Wolfgang Andreas Schultz

Tonalitit bei Enescu — Aspekte ihrer Weiterentwicklung

1. Der Begriff ,,Tonalitidt“

, Tonalitit“ ist ein komplexes Phdnomen, in dem Skalen, Zentraltone, Konsonanz-
Dissonanz-Beziehungen, Phrasenbildung, Syntax und letztlich auch Metrum und
Rhythmus zusammenwirken — und deshalb sollte der Begriff ,,Tonalitdt™ nicht auf
die harmonisch-funktionelle Tonalitit zwischen etwa 1600 und 1900 beschrankt
bleiben. Diese ist nur eine von vielen denkbaren Erscheinungsformen von Tonalitit,
eine andere etwa ist Modalitdt, die keinen Gegensatz zur Tonalitit bildet, sondern
eine ihrer Moglichkeiten darstellt.

Gerade im 20. Jahrhundert gibt es zahlreiche parallele Entwicklungen und parallele
Entwicklungs-Erzihlungen. Tonalitit in einem umfassenden Sinne wurde nicht, wie
die Propagandisten der Schonberg-Schule glauben machen wollen, um 1910 von
der Atonalitit abgelost, sondern hat sich parallel zur Atonalitit weiter entwickelt.
Damit héingt die Frage zusammen, wie Musikgeschichte erzéhlt wird.! Einen objek-
tiven Standpunkt gibt es nicht, keinen ,,archimedischen Punkt”, sondern jede Art
Erzihlung von Geschichte basiert auf subjektiven Entscheidungen: Welche Ereig-
nisse wihle ich aus und wie lege ich einen roten Faden zur Verbindung dieser Erei-
gnisse, um eine sinnvolle Erzdhlung zu gewinnen und nicht nur eine unstrukturierte
Sammlung von Fakten? Eine solche Erzihlung hingt immer mit der eigenen Vor-
stellung von Zukunft zusammen — das ist legitim und gehdrt zum Menschsein dazu.
Dabei ist die Erzdhlung entlang der Frage ,,Tonalitit — Atonalitit“ nur eine von
mehreren Moglichkeiten, andere Erzahlungen konnten etwa die Syntax oder die
Tendenz zu innerer stilistischer Pluralitit zum Ausgangspunkt nehmen.

Im Gegensatz zum ,,revolutioniren” Ansatz derer, die einen Bruch mit der Vergan-
genheit inszenieren und glauben, Tonalitit im weitesten Sinne sei nicht mehr mog-
lich, denken diejenigen, die die Tonalitit weiterentwickeln, ,.evolutiondr (so etwa
Béla Bartdk in seinen ,,Havard-Lectures®).2 Evolutiondres Denken bedeutet auch,
dass bei einer Weiterentwicklung der Tonalitit deren frithere Stufen verfiigbar blei-

1 Vgl Wolfgang-Andreas Schultz, Abschied vom linearen Erzihlen? in: Neue Zeitschrift fiir Musik
171 (2010), S. 36.
2 Béla Bartk, Revolution und Evolution in der Kunst, in: Musik-Konzepte 22 (1981), S. 3.
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ben, konkret: dass auch kadenzielle Verbindungen nicht ausgeschlossen werden, auch
wenn sonst beispielsweise modale und heterophone Techniken vorherrschend sind.

Entscheidende Entwicklungen innerhalb der Tonalitédt kommen tiberhaupt nicht in
den Blick, wenn man sich lediglich (wie in der Diskussion tiber die moderne Musik
unter dem Aspekt ,tonal — atonal®) auf das harmonische Material konzentriert.
Unter diesem Aspekt wiirde etwa auch der Stilunterschied zwischen Bach und
Mozart nicht verstindlich, benutzen beide doch ziemlich genau dasselbe Akkord-
material, unterscheiden sich aber deutlich in der Art der Melodik, Syntax, der Phra-
senbildung, der groBflichigen harmonischen Disposition, der Rhythmik und der
Satzweise voneinander. Die je spezifische Art Tonalitit bestimmt sich aus der Kon-
stellation all dieser Faktoren. So sei die Analyse von Enescus Tonalitit begonnen
mit der Frage nach dem Verhéltnis von Tonalitit und Syntax anhand einiger Werke
nach 1920, als eines der Beispiele fiir eine Weiterentwicklung von Tonalitit im
20. Jahrhundert.

2. Der syntaktisch neutrale Raum

Die harmonische Tonalitdt in der Zeit von etwa 1600 bis 1900 bewegt sich in einem
syntaktisch strukturierten tonalen Raum. D. h. die Sprache der Musik wird bestimmt
von Phrasen und ihren Schlusswendungen (Halbschluss, vollkommener Ganzschluss
und die verschiedensten Abstufungen von unvollkommenen Ganzschliissen) und
deren Bezichungen zu einander. Der Normalfall ist, dass eine melodische Schluss-
wendung (etwa 2. Stufe — 1. Stufe, oder 7. Stufe — 8. Stufe) mit einer harmonischen
zusammenfillt (der Dominant-Tonika-Wendung V —1I).

In diesem Sinne syntaktisch nicht strukturierte Partien sind relativ selten — man fin-
det sie im Zusammenhang mit lingeren Sequenzen und lassen die Musik tiber einen
groferen Zeitraum flieBen, ohne sie durch Schlusswendungen zu gliedern. Das ist in
der Regel nur in Durchfiihrungspartien der Fall. In der spateren Romantik werden
solche Partien haufiger, auch in Kombination mit den Techniken vor allem der
_inneren Erweiterung® (besonders seit Beethoven und Schubert) und fithren zu
einem bisweilen nur noch selten von syntaktischen Einschnitten gegliedertem Fluss
(besonders dann bei Wagner und Strauss).

Interessant ist ein Phinomen, das sozusagen an den beiden Randern der Epoche der
harmonischen Tonalitit zu finden ist: die , Polysyntaktik“.> Das bedeutet: Der har- -
monische Raum ist nicht einheitlich syntaktisch durch Schlusswendung gegliedert,
sondern in mehreren Ebenen zugleich, etwa wenn Bach eine Arie oder ein Rezitativ
mit einem Choral kombiniert und die Schlusswendung beider Ebenen nicht zusam-

3 Vgl. Wolfgang-Andreas Schultz, Polyzentrik als Problem der Musiktheorie, in: Reinhard Bahr
(Hrsg.), Melodie und Harmonie. Festschrift fiir Christoph Hohlfeld zum 80. Geburtstag, Berlin
2002, S. 161.
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menfallen.# Das setzt voraus, dass melodische Schlusswendung nicht notwendig
gleichzeitig mit harmonischen auftreten. Die Klassik mit ihrer sehr klar strukturier-
ten Syntax kennt dergleichen nicht. Aber in der spétromantischen Polyphonie bei
Strauss und Mahler finden sich erneut solche Techniken. Sie finden sich gelegent-
lich auch in Enescus friiheren Werken, wie etwa im letzten Satz der 3. Sinfonie.

Unabhéngig von dem Phénomen ,,Polysyntaktik® findet man in der spéteren Ro-
mantik die Versuche, in mild dissonanter Harmonik Halb- und Ganzschliisse fast
ganz zu vermeiden und die Musik flieBen zu lassen — ein schénes Beispiel ist das
Lied Mandoline von Gabriel Fauré, Enescus Lehrer. Dieser selbst hat in seinem fas-
zinierend-ritselhaften Nocturne in Des-Dur von 1907 einen Versuch in diese Rich-
tung unternommen. Insofern ist schon der frithere Enescu ein wichtiger Pionier auf
dem Entwicklungsweg vom syntaktisch strukturierten zum syntaktisch neutralen
tonalen Raum. Ein Beispiel aus seinen spateren Jahren mag das belegen: der
Anfang von Vox Maris — G-Dur, aber ohne jede Gliederung durch Halb- oder Ganz-
schliisse (vgl. unten Notenbeispiel 3). , Syntaktisch neutral® bedeutet nicht, dass es
tiberhaupt keine Phrasenbildung gibt, sondern der Begriff bezeichnet das Fehlen
einer einheitlichen syntaktischen Strukturierung des tonalen Raums. Bereits ,»Poly-
syntaktik setzt einen syntaktisch neutralen Raum voraus.

3. Modalitit — Heterophonie — Selbstpedalisierung

Der syntaktisch neutrale tonale Raum schafft gute Voraussetzungen fiir die Ver-
wendung einer Satztechnik, die durch eine Konstellation der Begriffe ,,Modalitit,
,.Heterophonie* und »Selbstpedalisierung® beschreibbar ist.

Von , Modalitit* kann man im Zusammenhang von Enescus Musik seit etwa 1920
sprechen, wenn iiber einen gewissen Zeitraum eine Skala beibehalten wird, in der
Regel verbunden mit einem stabilen Zentralton, meist als liegender Bordunton. Da-
bei miissen keineswegs immer nur diatonische Skalen benutzt werden, wie die kir-
chentonalen Modi, sondern es finden sich auch andere Skalentypen etwa mit tiber-
méfiger Sekunde (wie z. B. in der 3. Sonate fiir Klavier und Violine).

»Heterophonie“ bedeutet die Gleichzeitigkeit verschiedener Varianten derselben
Grundmelodie. Bei Enescu findet man verschiedene Moéglichkeiten:

1. kann eine Melodie durch einen Bordunton und eine heterophone Nebenstimme
begleitet werden, die bisweilen nur die Kernténe der Melodie enthilt (3. Kla-
viersonate, 1. Satz):

4 Vgl. Wolfgang-Andreas Schultz, Zwei Zeitschichten — Polysyntaktik in Bachs Kantaten, in: Hanns-
Werner Heister und Wolfgang Hochstein (Hrsg.), Musik zwischen Spdtbarock und Wiener Klassik,
Festschrift fiir Gisela Vogel-Beckmann zum 65. Geburtstag, Berlin 2005, S. 19.
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2. Thema (heterophone Gegenstimme)
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Notenbeispiel 1: 3. Klaviersonate op. 24, 3, 1. Satz
Kommentar: die Linie der linken Hand mit den Halsen nach oben korrespondiert
etwas versetzt mit zentralen Ténen der Melodie der rechten Hand.

2. kann eine Imitation oder eine kiirzere kanonische Strecke so eng folgen, dass
der Eindruck einer Heterophonie entsteht (an verschiedenen Stellen im 2. Satz
der 3. Klaviersonate); und

3. kann eine zweite Stimme in rthythmischer Verschiebung mitgefiihrt werden,
wobei die beiden Versionen meist von den Tonen her, nicht aber in ihrer
Rhythmik identisch, also letztlich nur &hnlich sind:
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Notenbeispiel 2: 1. Klaviersonate op. 24, 1, 3. Satz
Kommentar: die Linie A—Ais—A—Fis der rechten Hand erscheint links in rhythmisch ungenauer
Imitation, dabei ndhern sich beide Stimmen im zweiten Takt des Beispiels so weit an, dass der Eindruck
einer in sich heterophon verschobenen Stimme erweckt wird (vgl. auch Notenbeispiel 6).
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Als Beispiel eines heterophon strukturierten Orchestersatzes sei hier der Anfang
von Vox Maris zitiert:
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Notenbeispiel 3: Vox Maris, Anfang (Particell)
Kommentar: Violine 1 und erste Halfte der Celli heterophon; im 5. und 6. Takt erscheint das Intervall
D-Bin V1. 1, VL 2 und den Béssen heterophon verschoben.

Im weiteren Verlauf des Werkes finden sich heterophon strukturierte Schichten als
Teil eines komplexen Orchestersatzes, etwa in der Art, dass zwei Stimmen hetero-
phon aufgefichert werden, oder dass eine heterophone Stimme mit einer nicht-hete-
rophonen Schicht kombiniert wird.

Die unter 2. und 3. genannten Techniken sind folgenreich fiir die Syntax der Musik,
weil jetzt die Phrasenenden gegeneinander verschoben auftreten — insofern setzen
sie in der Tat den syntaktisch neutralen tonalen Raum voraus.

»Selbstpedalisierung™ sei vorgeschlagen als Begriff fiir die Technik, eine Melodie
einen eigenen harmonischen Raum erschaffen zu lassen dadurch, dass einzelne Tone
liegen bleiben und gleichsam Harmonien bilden (2. Cellosonate, 1. Satz, Anfang):

3 PABLO CASALS.

2P SONATE
POUR PIANO ET VIOLONCELLE

(UT MAJEUR)
Georges ENESCO

I Op.26 N°2
Qbfeqgro modewalo ed amabile (J=126) .
o ir L — ~{ 5 £ {T? ‘.@, !
VIOLONCELLE [—Fthema——p Fp 5 £ p— ¢ e
P dolce cant. cz.-----f-ooo T -
eUlleqro moderato ed amabife (J-126) V
- ; an : s ] d—
(EE=—=—= — 2 iz
_PIANO P ! ' !
’ T ZeRteE = E== == ép
==, == g 3 .
fr—F—TF—1 F—7 T

Notenbeispiel 4: 2. Cellosonate, op. 26,2, 1. Satz
Kommentar: nicht alle, aber zentrale Téne des Themas im Cello werden vom Klavier angeschlagen und
klingen gelassen (G, C im ersten, F, D im zweiten, und F, C und H im dritten Takt des Beispiels).
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Dabei werden aber klare harmonische Konstellationen wie reine Dreiklinge oder
Dominantseptakkorde, die harmonisch miteinander in Beziehung treten konnten,
vermieden zugunsten einer meist mild dissonanten Diatonik (,,Pandiatonik®).
~Pedalisierung® ist ein Begriff, der vom Klavier auf die Orchestertechnik iibertra-
gen wurde und dort das Hinzufligen von ausgehaltenen Harmonien als Hintergrund
des thematischen Geschehens meint (in der Friihklassik durch 2 Oboen und 2 Hor-
ner), sozusagen von auBen hinzutretend. »Selbstpedalisierung* meint demgegeniiber
die Erzeugung der Harmonik durch die Melodie selber.

Eine solche Harmonik nimmt Abschied vom Harmoniewechsel: es gibt nicht mehr
den Schritt von einer klar definierten Harmonie zur nichsten, sondemn ein Ineinan-
dergleiten der Klénge, ein stetiger Wechsel, ohne dass ein Klang wichtiger oder
zentraler wire als ein anderer. Man konnte das als einen Weg von der , schreiten-
den® zur ,,gleitenden* Harmonik beschreiben.

Oft findet man bei Enescu die Kombination dieser drei beschriebenen Techniken.
Im Sinne eines evolutiondren Denkens kénnen sie sich mit traditionelleren satz-
technischen Modellen verbinden, doch der fiir Enescu neue und spezifische Satzstil
ergibt sich aus der Verbindung von Heterophonie und Selbstpedalisierung. Hetero-
phonie allein wiirde nur zwei, allenfalls drei lineare Verldufe hervorbringen, erst in
Verbindung mit der Selbstpedalisierung ergibt sich so etwas wie ein harmonischer
Raum:
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Notenbeispiel 5: 3. Klaviersonate op. 24,3, 2. Satz
Kommentar: Eis (mit den Vorschligen) erscheint kurz nacheinander in der rechten und der linken
Hand, ebenso die folgenden Téne Cis-Dis—Fis—H, zusitzlich werden aber immer auch einzelne Téne
liegen gelassen, und so entsteht ein harmonischer Raum.
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Notenbeispiel 6: 2. Klavierquartett op. 30, 1. Satz
Kommentar: Man vergleiche im ersten Takt des Beispiels die Viola mit der Baflinie;
die rechte Hand des Klaviers spielt den Ton ¢ zusammen mit der linken Hand,
h-H zusammen mit der Viola und im zweiten Takt d'—d versetzt zur Viola.

4. Harte und weiche Identitét

Die Begriffe ,harte” und ,,weiche* Identitit beschreiben das Feld zwischen absolu-
ter Identitit und Ahnlichkeit, relativer Identitit. Als notwendige Ergédnzung zum
Verstindnis von Enescus spitem Stil soll diese Frage angesprochen werden im Hin-
blick auf verschiedene Ebenen:

Auf der Ebene der Motive stellt sich die Frage so: Sollen iiberhaupt ,,identische®,
wiedererkennbar Einheiten benutzt werden? Wenn ja, wie prazise muss die Identitit
sein? Da gibt es ein Extrem: Alle Motive erscheinen in immer genau derselben
Intervallgrofe und immer in derselben rhythmischen Gestalt. Die Gefahr ist eine
gewisse Rigiditit und Starre (wie bisweilen in den letzten Sonaten von Skriabin),
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die Chancen liegen in den Kriften, die dadurch freigesetzt werden, dass das Beibe-
halten von Intervallstruktur und Rhythmus zu unerwarteten und neuen satztechni-
schen Losungen und Ideen zwingt. Das andere Extrem ist eine nur noch vage Ahn-
lichkeit. Das lauert die Gefahr der Konturenlosigkeit, aber die Chancen sind Flexi-
bilitdt und Fluss, weil sich die Binzelheiten weniger deutlich von ihrer Umgebung
isolieren. Enescu hat mit beiden Moglichkeiten Erfahrungen gesammelt: Eine fiir
ihn erstaunlich harte Identitdt findet sich in dem nachgelassenen, unvollendeten
C-Dur-Streichquartett von 1906, spiter neigte er sehr eindeutig zu einer weichen
Identitit.5 Dabei finden sich neben vielem, was im Fluss der Motiv-Verwandlungen
nur dhnlich ist, doch immer eine Reihe hirterer Identititskerne, die dann auch einen
formalen Ablauf strukturieren kénnen, wie z. B. die Folge C-D-C-A im 2. Kla-
vierquartett, 1. Satz:
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Notenbeispiel 7: 2. Klavierquartett op. 31, 1. Satz
Kommentar: im Klavier, zweites und drittes Viertel im ersten Takt des Beispiels.

In dieser Hinsicht sind Enescus Werke allerdings sehr unterschiedlich, man verglei-
che den 1. Satz der 3. Klaviersonate mit ihrem klar gezeichneten, fast periodischen
Thema mit dem 2. Klavierquartett mit seiner stark verfliissigten Textur.

Auf der Ebene der Harmonik funktioniert die ,.gleitende” Harmonik besser mit
Klangen, die relativ wenig eindeutig sind, also bei einer relativ ,,weichen* Identitdt.
Deshalb enthalten fast alle Akkorde Zusatzténe, die ihre Identitéit verschleiem, diato-
nische Zusatzténe wie die Sekunde im Durakkord bis hin zu schwer bestimmbaren,

5 Vgl. Alain Cophignon, Georges Enesco, Paris 2006.
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vieldeutigen diatonischen Kldngen, oder chromatische Zusitze, je nach Kontext. Inte-
ressante Situationen ergeben sich durch verschleierte kadenzharmonische Elemente,
wie die Verbindung von iibermifigen Quintsextakkord der Doppeldominante zur
Dominante von g-Moll in der 2. Cellosonate im Kontext einer gleitenden Harmonik:
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Notenbeispiel 8: 2. Cellosonate, 1.Satz
Kommentar: Am Ende des 1. Taktes erscheint das fis' von D-Dur im Cello friiher als in der linken Hand
des Klaviers, wo noch Téne der alterierten Doppeldominante nachklingen.

Ahnliches geschieht beim plagalen Schluss iiber die Mollsubdominante in E-Dur
am Ende des 2. Satzes des 2. Klavierquartetts:
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Notenbeispiel 9: 2. Klavierquartett op. 30, 2. Satz, Schluss
Kommentar: Im 2. Takt erklingen C (Cello und Klavier) und, zeitversetzt, A (Violine und Klavier,
spéter im Cello) als Bestandteil dengoll-Subdominante zugleich mit dem gis der Tonika.®

In der Rhythmik und Metrik kann eine klare Prisenz des Metrums Eindeutigkeiten
schaffen, gleichsam eine ,harte Identitit“. Enescu dagegen setzt neue Harmonien
gemn auf unbetonte Zahlzeiten und verschleiert dadurch das Metrum; genauso geht
er vor beim Einsatz des gis auf leichter Zeit, das den Ubergang zur Durchfithrung
im 1. Satz des 2. Klavierquintetts markiert: ‘

6  Zu Beginn der zweiten Akkolade fehlt in dieser Partiturausgabe der Bass-Schliissel im Cello (vor
dem Intervall h*/fis).
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Notenbeispiel 10: 2. Klavierquartett, 1. Satz, Ubergang zur Durchfiihrung
Kommentar: Man beachte auch die heterophone Struktur ab dem 5. Takt des Beispiels im Klavier,
spater unter Einbeziehung des Cellos.

Insgesamt ist Enescus Rhythmik von grofler Flexibilitdt, ein parlando-rubato,Auch
die Formteile flieen oft ineinander, so dass eine klare Abgrenzung (,,harte* Identi-
tit der Formteile) nur schwer mdglich ist. Besonders der Repriseneinsatz wird oft
verschleiert, so dass durchaus ein Dissenz méglich wire, wo denn die Reprise be-
ginnt bzw. welche formale Bedeutung ein derart verschleierter Einsatz noch haben
konnte. Als Beispiel sei der Repriseneinsatz des 1. Satzes des 2. Klavierquartetts
zitiert: Der thematische Kern (C—D—C—A) tritt hier in der linken Hand des Klaviers
deutlich hervor, aber die Tonart stimmt noch nicht (C-Dur statt d-Moll):
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Notenbeispiel 11: 2. Klavierquartett, 1. Satz, ,,Reprise®
Im weiteren Verlauf gibt es dennoch so viele Ahnlichkeiten mit der Exposition,
dass hier mit guten Griinden der Beginn der Reprise unterstellt werden kann.

Insgesamt bevorzugt Enescu, in den einzelnen Werken unterschiedlich ausgepragt,
eine ,,weichere* Identitit auf den verschiedenen Ebenen. Das fiihrt zu dem wunder-
bar schwebenden und flieBenden Charakter seiner Musik, aber auch zu einem Man-
gel an Plakativitdt, die es dem Hoérer nicht immer leicht macht.

5. Entwicklungspotenzial

Die hier vorgetragenen Uberlegungen stellen etwas einseitig bestimmte Aspekte der
Musik Enescus in den Vordergrund aus dem Interesse heraus, das Potenzial an Ent-
wicklungsmoglichkeiten freizulegen. Das lisst sich in zwei Punkten konkretisieren:

In der Verwendung eines syntaktisch neutralen tonalen Raums kann sich diese Art
Tonalitdt der atonalen Musik nihern, deren musikalischer Raum naturgeméB nicht
syntaktisch gegliedert ist. Im giinstigsten Fall tritt ein Raum in Erscheinung, der
tonale und atonale Optionen gleichermaBen enthilt. Die Moglichkeit dazu wird
sichtbar etwa in Gyorgy Ligetis Orchesterwerk Melodien, wo gleitende Harmonien,
eine weiche Identitit der Motive und etwa die Entwicklung von einem einzelnen
Ton aus eine Nihe zu Enescu ahnen lassen (vgl. Notenbeispiel 10). Eine Tonalitit,
die nicht mehr an die syntaktischen Gegebenheiten der harmonischen Tonalitit
(etwa 1600-1900) gebunden ist, vermag sich viel freier in einem Raum bewegen, in
dem sich dissonante (gleichsam ,,atonale) und konsonante (gleichsam ,»tonale)
Klénge begegnen und verbinden.

In der Art, Modalitit neu zu denken, liegen groBe Chancen fiir Komponisten aus
monophonen/einstimmigen Musikkulturen, einen eigenen Weg zu einer quasi-har-
monischen und quasi-mehrstimmigen Satztechnik zu finden durch Verzweigung
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einer einzigen Linie mit den Mittel von Heterophonie und Selbstpedalisierung. Mit
Hilfe dieser Briicke kénnte der uniiberwindbar scheinende Gegensatz zwischen ein-
stimmig-modalen Musikkulturen und der mehrstimmig-harmonischen abendlindi-
schen Musik iiberwunden werden. In diesem Sinne konnte die Musik von Enescu
fiir die Zukunft von Bedeutung sein.
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