Schuberts Winterreise - eine musikalisch-sdangerische Klangerkundung

"Singen was in den Noten steht" * : das Innenleben der Musik im Klang der Stimme horbar
werden lassen

23. Die Nebensonnen

.Nebensonnen® (,Parhelia“): Das Erscheinen von zwei kleineren Sonnen neben der Sonne ist ein optischer
Lichteffekt, der durch Reflexion und Brechung von Licht an Eiskristallen entsteht. Dieses Lichterscheinung
ist eher im Winter zu sehen.

Ubersicht

- Vorspiel: ein vierstimmiger Blasersatz (Posaunen oder tiefe Klarinetten) im Rhythmus eines
wiegenden ruhigen Schreittanzes in der Art einer Sarabande (S.2)

- Der Nebensonnen-Klang (E7/cis) und das Innenleben eines Spektralklangs - Klangerkundung (4)

,Drei Sonnen sah ich am Himmel stehn, hab lang und fest sie angesehn.” (S.8)

- 3 Triolen - gedehnte Zeit im Innewerden und ein Sog ins (Ab)-l6sen (S.10)

- Nachklang in cis-moll (S.11)

»,Und sie auch standen da so stier als wollten sie nicht weg von mir“ (S.13)

- Klangerkundung: fis - Cis - fis - E7/cis - A - ein "Sonnenuntergang" ? (S.15)

- Die Wendung von fis-moll in den E7/cis-Klangraum mit Auflosung (S.16)

- Nachspiel zum ersten Teil - ein vielfarbig auf- und ausklingender Blasersatz (S.18)

~Ach, meine Sonnen seid ihr nicht, schaut andern doch ins Angesicht! (S.20)

Ja, neulich hatt' ich auch wohl drei : nun sind hinab die besten zwei.*“

- Der Weg des Wanderers nach innen von a-moll Uber C-, E- und F-Dur zum tiefen F — E (S.21)

» ... auch wohl drei : nun sind hinab die besten zwei.“ (S.23)

- Eine a-moll-Melodie ? / "die besten zwei" - durch ein tiefdunkles Purpurmagenta nach F-Dur (26)

- Zwei- und Dreigesange in der Klavierbegleitung - ein Beziehungsgeflecht (S.31)

- Klangerkundung des Zwiegesangs von Melodie und Bal} im Singen (S.33)

- Das Innenleben der Musik — ein Spektrumsbild als Landkarte einer Klanglandschaft (S.38)

- Der Ausklang des Wegs nach innen — ein Abgesang von F-Dur in die tiefe E-Dur-Terz (S.40)

- 2 Melodiebégen - eine verklingende stimmliche Zweierbeziehung (S.44)

- Zwei Melodiebodgen uber F-E--F----E---- (S.46)

- Eine groflie Melodie im aolischen und im phrygischen Modus (S.48/Anhang S.68)

"Ging nur die dritt erst hinterdrein, im Dunkeln wird mir wohler sein." (S.49)

- Klangerkundung: fis-moll — Cis-Dur / A-Dur — Cis-Dur (S.53)

- "im Dunkeln" von cis-moll und Cis-Dur (S.54)

- "im Dunkeln..." : zur Dynamik im Innenleben der Musik und im Klang der Stimme (S.57)

(*) "Sing, was in den Noten steht" - Dieser treffliche Satz stammt von Nicolai Gedda, dem von mir sehr
geschatzten Tenor. Im Unterricht hat er ihn mal zu einem Schuler gesagt: "Mach nichts mit der Stimme.
Sing, was in den Noten steht." Ich verstehe darunter, nicht mit stimmlichen Mandvern etwas ausdriicken
und gestalten zu wollen, die Musik (bzw. nur den Text) mit kunstvollem Gesang zu interpretieren, sondern
sich nicht nur an den Notentext zu halten (das sollte sich sowieso verstehen), sondern zu singen was in
den Noten steht, also auch das, was zwischen und hinter den Noten steht, eben das, was "das Innenleben
der Musik" genannt werden kann, im Klang der Stimme horbar, spirbar und lebendig werden zu lassen.

meine Aufnahme des Liedes mit Spektrogramm: https://youtu.be/WAwZhgo9img
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Vorspiel: ein vierstimmiger Blasersatz (Posaunen oder tiefe Klarinetten)
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Wie Das Wirtshaus (Nr. 21) beginnt auch die Nr. 23, Die Nebensonnen, mit einer ruhigen
Einleitung in tiefer Lage. Es kdnnte ein vierstimmiger Blasersatz sein im Rhythmus eines
wiegenden ruhigen Schreittanzes in der Art einer Sarabande (wie in Wasserflut und in Irrlicht),
also ein Dreier-Takt ohne Schwer-punkt auf der Eins und mit dem SchluR-klang in der Tonika
auf der Zwei (also ein "Tanz", ohne "Schwere", ohne "Schluf3punkt" ?).

Wie im Wirtshaus auf dem "Totenacker” begleitet auch hier der gleiche tiefklingende ,Blasersatz*
die Singstimme. Es ist das einzige Lied im ganzen Zyklus, bei dem die Oberstimme im Klavier
in derselben Lage klingt wie die Gesangsstimme. Nur in einem ganz kurzen Zwischenspiel geht
sie eine Terz daruber hinaus.

Wie Friihlingstraum (Nr. 11, ebenfalls mit einem Moll-Teil) und wie Tduschung (Nr. 19) steht das
vorletzte Lied der Winterreise in A-Dur, der "Tonart der lllusion”. (Die Tonartencharakteristik war
auch noch zu Schuberts Zeiten gelaufig.)

Die Vortragsbezeichnung "Nicht zu langsam" ist 8hnlich wie das "Nicht zu geschwind" eine relative
Bezeichnung. Ich interpretiere sie so, daly Schubert noch den Charakter der Sarabande als langsamsten
Satz einer Suite (wie bei Bach) im Ohr hatte und er das Tempo nicht zu "gravitatisch schreitend" wollte.
Gerade in einer Sarabande, mit ihrem unbestimmten Schwerpunkt im Takt und ihrem offenen Schlul

auf der Zwei, mehrmals die Akzente auf die Eins zu setzen, bei einer Subdominante oder einem dissonanten
Septakkord, wirkt dann umso mehr als musikalisches Ausdrucksmittel.

(Die Sarabanden in den "Englischen Suiten" und den "Partiten” von J.S. Bach gehdren fiir mich zu den
tiefsinnigsten Klangmeditationen.)

Hdre ich das Vorspiel mit seinem ruhig bewegten dunklen Klang, so ist kein klares Dur heraus-
zuhoren. Noch starker ist dieser ambivalente Eindruck in der tiefen Lage mit F-Dur, in der ich
den Zyklus singe. Ein leichtes Hellerwerden ins Dur hinein ist am ehesten zum "D-Dur-Himmel®
hin zu héren (Takt 2 = Takt 6), aus einer eigenartigen Modulation heraus. Von der A-Dur-Tonika
geht es auf die Zwei hin gleich in die E-Dur-Dominante und dann im Schweller durch eine
chromatische Wendung in der Altstimme (gis-g-fis), als einzige Gegenbewegung zur aufsteigenden
Quarte im Ball und der Sekunderhéhung in der Oberstimme, in einen an die Dominante
angebundenen Tonika-Septakkord, als sollten auch noch aus der Tonika zusatzliche Strebe- und
Anziehungskrafte entwickelt werden. Und die ("sehnende") Sogspannung wird weiter erhéht,
wenn der Schweller bis an den Taktstrich reicht, die Leitton-Terz (cis) aber absetzt, der Bal}

in die Subdominante fallt und das D-Dur mit einem Akzent an den Himmel gesetzt wird.

(Auch im fis-moll- und im C-Dur-Teil passiert das "Fallen" der Quinte in die Subdominante und am Ende
des a-moll-Mittelteils gibt es sogar eine "fallende Quinte" in der Oberstimme des Klavierparts, T.24/25.)

Auf der Tonika klingt der helle Blick in den Himmel leicht aus, das A-Dur erklingt ein drittes Mal,

der Klang setzt vor der erwarteten Dominante ab - da tut sich ein Spalt auf, ein Hiatus* und der
Blick fallt unmittelbar, verstarkt durch einen Akzent, in einen splrbar dunkelfarbigen Klangraum,
der einen horbar umfangt und ganz eigenartig rihrt und bertihrt. Doch schon Iésen sich die
dunklen Farben wieder auf ins lichte A-Dur, die Oberstimme umkreist die Oktave des Grundtons,
lalt das "a" weiterklingen, den erneuten Spalt durchténen zum 'gis' hin, und leitet Auge und Ohr
uber eine kleine Melodiebewegung noch einmal (oder letztlich?) in den dunklen Raum mit seinen
schimmernden Schattenfarben. Und selbst in dem sehr leisen Echoklang wird dieser Raum
nochmal markiert durch einen Akzent, so dal® die Endung in der Tonika auf der Zwei auch nur ganz
schattenhaft wirkt. Das Vorspiel erscheint am Ende wie ein Nachspiel - nachklingend von ... ?

(*) Hiatus: anatomisch Offnung, Spalt in Knochen oder Muskeln - im metaphorischen Sinn "Offnung", "Spalt",
"Kluft", "Liicke".
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Ein Lied zuvor (Nr. 22 "Mut") hat der Wanderer-Sanger noch in E-Dur (!) "lustig in die Welt hinein
gegen Wind und Wetter" angesungen, hat sich bis zum Spitzenton a2 hinauf Gber die Gotter
erhoben, hat seine eigene Apotheose in die Welt hinausgeschleudert. (Auch die Klavierbegleitung
beendet die Gesangsstrophe mit dem a2.) Das Nachspiel dieses "kréftig"” zu singenden Liedes
(Vortragsbezeichnung) endet in heftigem a-moll, Staccati in der Begleitung, Akzente auf die Zwei
und mit zwei akzentuierten Viertelschlagen im letzten Takt, a-moll-Akkord und eine leere Oktave
mit tiefem A, ein letzter Aufschrei im Klavier. (Im Autograph steht das Lied in a-moll.)

Schon im ersten Lied war diese A-Oktave zu héren, eine vierfache Oktave (A-a-a1-a2), leer und insistierend,
als der Wanderer-Sanger sein "Gute Nacht" in die kalte Winternacht hinein sang/rief. (Nr. 1 T. 60/64)

Trotz der heftigen Akzente ist der Nachhall der leeren Oktave schnell verklungen, das Sich-Mut-
Ansingen verliert sich im leeren Raum. In meiner inneren Klang-Raum-Vorstellung dehnt sich

nun die Zeit, in der weiten Stille ertont ein tiefklingendes 'e' aus dem Raum der Oktave A/a heraus.
Ist das die Quinte in eine weiteres A-Moll hinein oder wird nun nochmal der E-Dur-Mut-Gesang
bekraftigt? Ist es ein Auftakt - wohin, wozu? Ein Auftakt zu einer weiteren Melodie eines weiter
flieRenden, eines weiterflieRenden Gesangs?

Das vorletzte Lied der Winterreise ist das letzte gesungene Lied des Wanderers, es geht allerdings
uberwiegend nicht Uber den Ambitus einer Quarte hinaus. (Mut hatte den Umfang einer Oktave
plus einer Quarte.) Im "Sprechgesang" des letzten Liedes aufRert (entdullert) sich der Wanderer-
Sanger nicht mehr, er stellt nur seine letzte Frage "Willst zu meinen Liedern....". Wenn die dritte
Sonne der Nebensonnen untergegangen ist, ist die Reise durch den Winter zu Ende -

“im Dunkeln wird mir wohler ein".

Mein Eindruck ist, daf% es zu solch einem Lied und an diesem Punkt des Weges keinen Auftakt
geben kann, zumal keinen Achtelauftakt fir einen Sarabanden-Rhythmus (*) und auch keinen
melodischen Auftakt Gber eine Sexte in die Terz hinein, die nicht als Melodieton erscheint, sondern
Element eines vollen Akkordes in Terzlage ist. Zumal auch die eigentliche Melodie, wenn man sie
als solche bezeichnen will, nicht mit einer Auftakt-Sexte beginnt, sondern als zweifache Terz

in einen punktierten Rhythmus hinein ebenso Oberstimme eines zweifachen A-Dur-Akkordes ist.
Da bleibt die innere Zeit eher stehen, als dal} ein Auftakt eine vorwarts gerichtete Bewegung
ausldsen kdnnte.

(*) Bei Bach beginnen so gut wie alle Sarabanden in seinen Suiten volltaktig.

Ich hére das Achtel "e" als Intonationston, als Anstimmen der Quinte im Tenor des 4-stimmigen
A-Dur-Klangs. Was dann zu héren ist, ist keine Melodie mit akkordischer Begleitung, es klingt
fur mich, auch im Klavier, wie ein 4-stimmiger Blasersatz in dunklen Klangfarben mit Posaunen
oder tiefen Klarinetten, als wirde die gleiche "Banda" (Blasermusik), die im Wirtshaus die
Beerdigungsmusik gespielt hat, nun nochmal auftauchen und den Wanderer auf dem Weg

in die untergehende Sonne "begleiten".

Das Ensemble FRANUI hat dieses Lied fir eine Blaserbesetzung bearbeitet, mit Klarinette als Gesangs-
stimme. Als ich es in einem Konzert horte, ist all das in meinen Ohren und in meinem Gemiit angeklungen,
was sich zuvor in meinem inneren Horen als Klangvorstellung gebildet hatte und was ich hier mit meinen
Worten zu beschreiben versuche.

Das einstimmende "e" erklingt durch das ganze Intro hindurch wie ein Liegeton Gber den
wiegenden Quarten und Quinten im Bal} und unter den Terzparallelen und Quartvorhalten der
Oberstimmen. Nur vom 1. in den 2. Takt kreuzt sich die Tenorstimme eine Quarte aufwarts mit

der 2. Stimme, die chromatisch abwarts fuhrt (gis-g-fis). Im Septimklang auf die Eins in Takt 3

und 4 verstarkt des "e" den Akzent durch die Reibung mit der Septime "d". Dartiber hinaus wirkt es
wie ein Initiationsklang fur die zwei markantesten Wendungen in diesem Lied, die Wendung

uber die Quinte hinaus in den Spitzenton f1 ("hatt' ich auch wohl drei") und die Wendung zum
tiefen "E" am Ende des a-moll-Teils im Klavier.
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Der Nebensonnen-Klang und das Innenleben eines Spektralklangs

Bei der Erarbeitung dieses Liedes habe ich, wie ich es haufig mache, den Klavierpart in hoher
Lage gespielt und ihn mir immer wieder vorgespielt, um die harmonischen Wendungen und
Modulationen nicht nur zu lesen, sondern sie auch deutlich heraushoren zu konnen, damit ich
mich dann auch im Singen in der Intonation auf diese Harmonien beziehen kann und sie in meiner
Stimme als Terz, Quinte, Grundton oder auch als Vorhalt oder Dissonanz horbar werden lassen
kann: ,Drei Sonnen* als Terz, ,sah ich” als Quinte, ,Himmel*“ als Oktave des Grundtons.

Spiele ich den ganzen Satz eine Oktave hoher, so wird das Klangbild nicht nur heller und klarer
(Dur und Moll, Septimen, Vorhalte), ich kann dann auch noch viel differenzierter in den Klang
hineinhéren, in sein Innenleben, und ich kann mehr auf die Obertdne, deren Schwingungen und
ihr Weiterklingen im Klangspektrum achten. Eine weitere Anregung fir das Klangspektrum der
Stimme ist es, wenn ich die linke Hand eine Oktave hoher, die Oberstimmen aber zwei Oktaven
héher spiele, weil im Bereich der zweiten Oktave zum gesungenen Ton die sogenannten
»Harmonischen® (Oktave, Terz und Quinte) im Obertonspektrum der Stimme leichter mit dem
Klangspektrum des temperiert gestimmten Klaviers in Resonanz kommen kdnnen.

Als ich zum ersten Mal die Einleitung eine Oktave hdher gespielt habe, fiel es mir regelrecht ,wie
Schuppen von den Ohren®: Was fr ein lichter, freundlich schwingender Klang, und das am Ende
der Winterreise. Immer wieder wollte ich diesen Klang mir zu Gehdr bringen, auch wenn er gar
nicht zu dem schmerzhaft traurigen Grundcharakter pafte, den der Ton des Liedes fur mich bis
dahin gehabt hatte, vor allem mit der Zeile ,Nun sind hinab die besten zwei.“. Was ist nun die
Hlllusion® des A-Dur (in der Tonartencharakteristik), da der A-Dur-Friihlingstraum untergegangen
ist, abgesenkt in tiefe Lagen hinunter, und so untergrindig, verborgen in dunkel gefarbten Tiefen
weiterschwingt? Oder ist das Liebevolle und Freundliche eine lllusion, das nun im Klang der
héheren Lage aufscheint und immer noch in den Ohren des die Nebensonnen besingenden
Sangers klingt? Wie auch immer, in meiner Gberraschenden Hérerfahrung habe ich mich in den
Klang, der dann uber den ,D-Dur-Himmel“ hinaus aus der taktfullenden Tonika als Dominante
erscheint, regelrecht verliebt, den E-Dur-Septakkord mit der Grolen Sexte auf der Eins im dritten
Takt, der dann auch nochmal als feines Echo am Ende des Vorspiels erklingt.

Hore ich den ganzen Akkord fur sich, ohne die Vorhaltauflésung in der Oberstimme (cis-h), so kann
ich ihn hdren als eine Klangschichtung aus einem E7-Grundklang mit einem cis-moll-Dreiklang

in den Oberstimmen; oder ich hére die Septime von E-Dur im Baf und unmittelbar dartiber die
dem E-Dur hinzugefligte Grol3e Sexte mit der Terz dazwischen; ich kann ihn aber auch horen als
tiefen Grundton mit seiner Terz in weiter Lage und dazu zwei Septimen, eine Kleine Septime vom
tiefen ,E* zum ,d“ und von dieser Septime aus dariiber noch eine GrolRe Septime vom ,d“ zum cis1
im Diskant.

Eine Klangerkundung :

Um mich dann weiter hinein zu héren in das Spektrum und den inneren Raum dieses Klangs,
lasse ich nur die Oberstimmen erklingen beim Wechsel von Takt 2 zu 3, erst den A-Dur-Dreiklang
mit der Terz in der Oberstimme und dann das cis-moll mit seinem Grundton in der Oberstimme,
alles erstmal eine Oktave hoher als in den Noten. Nur eine Halbtonbewegung von ,a“ nach ,gis*
im Raum einer Grolen Sexte und was fur eine Wandlung : ein lichter Klangraum, in der Schwebe
gehalten Uber der Quintkuppel ,e“, mit einem kernigen Grundton ,a“ im Zentrum und mit einer
leuchtenden Terz in der Héhe erfillt meine Ohren, schwingt weiter und weiter, und dann, in diesem
weiten Raum wendet sich etwas tiefer nach innen, die offene Sexte schimmert noch an den
Wanden, die Mitte verschwimmt und doch verdichtet sich der Klang zwischen Grol3er Terz und
Quarte zu einer farbig glimmenden Glut. Ich weild nicht, ist es eine tiefe Wehmut, die mich anrihrt
und bewegt, oder ist es gar eine grole Schwermut, die in den Tiefen des Klangs verborgen ist.
Welchem Klangeindruck ich auch folge, auf jeden Fall ist in der Wandlung von A-Dur in das Cis-
Moll hinein (die Moll-Obermediante) auf ganz eigene Art zu héren, welche vielfaltigen Wandlungs-
prozesse im Obertonspektrum durch so eine einfache Halbtonbewegung hervorgerufen werden
kdénnen, welche Stimulationen, Reizungen und auch Turbulenzen in den Ohren ausgel6st werden,
wenn der Klang sich von Dur nach Moll wendet und die Dur-Terz sich in einen Grundton verwan-
delt, der in der Oberstimme erklingt, aus der Quinte in der Unterstimme eine Moll-Terz wird und
der im Zentrum schwingende Grundton sich ein wenig in die Tiefe wendet in die Kuppel einer
schwebend und licht klingenden Quinte hinein.
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Kehre ich diesen Wandlungsprozel3 um und wende ich den cis-moll-Klang ins A-Dur hinein, kommt
mir das vor wie eine Art Erleuchtung, im wortlichen Sinne, oder, um es noch starker auszudrucken,
es ist, als tue sich der Himmel auf, zumindest hort es sich so an, als klare er sich auf — kein
seltsam farbiges Innenleben zieht die Ohren in den Klang hinein, kein irritierendes Reiben mehr
im Frequenzspektrum, aus seinem Zentrum mit dem Grundton ,a“ 6ffnet sich der Klang wieder,

mit der Quinte als tiefstem Ton beginnt er wieder leicht zu schweben und die Dur-Terz leuchtet

in die hdheren Frequenzraume.

Eine solche Wandlung von cis-moll nach A-Dur hat sich schon einmal auf dem Weg des Wanderers
vollzogen, in "20. Der Wegweiser™: "... eine Stralle mul3 ich gehen, die noch keiner ging zuriick." (T.63/64)
Als der Wanderer-Sanger in einer Steigerung diesen Satz wiederholt, nachdem die Musik ihn schon durch
mehrere verwirrende Modulationen gefiihrt hat, erklingt nach einem C7/9-Klang durch enharmonische
Verwechslung "auf der Strafte" ein disteres Cis-Moll, durch eine einfache Halbtonbewegung aufwarts

von g nach gis. Aus diesem Cis-Moll heraus findet der Wanderer den Mut und die innere zwingende
Bereitschaft zu sagen, "muB8 ich gehen”, die ihn durch eine weitere Halbtonerh6hung im Bal} von cis-moll
nach A-Dur leitet, wahrend er stetig und bestimmt sein des/cis weitersingt, das ihn in die Dominante D-Dur
fuhrt. Diese musikalische Wandlung kann durchaus als eine Art Erleuchtung bezeichnet werden, denn sie
ermdglicht es dem Wanderer, seiner Stral3e innerlich verwandelt (von g-moll aus in G-Dur) weiter zu folgen.

Fuge ich nun in meiner Klangerkundung den Dreiklangen (A/cis) in den Oberstimmen die Quarte
"A — d“ als Unterstimme hinzu, vom A-Dur-Grundton zur E-Dur-Septime ganz dicht an den cis-moll-
Klang heran, so verwandelt sich der Klang nochmal auf eine noch intensivere Art. Das A-Dur klingt
mit dem Grundton im Bal} schon rund und hell. Kommt dann aber nur ein Ton zu dem cis-moll-
Dreiklang hinzu, verdichtet sich die Klanggestalt so stark, dal® meine Ohren nicht ein noch aus
wissen vor lauter Dissonanzen: die Grol3e Sekunde ,d-e°, der Tritonus ,d-gis“, die GroRRe Septime
,d-cis“. Hier glimmt nichts in verklingender Glut, es brennt im Dickicht der sich reibenden und
erregenden Frequenzschichten. Verstarke ich den Quartsprung in die Septime, springt mich
dieses Ineinander von heftigen Farben fast an und brennt mir in den Ohren. Nichts hort sich

nach maoglicher Auflésung an.

Erst mit dem tiefen ,E* bekommt das Klangdickicht nicht nur einen Grund, sondern der tiefe
Grundton I6st auch eine Dynamik im Spektrum der Schwingungen aus: die Quartbewegung

»A - E“im Bal strebt wieder zuriick zum Grundton von A-dur; die Quarte ,A — d“ will die Septime
,d“ aufldsen ins ,cis“, die Terz von A-Dur; und Uber seine Oktave e1 wirkt der so verstarkte Grund-
ton auch in den héheren Bereich des Klangspektrums hinein, gibt dem cis1 eine vielschichtige
harmonische Farbung. Es tritt nun weniger als Element des cis-moll-Klangs in Erscheinung, kann
im Akzent fir einen gedehnten Moment wie eine hinzugefiigte Sexte klingen und wandelt sich
dann doch als GroRRe Sexte zum Sextvorhalt von E-Dur, der sich Uber die Quinte zur A-Dur-Terz
hin auflést. Fur eine Horerfahrung lohnt es sich, das ,cis“ im Klangspektrum erst als hinzugeflgte
Sexte etwas deutlicher zu markieren und dann in der Auflésung auf der Quinte ins Oberton-
spektrum hineinzuhéren, wie das ,h“ sich als Quinte verstarkt und mit den Quintoberténen von
E-Dur in Resonanz kommt. Der dichte und komplexe E7/cis-moll/+6-Klang wird klarer, vereinfacht
sich und endet im allereinfachsten A-Dur-Akkord von Grundton-Terz-Quinte-Oktave.

In diesem berthrenden und intensiven Klang scheint sich die ganze musikalische Erfahrungswelt
der Nebensonnen zu verdichten - ,,drei Sonnen® : eine dreifache Dissonanz (Kleine und Grole
Septime, Tritonus), drei harmonische Figuren (E7, cis-moll, E-Dur+6), dreifacher Charakter des
,Cis“ (Terz der Melodie, cis-moll-Grundton, hinzugefiigte Sexte bzw. Sextvorhalt).

- - - Zwei Septim-Sonnen (grof3e und kleine) als Klang- und Lichtbrechung nach aul3en gerichtet
und im Innenraum die innere Lichtbrechung des Tritonus. Baf und Grundton klingt im Innern mit
als Oktave. Quinte ist keine Auflésung einer Vorhaltsexte, sondern flhrt ins A-Dur, in Oktave des
Grundtons, in dessen Innenraum die Kleine Dur-Sexte schwingt.

(Der "innere Tritonus" wird auch im verwandelten Nebensonnenklang von "die besten zwei"

in einer inwendigen Art wirken und im anschlieflenden Klavierausklang T. 24 zu vielschichtigen
Wandlungen fuhren.)

So gehort brauchte dieser ,Drei-Klang® eigentlich gar keinen Akzent. Ich empfinde die beiden
Akzente auf dem E7/cis-moll-Akkord auch nicht als Lautstarkeakzente, sondern mehr als
Dehnungsakzente, die Uber die Punktierung hinaus dem Klang mehr Erfahrungsraum ermaoglichen,
Raum fur die hérende Erfahrung und Raum fur den klingenden Ausdruck von Erfahrung und
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Erleben. Im Vorspiel sind diese Akzente wortlose, rhythmisch akzentuierte Echos auf den
anschwellenden Akzent des "D-Dur-Himmels®, eben Spiegelungen einer Himmelserscheinung,
eines optischen Trugbildes. Wie in einer Lichtbrechung wird das Klangspektrum von A-dur in den
akzentuierten Klangen drei- und mehrfach gebrochen, und wie in einer Lichtbrechung kann auch
das Klangspektrum diffundieren und es kann sich aufsplitten in unterschiedlichste Klangfarben,
Strukturen und Proportionen konnen sich im Klang auflosen und tiefere Farbschichten kdnnen
zum Vorschein kommen, der Klang kann, wie im Sehen das Lichtspektrum, im hérenden Erleben
sich verwandeln und das vielféltig klingende Klangspektrum kann das Erlebnis des Hérens
verwandeln - der Nebensonnen-Klang als Spektralklang.

Der E-Dur-Grundklang mit seiner in dunklen Tiefen kaum hérbaren, aber unabdingbar in die
Aufldsung strebenden Septime — das im A-Dur glimmende und aus ihm hervorschmelzende
Cis-Moll — die in der Melodie aufleuchtende vieldeutige Sexte — das sind die Elemente und
Facetten eines komplexen farbenreichen Klanggebildes, das fiir meine empfindenden Ohren
erfullt ist von sehnendem Schmelz, ein Klang mit Suchtpotential.

Der E7/cis-moll-Klang erklingt insgesamt neunmal in diesem Lied, und in modulierter Form noch fiinfmal.

"Der Pianist" kdnnte im Anschlag unterschiedliche Facetten dieses Klanggebildes hervorheben, die Melodie,
die GroRRe Septime ,d-cis®, das cis-moll oder den Grundton, und auch bei jedem Wiedererklingen und jedem
Echoklang moglicherweise in anderer Gestaltung. Auf jeden Fall wiirde er Entscheidendes unterschlagen,
wenn er den Akkord nur als diffuse Untermalung oder irgendwie interessante Begleitung des Sextvorhalts
oder der Melodie-Terz spielen wirde. Ich wirde als Pianist das ganze Vorspiel auch weniger melodiebetont
spielen, sondern als vollklingenden harmonischen Satz mit mitklingender Oberstimme, die erst mit dem
Doppelschlag und den Sechzehnteln etwas mehr Eigenleben bekommt und mit der Vorhaltsexte den Einsatz
des Sangers vorbereitet. Dieses Klangbild legen die harmonische Setzweise, die Akzente fir die kompletten
Akkorde und vor allem die Bindebdgen nahe, wie Schubert sie notiert hat.

Da Schubert in der ganzen Winterreise die Bindebdgen sehr markant einsetzt, sollte das Klavier in der
Oberstimme keinen Legato-Gesang einer Melodiestimme durch Pedaleinsatz imitieren, sondern das Fallen
in die Subdominante beim Blick in den Himmel entsprechend markieren, ebenso wie das Absetzen in die
Tonika auf der Zwei. In der Begleitung in Takt 5/6 ("am Himmel stehn") muf’ das Klavier eh absetzen, damit
der Sanger in den Spalt hinein das 'H' von Himmel hérbar artikulieren kann, bevor der Vokal 'i' mit dem
D-Dur zusammen erklingen kann.

(Anders als in der Urtext-Ausgabe ist Takt 1/2 bei Peters nur als An- und Abschweller von E-Dur zum D-Dur
und nach A-Dur notiert und nicht als Akzent.)

Und auch das folgende A-Dur-Achtel wiirde ich weder mit Pedal an die punktierte Viertel anbinden noch

als Auftakt Gberbinden in den E7/cis-moll-Klang, sondern ich wiirde es leicht dehnen und dann deutlich
absetzen, so daR allein durch die Verzégerung eine akzentuierte Hervorhebung spurbar wird und minimal
Zeit da ist, die Gewichtsverteilung in den Fingern neu zu justieren. So kénnte das A-Dur-Achtel nicht als
falscher Auftakt, sondern als sinnvoller Dur-Klangkontrast zu der Farbigkeit des Nebensonnen-Klangs
fungieren. Nur zum Echoklang hin wirde ich nach dem Doppelschlag das 'a' im Alt liegenlassen und

in die E-Dur-Terz Uberbinden, wahrend die anderen Stimmen vor dem Akzent wieder absetzen.

(FGr meine Aufnahme war ich noch nicht so tief in die Klangerkundung eingedrungen, so dall das Vorspiel,
wie in allen mir bekannten Aufnahmen, klingt wie eine feinfiihlig begleitete anriihrende Melodie.)

Hore ich nun doch mal die Oberstimme im Vorspiel als "Melodiestimme", so erklingt nach dem
"Auftakt" aus der Quinte in die Terz (ein Sextsprung) eine schlichte Tonfolge von vier aneinander
gereihten Ténen im Ambitus einer Quarte. Bis auf den Schweller in die Quarte hinein hat sie etwas
leicht Schwebendes. Und auch wenn sie sich zum Grundton hin wendet, bleibt der Klangflu® in der
Schwebe, als wiifdte er nicht ganz, ob er noch weiter und weiter flieRen kann oder wie er zu einem
Ende kommen kénnte, und wenn es nur die immer mehr ausklingende Figur ,cis-cis---h-a---“ ware.
Mit dem Doppelschlag ,a-h-a-gis-a“ gewinnt die Melodie nochmal etwas Flie3energie, umkreist
den Grundton und findet nach einem letzten leichten Aufschwung zur Terz ein halb offenes Ende
auf der Zwei.

Lasse ich den Klang mit dem ,sehnenden Schmelz* auf der Eins von Takt 3 mitklingen, weil ich
nicht so ganz, ob ich nun auf dem Grundton das bewegende Cis-Moll noch weiter in mir nach-
klingen lassen mochte, als ob ich mich nicht I16sen kénnte von diesen tiefen Empfindungen,

als wollte ich sie nochmal umkreisen. Oder ob ich aus der aktiv den Grundton umspielenden
Bewegung (h-a-gis-a als E-Dur/A-Dur/E-Dur/A-Dur) die Kraft schdpfen kénnte, mich im Pianissimo
einem Ausklingen der inneren Empfindungen zu tberlassen.
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Im Vorspiel bleibt es offen: Was ist ,helles” ("hartes") Dur oder ,dunkles® ("weiches") Moll, was ist
Nachklang oder Echo erlebter Erfahrungen, was ist erlebte klingende Gegenwart und was strebt

in einen Schlul®, was will immer weiterklingen und was klingt aus und findet kein ,richtiges® und nur
ein mehr oder weniger offenes Ende. Umso mehr und insofern eindeutiger ist von Anfang an nichts
offen, ist kein helles und klares A-Dur zu héren, wenn ich das Vorspiel in der originalen Lage zum
Klingen bringe und der tiefe, dunkle und etwas schwermutige Blasersatz zu horen ist, zwar auch
im Piano vollklingend, aber etwas trage in der Klangbewegung und im Spektrum kaum zu
differenzieren. (Dieser Eindruck verstarkt sich noch, wenn ich das Lied in F-Dur singe, in meiner
tiefen Lage.

Text und Aufbau

Im Text von Miiller gibt es keine Strophen. Schubert hat die ersten vier Zeilen, in denen die
Erscheinung der Nebensonnen und das Erleben des Wanderers als Vergangenheit geschildert
wird, im ersten Teil vertont (,Drei Sonnen sah ich..., hab lang und fest..."). Im zweiten Teil spricht
der Wanderer in der Gegenwart die Sonnen an und erinnert sich an die verflossene Liebe (,Ach,
meine Sonnen seid ihr nicht...Ach neulich hatt' ich...). In den letzten beiden Zeilen stellt er sich
vor, wie es ihm weiter ergehen kénnte (,im Dunklen wird mir wohler sein.”)

Aufbau: 4 Takte Vorspiel (A-dur) : ,Drei Sonnen sah ich am Himmel stehn, hab lang und fest sie
angesehn.” - Zwischenmotiv / fis-moll : ,Und sie auch standen da so stier, als wollten sie nicht weg
von mir.“ - Nachspiel — Mittelteil: a-moll — C-Dur — a-moll — F-Dur : ,Ach, meine Sonnen seid ihr
nicht, schaut andern doch ins Angesicht! Ja, neulich hatt' ich auch wohl drei: nun sind hinab die
besten zwei.“ - Nachspiel zum Mittelteil: F-Dur — E-Dur — Schlufteil: A-Dur : ,Ging nur die dritt’
erst hinterdrein, im Dunkeln wird mir wohler sein.“ - Nachspiel ( = Nachspiel zum ersten Teil, mit
zusétzlichem pp-Echoklang - wie im Vorspiel, aber ohne Uberleitung ins Echo)

Der Text von Wilhelm Mdiller (links) und die Fassung von Schubert

Drei Sonnen sah ich am Himmel stehn, Drei Sonnen sah ich am Himmel stehn,
Hab lang und fest sie angesehn; Hab' lang' und fest sie angesehn;

Und sie auch standen da so stier, Und sie auch standen da so stier,

Als kdnnten sie nicht weg von mir. Als wollten sie nicht weg von mir.

Ach, meine Sonnen seid ihr nicht! Ach, meine Sonnen seid ihr nicht!
Schaut andren doch ins Angesicht! Schaut andern doch in's Angesicht!
Ja, neulich hatt' ich auch wohl drei: Ja, neulich hatt' ich auch wohl drei:
Nun sind hinab die besten zwei. Nun sind hinab die besten zwei.

Ging' nur die dritt' erst hinterdrein! Ging' nur die dritt' erst hinterdrein!

Im Dunkel wird mir wohler sein. Im Dunkeln wird mir wohler sein.

nach: Hans-Udo Kreuels. Schuberts Winterreise. 2011

nachste Seite:
"Drei Sonnen sah ich am Himmel stehn ..."
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,Drei Sonnen sah ich am Himmel stehn ...“

Nebensonnen

23. Die Nebensonnen

Nicht zu langsam Zweite Féssung

= | i = e

: : i 1 v —

— Drei
/’Q\ ,_—-,\‘\
él : e e % o ™ 3 s

2 = 7s i EEéE' F?EEE;; i E; é F- gézz

= P i — : 7

ER 5 N — e
= —— s —" 5 s
ILL_—// L e - i

(oY
> 3
iy
=
‘: 3
K
('.‘-
Y
~ ‘: E
ﬂ:_ K\
%
~
15___
K 1
| RN
1
\%.

Son nen sah ich am Him mel stehn, hab lang und fest sie
e o G .
— e I g
— : i F—h i 2
> P
|
St T T N — f N I N
= SEE - == 3: =
L T '!' '!': ________ L e s Pid
8
h»-]j: ]
I S N R e £
Vi 7] 1
D) 4 |4
an ge-sehn,
J 3 & é‘ ;3;:
R
L .5 1
: | ' :
o | >
— ; b '
Ras — 7 T
- —°

Nach Gute Nacht (d-moll) und Tduschung (A-dur) sind Die Nebensonnen (A-Dur) das dritte Lied,
in dem der Gesang mit der Terz einsetzt. Setzte die Singstimme in Gute Nacht aus dem weiten
Raum eines d-moll-Klangs wie aus einer inneren Bewegung heraus in hoher Lage mit der Moll-
Terz ein, und klingelte dem Sanger in Tduschung vor seinem Dur-Terz-Einsatz die penetrant
wiederholte Quinte ins Ohr, so gibt es in den Nebensonnen fur den Sénger gar keinen richtigen
auftaktigen Einsatz, und wie in den andern beiden Liedern gibt es auch in diesem Lied keinen
gewodhnlichen Auftakt aus der E-Dur-Dominante in die Tonika A-Dur, wie es auch keine Tonika
auf der letzten Eins des Vorspiels gibt.

Wenn dem Wanderer-Sanger all die untergegangenen ,A-Dur-Frihlingstraume® (Nr. 11) und
all die ,A-Dur-Tauschungen® (Nr. 19) aus den dunklen Tiefen des Vorspiels aufscheinen,

und das Farbspektrum des E7-/cis-moll-Klangs seine tiefe Sehnsucht zum Schmelzen bringt,
da erscheinen vor seinem inneren Auge die drei Sonnen am Himmel. Und wenn der Sanger
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mit der A-Dur-Terz ,einsetzt‘, oder besser gesagt, seine inneren Empfindungen hdérbar werden laf3t
und sich singend erinnert (,...sah ich...“), bringt er mit seinem ,,cis“das ganze Spektrum von A-Dur,
cis-moll und E-Dur-Sexte in all den mdglichen Farben einer Himmelserscheinung zum Klingen,

als eine Spiegelung der inneren Tiefen, wie sie im Vorspiel anklingen und in der Begleitung
verborgen im Dunkeln weiterschwingen. (Das cis1 wird am Ende des Liedes wieder erklingen,

als Grundton von Cis-Dur (!) in der Gesangsstimme und mit der Terz "Eis" im Bal : im Dunkeln".)

Wird das cis1 als Dur-Terz mit vielfaltigem héherem Klangspektrum gesungen, dann kann im Klang
der Terz zu horen sein, daf im Spektrum der Stimme der Grundton und die Quinte von A-Dur
korrespondierend mit dem Spektrum der Harmonie im Klavier mitklingen, als waren Elemente der
Tonika und der Dominante in einem Ton oder, richtiger gesagt, in einem Klang prasent. Vor allem
die Quinte wird, wie bei jedem voll farbigen Klang, verstarkt mitschwingen, nicht nur in den

.drei Sonnen*, sondern auch in der E-Dur-Quinte ,,sah ich“ und auch im Schweller des A-Dur-
Septakkordes. ,Am Himmel“, dem D-Dur-Grundton, wird die Quinte ,e“, als hohe Frequenz tber
der Melodie des ersten Taktes schwingend, dann noch weiter iberhdht von der D-Dur-Quinte ,a“

(Die Frequenz dieses Quintklangs liegt im Spektrum, mit den entsprechenden Oktavierungen, bei 1000 Hz
und dariber.)

Wie eine Lichterscheinung kénnen so die ,drei Sonnen*” als helle, sprinklige, hohe Frequenzen

im Klang der Stimme erscheinen. Und ebenso kdnnen die vielfaltigen tiefen Empfindungen, die

im dunklen Klavierklang des E7/cis-moll-Akkords kaum zu unterscheiden oder herauszuhéren sind,
im héheren vielfaltigen Frequenzspektrum des Stimmklangs mitgehdrt und mitempfunden werden
(,la--ng- und fest sie a--n-gesehn®). Als ware die Schwingung auf der Sexte ,cis?“ein Prisma,
durch das, wie in einer Brechung des Klangs Untergriindiges, Verborgenes, Unbewulites, Helles
und Dunkles (,chiaro-scuro® *) hérbar und in der klingenden Empfindung spurbar werden kann,

in vielfaltig farbigen Schwingungen.

Wohlbemerkt hérbar werden kann, denn auch ein spektral entfalteter Klang ist nattrlich nur ein
schwingendes Medium fir mégliche Horerfahrungen. Was in einem Klang unterscheidend zu
héren ist, was mehr Ahnung und Anmutung, was auch immer durch ihn erregt wird an Geflhlen
und Empfindungen und was sich in Spharen abspielt, in Tiefen und Héhen, die jenseits unserer
bewuften und empfundenen Wahrnehmung liegen, das wird sich immer wieder neu im lebendigen
Vollzug von Hoéren, Singen und Klavierspiel zeigen.

( * Das ,Hell-Dunkle“ im ausgepragten Klangspektrum einer Stimme tber die gesungene Tonhdhe hinaus)

Dr-gi- -0

Auf dem Spektrumsbild von meiner Aufnahme in F-Dur ist zu sehen, dal} das Klavier auch in der tiefen Lage ein Klang-
spektrum bis 1500 Hz hat, und die Stimme, auch im Piano und in der gleichen Lage, ein Spektrum bis 3500 Hz und zum
Teil noch daruber hat (bei Konsonanten wie ,s“ bis 10 kHz), mit starkeren Schwingungsenergien um 3000 Hz (Brillanz
oder Sangerformant). Ferner ist zu sehen, also auch zu héren, daf} in der Intonation das F-Dur-Klangspektrum des
Klaviers genau iibereinstimmt mit dem Klangspektrum der gesungenen F-Dur-Terz. Uber das hohe Obertonspektrum
kann eine tiefe Mannerstimme auch von der Tonhohe her heller und deutlicher gehért werden als die entsprechende
Melodie in der gleichen Lage mit den zugehoérigen Akkorden im Klavier.
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0:28

»..am Himmel hn“ - he helle ,,ngerscheinungen“ bis 10.000

3 Triolen - gedehnte Zeit im Innewerden und ein Sog ins (Ab)-l6sen

Die Frage ist, wie sollen die Triolen in den Nebensonnen im Klavier begleitet werden, sollen

die Achtel im Klavier an die Triole angepaldt werden oder soll die Begleitung im strikten Achtel-
rhythmus bleiben. Vor allem bei der Nr. 6 Wasserflut gab und gibt es dazu Diskussionen unter
Sangern, Pianisten und Musikwissenschaftlern. Fir beide Lieder hat Schubert den Sarabanden-
Rhythmus gewahlt zur Charakterisierung eines bestimmten Bewegungsimpulses. Zu diesem
Tanztypus gab es auch noch zu Zeiten Schuberts eine auffihrungspraktische Tradition, in der
Achtel und Sechzehntel an Triolen angeglichen wurden.

(Elmar Budde - Schuberts Liederzyklen. 2012. S. 84)

In den Nebensonnen bekommt das ruhig Schreitende dieses Tanzes, ohne schwere Eins und mit
offenem Schlul® auf der Zwei, auf besondere Art dariiber hinaus noch etwas Schwebendes oder
Wiegendes, immer wieder dehnt sich die Zeit oder droht ein Stehenbleiben, wenn es nicht durch
Forte-Ausbriiche gebrochen wird. Zugleich durchzieht ein tiefer Sog das ganze Lied mit seiner
schlichten Melodie und der Stetigkeit der punktierten Achtel und Viertel, den Dehnungsakzenten
und eben gerade auch mit den Triolen, die in eigener Weise die erlebte Zeit dehnen.
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"... hab lang und fest sie angesehn." - "... als wollten sie nicht weg von mir." - "... im Dunkeln

wird mir wohler sein."” Gleich was der Text aussagt, die Zeit scheint eine Weile still zu stehen,
gebannt zu sein im Nachklang des Nebensonnenklangs (E7/cis), dieses Klangs in all seiner Fiille
und seinen inneren Re-flektionen und Brechungen, ein stehender Klangraum auf der Zwei,

auf der Tonika, voller Empfindungen in der Spannung zwischen Halten und Lésen. Es gibt
keinen Impuls von auf3en, kein Umkreisen der Oktave wie im Vorspiel. Die Triole wird angebunden
an diesen Raum, auch die Dreierfigur Triole hat keine Eins, der Sog ins Lésen durch die Triole
hindurch kommt von innen, wieder in den Nebensonnenklang hinein und durch ihn hindurch.
Doch vor diesem Klang tut sich wie im Vorspiel ein Spalt auf, vor dem "Hindurch" gibt es schon
ein Ablésen, das A-Dur ist hier erst recht kein Auftakt in die Dominante hinein (noch viel weniger
das Fis-Moll zu Takt 13 und 29 hin).

Die triolische Dehnung kann auch erfahren werden wie ein Zégern vor dem Hinschauen,

ein Moment des Empfindens, der sich im Innehalten und Innewerden dehnt, ein Hinauszdégern
einer immer wieder Uberwaltigenden Er-innerung. Und zugleich kann die Dehnung der Zeit in der
Triole eine regelrechte Sogwirkung entfalten, von der der Wanderer sich dann umso mehr
Uberwaltigen 14, in der immer wieder erneuerten Bereitschaft, seinen Weg nach innen bis an
welches Ende auch immer weiterzugehen.
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An den Beginn des Gesangs hat Schubert in der Begleitung ein pp gesetzt, dann hat er den
Schweller zum "Himmel" hin notiert und am Ende der Triole steht wieder ein pp. Der Schwellklang
ins D-Dur wirkt also weiter bis ins "lang und fest" hinein, klingt aus im punktierten A-Dur, so dal}
ein pp-A-Dur im Klavier zum letzten Triolenachtel den Gesang achtsam begleiten kann tber den
Spalt hinlber hinein in den Echoklang der Nebensonnen.

(Das ubergebundene 'a' fungiert hier als Leitton abwarts in die cis-moll-Quinte 'gis'.)

Fir mich als Sanger der Winterreise stellt es bei jeder Triole eine Herausforderung dar, diesen inneren
Impuls zu finden fiir die gedehnte Zeit in der Triole, d.h. ganz praktisch zum einen, den Impuls auf das erste
Triolenachtel nicht doch in der Stimme hérbar werden zu lassen, und zum andern sie weder zu tUberdehnen
noch sie zu verhaspelt zu nehmen. Das Klavier halt hier natlrlich den Klang des A-Dur bzw. fis-moll mit
Pedal bis in die Triole hinein, bindet dann aber ohne Pedal nur das 'a' im Alt in die cis-moll-Quinte 'gis’.

Eine gute Koordinationslbung fur Sanger und Begleiter kdnnte sein, dal} der S&nger ganz allein nach
seinem Empfinden zunéachst die Triole zu Ende singt, und der Begleiter erst mit dem E7/cis-Klang einsetzt,
so dal der Sanger das "sie"” noch leicht ilberdehnen kann und nach einem deutlichen Vokal-Hiatus (sie | an-)
das "angesehn" gut aussingen kann, durchklungen vom E7/cis-Klang im Klavier. In einer zweiten Version
singt der Sanger bis in die Triole hinein, und der Begleiter stimmt in den Gesang ein genau mit dem letzten
Triolenachtel im pp.

Hiatus:

sprachlich - die Fuge zwischen aufeinander folgenden Vokalen von zwei Woértern, z.B. "sie | angesehn" oder
"und sie | auch standen". Im Deutschen anders als im Italienischen, also weder tUberbinden (schmieren)
noch den anlautenden Vokal aspirieren, ,und sie auch“ oder ,h-und sie h-auch“ (wie in vielen Aufnahmen

zu hdren). Ein flexibles Legato und eine variable Artikulation ermdglichen eine entsprechende musikalische
und sangerische Gestaltung.

(Mit dem ,h* vor dem Vokal wie bei ,h-auch wird Atemdruck und Druck auf die Stimmlippen kompensiert.)

Es kann eine anriihrende Klangerfahrung sein (fir Sanger und Pianist), sich die Zeit zu nehmen,
in die Wandlung vom A-Dur ins E7/cis hinein zu hdren: aus dem voll klingenden A-Dur heraus

die Oktave A/a liegen zu lassen, das ganze Spektrum im Einzelklang wahrzunehmen, seiner
Schwingung fast bis ins Verklingen nachzulauschen und dann ganz weich das E7/cis als einen
Klang lange ertdnen zu lassen, einen Klang, in dem alle Farben im Einklang miteinander und
ineinander in den Ohren kon-sonieren, so lange, bis sich seine schwingende Farbung im Dunkeln
verliert und im inneren Empfinden weiterklingt. (Empfehlung: sich Zeit lassen - erst in Originallage,
dann eine Oktave héher und dann wieder in der dunkelfarbigen tiefen Lage. Weiterfihrung dieser
Klangerfahrung siehe unten nach dem "cis-moll-Nachklang")

Die anderen Triolen :

Bei den beiden andern Triolen, im fis-moll-Teil und am Ende des Gesangs, gibt es den gleichen
triolischen Bewegungsimpuls. Zum einen dehnt sich die Zeit im Innewerden und nach innen Héren,
als wollte sich in der an den inneren Klangraum angebundenen Triole die Weiterbewegung
verzdgern, zum andern entsteht aus der Triole eine Sogwirkung hinein in den Ablésungsprozel3
und ein Losen aus den emotionalen Verstrickungen.

Im fis-moll-Teil (T. 12-13) und am Ende im A-Dur-Teil (T. 28-29) ist es beide Male der Klangraum
von fis-moll, aus dem der Impuls kommt, noch einmal durch den nach- und ausklingenden
Nebensonnenklang hindurch zu gehen. (genaue Beschreibung s.u. S. 12)

(Bei meiner Aufnahme von 2018 hat mein Klavierbegleiter die Triolen noch nicht angeglichen. Die Bedeutung
einer Angleichung an die Gesangsstimme ist mir erst in dieser Analyse klar geworden.)

Nachklang in cis-moll : A-Dur — cis-moll — E7 — A-Dur

Eine kurze, aber ganz beritickende Klangfigur voller méglicher
3 n K Hoérerfahrungen erklingt im Klavier als Nachklang der ersten beiden
—H—~—F—"F— Verszeilen, hervorgehoben durch ein Mezzaforte und einen Akzent,
- t ’ mit der Quinte ,e“ in der Oberstimme (ber die Gesangsstimme
wf > hinausragend, das einzige Mal im ganzen Lied. Es ist eine Modulation
N I | des E-Dur-Septakkordes mit der Vorhaltsexte, in dem zugleich ein
g '! —j: cis-moll-Dreiklang mitschwingt, der Klang mit dem ,sehnenden
- Schmelz®, wie ich ihn beschrieben habe. Gerade war er noch als
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Echoklang im Pianissimo zu hdren und nun verwandelt er sich aus einem einfachen A-Dur-Akkord
heraus in einen ganz speziell klingenden einfachen cis-moll-Akkord, die Moll-Mediante von A-Dur,
mit dreifacher Moll-Terz (,drei Sonnen®), als Oktave im Bal3 und als zweite Oktave in der
Oberstimme (E/e/e1). Mit Terzparallelen in den Oberstimmen gleitet die Modulation von A-Dur ins
cis-moll und tber einen E-Dur-Septakkord wieder nach A-Dur.

Was sich bisher in den Klangfarben, im Zusammenklang von zwei Septimen und einem Tritonus
im E7/cis-moll-Akkord, fast zu einer Art klingendem, sehr dunklem Purpurmagenta verdichtet hat,
wandelt sich im ,reinen” cis-moll-Klang mit dreifacher Moll-Terz in ein dunkel gliihendes Abendrot.
In einer héheren Dimension des Klangspektrums (eine Oktave héher gespielt) tanzen die Ober-
stimmen Gber einem herben Grundklang auch noch einen Landler dazu, in sufRer ,Terzenseligkeit®,
wie eine Reminiszens an die Landler-Melodie im Frihlingstraum.

Eine verlockende Klangerfahrung voll herber Wehmut, als kdnnten sich die Ohren nicht I6sen
aus dem ,langen und festen Ansehen® dieser triigerischen und doch so faszinierenden Himmels-
erscheinung, mit allem, was sie im Wanderer auslost.

Und eine zugleich bewegende emotionale Klangerfahrung ("emovere" = heraus-bewegen,
aufwuhlen), die aus den in einem Klanggebilde verdichteten Reflektionen der Nebensonnen und
aus dem spektral gebrochenen Klanginnenraum herausfihrt in den (ab-)ldsenden modulierenden
Vollzug von A-Dur durch die Mediante cis-moll hindurch Uber den Dominantseptakkord in ein neu
klingendes A-Dur. Oder anders gesagt, aus dem vertikalen Spektrumsraum mit seinen ineinander
und Ubereinander geschichteten Intervallen und Harmonien (E7/cis) auf der horizontalen Zeit-
schiene hinein und wieder hinausfiihrt, in ein sich ent-wickelndes Ineinander/Durcheinander der
erklingenden und verklingenden Harmonierdume hinein und hindurch.

So hat das erneute A-Dur im Durchgang durch das Mezzaforte die Kraft gewonnen flir einen vollen
Forte-Gesang in der Moll-Parallele fis-moll.

Weiterfuhrung der Klangerfahrung mit dem Nebensonnenklang:

Ich lasse nochmal mit viel Zeit den e in e n Klang mit allen Farben im Einklang auf mich wirken
und (ohne "Auflésung") in mir nachschwingen. Aus der Stille heraus lasse ich nun in sattem
Mezzoforte das A-Dur erklingen, mit soviel Klangkraft (mf), da® das ganze weite A-Dur-Spektrum
mit der Quinte A/e im Bal} und der Kleinen Terz cis1/e1 in den Oberstimmen bis zur hohen Quinte
e1 hinauf noch im Grundton A weiterklingen kann, wenn ich die Oberstimmen ablése und dann
nach einem kleinen Innehalten auf dem sonoren "A" mit guter Anbindung im BaR} das pure Cis-Moll
in klingende Erscheinung treten lasse, iber dem tiefen "E" mit seiner zweifachen Verdoppelung
der Oktave. So kénnte tatsachlich ein dunkel gliihendes Abendrot klingen, doch gibt es in ihm oder
hinter ihm einen wirklichen Grund, ist das wirklich einen Moll-Klang, hére ich da nicht im héheren
Spektrum ein wiederholtes Echo - e-cis---e-cis---e-cis---, die Kleine Terz des A-Dur-Klangs, sind
meine Fragen an diesen eigenartigen Klang selbst ein Echo ?

Ohne diese Fragen beantworten zu wollen, lasse ich das "Abendrot" nochmal aus dem tiefen "A"
heraus aufscheinen, besser gesagt voll erglihen, I6se mich dann von der Quinte "gis" und leite
die Echo-Terz cis1/e1 abwarts in die Terz h/d1, so dal® nun zu der tiefen Oktave E/e das gis/h/d1
(ein verminderter Dreiklang) in Resonanz kommen kann - ich hdre, wie sich die Klangfarben neu
finden in diesem grundtonigen Dominantseptakkord und erst, wenn sich in meinen Ohr der weite
Raum zwischen dem tiefen E und der hohen entfernten Septime d1 gefiillt und geordnet hat, wenn
die Echo-Terz d1/h zu horen ist, erst dann lasse ich den Septimakkord sich auflésen in die wie neu
erklingende Tonika A-Dur. Es ist das gleiche A-Dur in weiter Lage wie zu Beginn des Liedes, nur
ist es jetzt anders notiert, die Quinte ist an den Grundton angebunden und die Dur-Terz a/cis1
erklingt fir sich in der Oberstimme. (Die gleiche Terz a/cis1 fihrt als obere Terz im fis-moll-
Dreiklang zu Takt 12 und 13 in den Nebensonnenklang hinein.)

nachste Seite:
,und sie auch standen da so stier...”
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,,uUnd sie auch standen da so stier ...”

Und wieder wandelt sich der Klanggeschehen von innen heraus. Eben noch erschien die cis-moll/
E7/A-Dur-Klangmodulation wie ein gesteigerter wehmutiger Nachklang von Erfahrungen und
Geflhlen, die der Anblick der Nebensonnen im Wanderer ausgelost hatte. Und im Ohr schwingt
immer noch das ,cis“ nach in all seinen Spektralfarben als Terz, Sexte und Grundton. Da bricht
eine Schicht tiefer mit vollem Forte-Klang die Moll-Parallele fis-moll hervor. War bisher die Quinte
'e' der durchklingende Intonationsklang, wird jetzt das 'fis' zum stieren Tenutoklang. Die A-Dur-Terz
wandelt sich in die fis-moll-Quinte und a3t eine hohere Dimension aufleuchten, in der sich der
Klang tber den Grundton ,h“ (,standen*) und die Terz ,d“ der Subdominante (,da“) noch intensiviert
bis in die fis-moll-Quinte "cis" hinein (,stier®) , mit einer fast gleiRenden Strahlkraft.
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Und sie auch stan - den da so stier, als woll - ten sie nicht weg von mir.

(|

Quinte fis-moll Grundton h-moll Terz h-moll Quinte fis-moll

Far mich klingt dieser fis-moll-Ausbruch so, ,als wollte“ sich der Sanger mit der letzten Kraft einer
tiefen Verzweiflung aus der ,stieren“ Anziehungskraft der drei Sonnen endgliltig I6sen. Hat er noch
im Lied zuvor (22. Mut) mit frechem, auftrumpfenden Mut ,hell und munter® gesungen, 'nicht gehért
und nicht gefuhlt, was sein Herz ihm klagt', nun im Angesicht der Nebensonnen Uberlaldt er sich
im wiegenden dunklen A-Dur-Vorspiel seiner Trauer, hort und fuhlt tief in sich den schwermdtig
wehmitigen Klang seines Herzens, den Klang mit dem ,sehnenden Schmelz®, 1at ihn immer
wieder anklingen und I6send ausklingen im ‘cis--h-a'— Motiv. Aus einer solchen Hingabe an den
Schmerz erwachst ihm eine tiefere und grof3ere Kraft, eine andere Art von Mut, der Mut, ,lang und
fest” wirklich hin zu schauen in die Quelle seines Schmerzes, seiner Sehnsucht, seiner Traume
und lllusionen — sich nicht mehr bannen zu lassen von der Angst vor dem Fremdsein, dem Allein-
sein, der Einsamkeit und der Dunkelheit.

Wahrend der Gesang mit all seiner Strahlkraft gegen die stiere Kraft der drei Sonnen ansingt,
sucht die Bal3stimme den Weg in die Ablosung aus emotionalen Anhaftungen und Verstrickungen
in die Gegenrichtung. Die Bal3linie wiegt nicht mehr wie bisher in Quarten und Quinten her und hin
zwischen Tonika, Unterquarte und Unterdominante, sondern geht mit sich verstarkenden Oktaven
den Weg in die Tiefe, vom fis-moll in die Moll-Terz der Subdominante (d), Uber ein dominantisch
gewandeltes Fis-Dur zum tiefsten Ton des ganzen Liedes, nach h-moll. Dann gelingt der Balf3-
stimme, immer noch im vollklingenden Forte, mit einem scheinbar entschiedenen Halbtonschritt
(Fis-Eis) aus der fis-moll-Tonika in die Dominante Cis-Dur eine Art Abldsungsbewegung, verstarkt
noch durch die parallele Terzbewegung 'a-gis-fis' im Alt. Der Klang 16st sich flr einen gedehnten
Moment aus den dissonanten Anhaftungen des ,Klangs mit dem sehnenden Schmelz®, und das
'cis' der Gesangsstimme kann im Kadenz- und Echomotiv 'cis--h-a' aufleuchten in allen Farben
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eines klingenden Grundtons, hoch und weit Gber der Dur-Terz im BaR. Es ist ein Halbton-Schritt,
zwar ein Schritt mit "halbem Tonus", aber ein Schritt in Richtung einer vor lauter Vorzeichen
schwarzen Tonart (7 Kreuze !), in der man leicht die Orientierung verlieren kann, in der jeder
Tonschritt, auch jeder Schritt in die Tiefe mit einem Erhéhungszeichen versehen ist. Hier ist es
noch ein klingend bewegender Schritt in Richtung Tiefe, aus der nicht nur der Leittoncharakter
der Terz vorerst wieder zurtickflhrt, sondern mehr noch die Moll-Septime 'h' in der Oberstimme
und ihre Tritonus-Spannung zum 'Eis' (Eis/h — Fis/a).

Dazu setzt Schubert zum letzten Mal fir dieses Motiv einen Dehnungsakzent, einen Akzent,
der sich dehnt in der Zeit, um Zeit zu geben fiir Empfindung, und einen Akzent, der das Klang-
spektrum raumlich dehnt fur erweiterte Erfahrungen in Hohen und Tiefen.

Wie schon im Vorspiel in Takt 3 sowie in Takt 7 (,Jang und fest-----sie angesehn®) entsteht nun
auch in Takt 12 nach der punktierten Achtel mit dem Dehnungsakzent fur einen Moment auf

der Zwei eine Art Schwebezustand im wiegenden rhythmischen Verlauf und in der harmonischen
Struktur. War die Folge Cis-Dur/fis-moll nun schon die Kadenz von Dominante/Tonika, kommt

der ruhig wiegende Rhythmus auf der Zwei zum Stillstand, oder gibt es noch einen Auftakt in einen
ausschwingenden und ausklingenden Echoklang? Wahrend in Takt 7 die an die Zwei auch im
metaphorischen Sinn "angebundene" Triole wie eine rhythmische Geste des ,lang und fest"
erscheint, dehnt sich flr den Sanger die erlebte Zeit auf der Zwei in Takt 12, die Wendung in

das Cis-Dur klingt in ihm nach und ist als Quint-Oberton im vollen Klang der Terz 'a' fur ihn noch
prasent, und er lalt sie durch die sich ausdehnende und strebende Triole bis in die fis-moll-Quinte
weiterklingen, bis sich im Hiatus zwischen dem fis-moll-Auftakt und dem E7/cis-Echoklang,

dem Spalt zwischen ,nicht“ und ,weg von mir, das 'cis' sich wieder verwandelt in die Oktave

von cis-moll wie auch in die sehnende Vorhaltsexte 'cis---h-a-.

Im Nachklang des fis-moll-Ausbruchs, des Ansingens gegen die ,stiere“, bannende Anziehungs-
kraft der ,Nebensonnen®, ist das 'cis---h-a' nun aber nicht einfach eine erneute Wiederholung,
in ihm scheint schon manches von der sehnenden Sucht des Suchens geschmolzen zu sein.

Klangerkundung

Um mich noch weiter in das Klanggeschehen zu vertiefen, spiele ich die ganze fis-moll-Zeile auf
dem Flugel, und zwar mit der Bal3stimme in der originalen tiefen Lage und alle Akkordklange

in der rechten Hand eine Oktave hdher. So kann ich die Bal3linie eigenstéandiger markieren und
die Oberstimmen klingen farbenreicher im Obertonspektrum der BalRklange.

Nun lasse ich die BalRoktaven in der h-moll-Passage (T. 10) in einem kraftvollen und kernigen
Vibrieren in Richtung Tiefe ,dréhnen®, als wirde vom Grundton ,H* der Subdominante ein macht-
voller Sog in die Tiefe ausgehen. Wenn ich mir dann vom fis-moll an in Takt 11 die Zeit nehme,

in den Nachklang der Subdominante hinein zu héren, und mir die Wendung oder auch Wandlung
in die Dominante Cis-Dur vor Ohren flhre, mich im Héren vor allem auf die BalRbewegung vom
,Fis“ in die Dur-Terz ,Eis" konzentriere, begleitet von der parallelen Terzbewegung ,a-gis* (3-5/
Terz - Quinte) und das ,cis“ als Oberton (5 - 8) mitklingen lasse, dann fuhle und hore ich eine
starke Klangbewegung, die mit nicht weniger als einer Kleinen Sekunde einen wirklichen Schritt
in die Tiefe macht, einen Schritt, der divergierende Empfindungen in mir auslost: es ist mir, als ob
mich eine groRe Trauer aus dieser tiefen, kupferrot gliihenden Klangwelt anriihren wirde, und
zugleich geht es mir so, als ob mich beim Schritt in tiefere Klangschichten eine dunkel vibrierende,
herbe Warme empfangen wirde. Was fur eine eigenartige bewegende Kraft eine solch einfache
Wendung haben kann, Moll-Tonika / Dur-Dominante / Moll-Tonika.

(Die Parallelstelle dazu ist: ,im Dunkeln wird mir wohler sein® - ! - dann von A-Dur nach Cis-Dur )
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Takt 12 — 13 : fis - Cis - fis - E7/cis - A - ein "Sonnenuntergang” ?
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Hore ich dann weiter hinein in den kraftvoll klingenden fis-moll-Klangraum, in dem weiter dunkle
Trauer und herbe Warme mitschwingen, und vollziehe ich am Ende des Taktes nunmehr einen
Ganztonschritt vom fis-moll-Grundton zum tiefen, vollklingenden E-Dur-Grundton der A-Dur-
Dominante, so kénnte sich dieser Schritt anhéren wie eine harmonische Riickung von fis-moll
hinunter nach E-Dur. Oder es konnte sich die Hérerwartung bilden, als wollte die Bal3linie vom
Halbtonschritt ,Fis-Eis-Fis“ Gber den Ganztonschritt "Fis-E" weiterflihren in den Quintfall
(,Kadenz* = ,Schluf¥fall“ Dominante — Tonika) vom Grof3en ,E* weiter hinunter zum Kontra-A,
mit der Harmoniefolge ,fis-Cis-fis-E7-A*.

Lasse ich zum Bal} ,Fis-E“ in der rechten Hand lGber dem ,E* nach dem fis-moll nur das cis-moll
erklingen, den gleichen Klang wie in Takt 9 mit der Terz in der Oberstimme, quasi als Moll-
Dominante von fis-moll, wirkt der Schritt im Bal} vom ,Fis“ zum ,E" auf mich so, als wiirde sich
zwischen der Moll-Terz in der Tiefe und dem Grundton ,cis* in der Hohe ein weiter farbiger Raum
auftun, durchleuchtet wie von einem tiefroten Himmel nach (!) Sonnenuntergang. Und wenn sich
dann der Klang mit der Wendung der Oberstimme zur Quinte ,h“ etwas aufhellt, erwartet das Ohr
auch aus dem ,cis-Moll“ einen noch tiefergehenden ,Sonnenuntergang* tiber die fallende Quinte
zum tiefen Kontra-A hin. Wie anders erklang das ,.cis-moll“ noch in Takt 9, aus einem A-Dur-Auftakt
heraus in die oktavierte Terz im Bal} und die Terzen in den Oberstimmen, als ,eine verlockende
Klangerfahrung voll herber Wehmut® (wie ich sie schon oben S. 11 gedeutet habe).

Lasse ich dann aber zum Fis-E-Schritt im Baf3 aus der Quinte ,cis“ die Septime ,d" in der rechten
Hand mitklingen (von cis1/a1/cis2 nach d1/gis1/cis2), bekommt die Klangfolge eine andere
Wendung und auch das innere Klanggeschehen verwandelt sich, was in der hohen Lage uber
dem tiefen BaR viel differenzierter wahrgenommen werden kann. Nun erklingen nur die drei
Dissonanzen des E7/cis-Klangs, die Kleine Septime ,e-d“, der Tritonus ,d-gis“ und die GroRRe
Septime ,d-cis®.

Doch sind diese Dissonanzen auch wirklich als solche zu héren? Verdichtet sich das Klang-
spektrum, gibt es Reibungen und Spannungen im Obertonspektrum, die nach Auflésung streben,
die Dominant-Septime ,d“ in die Terz ,cis*“ der Tonika, die Terz ,gis* als Leitton zum Grundton und
das ,cis“ als Sextvorhalt ber die Quinte von oben zum Grundton?

Spiele ich das fis-moll in dieser weiten Lage (Fis/cis1/a1/cis2), so sind die beiden ,cis* (cis1 und
cis2) Quintobertdne des Grundtons ,Fis*, die mitschwingen und die tiefe dunkle Farbe des ,Fis"
so verstarken, dal} das fis-moll mit seiner verdoppelten Quinte nochmal eine ganz eigene Farbung
bekommt. Und so nehme ich dann auch die Rickung vom Grundton ,Fis“ zum Grundton ,E*
elementarer als Schritt in die Tiefe wahr, wahrend meine Hérempfindungen von den feinen
Modulationen im weiten Raum des Obertonspektrums erregt und angezogen werden. Wenn sich
nun zum einen der Klang aus der Oktave in die GroRe Septime wie in einer Verscharfung auf-
spreizt und er sich zum andern aus der Sexte ,cis/a“ in den Tritonus ,d/gis* herb verdichtet,
scheinen sich die Dissonanzen im gleichzeitigen Erklingen aufzuheben und nichts scheint sich

so oder so folgerichtig aufldsen zu missen. Nach dem dunkel warmen fis-moll-Klang 6ffnet sich
mit dem d/gis/cis-Klang in meinen Ohren ein Raum oder eine Sphére, in der oder hinter der bei
aller anziehenden Erregung, die von ihr ausgeht, ebensowenig ein Ankommen an einem Ort oder
ein Aufgehobensein in einem ,wohligen“ Raum (,im Dunkeln®) moglich erscheint, wie es in dieser
Sphare und durch sie hindurch keine Bestrebungen und Zielvorstellungen mehr zu geben scheint.

Und doch, wenn ich den Quintklang als Intervall zum tiefen Fis hére und wenn sich diese Quinte
Jfis/cis* (Bald/Tenor) in der Gegenbewegung ausdehnt und verdichtet zur Septime ,,e/d", fuhrt der
Ganztonschritt in die Tiefe und die sehnige Halbtonbewegung ,cis-d“ durch diesen eigenartigen
Zwischenzustand von Grolder Septime (d/cis) und Tritonus (d/gis) hindurch und, begleitet von der
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E-Dur-Quinte in der Oberstimme, als cis-d-cis-Motiv im Tenor in das freundliche Leuchten der
A-Dur-Terz. So finden die beiden elementaren Motive der Melodie zusammen in einem
Erfahrungsraum:

,Cis — d — cis“ im Tenor (,am Himmel stehn®) und ,cis — cis — h — a“ im Sopran (,hab lang und fest
sie angesehn”) — Einklang in der Oktave — gro3tmaogliche Reibung in der GrofRen Septime —
Lésung in die Grol3e Sexte — Zusammenklang in der Kleinen Sexte.

So entsteht ein Zusammenwirken zweier Klanggesten in einem Klangerfahrungsraum - einer sich
neigenden, ausklingenden Klanggeste (cis---h-a) mit einer sehnend strebenden Geste (cis-d---
cis---).

Erweitert und verdichtet wird diese Hérerfahrung durch die Halbtonwendung ,a — gis — a“, fis-moll-
Terz — Leitton-Terz — Grundton-Oktave, eine Gegenbewegung zu den beiden Melodiemotiven mit
den Intervallfolgen Terz/Quart/Terz/Prim und Sexte/Tritonus/Sexte und eine Parallelbewegung zum
Bal} (Kleine Terz / Grof3e Terz / Prim).

Lasse ich auch das e1 im Alt mitklingen, entsteht in dem eigenartig weit und offen dissonanten
Klangraum Uber dem tiefen ,E“ zum einen eine Binnenspannung in der Sekundreibung mit der
Septime, in der aber unklar bleibt, wohin sie sich moglicherweise auflésen kénnte, und zum
andern wirkt der Klang etwas weicher und geléster, als kénne in dem oktavierten E-Dur-Grundton
der Dominante auch schon die Quinte der Tonika vorausgehdrt werden, die als Quinte dann in der
Aufldsung nach A-Dur dem Klang der Tonika eine markante Farbung gibt als Oberton mit der
starksten Klangenergie.

Die Wendung von fis-moll in den E7/cis-Klangraum mit Auflésung in A-Dur
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Um die Wirkung der Wendung von fis-moll in den E7/cis-Klangraum mit der Auflésung ins A-Dur
noch auf andere Art zu erkunden, spiele ich Takt 12 und 13 in zwei verschiedenen Versionen,
jeweils dreimal, erst wie oben mit dem BaR in der Originallage und den Oberstimmen in oktavierter
Lage, dann alles in oktavierter Lage und dann alles in Originallage (ohne Pedal, ganz legato).

1) In der ersten Version lasse ich die Melodiestimme weg, so dal} als Oberstimme zu héren ist:
a-gis--fis---a-gis--a--. So gehort klingt die Modulation fis-moll/Cis-Dur/fis-moll vor allem im Forte
wie ein Schritt in dunkle leere Tiefen ohne Moll-Terz, und die zweite Modulation fis — E7 — A-Dur
geht mit dem Balischritt auch deutlich in tiefere Gefilde, der Septakkord hat aber auch im Piano
eine so starke dominantische Wirkung, dal} die Auflésung nach A-Dur mit der aufstrebenden
Quarte im Bal} wie eine tiefe, tiefe Erleichterung wirkt. Wird alles in oktavierter Lage gespielt,

ist in der Pragnanz des Forte doch eher eine Leere zu spuren, wahrend ich im Flugel dem Spiel
der Obertdne im Spektrum des Septakkordes lauschen kann, wie sie eine Beziehung zueinander
suchen und im Ausklang der Tonika eine lichte und leicht klingende Ordnung finden.

Spiele ich nach diesen Eindrucken alles im Original ohne Melodie, klingen die ,unergriindlichen
Tiefen® dieser Lage gar nicht mehr nur dunkel oder wie leer, sondern erfiillt von vielen gesattigten
Farben und wenn ich meinen Ohren etwas Zeit gebe, neigen sie sich gerne zu den tiefsten Tiefen
der Dominante hin, um ihr volles Farbspektrum ganz zu ergrinden und den Nachklang der Tiefe
im ausklingenden A-Dur ganz zu empfinden.

2) In der zweiten Version lasse ich die BaRstimme weg und spiele alle anderen Stimmen mit
Melodie erst in oktavierter Lage. Nach dem fis-moll ohne Grundton klingt die Quinte von Cis-Dur
sehr klar, leer und fast wie rein, die Durchgangsdissonanz der Septime ,h“ dagegen so
empfindungsreich, wie schmerzhaft klagend - ich méchte fast darin verweilen -, daf3 ich mich

in dem fis-moll-Dreiklang fuhle, als ware ich am richtigen Ort angekommen, auch wenn der Moll-
Klang mit der Quinte im Baf ganz in der Schwebe bleibt. Wenn dann im Fligel die Balistimme
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mit dem Halbtonschritt vom ,cis“ zum ,d“ den ganzen Klang hérbar und spurbar in eine héhere
Dimension anhebt, wissen meine Ohren gar nicht mehr, wo sie sich befinden und wohin mich mein
Klangempfinden fihrt. In meinen Ohren schwirren die Erregungen des wiederholten hohen ,cis®,
zugleich verliere ich mich in dem zu einer kompletten Dissonanz verdichteten Klangraum
(Sekunde, Tritonus, Grol3e Septime). Die Wendung ins ,h* besanftigt die Erregungen etwas und
im freundlich klingenden A-Dur-Dreiklang mit der Terz im BaR kann ich mich fast wie angekommen
fuhlen, die Erregungen im Ohr klingen aber noch lange nach.

In der tiefen Lage bekommt im Forte vor allem das ,gis* als Leitton aus der dichten Farbigkeit des
Klangs eine grofe Kraft, die sich dann aber durch das fis-moll hindurch auflést in einer so starken
Klangverdichtung, daf} der Klangraum fast Gberzuquellen scheint von dunklen Farben und die
Ohren ohne den stabilisierenden Orientierungsklang des tiefen Grundtons ,E* nicht mehr ein noch
aus wissen. Im A-Dur-Grundton in der Oberstimme kdnnen sie sich wieder einfinden und im Aus-
klang dann auch noch auf die dunkelrot leuchtende Dur-Terz in der Bal3stimme lauschen.

Nach dieser intensiven Klangerkundung kann es fiir jeden Sanger der Winterreise hilfreich sein, um sein
Verstandnis des fis-moll-Teils und seiner Bedeutung im ganzen Lied zu vertiefen und sein sangerisches
Erleben und Gestalten zu befruchten, die Takte 10 — 13 in beiden Versionen, also ohne Melodie im Klavier
und ohne Balf3, nur mental im inneren Horen oder auch leise mit feiner Kopfstimme mitzusingen, sowohl

in der oktavierten Lage als auch in der tiefen Lage.

Takt 12-13 - alle 4 Stimmen gesungen
Fur die obigen Klangerkundungen habe ich alle 4 Stimmen auch selbst gesungen und dabei interessante

Erfahrungen gesammelt:
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- Wenn ich die Melodie als Oberstimme singe (1. Tenor), dann gibt es einen deutlichen Unterschied beim
Motiv "cis-cis-h-a", denn beim ersten Mal komme ich aus der Quinte cis1 (in der Kuppel) in den vollen
Grundklang in der Oberstimme, von dem aus sich die Bewegung in die Septime zum "cis" und zugleich

in den Tritonus zum "Eis" sehr tief und intensiv anflhlt und weiterflhrt in den etwas diffusen Raum

der Moll-Terz. Beim zweiten Mal komme ich wieder aus der Quinte, muf3 dann aber die Spannung zu der
Balseptime "E/d" aushalten, insbesondere die Scharfe als Grof3e Septime zum "d" bis ganz dicht an das "h"
heran, um dann in deutlicher Erleichterung die Spannung in Quinte und Dur-Terz I6sen zu kénnen.

- Den 2. Tenor zu singen, ist ganz besonders anriihrend. Erst von der Moll-Terz in die schwebende Cis-Dur-
Quinte und gemeinsam mit der Oberstimme in Terzparallele zum Grundton, fast mehr gleitend statt sich

in Tonhdéhen zu bewegen, ist sangerisch nur wohltuend. Dann beim zweiten Mal erfordert es eine hohere
Intensitat, aus der Moll-Terz zugleich in die E-Dur-Terz und den Tritonus zu finden, und umso leichter ist es,
in den Einklang mit der Oberstimme hineinzufinden. Fiir den oberen Tenor ist es eine Herausforderung,

die Quarte "e" ganz dicht unter das "a" zu setzen in Abgrenzung zum "d" im 1. Baf3, dann ist schon beim "h"
der Oberstimme die Erleichterung zu spuren vor der Quinte "e".

- Im 1. Balk geht es erst aus der Quinte in einen vollklingenden Grundton, durch die Septime zur Oberstimme
hindurch und wieder in die Quinte zurtick. Der Halbton dann aber, vom "cis" zum "d", fUhlt sich erstaunlich
grol’ an, denn es erfordert viel Klangkraft sich zwischen 3 Dissonanzen zu positionieren (Sekunde/Septime
zur Oktave "E/e", Tritonus zum "gis" und GrofRe Septime zum "cis1. Die Entlastung in die Dur-Terz ist dann
eher ein lichter und leichter werden als eine Halbtonbewegung zurtck.

- Als Bal3bariton habe ich es in besonderer Weise ausgekostet, in der Tenorlage der Winterreise einmal

die Bastimme singen zu kdnnen. Fir eine wirkliche Wendung vom "Fis" zum "Eis" hin mulf3te ich mich sehr
stark an der Quinte cis1 orientieren, um mit kupfern kernigem Bafl3klang keine Kleine Sekunde abwarts zu
singen, sondern im Spektrum des Klangs die innere Wendung in die Tiefe zu vollziehen. Die Orientierung

an der Quinte gilt beim zweiten Mal umso mehr, sowohl zum wiederholten cis1 als auch zum Tenor fir die
Gegenbewegung in die Septime "E7/d" hinein, weil es von Grundton zu Grundton (Fis-E) tatsachlich ein
wirklich grof3er Schritt in die Tiefe ist, zumal mit vollem Ba3klang. (Dann kommt in Ohren und Kehle die
Atmosphére eines Sonnenuntergangs zum Klingen und Vibrieren.)
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Klavierbegleitung:

Erst bei dieser genaueren Erkundung der Takte 12 und 13 ist mir klar geworden, wie wichtig die genaue
Gestaltung und Phrasierung der Klavierbegleitung ist fur eine lebendige Erfahrung des musikalischen
Geschehens in Gesangstimme und Klavier. Damit die Modulationen und die Klangfarben in dieser tiefen
Lage nicht allzusehr verschwimmen, wirde ich das Pedal nur leicht bei den Akkordwiederholungen
einsetzen (beim fis-moll im Auftakt 9/10 sowie in 11 und 12), und sonst tiber dem repetierenden ,fis“ (!)
soviel Legato wie moglich spielen, z.B. in den Terzen von T. 10 nach 11 (Modulation h-Fis-h-fis).

Das Fis-Dur sollte etwas gedehnt werden, damit der Sanger die Moglichkeit hat, das , standen” gut
auszusingen (beide ,n“ missen gut ohne Druck klingen), und die Klangkraft (iber den Schweller bis ins
»da so stier” auszudehnen. Dazu werden im Bal} die Oktaven vom ,cis“ zum ,h* deutlich abgesetzt,

um den Akzent auf der tiefen Subdominante hervortreten zu lassen.

In Takt 12 und 13 habe ich auch jetzt erst verstanden, welche Bedeutung dem kontinuierlichen Hin und Her
von ,a“ und ,gis* zukommt, wie dann weiter auch im Nachspiel des Klaviers und von vornherein im Vorspiel
und in der Begleitung der ersten beiden Verszeilen. Um in der tiefen Lage des Klaviers die Modulationen
hinreichend hérbar werden zu lassen, sollte das ,a“ immer gut gebunden in das ,gis” hineinfiihren. In Takt
11/12 wird die fis-moll-Terz in die Cis-Dur-Quinte hineingebunden, um den akzentuierten Halbtonschritt ins
,Eis® zu verstarken. In Takt 12 kann das Pedal das Fis-Moll durch die Triole des Sangers hindurchklingen
lassen, das dann Uber die Terz ,a“ sich in die E-Dur-Terz ,gis“ wendet, wahrend in den Unterstimmen die
Quinte ,Fis/cis“ mit dem deutlich hérbaren Ganztonschritt in die Septime ,E/d* gebunden wird. So kann

die Begleitung auch besser den Hiatus zwischen der Cis-Quinte und der Cis-Sexte in der Gesangsstimme
hoérbar werden lassen und zugleich den Klang der Stimme Uber diesen Spalt zwischen ,nicht und

»weg von mir* hinlber tragen.

Nachspiel zum 1. Teil - ein vielfarbig auf- und ausklingender Blasersatz
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(In der Peters-Ausgabe steht kein Akzent, sondern ein Abschweller zum piano hin. Warum sollte Schubert
einen Abschweller einzeichnen und dann noch ein Piano unter den Bindebogen?)

Jedesmal, wenn ich dieses Lied singe, werde ich ergriffen und erschuttert von der Heftigkeit,

mit der das Forte im Nachspiel aufbrandet. Was ist das nur flir eine Kraft, die da hervorbricht -
scheinbar unvermittelt nach dem im A-Dur-Piano ausklingenden ,nicht weg von mir” - eine Kraft,
die aus einem starken Fis-Moll-Klang aufklingt, Gber die Cis-Dur-Dominante wieder mit Terz im
Bal rhythmisch weiter anschwillt, sich im Klangraum und im Spektrum weiter ausdehnt in
Gegenbewegung in die Septime, unter doppelten Bindebdgen in die Tiefe und in die H6he hinliber
Uber den ,Offnungsspalt* (Hiatus) am Ende des Schwellers und vor der vollen Akkordwiederholung
(kein Pedal ), um dann mit einem deutlichen Akzent den ganzen Raum zwischen dem tiefen ,E*
und dem hohen ,d1“ zu markieren, durchklungen und erfiillt von einem weiten, reinen E-Dur-
Dominantseptakkord - ein Raum zwischen ,,Himmel“ (Takt 6) und ,tiefem Grund“ (Takt 25).

Die Zeit scheint sich im Nachklingen etwas zu dehnen, doch ehe der Raum der Dominante im
Piano der A-Dur-Tonika verklingt, bricht der Echoklang ab, noch einmal tut sich ein ,Spalt” auf

im Klang, und da erklingt er wieder, der E7/cis-moll-Klang, der Echoklang der ,Nebensonnen® -
ein weiches, dunkles, unergrindliches, anrihrendes, erfiilltes Klanggebilde, das sich einfach

und schlicht, ohne jeden Drang und fern aller Bedrangnis, in einen klaren, vollen, verklingenden
A-Dur-Akkord auflost.

Hore ich mir das Nachspiel als ein Klanggeschehen an, indem ich vor allem auf das Innenleben
der Klange achte, und schaue ich mir das Notenbild an, so ist flir mich offenkundig, dal} es hier
nicht um ein Nachspiel als eine Art Weiterfiihrung der Gesangslinie geht. Es darf also genauso
wenig wie das Vorspiel melodiebetont gespielt werden. Auch dieses Nachspiel ist als Ganzes
ein komplexes, vielstimmiges, verdichtetes, expressives und feinstimmiges Klanggebilde.
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Man kdnnte es sich, ebenso wie das Vorspiel, vorstellen als vierstimmigen Blasersatz fur
Posaunen oder fir tiefe Klarinetten, also in dunklen, starken und intensiven Klangfarben,
durchatmet und voller Energie, wie auch ausklingend in einem weichen, schimmernden
Schmelzklang.

Die Melodie ,Drei Sonnen sah ich am Himmel stehn” - ,cis-cis—h-h-----cis-d----cis-cis“ ist
abgesunken in die Tiefe, hinunter in den ,1. Ball®, dicht heran an die BaRlinie im ,2. BalR®.

Sie fuhrt von der fis-moll-Quinte Uber die E-Dur-Quinte in die Vorhalt-Septime und in die Auflésung
zur A-Dur-Terz.

Dazu bildet die Oberstimme, der ,1. Tenor®, anfangs eine Gegenbewegung als Umkehrung des
ersten Melodiemotivs: ,cis-cis—d-d----cis® - die fis-moll-Quinte verwandelt sich in die Cis-Dur-
Oktave (Grundton in der Oberstimme) und strebt zur E-Dur-Septime hin als Kleine Terz zu der
,Melodie“ im 1. Bal3, aus der heraus sie sich leicht auflést in die A-Dur-Terz (Oktave zur ,Melodie®),
um nach dem ,Spalt” als Grolte Septime ,cis” zur Septime ,E - d“ in den Unterstimmen eine
weitere irisierende Farbung dem ,Nebensonnen-Klang“ hinzuzufiigen, bevor sie in der klaren

und hellen Oktave des A-Dur-Grundtons ausklingt.

Die Stimme, die die Gesangsmelodie der ersten Verszeilen als zweite Stimme in Terzen und
Quarten begleitet hat, mit den Wechselnoten ,a / gis* als klingendem Kontinuum, erklingt im Nach-
spiel im ,2. Tenor* oberhalb der ,Melodie” im 1. Bal, hier in alternierenden Sexten und Quinten.
Nach dem ,Spalt* wird sie als verdichtendes Klangelement zum Tritonus (libermafige Quarte),

der sich in einer 6ffnenden Gegenbewegung in die Kleine Sexte auflost.

Die entscheidende Stimme in diesem tiefen ,Blasersatz® ist die unterste Stimme, der ,2. Bal}".
Gab es in Takt 12 und 13 noch eine schrittweise Annaherung an die Tiefe, erst vom fis-moll-
Grundton (eine Terz unter der Grundtonart A-Dur) hin zur Terz ,Eis“ von Cis-Dur und dann

vom ,Fis“ einen Ganzton hinunter zum ,E*, dem Grundton der A-Dur-Dominante, vollzieht sich nun
der Gang in die Tiefe in einem zweifachen "Halbtonschritt", vom ,Fis“ zum ,Eis* und dann, verstarkt
durch eine anschwellende Punktierung und eine Vorschlagnote, in das durch den Akzent markierte
und ausgedehnte ,E“ als Grundton des Dominantseptakkordes - zwei Takte komprimiert zu einer
kraftvollen, entschiedenen Klangfigur.

Eine BalRposaune kann naturlich diese zweifache Halbtonbewegung abwarts nicht Gber Tasten
oder Uber Klappen wie die Bal3klarinette intonieren. Wenn ich als Bal} diese Wendung singe,
miufte ich mich, wie oben beschrieben, von fis-moll-Grundton in die Cis-Dur-Terz sehr stark an der
Quinte cis1 im 1. Tenor orientieren und der sogenannte Halbton "Fis-Eis" ist mehr eine Wendung
innerhalb des Gesamtspektrums von Fis- und Cis-Dur, die noch im Schweller verdichtet und
entfaltet wird, bevor sich erst im Sechzehntel, in einer starken sich 6ffnenden Gegenbewegung

in den Raum der Septime hinein, eine echte Hinwendung zur Tiefe, zum Grundton "E" vollzieht.

(In Intonation von Tonhéhen gedacht, ist die Kleine Sekunde "Fis-Eis" sehr klein und im Verhaltnis
dazu die Kleine Sekunde "Eis-E" relativ grof3. Nur ist es fr mich als Sanger, der sich am Klang-
spektrum und dem Innenleben der Klange orientiert, ziemlich unsinnig so zu denken.)

Der Klavierklang sollte dem Gesamtklang seine eigene, deutliche Pragung geben, mehr als die
Halbton-Gegenbewegung in der Oberstimme hervorzuheben, die als Septime in der 2. Oktave
uber dem tiefen ,E“ eher den weiten Raum Uber der Tiefe horbar macht, als dafd sie ein Streben
an den Himmel zu den Nebensonnen (cis — d) andeuten wirde. Die Binnenspannung zwischen
dem tiefen ,E“ und dem hohen ,d“ intensiviert und dehnt den Klang im tiefen Grund soweit,

bis er ausschwingen kann in einer aufsteigenden Quarte zum A-Dur-Grundton, dessen Terz-
Oberton in der Oberstimme mitschwingt. Auf dem ausgedehnten tiefen ,E* vollzieht sich also

in der Balilinie eine Wendung. Nach dem dichten, entschiedenen Gang in die Tiefe nimmt die
Balstimme wieder die wiegende Quartbewegung vom Beginn des Liedes auf -
,a—e—e—a—a-e-—a“-Dominante-Tonika-Dominante-Tonika.

nachste Seite Noten und Text:
~Ach, meine Sonnen seid ihr nicht, schaut andern doch ins Angesicht!
Ja, neulich hatt' ich auch wohl drei: nun sind hinab die besten zwei.“
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»Ach, meine Sonnen seid ihr nicht, schaut andern doch ins Angesicht!
Ja, neulich hatt' ich auch wohl drei: nun sind hinab die besten zwei."“
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Das Nachspiel ist verklungen. Zweimal tat sich ein Spalt auf, ein zweifacher Hiatus, bevor sich
der weite Raum zwischen ,Himmel“ und ,tiefem Grund® ganz 6ffnete und vor der Wendung in die
inneren Echordume, ein ,Offnungsspalt* zur Welt hin und ein aufbrechender Spalt zu inneren
Tiefen und Abgrunden. Der A-Dur-Nachklang des E-Dur-Septakkordes klingt nur ein Achtel,

der Nachklang des E7/cis-Echoklangs ein Viertel — dann Stille — ein Achtel lang, in dem die Zeit
verdichtet erlebt werden kann nach dem dichten Klanggeschehen der letzten finf Viertelnoten

in den zwei Takten des Nachspiels. Aus der Stille ertdnt ein ,Ach*, ein Achtel, ein ,a“, weder Dur
noch Moll.

Mit diesem Seufzer wendet der Sanger seinen Blick ab von den Nebensonnen, die er ,lang und
fest” angesehen hat. Nun steht er nicht mehr in ihrem Bann. Aus seinem gegenwartigen inneren
Erleben heraus verfallt er im quasi rezitativischen Singen ins Moll, spricht er mit sich und an die
Nebensonnen gerichtet : er will nicht mehr gesehen werden (,schaut andern doch ins Angesicht"),
hat mit der Welt abgeschlossen, ist bereit allein und fremd zu sein, bis ans Ende in die Einsamkeit
zu gehen, und noch daruber hinaus. Aus dieser inneren Klarheit, die im Nachspiel kraftvoll und
empfindungsvoll zum Ausdruck gekommen ist - Hinschauen-Annehmen-Loslésen -, ist er von
seiner inneren Haltung her nun auch bereit, in einen anderen Modus Uberzugehen, mit musika-
lischen Worten ausgedrickt : zu modulieren — erst der Wechsel von A-Dur zu a-moll, von a-moll
als neuer Tonika tUber E-Dur ,hinauf‘ nach C-Dur, noch dariber hinaus durch F-Dur wieder ins
C-Dur, von C-Dur ohne einen ,,Ubergang“ in den Modus von E-Dur/a-moll, nicht wieder zurtick,
sondern hindurch in einen tieferen Ubergang, und dann in einer ganz eigenartigen Art und Weise
Uber den E-Dur-Septakkord mit Mollsexte (3 Dissonanzen) ,hinab-hinauf* (?) nach F-Dur —
wahrlich eine tiefgreifende und weitreichende Modulation (*), von einer Art des Ténens (, Tonart®)
in eine andere Art (,Modus*), eine Modulation voller Ubergénge und Durchgénge, mit verwan-
delnden Wendungen, erhdhenden und vertiefenden. - Wo will das hin ? - Es gibt kein Ziel mehr
und auch kein Ankommen.

(*) Modulation bedeutet in der Musik laut Duden:
1. Ubergang von einer Tonart in die andere, 2. das Abstimmen von Tonstarke und Klangfarbe
im Musikvortrag, z.B. im Gesang (!)
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Der Modulationsverlauf Takt 16 — 23:

A-Dur — a-moll — E-Dur/E7 — a-moll — E-Dur — e-moll — G7 — C-Dur — G-Dur — C7 — F-Dur — C-Dur
— E-Dur (Mediante) — a-moll — E7+c — F-Dur

Wechsel von A-Dur zu a-moll — E-Dur-Dominantseptakkord — Moll-Tonika — Dominante E-Dur
— Wechsel zu e-moll (Dominantparallele *) — G-Dur Septakkord (Dominantseptakkord) — C-Dur
(neue Tonika und Obermediante von a-moll) — Dominante G-Dur — C-Dur-Septakkord (Zwischen-
dominante) — F-Dur (Subdominante von C-Dur) — C-Dur — E6 (Dur-Obermediante von C-Dur
und Dominante von a-moll) — a-moll — E7+c (leiterfremde Kleine Sexte) — F-Dur (Untermediante
von a-moll, "Trugschlu®" ?) — Nachspiel: F-Dur — E7+c — F-Dur (Dreiklang) — v7 (verkurzter
verminderter Septakkord f-gis-h-d) — F-Dur (ohne Quinte, verdoppelte Terz) = d-moll-Subdomi-
nante (Terz und verdoppelte Quinte) — verm. Dreiklang (verkurzter v7) — E-Dur (ohne Quinte,
verdoppelter Grundton)

(*) E-moll ist keine Moll-Eintribung, sondern schon in der Wendung ins Moll als G-Dur-Parallele vollzieht
sich der Durchgang in den Ubergang zum Dominantseptakkord, der ins C-Dur flhrt.

Der innere Weg des Wanderers von a-moll iiber C-, E- und F-Dur zum tiefen F - E
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Auf der Moll-Terz Uber einem a-moll-Liegeklang ,spricht® der Wanderer die zwei Nebensonnen an,
in Tonrepetitionen und dann etwas verzégernd gedehnt Gber eine nun abwarts (!) gerichtete Triole
in die E-Dur-Quinte, ein Liege-Oberton, an dessen Ende man Uber der Achtelpause schon ein
erstes Ausrufezeichen horen kann. Die Begleitung bekraftigt seine Ansage auf der Dominante
durch Portato-Achtel mit Grundton-Oktaven im Bal} (E !), die aber nicht mehr nur gleichmafig
pulsierend sind wie in ,Gute Nacht‘ und im ,Wegweiser*, sondern hier im ,nicht“ anschwellen

in einen Akzent hinein, den Sanger mit einer Dehnungstriole und einem E7-Akkord so stimulierend,
daf} er sich noch eine Oktave hoher hinaufschwingen kann zum e2, dem Grundton von E-Dur
(,schaut...”). Verstarkt und ausgedehnt durch die Triole in der Oberstimme der Begleitung vollzieht
sich in dem "schaut" die innere Wende des Wanderers und seine Wendung des Blicks nach innen,
weg von den Nebensonnen. Aus dem Akzent mit vollem E-Dur wendet sich auch der Bal® vom
Grundton in die Héhe zur Quinte, in den Oberstimmen erklingt mit der Septime d1 der Tritonus,
ganz dicht an die Gesangsstimme gerlickt, es ist der gewendete E7-Akkord aus dem Neben-
sonnenklang, nun ohne den cis-moll-Dreiklang.

So steigert der Wanderer seine Ansage an die ,Nebensonnen® zur a-moll-Quinte hinauf und
intensiviert sein inneres ,Sprechen“ und Empfinden mit rhythmischen punktierten Achteln und
einem Quartvorhalt zur E-Dur-Quinte hin und in all die Klangraume hinein, die tGber der Quinte

ins Schwingen geraten kdénnen, also auch noch Uber das Ausrufezeichen (!) auf der Achtelpause
hinaus ins e2, die Terz von C-Dur.

Zu den Triolen:

Auch diese Triolen in Gesangsstimme und in der Oberstimme im Klavier sind Dehnungstriolen, nur gibt es
jetzt kein Innehalten und kein Zégern mehr wie zuvor. Auch der Sanger der Winterreise braucht eine grof3e
innere Ruhe und eine klare Ausrichtung, um aus dem noch unbestimmten "Ach"” und ohne rhythmische
Unterstitzung in der Begleitung mit steten gleichmafigen Achteln wieder in den ruhigen Schreit-Rhythmus
der Sarabande zu finden und nicht das Tempo anzuziehen. Gleichzeitig kann er sich nun wie der Wanderer-
Sanger die innere Freiheit nehmen, die klare Ansage an die Nebensonnen ausdrucksstark zu gestalten, also
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einen angemessenen, rezitativisch freien Sprachrhythmus zu finden. Das kann heif3en:

Die stimmhaften Konsonanten "meine Sonnen" gut zu empfinden und die Triole zu zu dehnen, dal® das
letzte Triolenachtel "jhr" (auf dem angeglichen die Begleitung mit dem a-moll-Achtel einsetzt) noch weiter
Uberdehnt wird und das anlautende "n" von "nicht" noch vor der Eins auf dem 'a' klingt, so daR die gleich-
mafigen Portato-Achtel genau auf der Eins mit dem Vokal "i" einsetzen kénnen, quasi a tempo.

Und auch bei der folgenden Triole im Klavier sollten die Achtel angeglichen werden, also triolisch "E-E-E7",
und die ganze Triole auch in sich weiter gedehnt werden, eben rezitativisch. D.h. wenn der Sanger sein
"nicht” ebenfalls anschwellend ausgesungen hat, kann das Klavier mit dem "t" einen Akzent im Bal} auf die
Oktave "E/e" setzen und dann in der gedehnten Triole dem Sanger Zeit geben zum Atmen und zum
Artikulieren des "sch"; zum Vokaldiphthong sollte es den E7-Quartsextakkord voll zum Klingen bringen mit
der Septime dicht an der Gesangsstimme und dann gut gebunden den Tritonus gis/d1 in die Terz auflésen
und den BalR vom H zum A hinabflihren und so den gedehnten Hiatus im Gesang klangvoll Gberbriicken.

(In der Peters-Ausgabe findet sich hier wie schon bei den Parallelstellen, z.B. "am Himmel stehn”,
kein Akzent, sondern nur ein Abschweller, was zu dem "nicht”, der Triolendehnung und dem folgenden
Ausrufezeichen nun wirklich nicht pafit.)

Weder beim ,nicht“ noch bei ,Angesicht” darf die Halbe verkiirzt werden, damit sich der Schweller, die
Intensivierung zum ,, ! “ hin und die Modulation auf dem Vokalklang im Klang der Stimme entfalten kann,

also der Klang dynamisch anschwellen kann, in der Intonation die Quintobertone mehr ins Klingen kommen
und sich im Farbspektrum die Modulation zum e" hin entwickeln kann, erst als Grundton und dann als C-Dur-
Terz. Der Reibekonsonant ,ch ,reibt* weich kurz vor der Pause und das ,t* kommt genau auf die Achtel-
pause, ohne stark zu stoRen und ohne sich auf ihm fiir das Einatmen abzustitzen.

(Meine kritischen Anmerkungen beziehen sich auf leider sehr verbreitete sdngerische Unarten.)
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Der Wanderer hat seinen Blick abgewandt von den Nebensonnen und von all dem, was sie
reprasentieren, dem Fremdsein, dem Verlassenwerden, dem Irregehen, dem Verlangen, der
Sehnsucht, den Traumen, den Tauschungen und lllusionen. Er hért und fuhlt nun tiefer nach innen,
durch die Klagen seines Herzens (,22. Mut®) hindurch, und findet in einer Geste leidenschaftlicher
Empdrung (,schaut andern doch ins Angesicht I) zu einer inneren Starke und Klarheit, einer
anderen Art von Mut im Sinne von Geflihls- und Empfindungskraft. Der Wanderer hat die Realitat
der ihm fremden Welt ,wahr — genommen®, der Welt, die ihn als Fremden angesehen hat, er hat
seinen Weg angenommen und hat Abschied genommen und ist offen fur eine tiefere und héhere
Wirklichkeit. Mit dem gedehnten Quartvorhalt und der Punktierung in der Gesangstimme (d---c-h)
wirkt das Ausrufezeichen so auf die Eins gesetzt, dall die Dominante E-Dur schon wie das
Erreichen einer hdheren Ebene erscheint, wie ein neuer "Tonus' (,Tonika“) der Erleichterung in
einem hellen und freundlichen einfachen Dreiklang ,e-gis-h“. Also fiihrt die Dominante E-Dur nicht
zur ,dunklen” Tonika a-moll zuriick, sondern die Dominante schwenkt nun von E-Dur ins e-moll,
so daf sich der Klang uber die Moll-Terz ,g“ als Mediante aufhellen kann ins G-Dur und sich
erweitern kann in einen héheren Dominantseptakkord, der die Klang- und Empfindungswelt des
singenden Wanderers in neue, héher klingende Tonika-Spharen enthebt, die ,parallele Klangwelt
von C-Dur (die hohere Dur-Parallele zu a-moll) und, in einer kurzen Steigerung uber den C-Dur-
Dominnatseptakkord, auch noch darliber hinaus in die ,verwandte héchste Héhe von F-Dur

(in der Tiefe ,terzverwandt mit a-moll).

Es ist wahrlich eine W a n d | u n g, die sich in der Zeit von nur einer Halben und in einem ganz
dicht gefligten harmonischen Raum im Innenleben des Wanderers wie auch im Innenleben der
Musik vollzieht. Diese Wandlung ist musikalisch von so einer klaren und schlichten Stimmfuhrung,
daR sie auf diese 'Art des Ubergangs' (,Modulation®) eine umso durchdringendere Wirkung
entfaltet. Mit dem Auftakt aus einem kompletten a-moll-Akkord in weiter Lage, Quinte im Bal} und
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Moll-Terz in den Oberstimmen, verdichtet und erhellt sich der Klang in einen einfachen E-Dur-
Dreiklang. Die Quinte des Dreiklangs in der Oberstimme verwandelt sich in die Leitton-Terz und
fuhrt in die Oktave der C-Dur-Tonika, wahrend sich der Grundton von E-Dur in Gegenbewegung
mit zwei Ganztonschritten Uber die G-Dur-Quinte zum neuen Grundton bewegt; in der Mittelstimme
verfarbt sich die Dur-Terz zur Moll-Terz und verwandelt sich, im Innern des Dreiklangs, erst in den
Grundton von G-Dur und dann in die C-Dur-Quinte; mit der Erweiterung des G-Dur-Dreiklangs um
die Septime ,f“ verdichtet sich der Klang im Innern durch die Sekundreibung zum ,g“ und den
Tritonus zum Leitton in der Oberstimme, umso starker ist dann die Auflésung nach aufen in den
kompletten C-Dur-Akkord in enger Lage mit der Oktave in den AuRenstimmen, und umso starker
ist dann ebenso die Ausweitung des C-Dur-Klangraums mit dem Auftakt in die Terzlage und der
Weiterfiihrung in die Dominante G-Dur.

Schubert gibt diesem Takt des Durchgangs und Ubergangs eine besondere dynamische Aufladung
mit auf den Weg, zum einen mit einem Schweller durch den ganzen Takt hindurch, bis durch das
Ausrufezeichen hindurch hinein ins "Ja, neulich” auf die Eins hin, zum andern in einer klanglichen
Steigerung mit einem grof3en Legatobogen im Balf} Uber einem dreifachen "e" und hintber tber
die einfache Dreitonfolge "e-d-c". Erst der Schweller tiber den repetierenden E-Dur-Portato-Achteln
(Takt 17) als rhythmische Steigerung, nun ein Schweller mit Legatobogen Uber repetierenden
Bal3ténen mit modulierender Akkordfolge, da ist offensichtlich der Einsatz des Pedals erforderlich,
um dieser Modulation durch die Dreiklange und Akkorde eine innere Bindung zu ermdglichen, wie
auch um dieser Wandlung bis in den héchsten schmerzlichen Ausdruck hinein (e-f--e-e- : "ich auch
wohl drei") die nétige klangliche Kraft zu verleihen.

Nach all den bisher erklungenen Nebensonnenklangen mit den dreifachen Dissonanzen und mit
ihrem eigenartig anrihrenden Klangcharakter, nach cis-moll, fis-moll, h-moll und auch Cis-Dur
wirkt diese dichtgedrangte Modulation von a-moll nach C-Dur eigenartig schlicht, um nicht zu
sagen simpel (fast wie nach Lehrbuch gesetzt). Doch zugleich erscheint die Harmoniefolge durch
die enge Dreiklangslage hindurch in den vollen C-Dur-Akkord so "folgerichtig", daR der Ubergang
in einen klaren und hellen Modus sich zu einer kraftvollen und bestarkenden Entdul3erung
entwickelt, die fast etwas Reinigendes und Befreiendes an sich hat.

Ich kann mir diese ganze Passage von a-moll durch E-Dur und die Steigerung ins C-Dur bis hinauf
nach F-Dur gut vorstellen, als wiirde sie von einem Posaunenchor geblasen, mit einem warmen,
durchleuchtetem Klang, der ins lichte Helle aufsteigt, wie in einer Buhnenszene die Begleitmusik
zu einer Apotheose.

»Ach, meine ... ! Ja, neulich ... :..."

LAch, meine Sonnen seid ihr nicht ...“ : Das ,Ach“ kommt aus dem A-Dur-Nach- und Zwischen-
spiel und hebt an als Auftakt des A-Moll-Teils. Es kann ein Seufzer einer reinen, unbestimmten
Empfindung sein, auch ein Laut der Klage, des Verzichts, aber ebenso kann es Ausdruck einer
schmerzhaft erlebten inneren Kraft sein, die bereit ist, Abschied zu nehmen, sich abzuwenden
von der Welt der Nebensonnen.

»Schaut andern doch ins Angesicht ! Ja, neulich ...“ : In der Urtext-Ausgabe steht zwar ein zweites
LAch® aber ich habe mich entschieden, wie in der Peters-Ausgabe mit der oben beschriebenen
Modulation nach C-Dur statt eines wiederholten vieldeutigen ,Ach” ein klares, entschiedenes ,Ja*“
zu singen, als ein Ja des Wanderers zum Schmerz, zur inneren Wandlung, als eine letztendliche
Bejahung des gewahlten Weges bis ans Ende, bis zum Grund. (In den Miller-Gedichten steht
"Ja".) Das "Ach” steht in A-Dur/a-moll und das "Ja" klingt in C-Dur.

Klangerfahrung (Noten nachste Seite)

Die Wirkung dieser Modulation von a-moll nach C-Dur kann auf eine ganz eigene Art und noch
eindricklicher erlebt werden, wenn man den Klavierpart von Takt 16 an spielt bis in die Modulation
hinein und dabei versucht, den bekannten Text im Geiste und im Ohr vdllig auszublenden, so als
wilrde man die Musik zum ersten Mal héren. Am Beginn ein a-moll-Akkord in weiter Lage mit der
Moll-Terz in der Oberstimme, ein Achtel Pause und aus der engen Lage splittet sich die Dominante
E-Dur auf in die Kleine Terz in den Oberstimmen und die Oktave in den Unterstimmen; tGber die
steigende (!) Quinte im Bal} in einen Quart-Sext-Akkord mit hinzugeflugter Septime fihren die
Aullenstimmen in Terzen parallel (!) in die Tiefe, wieder in den dunkel dusteren a-moll-Akkord
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(eine beruckende dunkle Akkordverbindung: E7-Quartsextakkord - a-moll mit Sekundschritt
abwarts im Bal !); ist der a-moll-Klang in einer Halben fast verklungen, wird er, wiederum nach
einer Achtelpause Stille (!), zum Auftakt, und nun gibt es mit der Verdichtung auf den E-Dur-
Dreiklang auf die Eins keinen Stillstand und kein Ausklingen mehr, der Klang schwillt an, durch den
herben Klang einer scheinbaren kleinen Moll-Triibung hindurch bliiht er geradezu auf, verdichtet
und erweitert sich, gewinnt im C-Dur an Kraft, schwillt weiter an zur Eins hin mit der Terz in der
Oberstimme, und als ware es des klaren und vollen C-Dur's noch nicht genug, als wollte aus dem
C-Dur-Klang heraus noch Hoheres ins Leuchten kommen, schwingt sich der Klang tber die
Punktierungen und die wiegenden Quarten im Bal weiter auf, schwillt Gber eine parallele Aufwarts-
bewegung (!) der Auflenstimmen weiter an in den C-Dur-Dominantseptakkord, der BaR fallt
kadenzierend in den tiefen F-Dur-Grundton, die Oberstimme strebt weiter hinauf in die zweite
Oktave von F-Dur — wahrlich ein weiter und offener Klangraum, der da mit dem Akzent aufleuchtet,
wahrlich entriickt (mediantisch) aus dem herben dunklen a-Moll, mit dem ,f1, der a-moll-Sexte als
héchstem Ton des Liedes, noch Uber die a-moll-Quinte ,e1“ hinaus — weiter in die Hohe (f1) und
weiter in subdominantische Tiefen (F) geht es nicht mehr, muf} und wird es nicht gehen. Aber das
Echo dieses weiten F-Dur-Raums klingt noch so weit nach in den C-Dur-Klang des punktierten
Viertels, daly man, ohne in den Text zu schauen, einen komponierten Doppelpunkt horen kann :
und nun, was kommt nach solch einer Modulation oder besser gesagt dieser Wandlung eines
dunklen a-moll-Raums in einen hellen C-Dur-Raum?

Noch starker kann diese Wandlung ins Helle erfahren werden, wenn man die Takte 16 — 18 in der tiefen
Lage spielt, dann aber mit dem Auftakt zu Takt 19 die Akkorde in der rechten Hand eine Oktave héher
klingen lafit. Da I6st sich alles Herbe, Dunkle, Schwere von a-moll auf ins licht und leicht Schwingende
der C-Dur-Sphare. (vgl. die Ausfihrungen zu ,C-Dur in der Winterreise®im Anhang S. 63)

Ohne grofie Phantasie konnte man sich vorstellen, dafy das C-Dur in den Takten 22 und 23 wie
im Vorspiel und in der ersten Verszeile weitergefuhrt wiirde Giber einen zweimaligen G7-Akkord
mit Vorhaltsexte wieder ins C-Dur, mit dem SchluBmotiv ,,c---h-c*. Und es ware auch mdglich,

mit dem letzten Motiv ,.c---h-a“ in der Oberstimme auf dem Schlufdton einen echten Trugschluf}
zu setzen mit der Ruckkehr nach a-moll. Das ware deshalb mdglich, weil man die ganze Melodie-
stimme von Takt 20 bis Takt 23 durchaus héren kann als eine Transponierung der A-Dur Melodie
in Takt 5 bis 8 eine Grol3e Terz héher nach C-Dur.
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Spiele ich unmittelbar nach dieser Klangerfahrung nur die Gesangsstimme auf dem Klavier, von
Takt 16 mit Auftakt bis Takt 21, wieder moglichst ohne allzu sehr an den Text zu denken, kann ich
die Modulation nach C-Dur deutlich mithéren. Wenn ich aber in den a-moll/E-Dur-Takten 16-18
zur Gesangsstimme die Harmonien mitspiele bis zur Eins in Takt 19 und dann die Gesangsstimme
allein weiterspiele, hore ich Takt 19-21 eindeutig als Weiterfihrung der Melodie in a-moll, von der
Quinte ,e2“ mit starker Strebewirkung in die Kleine Sexte ,f2% die ,Moll-Sehnsuchtssexte®, und
nicht als Dominante/Tonika C7/F-Dur in die Oktave des Grundtons.

Ob a-moll/C-Dur/F-Dur/C-Dur in der harmonischen Fligung, ob Quinte/Terz/Sexte/Grundton

in der Folge der Melodieténe — es ist ein Ubergang von einem Modus in einen andern Modus,
eine Uberlagerung mehrerer Zeitschichten, eine Wandlung in der ,Intonation“, der Dynamik und
der Farbung.
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Das Spektrumsbild bei ,auch* mit erhéhtem Dynamikpegel, so dal auch die sehr hohen Frequenzen bei
etwa 16 kHz (h6) zu sehen sind (wie bei ,,da so stier” T. 11). Beide Bilder (mit hohem Pegel) sind von meiner
Aufnahme in der tiefen Lage, also ,Ja, neulich...“ statt in C-Dur in As-Dur und bei ,auch”in Des-Dur.

, --. auch wohl drei : nun sind hinab die besten zwei.“
20
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LAm Himmel“ standen die Nebensonnen, sie standen ,,da so stier“ und es waren ,,auch wohl drei* -
drei Hohepunkte in der Melodie, dreimal auf der Subdominante, jedesmal flhrt ein Dominantklang
in die Unter-Dominante, als ginge es in eine neue Tonika (A7 nach D-Dur, Fis-Dur nach h-moll,

C7 nach F-Dur). Im ersten Teil stehen die Sonnen am D-Dur-Himmel, im Fis-Moll-Teil stehen sie

in gleicher Hohe auf der Terz von h-moll, und im A-Moll-Teil wird mit der Subdominante/“Tonika“
F-Dur der hdchste Ton des ganzen Liedes erreicht. Im Bal} ergibt das die Folge vom Grof3en D
(am Himmel) zum Kontra-H (da so stier), dem tiefsten Ton des Liedes und dann zum Grolien-F
(auch wohl drei) - zusammengehort ein verminderter Dreiklang mit den Tonen ,d-h-f*, der letztlich
als Dreiklang ,,F-H-d“ im Nachspiel des Klaviers (T. 24/25) vom ,F* ins tiefe ,E* der E-Dur- “Tonika“
fuhrt.
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Jede tonikaartige Subdominante auf der mit einem Dehnungsakzent verstarkten Eins als Hohe-
punkt der ersten Melodiephrase klingt auf der eigentlichen Tonika aus (A-Dur, fis-moll, C-Dur),
auf der Zwei des Taktes, ebenso wie der Schluf} jeder Zeile aus dem Dominantseptakkord auf
die Zwei fallt und ausklingt. (Zur Erinnerung: in einer Sarabande gibt es keinen Schwerpunkt auf
der Eins, sondern auf der Zwei.) Spielt man diese drei Wendungen von der Subdominante in die
Tonika mal direkt nacheinander (A7/D-Dur/A-Dur — Fis-Dur/h-moll/fis-moll - C7/F-Dur/C-Dur),

so wird nur allzu deutlich, in welch héhere Sphéaren die Modulation nach C-Dur den Wanderer
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gefuhrt hat, wie offen die Subdominante auf der Eins klingt, welch weiter Raum durch sie hindurch
in die ausklingende Tonika fuhrt. Mit dem hochsten Ton sind es im F-Dur klingend drei Oktaven
Uber und unter dem C-Dur, da die Singstimme faktisch eine Oktave hdher zu héren ist als die
Oberstimme im Klavier.

Dieser offene, weite Klangraum, die trotz des Akzentes unbestimmte Eins, das Mehrdeutige in der
Tonalitat der Melodie, aber vor allem die Wendung ,f — e“weckten in mir beim wiederholten Hinein-
héren in diese Phrase immer wieder assoziative Erinnerungen und ich fragte mich, wo ich dieses
Motiv schon mal gehort bzw. gesungen hatte : es sind die ersten Tone der Winterreise, ,f— e -
»,Fremd bin ich eingezogen ...“. Sie kommen aus einem weiten offenen Raum, man hort nicht
genau, wo sie hinflihren, zu welcher Tonalitat sie gehdren. Und es sind die letzten Tone der

Winterreise im Leiermann: ,..... deine Leier drehn?*
Das erste und das letzte Motiv der Winterreise:
f —e—-d-a(Gute Nacht) d-f-—e--—--- (Der Leiermann)
57
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Der harmonische Rahmen beim Leiermann in a-moll: Uber der Bordun-Quinte a-e im BaR erklingt ein
kompletter E-Dur-Septnonakkord mit der Kleinen Septime ,d“ und der Kleinen None ,f* Giber dem E-Dur-
Dreiklang, ein verscharfter Dominant-Akkord, der in die natlrliche Auflésung nach a-moll strebt. Bezogen
auf den tiefsten Ton ,A" ist das ,gis“ eine GrofRe Septime und das ,h“ eine Grofe None, zwei besondere
Intervalle, die auch schon im e2—Klang des ersten Motivs aufgetaucht sind (d-a-f1-e2). (vgl. Anhang S. 72)

Eine a-moll-Melodie ?

Wie oben beschrieben kénnte die ganze Zeile ,Ja, neulich hatt' ich auch wohl drei : nun sind
hinab die besten zwei“ wie eine Melodie in a-moll klingen und auch so gesungen werden, wie es
haufig zu horen ist. Unabhangig von einer eingetriibten Mollfarbung in der Stimme kann dieser
Eindruck insbesondere dann entstehen, wenn nach a-moll / E-Dur / a-moll / E-Dur in Takt 19
(»LAngesicht”) trotz Ausrufezeichen abphrasiert wird und zu frih und unrhythmisch geatmet wird.
Der Auftakt zu Takt 20 (,Ja, neulich®) wird dann als Dominante/Tonika gehort (e2 — e2 als Oktave -
Quinte), das d2 als d-moll und vor allem der Halbton Uber die Quinte e2 hinaus ins hohe 2 als
Strebung in die Mollsexte, was eine vollig andere Klangintention ware als die anschwellende
Klangentwicklung tber die Zwischendominante C7 in die Oktave der Subdominante von C-Dur.
Dann aber, der Abgesang nach dem Doppelpunkt, das ist in der Tonfolge eindeutig eine a-moll-
Tonleiter abwarts von der Quinte bis zum Grundton, mit betonter Quinte, zweimaliger Terz und
Grundton. Man kénnte diese Melodie auch genauso harmonisieren wie die Takte 3 und 4

im Vorspiel, nur in a-moll statt in A-Dur : der Auftakt zu ,nun sind” stiinde dann in a-moll und

der Schlu3klang (,zwei*) in der Tonika a-moll.
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C-Dur E7 a-moll

Und was ist wirklich, also in der musikalischen Realitét, im Innenleben der Musik zu horen, uber
die a-moll-Melodie hinaus und jenseits des lyrischen Textes?
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Mit dem Schweller zum f2 hin und dem Akzent auf dem F-Dur klingt der ganze Klangraum der
Subdominante noch bis tGber den Doppelpunkt hinaus in das C-Dur hinein. Mit dem Auftakt klingt
es dann nochmal an wie ein Echo als schlichte C-Dur-Terz (!), ohne Quinte (!) mit verdoppeltem
Grundton. Und dann : bricht die Bal3stimme ein - nach den wiegenden Quarten in Takt 20 und
der fallenden Quinte zum tiefen Grundton von F-Dur riickt der Bal® vom ,c“ zum tieferen ,Gis",

im Inter-Vall (auch im wortlichen Sinne) einer verminderten Quarte (!), zur Terz von E-Dur.

Es wirkt wie eine Verschiebung im harmonischen Geflige, aus einem C-Dur- Z w e i klang mit
zweifachem Grundton im Bal in einen E-Dur-Sextakkord ohne Grundton im Bal}, aber verdoppelt
im Tenor und in der Melodiestimme; und ebenso eine Verschiebung von der Dur-Terz in der
Melodie, als Tonhdhe und als Intervall in den Oberstimmen, in die Dur-Terz im Baf} und in den
Grundton in der Melodie.

(Die Quinte im C-Dur-Dreiklang hat Schubert wohl nicht nur deshalb weggelassen, damit sich im
E-Dur-Sextakkord keine Terzverdoppelung ergibt, was im harmonischen Satz regelwidrig ware,
sondern auch um das tiefe ,Gis“ von den Oberstimmen abzuheben. Im Gegensatz zu diesem Sext-
akkord hat er bei dem cis-moll-Sextakkord in Takt 9, dem ,Landlerklang®, die Terz verdreifacht.)

Zu beachten ist, daf® der Schweller in Takt 19 zum C-Dur hin und der zum F-Dur hin immer noch
nachwirken, so dafl® dem Einbrechen des harmonischen Gefliges mit der verminderten Quarte

im BaR die volle klangliche Pragnanz in der Bal3stimme des Klaviers gegeben werden sollte, und
das Gis als Dur-Terz in der Tiefe seine volle ,kupferne“ Abendrotfarbe entfalten kann (ohne Pedal,
damit die kupfernen Bal}saiten gut schwirren kdnnen), dazu noch angereichert durch die ebenfalls
angebundene Quinte ,h" im Alt (von der Grundton-Oktave ,c“ in die Kleine Terz ,gis-h*). Diese
verminderte Quarte kann so empfunden werden, als wirde der Boden nachgeben, doch als Sext-
akkord mit der Terz im Bal} bleibt das E-Dur noch leicht in der Schwebe wie schwebend tber dem
Grund, zumal in der Melodie im E-Dur-Grundton immer noch die Terz des C-Dur-Klangraums
mitklingt.

C-Dur / E-Dur — zwei leuchtende Tonarten, zwischen denen es keine unmittelbare Beziehung gibt
(C-Dur ohne Vorzeichen, E-Dur mit vier Kreuzen), die eine rein und klar leuchtend, die andere mit
einem mehr erregten Leuchten, miteinander ,verwandt” sind sie aber Uber die Terz, die Mediante.
FUhrte die Modulation von E-Dur nach C-Dur in Takt 19 vom Grundton ,E“ im Bal} zur C-Dur-Terz
,e"in der Melodie, und fihrte dieses ,e“ dann als Leitton weiter hinauf zum F-Dur-Grundton, so
fuhrt das ,e“ im Auftakt zu Takt 22 nirgendwohin, es Uberbriickt nun den Einbruch im Bal} durch
sein Weiterklingen als E-Dur-Grundton in der Melodie.

Vieles schwingt mit in dieser mediantischen Verbindung von C-Dur und E-Dur. Einen Eindruck
davon kann man bekommen, wenn man C-Dur und E-Dur als komplette Akkorde nebeneinander
setzt, in Terzlage (rechte Hand g'/c"/e" — gis'/h'/e"), und im Bal einmal vom ,c“ die Terz aufwarts
zum ,e“ und einmal vom ,c“ abwarts zum tiefen ,e“ spielt; oder auch die ganze Akkordfolge:

C7 — F-Dur — C-Dur — C-Dur — E-Dur (die Bal3stimme immer in der originalen tiefen Lage).

Da ist von einem Untergang oder einem Einbrechen des Bodens nichts zu héren, vielmehr scheint
das Leuchten sich noch zu steigern, als ware eine ,Erleuchtung® nicht nur zu sehen, sondern vor
allem zu héren, oder gar als vollziehe sich eine Apotheose wie als letztendliche Enthebung eines
Menschen aus seinem inneren Drama.

Was fir eine Vielfalt an Schwingungen und was fiir ein Reichtum an Klangfarben ist da im tiefen
»E* zU hdren und sinnlich zu splren, angeregt durch das intensive Obertonspektrum in der zweiten
Oktave zum Grundton.

Umso beruckender wirkt dann, unmittelbar danach gespielt, die originale Wendung aus dem
C-Dur-Zweiklang in den E-Dur-Sextakkord, erst nur den Bal ,c-Gis* in der Tiefe und die Ober-
stimmen oktaviert, als wiirde die Singstimme mitklingen, und dann in der notierten Klavierlage
und die hoher klingende Singstimme innerlich mitgehoért. Wieviel warme, dunkle Glut leuchtet
nun aus der Tiefe des ,Gis" und wieviel C-Dur klingt noch in den héheren Frequenzschichten
nach — was im Vorspiel und im ,langen Ansehen® (Takt 7) noch der sehnend schmelzige
~Nebensonnen-Klang“ war mit der nach Auflésung strebenden E-Dur-Septime im Baf} und

dem wehmitig schimmernden Cis-Moll in den Oberstimmen, erscheint nun als schlichter E-Dur-
Sextakkord wie ein dunkelrot leuchtendes Abendrot, Uber dem am Himmel noch die lichteren
Farben des vergangenen Tages schimmern.
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»hun sind hinab* - ,e — e — d — ¢* (Terz-Grundton-Septime-Terz — C-Dur / E7 / a-moll)
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Lalkt man das E-Dur mit der ,kupfernen® Terz im Grund etwas langer klingen und figt dann die
Septime ,d* hinzu, sind feine Reibungen zum ,e“, vor allem aber zum ,Gis® (Tritonus) zu erleben,
die das Ohr in sanfter Erregung ,hinab“ zur a-moll-Terz geleiten. Wahrend sich im ,Nebensonnen-
klang“ zu Beginn des Liedes (T. 7 u. 8) die intensiv verdichtete punktierte Achtel Uber die Sech-
zenhntel eher aufldste, bildet sich hier mit der Septime lber die Sechzehntel eine dehnende
Spannung, als wollte die Abwartsbewegung etwas verzogert werden. Auch im Bal® wird der
Einbruch vom ,c* zum ,Gis" aufgefangen, indem der Leitton ,Gis“ zu einer Art ,Zwischentonika“
(zwischen C-Dur und F-Dur) nochmal leicht hinaufstrebt, als Gegenbewegung zu der zur Moll-Terz
in Ganztonschritten absteigenden Melodielinie.

Auch die musikalische und sangerische Artikulation kann den Abgesang in der Empfindung sanft ausdehnen,
indem sie im C-Dur-Nachklang die Terz ,nun® auch im an- und auslautenden ,n“ mitklingen IaRt, im ,sind®
noch im C-Dur das stimmhafte ,s" weich an das gedehnte ,n“ anbindet, um den Vokal i, auf der unbetonten
Eins, im Abendrotklang des E-Dur als reinen Grundton in seinem ganzen Spektrum so aufleuchten zu
lassen, dalk er noch Uber die Septime hinaus in den Klangraum von a-moll hinein als Quintoberton weiter-
schwingen kann. Wie die Dehnung der punktierten Achtel ,,sind“im klingenden ,n“ und im etwas trage
abgesprochenen ,d“ hdr- und splrbar werden kann, so bekommt auch die Septime ,d“ im ,hin-ab“ihre
reibende Farbung in einer leichten Uberdehnung des klingenden ,n“, bevor der Vokal ,a“ als Moll-Terz seine
ganz eigene Farbung findet im Obertonspektrum des Grundtons ,A“ und seiner Quinte ,e“, in einem Klang-
raum, der durch die Oktavierung des Grundtons und die tiefe Quinte ,e“ im Klavierklang weit Uber das ,c2“
der Singstimme hinausreicht, in einen Bereich hinein, in dem sich das ,Cis“ als Grof3e Terz (10. Teilton)

im Obertonspektrum des Grundtons ,A” reibt mit dem Oberton des gesungenen ,c1“ in der zweiten Oktave
(4. Teilton). (siehe im Anhang das Spektrumsbild mit Erlauterungen S. 66)

(Der Vokal ,ji* in ,sind”“ und das ,a“ in ,hin-ab“ missen natirlich genau mit dem E-Dur und dem a-moll

im Klavier erklingen. In der Barenreiter-Urtext-Ausgabe ist falschlicherweise im Text die Silbenverteilung

von ,hin-ab“ als ,hi-nab“ gedruckt, so wie es etwas schludrig oft auch gesungen wird. Wenn der Vokal ,a“
mit dem ,n“ angesungen wird, kann das Obertonspektrum nicht wirklich durchklingen.)

Wenn das ,e" der C-Dur-Terz und das ,e“ des E-Dur-Grundtons im ,c* der a-moll-Terz als Quint-
oberton weiterklingt, hat es fir die Ohren den Anschein, als wiirden neben der Reibung der Moll-
Terz noch helle Anteile klingen, eben als wiirde der Klang nicht aus der Septime einen Ganzton
nach unten gesenkt oder gar eingetribt zu einer diffus irgendwie nach Moll klingenden Terz.
Welche Empfindungen, Stimmungen und Gefuhle auch immer in diesem a-moll-Zwischenraum
der punktierten Viertel, zwischen ,e“ (Terz/Grundton) und ,a“ (Grundton/Terz), auftauchen mégen,
sie haben sich verwandelt: es ist nicht mehr das gleiche A-Moll wie in Takt 16 und 18 (,Ach, meine
Sonnen seid ihr nicht, schaut andern doch ins Angesicht!”). Diese Moll-Terz der Tonika nach C-Dur
und E-Dur wird nicht weiter umkreist wie der A-Dur-Grundton in Takt 3 mit dem Doppelschlag

in der parallelen Dominante-Tonika-Wendung, und diese a-moll-Terz wird auch nicht Gberdehnt

in eine sich wieder in die Dominante hinaufschwingende Triole wie in Takt 7 und 12.

Nun kreisen die Gedanken und Empfindungen nicht mehr um die Erinnerungen im Klangraum des
,Nebensonnen-Klangs* auf der Dominante, drehen sich nicht mehr wie im Kreis von E7 zu a-moll
zu Dominante zu Tonika. Keine Septime auf der Eins, kein cis-moll, kein Vorhalt, keine dreifachen
Dissonanz, ein einfaches E-Dur-Abendrot durchklingt die a-moll-Tonika, einen Moment scheint die
Zeit still zu stehen, die lichteren Obertonfarben verlieren sich, auch im Klangspektrum wird es
dunkler und stiller ...
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»die besten zwei* - durch ein tiefdunkles Purpurmagenta nach F-Dur
,C —Cc —h —a“ (Terz - Mollsexte - Quinte - Terz —a-moll / E7+c / E7 / F-Dur)

... allmahlich wird es stiller, die Farben der C-Dur/E-Dur-Mediante verklingen. Aus dem Nachklang
von a-moll wendet sich die BaRRstimme, nun mit einer reinen Quarte, hinunter zum E-Dur-Grundton
der Dominante, die a-moll-Quinte ,e” im Tenor riickt einen Ganzton hinab zur dominantischen
Septime, die a-moll-Oktave im Alt gibt etwas nach und gleitet in den Terz-Leitton. Wenn nun zur
Septime ,E/d“ in den Unterstimmen und zum Tritonus ,d/gis“ (UbermaRige Quarte) in den Mittel-
stimmen zum dritten Mal in der Oberstimme und im Gesang das ,.c” erklingt, erhéht sich mit der
verminderten Quarte ,gis/c” die Verdichtung im Klang in einer Weise, daf} sich die Ohren verlieren
in einem Klangspektrum, das wie ein tiefdunkles Purpurmagenta an der Grenze zum Schwarz so
ubervoll an Farb- und Klangschwingungen ist, daf kaum noch etwas wahrzunehmen und zu
unterscheiden ist in dieser Dunkelheit fur die Augen und die Ohren.

(,im Dunkeln wird mir wohler sein®-? - ).

Das ist nicht mehr der ,Nebensonnenklang“ E7/cis-moll mit seinem schmerzhaft sehnenden
Schmelz, in dem neben den drei Dissonanzen (7-, 7+, 4+) noch die Dur-Terz und die GroRe Sexte
als ,Kon-Sonanzen“ mitgeklungen haben, in dessen ,cis“ immer noch das ,d“ des "D-Dur-Himmels"
nachklang, und der sich als Dominantseptakkord und mit dem Sextvorhalt ,cis” ins A-Dur hinein
aufléste. In den ,besten zwei” erscheinen ebenfalls drei Dissonanzen, die Kleine Septime ,E/d“,
der Tritonus ,d/gis” und nun die Kleine Septime ,d/c1“. Doch in dieser Septime ,c* klingt nichts
mehr nach vom Himmel der Nebensonnen, vom ,f “ der F-Dur-Oktave ging es Uber das ,e“ und
das ,d“ in Ganztonschritten eine Quarte hinab zum ,c“, in dem noch der Schmerz des ,auch wohl!
drei” nachklingt, aber von dem es keine harmonische Riuckwendung mehr geben kann wie noch
mit dem ,cis“. Ebensowenig kann dieses ,c* als harmoniefremder Ton bezogen auf den E-Dur-
Grundton als Vorhaltsexte gehort werden, die sich wie das ,cis“ Uber die Quinte in die Tonika
auflést. Lasse ich nach dem A-Moll die Terz ,gis” in der Altstimme weg und hére dann nur die
beiden Kleinen Septimen ,e/d“ und ,d/c”, so verlieren meine Ohren die Orientierung und wissen
nicht mehr, wo dieser Klang herkommt und wohin er fihren kdnnte. Diese beiden Dissonanzen,
die sich eigentlich in die GroRe Sexte bzw. in die GrofRe Terz auflésen kénnten, scheinen sich,
wenn sie ,zusammen klingen® ("consonieren"), in ihrem Auflésungsstreben aufzuheben.

Lasse ich dann nach dem A-Moll die E-Dur-Septime weg, hore ich mit dem ,E/gis/c1“ (oder noch
deutlicher als ,E/gis1/c2") einen Klang, der mir geradezu ,in die Ohren springt* und ebenso

.in die Ohren fallt*, eine erregende weite und zugleich dichte Dissonanz, in der sich der Tiefen-
klang in diesem verwandelten ,Nebensonnen-Klang® offenbart : der liberméBige Dreiklang
»e/gis/c”

Ein "gis", Leitton nach a-moll, zwischen zwei Grolien Terzen, in der "Mitte" der Kleinen Sexte e / c:
Es ist ein Klang, in dessen Spektrum sich wirklich alle Frequenzen hérbar aneinander reiben,

sie kommen nicht in Resonanz zueinander und gewinnen gerade daraus noch zusatzliche Energie,
eine ,eindringliche“ Klangenergie, der die Ohren schutzlos ausgeliefert sind, als wirde es einen
innerlich zerreiben. Und es ist ein Klang ohne das Fundament eines Grundtons, ein bodenloser
Klang; ebenso ein Klang ohne Oberstimme als Element einer Melodie; ein Klang ohne innere
Bezlge, ob in weiter oder enger Lage; ein Klang, in dem man sich hoffnungslos verlieren kann;

ein Klang, der in seiner beliebigen Umkehrbarkeit jedes Oben und Unten, Hoch und Tief, Nah und
Fern ausléscht, verwirrend, bannend und Gberwaltigend. Es ist ein Klang, der einem das Herz
zerreildt, wenn ,die besten zwei (Sonnen und Augenlichter) hinab® sind.
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Was im Vorspiel so anriihrend zu héren war, die Wendung A-Dur — cis-moll, von e/a/cis zu
e/gis/cis, nur eine kleine Halbtonverdnderung von a nach gis, die soviel Wehmut und Schwermut
in der Empfindung ausldste, hier flhrt die gleiche minimale Tonhéhenveranderung von a nach gis,
elalc — elgis/c, in einen Klang, der nur noch dunkler, tiefer Raum ist, ein Raum ohne hérbar
widerhallende Wande, ohne Eingang oder Ausgang, und eben auch ohne Mitte, an der man sich
im Dunkeln orientieren kdnnte; und zugleich ein Klang, der auch hier immer noch energetisch
aufgeladen ist mit einem Kern von glimmender Glut.

Spiele ich am offenen Flugel e/a/c1 im Wechsel mit e/gis/c1 und dann immer wieder den GbermaRigen
Dreiklang, so fangen auch die Obertdne der drei Klange sich zu verirren im Innern des Fllgels zwischen den
Saiten, sie reiben sich aneinander, erregen sich wechsel-"saitig" und finden nicht zueinander und ineinander.

Als ich beim Schreiben dieser Zeilen immer wieder in den Tiefenklang ,e/gis/c* der ,besten zwei*
hineingehort habe, erinnerte ich mich, dal} ich schon in mehreren bedeutungsvollen Passagen
der Winterreise den Ubermaligen Dreiklang entdeckt hatte.

I

——fm—} —p 5 = Im Frihlingstraum (Nr. 11 in A-Dur !) gibt es eine
P P ame €benso herzzerreiRende Phrase wie in den
P T »  Nebensonnen. Zunachst ist bei ,wann halt ich mein
ﬁ:—'—i#—“g Liebchen im Arm*“in der Oberstimme im Klavier ,e—f
— —_—— — e" als Wechselklang zu hdren und bei ,Liebchen im
- yfq -=— Arm*in der Gesangstimme ,f-f-e--*, also "e-f-e" wie
:!' ! ' F "auch wohl drei" und wie im Bal3 von den ,besten zwei*
,e-f-e-f-e“.

In der Wiederholung von ,Liebchen im Arm“ wird die Melodie ,,d—c-c-a--“ in a-moll gesungen, aber
zum ,c“ ist in der Begleitung die verdoppelte Terz ,e/gis“ zu hdren, also im ,Zusammenklang“ ein
wahrlich herzzerreillender ibermafiger Dreiklang. Er kommt aus einem Septnonakkord (e/gis/-/d/f)
und endet in der dreifachen Oktave im Einklang des Grundtons ,a“, weder Dur noch Moll.

(E7/9 - wie in Nebensonnen und Leiermann)

und eine F-Dur-Dreiklangs-Ballinie, in einen einfachen C-Dur-
! Dreiklang hinein.

ha— - ¢ In Nr. 21 Das Wirtshaus (F-Dur!) heil3t es: ,bin matt zum
o T S S e S . R o . .
I = ——=—— Niedersinken, bin tédlich schwer verletzt”. In diesem so tief
 bin t6d - Mieh schwer ver-letzt - gnrilhrenden Gesang ist erst ein extrem dissonanter dreifacher
S — — Vorhalt zu héren (,bin“) und dann im ,tédlich“ der GberméaRige
P f | c Dreiklang ,f/a/des®, der sich wie in den Nebensonnen von der
,] - alterierten Sexte ,des” (die Moll-Sexte in Dur) nach F-Dur (1)
= i E g auflést und sich dann weiter I8st, Uber einen F-Dur-Dreiklang
h,

v
s

: V‘ 2 Wieviel schwingt von diesem todlichen Verletztsein, einem so berihrend
doch  wei - s’;t du mich abz  Schlicht gesetzten F-Dur/C-Dur, noch mit in dem so heftig schmerz-

- | ~=__r— haften ,auch wohl drei“ (F-Dur/C-Dur) in den Nebensonnen?
3: ‘ Eine Zeile spater gibt es in Nr. 21 noch eine bezeichnende Stelle
TN mit einem Ubermaligen Dreiklang: "... doch weisest du mich ab?"
... (Esistder Totenacker, von dem er sich abgewiesen fuhlt.)
e +— Die Modulation ist: F / Es7 / ¢ / es/g/h / As. Vom c-moll "du" (statt
Fa ¥ As-Dur) springt der Klang tiber eine verminderte Quarte abwérts

in den Ubermafigen Dreiklang, eine UbermaRige Quarte wie im Nebensonnenklang (E7+c)
die Quarte d/gis.

Und auch in Nr. 15 Die Kréhe (c-moll) begleitet der flatternde ,Todesvogel“ den Wanderer mit
unheimlichen Wechselklangen von F-Dur und dem Gbermafligen Dreiklang ,e/gis/c*:
»,Meinst wohl bald als Beute hier meinen Leib zu fassen®.

(Auch der iUbermaRige Dreiklang ,e/gis/c* der ,besten zwei“ kdnnte unmittelbar zu F-Dur wechseln bzw.
sich auflésen nach F-Dur: E — F, gis — a, ¢1 — ¢1 — zu Grundton-Terz-Quinte.)
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nun (C-Dur) si--nd (E-Dur) hina------ b (a-moll) die be---sten (E7/Ub3klang) zwei--- (a-moll?/F-Dur!)
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Die 2 Oberstimmen im Zwiegesang:

Spiele ich nur die rechte Hand im Klavier, hére ich einen innigen, leicht wehmutigen zweistimmigen
Gesang von C-Dur nach a-moll : Dur-Terz — Quarte (4—3) — Moll-Terz — verm. Quarte (4—3) —
Einklang. Wirden dieses kleine Duo zwei Altistinnen singen, ,die besten zwei“ inneren tiefen
Frauenstimmen, die im mannlichen Stimmklang mitklingen kdnnen (ohne Text auf Vokalise), wurde
die Oberstimme aus der Dur-Terz heraus das nachste ,e" als Grundton schon aufblihen lassen,
die Unterstimme wiirde den Grundton ,c“ in eine schwebende Quinte hineinfliihren; beide wirden
das ,e---d“ zu dem durchklingenden ,h“ wie einen Quartvorhalt gut aussingen; die Oberstimme
wirde die a-moll-Terz nicht nur wie die Unterstimme einen Ganzton in die Tiefe wenden, sondern
diese Mollterz nun leicht ins Schweben bringen, dal sie sich ein wenig mit den Oberténen

des Grundtons reiben kann; den Auftakt wiirden beide dann etwas tUberdehnen, als wollten sie

in zweistimmiger Terzenseligkeit weitersingen (a/c-gis/h-a), so dal’ dann der ganz unvermittelt
auftauchende seltsame Klang der verminderte Quarte wie ein wundersamer Schwenk in einen
inneren Empfindungsraum erlebt werden kann; die Oberstimme wirde in die verminderte Quarte
hinein ihren Stimmklang so freilassen, dal} er sich in einer Weise intensiviert, ,als wollte (er) nicht
weg von (der Moll-Terz)“, und daf in seinem Spektrum zugleich die Re-flektionen auf das ,gis"

in der Unterstimme zu héren sind, das in seinem Klangspektrum in dunklere Tiefen gerichtet ist
(es darf also nicht wie im Klavier enharmonisch eine Grof3e Terz zu héren sein); die Unterstimme
wurde sich vom Grundton aus entschieden in die Tiefe dem ,gis“ zuwenden, so daf innerhalb
der UbermaRigen Quarte eine intensive Binnenspannung entstehen wirde; dann aber wirde

die Unterstimme, mit der Auflésung aus der Quarte in die Terz in der Oberstimme, das ,gis“ sich
so aufhellen lassen, dal} es als Leitton in den Grundton streben kann; die Oberstimme dagegen
wulrde die Spannung zum ,gis“ weit ausdehnen, bis sie sich dann doch in das Spektrum des
Leittons ,gis” einschwingt, zunachst so, als wollte sie ihre Stimme wieder in die Mollterz zurtick-
fuhren, um sich endlich, wie erleichtert nach der Erregung in der ibermafigen Quarte, mit der
Unterstimme im Einklang zu vereinen - in dieser Art und Weise gesungen:

offenkundig im Einklang auf dem Grundton von a-moll.

Beide Stimme fuhren auf ihre Art in diesen Einklang, sich ergdnzend und in Korrelation zueinander.
Die Unterstimme singt ,,c-h—a---a-“ und fihrt zum ,gis“ und damit in den GbermaRigen Dreiklang
hinein. Die Oberstimme imitiert und singt rhythmisch variiert ,,c-c—h-a---“ und fuhrt quasi wieder
aus dem ubermaRigen Dreiklang ,hinaus®; die Oberstimme singt dreimal das ,c", so dal} es
moglicherweise noch am Ende im Einklang als Mollterz zu héren sein kénnte (oder auch, dann

im vierstimmigen Satz, als Quintoberton von F-Dur), wahrend die Unterstimme eindeutig
kadenzierend in einen Grundton flihrt (oder eben mit dem Balton in Terzparallele aufwarts eine
ganz andere Wendung nimmt).

Johannes Quistorp — 2021 www.entfaltungderstimme.de Seite 31 von 77


http://www.entfaltungderstimme.de/

Jedem Sanger sei empfohlen, diesen Zwiegesang in beiden Stimmen, mit der anderen Stimme im Ohr,

in seinem Klangspektrum, in Intonation und Phrasierung singend zu erkunden; und sich danach am Klavier,
oder noch besser am gedffnetem Fliigel, in das Innenleben dieses Gesangs der ,besten zwei“ hérend
einzufihlen. Es durften in seinen Ohren einige Klanglichter aufgehen und er wird wohl eine Ahnung
bekommen, was dann die Wendung in die F-Dur-Terz auslésen kann.
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Auch mit Tenor- und BaRstimme lassen sich eindrucksvolle Zwiegesange anstimmen, in denen
noch weitere Klangerkundungen maglich werden, am besten mit der oktavierten Melodie, damit
die Stimme im Klangspektrum feiner reagieren kann. Mit dem Tenor gibt es zu Beginn die Stimm-
kreuzung aus der Terz ,c/e” in die Terz ,e/c* und am Ende aus der Septime ein schone Sext-
parallele abwarts (d/h — c/a).

Oberstimme und BaR:

Die Melodie mit dem BaR hat bezeichnenderweise drei Terzen (!), auf den Hauptklangen dieser
Passage, die C-Dur-Terz (,drei“), die a-moll-Terz (,hin-ab“) und die F-Dur-Terz (,zwei“), das sind
die drei Terzen Uber den Dreiklangsténen von F-Dur, ,c/e” die Terz tber der Quinte, ,a/c” die Kleine
Terz Uber der Terz und ,f/a“ die Grof3e Terz Uber dem Grundton. Wahrend die Melodie also einen
a-moll-Dreiklang singt, mit den Zwischentonen der Quint-Tonleiter, bilden die entsprechenden
Balténe einen F-Dur-Dreiklang ().
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Spiele ich diese drei Terzen auf dem Fliigel hintereinander, in hoher Lage mit c2/e2 beginnend

und den a-moll-Dreiklang als Oberstimme ganz legato, so erscheint schon im Erklingen hinter dem
a-moll eine andere Klangsphare, a-moll und F-Dur erklingen hinter-einander, durch-einander und
in-einander, in Raum wie in Zeit, im zeitlichen Ablauf und gleichzeitig im Entstehen, wieineinem
Raum und sich ausdehnend im Raum. Spiele ich die drei Terzen nacheinander mit gehaltenem
Pedal, oder wie vorher den a-moll-Dreiklang im Legato und lasse alle angeschlagenen Tasten
liegen, so entsteht ein Klangraum voll zauberhafter Atmosphéare, weder Moll noch Dur, mit leichter
Wehmut im Niedersinken und sich 6ffnend in eine geldste, lichte Weite (ein Dur-Akkord mit GroRRer
Septime).

Hoére und erlebe ich auf die Art, was nicht direkt in den Noten steht, was aber hinter und zwischen
den Noten anklingt und mitschwingt? Dann lasse ich die C-Dur-Terz mit gehaltenem Pedal nach-
klingen, spiele die Melodie weiter, lasse beim ,c“ die a-moll-Terz dazu erklingen, lasse diese wieder
nachklingen in der Melodie, bis sie zu der F-Dur-Terz im Klangraum aller drei Terzen weiter und
weiter klingt — wie hore ich dann, innerlich den Text mitsingend, welche klanglichen Dimensionen
in und hinter den Worten mitschwingen und durch sie hindurch zum Vorschein kommen!

Noch vielfaltiger kbnnen sich diese klanglichen Dimensionen in weiter Lage entfalten, wenn ich
nach dem gleichen Modell wie oben die Melodie wie in den Noten mit e2 beginne und den Bal}

in der Originallage spiele. Was schwingt da im tiefen F noch mit und nach an C-Dur- und a-moll-
Klangerfahrungen und welch ungeahnte Spharen scheinen aus der Tiefe auf, wenn die Terz des
Grundtons erklingt. Und was hdore ich nach diesen Vorerfahrungen aus dunklen, vollen Tiefen,
wenn ich die Oberstimme im Klavier spiele, mit e1 beginnend, und dazu im Ball den F-Dur-
Dreiklang abwarts, ohne Pedal und in beiden Stimmen die jeweiligen Dreiklangstone weiterklingen
lasse. Die Melodie wendet sich aus dem Echoklang von C-Dur (,auch wohl drei*), einem hohen
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Klang mit tiefem Schmerz, in die Tiefe von a-moll, einem weiten und leeren Klangraum, doch in
der Tiefe, im Miteinander- und Ineinanderklingen von a-moll und F-Dur, empfangen und umfangen
mein hoérendes Empfinden dunkle und warme Klangfarben.

Eine Zwischenbemerkung:

In unserm Gehor gibt es keinen Dampfer wie beim Klavier, der eine schwingende Saite wieder abdampft,
wenn ich zu einem anderen Ton wechsle. Das Pedal wird quasi stdndig gehalten. Und es gibt auch keine
einzelne Haarzelle in der Cochlea, die bei einer bestimmten Tonhdhe erregt wird, und ebensowenig
entsprechende Nervenzellen oder -verbindungen im Horcortex. Das Gehor verarbeitet Frequenzspektren
und es braucht eine bestimmte Grunderregung, um auf Veranderungen zu reagieren. In der Cochlea und
im Gehirn werden also, etwas vereinfacht gesagt, die Schwingungen und Erregungen, wie sie von der
C-Dur-Terz als Frequenzspektrum im Klavier hervorgerufen werden, nicht gleich abgedampft, wenn die
a-moll-Terz erklingt. Es bleibt ein bestimmtes Erregungspotential erhalten, das wiederum auf bestimmte
veranderte Anregungen reagiert.

Musik wird immer dann lebendig, wenn im Klang erinnernd und erwartend zu héren und zu spliren
ist, woher er kommt und wohin auch immer er mich fiihren will, wenn das Woher und das Wohin
in jedem Moment des Erklingens gegenwértig sein kann.

Die Gleichzeitigkeit in dieser Passage von a-moll und F-Dur kommt aus der Modulation von a-moll
(»Ach, meine Sonnen...”) nach C-Dur (,Ja, neulich...”) und fiihrt vom C-Dur Doppelpunkt tber
a-moll nach F-Dur (,besten zwei*). Und wohin fihrt dieses F-Dur? Ist hier schon etwas ,dunkel®
zu ahnen vom Dunkeln (Cis-Dur mit "Eis"="F" im Bal), in dem dem Wanderer ,wohler sein wird“?

C-Dur — a-moll — F-Dur — ? : Das kénnte die Essenz dieses Ubergangs (,Modulation®) von
einem Klangraum durch einen anderen in einen weiteren sein, aus dem an Eiskristallen
gebrochenen Licht der Nebensonnen ins Dunkel der untergegangenen drei Sonnen, hérbar im
Zusammenklang von zwei Stimmen, Melodie- und Bal3stimme. Lasse ich nun auch im Zwischen-
raum zwischen diesen drei Klangraumen die Balistimme zur Melodielinie erklingen, in ihrer
Lfuhrenden” Funktion (die Dominante fiihrt in die Tonika), riickt sie zunachst die C-Dur-Terz

uber die verminderte Quarte in die Leitton-Terz ,gis“, die auch in reiner Zweistimmigkeit nur

in die a-moll-Terz fihren kann. Mit der folgenden reinen Quarte abwarts mufte eigentlich

die a-moll-Tonika bestatigt werden (die Dominante E-Dur fihrt wieder in die Tonika a-moll),

nur klingt es in diesem ,Zwiegesang® im Klavier nicht so folgerichtig, vor allem, wenn ich noch
die Terzenfolge C-Dur/a-moll/F-Dur im Ohr habe und das Mit- und Ineinanderklingen von a-moll
und F-Dur mich eingestimmt hat auf die Dimensionen im Klang der a-moll-Melodie, die von Anfang
an in ihr mitschwingen. Hére ich etwas intensiver in das dritte ,c“ hinein, die punktierte Achtel, die
Sexte zu dem tiefen E im Bal, kommt es mir so vor, als wirde in ihm das C-Dur der ersten Terz
wieder anklingen, so dal sich der Bafton ,E“, erst als E-Dur-Grundton gehért, nun in die Leitton-
Terz von C-Dur verwandelt, die dann folgerichtig in die Tonika F-Dur fuhrt.

Klangerkundung des Zwiegesangs von Melodie und BaRB im Singen

Die Frage und die Herausforderung ist, wie ich die Essenz dieses Ubergangs, wie ich sie oben
umschrieben habe, im Klang meiner Stimme lebendig werden lassen kann — aus dem hellen und
intensiven Klangraum von C-Dur, in dem noch die Oktave von F-Dur nachschwingt, durch den
Verwandlungsraum von a-moll in die ,tiefere®, offenkundig aufhellende Dimension von F-Dur, und
darlber hinaus, von der C-Dur-Terz Uber die a-moll-Terz in die F-Dur-Terz, und das auch ohne Text
auf Vokalise, nur mit stimmlichen Mitteln im Sinne des musikalischen Prozesses.

Eine gesungene Dur-Terz hat, wie letztlich jeder gesungene Ton, keine bestimmte Tonhéhe im Sinne von ein
bikchen héher oder tiefer, keine definierte Position im Dur-Dreiklang und kein eindeutiges Spektrum. Sie darf
nicht als Grundton gesungen werden, also das ,e“ in C-Dur als ,e“ mit dem Obertonspektrum von E-Dur,
sondern sie mulB ihr Klangspektrum, das sie als Dur-Terz charakterisiert, finden in vielfaltiger Beziehung zum
gesamten Spektrum des Grundtons. Da der Quint-Oberton die ,dominierende® Frequenz im Spektrum des
Grundtons ist, orientiere ich mich beim Einstimmen in die Terz in erster Linie an der im Spektrum Gber ihr

zu hdrenden Quinte (3./6. Teilton), die ihr einen leuchtenden Schimmer verleihen kann, das Helle und Klare
einer Dur-Terz. Korrespondierend dazu ermdglicht die Beziehung der Terz zur Tiefe des Grundtons fir den
Stimmklang eine gewisse Entspannung mit leicht dunklem Beiklang.

(Auf dem Overtone-Analyzer ist zu sehen, dal} bei der Terz der 1. Teilton, das ,e“, einen geringeren Pegel
hat.)
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Bei der Moll-Terz verhalt es sich anders. Schon im auf dem Klavier gespielten Moll-Dreiklang reibt sich

das Obertonspektrum des Grundtons ,c“ mit seinem Dur-Dreiklang in der 2. Oktave des Spektrums

(4./5./6. Teilton - c2-e2-g2) mit dem klingenden ,es" des Moll-Dreiklangs mit dessen Obertonspektrum

(,es2“ als 4. Teilton von ,es" reibt sich mit ,,e2“ als 5. Teilton von ,c“), eine ,weiche“ Reibung, die gerade

den Reiz eines Moll-Dreiklangs in den Ohren ausmacht. Bei einer gesungenen Moll-Terz, wie hier von C-Dur
nach a-moll - ,e — ¢*, orientiere ich mich auch in erster Linie an der Quinte. Die Terz ,e2“ von C-Dur wird

zur Quinte ,e2“ von a-moll. So bleiben auch in der Moll-Terz helle Klangfarben erhalten. Ich finde dadurch
die Moll-Terz ,a“ leichter in ihren dunkleren Tiefen und muf sie nicht ,eintriiben®.

(Siehe auch unten S. 38 die Bilder vom Klangspektrum von Dur- und Moll-Terz bei ,,auch wohl drei“ und
bei ,hinab*)
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Vom Grundton ,F“ und der Oktave f2 (,auch...”) klingt bei der C-Dur-Terz ,e2“ noch ein ,c“ als der
Quint-Oberton von ,F“ mit, nun als Oktav-Oberton von ,C“. Horbar wird das, wenn ich ,f1 —e1®
singe und dazu eine Oktave hoher im Klavier erst F-Dur in Quintlage und dann C-Dur in Oktavlage
spiele. Im Singen flhlt und hort sich das nicht an wie eine Halbton-Bewegung abwarts, sondern
eher wie ein feines Nachgeben im Tonus des F-Klangs, eines rund und voll klingenden Grundtons
mit all seinen farbigen Obertonen; ein Nachgeben, mit dem der folgende Terz-Klang sich 6ffnet

zu héheren Frequenz hin, als wollte er zum Oktav- und Quint-Oberton hin streben, oder als kénnte
die Terz als Leitton auch wieder zurlick ins F-Dur flihren. Gleichzeitig hére ich in den hoheren
Frequenzen, daR ein Teil des Klangspektrums in der Wendung von F-Dur nach C-Dur weiterklingt.
Auf dem ,e“ wechsle ich im Klavier in die Quintlage von C-Dur, um mich in der Terz zunachst an
der Quinte ,g“ zu orientieren, bevor ich das ,e*“ mit Hilfe einer Stimulation durch das héhere ,e*

im Klavier im Horen umdefiniere zu einer Quinte, um, mit dem Quintklang ,e" im Ohr, eine echte
Wendung in die Tiefe zur Moll-Terz ,c* zu vollziehen. Wurde ich von der Dur-Terz ,.e“ zum Grundton
,C"“ singen, wirde im Spektrum des Grundtons die eh schon mitklingende Quinte voll aufleuchten.
Auf der Moll-Terz ,c* bleibt vom Quint-Oberton ,g“ mdglicherweise ein leichtes Nachschwingen

im Ohr als Erinnerung an all die feinen héheren Schwingungen, die auch schon in der Modulation
von C-Dur nach F-Dur (Takt 20/21) das Erregungspotential in den Haar-Sinneszellen der Cochlea
bewirkt haben.

Auf der Moll-Terz ,c“ orientiere ich mich im Frequenzspektrum weiter am ,e“ als Quinte von a-moll,
hére im Klang des ,c* dann aber mehr auf héhere ,quintige” Frequenzschichten und lasse sie mehr
hervortreten, so dal} ich mich dann im Klangspektrum lber eine echte Kleine Terz zur F-Dur-Terz
,a“ wenden kann. Das hort und fuhlt sich fr mich nicht so an, als wiirde ich mich von einem Ton
zu einem anderen, von einem hoheren zu einem tieferen bewegen, sondern es ist eher wie eine
Modulation oder Umschichtung im Klangspektrum, als wirde das ,a“ ganz dicht beim ,c* liegen
oder als waren sie beide Teil eines gemeinsamen Klangraums. Die Quinte ,c* klingt so nicht nur
weiter nach und mit in der Dur-Terz ,a“, sie bluht in der Dur-Terz geradezu auf, so daf} vor den
inneren, erregten Ohren aus der Kleinen Terz ,c — a“ allein in der Dur-Terz der komplette F-Dur-
Dreiklang mit Grundton und seinem Obertonspektrum bis in hdchste Klangspharen in Erscheinung
treten kann.

Die Folge C-Dur-Terz (,drei) - a-moll-Terz (,hinab®) - F-Dur-Terz (,zwei*) ist also nicht identisch

mit einem a-moll-Dreiklang von Quinte-Terz-Grundton. Ein a-moll-Dreiklang in seiner eigenen
harmonischen Gestalt klingt anders und wird anders gesungen. Das gilt auch fir den entsprechen-
den F-Dur-Dreiklang ,c —a — f* im Bal3, der zur Melodie gesungen klingt wie eine Folge der Grund-
téne von C-Dur, A-Dur und F-Dur, also jeder Ton als grundtdniger Klang gesungen mit seinem
kompletten Obertonspektrum mit Grofer Terz und Quinte in der 2. Oktave (beim Kleinen C im Baf:
e2 und g2), so dal im ,A“ der Bal3stimme das ,e2“ noch mitklingt, sich die Oberton-Terz ,cis2“ reibt
mit der a-moll-Terz der Melodie, wahrend der Oktav-Oberton ,c2“ aus dem C-Dur- Klang im Oktav-
Oberton der Moll-Terz ,c1 der Melodiestimme weiterschwingen kann. Und weiter der Quint-
Oberton ,e2" vom ,A" der BalRstimme ins F-Dur zum Oktav-Oberton ,f2“ streben kann und zugleich
der ,reibende” Terz-Oberton des ,A” sich in den Quint-Oberton ,c2“ des ,F*“ im Bal} auflésen kann.
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Zur Tonhbhenerzeugung und -wahrnehmung:

Genauso wenig, wie es im Kehlkopf eine Tastatur oder Grifflécher fiir einzelne Tonhéhen gibt, werden

in der HOorschnecke, der Cochlea, einzelne Tonhéhen zwischen 20.000 Hz und 16 Hz ,aufgenommen*
und an einzelne Nervenzellen im Hérzentrum des Gehirns weitergeleitet. Die Cochlea analysiert keine
Tonhdhen, sondern sie ,analysiert® und reagiert auf das Spektrum eines Klanges. Daflr werden nicht nur
bei einem auleren akustischen Reiz Nervenimpulse aus der Cochlea an das Gehirn gesendet, sondern
auch vom Stammhirn aus werden Uber efferente Nervenbahnen Aktivitatspotentiale in die Horzellen

der Cochlea geleitet, um Frequenzbereiche im Klangspektrum, z.B. eines gesungenen Tons, zu aktivieren
oder zu hemmen bzw. auf das spezifische Klangspekirum zu reagieren (bis zu 20 mal in der Sekunde!).
Dieser Riickkopplungs- und Funktionszusammenhang von Kehlkopf, Ohr und Gehirn wirkt dann

am effektivsten und differenziertesten flir Stimme und Ohren, wenn jenseits der Tonhéhen und der Vokal-
farben die hohen Schwingungen um 3000 Hz den Klang der Stimme pragen und die Ohren von Sanger
und Zuhdrer leiten und stimulieren.

(Im Bereich zwischen 2500 und 3500 Hz reagiert unser Gehor besonders sensibel. Die Stimulation

der Ohren wirkt noch verstarkt Gber Oktavierungen aus diesen Frequenzschichten bei 5000 und 7000 Hz.)

Vgl. den Text ,Intonation und Brillanz* https://www.entfaltungderstimme.de/pdfs/Intonation-Brillanz.pdf
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Aus dem Zwiegesang kann auch ein Dreigesang werden mit einem Tenor als dritter Stimme.
Singe oder spiele ich zunachst die Tenorstimme mit der Oberstimme, so finden beide Stimmen

zu Beginn aus der C-Dur-Terz zum Einklang im E-Dur-Grundton zusammen, der sich dann im
Tenor Uber die Septime in der Oberstimme in eine obertdnig schwebende a-moll-Quinte wandelt.
Aus der Kleinen Sexte zur Oberstimme vollzieht der Tenor einen deutlichen Ganztonschritt in die
Kleine Septime hinein, die sich in der Oberstimme wieder auflést in eine Grolie Sexte, und in einer
Sextparallele bewegen sich beide Stimmen deutlich einen Ganzton in Richtung Tiefe, in einen
a-moll-Sextakkord hinein. Aus der Dur-Terz heraus enden die beiden Stimmen als Grof3e Sexte,

in der Umkehrung der Moll-Terz.

Zweite Stimme und Tenor klingen zu Beginn wie eine friihe Mehrstimmigkeit: Oktave-Quinte-
Quarte. Danach klingt die parallele Abwartsbewegung in den Tritonus umso verwirrender, wie
aullerhalb jeder Ordnung. Doch die Auflésung in die Sexte klingt dann in der Gegenbewegung
umso vertrauter in ihrer dominantischen Wirkung in die a-moll-Sexte, in der man die Quinte
mithoren kann.

Wenn dann als Dreigesang gespielt, nach Terz (c/e) und Quinte (e/h) mit Grundton-Oktavierung,
der komplette a-moll-Dreiklang als schwebender Quartsextakkord mit der Terz im Baf} erscheint,
klingt er fur mich wirklich sehr traurig, vor allem wenn ich zur Septime ,d“ in der Oberstimme die
Quinte in den Unterstimmen nochmal anschlage. Dann mit dem ,verriickten“ Klang aus Tritonus
und Septime ,d/gis/c” falle ich innerlich in véllige Verwirrung, und auch die Auflésung der Septime
zum ,h* verschafft mir keine Erleichterung. Wenn ich ein wenig auf dem ,h" verweile, habe ich das
Geflihl, es wollte den Klang wieder in den a-moll-Quartsextakkord zurtickfihren. Wenn ich mich
dann nach den dissonanten Turbulenzen ,d/gis/c* und ,d/gis/h“ unversehens in der Groflen Sexte
wiederfinde, habe ich kein Gefiihl mehr, in welcher harmonischen Dimension ich angekommen bin,
zumal von einem Geflihl des Angekommenseins keine Rede sein kann. Eine Sexte, dem A-Moll
zugehdrig, ist es auf jeden Fall nicht.

Es ist fast so etwas wie eine abgrundtiefe Erleichterung, die mich nach all dem tibermachtig
Dissonanten Gberkommt. Lasse ich die Sexte ein wenig weiterklingen, bis sie sich in ihrem
eigenen Klangspektrum gefunden hat, und schlage dann das tiefe GrofRe F an, geschieht

in meinen Ohren etwas Magisches: das fast lichte und offene Klangspektrum der GroRen Sexte
schwingt sich unmittelbar ein in die oberténige Resonanz des tiefen ,F“, das gar nicht so sehr

als tiefer dunkler Grundton in Erscheinung tritt, sondern mehr wie ein Ausldser wirkt fir ein weites
freies Schwingen im offenen Klangraumvon F—-Dur.
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(Die Eindruck ist noch starker, wenn ich den Dreigesang eine Oktave héher spiele und dann das Grole F
zu der Sexte erklingen lasse.)

Auch wenn ich den Tenor zu den beiden Oberstimmen singe, wirkt der Ganzton vom ,e“ zum ,d“
wie ein Schritt in eine ungeheuerlich anmutende Tiefe, aber der Ganzton vom ,d“ zum ,c* wie ein
Einstimmen in einen feiner schwingenden Raum. Flge ich nun das tiefe ,F* hinzu, erklingt mein

gesungenes ,c“ eindeutig als Quinte im Obertonspektrum des Grundtons ,F*.

Schon nach diesen vertiefenden und erhellenden Klangerkundungen im zwei- und dreistimmigen
Gesang ist offenkundig, da® Schubert (nicht nur in dieser Passage !) keine reine Klavierbegleitung
zu einer A-Moll-Melodie in der Gesangstimme geschrieben hat. Es ist ein vielstimmiges und viel-
schichtiges Gebilde, in dem jede Stimme und jede Klangschicht in ihrer eigenen Art und Bewegung
gehdrt und singend gestaltet werden kann, und in dem sich im unterschiedlichen Zusammenklang
ein vielfaltiges Beziehungsgeflecht und ein immer wieder anders zu hérendes harmonisches
Klanggeflige in der hérenden Wahrnehmung herausbilden kann.

Dreigesang der Unterstimmen

Um mich noch mehr von dem vertrauten Klangbild mit der Melodie in der Oberstimme zu I6sen und
so wieder einen weiteren, ,eigenartigen” Eindruck von diesem so bewegenden Klanggeschehen
zu erhalten, spiele ich die Passage nur mit der Ba3stimme und den beiden Mittelstimmen, als
Dreigesang der Unterstimmen.
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Nachdem ich mir nochmal den Dreigesang ohne Bal} mit den Achtelpunktierungen in der Ober-
stimme angehdrt habe, fiihle ich nun mit den schreitenden Vierteln im Dreigesang der Unter-
stimmen eine strémende, ausgeglichene Ruhe. Vom Auftakt mit der Oktave ,c“, weder C-Dur noch
a-moll, weder Grundton noch Terz, geht der Weg in die Tiefe, im Alt in gerader Linie vom ,c“ Gber
,n“ und ,a“ zum ,gis“, im BalR direkt im Intervall vom ,c* zum ,Gis“. Wenn das ,Gis" zum ,A" leitet
und der Alt Uber die Folge Halbton-Ganzton (c-h-a) dazukommt, ist in dieser Oktave schon eine
gewisse Tonalitat zu héren, auch ohne die Quinte im Tenor. In ihr klingt rickwirkend der Auftakt ,,c*
im Alt als Moll-Terz nach. Die angeklungene a-moll-Tonalitat wird, mit nur zwei Stimmen, weiter
verstarkt durch den Leitton ,gis” im Alt und die dominantisch wirkende Unterquarte ,E“ im Bal}.
Der Art eingestimmt kann es im Bal} aus der Quinte ,E*, in Gegenbewegung zum Alt, eigentlich
nur noch weiter in die Tiefe zum Kontra-A gehen. Umso mehr kehrt die parallele leichte Aufwarts-
bewegung beider Stimmen den Abgang in tiefste Tiefen um, als wiirde der Klang vom tiefen ,F*
weich aufgefangen. Und die Terz ,a“ in hoher weiter Lage lalkt das F-Dur (,durus” = hart) viel
weicher und gefiihliger erscheinen als manche Moll-Terz (,molle” = weich).

Singe ich die BaRstimme zum Alt im Klavier (beide Stimmen oktaviert), befinde ich mich, ohne
die Orientierung am ,e“ in der Melodie, gleich zu Beginn mit der verminderten Quarte aus dem ,c*
zum ,gis“ intonationsmafig im freien Fall. Gelingt mir das ,verriickte® Intervall durch Orientierung
an der Dur-Terz des ,c“ im Obertonspektrum der Stimme, so fiihle ich mich in der Stimme mit der
Halbtonbewegung zum Grundton ,a“ wie aufgefangen. Auch im Singen will das tiefe ,e“ am Ende
eindeutig weiter in Richtung Tiefe zum ,a“. Die sanft aufwarts strebende Bewegung zum ,f* wirkt
dann auch umso mehr wie eine grof3e Erleichterung fiir die Stimme, als wirde sie entrtickt in eine
andere, lichtere Dimension, in der sie weiter und weiter schwingen konnte (wie dann in T. 24/25
f---f-e-f-----e-----).

In meinem klanglichen Empfinden ist es nicht einfach eine Halbtonbewegung aufwarts, das Klang-
spektrum der Stimme scheint geradezu angesogen zu werden von der Dur-Terz ,a“ hinauf zu
einem in seiner vollen Farbigkeit erklingenden, obertonreichen G r u n d ton.

Singe ich die Altstimme zum Bal} im Klavier, so flhrt der Weg in die Tiefe, aber nach der hell
schwebenden Quinte ,h* fihle ich auf dem ,a“ deutlich, daR ich auf einem Grundton angekommen
bin. Und wenn ich am Schlu® den Bal} im Klavier zum Kontra-A gehen lasse, hore ich im Stimm-
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klang des ,a“ einen vollen Grundton. Doch wenn der Ball zum ,F* riickt, fallt es mir nicht leicht,

die Dur-Terz im Spektrum des F-Dur-Klangs zu finden. Die Terz strebt ins Hellere, aber ihr fehlt die
Orientierung an der Quinte im Obertonspektrum, die sie durch das zuvor dreifach anklingende ,c*
in der Melodie hatte.

Singe ich die Tenorstimme zu Alt und Bal3, habe ich zu Beginn vom Grundton ,c“ zum Grundton e’
eine wahrhaft Grol3e Terz zu singen. Das volle Spektrum des E-Dur ,e* beginnt dann in der a-moll-
Quinte ,e" wie in einer Kuppel zu schweben, aus der heraus es einen wirklichen, eindringlichen
Schritt in die Tiefe zur E-Dur-Septime ,d“ hin volizieht. Die letzte Klangbewegung im Tenor aus
dem Spannungsfeld zwischen Septime zum Bal und Tritonus zum Alt ist ,.zu guter Letzt* (ein
veralteter Ausdruck fur ,Abschiedsmahl®!) nun ganz und gar kein weiterer Schritt in noch dunklere
Tiefen. Ich singe faktisch in der Modulation von a-moll Uber E-7 nach F-Dur keinen weiteren Ganz-
ton abwarts (e — d — c), sondern es ist, als wirde sich der Stimmklang mitten aus einem dichten,
spannungsvollen Klangfeld heraus wenden in einen hell und klar strukturierten Klangraum,

als wurde der Klang zum einen zur Tiefe hin entlastet und zum andern ins hohe Spektrum hinein
fokussiert, zu den héheren und héchsten Frequenzen der Quinte ¢ hin, die das ganze Teilton-
spektrum des Grundtons ,F*“ zum Leuchten bringt, deutlich weit hinaus Gber die héher erklingende
Terz ,a“ im Alt. Im Notenbild vollfihrt der Tenor eine Gegenbewegung zur parallelen Halbton-
bewegung aufwarts der Terzen von Baf} und Alt (e/gis — f/a), im horbaren Klangbild [a3t die Tenor-
stimme wie in einem Vexierbild den Klang kippen in einer andere, hdhere Dimension. Aus der
schwebend in der Klangkuppel schwingenden Quinte e von a-moll in die ,tiefe Kleine Septime
,d*, die sich ,leicht* zum ,cis" in A-Dur oder ,schwer® zur Moll-Terz ,c* aufldsen kdnnte, wird der
gesamte Klang, als Energiefeld, in seinem Raum und in seinem Spektrum, im wahrsten Sinne

des Wortes transformiert, umgewandelt in eine andere harmonische Form und so auch im héheren
Sinn verwandelt in etwas Jenseitiges, uber die ,gottliche Quinte” als das Tor in die Unendlichkeit
der Obertonreihe — auch eine Art von Apotheose.

Im Hoéreindruck meines Stimmklangs habe ich in der Wendung von der Septime in die Quinte das
Geflihl, es wiirde etwas Schweres von mir abfallen oder innerlich in die leere Tiefe hin entgleiten,
und als wurde auf diese Art wechselwirkend die hérende Empfindung angezogen von feinen
energetisierenden feinen, hochfrequenten Intensitaten.

C-Dur E7 a-moll E7+c F-Dur

Nach dieser Klangerfahrung im Singen kann ich den ,Dreigesang” der Unterstimmen im Klavier
mit andern Ohren horen. Nach der farblosen Oktave ,c“, eben weder Dur noch Moll, kommt mir
aus der Tiefe mit dem E-Dur-Sextakkord ein voller warmer Klang entgegen, dessen Farben auch
noch im dunklen Raum der leeren Quinte ,a - €* (ohne Terz) mit zu schwingen scheinen. Mit der
dreifachen Abwartsbewegung aller Stimmen (A—E / e—d / a—gis) wird der a-moll-Klangraum
ganz erflllt, beinahe durchgliht von den starken Farben der Septime und des Tritonus. Jedes
Klangspektrum dieses verkirzten Dominantseptakkordes, die Terz, die Septime und der Grundton
kdnnte fur sich in die Aufldésung nach a-moll fuhren, das ,gis“ in die Oktave ,a“ das ,d" zur Terz ,c",
das ,E“ zum Grundton ,A", die Quinte ,e“ wirde allerdings fehlen. Doch im Zusammenklang wirken
alle drei Klange, Grundton — Septime — Terz, so gleichwertig in ihrem Spektrum und auch so stark
wechselseitig aufeinander, als gabe es kein Entkommen aus diesem Ubervollen Klanggefiige,

auf jeden Fall kann es kein Zuriuck in den a-moll-Quintraum geben. Die einzige L6sung, um nicht
zu sagen Erldsung, bietet die terzverwandte Dur-Untermediante von a-moll, das F-=D ur als
vollsténdiger einfacher Dreiklang. Das ,gis” strebt in eine weiche Dur-Terz, die Septime ,d“ senkt
sich naturgemal in Gegenbewegung ,hinab“ in eine schwebende Quinte und das ,E* wendet sich
erleichtert hinauf zum neuen Grundton ,F“ - und unmittelbar ist im Erklingen des F-Dur-Dreiklangs
die ,L6sung” zu héren, wenn sich alle Teilfrequenzen des Grundtons ,F“ ohne Verzégerung zu
einem wohlgefiigten freischwingenden Klangspektrum zusammenfinden.
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Es ist offenkundig: Eine solch vielschichtige, komplexe und zugleich konsequente ,L6sung® nach
F-Dur aus einem dichten Spannungsfeld heraus kann und darf nicht funktional-harmonisch als
"Trugschlul3" bezeichnet werden (*), und auch im Ubertragenen Sinne ist nichts an diesem F-Dur
trigerisch, traumhatft, illusionar. Das Spannungsfeld 16st sich auf, es bleibt nicht im A-Moll stecken,
aber es gib keine Lésung als ein Ergebnis. Es I16st sich einfach etwas, es darf flieRen, weiter
schwingen ohne Ziel.

Es ist ein Sich-Lésen von Anhaftungen, von Verlangen, Sehnsucht, Schmerz und was auch immer
die zwei Augenlichter im Wanderer ausgel6st haben.

(*) Georgiades: Schubert. Musik und Lyrik. 1967, S. 388 / Arnold Feil: Franz Schubert. 1996, S. 145

Fuhrt der Weg in solch einen Klangraum noch weiter in die Tiefe, noch weiter nach innen? Gibt es
am Ende Uberhaupt einen Grund, kann sich da noch etwas auflésen? Gibt es noch Spannungen
und Reibungen, die sich I6sen kénnten bis hin in Nichts-mehr-Fiihlen, Nichts-mehr-Spiren?

Das Innenleben der Musik — ein Spektrumsbild als Landkarte einer Klanglandschaft

Beschreibung und Analyse eines Bildes vom Klangspektrum der Takte 21 — 23

Auf dem Bild unten ist ein Ausschnitt aus dem Klangspektrum der Takte 21 — 23 mit den Frequenzen
oberhalb von 1000 Hz zu sehen. Die Klavierklange reichen nur bis 1500 Hz. Der Pegel wurde im Bild

des Overton-Analyzers hdher eingestellt, um auch die ungewoéhnlich hohen Frequenzen bis16 kHz sichtbar
zu machen. Das Bild ist von meiner Aufnahme der ,Nebensonnen® in F-Dur.

(Die Tonartenangaben unter dem Bild beziehen sich auf die Originalausgabe.)

Darunter ist das gesamte Spektrumsbild zu sehen mit dem Klavierklang, der beim C-Dur von ,besten” bis
zum GrofRen C reicht. Das GrofRe Des vom Des-Dur-Grundton am Beginn und am Ende wird vom Overtone-
Analyzer nicht wiedergegeben. Die blaue Linie ist der Tonhéhenmarker.

Das Klangspekirum von 1000 bis 20.000 Hz in Tiefer Lage (Des-Dur/As-Dur/C-Dur/f-moll/C7/Des-Dur)

auch wohl drei nun sind hin-ab die besten zwei
Onginal = F-Dur ~ C-Dur C-Dur E-Dur a-moll ETie F-Dur

Das komplette Spektrumsbild mit Klavierklang von 65— 16.000 Hz

Tiefe Lage: Des-Dur As-Dur (Terz c1) As-Dur C-Dur f-moll (Terz as) Des-Dur (Terz f)

Lesen Sie die Beschreibung dieses Spektrumbildes im Anhang S. 64
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"... die besten zwei." - eine sdngerische Gratwanderung

Zu diesem geheimnisvollen und wundersamen, tiefdunklen Purpurmagenta-Klang singe ich
natdrlich in der Melodie bei ,besten”kein Tenuto, ich gestalte, ohne sentimental ,,draufzudriicken®
oder dem Wort und Klang ,Ausdruck® zu verleihen, und genausowenig singe ich diesen Klang
bewult distanziert im reduzierten Piano, um Sentimentalitat und Gefiihistberschufd oder gar
private Emotionalitat zu vermeiden. Und erst recht nicht singe ich das ,c2“ der ,besten” wie eine
Wiederholung der Moll-Terz, um auf eine vielleicht gewollt schlichte Art den Abstieg des Wanderers
zum tiefen Grund und das ,hinab“ der zwei geliebten Sonnen durch die a-moll-Tonleiter hindurch
zu vollziehen, was dem Charakter der harmonischen Modulation, dem Geist und dem Sinn

der Musik widersprechen wiirde.

(Eine einfache Vorhaltsexte ist es hier auch nicht, weil das ,c“ ein leiterfremder Ton in E-Dur ist. Als solche
koénnte nur im A-Dur das ,cis“ zum Nebensonnen-Klang an den anderen Stellen wie in Takt 3 gedeutet
werden.)

Ich lasse den Klang in seiner grof3en Farbigkeit und Dichte kurz aufscheinen und aufklingen,

noch ein letztes Mal als innere Empfindung fir ,die besten zwei“, 16se mich als ,Wanderer-Sanger®
auch von diesem verwandelten Nebensonnen-Klang, und dann lasse ich ihn nachklingen in einem
feinen lichten Gerauschschleier von ,bessssten” (sichtbar bei 2.03 im Spektrumsbild zwischen

3 und 10 kHz), wahrend fur einen Moment in den Tiefen des Klaviers der unergrindliche dunkle
Klang der drei Dissonanzen noch zu ahnen ist.

Als Sanger der Nebensonnen weil’ ich um den Zauber dieses Purpurmagenta und es kdnnte
auch mich innerlich zerreiRen, wenn ich tief hineinsplre in das Innenleben dieses Klangs, und
ich kénnte mich in ihm verlieren, wenn ich mich horend erflillen lasse von seiner grenzenlosen
Farbigkeit. Und das kdnnte auch so sein, ohne daf} ich mir nur irgendwie den Text vergegen-
wartigen wirde oder dal} ich wite, ,worum es geht®, ganz allein die Musik, der pure Klang
koénnte das in mir auslésen. Wenn ich nun die Klanglandschaft dieser ganzen Passage hérend
und singend erkundet habe, kann ich mich, wie der Wanderer-Sanger, auch von all dem lésen,
was dieser Klang in mir auslésen kénnte, und so, ohne Absicht, ohne Kalkil und ohne Kontrolle
im Klang der Stimme das Innenleben der Musik hérbar werden lassen, so wie es im Moment
des Singens Uberhaupt nur mdglich ist.

Arnold Feil (*) hat in seiner Analyse der Winterreise das Bild der drei Nebensonnen, das er wohl
nicht als eine natlrliche Himmelserscheinung kannte, sich so erklart: ,Wenn man mit Tranen in den
Augen den Kopf in einem bestimmten Winkel zur Sonne wendet, dann kann man — bei gleichsam
nach innen gerichtetem Blick — auf3er der Sonne selbst deren Spiegelungen auf und unter der
Tranenflissigkeit vor dem Auge sehen, man sieht tatsachlich drei Sonnen, und diese Erscheinung
hat etwas seltsam Unwirkliches und Starres.” (*) Arnold Feil: Franz Schubert, 1996 S. 146

~Schaut andern doch ins Angesicht” - es ist nun in den Nebensonnen offensichtlich ein ,nach
innen gerichteter Blick®, auch wenn es beim Wanderer der Schubertschen Winterreise in dieser
Phase seines Weges kein ,gleichsam® mehr gibt und Tranen hat er in dieser Musik auch nicht
mehr in den Augen. ,Hab lang und fest sie angesehn* - das sind keine ,gefrornen Tranen“ und
keine ,heillen Tranen“ mehr wie in den Liedern Nr. 3 und 4. Es ist ein Blick in die Glut, die
Schwermut und die Wehmut des Nebensonnenklangs (E7/cis-), eines Klangs voll sehnendem
Schmelz wie in Takt 7/8 (vgl. S. 4 ff), und nun in Takt 23 als verwandelter Nebensonnenklang
(E7+c) ein Klang von dunklem Purpurmagenta, Klange, die in der tiefen Lage der Klavierbegleitung
nicht unmittelbar in ihrem Charakter und ihrer Farbung gehért und erfalt werden kdénnen, sondern
eher einen diffusen Eindruck machen, vor allem mit zuviel Pedal.

So wie die Nebensonnen eine Himmelserscheinung sind, die durch Lichtbrechungen an Eis-
kristallen entstehen — eine geniale Metapher aus der Natur fiir das Seelenleben des Wanderers,
so kdnnen die Nebensonnen-Klange gehdrt werden als ein Klangphanomen, in dessen dunkler
Tiefe sich die Klangfarben all der harmonischen Raume brechen, die der Wanderer nun in der
Musik durchlebt — A-Dur — a-moll — E-Dur — C-Dur — F-Dur — fis-moll — cis-moll — Cis-Dur.

Spiele ich die Bal3stimme dieser ganzen Passage von ,auch wohl drei...” bis ,....besten zwej*
in der originalen tiefen Lage und alle Oberstimmen eine Oktave hdher transponiert, kbnnen die
im dunklen Purpurmagenta verborgenen ,Farbtone® aufleuchten und in Erscheinung treten.
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Der Klang wird spektral gebrochen, und im hellen Licht des Obertonspektrums der Bal3klange
kénnen sich die hdheren Frequenzen aller Stimmen aneinander reiben, sich wechselseitig
intensivieren, so daf im harmonischen Gefiige der Modulationen das Innenleben der Klange und
des musikalischen Geschehens in all seinem Farbspektrum transparent und offenkundig werden
kann. Und wenn ich die Passage dann wieder in der originalen tiefen Lage spiele und dazu in den
inneren Ohren das erkundete Klangspektrum nachklingen lasse, kann ich mich im hérenden
Erleben wieder ganz dem Geheimnis dieser tief bewegenden Musik Uberlassen.

Mit einem Blick auf das Bild vom Klangspektrum (siehe unten) wird offen-sichtlich und kann tuber
diesen Eindruck auch offen-kundig werden, daf} es die hohen Schwingungen im Klang der Sing-
stimme sind, die das Innenleben der Musik reflektieren, ihre dunkle Grundténung durchleuchten
und ihre inneren Klangfarben zum einen spektral aufbrechen, zum andern in den brillanten
Schichten um 3000 Hz und daruber verdichten und fokussieren. Da die Singstimme in den Neben-
sonnen nicht nur Melodiestimme ist mit einer Begleitung im Klaviersatz, sondern ebenso als Ober-
stimme des vierstimmigen musikalischen Satzes fungiert, ist sie sowohl Teil und Element eines
Ganzen, des gesamten Klangs von Gesang und Klavier-Stimme mit ihren vier Teilstimmen, als
auch Prisma und Brennglas. Als Prismenglas laft sie den Gesamtklang durchscheinen und bricht
ihn in seine charakteristischen Klangfarben, als Brennglas verdichtet sie die Energien der Klange,
stimuliert die Triebkrafte der musikalischen Dynamik und bringt den Klang aus seinem Inneren
heraus zum Glihen, mit einer Intensitat, die auch im Piano hér- und splrbar werden kann (ohne
sangerische Effekte, Forcierung oder stimmliche Manipulation).

T T AR 5 20 2 z03 204 205 208 |
Des-Dur (70Hz) As-Dur As-Dur C-Dur C7+as Des-Dur (70Hz)
auch wohl drei : nun sind hin-ab die  besten zwei

Siehe im Anhang den Exkurs: Eine vielgestaltige Klanglandschaft S. 66

Der Ausklang des Wegs nach innen — ein Abgesang von F-Dur in die tiefe E-Dur-Terz

o) — f .Iﬂz
== =
TEE=————ero

F-Dur E7+c F verm. Fid ver. E-Dur

Die Nebensonnen gehort zu den etwa 10 Liedern der Winterreise, zu denen man sich als Sanger
selbst begleiten kann. So habe ich dies Lied auch fur mich immer wieder gesungen und gespielt,
und wirklich jedesmal war es so, dal3 mich die Zeile ,nun sind hinab die besten zwei“ schon allein
von ihrer Bedeutung her zutiefst berthrt hat, aber der eine Takt danach im Klavier, ohne Text und
ohne ,Bedeutung®, hat mich in seiner Schlichtheit und Intensitat auf eine Art angeruhrt, dal} ich
es kaum ertragen habe, aber ihn mir immer wieder neu hérend zu Gemdute fihren wollte: zwei
Akkorde, ein Liegeton, dartiber zwei Stimmen, jede flr sich unter einem grof3en Legatobogen,
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die sich im leichten Auf und Ab parallel in die Tiefe bewegten, jede auf ihre Art und zugleich

im Miteinander korrespondierend, im gemeinsamen Klangspektrum tber dem Liegeton, das durch
ihre unterschiedlichen Bewegungen hervorgerufen wurde, eigenartige harmonische Raume
durchwandernd und endend in einem einfachen Zweiklang tber dem tiefen Grundton.

Der Klang des Akkordes auf der Eins (E7+c), den ich im Singen (T. 23) nie so pur und eindrtcklich
wahrgenommen hatte, war fur mich ein Mysterium, eine wirkliche Empfindung fir Ohren und
Gemlit, aber unbegreiflich, zumal in der tiefen dunklen Lage der Klavierstimme wenig bis gar
nichts im Klang differenziert wahrzunehmen war, erst recht in meiner tiefen Lage (F-Dur). Und
auch der Zwiegesang endete in solch dunkler Tiefe auf dem Grof3en E, dald die Dur-Terz im Hoéren
nicht oder kaum auszumachen war. Was fiir ein Weg — aus hochster intensiv klingender Hohe vom
.2 — f2 — e2“ der Singstimme durch drei Oktaven hinab zum ,E — F — E* im Bal} der Klavier-
Stimme, in tiefste, kaum noch zu hérende verklingende dunkle Tiefe.

Auch wenn ich diesen Nachklang im Klavier nur fiir sich gespielt habe, er hatte und hat eine tiefe
Wirkung auf mich und I6st immer wieder starke Empfindungen aus, er wihlt mich auf und er
besanftigt mich, er erregt mich geistig und emotional und gibt mir eine tiefe Ruhe. Es sind vielleicht
grol3e Worte: nach all meinen Erfahrungen mit der Winterreise und gerade diesem Lied empfinde
ich in dieser Musik ein groRes Sehnen nach Erlésung und darin auch schon Trost und Heilung.
(Als ich die Passage fir diesen Text genauer analysiert habe, sie auch in hdherer Lage gespielt
habe und alle Stimmen gesungen habe, erhellte sich mir manches und wurde fur mich vieles
sinnlicher und begreiflicher, ein Mysterium bleibt diese Musik in ihrer Gestaltung und in ihrer Art
von Wirkung immer noch.)

Wohin fuhrt der Weg des Wanderers im Lied am Ende des a-moll-Teils nach dem C-Dur-Doppel-
punkt bis in den Ausklang in der Klavierstimme? Es ist ein Weg in der Musik, in der harmonischen
Entwicklung und im Gang und Flufd der Melodie, von a-moll tber C-Dur und F-Dur zum tiefen E,
ein Weg mit verschiedenen Mdglichkeiten in unterschiedlichen Wendungen und durch mehr-
schichtige Dimensionen. Einige von ihnen mdchte ich im Folgenden in einem langeren Weg des
Erkundens ergriinden.

f%

e 'pp I dim.
F—-__—-‘—-"“*\
<  — — 1 -
T 1 | : 10
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F-Dur E7+c F verm. Fid ver. E-Dur

1) harmonischer ProzeR

Von der C-Dur-Terz aus, mit Grundton-Oktave im Bal, fihrt der Weg in die Dur-Obermediante E-
Dur und von a-moll durch den ,Purpurmagenta-Klang“ mit ausklingender E-Dur-Quinte in die Dur-
Untermediante von a-moll, also nach F-Dur, und dann nochmal durch den ,Purpurmagenta-Klang*
wieder Uber die ausklingende Quinte in den einfachen E-Dur-Dreiklang, dessen Grundton als
Liegeton weiterklingt; aus F-Dur geht es nun durch einen verminderten Dreiklang in weiter Lage
(F/H/qis) erst in die verdoppelte E-Dur-Terz und schlieRlich Uber einen weiteren verminderten Drei-
klang (F/H/d) in die einfache E-Dur-Terz Uber dem Grundton E mit seiner mitklingenden Oktave,
ein tiefer dunkler E-Dur-Klang, in dem die Quinte, wenn Uberhaupt, nur noch als Oberton zu héren
ist. Es ist ein Klang ohne offenkundige Tonalitét, dessen Grund in fast schwarzes Purpurmagenta
getaucht ist. Es bleibt offen, welche Klangbewegung meine Ohren hineinfiihren in dieses Dunkel.
Werden sie im Diminuendo geleitet vom Bal3klang, der sich im langsamen Verklingen sachte und
sanft im tieferen Grundton mehr aufzulésen scheint, als dal® er irgendwo ankommt? Oder ist es
die Gegenbewegung der Oberstimme nach oben in die aufklingende Oktave, die in meinen Ohren
den dunklen Grund mitklingen laft? Wie auch immer, es ist ein Klang, in dem die Ohren nur
ahnen kdnnen, wie tief er wirklich hinabreicht, aus dessen Tiefe und Mitte am Ende doch ein
leichter heller Schimmer zu vernehmen ist, wenn die Dur-Terz aufscheint. Und auch von ihr ist nur
zu ahnen, wie weit sie ein Farbelement ist im Spektrum des Purpurmagenta-Klangs oder ob sie
weiterleitet in ein Dunkel, in dem dem Wanderer "wohler sein” wird.
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2) Zweiklang - Akkord - Dreiklang - Zweiklang
_ . In einer anderen Dimension fuhrt der Weg tber einem F-Dur-Dreiklang
:_;F“‘ 21:,22 im Ball vom Zwei-Klang der C-Dur-Terz (,nun”), mit der Terz in der

BE Oberstimme Uber dem oktavierten Grundton, durch den vollen a-moll-
L ‘ Akkord (,hinab*), wieder mit der Terz in der Oberstimme, in den
@ﬁ; — einfachen F-Dur-Drei-Klang (,zwei*), ein letztes Mal mit der Terz in der

Oberstimme, und am Ende im Aus- und Nachklang des Klaviers zum

Zwei-Klang der E-Dur-Terz in tiefer, enger Lage umschlossen vom
zweifachen Grundton — keine Quinte.
Lasse ich die Zwei- und Dreiklange ohne die ,Leittone“ im Bal} (Gis, E, F) und ohne den Neben-
sonnenklang im Klavier hinter- und ineinander erklingen (die ersten drei auch mit Pedal), so tut
sich im Erklingen ein weiter, dunkler Klangraum von zwei Oktaven auf, in dem Dur und Moll, Terz
und Quinte, Zweiklang oder Dreiklang keine Bedeutung mehr haben, ein Klangraum, der sich zu
Beginn 6ffnet (C-Dur-Terz), dann flllt (a-moll-Akkord) und auch sattigt (F-Dur-Dreiklang), der einen
mit seiner warmen und herben Sonoritat weich und doch starkend umfangt, und in dessen tiefster
Tiefe, wenn sich das Grol3e F am Ende des Tages und der Reise zum Grof3en E hin neigt, fast so
etwas wie ein ,Willkommen!* anzuklingen scheint — angekommen im Dunkeln, ein Dunkel, das
nicht mal mehr als Purpurmagenta beschrieben werden kann. Es kann nur in seiner ganz eigenen
unergrundbaren Klangfarbe wahr- und angenommen werden.

3) Melodieverlauf durch Terzen liber fallende Quinte in Oktave auf der Eins

Auf der Ebene der Melodie fuhrt der Weg dieser a-moll-Melodie erst von der C-Dur-Terz ,e2" durch
die a-moll-Terz ,c2“ in die F-Dur-Terz ,a1“. Dann scheint die Oberstimme im Klavier das letzte
Motiv ,c—h-a“ (,besten zwei*) zu wiederholen, die Melodie kdnnte dann auf der Zwei (Takt 24)

in a-moll enden, das F-Dur von ,besten zwei“ ware dann ein ,Trugschlu}* gewesen, der nun
aufgehoben ware. Doch wie in Takt 3 beim Doppelschlag im Klaviervorspiel und wie in Takt 22

im a-moll von ,hinab“ geht es auf der Zwei noch weiter, der Grundton, der zugleich die Terz des
Balitons ist, wird scheinbar umspielt (,h-a-gis-a“) und dann — die Leittonbewegung ,gis-a“ kénnte
im Diminuendo auch immer noch weiter und weiter klingen ,gis-a-gis-a“: dann fallt die Melodie eine
Quinte nach unten (eine ,fallende Quinte” in der Melodie, nicht im BaR!), sie schwingt aber nicht
aus mit einem weiteren Schritt in Richtung Tiefe zum ,c* als Terz, um mit der erneuten Wieder-
holung des Motivs ,c-h-a“ eine Oktave tiefer auf der a-moll-Tonika zu enden, auch am Ende auf
der Zwei des Taktes. Stattdessen wendet sich die Melodie nach dem Quintfall einen Ganzton nach
oben und endet auf der Eins, aber auch das konnte als SchluBwendung einer a-moll-Melodie
gehort werden, namlich als plagaler Schlul® (*) von der Subdominante d-moll mit einem Quartfall
im Bal} in die a-moll-Tonika mit dem ,e“ als Quinte.

Der grofte Bindebogen zeigt nur eine ganz andere Melodiebewegung an in das ,e“ hinein am Ende
des grof3en Bogens, eine Halbe auf der Eins - zum ersten und einzigen Male im ganzen Lied (und
das in einer Sarabande).

(Zur Melodie unter dem Legatobogen weiter auf Seite 44)

(*) Der plagale Schiuf (,Neben- oder Seitenschlul3®) wird auch als ,KirchenschluR“ bezeichnet, weil er

in der Sakralmusik oft eingesetzt wird fir ein ,Amen®. Das kénnte im Lied hier auch fur ein ,So sei es"
(Ubersetzung von ,Amen*) in der Art klingen, dak nach dem,a-gis-a“ (a-moll/E-Dur/a-moll) nach dem Ende
der Melodie mit dem ,d — €“ noch ein ,Amen*“ als SchluRklang erklingen wirde; oder auch als typischer
Plagal-Schluf3 mit dem Quartfall d-moll/a-moll im Ba3 mit einem zweimaligen ,a - a“ im Gesang.
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4) 2 verminderte Dreikldnge in einem verminderten Septimenakkord

Die beiden verminderten Dreiklange ,f/gis/h“ und ,h/d/f* kdnnten in ihrer reinen Form Ubereinander
geschichtet werden zu einem Akkord, ,gis/h/d/f, das ware ein verminderter Septimenakkord oder
auch ein E-Dur-Septnonakkord und so waren beide Dreiklange Verkiirzungen eines v7-Akkordes.
Ein verminderter Septimenakkord hat die besondere Eigenschaft, dal® er in unterschiedlichen
Umkehrungen den Weg in andere harmonische Klangraume 6ffnen wirde (*).

So konnte er wieder nach F-Dur fiihren, auch nach C-Dur und auch in die Subdominante d-moll,
vor allem aber zurtick oder weiter nach a-moll oder A-Dur. Vorstellbar wéare eine Modulation

von E7+c auf der Eins in T. 24 nun nach a-moll (als Auflésung des , Trugschlusses® F-Dur), dann
nach E-Dur und wieder a-moll, mit dem Quintfall in einen E-Dur-Septakkord, dessen Septime "d"
hinabflhren kénnte zum "c" als Terz von a-moll. Das ware auf der Eins ein Quartsext-Vorhalts-
akkord, der sich uber E-Dur zum Ende hin auf der Zwei ins abgrundtiefe a-moll mit dem Kontra-A
als Grundton auflésen wiirde. So wiirde die Melodie vom Quintfall ,a-d* tiber ,c-H-A®, das Neben-
sonnenmotiv, wirklich zum tiefen Grund fihren, ins ,reine” Dunkel von a-moll. (Noten s.u.)

(*) In "20. Der Wegweser" setzt Schubert den verminderten Septimakkord mehrmals ein, wenn der Wanderer
den "unverrtckten Weiser" stehen sieht an der Stral3e, 'die er gehen muf}', beim dritten Mal leitet ihn ein
C7/9 bzw. v7 nach cis-moll (!), das durch die Wendung gis-a ins A-Dur (!) enthoben wird - wie im Neben-
sonnenklang. (Der verminderte Septimakkord wird auch als "Teufelsmiihle" bezeichnet wegen seiner
Verwandlungsfahigkeit und Richtungslosigkeit.) Im Wegweiser bewegt sich die Harmonik in einem ziellosen
Labyrinth, aus dem es kein Zuriick mehr gibt. (Elmar Budde, Schuberts Liederzyklen S. 90)

5) Modulationsmaoglichkeit

Eine weitere Modulationsmadglichkeit im vorgegebenen Verlauf gabe es dann auch von der Drei

in Takt 24 aus, wenn sich der Dreiklang ,F/H/d“ auf dem letzten Achtel in einen Zweiklang, und
zwar in die Sexte ,E/c" (a-moll/C-Dur) auflésen wirde, die Sexte ,c* wiederum als Vorhalt weiter-
fuhren wirde in die Quinte ,E/H" und dann wirden sich beide Stimmen auf dem GrofRen A auf

der Zwei im Einklang letztlich vereinigen. So wie der a-moll-Teil mit einem einzelnen ,a“ im Auftakt
eingeleitet wurde, so kénnte er ein bzw. zwei Oktaven tiefer enden auf einem einzelnen ,einsamen,
verlorenen A"

Auch zu diesem Ende des a-moll-Teils konnte man treffende Deutungsmaoglichkeiten finden. Wenn
man die Wendung in Takt 23 bei ,besten zwei“, E7 — F-Dur, als simplen "TrugschluR" definiert,
dann waren die gerade beschriebenen Modulationen die wohl angemessene kompositorische
Weiterfihrung am Ende in die Haupttonart, harmonisch und rhythmisch. Und von diesem a-moll
konnte es auch ohne weiteres nach dem a-moll-Teil weitergehen mit der letzten Sequenz in der
Grundtonart A-Duir.

Nur wo ware der Zauber und das Mysterium des Purpurmagenta-Klangs und des Abgesangs
in der Klavierstimme, eines Abgesangs in einen offenen Klangraum hinein?
Modulationsmoglichkeiten

F/H/gis kénnte auch — E/c/a — E/H/gis — a-moll
F/H/d kdnnte auch — E/A/c (4/6-Vorhalt) — E/Gis/H — a-moll
F/c/fla — F — H/d/flgis (v7) — F/c/fla — F — H/d/f/a (d-moll+6) — E/H/e/gis
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Zwei Melodiebdgen - eine verklingende stimmliche Zweierbeziehung
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Nun zurtick zur Melodie, sie bleibt am Ende des Weges nicht allein. Unter dem grof3en Legato-
bogen taucht noch ein weiterer Bogen auf, als wolle eine zweite, tiefere Stimme in den grofen
Klage- und Ablésungsgesang einstimmen und ihn zum Ende hin begleiten: ,,c-H-A-H-Gis".

So bildet sich im Zwiegesang tber dem Liegeton F und seiner Auflésung ins E eine Intervallfolge
von Grofden Sexten - Oktave - Kleine Terz - Kleine Sexte.

Im Zwiegesang von Oberstimme und Alt im Klavier zu ,nun sind hinab die besten zwei“ (S. 31),
jede Stimme gehdrt wie auf Vokalise gesungen, entstand mit dem Auftakt "a/c1" in die
verminderten Quarte "gis/c" eine ambivalente Situation mit einer Binnenspannung zwischen
"gis" und "c", in der das "gis" einen Schwenk in die Tiefe vollzog und zugleich offen blieb, wieviel
Leittonstreben in ihm noch Ubrig war, um in den Grundton zurtickzuflihren. Mit den beiden
Stimmen allein konnte es sich so anhoéren, als wirden Oberstimme und Altstimme aus der
verminderten Quarte Uber die Terz "gis/h" in den Einklang finden, im Grundton "a". Und nun

im Abgesang des Klaviers scheinen die beiden Stimmen den gleichen Prozel zu wiederholen,
doch nimmt er unter dem grof3en Melodiebogen der Oberstimme eine ganz andere Wendung -
das "gis" leitet nach der F-Dur-Lésung nicht wieder in den a-moll-Grundton zurick, in den
scheinbaren Einklang mit der Oberstimme, sondern es bricht ab und klingt weiter im tiefen "F"
der Bal3stimme, das weiterleitet ins noch tiefere "E", als wiirde die a-moll-Melodie nun durch

die UbermaRige Sekunde "gis-f", von der Septime "gis" zur Sexte "f", "harmonisch" in die Tiefe
geflhrt zur Quinte "e" hin.

Die GbermaRige Sekunde, wie sie in der harmonischen Moll-Tonleiter zwischen 6. und 7. Stufe auftaucht,
wird in der Musik auch als "Hiatus" bezeichnet, als ein Spalt oder eine Kluft, die sich in der diatonischen
Abfolge von Halb- und Ganzténen auftut, mit einer starken Binnenspannung zwischen der Moll-Sexte
und dem Leitton. (siehe im Anhang "Die Gbermalfige Sekunde als Hiatus" S. 71)

"Nun sind hinab die besten zwei." - Der Sanger hat seinen a-moll-Abgesang beendet. Die Moll-
Terz "c" wurde verdunkelt durch den Purpurmagenta-Klang, das "a" war kein Grundton mehr,

es hat sich in die F-Dur-Terz verwandelt. Im Klavier klingt das F-Dur weiter, die Oberstimme nimmt
das letzte Motiv "c-c-h-a" auf und 1at es in einem weiten Bogen ausklingen. In den Unterstimmen
erklingt aus dem F-Dur-Dreiklang (F/c/a) ein leises Echo des Purpurmagenta-Klangs mit Septime
und Tritonus, der Tritonus "d/gis" verklingt und zum Liegeton "F" setzt zu der Melodiestimme in der
Untersexte eine weitere zweite Stimme ein. (Die Stimme muf} im Klavier deutlich neu angesetzt
werden.)

Diese Unterstimme nimmt das Nebensonnen-Motiv ,c-h-a“ des Alt (in T. 22) eine Oktave tiefer

in gleichmafigen Achteln auf. Es scheint zunachst, als wollte sie das Motiv im ausklingenden
Kreisen zum Grundton hin flhren, ,c-h-a-h-c-h-a...”, im Zusammenspiel mit der ausklingenden
Leittonbewegung ,a-gis-a“. Doch statt durch das ,Gis* hindurch im ,A* zu enden (endgliltig aus-
zuklingen und abzusterben?), wird der Zwiegesang leiser und langsamer. Im Diminuendo strebt
die Unterstimme aufwarts, aus der Oktave, dem weiten Einklang mit der Oberstimme, in einer
Gegenbewegung zu deren fallender Quinte in einen aufwarts strebenden Klang, als wollte nun,
spiegelbildlich zu den Sextparallelen abwarts, das ,H* sich mit der Terz ,d“ zusammen parallel
aufwarts zur C-Dur-Terz ,c/e” wenden, oder als wollten sich beide Stimmen aus der Terz ,H/d"
zum ,c" vereinen, das ,c“ nun als a-moll-Terz, um dann zusammen Uber das H zum tiefen
Grundton A abzusteigen.

Was fiir eine harmonische Entwicklung verbirgt sich nun in der aufstrebenden starken Ganzton-
bewegung ,A — H" in der Unterstimme und der gleichzeitig fallenden Quinte ,a-d“ in der Ober-
stimme, wenn die Unterstimme nicht zum ,c“ weiterfiihrt, sondern von einem mdglichen Leitton
abspringt und in einer Kleinen Terz nach unten abkippt ins ,Gis®, die Oberstimme gleichzeitig

in einer kontrapunktischen Gegenbewegung einen deutlichen Schritt aufwarts zum ,.e“ vollzieht
und beide Stimmen ihren Zwiegesang in der Kleinen Sexte (Gis/e) ,auf-gehen® und enden lassen —
halbwegs oder letztendlich?
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F-Dur E7+c F verm. Fid ver. E-Dur

Umkehrung von Ober- und Unterstimme

Oben hatte ich schon darauf hingewiesen, dal} die Oberstimme mit der fallenden Quinte ,a - d*
wie eine Balilinie klingt. Kehre ich nun beide Stimmen um, verwandelt sich das Hor- und Klangbild
dieses Zwiegesangs, und aus der gewendeten Beziehung beider Stimmen erhellt sich eine héhere
Dimension im Klangspektrum beider Stimmen. Hore ich die Unterstimme als 1. Stimme oder
Fortsetzung der Melodiestimme (c1-h-c1-h-a-h-gis) und die Oberstimme quasi als Ballinie (a-gis-
a-d-e), wurde die Balistimme, die auf der Zwei einsetzt, harmonisch gedeutet die Oberstimme von
der Tonika durch die Dominante als Sextakkord (gis/h) wieder in die Tonika (Einklang) fuhren und
dann uber die Subdominante d-moll in die Dominante E-Dur (e/gis) auf der Eins, und, als Kadenz
des Zwiegesangs gehort, kdnnte die Terz ,e/gis“ dann Uber eine weitere fallende Quinte im Bal}
(e-A) in die Oktave (A/a) auf der Zwei fuhren.

Hdére ich mich in das Spektrum dieser umgepolten Oberstimme ein, hore ich dreimal das ,h“, erst
zweimal als Quinte (,in der Kuppel schwebend®) und dann, wenn das ,h* aus dem Einklang wieder
in die Hohe strebt und als Sexte tber dem ,d* erklingt, wird es auch noch tGber der Terz ,e/gis®

in den Ohren weiter als Quint-Oberton mitklingen, wie auch das ,gis* als Dur-Terz unter dem Quint-
Oberton des E-Dur-Grundtons seine Dimension und Farbe im Klangspektrum finden kann. So
entpuppt sich die in der Tiefe sich verlaufende zweite Stimme als veritable Melodie, die gesungen,
unterm Legatobogen und in vollem Klangspektrum, das Nebensonnenmotiv (c-h-a) immer weiter
ausklingen a3t und es im langsamen Verklingen nach einer sehnend gedehnten Sexte am Ende
in die Terz ,fallen“ 1a3t, aufgefangen im Raum zwischen nachklingender Quinte und mitklingendem
Grundton.

Wenn ich in das Spektrum der zur Balistimme gewendeten Oberstimme hineinhdre und im Singen
in der Stimme das Spektrum der harmonischen Klangraume klingen lasse, wird das ,a“, nachdem
es uber den Leitton ,gis“ auch im Diminuendo nochmal in seinem vollen Spektrum stimuliert
worden ist, auch in und Uber der ,gefallenen Unterquinte ,d“ noch weiterschwingen, um sich

am Ende mit der Erhéhung des ,d“ in den letzten Grundton zu dessen Quintoberton ,h*
aufzuschwingen.

Am Klavier kann man dieses Mitklingen im Klangspektrum auch ohne zu singen nachempfinden,
wenn man nach dem Einklang das ,a“ und im Schluf3klang das ,h* liegen laft. Dabei sollte man
dem Ohr etwas Zeit lassen, in die Obertone hineinzuhoren, was noch besser eine Oktave hoher
gelingt. Spiele ich danach den originalen Zwiegesang auch in der héheren Lage, wecken die
beiden Stimmen in mir die feinsten Empfindungen. Und hére ich dann die beiden Stimmen, als
wlrden sie gesungen in der originalen Lage, erschlief3t sich meinen Ohren auch ,im Dunkeln®

des tiefen Klangraums das Farbspektrum dieser verklingenden stimmlichen Zweierbeziehung.
Und am Ende |a3t das Spektrum der Sexte ,Gis/e“ in meinem inwendigen Hérempfinden auch
noch den tiefen Grund, das Grof3e E anklingen. (Das Gehor erganzt hier den Grundton zur
Dur-Terz und dem Oktav-Oberton.)

e
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F-Dur E7+c F verm. Fid ver. E-Dur
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Zwei Melodiebogen uber F-E--F----E---- (F-Dur / E7+c / F-Dur / v7 / d-moll+6 / E-Dur)

Spiele ich den oberen Melodiebogen zu der Wechselnote F-E im Bal} und schlage ich den
Balton zu jedem Melodieton neu an, um mich in die harmonische Dynamik der Intervalle
einzuhoren, geht es vom Quint-Auftakt in eine eindeutige a-moll-Vorhaltsexte, die sich Uber die
Quinte in die Terz Gber dem Liegeton F auflést, und weiter in eine herbe ibermaflige Sekunde,

die die harmonische Linearitat soweit irritiert, da® das folgende ,a“ nicht eindeutig wieder als
Dur-Terz Uber dem F zu hdren ist. Es kann auch schon mit dem folgenden Quintfall zusammen

als Quinte der Subdominante d-moll erkannt werden, so daf® Melodie- und Ballinie in einer
Gegenbewegung am Ende in die E-Dur-Oktave fuihren kénnen. Noch deutlicher wird die Wendung
nach d-moll, wenn ich die BaRlinie eine Oktave héher spiele. Dann umspielt die fallende Quinte
das zur d-moll-Terz verwandelte F und aus dieser Terz finden beide Stimmen zum Einklang.

Singe ich zu dieser Oberstimme die Bal3stimme (eine Oktave héher, um besser ins Klangspektrum
des Stimmklangs hineinhdren zu kénnen), kann eine Modulation und Umfarbung im Spektrum

der gesungenen Stimme in folgender Art zu héren sein: Der volle Klang des Grundtons ,F“ kommt
im ,E" als Quinte von a-moll erst in ein leichtes Schweben, flllt sich unter der Quinte ,h" kurz als
Grundton, um wieder im vollen grundténigen ,F* aufzugehen, in dem die Dur-Terz der Oberstimme
als Oberton mitklingt; dann wird das ,F* aber durch das ,gis“ in der Oberstimme so in der Klang-
farbe verdichtet und intensiviert, dal} es danach selbst unter dem ,a“ in der Oberstimme nicht mehr
als Grundton zu erkennen ist, es verliert seinen Kern, wird weicher und 6ffnet sich in den Quint-
Klangraum ,a-d“ der Oberstimme, um am Ende im ,E* weniger den ,,Grund“ zum vollen Klingen

zu bringen, als im Einklang mit der Oktave den Terz-Oberton im hoheren Klangspektrum des
Grundtons aufleuchten zu lassen.

Spiele ich zum F-E-F-E im Bal} den zweiten Melodiebogen der Unterstimme hinzu (beide
Stimmen auch eine Oktave hoher, um besser die Binnenspannung zwischen ihnen zu erleben),
erklingt zum Liegeton F erst die Quinte, die sich durch den reibenden Spannungszustand

der UbermaRigen Quarte (Tritonus) auf den Liegeton zu bewegt, dann, als ware die Terz nur

ein leicht schwebender Durchgangsklang, strebt die Unterstimme wieder deutlich vom tiefen
Liegeton weg, es baut sich eine starke Spannung auf und es klingt eindeutig so, als sollte dieser
erneute Tritonus aus seiner inneren Klangverdichtung heraus wieder auseinander streben, das ,H®
zum ,c“ und das ,F“ zum ,E“, also in die Sexte E/c. (Diese Sexte wirde allerdings ganz offen-
kundig nach C-Dur klingen, wie in der Kadenz F-Dur/G7/C-Dur.) Die inneren Strebekrafte

im Tritonus ,,F/H* wirken, und auch wenn sie im leiser und langsamer werden etwas nachgeben,
regen sie das ,H"“ im Horen soweit an, daf’ es im Schluf3klang immer noch als Quint-Oberton
weiter mitschwingen kann.

(Spiele ich im Bal’ das Grolde F und die Unterstimme in der Kleinen Oktave und lasse ich dann
beim Tritonus das ,h" liegen, um nur im Bald zum Grol3en E zu gehen, klingt das ,,h* noch weiter
zum Grundton und gleichzeitig ist auch ganz fein die Terz ,gis“ im Klangspektrum des ,E*

zu vernehmen.)

Die entscheidende Wirkung dieser sich aneinander reibenden und auseinander strebenden Klang-
krafte wird aber darin horbar, da® der Moment, in dem sich beide Stimmen gemeinsam zur Tiefe
hin wenden und in der Dur-Terz wie neu zusammenfinden, ganz und gar nicht als Auflésung eines
Spannungszustandes empfunden wird, der in einer gerichteten Folge notwendigerweise in eine

zu erstrebende Grundspannung (,Tonus® / Tonalitat) hin- oder zurlickfihrt, sondern eher ganz

im Gegenteil wie ein Lésen und Ablassen von allen erfahrenen Spannungen, Dissonanzen und
erregenden Triebkraften, eher wie ein sanftes Einschwingen in eine tiefer und feiner empfundene
Atmosphare, eine Art unmittelbar erlebte Zuwendung, die mehr geschieht als daf sie vollzogen
wird. In dieser Art von ,Losung® neigt sich der Liegeton im Verklingen in einer kaum als Halbton
wahrzunehmenden Tonhdhenbewegung zum Grundton hin. Es ist nur eine minimale Verschiebung
im Klangspektrum, so dal} ich mich fragen kann, ob ich diese Wendung aus dem Liegeton zum
Grundton nur dadurch héren kann, dal® die Unterstimme sich aus der Tritonus-Spannung dem
tiefen Klang des Grundtons zuwendet und so mit der erklingenden Terz sein ganzes hdheres
Klangspektrum mit Terz- und Quint-Oberténen auf- und anklingen kann.

Und wie wirkt die Unterstimme, vor allem mit dem zweimaligen Tritonus, auf den mehr oder
weniger lang klingenden Liegeton ,F“, wenn ich ihn mit farbigem, obertonreichem Stimmklang
singe (eine Oktave hdher gesungen, die Unterstimme ein oder zwei Oktaven héher gespielt)?
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Singe ich das ,F“ zu Beginn mit seinem vollen Grundtonspektrum (was nicht heil3t, dal} es
besonders laut gesungen werden muf}), so sind zwei Oktaven héher der Oktav-, Terz- und Quint-
Oberton relativ deutlich zu héren (klar hérbar, wenn man dazu in der hohen Lage den Dreiklang
auf dem Klavier spielt). Geht die ,Unter“-Stimme dann aus der Quinte ,c“ einen Halbton tiefer zum
,h“, so erklingt dieser Tritonus im Klavier weit unterhalb des Obertonspektrums des ,F*, und dann
spure ich das im Singen und Héren, als wiurden meine Ohren aus der Tiefe des Klangraums

in verwirrender und fast schmerzhafter Weise angezogen, wenn sich die so divergierenden
Spektren von ,F“ und ,H* aneinander reiben (f/a/c und h/dis/fis). Meine Ohren verlieren in diesem
Zustand die Orientierung und den Boden unter den Fufen. Und auch wenn die ,Unter“-Stimme
sich weiter in die Tiefe zum ,a“ bewegt, entsteht keine eindeutige Beziehung zum immer noch
weiterklingenden ,F*. Umso mehr wirkt dann die allerletzte Aufwartsbewegung in einen letzten
Tritonus so anziehend und stimulierend auf das héhere Spektrum des Stimmklangs, dal} in der
Auflésung des Tritonus das ,F“ sich nicht einen halben Ton nach unten zu bewegen scheint,
sondern, als Liegeton verklingend, am Ende der Anziehungskraft der héheren Schwingungen
erliegt und aufgeht im hellen Obertonspektrum des tiefen ,E“, so gehért ganz im ,Einklang®

mit der ,Unter“-Stimme und ihrer Terz ,Gis".

»F-E--F----E----“ unter den Legatobégen von Ober- und Unterstimme, im zwei- und dreifachen,

so vielfaltigen Beziehungsgeflecht aller drei Stimmen, das ist, nach der Abwendung des Blicks

auf die dreifache Lichterscheinung der Nebensonnen, nach der C-Dur Schmerz-Apotheose

(,auch wohl drei), nach dem a-moll-Untergang und Abgesang auf ,die besten zwei“, der Lésung
und Ablésung im F-Dur-3-Klang - das klingt wie ein Ankommen, "ja" - das ist ein Ankommen.

Es klingt in der Musik als ein Ankommen und es ist ein Ankommen in der Musik, ein Umfangensein
von einem offenen Klangspektrum mit feinem Aufleuchten der tiefen Terz, ein Losen aus einem
spektralen Beziehungsgeflecht - tber fast nicht hérbarem Grund ...

Alle Farben und ihre Brechungen, alle Linien und ihre Spiegelungen, alles Bezogene und alles
Gerichtete geht auf, geht unter, I6st sich auf, die Ohren I6sen sich davon ab im dunklen ,Wohler-
Sein“ der tiefen Lage - ein Weg nach innen in innere Klangwelten ...

Zum Ausklang meiner Erkundungen dieses Weges nach innen (C-Dur-Terz — a-moll — F-Dur — E-Dur-
Terz) méchte ich nochmal eine Betrachtung vom Anfang dieses Kapitels aufnehmen zu den Melodiebdgen
Uber dem Bal’ E-F-E-F :

Die entscheidende Wirkung dieser sich aneinander reibenden und auseinander strebenden Klang-
krafte wird darin hérbar, dal der Moment, in dem sich beide Stimmen gemeinsam zur Tiefe hin
wenden und in der Dur-Terz wie neu zusammenfinden, ganz und gar nicht als Auflésung eines
Spannungszustandes empfunden wird, der in einer gerichteten Folge notwendigerweise in eine

zu erstrebende Grundspannung (,Tonus® / Tonalitat) hin- oder zuriickfihrt, sondern eher ganz

im Gegenteil wie ein Lésen und Ablassen von allen erfahrenen Spannungen, Dissonanzen und
erregenden Triebkraften, eher wie ein sanftes Einschwingen in eine tiefer und feiner empfundene
Atmosphare, eine Art unmittelbar erlebte Zuwendung, die mehr geschieht als daf} sie vollzogen
wird.

Immer wieder, wenn ich diese "Passage" von "Ja, neulich ..." bis in den Abgesang flr mich singe
oder auch nur im Klavierklang horend und im inneren Nachvollzug erlebe, und selbst nach solch
einer weit und tief gehenden Analyse, werde ich angerihrt von dem inneren Schmerz, den
Schuberts Musik auf eine ganz eigene Art durchdringt, und es bewegt mich tief, mit wieviel Liebe
er dem Weg des Wanderers in seiner Musik gefolgt ist. So wie es Schubert selbst in seiner
"Traumerzahlung" geschildert hat:

"Mit einem Herzen voll unendlicher Liebe fiir die, welche sie verschméhten, wanderte ich in die
ferne Gegend. Lieder sang ich nun lange Jahre. Wollte ich Liebe singen, ward sie mir zum
Schmerz. Und wollte ich wieder Schmerz nur singen, ward er mir zur Liebe."

Noch ein Hinweis zum diminuendo:

Schubert unterscheidet in der Winterreise zwischen decrescendo und diminuendo. "decresc." schreibt er von
a-moll in den dunklen, dissonanten Nebensonnenklang hinein im Sinne von "in der Lautstarke abnehmen".
"dim." wie hier im Abgesang der 2 Stimmen tUber dem tiefen F zur Dur-Terz hin heif3t, die Lautstarke
vermindern und das Tempo verlangsamen.
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Um das diminuendo gut vorzubereiten, wirde ich vom F-Dur-Auftakt die BaRlinie F-E--F---E verstarken, das
Viertel "E" so gut in die Halbe F anbinden und das "F" so sonor und vibrierend erklingen lassen, dal} es bis
zum letzten "E" hoérbar weiterschwingen kann. Und ab dem dim. wirde ich vor allem die Oberstimme so leise
werden lassen, als wirde das "gis" nicht ins "a" zurtickfihren, sondern sich eine Oktave tiefer wenden, um
das "A" im Langsamer-Werden Uber das "H" durch den Tritonus in die E-Dur-Terz zu fuhren. Das Oktave "e"
sollte am Ende nur als Oberton des tiefen "E" zu hdren sein und nicht als Endton der Oberstimme. Die Terz
"Gis" erscheint dann nur noch als leichter Schimmer in dunkler Tiefe.

Diese Art des Abgesangs und des Ausklingenlassens laf3t Schubert auch in folgenden anderen Liedern
zur Wirkung kommen:

1. Gute Nacht: der letzte Takt im Klaviernachspiel nach den letzten Worten in Moll "... an dich hab ich
gedacht."

4. Erstarrung: auch im letzten Takt des Nachspiels nach ... flie3t auch ihr Bild dahin."

5. Der Lindenbaum: dito. "... du féndest Ruhe dort!"

11. Frihlingstraum: bei beiden Strophen die letzten Takte mit der leeren 4-fach Oktave A1/A/a/a1 nach
"... wann halt ich mein Liebchen im Arm?"

12. Einsamkeit: der letzte Takt nach "... war ich so elend nicht."

15. Die Krdhe: nach "Kréhe, lal3 mich endlich sehn Treue bis zum Grabe."

23. Die Nebensonnen: im Klaviernachspiel nach "... : nun sind hinab die besten zwei."

Ein Gesang im phrygischen Modus (e-d-c-h-a-g-f-e)

E

Die ganze Melodie des a-moll-Teils von ,Ja, neulich ... bis zu ,besten zwei“ und weiter bis hinein
in den Ausklang in der Klavieroberstimme kann gehoért und auch gesungen werden als eine grol3e
Melodie in a-moll. Und wenn ich die Melodie am Ende in der Ba3stimme ausklingen lasse (rechte
Figur) kann ich sie als eine Melodie im &olischen Modus hdren (ohne den Leitton 'gis'). Beide
Versionen kdnnen als Vokalise gesungen werden Uber einem Liegeton, dem Modalton ,A".

ﬁl:illlnl#[ll

Wie oben notiert, kann der Gesang wahrgenommen und gehort werden als ein Konzentrat der
a-moll-Melodie und der BaRlinie der Klavierstimme. Als phrygischer Modus |6st sich der Gesang
von einer melodisch tonartlichen Zuordnung und einer harmonisch definierten Ballinie. Keine
Wendung oder Phrase ,dominiert* den Verlauf und fuhrt in diese oder jene Richtung oder in einen
sechten, ,authentischen Schlu". Der Klangstrom flie3t, wendet und windet sich gleichmaRig,
wie ohne Anfang und ohne Ende, ohne Struktur, ohne Schwerpunkte, ohne Repetition und ohne
rhythmische Dynamik.

Oder konnte dieser ,,Gesang pur”im phrygischen Modus die klangliche Essenz sein des inneren
Weges, auf dem sich der Wanderer-Sanger nun im Angesicht der Himmelserscheinung der Neben-
sonnen geldst hat ...

... von all dem, was ihn auf der Winterreise, seiner Wanderung in die Nacht, in den Winter, in die
Einsamkeit, in Traume und lllusionen aufgewdihlt, erregt, bedrangt, gebannt hat ...

... von allen Arten von Modulationen, Moll und Dur, Medianten, Sept-Nonakkorden, Neapolitanern,
rhythmisch Getriebenem und pulsierend Pochendem, Wiegendem und Stromendem, grof3en
Bdgen und Ein- oder Abbriichen ...

Im Anhang S. 68 gibt es noch einige Erganzungen zu diesem zentralen Abschnitt des Liedes (Takt 20 - 25):

- Eine groRe Melodie im aolischen und phrygischen Modus als gro3er Klagegesang
- Der phrygische Halbschluf3 F----E-----
- Die phrygische Sekunde "f - " in 3 Melodien

Johannes Quistorp — 2021 www.entfaltungderstimme.de Seite 48 von 77


http://www.entfaltungderstimme.de/

- Der Beginn des Weges und der Abgesang
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- ein anderes Notenbild der Takte 20-25 :
a) ohne Gesang und ohne Vorzeichen, b) als Melodie mit Balstimme, c) als reiner Blasersatz

"Ging nur die dritt’ erst hinterdrein, im Dunkeln wird mir wohler sein."”
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Ein letztes Mal war selbst im Pianissimo noch etwas Glut im dunklen Purpurmagenta-Klang
(E/d/gis/c1) zu héren und zu spuren, auch die l6ste sich auf, im diminuendo verloren sich

die Beziehungen zwischen den Klangen und in der sich verlierenden Zeit ist die Eins gerade

noch im Schimmer der Terz (Gis) zu ahnen - "nun" ist reines Verklingen, eine lange Halbe lang.
Die Musik hat alles gesagt, was sie in ihrer Sprache ausdricken kann. Sie hat den Wanderer

aus dem Geflihl des Fremdseins hinausgefihrt in die Dunkelheit, ihm den Weg gewiesen und

bis hierhin begleitet auf seinem Weg nach innen. Das auslésende Schmerzgefuhl (das Motiv f- e :
Fremd bin ich...) ist nochmal angeklungen, aber er hat den Blick abgewandt von allen Trugbildern

|
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und Lichtbrechungen, hat sich abgeldst von seinen Traumen, hat wahrgenommen, angenommen,

Abschied genommen. Geleitet von der Musik findet er in inneren Klangwelten, im tiefen F----E----,

ein letztes Losloésen und im Losldsen eine andere Art von Mut, innere Starke und Klarheit in einer

neuen, verwandelten Geflihls- und Empfindungskraft. Aus der Stille heraus hebt er so noch einmal
an zu singen: "Ging nur die dritt’ erst hinterdrein ... im Dunkeln wird mir wohler sein."”

"Ging nur die dritt’ erst hinterdrein ..."

Es klingt fast wie ein Ritornell, denn zum flinften Mal ist das Dreitonmotiv "cis-h-cis-d-cis" mit
seinem punktierten Rhythmus zu héren, im Vorspiel als Oberstimme des Blasersatzes, in A-Dur
"Drei Sonnen sah ich am Himmel stehn", in der Tonika-Parallele fis-moll "Und sie auch standen da
so stier”, in der transponierten C-Dur-Fassung als Obermediante zu a-moll "Ja, neulich hatt' ich
auch wohl drei" und nun wieder in A-Dur "Ging nur die dritt' erst hinterdrein". Auch am Beginn der
Winterreise im "Fremd bin ich eingezogen" klangen das Vorspiel, die Zwischenspiele und das
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Nachspiel wie ein Ritornell. Dreht sich nun am Ende der Reise immer noch etwas im Kreis,
wie dann auch im allerletzten Lied die Drehleier des Leiermanns? Oder fuhrt das Kreisférmige
nun eher wie in einer Spirale durch Modulationen in eine andere, tiefere Dimension? Ist dieses
wiederholte Umkreisen der Terz ein Element in einer Art Ritual, ein mehrfacher Beschwoérungs-
gesang, der die Kraft mobilisiert, Abschied zu nehmen und sich Abzuscheiden von dem, woftr
die Terz in Moll und Dur steht, um sich ins Ende hinein den leeren Quinten anheim zu geben,
die vom Leiermann zu horen sind?

Das A-Dur, das nun nach dem Abgesang im Klavier erklingt, ist nicht mehr die "Tonart der lllusion”,
es ist nicht mehr das A-Dur des Friihlingstraums und der Tduschung. Es hat sich gewandelt von
den dunklen Blaserklangen des Vorspiels und dem langen und festen Blick in die Lichtbrechungen,
durch das Spuren der Anziehungs- und Anhaftungskraft dieser Erscheinung hindurch in der Moll-
Parallele bis in den C-Dur-Schmerzensruf hinein. Und nun, aus dem tiefen Dunkel heraus,
erscheint das A-Dur "in einem andern Licht", geldst, entleert, gewendet und gewandelt. Es ist nach
dem Notenbild das gleiche A-Dur mit dem gleichen Melodiemotiv, dem gleichen Rhythmus, dem
gleichen Schweller und Akzent, der gleichen Kadenzfolge (I-V-I-1V-1). Nur klingt es anders (selbst
ohne Text und ohne sangerische Interpretation und Gestaltung) und es muf® anders klingen (es ist
keine Reprise), es kann aber nur dann aus einem gewandelten inneren "Tonus" heraus in der
gleichen Tonalitat erklingen, wenn Gber dem Grundton "A" und Uber der Quinte "e" im Klang der
Melodie die Terz "cis" aufleuchtet mit all ihren Korrespondenzen und Beziehungen im Gesamt-
spektrum von A-Dur.

Fir den Wanderer-Sanger in der Winterreise ist die Frage, woher kommt der innere Tonus, die
"Intention" doch noch zu einem letzten Gesang in dieser Tonlage anzuheben, auch noch zu einem
solchen Gesang, der ihn von der A-Dur-Terz "cis” (der Wunsch "ging nur") durch das "Dunkel" des
Cis-Dur-Grundtons "cis" in das "wohler sein" des cis-moll-Grundtons "cis"” leitet. Ebenso ist fur
mich als Sénger der Winterreise die Frage, wie ich in dieses verwandelte A-Dur hineinfinde, ja wie
ich nicht nur "den richtigen Ton" und "die richtige Tonlage" finde fir diese letzte Zeile in Gestaltung
und Phrasierung (unabhangig von dieser oder jener Interpretation), sondern wie ich tiberhaupt
diese A-Dur-Terz "cis" finde. Ich habe gerade noch ("nun sind hinab ...") von C-Dur kommend
durch die a-moll-Terz in die F-Dur-Terz hineingefunden, dann hére ich nach dem "c" der F-Dur-
Quinte das "c" des UbermafRigen Dreiklangs und danach so gerade eben das ambivalente "a"

der F-Dur-Terz oder der d-moll-Quinte, bevor im Dunkeln die E-Dur-Terz verklingt. Nur die tiefe
Terz und die Oktave, keine Quinte, woran soll ich mich da in der Intonation orientieren?

Die "Blaserstimmen" im Einsatz des Vorspiels orientieren sich am Intonationston "e", der A-Dur-
Quinte. Beim ersten Einsatz der Gesangsstimme hére ich fur die Terz "cis" den kompletten A-Dur-
Akkord in Oktavlage. Nach dem kurzen Zwischenspiel (T. 9) mit den frei schwingenden Terzen-
klangen vollziehe ich den inneren Schwenk in das fis-moll-Forte durch die Verwandlung der A-Dur-
Terz "cis" in die f-moll-Quinte "cis". Fur den Moll-Teil muf3 ich von A-Dur kommend aus dem
einfachen "Ach” in die Moll-Terz "c" finden. (*) Und nun, nach dem Abgesang im Klavier, stehe ich
als Sanger orientierungslos da, quasi mit leeren Ohren, und mufd den kaum zu hérenden tiefen
E-Dur-Grundton in meinen inneren Ohren umwandeln in die A-Dur-Quinte, um aus der Quinte "e"
in die pragnant klingende Terz "cis" zu finden.

(*) Die gleiche Situation gab es schon in "19. Tduschung", ebenfalls in A-Dur. Da galt es ebenfalls von A-Dur
kommend aus der leeren hohen Quint-Oktave e1/e2 im Klavier die a-moll-Terz zu finden ohne Unterstiitzung
des Klaviers: "Ach, wer wie ich so elend ist". (Es sind in Tduschung repetierende leere Quint-Oktaven!)

Also lasse ich mich ganz auf den Wandlungsprozel} ein, wie er sich in der Musik vollzieht, auf den
gleichen inneren Prozel}, den der Wanderer-Sanger durchlebt, tauche "bis Uber beide Ohren"

in das Innenleben der Musik ein (F - E7+c - F - v7 - F/d - Trit. - E-Terz), und aus der Stille heraus,
ohne Auftaktmandver finde ich wie der Wanderer-Sanger den inneren Tonus, um in voller Prasenz
die A-Dur-Terz noch ein letztes Mal zu umkreisen. Nicht mehr zur Markierung von Dur oder Moll,
die Unterscheidung besagt nichts mehr, einfach als Geste der inneren Bereitschaft, weiter ins
Dunkel zu gehen. Schlicht im Ausdruck, denn die inneren Kampfe sind geschlichtet, e-motions-los
und mit hochster/tiefster Empfindungskraft, eine Kraft, die bereit und in der Lage ist, ganz am Ende
der Reise zu fragen: "Willst zu meinen Liedern deine Leier drehn?"
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Abgesang "Ging nur die dritt' erst hinterdrein im Dunkeln wird mir wohler sein”

Dieses Spektrogramm ist aus meiner Aufnahme in tiefer Lage in F-Dur, eine grof3e Terz tiefer. Am Ende
des Abgesangs im Klavier ist der tiefste Ton das GroRRe C, das aber hier gar nicht zu sehen ist. Als tiefste
Schwingung im Klavierspektrum ist die C-Dur-Terz E zu sehen, die auch vom Tonhéhenmarker, der hier

im Bild ausgeschaltet ist, neben dem Grof3en C teilweise als klingende Tonhéhe markiert wird.
Interessanterweise ist folgendes im Spektrogramm wahrzunehmen: Obwohl der Grundton von C-Dur kaum
klingt, wird er vom Spektrum her als Grundton analysiert. Da die tiefe Terz E offensichtlich und offenkundig
starker angeschlagen wurde, klingt sie starker als der Grundton nicht nur als GroRes E, sondern auch in den
Oktav-Teilténen (e, e1, e2...). Auch die Oktave des Grundtons, das Kleine C, das im Klavier angeschlagen
wird, ist nur im Beginn des SchluRklangs etwas starker zu erkennen, daflr aber deutlicher in der 2. Oktave
bei c1 und weiter bei ¢2, c3 usw. Die Quinte G fehlt in diesem C-Dur-Klang, sie erklingt aber als 3., 6., 12. ...
Quint-Teilton des Grundtons. Durch den Grundklang C-Dur und die etwas starker angeschlagene Terz E
ergeben sich im Klavierklang ein paar Reibungen im Spektrum, die auch im Spektrogramm zu sehen sind.
Denn vom Grundton C schwingt der 4. Teilton c1 gleichzeitig mit dem 3. Teilton von E, dem Kleinen H, also
direkt nebeneinander. Ebenso klingt vom Grundton C der 6. Quint-Teilton g1 neben dem gis1, dem 5. Terz-
Teilton des E.

Und ebenso verhalt es sich beim Einsatz der Gesangsstimme, also beim Kleinen A auf der F-Dur-Terz.
Mein gesungener Ton stimmt exakt mit der klingenden Terz im Klavier Uberein, aber beim Quint-Teilton
meines gesungenen "a" (3. Teilton e2) gibt es leichte Reibungen mit dem 7. Teilton des Grundtons "F",
dem es2, wahrend mein Quint-Teilton e2 exakt tUbereinstimmt mit dem 10. Teilton von C-Dur e2 und

dem 8. Teilton des klingenden "E", dem e2. Anschaulicher ist das oben beschriebene "Intonationsproblem"
beim Einsatz auf der Terz "Ging nur..." nach dem tiefen Klavierausklang nicht darzustellen.

(Das habe ich im Spektrogramm erst nach meiner obigen Beschreibung analysiert.)

"... im Dunkeln wird mir wohler sein."”

In friheren Jahren, als ich dieses Lied immer wieder mal fir mich gesungen habe und noch nichts
wulte vom "Innenleben der Musik", war ich jedesmal bei diesen Worten am Ende dieses flr mich
so todtraurigen Liedes emotional vollig Uberwaltigt. Aber auch als ich mich schon etwas intensiver
mit dem Lied beschaftigt hatte, habe ich langer gebraucht, um dieses "Dunkel" zu erfassen oder
noch simpler gesagt, um in den Noten zu sehen und auch zu hdren, daf} es ein Dur-Akkord ist,
der "im Dunkeln" klingt, Cis-Dur mit der Terz "Eis" im Bal} und dem Grundton "cis" in der Melodie.
Es ist die Parallelstelle zu Takt 12-13 bzw. 10-13, die gleiche Struktur, der gleiche Rhythmus, die
gleichen Klangfiguren, nur was fir eine gewaltige Entwicklung hat sich bis hierher, bis Takt 28-29
(26-29) vollzogen, dal} diese Passage, diese letzte Liedzeile, wahrlich nicht nur von den Worten
und ihren Empfindungen her, solch eine Wirkung vollbringen kann, daf} nur im inneren Mitvollzug
der musikalischen Entwicklung solche bewegenden und Uberwaltigenden Empfindungen ausgeldst
werden.

Nochmal zurlickgeschaut, waren es die drei Sonnen, gegen deren Anziehungs- und Anhaftungs-
kraft der Wanderer in fis-moll ansang. Von fis-moll ging es in die Dominante Cis-Dur, doch die blieb
mit der Terz "Eis" im Bal} ambivalent. Es war ein erster Schritt in Richtung Tiefe ("Dunkel"), aber
die Wechselnote Fis-Eis-Fis (fis-moll/Cis-Dur/fis-moll) hielt alles noch leicht in der Schwebe.

In der Abwendung von den Nebensonnen flhrt die Modulation ("der innere Weg" oder "der Weg
nach innen") den Wanderer in den Schmerz hinein Gber F-Dur nach C-Dur (T. 21). Am Himmel
spiegelt sich die Wechselnote Fis-Eis-Fis als e1-f1-e1 (C-Dur/F-Dur/C-Dur) und im Untergang
der zwei "Nebensonnen" wendet sich die BalRstimme eine verminderte Quarte (eine verwandelte
Grole Terz) vom "c" zum "Gis" in die Tiefe. Die Terz von C-Dur wird zum Grundton von E-Dur,
der Dur-Obermediante, deren Terz in der Tiefe als kupfern klingendes Gis wie die Spiegelung
eines Abendrots nach Sonnenuntergang aufleuchtet.
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oben "Himmelserscheinungen" - unten "Sonnenuntergénge"

oben links: "... Himmel stehn, hab lang und fest ..." - D-Dur - A-Dur - E7/cis - A-Dur

oben rechts: "... da so stier, als wollten sie ..." - h-moll - fis-moll - Cis-Dur - fis-moll
unten links: "... auch wohl drei: nun sind hinab ..." - F-Dur - C-Dur - c/e - E-Dur - a-moll
unten rechts: "... hinterdrein, im Dunkeln wird mir ..." - D-Dur - A-Dur - Cis-Dur - fis-moll

Nun der erwlinschte Untergang der dritten Sonne - von A-Dur kommend wendet sich der Klang
eine Grolke Terz nach oben in die Dur-Obermediante Cis-Dur. Ich kénnte auch sagen, das A-Dur
geht auf im Klangraum von Cis-Dur, denn genauso erscheint mir diese Wendung in die Hohe

in die terzverwandte Harmonie, wenn ich, wie unten im Notenbeispiel, im Ball vom Grundton A
zum Grundton Cis hinaufgehe. Wenn ich von D-Dur her ins A-Dur komme, kann ich mir zunachst
kaum vorstellen, dald dieser klare A-Dur-Klang im Cis-Dur noch heller aufleuchten kann. Dieses
Cis-Dur klingt nun wirklich nicht nach Sonnenuntergang, geschweige denn nach "Dunkel", da geht
eher der Himmel auf.

(o]
o kG #o
fis/ Cis Al Cis fis / Cis A/ Cis

Wenn die Akkorde wie im Notenbeispiel in der 2. Oktave zum Bal3ton gespielt werden, wirkt das Spektrum
klarer und farbiger und auch fiir die Ohren erregender, weil mit e1/a1/cis2 der 3./4./5. Teilton von A erklingt.
(Siehe und hére auch die Klangerkundung "fis/Cis - A/Cis" auf der nachsten Seite)

Es ist das gleiche Phanomen wie beim Untergang der "besten zwei", denn auch bei der Wandlung
von C-Dur nach oben in die Mediante E-Dur (T. 21/22) scheint der Himmel aufzugehen. Und es ist
bei beiden "Untergdngen" die verminderte Quarte abwarts, die in andere Radume fuhrt und eine
"tiefere" Dimension des Farbspektrums "auf-gehen" 1at, ohne dal} die hellen "Himmelsfarben"
abgedunkelt werden. Die Tiefe scheint nicht in die pure Dunkelheit zu flhren, "im Dunkeln"
spiegelt sich nicht nur der Widerschein der untergegangenen Sonne, "ja/nein", aus der Tiefe,

aus dem "Dunkeln", von der kupfern schwirrenden Saite des tiefen "Eis" her scheint die Glut

der untergegangenen Sonne hervorzuleuchten.

Im wirklich dunklen, fast schwarzen Purpurmagenta-Klang von "besten zwei" war die verminderte
Quarte gis/c1 eine von den 3 elementaren Dissonanzen, sie kam aus der a-moll-Terz a/c1 und
bewirkte durch die Verscharfung zur verminderten Quarte gis/c1 eine solche Verdichtung dieser
fast schwarzen Klangfarbung, da® kaum eine Lichtbrechung durchscheinen konnte.

Gerade, wie ich versuche die Wirkung dieses aus der Tiefe glutvoll leuchtenden "Eis" zu beschreiben,

muB ich an ein anderes Schubert-Lied denken, "Im Abendrot”, in dem der goldene Glanz des Abendrots "den
Staub mit Schimmer ladet”. Am Ende des Liedes heil}t es dann: "Und dies Herz, eh es zusammenbricht”,
trinkt noch Glut und schliirft noch Licht." Das Trinken der Glut kommt vom tiefsten Ton des Liedes her und
wendet sich dann zu den héheren und lichten Klangsphéaren hin.
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Die Modulation von A-Dur in die Dur-Obermediante Cis-Dur hat etwas "Zwielichtiges", was dem
schlichten Notenbild mit dem einzelnen hinzugefugten Kreuz nicht anzusehen ist und auch dem
Harmoniewechsel nicht anzuhoren ist. Waren alle Vorzeichen von Cis-Dur zu sehen, das Notenbild
wirde schwarz vor lauter Kreuzen. 7 Kreuze hat Cis-Dur, mehr einfache Kreuze kann eine Tonart
nicht haben. Jeder Ton ist erhdht, wie man im Englischen sagt, verscharft (c-sharp), und vor lauter
Vorzeichen verliert man in diesem Terrain leicht die Orientierung.

Beim Untergang der "besten zwei" (T. 21/22) und beim ersehnten Untergang der dritten Sonne
(T. 27/28) verliert die Musik (der Wanderer) den Boden unter den FuRen, der Grund-(Ton) bricht
ab, wird aber nicht aufgefangen als Unterquarte der Quinte "g" bzw. "e", sondern durch die
Verminderung der Quarte "leitet" das "Gis" bzw. das "Eis" in die Mollparallele der Tonika a-moll
bzw. fis-moll. In Takt 27/28, beim Untergang der "dritten Sonne" vom A-Dur-Akkord in den Cis-Dur-
Sextakkord (Terz im Baf3), bricht nun nicht nur der Grund ein, auch die harmonische Beziehung
zwischen A-Dur und Cis-Dur, ihre Terzverwandtschaft, wird brichig. Denn durch den "Untergang"
des A-Dur-Grundtons zum "Eis" entsteht ein sogenannter Querstand, eine relatio non harmonica,
weil der Halbtonschritt von der Quinte "e" in A-Dur zur Terz "Eis" in Cis-Dur nicht in der gleichen
Stimme erfolgt, Wechsel vom Tenor in den BaR). Zuvor in der Beziehung zwischen C-Dur und
E-Dur gab es keine unharmonische Relation, weil im C-Dur-Klang die Quinte "g" fehlte, es war
die schlichte Terz c/e nach dem vollen C-Dur-Akkord "auch wohl drei".

Klangerkundung: fis-moll — Cis-Dur / A-Dur — Cis-Dur

fif ,J?-” — Ei B i 5 T— "..da so stier als wollten sie ..."
# 7 g I——4 H : i h-moll - fis-moll - Cis-Dur - fis-moll
J | 1 A0 'IT T

e "... hinterdrein, im Dunkeln wird ..."
ﬁ‘; P S T T E I - - - - ie- - fie-
T ;:l I f 4"» ,! J-"ij I m D-Dur - A-Dur - Cis-Dur - fis-moll

Hier habe ich die beiden Wege ins Cis-Dur nebeneinander gestellt, zum Vergleich und um die Entwicklung
innerhalb des Liedes wahrnehmen zu kénnen.

Wenn ich die fis-moll-Passage (T. 11-12) nur fir sich spiele,ohne Text und ohne den Zusammen-
hang, hére ich darin etwas herb Strenges und einen kraftvollen Ernst (im forte !). Und wenn sich
der Klangraum auf dem fis-moll-Achtel weitet in die Oktave der verdoppelten Quinte, bekommt

die Terzparallele "a-gis" zum Bafy im Raum der Oktave cis1/cis2 etwas Geschmeidiges und herb
Weiches. Die A-Dur-Terz "cis", mit der das Lied begonnen hat, erklingt hier 4-fach, nur nicht als
Terz, sondern als verdoppelte Quinte und als verdoppelte Oktave. Stattdessen wechselt der Bal}
in die Cis-Dur Terz "Eis", die alterierte Quinte von A-Dur. Das stiere Dastehen der Himmels-
erscheinung (cis-d-cis-cis) Ubt noch einen Bann aus, doch in der Tiefe vollzieht sich eine Alteration,
eine chromatische (farbliche) Veranderung (ins Dunkel ?).

Wenn ich nun unmittelbar nach der fis-moll-Passage die parallelen A-Dur-Takte 27-28 im piano (!)
spiele, klingt das "himmlische" D-Dur ("am Himmel stehn") wie aller Strenge und Herbheit
enthoben, und wenn sich der A-Dur-Dreiklang tUber den Halbton "a-gis" weitet in die Oktave
cis1/cis2 mit der fein schimmernden Quinte, wirkt die Alteration der "reinen Quarte" in die
verminderte "Wendung A — Eis" umso anziehender in Richtung Tiefe, sie erscheint wie eine
"Zuwendung" ins Dunkel hinein und wie ein mdgliches Empfangen einer Zuwendung aus dem
Dunkeln.

Mit den folgenden Kléangen (Noten néchste Seite) kann man sich noch weiter und tiefer einhdren in die
Hinwendung von fis-moll und A-Dur in den Klangraum und das Farbspektrum von Cis-Dur mit der Terz

in der Tiefe und dem Grundton in der hohen Oktave.

Ich empfehle, sich viel Zeit zu lassen, um in jeden Klang hineinhéren zu kdnnen und die Veranderungen

im Klangspektrum zu erleben, zum einen in der Wendung vom "fis" zum "eis" und zum andern in der
Alteration des "e" zum "eis". Es lohnt sich, erstmal allein die Dreiklange fis-moll/Cis-Dur und A-Dur/Cis-Dur
zu spielen und im guten Legato den Terzparallelen nachzulauschen und dann der Wendung aus der reinen
Quarte in die verminderte Quarte und dabei einmal das "cis" in der Oberstimme neu anzuschlagen und dann
liegenzulassen, mit der Erwartung, daf} das "cis" weiter im Ohr als Oktave nachschwingt Uber dem virtuellen
Grundton Cis.
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Wenn ich das "cis2" neu anschlage, hore ich von fis-moll aus in erster Linie eine Wendung innerhalb

des Klangspektrums, das "cis" scheint als Oktave neu aufzubliihen, und wenn ich es von A-Dur aus neu
anschlage, scheint der ganze Klang in héhere lichte Spharen zu streben. (Vor dem neuen Anschlagen ist es
sinnvoll, dem Ohr Zeit zu geben, erst das Nachklingen wahrzunehmen, bevor dazu das "cis" wieder erklingt.)
Wenn ich von fis-moll aus das "cis" liegenlasse, hore ich deutlich die Terzbewegung abwarts, und wenn ich
es von A-Dur aus liegenlasse, hore ich zum einen die Quarte cis2-gis1 abwarts und zum andern die
Alteration aufwarts vom "e" zum "eis", eine gegenlaufige Klangbewegung.

Nehme ich dann die Grundténe im Bal} hinzu, hore ich interessanterweise in allen Versionen auf unter-
schiedliche Art sowohl Klangbewegungen, die in die Hohe streben, als auch andere, die sich der Tiefe
zuwenden, alternierend und auch gegenlaufig - Kldnge, Klangverbindungen und Klangprozesse mit
vielfaltigem Innenleben.

Die konzentrierte Dichte und die Essenz dieses vielfaltigen Innenlebens ist mir erst recht und
letztlich erst dann offenkundig und offenbar geworden, als ich nach all diesen Versionen der Klang-
erkundung die letzte Version gespielt und gehort habe - erst in der weiten Lage, dann in der
originalen tiefdunklen Version und schlieBlich weiter wieder ins fis-moll und immer noch weiter
hinein bis in den Nebensonnenklang und seine schlichte Aufldsung in den einfach und klar
proportionierten A-Dur-Akkord in "enger" Lage, der in seinem inneren Klangraum die unendliche
Weite eines puren Klangspektrums erscheinen laflkt (sieche und hére unteres Notenbeispiel).

Klangerkundung "im Dunkeln” von cis-moll und Cis-Dur
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Nochmal der Hinweis: Wenn die Akkorde wie im Notenbeispiel in der 2. Oktave zum Balton gespielt werden,
wirkt das Spektrum klarer und farbiger und auch fiir die Ohren erregender, weil mit e1/a1/cis2 der 3./4./5.
Teilton von A erklingt. Und auch die Dissonanzen des Nebensonnen-Klangs haben in der weiten Lage und

in diesem Frequenzbereich mehr Spielraum, um sich aneinander zu reiben und die Ohren zu erregen,

ohne gleich nach Aufldsung zu streben.

Im Anhang S. 76 gibt es eine extra Seite mit den Notenbeispielen fur die Klangerkundung zum Ausdrucken.

Takt 6/7: In der ersten Klangerkundung des Nebensonnen-Klangs E7/cis-moll (S. 4) hatte ich

in das Spektrum hineingehort, in den inneren Raum dieses Klangs, und hatte nur die Oberstimmen
erklingen lassen beim Wechsel von Takt 2 nach 3 im Vorspiel, erst den A-Dur-Dreiklang mit der
Terz in der Oberstimme und dann das cis-moll mit seinem Grundton in der Oberstimme und dazu
folgendes geschrieben:

"Nur eine Halbtonbewegung von ,a“ nach ,gis“ im Raum einer Grol3en Sexte und was fur eine
Wandlung : ein lichter Klangraum, in der Schwebe gehalten tber der Quintkuppel ,e“, mit einem
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kernigen Grundton ,a“ im Zentrum und mit einer leuchtenden Terz in der H6he erfullt meine Ohren,
schwingt weiter und weiter, und dann, in diesem weiten Raum wendet sich etwas tiefer nach innen,
die offene Sexte schimmert noch an den Wanden, die Mitte verschwimmt und doch verdichtet sich
der Klang zwischen GroRRer Terz und Quarte zu einer farbig glimmenden Glut. Ich weil} nicht, ist es
eine tiefe Wehmut, die mich anrthrt und bewegt, oder ist es gar eine grole Schwermut, die in den
Tiefen des Klangs verborgen ist."

Flge ich dann dieser anrihrenden Dreiklangsbeziehung in der Tiefe den Grundton A hinzu und
lasse dann die Septime E/d zum cis-moll-Dreiklang erklingen, so ist diese Klangverwandlung

fur mich immer wieder tief erregend und bewegend. Die ganze musikalische Erfahrungswelt

der Nebensonnen scheint sich in diesem Klang zu verdichten - ,,drei Sonnen” : eine dreifache
Dissonanz (Kleine und GrolRe Septime, Tritonus).

Nun, in dieser letzten Klangerkundung, hére ich in den hdheren Spharen des Nebensonnen-
Klangs E7/cis-moll immer noch den Schimmer einer glimmenden cis-moll-Wehmut und dazu

Uber einen weiten Spannungsbogen vom cis2 hinunter zur Septime "E/d" einen sonor kraftvollen
Sog aus der Tiefe in die Tiefe.

Takt 8/9 - A-Dur Quintlage — cis-moll Terzlage, aus dem A-Dur-Dreiklang in einen Quartsext-
akkord mit der Quinte im Bal3, wieder nur eine Halbtonbewegung nach unten und was fiir eine
Klangverwandlung. Die Kleine Terz cis/e mit der leuchtenden Dur-Terz "cis" und der lichten Quinte
"e" verfarbt sich von innen zur Moll-Terz, die Quinte "gis" verdunkelt den Klang, schwebt nun

Uber unhérbarem Grund, und in der Hohe glimmt noch in der Terz ein rétlicher Schimmer.

Wenn ich zur Terz "cis/e" das "a-gis", die Halbtonbewegung "in die Tiefe" singe, erlebe ich diese
Verwandlung in meinem inneren Horen. Im "gis" tut sich zwischen meinen Ohren und in meiner
Kehle ein weiter dunkler Raum auf, in die Tiefe hinein verlieren sich die Terz- und Quint-Obertone
im Stimmklang. Und wenn ich dann im Singen des "gis" wiederholt die Moll-Terz "cis/e" anschlage,
taucht ein feiner Schimmer die Wande meiner inneren Klanghdhle in ein rétliches Licht, d.h.

die Moll-Terz "cis/e" bewirkt eine Verfarbung des Stimmklangs in meiner Kehle.

Spiele ich dann die volle Version, ist es ganz faszinierend, wieviel kupfern leuchtenden Klang

die oktavierte Moll-Terz "E/e" aus der Tiefe in dem hohen Quartsextakkord zum Klingen bringen
kann, vor allem in der Quarte "gis/cis".

Takt 11/12: Die Modulation fis-moll—Cis-Dur flhlt sich fir mich zunachst wie eine wohlige
Auflichtung aus dem Moll-Dreiklang an, dann hoére ich aber umso mehr in dem weiten Klangraum
zwischen tiefem Fis-Grundton und hoher Quint-Oktave eine sehr verloren wirkende Moll-Terz,
die sich sogleich in der sirrenden tiefen Glut der Cis-Dur-Terz auflést.

Takt 12/13: Wie fremd und fern, ohne vertraute Zuordnung klingt danach die Wendung von fis-moll
nach cis-moll. Mit der tiefen Septime "E/d" im Zusammenklang wirden die Ohren fast vollig jede
Orientierung in diesem verworrenen dunklen Klangspektrum verlieren, wenn nicht noch einmal
das "cis" in der Oberstimme anklingen wirde, der "Grund"-Ton.

Takt 27/28: Lasse ich nun das cis-moll ohne die Septime weiterklingen und wende den Klang tber
das gebundene "gis-a" wieder in den A-Dur Quartsextakkord hinein, geschieht eine Umkehrung
des Wandlungsprozesses A-Dur—-cis-moll, wie ich ihn oben zu Takt 6/7 beschrieben habe.

Wie ich schon auf Seite 4/5 geschrieben habe, "kommt mir das vor wie eine Art Erleuchtung,

im wortlichen Sinn, oder, um es noch starker auszudriicken, es ist, als tue sich der Himmel auf,
zumindest hort es sich so an, als klare er sich auf — kein seltsam farbiges Innenleben zieht die
Ohren in den Klang hinein, kein irritierendes Reiben mehr im Frequenzspektrum - aus seinem
Zentrum mit dem Grundton ,a“ 6ffnet sich der Klang wieder, mit der Quinte als tiefstem Ton beginnt
er wieder leicht zu schweben und die Dur-Terz leuchtet hinauf in die héheren Frequenzraume."

Weiter in der Modulation Uber die Alteration des "e" nach oben ins "eis", hinein ins Cis-Dur, hort es
sich an wie ein Ankommen, die Ohren werden umfangen von einem vielfarbig schillernden Klang-
spektrum. Die Modulation A-Dur—Cis-Dur wirkt nicht als weitere Erhdéhung, die Terz "Eis" als
tiefster Ton fuhrt mitten hinein in den Klangraum dieses Dreiklangs mit Kleiner Terz und Kleiner
Sexte im héheren Spektrum. Im vollen Klang 6ffnet sich der A-Dur-Dreiklang in einen weiten
Oktavraum (cis1/cis2), in dem die "leere Quinte" (gis) ganz verloren wirkt. Doch "im Dunkeln”

des tiefen "Eis", im kupfernen Schwirren der tiefen Balisaite finden die Ohren einen gewissen
Grund und mdglicherweise auch eine gewisse Ruhe.
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Takt 27/28 Takt 28/29 Takt 31/32

Takt 28/29: Nach dem Cis-Dur-"Dunkel" mit seiner tiefen Terz "Eis" wirkt das fis-moll nun wie ein
vertrauter Nachklang, und auch das folgende cis-moll erscheint nicht mehr so fremd auf diesem
Weg der Modulation wie noch in Takt 12/13, doch scheint es nun auch in der hohen Lage deutlich
dunkler zu werden, der Klang ist matter, ja er scheint ermattet zu sein, als mufite und kénnte es
nicht weitergehn. Die tiefe Quinte "Fis/cis" gibt dem Klang nochmal eine gelassene Kraft und nun,
vor dem Ende dieser Klangerkundung und vor dem letzten Ausklang, gilt es, sich dem Neben-
sonnenklang ganz auszuliefern, mit offenen Ohren einzutauchen in diesen schwarzen Klang,
schwarz vor sich Uberlagernden Farben, sich vom Dunkel umhdillen zu lassen, sich mitten hinein
zu héren, bis der Klang sich verdichtet, cis-moll und E7 wie eins klingen im "e1" als cis-moll-Terz
und als Oktavierung des Grundklangs "E".

Takt 31/32: Und nun zu "wohler-letzt" - der Nebensonnenklang vibriert noch in den Ohren - von

der weiterklingenden cis-moll-Quinte bzw. E-Dur-Terz aus, also Uber das "gis" in den Klangraum

von A-Dur und weiter Gber "a-gis" in den Klangraum von cis-moll, ein Raum, ein Raum ohne Zeit,

nur Weiterklingen, der Raum einer Sexte zwischen "e" und "cis" / "a----gis----" im Raum einer Sexte

- was fur ein Seufzerklang, eine seufzende Sexte ! Nach dem cis-moll im Nebensonnenklang uber

der tiefen E-Dur-Septime erscheint das A-Dur verwandelt, es ist nicht mehr der gleiche Klangraum

wie zu Beginn dieser Klangerkundung (Takt 6/7), und wenn ich wie aulRerhalb der Zeit in diesen

verwandelten Raum hineinhoére, erwarte ich fast schon den Seufzer zum "gis" hin, als ware der

Seufzer eine lI0sende Geste in die Tiefe, ins "Dunkel”, hinein in ein "wohler sein" im Raum der

cis-moll-Sexte.

Diese Wahrnehmung wurde noch starker, als ich mit Hilfe des gehaltenen Pedals die Klangzeit

noch weiter ausdehnte, mir noch mehr Zeit nahm, hineinzuhoren in die seufzende Sexte. Und

dann geschah etwas Seltsames, als ich nur noch das "a-gis" zu der klingenden Sexte spielte

und dem "gis" nachlauschte, ob ich ich im cis-moll-Dunkel angekommen sei, war es, als ob mich

eine Erinnerung Uberkdme, als gabe es einen weiteren Seufzer, weiter in die Tiefe - und ich horte:

"a---gis--- | f---e---", den letzten Seufzer in die Tiefe im Abgesang des Klaviers nach dem Unter-

gang der "besten zwei". Es war mir, als hatte in der oberen Melodie dieses Abgesangs, "c-c--h-a-

gis-a-d-e", das "gis" nicht zurtck ins a-moll geleitet, sondern als hatte es die Kluft der Ubermaligen
Sekunde "gis-f" Gberwunden, um in der Tiefe die Quinte zu

iﬁ—u : # finden liber den Seufzer "f--e--":
== ———+—— "c-h-a-gis-f-e".

Die ibermaRige Sekunde wird auch als Hiatus bezeichnet, die Kluft oder der Spalt, der sich abwarts

in der harmonischen Moll-Tonleiter zwischen Leitton "gis" und Sexte "f" auftut, "a-gis | f-e".

Im Anhang S. 71 finden Sie weitere Erinnerungen, die dieser Hiatus in meinen Ohren wachgerufen hat, an

die "Gute Nacht", zu einer Bach-Kantate ("Den Tod, den Tod...") und zum cis-moll Quartett von Beethoven.

Wenn ich nicht allzu lange dem "gis" nachlausche und mich etwas mehr an der Sexte "cis"
orientiere, kann sich aus dem der Geste "a-.gis" auch eine andere, weiterfihrende Ldsungs-
bewegung erdffnen, eine Kreisbewegung um das "a" herum, in die Tiefe (a-gis) - aus der Hohe
(cis-h) - in die Mitte : "a-gis-h-a" - nur mit den Dreiklangen A-Dur (4/6) - cis-moll (6) - E-Dur -
A-Dur (6).

So eingestimmt, wende ich mich der allerletzten Klangfolge A-E7/cis-A zu, halte das Pedal, nehme
mir alle Klangzeit, die meine Ohren brauchen, um dem Innenleben des Klangspektrums Raum zu
geben, und lasse jeden Klang solange nachklingen, bis er, scheinbar wie von selbst, aus seinem
Innern heraus, aus dem Spiel der Frequenzen miteinander und ineinander, in den folgenden
Klangraum hineinfindet. Im letzten Ausklingen des A-Dur-Akkords hore ich im offenen Flugel in und
zwischen den Saiten zunachst die Kleine Terz "e-cis" (die Ruf-Terz) und schlieRlich nur noch sehr
fein die Grol3e Terz "cis-a".
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"im Dunkeln wird mir wohler sein"”
Die Dynamik im Innenleben der Musik und im Klang der Stimme

Schubert schreibt fir die Gesangsstimme keine Dynamikbezeichnungen. In der Klavierstimme gibt
es p, pp, mf, f. Wie im Vorspiel steht beim Echo des Nebensonnen-Klangs nach piano jedesmal
pianissimo, so auch bei "hab lang und fest sie angesehn". Wie in den anderen Echoklangen im
Klavier, macht es auch in dieser Zeile keinen Sinn, im Gesang nach "lang und fest" mit dem Klavier
bei "sie angesehn” leiser zu werden oder gar ins pianissimo zu gehen. Doch der Klavierpart 1a3t
im Echo des Nebensonnen-Klangs auch im pp noch Erinnerungen anklingen und deutet zugleich
im Ausklingen schon eine mdgliche Ablésung von emotionalen Anhaftungen an.

Die Nebensonnen ist das einzige Lied in der Winterreise, in dem der Klavierpart bis auf das
Rezitativ durchgangig die Gesangsstimme in der Oberstimme mitspielt, doch liefert er natlirlich

bei Schubert nicht einfach nur eine harmonische Begleitung. Gerade durch die Verschmelzung
der Oberstimme mit dieser schlichten 4-Ton-Melodie kann das Klavierspiel dazu auf ganz eigene
und einfache Art sehr differenziert und komplex in Harmonik und Dynamik das Innenleben der
Musik gestalten und hérbar werden lassen und dabei zugleich die inneren Geflihlsregungen des
Wanderer-Sangers zum Ausdruck bringen.

Der mit Empfindungen und Geflihlen so aufgeladene Nebensonnen-Klang wird im pianissimo
von Takt 7/8 zum Echoraum erinnerter Erfahrung, aus dem heraus im Nachspiel (T. 9) im
mezzoforte noch starkere cis-moll-Emotionen hervorbrechen kdnnen. Auch im fis-moll-Teil I6sen
sich im Echo-Piano des Nebensonnen-Klangs emotionale Anhaftungen auf, doch die intensive
forte-Erregung des Sangers klingt nicht etwa parallel zum piano im Klavier kraftlos aus - das
"als wollten sie nicht weg von mir” hat nichts Jammerndes an sich -, sondern die Erregung wird
vom Klavier aufgenommen, im anschwellenden forte noch verstarkt und in eine echte Ab- und
Auflésung verwandelt, im piano des Nebensonnen-Klangs.

Im piano des a-moll-Teils gibt es im Klavier drei aufeinander folgende Schweller bis ins F-Dur von
"auch wohl drei" hinein. Da kann es nach dem C-Dur-Doppelpunkt kein unvermitteltes Abdampfen
ins Piano im Gesang geben, denn der Schmerz des Wanderer-Sangers wirkt im a-moll weiter bis
ins "c-c-h-a" ("die besten zwei"), wahrend im Zwei- und Dreigesang des Klaviers die vielfaltigsten
Stimmbewegungen in und durch den Purpurmagenta-Klang streben hinein in die Wandlung ins
F-Dur. Ein decrescendo nach den drei Schwellern steht bezeichnenderweise erst beim Auftakt zum
Purpurmagenta-Klang und reicht bis zum pianissimo-Auftakt des Abgesangs. Das schlichte
"c-c--h-a" im Gesang, das Ende der a-moll-Tonfolge, kann nicht hérbar, spirbar und lebendig
werden lassen, welche Klang- und Lichtbrechungen selbst im fast schwarzen Purpurmagenta-
Klang in Erscheinung treten, welche klanglichen Triebkrafte die Wandlung von a-moll durch die
dreifache Dissonanz ins F-Dur bewirken. Das vermag keine noch so expressive oder "impressive"
Gestaltung, keine noch so bedeutungsvolle Interpretation dieses unendlichen Schmerzes und
dieser abgrundtiefen Trauer, und es wird erst recht nicht hérbar in einer bewuf3ten Reduktion allen
emotionalen und stimmlichen Ausdrucks.

Ein abgedampftes und abgedunkeltes Piano zu "die besten zwei" hin, wie es auf manchen Aufnahmen zu
hdren ist, kann nach meinem Empfinden, offen gesagt, an rihrselige Textdeuterei grenzen, die in keiner
Weise der Musik entspricht oder ihr gerecht wird, wie sie in Gesangs- und Klavierstimme notiert ist.

Im Gesang sind so, bei aller guten Absicht in der kiinstlerischen Gestaltung nur Tonfolgen zu hoéren, es klingt
nichts, das Klavier muf} entsprechend leiser sein und so sind nur Akkordfolgen zu héren, von der inneren
Dynamik dieser "unerhorten” Musik ist nicht mal etwas zu erahnen. Noch scharfer ausgedriickt, hore ich viel
von der Haltung und der Gestaltung des jeweiligen Sangers, aber sehr wenig von der Musik und ihren
inneren Prozessen. (links Fischer Dieskau, rechts aktuellere Aufnahmen von 2 Liedsangern)

"auch wohl drei. nun sind hinab die besten zwei."

Im Anhang (S. 64) findet sich eine Beschreibung dieser inneren Dynamik in Takt 21-23: "Das Innenleben
der Musik — ein Spektrumsbild als Landkarte einer Klanglandschaft" (siehe auch oben S. 26 und S. 29 ff)
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Mun sin.d hinab.... Abgesang . Ging nur... . im Dunkeln....

Die Transformation durch den Purpurmagenta-Klang ins gel6ste, frei schwingende und wohl-
geflgte Klangspektrum von F-Dur (S. 37) kann und sollte auch durch das decresc. hindurch

im schlichten F-Dur-Dreiklang des Klaviers soweit zu hdren sein, dal} im Gesang die Dur-Terz
sogar noch leicht im Gesamtspektrum aufbliihen kann, denn der Sanger allein kann das erlésende
F-Dur nicht klingen lassen. Das pp beginnt erst mit dem Auftakt und hat auch hier im alterierten
Nebensonnen-Klang wie in allen anderen Fallen eine Echo-Wirkung. Nur ist es kein Nachklang
von a-moll / E7+c, sondern ist vielmehr ein ablésendes Echo, es kommt aus einem geldst
freundlichen F-Dur und klingt unter dem Melodiebogen in einem E7 aus, in dem auch der Tritonus
nicht mehr aufgeldst werden will (S. 44). Das Klavier mul in diesem Abgesang im pp nicht nur
die beiden Melodien unter ihren Bégen zum Singen und Klingen bringen, sondern auch ihre
Beziehung zueinander im gedehnten Ausklingen Uber F----E----. Das pp als reine Lautstarke-
bezeichnung zu verstehen und auch noch an den Rand des Hoérbaren zu flhren, vermindert
(diminuiert) und verkleinert den musikalischen Sinn dieses "Gesangs". Ich verstehe das piano

in der Bedeutung von "sachte" oder "empfindsam" und wiirde versuchen, im pianissimo ganz
sachte und mit grofiter Empfindungskraft die Tasten des "Pianoforte" so anzuschlagen, dafy

in den Ohren eine Empfindung aus der Tiefe vom Grundton "E" und seiner Terz zu héren und
atmospharisch zu spuren ist.

Das Klavier hat alles "gesagt", es hat unter den beiden Melodiebdgen gesungen vom Weg nach
innen, in tiefere Dimensionen von Schmerz und Liebe hinein. Nun erhebt der Wanderer-Sanger
noch ein letztes Mal seine Stimme. Woher nimmt er die Kraft, aus der Stille heraus nach der
langen Halben es auszusprechen und zu singen: "Ging nur die dritt erst hinterdrein ..." ?

Es braucht Kraft, den Weg in die Einsamkeit zu Ende zu gehen, das darf nicht schwach, traurig
oder melancholisch klingen. Ich hére in seinem Gesang eine "piano-forte-Haltung", eine sachte
Kraft, eine innere Empfindungskraft. Die braucht es, um dem Leiermann am letzten Ende
zuzurufen: "Willst zu meinen Liedern deine Leier drehn ?"

"... im Dunkeln wird mir wohler sein" - da steht kein decresc. und auch kein dim. in den Noten.
Beim Echo des Nebensonnen-Klangs (28/29) steht wie am Beginn des Liedes pp. An der
Parallelstelle in Takt 12/13 stand nur deshalb ein einfaches piano, weil es zuvor ein forte gab.
Nach dem Schweller zu "hinterdrein” braucht es im Klavierpart im A-Dur hinreichend Klang,

um durch die Wendung ins Cis-Dur zum tiefen "Eis" das "Dunkel" von innen, aus der Tiefe

zu erleuchten. Nur so kann der Sanger der Winterreise den vollen Klang des dunklen Grundes,
die vollen Farben des Grundtons Cis in der Oktave "cis" horbar werden lassen, und nur so
bekommt die Aussage des Wanderer-Sangers, "im Dunkeln wird mir wohler sein”, eine innere
Uberzeugungskraft.

Wie im Spektrogramm unten zu sehen ist, kann sich das gesamte Frequenzspektrum von Klavier
und Gesang in der letzten Zeile "lichten", es darf auch transparenter werden. Zugleich kann der
Gesang ohne besondere Lautstarke (!) so spektralfarbig und energiereich sein, dald er tber der
tiefen Lage des Klaviers seine Melodielinie zeichnen und malen kann, dal} sich seine Obertone
sowohl einfliigen kénnen in das Spektrum der Harmoniefolgen wie sie sich auch an ihm reiben
dirfen, und daf vor allem die hohe brillante Frequenzschicht, tiber die Ton- oder Harmoniefolgen
hinaus und auch jenseits von laut und leise, den Ohren die notwendige Grunderregung bietet,
um mit dem Klanggeschehen und dem Innenleben der Musik in Kontakt zu bleiben.
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Abgesang Glng nur die dritt' erst hinterdrein im Dunkeln wird mir womer sein” 'im Dunkl en . Nach Sp|e\

forte im Nachspiel

Als die ersten Male dieses ergreifende Lied mit Klavierbegleiter gesungen habe und natirlich,

weil es mir soviel bedeutete, versucht habe, die letzte Zeile mit groRter Empfindungs- und
Gestaltungskraft zu singen, war ich immer wieder erschittert und tief beeindruckt von dem kurzen
Forte-Ausbruch im Klavier, unmittelbar nach dem "wohler sein”. Wo kam diese Kraft und Heftigkeit
her, die erstmal gar nicht meiner Haltung und meinem Gefiihl im Singen dieser Zeile entsprach.
Das forte in der Parallelstelle (T. 13/14) hatte ich auch als heftig erlebt, aber in seinem Charakter
entsprach es der Empoérung und Auflehnung des Wanderer-Sangers angesichts des stieren Blicks
der drei Sonnen. Doch nun nach dem Untergang der "besten zwei", dem Abgesang in die Tiefe
und der Bereitschaft, sich vollig dem Dunkeln anheim zu geben, welchen Charakter hat dieses
forte, welche Klangkraft soll da zur Wirkung kommen?
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Ohne die Frage wirklich beantworten zu kénnen, Gberkam mich in der tieferen Aneignung dieser
Passage im Singen und Spielen immer mehr das Beduirfnis, noch unvermittelter und bedingungs-
loser dieses forte erschallen zu lassen. Ich splrte eine grolie Bereitschaft, mich von diesem forte-
Ausbruch erschittern zu lassen. Es kam mir so vor, als sollte oder wollte er mich als Sanger der
Winterreise gerade am Ende dieses Liedes regelrecht aufritteln aus allen subjektiven Gefihls-
empfindungen, als wiirde er mich damit konfrontieren, von aller Melancholie und Betroffenheit,
von jedem Pathos (auch jedem zuriickgehaltenen Pathos) und erst recht von jeder inszenierten
Interpretation abzulassen. Daraus wuchs die Bereitschaft, mich ganz auf die Musik einzulassen,
mit wachen Ohren und meiner tiefsten Empfindungskraft den Wanderer-Sanger zu begleiten,

mit dem Klang meiner Stimme durch A-Dur - Cis-Dur - fis-moll - cis-moll - A-Dur.

i ¥ h ™ .

] } bod 1 1 7T P’H [{

/2 rl g g 7 @ [ 4 ¥r g 1\ Y 7r- 4 )

sl rd g 0 g 9 3 g " & £ o " @
P - — 1~ a: . 4 p—r &

Beim Abgesang des Klaviers nach “die besten zwei" ist
im Spektrum des Klavierklangs der Gang in die Tiefe,
ins Dunkle in der Abnahme der héheren Frequenzen zu
erkennen. Ganz anders nach der Zeile "im Dunkeln wird
mir wohler sein". mit dem forte-Einsatz leuchtet im Klang
e, des Klaviers, im dunklen Klang der tiefen Lage das volle
B W B | Spektrum auf, bis in die hochsten Frequenzen, als sollte
i ' sich im Klangspektrum des Nachspiels das ganze

I Ht A i.u i Spektrum des Gesangs widerspiegeln von "Nun sind
hinab die besten zwei" bis zu "im Dunkeln wird mir
wohler sein”, in allen Farben von fis-moll/Cis-Dur/E-Dur/A-Dur.

Nu sind hinab . MNachspiel
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"... mir wohler sein" - der Nebensonnen-Klang l6st sich auf in einen A-Dur-Akkord in enger Lage,
er klingt noch ein wenig im pp nach - Zasur - ein kurzer Moment Stille - "der Pianist" atmet ein :
Auftakt forte fis-moll (voller kerniger Klang, Quintlage, die Terzparallelen zum Cis-Dur in Alt und
Bal} gebunden) - Cis-Dur (Terz im Baf3, Oktave im Sopran) schwillt weiter an, Klangraum weitet
sich "Eis" alteriert zu "E", Oberstimmen in Tritonus) - Hiatus (Kluft, Spalt) - E7 mit Akzent
(Dominantseptakkord in sehr weiter Lage, reine Quinte im Bal}, verminderte Quinte in Ober-
stimmen, Septime in den AuRenstimmen) - Ausklang - Auflésung beider Quinten in die verdoppelte
A-Dur-Terz - piano "alcis".

Die Parallelstelle zum Nachspiel, Takt 13-15 nach dem fis-moll-Teil, habe ich auf S. 18 analysiert:
"Nachspiel zum 1. Teil - ein vielfarbig auf- und ausklingender Blasersatz".

Hier sei nochmal darauf hingewiesen, daf® Schubert in diesem 4-stimmigen Satz die Melodie des
Liedes "cis-cis--h-h---cis-d--cis--" ("Drei Sonnen sah ich am Himmel stehn") in die Tiefe verlegt hat,
in den 1. Bal als Parallelstimme zum Balf3 2. Und er hat den Tritonus des Nebensonnen-Klangs
"d/gis", der sich in die Kleine Sexte "cis/a" auflost, in der Umkehrung in die Oberstimmen verlegt,
wo sich der Tritonus "gis/d1" in die Dur-Terz "a/cis1" auflost. Die Septime "E/d" des Nebensonnen-
Klangs liegt nun in sehr weiter Spreizung in den Aulenstimmen "E/d1".

Als ich in diesem Nachspiel mal nur Tenor und Bal} gespielt habe, also Melodie mit Ballinie,

klang das ganz merkwdrdig, im Gegensatz zu den beiden Oberstimmen, bei denen in der Zwei-
stimmigkeit aus der Terz durch die Quarte in den Tritonus und wieder in die Terz eine intensive
Binnenspannung entsteht. Im Gegensatz zu den wiegenden Quarten, die die Melodie am Beginn
des Liedes begleiten, wirkt diese Ballinie ziemlich herbe und irgendwie nicht ganz stimmig mit der
Alterierung des "Eis" als Leitton von fis-moll in das tiefere "E" in paralleler Abwartsbewegung zur
Melodie. Es ist faktisch eine Quintparallele "Fis/cis - E/H, die im 4-stimmigen harmonischen Satz
nicht erlaubt war. Auf jeden Fall braucht das Ohr eine Weile, um sich nach der Sexte "Eis/cis"

in die Quinte "E/H" einzuhdren. In dieser Quintfolge scheint schon etwas anzuklingen von den
leeren Quinten der Drehleier des Leiermanns.

Im forte-Ausbruch der Akkordfolge fis / Cis / E7 spiegeln sich mehrere Klangschichten wider:

der erste Schritt in die Tiefe "als wollten sie nicht weg von mir" (fis/Cis/fis - T/D/T), der Nachklang
des Nebensonnen-Klangs (fis-moll—E7), der "Sonnenuntergang" ("nun sind hinab" C-Dur—E-Dur),
und auch aus dem Abgesang des Klaviers (T. 24) klingt nochmal in verwandelter Form der E7/9-
Klang an, der verminderte Septakkord (f/gis/h/d).

Die "Wendung" aus der Dominante Cis-Dur nach E-Dur fuhrt in eine sehr entfernte Tonart,
vergleichbar der Wendung von C-Dur nach E-Dur bei "nun sind hinab". Da gab auch es eine Terz-
verwandtschaft (E-Dur als Mediante von C-Dur), Uber die verminderte Quarte im Bal} verwandelte
sich der C-Dur-Schmerz (auch wohl drei) in das dunkelrot leuchtende Abendrot von E-Dur.

Hier wirde die gleiche Verwandtschaftsbeziehung das Cis-Dur-"Dunkel" wieder in ein F-Dur
verwandeln (Eis=F, F-Dur als Mediante von Cis-Dur), doch Uber die Alteration der Terz "Eis" in den
E-Dur-Grundton entsteht eine andere Art von verwandtschaftlicher Nahe zwischen den beiden
Dominanten Cis-Dur und E-Dur (E-Dur als Nebenmediante* von Cis-Dur).

(*) Eine bedeutungsvolle Nebenmediante gab es schon einmal in der Winterreise: Aus c-moll in der Nr. 4
ging es in die Nebenmediante E-Dur der Nr. 5, aus der Kalte der Erstarrung in die entrickte Traumwelt
des Lindenbaums.

Wenn ich das Cis-Dur und das E-Dur-7 nicht nebeneinander, sondern in der Achtel-Punktierung
ineinander klingen lasse, verwandelt sich das Cis-Dur in den verminderten Septakkord eis/gis/h/d,
also in den Cis-Dur-Septnonenakkord, aus dem durch Alteration des "eis" zum "e" der E7-Klang
hervorgeht, der Dominantseptakkord von A-Dur. (Noten unten links)
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Der Cis7/9-Akkord kénnte in der groften Verwandlungsfahigkeit eines verminderten Septakkords
auch wieder zurtick nach fis-moll fiihren, wie auch in ein volles E-Dur, direkt nach A-Dur oder sogar
nach C-Dur (Noten rechts). Durch die enharmonische Verwechslung von "eis" und "f"* wird aus dem
Cis7/9- ein E7/9-Akkord, der als verminderter Septakkord mit all seinen méglichen Verwandlungen
im Abgesang des Klaviers (T. 24) in Erscheinung getreten ist.
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1. Nachspiel Takt 14-15 letztes Nachspiel Takt 30-32

Der Vergleich der beiden Nachspiele offenbart, wie genau Schubert komponiert hat und was er
in der Musik gestalten und zum Ausdruck bringen wollte, soweit wir das "in den Noten" lesen
kénnen. Im ersten Nachspiel ist es ein Dominantseptakkord, der piano in einem A-Dur-Akkord
ausklingt, dessen Terz in der Oberstimme verdoppelt wurde. Eine verdoppelte Terz in einem
Tonika-Akkord, das ist seltsam (mir fallt es erst jetzt auf). Und dann ist da auch noch die Quinte
der Tonika, die an keine Stimme im E-Dur-Klang angebunden ist, sie wird den beiden Terzen
"alcis" ohne Funktion beigegeben. Ist es das "e", das als Einstimmungsklang vor dem Einsatz
des Blaserchores am Beginn des Liedes erklungen ist; ist es das "e", das zehnmal im Vorspiel
erklungen ist; ist es die Quinte von A-Dur, der Grundton von E-Dur oder die Terz von cis-moll?

Dieser Klang mit der Quinte in den Balstimmen und dem Tritonus in den Tenorstimmen, mit der
weiten, weiten Septime "E 7 / d1" in den Aufienstimmen, ist das wirklich ein Dominantseptakkord,
ohne Quintverbindung zur Tonika, ein D7 auf der Zwei, dem Taktschwerpunkt einer Sarabande,
mit der Auflésung in die Tonika auf dem letzten Achtel? Dieses E7—A-Dur ist die einzige eindeutig
dominantische Beziehung zur Tonika A-Dur im ganzen Lied, doch die Dominante hat keine
dominierende Wirkung mehr, sie verfliichtigt sich, der Septakkord bewirkt keine Auflosung, er I6st
sich auf. Die letztendliche Auflosung ist die Ablosung aus der dreifachen Dissonanz des Neben-
sonnen-Klangs E7/cis in den einfachen ausklingenden A-Dur-Akkord mit Grundton / Terz / Quinte /
Oktave, so wie sie immer wieder im Verlauf des Liedes erklingt, ganze zehnmal.

In beiden forte-Ausbrichen scheint sich vieles aufzulésen, tonale Bindungen brechen ab,
Schwerpunkte verschieben sich, Rdume weiten sich ins nirgendwo, dynamische Entwicklungen
und Steigerungen kollabieren, Modulationen verschieben sich und Beziehungen verlaufen sich

in leeren Parallelen. "Alteration” ist ein veralteter, aber hier vielleicht ein treffender Ausdruck fur
Aufregung, Gemutsbewegung, Verwirrung. Doch all die heftigen Gemutsbewegungen fangt
Schubert nach der letzten forte-Aufwallung in wundersam liebevoller Weise auf : beide weit
auseinander liegenden Quinten, die Quinte "E/H" in der Tiefe der BalRstimmen und die verminderte
Quinte, den Tritonus "gis/d1" in tenoraler HOhe, beide notiert er jeweils unter einem Bindebogen
und sie verklingen beide jede fir sich in Terzen, in der A-Dur-Terz "A/cis" und "a/cis1".

Wenn im anschwellenden forte, mit der Alteration im Bal}, mit der Ausweitung in die hohe Septime,
Uber den Hiatus hinlber und in den Akzent hinein sich die Zeit dehnt, und ich sie in der punktierten
Viertel im inneren Hoéren sich dehnen lasse, erscheinen die beiden Terzen im Ausklingen der
beiden Quinten vollkommen organisch im piano, wie ein kurzer Moment des Ankommens, aus dem
sie sich sogleich I6sen, und, nach einem Augenblick des Innehaltens (Hiatus - kein Pedal, die
Terzen sind kein Auftakt), erklingen die drei Dissonanzen des Nebensonnen-Klangs ganz sachte
("piano”) als ein Klang, ohne Melodie in der Oberstimme, ohne hérbare Dissonanz, mit leichtem
Gewicht auf dem tiefen "E". Uber den wiegenden Quarten E--A---A-E--A-- ein ausklingendes
A-Dur - ein sich 6ffnender Einatem in einen Klangraum hinein : A-Dur-E7-cis-moll-A-Dur -

ohne Auftakt, ohne Betonung, ohne Gewicht, ohne Auflésung - es ist alles geldst - ein letztes Echo
tief innen "e-cis - cis-A" - Stille -
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Siehe im Anhang (S. 72) :

Der Beginn der Winterreise - Die Nebensonnen - Der Leiermann (in a-moll !)
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Nun, nach der intensiven Erkundung dieses Liedes, wiirde ich mich gegeniiber jedem Klavierbegleiter dafiir
stark machen, den forte-Ausbruch scheinbar véllig unvermittelt mit aller Heftigkeit zu spielen, alles ohne
Pedal, nichts kinstlich aufbauschen, ohne auf3erlichen Hallraum, nichts mehr vermengen, groRtmogliche
radikale Klarheit und Pragnanz, nur aus der Kraft der Finger die Saiten kernig und kupfern schwirren lassen,
jede mdogliche Bindung zwischen den Klangen hervorheben und jedes neue Ansetzen pragnant markieren -
und dann die beiden piano-Terzen gemal dem realen Ausklingen des E7-Klangs im echten Legato an die
beiden Quinten anzubinden.

Wenn ich viele Aufnahmen des Liedes hore, frage ich mich bei den meisten, ob den Sangern und den
Pianisten bewulft ist, was in den Noten steht. Es wird meist so leise und verschattet gesungen, daf von der
Modulation A-Dur/Cis-Dur/fis-moll rein gar nichts zu horen ist. Das "Dunkel" hat keine Farben, es hort sich
nur dunkel an, und vom Klavier ist nur Mattes und Verschwommenes zu vernehmen.

In einer Aufnahme von Fischer-Dieskau (linkes Bild) allerdings leuchtet, ganz stimmig zum Innenleben

der Musik, fur einen Moment “im Dunkeln" ein kupferner Schimmer auf (leider nicht in all seinen Aufnahmen).
(Die beiden Spektrumsbilder rechts sind von 2 anderen bekannten Liedsangern.)

Wenn ich als Sanger "das Innenleben der Musik" erkundet habe, kann ich diese Passage, den zutiefst
anriihrenden und bewegenden letzten Satz der Nebensonnen nicht in geheimnisvolles Piano-Geraune
tauchen und auch nicht, um Larmoyanz und subjektive Gefiihligkeit zu vermeiden, so tonlos (tonus-los) und
klanglos singen, daf} von der Begleitung, die sich dem anpassen muf}, kaum etwas zu hoéren ist, eben nichts
von A-Dur-Cis-Dur-fis-moll-E7/cis-A-Dur. Was soll nach solch leeren, kraft- und farblosen Klanggebilden
dann der Forte-Ausbruch noch bedeuten? (wenn er tberhaupt forte gespielt wird.)

Nun am Ende meiner Erkundung des Liedes geht mir auch nochmal die Bedeutung von ,Nicht

zu langsam® durch den Sinn. Schubert hat in der 1. Fassung "Mé&gig" als Tempobezeichnung
geschrieben. Ich vermute, dal® er verhindern wollte, dal} die Sanger und Pianisten gemaf ihrem
damaligen Verstandnis von eine Sarabande das Lied zu langsam und gravitatisch nehmen wurden.
Nun kommt es mir so vor, als wollte Schubert den ausfiihrenden Sanger warnen, sich nicht allzu
sehr in die Atmosphare dieser "schauerlichen Lieder" (Schuberts Aussage) hinein zu begeben,
sich nicht allzu sehr den verlockenden sehnsuchtsvollen Kldngen hinzugeben, sie im tiefen
dunklen Klang zwar zu spuren, darum zu wissen und sie anklingen zu lassen, aber diese
gesungenen Klange sollten vielleicht dem Wanderer-Sanger in der Winterreise nichts nehmen

von seiner Kraft, seinen Weg zu Ende zu gehen.
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Nicht zu langsam konnte heil3en, nicht zu wehleidig, traurig, melancholisch. Wenn man als Sénger
die Kraft aufbringt, es der inneren Starke des Wanderer-Sangers gemal zu singen - hinschauen,
annehmen, loslésen, weitergehen bis ans Ende - und sich dann mit allen Nervenfasern in das
Innenleben der Musik hineinspurt — dann ist es kaum auszuhalten! So als wollte Schubert

den Sangern sagen, tut euch das nicht an, was ich in meinen Empfindungen beim Komponieren
der Lieder durchgemacht habe.

Anhang

- C-Dur in der Winterreise (zu S. 24)

- Das Innenleben der Musik — ein Spektrumsbild als Landkarte einer Klanglandschaft (zu S. 38)
- Eine vielgestaltige Klanglandschaft (zu S. 40)

- Eine grol3e Melodie im aolischen und im phrygischen Modus (zu S. 48)

- Die phrygische Sekunde "f - " in 3 Melodien

- Die GbermaRige Sekunde als Hiatus (zu S. 56)

- Der Beginn der Winterreise - Die Nebensonnen - Der Leiermann (zu S. 26)

- Notenbeispiel zur Klangerkundung: "im Dunkeln" von cis-moll und Cis-Dur

C-Dur in der Winterreise (zu S. 24)

Wenn ich jemand, der die Winterreise nur als Zuhérer kennt, erklaren wiirde, daf’ im vorletzten
Lied des Zyklus, das von vielen als eines der traurigsten Lieder empfunden wird, das bei manchen
Zuhorern auch Tranen der Ruhrung und Ergriffenheit ob der Einsamkeit und Verlorenheit des
Wanderers auslosen kann, daf} in diesem so besonderen Lied eine kraftvolle Modulation nach
C-Dur zum Hohepunkt des Liedes zu hoéren ist, wirde auch ein mit der Winterreise vertrauter
Zuhorer sich wahrscheinlich wundern. Zumal auch das A-Dur vom Charakter des Liedes her nicht
unbedingt als Dur wahrgenommen wird.

Vermutlich ist auch nicht jedem Zuhérer klar, daf® insgesamt ein Drittel der Lieder der Winterreise
in einer Durtonart steht. Bei finf von den acht Liedern gibt es in einem Teil des Liedes einen
Wechsel in die parallele Molltonart, z.B. wie bei den Nebensonnen von A-Dur nach a-moll.

Es gibt aber auch fiinf Lieder bei denen es einen umgekehrten Wechsel von Moll nach Dur gibt,
wie z. B. von d-moll nach D-Dur am Schlufd von Gute Nacht. In diesem Lied gibt es in der Moll-
Strophe auch eine kurze Modulation von d-moll nach F-Dur und von F-Dur nach B-Dur, aber

so eine markante und bedeutungsvolle Modulation im Moll-Teil eines Dur-Liedes ausgerechnet
nach C-Dur ist sonst in der Winterreise nicht zu finden.

Es gibt funf Lieder, in denen auf besondere Art und Weise ein C-Dur auftaucht und zu horen ist.
Zwei davon stehen in h-moll, 9. Irrlicht und 12. Einsamkeit, das letzte Lied des ersten Teils.

Die anderen sind 20. Der Wegweiser in g-moll, 5. Der Lindenbaum in E-Dur und 22. Mut in a-moll
(1. Fassung).

In Der Lindenbaum spielt die Dur-Moll-Thematik in mehrfacher Hinsicht eine Rolle. Aus der Nr. 4

in c-moll, der Erstarrung, wird der Wanderer ,entriickt* in die Dur-Obermediante E-Dur (Tonart

der Ekstase), die Welt des Traums im Schatten des Lindenbaums. (Das E-Dur spielt als Dominant-
septakkord und als Ausklang des Klaviernachspiels im a-moll-Teil der Nebensonnen eine ganz
besondere Rolle.) Die Realitat der ,tiefen Nacht®, durch die der Wanderer wandert, erklingt

in e-moll, und aus der Erinnerung an das Rauschen der Zweige in E-Dur gibt es einen heftigen,
Uberraschenden Absturz ins tiefe C-Dur zum Grofden C: ,Die kalten Winde bliesen mir grad ins
Angesicht (1)...“. Und mit der entschiedenen Haltung ,, ... ich wendete mich nicht.” wendet sich

das tiefe C zum noch tieferen Kontra-H, der Quinte von E-Dur — eine Entriickung ganz eigener Art.

Im Irrlicht (,'s fiihrt ja jeder Weg zum Ziel*!) folgt der Wanderer den ,trockenen Rinnen* des
Bergstroms ,hinab“ nach H-Dur (!). Uber eine Wendung in die Untermediante G-Dur fliet dann der
C-Dur-Strom vom ,c1“ Gber anderthalb Oktaven bis zum ,g2“ (,jeder Strom wird’s Meer gewinnen®)
und rtickt am Ende von C-Dur wieder in die Grundtonart h-moll (,jedes Leiden auch sein Grab.”).
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In Einsamkeit findet sich ein ahnliches harmonisches Modell: ,Als noch die Stiirme tobten“, in der
Dur-Untermediante G-Dur, ,war ich so elend,”in C-Dur zwei Takte lang, dann Gber G7 und eine
enharmonische Umdeutung (eis = f) wieder ins h-moll, ,,so elend nicht.” (Nach Walther Dirr, dem
Herausgeber der Urtextausgabe steht das h-moll bei Schubert fiir eine Todeserwartung.)

Im Wegweiser gibt es im G-Dur-Teil ganz eigenartige Wendungen ins C-Dur. ,Welch ein térichtes
Verlangen treibt mich in die Wiisteneien®: erst wendet sich wie beim obigen Modell die Harmonie
von G-Dur nach H-Dur, nun aber in einen Dominantseptakkord, der nicht nach E-Dur fihrt,
sondern in einer ,térichten” Rickung nach C-Dur, das im , Verlangen® wieder zurtickrickt ins H-Dur
und in Unisono-Oktaven weiter ,in die Wiisteneien® erneut nach C-Dur und wieder ins H-Dur.

In Mut (1.Fassung in a-moll) gibt es eine ahnliche Wind-und-Wetter-Stelle in C-Dur wie im
Lindenbaum. Im Dur-Teil ,Lustig in die Welt hinein ...“ a5t Schubert in der Wiederholung der Zeile
die Worte ,gegen Wind und Wetter” von E-Dur-a-moll-E-Dur in die Dur-Untermediante C-Dur
springen und im Nachspiel des Klaviers 133t er die Oktaven in den Oberstimmen noch eine Oktave
hoher bis zum c4 bei 2000 Hz regelrecht in den Ohren schrill klingeln - nun wirklich kein reines,
helles C-Dur.

Das Innenleben der Musik — ein Spektrumsbild als Landkarte einer Klanglandschaft (S. 38)
Beschreibung und Analyse eines Bildes vom Klangspektrum der Takte 21 — 23

Auf dem Bild unten ist ein Ausschnitt aus dem Klangspektrum der Takte 21 — 23 mit den
Frequenzen oberhalb von 1000 Hz zu sehen. Die Klavierklange reichen nur bis 1500 Hz.

Der Pegel wurde im Bild des Overton-Analyzers hoher eingestellt, um auch die ungewoéhnlich
hohen Frequenzen bis16 kHz sichtbar zu machen. Das Bild ist von meiner Aufnahme der
,Nebensonnen®in F-Dur.

(Die Tonartenangaben unter dem Bild beziehen sich auf die Originalausgabe.)

Darunter ist das gesamte Spektrumsbild zu sehen mit dem Klavierklang, der beim C-Dur von
,besten“bis zum GrofRRen C reicht. Das Grof3e Des vom Des-Dur-Grundton am Beginn und am
Ende wird vom Overtone-Analyzer nicht wiedergegeben. Die blaue Linie ist der Tonhéhenmarker.

Das Klangspektrum von 1000 bis 20.000 Hz in Tiefer Lage (Des-Dur/As-Dur/C-Dur/f-moll/C7/Des-Dur)
Nl e £ o R+ e i §
el i

sind hin-ab ie besten
QOriginal = F-Dur  C-Dur E-Dur a-moll ET+c F-Dur

Das komplette Spektrumsbild mit Klavierklang von 65 — 16.000 Hz
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Tiefe Lage: Des-Dur As-Dur (Terz c1) As-Dur C-Dur f-moll (Terz as) C7+as Des-Dur (Terz )
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Bei ,c3“ (etwa 1000 Hz) ist zu sehen, dal} diese Frequenzschicht durch die ganze Phrase einen
hohen Pegel hat, also quasi wie ein Klangkontinuum zu héren ist, sowohl als Oberton-Frequenz
der jeweiligen Harmonie durch die Modulation hindurch als auch als Vokalformant von ,a“

der in seinem hellen 2. Formanten bei etwa 1000 Hz liegt. In allen drei Terzen klingt der Vokal ,a"“
bei ,drei“ (As-Dur), ,hinab“ (f-moll) und ,zwei* (Des-Dur) mit hohem Pegel.

Ausgel6st wird diese durchklingende hohe Klangintensitat bei 1000 Hz durch die Wendung

,des1 —c1“ bei ,auch wohl drei*. Das sind Grundton und Terz von Des-Dur und As-Dur bei etwa
250 Hz in der gesungenen tiefen Lage, zwei Tone bzw. Klange die eine so hohe Klangintensitat
haben, daf} in der 2. Oktave bei 1000 Hz und dartber der 4., 5. und 6. Teilton des Grundtons
,des1“ (des3-f3-as3) ebenfalls besonders viel Klangenergie haben. Darlber hinaus ist genau

zu sehen (und im Gesamtklang auch im differenzierten Héren wahrzunehmen), dal3 die
entsprechenden Frequenzen des Klavierklangs von Des-Dur in diesem hohen Frequenzbereich
exakt Ubereinstimmen mit den Frequenzen der Gesangsstimme, die das ,des1 als Oktave

des Grundtons intoniert. Dann aber nicht mehr bei dem als Terz gesungenen ,,c1“ von As-Dur,

weil der Terz-Oberton von ,c1“ eigentlich bei ,e3" liegen mufte, wenn es als Grundton gesungen
wirde. Nun liegt er mit dem Klavierklang etwa auf dem ,es3", dem Quintoberton von As-Dur, der
Frequenzschicht, an der ich mich im Singen flr die Dur-Terz orientiere, also wie oben beschrieben
keine Tonhdhen-Intonation, sondern eine Intonation im Klangspektrum. Zudem ist der Tonhdhen-
marker des Overton-Analyzers, was auf diesem Bild nicht zu sehen ist, nicht bei ,c1“, sondern

bei ,c2“ zu sehen, weil die Terz im Unterschied zum ,des1“ eben nicht grundtdnig gesungen wird.
Die gleiche Klang-Intonation kann man im Spektrumsbild auch am Schluf3klang bei ,zwei“ sehen
mit der Terz im Gesang und dem Des-Dur im Klavierklang, allerdings ist das oben auf dem unteren
Bild nicht so genau zu erkennen.

Quasi umgekehrt verhalt es sich bei der gesungenen Moll-Terz von
f-moll bei ,hinab“ (kleines Bild). Das Klavier hat den Grundton ,F* plus
die Oktave ,f*, also ist deutlich bei ,c2“ der Quint-Oberton des
Klavierklangs zu sehen (3./6. Teilton) und bei ,a2“ der Terz-Oberton
(5./10. Teilton), die beide in der Doppelpunkt-Pause der Stimme
weiterklingen. Beim Klang der Singstimme (Vibrato) ist dagegen

bei der gesungenen Moll-Terz ,as* der Oktav-Oberton ,as2" unter
der Klavierfrequenz zu sehen. Im Nachklang des Klaviers sieht man
auch eine leise Frequenz der vom Klavier gespielten Moll-Terz.

Das ist das leicht Reibende im Obertonspektrum bei Moll, was ich oben beschrieben habe.
Wie beim As-Dur von ,drei” entspricht beim f-moll der Terz-Oberton ,c3“ des gesungenen ,as"
dem Quint-Oberton des Klavierklangs.

Interessant ist zudem, dal3 bei einem Moll-Akkord wie hier der Quint-Oberton des gesungenen
,as‘, das ,es2“, mit dem 7. Teilton des Grundtons ,F“, der sogenannten Naturseptime, Uiberein-
stimmt.

(Das ist eine echte Entdeckung, die ich gerade erst bei der Analyse dieses Spektrumbildes gemacht habe.)

Bei der Dur-Terz von As-Dur bei ,,wohl drei” springt der Tonh6henmarker in die 1. Oktave, weil

die Terz nicht grundténig gesungen wird, wahrend im C-Dur bei ,sind“ das c1 in der Melodie so
grundtdnig gesungen wird, dal der Tonhéhenmarker zum Grof3en C springt, unter den tiefsten Ton
im Klavier, der Terz E im C-Dur-Sextakkord. Im f-moll von ,hinab“wird die Tonhohe erst bei der
Moll-Terz der Gesangstimme angezeigt, dann aber im Nachklang des Klaviers beim Grundton F.

Anmerkung zu Frequenzanalyse: Das entspricht auch dem allgemeinen Hoéreindruck, weil das Gehdor
als Frequenzanalysator von einer grundténigen Klangstruktur im héheren Frequenzspektrum auf den
entsprechenden tiefen Grundton schlief3t. Auch aus dem Grund sollte das tiefe ,E“ im Bal} (,Abendrot®)
deutlich markiert werden in Relation zur Melodiestimme.

Bei den ,besten”, dem Klang mit den drei Dissonanzen (7-, 7+, 4+), dem verwandelten Neben-
sonnen-Klang, kommt es nach dem ,normalen“ Spektrum des f-moll-Akkords (F/c/f/as) zu einer
starken Verdichtung in mehreren Bereichen des Spektrums, in der tiefen Lage im Klavier mit dem
Grolen ,,C* als Grundton, der Septime B, der Terz ,e* und dem Melodieton ,as“, dann im Bereich
zwischen e1 und h1 (Terz des Grundtons, Oktav- und Quint-Oberton der Terz), im Spektrum
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um den Quint-Oberton der Gesangstimme (d2/es2/e2) und schliel3lich die Reibung des Quint-
Obertons von C-Dur (g2) mit dem Oktav-Oberton as2 (der Moll-Sexte) der Melodiestimme

in Klavier und Gesang, sowie direkt dartiber die Frequenzen b2/h2/c3, b2 als Oktav-Oberton

des ,B“ im Tenor und als Septime-Oberton des Grundtons, h2 als Quint-Oberton des ,e* im Alt,
c3 als Oktave des Grundtons und Terz-Oberton des ,as” in der Melodie.

Oberhalb von 1000 Hz (c3) sind bei ,hinab die besten*, zu f-moll und dem verdichteten Klang
C7+as, nur noch die héheren Frequenzen des gesungenen ,as” zu sehen, relativ gleichmaRig
verteilt im Spektrum bis 5000 Hz und mit starkeren Intensitaten zwischen 2500 und 3500 Hz
(Brillanz bzw. Sangerformant). Mit dem Nebensonnenklang bei ,besten bekommt das Spektrum
von ,as“ im Bereich von as2 — c4 eine deutlich starkere und intensivere Farbung, ohne zusatzliche
Lautstarke, durchgangig vom 4. bis zum 10. Teilton, vom Oktav- bis zum 2. Terz-Oberton, dem
fur die Klangfarbe eines gesungenen Tons pragendsten Bereich — ein tiefdunkler Purpurmagenta-
Klang.

(Die Teiltdne in Reihenfolge: 4. as2 /5.¢c3 /6. es3/7.ges3/8.as3/9.b3/10. c4)

Die BaR-Folge C-Des ist im Bild nicht zu sehen und auch nicht wirklich zu hdéren. Zu erschliel3en
ist sie aus dem Gesamtklang und aus dem héheren Spektrum. Beide BalR-Wendungen Leitton-
Grundton (E-F und C-Des) wiirde ich auf neuer Aufnahme starker spielen lassen.

.besssten* und ,zzzwei“ (5-12 kHz), regt die hohen Schwingungsenergien von ,auch wohl drei®
nochmal an, nun als Schimmer, nicht mehr als Echo oder Erinnerung, sondern erldst ins Lichte.

Eine vielgestaltige Klanglandschaft (zu S. 40)

Der Blick auf und in das Bild vom Klangspektrum kann wie ein Blick auf ein 2-dimensionales Bild
sein, das von einem 3-dimensionalen Klangraum gemacht wurde, oder wie ein Blick in eine Land-
karte, Uber die man sich in einer vielgestaltigen Klanglandschaft orientieren kann.

i e )
Al ,N

_______________________ VN

52 5 2 0 D-]- . -2‘] -;-:*: 2
Des Dur (?OHZ) As-Dur - C7+as Des-Dur (70Hz)
auch wohl drei : nun sind hin-ab die besten zwei

Zu sehen sind zunachst die breitbandige Klange im Klavier, dicht und zugleich leer in der Tiefe der
ersten Oktave des Spektrums. (Der Grundton von Des-Dur, das GrofRe Des bei 70 Hz, ist nur ganz
schwach wiedergegeben wie auch das ,C* und das ,Des” am Ende der Passage.) Am oberen
Rand dieses dunklen Klangraums ist durch den Tonhéhenmarker die gesungene Melodie zu
erkennen, eine Tonleiter in dichter Reihung, eine Kleine Sexte abwarts vom des1 bis zum f, durch
zwei Ganztdne und drei Halbtdne mit mehrfacher Tonwiederholung.

Zu Beginn sind die Klangenergien sehr hoch (rote Farbung) im vollen Spektrum ber 8 Oktaven
von 65 — 16.700 Hz (C — c7), im Forte-Klang bei ,auch” gibt es hdhere Klangenergien bis 10 kHz.
In den immer groRer und weiter werdenden vertikalen Oktavrdumen erscheint ein immer dichter
werdendes Frequenzspektrum. Mit abnehmender Lautstarke und sinkender Tonhéhe (ab ,hinab“)
bleibt das Frequenzspektrum bis 3500 Hz gleichmafig dicht verteilt. Zugleich bilden sich im noch
héheren Schwingungsbereich aus dem intensiven Spektrum zwischen 2500 und 3500 Hz weitere
verdichtete Intensitaten um 5000, 7000 und 10.000 Hz heraus. Die Brillanz um 3000 Hz, die als
energiereiche Tragerfrequenz wirkt und die Ohren in besonderem Male stimuliert, bleibt
unabhangig von Tonhdéhe, Vokal und Lautstérke durchgangig erhalten.
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Bild fuir die ungewoéhnlich hohen Frequenzen beim ,des1“ (,auch®) :

Die Verdichtungen (Formanten) im Gesamtspektrum mit besonders hohen
Energien entsprechen dem 8. - 11. Teilton (des4-fis4) = 2500 — 3000 Hz,
dem 16. - 18. Teilton (des5 -es5) = 5000 Hz und dem 24. - 26. Teilton
(as5-a5) = 7000 Hz.

Bis 10.000 Hz sind die Teiltone gleichmalig verteilt und abzulesen

bei unterschiedlichem Pegel und besonderen Intensitatsverdichtungen.
Hoéchste Frequenz mit hdherer Intensitat ist ,h6" bei 15.838 Hz, der 56.
Teilton von ,des1“. Die héchste sichtbare Frequenz liegt bei 18 kHz.

Die Konsonanten ,ch“ (auch), ,s"/,d“ (sind) und ,z“ (zwei) ragen aus dem Gesamtspektrum heraus,
auch wenn sie hier nicht Ubertrieben artikuliert wurden, weil ihre Gerauschhaftigkeit zwischen 4 —
10 kHz hérbar wird, ein Bereich, in dem ein geringer Pegel eine starke Wirkung auf die Ohren hat.
Sie stdéren und unterbrechen nicht das durchklingende Klangspektrum, vielmehr kénnen sie das
Gehor anregen fur die feinen hohen Frequenzen im Klang.

Ldrei* : In diesem Wort erklingt offensichtlich ein messa di voce, ein An- und Abschwellen der
Klangqualitat, also nicht allein ein cresc./decresc., sondern der Klang entfaltet sich mit einer

an- und abschwellenden Intensitat bei 3000 und 5000 Hz (Sangerformanten), auch im Vibrato mit
einem Vibratopuls von 5 Hz in allen Frequenzen (5 Hz kann man durch horizontale Dehnung am
Overtone-Analyzer ablesen). Am Ende von ,drei“ kann der Vokal mit einem leichten Diphthong
ausklingen, das Absetzen der Stimme ist trotz grof3er Lautstarke und hoher Lage einfach und
drucklos, nur ein ganz leichter Schimmer des Einatmens flir die nachste Phrase ist zu sehen.

nun sind* : Das As-Dur klingt im Klavier nach ,drei“ weiter und auch ein wenig der Nachhall

der Stimme im Raum. Der Doppelpunkt im Text wird quasi hérbar im offenen leeren Klangraum
Uber 3000 Hz. Das As-Dur von ,drei* klingt nach dem Doppelpunkt in ,nun“ mit feinen hohen
Klangspitzen noch nach. Die Eins von ,sind“ wird nicht betont, damit die wunderbare Modulation
von As-Dur nach C-Dur hérbar werden kann.

Die Vokale ,u“ (nun), ,i“ (sind hinab), ,a“ (hinab) sind deutlich zu unterscheiden. Das ,u” ist nicht
gedeckelt durch die tiefen Vokalformanten (300 und 600 Hz) und das an- und auslautende ,n,
sondern ist gerade durch die hohen Frequenzen oberhalb der Vokalformanten deutlich zu
erkennen. Es bliht zwischen den klingenden Konsonanten eher auf. Die 2. Vokalformanten von i
bei 2000 Hz und von ,a“ bei 1000 Hz haben einen héheren Pegel im Spektrum, ohne dal ,i“ als
Vokal unwillkirlich lauter und intensiver wird und das ,a“ abgedeckt mehr nach ,o0* klingt.

hinab* : Beim f-moll von ,hinab“ taucht bei 7000 Hz ein Klangecho von ,drei“ und ,nun* auf, vor
und nach dem Doppelpunkt. Die oben beschriebene innere Wende im f-moll-Klangraum vollzieht
sich im leeren offenen Raum in der Gesangsstimme (ohne Atem bei offener Stimmritze) zwischen
L hinab“und ,die besten”.

Die hier sichtbare Klangverdichtung im Nebensonnenklang bei gleicher Tonhéhe der Singstimme
wurde oben schon beschrieben.

Zwei’ : Wie bei ,drei“ wieder ein Schwellklang, voll farbig im tiefen Spektrum mit Tonhéhenmarker
auf der gesungenen Terz und starken Intensivierungen bei 2500 — 3000 Hz. Dazu gibt es ein
Aufleuchten von hoheren Spharen und feine Erregungen im Klang von noch feineren
Schwingungen tber 3000 Hz. Das ,c2“ im Klangspektrum mit seinem starkeren Pegel entspricht
als Oktav-Oberton von ,drei“ (die Terz in As-Dur) dem Quintoberton (c2) des gesungenen ,f

von ,zwei“ (vgl. auch den oben beschriebenen hohen Pegel von ,c3“ in der ganzen Passage).

In Klang von ,zwei“ ist ein deutlicher a-Vokalformant bei 1000 Hz zu sehen. Der Diphthong am
Ende von ,zwei” 14kt mit dem Vokalklang das Des-Dur in die Héhe schweben Richtung Helligkeit
und Leichtigkeit.

Leuchtet dieser Dur-Klang in die Tiefe hinein oder aus der Tiefe hervor ?
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Eine groRBe Melodie im aolischen und im phrygischen Modus (S. 48)
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Die ganze Melodie des a-moll-Teils von ,Ja, neulich ...“ bis zu ,besten zwei“ und weiter bis hinein
in den Ausklang in der Klavieroberstimme kann gehoért und auch gesungen werden als eine grofde
Melodie in a-moll, ebenso als eine Melodie im dolischen Modus Uber einem Liegeton, dem "A"

als Modalton. Nicht von ungefahr hat Schubert einen groRen sangerischen Legatobogen uber den
Ausklang der Melodie gezeichnet bis Uber das ,e“ als letzten Ton.

Ich stelle mir den Liegeton vor wie von einer Gruppe von tiefen Mannerstimmen gesungen.

Uber ihm wiirde sich als Vokalise ein groRer "Klagegesang" erheben, der ohne den Text nur aus
dem Klangstrom und der so wunderbar schlichten Melodielinie eine tiefe innere Kraft verstrémen
kénnte :

Erst ist nur der tiefe Modalton zu hdre. Dann erklingt aus dem Klangspektrum des ,,Grund*“Tons
in weiter hoher Lage der Quint-Oberton, von der Quinte aus schwingt der Klang tiefer hinein in die
verdichtete Dimension der Quarte, dringt wieder durch die Quinte hindurch und dariber hinaus
bis in die intensive Energie der Kleinen Sexte hinein (der ,Sehnsuchts-Sexte*), bleibt mit der
Quinte in der Schwebe, wendet sich hinab in die eigenartige Farbigkeit der Moll-Terz, um dann,
gepragt von deren Klangfarbe, leicht mit dem Grundton zu verschmelzen, bevor die Moll-Terz
nochmal anklingt und den Grundton in seiner ganzen Farbigkeit aufblihen laf3t, auch durch den
Reibeklang des Halbtons zwischen den beiden grundtdnigen Klangen, und im Ausklingen ,fallt
der Klang sanft eine Quinte tiefer, ,unter” das Obertonspektrum des Modaltons, um sich im letzten
Schwingen wieder zu erheben und sich als Echo der Quint-Oktave, zu Beginn im Anstimmen des
Klagegesangs, aufzuldsen im Quintklang des ,tiefen Grundes®.

Eine Variante dieses Klagegesangs zum Liegeton A kénnte sein, daf die Stimmen mit dem
Liegeton zum Abgesang zu der Bal¥figur aus Takt 24 wechseln. Aus der Quinte f/c heraus erklingt
dann auf der Eins ein schoner Sextvorhalt und Gber dem Schlu3liegeton F entsteht mit dem 'gis'
als Ubermafiger Sekunde eine reizvolle kdrnige Reibung, bevor die Quinte "a-d" den Liegeton
umrundet und beide Stimmen sich in einer schlichten Gegenbewegung in der Oktave vereinigen.

Wird der Gesang Uber dem Liegeton A im reinen &dolischen Modus gesungen ohne das ,Gis",

also ohne Modulation, wechselt die Melodie zum Abgesang in die 3. Zeile des Notenbeispiels.

Ein eigenartig zeitloser Gesang ist zu hdren, der mit der charakteristischen Kleinen Sexte ,e-f-e*
erst kraftvoll Uber die Quinte hinausstrebt, dann am Ende mit dem gleichen Motiv ,e-f-e“ sich sanft
und etwas wehmiuitig in die Kleine Sexte einschwingt und auf der Quinte wieder ausklingt.

Ein Gesang im phrygischen Modus

Und eine noch tiefere Schicht dieses letzten Gesanges von Melodie- und Klavierstimme kann
freigelegt werden, die in noch frihere Zeiten des Gesangs reicht — ein Gesang im phrygischen
Modus (e-d-c-h-a-g-f-e). Wie oben notiert, kann er wahrgenommen und gehért werden als ein
Konzentrat der a-moll-Melodie und der Balilinie der Klavierstimme. Als phrygischer Modus I6st
sich der Gesang von einer melodisch tonartlichen Zuordnung und einer harmonisch definierten
Balilinie. Keine Wendung oder Phrase ,dominiert® den Verlauf und fihrt in diese oder jene
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Richtung oder in einen ,authentischen®, ,echten Schluf3. Der Klangstrom flie3t, wendet und
windet sich gleichmalig, wie ohne Anfang und ohne Ende, ohne Struktur, ohne Schwerpunkte,
ohne Repetition und ohne rhythmische Dynamik.

Oder konnte dieser ,,Gesang pur”im phrygischen Modus die klangliche Essenz des inneren Weges
sein, auf dem sich der Wanderer-Sanger nun im Angesicht der Himmelserscheinung der Neben-
sonnen geldst hat ...

... von all dem, was ihn auf seiner Wanderung in die Nacht, in den Winter, in die Einsamkeit,

in Traume und lllusionen aufgewdhlt, erregt, bedrangt, gebannt hat ...

... von allen Arten von Modulationen, Moll und Dur, Medianten, Sept-Nonakkorden, Neapolitanern,
rhythmisch Getriebenem und pulsierend Pochendem, Wiegendem und Strémendem, grof3en
Bdgen und Ein- oder Abbriichen ...

Der phrygische HalbschluB

Der phrygische Modus wurde in der mittelalterlichen Kirchenmusik eingesetzt fur die Haltung der
Bitte und der Klage. Mit der Kleinen Terz ,e - g“ ist er dem Moll &hnlich. Sein charakteristisches
Intervall ist die phrygische Sekunde ,f — e“. (Als Erniedrigung der 2. Stufe taucht sie u.a. in ,Letzte
Hoffnung* und ,Das Wirtshaus* auf.) Seine besonders intensive Wirkung entfaltet das Phrygische
in der Abwartsbewegung von der Kleinen Sexte durch die drei Ganztonschritte des Tritonus (h-f)
bis in ein gedehntes ,f‘, das am Ende wie ein abwartsgerichteter Leitton in die ,Finalis®, den
SchluRton der Melodie.

Im ,phrygischen Halbschluf3“ fihrt eine Halbtonbewegung abwarts im Baf} in die Dominante
(Takt 24/25).

Ein Beispiel fir solch einen phrygischen Halbschluf® aus dem 1. Satz von Mozarts g-moll-Sinfonie:

o, t.lJd 4dd)y 2
. J 1| [
z% o e =

1.5

Ende des Hauptthemas - e/b/d/fis = C-7/9/11 — Es7 (Es = Dur-Obermediante der SD c-moll) — D

https://de.wikipedia.org/wiki/Phrygisch-dominante_Tonleiter

Die phrygische Sekunde "f - e" in 3 Melodien (siehe S.77 alle Notenbeispiele zum Ausdrucken)

- "Fremd bin ich eingezogen ..."
- "Ja, neulich hatt' ich auch wohl drei: ..."
- "Willst zu meinen Liedern deine Leier drehn?"
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Eine Melodie in a-moll (dolisch - ohne Leitton)
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Eine Melodie im phrygischen Modus (am Ende mit "Leitton" f zum Modalton e)
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Eine Melodie mit BaBstimme (mit Modulation)
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Wenn man die Klavierbegleitung als reinen Blasersatz ohne Vorzeichen sieht, wirkt das Notenbild
wunderbar klar und man kann sich auf den ersten Blick gar nicht vorstellen, woher diese Musik
kommt, was flir Modulationen sich in ihr vollziehen, wohin sie fihrt und was sich noch abspielen
konnte, wenn das Notenbild abbricht. Wirde man diesen Satz als Ensemble zum ersten Mal
durchspielen, wiirde es recht harmlos beginnen, die Modulation von C-Dur nach E7 mit der
verminderten Quarte im Bal wirde jeder wohl als sehr wohltuend erleben, doch dann von a-moll
in den nachsten E7-Klang wurden wahrscheinlich allen "die Ohren schlackern" bei diesem
eigenartigen dichten Klanggebilde mit der tberraschenden Auflésung nach F-Dur, gleich zweimal
und umso sanfter wirde am Ende der Abgesang in die Tiefe zur E-Dur-Terz wirken.

Was am reinen Notenbild gleich auffallt, dal3 4x das 'gis' auftaucht, erst als Terz im Bal3, dann 2x
mitten im UbermaRigen Dreiklang und am Ende als Terz innerhalb der Oktave Uber dem Grundton.
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Die libermaRige Sekunde als Hiatus (zu Seite 55: A-Dur - cis-moll)

Schon mehrfach tauchte der Begriff "Hiatus" in diesem Text auf, zuerst in der Bedeutung von Spalt,
Kluft, Offnung im Vorspiel vor dem Nebensonnenklang nach dem A-Dur-Akkord, dann im Nachspiel
im Absetzen der Bégen in Takt 14 vor dem E7-Akkord und vor dem folgenden Nebensonnenklang.
Aulerdem habe ich ihn erwahnt als Vokal-Hiatus zwischen zwei Vokalen wie im Beispiel "sie |
angesehn”. In allen Fallen in Musik, Gesang und Sprache ist der Hiatus ein Phrasierungs-,
Ausdrucks- und Gestaltungselement.

In der harmonischen Moll-Tonleiter abwarts bezeichnet der Hiatus die Gibermafige Sekunde,

die sich als Kluft oder Spalt zwischen dem Leitton "gis" und der Sexte "f" auftut, "a-gis | f-e".

Bei der Klangerkundung zu Takt 31/32 geschah etwas Eigenartiges. Als ich mich am Fligel

in den Zusammenklang von A-Dur und cis-moll hingehért habe und immer wieder dem Seufzer-
motiv "a-gis" nachgelauscht habe, tauchte unvermittelt in meinen inneren Ohren eine Weiter-
fuhrung des Motivs auf: "Den Tod, den Tod..." - "a-gis - f-e".

Dieses eindrucksvolle Motiv stammt aus der von mir sehr geliebten
Bach-Kantate "Christ lag in Todesbanden" und steht am Beginn des
Duetts "Den Tod niemand zwingen kunnt". Das Duett steht in h-moll,
= also ist die Ubermalige Sekunde "ais-g" genau der Hiatus zwischen 8-7
den  Tedq, UNd 6-5, den Bach noch durch parallele Oktavspriinge im BaR verstérkt,
d-d1-cis1-cis-H-h-ais-Ais. Als rhetorische Figur steht der doppelte Hiatus
wohl fiir die "Kluft" zwischen Leben und Tod und fir die "Offnung" des Grabs.

Als mir der Zusammenhang mit der harmonischen
#m—‘[—/i_\ Molltonleiter abwarts klar geworden war, war sogleich

z [ = der Abgesang im Klavier in meinen Ohren, die beiden
£ ' o I Melodien tUber dem Bal} F---E---, und ich horte die Melodie
E . | von "Nun sind hinab die besten zwei" bis in den Abgesang
Y i=ﬁu‘ I £ im Klavier hinein als a-moll-Melodie, die am Ende weiter-
* P = fihrt mit der UbermaRigen Sekunde "gis-f" zur Quinte "e"
F-Dur ET+c F verm. F/d ver. E-Dur hin :
e-d-c-h-a-gis-f-e ggﬁ%

Auf S. 47 habe ich geschrieben, dal} die ganze Melodie des a-moll-Teils von "Ja, neulich..."

bis zu "... besten zwei" als a-moll-Melodie gehdrt werden kann, aber ebenso auch als Melodie

im dolischen Modus, weil in ihr der Leitton "gis" fehlt. Und ich hatte gezeigt, dal die ganze Melodie
mit dem Bal} des Abgesangs im Kern als phrygischer Modus gehért werden kann, mit der
phrygischen Sekunde e1-f1-e1 am Beginn ("ich auch wohl drei") und am Ende "F-E-F-E".

So Uberlagern, erganzen und durchdringen sich in Gesang und Abgesang drei Modi:

&olisch - a-moll harmonisch - phrygisch.

Nun hatte bei der Klangerkundung der Seufzer "a-gis" in den beiden Klangen A-Dur/cis-moll eine
Erinnerung wachgerufen, als ginge es im Abgesang von dem einen Seufzer "a-gis" hinab in einen
weiteren Seufzer nach "f-e", obwohl die Gbermaflige Sekunde "gis-f* weder in der oberen Melodie
noch in der unteren Melodie, noch im Bal auftaucht. Ich splrte aber, dal® von dem Spalt oder der
Kluft zwischen "gis und "f" eine starke Anziehungskraft ausgeht, wenn ich dem Leittonstreben
des "gis" zurlick zum Grundton widerstehe, mich der Tiefe zuwende und mich dann dem Sog

der Mollsexte Uberlasse zur tiefen Quinte hin. Genau das passiert ja auch im Abgesang des
Klaviers, wenn der Tritonus "d/gis" ausklingt, der Leitton "gis" seine Strebekraft verliert und dann
die Unterstimme uber dem "F" mit ihrer Melodie "c-h-a" einsetzt.

(vgl. dazu die Ausflihrungen S. 43/44)

Das "a-gis | f-e" hatte sich mit seiner erregenden Kraft in meinen Ohren eingenistet und wurde
durch kleine Stimuli wieder hervorgerufen.

Und noch eine weitere Erinnerung tauchte als Klangbild einer Kluft in meinen inneren Ohren auf:
der Beginn der Winterreise, wenn im Vorspiel zu Gute Nacht die Melodie "f-e-d-a" unvermittelt
einbricht in einen fortepiano-Akzent zur Moll-Terz "f--e-d--", der so klingt, als wiirde nicht nur der
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—— pulsierenden Portato-Achtel ein Ril3 auf.

? Als ich nachschaute, stellte ich fest, da der Hiatus nicht in der Melodie

lag, sondern verdichtet zu einem scharfen Intervall "b/cis" in der Mittel-

% ,_—-_;j:lff' stimme. Der Hiatus wird hier noch verstarkt durch durch die zweifache

—$— Vverminderte Quarte "f-cis" und "cis/f". Auch in den Nebensonnen war

! t— die verminderte Quarte zu horen, wenn sich eine Kluft auftat, erst bei
"nun sind" im Bal} zu héren war (c-gis, C-Dur—E-Dur) und dann zu

"besten zwei" als "gis/c" im Purpurmagenta-Klang. Daruber hinaus ist hier am Beginn der "Reise

nach innen" schon die GrofRe Septime "d/cis" als Dissonanz des Nebensonnen-Klangs zu horen.

""_-_-""\.\ . . - . .
g — Melodiebogen abrei3en, sondern als tate sich auch im Grund der

m
W.

Und noch eine entferntere Assoziation kam mir zu Ohren: der Beginn des cis-moll-Streichquartetts
(op. 131) von Beethoven.
No1.Adagio ma nontroppo e molto espressivo, ES ISt kein direkter Hiatus, aber die Wirkung ist

o S S N WY P i in dieser Form sogar noch ergreifender, erst der
= 1;{.: =gt — PEEEE —— Schweller vom Leitton in die Oktave und dann
E — P =} ® derAbbruch in ein sforzato auf die Moll-Sexte,

die in die Quinte ausklingt. Wem einmal dieses Motiv im molto espressivo zu empfindsamen Ohren
gekommen ist, dem geht es nicht mehr aus dem Sinn.

% Das Motiv "his-cis | a-gis" ist auch in Der Leiermann im Klavierpart
—~=—=—am Ende zu hdren als "gis-a | f-e"

f—=—=——"""(Leitton a-moll und phrygische Sekunde "f-e")

e

Der Beginn der Winterreise - Die Nebensonnen - Der Leiermann (zu S. 26)
—® - & |k\i N — e~ — N ;ﬁ_ : .
—— %I\'_,_jl_‘r\ -, A o e

In der musikalisch-sangerischen Erkundung der Nr. 1 Gute Nacht habe ich zu dieser Melodie
geschrieben:

LY

o

Ist das nicht eine etwas eigenartige, ,fremd“artige Melodie, die mit der Gesangsstimme im Klang-
raum von d-moll erscheint. Spiele ich sie mir immer wieder vor oder hoére ich mich in die aus-
gesungene Vokalise ein, klingt diese Melodielinie nun wirklich nicht nach d-moll. Gerade durch
die eindringliche Halbtonbewegung im Einschwingen in die Abwartslinie hinein und die soghafte
Halbtonwendung zum tiefen ,e“ hin, klingt sie ganz charakteristisch wie eine phrygische Melodie
zum Modalton ,e* hin (*). In ihrer Fremdartigkeit zur Grundtonart wirkt sie anrihrend und in ihrer
inneren Dynamik sehr eindringlich, sie bleibt haften in den Ohren, verfihrt zum immer wieder
Hineinhéren und ,lockt hin“ (Irrlicht) in weitere tiefere Klangraume und innere Erfahrungsraume.
Diese Eingangsmelodie konnte im selben ,Modus®, in der gleichen ,Tonart®, der gleichen Art des
Tdnens und Singens wie auch im gleichen offenen Klangraum und -spektrum weitergehen -

und Ausklingen in einer Uber jedes Ende hinaus fiihrenden Frage :

—® Y : —s e
q q 1y . | 1
L’J =J [} : I\l Ir\'l \I ) W 17 P\ \I I ) " 1 =
L ¥ 1”4 & .-_j_‘; 0 " 14 L : . I 1
Fremd bin ich eingezogen Willst zu meinen Liedern deine Leier drehn?

* In der phrygischen Tonart (e-d-c-h-a-f-e) bildet in der Abwartsbewegung nach drei Ganztonschritten
die Kleine Sekunde zum Modalton hin das charakteristische Intervall, z.B. von der Quinte aus: h-a-g- f —e.

Und schon vor der Begegnung mit dem Leiermann hat der Wanderer-Sanger am Ende seines
Weges nach innen diesen "Modus" vom Beginn seiner Wanderung in die Winternacht hinaus
aufgenommen und sich wieder eingestimmt in diese Art des Ténens und Singens:
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m—— ———— ——— "Ja, neulich hatt ich auch wohl drei: nun sind
fos——— i i —— hinab die besten zwei" - Abgesang

Das erste und das letzte Motiv der Winterreise:

f —e—d-a(Gute Nacht) | d—f—e-—---- (Der Leiermann)
57
[*’"""“‘-\ =l — =
- T dei - ne I;j -er drehn____ 7
i) — ﬁ-.iq : 51 1 | . —
T = ’ II § ——3 e
l I’v ‘f —d_
8 r | [
5= = =

Der harmonische Rahmen beim Leiermann in a-moll: Uber der Bordun-Quinte a-e im BaR erklingt
ein kompletter E-Dur-Septnonakkord mit der Kleinen Septime ,d“ und der Kleinen None ,f* Gber
dem E-Dur-Dreiklang, ein verscharfter Dominant-Akkord, der in die naturliche Aufldsung nach
a-moll strebt. Bezogen auf den tiefsten Ton ,A“ ist das ,gis“ eine Grolie Septime und das ,h*

eine GrolRe None, zwei besondere Intervalle, die auch schon im e2—Klang des ersten Motivs

in Gute Nacht aufgetaucht sind (im Bafd d / a und in den Oberstimmen 1 / e2).

Der Leiermann (a-moll) F-Dur ET+c F verm. F/d ver. E-Dur
E-Dur 7/9 : e-gis-h-d-f

Es ist der gleiche E7/9-Klang, der schon in den Nebensonnen im Abgesang des Klaviers als
verminderter Septakkord "f/gis/h/d" zu héren war und auf dem Weg in die Tiefe die Wandlung
von F-Dur nach E-Dur ermdglicht hat, hinunter in die im Dunkeln schimmernde Terz.

/’i\ *) Etwas langsam /_,_\
™ . ao { 11 | | ¥ !
= ﬁm{ == Aty e
E e — | | | i

/"_’—_'--—-..__\ N gosch g

M.
: —— e —r
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-
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Was ware das fur eine Entwicklung, was flr eine Szene, wenn nach dem diminuendo des
Abgesangs und nach dem Ausklingen der Terz aus der Stille heraus im pp von "driiben hinterm
Dorfe" die aufgerauten leeren Quinten der Drehleier zu héren waren, die leiernden Terzen hinauf
und hinab "c-a-h-gis-a" (hinab die besten zwei), der scharfe Akzent des E-Dur-Dreiklangs in den
a-moll-Klang hineinfahren wirde ?

Hat der Wanderer nicht schon vor der Begegnung mit dem Leiermann Lieder gesungen, die nicht
nur in ihrer Melodik und Harmonik von einem vielschichtigen Beziehungsgewebe begleitet wurden
und von ausdrucksstarken Modulationen durchdrungen waren, sondern die auch schon in ihrer Art
des Tonens und Singens Uber solche Modulationen hinausfihrten in offene Klangraume und
Klangspektren, in tiefere und weitere Erfahrungsraume.

L 5
=% e

L ]

AN

a
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War nicht schon der Gesang zu Beginn der Winterreise eine Einstimmung in einen Modus, der sich
I6st von einer melodisch tonartlichen Zuordnung und einer harmonisch definierten BaRlinie, in dem
keine Wendung oder Phrase den Verlauf ,dominiert“ und in diese oder jene Richtung oder in einen
»<authentischen Schlul¥" flihrt (ohne Dominante, ohne Leitton, ohne Dur/Moll-Terz); eine Art und
Weise des Singens, in der der Klangstrom flief3t, sich gleichmafig wendet und windet, wie ohne
Anfang und ohne Ende, ohne Struktur, ohne Schwerpunkte, ohne Repetition und ohne rhythmische
Dynamik. Lasse ich das "Fremd bin ich eingezogen, fremd zieh ich wieder aus" nicht auf dem
Grundton, sondern auf dem "e" enden, klingt die zweite Phrase der Melodie wie die erste offen
aus, sie bleibt in der Schwebe, das "fremd zieh ich wieder aus" kbnnte sich immer weiter
wiederholen, und die ganze Melodie kénnte wie in einem Ritornell immer wieder von vorne
anfangen - eine phrygische Melodie im Modalton "e" mit der phrygischen Sekunde "f-e" zu Beginn
und am Ende, wie ohne Beginn und ohne Ende.

Singt also der Wanderer schon zu Beginn der Winterreise eines der Lieder, zu dem der Leiermann
seine Leier drehen konnte, gestimmt in der Quinte "a/e" ?

5 . A e o e
- I 15 AN
e N1 T — i ==
¥ :

e =3

r T 1 T 1

Und hat er nicht in der Abwendung von den Nebensonnen ein weiteres Lied im gleichen Modus
angestimmt: "Ja neulich hatt' ich auch wohl drei: nun sind hinab die besten zwei" ? So kdnnte auch
der Gesang zum Weg nach innen, der Gang in die Tiefe, ins Dunkel, unmittelbar anknipfen an das
"fremd zieh ich wieder aus”, und der Leiermann kdnnte immer weiter zur Grundierung seine
Quinten dazu erklingen lassen.

War es zu Beginn der Reise die phrygische Sekunde "f-e", die einen schmerzhaften Sog auslédste,
aus der Fremde in die Fremde, war es das tiefe "F----E----" am Ende der Reise, das schmerzhaft
und liebevoll den Weg ins Dunkel "wohler" erscheinen liel3, so sind es letztendlich die leeren
Quinten "A/ e", deren Anziehungskraft den Wanderer leitet zum "wunderlichen Alten”. Noch ein
letztes Mal ein Gesang mit "Quarte-Leitton-Quinte" (e-a-gis-h-e), dann nur noch Quarten und
Quinten zum Ausklang jeder Phrase und mit der letzten Frage "Willst zu meinen Lieder deine Leier
drehn?", mehr Ruf und Schrei als Gesang, aus der Oktave ins hohe "f", das in die Quinte "e" leitet.

24. Der Leiermann
*) Etwas langsam
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Die Nebensonnen in A-Dur - Der Leiermann in h-moll oder in a-moll
Dazu ein Auszug aus "Walther Dirr: Franz Schubert" (Reclams Musikfuhrer 1991, S. 150)

Das vorletzte Lied, Die Nebensonnen (Nr. 23), schlieRt nochmals an die Tduschung an und an den
Friihlingstraum: A-Dur, die Tonart der lllusion. Zum letztenmal erinnert sich der Wanderer seiner Geliebten,
ihrer Augen, die ihm wie Sonnen strahlten. Aber das waren keine wirklichen Sonnen - Nebensonnen waren
es, Irrbilder, die nun erloschen sind. Der Wanderer geht ja auch nicht - seine Gedanken bewegen sich
wieder im Tanz, wie in Wasserflut und Irrlicht zu den wiegenden Rhythmen einer Sarabande. Sein Weg ist zu
Ende.

Es folgt das letzte Lied, Der Leiermann (Nr. 24). Die Fiktion des A-Dur verwandelt sich in a-moll, Tonart der
Resignation, der Melancholie, trister Realitat. Urspringlich hatte Schubert es in h-moll geschrieben und
damit auf den Schlul® des erste Teils, die Einsamkeit bezogen. Ob die Transposition auf den Verleger oder
auf Schubert zuriickgeht, ist nicht zu entscheiden (die handschriftliche Anweisung in Schuberts Autograph,
es in "A-mol" umzuschreiben, stammt vom Verleger Tobias Haslinger), doch entspricht a-moll dem Charakter
des Liedes eher als h-moll. Im Unterschied der beiden Tonarten spiegelt sich der Unterschied von
Einsamkeit und Der Leiermann: Hier offenbar meint sie die Uberwindung des eigenen Schicksals durch
seine vollige Annahme, den Verzicht auf Utopie, auch auf den eigenen Weg. Die zwei Nebensonnen sind
untergegangen - der Wanderer gesellt sich dem Leiermann, den niemand hoéren will, dessen Teller immer
leer bleibt und der dennoch seine Leier dreht. Das Lied fiihrt in die endgliltige "Erstarrung”, in die unbedingte
"Einsamkeit", in der auch das eigene Gefuihl gestorben ist. Der Leiermann erscheint wie der Todesbote -
aber nicht als Erléser; dieser Tod ist diesseitig, er fuhrt zum Ende. Freilich - ganz sicher sind wir dessen auch
nicht. Das Lied endet mit einer offenen Frage (die als "offen" durch Schuberts schwebenden Quintschlufl
noch betont wird): "Willst zu meinen Liedern deine Leier drehn?" Flhren diese - kommenden - Lieder doch
noch uber das Ende hinaus? Brechen sie das Eis endgultiger Vereinsamung auf?

Der Leiermann in a-moll

f - e : die phrygische Sekunde als Auftakt der Winterreise - die phrygische Sekunde als Ausdruck
héchsten Schmerzes und der phrygische Halbschluf? "F----E----" in den Nebensonnen - am offenen
Ende die phrygische Sekunde als letzte Frage im Leiermann - fir meine Ohren ist es offenkundig,
daf} Schubert selbst die Transponierung des letzten Liedes nach a-moll veranlassen wollte.

Ich vermute, dal} er in der ersten Niederschrift den 2. Teil zunachst zyklisch mit h-moll abschliel3en
wollte parallel zur Nr. 12, und dal® ihm dann erst bewul3t wurde, auf welchen Schluf® und auf
welche Frage hin er das vorletzte Lied, Die Nebensonnen, komponiert hatte. Es war der
phrygische Modus, der Uber C-Dur/a-moll/F-Dur hinausfuhrte ("Ja, neulich hatt' ich auch wohl drei:
nun sind hinab die besten zwei."), es war die phrygische Sekunde, die den héchsten Schmerz zum
Ausdruck brachte ("auch wohl drei") und die zugleich im Abgesang des Klaviers hinunterfiihrte

in den phrygischen Halbschluf3. Und es war der verminderte Septakkord bzw. der E7/9-Klang

aus diesem Abgesang, der Uber das a-moll hinaus in die letzte Frage fuhrte, ein Schmerzensruf
aus tiefster Einsamkeit heraus: "f-e----?"

Mit dem Schmerzmotiv der Kleinen Sekunde "f-e" begann der Weg in die Winternacht, ein Auftakt
als Dissonanz zum d-moll-Grundton und -Grundpuls (die None d/e1), die melodische Linie flhrte
abwarts in die phrygische Sekunde "e-f-e" ("Fremd bin ich eingezogen”). Am Ende des Weges
fuhrt ein dreifacher Oktavsprung (e-e1/e1-e/e-e1) mit dem Schmerzmotiv "d-f-e-----" Gber die
melodische Abwartslinie des phrygischen Modus hinaus in die offene Frage:

o e e e e [ e B
%ﬁpﬁ:ﬂ:ﬁﬁ B A

|4
Willst zu mei-nen Lie-dern  dei - ne Lei -er drehn___?

T

N

Elmar Budde hat in seinem Buch "Schuberts Liederzyklen" folgende These zu Anfang und Schluf der
Winterreise aufgestellt:

"Schubert hat das erste Lied, so wie es heute vorliegt, als letztes komponiert. Die erste Abteilung der
'Winterreise' ist in einer ersten Niederschrift Gberliefert; nur das erste Lied, 'Gute Nacht', stellt eine Rein-
schrift dar. Im Manuskript der ersten Niederschrift sind die ersten Seiten herausgerissen; auf einer neuen
Lage Notenpapier ist die endgiiltige Fassung in Schonschrift niedergeschrieben. Mit Sicherheit hat es eine
Fassung von 'Gute Nacht' gegeben, die Schubert verworfen hat. Die formale Komplexitat der endglltigen
Fassung, die Ausrichtung auf das letzte Lied des Zyklus legen die Vermutung nahe, dal} Schubert sich der
Bedeutung des ersten Liedes flir den gesamten Zyklus erst bewul3t wurde, als er die 12 neuen Gedichte
Wilhelm Miillers kennenlernte und sie zu vertonen begann."
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Elmar Budde: Schuberts Liederzyklen. 2012 S. 95
Notenbeispiele (2 Seiten zum Ausdrucken)

"Himmelserscheinungen" und "Sonnenuntergédnge”
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Klangerkundung: "im Dunkeln"” von cis-moll und Cis-Dur
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Die phrygische Sekunde in 3 Melodien
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Eine Melodie in a-moll (aolisch - ohne Leitton)

Eine Melodie im phrygischen Modus (am Ende mit "Leitton" f zum Modalton e)
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Eine Melodie mit BaBstimme (mit Modulation)
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Ein 4-stimmiger Blasersatz
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