzte Viertel], 119.3, 121.1,
122.2,123.3+4, 125.2 und 127.1) oder in Triolen (T. 122.2, 127 [2. und 4. Viertel], 128.1).
Es besteht eine Verwandtschaft des Dreitonmotivs zum oben beschriebenen triolischen
Motiv, das sich gegen Ende des Komplexes mit dem Akkordthema bildete.*** Es ginge zu
weit, dieses Triolenmotiv als Ableitung des eben besprochenen Dreitonmotivs zu bezeich-
nen — dagegen sprechen Verteilung und Chronologie der Motive. Einen Ehrenplatz erhélt
das nunmehr um den Faktor 1,5 augmentierte Motiv im Auftakt zu T. 135 — hier kulminiert
das Burleske in der Burlesca op. 117.

EXKURS ENDE
D
T. 92-104: Wechselnoten

Der nichste, wiederum durch Doppelstrich abgegrenzte Abschnitt von T. 92 bis 104 ist
Ubergang und Vorbereitung zugleich. Deutlich fiihlbar scheint die Zeit fiir einen Moment
ausgesetzt zu sein. Uber Liegeklingen der linken Hand erscheint in T. 92 eine gestreckte
Variante des Wechselnotenmotivs (f’-ges’...f*-g”); T. 102 versteckt das chromatische Vier-
tonmotiv zwischen einem Oktavtremolo auf fis, begleitet von den Akkorden Fis_, c und a
in der linken Hand. Am oben beschriebenen Mittelpunkt der Burlesca werden Wechselno-
tenmotiv und Viertonmotiv mit einer Jarnachschen Repetitionsfigur verbunden. Das ,Bur-

leske* ist hier vollig abwesend.

B

T. 109-128: Die Reprise des Marschthemas (des B-Teils?)

Die Beruhigung wihrt nur kurz, denn in T. 109 nimmt die Musik mit einem ,Molto vivace*
wieder Fahrt auf. Tief im Bass kiindigt sich in T. 110f. Neues an — die Tonfolge ,Fis-,G-
,Eis-,A-,Dis ldsst den Beginn einer Allintervallreihe vermuten. Das gilt auch fiir die punk-
tierte Fortsetzung in T. 112.1 (Bass) und 113.1 (Oberstimme) die sich als Wechselnotenmo-
tive zu erkennen geben. In der zweiten Hélfte von T. 113 schlieBlich erklingt das Marscht-
hema, das in T. 48 den Mittelteil der Burlesca eingeleitet hatte — und zwar in einer bis auf
den ersten Ton getreue Transposition um einen Halbton nach oben.Wie zu Beginn des Mit-
telteils folgt auch hier eine Wiederholung des Marschthemas auf dem Fufle (T. 115f.), nun
etwas stirker variiert als zuvor. Die Sechzehntelfigur aus T. 116 wird noch in T. 119 und, in
getreuer Transposition, in T. 123 reflektiert, ansonsten kommt ein marschartiger Zug zum
Tragen, wie er aus T. 56ff. bekannt ist.?*

362 Das Triolenmotiv findet sich in T. 37.1, 38.3, 39.3, 42.2, 43.3, 44.1, 45.1, 58 (letzte Viertel) und 118 (3. Viertel).
363 Es sei noch auf das B-A-C-H-Motiv hingewiesen, das sich aus den beiden Oberstimmen der Takte 119-121 herausar-
beiten lésst.
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T. 129-146: Die Reprise des A-Teils

Die Reprise des A-Teils wird von Jarnach aus unerfindlichen Griinden im Notenbild ver-
schleiert. Schon in T. 129 findet die Riickkehr zum 3/4-Metrum und dem Fanfaren-Motto
statt (ihm werden zwei Takte zugestanden), drei Takte spéter erst folgt der Doppelstrich.
Er trennt den Auftakt des ersten Themas (hier erst scheint es in seiner korrekten metri-
schen Position ,eingerastet® zu sein) von seinem weiteren Verlauf.*** Und vielleicht ermog-
licht diese Tatsache auch erst jene humorige, an Ragtime-Musik erinnernde Fortfiihrung
(T.134f.), die durch ihre offene Rhythmik und die ungewo6hnlich konventionelle Harmoni-
sierung (T. 134.1: D-Dur; 134.3: G-Dur; 135.1: c-Moll — eine Quintfallsequenz) aus dem
Rahmen fallt.

Die Reprise des ersten Themas erfolgt {ibrigens in einer exakten Transposition um eine
kleine Septime nach oben. Analog zum ersten A-Teil wird auch hier der Themenkopf samt
einer kleinen Imitation wiederholt (T. 136f.). Takt 139 bringt in der linken Hand noch ein-
mal den Rhythmus des Mottos, ansonsten herrscht bis zum Doppelstrich nach T. 146 eine
motivische ,Sendepause‘. Dem zweiten A-Teil, mit nur 17 Takten Lénge weit weniger als
halb so lang wie der erste, fehlen der symmetrische Prosa-Abschnitt und das Akkordthema
génzlich. Hinzuweisen wire allenfalls auf die wieder nach Allintervallreihe aussehende
Bassfigur in T. 144£.36

Gegen Ende dieses Abschnitts ist eine harmonische Fixierung auf H-Dur festzustellen, wie
sie sich in T. 139.2, vor allem aber in T. 142 und 143 zeigt. Die Hinleitung zum folgenden
Presto geschieht mit Oktavrepetitionen auf h.

T. 147-206: Die Stretta

Die Stretta (T. 147-206) schlieBlich weist eine weitgehende thematisch-motivische Eva-
kuation auf. Wiren da nicht der Krebs des Wechselnotenmotivs im Bass von T. 147f. (E-
D-E-Dis-E), eine komprimierte Version des Mottos in T. 154 (der Bass zeigt das punktierte
Fanfarenmotiv, in der rechten Hand erklingt eine dorisch-Moll-Skala auf gis) und die
Andeutung eines Halbtontrillers in T. 169ff. (Oberstimme), konnte man diese knapp 60 (!)
Takte flir einem anderen Stiick entstammend halten — der Vergleich mit den ebenfalls wie
abgelost wirkenden Takten 584-639 des Streichquartetts op. 16 liegt nahe, wenn auch die
Stretta dort proportional viel weniger Raum einnimmt.

Im diesem Schlussteil der Burlesca op. 17 huschen nur wenige neue Motive voriiber, und
sie sind kaum priagnant. Gleich zu Beginn in T. 147ff. lieBe sich in der Oberstimme ein
kurzes, von Tonwiederholung und Punktierung gekennzeichnetes Motiv isolieren. In der
linken Hand folgt auf das Wechselnotenmotiv in T. 148—153 eine oktavierte e-Moll-Skala
tiber zwei Oktaven — denkbar als Reminiszenz an T. 8f.

In seiner Kargheit kaum aufsehenerregend schlielich das Quartmotiv in T. 1971f. (rechte
Hand). Der Rest sind rasend schnelle Dreiklangsbrechungen (T. 153, 164f., 178 und 180),
diatonische Skalen (T. 151, 165ff., 174ff.) und Strecken mit ausgesprochen perkussiven
und dissonanten Elementen (T. 156ff., 186ft.). Die letzte Zeile, iiberschrieben mit ,Pre-

364 Moglicherweise ist der Doppelstrich ein Druckfehler, der sich in die 1999er Neuausgabe der Klavierstiicke op. 17
hiniiberretten konnte.
365 Vgl. T. 110f.
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stissimo*, 14uft schlieBlich auf die finale Tonart g-Moll zu — wie in der Sarabande existiert
auch in der Burlesca kein einheitlicher tonartlicher Rahmen.

V1.4.1 Zusammenfassung op. 17 Nr. 3

Die Burlesca op. 17 zeigt einmal mehr Philipp Jarnachs ungewo6hnliche Formgebung.
Diesmal hat die Analyse eine Annéherung an das sogenannte ,Zwiebelschalenmodell*
ergeben — eine insgesamt bogenformige Anlage der Abschnitte (A-B-C-D-B-A), die in ih-
ren Proportionen blo durch die lange Stretta aus dem Gleichgewicht gebracht wird. Ein
Hauptmerkmal des Klavierstiicks ist sein thematischer und motivischer Reichtum. Der
erste A-Teil verdient wie kaum ein anderer Formteil von Jarnach die Bezeichnung ,Exposi-
tion‘: so viele Themen(komplexe) in schneller Abfolge gibt es selten zu horen — man fiihlt
sich beinahe an eine Potpourriouvertiire erinnert. Dariiber hinaus warten auch die Formtei-
le B und C mit thematischem Material auf, wahrend Abschnitt D einer jener motivisch
kargen Klangstellen gehort, die sich in fast allen hier besprochenen Werken Jarnachs finden
lassen.

Aus einem groflen motivischen Vorrat kristallisieren sich in der Burlesca finf relevante
Gestalten heraus: Fanfarenmotto, erstes Thema, Akkordthema, Marschthema und das po-
lyphone Thema. Thnen allen ist eine thematisch wirkende, bei Jarnach kaum wieder anzu-
treffende Plastizitdt gemein sowie die Tatsache, dass sie wiederholt werden. Zudem sind
viele der Themen mit einer sehr expliziten Dreiklangsharmonik ausgestattet, zu der sich
das polyphone Thema als Gegenentwurf prisentiert. Dessen weiter, bogenformiger Verlauf
verweist auf das erste Thema im Kopfsatz der Violinsonate op. 13, wihrend die das Thema
rahmenden Intervallembleme eine Besonderheit sind.

Das erste Thema ist eng mit dem Zwischenspielthema des Wunden Ritters verwandt, wel-
ches wiederum selbst Ahnlichkeiten zum Hauptthema aus der Flétensonatine op. 12 auf-
weist. Jarnachs Themenerfindung, hier den humorig-torkelnden Typus fortschreibend, zeigt
also eine gewisse Konstanz. In noch stirkerem MaBe gilt dies fiir die Aufstellung kleiner
Motive; so hat das Viertonmotiv der Burlesca op. 17 Ahnlichkeiten mit Tonfolgen etwa aus
op. 12 und 15.36¢

Die beiden wichtigsten Motive der Burlesca sind das Viertonmotiv (Terz, von zwei Sekun-
den flankiert) und das Wechselnotenmotiv. Sowohl das erste Thema als auch das polyphone
Thema verwenden diese Motive als diastematische Eckpfeiler.

Der ziemlich exakt in der Mitte des Klavierstiicks platzierte, wirkungsvolle Soloauftritt
beider Motive steht dennoch in keinem rechten Verhiltnis zu ihrer Bedeutung, da sie eher
als Abspaltungen groBerer Einheiten denn als préexistente Generatoren der Themenbildung
wirken.

Es ist unmoglich, den Abschnitten der Burlesca eindeutige Funktionen zuzuteilen. Selbst
der als ,Exposition‘ bezeichnete Teil A ist keinesfalls allein fiir die Aufstellung von The-
men und Motiven zustindig. Und wenn es einige Abschnitte mit einer leichten motivischen
Verdichtung gibt (T. 51-55, 106—109 oder 129—134) so kann doch von echten Durchfiih-

’’’’

und zahlreichen Tonfolgen im Wunden Ritter op. 15 (z.B. T. 3.3, Oberstimme: es’-d’-f*-g’ oder 14.3, Singstimme: ¢”-h’-
es”-d”)
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rungsteilen keine Rede sein. Selbst die Stretta verhilt sich nicht als eine Coda, denn eine
inhaltliche Rekapitulation findet nicht statt. Hier zeigen sich Parallelen einerseits zum
Streichquartett op. 16 als auch zur Sarabande op. 17, deren codaartiger Schlussteil eben-
falls grofle Ausmalfle annimmt.

Uber weite Strecken ist die Burlesca eine nicht-thematische Musik. Eine besonders interes-
sante, als echte musikalische Prosa formulierte Strecke findet sich gleich nach dem Fanfa-
renmotto.

Gerade gegeniiber der Sarabande findet sich die Komplexitét der Harmonik in der Burles-
ca stark zuriickgenommen; Ahnlichkeiten bestehen diesbeziiglich eher mit dem Ballabile.
Insgesamt betrachtet bilden die Klavierstiicke op. 17 wiederum eine symmetrische Drei-
teiligkeit. Die schwere und in jeder Hinsicht komplizierte Sarabande wird eingerahmt von
zwei Exponaten fiir den spielerischen Zug in Jarnachs Musik.

Der Charakter der Burlesca ist, und darin erfiillt sie ihren Namen, prosaisch, humorig, mit
etwas abseitigen Episoden und stilistischen Riickblenden. Sowohl der Klaviersatz als auch
die Tonlage erinnern sehr an den Wunden Ritter aus den Fiinf Gesdngen op. 15.

Was die Dramaturgie angeht, so leidet die Burlesca wie bereits die Sarabande unter ihrer
formalen Asymmetrie und der motivischen Evakuation der Stretta. Jarnach gelingt es trotz
kontinuierlicher Steigerung des Tempos nicht, die Spannung bis zum Schluss zu halten.
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VIL.
SONATINA FUR KLAVIER OP. 18
(1924)

Abgeschlossen im November 1924; verlegt 1925 bei Schott, Mainz; Urauffithrung am 3. April 1925 im Rah-
men des 12. Abends der ,Novembergruppe‘, der Interpret war Philipp Jarnach selbst.

VII.1 Einleitung

Die bereits im November 1924 fertiggestellte Sonatina fiir Klavier op. 18 tragt den Unter-
titel Romancero I und weist sich damit als Teil eines Zyklus‘ aus, zu dem noch das 1926
entstandene Morgenklangspiel fiir Orchester (Romancero 1) sowie das Konzertstiick fiir
Orgel (1928, Romancero III) gehoren. Mit diesen drei Werken®®, die einen jeweils unter-
schiedlichen Auffithrungsraum verlangen (Kammermusiksaal oder Privatraumlichkeiten,
Konzertsaal, Kirche), legte Jarnach auf dem Hohepunkt seiner Karriere ein Zeugnis seiner
kompositionstechnischen Kompetenz ab. Diese ,Selbstdarstellung® ist nach Weiss (S. 238)
die einzig denkbare Klammer um die genannten Werke.

Wihrend das Morgenklangspiel und das Konzertstiick fiir Orgel sehr bald nach ihrer Ur-
auffiihrung in Vergessenheit geraten waren, iiberlebte die Sonatina eine lingere Zeit unter
den Hénden Jarnachs, der sie ,,iiberall gespielt*3¢’
technisch wie musikalisch liberaus anspruchsvolle Stiick in ihr Repertoire aufnhahmen, sei-
en Eduard Erdmann und Claudio Arrau genannt.

hat. Unter den wenigen Pianisten, die das

Die Anlage der Sonatina ist dreisétzig, die Satzfolge mit schnell — schnell — langsam (1.
Allegretto vivace; 2. Concitato; 3. Sostenuto assai quasi largo e con summa espressione)
eher ungewdohnlich. Man konnte die sehr unterschiedlichen Sitze als Charakterstiicke auf-
fassen: leicht und geschmeidig der an die Sonatine fiir Fléte und Klavier op. 12 erinnernde
Kopfsatz; der mit ,Concitato‘ bezeichnete Mittelsatz ein Scherzo, schlielich der schwere,
spater auBerordentlich massige langsame Schlusssatz — dieser eine Trauermusik assoziie-
rende Satz ist ein Beispiel fiir Jarnachs kompliziertere Schreibweise, wie sie sich bereits in
der Sturmnacht op. 15 und in der Sarabande op. 17 ankiindigt. Und natiirlich ist der Titel
,Sonatina‘ ein Euphemismus: es gibt wenige ausgewachsene Sonaten aus den zwanziger
Jahren des vorigen Jahrhunderts, die von ihren Interpreten technisch wie musikalisch auch
nur vergleichbar viel abfordern wie diese ,kleine Sonate op. 18 von Philipp Jarnach.

366 In dieser Reihe fehlt die Musik fiir die Biithne. Der Plan zu einer Opernkomposition — das hypothetische Romancero
IV —ist durch einen Brief Jarnachs an den Chefredakteur des Berliner Borsen-Couriers, Emil Faktor, vom 25. August 1928
iberliefert. Siche hierzu Weiss, S. 238.

367 Jarnach in einem Rundfunkinterview des WDR mit Reinhold Schubert vom 20 Juli 1977. Zitiert nach Weiss, S. 239.
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VIL.1.1 Zeitgenossische Rezensionen

a) AMZ 52/15 (10.4.1925); Eberhard Preussner:

»Enttduschend war dagegen eine Sonatina fiir Klavier op. 18 von Philipp Jarnach, von
dem man sonst gehaltvollere und ideenreichere Werke gewohnt ist. Diese Sonatina
mutete wie reine Verstandesmusik an.*

b) Die Musik 17/12 (Sept. 1925), S. 913; Adolf WeiBmann:

»Jarnach versagt dem Publikum die fetten und siilen Bissen, die es begehrt. Es ist eine
Zuriickhaltung im Sichbekennen hier zu spiiren, dabei doch das Walten einer Phanta-
siekraft, die mit dem Gefiihl der Verantwortung fiir die Form arbeitet. Jeder der drei
Sétze ist von eigenem Charakter. Das Concitato am aufgeschlossensten. Dies ist Mu-
sik, bei der man nicht nach Atonalitét fragt, obwohl sie vorhanden ist.*

¢) Zeitschrift fiir Musik Jg. 92 (1925). S. 525: Joseph Lossen-Freytag:

»--. und endlich eine Klaviersonate (Romancero I) von Phil. Jarnach, leider viel zu
schwer und kompliziert, zudem von undurchdringlicher Herbheit und Eigenwilligkeit,
trotzdem in einem von allen anderen unterschieden: in der inneren Spannung und der
duBeren Vornehmheit, hinter der sich ein Ethos wirksam zeigt.

d) AMZ 53/2 (8.1.1926. in der Rubrik vom ,Musikalienmarkt‘): Heinz Pringsheim:

,Die vorliegende dreisitzige Sonatine in Fis kniipft unmittelbar an den Stil der scho-
nen fiinf Lieder, op. 15 an, nicht an das verstiegene, kaum noch zugingliche Streich-
quartett, op. 16; es ist unverkennbar die gleiche Handschrift wie in ,Riickkehr*, im
,Sichlein‘, im ,wunden Ritter*. [...] Bei aller Wertschitzung dieser wesentlichen
positiven Eigenschaften kann ich mich aber diesem jiingsten Werk des Tondichters
gegeniiber des Gefiihls nicht erwehren, dass der Intellekt stirker daran beteiligt ist, als
schopferisches Miissen. Der ,Einfall® ist eigentlich nirgends wirklich bedeutend. Be-
sonders die Entwicklung der etwas blassen Thematik des ersten Satzes wirkt mehr ge-
macht als organisch gewachsen; so scheint sie die Form weniger aus sich zu erzeugen
als einen vorgezeichneten Rahmen auszufiillen. Etwas Ergriibeltes hat auch die stindig
ausweichende, verschleiernde Harmonik, die gemeinsam mit weitgehender metrischer
Freiheit zur Erweichung aller Konturen beitragt.*

e) Signale 85/49 (7.12.1927). S. 1697f.; Hans Pasche:

,»Er [Jarnach] spielte zunichst (ein Pianist von Rang) seine schon bekannte Sonatine
fiir Klavier op. 18 (Romancero 1), die durch ihre Feingeistigkeit und Meisterlichkeit
mehr fiir sich einnimmt, als dass sie durch Schwung und Reichtum das Blut in Wal-
lung bréchte.*

) AMZ 54/49 (9.12.1927), S. 1279; Paul Schwers:

,»Philipp Jarnachs Sonatine fiir Klavier (op. 18) bringt kréftigere Konturen, greifbarere
Einfille. Sie ist nicht gleichwertig, iberrascht aber durch erhebliche Schwungkraft
und rhythmische Vielseitigkeit. Doch was haben diese drei ausgedehnten, technisch
wie musikalisch durchaus komplizierten Sitze mit dem Begriff der Sonatine zu schaf-
fen? Ich mochte wissen, wie dann eine ausgewachsene Sonate Jarnachs sich ausneh-
men mag.*
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g) AMZ 55/26 (29.6.1928). S. 816; Dr. Hanschke:

,Es half nichts, der gliihenden Werbung des genialen Ed. Erdmann fiir Jarnachs in der
Form etwas rhapsodische, in der Farbe geddmpft graue Sonatine op. 18 sowie vor al-
lem fiir Busonis grandiose Fantasia contrappuntistica musste man nachgeben.*

VII.2 Analyse erster Satz: Allegretto vivace

Lange 205 Takte; Tempoangabe Viertel = 126; dominierendes Metrum 3/4; keine Vorzeichnung, Rahmenton-
art fis-Moll.

Im ersten Satz der Sonatina op. 18 kombiniert Philipp Jarnach wie in der Sarabande op.

17 drei Ebenen formaler Gestaltung miteinander. Die Entschiedenheit indes, mit der im
Kopfsatz der Sonatina die (gegeniiber der ABA-Form viel verbindlichere) Sonatenhaupt-
satzform zitiert wird, kann ohne weiteres klassizistisch genannt werden. In der durch Ge-
neralpausen markierten Dreiteiligkeit ist Platz flir zwei Themen, eine in der Durchfiihrung
lokalisierte, klassische motivisch-thematische Arbeit sowie Hinweise auf traditionelle Ton-
artenverhiltnisse der Sonatenform. Die Abschnittsgrenzen verlaufen folgendermalen:

Exposition: Takte 1 bis 92,
Durchfiihrung: Takte 93 bis 150
Reprise: Takte 151 bis 205.

Der Grund fiir die erstaunlichen Ausmaf3e der Exposition liegt im Vorhandensein der zwei-
ten Gestaltungsebene: Wie in einigen fritheren Kompositionen betreibt Jarnach auch in die-
sem Satz eine intensive thematische Variantenbildung.

Auf einer noch tieferen Ebene angesiedelt ist wiederum die Arbeit mit wenige Tone um-
fassenden Motiven. Sowohl die Ausarbeitung dieser Schicht als auch ihre Bedeutung errei-
chen im Kopfsatz der Sonatina op. 18 ein bisher bei Jarnach nicht gekanntes Niveau.

Die formalen Widerspriichlichkeiten spiegeln sich in den musikalischen Eigenschaften der
ersten 10 Takte. Der Beginn mit zweitaktigem Vorlauf der Begleitfigur, dem melodisch wie
rhythmisch tonalen Themenbeginn, dem periodischen Viertakter, der klaren Aufteilung von
Melodiestimme und Begleitung und den milden Dissonanzen scheint diese Musik in die
Nahe des Neoklassizismus‘ zu verweisen. Sehr bald jedoch zerfasert der Klaviersatz, wird
die Harmonik gezielt dissonant — und einen Nachsatz des Themas sucht man vergebens.

Die Exposition

Die Exposition des Kopfsatzes aus op. 18 bietet weit mehr als die Formulierung zweier
Themen. Jarnach verlegt mit der ausfiihrlichen Variantenbildung einen groB3en Teil der the-
matisch-motivischen Arbeit in diesen Abschnitt. Von der Variantenbildung ist nur das erste
Thema betroffen — es kommt im Verlauf dieses Satzes auf 20 Versionen und wird dabei
Verdnderungen unterworfen, die seine diastematische und rhythmische Struktur betreffen.
Eine Analyse der Exposition wird sich daher ausfiihrlich mit diesem Aspekt zu beschifti-
gen haben.
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Die Sonatina op. 18 beginnt nicht mit dem eigentlichen Hauptthema, sondern mit dessen
Begleitfigur, die aus einer Achtelbewegung mit im Viertelrhythmus unterlegten Akkorden
besteht. Sie bleibt quasi unverdndert, wenn in der Oberstimme von Takt 3 die Melodiestim-
me einsetzt. Diese klassische Kombination von Melodie und akkordischer Begleitung wird
das erste Thema bereits in seiner ersten Variante in T.11f. einbiien.

Das Hauptthema des Kopfsatzes ist in seiner ersten Fassung ein konventionell gebauter
Viertakter. Seine beiden ersten Takte (T. 3+4) dhneln sich stark: Das Umkreisen der Note
cis’’, der iibergebundene punktierte Rhythmus und die zum zweiten Zweitakter leitende
Achteltriole in T. 4 sind die Hauptmerkmale dieses Themenkopfes. Die Fortfiihrung (T.
5+6) ist rhythmisch und diastematisch geradliniger und endet in T. 6 mit einer Aufwérts-
geste, mit der in der Regel Vordersdtze ausgestattet werden (man beachte den Schlusston ¢
statt cis):
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In dieser ersten Fassung ist die Melodik des Themas insgesamt diatonisch, allerdings be-
schréankt sie sich nicht auf eine einzige zugrundeliegende Skala — vielleicht wire die Be-
zeichnung ,,frei diatonisch® hier ein angemessener begrifflicher Behelf. Was die Harmonik
angeht, so bleibt das in den Einleitungstakten 1 und 2 prisentierte Muster (fis”"—es”—Q*d
auf den Hauptzéhlzeiten) bei Einsatz des Themas in der Oberstimme nicht erhalten: Reibe-
klange (¢’-cis’” in T. 3.2) und Querstédnde (b’+h” sowie d’+es’ in T. 3.3) schérfen die Har-
monik. Immerhin bleibt die fis-Moll-Basis virtuell noch fiir einen Moment bestehen (T. 3.1
und 4.1), sodass der erste Melodieton cis’”’ (T. 3.1) eindeutig als Quintton wahrgenommen
wird. Dieser Sachverhalt ist — das sei vorweggenommen — ebenso wenig eine Konstante
des Hauptthemas wie die anderen Parameter.
Einen Nachsatz besitzen diese in periodischer Hinsicht vielversprechenden Einleitungstak-
te nicht, denn die Folgetakte 7-10 gehen deutlich andere Wege: Der geschlossene Klavier-
satz wird dabei genauso aufgegeben wie die iberschaubare Rhythmik. In T. 7 kehren noch
einmal Dreiklangsbildungen zuriick (F_ und E_ auf den Zéhlzeiten 1 und 3), die Takte 9f.
sind dann allerdings sehr dissonant geférbt.
Die Takte 3 bis 6 stellen die umfassendste Ausformulierung des ersten Themas dar und ha-
ben Modellcharakter. Allen seinen weiteren Erscheinungsformen mangelt es an bestimmten
Merkmalen: Sie weisen Verkiirzungen, briichige Neukombinationen des motivischen Ma-
terials oder Variationen in Melodik oder Rhythmik auf. Die Geschlossenheit und Stringenz
dieser ersten Takte wird im Verlauf dieses Satzes nur einmal anndherungsweise wieder er-
reicht (vgl. T. 26-29). Diese ,Ursprungsgestalt® des ersten Themas erklingt am Satzbeginn
— hierin unterscheidet sich das Thema von seinen gleichnamigen Vertretern in den Drei
Klavierstiicken op. 17. Dort ist ein derartiges ,Urmodell* ebenso wenig auszumachen wie
im Kopfsatz des Streichquartetts op. 16. Allein die Sonatine fiir Fléte und Klavier op. 12
besitzt ein zu Beginn voll entfaltetes Modellthema — die Parallelititen zwischen dem Kopf-
satz aus op. 18 und dem op. 12 Jarnachs sind in der Tat weitgehend.

Es sei auf ein Detail am ersten Thema hingewiesen, welches in einem spéteren Zu-
sammenhang von Bedeutung sein wird. Das eben gezeigte Notenbeispiel zeigt das Haupt-
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thema in einer Fassung mit einem Wechselnoten-Halbtonschritt zwischen dem zweiten und
dritten Ton. Ebenso héufig ist jedoch an dieser Stelle eine kleine oder groB3e Terz eingesetzt
(im Folgenden ,Terzvariante‘ genannt). In der folgenden Tabelle (sie zeigt alle Einsitze des
Hauptthemas in der Exposition) ist neben Art sowie Grad der jeweiligen Verdnderungen
gegeniiber der Ursprungsgestalt auch diese Eigenschaft vermerkt:

Das 1. Thema in der Exposition:

T. 3-6: Beginn mit Vorlauf in der Begleitung; Themeneinsatz in T. 3 mit gegenlber T. 1f. et-
was veranderter Begleitharmonik, allerdings immer noch in fis-Moll angesiedelt; M -
dell aus Melodie plus Begleitung (ben legato); Sekundvariante;

T. 11f.: erster Thementakt, veranderte Intervallabstéande; Beginn mit einem Quartenakkord
unterlegt; eigenstandige, kontrapunktierende Mittelstimme; Terzvariante;

T 17f.: Thementakte 1+2, anfangs originale Intervallabstande, variierter Rhythmus; wieder-
um Quartenakkord am Themenbeginn; akkordische Begleitung; (pit marcato, ma
sempre leggiero); Sekundvariante;

T. 22: erster Thementakt in der linken Hand, variiert und kompakt akkordisch gesetzt; klare
Dreiklangsharmonik (gis, A, H7>, e); (pit marcato); Terzvariante;

T. 26-29: viertaktige Themenvariante, zum Teil ganztdnige Anlage; durchgehende Achtelbeglei-
tung; viertaktige, der Urfassung am nachsten stehende Variante; angesiedelt in g-do-
risch, Melodiebeginn wie in T. 1 auf der Quinte; Melodie plus Begleitung; in T. 28.3f.
transponiertes BACH-Motiv in der Melodiestimme; (marcato); Terzvariante;

T. 30: variierte Umkehrung des 3. und 4. Thementakts in einem 5/4-Takt vereinigt;
T. 31f.: dreistimmige Engfiihrung des Themenkopfes mit Fugato-Fortspinnung; Terzvariante;
T. 35f.: komprimierte Themenvariante: Themenkopf und -ende (1. und 4. Takt) aneinander-

montiert, ohne Punktierung; dissonante Harmonik; angedeutete Zweistimmigkeit in
der rechten Hand; (espressivo); Terzvariante;

T. 73f. kleinstes diastematisches Molekul: wiederholter Halbtonschritt in doppelter Punktie-
rung in Ober- und Mittelstimme enggefiihrt; d-Moll-Sphéare in der Linken, ansonsten
eher dissonant; (Cadenza misurata);

T. 77f. augmentierter Themenkopf in der linken Hand; ganztonig (rfz- ff, Akzentzeichen));
Terzvariante.

Das erste Thema liegt also in zahlreichen verschiedenen Fassungen vor, die sich in Hin-
sicht auf Taktzahl, Diastematik, Harmonik, den Rhythmus und in der Art der Begleitung
deutlich voneinander unterscheiden. Die Vielzahl der verschiedenen Beleuchtungen fiir das
in seiner Gestalt recht stabile Thema ldsst an eine Charaktervariation denken. Wichtigste
verbindende Merkmale der Hauptstimme sind das melodische Umkreisen des Anfangstons
und die Punktierungen. Es fillt auf, dass die Musik bis zum Auftritt des Seitensatzes in T.
44 sehr gleichmiBig mit den Varianten des Hauptthemas liberzogen ist. Zwischen Seiten-
satz und dem Ende der Exposition ist das erste Thema demgegeniiber nur mit zwei kurzen
und entfernten Ableitungen vertreten.
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Wihrend es der zweiten Hilfte der Exposition zu sehr an motivischem Zusammenhalt
fehlt, um es als Einheit aufzufassen, konnen die ersten 43 Takte durchaus als lose gefiig-
ter’*® Jerster Themenkomplex‘ bezeichnet werden. Ein kleiner Vorgriff: Die Durchfithrung
ist nur anfdnglich vom ersten Thema geprégt; ab T. 112 nimmt die Musik einen zunehmend
athematischen Charakter an. In der Reprise schlieBlich kommt es gar nicht zur Wiederher-
stellung der originalen Themenkontur.

Zuriick zur Exposition des Kopfsatzes: Erst nach langen 43 Takten wird das zweite Thema
vorgestellt. Es ist in der Exposition weniger prisent als das erste, denn es wird hier ledig-
lich in drei direkt aufeinanderfolgenden Themendurchldufen vorgestellt, welche blof3 die
Takte 44-59 umfassen.

Das Seitenthema beinhaltet drei Motive, die an spéterer Stelle getrennt voneinander ver-
wertet werden: Der erste Teil umfasst den Dreiachtelauftakt samt der fallenden verminder-
ten Quarte sowie die beiden folgenden Viertel; der viertonige Aufstieg in Ganztonschritten
ist das zweite Motiv; das dritte, in der ersten Themenfassung noch fehlende Motiv besteht
aus dem aufsteigenden Quintsignal.*®® Hier ist die zweite, in diesem Sinne vollstindige

Themenfassung aus T. 50-54 wiedergegeben:
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Wenn immer das Seitenthema oder eines seiner Teile oder Ableitungen auftaucht, ist die
jeweilige Diastematik verbindlich — eine echte Ausnahmeerscheinung, denn diastematische
Identitdt zwischen zwei oder mehreren Themenfassungen ist in Jarnachs Kompositionen
duBerst selten. Das ,lyrische Thema‘ im Schlusssatz der Violinsonate op. 13 (T. 17ff. und
921f.) ist so ein Fall, mit leichten Einschrinkungen auch das zweite Thema aus der Fléten-
sonatine op. 12. Auffallend ist die (mit Ausnahme des ersten Intervalls) ganztonige Kopf-
melodik (T. 50f.: [e”]-f’-cis”’-h’-a’) und der ebenfalls ganztonige Viertonzug aufwirts im
zweiten Motiv (T. 51f.: ¢’-d”’-e”’-fis’’). Ganztonige Skalenausschnitte waren auch zuvor
schon erklungen®”’; geh6rsmafig aber weniger auftillig gewesen. Als motivisches Vorldu-
fermaterial scheiden sie wohl aus.

Charakteristisch fiir das Seitenthema ist schlieBlich der akkordisch blockhafte Klaviersatz
des dritten Thementeils (vgl. T. 46f., 52f., 57f.). Nicht verbindlich sind demgegeniiber die
Auftaktigkeit von einleitender Dreiachtelgruppe und ganztonigem zweiten Thementeil.

368 Auf die Art der Verfugung der Themenvarianten nicht nur im ersten Themenkomplex, sondern auch in der zweiten
Halfte der Exposition wird weiter unten eingegangen.

369 Das Quintsignal kommt nur in den Fassungen von T. 50, 54 und 153 vor.

370 Vgl. T. 12.2 (Bass: C-D-E-Fis), 15.2f. (Sopran: ¢’’-b”’-as”ges’’) oder 21.2 (Sopran: b’-c”’-d”’-e”").
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In harmonischer Hinsicht kehrt das zweite Thema wieder zum Beginn des Satzes zuriick.
Mit einem besonderen harmonischen Profil ist vor allem der jeweils dritte Thementeil aus-
gestattet. In den Takten 46f. wird die ibergebundene Oktave h-h’ von den Akkorden h, a”,
E® und h ,umspielt‘; die entsprechenden Stellen in T. 52ff. und 57ff. sind vorwiegend mit
Quint-Quart-Kléngen, teilweise auch mit Dreiklédngen ausgestattet.’”" Wirklich dissonant
fallt innerhalb des zweiten Themas lediglich Takt 55 aus. Details zu den einzelnen Einsét-
zen sind der folgenden Auflistung aller Einsédtze des 2. Themas und seiner Ableitungen zu
entnehmen:

Das 2. Thema in der Exposition

T. 44-50: Thema mit Unisonobeginn und Halteton h ab T. 46 (Mittelstimme der rechten Hand,
dort mit ganztoniger Diastematik), aber schon mit typisch grober und groRschrittiger
Begleitung (molto marcato);

T. 50-54: Thema mit verhaltener Dreiklangsharmonik im ersten Teil (T. 50.3: Ges’<; 51.1: C™);
im zweiten und dritten Teil Quartenakkorde und Quintklange (espressivo);

T. 55-59: rhythmisch veranderte Fassung, stark gedehnter Themenkopf; starker dissonante
Harmonik, in T. 55 mit Sekundreibungen, spater auch mit Dreiklangen;

T. 75ff. eine entfernte Variante des zweiten Thementeils: Triller ersetzen die Haltetone, Ach-
tel + Pause die Viertelbewegung. Die eingestreuten Tdéne gis, e, d, fis verweisen auf
die ganztonige Mittelstimme von T. 46f;

T.79: Zitat des Themenkopfes in der Oberstimme der linken Hand.

Wenn Jarnach seine beiden Themen im Kopfsatz der Sonatina op. 18 als gegensétzliche
Charaktere hat anlegen wollen, so ist ihm das nur teilweise gelungen. Wirkliche Unter-
schiede zwischen den Themen betreffen auch tendenziell abstraktere Eigenschaften: So
sind die Varianten des ersten Themas weit gestreut, wihrend das zweite als kompakter,
dreimaliger Durchlauf vorliegt; der diastematischen Flexibilitét des ersten Themas steht
eine diesbeziiglich strenge Verbindlichkeit des zweiten Themas (und aller seiner Fassungen
im ersten Satz) gegeniiber.

Und es gibt weitere Unterschiede: So ist das Hauptthema kleinschrittig, das Seitenthema
dagegen mit einer ausgreifenden Melodik ausgestattet. Ein wichtiges Merkmal des zweiten
Themas ist seine melodische Ganztonigkeit; genau in diesem Punkt zeigt sich das erste
Thema von Beginn an flexibel — man vergleiche dessen Themenvarianten in T. 11, 26, 77f.,
170f. und 177f., deren Themenkopfe ebenfalls ganztonig angelegt sind. Auch ist der Kla-
viersatz des Hauptthemas variabler, hiufig linear angelegt und rhythmisch feingliedriger
als derjenige des Seitenthemas. SchlieBlich kontrastieren ein ,ben legato im Mezzoforte
im ersten Thema) und im zweiten Thema das ,molto marcato im Fortissimo.
Aufschlussreich ist der Vergleich der Kopfsatzthematik aus op. 18 mit der etwa fiinf Jahre
zuvor entstandenen Sonatine fiir Fléte und Klavier op. 12. Vier der eben genannten, die
Themen betreffenden Charakteristika gelten auch fiir die Sonatine op. 12: Auch dort liegt
das Hauptthema in vielen Fassungen vor, das Seitenthema dagegen ist diastematisch und
rhythmisch stabil; auch in op. 12 durchziehen Varianten des ersten Themas den ganzen

371 Vgl. T. 54.3: d’; 57.1 und 58.1: ¢’; 58.3: fis (mit Zusitzen); 59.1: {"~.
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Satz, wihrend das zweite einen eng umgrenzten Bereich zugewiesen bekommt; schlielich
korrelieren auch die Unterschiede in Melodik und Klaviersatz von erstem und zweitem
Thema. Bezeichnend dariiber hinaus die Gegeniiberstellung der beiden Anfange der Haupt-
themen aus op. 12 und dem ersten Satz der Sonatina op. 18 (denen man ohne Weiteres
auch den Beginn des Ballabile op. 17 an die Seite stellen konnte):
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Im Bewusstsein, dass mit den bisherigen Ausfiihrungen weite Teile des Kopfsatzes der So-
natina op. 18 noch nicht kartographiert sind, mag hier eine vorldufige Zusammenfassung
angebracht sein:

1. Der Satz folgt der Sonatenhauptsatzform mit Exposition, Durchfiihrung und Reprise.
Nach op. 13, dem Streichquartett op. 16 und den Drei Klavierstiicken op. 17 bedeutet
dies einen bemerkenswerten Riickgriff Jarnachs auf die konservative Form. Die materi-
ellen und formalen Ahnlichkeiten zur Sonatine fiir Flote und Klavier op. 12 sind dabei
uniibersehbar.

2. Es gibt zwei ausformulierte Themen, deren Differenzierung iiber die musikalischen Pa-
rameter, nicht so sehr liber Charakterliches moglich ist.

3. Bereits in der Exposition beginnt die Variantenbildung des ersten Themas; das zweite
Thema zeigt dagegen kaum eine Entwicklung.

Es bleiben offene Fragen. Zahlreiche kleinere und groBere Abschnitte der Exposition sind
noch weie Flecken auf der Karte: so etwa die kleinen Viertakter wie T. 7ftf. oder 13{f. Die
nicht-thematischen Abschnitte in der Exposition weisen zusammengenommen einen be-
trachtlichen Umfang auf.

Die Takte 7 bis 10 verhalten sich in keiner nachvollziehbaren Weise zum vorausgehenden
,Vordersatz* des ersten Themas. Zu viele Elemente kommen neu hinzu, so wie die Akkord-
begleitung in T. 7, die ZweiunddreiBigstelnoten, die oktavierte Bassstimme ab T. 8.4 oder
der gleichzeitig einsetzende lange chromatische Abwértsgang in der Mittelstimme. Der zu-
vor funktional stabile Klaviersatz bricht auf. Nur wenige Elemente aus dem Thema bleiben
erhalten, wenn man denn eine Achteltriole oder den punktierten Rhythmus nicht als musi-
kalische Allerwelts-Bausteine auffasst. Hétte Jarnach in diesem recht traditionell geformten
Umfeld des Kopfsatzes einen Nachsatz komponieren wollen, so wére er anders ausgefal-
len.’”? Handelt es sich bei diesen Takten 7 bis 10 um ein unverbindliches Zwischenspiel?*7

372 Man vergleiche das Protothema und das ,echte Thema* aus der Sarabande op. 17.
373 Von einer ,Uberleitung® zu sprechen wire schon deshalb verkehrt, da in T. 11 erneut das erste Thema und nicht ,et-
was anderes* erklingt.
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Die plétzlich expansive Dynamik ldsst ebenso wie die (schwerlich durch eine etwaige
,riicksichtslose Polyphonie® sich erkldrende) dissonante Harmonik der Takte 8—10 Zweifel
aufkommen. Es scheint vielmehr, als hitte Jarnach mit diesen Takten das gegensétzliche
Element zur Ordnung des ersten Themenviertakters aufstellen wollen.

Eine dhnliche thematische Unverbindlichkeit zeigen die Takte 13—16, 20f., 23-25, 33f.,
3744, 60-72 und 81-92. Bei allem scheinbaren Verzicht auf motivischen Zusammenhang
ist doch zu beobachten, dass die Zwischenspiele satztechnisch ofters an ihre Umgebung
angepasst sind. Das gilt besonders fiir die Takte 5972, die ganz in der durch Halbe und
Viertelnoten gekennzeichneten rhythmischen Sphére des zweiten Themas verbleiben. Die
sich anschlieBende ,Cadenza misurata‘ ist im Klaviersatz sehr frei gestaltet, enthdlt nur
sehr abstrakte Themenableitungen (siche oben) und l4uft in einem von akkordisch gesetz-
ten Dreiklangen dominierten Teil aus, der sich damit an das zweite Thema anschlief3t. Die
,Cadenza‘ ist sicherlich einer der ratselhaftesten Abschnitte dieses Satzes.

Wie die vorangegangenen Analysen erbracht haben, arbeitet Jarnach in den meisten Kom-
positionen mit submotivischen Gestalten. Das ist auch im Kopfsatz der Sonatina op. 18 der
Fall, und nach dem bisher Ausgefiihrten iiberrascht vielleicht nicht, dass auch auf diesem
Gebiet ein enger Zusammenhang mit der Sonatine fiir Flote und Klavier op. 12 besteht. In
beiden Werken existiert ein untergriindig wirkendes Dreitonmotiv, das aus Sekund- und
Terzschritt in entgegengesetzter Richtung gebaut ist. Zwar verdichtet sich diese Gestalt wie
in der Sonatina fiir Klavier op. 18 vor allem in der Durchfiihrung. Seinen ersten Auftritt
hat das Dreitonmotiv allerdings schon in T. 4.3, wenn es zusammen mit der neuen rhyth-
mischen Figur der Achteltriole eingefiihrt wird (Oberstimme). Nur wenig spater, zu Beginn
der zweiten Themenvariante (T. 11f.) findet sich eine erste Verkettung des Motivs:
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Solche Verschachtlungen der Figur treten in der Exposition immer wieder auf, etwa in

T. 27.2, 28.3 oder 35-37. Jarnach macht dabei von Umkehrungen und Krebs ganz selbst-
verstindlich Gebrauch.

Das Dreitonmotiv ist indes mehr als ein kleiner Partikel im ersten Satz der Sonatina op. 18:
Es bildet das Kopfmotiv beider Themen. Das zweite Thema beginnt (die Notation einmal
auBBer Acht gelassen) immer mit der Intervallkonstellation kleine Sekunde aufwérts plus
grof3e Terz abwirts; im Fall des ersten Themas ist die Lage aufgrund der Variantenbildung
komplizierter (etwa die Hélfte der Einsétze zeigt die Wechselnote wie in T. 3, die andere
Halfte besitzt im Themenkopf das Dreitonmotiv; siche unten). Jarnach scheint tiberdies die
themeniibergreifende Bedeutung des Dreitonmotivs in einer besonderen Gegeniiberstellung

zu verdeutlichen gewollt haben:
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Das erste der beiden Motive (T. 77f.) ist dem Rhythmus nach eine Variante des ersten The-
mas, T. 79f. steht dem Seitenthema nédher — beide Varianten sind ihren Vorbildern gegen-
iber augmentiert und wie zum Vergleich nebeneinandergestellt.

Beim Vergleich der vielen Erscheinungsformen fillt auf, dass die Dreitonmotive mal mit
grof3er, mal mit kleiner Terz plus Halbtonschritt operieren. Diese beiden Varianten waren
auch in der Sonatine op. 12 anzutreffen — in der Sonatina fiir Klavier kommen insgesamt
fiinf verschiedene Varianten des Dreitonmotivs vor, die sich nach ihrem Intervallmuster
klassifizieren lassen:

D1 grof3e Sekunde + kleine Terz abT. 4
D2 kleine Sekunde + kleine Terz abT. 9
D3 grofe Sekunde + grofe Terz abT. 11
D4 kleine Sekunde + grof3e Terz abT. 35
D4v kleine Sekunde + verminderte Quarte abT. 44

Die verschiedenen Varianten des Motivs werden im Verlauf der Exposition sukzessive
eingefiihrt (vgl. dritte Spalte der Tabelle) — dies ist librigens der einzige Grund, eine sol-
che Kategorisierung vorzunehmen, denn Jarnachs Motive sind in der Regel diastematisch
ohnehin nur ungefiahr definiert. Es spricht einiges fiir eine bewusste Materialdisposition,
zumal das Dreitonmotiv im 17-taktigen Einschub der Durchfiihrung nur einmal (T. 145.2)
auftaucht.

Erwartungsgemail enthilt die Durchfithrung die grof3te Verdichtung des Motivs: Nach T. 97
zeigt vor allem der Themeneinsatz von T. 101 mit seiner punktierten Fortfiihrung viele der
Dreitonmotive. Die statistisch groite Dichte féllt aber auf die Reprise, die mit zwei Eng-
fithrungen des Dreitonmotivs in T. 177ff. und 180ff. auch qualitativ am meisten bietet*’*:

T. 178
8]}a _______ finintieiietielietielieiieiie i
®- b .. 3
Q = $E :Eg hn_ .e o 2 -
6% — s : et
1 I H L_-_J
3
Pt
} 0 L. I |
G/ B o Ceoe
| —— I hal o <

Insgesamt bringt es das Dreitonmotiv auf gut 60 Einsitze in der Exposition, auf etwa 50 in
der Durchfiihrung und auf immerhin knapp 40 in der vergleichsweise kurzen Reprise. Wie
in vielen anderen Werken stellt Jarnach seine wichtigen musikalischen Gestalten auch in
diesem Kopfsatz von op. 18 kurz vor Schluss noch einmal in eine besondere Beleuchtung:
sieche T. 200f., wo das Dreitonmotiv, mit einer ,molto espressivo‘-Anweisung versehen, die
Schlussklénge einleitet.

374 Vgl. auch die aus T. 4 hergeleitete Triolengestalt der Figur in T. 180ff. und 189ft.
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In T. 15 befindet sich eine weitere motivische Trouvaille:

.

T. 15'_‘
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Dieses kleine, rhythmisch (und mit Abstrichen auch diastematisch) symmetrische Motiv
hat einen C_-Akkord*” als Grundlage. In eben dieser Form ist das symmetrische Motiv
auch noch in T. 19 (A ), 112 (mit einigen Abweichungen; eis™), 113 (H,), 114.1 (stérker
variiert; Gis,_,) und 123 (D) zu horen. Bis auf T. 112 und 114 sind es exakte Transpositio-
nen des ersten Motivs. Zwei Ableger des symmetrischen Motivs erklingen in T. 24.1 und
25.1. Die beiden erstgenannten Fassungen des Motivs finden sich im ersten Themenkom-
plex der Exposition, die drei weiteren recht dicht beieinander in der Mitte der Durchfiih-
rung; einen festen Platz im thematisch-motivischen Gefiige hat das symmetrische Motiv
nicht.

SchlieBlich basiert auch dieses symmetrische Motiv auf dem eben beschriebenen Dreiton-
motiv. Jenes wird mit seiner eigenen Krebsumkehrung*’® kombiniert und kommt in seiner
Gestalt nah an das BACH-Motiv heran. Jarnach hatte in der Sonatine op. 12 bis kurz vor
Schluss gewartet, bis als Ergebnis der kontrapunktischen Arbeit mit den Dreitonmotiven
das BACH-Motiv présentiert (siche dort T. 203) und enggefiihrt wurde (T. 205). In der
Sonatina op. 18 erscheint die berithmte Tonfolge bereits friih (T. 9, Krebs der originalen
Tonqualitédten); weitere Transpositionen, Umkehrungen und Krebse sind tiber den Kopf-
satz verteilt (T. 28.3f. [cis”-¢”-es”’-d”’], 103.2 [a’-gis’-h’-ais’], 167.3f. [Originalgestalt],
190.3f. [Krebs cis’”’-d”’-h”’-¢”’]). Eine Verkettung dreier Krebsformen in T. 194.4ff. (h’-
c”’-a’-b’/a’-g’-b’-as’ / g’-as’-f’-fis’) zeigt eine akustisch unauffillige Material-Kulminati-
on.

Bei aller Sorgfalt in der Disposition ist offensichtlich, dass das Dreitonmotiv nicht in der
Lage ist, die zahlreichen nicht-thematischen Zwischenspiele in der Exposition (oder an-
derswo) formal zu strukturieren. Wie so oft in den Kompositionen Jarnachs aus den zwan-
ziger Jahren bildet die Arbeit mit solchen kleinen, teilweise submotivischen Einheiten nicht
mehr als ein zusitzliches, materiellen Zusammenhalt herstellendes Geflecht. Die im Fall
der Sonatina fiir Klavier op. 18 festzustellende Bedeutung eines solchen Motivs fiir die
Themenbildung ist ein Sonderfall, der nicht {iberschitzt werden sollte.

Wie wenig nachvollziehbar die formalen Prozesse der Exposition auch ausfallen: Dieser
Formteil l4uft in T. 90 regelgerecht in die Dominante der Ausgangstonart fis-Moll aus.

375 In diesem wie in allen entsprechenden Fillen handelt es sich um eine bei Jarnach héufig anzutreffende Akkordstruk-
tur, deren im Bass befindliche kleine Sexte einen iiberméfBigen Dreiklang produziert.

376 Im symmetrischen Motiv ist es nie die korrekte Krebsumkehrung, da das Sekundintervall erst klein, dann grof3 aus-
fallt.
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Durchfiihrung

Die Durchfiihrung wird von Jarnach mittels leichter Doppelstriche in drei Teile getrennt:

Teil 1: T. 93—125,

Teil 2: T. 126-133,

Teil 3: T. 134-150.
Die beiden letzten Teile sind in motivischer Hinsicht, vor allem aber auch mit Blick auf
den Klaviersatz in einem Malle homogen, wie es bei Jarnach selten anzutreften ist. Jeweils
eine Druckseite umfassend, fallen sie in fast jeder Beziechung aus dem Rahmen dieses er-
sten Satzes aus op. 18. Anders dagegen der erste, mit gut 30 Takten umfangreichste Teil der
Durchfiihrung: Er ist mit seinem abwechslungsreichen, oft polyphonen Klaviersatz weitge-
hend an der Exposition orientiert — was nicht zuletzt darauf zuriickzufiihren ist, dass dieser
erste Durchfiihrungsteil noch stark vom ersten Thema geprégt ist. Hier sind seine Einsatz-
daten:

Das 1. Thema in der Durchfiihrung:

T. 93ff. Begleitfigur zum 1. Thema mit leicht verandertem Satz, aber identischem Tonmateri-
al fungiert als Vorlauf zum Einsatz des 2. Themas; fis-Moll-Sphare

T. 99f.: komprimiertes Thema, Neukombination der rhythmischen Elemente; in fis-Moll b -
ginnend, Melodie startet von der Quinte cis; (hervortretend); Terzvariante;

T.101-103: Thema, variiert, mit punktierter Fortspinnung ab dem dritten Takt; g-Moll-Sphare,
Melodiebeginn auf der Oktave; aufgelockert akkordische Begleitung; (espressivo);
Sekundvariante;

T. 104f.: erste Themenhalfte, mit Flllnoten und Fortspinnung; deutlich in ais-Moll angesie-
delt, Melodiebeginn auf der Terz cis; Akkordbegleitung; (giocoso); Sekundvariante;
die Fortsetzung in T. 106 weist signifikante Ahnlichkeiten mit dem hemiolischen
Motiv aus T. 90f. des Ballabile op. 17 auf. Neben einer fast libereinstimmenden
Diastematik im Sopran korrespondieren erstaunlicherweise auch die harmonischen
Gegebenheiten: Im Ballabile grundiert die Begleitung mit cis-Moll, die punktierte
Wechselnote sitzt auf dem b’; in T. 106 dieses Satzes sind es g-Moll in der Beglei-
tung und ein Wechselnoten-e”. Die Grinde fir ein solch konkretes Zitat erschlieRen
sich mir nicht;

T.107: Themenkopf; bitonaler Beginn (C-Dur + E-Dur); Terzvariante;
T. 110: Themenkopf; dissonant; kontrapunktierende Mittelstimme; Terzvariante;

T. 126-129: Thementakte 1 und 2 in urspringlicher Version; Fortspinnung mit aufsteigender
Ganztonfigur aus dem 2. Thema, augmentierte Triole (vgl. T. 2.3) bei T.131; fis
Moll-Sphare; Begleitung mit ausgreifenden Quartakkordarpeggien; (ben marcato);
Sekundvariante.

In Bezug auf das zweite Thema gilt, was schon in der Exposition Tatsache war: Die Rol-
lenverteilung fallt quantitativ eindeutig zugunsten des ersten Themas aus. Dariiber hinaus
erscheinen vom zweiten Thema in der Durchfiihrung lediglich einzelne Motivbestandteile.
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Das 2. Thema in der Durchfiihrung:

T. 94f .. Erster Thementeil, mit der Begleitung des Hauptthemas unterlegt; daher auch zu-
nachst fis-Moll-Ausgangspunkt; erster Thementon ist cis”’, damit Anspielung auf er-
stes Thema;

T. 97f.: Wiederholung des ersten Thementeils, mit der Begleitung des Hauptthemas unter-

legt; harmonisch von T. 94f. abweichend und dissonanter;

T. 129f./  stark augmentierter zweiter Thementeil (aufsteigendes ganztoniges Tetrachord), kom-
T. 132f.:  biniert mit dem vorangestellten Themenkopf des Hauptthemas; Begleitung in gebro-
chenen Quartenakkorden.

Der Beginn der Durchfiihrung mit ihrer plakativen Kombination aus der Begleitung des
Hauptthemas mit der Oberstimme des Seitenthemas ist geradezu klassisch gestaltet, bis T.
111 dominiert dariiber hinaus die Melodiestimme des ersten Themas. Danach aber bricht
die thematisch-motivische Arbeit ab. Bekannte Gestalten lassen sich nur noch schwer iden-
tifizieren.’”” In T. 108 erklingt ein Durchgangsmotiv, dessen Oberstimme (wiewohl enhar-
monisch verschleiert) eine Leittonspannung zu einer V-I-Verbindung aufbaut, die von der
durchlaufenden Mittelstimme sogar gestiitzt wird (in T. 108 scheint der Es-Dur-Dreiklang
der rechten Hand in die Zieltonika As-Dur einlaufen zu wollen; tatsédchlich folgt auf der
dritten Z&hlzeit ein gebrochener Akkord, der zur Klasse der von Jarnach gerne verwende-
ten Durdreiklédnge mit kleiner Sexte im Bass gehort — hier ein Cis ). Die trugschlissige
Wirkung wire gleichwohl grof3er, wenn nicht die linke Hand diesen Ablauf mit dissonie-
renden Oktaven verunklaren wiirde:
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In dem vorherrschenden Tempo ist dies eine wenig auftillige Stelle, die aber in T. 20 ei-
nen fast identischen Vorldufer hat. T. 108 ist gegeniiber T. 20 um einen Ganzton nach oben
transponiert, und das bezieht sich sogar auf die jeweils auftaktigen Dreikldnge der rechten
Hand in T. 19 und 107. Man verfolge des Weiteren die Ahnlichkeiten im Vorfeld der bei-
den Takte 20 und 108 (immer jeweils rechte Hand), und es wird deutlich, dass die ganze
Strecke von T. 17-20 als Vorlage fiir T. 104—-108 dient.>”® Die Transplantation eines solchen
kurzen Abschnitts aus der Exposition in die Durchfiihrung ist ungewohnlich, und es bleibt
unklar, aus welchen Griinden Jarnach ausgerechnet diese eher unbedeutende Stelle wieder-
holt.

Neben den beiden Themen ist im ersten Teil der Durchfiihrung auch das Dreitonmotiv in
einigen Verdichtungen nachzuweisen: In der linken Hand von T. 98—102 tritt es achtmal

377 Eine Ausnahme ist das beziehungs- und funktionslose symmetrische Motiv in T. 112ff.

378 Die Ahnlichkeiten beziehen sich vor allem auf die rechte Hand. Dieser Zusammenhang wire noch offensichtlicher,
wenn die eingeschobenen vier Viertel von T. 105.4-106.3 entfernt wiirden. Die Oberstimme von T. 106 zeigt eine grofie
Ahnlichkeit mit dem hemiolischen Motiv, wie es zum Beispiel in T. 90ff. des Ballabile op. 17 zu héren ist.
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auf, teils in Verkettungen (T. 99.2f.). Die Vierfachverkettung des Motivs in T. 103f. bringt
auch eine Transposition des BACH-Motivs hervor (ab T. 103.2: a’-gis’-h’-ais’). Zwei Ver-
sionen des symmetrischen Motivs in T. 112 und 113 markieren die Abkehr von der dichten
thematischen Arbeit: Erst im Folgeteil werden erstes und zweites Thema wieder zu horen
sein. Bis dahin komponiert Jarnach — unter Einbezug einiger Dreitonmotive — frei. Von
Dreikldngen dominierter Akkordsatz (T. 114—-116, 120, 122) wechselt sich mit leichter Po-
lyphonie ab, neue motivische Wegmarken fehlen ginzlich.

Mit T. 126—133 folgt ein Durchfiihrungsabschnitt, dessen strenge libergeordnete Zwei-
stimmigkeit sich einem duferst ungewdhnlichen Klaviersatz verdankt. Eine sukzessive
Kombination der ersten beiden Takte des ersten Themas mit dem zweiten Thementeil des
zweiten Themas (dem aufsteigenden ganztonigen Tetrachord) wird von einem den ganzen
Zirkel durchmessenden Quartenakkord-Arpeggio umspielt, dessen Klangwirkung so im-
pressionistisch wie exotisch ist. Gibt es eine strukturelle Begriindung fiir diese Flut von
Quarten? Zwar kommen Quartenakkorde im Kopfsatz der Sonatina op. 18 wiederholt vor,
allerdings gibt es keine quantitative Entwicklung, deren Hohepunkt der Abschnitt T. 126ff.
hétte darstellen konnen. — Interessant ist ein Vergleich mit der Klangstelle im ersten Teil
des Streichquartetts op. 16 (T. 83—113): Auch dort war eine vollig neue Satzstruktur aufge-
treten, auch dort waren durchfithrungsartige Arbeiten zu beobachten, wenn auch auf einem
abstrakteren Niveau als im vorliegenden Durchfiihrungsabschnitt aus dem Kopfsatz der So-
natina op. 18. Hier nun findet mit der sukzessiven Montage von Themenkomponenten die
fehlende Ergiinzung zur vertikalen Ubereinanderlagerung am Durchfiihrungsbeginn statt.
Mit dem folgenden Abschnitt (T. 134—150), welcher wie der vorige auf genau einer Druck-
seite Platz findet, implementiert Jarnach wieder einmal einen jener motivisch hermeti-
schen Einschiibe, vergleichbar mir denjenigen im zweiten und dritten Satz (T. 53ff. bzw.
T. 511f.) der Solosonate op. 13 oder im zweiten Teil des Streichquartetts op. 16 (T. 2371tf.).
Auch die hier vorliegenden siebzehn Takte verbindet so gut wie nichts mit der umliegen-
den Musik. Weder das auffallig rhythmisierte Quintmotiv in der rechten Hand von T. 134ff.
noch die Wechselnoten der Begleitung (T. 134.2+3, 135) haben ein Vorbild. Wenn man
unbedingt wollte, so konnte man die Wechselnotenfiguren der Linken mit der Hauptstimme
des ersten Themas assoziieren und das Quintintervall der rechten Hand als vom dritten Teil
des zweiten Themas abgeleitet verstehen. Wahrscheinlicher ist aber ein kalkulierter Ein-
bruch des ,anderen® in eine wohlgeordnete Durchfiihrung.

Reprise

Eine eintaktige Pause signalisiert den Beginn der Reprise, die mit gut 50 Takten Umfang
gegentiber der Exposition (92 Takte) erheblich eingebiifit hat. Hier haben sich die Ver-
héltnisse der Themenpréasenz — wenn davon iiberhaupt noch die Rede sein kann — in ihr
Gegenteil verkehrt. Lediglich das zweite Thema erlebt gleich zu Beginn dieses Formteils
eine rhythmisch etwa um den Faktor zwei augmentierte Reprise aller drei Thementeile.*”
Dabei wird die ,Tonart® aus T. 50 wieder aufgenommen. Die Begleitung besteht aus einer
trockenen, von Pausen durchbrochenen Viertelbewegung mit ungewo6hnlich klarer Drei-

379 Eine letzte Parallele zwischen op. 12 und dem Kopfsatz von op. 18 ist die Erdffnung der Reprise jeweils mit dem
zweiten Thema. Vgl. hierzu op. 12, T. 176ff. und op. 18, T. 151ft.
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klangsharmonik mit zwei eingestreuten fiinftonigen Quartenakkorden (T. 159.1, T. 160,
Tone der linken Hand). In T. 164 erklingt ein ganztoniger Anlauf des zweiten Thementeils
in der Mittelstimme, augmentiert und mit einer Variante des 1. Themas kontrapunktiert.
SchlieBlich gibt es noch den erwéhnten, das Ende des Satzes einleitenden ersten Themen-
teil in T. 200ff. Dabei wird ein auBBerordentlich dissonanter, fast symmetrischer Mischklang
(Cis, ) in T. 202 von einem es-Moll- und dem fis-Moll-Schlussklang in die Mitte ge-
nommen.

Von der satzbeherrschenden Priasenz des ersten Themas ist in der Reprise nichts iibrigge-
blieben. Es gibt keinen einzigen vollstindigen Themendurchlauf. Die vier Themenvarian-
ten der Reprise zeigen eine rhythmische und melodische Erosion des Themas, wie sie in
einer Sonatenform sonst nur in der Durchfiihrung zu erwarten wére.

Die Uberreste des 1. Themas in der Reprise:

T. 164-166: Themenkopf mit originalen Intervallabstanden und verscharfter Punktierung; die Be-
gleitung ist deutlich von derjenigen des 2. Themas abgeleitet; linke Hand unterlegt
Dreiklange (ab T. 164.3: c, fi ®, e); Sekundvariante;

T.170-172:  Themenkopf, stark variiert, auf das Zitat wesentlicher Elemente beschrankt (u.a.
Triole und Ganztonlauf (vgl. T. 5.2ff.) abwarts); Dreiklangsharmonik mit As™, b,_,
cis®<, C’, b™, Ges’™ (T. 170.3—-172.2); latent mehrstimmiger Satz; (poco cresc. e
sostenuto); Terzvariante;

T.177-179: reduziert auf kaskadiertes Punktierungsmodell und Treppenmelodik — traditionell
durchfiihrungsartige Motivabspaltung; rechts iberwiegend ganztonig; linke Hand
mit freier Imitation; (fff - sempre marcatissimo); Terzvariante;

T. 189-197: ,Themenabgesang' mit Coda-Charakter; rhythmisch gleichférmige Begleitung, Li-
quidation des Elements der Achtelpunktierung; a-Moll-Assoziation; Begleitung mit
Quint-Quart-Klangen; (senza espressione); Terzvariante.

Erkennbare Themenvarianten des Hauptthemas sind zwar rar in der Reprise, dafiir aber ist
sie libersit mit kleineren Abspaltungen des Themas: So sind die punktierten Achtel fast all-
gegenwirtig, und auch die Achteltriole erfahrt in T. 180ff. eine eigene kleine Durchfiihrung
— diastematisch gesehen wird hier auch das Dreitonmotiv enggefiihrt. Es ist die Reprise
ohnehin ganz eigentlich dem Dreitonmotiv gewidmet. In puncto Haufigkeit und Grad der
Motivverkettung (sieche T. 177ff. und 189fY) ist nur der Durchfiihrungstakt 98ft. ebenbiirtig.
Die Emanzipation des Dreitonmotivs geschieht um den Preis einer griindlichen Liquidie-
rung des Hauptthemas.

SchlieBlich nimmt Jarnach in der Reprise die Komplexitdt von Klaviersatz und rhythmi-
schen Modellen stark zuriick; auch gibt es keine schnellen Lagenwechsel mehr. Beruhi-
gung auch im Tempo: Der Ausgangspunkt des Satzes (Viertel = 126) wird nicht wieder
erreicht das Anfangstempo der Reprise (Viertel = 100) wird im weiteren Verlauf sogar noch
verlangsamt, zwischenzeitig auf 52 (T. 85). Einzig die dynamischen Kontraste sind stérker
ausgeprégt als in den vorangegangenen Formteilen.

Mit der Harmonik des Kopfsatzes der Sonatine op. 18 greift Jarnach auf das bekannte
Repertoire zuriick. Es dominiert die Dreiklangsbildung, dazu kommen die schon in op.

17 zur besonders charakteristischen Dissonanz geadelten Durdreikldnge mit kleiner Sexte
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im Bass, die stets auch einen tibermaBigen Akkord implizieren.**® Auffallend ist die weit-
gehende Abwesenheit von dissonanten Mischkldngen: Eines der sehr seltenen Exemplare
fungiert immerhin als Dominantsubstitut zum fis-Moll-Schlussklang. Wie es bei einem
der charakterlich ,leichteren® Sétze Jarnachs zu erwarten war, sind auch Quartenakkorde
unterdurchschnittlich hdufig vorhanden. Bemerkenswert ist die harmonische Heterogenitét
des Satzes: Die einleitenden Takte halten sich noch in der freitonalen und iiberaus mild
dissonanten Sphére der Flotensonatine op. 12 auf, aber schon T. 6 mit seinen gezielten Se-
kundreibungen dringt in Bereiche vor, die in op. 12 noch undenkbar waren.

Jarnachs Themen- und Motivbildung ist in der Regel melodisch sehr geschmeidig, gerne
wird auf tonale Wendungen zuriickgegriffen — das erste Thema dieses Satzes ist schlieBlich
kein Einzelfall. Umso mehr erstaunt der dissonante Kontrapunkt in den Takten 15f., 23,
28f. oder in T. 33f:

Interessanterweise liuft diese Stelle letztlich doch noch in eine Kadenz (Fis™—H) ein. Ahn-
lich dissonant faillt die Begleitung zur Themenvariante in T. 35 aus: Hier kann von eventu-
ellen Auflagen einer ,riicksichtslosen Polyphonie‘ keine Rede sein; Jarnach gestaltet in der
Begleitstimme frei von motivischen Zwéngen. Héufig sind es tibrigens einfach Sekundrei-
bungen, welche den Klang verschérfen: siche dazu etwa T. 55, 98 oder 109.

Mit den beiden letzten Abschnitten der Durchfiihrung (T. 126—133 und 134-150) fiihrt Jar-
nach die Harmonik zu einer mehr impressionistischen Klangwelt, verlédsst diese jedoch in
der Reprise wieder. Der Dissonanzgrad der Exposition wird hier dennoch in keiner Weise
wieder erreicht. Ist die klangliche Rundung der Reprise ein Widerschein der tonikalisierten
Verhiltnisse der traditionellen Sonatenreprise?

380 Siehe hierzu T. 7.1, 7.3, 15.1, 16.4 und, mit einer Reihe solcher Akkorde, T. 113f.
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VIL.2.1 Zusammenfassung op. 18. 1. Satz

,Die alte Sonate stiitzt sich, es ist wahr, auf das Prinzip der tonalen Einheit; wird die-
ses aufgegeben, so bleibt das konstruktive Element zuriick [...].*!

,,Wer ihn [Busoni] verstanden hatte, lernte die Form nicht als Geriist, sondern als Er-
lebnis zu sehen, EbenmaB der Proportion und Okonomie im Ausdruck als Gefiihl zu
werten, 3%

Die von Strawinsky geprigte Spielart des Neoklassizismus, so Jarnach, sei die

,»-.. Folge einer stilistischen Unsicherheit, die in den tiberlieferten Formen eine tra-
gende Basis finden mochte. Wer den Geist dieser Formen lebendig empfindet, und aus
ihm die Anregung zu einem wirklich Neuen, Wandlungsfahigen schopft, wird es nie
notig haben, am Schema festzuhalten... 3%

Es scheint legitim, die Form der Sonatina op. 18 an diesen AuBerungen Jarnachs zu
messen. Zumindest die Fassade des Kopfsatzes der Sonatina gibt sich in diesem Zusam-
menhang aufreizend klassizistisch. Es gibt einen Sonatensatz mit zwei kontrastierenden
Themen, eine Durchfiihrung mit einer sehr expliziten thematisch-motivischen Arbeit sowie
eine Reprise. Hatte die Sonatenform in der Sonatine op. 12 nicht bereits einen phantasie-
volleren Weg der Formadaption gewiesen? — Verwirrend konservativ muten auch einige
Tonartendispositionen an: so die Tonartenklammer fis-Moll, das Ende der Exposition auf
der Dominante Cis-Dur und ein zweites Thema, welches in der Reprise in der Dur-Tonika
Fis-Dur einléuft.

Heinz Pringsheim kritisiert diese Art von klassizistischer Formadaption in seiner Rezensi-
on sehr prézise (siehe oben). Fungiert hier nicht doch die ,,liberlieferte Form* als ,,Gerlist*“?
Und worin besteht angesichts dieses Sonatensatzes jenes ,,konstruktive Element* als Es-
senz der modernen Sonate?

Mit dem konstruktiven Aspekt der Sonate ist gemeinhin eine thematisch ausgetragene
Dialektik gemeint. Jarnachs Aufstellung und Verarbeitung der beiden Themen ist in eini-
gen Bereichen (Durchfiihrung!) sehr nah am tiberlieferten Schema orientiert; andererseits
weisen die beiden Themen in ihrer Melodiestimme eine derart dhnliche Diastematik auf,
dass die Interpretation einer monothematischen Anlage nicht fern liegt. Gegen eine solche
Annahme spricht nur die prinzipielle Ahnlichkeit vieler Jarnachscher Themen und Motive:
Kleinschrittigkeit sowie diastematisch pendelnde Umrisse bilden hier ein fast verbindlich
wirkendes Repertoire.

Die von Jarnachs Kompositionen dieser Jahre bekannte Variantenbildung — sie nimmt teil-
weise Ziige einer Charaktervariation an — existiert demgegeniiber als vollig autarke Schicht

381 Philipp Jarnach: Die zeitgenossische Musik in Deutschland und Osterreich, 1924. In: Jers, S. 144.

382 Philipp Jarnach: Bemerkungen zur Kunst Busonis (1932). In: JS, S. 44.

383 Philipp Jarnach: Die Musik und die Volker (1927). In: JS, S. 152. Auf die knapp fiinfzig Jahre spiter datierende
Anfrage des Musikwissenschaftlers Uwe Kraemer nach einer Einschétzung der Rolle Igor Strawinskys schrieb Jarnach:
»Strawinsky hat sich intensiv beschéftigt mit den musikalischen Formen und Stilen vergangener Zeiten und daraus
Anregungen geschopft, deren Spuren man in vielen seiner Werke wieder findet — wie z. B. in Oedipus rex und Apollon
musagete. Es féllt aber in solchen Fillen auf, dass diese Einfliisse stets vollstidndig assimiliert und gleichsam Bestandteil
seines eigenen Stils erscheinen, so dass kein Bruch entsteht und sie nicht als Fremdkorper wirken.” (Kraemer, S. 199f.).
Es sind dies AuBerungen aus einer Zeit, als die Bedeutung Strawinskys fiir die Musik des 20. Jahrhunderts nicht mehr
anzuzweifeln war. Jarnach hegte allerdings mehr Sympathie fiir Strawinskys Werke der russischen Phase.
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und hat mit den GesetzméaBigkeiten eines Sonatenhauptsatzes nichts zu tun. Gleiches gilt
fiir das Geflecht von Dreitonmotiven — sie schaffen eine lockere materielle Vernetzung und
verbinden auf diese Weise eben auch die beiden Themen.

Es bleiben Fragen: Welche Folgerichtigkeit hat die rdumliche Trennung von Motivkombi-
nation in der Durchfiihrung und der in der Reprise erfolgenden Motivabspaltung, zumal in
dieser nicht chronologischen Anordnung? Was bedeutet es fiir die Idee eines Sonatensatzes,
wenn die Reprise nicht den Ausgleich zwischen den Themen, sondern die vollige Liquida-
tion des Hauptthemas beinhaltet? Und was haben die traditionellen tonartlichen Markierun-
gen in einem freitonalen Stiick zu suchen?

In seiner Kombination aus formalem Eklektizismus und sehr eigenen Verfahrensweisen

ist dieser erste Satz der Sonatina op. 18 ambivalent. Dariiber hinaus muss seine enge
Verwandtschaft zur bereits 1919 komponierten Sonatine fiir Fléte und Klavier op. 12 er-
staunen — vor allem, wenn man die musikalischen Errungenschaften in Betracht zieht, die
zwischenzeitlich in Form etwa des Streichquartetts op. 16 oder in einem Klavierstiick wie
der Sarabande op. 17 offenkundig geworden waren. Reflektiert wird dieser stilistische und
formale Riickgriff in der oben wiedergegebenen Rezension Heinz Pringsheims, der erken-
nen wollte, die Sonatina schlieBe ,,unmittelbar an den Stil der schonen fiinf Lieder, op. 15
an, nicht an das verstiegene, kaum noch zugéngliche Streichquartett, op. 16.* Dies trifft vor
allem fiir den Kopfsatz zu, dessen Charakter mit denjenigen des Sichleins oder der Riick-
kehr verwandt ist. Nicht auszuschlieBen ist, dass der relative Misserfolg seiner Drei Kla-
vierstiicke op. 17 den noch jungen Komponisten bewogen hat, mit der Sonatina op. 18 in
stilistischer wie formaler Hinsicht wieder auf besser erschlossenes Terrain zuriickzukehren.
Auch dieser Kopfsatz aus op. 18 kann mit sehr unterschiedlichen Satzstrukturen aufwei-
sen: Die erste Satzhilfte zeigt einen prinzipiell homophonen Satz, dessen Stimmen immer
wieder ein Eigenleben entwickeln — wenn auch jeweils nur fiir kurze Zeit. Die ,Cadenza‘,
die Quartenarpeggien und der Einschub in der Durchfiihrung bilden satztechnisch autarke
Abschnitte, insgesamt aber komponierte Jarnach hier weichere Ubergiinge zwischen den
Aggregatzustdnden als in den meisten anderen Werken.

Wenigstens eine Innovation gibt es aber doch zu verzeichnen: Nirgendwo sonst erlangt das
Dreitonmotiv eine solch prominente Rolle wie in diesem ersten Satz der Sonatina. Beide
Themen erdffnen mit der kleinen Gestalt aus Sekunde und Terz, im Umspielungsmotiv
werden zwei Motive miteinander zu einer auftilligen symmetrischen Formel verkniipft.
Die Durchfiihrung und besonders die Reprise mit ihrer Liquidierung des Hauptthemas sind
vom Dreitonmotiv beherrscht, welches schlieB3lich in der Mitte des Satzes sowie in der
Schlusskadenz besonders gewiirdigt wird.
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VIL.3 Analyse zweiter Satz: Concitato

Lange 108 Takte; Tempoangabe Achtel = 184; Taktart 4/8 mit vereinzelten Ausweichungen; keine Vorzeich-
nung, Rahmentonart c-Moll denkbar.

Der zweite Satz der Sonatina op. 18 ist charakterlich ungeachtet seines 4/8-Metrums ein
typisches Scherzo. Die Satzbezeichnung ,Concitato bedeutet ,erregt® und bildet einen in-
teressanten Kontrast zur gleich nebenan sich befindlichen Vortragsanweisung ,prizis und
trocken‘. Jarnachs eigene, ungemein spannungsvoll kontrollierte Interpretation aus den
50er Jahren vermag dieser Ambivalenz voll zu entsprechen.

Uberschaubare 108 Takte umfasst der Mittelsatz der Sonatina op. 18, und iiberschaubar ist
auch seine Form. Zur Interpretation des Satzes als Rondo gibt es keine echte Alternative,
und das liegt in erster Linie am satztechnisch wie gehorsméBig leicht identifizierbaren Re-
frain mit seinen Staccato-Sechzehnteln in Oktav-Quint-Anordnung.

Zahlreiche und sehr genaue Dynamikanweisungen und Artikulationsvorschriften belegen,
wie differenziert Jarnachs Klangvorstellung war. Auffallend sind vor allem die auf engem
Raum platzierten starken Lautstirkekontraste sowie eine penible Abstufung vor allem der
kurzen Anschlagsarten.

Die Form des Rondos stellt sich folgendermafen dar:

A1 B1 C1 B2 A2 D A3 B3 C2 B4 E A4
1-8 9-14 14-18 19-28 28-32 33-41 41-46 47-52 52-60 60-72 73-86 87-108

Die Refrains sind mit A gekennzeichnet, die Couplets mit B, C und D; die Nummerierung
kennzeichnet allein die Reihenfolge. Abschnitt E ist ein Einschub, der mit keinem der ge-
nannten Formteile assoziiert werden kann. Motivisch autarke ,Einschiibe‘ gehoren aller-
dings zum formalen Repertoire Jarnachs, daher ist zu vermuten, dass auch hier ein solcher
vorliegt. Wie bei den meisten anderen Kompositionen Philipp Jarnachs sind auch in diesem
zweiten Satz die Themen eher schwer fassbar und gegen ihr Ende diffus begrenzt.

Das Schema zeigt den Aufriss eines vielteiligen Sonatenrondos mit dem typischen dop-
pelten Kursus (hier A B C B A), und in der Tat lieBe sich der Formteil D als — wenn auch
duBerst knappe — Durchfiihrung begreifen. Ich werde an gegebener Stelle auf diese Uberle-
gung zuriickkommen.

239



A Der Refrain
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Der Refrain liegt in vier eindeutig zu identifizierenden Fassungen vor:

Al T.1

A2 T. 28
A3 T. 41
A4 T. 87

Die vor allem rhythmisch pragnante Gestalt des Refrains (A) wird im Gegensatz zu den
anderen Themen am konsequentesten beibehalten. Seine Hauptmerkmale sind der durch
staccato-Sechzehntel plus Sechzehntelpause hervorgerufene Achtelschlag, der stets zu Be-
ginn des zweiten Taktes um das eingeschobene rhythmische Profil des dreitonigen Motivs
bereichert wird (es sorgt fiir eine Verschiebung der als Schwerpunkt wahrgenommenen
Oktavkldnge). Vom melodisch-harmonischen Standpunkt fallen die sich wiederholenden
Oktav- und Quart-Oktav-Klange auf. Die Basis** dieser Tonkonstellationen ist in allen
Versionen der Ton C. In den Begleitfiguren der linken Hand dominiert in den Versionen
A1-3 ebenfalls der Achtelpuls, allein die Stretta-Variante A4 ist mit einer Begleitung aus
Sechzehnteltriolen versehen.

Von klanglicher Relevanz sind die vielen Sekundreibungen®® des Refrainthemas, welche
vor allem in A1 und A3 gezielt eingesetzt werden. Es finden sich zwar in A1 auch Drei-
kldnge (T. 2.2: ¢*; 2.3: a) und ein Quartenakkord (T. 3.4: Q3g), insgesamt ist die harmoni-
sche Ebene dissonant gehalten. Die Parallelfithrung von Sextakkorden in der linken Hand
von T. 5f. ist eine Ausnahme und wohl nicht zuféllig am Ort der Auflosung des Themas
platziert: Mit T. 5 endet ndmlich die sehr einheitliche Struktur des Refrainthemas, ohne
dass dezidiert neue Motive auftriten — der Achtelpuls wird aufrechterhalten, T. 7.3 und 8.2
haben jeweils das dreitonige Rhythmusmotiv in der linken Hand, in T. 6 und 8 wird aber
voriibergehend ein 3/8-Metrum eingefiihrt Das Zerfasern des festen Satzgefiiges am The-
menende ist ein grundsitzliches Charakteristikum Jarnachschen Komponierens.

Wie die Coupletthemen B und C ist das Refrainthema in der rechten Hand realisiert. GroS3-
te Ahnlichkeiten sind zwischen den Refrains A1 und A3 auszumachen: Hier stimmen The-

384 Von einem Grundton kann angesichts des atonikalen Gesamtcharakters der Musik nicht gesprochen werden. Die An-
nahme, das C moge die Unterquarte von f sein, muss angesichts der Takte 42ff. verworfen werden. Es wird deutlich, dass
Jarnach an einer im Verlauf des Stiickes sich verschérfende Quartenschichtung tiber der Basis C gelegen ist.

385 Diese Sekundreibungen sind Kennzeichen vor allem der Refrainversionen A1 und A3. Vgl. in T. 1 die den Ton ¢’

der rechten Hand umspielenden Téne des” und b’; in T. 2.4 die Sekunde h”’-¢”’; in T. 5.1 den zum ¢” der rechten Hand
dissonierenden Fis-Dur-Sextakkord. In T. 42.1+2 lassen sich die vielfachen Sekundreibungen zum Quartenakkord Q’d
entfalten — auch akustisch ist diese Deutung nachvollziehbar.
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menumriss, Begleitstruktur und die Platzierung der rhythmischen Motive weitgehend iiber-
ein. In A2 ist die Oktavlage der rechten Hand nicht stabil, A4 schlieBlich ist als Teil eines
groferen Stretta-Zusammenhangs am weitesten von der Ursprungsgestalt entfernt.

Gleich zu Beginn des Satzes, noch im ersten System, fallen drei aus dem gleichméBigen
Achtelraster herausstechende Gebilde auf, die mit der Anweisung ,marc.‘ zusdtzlich her-
vorgehoben sind. In Erinnerung an die vielen Drei- oder Viertonformeln, welche zahlreiche
Kompositionen Jarnachs untergriindig durchziehen, vermutet man hier ganz Ahnliches.
Wie sich im weiteren Verlauf zeigt, ist aber aus einem diastematischen Modell ein auch
rhythmisch und artikulatorisch festgelegtes Motiv geworden, dessen Funktion nicht mehr
derjenigen der besprochenen dreitdnigen Rhythmusmotive entspricht. Hier geht es nicht
mehr um verborgen wirkende materielle Zusammenhénge, sondern um ein kleines, wie-
wohl akustisch sehr auffilliges Partikel, welches vor allem dazu dient, den gleichméaBigen
Achtelpuls zu storen.

B Das erste Couplet
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B1 T.9

B2 T. 18
B3 T. 47
B4 T. 60

Das Couplet B erscheint zum ersten Mal in Takt 9. Obwohl es hier in seiner kiirzesten,

noch nicht ausformulierten Variante vorliegt, sind bereits die wesentlichen Merkmale aus-

gepragt:

+ der erste Intervallschritt ist ein Halbtonschritt abwirts aus einer synkopischen Uberbin-
dung, gefolgt von einem groBeren Fall, dessen Intervall variiertss;

* durchlaufende Sechzehntelbewegungen®®’, die in einen Triller miinden;

» ferner den Trillern angehéngte erneute Sechzehntelgruppen, die reelle oder virtuelle
Tone umspielen;

» alle Einsdtze von B fallen auf das zweite Achtel eines Taktes (B1 und B3 besitzen zu-
sdtzlich den genannte Sechzehntelauftakt mit Intervallsprung).

Im Fall von B1 und B3 ist dem ersten Halbtonschritt noch ein groBerer Intervallsprung auf-

wirts vorgeschaltet. Er ist in B2 und B4 durch oktavierte Tonwiederholungen ersetzt. Der

gemeinsame Nenner der Varianten des Couplets B besteht also vornehmlich aus dem The-

menkopf und dem Vorhandensein der , Trillerpassage’. In B4 sind die Triller durch {iber-

gebundene Tone ersetzt.*® Der darauffolgende Abschnitt ist bei B4 stark ausgeweitet: Fast

386 B1: kleine Septime; B2: reine Quinte; B3: reine Quinte; B4: kleine Sexte.

387 Diese sind auBerhalb der B-Komplexe nur sehr selten zu finden, so z.B. in T. 55 und den quasi B4 vorbereitenden
Takten 60ff.

388 Im Kopfsatz von op. 18 sind die Haltenoten des 2. Themas in T. 46ft. bei T. 75ff. durch Triller ersetzt. Die jeweiligen
Mittelstimmen, wiewohl anders gesetzt, entsprechen sich im Tonmaterial.
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durchfiihrungsartig mutet die Fortspinnung des Sechzehntelmotivs in T. 65ff. an. Wéahrend
sich in den Takten 65 bis 67 die Umspielungen in Ganztonschritten®*® vollzichen, zitieren
die Sechzehntelfiguren beider Hédnde ab Bkt 68 die Stufen 3 bis 5 der Zigeunermoll-Skala.
Aufschlussreich ist der Vergleich der Varianten B1 und B3 einerseits und B2 und B4
andererseits. B1 und B3 haben die Ausdehnung von fiinf Takten ebenso gemein wie ei-nen
synkopierten vierten Ton, der analog zum Beginn des Themas um einen Halbtonschritt
abwirts weitergefiihrt wird — erst danach erfolgt ein erneuter Richtungswechsel.

Eben jene Richtungswechsel schlieBen sich in B2 und B4 dem dort vorausgehenden Quint-
fall direkt an und formulieren damit eine geldufige’” Erscheinungsform des dreitonigen
Rhythmusmotivs (Quinte abwirts, Tritonus aufwérts). Auch die Fortsetzung beinhaltet
melodische Ubereinstimmung bis in den nichsten Takt hinein — in beiden Fillen folgt eine
mehrmalige Wiederholung des vom Rhythmusmotiv gekennzeichneten Themenkopfes*'.
SchlieBlich weisen B2 und B4 dieselbe Lénge von 11 Takten*”, eine latente Zweistimmig-
keit, eine dhnliche, aus dem Couplet C gewonnene Begleitung und deckungsgleiche Spiel-
anweisungen (,marcatissimo‘ bzw. ,molto marcato®) auf. Aus diesen Korrelationen ergibt
sich der Reprisencharakter des zweiten A B C B (E) A-Kursus’.

C Das zweite Couplet
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Die beiden C-Couplets sind von threr Umgebung durch eine markant kurzatmige Phrasie-
rung und die heftige sforzato-Dynamik abgesetzt. Beiden gemeinsam ist dieselbe abwirts
verlaufende, ganztonige Bewegung der Oberstimme sowie die sich im Inneren zahlreich
ergebenden Quartbildungen’®?*. Die Rhythmik weist (artikulationsbereinigt) den gleichen
Achtelpuls wie der Refrain A auf und kontrastiert mit dem rhythmisch und melodisch flie-
Bender gestalteten Couplet B.

389 Die ganztonige Anlage hat als einziges Vorbild die Oberstimme von C, deren wiegende Bewegung sie in Ansétzen
iibernimmt.

390 So zu finden in T. 2, T. 40/41 (Oberstimme), T. 41 (Oberstimme), T. 41 (Unterstimme, Krebsumkehrung) sowie T. 98.
391 Hier nun die Version mit kleiner Sexte abwérts und Quinte aufwirts: T. 19.4, 20.4, 21.1, 22.3 sowie T. 62.4, 63.4 und
64.1.

392 Die Liangen von B2 und B4 betriigen 12 bzw. 13 Takte, wenn man die jeweiligen Vorlaufphasen (T. 18 und T. 60 f.)
mit einbezoge.

393 In Cl1 finden sich die Quarten in der rechten Hand auf der jeweils ersten und dritten Achtel im Takt, in C2 werden sie
von den Rahmenoktaven der rechten und den Oktavldufen der linken Hand, spéter allein von der rechten Hand gebildet.

242



C1 ist zweiteilig angelegt: beide Teile (T. 14-16 und 16-18) weisen die oben genannten
Merkmale auf, unterscheiden sich jedoch in der sequenzierten Motivik und ihrer Artiku-
lation. Im ersten Teil fallen die Terzspriinge auf, ab T. 16 sorgen Sechzehntelnoten fiir

eine fliissigere Bewegung. Eine auch akustisch nachvollziehbare Kadenz im Taktiibergang
17/18 (G,_—Oktavklang C) markiert sehr eindeutig das Ende des kurzen Couplets C1, das
damit die stirkste Kontur aller Formteile im zweiten Satz der Sonatina aufweisen kann.
Auch in harmonischer Hinsicht ragt das Couplet C aus dem Umfeld heraus. Zur Ganzto-
nigkeit der Oberstimmenmelodik tritt in C1 ein streng dreistimmiger Satz, welcher (mit
teilweise harmonischer Sequenzierung) von T. 14.2 an achtelweise folgende unvollstindige
Sept- und Nonakkorde hervorbringt®**:

[Cis__] Fis,_cis™ Fis,_|g*“E,_h™ E__|f~D,_ Ges™= C,_ |Fes™ B, es” G._|[C]

Passend zur ganztonigen Melodik bilden die Grundtone der auf den unbetonten Achteln
liegenden Akkorde (also: fis—e—d—c—b) ebenfalls eine ganztonige Progression. Dazu stehen
die vielen Halbtonschritte in der Mittelstimme ebenso im Kontrast wie die kleinen Sekun-
den in den Nonakkorden. Dominantische Wirkungen stellen sich vor allem aufgrund der
Moll-Septakkorde nicht ein.

Gegeniiber C1 fillt die Reprisenversion C2 formal weniger stringent aus — sie besteht aus
drei Teilen, die allerdings eng mit der Ursprungsversion verwandt sind. In T. 52f. erklingt
zunéchst eine analog zu T. 14 mit fis einsetzende Oberstimme — der Klaviersatz aber und
insbesondere der Ambitus sind gegeniiber C1 viel umfénglicher geworden. Mit T. 54 setzt
der zweite Coupletteil ein (wiederum mit identischen Tonqualitidten wie in T. 16), bricht
aber in T. 55 zugunsten zweier gegenldufiger Ganztonskalen ab. Ein Neuansatz in T. 57
nimmt den zweiten Coupletteil nochmals auf und fiihrt ihn nach einem dreitaktigen Verlauf
der Kadenz E-A (lediglich aus den Oktaven bestehend) zu.

Der Anfang von C2 (T. 52f.) weist einige zu den Terz-Oktav-Kldngen der rechten Hand
gezielt dissonierende Tone in der Linken auf; erst mit T. 56.41f. setzt wieder eine harmoni-
sche Sequenz ein, jetzt sogar ganz ohne Zusitze und ausschlieBlich in Dur. Wie oben folgt
die Harmoniefolge achtelweise, hier ab T. 56.4:

Dis |G [?] BE |As HEs A | Des G [E] | [A]

Die Schlichtheit der Dreikldnge wird durch die Kombination entfernter Tonarten klanglich
kompensiert, zudem ist der harmonische Rhythmus sehr ziigig. Zusammen mit der ,con
fuoco‘-Anweisung und der fortissimo-Dynamik ergibt sich der dramatische Gestus von C2.
SchlieBlich ist zu bemerken, dass die markanten, auf den unbetonten Taktzeiten liegenden
sforzato-Akzentuierungen der C-Couplets auf die ihnen folgenden Teile B2 beziehungs-
weise B4 ausstrahlen: deren Begleitungen jeweils in der linken Hand sind Fortsetzungen
von C.

394 Die senkrechten Striche markieren die Taktgrenzen. Jarnachs Vorzeichengebung ist hier wie in vielen Fillen nicht
harmonisch, sondern stimmfiihrungstechnisch bedingt.
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DT. 33

Zwischen die beiden Refrains A2 (T. 29ff.) und A3 (T. 41ff.) schiebt sich der neuntaktige
Abschnitt D, der zu den am wenigsten profilierten Formteilen des Satzes gehort. D (T. 33
bis 41) setzt mit einer stark markierten und oktavierten Tonwiederholung auf'b ein — eine
Beziehung dieses Motivs zum Refrain A ist immerhin denkbar, aber nicht zwingend. Der
Ton b ist bis T. 38 das diastematisch dominierende Element, allerdings sieht sich der
repe-tierte Ton (wie im Refrain) einigen Storungen ausgesetzt: in T. 34 durch ein
eingeschobe-nes 3/8-Metrum und eine mit Dreiklédngen operierende Begleitung®®*; in T.
36 durch eine punktierte Sechzehntelfigur, die sich in T. 37f. unter Missachtung der
metrischen Struktur hemiolisch selbstédndig macht und einen marschartigen Zug
entwickelt:
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Der Abschnitt D schlieft mit einer Engfiihrung des dreitonigen Rhythmusmotivs, die durch
ihren staccato-Achtelrhythmus fast unmerklich in den Refrain A3 einlduft.

Fiir eine Interpretation des Formteils D als Durchfiihrung eines Sonatenrondos spricht

die motivische Isolierung der Hauptbestandteile des Refrains, namentlich Achtelpuls und
Rhythmusmotiv. Erkldrlich wére in diesem Zusammenhang auch die Abwesenheit eines
neuen Themas. Gegen die Durchfiihrungsthese spricht lediglich der sehr geringe Umfang
des Abschnitts, sein beschrinkter Motivvorrat und eine mehr episodenhafte Ziellosigkeit.

Eine gewisse Ratlosigkeit hinterldsst die Betrachtung der letzten beiden Druckseiten des
Satzes. Die Takte 65 bis 72 waren noch als Fortspinnung des Trillermotivs beschrieben
worden und damit als zu B4 gehorig. Die in diesen Takten offenbarten Auflosungsten-
denzen setzen sich im Folgenden fort. So ist die einleitende Tonrepetition auf B-b (T. 73)
auf den Formteil D und damit letztlich auf den Refrain A zuriickzubeziehen. Bis zum Be-
ginn des Molto vivace (T. 87) hat auch das dreitonige Rhythmusmotiv noch fiinf Einsitze
(T. 73.3, 80.1, 80.2, 85.1 und 85.3), auch gibt es eine ,schattenhafte’ Andeutung des Re-
frains in T. 78f. Neu und nicht auf bisher Erklungenes zu beziehen sind die chromatischen
Skalenausschnitte in T. 74f. und 80f.*° Das Satzgefiige der Takte 84ff. hinterlésst einen
besonders chaotischen Eindruck. Ich nenne diesen Abschnitt E, und wenn ich ihn als eine
sehr distanzierte Fortsetzung von D deute, so geschieht dies vor allem in Ermangelung an-
derer moglicher Beziige.

395 Unter der in der rechten Hand fixierten Oktave b-b’ erklingen die Dreiklédnge c—d—g und bilden eine Mollkadenz, die
in T. 35 in ein Des-Dur einmiindet.
396 T. 74f. in der linken Hand: F bis zum ,H und T. 80f. ebenda: B-E.
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Mit dem ,Molto vivace® setzt eine Stretta ein. Uber einer leise dahinhuschenden, diatoni-
schen Skalenbewegung der linken Hand hat der Refrain A einen letzten, bis T. 90 reichen-
den Auftritt. Die Takte 93—94 bringen eine Apotheose des dreitonigen Rhythmusmotivs,
die in einer akkordischen Version im dreifachen Forte endet. Der Schluss kiindigt sich

in T. 95 mit einem hart angeschlagenen C-Dur-Akkord in der rechten Hand an, der fiinf
Takte Zeit hat, zu verklingen. Wahrenddessen erscheint noch einmal der trockene Achtel-
rhythmus des Refrains (Takt 97ff.), analog zum verklingenden Akkord diminuierend?**’.
Ein Quartenaufschwung schlieBlich fithrt zum Schlussklang C-G-C. Der 2. Satz der Sona-
tina steht zu den Ecksétzen (fis-Moll beziehungsweise Fis-Dur) somit tonartlich in einem
Tritonusverhiltnis — eine ungewdhnliche Relation, die durch den attacca-Ubergang zum
Schlusssatz noch hervorgehoben wird.

Wie immer in den meisten Klavierkompositionen der zwanziger Jahre ist auch der Klavier-
satz des mittleren Satzes aus op. 18 sehr eigenwillig. Das ,Concitato‘ gehort zu den motori-
schen Sétzen Jarnachs, fiir rhythmische und harmonische Komplexitét ist hier naturgemif
wenig Spielraum. Dennoch ist die skeletthafte Faktur gerade des Satzbeginns auffallig, und
die letzten vierzig Takte kommen iiber die Zweistimmigkeit selten hinaus. Jarnach scheint
in diesem Satz zudem den Tonraum bewusster zu umreiflen als in den anderen Klavier-
werken: So wird der Ambitus meist nur langsam und kontrolliert erweitert**® oder verscho-
ben.* Erhebliche Dichtekontraste vermeidet Jarnach, lediglich bei T. 38/39 und 64/65 sind
diesbeziigliche Uberraschungen zu erleben.

VIL.3.1 Zusammenfassung op. 18. 2. Satz

Sonatensatz und Rondo-Scherzo: Klassischer konnte die Formsprache von op. 18 nicht for-
muliert sein. Jarnach zitiert mit dem Rondo — dem ersten ,richtigen® nach dem Mittelsatz
aus op. 13 und dem zweiten Satz des Streichquartetts — ein Modell, welches seit der Wiener
Klassik (im Gegensatz zur Sonatenform) immer mehr an Bedeutung verloren hatte und zu-
letzt kaum noch Verwendung fand. Erst zu Beginn des 20. Jahrhunderts erfuhr das Rondo
eine Renaissance bei Bartok und den Komponisten der Zweiten Wiener Schule.

Das Vorhandensein eines doppelten Kursus’ der Abschnittfolge ABCBA sowie eines zen-
tralen, bescheiden und kompakt durchfithrungsartig gestalteten Teils (D) ldsst die Interpre-
tation eines Sonatenrondos zu. Jarnachs Interpretation der Form vertraut auf einen dem ba-
rocken Fortspinnungstypus nahestehenden Refrain mit hohem Wiedererkennungswert so-
wie sehr plastischen Couplets. Die deutliche Artikulation der Form ist daneben einer meist
homorhythmischen Faktur zu verdanken — Paul Schwers’ Rede von , kréftigeren Konturen*
und ,,erheblicher Schwungkraft™ (siche Kapitel VII.1.1) diirfte sich besonders auf diesen
Mittelsatz der Sonatina beziehen. Jarnach konnte aus diesen Griinden die Harmonik disso-
nanter gestalten als im komplexeren Kopfsatz.

397 Auftillig sind die chromatischen Fortschreitungen in der linken Hand der Takte 91f., 95, 96 und 99. Herleitbar sind sie
nur aus der bereits genannten chromatischen Terzbewegung in B3.

398 Vgl. beispielsweise linke Hand T. 1-5, 29f., 55f. oder 90ff.

399 Vel. T. 14ff.,, 18-26 oder 42-45.
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Das Satzgefiige des Mittelsatzes, in den ersten gut zehn Takten sehr locker, verdichtet sich
im weiteren Verlauf zunehmend, ohne jemals wirklich undurchsichtig zu werden. Unter der
Voraussetzung, dass man der Kategorie der ,Stimme*‘ mehr als einen Ton zur gleichen Zeit
zugesteht, kann von einer vorherrschenden Zweistimmigkeit gesprochen werden. Zahlrei-
che grofle Bewegungsziige durch den Tonraum und die kontrastreiche Dynamik verleihen
diesem Mittelsatz seinen unverwechselbaren Charakter.

Aufgrund der vielféltigen und untereinander deutlich abgrenzbaren musikalischen Gestal-
ten mag Jarnach die Schaffung eines submotivisch wirksamen materiellen Zusammenhalts
im Mittelsatz der Sonatina op.18 als nicht so zwingend angesehen haben wie im Kopfsatz.
Moglicherweise kommt dem dreitonigen Rhythmusmotiv daher keine generative Bedeu-
tung zu; hier ist es vielmehr autark als rhythmischer ,Widerhaken®, der den ansonsten
gleichformigen Achtelpuls belebt.

VIL4 Analyse dritter Satz: Sostenuto assai quasi largo
€ con summa espressione

Lange 48 Takte; Tempoangabe Achtel = 54-58; dominierendes Metrum 6/8; keine Vorzeichnung, Rahmen-
tonart Fis-Dur.

,Sostenuto assai quasi largo e con summa espressione‘ — das ist eine lange und gehaltvol-
le Spielanweisung mit einem bei Jarnach hochst selten anzutreffendem Bestandteil: Der
Ausdruck ,espressione‘ findet sich iiberhaupt nur noch zwei weitere Male in Jarnachs Satz-
iiberschriften, ndmlich am zweiten Satz der Sonate fiir Violine allein op. 8 (Revisionsfas-
sung von 1924) sowie am sechsten der ,Zehn kleinen Klavierstiicke® (1927).
Indes ist der Schlusssatz nicht nur charakterlich von den beiden anderen Sétzen der Sona-
tina abgegrenzt: Auch in Fragen der Form werden hier Wege beschritten, die auf folgende
Kompositionen vorausweisen und summarisch als ,Abkehr vom Thematischen® bezeichnet
werden konnten. Die duferlich durchaus iibersichtlichen Verhiltnisse liegen wieder einmal
in der einfachen ABA-Form; die Dreiteiligkeit des Satzes zeigt folgende Grenzen:

A T. 1-14 (14 Takte)

B T. 15-32 (18 Takte)

A T. 33-48 (16 Takte)

Die rein zahlenméBig fast perfekten Proportionen tduschen, denn der zweite A-Teil ist von
ungleich groferer musikalischer Dichte als der erste (und als der Mittelteil) — in diesem
kleineren Mal3stab der Satzgliederung spiegeln sich noch einmal die dhnlich gelagerten
Verhiltnisse der gesamten Sonatina op. 18, deren charakterliche Satzfolge sich mit leicht—
leicht—schwer wiedergeben lief3e.

Der Schlusssatz wird im ersten A-Teil von dem einzigen vorhandenen thematischen Gebil-
de eingeleitet — einem Siciliano-Thema in vollgriffigem Klaviersatz:
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Themen von einer solchen melodischen, harmonischen
mf —— calando L. . .
) ___ ppp und formalen Geschlossenheit sind bei Jarnach eine
'f)a T . :.L J e Ausnahme. Gerade die hier offensichtlich ganz miihe-
o - E =5 los erreichten Qualititen legen die Vermutung nahe,

P dass dem Komponisten in den anderen Fillen nicht an
Y r—— Geschlossenheit lag. Seine ruhige Bewegtheit verdankt
= é’“ 7 = das Thema der Kombination einer kleinschrittigen Me-
T VEE_F lodiestimme iiber einem weit pendelnden Bass.*” Zwei
—_— rhythmisch identische und diastematisch sehr dhnliche
Takte 1 und 2 miinden in den von chromatischen Ab-
wirtsbewegungen gekennzeichneten dritten Takt; der vierte richtet sich in e-Moll ein und
bereitet unter Verbreiterung des Ambitus’ den Nachsatz vor. Klanglich besonders auffillig
sind die zahlreichen Quartbildungen in T. 3ff.4!
Seine homophone ,Naivitit® verliert das Thema schon im zweiten Takt, ab T. 3 entwickelt
auch die Bassstimme ein Eigenleben, das sie bis zum Schluss nicht mehr aufgeben wird.
So ist in den ersten drei Takten vorgezeichnet, was den ganzen Satz bestimmen wird: die
unauthaltsam fortschreitende Anreicherung und Verdichtung der satztechnischen Faktur®®.
Es oftnet sich der erste Viertakter des Siciliano-Themas am Ende zu einem flinftaktigen
Formteil, dessen Beginn recht klar und nicht unvorbereitet in e-Moll angesiedelt ist. Da
diese Takte bekannte Elemente wie die Wechselnote, die Achtelpunktierungen oder die
zweigeteilte (und rhythmisch fast identische) Abwirtsbewegung (T. 8; die Abwértsbewe-
gung verlduft hier nun iiberwiegend ganztonig statt chromatisch wie in T. 3*%%) aufweisen
und mit T. 9 sogar wieder in die Ausgangstonart Fis-Dur einlaufen, soll hier vom Nachsatz
des Themas gesprochen werden. Allerdings ist im Nachsatz alles ein wenig in Unordnung
geraten. Eine hemiolischen Punktierung in der Melodiestimme von T. 5 verweist unauffal-
lig auf das Hauptthema des Kopfsatzes der Sonatina (siehe dort T. 3); der eingeschobene
7/8-Takt bringt den Siciliano-Schritt zum Wanken, motivische Symmetrien wie zwischen
T. 1 und 2 fehlen hier. Takt 9 schlieBlich, der die Tonwiederholungen und das Fis-Dur von

o
CHN
olle

400 Ein Vergleich der ersten vier Takte mit Bachs Choralsdtzen erscheint angesichts der Ausgewogenheit von linearer
und horizontaler Konzeption nicht unangebracht.

401 In den Mittelstimmen des Siciliano-Themas finden sich bemerkenswert viele Quarten. Vgl. T. 3.1+3+4+5, 5.4-6,
6.1+2+3+7. 7.1, 8.3+6. Teilweise sind diese Intervalle Teil groerer Quartenakkorde.

402 Die ungewohnlich zligige Vorgehensweise ist nicht typisch fiir Jarnach — man denke an die stetigen, aber eben be-
dédchtigen Entwicklungen in der Sonatine op. 12, im Kopfsatz der Violinsonate op. 13, an das lange Vorspiel im Ballabile
op. 17 oder die schnelleren Sétze von op. 18. Dem Modell der langsamen Entfaltung bleibt Jarnach auch in der Elegie
des Amrumer Tagebuchs (op. 30), im Wiegenlied der Adventsmusik (op.32) oder in der Sonatine iiber eine mittelalterliche
Volksweise (1945) treu.

403 Es sei auf das ebenfalls periodisch angelegte Hauptthema der Flétensonatine op. 12 verwiesen: Es ist im Vordersatz
chromatisch, im Nachsatz ganztonig angelegt.
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T. 1 wieder aufnimmt, ist als rundender Abschluss konzipiert. Weitgehend unbemerkt hat
sich in die Oberstimme von T. 6 (Nachsatz) eine Tonfolge aus dem ersten Satz des gut ein
Jahr élteren Streichquartetts op. 16 eingeschlichen: diastematisch liegt in der Sonatina eine
bis auf den letzten Ton exakte Transposition der Quartetttakte 42f. und 101ff. vor. In rhyth-
mischer Hinsicht sind die Takte 42f. aus dem Streichquartett das Vorbild:

Op. 18/3, T. 6, rechte Hand

—— e

Op. 16/1,T. 42, Violine 1

oJ

==

Im Streichquartett war diese Tonfolge in T. 101 sehr wirkungsvoll platziert gewesen und
vom Verfasser als ,,potenzielles Seitenthema* bezeichnet worden. Diesen Status kann die
Tonfolge im Schlusssatz der Sonatina nicht beanspruchen: Sie ist lediglich Teil des Nach-
satzes, und zwei ihrer Motive sind erkennbar aus zuvor Erklungenem abgeleitet.*%*

Die Harmonik des Siciliano-Themas bewegt sich vom Einfachen zum Komplizierteren.
Ausgehend von einem Fis-Dur in T. 1.1 wird {iber die angereicherten Es__ (1.4) und Es*_
(1.6;) ein Kreis zum erneuten Fis-Dur in T. 2.1 geschlossen. Weitere Kreise zieht der zwei-
te Takt mit einem Q%eis (2.3), ”* (2.4) und einem iiberméBigen Dreiklang (4.6). Die drei
Quartenakkorde im dritten Takt (erste, dritte und vierte Achtel) sind bemerkenswert. Auf
der ersten Zahlzeit findet sich ein grundstidndiger Q3c in der rechten Hand, der von einem
D im Bass flankiert wird. Nicht nur, dass das D den Quartenakkord nach unten hin virtu-
ell zum Q°d (mogliche Schreibweise: Q5d[a]) erweitert*®. Parallel dazu ergibt sich noch
die tonale Deutung eines B,”". Analoge Klénge finden sich auf den Zihlzeiten 3 und 4 des
Taktes (Q’h[e]/G,’* und Q’c[f]/As,*). Jarnach schafft somit eine perfekt austarierte harmo-
nische Ambivalenz, indem er die Quartenakkorde durch ihre grundstéindige und enge Lage
in der rechten Hand betont, den jeweiligen Terzen im Bass der Dreiklangsharmonien aber
eine leittonige Aufwértsbewegung (D-Es, ,H-C und C-Des) zukommen lésst. Diese gleich-
zeitig als Quarten- wie als Nonakkord deutbaren Kldnge machen auf eine Schwierigkeit bei
der Interpretation der Quartenakkorde aufmerksam, auf die in der Zusammentfassung (Kap.
IX) zuriickzukommen sein wird. Die harmonischen Eckpfeiler dieses Schlusssatzes aus op.
18 finden sich in den Takten 1 bis 3 bereits weitgehend abgesteckt: konventionelle Drei-
klange, Quartenakkorde, Sixte-ajoutée-Klange (T. 1.4, 2.4) — ein solcher wird die Sonatina
auch beschlielen) sowie der iiberméBige Dreiklang (1.6, 2.6). Gegen Ende dieses dritten
Satzes erst gewinnen die Polyharmonien an Bedeutung.

404 Die punktierte Dreiachtelgruppe (T. 6.1-3) ist ein Hauptmotiv des Siciliano-Themas, die sich anschlieBende Abwirts-
bewegung aus zwei Sechzehnteln und Achtel ist aus T. 5.5-6 bekannt.

405 Das fehlende G wiirde den Akkord zum Q°d komplettieren. Es erscheint sinnvoll, wie bei den konventionellen Drei-
klangen hier von ,unvollstdndigen Quartenakkorden‘ zu sprechen. Bereits im zweiten Satz des Streichquartetts op. 16
(etwa in T. 168.1 oder 170.2) war dieser Akkordtyp beobachtet worden.
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Die verbleibenden fiinf Takte bis zum Beginn des Mittelteils miissen als weitere Auflosung
der im Thema zusammengeschniirten Motivbestandteile gelten. Auch wenn in T. 10 noch
scheinbar Neues ansetzt: Die folgenden, weiter ausgreifenden Gesten kondensieren zu
keinem neuen Thema, selbst neue pragnante Motive sind nicht zu entdecken. Jarnach ope-
riert vielmehr mit den schon zuvor exponierten Elementen. Satztechnisch freier, mit einer
bisweilen kleinschrittigen, immer wieder aber auch sprunghaften Stimmfiihrung sind die
Takte 10—14 uniibersichtlicher geworden als der Beginn: musikalische Prosa eben.

So ist der erste A-Teil lediglich durch das einzige Thema gestaltet, welches in einer (wenn
auch ungewohnlichen) Periode vorliegt; in einem dritten Abschnitt gehen die diastemati-
schen, rthythmischen und harmonischen Elemente des Themas neue Kombinationen ein,
ohne dass es zur Herausbildung pragnanter Motive kdme. Bemerkenswert sind die mit
4+5+5 Takten sehr ausgewogenen Proportionen, in denen sich die libergeordneten Verhalt-
nisse des Schlusssatzes wiederfinden.

Der Beginn des B-Teils ist demjenigen des A-Teils in satztechnischer Hinsicht nicht ganz
undhnlich; allerdings macht sich in T. 15ff. eine musikalische Lahmung bemerkbar, die
sich in allen drei Grundparametern widerspiegelt. So sind die diastematischen Bewegun-
gen der sechs Stimmen auf ein Minimum eingefroren, wéahrend der gesamte erste Takt liber
sein cis-Moll (beziehungsweise einen in Quintklangen vorliegenden Q*dis) nicht hinaus-
kommt. Einen besonderen Effekt haben die lombardisch punktierten Sechzehntelfiguren,
die fiir den gesamten Mittelteil charakteristisch sind. Die gleichformige rhythmische ,Pha-
se‘ dieser Anfangstakte hat aufgrund des Abstands der Punktierungsformeln (T. 15.1, 15.4,
16.3, 16.6) eine Lange von drei Achteln, kollidiert also mit dem 4/8-Metrum von T. 15.
SchlieBlich bestétigen die Spielanweisung ,GleichmiBig leise, ohne Betonungen® sowie ein
flachiger Klaviersatz mit den Tonraum sehr gleichmifig ausfiillenden Stimmen die Mono-
chromie dieser Takte:

GleichmiBig leise, ohne Betonungen
T.15 una corda

h ui T 68 IF ‘Il- -
SR Gt
PPp sempre
F. ] ] ] & ¥__! 1 Il |
t"e o fe o

con &a. sempre

Von einem ,Thema*“ kann angesichts dieser recht ereignisarmen musikalischen Prozession
nicht gesprochen werden. Ab T. 17 ist eine maf3volle Belebung zu spiiren, damit verbunden
auch eine gelinde Auflockerung des Klaviersatzes. Hier gibt es einen Vorgeschmack auf die
spéater dominierende Bewegung in Oktaven in der linken Hand — durchaus eine satztechni-
sche Verarmung gegeniiber dem A-Teil. Taktwechsel setzen auch im B-Teil die hierarchi-
sierende Funktion eines Metrums aufer Kraft; Jarnach hétte hier iiber weite Strecken ohne
Taktstriche arbeiten konnen, mag dies aber als Zumutung fiir die Interpreten angesehen
haben.
Die Harmonik jener Takte unterscheidet sich nicht grundlegend vom Bisherigen — sie fuft
auf Dreikldngen, die hdufig erweitert sind (vornehmlich durch Sexten und Septimen); es
249



gibt regelmifig eingestreute Ausweichungen in Quartenakkorde*® und einige iiberméafige
Dreikldnge. Recht hidufig kommen solche Akkorde vor, bei denen die rechte Hand regulére
Dreikldnge greift, die Linke aber harmoniefremde Tone beisteuert. Beispiele dafiir sind
etwa in T. 17.1+4 zu finden Dort werden ein Fis-Dur-Akkord mit einem d sowie ein Dis-
Dur mit einem e versehen.*’ In T. 21 werden erste bitonale Bildungen aneinandergereiht.
Es sind auf den ersten fiinf Achteln die Kombinationen Es+c®<, G+d, As+f, B+g und F+d.
Immer wenn parallele Dreikldnge miteinander verheiratet werden, lésst sich der Ergebnis-
klang auch als Sixte-ajoutée-Akkord begreifen — zumal in klanglicher Hinsicht.

Ich habe vorgegriffen: Nach einer per Atemzeichen markierten Zasur folgt in T. 20 eine
Variante von T. 15ft.; dank einer Kldrung nach a-Moll erhélt die kaum merkliche Stimmbe-
wegung zumindest in T. 20 einen nachvollziehbaren harmonischen Fluchtpunkt. Hier und
im Folgetakt 21 verdichten sich lombardische Rhythmuszellen und herkdmmlich punktier-
te Sechzehntel zu einem festen Bestandteil des Satzes. Die punktierten Partikel beschreiben
fast immer Sekundschritte, und sie sind vorzugsweise abwirts gerichtet.

Aus grofleren Zusammenhingen (T. 21f.) schilen sich knappe Gesten wie in T. 24/25 her-
aus, wo eine Sequenz einer Figur in Nachhinein Profil verleiht, die andernfalls nicht weiter
beachtet worden wire; den Hohepunkt bilden grofle Bewegungsziige, die in T. 26f. und 29
in Gegenbewegung zueinander ablaufen und in kréftigem Forte gehalten sind. In den Tak-
ten 30 bis 32 ist die Zurlicknahme dieser Vergrof3erung zu beobachten, die Oberstimmen-
melodik von T. 31f. zeigt sogar gewisse Ahnlichkeiten mit dem dritten Takt des Siciliano-
Themas.

Der athematisch konzipierte Mittelteil dieses Schlusssatzes, ohnehin nicht reich an motivi-
schen Gestalten, wird von kaum individuell ausgepréigten Elementen wie Skalenausschnit-
ten beherrscht. Die zahlreichen Punktierungen — und darunter vornehmlich die lombardi-
schen, hemmen den musikalischen Fluss, der im Siciliano-Thema seinen ersten und besten
Ausdruck gefunden hatte.

Eine Art Reprise?

Der Wiedereinstieg des Siciliano-Themas in T. 33 gestaltet sich dementsprechend schwie-
rig. Wohl ist die Ausgangstonart Fis-Dur in der Ausgangs-Oktavlage wiederhergestellt.
Allerdings dringen die Sechzehntelpunktierungen in die Reprise hinein und konterkarieren
eine regelgerechte Wiederaufnahme des Themas in T. 33: die Oberstimme kann sich erst

in T. 34 vom ais’ in die Wechselnote 16sen. Die in der zweiten Hélfte von T. 34 erwartete
punktierte Dreiachtelfigur mit Wechselnote b’-ces’-b’ ist aus dem komplizierten Notenbild
nur schwer herauszulesen und auch dem Ohr nicht leicht identifizierbar. Im zweiten ,richti-
gen‘ Thementakt 35 rei3t die Oberstimmenmelodik nach dem dis” in T. 35.5 ab.

Der Satz gerit im 7/8-Takt 35 aus den Fugen. Die vielen Punktierungen, die schwérzenden
Balken der kleinen Notenwerte, ein vielleicht nicht zufillig sehr kompakter, gedrangter
Drucksatz versinnbildlichen die lihmende Verkomplizierung der Musik — das ist Augen-
musik durchaus:

406 Quartenakkorde im Mittelteil finden sich in T. 16.3, 20.4, 21.6, 22.4+6, 23.2, 27.1, 29.5-7, 30.3, 31.3 sowie 32.4.
407 Weitere Akkorde mit harmonisch kontrapunktierenden Basstonen: T. 18.243, 19.1+2. In diesem Zusammenhang sei
auf die Harmonisierung der Couplets C1 und C2 aus dem Mittelsatz der Sonatina op. 18 verwiesen.
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In T. 37 scheint sich die Musik wieder etwas zu sammeln, und die Tonwiederholungen auf
der Oktave b-b’**® vermdgen tatsdchlich zum Nachsatz des Themas iiberzuleiten, der in T.
38 mit der Anweisung ,dolce espressivo, delicatissimamente* erklingt. Im Gegensatz zum
Vordersatz gelingt mit dieser Nachsatzvariante ein recht langer Ablauf — wenn auch gegen-
tiber T. 5ff. um einen Tritonus nach oben transponiert und rhythmisch leicht variiert. Jar-
nach hat sogar den urspriinglichen Metrumswechsel nach 7/8 iibernommen (dort T. 6, hier
T. 39).

Die letzten acht Takte des Satzes sind von vergeblichen Wiederherstellungsversuchen des
Siciliano-Themas gezeichnet, schlieBlich aber lduft alles auf dessen vollige Liquidierung
hinaus. Die Tonwiederholungen auf b in den Rahmenstimmen von T. 40 beschworen wie-
der das Thema herauf, sie sind aber nur eine erstarrte Hiille, in deren Innerem die punktier-
ten Sekundzellen grof3e Aktivitit entwickeln. Es ist nun auch nicht mehr Fis-Dur, sondern
g-Moll die zugrunde liegende Harmonie.

,Majestitisch* ist ein erneuter Themenanlauf in T. 43 iiberschrieben. Wiederum ist ein
fis-Moll-Akkord unterlegt; sechs Mal erklingt der Ton ais/b in der Oberstimme, wie drei
Takte zuvor aber kommt es nicht mehr zur erforderlichen Losldsung vom Ausgangston.
Die akkordische Mittelstimme und die oktavierte Bassstimme gehen in T. 44 zur doppelten
Punktierung iiber, ein kréftiges crescendo untermauert die massive Aufwértsbewegung, die
in einem D7**” kulminiert (T. 45.1). Die schiere Tonqualitét ais ist nach einem letzten, dia-
stematisch geringstmoglichen Ausweichen in T. 46 (ais’-h’-his’-ais’) alles, was vom Sici-
liano-Thema geblieben ist, denn selbst der Rhythmus der Oberstimme ist jetzt von Punk-
tierungen durchsetzt. Der Satz endet mit dem letzten Schritt zur vollstdndigen Liquidierung
des Siciliano-Themas: der de-facto-Umwandlung des 6/8-Metrums in einen 3/4-Takt.

In die Harmonik der letzten Takte des Satzes haben unterdessen zahlreiche stark dissonan-
te Klidnge Einlass gefunden. Andeutungen von bitonalen Akkorden finden sich bereits in

T. 35.3 (Kombination der Quint-Quart-Kldange D-G-d + fis-cis’-fis”) oder 35.6 (iiber einem
¢ in der linken Hand erklingt die Quinte h’-fis’’). In T. 36.2 werden D-Dur und es-Moll
kombiniert, ebenso in 42.5, gleich darauf sind es die Dreikldnge von F-Dur und es-Moll.
Komplizierter ist der Klang in T. 45.2 (zweite Sechzehntel), wenn sich dis-Moll und ein
verminderter Dreiklang auf ¢ mit einem tiefen oktavierten h zu einem komplizierten Klang
amalgamieren. Die Deutung als H”<™%* ist natiirlich unbefriedigend und entspricht wohl

408 Hier vermittelt sich deutlich ein Bezug zu den Takten 33ff. und 73ff. des zweiten Satzes von op. 18. Tonwiederholun-
gen haben bei Jarnach meistens Signal- und Gliederungsfunktionen.
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nicht dem Vorgehen Jarnachs: Dissonanz war das Ziel, die Dreikldnge sind dabei akkordi-
scher Restbestand.

qhﬁﬁé

Gelegentlich sind die Bestandteile eines bitonalen Akkordes iibersichtlich auf linke und
rechte Hand aufgeteilt wie in T. 46.1: Die linke Hand zeigt einen korrekt notierten Ais._, in
der Rechten erklingt ein h’<, dessen Tone allerdings in der Notation (h-cisis’-fis’-ais’) am
Ais-Dur-Akkord der linken Hand ausgerichtet sind. Der Horer nimmt aber natiirlich keinen
solcherart synthetisierten Ais, ™" wahr, sondern die scharfe Dissonanz zwischen den Drei-
klangen Ais-Dur und h-Moll.

Nur wenig uniibersichtlicher ist die Situation auf der vierten Achtel von T. 46: In der lin-
ken Hand wird ein G arpeggiert, dessen Terz h in Form eines ces’ in der rechten Hand
nachgeliefert wird; dariiber ist noch ein Es-Dur-Dreiklang platziert. Dieser eindeutig und
akustisch nachvollziehbar auf Terzschichtung basierende, dissonante Akkord impliziert
noch einen g-Moll-Akkord, ein as-Moll, den verminderten Septakkord auf f sowie einen
iiberméBigen Dreiklang auf ces’. Klanglich wirksam sind bei alldem die Sekundreibungen
g-as, d-es und b-ces.
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Stefan Weiss hat auf den bemerkenswerten letzten Akkord des Taktes 46 hingewiesen.*”
Im Notenbild sieht er aus wie ein Verwandter der eben besprochenen Akkorde: In der rech-
ten Hand findet sich ein H’=, die Linke mit ihrer Quint-Quart-Schichtung einen Q*dis. Der
Dreiklénge lieBen sich aber, nihme man alle Tone zusammen, noch mehr extrahieren (dis-
Moll, gis-Moll, Fis-Dur), und der Quartenakkord ldsst sich mit den Toénen dis’ und ais’ auf
einen QCais ausweiten. Kurz vor Ende des Taktes 46 schiebt sich mit einem clusterartigen
Klang noch ein eis in den Akkordzusammenhang, der nunmehr summarisch als Q’eis zu
bezeichnen wire.*!?

Eben dieses zuletzt eingereichte leittonige eis verleiht dem Klang andererseits einen zum
Schlussakkord Fis-Dur dominantischen Charakter. Die zur gleichen Zeit in der rechten
Hand wiederholten Tone gis und h stabilisieren die Deutung als Cis”™. Dieser vieldeutige
Klang teilt seine verschiedenartigen Interpretationsmdglichkeiten dem Ohr des Horers nur
undeutlich mit; letztlich dominiert trotz iberwiegender Terzschichtung wiederum der Ein-
druck einer starken Dissonanz.

Auf gleiche Weise wirken auch solche Akkorde, deren Lage eine Identifizierung erschwert.
Als Beispiel mag T. 45.1 mit seinem in der Kontraoktave angesiedelten D-Dur-Akkord
dienen: im Fortissimo in solch tiefer Lage angeschlagen, wird der Dreiklang aufgrund der
reichlich mitschwingenden Obertdne ebenfalls als Dissonanz wahrgenommen.
Quartenakkorde treten in der Reprise des Schlusssatzes ebenfalls haufig auf*!, allerdings
machen sie sich gegen Ende des Satzes auffallig rar — und das, obwohl hier der Disso-
nanzgrad besonders hoch ist. Festzuhalten bleibt, dass Jarnach generell im Schlusssatz der
Sonatina op. 18 von Quartenakkorden besonders starken Gebrauch macht — es finden sich
hier insgesamt gut 40 dieser Klédnge.*"?

VIil.4.1 Zusammenfassung op. 18. 3. Satz

Der dritte und letzte Satz ist zweifellos das Gravitationszentrum der Sonatina op. 18. In der
Art und Heftigkeit des Ausdrucks ist er der Sarabande op. 17 wie der Rilke-Vertonung Aus
einer Sturmnacht aus den Fiinf Gesdngen op. 15 verwandt und damit ein Beispiel fiir die
komplizierte, schwere und pathetische Schreibweise Jarnachs, wogegen die Sétze eins und
zwei zu einem leichten Spielcharakter tendieren.

Im Schlusssatz der Sonatina findet sich ein Klaviersatz, dessen wuchtige Akkordik sich im
Gleichgewicht mit der bisweilen exzessiv ausgefiihrten Horizontale befindet — ein Klavier-
satz auch, welcher jeden Pianisten, der die Struktur der Musik zu Gehor zu bringen ver-
sucht, vor sehr grofle Herausforderungen stellt.

Die Form des Schlusssatzes ist einfach und komplex zugleich. Da ist zundchst die offen-
sichtliche Anlehnung an die dreiteilige Liedform; sie wird jedoch in vehementer Weise
von nichtzyklischen und unumkehrbaren Verldufen iiberlagert. Fiir Jarnachs Verhiltnisse

409 Siehe Weiss, S. 243f.

410 Vgl. auch T. 45.1, 47.1, 48.1. Uber die Plausibilitit dieser wie weiterer Interpretationen von dissonanten Klingen als
Quartenakkorde schreibt auch Weiss (S. 244f.). Im vorliegenden Fall von T. 46.5 fordern die T6ne der linken Hand eine
solche Deutung heraus. Es sollte dariiber hinaus bedacht werden, dass zahlreiche auf Dreikldnge abgestellte Akkorddeu-
tungen dhnlich ,gewollt* sind.

411 Es gibt 15 Quartenakkorde in der Reprise: T. 34.6, 35.5+6, 39.2+3+4+5+6, 40.3+6, 41.1+2, 42.7, 44.1+4.

412 Es gibt 15 Quartenakkorde allein in der Reprise: T. 34.6, 35.5+6, 39.2+3+4+5+6, 40.3+6, 41.1+2, 42.7, 44.1+4.

253



neuartig ist die ausschlieBlich destruktive Themenbehandlung. Gab es in den meisten an-
deren Kompositionen dieser Jahre mehrere (und meist gleichberechtigte) Varianten eines
Themas, so wird das Siciliano-Thema des Schlusssatzes zu Beginn in vollendeter Form
vorgestellt, um dann vor allem in der Reprise sukzessive liquidiert zu werden.
Der Ausloser flir die schrittweise Zerstorung des musikalischen Ausgangszustands ist der
punktierte Sechzehntelrhythmus, als dessen Ausgangspunkt der athematische Mittelteil an-
zusehen ist. Destruktion als formales Konzept: Das ist meiner Ansicht nach zu ungewdhn-
lich fiir Jarnach, als dass es nicht au3ermusikalisch motiviert sein sollte.

»lch mochte [...] erkldren, dass diesem Werk keinerlei programmatische Tendenzen zu-

grundeliegen. Es ist auch keine Trauermusik, ja nicht einmal eine Musik, die bewusst
irgendeine bestimmte Gefiihlssphére betont. [...]*"

Diese Worte Jarnachs stammen von 1956 und beziehen sich nicht auf die Sonatina op. 18,
sondern auf das 1952 komponiertes Streichquartett Musik zum Geddchtnis der Einsamen.*'*
Die AuBerung tritt einem (dem Anschein nach allgemeinen) Missverstindnis in der Rezep-
tion des Streichquartetts entgegen und bekriftigt gleichzeitig noch einmal die Abneigung
des Komponisten gegen das Eindringen auBBermusikalischer Inhalte in eine Komposition.
In die Entstehungszeit der Sonatina op. 18 féllt der Tod von Jarnachs wichtigster kiinstleri-
scher Bezugsperson: Am 24. Juni 1924 stirbt Ferruccio Busoni. Und wenn ich eine Verbin-
dung zwischen diesem fiir Philipp Jarnach schmerzlichen Verlust des Freundes einerseits
und der bizarren Gestaltung des Schlusssatzes der Sonatina andererseits herstelle, kann
sich meine Argumentation auf keine anderen als die oben dargelegten Fakten beziehen. Es
sind weder miindliche noch schriftlichen Bemerkungen Jarnachs iiberliefert, welche meine
These bestdtigen konnten, diese Musik sei dem Andenken an eine verehrte Person gewid-
met.*!

,Con summa espressione — nur dreimal im gesamten (Euvre Jarnachs findet sich iiberhaupt
die Bezeichnung ,espressione* als Satziiberschrift verwendet. Dem pathetischen Schluss-
satz der Sonatina op. 18 fehlt das Glédnzende, das Auftrumpfende anderer Werke dieser
Schaffensperiode. Mit sehr ungewo6hnlichen Ausfiihrungsanweisungen wie ,stentato® (dt.
,miithsam, gequilt‘; T. 44) oder ,incalzando‘ (dt. ,bedrdngend‘; T. 45) werden sehr konkrete
Affekte assoziiert.

In der Riickschau auf den ersten, thematisch scheinbar noch intakten A-Teil fallen die
kleinen rhythmischen ,Keime* kaum auf, die (vom Mittelteil ausgehend) auch schon in
Teil A eindringen. Die kleinmaBstéblichen Punktierungen nehmen sich in diesem Umfeld
wie Fremdkdrper aus. Beinahe von ,Inkubation® liee sich angesichts des durch diese
Partikel verursachten Stolperns des Themas in T. 9.3+4 sprechen. Die drei iibrigen Sech-
zehntelpunktierungen bewirken eine dhnliche Verunsicherung: In T. 6 und 13 ist es ein
Ausweichen auf das 7/8-Metrum, dariiber hinaus gibt es dynamische ,Schwellungen® und
akzentuierte ,Abwehrreaktionen‘ durch die umliegenden, ,heimischen‘ punktierten Drei-
achtelgruppen in T. 10—11 und 12—13. Was hier vonstatten geht, lieBe sich als eine musi-
kalische Infektion bezeichnen. Im Verlauf der Reprise findet eine musikalisch sehr genau

413 Philipp Jarnach: Musik zum Gedichtnis der Einsamen (1956). In: JS, S. 199.

414 Thematisches Zentrum der Musik zum Geddchtnis der Einsamen ist bezeichnenderweise ebenfalls eine Siciliano-
Melodie.

415 Dies bestitigten mir die Tochter des Komponisten, Ulrike Jarnach, sowie der Musikwissenschaftler und Autor Stefan
Weiss.
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kalkulierte Eskalation zur Liquidierung des Siciliano-Themas statt: In T. 33ff. kann sich
die Oberstimme nur schwer aus der Tonwiederholung 16sen, der Klaviersatz entspricht aber
noch in etwa dem Originalthema in T. Iff. Freilich behindern die kleinen Punktierungen
(und darunter besonders die lombardischen) den musikalischen Fluss bereits hier. Im néch-
sten Themenanlauf (T. 40) findet sich die destruktive punktierte Mittelstimme bereits okta-
viert, T. 43f. zeigen sie in ihrer kréftigen Aufwirtsbewegung bereits als das musikalisch
dominierende Element. Der ehemals {ibersichtlich akkordische Klaviersatz ist hier bereits
in Auflésung begriffen. Es bleibt dem diastematisch, rhythmisch und metrisch entstellten
Siciliano-Thema am Ende nur noch die Behauptung eines (allerdings mit der groen Sexte
versehenen) Fis-Dur-Akkords mit der Tonqualitit ais in der Oberstimme.

Ich nehme die induktive Wirkung des medizinischen Vokabulars gerne in Kauf, um die
Prozesse von Zerstorung und Erstarrung plastisch darzustellen. So unzweifelhaft, wie hier
der Ausdrucksgehalt bis in kompositionstechnische Details diffundiert, so klar scheint

mir mit diesem Satz eine Trauermusik fiir Ferruccio Busoni intendiert zu sein*'® — fiir den
Freund und Lehrer, dem Jarnach nach eigener Aussage alles verdankt, was aus ihm ,,ge-
worden sein mag*.*’

VIL5 Auswertung: Op. 17 und 18 und die ,Junge Klassizitit*

Die drei Klavierstiicke op. 17 und die Sonatina op. 18 Philipp Jarnachs repriasentieren Mu-
sik von kiinstlerisch hochstem Anspruchsniveau. Thren Interpreten verlangen sie eine abso-
lut sicher beherrschte Spieltechnik, duflerste Prizision und eine geistige Durchdringung der
iberaus komplexen musikalischen Strukturen ab. Die dem Horer gestellten Anforderungen
sind vergleichbar hoch, sofern die Rezeption nicht an der Oberfldche haltmachen soll. Hat-
ten die zeitgendssischen Kritiken in Bezug auf jene beiden Klavierwerke aber noch von
,undurchdringlicher Herbheit* und ,,Verschlossenheit* gesprochen, wirken sie auf den heu-
tigen Horer zumindest klanglich weit weniger fremdartig.

Im Klavierwerk Philipp Jarnachs nehmen op. 17 und op. 18 eine chronologisch und stilis-
tisch herausragende Stellung ein: Die zehn Jahre zuvor komponierten Quatre humoresques
pour le piano (1914) entstammen noch der impressionistisch beeinflussten Schaffenspe-
riode des Komponisten, wiahrend mit dem Amrumer Tagebuch op. 30 von 1942 und der
Adventsmusik (Marsch, Wiegenlied und Pastorale) op. 32 (1945) eine deutliche stilistische
Beruhigung festzustellen ist.*'® Eine stilistische Weiterentwicklung kennzeichnet auch

die zeitlich sehr eng beieinanderliegenden Opera 17 und 18: Die latent impressionistisch
gefdrbte Harmonik der Drei Klavierstiicke (und besonders der Sarabande) tritt in der So-
natina zugunsten dissonanterer Klénge zuriick; eine Zunahme an polyphoner Komplexitit
findet ihren Hohepunkt im Schlusssatz der Sonatina; von den eher unverbindlichen For-
men der Klavierstiicke schlieBlich findet eine Entwicklung zu stark individualisierten, aber
gleichwohl formal traditionellen Modellen in der Sonatina statt.

416 Jarnach wire nicht der Einzige mit einem solchen Vorhaben. Es sei in diesem Zusammenhang auch auf das Streich-
trio op. 45 (1946) Arnold Schonbergs verwiesen.

417 Jarnach 1956: NDR-Sendung aus der Reihe ,Das musikalische Selbstportrait*.

418 Diese ,Beruhigung‘ besteht aus einer wesentlich weniger dissonanten Harmonik, einer Zuriicknahme der extremen
Kontrapunktik und nicht zuletzt aus reduzierten Anforderungen an den Interpreten.
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Ein Schwerpunkt dieser Zusammenfassung hat die Kldrung der Frage zu sein, inwieweit
Jarnachs Klavierstiicke op. 17 und die Sonatina op. 18 mit dem theoretischen Uberbau der
,Jungen Klassizitit® (nach Busonis und Jarnachs Darstellung) in Einklang zu bringen sind.
Es folgt noch einmal eine Auflistung ihrer wichtigsten Merkmale:

Aufgabe auBBermusikalischer Vorstellungen (,,Musik ist Musik und weiter nichts*4!?)
Individuelle formale Entfaltung jedes musikalischen Einfalls

Abschied vom Thematischen

Wiedergeburt des Rhythmus® und der Melodie; Harmonik lediglich als Ergebnis ,,der
hochst entwickelten [...] Polyphonie“**°

5. ,.,Sichtung und Ausbeutung aller Errungenschaften vorausgegangener Experimente

b=

¢e421

Ad 1: Keinem der Klavierwerke Jarnachs, die hier behandelt wurden, ist ein programma-
tischer Titel beigefiigt. Nirgends ist ein Bezug auf auBermusikalische Bereiche (wie Lite-
ratur, Bild oder psychologisierender Schilderung) auszumachen. Unter (eventueller) Ein-
schrinkung im Bezug auf das Finale der Sonatina handelt sich um absolute Musik.

Ad 2: Es ist kaum mdglich, die tatséchlich aus den ,,Einfdllen hervorgegangenen formalen
Entwicklungen auf ihre absolute ,Folgerichtigkeit® hin zu evaluieren. Festzuhalten ist aller-
dings die grofle Variationsbandbreite in der Behandlung der Motive und Themen, die weit
entfernt von jeder schematischen Starrheit ist. Mit der frei gehandhabten Variantenbildung
setzt Jarnach dariiber hinaus auf eine recht unverbindliche Methode.

Dem Anspruch der Busonischen wie der eigenen Asthetik auf individuelle, niemals sche-
matische Formgestaltung wird Jarnach auch dort gerecht, wo er duBerlich eine Anleh-
nung an traditionelle Modelle vornimmt. Mit der Komposition von Ballabile, Sarabande
und Burlesca in op. 17 griff Jarnach keinesfalls auf Formschemata zuriick (die in jenen
Bezeichnungen schlieBlich auch gar nicht angelegt sind), vielmehr extrahierte er ihre
charakterlichen Eigenschaften. Ballabile und Burlesca sind als mehr oder weniger stark
modifizierte ABA-Formen aufzufassen, angesichts der Sarabande versagen herkommliche
Deutungsmuster.

In der Sonatina — die von Umfang und Gewicht eine ausgewachsene Sonate ist — wird der
Gebrauch traditioneller Formmodelle durch deren weitgehende Ab- und Umwandlung
kompensiert. Die Motivation fiir den Riickgrift auf das Leitbild der Sonate in der Sonatina
op. 18 liegt im Dunkeln. Anders als die Zwolftonmethode Schonbergs hat Jarnachs durch
wahrnehmbare musikalische Zusammenhénge gekennzeichnete Musiksprache eine formale
Absicherung durch iibergeordnete Muster nicht dringend nétig.

Ad 3: Der ,,Abschied vom Thematischen* ist in den Klavierstiicken oder der Sonatina Jar-
nachs nicht erfolgt. Die strukturelle Bedeutung des Themas (als ,,pragende Substanz**
eines groBeren musikalischen Zusammenhangs) ist in allen sechs untersuchten Stiicken
Jarnachs ebenso ungebrochen. Etwas anders sieht es mit der Forderung nach der ,,wieder-

419 Busoni: Junge Klassizitdt. In: WEM, S. 36f.

420 Ebenda.

421 Ebenda.

422 Artikel ,Thema“ in: Brockhaus / Riemann Musiklexikon in zwei Binden, hg. von C. Dahlhaus und H. H. Eggebrecht.
Wiesbaden/Mainz 1979, Bd. 2, S. 589.
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erkennbaren [...] Physiognomie*“** des Themas aus: Hier sorgt so manche Permutation fiir
recht abstrakte Verwandtschaftsbeziechungen — zumindest in akustischer Hinsicht.

Eine Schwierigkeit besteht allerdings in den oftmals nicht klar umrissenen und gelegentlich
wenig prignanten Themengestalten bei Jarnach: Wie bei Brahms scheint diese vermeintli-
che Schwiche aber Voraussetzung fiir eine erfolgreiche Variantenbildung zu sein.
SchlieBlich existieren in fast allen Stiicken und Sétzen aus op. 17 und 18 athematisch kon-
zipierte Abschnitte — es sind dies allerdings Episoden, die sich in ihrer Themenlosigkeit
gegeniiber dem Normalfall einer thematisch bestimmten Musik abgrenzen.

Ad 4: Rhythmische Freiheit ist ein Hauptmerkmal der hier besprochenen Kompositionen
Philipp Jarnachs. Es ist nicht zuletzt die Ubereinanderschichtung von bereits in sich fle-
xiblen und auBerordentlich differenziert gearbeiteten Linien, welche jeden Interpreten vor
erhebliche Probleme stellt. Man konnte durchaus von rhythmischer Polyphonie sprechen.
Eine Kausalitdt, wie sie aus Busonis Forderung von der Harmonik als ,vertikalem Resul-
tat* der melodischen Polyphonie hervorscheint, ist an den Klavierstiicken und der Sonatina
Jarnachs indes nicht zweifelsfrei abzuleiten. Zwar ist eine Vorliebe des Komponisten fiir
polyphone Satzstrukturen uniibersehbar, andererseits aber gibt es ein typisches harmoni-
sches Vokabular, auf welches Jarnach gerne zuriickgreift und dessen Erfordernisse immer
wieder den Verlauf der Linien beeinflussen.*** Auflerdem fiihrt Jarnach — anders als etwa
Schonberg und seine Schiiler — in seinem Repertoire nach wie vor Dreikldnge neben den
neuen Zusammenklidngen; der immer wieder offenkundig gezielte Einsatz der jeweiligen
harmonischen Ausdrucksmittel spricht gegen das uneingeschrénkte Primat der melodischen
Linie.

Ad 5: Die ,,Sichtung und Ausbeutung aller Errungenschaften vorausgegangener Experi-
mente* ist ohne Zweifel der Hauptgedanke der ,Jungen Klassizitét‘. Dabei ging es Busoni
zumindest theoretisch weder um die Ubernahme formaler Modelle (wie etwa der Sonate,
der Fuge oder der Liedform) noch um neoklassizistische Stilkopien, Stilparodien oder gar
um Restauration. Sein Anliegen war die Nutzbarmachung musikalischer Verfahrensweisen
wie der Polyphonie, der Variation oder der thematisch-motivischen Arbeit. In diesem wich-
tigsten Punkt der Busonischen Theorie ist Jarnach dem Lehrer und Freund am weitesten
gefolgt.

Uber den Zugriff Jarnachs auf den Fundus polyphoner und kontrapunktischer Techniken ist
schon unter Punkt 4 berichtet worden. Die Meisterschaft des Komponisten in ihrer Anwen-
dung ist unbestritten.

Sehr undogmatisch zeigt sich Jarnach in der harmonischen Gestaltung: Im Gegensatz zu
Schonberg oder Webern tabuisiert er die traditionelle Dreiklangsbildung nicht. Andererseits
macht er sich die Mdglichkeiten von Quartenakkorden und bitonalen Klédngen zunutze und
scheut auch herb dissonante Konstellationen nicht. Eine Systematisierung dieser neuen har-
monischen Mittel findet allerdings nicht statt; ihr Einsatz scheint durchweg klanglich moti-
viert zu sein. ,Atonal hingegen wére schlicht das falsche Attribut fiir die Musik Jarnachs.
Das universale psychologische Prinzip der Fasslichkeit durch Wiederholung von Bekann-

423 Ebenda.
424 Im Fall der Klavierstiicke op. 17 sind dies vorwiegend impressionistische Mischklidnge, in der Sonatina op. 18 Bihar-
monien und stark dissonante Quartenakkorde.
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tem ist in den Drei Klavierstiicken wie der Sonatina durchgédngig wirksam. Es greift auch
in solchen Passagen, wo nicht mehr von eindeutiger Thematik die Rede sein kann: in den
Drei- beziehungsweise Viertonformeln der Sarabande, der Burlesca und den ersten beiden
Sétzen der Sonatina.

Variation oder Variantenbildung ist eine weitere bedeutende Methode, die gleichermallen
die Thematik und die Motivik betrifft. Es ist eine Eigenart Jarnachscher Einfille, dass sie
fast nie in einer als endgiiltig empfundenen Fassung vorliegen*”, sondern sich in Diaste-
matik, Rhythmik, Harmonik und der Art des (hier: Klavier-) Satzes flexibel geben. Diese
Modifikationen gehen in einem Fall so weit, die urspriingliche Gestalt eines Themas génz-
lich unkenntlich zu machen: Die Rede ist vom ,Siciliano-Thema“ aus dem Schlusssatz der
Sonatina op. 18.

Fast kdnnte man jenen beinahe volligen Verlust der Physiognomie als das Resultat the-
matisch-motivischer Arbeit ansehen. Das ,Siciliano-Thema* war mit dem rhythmischen
Modell der Achtelpunktierung aus dem Mittelteil kombiniert worden und unterlag letztlich
gegeniiber dem nun entfesselt triumphierenden Rhythmus. Generell aber vermeidet Jarnach
in diesen beiden Klavierwerken die traditionelle thematisch-motivische Arbeit weitgehend.
Eine Ausnahme ist der Durchfithrungsbeginn im Kopfsatz der Sonatina op. 18: Die hier
vorgenommene vertikale und sukzessive Kombination von erstem und zweitem Thema ge-
rit dabei derart plakativ und schulmeisterlich, dass man eine Parodie vermuten mdchte.
Das Komponieren aus kleinsten, nur wenige Tone umfassenden Gebilden nimmt in den
Klavierstiicken op. 17 wie auch in der Sonatina op. 18 zunehmend klare Gestalt an. In

der Sarabande ist es eine gleich zu Beginn vorgetragene chromatische Viertonformel, die
im Verlauf des Stiickes immer wieder neue Motive gebiert. Eine dreitonige Folge durch-
zieht die Burlesca, wird als fester Bestandteil in eines der Themen integriert und sogar

an herausragender Stelle als eine Art Motto prasentiert. Der Kopfsatz der Sonatina weist
ebenfalls ein Dreitonmotiv auf, welches in zahlreichen Varianten vorliegt und als ungebun-
dene Materie durch den musikalischen Raum geistert. Eben jenes Gebilde erweist sich als
integraler Bestandteil beider Themen. Ein weiteres Dreitongebilde schlieBlich kann sich
sowohl melodisch als auch rhythmisch im zweiten Satz der Sonatina profilieren.

Philipp Jarnach war als Lehrer fiir Komposition tétig und wird sich auch in seiner Téatig-
keit als Wettbewebs-Juror eingehend mit zeitgendssischer Musik beschiftigt haben. Ob die
Verwendung kompositorischer Keimzellen bei Jarnach auf die Kenntnis der Webernschen
Technik zuriickgefiihrt werden kann, ist nicht zu kldren. Der Vorgang entspricht aber so-
wohl der dsthetischen Pramisse einer organisch strukturierten Formanlage als auch der
Grundidee der ,Jungen Klassizitit‘, kompositionstechnische Errungenschaften — welchen
Datums sie auch seien — verfiigbar zu machen.

Die musiksprachliche Evolution ist bei Jarnach das Ergebnis von harmonischer Erweite-
rung und allergroBter melodischer und rhythmischer Freiheit. Nah an den Erfordernissen
der ,Jungen Klassizitdt’ Busonis werden traditionelle Kompositionsmethoden iibernommen
und mit neugeschaffenen Techniken kombiniert. Die Fasslichkeit der Drei Klavierstiicke
op. 17 und der Sonatina op. 18 beruht auf wahrnehmbaren internen musikalischen Zusam-
menhéngen, die eines AuB3enhaltes durch iiberlieferte Formmodelle nicht eigentlich bediirf-
ten.

425 Eine Ausnahme liegt im 1. Thema des Kopfsatzes der Sonatina op. 18 vor.
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VIIL.
DREI RHAPSODIEN

FUR VIOLINE UND KLAVIER OP. 20
(1927)

Abgeschlossen im November 1927; verlegt 1928 bei Schott, Mainz; die Umstédnde der Urauffithrung sind
nicht einwandfrei geklart: Entweder wurden die drei Rhapsodien op. 20 von Stefan Frenkel und Jarnach
selbst am 30.11.1927 in Berlin (1. Konzert des Bundes Deutscher Komponisten) oder durch Alma Moodie
und Eduard Erdmann (siche Weiss, S. 427) aus der Taufe gehoben.

VIII.1 Einleitung

Den Drei Rhapsodien fiir Violine und Klavier op. 20 war, wie den vorausgegangenen Drei
Klavierstiicken op. 17 und der Sonatina op. 18, nur geringer Erfolg beschieden. Wie schon
so oft war Jarnach auch hier selbst der wichtigste Interpret: Bis auf zwei Mal**° saf bei den
iiberlieferten Auffiihrungen der zwanziger und dreiliger Jahre stets der Komponist am Kla-
vier. In den Anfangsjahren war der Geiger Stefan Frenkel der wichtigste Duopartner, spater
scheint Licco Amar diese Stelle eingenommen zu haben. Eine Aufnahme der Drei Rhapso-
dien mit dem Geiger Bernhard Hamann und Jarnach am Klavier wurde 1952 — mithin ein
Vierteljahrhundert nach Komposition des Werkes — beim Nordwestdeutschen Rundfunk

in Hamburg unternommen. Sie ist ein interpretatorisch bedeutendes Dokument von leider
nicht gerade befriedigender Klangqualitét.

Stilistisch markieren die Drei Rhapsodien den wohl weitesten Auflenposten in Jarnachs
(Euvre. Bereits die wenigen Noten des ersten Taktes der ersten Rhapsodie geben einen
Eindruck von der dissonanten Klangsprache; hier ldsst sich vielleicht am besten jener Weg
ermessen, den Jarnach seit der bloB3 acht Jahre zuvor komponierten Sonatine fiir Flote und
Klavier op. 12 zuriickgelegt hat. Wenn man bedenkt, wie wenige Kompositionen in diesem
knappen Jahrzehnt entstanden sind, so gewinnt man einen Eindruck von der skrupuldsen
Konzentration in dsthetischen Dingen, die Jarnach immer nachgesagt wurde.

Was die Drei Rhapsodien op. 20 angeht, so scheinen die zahlreichen kritischen Rezen-
sionen, in denen die Schwierigkeit seiner neuesten Musik reflektiert wurde, Jarnach nicht
unberiihrt gelassen zu haben. So zeigt das gut ein Jahr spater uraufgefiihrte Vorspiel fiir
Orchester bereits einen viel zugénglicheren Stil.

VIII.1.1 Zeitgenossische Rezensionen

Signale 85/49 (7.12.1927). S. 1697f.; Walther Hirschberg;

,Philipp Jarnach war der zweite Komponist, der selbst fiir sein Schaffen eintrat. Er
spielte zunéchst (ein Pianist von Rang) seine schon bekannte Sonatine [sic] fiir Klavier
op. 18 (Romancero I), die durch ihre Feingeistigkeit und Meisterlichkeit der Faktur
mehr flir sich einnimmt, als dass sie durch Schwung und Reichtum der Einfille das
Blut in Wallung brichte. In der sich anschlieenden Urauffiihrung seiner ,Drei Rhap-

426 Siehe hierzu Weiss, S. 252.
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sodien fiir Violine und Klavier op. 20° (mit dem vortrefflichen Stefan Frenkel als
Geiger) ist das Bild kaum anders: ein starker Konner, aber ein nur méaBiger Erfinder
spricht.*

AMZ 54/49 (9.12.1927). S. 1279; Paul Schwers

»--. Besser noch haben mir tibrigens die drei neuen Rhapsodien zugesagt. In ihnen sehe
ich wirklich Neuschdpferisches, das sich nicht gewaltsam von der Vergangenheit los-
reifdt, sondern aus ihr herauswéchst. Hier dokumentiert sich das wieder, was als schop-
ferische Phantasie zu allen Zeiten Geltung hatte; diese Musik ist erlebt und aus diesem
Erlebnis heraus gestaltet. Jarnach selbst spielte seine Werke mit Eindringlichkeit.*

AMZ 56/45 (8.11.1929), S. 1116; Heinz Pringsheim

,»Qleich schwer in den Anforderungen, die in technischer und musikalischer Hinsicht
an die Ausfiihrenden, in der Auffassung der Zusammenklénge und der auflerordentlich
komplizierten Rhythmik an die Aufnehmenden gestellt sind, werden sich diese Stiicke
nur eines kleinen Kreises esoterischer Liebhaber einer auf die Spitze getriebenen indi-
vidualistischen Ausdruckskunst zu erfreuen haben. Die Freiheit in der Behandlung der
melodischen, harmonischen, rhythmischen und metrischen Elemente, die eigenwillige
Gestaltung der Figurationen, der hdufige Wechsel der Dynamik und Agogik in eng
begrenztem Raume — das alles sind Ziige, die bei einem Meister von kiinstlerischem
Verantwortungsgefiihl ohne Zweifel subjektiv notwendig sind, die aber nichtsdesto-
weniger fiir den Nachschaffenden ebensoviele schwer deutbare Rétsel bieten. So muss
ich mich auf die Hoffnung beschrinken, dass anderen ihre Deutung leichter gelingen
moge als mir.*

AMZ 56/48 (29.11.1929), S. 1188; A. Weber

,»In der ,Musikalischen Gesellschaft® spielten Licco Amar (Violine) und Philipp Jar-
nach (Klavier) Pfitzners e-Moll-Sonate, Regers Sonate d-Moll und Ravels Sonate G-
Dur. Dazwischen eingestreut waren die geistig fein kultivierten ,Drei Rhapsodien® (op.
20) von Jarnach. [...] Als Pianist von iiberraschenden Qualititen zeigte sich Jarnach,
in dem Zusammenspiel fithrend, mit fein ausgepréigtem Sinn fiir Farbenvaleurs.*

VIIL.2 Analyse Rhapsodie Nr. I: Moderato, liberamente e rubando

Léange 48 Takte; Tempoangabe Viertel = 63—-69; vorwiegendes Metrum 4/4 mit zahlreichen Abweichungen; keine Vor-
zeichnung, Stiick endet in d-Moll.

Gleich mit der ersten der drei Rhapsodien aus op. 20 schligt Jarnach einen neuen Ton an.
Insgesamt noch dissonanter als die Klavierstiicke op. 18, bewahrt sich speziell die erste
Rhapsodie eine zuriickhaltende wie melancholische Leichtigkeit, in der sich die komplexen
Satzstrukturen der ,komplizierten® mit der schwebenden Stimmung der ,leichten‘ Schreib-
weise Jarnachs vereinigen.

Ein erster Blick iiber die Rhapsodie Nr. 1 gibt keine Aufschliisse iiber ihre Form, bei ge-
nauerer Betrachtung scheint hier insgesamt eine eher lose gefiigte Reihungsform zugrunde
zu liegen. Man kann durchaus Abschnitte voneinander abgrenzen, indes ist die gewéhlte
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Aufteilung nicht immer zwingend. Als Argumente fiir die Abschnittsgliederung dienen da-
bei neues motivisches Material, manchmal aber auch blof3 eine verdnderte Satzstruktur. Die
derart gewonnenen Abschnittsgrenzen verlaufen folgendermalfen:

1 T1-8: Klaviereinleitung, mit der Exposition von zwei Hauptmotiven (T. 1 und
T. 6);
8-19: erweiterte und variierte Wiederholung der Exposition mit der Violine;
19-32: Mittelteil mit Gberwiegend flachigem Satz, enthalt neues motivisches
Material, welches aber unterhalb der beiden Hauptmotive angesiedelt
ist;

33-36: Klangteil mit Quartenharmonik;
37-41: ,Quasi cadenza’: Trillerpassage; doppelte Motivapotheose (Akkord-
motiv + Dreitonformel);
6 46-48: Epilog, materiell vollig eigenstandig.

Bemerkenswert ist die ungeachtet der formalen Indifferenz gro3e Intensitét und Dichte
der musikalischen Gesten in dieser ersten Rhapsodie. Das Notenbild zeigt einen schnellen
Wechsel verschiedener Satzcharaktere, was sich auch in der Takteinteilung und der Wahl
des jeweiligen Metrums niederschlédgt: Sie ist mit wenigen Ausnahmen motivisch oder
strukturell bedingt.*”’

Der erste Abschnitt (T. 1-8) der Rhapsodie beginnt mit einer siebentaktigen Klavierein-
leitung. Als Vorbild diente offenkundig das Rezitativ, und dazu passt auch die Spielan-
weisung: ,liberamente e rubando‘. Abgesehen vom ersten Takt besteht die linke Hand des
Klaviervorspiels lediglich aus drei gehaltenen Akkorden, iiber denen die Rechte ein kom-
pliziert rhythmisiertes Melos entfaltet. Diese Oberstimme hat nichts Sangliches an sich,
allerdings ist die orientalisch wirkende, kleinteilige Melismatik auch kaum klavieristisch
angelegt. Was den Klaviersatz angeht, so sind die einleitenden Takte nur ein Vorgeschmack
auf Kommendes: Einen weniger pianistisch gedachten Klaviersatz als in dieser Rhapsodie
hat es zuvor noch nicht gegeben — der ,Pianist® Philipp Jarnach ist hier jedenfalls nicht pré-
sent.

Ungewohnlich fiir eine Jarnachsche Eroffnung sind die starken Dissonanzen. Die beiden
iiber mehrere Takte ausgehaltenen Akkorde (T. 2ff. und 5ft.) enthalten jeweils die Interval-
le kleine Sekunde, gro3e Septime und Tritonus. Mehr Spannungen sind in einem viertoni-
gen Klang kaum unterzubringen:

In materieller Hinsicht bietet die Klaviereinleitung eine echte Exposition. Allerdings sollte
man eher Motive und Gestalten denn echte Themen erwarten; zudem ist das vorgestellte

427 Die aus den fiinfziger Jahren stammende Aufnahme der Drei Rhapsodien op. 20 mit Bernhard Hamann und Philipp
Jarnach ist ein wichtiges Interpretationsdokument. Was die Metrik angeht, so zeigen sich beide Musiker in ihrer Schwer-
punktsetzung sehr frei.
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Material fiir die Komposition als Gesamtes nicht unbedingt strukturbildend. Wirklich rele-
vant sind in der Klaviereinleitung lediglich zwei Motive. Das erste ist, bei aller Fliichtig-
keit, der gebrochene Akkordklang des ersten Taktes:
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Dieser Akkord ist etwas uniibersichtlich notiert, eigentlich aber ein klar strukturiertes Ge-
bilde. Seine sieben Tone lassen sich in zwei Teilakkorde aufspalten: Ein erster besteht aus
der Kombination eines Tritonus’ mit einer groen Terz (C-Fis-B), der zweite Teilakkord
enthilt eine groBe Terz und eine verminderte Sexte, die nachtriglich in einen Tritonus
tiberfiihrt wird (E-Gis-es—d). Fasst man diesen letzten Halbtonschritt abwérts vom es zum
d als ,Korrektur***® auf, dann kann der zweite Teilakkord als strukturelle Umkehrung des
ersten interpretiert werden. Insgesamt entsteht so ein symmetrischer Klang, der (wenn man
die Tonqualitét es wirklich aus der Berechnung heraus ldsst) auch ganztonig ist. Spétere
Fassungen dieses Akkordmotivs zeigen diastematische Abweichungen — das ist bei den
Themen und Motiven Jarnachs die Regel.

Zwei Ableitungen des Akkordmotivs sind gleich im sich anschlieBenden Takt 2 zu horen.
In der linken Hand ist es zum einen der aus den Intervallen Tritonus (d-gis), groBer Terz
(gis-his) sowie der kleinen Sekunde his-cis’ bestehende Liegeakkord. Wihrend sich die un-
teren drei Tone als Ableger des ersten Motivakkords identifizieren, ist die kleine Sekunde
dem ,Korrekturvorgang® aus dem zweiten Motivakkord entnommen.

Uber diesem Liegeakkord setzt in der rechten Hand die Oberstimme auf einem d’ ein,
wodurch fiir kurze Zeit das sehr dissonante Kleincluster his-cis’-d’ erklingt. Die folgen-
den Tone der Oberstimme bilden eine weitere Ableitung des Akkordmotivs, denn mit
e’-b’-es”’-d” wird erneut der erste Motivakkord mit der ,Korrektursekunde® des zweiten
kombiniert. Diese Ableitung des Akkordmotivs verhélt sich gleichzeitig als diastematische
Aufficherung des Liegeklangs in der linken Hand. Diese beiden gleichzeitig erklingenden
Ableitungen des in sich dissonanten Akkordmotivs stehen im Ganztonabstand zueinander —
eine den Klang zusitzlich verschérfende Konstellation.

Eine solch konzentrierte Materialintegration, wie sie sich in den ersten Momenten dieser
Rhapsodie zeigt, ist bei Jarnach nach meiner Kenntnis einmalig. Es sei vorweggenommen,
dass sie Laufe dieses Stiickes auch nicht fortgefiihrt wird.

Neben dem Akkordmotiv wird in der Klaviereinleitung noch ein weiteres Motiv prasen-
tiert. Sein Ausgangspunkt konnte das scharf punktierte Wechselnotenspiel sein, welches
ab der zweiten Hélfte von T. 2 als Nachklang der ,Korrektursekunde® existiert. In T. 3 ent-
wickelt sich aus dieser Wechselnote es”’-d”” eine weitrdumigere Umspielung des zentralen

428 In Wirklichkeit ist der Halbtonschritt abwérts ein wichtiges diastematisches Element, das an spéterer Stelle besser zur
Geltung kommen wird.
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Tons d”. Diese rhythmisch kleinteilige Tonfolge konkretisiert sich in T. 6. Die sich dort
vergroflernde Umspielung des Ausgangstones (hier e’) ist eine kompakte Zusammenfas-
sung der vorigen Stelle und soll als ,Umspielungsmotiv¢ bezeichnet werden:
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In dieser Form taucht das Umspielungsmotiv im Verlauf der Rhapsodie noch in T. 13f,,
14f. und 31 auf. Beriicksichtigt man den Intervallvorrat des Motivs (grof3e Sekunde e’-d’,
groB3e Terz d’-fis’ sowie eine durch den Halbtonschritt abwirts zum Tritonus ,nachkorri-
gierte’ Quinte b-f’-¢”), liegt die Interpretation als eine ,umeinandergeschachtelte® Ablei-
tung des Akkordmotivs nahe. Nicht zuletzt durch die akustisch nachvollziehbare ganztoni-
ge Anlage dieses Motivs wird eine Briicke zum Beginn der Rhapsodie geschlagen.
Zunichst scheint es, als sollte das Umspielungsmotiv ganztonig angelegt sein, aber der
Ton f” (und kurz danach das es’) sprechen dagegen. Bei seinem zweiten Auftritt in T. 13f.
operiert das Umspielungsmotiv fest in einem diatonischen Umfeld. Immerhin exponiert
Jarnach bereits mit dem Akkordmotiv ein Ganztonfeld auf C, allein der Ton es in T. 1
stammt aus dem komplementéren Feld gt®*. In den Takten 2 und 3 fiihrt Jarnach sukzessi-
ve alle noch fehlenden Tone ein: cis, f, a, h, g. Mit den scharf punktierten Wechselnoten
es”’-d” wird das die Ganztonsphére stdrende Intervall der kleinen Sekunde explizit her-
vorgehoben. In T. 3 herrscht, was die Herkunft der Tone betrifft, ein Gleichgewicht der
beiden Ganztonfelder, zudem gibt es bereits chromatische Bewegung in der Oberstimme.
T. 4 zeigt dann eine beinahe ausschlieBlich chromatische Linienfithrung. Die rechte Hand
von T. 5 schlielich bringt (mit Ausnahme des Tons fis) die chromatische Totale mit einem
groBBen Schwung. Erstaunen macht die Systematik, mit der Jarnach das Tonmaterial in den
Anfangstakten der ersten Rhapsodie exponiert. Das ist ohne Zweifel ein neuer Zug, wenn-
gleich es kleinere Experimente mit Ganztonfeldern und ganztonigen Passagen auch schon
in fritheren Werken Jarnachs gegeben hat.*?* Der weitere Verlauf der Rhapsodie op. 20 Nr.
1 bringt allerdings keine ernsthafte Fortfithrung dieser Arbeiten mit Ganztonfeldern.

Es bleiben in der Klaviereinleitung noch wenige Gestalten iibrig, die nur lose mit den be-
schriebenen Motiven assoziiert sind. Zu nennen wiren die Liegeakkorde der Takte 4 und
5ff. Ersterer enthélt die Intervalle groBe Sekunde, grof3e Terz (zweimal) und Tritonus. Im
Liegeklang von T. 5ff. verschrdnken sich die beiden Tritoni d-as und g-cis’. Schlielich
bietet die rechte Hand in T. 5 einen Zweiunddreiligstel-Abgang, welcher ab dem Ton cis’™
nacheinander einen Quartenakkord auf dis, einen C-Dur-Akkord sowie einen verminderten
Dreiklang auf eis’ abwirts bricht. Die Klaviereinleitung endet, indem das Klavier sich ab
T. 8 in eine begleitende Haltung begibt. Sein d’ in der rechten Hand ist dann derjenige Ton,
mit dem die Violine einsetzt.

Diese ersten acht Takte mit ihrer schrittweisen Materialevolution offenbaren ein konstrukti-

429 Vgl. op. 12, zweite Hélfte von T. 1 im Feld gt; der Nachsatz in T. 3 ist ganztonig gestaltet. Op. 15 Nr. 5 (Sturmnacht)
mit insgesamt recht vielen ganztonigen Akkorden; T. 41 mit explizit separierten Ganztonfeldern: erste Takthilfte gt°,
zweite Hilfte gts. Op. 16, 1. Satz, T. 57f.: Violine 1 im gt, Violine 2 im gt*. Op. 18, 1. Satz: ganztonige Hauptthemenva-
rianten in T. 11, 24, 77, 170, 177; zweites Thema (T. 44) mit ganztdniger Diastematik. Op. 18, 2. Satz: ganztonige Diaste-
matik des Couplets C1.
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vistisches Moment — und das ist ein neuer Zug bei Jarnach. Es wird sich allerdings zeigen,
dass die strenge Materialokonomie nicht beibehalten wird, sondern mehr noch: ins Gegen-
teil umschlégt.

Die Harmonik der einleitenden Takte ist stark dissonant. Dafiir sorgen die beschriebenen
Liegeklénge aus der linken Hand des Klaviers (T. 1-7) ebenso wie die atonale Melodik der
Oberstimme. Haufig vollzieht sich in iiberschaubaren Abschnitten eine Anndherung an die
chromatische Totale, so etwa in der Oberstimme T. 5 oder in der Bassstimme von T. 7ff.

Der zweite Abschnitt (T. 8-14) der ersten Rhapsodie ist im Groflen und Ganzen als eine
Wiederholung der Exposition unter Beteiligung der Violine zu sehen. Er beginnt mit einem
Aufgang der Violine, welcher demjenigen des Klaviers in T. 2 weitgehend entspricht. Hier,
in T. 8, sind zwischen den einleitenden Halteton d’ und der eigentlichen Aufwértsbewe-
gung einige Tone eingeschoben. Von den Anfangstonen d’-gis’-h-f” aus (sie bilden zusam-
men einen verminderten Septakkord) gehen jeweils Halbtonschritte nach unten ab. Die
gesamte Figur endet wie zuvor mit dem Sekundschritt es-d (hier in der zweigestrichenen
Oktave) in T. 9:
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Es sind der mit den Tonen f’-¢’ (T. 9.3) beginnenden eigentlichen Wiederholung des Aut-
gangs von T. 2 drei fallende (und teils oktavtransponierte) Halbtonschritte vorgeschaltet
(d’-cis’, gis’-g, h-b), die dem Akkordmotiv entstammen. Eine weit weniger strenge Anbin-
dung an die originale Diastematik zeigt ein weiterer Aufgang der Violine in T. 10.3.

Ab Takt 10 werden Motivik und Klaviersatz uniibersichtlicher. Zum einen gewinnt die
Klavierstimme ihre Autonomie zuriick, sodass in den Takten 10—12 zwei gleich gewichtete
Instrumentalpartien nebeneinander existieren. Zum anderen gibt Jarnach die bisher herr-
schende strenge Materialokonomie auf. Sie wird durch eher lockere Verwandtschaftsbezie-
hungen abgelost, die zu schildern eine etwas geringere Detailauflosung der Beschreibung
moglich macht.

In T. 10 (rechte Hand im Klavier) wirkt zunédchst der Sekundschritt es-d nach — eine Ent-
sprechung zu der Wechselnotenpassage in T. 2 liegt nahe. Es folgt in T. 11 eine schnelle,
wellenformige Bewegung. IThr Verlauf ist fast ausschlieBlich von Terzintervallen geprigt
und bringt einander tiberlappende Dreikldnge hervor.**? Als Herkunft ist einzig die Ober-
stimme aus T. 5 denkbar. Die zweite Hélfte von T. 11 enthélt im Klavier schemenhaft
fliichtige, wiederum gebrochene verminderte Dreikldnge und vereinzelte Halbtonschritte —
bekannte oder neue Motive gibt es hier nicht.

Weitere schnelle Tonfolgen in der Violinstimme von T. 12 (sie zéhlen zur rhythmischen
Grundausriistung dieser ersten Rhapsodie) sind diastematisch weder aus dem Akkordmotiv
aus T. 1 noch aus dem Aufgang in T. 2 und 9 ableitbar. Immerhin beginnt der Takt mit dem

430 Stets mit zwei Tonen iiberlappend. Beginnend mit fis”” abwirts (T. 11.1): U, g, Es; weiter ab ¢’ aufwirts (T. 11.2): U,
E,E, e.
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fallenden Halbton es’”’-d’”’, und auch in der Klavierstimme sind Zitate der ,Korrekturse-
kunde® zu verzeichnen (T. 12.1: D-Cis; 12.3-4: f-e oktaviert), zudem gibt es den Halbton-
triller e”’-f””” im Diskant des Klaviers. Insgesamt zeigen die Takte 10-12 aus dem ersten
Abschnitt jene satztechnische und motivische Zerfaserung, die aus anderen Kompositionen
Jarnachs bekannt ist. Uberhaupt ist der schnelle Wechsel motivisch/thematisch verbindli-
cher mit freier gestalteten Abschnitten ein Markenzeichen Jarnachs geworden.

T. 13 beginnt mit einer dreistimmigen Engfiihrung des punktierten Umspielungsmotivs im
Klavier, die sich aus einem grundstelligen fiinftonigen Quartenakkord auf a 16st. Das Ob-
jekt der Engfiihrung ist lediglich der Motivkopf, und gegeniiber T. 6 sind die GroBen von
Sekunden und Terzen variabel gebraucht. In der mittleren der sich bewegenden Stimmen
scheint kurz eine Transposition des BACH-Motivs auf (T. 13.3—14.1: ¢’-h-d’-cis’), die an-
deren Stimmen arretieren nach dem Umspielungsvorgang in Haltenoten. Wie zu Beginn der
Rhapsodie pausiert auch hier die Violine zundchst. In T. 14 lduft in der Geige eine zdgerli-
che, mit Tonwiederholungen ausgestattete Version des Umspielungsmotivs an; das Klavier
begleitet sie ab Folgetakt 15 mit immer neuen Spielarten eines einzigen Akkords. Dieser
besteht aus dem dreitonigen Quintklang C-G-d und einem g’~, bestehend aus G-d-g-b-fis’.
Die Quintschichtung ist wie das unmissverstiandliche Auftreten des Quartenakkords in

T. 13 ein Novum in dieser Rhapsodie aus op. 20.

Als vertraut darf die punktierte, iiber die Oktavlagen springende Klavierfigur in T. 15 gel-
ten — Jarnach hatte sich dhnlich expressiver Bildungen schon in der Sarabande op. 17 und
im Schlusssatz der Sonatina op. 18 bedient.*! Im Zusammenhang mit der Sturmnacht op.
15 hatte Jarnach seine neue Art der Klavierbehandlung als ,,ziemlich gelungen* bezeich-
net.**? Begrifflich ist dieser Klaviersatz schwer zu fassen: ,sprunghaft homophon* wére
vielleicht ein passendes Attribut. Im Rahmen dieser ersten Rhapsodie ist der Klaviersatz al-
lerdings neu, und dies lieBe den Beginn eines neuen Abschnitts vermuten. Dagegen spricht,
dass in der Geige eine fortfilhrende Variante des Umspielungsmotivs erklingt. Takt 15 be-
herbergt eine ganze Reihe von dissonanten Mischklédngen, deren Ursprung in Dreikldngen
dennoch horbar bleibt. Die Hauptrolle spielt ein g,”* (T. 15.1+3), der im Verlauf des Taktes
alteriert wird (T. 15.2: Fis "7 15.4, letztes Sechzehntel: g, "); die letzte Taktviertel be-
ginnt mit einem C,_. In Takt 16 beginnt eine sukzessive Modifikation des Akkordmaterials:
Aus dem Quintklang der linken Hand wird in T. 16.2 ein c-Moll-Dreiklang in weiter Lage,
der Klang fis-b-fis (sieche etwa T. 15.2) wird zum Quart-Quint-Klang fis-h-fis-h. Beide
Neubildungen erklingen in T. 16.2 simultan und erzeugen den Mischklang ¢*<’, der eine
bitonale Wirkung aus c-Moll und H-Dur hervorruft; es folgt auf der dritten Taktviertel noch
ein D*. Quart-Quint-Kldnge wie in T. 16.2 finden sich in diesem zweiten Abschnitt noch
in der rechten Hand von T. 17.1 und 17.2 (hier bildet sich zusammen mit den Tonen der
linken Hand ein Q*dis) und 18.2. Neu sind in diesem Zusammenhang auch die oktavierten
Bewegungsziige des Klaviers.

In der Geigenstimme folgt auf das verklingende Umspielungsmotiv mit dem Auftakt zu
T. 17 eine fast originalgetreue Transposition des Akkordmotivs aus T. 1 (lediglich die Terz

431 Vgl. in der Sarabande op. 17 die Takte 9f., 45ff. und 80ff. sowie im Schlusssatz der Sonatina op. 18 die Takte 11, 29,
35f.
432 Siehe Weiss, S. 213; dort auch Zitatnachweis.

265



a’-c” in T. 17.1 ist zu klein geraten), die nach kurzem Stillstand auf fis”’ nochmals um eine
Lage hoher steigt, dabei aber diastematisch viel freier gestaltet ist. Die Takte 18 und 19
zeigen in der Violine eine dhnlich unverbindliche (also ohne bekannte Motive operierende)
Melodik wie T. 10ff. Im Klavier hdufen sich chromatische Linien, aulerdem sind vermehrt
oktavierte Bewegungsziige zu beobachten. Weitere Fixpunkte in Gestalt bekannter Motive
fehlen in den letzten drei Takten vor T. 20.

Der Riickblick zeigt, dass seit dem Einsetzen der Violine in T. 8 eine zwar variierte und um
motivisch evakuierte Passagen erweiterte, letztlich aber dennoch nachvollziehbare Wieder-
holung der Klavierexposition vonstatten gegangen ist. Das Akkordmotiv, die Wechselnoten
d-es, die gebrochenen Dreikldnge sowie das punktierte Umspielungsmotiv erscheinen in
der urspriinglichen Reihenfolge. In dem MaB3, wie Jarnach die einzelnen Motivprofile hier-
bei intensiviert, lockert er ihren sukzessiven Ablauf durch Einschiibe auf.

Mit dem langen dritten Abschnitt (T. 20-32) &dndern sich ganz unvorbereitet die Parame-
ter Melodik, Rhythmus und Satz. Als Klammer um diesen in sich keinesfalls homogenen
Abschnitt fungiert das Moment der Tonwiederholung — meist sogar in Form von Akkordre-
petitionen. Erst in T. 29 16st sich der kompakt akkordische Klaviersatz auf; die Takte 3032
zeigen wieder einmal die Liquidierung und Auflosung stabiler Strukturen am Ende eines
Abschnitts.

Einleitend wird in T. 20 eine schlichte und zunédchst in Es-Dur oder c-Moll anzusiedelnde
Violinstimme von einem weitgriffigen Q*e im Klavier begleitet. Die diastematischen Eck-
pfeiler der Violinstimme (T. 20.1-21.1: es’-b’-f”) stehen dabei ebenfalls im Quartabstand
zueinander.

Wirklich neu ist am 3. Abschnitt nicht nur der ruhige Viertelpuls des Klaviers, sondern
auch das eindeutige Melodie-plus-Begleitung-Schema, in das Geige und Klavier einriicken.
Indes sind diese iibersichtlichen Verhéltnisse nicht stabil: Der Viertelpuls wird im Folgetakt
21 durch die vorgezogenen ZweiunddreiBigstel verunsichert, der Klaviersatz gibt seine
Kompaktheit auf und zerfasert in einzelne Stimmfaden, die ab T. 22 vollig unabhidngig von
der Violinstimme verlaufen. Chromatische Verldufe kennzeichnen die Phrase in den oberen
Stimmen von T. 22.3 bis 23.2. Die chromatische Abwirtsbewegung der Rahmenoktave
gis-g um das feststehende ¢’ (alles T. 23.1) hat ein Vorbild in T. 17 — iiberhaupt sind solche
chromatischen Linien nur von dort ableitbar. Zu erwéhnen ist wiederum die dissonante
Harmonik, welche auf den Hauptzihlzeiten viele vertikale Sekundreibungen aufweist.

In der Geigenstimme hat der neuartig diatonische Beginn in T. 20 mit einem expliziten
Stopp iiber den Taktwechsel 20/21 geendet; die folgenden kurzatmigen Phrasen beinhal-
ten viermal den Halbtonschritt abwarts (T. 21/22, 22.2, 22.3-4 und 23.2), ohne dass es zur
Bildung von bekannten Tonfolgen kédme. Eine Ausnahme macht das BACH-Zitat, welches
von T. 22 auf 23 untransponiert in der Geige erklingt — als Enjambement zwischen zwei
Phrasen.

Noch mit den letzten schnellen Geigentonen setzt im Klavier in T. 23.3 eine neue, flachige
Begleitfigur ein, die in Abwandlungen bis T. 27 durchgefiihrt wird. Ihr Kennzeichen ist

die Kombination von Liegetdnen mit punktiert pulsierenden Kldngen in der Mittelstimme.
Dieses Begleitmuster bezieht seine harmonische Spannung zunéchst aus der liegenden
Oktave C-c und der punktiert rhythmisierten Terz gis-h; das stark akzentuierte cis’ der
Violine verschérft die Reibung zusétzlich. Im Bass von T. 24.3 taucht unvermittelt das
Akkordmotiv aus T. 1 in originaler Form auf, lediglich das es ist als dis notiert und verun-
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klart optisch die ,Korrektursekunde’. Ab T. 24.4 erklingt iiber dem neuen Liegeton d ein
as-Moll-Akkord mit zum Quintton dissonierenden d im Bass (ein fiir diese Rhapsodie typi-
scher Mischklang mit hinzugefiigter hochalterierter Quarte), zu dem die in T. 25 ansetzen-
de Klavier-Oberstimme g’-d”’-fis” in einer deutlich bitonalen Beziehung steht. Die letzte
Stufe dieser Begleitfigur bringt in T. 26 einen sehr auffélligen Q%is hervor, welcher in der
punktiert weitergefiihrten Mittelstimme zu einem e’ entschérft wird.

Die Violinstimme hat in diesen Takten der as-Moll-Fliche und dariiber hinaus eine fiir
Jarnachs Verhiltnisse ungewohnlich lange und tonale Phrase (T. 24.3-28.1), die zunichst
ebenfalls in as-Moll angesiedelt ist. Es ist das einzige Gebilde im Rahmen dieser Rhapso-
die, welches den Titel ,Thema“ verdient hitte, und es sitzt ziemlich exakt im Zentrum der
Komposition:
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Im Riickblick scheinen die Takte 20 bis 24 die notwendige Stabilisierung jener Verhéltnisse
darzustellen, in denen ein Thema wie dieses entstehen kann. Im Rahmen der ersten Rhap-
sodie aus op. 20 ist diese Passage ein Ruhepol und die thematisch wirkende Phrase das
darin aufgehobene ,andere‘. Denn dieses in langen Notenwerten rhythmisierte, freitonal
diatonische, einen groBBen Bogen beschreibende Gebilde ist wie geschaffen als Gegenent-
wurf zum fliichtigen und dissonanten Akkordmotiv aus T. 1. Im Verlauf dieser Rhapsodie
fehlt jede weitere Spur von dem thematischen Gebilde (ohne dass dies seine Bedeutung
schmdlerte).
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Einen in vielerlei Hinsicht engen Verwandten hat diese Phrase im ersten Satz des Streich-
quartetts op. 16. Dort kam in T. 101ff. eine Tonfolge auf, die ebenso aus ihrem Umfeld
herausgehoben war*:
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Frappierend sind auch die Ubereinstimmungen in der Art der Begleitung. Hier wie da
stellen ruhige Unterstimmen die Melodiestimme frei, in beiden Féllen gibt es eine tonale
Grundierung — in op. 16 ist es ein es-Moll-Feld, in der Rhapsodie op. 20 Nr. 1 eines in
as-Moll. SchlieBlich geben beide Melodien die einzig wirklich thematischen Tonfolgen
ab, wihrend das Hauptgeschehen der Sdtze von den zahlreichen Variantenbildungen eines
kiirzeren Motivs dominiert ist.*** Es ist nicht das erste Mal, dass Jarnach einen bereits ver-
wirklichten motivisch-formalen Entwurf wiederaufnimmt: Hier sei an die Ahnlichkeiten
zwischen dem Kopfsatz der Sonatina op. 18 und der Sonatine fiir Flote und Klavier op. 12
ermnert.

433 Ein sehr direkter Ableger des Quartettthemas fand sich bereits im letzten Satz der Sonatina op. 18, dort in T. 6f.
434 Vergleiche Kapitel V.2
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Auf den Schlusston e’ des thematischen Gebildes in der Violine folgt ein kurzes Zwi-
schenspiel des Klaviers mit wiederholt angeschlagener Oktave h’-h’’ und einer punktierten
Innenbewegung der rechten Hand, die iberwiegend Halbtonschritte abwirts zeigt und in
T. 28.1+2 das BACH-Motiv hervorbringt* — ein inzwischen beinahe iibliches , Wasserzei-
chen‘ in Jarnachs Werken. Vor dem erneuten Einsatz der Geige erscheint eine Variante des
Akkordmotivs in der Unterstimme. Die Klangfelder bleiben das Hauptmerkmal von Ab-
schnitt 3: Ein statisches Feld anderer Priagung ist die von Violine und Klavier gemeinsam
ausgeflihrte harmonische Pendelbewegung in T. 29. Sie changiert zwischen den Mischklén-
gen Cis,_* auf den Zihlzeiten 1 und 3 sowie einem dissonanten F>**,

Die letzten drei Takte vor dem Doppelstrich bei T. 32/33 zeigen die bekannten Auflosungs-
erscheinungen am Abschnittsende. Sie bieten eine entfernte Ableitung des punktierten Um-
spielungsmotivs in der Violine (T. 30) und eine konkrete Anspielung desselben Motivs in
Klavier und Violine im Folgetakt (zweite Hilfte). Der Abschnitt endet mit einer schnellen
Klangbrechung aufwirts im Klavier, in der eine Variante des schnellen Akkordmotivs ent-
halten ist (cis-f-h-b) sowie eine Fortfiihrung in Terzschichtung**, deren Vorbild wieder T. 5
ist. Bei aller satztechnischen Vielgestaltigkeit ist die Harmonik an dieser Stelle schirfer
umrissen®’ — eine Eigenschaft, die in den folgenden Abschnitt 4 heriiberreicht.

Die wenigen Reminiszenzen an bekannte Motive, die es in Abschnitt 3 zu horen gibt, wir-
ken wie Fremdkorper — das gilt vor allem fiir die unvermittelt auftretenden Akkordmotive.
Dariiber hinausgehende Ankniipfungspunkte zu den ersten beiden Abschnitte der Rhapso-
die miissen im submotivischen Bereich gesucht werden, sind aber auch dort rar. Zu diesem
Aspekt spéter mehr.

Mit dem kurzen vierten Abschnitt (T. 33-36) présentiert sich ein neuerlich verdndertes
Satzbild unter der neuen Tempoangabe ,Largamente‘. Charakteristisch ist vor allem der
Klavierpart mit seinen Quartenakkorden (teils in Quintschichtung) und den Aufgéngen in
Quintolen-ZweiunddreiBigsteln. Auffallig ist der modular konzipierte Wechsel dieser bei-
den Merkmale:
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435 Siehe T. 28.1+2 die Tonfolge g”-fis”-a”-gis”. )
436 Uberlappende Dreiklidnge, beginnend mit dem gis’, lauten: Gis, v, es, U.
437 T.30.1: d, >+Q*h; 31.2: D™+fis; 31.4: Q°d; 31.5: Cis__7; 32.1: Q*a.
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Auch klanglich fillt diese Passage sehr aus dem Rahmen, dazu tragen die bis zu sieben-
tonigen Quartenakkorde (man beachte den Q’h in Grundstellung in T. 34.2) ebenso bei
wie die in c-phrygisch stehenden Skalen der Quintolen und die lombardisch punktierten
Rhythmen. Ungeachtet der forte-Dynamik (in der Violine schreibt Jarnach sogar fortissimo
vor) klingt die Stelle nicht unbedingt ,schwer* oder ,driickend* — dies die Ubersetzung der
Spielanweisung ,pesante’.

Die kristalline Klarheit dieses Klaviersatzes triibt sich schon bald ein; ab der zweiten
Halfte von T. 34 ist es vorbei mit der Quartenharmonik, und auch die Aufginge verlaufen
diastematisch eher ungeordnet. Das g”, fiir zwei lange Takte eine Art Repercussa in der
rechten Hand des Klaviers, wird mit T. 35 aufgegeben.

Waihrend sich die Klavierstimme kompliziert, beginnt die Violinstimme lebhafter zu agie-
ren. Die Takte 33 und 34 waren noch von langen Haltetonen bestimmt, die lediglich am
Taktende fiir doppelt punktierte, weit ausholende Bewegungen verlassen wurden. Die
Wechselnotenmelodik von T. 35 konnte mit der Vorstufe des punktierten Umspielungsmo-
tivs aus T. 2 assoziiert werden.

Nach dem Verschwinden der Quartenakkorde in T. 34 riicken verminderte Dreiklange**
und Tritonusintervalle**® als melodische Merkmale nach. Spuren des Akkordmotivs lassen
sichin T. 34.4 (es’-a’-cis”, linke Hand) und 35.4 (Aufgang der linken Hand: e’-gis’-d”’)
nachweisen. Mit einem im Umriss dem Akkordmotiv verwandten Aufgang in T. 36 be-
schlieft die Violine den vierten Abschnitt.

Als ,quasi cadenza“ hat Jarnach den folgenden fiinften Abschnitt (T. 37-45) betitelt. Er ist
in dhnlich eigenwilliger Art von seiner Umgebung abgegrenzt wie der vorige. Seine Anlage
ist zweiteilig — sie besteht aus einer hinleitenden Trillerpassage und der eigentlichen Ka-
denz ab T. 41.4, in der sehr starke Gesten in Klavier und Violine kulminieren.

Schnelle Aufginge wie in der linken Hand des Klaviers von T. 37 sind inzwischen Topos;
dieser hier enthilt sowohl einige Dreiklangsbildungen (B™, Cis, Cis™), als auch Quarten
und Tritoni. Interessant ist der zweiteilige Aufbau dieses gebrochenen Klangs: Die Tonfol-
gen B-d-gis-cis’ und cis’-f’-h’-e” besitzen, jeweils von unten beginnend, dieselbe Inter-
vallfolge aus groBer Terz, Tritonus und Quarte. Das urspriingliche Akkordmotiv stellt zwei
kongruente Teilklange in Umkehrung zueinander, in dieser Variante sind die Teilklange
gleich ausgerichtet.

Innig miteinander verzahnt wie sonst nirgends bestreiten Geige und Klavier gemeinsam
diese Hinleitungspassage, die von ganz eigenartiger Virtuositét ist. Die Halbtontriller auf
h” (Violine) und e” (Klavier) werden ab T. 39.3 von einem Halbtontriller auf fis’ zu einem
flirrenden Q*fis komplettiert. Zwischen die Trillerstrecken sind alternierend nervose und
kleinschrittige Staccatoeinwiirfe gesetzt, die (wenn man will) im Ambitus komprimier-

te Umspielungsmotive formulieren. Diese kleinen Gestalten sind denkbar eng mit dem
BACH-Motiv verwandt, allerdings verzichtet Jarnach an dieser Stelle auf ein explizites
Zitat. In vorwegnehmender Weise war das transponierte BACH ja bereits in T. 13.3, 22-23
und 28.1 zu horen gewesen.

438 Verminderte Dreikldnge in T. 34.3, im Aufgang der linken Hand; 35.1+3 (alles im Klavier).
439 Tritonusintervalle in T. 35.4 (zweimal in der Violine, einmal im Klavier, linke Hand), 36.1 (2x).
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Zentrifugalkréfte treiben die Stimmen ab T. 40 aus ihre engen Umspielungen. Am Ende
eines langen crescendos steht das b’ des Klaviers (T. 41.3), und man fragt sich doch, was
hier eigentlich zu seinem Hohepunkt gefiihrt wurde.

Die Geigenstimme fiihrt sofort darauf in einer verschlungenen, einigermaflen diatonischen
Abwirtsbewegung zu einer heftigen Interpunktion des Klaviers in T. 42.3; der Folgetakt
zeigt bereits wieder eine gemeinsame Aufwértsbewegung beider Instrumente. In der Geige
vollzieht sie sich in einer a-Moll-Skala, das Klavier bringt aus einem (Cis-Dur enthalten-
den) Akkord groBere Intervallschritte hervor.

Auffillig ist die Ahnlichkeit dieser Aufwirtsbewegung mit derjenigen aus T. 37 (Tonfolge
f-h-e sowie der allgemeine Intervallvorrat). Die oktavierte Bewegung in T. 43 ist allerdings
wie das urspriingliche Akkordmotiv zu einem diastematisch symmetrischen Gebilde, sozu-
sagen zu einer raffinierten Quintessenz des Akkordmotivs geworden:
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Die beiden Halbtonschritte c-cis und e-es (sie stehen am Anfang und am Ende der Bewe-
gung und sind Derivate der ,Korrektursekunde®) flankieren im selben Abstand das zentrale
Tritonusintervall f-h. Hier, kurz vor dem Ende der Rhapsodie, schligt Jarnach einen Bo-
gen zum Akkordmotiv des Beginns — mit einer Entsprechung allerdings, die eher nicht im
horbaren Bereich der Musik liegt. Die beiden heftig angeschlagenen Rahmenakkorde des
Taktes 43 sind wiederum Mischklénge (Cis
Notierung).

Auf diesen letzten Aufschwung folgen oktavierte Intervallspriinge, sie wirken wie Uber-
reste nach der Bergung des gewiinschten Objekts. T. 44.3 zitiert mit F-As-e einen grof3en
Moll-Septakkord, wie er (auf g stehend) in den Takten 15ff. horbar war. Die Sechzehntel-
bewegung in T. 45 (cis-A-Es-E) ist schlieBlich auch noch eine abwirts gerichtete Ableitung
des Akkordmotivs.

o= und Cis*** in schwer zu durchschauender

Atherisch und ganz als versdhnlicher Epilog ist der letzte, mit ,Lento* {iberschriebene
sechste Abschnitt (T. 46-48) der Rhapsodie komponiert. Zu den Flageoletttonen der Gei-
ge gibt das Klavier eine in Quarten und Quinten gesetzte Begleitung, deren Zweiunddrei-
Bigstelbewegungen kurz die Akkorde ¢’ und cis”™ erklingen lassen. Uber die auftaktige
Akkordkombination As*’< sowie Q°gis wird der Schlussklang erreicht, dessen reines d-
Moll angesichts einer liberwiegend atonalen Komposition erstaunt.
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Es gibt nur wenige Kompositionen Jarnachs aus den zwanziger Jahren, die ohne submoti-
vische Gebilde auskommen. Obgleich die Analyse dieser Materialebene bisher eher zusitz-
liche Schichten als eine Beleuchtung vorhandener formaler Verhéltnisse zutage forderte,
soll sie hier nicht unterlassen werden.

In der ersten Rhapsodie op. 20 ldsst sich eine Dreitonfigur extrahieren, deren einer Inter-
vallschritt eine Sekunde, der entgegengesetzte zweite aber eine unbestimmte Grofle hat,
nicht aber kleiner als eine kleine Terz ist. Die Regel ist der Halbtonschritt abwérts mit fol-
gendem aufsteigendem Intervall; ebenfalls anzutreffen ist die Krebsumkehrung, ohne aller-
dings die Prasenz der Ursprungsgestalt anndhernd zu erreichen. Jarnach beginnt gleich mit
einer Verkettung der Dreitonfigur in beiden Gestaltformen im Aufgang der Klavierober-
stimme von T. 2, wo ein Dreitonmotiv mit seiner Krebsumkehrung kombiniert wird. Eine
potenzierte Variante gelingt mit dem Aufgang der Violine in T. 9, wenn insgesamt fiinf
Dreitonmotive miteinander verschrinkt werden:
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Knapp 50 Mal erscheint die Dreitonfigur im Verlauf der ersten Rhapsodie. Das Haufungs-
maximum liegt in der Klaviereinleitung. Bemerkenswert sind die intervallisch vergroferten
Varianten in der Violinstimme der Takte 33.4 und 34.3. Kurz vor Schluss (T. 42.3) ruft Jar-
nach die Dreitonfigur in einer doppelt oktavierten und fortissimo angeschlagenen Version
ins Gedédchtnis. Diese auch aus anderen Werken Jarnachs bekannte Motivapotheose ist ei-
ner der Griinde, dieser an sich unauffilligen Figur tiberhaupt Aufmerksamkeit zu schenken.
Ein anderer Grund sind zwei Ableitungen der Dreitonfigur, die es ebenfalls auf einige Ver-
breitung in dieser Rhapsodie bringen. Die auffilligere der beiden ist das bereits besproche-
ne Umspielungsmotiv. Es liegt in drei scharf punktierten Varianten (T. 6, 13 und 31) und
einigen rhythmisch weniger profilierten Fassungen (T. 13f., 15, 31, Violine) vor. Hier ist
das Dreitonmotiv als generative Tonfolge anzusehen, zumal es in einigen Fassungen des
Umspielungsmotivs als Kombination von ,Originalgestalt’ und Krebsumkehrung vorliegt.
Das zweite Derivat des Dreitonmotivs ist wie das Umspielungsmotiv eine viertonige Ge-
stalt, ihr Hauptmerkmal ist aber die Kombination zweier Halbtonschritte. Die in T. 9 (Vio-
line) beobachtete Verkettung mehrerer Dreitonfiguren fiihrt zu der Tonfolge h-b-f’e’ — dies
ist die gemeinte Ableitung. Sie findet sich in der Violinstimme von T. 19.2, 22.2, 35.3
sowie im Klavierpart von T. 18.3 (Krebsumkehrung), 21.3 und 18.2 (eine ausschlieflich
abwirts gefiihrte Variante). Der Versatz der beiden Halbtonschritte zueinander kann auch
lediglich einen Halbtonschritt betragen, dann liegt wiederum eine Umspielungsfigur vor.
Diese Variante erklingt bereits in T. 4 (Klavier, rechte Hand) erlebt aber erst in der ,quasi
cadenza‘ von T. 37ff. eine Engfiihrung. Eine besonders prominente Variante der Halbton-
schritt-Verkettung ist das BACH-Motiv. Eine Transposition findet sich in der Mittelstimme
von T. 13f. (¢’-h-d’-cis’), in der Violine von T. 22 auf 23 sowie, wieder etwas verborgen, in
T. 28 (Klavier, rechte Hand: g”’-fis”’-a’’-gis’”) — darauf hatte ich bereits hingewiesen. Die
sehr frithe Prasentation des BACH-Motivs scheint auszuschlielen, dass es (wie etwa in der
Sonatine op. 12) als Endergebnis der Arbeiten mit der Dreitonfigur angesehen werden soll.
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VIII.2.1 Zusammenfassung op. 20 Nr. 1

Die erste der drei Rhapsodien aus op. 20 wird ihrem Titel bereits in den Einleitungstakten
gerecht. Das Rezitativische der Oberstimme greift unmissversténdlich auf die urspriing-
liche Bedeutung des ,Rhapsodischen’ zuriick, und der weitere Verlauf des Werkes tut es
auch. ,Rhapsodisch‘ meint schlieBlich nicht nur ,frei in der Form*‘, sondern durchaus auch
,fragmentarisch‘. Fragmentarisch ist die Erzédhlstruktur dieser Rhapsodie allemal; daran hat
schon die kleinteilige wie ausdrucksstarke Gestik einen groen Anteil. Insgesamt liegt eine
lockere Reihungsform mit sieben grofleren Abschnitten vor, die untereinander nur selten
vermittelt sind.

Ganz andere Erwartungen hatte noch der Beginn der Rhapsodie zu wecken vermocht.

Mit der doppelten Exposition zweier Motive, die lingst keine Themen mehr sein wollen,
wird die Sonatenform des Instrumentalkonzerts assoziiert. Die motivische Dichte und der
konstruktiv-6konomische Umgang mit kleinen Materialeinheiten lieBen ein integrales
Formkonzept vermuten. So wenig Ahnlichkeiten die Rhapsodie dann aber mit einer Sona-
tenform hat, so rhapsodisch ist im weiteren Verlauf der Umgang mit Motiv und Material.
Muss die formal und materiell so stringente Arbeit zu Beginn des Stiickes moglicherweise
als eine Innovationsoffensive Jarnachs verstanden werden, die unter dem Druck stattfand,
dem eigenen Komponieren neuartige technische Grundlagen zu geben?

Jarnach sorgt in dieser Komposition fiir einen Wechsel von Anspannung und Ruhe, vermei-
det aber jegliche formale Rundung durch echte Wiederholung oder gar Reprise. Die beiden
Hauptmotive (Akkordmotiv und Umspielungsmotiv) werden im ersten Abschnitt exponiert,
im weiteren Verlauf der Rhapsodie aber eher unverbindlich eingestreut — hier zeigen sich
Parallelen zum ersten Satz des Streichquartetts. Ein Einsatz unter formal-architektonischen
Gesichtspunkten aullerhalb der beiden Expositionsabschnitte liegt nicht vor. Weite Teile
der Komposition zeigen eine an abstrakte Malerei erinnernde, scheinbar vollig bezugslose
Abfolge musikalischer Impulse.

Das einzige in seiner Gestalt einigermallen thematische Gebilde ist in der Mitte der Rhap-
sodie angeordnet. Es ist das Gegenmodell vor allem zum Akkordmotiv, welches in unre-
gelmiBigen Abstéinden auftaucht. Vielleicht ist hierin die alte Themendualitét aufgehoben:
in weit gestreuten, fluktuierenden und sich stets wandelnden Motiven einerseits und einem
zentralen thematischen Ruhepol andererseits.

Wie in vielen anderen Werken Jarnachs gibt es auch in der Rhapsodie op. 20 Nr. 1 sub-
motivische Gestalten. Allerdings reichen weder die Haufigkeit noch die Durchfiihrungs-
intensitit der Dreitonfigur aus, um der Form wesentliche Impulse zu geben. Motive wie
submotivische Gebilde leisten aber eine gewisse materielle Verklammerung der gereihten
Abschnitte.

Ein ganz neuer Tonfall macht sich von Beginn der Rhapsodie an mit der dissonanten
Harmonik bemerkbar. Verantwortlich dafiir sind nicht zuletzt die nun héufig auftretenden
Mischkldnge mit hinzugefiigter hochalterierter Quarte sowie autonom dissonante Klénge.
Daneben spielen auch Quartenakkorde und bitonale Bildungen eine immer groere Rolle.
Als tonales Zentrum scheint trotz der Schlussharmonie d-Moll immer wieder Cis-Dur auf.
Der Klaviersatz ist als eine Weiterentwicklung der in der Sturmnacht op. 15 und der Sa-
rabande op. 17 gefundenen Form zu denken. Darin enthalten ist eine Abwendung von der
linearen Polyphonie zugunsten eines expressiv-impressionistischen, hier aber liberwiegend
dissonanten Klanggefiiges. Bemerkenswert ist die zerfahrene und unpianistische Anlage
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des Klavierparts, der zudem rhythmisch sehr komplex ausfillt. Ganz anders die Geigen-
stimme: Sie kommt den Erfordernissen des Instruments weit eher entgegen. Das Verhiltnis
von Violine und Klavier ist grundsitzlich gleichberechtigt, die musikalische Verzahnung
der Partner aber viel weniger intensiv, als das etwa in der Sonatine fiir Flote und Klavier
op. 12 der Fall war.

Die erste der drei Rhapsodien op. 20 markiert in Jarnachs Werk stilistisch den bisher am
weitesten vorangetriebenen AuBBenposten. So wird etwa der ,Abschied vom Thematischen®
hier endgtiltig Wirklichkeit. In ihrer formalen Ungebundenheit, der rhythmischen Komple-
xitdt und einer ungewohnt dissonanten Harmonik hat sich die erste Rhapsodie aus op. 20
weit von der Sonatina op. 18 entfernt, und sie ldsst einen Weg sichtbar werden, den Jarnach
letztlich nicht zu gehen wagte.

VIIL.3 Analyse Rhapsodie Nr. 2: Andantino dolce e grazioso

Léange 37 Takte; Tempoangabe Viertel = 60; dominierendes Metrum 4/4; keine Vorzeichnung, Rahmentonart
b-Moll.

Die zweite der drei Rhapsodien fiir Violine und Klavier aus Jarnachs op. 20 ist von leich-
terem Charakter und mit 37 Takten das kiirzeste der drei Stiicke. Fiir die Violine ist durch-
gehend der Dampfer vorgesehen, und die Dynamik bewegt sich liberwiegend im piano-
Bereich; die diesbeziiglichen Maxima bei T. 13 und 34 liegen nur bei einem Mezzoforte.
Das 4/4-Metrum wird vor allem im letzten Teil dieser Komposition wiederholt untergra-
ben, wihrend sich das Notenbild insgesamt konventioneller zeigt als im Vorgéngerstiick:
So gibt es vielerorts eine sichtbare Trennung von Melodie und Begleitstimme, und auch
die rhythmische wie diastematische Polyphonie ist ldngst nicht so stark ausgeprégt wie in
der ersten der drei Rhapsodien op. 20. Die Form der zweiten Rhapsodie besteht aus einem
thematisch-motivisch symmetrisch angelegten Hauptteil (,Andantino dolce e grazioso®,

T. 1-28) und einer Coda (,Sehr ruhig*, T. 29-37).

Anders als in der ersten Rhapsodie op. 20 beginnt die Musik mit einem echten Thema. Es
liegt in der rechten Hand des Klaviers (T. 1-7) und zeigt einen (in Abgrenzung zur Peri-
ode) fast mustergiiltigen Entwicklungstyp: So teilen sich die Thementakte 1 und 2 einen
identischen Rhythmus und eine fast identische Diastematik; die abschlieBenden Sekund-
schritte (T. 1: des”-es”’; T. 2: des”-c””) korrespondieren dabei im Sinne eines Offnens und
SchlieBens. Takt 3 fahrt mit einer rhythmischen Motivabspaltung und Verkiirzung fort,
Gegenstand hierbei sind die ersten Takthélften von T. 1+2 mit ihrer charakteristischen
Uberbindung vor den Sechzehntelnoten; zusitzlich findet in T. 3 eine VergroBerung der
Intervalle statt. In der sehr kleinschrittigen Melodik von T. 4 konnte man eine Ableitung
der jeweils zweiten Takthélften von T. 1+2 sehen. Man beachte schlieflich die nach einer
Beschleunigung der Bewegung erreichte Zwischenklausel in der rechten Hand von T. 6.1:
Sie ist eine Reminiszenz an das Umspielungsmotiv aus der ersten Rhapsodie op. 20 (und
geht noch weiter zuriick auf verwandte Motive im Kopfsatz der Sonatina op. 18: Vgl. dort
die Takte 15, 19, 112 und 123). Das Ende des Themas ist allerdings noch nicht erreicht,
denn auch die beiden Folgetakte operieren mit sehr &hnlichem motivischem Material. Erst
wenn sich in T. 7 beide Klavierstimmen in einer schlieBenden Geste aufeinander zu bewe-
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gen, ist das erste Themas abgeschlossen. So scharf umrissen dieses Thema zu Beginn ist,
so unentschieden wirkt sein Ende. Hier kommt die Violinstimme mit der Oberstimme des
Klavierparts:

Andantino dolce e grazioso ¢= 60

con sord.
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Das Thema ist zunichst fest in b-Moll verankert. Die Melodiestimme trigt diese Tonart
bis in den dritten Takt hinein, die Bassstimme immerhin noch bis in die erste Halfte von
T. 2. Von klanglicher Seite ist an der grundsitzlichen b-Moll-Orientierung auch nicht zu
zweifeln. Schon im ersten Takt allerdings macht sich das Prinzip der Quartenschichtung
bemerkbar: Zu den Ausgangstonen b und f gesellt sich in der rechten Hand auf der zwei-
ten Zahlzeit das ¢, mit den simultan erklingenden Tonen es’, as’ und des” auf der dritten
Zahlzeit und dem Ges auf der vierten sind immerhin die Tone eines Q’c exponiert — und
das konsequent der Reihe nach. Wem diese Aufstellung zu theoretisch anmutet, der sei auf
das erste Melodieintervall in der rechten Hand und den wohl unmissverstiandlichen Q’es in
T. 1.3 verwiesen.

Ganz ungewohnlich ist die Verteilung der Stimmen geregelt. Ohne weiteres (Klavier)vor-
spiel setzt das Thema in der rechten Hand der Klavierstimme ein. Der eine Viertel spéter
einsetzenden Violine wird ihre Funktion (,,begleitend*) mitgeteilt, wie um Missverstind-
nissen vorzubeugen. Dennoch ist die Ausarbeitung der Violinstimme nicht weniger stark
artikuliert, ihr Profil allerdings weniger charakteristisch als dasjenige der Hauptstimme.
Bemerkenswert ist das einleitende bogenformige Motiv, welches in T. 2.3 sogleich wie-
derholt wird und im weiteren Verlauf dieser Rhapsodie noch eine gewisse Rolle spielen
wird. Auch rhythmisch ist der Kontrapunkt sehr 6konomisch formuliert: Viertel- und Ach-
telpunktierung sowie eine Gruppe aus Achtel und zwei Sechzehnteln werden sehr haufig
wiederholt. Die beiden in gleicher Lage sich umspielenden Oberstimmen bieten ein Kabi-
nettstiick kontrapunktischer Arbeit, welches klanglich recht unauftillig daherkommt.
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Die eigentliche Themenbegleitung leistet die linke Hand im Klavier. Diese Art der viertel-
weisen, weit ausgreifenden Bassfiihrung ist ein kleiner Topos in Jarnach Musik — meist in
Verbindung mit burleskem, humorigem Ausdruck oder als Tanzmusikbass.*® Eine Neben-
beobachtung: Wihrend die zwischen den Lagen springenden Bassbewegungen in den ein-
zelnen Takten jeweils symmetrisch angeordnet sind, ergibt sich im Zusammenhang bis T. 4
ein unregelméafiges, das Metrum verschleierndes Bild.

Als ein sehr ungewo6hnlicher Fall muss gelten, dass Jarnach dieses Thema in einer genau-
en**! Sekundtransposition wiederholt. Im Unterschied zum Beginn ist das Thema in T. 23ff.
der Geige anvertraut. Die Themenreprise endet dort ohne definierten Schluss und vermei-
det jegliche Andeutung einer melodischen Klausel, als die T. 7 mit seiner Abwértsgeste
schlieBlich noch gelten konnte. Die Themenreprise in T. 23ff. zeigt dariiber hinaus eine
vertrautere Art der Aufgabenteilung: Die Violine spielt die Melodie, das Klavier begleitet
akkordisch. Der Verlust der kontrapunktierenden Stimme macht diese zweite Version aller-
dings um eine Dimension drmer.

Die um einen Halbton hoher liegende Reprise des Themas ist harmonisch dhnlich griffig
und ragt damit aus ihrem Umfeld heraus. Zum h-Moll zeigt T. 23 zwei ansonsten rare Ex-
emplare von grundstelligen Quartenakkorden (Q*ais und Q°fis). Auch T. 24.2 und 25.1+3
bringen Quartenakkorde, in T. 29.3 ldsst sich noch ein Q% extrahieren.

Zuriick zum Beginn der zweiten Rhapsodie: Auf den ersten Themenabschnitt folgt in T. 8
dieses unregelméBig rhythmisierte Motiv in der linken Hand des Klaviers:
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Zum Halteton g in der rechten Hand steht die Quinte Des-As in einer Spannungsbeziehung,
mit der Quarte ,H-E blitzt e-Moll unregelméBig auf — es entsteht der Mischklang e, _ _.
Auch dieses rhythmische Motiv erlebt eine Wiederholung. Mit T. 21 ist sie direkt vor der
Reprise des oben beschriebenen Themas platziert. Auch in der zweiten Fassung des rhyth-
mischen Motivs gibt es einen Halteton (hier von der Violine gespielt); mehr Beachtung
verdient aber die Klavierstimme: Dort priasentiert die linke Hand einen d-Moll-Akkord
weiter Lage, wihrend die unregelmiBig rhythmisierte Sextenschaukel in der rechten Hand
bei uneindeutiger Notierung gleichzeitig As-Dur und gis-Moll erahnen ldsst. Das Ergebnis
ist ein reizvoll changierender, komplexer Mischklang d**<__ . An dieser Stelle komponiert
Jarnach eindeutig wie selten mit harmonischen Effekten und rhythmischen Ostinati — es ist
dies eine Plakativitét, die der Musik Jarnachs prinzipiell fremd ist.

440 Vgl. die Begleitfiguren im Ballabile op. 17 (Beginn des schnellen Abschnitts), im Wunden Ritter op. 15 (Ende der
dritten Strophe) oder in der Flétensonatine op. 12 (Durchfiihrungsteile).

441 Vgl. die abweichende Intervallfolge in den Melodiestimmen von T. 5.4 (Klavierstimme, rechte Hand) und T. 27.4
(Violinstimme). Der Beginn von T. 28 zeigt gegeniiber dem Original dann eine Transposition um einen Halbton nach
unten.
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Die durch die Anordnung von Thema und rhythmischem Motiv gewonnene formale Sym-
metrie setzt sich mit einigen Abstrichen in die dazwischenliegenden Takte 9-20 fort. Takt 9
fungiert zunichst als motivisches Gelenk: Wahrend in der Klavierstimme das rhythmische
Motiv ausklingt, setzt in der Violine eine Wechselnotenbewegung zwischen g’ und as” ein,
die mit T. 11 in eine dreitonig kreisende, im Folgenden vielfach repetierte Figur libergeht.
Es ist durchaus wahrscheinlich, dass Jarnach die Halbton-Wechselnote wie auch die Osti-
natofigur in Anlehnung an die erste Rhapsodie op. 20 gestaltet hat. Das Ostinato beschreibt
den Krebs des Umspielungsmotivs. Siehe dazu auch in der vorliegenden Rhapsodie T. 27-
28. Eine in T. 10 beginnende Sechzehntelbewegung im Klavier begibt sich auf improvisiert
wirkende Weise bis in T. 13 ebenfalls in die zweigestrichene Oktave und rastet hier in eine
(nicht ganz perfekte) Parallelbewegung zur Violinstimme ein. Eine solch innige Verzah-
nung von Violine und Klavier wie in T. 13ff. war auch in der ,Kadenz‘ in der ersten Rhap-
sodie zu registrieren. Ab T. 14 gehen die Tonfolgen von Violine und der rechten Hand des
Klaviers nach und nach in eine Art rhythmischer Parallelbewegung tiber, mit dem kurzen
3/8-Takt 19 endet die gemeinsame Sechzehntelbewegung. Erneut erstaunt die mit Ostinato
und simpler Sequenzierung gestaltete Griffigkeit in einer Komposition Jarnachs.

Unter die Parallelbewegung der Oberstimmen in T. 13f. schiebt sich in der linken Hand

des Klaviers ein thematisches Gebilde, dessen Hauptmerkmal die Fiithrung in parallelen
Quint-Quart-Klingen ist. Sein Umriss zeigt zumindest in T. 13 eine Ahnlichkeit mit der
dariiber ablaufenden Sechzehntelbewegung im Klavier:

T. 13
molto tranquillo
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Solche mittels flichenhafter Begleitungen freigestellte Melodien oder Themen sind beinahe
ein fester Bestandteil der Musik Jarnachs. Ein Vergleich mit T. 24ft. der ersten Rhapsodie
op. 20 oder dem thematischen Vorlaufer im Streichquartett op. 16, (1. Teil, T. 101{f.) legt
dariiber Rechenschaft ab. Bemerkenswert ist hier die Kombination des Ostinatos mit einer
in Quint-Quart-Kldangen mixturartig gefithrten Melodiestimme — macht sich hier das Studi-
um Bartokscher Werke bemerkbar, die Jarnach sehr schitzte?4?

Nach der endgiiltigen Liquidierung der Ostinatofléiche in T. 16 kommt es in Violine und
Oberstimme der rechten Hand zu einem kurzen imitatorischen Zwischenspiel. Der pen-
delnde Halbtonschritt h™’-ais”” in der Violine von T. 17 ist Teil des Riickbaus der Ostinato-
flache: in T. 8—10 war sie von dem Pendel g”’-as” eingeleitet worden.

Noch interessanter ist die Engfiihrung des aus der Begleitung der Violine von T. 1ff. stam-
menden bogenformigen Motivs, das in der Geige von T. 17.3 anlduft (h™’-ais™’-d””’-cis””’-
g’’-ges’”). Es wird in T. 17.4 vom Klavier imitiert und in der Violine in 18.4 erneut aufge-
nommen. Aus einem Liegeton heraus wird hier {iber einen Halbtonschritt abwirts ein gro-

442 Vgl. Jarnachs Aufsatz zu Bartok aus dem Jahr 1953 (JS, S. 119-121).
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Berer Sprung unternommen, um gleich darauf wieder in eine dreitonige Abwértsbewegung
zu gehen. Charakteristisch ist auch der Rhythmus aus Achteln und zwei Sechzehnteln.

Das bogenformige Motiv findet sich, auf seine Abwartsbewegung reduziert, auch noch in
T. 22.4 (Bassstimme), 25.1 und 34 (letzter Einsatz diastematisch verzerrt; jeweils Ober-
stimme Klavier). Bereits in seinen drei ersten Fassungen zeigt sich ein fester Umriss bei
unterschiedlicher Diastematik im Detail. Ab T. 17ff. (Imitation zwischen Violine und Kla-
vier) wird die Artikulation zunehmend verschliffen, in den spéteren Varianten verzichtet
Jarnach auf weitere Merkmale wie den vorderen, durch die Uberbindung gekennzeichneten
Motivteil, den korrekten Rhythmus oder den Verbleib in einer Lage.

Wollte man die Formteile des symmetrisch gebauten Hauptteils dieser Rhapsodie von au-
Ben nach innen benennen, dann kdmen an erster Stelle das den Abschnitt rahmende Thema,
gefolgt vom rhythmischen Motiv (T. 8f. und 21f.) und den mit der Halbton-Wechselnote
operierenden Abschnitten (T. 9ff., 17ff.). Im Zentrum des ersten groen Formteils stehen
die Ostinato-Flidche und das darin aufgehobene thematische Gebilde von T. 13f. sowie die
Engfiihrung des bogenformigen Motivs, die als kleine Durchfiihrung interpretiert werden
konnte. Wihrend der zwiebelschalige formale Aufbau und Einzelheiten wie die Osti-
natoflichen auf Bartok verweisen, ist die kleine Engfithrung des Umspielungsmotivs in

T. 27.4-28.3 in den Oberstimmen ein Verweis auf Jarnachs erste Rhapsodie op. 20.

Der in T. 29 beginnende zweite und letzte Abschnitt (T. 29-37) der Rhapsodie ist mit
,»Sehr ruhig* iberschrieben und als Coda angelegt. In Hinblick auf ihre motivische Aus-
stattung zeigt die Coda in T. 31 eine bemerkenswerte Reprise der Sechzehntel-Parallelbe-
wegung aus T. 12ff. Sie ist nun nicht mehr auf beide Instrumente verteilt, sondern wird von
der rechten Hand des Klaviers allein gespielt. Des Weiteren ist der kaskadierte Halbton-
schritt in T. 30 (Oberstimme Klavier) wie auch die kleine Sekunde e”’-f”” in der Violine von
T. 31 sowie die in der Folge entstehende kleine None e”’-f””” in T. 33.3 als ein Nachhall der
Pendelbewegung aus T. 8f. oder 17f. begreifbar.

Neu ist ein dreitoniges Motiv aus steigender Sekunde und fallender Terz, das gleich zu Be-
ginn der Coda enggefiihrt wird (T. 29.1: Bass; T. 29.1-2 Oberstimme des Klaviers). Mogli-
cherweise ist es eine verkiirzte Ableitung des Umspielungsmotivs.

Die Takte 32—-36 der zweiten Rhapsodie weisen eine ostinate, weitgriffige Sechzehntelbe-
wegung in der linken Hand auf, die orgelpunktartig die Zieltonart b-Moll vorwegnimmt
und als Derivat der sprunghaften Sechzehntelbewegung von T. 15ft. gelten konnte. In der
rechten Hand des Klaviers dominieren in der Coda Abwirtsbewegungen, in T. 34.2 ist dort
mit etwas Phantasie noch das aus T. 1 (Violine) stammende bogenférmige Motiv zu entzif-
fern. Das materielle Verhéltnis der Coda zum Hauptabschnitt ist damit weder zwingend eng
noch vollig indifferent.

So eindeutig Anfang und Ende der zweiten Rhapsodie op. 20 in b-Moll stehen, so wenig
tonale Strecken finden sich in der Harmonik des Stiicks. Wie schon in der ersten Rhapso-
die komponiert Jarnach in einem harmonisch neuen, vergleichsweise dissonanten Idiom,
dessen Kldnge nur mehr vereinzelt auf Terzschichtungen beruhen. Die auch hier zahlreich
auftretenden Sekundreibungen werden aufgrund einer iiberwiegend linearen Anlage klang-
lich nicht so stark manifest wie in der ersten Rhapsodie aus Jarnachs op. 20.

Echte harmonische Profile sind sehr selten in der zweiten Rhapsodie, wiewohl gleich der
erste Takt entgegengesetzte Erwartungen weckt. Aus seinen vier Zahlzeiten mit b, Q°c,
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Q’es und es lasst sich eine Art Kadenz ablesen, die auf klanglich stringente Weise wieder
in das b-Moll von T. 2 einlduft. Verstirkend wirkt gleichzeitig die deutlich in b-Moll an-
gesiedelte Melodik der Hauptstimme (Klavier, rechte Hand). Eine dhnliche harmonische
Griffigkeit findet sich nur in T. 23f. wieder, bezeichnenderweise also in der um einen Halb-
ton nach oben transponierten Wiederholung des Themas. Weite Strecken dieser Kompositi-
on aber sind in harmonischer Hinsicht au3erordentlich indifferent, so etwa die Takte 7—12
oder 15-20.

Ein harmonischer Leckerbissen ist der polytonal schimmernde Takt 21 (siche oben). Eher
zufdllig wirken im Vergleich damit ein cis-Moll-Akkord in T. 6.2 (linke Hand Klavier), der
sich in T. 26.2-3 ergebende E™'* oder die beiden verschleiernd notierten Dreiklénge Des-
Dur und G” in T. 30.4+5.

Insgesamt liberwiegen also dissonante Klinge, und oft wirken die harmonischen Reibun-
gen wie gesucht, so etwa in den strukturell identischen Kldangen von T. 5.4 und 6.4. Dis-
sonant sind auch die wie improvisiert scheinenden gebrochenen Klidnge im Klavier von

T. 14ff. (rechte Hand) und 17ff. (linke Hand). Wo (wie in T. 17 mit einem f°) eine Drei-
klangsassoziation erscheint, wird sie ziigig mit vollig harmoniefremden T6nen in eine Dis-
sonanz umgewandelt.

Satztechnisch hat Jarnach gegentiber der ersten Rhapsodie op. 20 etwas ,abgeriistet.
Passend zum leichteren Charakter der zweiten Rhapsodie ist der Klaviersatz weniger aus-
greifend, es gibt kaum stérkere Briiche, und die Anlage ist viel pianistischer. Violine und
Klavier treten stérker in Interaktion als in der ersten Rhapsodie, sei es in Form eines expli-
ziten Kontrapunkts (T. 11f.), als enge Stimmverzahnung (T. 12ff.), in konkreter Imitation
(T. 17f.) oder in einem klassischen Melodie-plus-Begleitung-Muster (T. 23ff., 321t.).
Bedeutend ruhiger und gleichméBiger gegeniiber der ersten Rhapsodie ist auch die Rhyth-
mik ausgefallen. Schnelle Punktierungen und Zweiunddreif3gstel-Arpeggien fehlen hier,
beibehalten ist aber die Komplementirrhythmik, die fiir eine durchgéngig dichte Impulsfol-
ge verantwortlich zeichnet. Das Metrum hat seine regulierende Funktion wiedergewonnen.

VIIL.3.1 Zusammenfassung op. 20 Nr. 2

Schlicht ist die zweiteilige Formung der zweiten Rhapsodie aus einem symmetrisch ange-
legten Hauptteil und einer Coda. Es liegt ein fiir Jarnachs Verhiltnisse breiter Themenent-
wurf im Entwicklungstyp mit klassischer Motivabspaltung vor. Seine beinahe unverinderte
Wiederholung am Ende des Hauptteils ist fiir Jarnachs Musik dieser Jahre ungewdhnlich.
Das Themenprofil selbst ist melodisch, harmonisch und rhythmisch leicht fassbar.

Als originelle formale Losung kann gelten, dass dem Thema in der Violine ein sehr
selbstbewusster Kontrapunkt beigefligt ist, dessen bogenformiges Motiv in der Mitte des
Hauptteils Gegenstand einer vage durchfiihrungsartigen Engfiihrung ist. Diese simultane
Exposition zweier produktiver musikalischer Gestalten zu Beginn einer Komposition (hier:
Thema und sein Kontrapunkt) erinnert an dhnliche Verfahrensweisen in Ballabile und Sa-
rabande op. 17. In einigen Gesichtspunkten ist die zweite der drei Rhapsodien op. 20 ein
Gegenentwurf zur ersten: Sie prisentiert sich in ihrer schlanken Faktur stilistisch schlichter
(das gilt besonders fiir die Klavierstimme) und ist durch einen in seinen Hierarchien gut
nachvollziehbaren Satz zugdnglicher. Die Harmonik wirkt weniger herb, operiert aber tat-
sdchlich mit vielen gezielten Sekundreibungen — Mischklidnge dagegen sind sehr selten.
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Wie die erste Rhapsodie in ihrer Art der Materialevolution an Bartdk erinnert, so teilt auch
das zweite Stiick aus Jarnachs op. 20 Merkmale mit Bartoks Musik: Zu nennen sind Osti-
nati, Mixturketten und der symmetrisch-,zwiebelschalige‘ Aufbau des ersten Formteils.

In der zu Beginn der zweiten Rhapsodie zu beobachtenden, kontrapunktisch tiberaus ele-
ganten Zweistimmigkeit wird die Forderung Busonis nach dem ,,Wiederergreifen der Me-
lodie [...] als Trégerin der Idee und Erzeugerin der Harmonie, kurz: der hochst entwickelten
(nicht kompliziertesten) Polyphonie**** schone Wirklichkeit.

VIII.4 Analyse Rhapsodie Nr. 3: Con moto misurato

Lange 102 Takte; Tempoangabe Achtel = 126; dominierendes Metrum 6/8; keine Vorzeichnung, Rahmenton-
art h-Moll.

Die dritte Rhapsodie ist mit 102 Takten auf acht Druckseiten die weitaus langste Kompo-
sition aus op. 20. Jarnach hat auch hier durch Doppelstriche auf eine mogliche Abschnitts-
gliederung hingewiesen. Mit den Doppelstrichen fallen jedes Mal auch Tempoédnderungen
an. Die Abschnitte (samt Tempoangaben in Achteln) sind folgendermallen aufgestellt:

Abschnitt 1 2 3 4 5 6
Takt 1 26 40 49 89 99-104
Tempo 126 144 152-160 152 96-100 116

Wie der Ubersicht zu entnehmen ist, steigert sich das Tempo von T. 1 bis 88 sukzessive um
kleine Betrdge, um mit T. 89 (dem Repriseneinsatz) noch weit hinter das Ausgangstempo
der Rhapsodie zuriickzugehen.

Jarnachs Abschnittsmarkierung fiihrt indes in die Irre: Die sehr freie Reihungsform der
dritten Rhapsodie wird durch einen stark akzentuierten, wiewohl schmalen Rahmen ge-
fasst, der zu Beginn von den Takten 1-12 (also nur der Hélfte des ersten Abschnitts) und
am Ende von den beiden Abschnitten 5 und 6 gebildet wird. Und da bereits ein schneller
Blick gentigt, um zu erkennen, wie wenig homogen die iibrigen der oben wiedergegebenen
Abschnitte in motivischer Hinsicht sind, sollte der Gliederung durch Doppelstriche nicht
zu viel Bedeutung beigemessen werden.

Die unbestreitbaren Korrespondenzen der beiden Rahmenteile beruhen nicht nur auf einem
dhnlichen Motivvorrat, sondern auch auf ihrer symmetrischen Anordnung. Wie die erste
Rhapsodie besitzt auch die dritte aus op. 20 ein Klaviervorspiel, das allerdings hier ledig-
lich drei Takte umfasst und auch keine Motivexposition darstellt. Das Klavier leitet mit
einer unregelméafig rhythmisierten Bewegung in Oktavspriingen ein, deren ,Pfeilertone*
die ersten sechs Stufen der cis-Moll-Tonleiter besetzen.

Die ersten beiden Takte lassen noch das 6/8-Metrum durchscheinen, der Rhythmus von

T. 3 dagegen wirkt in dieser Hinsicht bereits unklar. In der zweiten Hilfte von T. 3 kommt
es zu dissonanten Akkordbildungen, deren Tone {iberwiegend dem Ganztonfeld auf ¢ ent-
stammen.*** Die sukzessive Aufwirtsbewegung der Pfeilerténe (das h in T. 2.3 zéhlt nicht

443 WEM, S. 36f.
444 Das ,F auf der dritten Zahlzeit gehort nicht zu diesem Ganztonfeld.
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dazu) folgt den Stufen der cis-Moll-Skala und kehrt in einer sehr hastigen Bewegung in
ZweiunddreiBigstelnoten mit dem a zu Beginn von T. 3 um. Von der sechsten Stufe a geht
es in den tiefen Tonen der linken Hand iiber g und fis zuriick zum f. Interessanterweise
platziert Jarnach die Tone der Abwértsbewegung nun auf den ,Off-Beats‘ der jeweiligen
Achtel. Dieses kleine Klaviervorspiel ist keine Einleitung im klassischen Sinn, es ist nicht
einmal ein ,Motto‘, sondern lediglich als ein Vorhang oder Signal zu verstehen.

Mit dem Einsatz der Violine in T. 4 hat man in metrischer wie harmonischer Hinsicht
zumindest fiir kurze Zeit wieder festen Boden unter den Fiilen. Das nun folgende Violin-
thema ist, was sein Kopfmotiv angeht, ein typischer Jarnach-Einfall. Es dominieren die
kleinen Intervallschritte; hdufigen Richtungswechseln wird der Vorzug gegeniiber gro3en
Bogen gegeben:

Es ist wieder eine der bekannten Dreitonfiguren, die das Thema erdffnet — hier bestehend
aus einer kleinen Sekunde aufwirts und einer grolen Terz abwirts (h’-c”’-gis’). Komplet-
tiert wird die Themengestalt durch eine Krebsumkehrung derselben Dreitonfigur (gis’-
g’-h’, T. 5), wodurch der Ausgangston wieder erreicht wird. Wie sehr solche kleinschritti-
gen und diastematisch kreisenden Themenumrisse bei Jarnach zum Topos geworden sind,
zeigt der Vergleich mit zwei sehr eng verwandten Themen aus op. 16 und 18:

Op. 16/1, T. 71-74

T.71
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Nach Erreichen des Ausgangstons h” in T. 5 folgt in der Geigenstimme eine Abwirtsbe-
wegung, die erst in T. 9 endet. Die dabei iiberwiegenden Halbtonschritte enden in T. 8 in
einem abwiérts gebrochenen a-Moll-Dreiklang, dessen Terz in T. 9.1 in einer letzten Auf-

281



wirtsbewegung zum cis’ wird. Dieses kleine Moll-Dur-Motiv am Ende des Themas findet
sich in den entsprechenden Reprisentakten 98-99 wieder (dort mit g-Moll/G-Dur) und wird
sogar zum Gegenstand der Schlusstakte dieser Rhapsodie. In den Takten 912 geht in der
Violine das Spiel mit Terzen noch etwas weiter, allerdings ist die Violinstimme hier dem
Klavier nachgeordnet.

Der begleitende Klaviersatz zum Violinthema (T. 4ft.) ist stampfend, hdufig mit Punktie-
rungen versehen und rhythmisch als Derivat des Klaviervorspiels zu begreifen. Der Halte-
ton h’ in der Violine wird in der ersten Hélfte von T. 4 mit einem h-Moll unterlegt: h-Moll
ist die Rahmentonart der dritten Rhapsodie, die schlieBlich in den alternierenden Akkorden
h-Moll und H-Dur der letzten Takte endet.

Auf das h-Moll in T. 4 folgt — ab jetzt zéhlen stets alle Tone aus Violin- und Klavierstimme
— in der zweiten Takthélfte ein Akkord, der als ungewohnlich gestellter Cis, ™ gelten kdnn-
te — oder aber als ganztoniges Gebilde. Takt 5 zeigt zum gehaltenen gis’ der Violine alter-
nierend F”'* sowie einen ganztonigen Klang, der erste Akkord in T. 6 kehrt noch einmal
zu h-Moll zuriick. Die néchsten Akkorde in T. 6 sind Cis,_ ", cis, ™" und ein sehr umstind-
lich notierter F7'* (inklusive des gis’ in der Geige), mithin charakteristische Mischklange;
Takt 7 bietet b, Fis_, es*", [h"*“] und & _, im kurzen T. 8 klingt ein Es™'"", der strukturell
eine exakte Transposition des F™'* aus T. 5.1 ist.**

Letztgenannter Akkordtyp, der als kleiner Dur-Septakkord mit zusétzlicher Mollterz be-
schrieben werden kdnnte (in den Fassungen von T. 5.1 und 8.1 liegt diese Interpretation
sehr nahe, in T. 6.7 aufgrund der Akkordstruktur weniger), ist im Jazz ziemlich geldufig, in
der neuen Musik eher weniger. Beziehungen zur Jazzmusik sind in Jarnachs Kompositio-
nen generell nicht nachweisbar, und auch hier scheint eine solche Assoziation kaum inten-
diert gewesen zu sein. Ein weiterer Klang ist aufgrund seiner Stellung recht auffillig — es
ist der Mischklang Cis, " beziechungsweise cis, " in T. 6.3+5. Sowohl die Tonalitit Cis als
auch die Dreildnge mit hinzugefiigter hochalterierter Quarte — der nichste erscheint bereits
in T. 10 in Form eines g*<.*¢

In den Takten 9 bis 12 findet im Klavier eine Riickkehr zur Bewegungsform der Einleitung
statt. Zwei verschieden punktierte Dreiachtelgruppen stellen gegeniiber T. 1-3 eine Ver-
einfachung dar, Gleiches gilt auch fiir die Diastematik, die fast ausschlieBlich auf den Ton
cis aufbaut. Seine ungefahr symmetrische Anlage, in der das eigentliche Violinthema in die
Mitte genommen ist, sorgt fiir feste Geschlossenheit, und die Reprise ab T. 89 ldsst diese
Struktur auch weitgehend unangetastet. Geige und Klavier gehen hier wie dort ein klassi-
sches Melodie-plus-Begleitung-Verhiltnis ein.

Dem Rahmen der dritten Rhapsodie die Etiketten ,Exposition‘ und ,Reprise‘ anzuheften
wire falsch: Keinesfalls ist mit den ersten zwolf Takten die Materialexposition abgeschlos-
sen. In T. 13 setzt ndmlich ein neues thematisches Gebilde ein, dessen frischere Gangart
nicht so sehr dem minimal schnelleren Tempo geschuldet ist als einer rhythmisch klein-
teiligeren und diastematisch flexibleren Melodiefiihrung. Das thematische Gebilde tritt im
Diskant des hier auf drei Systemen notierten Klaviers auf:

445 An dieser Stelle sei erinnert, dass die Akkordtypen an der Notierung Jarnachs kaum abzulesen sind. Auch sorgt die
Akkordstruktur mitunter fiir einen dissonanten Klangeindruck.
446 Weitere Mischklange dieses Typs erklingen in T. 31.2, 36.1, 36.2, 54.1 und 93.4.
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T. 13, Klavier

p leggiero

Dieses lebhafte Thema* besitzt ein Kopfmotiv aus Halbtonschritt aufwirts, grofer Terz
abwirts und einem weiteren Halbtonschritt abwarts — eine Intervallstruktur also, welche
mit derjenigen des ersten Themas aus T. 4f. identisch ist. Hauptmerkmale des lebhaften
Themas sind desweiteren der auftaktige Beginn, die kleinen Notenwerte samt einigen
Punktierungen sowie eine von vielen Richtungswechseln gepragte Diastematik. Dass das
Thema selbst zweiteilig (3+3 Achtel) ist, ergibt sich aus der spateren Weiterverarbeitung:
InT. 14.1, 14.4 (es sind dies diastematische Fortspinnungen der zweiten Themenhélfte)
und 22.4 erklingt jeweils nur die zweite Themenhilfte. Besonders das zweite Themenmotiv
aus zwei Sechzehntelpunktierungen und vier anschliefenden ZweiunddreiBBigsteln erweist
sich als besonders stabil. Die Tonfolge des Themenkopfes aus T. 13 (cis’”’-d’”’-b’-a”’[-g”’])
gibt sich zweifelsfrei als Ableitung des Hauptthemas aus T. 4f. zu erkennen. Die gro3en
Terzen der zweiten Themenhilfte konnten ebenfalls aus dem Hauptthema stammen. Die
geloste, vielleicht sogar jokose Stimmung des lebhaften Themas ist mit dem Zwischen-
spiel-Thema aus dem Wunden Ritter op. 15 verwandt und zeigt auch rhythmische sowie
melodische Ahnlichkeiten.*®

In zunichst kontrastierender Weise unbeweglich gibt sich die Begleitung des lebhaften
Themas — im Klavier ist ein Quint-Quart-Liegeklang cis-gis zu horen. In der zweiten Half-
te von T. 14 erklingt im Klavier der zweite Teil des lebhaften Themas mit deutlich gegen-
iiber T. 13 verdnderter Diastematik. Dieselbe Varianz betrifft auch jene zweite Motivhilfte,
die in der Violine bereits einen halben Takt friiher einsetzt. Die Geigenstimme hatte sich
aus einem viermal repetierten cis’ in T. 13 geldst. Der Phrasenabschluss der Geige (T. 15)
besteht wiederum in jener aus Halbtonschritt und groBer Terz bestehenden Dreitonfigur aus
dem Kopf des Hauptthemas. Als Nachziigler beendet eine ZweiunddreiBigstelgruppe im
Bass des Klaviers (T. 15) diesen dreitaktigen Motivkomplex, der (im Gegensatz zum Vio-
linthema) keine prinzipielle Trennung von Violin- und Klavierpart vornimmt.

Fiir die These, dass Jarnach hiermit einen Gegenentwurf zum Hauptthema konzipiert hat,
sprache die in satztechnischer und rhythmischer Hinsicht kontrastierende Anlage des leb-
haften Themas; der fliichtig-knappe Umriss sowie die strukturell nicht gleichwertige Posi-
tion des lebhaften Themas (es ist an der formalen Rahmenbildung nicht beteiligt, da es in
der Reprise ginzlich fehlt) seien der generell schwachen Auspragung Jarnachscher Themen
zugeschrieben. Immerhin gilt es zu konstatieren, dass Hauptthema und lebhaftes Thema als
einzige musikalische Protagonisten dieser Rhapsodie wiederholt werden.

Der nun folgende Abschnitt (T. 16-22) konnte als eine Art Durchfiihrung von Thema und
Gegenentwurf angesehen werden. Den Anfang macht in T. 16ff. das Violinthema in einer

447 Der Begriff des ,,lebhaften Themas* dient der Orientierung im Text. Das aus zwei Motiven bestehende Thema ist
sehr kurz und zu wenig stark gegeniiber seiner Umgebung abgegrenzt — die Entscheidung, es dennoch mit dem Titel des
,Themas*‘ zu versehen, beruht nicht auf seiner Morphologie sondern vielmehr auf seiner Funktion als Gegenentwurf zum
Hauptthema aus T. 4ff.

448 Vgl. dort T. 111f.,, 21f. und 25ff.
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kondensierten Form: Erkennbar ist lediglich der sich aus einem Liegeton herausbewegende
Halbtonschritt h-c¢’-h und seine rhythmisch gestauchte Sequenz gis-a-gis im Folgetakt 17.
Wie um das Dreitonmotiv des Themenkopfes nachzureichen, erscheint es zu Beginn von
T. 18 in der Krebsform dis’-g’-fis (Violine). Nahtlos schlief3t sich in T. 18.4 das lebhafte
Thema an, diesmal in einer vollstdndigen Version. Wahrend der erste Motivteil aber dem
aus T. 13 bekannten Umriss entspricht, liegt der zweite Motivteil (T. 19) in einer nach oben
strebenden Variante vor, die zwar kein Vorbild hat, aber sehr bald Nachahmung findet (sie-
he T. 22, Oberstimme Klavier).

Auch im weiteren Verlauf setzt die Violine die thematischen Akzente: In T. 20 findet sich
eine Variante des Violinthemas ein, die innerhalb des Themenkopfes in Umkehrung der
Originalgestalt verlduft (gis”-g”’-h”’-c’’-as’’), dann aber eine dem Vorbild vergleichbare**
Abwirtsbewegung in kleinen Intervallschritten vollzieht, die wiederum in einer Drei-
klangsbrechung abwirts endet (T. 22, vergleiche T. 68 und 98).

Wihrenddessen zeigt die Klavierstimme eine bemerkenswerte Vielfalt nicht nur an Be-
gleitformen, sondern auch an hervortretenden Motiven. In T. 16—17.2 steht dabei die
Sechzehntelpunktierung im Vordergrund, mit T. 17.3 aber hebt ein doppelt oktavierter Be-
wegungszug an, dessen Verlauf von Tonrepetition, einem Wendemanover (T. 18.1-3) und
einer sich anschlieBenden Abwirtsbewegung gekennzeichnet ist. In seiner unvermittelten
Schlichtheit wie gestischen Prignanz ldsst dieses Motiv authorchen — ein Wiederhdren gibt
es allerdings nicht.

Die Takte 20 und 21 zeigen im Klavier aufsteigende Akkordkaskaden, welche die Sech-
zehntelpunktierung weiterfithren und ausbauen. Zu Beginn von T. 20 erklingt (zusammen
mit dem Geigenton gis’’) ein eis-Moll-Akkord, in T. 20.3 und 21.3 jeweils verminderte
Septakkorde mit einem zusétzlich dissonierenden Ton. Die in T. 21.1+2 (Klavier) aufge-
stellte Kombination von einem d-Moll-Dreiklang (linke Hand) und einem bitonal flackern-
den As-Dur/as-Moll-Klang in der rechten Hand ist ein untransponiertes und lagenrichtiges
Zitat des schillernden Mischklangs aus T. 21 (sic!) der zweiten Rhapsodie op. 20.

Eine erneute Autnahme des zweiten Teils des lebhaften Themas (T. 22), diesmal sogar in
einer Engfiihrung zwischen linker und rechter Hand der Klavierstimme, beschlief3t jenen
Abschnitt der ,Durchfithrung’, in dem Violinthema und lebhaftes Thema einander gegen-
ibergestellt werden. In den Takten 23 bis 25 wird das rhythmische Material des lebhaften
Themas aufgespalten und vor allem die Sechzehntelpunktierung isoliert. Jarnach nimmt
hier eine schrittweise Modifikation des Materials vor, um es dem nichsten Abschnitt zuzu-
fiihren.

Dieser neue Abschnitt umfasst die Takte 26 bis 39; seine Grenzen wurden von Jarnach
durch Doppelstriche markiert, allerdings sind die materiellen Differenzen zu den benach-
barten Formteilen so gravierend, dass es dieses Hinweises kaum bediirfte. Als vollig neu
muss der marschartige Duktus bewertet werden, der im Klavier von T. 26 (rechte Hand)
auftritt, und dessen rhythmische Struktur nun taktweise wiederholt wird:

449 Als ,Stérung‘ der ansonsten geradlinigen Abwirtsbewegung fungiert in T. 21.5 eine schnelle Variante der Dreitonfi-
gur (e”-g”’-dis”).
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Bereits in der pendelnden Wechselnote, bestimmt aber in den rhythmisch alternierenden
Akkorden von T. 27 zeigt sich deutlich eine Ndhe zum ,rhythmischen Motiv‘ aus der
zweiten Rhapsodie op. 20 (dort T. 8 und 21). Der Rhythmus einer jeweiligen Taktzelle ist
im vorliegenden Fall symmetrisch dreiteilig*’. Jarnach hélt in dieser Passage an dem bis-
her dominierenden 6/8-Metrum fest, obgleich das hier prasentierte rhythmische Ostinato
klanglich eher einem 3/4 zuneigt. Besonders deutlich wird die Spannung zwischen notier-
tem und ,intendiertem‘ Metrum in T. 29, wenn die (neu hinzugetretene) Geigenstimme und
die linke Hand des Klaviers auf den Hauptzéhlzeiten eines gedachten 3/4-Metrums weite
Lagen spielen, die in der Violine auch noch akzentuiert werden. Die Verzahnung von Vio-
lin- und Klavierpart ist hier perfekt.

Vier Takte lang agiert die marschartige Bewegung ungestort, sie kann sogar wie ein Bolero
an Dynamik und Tonumfang gewinnen. Mit T. 30 bringt ein 3/8-Metrum eine Unregelmi-
Bigkeit ins Spiel, im Folgetakt 31 vermag allein die Violine den urspriinglichen Rhythmus
aufrechtzuerhalten. Ein erneut eingeschobener 3/8-Takt (T. 32) bringt den Marsch ganz
auBer Fassung.*! In den folgenden Takten 33-36 ist das vormals kompakte Satzgefiige auf-
gerissen: Die Violine hat grofe Intervallspriinge zu bewéltigen und zitiert nur gelegentlich
den punktierten Rhythmus; in der Klavierstimme (hier wieder auf drei Systemen notiert)
finden sich die Akkorde weit gestreut. Immerhin klért sich die zuvor amorph-dissonante
Harmonik zu teils deutlich bitonalen Komplexen (T. 33.1: Cis; 33.2: B; 33.3: cis”™; 34.1:
verm.; 34.2: A7%7; 35.1-3: cis*+b; 36.1: btcis; 36.3+4: cis-g). Die fanfarenartigen Figuren
in der Violinstimme (jeweils in den Taktanfidngen) zitieren ausschlieBlich die Téne von b-
Moll.

Wie in so vielen Formteilen Jarnachs zerfasert auch hier die in sich schliissige motivische
Substanz recht bald nach ihrer Formulierung. Dabei ist nicht ausgeschlossen, dass die
(hier: rthythmische) Liquidierung in Form einer groflen Steigerung verlduft. Das geschieht
hier in dhnlicher Weise wie in der ersten Rhapsodie op. 20 (vgl. dort T. 43). Als ein neuer
Zug in Jarnachs Kompositionsweise ist aber anzusehen, dass kurz vor dem Ende eines Ab-
schnitts gleichsam ein materieller Ausblick auf den kommenden gegeben wird. Im Fall der
vorliegenden Passage geschieht das in T. 38f., wenn die noch von der rhythmischen Erre-
gung der vergangenen Takte gekennzeichnete Repetitionsfigur als eine Anhdufung kleiner
Sekunden gestaltet ist.**

450 Dies gilt fiir die rechte Hand der Klavierstimme. Es liegt kein exaktes rhythmisches Palindrom vor, sondern eine
Symmetrie der drei durch Achtelbalken markierten Akkordgriippchen. In der linken Hand liegt eine etwas exzentrisch
liegende rhythmische Symmetrie vor.

451 Das Metrum schwankt ab T. 33 zwischen 5/8, 7/8, 6/8 und 4/8.

452 Die Tonqualitéten h, c und des sind auf zwei verschiedene Lagen verteilt.
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Wie der eben beschriebene, so ist auch der folgende Abschnitt (T. 40—48) ein materiell
abgeschottetes Terrain. Sein Hauptmerkmal sind die flirrenden, ausnotierten Halbtontriller
der Geige, die stidndig ihre Lage wechseln und die im Klavier zunichst von einem tiefen,
doppelt oktavierten A (von der Subkontralage bis zur grolen Lage) grundiert werden. Die
Ahnlichkeit dieser Passage mit den Takten 83-93 aus Teil 1 des Streichquartetts op. 16 ist
frappierend (man beachte auch die Identitdt der Tempi) und ein weiterer Beweis dafiir, dass
Jarnach gerne fiir gut befundene Satzmodelle wiederaufnimmit:

Con fuoco (molto animato) ﬁ: 152
T. 40

A
(Y R [ | gDd
SV O Th e

Op. 16/1,T. 83
Allegro moderato J: 76

Anders als im Streichquartett beleben sich die Begleitstimmen in der dritten Rhapsodie
op. 20 sehr bald: Die Diastematik der mit T. 41 im Klavier anlaufenden Aufwartsbewegun-
gen ist allerdings ohne Vorbild. Eine auch in der Dynamik angelegte Steigerung fiihrt ab

T. 45 zu einem ,Kollaps® des bis dahin streng einheitlichen Klaviersatzes.*>* Violine und
Klavier spielen in diesem Abschnitt iibrigens in weitgehend getrennten Sphéren.

In der Violine verdichtet sich die Melodik in T. 45ff. zu einer recht tonalen Anlage: Jeweils
in den ersten Halften der Takte 45 und 46 kommt die f-Moll-Skala, in den zweiten Takt-
hélften die (dazu dominantisch stehende) C-Dur-Skala zur Anwendung. Eine Abstimmung
auf die Harmonik der Klavierstimme erfolgt dabei nicht. Auf ein as-Moll in T. 45.4 fol-

453 Vgl. T. 33 dieser Rhapsodie.
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gen im Klavier mixturartig verschobene Mischlénge in T. 46 und, besonders ausgiebig, in
T. 47. In T. 46 finden sich drei Versionen eines Mollakkords mit zusitzlicher hochalterier-
ter Quarte und grofler Sexte; die Takte 47f. prisentieren eine mit einem kréftigen Crescen-
do versehene, letzte chromatische Aufwirtsverschiebung von Mischklédngen, die mit einem
h™* beginnt und mit einem g’**< endet. Die Aufwirtsbewegung kulminiert in einem von
Geige und Klavier gemeinsam vorgetragenen Quint-Quart-Klang (T. 48.4-5). Ein Endpunkt
mag das sein, ein wirklicher Zielpunkt ist es nicht. Diese Apotheose gilt einem einzigen
Akkordtyp, dem dissonanten Mischklang mit hochalterierter Quarte.

Der groBte Abschnitt dieser Rhapsodie umfasst die Takte 49—-88. Mit dem Einsatz des leb-
haften Themas in T. 49 wird die zuletzt hitzig gesteigerte Musik ziemlich abrupt wieder in
leichtere Gefilde dirigiert. Die hier priasentierte Fassung des lebhaften Themas in der Ober-
stimme des Klaviers dhnelt seinem ersten Auftritt (T. 13) sehr weitgehend — das betrifft
auch die Klavierbegleitung. Von einer motivischen Engfiihrung sieht Jarnach in T. 49ft. al-
lerdings ab, stattdessen erscheint direkt nach Abschluss des Motivs in T. 50.1 das Dreiton-
motiv im Klavier, gefolgt vom Einsatz des Violinthemas auf der dritten Achtel. Das Violin-
thema startet mit den Tonen seiner Urfassung, mit Ton fiinf (hier b’ statt h”) wird eine suk-
zessive Abwirtsbewegung eingeleitet, die bis zum ¢’ in T. 53 fiihrt. Noch in T. 50.3-6 ist im
Klavier ein Einsatz des lebhaften Themas zu horen, dessen Diastematik einen zunehmend
weiter ausschlagenden Zickzackkurs beschreibt. Diese im Umriss einer Allintervallreihe
dhnelnde Figur (vgl. die Geigenstimme von T. 54f.) wird in der Oberstimme von T. 51 und
52 variiert und in einen geraden Sechzehntelrhythmus tiberfiihrt.

In T. 53 wird ein neues Klangfeld eroffnet: In der dreigestrichenen Lage des Klaviers eta-
bliert sich ein Ostinato, das zunéchst aus einem Quart-Quint-Klang besteht und auch spiter
nicht mehr als zwei Tonqualititen enthalt. Wéahrend der dreitaktigen, durch nichts vorberei-
teten Episode beschreibt die linke Hand im Klavier groB3e, bogenférmige Gesten. Diejenige
in T. 53 bringt wiederum Quart- und Quintklénge ins Spiel. Ein hier einmal vorgenom-
mener harmonischer Kurzschluss von Ostinato und Basstonen im Klavier bringt eine von
Dreiklingen dominierte Harmonik zutage — T. 53: Des’; T. 54.1: F,; und T. 54.4: fis,. Mit
dem F-Dur-Rahmen kontrastiert der gebrochene es-Moll-Dreiklang der ,Mittelstimme* in
T. 54.

Waren frither solche Episoden oder ,Klangstellen® eher singulire Beispiele eines Heraus-
tretens aus einer vorherrschenden Satzcharakteristik, kann in dieser dritten Rhapsodie op.
20 von einem ,Grundcharakter® nicht mehr gesprochen werden. Die kurzen, vor allem das
Material umformenden Uberleitungen éndern am episodischen Charakter der Abschnitte
nichts.

Als Beispiel dafiir mag ein neues Motiv dienen, das vom Klavier in T. 56 vorgestellt wird.
In der Wirkung eine spontane Bildung, sind die drei wichtigsten Parameter Diastematik,
Rhythmus und Harmonik durchaus nicht unvermittelt:
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Im Kern eintaktig (Vgl. die Violinstimme in T. 58, 59, 60, 64, 65), wird das Motiv in der
Klavierstimme von T. 56f. nach unten oktaviert ,abgetreppt‘. Die Wechselnoten der Ober-
stimme konnten dabei vom ,Bolero-Abschnitt® (T. 26ff.) abgeleitet sein, der Rhythmus
wird in Fortfiihrung der vorangegangenen Takte von Sechzehnteln dominiert, und die
Quart- und Quintschichtungen ergeben sich aus T. 53ff. Dieses minimalistisch ausgestat-
tete Motiv bringt es auf eine vergleichsweise grof3e Verbreitung. Schon die vier folgenden
Takte enthalten jeweils einen Durchlauf des Wechselnotenmotivs in Geige oder Klavier.

In T. 56 und 57 findet es sich auf g beginnend und mit dem Ambitus einer Durterz (f-a)
ausgestattet. Eine Mollterz (fis-a) ist es in der Version der Geige in T. 58, in T. 59 und 60
aber gibt es wieder einen Tonumfang einer gro3en Terz. Jarnach variiert in diesen fiinf
Fassungen des Wechselnotenmotivs vor allem die Satzstruktur. Kompakt und quartenlastig
(ein Q°a in T. 56.3) sind T. 56, 57 und 58; in T. 57 wandert das Motiv schrittweise abwirts;
T. 58 zeigt eine aufgebrochene Begleitstruktur im Klavier, die einige Durchgangs-Drei-
kléange produziert.** Die Motivapotheose fillt in diesem Fall sehr viel bescheidener aus als
etwa in T. 47-48, kann aber ebenfalls eine kleine Aufwirtsbewegung im Fortissimo vorwei-
sen (T. 60) und einen sie einleitenden, parallel verschobenen Quint-Quart-Klang (T. 59.6
— eine unmissverstandliche Wiederholung der heftigen Interpunktion von T. 48).

Analog zu T. 48 folgt auch auf T. 60 eine Ablosung durch das lebhafte Thema; in der Kla-
vierbegleitung gibt es wiederum eine Haltenote, die im oberen System der Klavierstimme
befindlichen Noten zeigen wenig Ahnlichkeiten zu den Vorgéngerversionen (T. 13 und
49), bilden dafiir aber eine chromatische Totale. Eine solche bildet auch die in der Violine
liegende Melodiestimme des lebhaften Themas — und das zum ersten Mal. Das klangliche
Ergebnis des solcherart ausgestatteten Taktes 61 ist stark dissonant. Die schnelle und mit
grof3en Intervallen operierende Klavierstimme setzt sich noch in die Takte 62/63 fort und
diffundiert auch in die Violine von T. 63. Wie in T. 13ff., so bringt auch hier das lebhafte
Thema eine stark kontrapunktische gegenseitige Bezugnahme von Geige und Klavier mit
sich.

Motivisch relevant ist nur eine der in diesen Takten vorliegenden Tonfolgen. Es sind die
acht Tone der Violinstimme von T. 62. So unscheinbar das diatonische Gebilde ist: Sein
diastematischer Umriss wird unter Beibehaltung des Rhythmus* in T. 70.4—71.3 wieder
aufgenommen. Diese Wiederholung geschieht ohne erkennbare Motivation.

In T. 64 erlebt das Wechselnotenmotiv eine enggefiihrte Reprise. Erst in der Geige ange-

454 T. 58, 3. Sechzehntel: As; 58.3: A®; 58.4: D7; 58.5: as*7".
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siedelt, einen halben Takt spéter vom Klavier imitiert, gibt es in T. 65 der Violine eine zwi-
schen zwei Oktavlagen hin- und her springende Variante zu horen. Der Klaviersatz dieser
Takte ist wieder ganz von den Intervallen Quinte und Quarte beherrscht, es gibt jetzt sogar
parallel gefiihrte Quarten (vgl. T. 60). In T. 66, mithin nach dem Ende des Wechselnoten-
motivs, verselbstindigt sich die Klavierbegleitung und wird ausgreifender. Takt 67 und 68
zeigen einige motivisch unverbindlichere Figuren, die umso nachdriicklicher vorgetragen
werden (Sforzati im Fortissimo-Umfeld).

Mit T. 69 beginnt ein fiir Jarnach typischer Stretta-Abschnitt mit Sechzehnteltriolen und
zwei ostinaten Schichten im Klavier. Die einzige materielle Verbindung zu bisher Gehor-
tem besteht meines Erachtens in den eingestreuten Dreitonmotiven in der Triolenbewe-
gung des Klaviers. Die hier anzutreffende Verbindung von groBer Terz und Halbtonschritt
stammt aus Hauptthema und lebhaftem Thema (nur dass dort immer ein Richtungswechsel
stattfindet). Die inzwischen bekannte Steigerungslogik fiihrt die Triolenfigur sukzessive in
hohere Lagen und gipfelt in der rechten Hand der Klavierstimme in einem oszillierenden
Klangwechsel (T. 73.8), der von einer Aufwirtsbewegung in der linken Hand unterlegt ist.
Die Violine miindet bereits in T. 73.5 in eine akkordische Pendelbewegung ein, die in sich
dissonant ist und auch zum Klavier in harmonischer Spannung steht.

Anders als in den vorigen vergleichbaren Stellen folgt die Entspannung in T. 75 nicht in
Form des lebhaften Themas. Im Subito-Piano und an der Grenze zur viergestrichenen Ok-
tave lasst die Violine eine thematisch anmutende Melodie horen, deren zahlreiche Rich-
tungswechsel aber ebenso wenig profilbildend sind wie die redundanten Rhythmusformeln
aus punktierter Achtel und drei Sechzehnteln. Es ist dies eine neue Motivkette in Themen-
lange, ohne Vorbild und ohne Konsequenzen; interessanter als die vordergriindig fithrende
Violinstimme ist der Klaviersatz mit seiner Reihung von Quartenakkorden. Stefan Weiss
hat auf Symmetrien hingewiesen, mit denen die einzelnen Quartenakkorde korrespondie-
ren.*»

Die von Weiss erwéhnte Episodenhaftigkeit solcher technischer Experimente bei Jarnach
konnte schon an den beiden ersten Rhapsodien op. 20 beobachtet werden. Es scheint, als
habe Jarnach einem (in den zwanziger Jahren zweifellos herrschenden) kompositionstech-
nischen Innovationsdruck entgegentreten wollen, ohne dabei gleich seine eigene Kompo-
nierweise infrage zu stellen.**

In T. 80 diinnt der Klaviersatz ganz plotzlich aus, und in der linken Hand erscheinen mar-
kante Dreiachtelgruppen, deren gro3e Intervalle weit gespreizte Richtungswechsel be-
schreiben. Ein direktes Vorbild ist nicht nachweisbar, allerdings sind grof3e Intervallspriin-
ge in der Diastematik dieser Rhapsodie hédufig anzutreffen. Die Violine steigt bereits ab

T. 77 sukzessive aus der dreigestrichenen Lage herab und landet in T. 83 auf einem ausno-
tierten Halbtontriller auf f’-ges’ im Pianissimo. In T. 84f. schliefit die Geige mit einer von
hiufigen Richtungswechseln gekennzeichneten Figur abwirts, die von der Bassstimme im
Klavier zu einem Ostinato verdichtet und bis T. 88 weitergefiihrt wird.

Die Takte 75 bis 88 sind ein weiteres Beispiel flir Jarnachs assoziative, selten streng ge-
handhabte Liquidierungstechnik. Was diese 14 Takte verbindet, sind eine sprunghafte Me-

455 Siehe Weiss, S. 256. Ich bin mir nicht ganz sicher, ob die Argumentation des ,im anderen Akkord Enthaltenseins*
dem Wesen des Quartenakkords gerecht wird.

456 Man denke in diesem Zusammenhang an Jarnachs spéte Versuche mit der Zwolftontechnik (vgl. JD 72, siche hierzu
Kapitel 1.3.6).
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lodik, die fast ausschlieBliche Verwendung der Notenwerte Achtel und Sechzehntel und die
gelegentlich eingestreuten Dreitonmotive®”’. Speziell die Geigenstimme weist eine recht
gut durchgehaltene ,Gangart® auf, ohne dass es in rthythmischer und diastematischer Hin-
sicht allerdings zu bemerkenswerten Konkretionen kéme.

Zusammenfassend lisst sich dem groBten Abschnitt dieser Rhapsodie (T. 48—88) eine
ziemlich inhomogene Anlage attestieren. Das Fehlen von thematisch-motivischer Arbeit
sowie die Einflihrung des Wechselnotenmotivs lassen bei aller Vielfalt der Gestalten eine
Interpretation als Durchfiihrung nicht zu. Sehr viel konkretere Ansitze zu einem solchen
Formteil sind im zweiten Abschnitt (T. 13-25) vorhanden.

Die Wiederaufnahme der dreitaktigen Klaviereinleitung (T. 89-91) hat eindeutigen Re-
prisencharakter. Jarnach verdeutlicht dem Horer diesen Bogenschlag mit einer fortissimo-
Dynamik, der Oktavierung und den gegeniiber T. 1ff. noch potenzierten Lagenwechseln.
Zunichst scheint mit dem cis des ersten ,Pfeilertons® sogar dieselbe Skala wie zu Beginn
der Rhapsodie angespielt zu werden; mit dem vierten Ton g (T. 90.4) aber zeichnet sich
eine Ganztonleiter ab, die bis zum a in T. 90.6 gefiihrt wird.** Der Wendeton — hier ist es
ein ais — versteckt sich im dis-Moll-Akkord von T. 91.1. So wie in der Klaviereinleitung
findet jetzt auch hier eine Abwirtsbewegung statt; sie umfasst die vier Tone gis-g-fis-f (je-
weils die tiefsten Tone im Klavier, oktaviert). Trotz einiger Differenzen im Binnenverlauf
sind Anfangs- und Endtone beider Bewegungsziige in Klaviereinleitung und Reprise iden-
tisch, allein: T. 91 besitzt auf der letzten Zweiunddreiligstel noch einen akzentuierten, sie-
bentonig-dissonanten Akkord. Anders als in T. 4 ldsst sich die Violine im Reprisentakt 92
ein wenig Zeit mit ithrem Einsatz. Das erste der Viertel des Taktes (hier ist es abweichend
vom Hauptmetrum ein 4/4) gehort einem kraftigen d-Moll-Klang in der gro3en Oktave und
einem rasenden Aufgang in der rechten Hand des Klaviers, dessen Ziel in einem Cis-Dur-
Akkord liegt (T. 92.2). In der Geige fiihrt eine ebenfalls schnelle Aufwirtsbewegung zum
Zielton cis’”, von wo aus dann das Violinthema beginnt.

Die Transposition um einen Ganzton nach oben ist natiirlich nicht die einzige Modifikation
im Violinthema der Reprise. So wird das viertonige Kopfmotiv cis-d-b-a in T. 95 wieder-
holt, bevor auch hier der stufenweise Abgang folgen kann. Diese Abwirtsbewegung ver-
lduft in der Reprise nicht so geradlinig wie am Anfang, da es hier mehrere kleine Stortone
gibt.**” Rechnet man sie heraus, ldsst sich eine dhnlich geschlossene chromatische Linie
lesen wie in T. 6ff. Dass es sich bei der Geigenmelodik in T. 96-99 um eine enge Verwand-
te von T. 6-9 handelt, bezeugt schlieBlich das Moll-Dur-Motiv in T. 98f., das sich hier le-
diglich um einen Ganzton nach unten transponiert wiederfindet.

Kaum wiederzuerkennen ist der der Violine unterlegte Klavierpart in der Reprise. Seine
Merkmale sind stark angeschlagene Basstone und -akkorde, schnelle Arpeggien in der
rechten Hand, durch die Lagen fliegende cis-Oktaven (T. 92/93) und, vielleicht als hervor-
stechende Eigenschaft: eine scharf akzentuierte bitonale Spannung zwischen d-Moll und
Cis-Dur, in der gleichzeitig die Kategorie des Mischklangs auf die Spitze getrieben wird:

457 Dreitonformeln aus grofler Terz und Halbtonschritt treten auf in T. 76.1-3 (K1.), 80.1-2 (V1.), 84.5-85.1 (V1L.) und
85.5-86.1 (KI., dann im Ostinato des Klaviers repetiert). Im Umriss dhnliche Dreitonfiguren sind noch hiufiger zu finden.
458 Der bereits in T. 2 zu beobachtende, nach unten gebrochene dreitdonige Quartenakkord (dort e-h-fis) kehrt in der Re-
prisenfassung wieder — T. 90: f-c-g.

459 Ein solcher Storton ist das ¢’ in T. 96.1 oder auch der (offenbar als Lageniiberbriickung gebrauchte) Ton b’ in T.
97.2.
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Jedem der drei Akkordtone ist ein direkt benachbarter Ton an die Seite gestellt.

Die beiden tonalen Pole sind durch unterschiedliche Register getrennt. In der tiefen Lage
herrscht d-Moll, in der zweigestrichenen Lage der Cis-Dur-Akkord, dem durch einen lan-
gen Triller auf cis”’ stete Aufmerksam sicher ist. Das Spiel mit Dur und Moll gerit in die-
ser bitonalen Spannung akustisch in den Hintergrund.

Ohne erkennbare Bezugspunkte sind die Intervallfolgen der schnellen Aufginge in Klavier
und Geige von T. 92. Spadtere Varianten in T. 93.4 und 95.2 bestehen aus gebrochenen Cis-
Dur-Akkorden, in T. 93 auch kombiniert mit Ténen aus d-Moll. Wie improvisiert wirkt
auch der grofBe Vierundsechzigstelrausch von T. 96. Die dritte Rhapsodie schliefit mit ei-
nem Epilog (T. 99-102), in dessen Riickkehr zum 6/8-Metrum die punktiert alternierenden
H-Dur/h-Moll-Akkorde im Klavier aufgehoben sind.

VIiii4.1 Zusammenfassung op. 20 Nr. 3

Die dritte Rhapsodie aus Jarnachs op. 20 bildet zusammen mit der kiirzeren, aber dichter
komponierten ersten Rhapsodie einen Rahmen um die iiberschaubare, schlichte, liebens-
wiirdige zweite. Ihre formale Anlage ist sehr frei gehalten, allerdings existiert einen Rah-
men aus motivisch korrespondierenden, symmetrisch angelegten Abschnitten, die aber
nicht als Exposition und Reprise funktionieren.

Wie die Burlesca op. 17 verfiigt auch die dritte Rhapsodie iiber viele motivische Komple-
xe und sehr unterschiedliche dazugehorige Satzcharaktere. Allerdings bringt diese bunte
Reihung nur ein morphologisch und funktional vollwertiges Thema hervor. Es gehort dem
kleinschrittigen, um sich kreisenden Typ Jarnachscher Einfille an und ist vornehmlich in
den Eckteilen angesiedelt. Das motivisch eng verwandte ,lebhafte Thema*® muss vor allem
als sein Gegenentwurf angesehen werden, auch wenn es nicht auf gleicher Augenh6he mit
dem Hauptthema agiert. Der nachgeordnete Status des lebhaften Themas ergibt sich bereits
aus dem Tatbestand, diastematisch eine Ableitung des Hauptgedankens zu sein. Beinahe
folgerichtig fehlt es in der Reprise.

Lediglich im zweiten Abschnitt der dritten Rhapsodie kommt es zu durchfithrungsartigen
Vorgingen — sie stiitzen sich allerdings eher auf die lose Kombination von Thema und
Gegenentwurf an sich und nicht auf echte thematisch-motivische Arbeit. Es folgen zwei
Abschnitte, deren Material in keiner nennenswerten Beziehung zu den iibrigen Formteilen
der Rhapsodie stehen. Der letzte grof3e, so inhomogene wie vielgestaltige Abschnitt vor der
Reprise beinhaltet keine Durchfiihrung, sondern wiederum eine Aneinanderreihung ver-
schiedener Motivkomplexe; als Neuzugang erfahrt das Wechselnotenmotiv eine vergleichs-
weise grofle Verbreitung.

Neuartig ist die von Jarnach hier erstmalig konsequent vorgenommene motivische Verzah-
nung der Abschnitte an ihren Kontaktstellen. Dagegen war das Moment der motivischen
Evolution oder Umbildung bereits in den beiden Vorgdngerkompositionen zu beobachten.
Submotivische Gestalten sind Mangelware in dieser Komposition. Die sowohl im Haupt-
thema wie auch im lebhaften Thema enthaltene Dreitonfigur ist diastematisch eine typische
Vertreterin ihrer Gattung, bringt es aber auf eine kaum nennenswerte Verbreitung au3erhalb
des Themenkorpus®.

Die Harmonik der Rhapsodie op. 20 Nr. 3 ist dhnlich wie diejenige der ersten. Der Einsatz
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scharf dissonierender Mischklédnge ist in dieser Rhapsodie so massiv wie nirgends sonst,
die Priasenz von Quartenakkorden dagegen zuriickgenommen (eine Ausnahme ist in dem
angesprochenen Symmetriespiel zu sehen). Die Rahmentonart h-Moll ist eine bloe Klam-
mer und innerhalb des Werkes von keiner gro3eren Bedeutung.

Ein Phénomen aller drei Rhapsodien aus op. 20 ist die hidufige Verwendung von Ostina-

ti — ein Verfahren, das Jarnach bis dahin immer nur auf wenige, exponierte Klangstellen
beschrinkt hatte. Daneben gibt es homorhythmische Passagen mit schnell wechselnder
Dreiklangsharmonik und ausgepréigte Klangstellen, aber so gut wie keine echte Linearitit.
In diesen avanciertesten Kompositionen Jarnachs hat die polyphone Komplexitit stark ab-
genommen.
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IX.
ZUSAMMENFASSUNG

Dieses Kapitel ist der Sammlung der analytischen Befunde gewidmet. Was in den Analy-
sen auf das einzelne Werk bezogen erarbeitet werden konnte, soll hier zusammengefiihrt
und abgeglichen werden. Auf diesem Weg sollen zum einen allgemeinere Charakteristika
von Jarnachs Musik extrahiert werden, zum anderen aber auch die Wandlungen der musi-
kalischen Konzeptionen nachvollzogen werden, wie sie sich im Lauf der zwanziger Jahre
im Werk Philipp Jarnachs ereignet haben.

Wenn die musikalische Form als Synthese vieler Einzelmomente, als Summe aller Parame-
ter angesehen werden soll, dann liegt es nahe, in einer Zusammenfassung wie dieser sich
vom Detail zum Ganzen zu bewegen. Also findet sich das Kapitel iiber die Form in der
Musik Philipp Jarnachs am Ende dieser Zusammenfassung.

IX.1 Satzgefiige

IX.1.1 Satzstrukturen

Man konnte mit einigem Recht behaupten, dass die grofiten Innovationen in der Musik
Philipp Jarnachs auf dem Gebiet der Satzstrukturen liegen. Die besondere Bedeutung die-
ses Parameters liegt hier sowohl in der kreativen Neuschopfung bestimmter Satzstrukturen
selbst als auch in seiner Emanzipation als formbildendes Element. In der gezielten Disposi-
tion verschiedener Satzcharaktere ist ein Stilmittel Jarnachschen Komponierens zu sehen.
Vor allem der letztgenannte Gesichtspunkt kommt in der Flétensonatine op. 12 zum Tra-
gen. Der kleinteilig-symmetrische Aufbau der Sonatine vermittelt sich ganz entscheidend
durch die stets kontrastierende Abfolge satztechnisch ganz verschiedener Abschnitte. In
diesem Werk existieren kunstvoll polyphon ausgearbeitete Abschnitte, Instrumentalrezitati-
ve, einige Unisono-Passagen sowie eine eigentiimliche, weil in der Begleitung sprunghaft-
eigengewichtig gestaltete Homophonie nebeneinander. Wie zu Markierungszwecken bettet
Jarnach beide Themen in ein polyphones Umfeld: Im ersten Thema ist es ein quartettmafig
vierstimmiger, im zweiten Thema ein durchsichtig imitatorischer Satz. Interessanterweise
trifft man gerade im einleitenden, besonders polyphon gearbeiteten ersten Themenkomplex
auf die reichhaltigste Harmonik.

Ahnlich exemplarisch fiir Jarnachs Bestreben, Formteile durch satztechnische Kontraste
voneinander abzugrenzen, ist der langsame Kopfsatz der Solo-Violinsonate op. 13. Die mo-
tivisch reichhaltige Einstimmigkeit, eine komplexe, gattungsbedingt nur angedeutete Po-
lyphonie in der Art Bachs, homophone Akkordbrechungen und archaische parallele Terz-
organa zeugen wiederum vom Willen (und der ganz offenkundigen Fahigkeit) Jarnachs,
mit diesem Parameter phantasievoll umzugehen. Die beiden Folgesétze der Sonate op. 13
sind in dieser Beziehung sehr viel schlichter gestaltet — sicherlich eine Konsequenz ihres
spielerisch motorischen Charakters.
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Satztechnisch abwechslungsreich présentiert sich auch der erste Satz des Streichquartetts
op. 16. Die Themenvarianten sind als Protagonisten wie die Themen in der Flotensonati-
ne op. 12 markiert — hier allerdings umgekehrt mit einer klaren homophonen Satzstruktur
samt variantenspezifisch konstanter und gut wahrnehmbarer Harmonik. In den Strecken
zwischen den Themenvarianten findet sich eine Art von Polyphonie, wie sie sich ab-
schnittsweise in vielen weiteren Kompositionen Jarnachs wiederfindet. Pragnantes Merk-
mal ist eine besonders kleinteilige, komplexe Rhythmik sowie die oftmals dissonante, sich
vom Umfeld abhebende Harmonik:
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Aus satztechnischer Sicht bemerkenswert ist im ersten Satz des Streichquartetts noch die
Klangstelle mit Liegeklang und einer flirrenden Trillermelodik sowie ihrer bewegungsar-
tigen Umkehr: einem umtriebigen Ostinato in den drei Unterstimmen plus einer schlichten
Melodiestimme (potenzieller Seitensatz, T. 101ff.). Mit einer solchen Vielfalt kann der
zweite Satz des Quartetts (er beginnt ebenfalls mit einem Unisono) nicht mithalten. Er

ist weitaus gleichméBiger und insgesamt viel homophoner angelegt als der Kopfsatz und
bietet vor allem mit dem harmonisch reichen ,Nachtstiick® einen satztechnisch kontrastie-
renden Formteil. Einige der homorhythmischen Passagen des Satzes (etwa T. 206f., 354ft.,
4171f., 508ft., 569ft., 579ff.) sind mit einem sehr raschen harmonischen Tempo ausgestat-
tet. Trotz iberwiegender Dreiklangsharmonik sind die Kldnge dann schwer zu identifizie-
ren.

Basierend auf den Erkenntnissen der Sturmnacht op. 15 Nr. 5 hat Jarnach in der Sarabande
aus op. 17 einen iiber weite Strecken neuen Klaviersatz entwickelt: weitgriffig, den ganzen
Ambitus des Klaviers ausnutzend, mitunter auf drei oder vier Systemen notiert, um die
Komplexitit des Notenbildes zu reduzieren. Oft zeigt sich die Diastematik zwischen weit
auseinanderliegenden Oktavlagen zerrieben, die Rhythmik stauend punktiert.
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Diese Art von zerkliiftetem Akkordsatz ist ein nicht genuin pianistischer Typus, den Jar-
nach auf andere Instrumente oder Besetzungen zu transponieren unterldsst. Im Gegensatz
zu diesem zerkliifteten Akkordsatz sind auch in der Sarabande op. 17 halb-polyphone, dia-
stematisch unspezifisch-unruhige sowie rhythmisch komplexe polyphone Passagen enthal-
ten. Das eigentliche Thema hélt sich mit seiner ruhigen Homophonie von beiden Extremen
fern und ist gerade darum satztechnisch akzentuiert.

Als ein impressionistisches Erbe ist jene Form von ,Akkordmelodik‘ zu verstehen, wie es
einige der Varianten des chromatischen Viertonmotivs in der Sarabande op. 17 zeigen. Die
homophonen Passagen besonders der Rahmenteile weisen eine nachvollziehbare, ruhige
Harmonisierung auf, im schnellen Mittelteil ist dagegen das harmonische Tempo bisweilen
bis zur Wahrnehmungsgrenze gesteigert.

Eine muntere Abfolge kontrastierender Abschnitte ist quasi Programm der Burlesca op. 17.
Dem Horer begegnen hier iberwiegend bekannte Satztypen — bemerkenswert ist immerhin
das kontrapunktisch sehr streng gestaltete polyphone Thema, welches in krassem Gegen-
satz zu den liberwiegend stark akkordisch geprigten librigen Motiven mit ihrer plakativen
Dreiklangsharmonik steht. Interessanterweise behilt sich Jarnach vor, den Beginn des po-
lyphonen Themas harmonisch tonal zu prégen, diese Ebene in der Fortfithrung des Themas
aber scheinbar vollig zu vernachlissigen.

Waren die bisher besprochenen Kompositionen iiberwiegend satztechnisch disparat und
kontrastierend angelegt, so zeigen die Klavierbegleitung des Wunden Ritters aus op. 15
sowie der Kopfsatz der Sonatina op. 18 eher flieBende Ubergiéinge von homophonem zu
mild polyphonem Satz. In der ersten Hilfte des Satzes aus der Sonatina findet man eine
tendenziell homophone Struktur vor, in der aber die Begleitstimmen jederzeit ein Eigenle-
ben entwickeln konnen. Diese Verselbstindigungen sind meist von kurzer Dauer und wer-
den nicht im Sinne einer in der Lage verbleibenden ,Stimme* behandelt. Kontraste ergeben
sich durch den Unisono-Beginn des zweiten Themas, die ,Cadenza‘ (T. 73) oder durch

die ,Quartenflut® in der Durchfiihrung. Satztechnisch ganz aus der Reihe féllt der darauf-
folgende ,Einschub‘. Die hauptsédchlich in Achteltriolen ausgefiihrte Themenliquidation
schlieBlich ist in ihrer durchsichtig polyphonen Faktur im Rahmen dieses Satzes wiederum
neuartig. Insbesondere die polyphonen Abschnitte sind dabei harmonisch schroff.
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Die ganz eigenartige, prinzipiell fast durchgédngig ,zweistimmige‘ Anlage des Mittelsatzes
aus op. 18 mit ihren zahlreichen homorhythmischen Anteilen ist ebenfalls vergleichsweise
dissonant.

Mit einem ganz eigenen satztechnischen Profil unterscheidet sich der gewichtige Schluss-
satz der Sonatina op. 18 von seinen Vorgingern. Er beginnt mit einem harmonisch reich-
haltigen homophonen Satz samt einer Melodiestimme, welche zunéchst deutlich fiihrt, die-
se Fithrung im Nachsatz des Themas aber aufgibt. Jener dullerst kompakte, kleinschrittige,
rhythmisch homophone, am ehesten noch aus dem Impressionismus ableitbare ,flihrerlose*
Akkordsatz, der den Mittelteil einleitet, kann als eine weitere satztechnische Innovation
Jarnachs gelten (eine Weiterentwicklung bleibt allerdings aus). Die Reprise schlieBlich
fiihrt die sukzessive kontrapunktische Komplizierung eines vollgriffigen Akkordsatzes vor;
die Kategorie der ,Stimme* umfasst hier wie in den Vorgéngerkompositionen oftmals ein
gemeinsam gefiihrtes Akkordbiindel.

Dieser Schlusssatz ist eine ganz und gar harmonisch gedachte Musik. Gerade das Siciliano-
Thema zeigt in seiner Ausgewogenheit allerdings auch, wie konventionell ein harmonisch
fest gefasstes Thema bei Jarnach noch sein kann.

Mit der ersten der drei Rhapsodien op. 20 beginnt auch in satztechnischer Hinsicht ein neu-
es Kapitel. Besonders der Klaviersatz (sein Verhiltnis zur Violinstimme ist hier meistens
begleitend, untergeordnet) ist zerfahren, nimmt kurz nacheinander alle moéglichen Formen
(auBer einem wirklich polyphonen Satz) an. Raumlich bezugslose, motivisch meist singu-
lare Ereignisse sind rhythmisch kompliziert angeordnet. Erst ab dem vierten Abschnitt der
ersten Rhapsodie setzt eine satztechnische Beruhigung ein, in der auch die Wiederholung
von Elementen Raum hat. Dort, wo der Satz eine harmonische Ebene {iberhaupt zulésst,
finden sich viele Mischkldnge, Quartenakkorde sowie zahlreiche autonom dissonante Klan-

ge.

Speziell im Verhéltnis von Violine und Klavier setzt die zweite Rhapsodie aus op. 20 ande-
re Prioritdten: Die beiden Spielpartner sind hier allgemein musikalisch und etwa im Thema
auch kontrapunktisch eng verzahnt. Ein entspannter Klaviersatz bringt satztechnische An-
derungen in kleinen Dosen, und das innerhalb einer nachvollziehbaren Abschnittsgliede-
rung. Vorherrschend ist die Homophonie; im Mittelteil gibt es eine vergleichsweise lange
Ostinatopassage, in der die harmonische Ebene fast vollstindig eliminiert ist. Wahrend

das Thema eine klare Quartenharmonik aufweist, iiberwiegen insgesamt Sekundreibungs-
klange.

Wie eine bewusst komponierte Ansammlung verschiedenster Satzanlagen wirkt die dritte
Rhapsodie: Unisono, Ostinati, Klangstellen sind teilweise in schneller Folge vermengt,
teilweise aber auch gut abgegrenzt (Abschnitte 2 und 3). Echte Polyphonie spielt sich nur
zwischen den beiden Instrumenten ab, denn die schnellen und raumgreifenden Gesten

des Klaviers sind eher als aufgeklappte Akkorde denn als gefiihrte Stimmen zu begreifen.
Diese gebrochenen Akkorde sind wie die meisten akkordisch notierten Klénge {iberwie-
gend gezielt dissonant. Homorhythmische Passagen sind mit rascher Dreiklangsharmonik
(T. 6f.) versehen, die teilweise mit Quartenakkorden alterniert (T. 75ff.). Es gibt Klangstel-
len (T. 53ff., 921f.) mit groBen Harmoniefeldern, und ein abgetrepptes Wechselnotenmotiv
mit prignanter Quartenharmonik.
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Besondere Relevanz hat eine Untersuchung der Satzstrukturen im Bezug auf die harmoni-
sche Ebene. Indem Jarnach von einem

., Wiederergreifen der Musik an ihrer Quelle, welche die Melodie ist“4%°

spricht, verfolgt er das Konzept Busonis aus dessen ,Junger Klassizitdt‘. In Jarnachs Pa-
raphrase des Gedankens fehlt hingegen Busonis Weiterfiihrung, welche die Melodie auch
als Erzeugerin der Harmonie bestimmt. Wie steht es aber um das Primat der Linie in der
Musik Philipp Jarnachs? Wie die Analysen gezeigt haben, gibt es lediglich vereinzelte Bei-
spiele von genuin linear konzipierten Passagen, niemals aber sind ganze Werke oder Sétze
in dieser Weise angelegt. Wiahrend in einer Komposition wie der Solo-Violinsonate die
Linie naturgemif der Ausgangspunkt ist, widersprechen grof3e Bereiche des Jarnachschen
Klaviersatzes dem angestrebten Ziel ganz deutlich. Besonders in den spéteren der hier
untersuchten Kompositionen ist der im weitesten Sinn akkordische Klaviersatz dominant.
Selbst im Streichquartett sind die thematischen Protagonisten homophon gesetzt. Von Satz-
strukturen, in denen

,»die Melodie als Bewegungsenergie den akkordlichen Widerstand durch grof3e-
re Spannkraft bricht und ihre Linie behauptet**!

kann bei Jarnach daher nur selten gesprochen werden. Ob und wann die Harmonik im
Kompositionsprozess wirklich ein Hemmnis melodischer Entfaltung gewesen ist, kann im
Nachhinein schlichtweg nicht beurteilt werden. Tatsache ist, dass Jarnachs Harmonik iiber
die Jahre eine erstaunliche Stabilitit gewahrt hat und als eigenstiandige Instanz aus seiner
Musik nicht wegzudenken ist. Da Jarnach von der ,,Wiedergeburt des Rhythmus‘ und der
Melodie“*? sprach, ist es nur billig festzustellen, dass er selbst fiir die Emanzipation des
Rhythmus‘ mehr getan hat als fiir das Erstarken der Melodie. Wenn er in Bezug auf eine
atonale Melodik auch nicht so weit ging wie Schonberg, so hat er doch in vielen seiner
Werke den Rhythmus aus seinen ,tonalen‘ Begrenztheiten herausgefiihrt — selten in seinen
Themen, umso 6fter dafiir in den weiten Zwischenrdumen.

Wirkliche (und im Sinne Kurths: energetische) Spannkraft haben vor allem die oben als
,bogenformig* subsumierten Themen Jarnachs (vgl. Kapitel [X.2.1.4). Die meisten seiner
melodischen Einfdlle dagegen sind kurzatmig und melodisch wenig pragnant.

In einer Bemerkung iiber Ernst Kurth hatte Jarnach geschrieben, der Autor der Grundlagen
des linearen Kontrapunkts werde dahingehend missverstanden, dass er einen ,atonalen
Kontrapunkt® legitimiere. Eine solche Behauptung hatte Jarnach zuriickgewiesen, denn:

,-.. einem Kontrapunkt, der vollstdndig ohne tonale Beziige ist, wiirde kein an-
deres Mittel iibrig bleiben als rhythmische Wechsel, inmitten derer die melodi-
sche Linie jedes plastische Relief verlore. 4¢3

Es ist allerdings kaum zu bestreiten, dass viele der Jarnachschen Themen und Motive
sowie ein groBer Teil seiner polyphonen Passagen ihre Profilierung auch und gerade von
diesem ,,rhythmischen Wechsel“ beziehen. Wenn nun die Linie bei Jarnach nicht den Stel-
lenwert hat, die ihr nach Busonis und Jarnachs eigenen Konzepten zustiinde, muss der Har-
monik grundsitzlich der Status eines autonomen musikalischen Parameters zugestanden
werden.

460 Jarnach: Bemerkungen zur Kunst Busonis (1932). In: JS, S. 45.

461 Jarnach: Das Stilproblem der neuen Klassizitdit im Werke Busonis (1921). In: JS., S. 36.
462 Jarnach: Die zeitgendssische Musik in Deutschland und Osterreich (1924). In: JS, S. 139.
463 Jarnach: Die zeitgendssische Musik in Deutschland und Osterreich (1924). In: IS, S. 145,
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IX.1.2 Harmonik

IX.1.2.1 Das Akkordrepertoire und seine Wandlungen

Die harmonischen Grundelemente der Musik Philipp Jarnachs sind im Verlauf der zwan-
ziger Jahre dieselben geblieben. Wie in Bezug auf Form und Satzstrukturen ist das Terrain
auch in harmonischen Dingen mit der Flotensonatine op. 12 im Wesentlichen abgesteckt.
Als Basis der Mehrkldnge regiert unangefochten die Terzenschichtung, aber schon im
dritten Takt der Sonatine tritt ein Quartenakkord hinzu. Spéater erscheinen noch vereinzelt
ganztonige Gebilde und bitonale Klidnge. Als klingendes Resultat sind die milden Disso-
nanzen in op. 12 in einem noch impressionistischen Rahmen aufgehoben. Die franzdsische
Herkunft des Komponisten ist dem ,deutschen® Jarnach mit seiner hier bereits deutlich
manifesten Vorliebe fiir kontrapunktische Verwicklungen (und das BACH-Zitat) noch gut
anzumerken.

In der Sonate fiir Violine Solo op. 13 gewinnt der Sixte-ajoutée-Klang stark an Bedeutung.
Charakteristisch ist hier die Lage mit der Sexte im Bass, und, zumindest was op. 13 be-
trifft, auch die subdominantische Konnotation des Akkords. Spatestens mit der Riickkehr
(op. 15 Nr. 3) sind die charakteristischen Dissonanzen ihrer traditionell funktionale Kon-
notation weitgehend entkleidet und zu Farbwerten geworden. Der Schlusssatz der Sonatina
fiir Klavier op. 18 beispielsweise endet mit einem ,lang hallenden® Fis®*-Akkord im vier-
fachen Forte. Ein dhnlicher Schluss findet sich in den zuvor komponierten Werken nur in
der Sarabande op. 17: Als Schlussklang fungiert dort ein fis®. Dort bleibt das zuvor stets
aufgeloste d in der linken Hand einfach stehen. Es verwundert kaum, dass die zwei charak-
terlich und satztechnisch sehr dhnlichen Werke auch auf diese Weise miteinander korres-
pondieren.

Jarnach passt die harmonische Farbpalette den Erfordernissen der jeweiligen Komposition
an. So sind etwa das Lied vom Meer und der Wunde Ritter (op. 15 Nr. 1 und 4) mit einer
tiberwiegend durmolltonalen Harmonik versehen. Der Grund fiir diese Regression liegt bei
den jeweiligen Textvorlagen. Dass eine solche harmonische Selbstbeschrankung aber auch
ohne Motivation von auf3en stattfinden kann, zeigt der Mittelsatz aus der Violinsonate op.
13, in dem es keinen einzigen Quartenakkord zu horen gibt.

1X.1.2.2 Die Verwendung von Quartenakkorden

In den Kompositionen Jarnachs kann man die folgenden Arten von Quartenakkorden an-
treffen:
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1. Reine Quartenakkorde in Grundstellung (selten):

Op.16.1,T.6.4 Op. 17.2,T. 19.
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2. Reine Quartenakkorde in Umkehrungen (sie sind wie der Quartenakkord in Grund-
stellung im Notenbild, abhingig vom dem Grad ihrer ,Faltung‘, gut zu identifizieren:
Quarten, Quinten und Sekunden sind recht sichere Indikatoren):
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3. Quartenakkorde in Komplexen (gebrochene, sukzessiv entfaltete Akkorde):
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4. Quartenakkorde mit Zusitzen und in Kombination mit anderen Klidngen:

Op.172,T.7.1  Op.17.2,T.50.2
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5. Quartenakkorde mit der Moglichkeit anderer Deutungen (es sollte derjenigen Inter-
pretation der Vorzug gegeben werden, die mit weniger Alterationen und Zusitzen
auskommen kann):

Op.172,T.94 Op, 183,T.41.1
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6. Unvollstindige Quartenakkorde, teils symmetrisch, teils asymmetrisch (treten zu-
erst im Sichlein op. 15 Nr. 2 auf (siehe Kapitel IV.3), im zweiten Satz des Streich-
quartetts finden sich grundstellige Formen):
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Vor allem der oft zerkliiftete Klaviersatz Jarnachs bringt es mit sich, dass die Quartenak-
korde nur in seltenen Féllen eine lineare oder gar chromatische Auflésung erfahren. Eine
beinahe schiichtern wirkende Variante des Quartenakkords findet sich zu Beginn der F16-
tensonatine op. 12. Hier entschirft sich der Akkord im Zuge seiner Komplettierung zum
Q°d selbst zu einem g-Moll-Dreiklang (T. 3, siche Notenbeispiel oben). Eine ganz dhnlich
geartete Auflosung ist in T. 4 der Sarabande op. 17 zu beobachten:

Op. 17/2,T. 4
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Vier chromatische Aufldsungen von Quartenakkorden — sie sind bei Jarnach trotz ihrer De-
monstration in der harmonischen Skizze eine Seltenheit — sind hier wiedergegeben:

Op.12,T. 12 Op. 16,T.7 Op.18.3,T.3
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Noch seltener als die chromatischen Auflosungen von Quartenakkorden sind alterierte
Quartenakkorde bei Jarnach. Das letzte Beispiel zeigt ein solches Exemplar: einen Q°his,
dessen dis zu einem d alteriert wurde.

In der Skizze zu den Quartenakkorden (vgl. Kapitel 1.3.6) hatte Jarnach Beispiele fiir den
vier-, flinf- und sechsstimmigen Quartenakkordsatz gegeben. In seinen Kompositionen
kommen solche stimmfiihrungstechnisch klassischen Passagen nicht vor. Eine Ausnahme
stellen die Takte 250ff. aus dem ,Nachtstiick® des zweiten Satzes aus dem Streichquartett
op. 16 dar (hier im Klaviersatz und ohne Tonrepetitionen wiedergegeben):

Op. 162, T. 250-254
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In den meisten Fallen wird man bei Jarnach auch den Quartenakkorden im Rahmen schnell
wechselnder, untereinander unverbundener Klénge — mithin in einem homophonen Satz-
zusammenhang — begegnen. In diesem Punkt steht Jarnach weniger in der Nachfolge Wag-
ners als vielmehr der Debussy-Tradition nahe.

In der Flotensonatine waren Quartenakkorde klangliche Fremdkorper, und noch im Sich-
lein (op. 15 Nr. 2) sind sie besonders konnotiert, indem sie eine Entfernung vom Einfachen
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andeuten.*® Spatestens im Streichquartett op. 16 aber sind Quartenakkorde ein selbstver-
standlicher, wiewohl durch ein konzentriertes Auftreten in regelrechten Ballungen klang-
lich stets herausragender Bestandteil der Musik Jarnachs.

I1X.1.2.3 Mischklinge, Bi- und polytonale Klinge, autonom dissonante Klinge

Jarnach hat verschiedene Wege beschritten, um seine harmonischen Ausdrucksmaglich-
keiten zu erweitern. Ein wichtiges Werkzeug war dabei die Anreicherung konventioneller
Dreikldange mit Nebentonen. In der nicht bezeichneten harmonischen Skizze nehmen die
,Mischkldnge* neben den Quartenakkorden den grofSten Raum ein. Hier werden verschie-
dene Moglichkeiten der klanglichen Scharfung vorgestellt (vgl. Kapitel 1.3.6).

Die Analysen haben gezeigt, dass Jarnach von den meisten skizzierten Mischkldngen kei-
nen Gebrauch macht. So kommen etwa Dreikldnge mit addierter unalterierter Quarte nicht
vor; von den Mischkldngen mit ,,doppelter Sekunde* spielen nur diejenigen eine Rolle,
welche eine hochalterierte Quarte und eine Sexte enthalten. Im Gegenzug sollten, wiewohl
sie in Jarnachs Aufstellung nicht vorkommen, solche Mischkldnge, deren zusitzlicher Ton
die Septime ist, unbedingt in diese Kategorie eingeschlossen werden: Das Moment der
Klangschiarfung ist schlieBlich auch hier vorhanden, und Jarnach macht davon reichlichen
Gebrauch.

Bei allen Akkordtypen, derer sich Jarnach in den hier untersuchten Werken bediente, muss
die Notation mindestens als verwirrend, wenn nicht gar als bewusst irrefiihrend bezeichnet
werden. Jarnach scheint die genaue Herkunft der Klédnge durch enharmonische Vertau-
schungen einzelner Tone zu verschleiern versucht haben. An eine Unfdhigkeit des Kompo-
nisten in Notationsfragen sollte nicht gedacht werden.

Mischkldnge kommen prinzipiell in allen hier analysierten Kompositionen vor. Bereits die
Sonatine op. 12 exponiert in ihrer Coda einen Mischklang mit dreifacher Sekundaddition,
und auch die hochalterierte Quarte ist schon dabei. In den Opera 15 bis 17 spielen diese
besonderen Mischkldnge keine grof3e Rolle, dafiir erleben die Sixte-ajoutée-Akkorde eine
Hochzeit. In den Klavierstiicken op. 17 betrifft dies besonders solche Akkorde mit hinzuge-
fligter kleiner Sexte im Bass: Jarnach scheint den hier strukturell bedingten Einschluss des
tiberméBigen Dreiklangs geschitzt zu haben. Der Hohepunkt besonders der dissonanten
Mischklédnge mit hinzugefiigter hochalterierter Quarte liegt bei den drei Rhapsodien op. 20.
In deren letzter erfahrt dieser Akkordtyp eine auffillige Zuspitzung, die durchaus als Affir-
mation des neuen Klangtyps gewertet werden sollte.

Klanglich milde bi- und polytonale Bildungen machen sich zuerst im Ballabile op. 17 deut-
lich bemerkbar — hier wie auch in spiteren Werken kann eine genaue Abgrenzung zwischen
Bitonalitdt und dem Vorliegen eines Jarnachschen Mischklangs oft nicht vollzogen werden
— Jarnach selbst thematisiert diese Unschérfe in seiner harmonischen Skizze. Bi- oder po-
lytonale Akkorde sind in Jarnachs Kompositionen nicht besonders haufig, sie erfahren aber
im Schlusssatz der Sonatina op. 18, wo zunehmend entfernte Harmonien miteinander kom-
biniert werden, eine klanglich sehr plakative Apotheose.

464 Man vergleiche diese Konnotation mit der Ansicht Schonbergs, die Quartenakkorde symbolisierten zuallererst die
Natur (Schonberg 1966, S. 480).
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Die Harmonik besonders der ersten und dritten Rhapsodie op. 20 formuliert den am weite-
sten vorgetriebenen Au3enposten der hier untersuchten Kompositionen Philipp Jarnachs. In
diesen Werken finden sich vermehrt Klange, die nicht mehr durch die Schichtung gleicher
Intervalle erkldrt werden konnen — Jarnach verwendete hierfiir in seiner harmonischen
Skizze die Bezeichnung ,autonome Klénge‘. Das Ergebnis ist, in Verbindung auch mit ei-
ner nun wirklich atonalen Melodik, ein gegeniiber der Sonatina op. 18 nochmals deutlich
gesteigerter Dissonanzgrad. Es wurde oben erldutert, dass diese Zuwendung zu einer au-
tark dissonanten Harmonik Jarnach seitens der Kritik und des Publikums wenig erfreuliche
Resonanz einbrachte.

Ein représentativerer Querschnitt seines harmonischen Repertoires aber miisste an anderen,
weniger extremen Werken ansetzen. Zoge man als Grundlage einer solchen Bestandsauf-
nahme etwa die Sarabande op. 17 und den ersten Satz der Sonatina op. 18 heran, ergéibe
sich in etwa folgende Haufigkeitsverteilung (absteigend angeordnet): konventionelle Drei-
klange, Septakkorde, Quartenakkorde, Sixte-ajoutée-Akkorde/Dreikldnge mit hinzugefiig-
ter kleiner Sexte, Mischkldnge, iiberméfige/ganztonige Akkorde, symmetrische Akkorde.
In der Vielfalt der von Jarnach verwendeten Akkordtypen spiegelt sich eine Grundforde-
rung der ,Jungen Klassizitédt‘: naimlich

,»die Sichtung und Ausbeutung aller Errungenschaften vorausgegangener
Experimente. %

Jarnach erzielt sehr komplexe und dissonante Klédnge aus der Anreicherung, Alteration und
Kombination konventioneller Dreiklénge — eine Tatsache, die dem Interpreten Jarnachscher
Kompositionen tibrigens viel deutlicher bewusst wird als ihrem Horer. Bei alldem verfolgt
Jarnach keine systematischen harmonischen Konzepte. Seine wenigen Experimente mit
ganztoniger Harmonik oder elliptischen Quartenakkorden haben stets eine sehr geringe
Reichweite und spielen in der Folgekomposition meist schon keine Rolle mehr.

IX.1.2.4 Typische harmonische Verbindungen

Jarnachs Harmonik ist ganz liberwiegend freitonal angelegt. Speziell in den frithen der hier
besprochenen Kompositionen finden sich aber noch zahlreiche Kadenzen, die zum Teil
sogar an prominenten Stellen angebracht sind. So beginnt die Flétensonatine op. 12 gleich
mit einer ausfiihrlichen Kadenz der Rahmentonart a-Moll. Hierbei variiert Jarnach das to-
nale Modell auf hochst phantasievolle Weise, ohne sich der stabilisierenden Funktion der
Kadenz zu begeben. Im Sichlein op. 15 Nr. 2 trifft man zundchst auf recht konventionelle
Kadenzmuster, spiter wiederum auf einfallsreiche Varianten wie die rdumliche Verschrén-
kung mehrerer, auf unterschiedlichen Tonarten beruhenden Kadenzen. — Auch in diesem
Bereich kristallisiert sich eine typische Vorgehensweise Jarnachs heraus: Anstelle eines
Neuentwurfs werden die bekannten harmonischen Modelle verdichtet und angereichert.

In der Sarabande op. 17.2 sind die Kadenzen tendenziell stirker linear (wenn auch durch-
aus nicht immer kleinschrittig) angelegt; das Ergebnis sind klanglich unkonventionelle,
wiewohl liberaus schliissige Klauseln (siche Kapitel VI.3).

465 Busoni: Junge Klassizitdt. In: WEM, S.34-38. Zitat auf S. 36f.
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Eine Sonderrolle nehmen zwei Gesdnge aus op. 15 ein, in denen Jarnach die Wagnersche
Vorhaltschromatik auf die Spitze treibt. Im Wunden Ritter (Nr. 4) ist die Wagner-Assozia-
tion durch den Text hinreichend motiviert — zahlreiche Zitate des Tristan-Motivs und eine
atemberaubend chromatische Kadenz am Liedende sind erkennbar parodistisch intendiert
(es sei in diesem Zusammenhang die Abneigung Busonis und vieler seiner Zeitgenossen
gegeniiber der Wagnerschen Harmonik erinnert). Offenkundig empfand Jarnach aber auch
in der George-Vertonung Riickkehr (op. 15 Nr. 3) die Vorhaltschromatik als passend und
stellte ihr in diesem Lied auch noch einige kiihl experimentelle Kadenzformeln in der Art
von Richard Strauss an die Seite.

Echte harmonische Sequenzen sind ein iiberaus seltenes Phanomen in der Musik Philipp
Jarnachs. Besonders auffillig sind daher einige explizite Sequenzfolgen, die im Kopfsatz
sowie in der Durchfiihrung des letzten Satzes der Violinsonate op. 13 erklingen. Die rein
akkordischen Strukturen in diesem Schlusssatz gehen nach einigen Sequenzstufen in eine
Irrfahrt iiber, die im harmonischen Niemannsland endet — méglicherweise ein Kommentar
Jarnachs zur Uberkommenheit der tonalen Harmonik.

Mit den Klavierstiicken op. 17 etabliert sich eine Schreibweise, die sich gerade im Klavier-
satz gut behauptet und in den Folgekompositionen hédufiger zu finden ist: Es ist die rasche
Abfolge konventioneller Dreiklidnge, deren Grundtdne nach traditioneller Auffassung weit
voneinander entfernt sind:
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Funktionale Beziige oder eine bewusste Stimmfiihrung sucht man in diesen Passagen ver-
geblich. Indem Jarnach mit der Variierung der harmonischen Absténde spielt, zeigt sich,
dass er diese Kategorie durchaus noch anerkennt.

Ein weiteres satztechnisches wie harmonisches Phidnomen wird in den Werken Jarnachs
zum Topos: Es sind motivisch evakuierte, gelegentlich mit Ostinati und Liegekldngen aus-
gestattete, stets aber sich in mehreren Parametern vom Umfeld absondernde Klangstellen.
In der Solo-Violinsonate op. 13 (Durchfithrung des Schlusssatzes), dem Streichquartett op.
16 (beide Sitze, besonders im ,Nachtstiick® des zweiten Satzes), in der Burlesca op. 17
(Abschnitt D), im Kopfsatz der Sonatina op. 18 (Durchfithrung), in der ersten Rhapsodie
op. 20 (Ostinato-Stelle im zweiten Abschnitt), der zweiten Rhapsodie (Ostinato-Passage im
Mittelteil) sowie in der dritten Rhapsodie (dritter Abschnitt, mit auffélliger Ahnlichkeit zur
Klangstelle im ersten Satz von op. 16) ist dieses Heraustreten aus dem jeweiligen musikali-
schen Kontext stets mit einer besonders pragnanten Harmonik verbunden.

Es ist evident, dass eine solche freitonale, keinen funktionalen Bindungen unterworfene
Harmonik Jarnachs der Linie oder der Melodie keine Fesseln anlegt.

Womdglich liegt es in der Sache einer undogmatisch auf die ,Errungenschaften® der Ver-
gangenheit aufbauenden kompositorischen Asthetik, dass ihre Ergebnisse selten spekta-
kuldr ausfallen. Das gilt fiir die Musik Ferruccio Busonis, und bei Jarnach verhilt es sich
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ganz dhnlich. Dennoch gibt es in seinen Werken einige interessante Phinomene harmoni-
scher Art, auf die einzugehen ist.

Im lebhaften zweiten Satz der Solo-Violinsonate op. 13 gibt es einen Akkord, der oben als
,harmonisches Wasserzeichen® benannt wurde. Seine Funktion kann, da er motiviibergrei-
fend auftritt und selbst zu wenig Motiv wird, nur in einer angestrebten harmonischen Pra-
gung des Satzes liegen.

Bemerkenswert (und singulér im hier untersuchten Ausschnitt aus Jarnachs (Euvre) ist in
der Sonate op. 13 eine rein harmonische ,Riickversicherung® der Satze zwei und drei auf
deren Kopfsatz, wie sie durch bestimmte Formen des Sixte-ajoutée-Akkords geschieht.
Selten komponiert Jarnach genuin harmonische Motive. Beispiele dafiir sind das Quartak-
kordmotiv, das Nachschlags-Motiv sowie das ,harmonisch definierte Motiv* aus der Sturm-
nacht op. 15 Nr. 5. Das Tristan-Motiv ist zwar keine eigene Schopfung; die humorvolle
Kontrapunktik aber, mit der es von Jarnach im Wunden Ritter op. 15 Nr. 4 variiert und im
Ballabile op. 17 in seine Elementarteilchen zerlegt wird, machen es durchaus zu seinem
geistigen Eigentum.

Kleinformatige harmonische Experimente finden sich in vielen der hier untersuchten Wer-
ke. Ein solches ist die Gegeniiberstellung verminderter Septakkorde und iiberméBiger Drei-
kldnge und die Aufstellung anderer symmetrischer Akkorde in der Sturmnacht op. 15 sowie
die durchfiihrungsartige Kombination ganztdniger und chromatischer Melodik im ersten
Satz des Streichquartetts. Diese Phanomene sind aber immer rdumlich stark beschrinkt.

IX.2 Thematik und Motivik

IX.2.1 Die thematische Gestaltungsebene

Der ,,Abschied vom Thematischen®, von Busoni in seiner ,Jungen Klassizitat® gefordert*®,
war nach Auswertung der vorliegenden Analysen keinesfalls auch das Anliegen Philipp
Jarnachs — anders als sein Mentor hat Jarnach diese Formulierung in seinen Schriften auch
nicht verwendet (vgl. Kapitel 1.3.2). Mit Ausnahme der Drei Rhapsodien op. 20 sind alle
der hier untersuchten Kompositionen mit Themen ausgestattet, die zum Formempfinden
beitragen.

Allerdings basiert diese Aussage auf einer definitorischen Erweiterung des Begriffs ,The-
ma‘. Der folgende kleine Auszug aus drei groBen Musiklexika*®’ gibt zunichst die we-
sentlichen Aspekte, gewissermallen einen ,common sense‘ einer Definition von ,Thema*
wieder:

466 WEM, S. 36f.

467 Brockhaus Riemann Musiklexikon in zwei Béanden. Bd. 2, S. 589, Wiesbaden und Mainz 1979. The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, ed. by Stanley Sadie. London 1980, Bd. 18, S. 736. Musik in Geschichte und Gegen-
wart, Sachteil, Bd. X, Sp. 534-543, Kassel u. a. 1994-1999. Anders als bei Riemann und Grove leistet der Artikel Thema
und Motiv in der MGG keine eigene Definition, sondern liefert unter Verweis auf den ,,Bedeutungswandel* (Sp. 535)
von ,Thema* eine Begriffsgeschichte. In diesem Zusammenhang werden Definitionen oder Ausschnitte derselben von
malgeblichen Theoretikern wie Heinrich Christoph Koch (1749-1816), Adolf Bernhard Marx (1795-1866), Guido Adler
(1855-1941), August Halm (11869—-1929) oder Hans Mersmann (1891-1971) prisentiert.
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Riemann 1979
Thema = Musikalischer Gedanke;

Das Thema besitzt eine charakte-
ristische Physiognomie, auch bei
Umformungen wiedererkennbar;

Das Thema fungiert in einem
gro-Beren mus. Zusammenhang
als pragende Substanz;

Beschaffenheit des Themas steht
in Wechselbeziehung zur Durch-
fiihrbarkeit;

Thema wird im Hinblick auf be-
stimmte Verarbeitungsverfahren
erfunden, lenkt aber auch inspirie-
rend den Kompositionsprozess;

Grove 1980

,»The musical material®;

MGG 1998

Das Thema ist ,,abzuhandelnder
Gegenstand, [...] impliziert Zu-
kiinftiges, die Fahigkeit zu Ver-
bzw. Bearbeitung und Wandel*

[Terminologie];

,,-..usually having a recognizable
melody*;

Das Thema ,,ist derjenige melo-
dische Satz eines Tonstiickes, der
den Hauptcharakter desselben
bezeichnet [...]°. Thema als Af-
fektausdruck der ,,Empfindung®
des Ganzen [Koch];

,»---part or all of a work is based
onit[...] gives a work its identi-
ty even when it is not original to
the work®;

,,Das Thema ist offen; seine ein-
malige Formspannung bewirkt,
dass eine Reihe anderer Bildun-
gen von geringerer Formkraft als
Funktionen aus ihm herauswach-
sen [...]* [Mersmann];

Sonatenthema ,,kann sich even-
tuell auf ein Motiv beschranken®
[Adler];

Unterschiedliche funktionale As-
pekte von Fugen- und Sonatenthe-
ma: In der Fuge J.S. Bachs ist die
Form vom ,,Gesetz des Themas
beherrscht, bei Beethoven ordnet
sich das Thematische ,,der Form
selbst, der Idee der Sonate® unter
[Halm];

,»--.Sometimes perceivable as a
complete musical expression in
itself, independent of the work to
which it belongs®.

Legt man eine Schnittmenge dieser Definitionen an, so besidf3e ein Thema eine charakteris-
tische, in sich geschlossene Physiognomie, es miisste weite Teile der Komposition (unter
anderem charakterlich) pragen, in einem gewissen Mal3 Verdnderungen ertragen, ohne
unkenntlich zu werden und in einer Wechselbeziehung zur Form stehen. Unbestreitbar ist,
dass die meisten Jarnachschen Themen diesen Anspriichen nur ansatzweise geniigen. Es
scheint daher sinnvoll zu sein, dieses Anforderungsprofil im Einzelnen mit Jarnachs thema-
tischen Gestalten abzugleichen. Dabei sollte zunédchst zwischen

1. der Morphologie der Themen (Melodik, Periodizitét etc.) und
2. ihrer strukturellen Bedeutung fiir das Ganze

unterschieden werden. Es bediirfte der eingehenden Analysen nicht, um feststellen zu kon-
nen, dass die Themen der hier untersuchten Werke Jarnachs in morphologischer Hinsicht
selten als vollwertig gelten konnen: Oft handelt es sich um nur kurze Tonfolgen, sehr hdu-
fig finden die Themen keinen wirklichen Abschluss, und in diastematischer Hinsicht ver-
legt sich Jarnach oft auf eine kleinschrittige, eher wenig charakteristische Formung. Hinzu
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kommt, dass sich nicht wenige seiner Themen in dem eben beschriebenen Umriss sehr
ahnlich sind. Einige auBBerordentlich plastische und in ihren (durchaus irreguliren) Propor-
tionen sehr ausgewogene Themen allerdings weisen darauf hin, dass die Griinde fiir das
scheinbar Defizitire vieler Themen keineswegs im Unvermdgen des Komponisten zu su-
chen sind. Vielleicht war die Suspendierung des Thematischen aus der Sicht Jarnachs eben
doch ein Konzept, welches zu verfolgen sich lohnte. Die Schwiachung der Themen konnte
einen ersten Schritt auf diesem Weg darstellen.

Wie steht es aber mit der Forderung, das Thema (oder die Themen) sollten einer Kompo-
sition ihren Stempel aufdriicken? Dies ist eine Forderung, welche in ihrer Absolutheit pri-
mir auf Fugensitze bezogen ist. Aber auch im Sonatensatz werden die Themen nicht blof3
exponiert und in der Reprise rekapituliert. Seit Beethoven ist die Durchfithrung der Ort
intensiver thematisch-motivischer Arbeit: Auch und gerade hier sind die Themen ,priagende
Substanz‘. Unbestreitbar verdanken sie ihre Gestalt andererseits der ihnen vorgesehenen
Funktion im Formganzen. — Fehlt nun mit der Sonatenhauptsatzform der institutionalisierte
Rahmen fiir die thematisch-motivische Arbeit — wie etwa in der dreiteiligen Liedform

— dann funktionieren Themen mitunter bloB als formale Stiitzpfeiler.

Die Hauptdefizite Jarnachscher Themen — ihre bisweilen wenig geschlossene Form und die
nicht immer prignante Physiognomie auch auf der Motivebene — machen sie gleichzeitig
wenig geeignet fiir die thematisch-motivische Arbeit. Tatséchlich findet sich diese traditio-
nelle Art der musikalischen Durchfithrung mit Motivabspaltung und -neukombination nur
im Kopfsatz der klassizistischen Sonatina op. 18 (und zwar in einer an Parodie gemahnen-
den Deutlichkeit). Im Kopfsatz der Solo-Violinsonate op. 13 gibt es zwar eine Durchfiih-
rung, aber sie operiert nur mit dem zweiten Thema und macht von den Moglichkeiten der
immerhin sorgfiltig angelegten Themendualitit keinen Gebrauch.

In allen anderen Sitzen der hier untersuchten Werke fungieren die Themen als architekto-
nische Stiitzpfeiler, meistens im Sinne einer Reprisenbildung. Dieser Verzicht auf die for-
mal integrative Funktion des Themas ist umso erstaunlicher, als Jarnach selbst forderte:

,Der gedankliche Kern muss soviel Kraft besitzen, Thematik, Klang und Form
als ein Ganzes gleichsam auszustrahlen.“¢

Es spielt keine Rolle, dass in dieser Argumentation selbst die Thematik etwas Abgeleitetes
ist. Immerhin steht diese Formulierung Jarnachs im Gegensatz zu einer Thematik, deren
Gestalt bereits im Hinblick auf kiinftige Verarbeitungsverfahren konzipiert ist (vergleiche
Riemann sowie Adler und Halm im Bezug auf die Sonatenform in obiger Tabelle). Eine
Thematik aber, die sich wie im Fall von Jarnachs Kompositionen iiberwiegend punktuell
an der Gestaltung beteiligt, entwickelt keine Ausstrahlung in die Form. In Jarnachs Musik
jene aus dem ,gedanklichen Kern® abgeleiteten GesetzmiBigkeiten zu erkennen, scheint
mir ebenso unmdglich zu sein wie ein Nachvollzug der in Kapitel 1.3.5 besprochenen Suk-
zession von ,Empfindung® = ,Erlebnis‘ = (vormusikalischem) Einfall = Klangvorstel-
lung = Form. Eine solche, gedanklich wie sprachlich etwas abstrakt-artifizielle Kausalitét
gehort wohl wirklich in den Bereich dessen, was von Jarnach als ,,eine personliche Angele-
genheit des Kiinstlers“*® bezeichnet wurde.

468 Jarnach: Bemerkungen zur Kunst Busonis (1932). In: JS, S. 44.
469 Jarnach: Das Stilproblem der neuen Klassizitét im Werke Busonis (1921). In: JS, S. 35.
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Fiir die Offenheit des Themas und seine Féhigkeit, ,,eine Reihe anderer Bildungen von
geringerer Formkraft™ (Mersmann, vgl. Tabelle) hervorzubringen, stehen die beiden Proto-
themen aus Ballabile und Sarabande op. 17 beispielhaft da. In der folgenden Aufstellung
werden die Themen Jarnachs, so weit dies mdglich ist, kategorisiert.

IX.2.1.1 Periodische Themen

Die Verwendung traditionell gestalteter, periodischer Themen zeigt von op. 12 bis op. 18
keine formale ,Erosion‘ des Modells:

1. Sonatine fiir Flote und Klavier op. 12, 1. Thema (2+2 Takte):
* motivische Ubereinstimmungen zwischen den Themenhilften

¢ Halbschluss durch gis’ (T. 2.5) angedeutet, allerdings abwirts gerichteter Sekund-
schritt. Themenabschluss ohne eine solche harmonisch ,sinnvolle® Klausel

* der Nachsatz operiert irreguldr mit einem Auftakt

2. Sonate fiir Violine Solo op. 13, dritter Satz, 2. Thema (4+4 Takte):
* bis auf die Schlusssekunden keine Motivkorrelationen
* Halb- und Ganzschluss sind durch auf- bzw. absteigende Sekundschritte markiert

* problematisch: Die Nachsatzmotivik rekrutiert sich aus auch andernorts verwende-
tem, quasi freiem Material

3. Sarabande op. 17 Nr. 2, ,Protothema‘ (4 [2+2] +3 [2+1] Takte):
* motivisch weitgehend korrelierende Themenhélften

* siebter Takt als Angelpunkt eines neuen Motivs; kein Abschluss

4. Sarabande op. 17 Nr. 2, ,echtes Thema* (4 [2+2]+4 [2+2] Takte):
* motivisch fast perfekt korrelierende Themenhélften

e nach beiden Seiten fest umrissen

5. Sonatina fiir Klavier op. 18, 3. Satz, Siciliano-Thema (4 [2+2] + 5 Takte):
» perfekter Vordersatz, gelangter und irregulir schweifender Nachsatz
* korrelierende Motivik in den Themenhilften

* geschmeidige und vergleichsweise pragnante Melodik mit Tonwiederholungen und
Wechselnoten
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IX.2.1.2 Der Satz-Typus

Man kann leicht erkennen, dass sich die Formulierung periodischer Themen recht gleich-
mafig iiber die gesamte Schaffensperiode verteilt. Nicht viel anders verhélt es sich mit
der Verwendung von Themen, die dem Ratzschen ,Satz‘-Typus entsprechen. Dabei ist zu
beachten, dass der ,Satz‘ eine formal indifferentere Kategorie als ,Periode‘ darstellt. Es
scheint einen direkten Zusammenhang zwischen Jarnachs Vermeidung der klassischen
thematisch-motivischen Arbeit und der weitgehenden Absenz des ,Satz‘-Typus® in seiner
Thematik zu geben — nur zwei Themen weisen ein diesbeziigliches Profil auf:

1. Streichquartett op. 16, 2. Satz, Melodie T. 347ff. (5 [2+2+1] Takte):
* Entwicklungstyp, Achtelgruppenisolierung im flinften Takt

e kleiner Motivvorrat

2. Rhapsodie fiir Violine und Klavier op. 20 Nr. 2, Thema im Klavier (6 1/2 Takte):
* klassische Motivabspaltung
* sehr plastische Melodik, kunstvoller Kontrapunkt in der Violine

* wird ab dem vierten Takt diastematisch und rhythmisch unspezifisch

1X.2.1.3 Der Fortspinnungs-Typus

Ein Fall fiir schnelle, motorische Sétze ist der barocke Fortspinnungstypus. In den unter-
suchten Kompositionen Philipp Jarnachs finden sich drei Beispiele dieser Themenform:

1. Sonate fiir Violine Solo op. 13, 3. Satz, 1. Thema (3 Takte):

* sechr kurze Ausbreitung des Soggettos, allerdings in der Anmutung sehr barock und
damit zur Gattung passend

2. Sonatina fiir Klavier op. 18, 2. Satz, Refrain (=A) (4 Takte):
* Achtelpuls als Soggetto? Gleichformigkeit mit Zacken
* Metrum durch Verschiebung der Oktavklidnge unklar;

e schwaches Ende

3. Sonatina fiir Klavier op. 18, 2. Satz, Couplet C (4 [2+2] Takte):
* typische Fortspinnung mit Motivostinat
* diastematische Pendelbewegung, rhythmisch sehr gleichformig

e verschleiertes Metrum
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1X.2.1.4 Freie Themenformen

Viele der Jarnachschen Themen sind kurz — drei von ihnen umfassen lediglich einen Takt
und funktionieren dennoch als thematische Substanz (diese im Umfang motivartigen The-
men lie Guido Adler gelten — vgl. Tabelle in Kapitel 1X.2.1): Es sind die Themenvarianten
aus dem ersten Satz des Streichquartetts op. 16 sowie das Akkord- und das Umspielungs-
motiv aus der ersten Rhapsodie op. 20. Vor allem in der Rhapsodie hat man es mit Grenz-
fallen zwischen Thema und Motiv zu tun — Jarnach ist hier weit auf dem Weg einer athe-
matischen Musik vorangeschritten.

Die weit liberwiegende Zahl der Themen Jarnachs ist formal frei gestaltet und passt daher
in keine der hergebrachten Kategorien. Damit ist nicht gesagt, dass sie nicht auch unter
gewissen Gesichtspunkten zu ordnen wiren — blof sind die Ordnungskategorien in diesem
Fall allgemeinerer, beschreibender Art. Eine vergleichsweise grofle Gruppe von Themen
besitzt einen auffallend bogenformigen Verlauf. Es sind dies Themen, welche meist einen
iiberdurchschnittlich groen Umfang aufweisen und sich durch eine besonders freie dia-
stematische und rhythmische Gestaltung auszeichnen. Einigen der bogenférmigen Themen
konnte man eine unverbindlich symmetrische Form zuschreiben. Aus der bogenférmigen
Anlage ergibt sich eine prinzipielle Unvereinbarkeit mit dem periodischen Bau, mit ,Satz*-
Typus sowie mit barocker Fortspinnung.

Als Paradebeispiel mag das erste Thema aus dem Kopfsatz der Solo-Violinsonate op. 13
gelten: Mit seinem weitgespannten Bogen iiber beinahe zwei Oktaven, dem ruhigen Duk-
tus, der Vielfalt rhythmischer Gestalten sowie mit seiner motivischen Homogenitét steht es
beispielhaft fiir den Typ bogenfoérmiger Themen. Charakterlich sehr dhnlich spielt das ,po-
lyphone Thema“ aus der Burlesca op. 17 auf. Bemerkenswert sind hier zum einen der mit
der Hauptstimme eng verwobene Kontrapunkt, zum anderen die Betonung der formalen
Symmetrie durch die eingangs und am Ende platzierten ,Embleme* aus vier Intervallen.
Beiden Themen aus op. 13 und 17 ist iiberdies die Verwendung kleiner, treppenartiger Mo-
tive sowie eine auffillige Unabhéngigkeit vom zugrundeliegenden Metrum gemein — tat-
sdchlich vermdchte ein Horer kaum die notierten Taktarten dieser Themen wahrzunehmen.
Im langsamen Mittelteil des zweiten Satzes der Violinsonate op. 13 findet sich ein umfang-
reiches bogenférmiges Thema, welches als Irregularitét einen zweimaligen (4+4-taktigen)
aufsteigenden Thementeil besitzt. Die Abwirtsbewegung wiederum besteht aus dreimal
drei Takten, die als motivische Sequenz ausgebildet sind. Auch in dieser melodisch weni-
ger frei gestalteten, metrisch gut eingebundenen Variante eines bogenformigen Themas ist
eine treppenartige Diastematik anzutreften.

Klassisch bogenformig prisentiert sich auch die Gesangsstimmenmelodik der Strophen
eins und fiinf aus dem Sichlein op. 15 Nr. 5. Die Aufwirtsbewegung verlauft in groBeren
Intervallspriingen, die Abwértsbewegung dagegen kleinschrittig.

Einige Themen Jarnachs besitzen einen weniger streng ausgefiihrten bogenférmigen Ver-
lauf — so etwa die fiinfte Themenvariante, der ,potenzielle Seitensatz‘ aus dem ersten Satz
des Streichquartetts op. 16 (dieses Thema diffundiert noch in den zweiten Satz des Quar-
tetts sowie in den Nachsatz des ,Siciliano-Themas* aus dem Kopfsatz von op. 18) oder
das erste Couplet aus dessen zweitem Satz. Einen Sonderfall beschreibt der Refrain aus
diesem Satz: Sein Gesamtverlauf ist bogenformig (Auf- und Abgang sind in diesem Fall
stets rdumlich getrennt), im Detail jedoch diastematisch unruhig und einen ,Zickzackkurs*
verfolgend.
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Wie Gegenentwiirfe zu den weitrdumigen Bogen wirken die zahlreichen thematischen Ent-
wiirfe Jarnachs, deren diastematische Kleinschrittigkeit mit einem engen Ambitus und oft
punktierten rhythmischen Zellen kombiniert sind. Das dritte und vierte Couplet (c und d)
aus dem zweiten Satz des Streichquartetts gehdren ebenso dazu wie das erste Thema aus
dem Kopfsatz der Sonatina op. 18 oder das Thema aus der dritten Rhapsodie op. 20. Von
den weiter oben eingeordneten Themen Jarnachs weisen das Hauptthema der Flotensona-
tine, die Themenvarianten aus dem Kopfsatz des Streichquartetts sowie die jeweils ersten
beiden Takte aus Vorder- und Nachsatz des ,Siciliano-Themas® aus dem Schlusssatz der
Sonatina op. 18 ein kleinschrittiges Profil auf:
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Einige Themen Jarnachs zeigen einen diastematisch torkelnden, meist abwérts gerichteten
Verlauf. Das fritheste Beispiel findet sich in den Klavierzwischenspielen des Wunden Rit-
ters op. 15, und es ist zweifellos humorig konnotiert. Eng damit verwandt ist das erste The-
ma aus der Burlesca op. 17 — man kann hier von demselben musikalischen Einfall reden.
Im Sinne der musikalischen Textinterpretation gestaltet Jarnach die erste und letzte Strophe
aus der Riickkehr op. 15 Nr. 3 ,schwankend®, das heif3t: mit vielen Richtungswechseln,
welche die schaukelnde Heimkehr auf einem Boot versinnbildlichen.

Wie in einem kleineren rhythmischen Mal3stab abgebildet, gehort schlieBlich auch das ,leb-
hafte Thema“ aus der letzten der Rhapsodien op. 20 zu den ,torkelnden® Themengestalten.

Eine letzte kleine Gruppe umfasst Themen, deren Melodik iiberwiegend linear in einer
Richtung verlduft — und zwar ebenfalls abwérts. Prominentestes Beispiel ist das Thema aus
dem Ballabile op. 17, welches durch seine zentral angeordnete, punktierte Wechselnote
eine Symmetrie andeutet. Mit ihm verwandt ist das zweite Couplet aus dem zweiten Satz
des Streichquartetts.

Der Uberblick zeigt, dass die verschiedenen Arten Jarnachscher Themengestaltung durch-
aus in kein chronologisches Verhéltnis gebracht werden konnen. Gerade der zweite Satz
des Streichquartetts op. 16 bietet mit seinen Couplets ein ganzes Kompendium der Gestal-
tungsarten. Als eigentiimliche Schopfung Philipp Jarnachs diirfen die gro3en, bogenformig
angelegten Themenentwiirfe gelten: Thre feingliedrig irregulére Anlage ist mit traditionel-
len Formen inkompatibel und setzt sich meistens auch iiber die metrischen Bindungen hin-
weg. Hier erreicht Jarnach jene formal geziigelte Freiheit, die in dem Konzept der ,Jungen
Klassizitat* Busonis vorformuliert ist.

I1X.2.1.5 Musik ohne Themen

In einem Kapitel tiber die Thematik in Jarnachs Musik soll auch die Rede sein von dem
Bemiihen des Komponisten, wenn schon nicht ganze Werke, so doch immerhin gréfere
Abschnitte daraus athematisch zu konzipieren. Diesbeziigliche Bestrebungen datieren
bereits von den friithesten der hier untersuchten Kompositionen. So sind etwa die beiden
Durchfiihrungsteile (= Scherzi) der Sonatine fiir Flote und Klavier op. 12 im Klavierpart
motivisch sehr frei gestaltet — und auch die eingestreuten Ausschnitte aus dem ersten The-
ma in der Flote geben diesen Passagen kaum eine thematisch bestimmte Prigung.

Ganz dhnlich verhélt es sich mit dem Rahmenteilen aus dem zweiten Satz der Solo-Violin-
sonate op. 13: Das eingangs vorgestellte einzige Thema ist eher ein formales Alibi, als dass
es die beiden recht langen Abschnitte auch nur ansatzweise gliederte. Immerhin arbeitet
Jarnach hier mit einem iiberschaubaren Vorrat an kleineren, meist rhythmisch determinier-
ten Motiven — deren Abfolge allerdings eher willkiirlich erscheint. In der Durchfiihrung des
Schlusssatzes aus op. 13 verzichtet Jarnach nicht nur auf Thematisches, sondern eliminiert
auch das Motiv an sich.

Nach einem formal streng gehandhabten Beginn zerfasert der erste Satz des Streichquar-
tetts op. 16, ohne allerdings die Kategorien Thema, Motiv und deren Wiederholung wirk-
lich zu suspendieren. Das geschieht spéter, im als ,Nachtstiick® bezeichneten Abschnitt des
zweiten Satzes aus op. 16. Diese wiederholungslose Abfolge verschiedener Phasen gibt
einen besonders intensiven Vorgeschmack auf das themenlose Werk.

Von einem einzigen Thema ebenfalls nur unzureichend in Form gebracht, prisentiert sich
der Mittelteil des Ballabile op. 17. Neben dem Thema gibt es nur sehr wenige motivische
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Kristallisationspunkte. Unter dem weiten Bogen, der sich zwischen Aufstellung und Repri-
se des einzigen Themas in der Sarabande op. 17 spannt, erklingt eine Menge Musik, die
ebenfalls ohne thematische Durchbildung auskommen muss. Die gelegentlich eingestreu-
ten, recht abstrakten Motivableitungen kdnnen dabei zumindest fiir den Horer der Saraban-
de kaum eine Orientierungshilfe sein.

Eine besondere Form athematischer Musik findet sich gerade in der an Themen und Mo-
tiven so reichen Burlesca aus den Klavierstiicken op. 17: ein zwdlftaktiger, gleich auf das
einleitende Fanfarenmotto folgender Abschnitt besteht aus einer nicht gegliederten
Abfolge von Motiven, verzichtet auf eine formale Rundung und bildet doch einen
geschlossenen, iiberaus beredsamen Abschnitt des Werkes. Mit dieser, nach der Art eines
,stream of con-sciousness‘ gestalteten musikalischen Prosa betritt Jarnach wirkliches
Neuland. Bemer-kenswert ist auch die materiell vollig unabhingige wie motivisch nahezu
evakuierte Presto-Stretta der Burlesca.

Die klassizistische, thematisch stark durchbildete Sonatina fiir Klavier op. 18 markiert hin-
gegen einen Riickschritt auf dem Weg zu einer athematischen Musik — wenn auch, quasi
als anarchisches Element, sich in der Reprise des Kopfsatzes ein seitenlanger Abschnitt
themenlos und materiell ungebunden eingeschlichen hat.

Den zweifellos weitesten Vorstof3 in Richtung einer athematischen Musik unternimmt die
erste der Drei Rhapsodien op. 20. Die beiden (nicht zweifelsfrei als Themen sich verhal-
tenden) Motive sind entweder zu schwer erkennbar oder zu schwach, um die Komposition
aufzuschliisseln. Wie im ,Nachtstiick® aus op. 16 bietet Jarnach dem Horer auch hier nicht
mehr als eine unverbunden scheinende Abfolge von Abschnitten. So radikal wie die erste
sind die beiden anderen Rhapsodien mit ihren immerhin identifizierbaren Themen und de-
ren Wiederholungen auf Distanz nicht geraten.

IX.2.2 Die motivische Gestaltungsebene

Den Themen stellt Jarnach in einigen seiner Satze kleinere musikalische Gestalten an die
Seite. Es sind in der Regel Dreitonmotive, die oft ein Bestandteil der Themen sind, aber
auch auflerhalb ihrer ein reges Eigenleben fiihren kdnnen. In der Art ihres Einflusses auf
Form und musikalisches Geschehen unterscheiden sich die Dreitonmotive teils erheblich
voneinander; grofe Ubereinstimmung gibt es demgegeniiber in ihrer diastematischen Ge-
stalt: Die meisten Dreitonmotive bestehen aus den Intervallen Sekunde und Terz, die einen
Richtungswechsel formulieren.

QQF&D

Oft verschrianken sich zwei Dreitonmotive zu viertonigen Gebilden. Im Fall des Streich-
quartetts op. 16 fehlt die dreitonige Ausgangsform ganz. Etwa zwei dutzend Mal erklingt
die Viertonfigur im ersten Satz des Quartetts in ihrer wichtigsten Variante (bestehend aus
einem Halbtonschritt abwirts, einer grofen Terz aufwirts und einem Ganztonschritt auf-
wirts), dazu kommen noch zahlreiche, intervallisch minimal variierte Fassungen. Aku-
stisch mag das Viertonmotiv eine gewisse Wirkung entfalten, formbildend ist es aber nicht.

Bereits in der Sonatine fiir Fléte und Klavier op. 12 aus dem Jahr 1919 zog Jarnach mit
der Entwicklung des Dreitonmotivs aus Halbtonschritt und Terz eine zusitzliche Decke in
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den Bau der Komposition ein. Die im Verlauf des Satzes beharrlich unternommenen und
in ihrer schrittweisen Anndherung an das geplante Ziel (die Montage des BACH-Motivs)
im Notentext gut nachvollziehbaren Operationen verschaffen der Form der Sonatine neben
dem Sonatensatz und der symmetrischen Anlage noch eine zusétzliche, linear angelegte
dritte Gestaltungsebene. Sie wird dem Horer allerdings kaum zugénglich sein.

Eine dhnlich technische Verfahrensweise liegt in den Verkettungen zweiter Dreitonmotive
in der ersten der Drei Rhapsodien op. 20 vor — hier bestehen die Motive aus einem Halb-
tonschritt plus einem groferen Intervall samt Richtungsumkehr. Wieder wird das Motiv mit
seiner Krebsumkehrung kombiniert, das Ergebnis findet sich in den schnellen Aufgangs-
figuren sowie im Umspielungsmotiv. Auch das BACH-Motiv erscheint in diesem Zusam-
menhang; es ist jetzt allerdings eher ein natiirliches Nebenprodukt denn das angestrebte
Ziel der Arbeiten. Insgesamt etwa 50 Einsétze des Dreitonmotivs werden von einer kréftig
artikulierten Motivapotheose kurz vor Schluss gekront.

In der Burlesca op. 17 ist ein Viertonmotiv anzutreffen, welches aus der Kombination
zweier identischer, wieder im Verhiltnis von Grundgestalt und Krebsumkehrung stehender
Dreitonmotive aus Halbtonschritt und kleiner Terz besteht (die Intervalle sind mitunter ge-
ringfiigig alteriert). Die beiden wichtigsten Gestalten des Klavierstiicks, das erste Thema
und das polyphone Thema, weisen in ihrem jeweils mittleren Abschnitt eine Verkettung
mehrerer Viertonmotive auf. Dabei stehen die Motivketten der beiden Themen zueinander
im Krebsverhiltnis. An der herausgehobenen Stellung des Viertonmotivs, das quantitativ
eine eher schwache Prédsenz zeigt, gibt es nach einer zarten wie auftilligen Motivapotheose
genau in der Mitte der Burlesca keinen Zweifel mehr.

Im Gegensatz zu den meisten anderen Vertretern seiner Gattung ist das Dreitonmotiv aus
dem Kopfsatz der Sonatina op. 18 ein wirklicher Protagonist des musikalischen Gesche-
hens. Wie in der dritten Rhapsodie op. 20 ist es nicht blo3 Bestandteil der Themen: Der zu-
néchst in einer Wechselnote bestehende Motivkopf des ersten Themas variiert in den mei-
sten seiner spiteren Fassungen zu einem aus Sekunde und Terz bestehenden Dreitonmotiv
— hdufig ist hier auch eine Verkettung mehrerer Motive anzutreffen. Dem diastematisch sta-
bilen zweiten Thema ist das Dreitonmotiv so fest eingeschrieben wie einem kleinen, aber
auffillig présentierten symmetrischen Umspielungsmotiv. Wie in vergleichbaren Fillen
sind die genauen Intervallverhédltnisse variabel. Neu ist indes, dass Jarnach die verschiede-
nen Versionen des Dreitonmotivs (von grofler Sekunde plus kleiner Terz bis hin zu kleiner
Sekunde plus verminderter Quarte) sukzessive einfiihrt.

Neben der Durchfiihrung ist das Dreitonmotiv besonders in der Reprise des Kopfsatzes aus
op. 18 stark prasent: Im Zuge der sehr ausfiihrlichen Liquidierung des Hauptthemas spielt
das Dreitonmotiv dort eine liberragende Rolle. An beinahe zentraler Stelle des Satzes er-
klingt eine Gegeniiberstellung zweier prominenter Versionen des Motivs, und schlie8lich
wird auch die harmonisch ungewdhnliche Schlusskadenz des Satzes mit einem Dreitonmo-
tiv eingeleitet.

Eine solche kaum zu tliberschédtzende Bedeutung wie im ersten Satz von op. 18 erlangt ein
Viertonmotiv in der dritten Rhapsodie aus op. 20 nicht — dafiir ist es einfach zu selten anzu-
treffen. Immerhin aber weisen sowohl das erste als auch das ,lebhafte Thema“ den interval-
lisch identischen Beginn aus Halbtonschritt aufwarts sowie grof3er Terz plus Halbtonschritt
abwirts auf.
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Eine Sonderrolle iibernimmt das viertonige Motiv aus den Anfangstakten der Sarabande
op. 17, und dies in zweierlei Hinsicht. Erstens besitzt es nicht den beinahe schon standardi-
sierten Umriss aus zwei Sekunden und mittig angeordneter Terz, und zweitens ist es nicht
bloB3 motivischer Bestandteil thematischer Gebilde, sondern konkreter musikalischer Gene-
rator einer Reihe von Motivvarianten. Eine solche formale Verantwortung iibernimmt ein
solches Motiv nur hier.

Im Grof3en und Genzen mutet Jarnach den Drei- und Viertonmotiven auf formaler Ebene
nicht viel zu: Mit op. 12 und dem ersten Satz von op. 18 gewinnen gerade die bereits stark
durchformten Sonatensédtze mit diesen Motiven eine zusitzliche Gestaltungsebene. Thr Ein-
satz in den meisten Kompositionen reicht iiber den Status eines ,motivischen Stichwortge-
bers‘ nicht hinaus, und ausgerechnet in den athematischen Kompositionen sind sie kaum
prasent.

Eine qualitative Chronologie in Hinblick auf Intensitdt und Qualitdt der Arbeit mit solchen
kurzen Motivzellen lésst sich schwer feststellen. Es scheint aber, als habe ihnen Jarnach
selbst schlieBlich nicht zugetraut, in einem tendenziell atonalen und athematischen Umfeld
formbildend wirken zu kénnen.

Die frappierende Ahnlichkeit einiger thematisch-motivischer Gebilde Jarnachs beruht,
auch das zeigt sich nach einer vergleichen Gegeniiberstellung, auf nichts anderem als sei-
ner Vorliebe fiir ein diastematisch standardisiertes Dreitonmotiv und seine Ableitungen.

IX.2.3 ,Natiirliche‘ Varianz und explizite Variantenbildung in den Themen
Jarnachs

Jarnach komponiert so gut wie niemals zwei identische Fassungen eines Themas oder Mo-
tivs. Als grundsitzlich variabel zeigen sich vor allem die Intervallgrofien im Detail*’’: Die
auftretenden Abweichungen sind allerdings in der Regel geringfiigig, und schwer nach-
vollziehbare diastematische Transformationen sind im Bereich einer solchen ,natiirlichen
Varianz* sehr selten. Fiir den Rhythmus gelten dhnliche Variablen, doch ldsst Jarnach den
Themenvarianten meistens ein rhythmisches Erkennungsmotiv wie etwa eine Punktierung.

Entscheidend bei der ,natiirlichen Varianz® ist die leichte Wiedererkennbarkeit der blof3
typisch streuenden Themen und Motive. Einige Themen sind bei ihrem ersten Erscheinen
noch nicht vollstindig entfaltet. Manchmal gibt es eine endgiiltig oder perfekt empfundene
Fassung, bisweilen ist aber auch kein Urmodell zu identifizieren — damit wéren dann alle
Themenvarianten prinzipiell gleichrangig. Die folgende Liste enthélt Themen und Motive,
die im Verlauf der Komposition einer ,natiirlichen Varianz‘ unterliegen:

- Sichlein op. 15 Nr. 2: Beginn der ersten und der letzten Strophe entsprechen sich,
Fortfiihrung anders (dennoch eindeutige Reprisenwirkung). Alle Strophenanfiange
mit verwandtem Rhythmus

- Riickkehr op. 15 Nr. 3, Wechselakkord-Motiv: Unterschiede in der Harmonik

470 Eine Ausnahme bildet die Gesangsstimmen-Melodik der Lieder op. 15 Nr. 1-3: Hier ist die Diastematik insgesamt
von grofler Variabilitdt — und das bei dhnlichen rhythmischen Abldufen. Eine solche prinzipielle (wenn auch nicht streng
gehandhabte) Unabhéngigkeit der beiden Parameter gibt es nur in op. 15.
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- Sarabande op. 17 Nr. 2, Thema: Die zweite Fassung entbehrt den Nachsatz, Beglei-
tung und Rhythmus sind modifiziert

- Burlesca op. 17 Nr. 3, erstes Thema: diastematisch stabil, ist die zweite Fassung im
Metrum um eine Viertel nach vorn verschoben

- Sonatina op. 18, 3. Satz, Siciliano-Thema: zu Beginn exponierte, perfekte Urver-
sion; sehr stabile Melodik, die spéter aber an ithrem vollstindigen Ablauf gehindert
wird; sukzessive Emanzipation des Begleitsatzes fiihrt zur Liquidation des Themas;
,erzwungene Variantenbildung*

- Rhapsodie op. 20 Nr. 2, Thema: diastematisch fast exakte Transposition in der Re-
prise; Begleitsatz etwas verdndert, Thema liegt statt im Klavier nun in der Violine

- Rhapsodie op. 20 Nr. 3, Thema: diastematisch stabil. In der Reprise mit vollig an-
derem Begleitsatz. Nur drei Durchgidnge, davon einer in der Umkehrung

- Rhapsodie op. 20 Nr. 3, lebhaftes Thema: diastematisch labil, rhythmisch stabil;
kommt in vielen unvollstindigen Varianten vor; keine erkennbar absichtsvolle Vari-
antenbildung

Nimmt der Horer an der ,natiirlichen Varianz® die Verdnderungen am Thema wahr, vermag
er bei den echten Themenvarianten ihre Verwandtschaft tendenziell erst im Nachhinein zu
rekonstruieren. Echte Themenvarianten erfordern eine Abstraktionsleistung des Horers und
entziehen sich seiner Wahrnehmung sogar ganz.

Unbestreitbar besteht zwischen den beiden Kategorien ein flieBender Ubergang. Wann
muss eine Varianz als so grol3 angesehen werden, dass von ,absichtlicher® Variantenbildung
gesprochen werden kann (wobei die Kategorie des Absichtsvollen kaum einen Sinn ergibt:
selbstverstindlich sind alle kompositorischen Entscheidungen absichtsvoll getroffen wor-
den)? Hier die wichtigsten Kriterien flir das Vorliegen einer echten Variantenbildung:

1. Rhythmus und/oder Diastematik sind dergestalt modifiziert, dass eine neue the-
matische Physiognomie entsteht

2. Es existieren mindestens drei verschiedene Varianten eines Themas

3. jede der Varianten hat mindestens zwei Auftritte, die sich als autarke Gestalten
einpriagen

4. die Variantenbildung an sich ist formaler Bestandteil der Musik

Diese Voraussetzungen werden strenggenommen lediglich von zwei Variantenbildungen
erfiillt:

* Streichquartett op. 16, 1. Satz: Es ist kein Urmodell vorhanden, die Varianten sind
gleichberechtigt. Die Varianten sind aufgrund ihrer gut zu identifizierenden Wieder-
holungen, in denen auch die jeweiligen Begleitmuster bestehen bleiben, selbstdndi-
ge Protagonisten. Thre formale Bedeutung zumindest fiir die ersten einhundert Takte
des Satzes ist nicht zu leugnen: Die thematische Vernetzung ist die einzige Halt ver-
mittelnde Instanz. Die Verwandtschaft der Themenvarianten vermag sich akustisch
zu vermitteln und wird im Notenvergleich sehr deutlich:
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Konstante Elemente der Varianten sind: Tonwiederholungen, die meist punktiert
rhythmisiert sind sowie ein Wechselnotenmotiv, meist im Zusammenhang mit beid-
seitiger Umspielung des Zentraltons; Begleitung in akkordischer Viertelbewegung.
Differenzen: Rhythmus, genaue Diastematik, Positionierung der diastematischen
Eckpfeiler im Takt.

* Sarabande op. 17 Nr. 2: Varianten des chromatischen Viertonmotivs: Es gibt fiinf
Varianten, die auf dem chromatischen Urmotiv in T. 1 basieren:

Chromatisches Motiv T. 1
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Die diastematische Verwandtschaft zum Urmotiv ist unterschiedlich nah, jedoch nicht
chronologisch geordnet (die Varianten A und besonders E sind weit entfernt, C dagegen ist
eng verwandt). Mit Ausnahme von E sind alle Varianten kompakt akkordisch gesetzt. Die
Anordnung der Motivvarianten (A-B-C-B-D-B-A-E-E) {iberspringt die durch das Tempo
markierte Dreiteiligkeit des Klavierstiicks, sie formulieren einen eher untergriindigen
materiellen Zusammenbhalt; einige Varianten sind sehr schwer als Ableitung des Urmotivs
zu identifizieren. Gemeinsamkeiten: engstufige, kreisende Diastematik; Punktierungen
(Urmotiv, A, C, E). Unterschiede: genaue Diastematik; Harmonik der Akkordumrisse;
Begleitungsmodalitéten.

Es gibt Themen, deren Flexibilitdt an der Grenze zwischen ,natiirlicher® und ,absichtsvol-
ler Variantenbildung liegt. Dazu gehoren das erste Thema aus dem ersten Satz der Sona-
tina op. 18: Hier bietet sich eine an Charaktervariationen erinnernde Fiille unterschiedlich
beleuchteter, hinsichtlich der Hauptstimme aber relativ stabiler Themenvarianten. Es exi-
stiert keine plausible Urversion; der ersten, sehr schliissigen Fassung mit Sekundschritt in
der Mitte stehen deutlich mehr Varianten mit charakteristischem Terzfall gegeniiber. Va-
riation findet hauptséchlich iiber die unterschiedliche Begleitung statt. Der Rhythmus mit
seinen Achtelpunktierungen erweist sich als stabil. Bereits die Exposition zeigt thematisch-
motivische Abspaltungen. Es gibt keine strukturelle Bedeutung der Variantenbildung — sie
formuliert lediglich einen groBen ersten Themenkomplex. Der Horer wird an den Varianten
eher die Abweichungen konstatieren.

Zwischen natiirlicher und absichtsvoller Varianz halten sich auch derRefrain sowie die
Couplets B und C aus dem Mittelsatz der Sonatina op.18 auf: Alle Themen (je vier Varian-
ten vom Refrain und von B, zwei von C) sind sofort wiederzuerkennen. Unterschiede zwi-
schen den Varianten finden sich iiberwiegend in den Begleitungen.

Einen Sonderfall stellt das erste Thema aus der Sonatine fiir Fléte und Klavier op. 12 dar.
Diastematik und Rhythmus des Themas préisentieren sich ziemlich stabil, werden aber in
sehr viele unterschiedliche Zusammenhénge (homophon, polyphone Engfiihrung) gestellt.
Es ist dies jedoch eher eine vorbereitende thematisch-motivische Arbeit im traditionellen
Sinn denn eine Variantenbildung im Jarnachschen Sinn.

In dieser Hinsicht dhnlich verhélt es sich mit den Varianten des ersten Couplets aus dem
zweiten Satz des Streichquartetts op. 16: Sie weisen Abspaltung von Motivteilen, Extrakti-
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on des Rhythmus’ sowie die Modifizierung und Verselbstindigung der Begleitung auf. Das
sind schon ziemlich weit in den Bereich der thematisch-motivischen Arbeit hineinreichen-
de Manipulationen, die hier die intakte Wiederkehr des Coupletthemas verhindern.

Neben den mehr oder weniger stark variierten Themen finden sich in Jarnachs Kompositio-
nen immer wieder auch besonders stabile Themengestalten. Interessanterweise fallen drei
Seitensétze unter diese Kategorie, nimlich die zweiten Themen in der Flotensonatine op.
12, im Kopfsatz der Violinsonate op. 13 und im ersten Satz der Sonatina op. 18. Von groBBer
Festigkeit sind daneben die Themen und Motive im ,langsamen‘ Mittelteil aus dem zwei-
ten Satz von op. 13 sowie simtliche Themen (auch aus Uberleitung und Schlussgruppe).
Weitgehend resistent gegeniiber Verdnderungen schlief3lich sind das Zwischenspiel-Motiv
aus dem Wunden Ritter op. 15 Nr. 4 und das Thema aus dem Ballabile op. 17 Nr. 1.

Die Variantenbildung in den Kompositionen Philipp Jarnachs vollzieht sich auf zwei Ebe-
nen. Als ,natiirliche Varianz* der Themen und Motive ist sie grundsitzliches Prinzip fast
aller hier untersuchten Werke; ihr sind vor allem in den fritheren Kompositionen einige, die
Ausnahmen der Regel bestitigende Themen von stabilerem Umriss an die Seite gestellt.
Die explizite Variantenbildung betrifft im engeren Sinn nur zwei Kompositionen: Im er-
sten, intakten Drittel des Kopfsatzes aus dem Streichquartett lastet die gesamte formale
Verantwortung auf der Variantenbildung, in der Sarabande op. 17 bildet sie eine zusitzli-
che formale Ebene unterhalb der gut wahrnehmbaren, auf Temporelation und Reprisenwir-
kung des Themas beruhenden ABA-Anlage.

IX.3 Die Form in der Musik Philipp Jarnachs

,»Will ich Musik gestalten, so darf ich nicht die
formale Verantwortung auf tiberlieferte Schemen
schieben; sondern ich muss diese Verantwortung
selber tragen. [...] In der Musik gilt nur die Logik

des Gefiihls.“4"!

»Wer ihn [Busoni] verstanden hatte, lernte die Form
nicht als Geriist, sondern als Erlebnis zu sehen,
EbenmalB der Proportion und Okonomie im Aus-
druck als Gefiihl zu werten.“47

Philipp Jarnach komponierte zahlreiche Werke in der dreiteiligen Liedform, er stand in ei-
ner sehr produktiven Beziehung zur Sonatenhauptsatzform, und auch ein Rondo findet sich
unter den hier untersuchten Kompositionen. Ist das nicht ein Widerspruch zu den oben wie-
dergegebenen Aussagen, in denen die traditionelle Form als ,Schema‘ und ,Gerlist‘ negativ
konnotiert erscheint? Nun ist die schlichte ABA-Form beinahe der kleinste Nenner, auf den
sich ein musikalischer Ablauf mit nicht ausschlieBlich identischen Ingredienzien bringen

471 Jarnach: Das Romanische in der Musik (1924). In: JS, S. 172.
472 Jarnach: Bemerkungen zur Kunst Busonis (1932). In: JS, S. 44.
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lasst. Wer die dreiteilige Liedform verschméht, begibt sich unter anderem des wichtigsten
psychologischen Formungsinstruments, welches der Zeitkunst Musik zur Verfiigung steht:
der Wiederholung bekannter Elemente auf Distanz.

Anders verhilt es sich mit der Verwendung der Sonatenhauptsatzform: Bestens mit ihren
Gesetzlichkeiten vertraut, fand Jarnach verschiedene Moglichkeiten einer kompositori-
schen ,Kommentierung‘. Ob dabei immer auch das ,Wesen* oder die ,Essenz‘ dieser for-
malen Errungenschaft getroffen wurde, soll in diesem Kapitel dikutiert werden.

Formung schlieBlich wird nicht nur auf der Makroebene betrieben. Eine Komposition
wird nicht nur von der grolen Klammer zusammengehalten; oft existiert ein organischer
Zusammenhang ihrer Teile, dessen GesetzmaBigkeiten sich vorwiegend auf der Mikroebe-
ne erschlieBen. Hier zeigt sich denn auch Jarnachs Versuch einer materiellen Vernetzung
musikalischer Strukturen. Er ist ldngst nicht so stark systematisiert wie etwa die Zwolfton-
technik, welche unter der Oberfliche von Schonbergs Suiten- oder Sonatensitzen operiert;
immerhin aber vermdgen Jarnachs Variantenbildung oder das Arbeiten mit Kiirzestmotiven
die traditionelle Form zu bereichern oder auch zu unterlaufen.

Die folgende Zuordnung der Kompositionen Jarnachs zu diesem oder jenem Formtypus
konnte, bedingt durch die édsthetisch gewollte formale Unschirfe vieler Werke, nicht génz-
lich ohne Gewalt geschehen. Viele der Sitze halten sich im Ubergang von der noch erkenn-
bar traditionellen Form zur freien, sich eigengesetzlich entwickelnden Formung auf. Es
erschien mir indes wichtig, formale Verwandtschaftsbeziehungen durch eben diese Art der
Gruppierung aufzuzeigen.

IX.3.1 Der Umgang mit traditionellen Formen

I1X.3.1.1 Die ABA-Form: der kleinste Nenner

Die ABA-Form konstituiert sich tiber das Vorhandensein zweier musikalisch unterschiedli-
cher Teile sowie durch die rundende Wiederkehr des ersten Teils. Jarnachs dreiteilige Lied-
formen entsprechen stets dem formal erweiterten Typus (eine Ausnahme bildet das Lied
vom Meer op. 15 Nr. 1, in welchem eine einfache dreiteilige Liedform auch gegen textliche
Widerstdnde etabliert wird). Durch parallel verlaufende, lineare formale Vorgédnge bricht
Jarnach in einigen seiner Sitze den prinzipiell statischen Charakter der ABA-Form.

Uniiberhorbar ist die dreiteilige Form im Mittelsatz der Solo-Violinsonate op. 13. Diese
Wahrnehmung basiert zundchst auf dem (auskomponierten) Tempogegensatz der Teile
sowie der volligen motivischen Autarkie des langsamen Mittelteils. Dieser selbst formu-
liert den doppelten Kursus eines wiederum aba-symmetrischen, knappen Motivhaushalts,
wihrend die Aulenteile des Satzes zwar rondoartig anmuten, in Wirklichkeit jedoch aus
einer ziemlich freien, funktional nicht hierarchisierten Abfolge von Thema und Motiven
bestehen. Die Thematik dieses Satzes ist schwach ausgeprigt. Unterschwellig vernetzend
wirken das ,harmonische Wasserzeichen‘ in den A-Teilen sowie der ,Zentralklang® g-Moll
im Mittelteil. Die wahrnehmbare Formung diirfte sich bei diesem Satz aus op. 13 aber den-
noch auf die dreiteilige Liedform beschrinken.
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Der zweite Satz des Streichquartetts op. 16 ist in gewisser Weise eine Weiterentwicklung
der Formkonzeption aus dem Mittelsatz der Violinsonate op. 13: Beide Sitze formulieren
eine motivisch stark erweiterte ABA-Anlage, in beiden Fillen scheint in den Rahmenteilen
ein Rondo vorzuliegen, hier wie dort ist der Mittelteil motivisch und charakterlich sehr
stark von den Rahmenteilen unterschieden. Freilich distanziert der Streichquartettsatz sein
Vorbild durch einen weitaus grofBeren und plastischeren Motivvorrat und eine naturgemaf
komplexere Satzstruktur. Als eine weitere formale Ausdifferenzierung kann gelten, dass
sich in diesem zweiten Satz des Streichquartetts stets mehrere Motive zu grofleren Kom-
plexen zusammenschlieBen; nur teilweise kann sich die Disposition der Motivkomplexe in
die Reprise halten: Die meisten von ihnen brechen auseinander. Es wurde bereits in Kapitel
V.3.1 dargelegt, dass Jarnachs eigene Formbeschreibung des Quartettsatzes als ,Rondoso-
nate‘ der Analyse nicht standhélt — Gleiches gilt fiir Aussage, der zweite A-Teil fungiere
eher als Durchfiihrung denn als Reprise. Es scheint vielmehr, als berste die Form der Re-
prise unter der Reichhaltigkeit der Themen und Motive.

Wie im zweiten Satz von op. 13 ist auch hier im zweiten Satz des Streichquartetts der Mit-
telteil musikalisch vollig autark. Dieses ,Nachtstiick® verdient dariiber hinaus besonderes
Interesse, weil seine wiederholungsfreie Reihung von kurzen Abschnitten streng athema-
tisch gehalten ist.

Ein gédnzlich anderes Verhéltnis von Rahmenteil und Mittelteil prasentiert sich im ersten der
Drei Klavierstiicke op. 17. In der Folge Lento — Allegro vivo — Come al Principio herrscht
gegeniiber dem Mittelsatz aus op. 13 die umgekehrte Tempodisposition. Aus der
quantitativen Dominanz des schnellen Mittelteils zu schlieBen, das Ballabile bestiinde aus
einem Hauptteil plus langsamer Einleitung und Coda, wére indes falsch. Jarnach exponiert
ndmlich in den ersten sechs Takten ein Protothema, dessen zwei Hauptmotive im Mittel-teil
einer gesonderten Verarbeitung zugefiihrt werden: Aus der Hauptstimme in der linken
Hand wird dort das einzige richtige Thema des Ballabile, und die kleinschrittig um sich
selbst kreisende Oberstimme bringt ebenfalls im Mittelteil kleinere Motive hervor. Deren
Profile sind allerdings derart schwach, die Motive mithin so fliichtig, dass sie die Kompost
tion nicht durchbilden helfen. Diese ruht letztlich nur auf der ABA-Form.

Die Versuchsanordnung mit einem die musikalischen ,Generatoren‘ bereits enthaltenden
Protothema findet sich gleich anschlieend in der Sarabande op. 17 wieder. Zum einen lei-
tet Jarnach aus den motivisch diffusen Anfangstakten ein echtes Thema ab, dessen Erschei-
nen den langsamen Rahmenteilen vorbehalten ist. Andererseits gewinnt er aus dem chro-
matischen Viertonmotiv der Bassstimme eine ganze Reihe grofer angelegter Varianten, die
im Verlauf der Sarabande sukzessive auftreten. Die gegeniiber dem Ballabile zu verzeich-
nende Konkretisierung und Intensivierung der Variantenbildung produziert hier allerdings
eine wirklich autarke Gestaltungsebene neben der dreiteiligen Liedform. Wahrnehmbar ist
die Variantenbildung aufgrund der Abstraktheit der Motivableitungen nur bedingt. Mehrere
Codas verzerren die Proportionen der ABA-Form.

Eine extreme Uberformung einer dreiteiligen Liedform findet sich im Schlusssatz deSo-
natina op. 18. Zunédchst manifestiert sich die Dreiteiligkeit hier nicht {iber das Tempo, son-
dern schlicht motivisch: Das Siciliano-Thema des ersten A-Teils steht in scharfem Kontrast
zur melodiésen wie harmonischen Monochromie des Mittelteilbeginns. Neu ist hier, dass
Jarnach am Satzbeginn eine vollendete, quasi ,gliltige* Fassung des Themas exponiert, um
im letzten Satzdrittel dessen Liquidation zu thematisieren.
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Die fortschreitende Erosion des Siciliano-Themas — auf rhythmischer Ebene durch die In-
filtration punktierter Sechzehntelzellen, in diastematischer Hinsicht durch eine Erstarrung —
ist eine lineare Entwicklung, welche der zyklischen ABA-Anlage zuwiderlduft. All dies ist
die Folge einer materiellen Diffusion iiber die Abschnittsgrenzen hinweg.

Jarnachs Anverwandlung der dreiteiligen Liedform diirfte von der Moglichkeit motiviert
sein, Wiederholungen auf Distanz zu komponieren und damit wenigstens architektonische
Grundpfeiler aufzustellen. Bei seinen Sdtzen handelt es sich iiberwiegend um stark er-
weiterte Formmodelle, in einigen findet eine Uberformung durch nichtzyklische formale
Verlédufe statt. Die Wahrnehmung des jeweiligen ABA-Schemas ist durch keine dieser Ope-
rationen gefahrdet.

IX.3.1.2 Das Rondo: der Ausnahmefall

Rondoartige Motivdispositionen sind bereits im zweiten Satz der Solo-Violinsonate op. 13
sowie, bereits deutlicher mit thematischen Qualititen ausgestattet, im zweiten Satz des
Streichquartetts op. 16 anzutreffen. Beide Male aber war die Rondoform nicht mehr als ein
oberflichlicher Eindruck, welcher der Analyse nicht standhalten konnte.

Indes konnten die Verhéltnisse im zweiten Satz der Sonatina op. 18 nicht klarer sein. Der
Formaufriss A-B-C-B-A D A-B-C-B-A legt die Interpretation als Sonatenrondo nahe, und
in der Tat konnte der (allerdings sehr knapp geschnittene) Formteil D als Durchfiihrung
gelten. Auch die rhythmisch wie diastematisch fest umrissenen Couplets und der ebenso
pragnante Refrain tragen dazu bei, diesen Satz zum transparentesten aller in dieser Arbeit
behandelten Sdtze zu machen. Sein Scherzo-Charakter fligt sich perfekt in die klassizisti-
sche Gesamtdisposition der Sonatina ein.

IX.3.1.3 Der Sonatenhauptsatz: gespannte Verhéltnisse

,Die alte Sonate stiitzt sich, es ist wahr, auf das Prinzip
der tonalen Einheit; wird dieses aufgegeben, so bleibt das
kon-struktive Element zuriick [...].*7

Hier sei sie noch einmal zur Erinnerung angefiihrt: Jarnachs AuBerung zur Sonatenform in
nach-tonalen (mithin auf die formbildende Kraft einer tonalen Disposition verzichtenden)
Zeiten. In Bezug auf Jarnachs Musik stellen sich die folgenden zwei Fragen: Ist in den
Kompositionen Jarnachs das ,,Prinzip der tonalen Einheit* aufgegeben? Und wenn das der
Fall ist: Worin besteht das ,,konstruktive Element® in seiner Musik?

Von der frithen Sonatine fiir Flote und Klavier op. 12 mag man in diesem Zusammenhang
zunidchst nicht die groften formalen Innovationen erwarten. Tatséchlich aber tliberrascht
gerade diese liebenswiirdige, gern fiir ein Nebenwerk Jarnachs angesehene Komposition
mit einer sehr interessanten formalen Mehrschichtigkeit. Zum einen ist da eine fast perfekt
angelegte, vielteilige symmetrische Form, auf der anderen Seite aber eben die funktional
ganz stringent ausgefiihrte Sonatenhauptsatzform samt einer ungemein klassisch formu-

473 Philipp Jarnach: Die zeitgendssische Musik in Deutschland und Osterreich (1924). In: Jers S. 144.
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lierten Themendualitdt, deren tonale Disposition sogar noch dem alten Tonika-Dominant-
Schema entspricht — und das inklusive der traditionellen Transposition des Seitenthemas in
der Reprise. Die Kombination der symmetrischen mit der Sonatenhauptsatzform bedingt
die Positionierung des Expositions-Seitensatzes zwischen zwei Durchfiihrungsteilen, deren
Gegenstand — und dies ist die zweite Einschrankung — lediglich das erste Thema ist. Dieser
Sonatensatz ist insgesamt nicht wirklich dialektisch angelegt, schlieBlich ist das zweite
Thema in seiner Prisenz recht episodenhaft. Eine dritte, wiederum parallel gefiihrte Gestal-
tungsebene hat die Dreitonmotive zum Thema und ist entwicklungsartig linear konzipiert

— das Ziel ist die Herstellung der Tonfolge b-a-c-h.

Im direkten Vergleich ist der Kopfsatz aus der Solo-Violinsonate op. 13 konventioneller
geformt. Was dem Ohr beim ersten Horen aufgrund eines verschleierten Reprisenein-
satzes noch verborgen bleiben mag, offenbart die Analyse: Der Satz entspricht einem
ganz regelmiBigen Sonatensatzschema: selbst die sekundiren Formteile Uberleitung und
Schlussgruppe sind in Exposition und Reprise vorhanden. Und wenn die Themen auch
nicht die Prignanz derjenigen in der Flotensonatine erreichen, so besteht doch zwischen
den beiden Protagonisten ein sorgfiltig konzipiertes Gegensatzverhaltnis.

Auch im Schlusssatz der Violinsonate op. 13 greift Jarnach auf den Sonatenhauptsatz zu-
rliick. Allerdings sind hier die parodistischen Absichten des Komponisten schwer zu {iber-
horen: Das Hauptthema kommt sehr markig daher, das lyrische zweite Thema fast tiber-
trieben siiBlich; da ein dominantisches Spannungsverhéltnis zwischen den Themen nicht
besteht, beldsst es Jarnach in der Reprise zwar beim urspriinglichen tonartlichen Abstand
— allerdings findet sich im Gegenzug dazu gleich die gesamte Reprise um eine Quinte tiefer
transponiert. SchlieBlich bringt die Durchfiihrung keine thematisch-motivische Arbeit her-
vor, sondern ausschlieBlich Arpeggien. Die Weigerung, das formale Zentrum einer Sonate
mit dem auszustatten, was nach dem Abgesang der Tonalitit einzig als ,konstruktives Ele-
ment‘ gelten konnte, sondern im Gegenteil mit einer harmonischen Allerweltsformel: Sie
wirkt nun einmal komisch.

Der Kopfsatz der Sonatina op. 18 ist noch einmal ein spates Exempel einer Jarnachschen
Sonatenform. Eine Neuinterpretation der traditionellen Form bleibt allerdings aus: Jarnach
liefert zwei kontrastierende Themen, eine Durchfiihrung mit beinahe schulméfig ausge-
fithrter thematisch-motivischer Arbeit (eine aulergewohnliche Seltenheit bei Jarnach) so-
wie Tonartenverhiltnisse nach alter Art. Was aber ist dies anderes als die von Jarnach wie-
derholt abgewertete ,Gerlistform‘? Die Modifikationen am und Ergédnzungen zum Schema
betreffen eine diastematische Verwandtschaft beider Themen sowie die aus der Sonatine
op. 12 bekannte Variantenbildung des ersten Themas, die in der Reprise allerdings zur Li-
quidation desselben fortgefiihrt werden. Ahnlich wie in der Flétensonatine zeigt sich das
zweite Thema in seiner Gestalt nahezu unveridnderlich und bleibt, gerade im Vergleich zum
Hauptsatz, episodenhaft.

Jarnachs auBBergewohnlich konservative Adaption der Sonatenhauptsatzform muss ange-
sichts seiner AuBerungen zu diesem Thema verwundern. Lediglich in einem seiner vier
Sonatenhauptsitze wird vollig auf die traditionelle Tonartendisposition verzichtet. Ein
dhnlich traditionelles Bild bietet sich bei der Themengestaltung sowie bei der Faktur der
Durchfiihrungen.

Andererseits bieten diese Sitze durchaus neue ,konstruktive Elemente auf. Die beiden
gewichtigsten Sonatensétze (op. 12 sowie der Kopfsatz von op. 18) zeigen in doppelter

323



Hinsicht monothematische Ziige: In beiden Sétzen bestehen motivische Verwandtschafts-
verhéltnisse zwischen Haupt- und Seitensatz, in beiden Fallen liegen die jewelils ersten
Themen in groen Komplexen vor, wihrend die jeweils zweiten Themen knapp abgehan-
delt werden. Diese Eigenschaften sowie der episodenhafte Charakter der jeweiligen Seiten-
sitze (vergleiche auch op. 13, 3. Satz) und das Fehlen einer echten thematisch-motivischen
Dialektik verweisen weniger auf den Beethovenschen als auf den friihklassischen Sonaten-
typus.

Die bei Jarnach hdufig anzutreffende Variantenbildung oder die Arbeit mit Drei- oder Vier-
tonmotiven (siche Kap. [X.2.2) betreffen allerdings die Mikroebene und lassen das alther-
gebrachte Formschema vor allem nach auflen hin unangetastet. Interessant ist, dass mit der
Flétensonatine op. 12 gerade die friitheste der hier untersuchten Kompositionen die phanta-
sievollste Variation des alten Formmodells vorstellt.

IX.3.2 Die Etablierung eigener Formgesetze
1X.3.2.1 Symmetrische Formen

Zu Beginn dieses Abschnitts iiber freie Formen steht eine Komposition, die mit zahlreichen
und fiir Jarnachs Verhéltnisse plastischen Gestalten ausgestattet ist, diese jedoch unge-
wohnlich frei und beziehungslos disponiert. Die Rede ist von der Burlesca aus den Drei
Klavierstiicken op. 17. Der einigermallen symmetrische Formaufriss A-B-C-D-B’-A’ +
Stretta markiert zunichst nur Abschnitte mit einer bestimmten Motivausstattung. Funktio-
nale Beziige zwischen den Abschnitten gibt es hingegen nicht, ebenso wenig thematisch-
motivische Arbeit. In der munteren Aneinanderreihung der Themen und Motive erinnert
die Burlesca an eine Potpourri-Ouvertiire.

Verbindlicher ist demgegentiber die kurze, tibersichtliche zweite Rhapsodie aus op. 20
gestaltet. In einem langen Hauptteil sind ein richtiges Thema sowie mehrere Motive sym-
metrisch angeordnet, allein die Reprise einer kurzen Ostinato-Passage ist in die langsame
Coda verlagert.

1X.3.2.2 Die zerbrochene Form

Es ist bekannt, dass Jarnach im Zuge einer Revision des Kopfsatzes seines Streichquartetts
op. 16 lediglich die ersten einhundert Takte unveréndert iibernahm, die iibrigen knapp 250
Takte aber griindlich iiberarbeitete. Die Folgen dieser Uberarbeitung, an der die urspriingli-
che Form entzweigegangen zu sein scheint, sind der Partitur sehr deutlich abzulesen.

In der Druckfassung von 1924 liegt ein gigantischer erster Satz vor, dessen knappes erstes
Drittel (wenngleich keineswegs homogen in der Anlage) von einem umfangreichen Ent-
wurf Zeugnis ablegen. Gegenstand der erheblichen kompositorischen Anstrengung ist die
Exposition von flinf Themenvarianten. Weder will eine von ithnen Urmodell sein, noch gibt
es eine rdumliche Ordnung nach Verwandtschaftsgraden. Zwischen den zahlreichen Ein-
sitzen der Themenvarianten existieren, beinahe versteckt, ein chromatisches Motiv sowie
die Andeutung eines Seitensatzes — Letzterer bekommt just in Takt 101 einen grofen Auf-
tritt. Ein Motto gibt es auch noch: Es leitet den Satz ein, und es erfahrt eine so aufwendig
hergestellte wie schwer wahrnehmbare Reprise, die allerdings bloB3 als Einleitung zu einer

Coda fungiert. Ein viertoniges Motiv schlielich soll nicht unterschlagen werden, dessen
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Existenz kaum bemerkt werden diirfte und das zur Formbildung zu wenig beitragt. Fiir die
Herstellung eines architektonischen Gleichgewichts muss allein das Motto einstehen, mit
der Entwicklung der Themenvarianten — so kurz sie denn formbildend sein diirfen — schafft
Jarnach ein dynamisches Gleichgewicht.

Weite Teile des Kopfsatzes aus op. 16 miissen ohne Themen(varianten), oft sogar ohne
pragnante Motive auskommen. Das heif3t nicht, dass diese musikalische Prosa etwa Leer-
lauf bedeutete, im Gegenteil: Eine gut kalkulierte Dramaturgie sowie eine abwechslungs-
reiche Folge verschiedener Satzcharaktere fesseln den Horer. Allein: Wirksame ,Formung*
im architektonischen Sinn findet nach Takt 100 kaum noch statt. Statt eindeutiger musikali-
scher Gravitationszentren erlebt der Horer eine Reihung von Abschnitten.

Die grof3e Diskrepanz zwischen den formal so stringent gestalteten ersten hundert Takten
und dem langen, formal unschliissigen ,Abgesang‘ dieses Satzes legt die Vermutung nahe,
dass diese Art einer formalen Ungebundenheit nicht absichtsvoll entstanden ist.

Gegen eine solche Deutung als ,zerbrochene Form* spricht lediglich ein recht &hnlicher
Formauftiss der ersten Rhapsodie fiir Violine und Klavier aus op. 20. Die Dinge sind hier
nur etwas anders gelagert: In dieser Rhapsodie deutet eine auBlerordentlich dicht gewirkte
Materialexposition eine neue Schreibweise Jarnachs an. Allerdings verwirklicht sich die-
ses integrale Formkonzept im weiteren Verlauf der Rhapsodie nicht — auch hier folgt eine
Reihung untereinander kaum verbundener Abschnitte, welche kaum mit nennenswerten
thematischen oder motivischen Gebilden aufwarten kdnnen. Und da auch die Arbeiten am
Dreitonmotiv klanglich eher unbemerkt vonstattengehen, muss eine solche freie Form so-
gar ohne Wiederholungen auf Distanz auskommen. Es ist dies eine der formal avancierte-
sten Kompositionen Jarnachs.

1X.3.2.3 Die ungebundene Reihungsform mit traditionellen Elementen

Im Fall der Rhapsodie op. 20 Nr. 3 wihlte Jarnach einen pragmatisch anmutenden Weg: Er
versah die an sich freie Rethungsform mit einem Rahmen korrespondierender Abschnitte,
in denen das einzige echte Thema der Komposition présentiert wird. Die klanglich sehr
explizite Reprise sorgt dafiir, dass dieser Rahmen auch von jedem Horer wahrgenommen
wird.

Es existiert zum Thema ein motivischer Gegenentwurf, der aber formal keine Ausstrah-
lungskraft besitzt; nur im zweiten kurzen Abschnitt kommt es zu einer ganz vage durchfiih-
rungsartigen Konfrontation der beiden ungleichen Protagonisten. Als Neuerung kann die
an den Ubergangsstellen der Abschnitte zu beobachtende motivische Verzahnung gelten.
Dagegen war das Moment der motivischen Evolution und Umbildung bereits in den beiden
ersten Rhapsodien aus op. 20 zu beobachten.

Einen Sonderfall beschreiben in Fragen der formalen Gestaltung naturgeméf Liedkompo-
sitionen. Oft ist ihre Form durch den Text vorgegeben, sei es durch eine strenge Strophen-
form oder die durchkomponierte Umsetzung eines formal ungebundeneren Textes. In den
mittleren drei der fiinf Gesdnge op. 15 kombiniert Jarnach einen sehr einheitlichen Klavier-
satz mit einer weitgehend wiederholungsfreien Melodik in der Singstimme; in allen drei
Liedern — dem Sichlein, in der Riickkehr und im Wunden Ritter, gibt es eher zart angedeu-
tete Reprisen in den jeweils letzten Strophen.
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Sichlein und Riickkehr wirken musikalisch auBerordentlich redundant — es ist dies aller-
dings ein Eindruck, der lediglich auf abstrakten melodischen Korrespondenzen (Kopfmoti-
ve in op. 15 Nr. 2) sowie der Wiederholung kleiner rhythmischer Motive beruht.

1X.3.2.4 Formale Eigenheiten: Die Codas bei Jarnach

Fast alle hier untersuchten Kompositionen besitzen ein ruhiges Nachspiel. Oft sind es nur
wenige Takte, die wie in der Sonatine fiir Flote und Klavier op. 12 (T. 206ft.), im Balla-
bile op. 17 (T. 1651f.), am Ende des ersten Satzes von op. 18 (T. 2001f.) oder in der ersten
Rhapsodie op. 20 (T. 46ft.) einen verkldrenden ,Epilog* formulieren, welcher einen Teil
des motivischen Materials noch einmal aufleuchten lédsst. Jarnach ist diesem Konzept des
,Ausklingens® liber die Jahre treu geblieben.

Andere schlussbildende Formteile sind groBer angelegt und verdienen eher die Bezeich-
nung einer Coda. So etwa die letzten Takte (T. 320ft.) des ersten Satzes aus dem Streich-
quartett op. 16 oder die Coda aus der zweiten Rhapsodie op. 20 mit ihrer Reprise des Osti-
natos.

Gelegentlich duBert sich der mit einer Coda assoziierte Spannungsabfall nicht unbedingt
am Schluss eines Satzes. Jarnach implementiert explizite Codas zum Beispiel vor der
Schlussgruppe einer Reprise (op. 13, erster Satz, T. 40—47) oder direkt nach dem Repri-
seneinsatz (op. 16, erster Satz, T. 268-280). Im ersten Satz der Sonatina op. 18 besitzt die
abschliefende Liquidation des Themas einen recht deutlichen Coda-Charakter. Einen Son-
derfall beschreiben die aneinandergereihten Codas in der Sarabande op. 17: Jarnach 14sst
einige Mdoglichkeiten aus, ein Satzende zu formulieren: Die Fortfithrungen in T. 79ff. und
94ff. sind charakterlich jedenfalls als Codas ausgebildet.

Eine letzte Gruppe von Schlussteilen bilden die Stretten. Solche finden sich am Ende des
zweiten Satzes des Streichquartetts op. 16 sowie in der Burlesca op. 17. Die letztgenann-
te Stretta umfasst mehr als ein Viertel des Klavierstiicks und ist, wie auch diejenige im
Streichquartett, materiell autark und hauptsichlich auf einen Achtel-Bewegungsimpuls
abgestellt.

IX.3.3 Harmonik und Form

Viele der Werke und Sédtze zwischen op. 12 und op. 20 sind mit einem tonartlichen Rahmen
ausgestattet. In den meisten Féllen ist er Behauptung oder Anachronismus, denn im Innern
sind die Kompositionen freitonal harmonisiert. Es gibt einige wenige Fille, in denen Jar-
nach eine weitergehende Tonartendisposition entworfen hat.

Das harmonisch recht konventionell gestaltete Lied vom Meer beispielsweise erfahrt eine
Akzentuierung seiner ABA-Form durch die Harmonik: h-Moll ist die Basis seiner Rah-
menteile, es-Moll diejenige des Mittelteils.

H-Moll ist auch in der Sarabande op. 17 die Tonart der Wahl, wenn es um die Markierung
wichtiger Gestalten geht: Protothema, das echte Thema, die Glockenstelle sowie die Re-
prise des Themas stehen in h-Moll. Dass diese Tonart im {ibrigen Verlauf der Komposition
keine hervorgehobene Rolle spielt, schmaélert ihre tonikale Wirkung nicht.

Zwei Sonatensdtze schlieBlich weisen eine traditionelle Tonartenanlage auf: Im Schlusssatz
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der Violinsonate op. 13 transponiert Jarnach gleich die gesamte Reprise um eine Quinte
nach unten; der Kopfsatz der insgesamt sehr konservativ geformten Sonatina op. 18 hilt
sich zumindest in Exposition und Reprise eng an die iiberlieferte tonartliche Disposition.

1X.3.4 Thematik und Form

,Der musikalische Einfall [...] ist ein Einmali-
ges, das seine eigene GesetzmaBigkeit in sich
tragt, der Trager einer extensiven Kraft, aus
welcher ein Tongeflige organisch erwéchst. 47

Dies ist das in den zwanziger Jahren oft zitierte Organismusmodell, hier in der Fassung
Philipp Jarnachs. Auf der Grundlage von Untersuchungen iiber die Thematik (Kapitel 1X.2)
und die Formen (Kapitel IX.3.1 und 1X.3.2) kann versucht werden, die formalen Auswir-
kungen dieser ,,GesetzmiBigkeiten in Jarnachs Musik zu verfolgen. Selbstverstandlich
wird es niemals moglich sein, alle Entscheidungen eines Komponisten anhand einfacher
Kausalketten nachzuvollziehen und ob ihres Gelingens zu bewerten: Musik ist eben mit
wenigen Ausnahmen nie eine reine Rechenaufgabe gewesen. Anndherungen an das betret-
fende Konzept sollte man sich allerdings schon erhoffen diirfen.

Dass sich ein Thema wie das zweite aus dem Kopfsatz der Violinsonate op. 13 gut fiir
eine im weitesten Sinn harmonische Verarbeitung eignet, wiahrend sich das kleinschrittig-
biegsame Hauptthema der Sonatine op. 12 fiir eine linear-kontrapunktische Verwertung
empfiehlt, ist offensichtlich.

Wie sieht es aber mit der ,extensiven Kraft® eines Themas in Bezug auf das , Tongefiige*
im groBen Maf3stab aus? Kann von einem Einfluss des Themas auf die Form eines Werkes
beziehungsweise Satzes gesprochen werden? Stimmt die liberspitzte Formulierung Hans
Mersmanns, dass ein 2+2-taktiges Thema eine symmetrische Form entfalten wird?*>

Paradebeispiele fiir eine Musik, welche organisch aus ihrer thematischen Zelle entfaltet
wird, sind natiirlich das Ballabile und die Sarabande aus op. 17: Beide Klavierstiicke ex-
ponieren zu Beginn Protothemen, aus deren Material jeweils ein Thema und ein Motiv
gewonnen werden, die sich zu architektonischen Stiitzen entwickeln oder eine motivische
Vernetzung leisten.

Fiir die These eines Zusammenhangs zwischen Thema und musikalischer Form im Grof3en
liefert auch die Sonatine op. 12 stichhaltige Beweise, wenn auch auf einer anderen Ebene.
Der fiir Jarnachs Verhiltnisse streng periodische Aufbau des Hauptthemas korreliert mit
der stringent gehandhabten (wiewohl phantasievollen) Formanlage des Sonatensatzes. Des-
sen klassische Tonartenverhiltnisse wiederum finden sich in der Halb- und Ganzschluss
assoziierenden Zweiteiligkeit des Themas bereits angedeutet. Liegt es aber andererseits

in den Genen von erstem und zweitem Thema, dass die Art ihrer jeweiligen Présentation
derart unterschiedlich ausfallt? Welche Eigenschaft macht aus dem Hauptthema den grof3en
Themenkomplex, und was pradestiniert das zweite Thema zu seiner beinahe autistischen
Abgeschlossenheit?

474 Jarnach: Beethovenstudie (1927). In: JS, S. 90.
475 Mersmann 1928, S. 46f.
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Widerspriichlich sind die Entwicklungen um das Siciliano-Thema aus dem Schlusssatz der
Sonatina op. 18: Seine regelmafige Form tragt kaum die Anlagen zu seiner eigenen Liqui-
dierung bereits von Anfang an in sich — das Gegenteil ist der Fall: Die formale Spannung
des Satzes resultiert gerade aus der Zerstorung dieses ,unschuldigen Themas.

In einem Fall scheint sich eher die Struktur des Seitensatzes in der Formanlage abzubilden:
Der mustergiiltig reguldre Aufbau der Rahmenteile im letzten Satz der Violinsonate op. 13
kann sich kaum aus dem als Fortspinnungstyp angelegten ersten Thema ergeben haben,
sondern — wenn man diese Art der Ableitung tiberhaupt anerkennen mochte — aus dem peri-
odisch geformten zweiten Thema.

Ebenso lasst der Beginn des Kopfsatzes aus op. 13 mit seinem weit ausholenden, bogen-
formigen und vollig frei sich bewegenden ersten Thema eine solch stringent ausgefiihrte
Sonatenhauptsatzform nicht erwarten.

Dagegen kann das rastlose, profilarme Thema des Mittelsatzes aus op. 13 durchaus als
Vorausdeutung kommender Ereignisse gelten: Der Satz zeichnet sich vor allem durch seine
Motorik und kaum durch motivische Pragnanz aus.

Die im weitesten Sinn rondoartig gebauten Sitze (Streichquartett op.16, zweiter Satz; Bur-
lesca op. 17 und der Mittelsatz der Sonatina op. 18) warten mit zu vielen Themen und Mo-
tiven auf, als dass man formal prigende Protagonisten bestimmen konnte. Immerhin bietet
der Refrain aus dem zweiten Satz der Sonatina mit seinem spitzen Achtelpuls einen guten
Ausblick auf Bewegungsart und Charakter des Satzes.

Eine charakterliche Vorgabe gibt auch das sanglich-ruhige Thema der zweiten Rhapsodie
aus op. 20 ab. Seine kontrapunktischen Verwicklungen und die durch Motivabspaltung
gekennzeichnete Entwicklungsform finden im Verlauf der Komposition eine gewisse Fort-
setzung.

Einige Sitze sind musikalisch und formal derart vielgestaltig, dass eine Herleitung ihrer
Eigenschaften aus einem Thema nicht moglich ist. Dies gilt fiir den ersten Satz des Streich-
quartetts (hier fehlt der Ausgangspunkt fiir die Themenvarianten) und fiir die erste und
dritte Rhapsodie aus op. 20 — beide Sétze sind mit vielen stark kontrastierenden Abschnit-
ten, nicht aber mit profilierten thematischen Gestalten ausgestattet. Lediglich die einleiten-
den Takte der ersten Rhapsodie lassen eine auf den beiden Motiven griindende, fiir Jarnach
untypisch dichte materielle Integration erkennen.

Die Suche nach kausalen Beziehungen zwischen Thematik und ihrer musikalisch-formalen
Entfaltung ergibt keine eindeutigen Befunde. Sicherlich entgeht dem im Nachhinein Ana-
lysierenden vieles von dem, was Jarnach im Verlauf des Kompositionsprozesses fiir musi-
kalisch folgerichtig erachtet hat. Diese kompositorischen Erwégungen sitzen zu tief, um im
Nachhinein exakt rekonstruiert zu werden.
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,und dass eine tiefgreifende und konsequente Diffe-renz
von der Norm é&sthetisch eher einleuchtet als eine geringe
und folgenlose, ist einer der Griinde, warum in der Neuen
Musik das ,geméBigt Moderne’ als tiberfliissige Zaghaf-
tigkeit erscheint statt als Ausdruck der Besonnenheit, die
von Jean Paul als hochste dsthetische Tugend gerithmt
wurde. <47

Die Musik Philipp Jarnachs formuliert einen ganz eigenstiandigen Stil, der so unverkennbar
ist wie derjenige Busonis, Schonbergs oder Bartdks. So einzigartig und singulir wie er ist,
kann Jarnachs Stil weder ein direktes Herkommen aufweisen, noch sollte er je eine Schule
begriinden. Diese Musik ist nichts weniger als revolutiondr und doch das Produkt eines
mutigen Komponisten.

Jarnach, der als Autodidakt zu komponieren begann, erwihlte sich in einer Zeit grofer
musikalischer Umbriiche als einzigen Orientierungspunkt ausgerechnet die vage, feuille-
tonistisch verfasste Asthetik Ferruccio Busonis, der mit seinen Konzepten selbst zwischen
allen Stiihlen saf3. Den Menschen Ferruccio Busonis eroberte sich Jarnach gezielt als
Freund und Mentor: Gerade dessen undogmatischer Charakter ermoglichten ihm, bei allen
empfangenen Anregungen ein unabhédngig Denkender zu bleiben.

Busonis Konzept der ,Jungen Klassizitdt’, dem sich Jarnach eher in der Theorie verpflich-
tet fithlte als dass er danach komponierte, steht bei aller demonstrativen Verbundenheit mit
der Tradition auf eigentiimliche Weise etwas abseits derselben. Fiir den jungen Jarnach
scheint genau dieser Ort sehr attraktiv gewesen zu sein. Er, der in Wort und Tat jedes kom-
positorische System abgelehnt hat, hat sich in seinen Werken aber letztendlich auch von
den dsthetischen Imperativen der ,Jungen Klassizitét’ freigemacht.

Weniger noch als ein Adept der ,Jungen Klassizitét’ ist Jarnach ein Vertreter auch nur ir-
gendeiner Spielart des Neoklassizismus gewesen. Bei allen Wandlungen ist er vor allem
sich selbst treu geblieben — das gilt zumindest fiir die Untersuchungsperiode der vorlie-
genden Arbeit. Bereits in der Sonatine fiir Flote und Klavier op. 12 scheint alles angelegt,
was die fruchtbarste Schaffensperiode Philipp Jarnachs ausmachen sollte. Am Ende geben
allein die Drei Rhapsodien op. 20 einen Hinweis darauf, in welche Richtung sich Jarnach
hitte entwickeln kdnnen, wenn er nicht vor den Konsequenzen zuriickgeschreckt wére.
Die grofte formale und dsthetische Polaritét liegt zwischen zwei Werken Jarnachs, die zeit-
lich recht nahe beieinanderliegen: Da ist auf der einen Seite der klassizistische Kopfsatz
der Sonatina fiir Klavier, auf der anderen die erste der Drei Rhapsodien op. 20 mit ihrer
athematischen, extrem dissonanten und frei konzipierten Faktur.

In Fragen der musikalischen Form oder der Harmonik zeigte sich Jarnach als ein Meister
des Ausharrens. Er hat die schwindende formale Bindungskraft der Harmonik langer aus-
gehalten als andere, die sie mit neuen Systemen zu substituieren trachteten. Jarnach da-
gegen reagierte gewissermallen paradox, indem er dem drohenden gestalterischen Vakuum

474 Dahlhaus 1970, S. 45.
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schwache Themen, eine ungebundene Harmonik, einen bis zum Amorphen komplizierten,
vertrackt polyphonen Rhythmus und das Operieren mit eher unverbindlichen Kiirzest-
motiven entgegensetzte. In vielen seiner Werke gibt es zudem athematisch konzipierte
Abschnitte; zuletzt versuchte Jarnach, diese Konzeption auf ganze Kompositionen auszu-
dehnen. All diese MaBBnahmen versprechen kompositorisch kaum eine Stabilisierung — und
dennoch verfolgte Jarnach seinen Weg erstaunlich beharrlich. SchlieSlich war er schon friih
in seiner Karriere entschlossen, die formale ,, Verantwortung* fiir seine Musik ,,selber [zu]
tragen‘“”> und sie nicht einem System, sei es altbewéhrt oder neu, zu iibergeben.

Niemals hat sich Jarnach vom Moment des ,Ausdrucks’ in der Musik distanziert. Seine
diesbeziiglichen Konzepte und die Affinitét zu extremen Ausdruckswerten teilte er weni-
ger mit Busoni als mit Arnold Schonberg — nur um sich sogleich wieder von Letzterem

zu distanzieren, denn ,,je weniger wir daran denken, unser Gefiihl zu systematisieren,* so
Jarnach, ,,desto iiberzeugender gibt es sich kund.*“’® Es ist dieses kurze Zitat, welches eine
angemessene Beschreibung der Musik Philipp Jarnachs zu liefern scheint.

Die stilistische Ambivalenz der Musik Philipp Jarnachs ist kaum anders zu deuten als der
Reflex seiner personlichen Biographie, die in ihrer Wechselhaftigkeit sehr wohl selbstbe-
stimmt war. Als Komponist war Jarnach ein einsamer Gratwanderer, den eine Zeit, welche
ihre &dsthetischen Orientierungen zunehmend an wenigen starken Figuren festzumachen
sucht, allzuleicht iibergeht.

475 Jarnach: Das Romanische in der Musik (1924). In: JS, S. 172.
476 Jarnach: Das Romanische in der Musik (1924). In: JS, S. 170.
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