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Die Entwicklung der Zwdlftontechnik zeichnete sich
zundchst auf dem Gebiet der Melodik und somit der
Einstimmigkeit ab. Zugleich mit der Beseitigung des
s0g. harmonischen Satzes im Stil des Impressionismus
durch Debussy und andere Tonsetzer war auch der
Lhorizontale" Faktor des Tonsatzes wieder zu starke-
rem Recht gelangt, wenngleich bei Mahler, Strauss und
Franz Schmidt die alte Kadenz, ja streckenweise sogar
noch die Diatonik, als ideelles Baugerist der Harmonik
bestehen blieb. Die verschiedenen Strdmungen
begannen in dieser Epoche, einander zu (berlagern
und - bereits vor und noch mehr nach dem Zweiten
Weltkrieg — einem Pluralismus Platz zu machen, den
die Klassik und die Romantik noch nicht gekannt hatten.

Die rickschauende Betrachtung zeigt, daB etwa
Bruckner und Brahms gar keine so ausgepragten Anti-
poden waren, wie es den Zeitgenossen erschien. Und
der Musikasthetiker Eduard Hanslick stellte der von ihm
heftig kritisierten Musik Richard Wagners und Anton
Bruckners im wesentlichen nicht Werke der damaligen
Gegenwart gegeniber, sondern legte den MaBstab
klassischer Idealbilder an, der langst der Vergangenheit
angehorte. Im zwanzigsten Jahrhundert trat bis heute
eine Vielfalt verschiedener ,Richtungen® der Musik
auf, was mit Arnold Schdénbergs Tondichtungen als
bewuBt gegensatzlichen Erscheinungen einer ,neuen
Wiener Schule” im Vergleich zur Tradition sinnféllig
begann.

Im voraus sei festgehalten, daB die ,Zwoélftonmusik*”
und die sog. ,Atonalitat”, welche meist in einem Zuge
genannt werden, auf zwei vollig verschiedenen Ebenen
liegen. Diese Erscheinungen werden hier vorlaufig
auch getrennt behandelt. Man kann ,atonal” kompo-
nieren, ohne sich der Zwdlftontechnik zu bedienen, und
man vermag nach der ,Zwdlftontechnik” zu schreiben,
ohne einen atonalen Satz zu produzieren. Letzteres hat
Alban Berg in groBeren Partien seines Tondramas
»Wozzeck" sowie in seinem , Violinkonzert" bewiesen,
welches sich in einem zwielichtigen g-Moll - B-Dur
bewegt und dabei in sog. ,freier” Zwolftonmanier
gestaltet ist. Zun&chst wollen wir das Problem der
Atonalitdt behandeln.

Die schon im vorigen Jahrhundert aufgetretene
~Erweiterung” der Tonalitdt zu einem alle zwdlf Tdne
der chromatischen Skala umfassenden Tonsystem
brachte auch eine diffizile Melodik mit sich, welche den
diatonischen Bereich sprengte. Dabei ist hier nicht
gemeint, daB man sich in der Hoch- und Nachromantik
gerne chromatischer Génge bediente (siehe z. B. den
1. Satz der 2. Symphonie von Mabhler), sondern daB
breit ausschwingende Kantilenen zehn, elf oder gar

zwoOlf verschiedene Tone in die Melodielinie einbe-

ziehen.

So weist z. B. in Wagners ,Tristan und Isolde"” (2.
Aufzug) eine Streichermelodie zehn verschiedene
Tone (bei bloB geringflgigen Tonwiederholungen) auf

(h-g-cis-d-c-gis-a-eis-fis-e). Bei Reger finden wir
ebenfalls ein zehntdniges Thema, und zwar im 1. Satz
seines ,Streichquartetts” fis-Moll (op. 121) (g-b-f-as-
e-d-es-fis-cis). Josef Rufer weist in der symphonischen
Dichtung ,Also sprach Zarathustra® von Richard
Strauss (Abschnitt ,,Von der Wissenschaft”) ein Thema
mit zwoif Ténen nach (c-g-h-fis-d-es-b-a-e-cis-f-as).’

An dieser Stelle ist die Feststellung angebracht, daB
es in der Zwolftonmusik keine enharmonische Unter-
scheidung gibt. Das Tonmaterial besteht ausschlieBlich
aus der gleichschwebend temperierten Tonskala (von ¢
bis h). Es ist gleichgliltig, ob man cis oder des, gis oder
as schreibt. Das ideale Instrument flir die Anwendung
der Zwolftonmusik ist daher das Klavier. Fir die Ent-
scheidung der Schreibweise enharmonisch gleicher
Tone ist hdchstens die Stimmflihrung maBgebend. Man
wird aufwarts eher Kreuztdne, abwirts eher B-Téne
notieren, was allerdings die Spieler von Streich- und
Blasinstrumenten leicht veranlassen kann, in , Rein-
stimmung” zu verfallen, was der Zwolftonmusik jedoch
prinzipiell abtrdglich ist. Auch die Spieltechnik kann die
Notation bestimmen.? So wird ein Hornist auf dem F-
Horn lieber ein ,,es* als ein ,dis” blasen.

Um der Ausflihrung von Zwolftonstiicken in tempe-
rierter Stimmung mit dem Koeffizienten \2/2 gerecht zu
werden, hat Herbert Eimert in seiner Abhandlung , Ato-
nale Musiklehre® (Leipzig 1924) fir Zwdlftonkomposi-
tionen — unter Berufung auf den russischen Komponi-
sten Jefim Golyscheff— eine neue Notenschrift entwor-
fen. Er schlug die Abschaffung der Versetzungszeichen
sowie fir die Noten der Tone der schwarzen Klavierta-
sten kreuzweise durchstrichene Notenkopfe vor. Seine
Reform vermochte sich jedoch, ebenso wie andere
Erneuerungsvorschlage, nicht durchzusetzen.

Das Wort , Atonalitdt" bedeutet ,, Grundtonlosigkeit®,
bewuBte Vermeidung einer Tonika oder gar eines Toni-
kadreiklanges. Die atonale Musik negiert (iberhaupt die
Konsonanz in Dreiklangen, aber auch die sog. , charak-
teristischen“ Dissonanzen der Funktionsharmonik
(Dominantseptakkord und Unterdominantsextakkord},
um Ankldnge an kadenzmaBige Zusammenhange zu
vermeiden. Der Weg zu einem derartigen Tonsatz
fihrte Uber die ,Tonalititsverschieierung“.® In der
Hoch- und Nachromantik tritt haufig das Bestreben
hervor, die Tonart zu verbergen, zu verschleiern. Dies
ist ohne weiteres moglich. Jeder routinierte Komponist
vermag einen Satz zu schreiben, der durchaus ,tonal”
ist, in dem aber der Grundton nicht ein einziges Mal
vorkommt,

Eine groBe Rolle spielt dabei auch die tonartliche
,Rickung“.* Es werden dabei verschiedene tonartliche
Komplexe einfach (ohne Modulationsmechanismus!)
nebeneinandergestellt. Zu dieser Entwicklung hat auch
die ,Sequenztechnik” in den Orchesterwerken von
Bruckner und Mahler beigetragen. Man findet oft in
jedem Takt eine neue ,Tonart". Gleichwohl kann man
dabei noch ,Funktionskldnge" erkennen. Bald wird die
Funktionsharmonik jedoch zertrimmert. Sie macht
einer neuen Technik ,funktionsloser” Harmonik Platz,
deren verschiedene Ausprdgungen Erpf eingehend
beschreibt® So folgen z. B. in Richard Strauss’
»Salome” verschiedenste Dreiklange einander, deren
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Folge ein tonales Zentrum nicht erkennen 1aBt. Meist
handelt es sich um Terzschritte der Akkordgrundtdne,
jedoch um Tonartklange, die im Quintenzirkel ziemlich
weit voneinander entfernt sind. Eines der frihesten
Beispiele hieflr findet sich in Beethovens 9. Sympho-
nie (4. Satz, beim AbschluB der Chorstelle ... und der
Cherub steht vor Gott!"), wo nach dem &therischen A-
Dur plétzlich die Tonika des kraftvolleren F-Dur eintritt.
Letzten Endes ist auch die , Atonalitdt" nichis anderes
als eine ,Tonartverschleierung”, allerdings bei sehr
haufig wechseindem Grundton (,schwebende Tona-
litat“).

Der Begriff ,Atonalitat” ist heftig kritisiert worden,
und zwar zunéchst von Schénberg selbst. Paul Hinde-
mith vertritt mit Nachdruck die Auffassung, daB3 wir
,den Tonverwandtschaften nicht entgehen kénnen*.®
Ferner schreibt er; ,Die Tonalitat ist ein Naturgesetz. "’
Auch Schénberg konstatierte, daB stets ,von Ton zu
Ton eine Beziehung besteht".® Automatisch entstehen
— nach Hindemith - ,tonale Zellen* und ,harmonische
Felder®,® wenn auch ein ,Grundton* und , Funktions-
klange“ noch so bewuBt umgangen werden mogen.
SchlieBlich kommt der Gegenwaristheoretiker Peter
Stadlen zu dem SchluB, daB die , Tonalitdt weder eine
Phase, noch ein Stil, sondern das eigentliche Wesen
der Musik Uberhaupt® ist.’® Alois Haba bezeichnet den
Begriff ,atonal® als irrefiihrend und Gberflussig."

Den Reiz sog. ,atonaler” Kompositionen macht wohi
gerade die , schwankende" Tonalitat, das Schillern des
Tonsatzes, der kaleidoskophafte Wechsel der Grund-
tonherrschaft aus. Von der Nl wies in Schénbergs
.Klavierstiicken® (op. 11) deutliche Tonalitatsbezie-
hungen nach.'” Diese Stiicke hatten seinerzeit als
extrem ,atonal” gegolten. Im Ubrigen darf zum Problem
der Atonalitat und der Entwicklung, die dazu flhrte, auf
die Arbeit des Autors ,Vom Dreiklang zum Zwdlftonak-
kord“ ' verwiesen werden, da breitere Wiederholungen
hier vermieden werden sollen.

Die Klangtechnik der Atonalitdt bevorzugt Akkorde
mit groBen Septen, kleinen Sekunden und Tritonusin-
tervallen. Alois Haba meint, ,daB die Zuhilfenahme
groBer Septen und kleiner Sekunden der einzige Weg
sei, um zu neuen Klanggestalten zu gelangen, die noch
nicht aus dem Typenkatalog der funktionellen Harmo-
nielehre bekannt sind“. Hier sind in erster Linie die
Quarten- und Quintenakkorde zu erwéhnen, die im
atonalen Satz ein neues Klangbildungsprinzip demon-
strieren.

Man hat versucht, fir den Begriff ,Atonalitét” neue,
andere Begriffe zu setzen, ist aber damit nicht sehr weit
gekommen. Siegfried Borris'* schlug vor, den Begriff
.atonal® durch ,a-tonikal” zu ersetzen, was recht
einleuchtend klingt. Man konnte auch ,anti-tonal®
sagen. Friedrich Herzfeld'® zieht es vor, zu resignieren,
weil die Ausdricke ,untonal”, ,atonikal", ,extonal”
usw. ,die MiBverstandnisse auch nicht beseitigen
konnten“. Er schreibt: ,Es muB also wohl bei atonal
bleiben.” Ubrigens bringen beide angefiihrten Werke
ausgezeichnete Schilderungen der Musik Schdnbergs
und seines Kreises.'®

Wollen wir uns nun mit der Theorie der Zwdlftontech-
nik naher befassen, so ist lberblicksweise folgendes

festzuhalten: Die Zwblftonmelodie soll nicht nur — wie
schon angedeutet — alle Tone der chromatischen Skala
enthalten, es sollen aber auch keine Tonwiederholun-
gen vorkommen. (Die Grinde hieflr liegen im Problem
der ,Atonalitat", das wir bereits erortert haben.) Unmit-
telbare Wiederholungen oder sofortige Oktavverset-
zungen eines Tones sind ,erlaubt”. Jeder Zwdlfton-
komposition liegt eine ,Reihe” aus den unwiederholten
zwolf Tonen zugrunde, welche Schénberg ,Grundge-
stalt® nannte. Sie ist primér , Material” der Komposi-
tion, kann aber auch ,Melodie” sein. Zum ,Thema“
wird sie erst durch Rhythmisierung, Phrasierung, Dyna-
mik und Agogik.

Durch Permutation der chromatischen Skala ergeben
sich 479 001 600 Reihengestalten. Unter ihnen gibt es
wieder ganz besondere Reihen, nédmiich die , Allinter-
vallreihen®, welche nicht nur alle zwdlf Tdne, sondern
auch alle denkbaren elf Intervalle enthalten. Herbert
Eimert hat in einem Buch'” eine ausfiihrlich ausgestat-
tete ,Reihentheorie” niedergelegt.

Danach gibt es 3856 ,Allintervalireinen“.'® Bemer-
kenswert ist, daB sich mehrere wissenschaftliche Insti-
tute langere Zeit vergeblich bemuhten, die Anzahl der
moglichen Allintervallreihen zu berechnen. Erst dem
Informationstheoretiker und Professor an der TH Wien,
Heinz Zemanek, ist es gelungen, mit Hilfe eines Com-
puters die vorher angegebene Zahl exakt zu bestim-
men. Dann kamen Kolner Mathematiker zu dem glei-
chen Ergebnis.

Es gibt auch einen ,Zwdlftonakkord“, den z. B. Alois
Haba verwendete. Dieser Akkord kann auch aus Quar-
ten und Quinten aufgebaut werden. Sind die intervalle
eines Zwolftonakkords der GroBe nach geordnet, so
heiBt er , Pyramidenakkord“.'® Schon in den zwanziger
Jahren verwendeten Alban Berg (z. B. in der ,Lyri-
schen Suite") und Fritz Heinrich Klein solche Reihen
und Akkorde. Innerhalb der Allintervallreihen treten
ihrerseits wieder die ,symmetrischen” hervor, in
denen die Intervalle um ein Mittelstlick symmetrisch
angeordnet sind.%

In jeder symmetrischen Allintervallreihe fallen Krebs
und Umkehrung zusammen. Es gibt daher nur eine
~Ableitung® der Grundreihe. Rufer stellt fest: ,Beim
Grundtypus der symmetrischen Reihe ist der sechsto-
nige Nachsatz eine Spiegelform (Umkehrung, Krebs
der Umkehrung) des Vordersatzes."?' Das Mittelstiick
der Reihe ist dabei stets der Tritonus. Am Anfang steht
immer das ,,¢“, am SchluB das ,fis" oder umgekehrt,
doch ist die Reihe selbstverstandlich auf alle Stufen der
chromatischen Zwdlftonskala transponierbar.

Die Betrachtung der Quarten- und Quintenakkorde
(Egon Wellesz bringt im Takt 1377 seiner Oper ,Bak-
chantinnen® einen aus sieben Quinten aufgebauten
Zusammenklang!) zeigt uns bereits eine Querverbin-
dung zwischen der ,, Zwolftontechnik” und dem , atona-
len“ Satz. Sie lassen sich namlich zu ,Zwdlftonakkor-
den® ausbauen. Die Regeln der ,Zwdlftonmusik”, die
Herbert Eimert nach den Grundsétzen Schénbergs
aufstelite,? zielen allerdings auf einen ,atonalen” Satz
ab. Ulrich Dibelius halt , die Zwolftonmethode flr unlos-
bar an die Atonalitit gebunden“.® Diese Auffassung
vermag der Autor nicht zu teilen.
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Die erste Zwélftonkomposition ist nach Josef Rufer
(wie oben,®* S, 55) in Schénbergs ,Suite fiir Klavier"
(op. 25) zu erblicken. Sie entstand 1924. Die Reihe
(Zwolftonreihe), die das Material der Komposition lie-
fert, ist — wie Schénberg mehrfach betonte — keine
blutleere Konstruktion, sondern muB ebenso vom , Ein-
fall* getragen werden wie die ,Melodie* im tonal-
funktioneilen Tonsatz.®

Die ,Reihe" wird im Verlauf der Komposition ver-
schiedenen Verwandlungen unterworfen, die man als
~Modi“ oder als ,Ableitungen” bezeichnet. Es sind
dies: die Umkehrung, der Krebsgang und der Krebs der
Umkehrung. Man kann somit in einer Zwdiftonkomposi-
tion z. B. auch einen Umkehrungskanon bauen. Ubri-
gens kann die Reihe auch auf jede andere Stufe der
chromatischen Skala transponiert werden. Soviel Uber
die ,melodische” Komponente des Zwdlftonsatzes.
Der Autor hat die Zwdélftontechnik den Grundziigen
nach in einer Broschire behandelt.®® Ausfiihrlicher
noch taten dies Josef Rufer und Herbert Eimertin ihren
schon angefuhrten Blchern. Einen praktischen Lehr-
gang der Zwdlftonmusik in Noten hat Hanns Jelinek in
seinem , Zwolftonwerk" (1949-1951) dargeboten.

Die zweite Hauptkomponente der Zwdlftonkomposi-
tion ist eine thematisch-formale, namlich die mit der
»Grundgestalt” durchgefliihrte ,thematische Arbeit”
(Zerlegung in Teilmotive usw.). Die ,Reihe” wird in
einem Zwolftonstlick unabldssig wiederholt, sei es in
ihrer Grundform, sei es in ihren Abwandlungen. Dabei
gibt es zwei grundsatzliche Mdglichkeiten: Die melodi-
sche und thematische Gestaltung kann sich mit der
LGrundreihe” decken, sie kann sich aber mit deren
Ablaufen auch ohne weiteres Uberschneiden, was bei
Schénberg sogar zum Hauptfall geworden ist. Eimert
lehrt: ,Das Thematische braucht auf die Zasur der
Reihen keine Riicksicht zu nehmen. “?’

Im mehrstimmigen Satz (z. B. in einem Streichquar-
tett) kann die Grundreihe Uber mehrere Stimmen ver-
teilt werden. Eimert spricht in seinem ,Lehrbuch der
Zwolftontechnik” haufig vom ,engsten Zwdlftonraum®
und deutet damit an, daB der Komponist keineswegs an
diesen ,Raum” gebunden ist. Vielmehr Uberlagert die
thematische Erfindung standig die dem Satz zugrunde
liegende Reihe. Die ,Reihe” ist grundsétzlich keine
,kompositorische“ Reihe, sondern nur ,Material“.?®
Sie ist noch nicht ,Thema"“ oder , Melodie*.?° Natirlich
kann sich die Reihe auch mit einer geschlossenen
melodischen Gestalt decken, was wohl der Grundidee
der Zwolftonmusik entspricht. Im anderen Fall wirkt die
.Reihe" (Grundgestalt) wie ein Gobelinmuster, ein
sog. Kanevas, der die Grundlage abgibt und dann mit
farbigen Mustern bestickt wird.

In einem Zwolftonstick (z. B. einem Blasertrio) kon-
nen auch mehrere ,Modi" einer Reihe gleichzeitig
verwendet werden, ja sogar verschiedene ,Reihen”
kénnen das Material fir die einzelnen Stimmen abge-
ben. Man kann ferner die ,Grundreihe® auch in der
Mitte abbrechen, dann den Krebs der Umkehrung
einschalten und erst danach die Grundreihe fortsetzen.
Eimert spricht hiebei von ,Interpolation* * von ,Rei-
henbrechung"®' hingegen dann, wenn eine Reihe in
Teilmotive zerlegt und auf verschiedene Stimmen auf-

geteilt wird. So kdnnte z. B. jeder zweite Ton der Reihe
in der ersten Stimme, die andern in der zweiten Stimme
verwendet werden. In einem Streichquartett vermdchte
man z. B. die Auswertung der vier ,,Hauptmodi“ (d. h.
die Grundreihe und ihre drei Hauptabteilungen) auf alle
vier Stimmen zu verteilen. Mit dem Prinzip der Atonali-
tat hangt die Erscheinung zusammen, daB die Zwdlfton-
melodie weite Spriinge liebt, was ebenfalls schon in der
tonalen Melodik (etwa bei Bruckner. Beginn des 3.
Satzes der 9. Symphonie, oder bei Mahler) in Ansétzen
vorgebildet ist. Natlrlich vermeidet man auch Drei-
klangs- oder Septakkordbrechungen sowie Leittonwir-
kungen, wenn der Satz bewuBt ,atonal” sein soll.
Selbstversténdlich gibt es bei atonalen Musikstlicken
auch im Reich der Zwdlftonmusik keine ,Vorzeich-
nung” mehr.

Wie wird nun im Rahmen der Zwolftontechnik kom-
poniert? Die Zwdlftonmusik beruht vorwiegend auf dem
Prinzip der ,Variation”. Komponiert wird nach der
Zwolftonmethode weitgehend durch immer wieder ver-
anderte Rhythmisierung der Grundgestalt (Grund-
reihe). ,Der Rhythmus kann aus derselben Reihe
vollig verschiedene und gegensatzliche Themen erzeu-
gen."® Selbstverstandlich sind fur die Charakteristik
von Themen auch Tempo und Dynamik maBgebend.

Es ist klar, daB die ,Verbote" und ,Gebote“ des
atonalen Zwolftonsatzes nicht unumstéBlich sind. Auf-
sehen erregte, daB Schdnberg seine ,0Ode an Napo-
leon” (op. 41) Uberraschend mit dem reinen Dreiklang
es-g-b schlieBen 1aBt. Josef Rufer begriindet dies aus
dem ,meijodischen und harmonischen Spiel der zwolf
Toéne" und stellt fest, daB ,trotzdem eine reine Zwolf-
tonkomposition vorliegt".% Ferner muB sich die Thema-
tik nicht unbedingt mit der , Reihe" lberschneiden. Das
Thema kann sich auch mit der Zwolftonreihe decken.
Ein Beispiel hieflr bietet das Hauptthema des 1. Satzes
von Schénbergs ,IV. Streichquartett” (op. 37).

Nun noch einige Ruckgriffe zu bereits getroffenen
Feststellungen: Es gilt noch verschiedene Details nach-
zutragen, die nun besser verstandlich erscheinen dirf-
ten. Josef Rufer meint, daB die Zwdlfton, reihe” erst
aus dem Einfall, der ,Grundgestalt“, abgeleitet sei. Auf
Grund von Bemerkungen Schdénbergs ist tatséchlich
anzunehmen, daB bei ihm die melodisch-rhythmische
Erfindung im Vordergrund steht. Dies scheint voll
glaubwdrdig, weil derart plastische Themen, wie z. B. in
dem Mannerchor ,Tapfere sind solche, die Taten voll-
bringen ..." (aus op. 30), wohl niemals aus einer
konstruierten ,Reihe” entstehen kdnnen, sondern
einer Intuition entspringen. Rufer betont daher in sei-
nem Buch immer wieder die Prioritdt des Einfalls.
Dennoch ist der Autor der Auffassung, daB der ,Reihe”
ein logischer Primat gebihrt, Sicherlich ist in manchen
Zwolftonwerken — namentlich in reinen Instrumental-
stiicken — zuerst die Reihe erfunden oder konstruiert
worden, besonders bei Verwendung von ,Allintervall-
reihen”, ,symmetrischen” Reihen usw. Auch Schon-
berg gibt zu, daB oft ein ,Nacharbeiten” erforderlich
sei, um aus dem , ersten Einfall eine vollkommene und
verwendungsfahige Reihe® zu erhalten.®

+Aber der Charakter des Stlckes ist bereits in der
ersten Form der Reihe vorhanden“, setzt Schdnberg
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den Gedankengang in einem Brief an Josef Rufer fort.
Dieser Satz erinnert stark an Feststellungen aus dem
Bereich der ,Kybernetik“. Rufer schreibt: ,Im ersten
Einfall (= Grundgestalt) ist das Gesetz des Werkes
enthalten."® Solche Sentenzen bestitigen die Auffas-
sung des Autors Uber die ,,Regelungstechnik® im Ton-
werk. Schénberg komponierte zuerst eine melodisch-
rhythmische ,Grundgestait”, aus der er dann eine
.Reihe" gewann. Seine ,Methode besteht in der fort-
gesetzten und ausschlieBlichen Wiederholung® dieser
.Reihe von zwélf Tonen“ .38 in geistvoller Weise stellt
Rufer’ fest, daB diese ,durch den Einfall legalisierte
Tonfolge ... gleichsam der melodische Extrakt aus dem
Komplex des Einfalls ist“. Sie ,nimmt die Funktion
eines rein melodischen Motivs® an. Die ostinate Wie-
derholung wirkt — unabhéngig von Rhythmisierung,
Phrasierung und allen anderen Gestaltungselementen
des Tonsatzes — veréinheitlichend und zusammen-
hangbildend. Sie ist daher ein ,kybernetischer Regler”,
wie es frlher die Diatonik, die Tonalitdt und die Funk-
tionsharmonik gewesen sind.

An dieser Stelie ergibt sich die Frage, ob diese
komplizierten Vorgange der Zwdlftonmusik ,gehort”
werden missen. Diese Frage ist zu verneinen. Eimert
sagt, , daB es, je weniger man von der Zwdlftontechnik
.merkt’, umso besser flur die Komposition ist".%® Die
Komplikation steigt, wenn in die Zwdlftonmusik auch
die Harmonik einbezogen wird. Rufer fiihrt ein Beispiel
von Reger aus dem fis-Moll-Quartett (op. 121) an, in
dem ein zehntoniges Thema bei seinem letzten Ton
durch die beiden noch fehlenden Téne der Zwdlfton-
reihe ,akkordisch* unterlegt wird.>® Beliebt ist auch der
Beginn mit Akkorden, z. B. drei Vierkldangen (wie in
Schénbergs ,Klavierstick" (op. 33a)) oder vier Drei-
klangen, die zusammen einen Zwolftonakkord er-
geben 0

Die ,Harmonik“ der Zwolftonmethode scheint nicht
sehr Uberzeugend zu sein. Sie ist naturgemaB inkonse-
quent (auBer bei der Verwendung des Zwolftonak-
kords), weil sie die melodische Energie der ,,Grund-
reihe” auflést. Zerbricht aber die ,Reihe”, dann kann
man gleich die chromatische Skala als Material der
Komposition annehmen, was jedoch dem Wesen der
Zwolftonmusik — ndmlich der ,,Reihentechnik” — wider-
spricht.

Einer Statistik der Zusammenklange widmet sich
Eimert*" Im Verlauf seiner Darlegungen stellt Eimert
sehr pragnant und zutreffend fest: ,Ihrem Wesen nach
ist die Zwolftonmusik kontrapunktisch und nicht harmo-
nisch.“* Auch nach Meinung des Verfassers findet die
Zwolftonmusik ihre ideale Auspragung in der ,,Polypho-
nie“, also im konsequent beibehaltenen drei-, vier-
oder mehrstimmigen Vokal- oder Instrumentalsatz.
Dabei gelten gewisse Okonomiegesetze der alten Kon-
trapunktiehre (z. B. das Verbot von Oktavenparalleien,
das Gebot der rhythmischen Komplementaritat der
Stimmen) uneingeschrénkt weiter. ,Querstédnde”
haben allerdings keine Bedeutung mehr. Dagegen sind
Stimmenkreuzungen auch hier zu vermeiden, weil sie
die ,Verstandlichkeit® des mehrstimmigen Satzes
,aufheben“.*® Als weiterer Faktor der Zwdlftonmusik
sei deren Form besprochen. Es ist eigenartig, daB sich

die Zwolftonkomponisten in der ersten Zeit der neuen
Technik dem Grunde nach der alten klassischen For-
men (Sonatenform, Suite, Rondo, Chaconnen usw.)
bedienten, die ja schon Bruckner und Mahler modifi-
ziert und bedeutend erweitert hatten. Auf die , Reihent-
echnik” bezogen, steht die , Variation"” im Vordergrund.
Dazu gehdrt, daB z. B. in einem nicht allzu umfangrei-
chen Zwdlftonstiick ein (mit der zwdlftonigen Grun-
dreihe identisches) Thema in einer den bereits ange-
fihrten Modalitdten der Reihentechnik entsprechenden
Weise abgewandelt wird, d.h., es erscheint z. B. in der
Durchfiihrung im Krebs sowie im Krebs der Umkeh-
rung, in der Reprise hingegen in der Umkehrung, und in
der Koda wieder in der Originalgestalt. Dazu kénnen
sich rhythmische, dynamische und agogische Verande-
rungen gesellen, ,Zerlegungen"” sowie VergroBerun-
gen und Verkleinerungen, Imitationen und Engflihrun-
gen des Themas auftreten, kurz jene Veranderungen,
die man schon bei Beethoven als ,thematische Arbeit"
bezeichnet.

Sehr aufschluBreich ist in dieser Hinsicht Alban
Bergs thematische Analyse* von Arnold Schénbergs
»Kammersymphonie“ (op. 9) aus dem Jahre 1906,
welche zwar kein Zwolftonwerk ist, doch haben Schén-
berg und sein Kreis auch in ihren Zwolftonkompositio-
nen an der von Berg aufgezeichneten Strukturtechnik
weitgehend festgehalten. Alban Berg kleidet die Musik
zu den einzelnen Bildern seiner Oper ,Wozzeck"
(uraufgefihrt 1926) in alte klassische Formen. Sogar
eine ,Passacaglia® kommt vor. Doch bald tritt die
Wendung ein: Schénberg verleiht seinen ,Drei Klavier-
stlicken® (op. 11, 1909) die vielbesprochene ,aphori-
stische Kiirze", die Anton Webern sogar in Kompositio-
nen flur Orchester (,Finf Orchesterstiicke” [op. 10,
1913]) beibehalt. Heute liegen der ,elektronischen
Musik" vollig neue Formprinzipien zugrunde.

Die Ara der Zwélftonmusik reicht von etwa 1925 bis
in die flnfziger Jahre unseres Jahrhunderts. Dann
macht sie einer erweiterten Methode ,serieller Musik"
Platz, die in einem eigenen Aufsatz zu behandeln ware.
Zwolftonmusik im AnschluB an Schénbergs |deen
pflegten in Osterreich Hans Erich Apostel, Alban Berg,
Hanns Jelinek, Anton Webern, Egon Wellesz, Ludwig
Zenk u. a. Besonderes Profil zeigt unter den Meistern
dieser Methode Ernst Krenek, der z. B. in seiner Oper
LKarl V." ein sehr eindrucksvolles Werk schuf. Vom
Ausland her sind die Zwolftonkomponisten Boris Bla-
cher, Luigi Dallapiccola, Wolfgang Fortner, Hans Wer-
ner Henze, René Leibowitz, Rolf Liebermann, Matyds
Seiber, Alexander Spitzmdliller, Rudolf Wagner-Regeny
und Winfried Zillig bei uns bekannt geworden. Die
Musik der heimischen Komponisten dieses Kreises hat
der Autor in seinem Buch ,QOsterreichs neue Musik®
(Wien 1948) besprochen.

Einen Sonderfall unter den Zwdlftonkomponisten bil-
det Schénbergs Zeitgenosse Josef Matthias Hauer
(Wien), der weitgehend von der chinesischen Musik
her Anregungen empfing und von manchen als der
eigentliche Schopfer des Zwdlftonprinzips angesehen
wird. Er huldigte dieser Technik in ,,Zwdlftonspielen®,
mit denen er sich in seiner Schrift ,Zwoélftontechnik —
Lehre von den Tropen“*® ausfiihrlich beschéftigt. In
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seinem Oratorium ,Wandlungen®“, welches Prof. Dr,
Racek, Leiter der Musikabteilung der Wiener Stadtbi-
bliothek, vor einigen Jahren flr eine praktische Auffiih-
rung bearbeitete, schuf Hauer ein groBeres Werk nach
seiner individuellen Zwdiftonmethode.

Den historischen Werdegang der Zwolftonmusik
schildert Herbert Eimert in seinem ,Lehrbuch®.* Dem
heute vergessenen Prioritatsstreit Schénberg-Hauer
widmet sich Friedrich Herzfeld in seiner umfassenden
Darstellung , Musica nova"”.*” Um der bibliographischen
Note dieser Ausfuhrungen Rechnung zu tragen, sei
noch einige Literatur angeflihrt, die sich — zumindest
abschnittweise — mit der Zwolftonmusik befaBt: , Arnold
Schénberg zum 50. Geburtstag”;*® Ernst Biicken:
.Flhrer und Probleme der neuen Musik*;*® ,25 Jahre
neue Musik*;* Hans Mersmann: ,Die Tonsprache der
neuen Musik";®' Ernst Krenek: ,Uber neue Musik*;?
Aaron Copland:. ,Musik von heute*;*® Hermann Erpf:
.Vom Wesen der neuen Musik";%* Karl H. Wodrner:
.Musik der Gegenwart";*® ,Alte und neue Musik — das
Basler Kammerorchester*;% Fred K. Prieberg: ,musik
unterm strich“%” und Theodor W. Adorno: ,Nerven-
punkte der neuen Musik“.%®

Zahlreiche Aufsatze (ber die ,Neue Wiener Schule"
finden sich auch in Fachzeitschriften von denen sich
besonders die in den zwanziger Jahren von der Univer-
sal-Edition in verdienstvoller Weise herausgegebene
Zeitschrift ,Der Anbruch® als hervorragende Fund-
grube von Informationen {ber die Zwodlftonmusik
erweist. Als neue Erscheinung auf diesem Sektor der
Musik ist noch das Buch von Robert Schollum: ,Die
Wiener Schule; Schonberg — Berg — Webern, Entwick-
lung und Ergebnis* anzufiihren.®®

Auf die Zwolftonmusik kann man — wie selten auf
eine Periode der Musikentwicklung — als ein abgerun-
detes Ganzes zuriickblicken. Stilgeschichtlich gehort
sie, wenn auch aus der Hochromantik hervorgegangen,
weitgehend dem ,Expressionismus® zu, doch vereini-
gen sich in ihr verschiedene Bestrebungen und Rich-
tungen. Spinnen sich — wie aufgezeigt wurde —~ Faden
van der ,traditionellen” Tonkunst um die Jahrhundert-
wende zur ,atonalen” und zur Zwolftonmusik, so hat
auch diese ihrerseits wieder Ansétze und Anknlp-
fungspunkte fur die noch jingere Musik dargeboten,
die einer gesonderten Darstellung bedurfen.

Zusammenfassend sei noch bemerkt, daB die Zwdoif-
tontechnik in der ,erweiterten Tonalitat® (Chromatik)
und mehr im melodischen Element ihre Wurzel findet,
wahrend der Ursprung der Atonalitat vorwiegend im
harmonischen Bereich, ndmlich in der zunehmenden
Verwendung ,vagierender” Akkorde,* die in‘mehreren
Tonarten beheimatet sind (wie etwa der verminderte
und der UbermaBige Dreiklang sowie der verminderte
Septakkord), zu suchen ist. Diese Entwicklung bahnt
sich nicht nur im Musikdrama , Tristan und Isolde" an,
welches Winfried Zillig — aus dem engsten Schénberg-
Kreis stammend — fur ein ,im letzten Sinn atonales
Werk" hélt. Zillig weist auch in den Opern , Siegfried*
und , Gotterddmmerung" Stellen nach, welche tonart-
lich nicht mehr eindeutig zu interpretieren sind. Beide
Strémungen zusammen, die Zwolftonmethode und die
Atonalitat, flhrten zur Zwdlftonmusik Schénbergs und

seiner Nachfolger, die ein systematisches Gedanken-
gebaude von seltener Geschlossenheit und Konse-
quenz darsteilt.
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