HarTMUT KRONES

Gestische und semantische Ebenen
1m Vokalschaffen von Nikos Skalkottas

Das Vokalschaffen nimmt im (Euvre von Nikos Skalkottas zwar keinen
dominierenden, durchaus aber einen bedeutenden Platz ein. Und hier sind
es — neben der Schauspielmusik zum Marchenspiel ,,Maienzauber” — in ers-
ter Linie Lieder, die von der Auseinandersetzung unseres Komponisten mit
der musikalischen Ausgestaltung von dichterischen Vorlagen kiinden. Wenn
wir uns nun mit Gestik und Wort-Ton-Verhiltnis in diesen Schopfungen be-
schéftigen, so tun wir dies allerdings nicht nur wegen der Frage, welche se-
mantischen Hilfsmittel, welche Ebenen der musikalischen Sinngebung Skal-
kottas bei der Textvertonung zu Gebote standen, sondern dariiber hinaus ganz
allgemein, um der Frage nach der gestischen und semantischen Dimension
insgesamt im Schaffen unseres Komponisten nachzugehen. Hat er doch bei
einem Komponisten studiert, der zahllose auflermusikalische Inhalte in sei-
ne eigene Musik gelegt hat, bei einem Komponisten, durch dessen noch so
konstruktiv wirkende Musik immer das gesamte bedeutungsgenerierende
Gebéude der traditionellen Musiksprache hindurch schimmert und auch auf
Schritt und Tritt analytisch dingfest zu machen ist, wenn man das Vokabular
kennt: bei Arnold Schonberg. Und so ist auch sowohl bei Skalkottas als auch
bei Schonberg anzunehmen, dal die musiksemantischen Bausteine ihrer mu-
sikalischen Idiomatik auch ihre reinen Instrumentalwerke durchzogen — im
Falle von Skalkottas programmatisch ausgewiesen wie in ,,Die Riickkehr des
Odysseus™ oder wie in seinen Schauspiel- und Ballettmusiken, aber auch in
angeblich ,,absoluten Kompositionen wie in seinen symphonischen, kon-
zertanten oder kammermusikalischen Schopfungen. Und so wollen wir nun
versuchen, solche Dimensionen in seinen Werken dingfest zu machen — in den
atonalen ebenso wie in den tonalen.

Blicken wir zuerst in ein atonales, zum Teil mit freier Dodekaphonik ar-
beitendes Werk: in das Lied ,,Mova&id* (,,Einsamkeit®) (Notenbeispiel 1)!,
die Nr. 6 aus den 16 Liedern nach Texten von Christos Espera (Evelpidis) aus
dem Jahre 1941. Hier mdchte ein einsamer Mensch nicht vom Larm des Tages

! Nach einer Kopie des Manuskripts durch Nina-Maria Jaklisch-Wanek.
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gestort werden und sich lieber an der Totenruhe freuen, in der sein Herz gefan-
gen ist. Man sieht hier {iber einen bewegten, chromatisch-atonalen Klaviersatz,
der nicht dodekaphonisch geordnet ist, eine freie Zwolfton-Melodie expo-
niert: Zum Text ,,’A¢ unv tapager onuepa t povaéid pov erklingen die Téne
b—f—ces—as—d—des—ges—es(—ces — zweimal as)—a—c—g—(g—fis)—e. Zwischen die
Abwicklung der zwolf Tone sind vier Tonwiederholungen eingebaut: nach b,
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beispiel 1:
,Movo&ia*
Takt 1-12



Gestische und semantische Ebenen im Vokalschaffen von Nikos Skalkottas 53

f, ces, as, d, des, zweimal ges und es werden ces und as wiederholt, ehe a, ¢
und g erklingen. Nun sind es elf Tone. Wieder werden zwei Tone wiederholt:
g und fis, ehe das e den letzten, 12. Ton darstellt. Gleichsam stockend, wie
ziellos (zunéchst aufwirts, gleichsam hénderingend, dann hoffnungslos zu-
riick- bzw. abwiértssinkend) erfiillt sich die chromatische Totale, ein Bild des
Einsamen, ziellos in der Welt Lebenden abgebend.

Noten-
e == — - beispiel 1:

»Mova&ia

Takt 13-24
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Auffallend ist dabei, welche Tone gleichsam die ,,falschen®, tiberfliissi-
gen darstellen: Zunéchst ces, as und noch einmal as, jene Tone die das
Schliisselwort ,,uova&ia* in Musik kleiden. Das kann kein Zufall sein — der
negative Inhalt der ,,Einsamkeit bildet hier richtiggehend einen tonalen
Einschub in der atonalen Zwolfton-Konstellation, zusammen mit dem Artikel
,, TN sogar einen absteigenden as-Moll-Dreiklang. In der vorwiegend atonalen
Welt wird die Tonalitét also gleichsam als stdrend, negativ empfunden, sie
gehort eigentlich nicht hierher. Dazu kommt, dafl as-Moll in der traditionel-
len Tonartensymbolik eine der negativsten Tonarten iiberhaupt darstellte, und
wir wollen annehmen, daf} Skalkottas diese Tonart wie sein Lehrer Arnold
Schonberg? ganz bewullt eingesetzt hat. — Im tibrigen stellt auch das zur zwei-
ten ,,Tonwiederholungsgruppe®, die Téne g und fis (im 3. System), erklingen-
de ,,0é 0w (,,ich will*) ein Schliisselwort dar, insbesondere wenn man es zur
»UovoEld in Beziehung setzt.

Dem Ton e, dem 12. Ton, folgt nun ein geradezu kdorperlich spiirbarer
Aufschrei zum es des Wortes ,,Aiyo*, was wohl zeigt, dal dem Sanger die-
ses ,,wenig® besonders wichtig ist. Danach wird die Melodie tonal, verlduft
gleichsam in a-Moll, wihrend das Klavier weiter freie Zwolfton-Komplexe
erklingen 1d6t. Das Quasi-a-Moll (4. und 5. System), die Melodie h—c—a—c—
h—a—a—fis—gis (usw.), symbolisiert hier in besonders schoner Weise die ge-
wiinschte Totenruhe, ,,vekpikn yoAnvn®, in welcher der Larm sogar mittels ei-
ner Tonwiederholung des gis eingefangen wurde. Und zu der a-Moll-Melodie
erklingt im Bal} die Linie as—g—fis—f—e—es, der ,,chromatische Quartfall* und
traditionelle ,,Passus duriusculus* der musikalisch-rhetorischen Figurenlehre?,
der noch bei Arnold Schonberg extremen Schmerz und Leid versinnbildlich-
te*; der Larm selber, ,,fovfn*, erhélt dann wieder das gleichsam stérende es
(7. System).

Ab Takt 20 erkennen wir dann den Krebsgang der Reihe bzw. Melodie bis
zur chromatischen Vollstandigkeit (Systeme Nr. 1-3): e-fis—g—g—c—a—as—as—
as—ces—es usw. Schon zuvor war (Takt 15-19) die Melodie gis—gis—fis—a—c—h—
c—a—c—h—es der Krebsgang der Melodie ab der chromatischen Vollstindigkeit
(Takt 10—14) gewesen, so daB} insgesamt die Melodie ab Takt 15 riicklaufig er-

2 Zur Tonartensymbolik bei Arnold Schonberg siehe u. a. KrRoNES, ,,Wiener® Symbolik? 64f.,
sowie DENS., Arnold Schonberg 165f.

3 Zu den musikalisch-rhetorischen Figuren und ihren Bedeutungsfeldern siehe u. a. KrONES,
Musik und Rhetorik 826-832, sowie DEns., Musikalische Figurenlehre 1567-1590.

4 Zur Verwendung des ,,Passus duriusculus® bei Arnold Schonberg siche u. a. KRONES,
Traditionelle Symbolik in ,,Pierrot lunaire” 162—167, weiters DEns., Pierrot lunaire, sowie
DEens., Arnold Schonberg 158f.
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klingt. Beim ,,Larm* (,,fouvpn‘) Takt 19 ist, wie zuvor bei ,,Aiyo*, das Intervall
der verminderten Quarte eingesetzt (h—es), das fiir ,,Alyo® (,,wenig®) geradezu
eine wortliche Ubersetzung (,,vermindert* = ,, wenig*) andeutet.

Auch andere Intervalle sind gemiB alter Tradition toposhaft gestisch einge-
setzt: ,,onuepa, der ,,heutige Tag™, erhilt eine fanfarenhafte Quarte (Takt 5),
das ,,unv* (,,nicht*) Takt 3 einen Tiefton, das ,,rapa€er* beunruhigt gleichsam
durch den Einsatz ces, der durch den Sprung einer verminderten Quinte er-
reicht wurde, und schliefllich noch mehr durch die Tone ces—as—d, also durch
einen enharmonisch verwechselten, aber doch als verminderter Dreiklang® zu
horenden Akkord. ,,Grammatisch korrekt* handelt es sich aber um die tiber-
mifBige Prim ces—d bzw. den Tritonus as—d, den alten ,,diabolus in musica“,
der hier in wahrhaft teuflischer Weise die Ruhe des Einsamen stdren will.
Deutlicher hitte Skalkottas seine Botschaft, die — wie wir wissen — sehr viele
autobiographische Beziige besitzt, gar nicht ausdriicken kénnen.

Wir haben festgestellt, daB sich die Zwolfton-Reihe nur allméhlich, gleich-
sam zogernd, erfiillt, und wollen nun noch die Begleitung ansehen: In Takt
1 ergeben sich in den ersten beiden Akkorden neun verschiedene Tone (je-
weils von unten nach oben: f-es—g—b—c—fes—as—h—cis), der 3. Akkord wie-
derholt vier Tone und bringt keinen neuen (des = cis). Im 4. Akkord erklin-
gen das a und das d neu, dann warten wir gleichsam gespannt auf den 12.
Ton, das ges, das die Zwolftonigkeit einlost; er erscheint schlieBlich beim
néchsten Schwerpunkt, im 1. Akkord des 2. Taktes, 10st die musikalische
Erwartungshaltung ein und gibt gleichsam das Startzeichen zur Aussage des
Textes. Und nun beginnt das Spiel von neuem — erneut erkennen wir das nur
zogernd-langsame Erfiillen der Struktur, das den Seelenzustand des Sidngers
semantisch ,,augenscheinlich® einfangt.

Ganz dhnlich ging Skalkottas in seinem 1938 entstandenen Lied ,,Ké&mote*
(,,Einst*) vor, das ebenfalls in einem frei atonalen Idiom mit dodekaphonischen
Elementen geschrieben wurde (Notenbeispiel 2)°. Das Klavier intoniert hier
einerseits wiegende, wie Akkordzerlegungen wirkende Konstellationen (etwa
gleich in den Takten 1 und 2), andererseits iiber Terzen oder iiber anderen
(bisweilen wieder zerlegten) Akkorden erklingendes, figuriertes Laufwerk.
Dabei exponiert Skalkottas im 1. Takt zundchst sechs verschiedene Tone: d—

5 Das semantische Feld des verminderten Dreiklangs ist (in etwas abgeschwéichtem Maf3)
sehr dhnlich dem des verminderten Septakkordes (zu diesem siehe unten sowie Anm.
11) und weist (entsprechend den ,harmonischen® Eigenschaften des Akkords) auf Un-
vollstandigkeit, Unsicherheit, Ungewi3heit etc. hin.

¢ Gedruckt in: EAAHNIKA TPATOYAIA 16-19.
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Noten-

beispiel 2:
L. Kamote*
Takt 1-11

f-e—as sowie fis—a, wodurch sich insgesamt eine Art d-Moll-Dur’ samt zwei
Eintriibungstonen (e und as) ergibt; fiir das eine hochgradige Erregung an-

7 Zum ,,Dur-Moll-Siegel“ als Ausdruck unentschiedener bzw. auch &ngstlicher (weil un-
gewisser) Gefiihlslagen siche Froros, Gustav Mahler 289ff., sowie Krones, ,,Wiener
Symbolik? 65ff. Ein durch den Leitton zur 5. Stufe ,eingetriibter d-Moll-Dreiklang (wie
hier d—f—as[=gis]-a) stellt zudem bei Alexander Zemlinsky laut einem Befund von Anthony

Beaumont eine Art ,,Schicksalsakkord® dar. BEAumonT, Schicksalsakkord 34ff.
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Notenbeispiel 2: ,,Kamote®, Takt 12-27

zeigende gestische Moment auffallend erscheint noch, daB3 sich im Bal in
den ,,Auflenténen* eine groBe None (d—e) und im Diskant eine iiberméBige
Oktave bzw. kleine None (as—a) ergeben. Der zweite Taktteil ergdnzt die sechs
Tone dann durch cis, h, g und b, so dafl der Takt insgesamt zehn verschiedene
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Tone aufweist. Die AuBBenspannungen stellen hier zwei kleine Septimen (cis—
h, g-f) dar, Dreiklangsassoziationen stellen sich keine ein, allerdings ergibt
sich ein gleichsam dem Beginn analoger Moll-Dur-Septakkord (g—b—f bzw.
g—h—f) mit dem ,,Alternativton” fis.

Im 2. Takt haben wir sofort wieder dhnlich geartete harmonische Asso-
ziationen; die Tone c—f—b—as plus fis—a zeigen ein f-Moll-Dur samt den zwei
Eintriibungen fis und b; die AuBlenspannungen sind eine kleine Septime
und eine iiberméBige Oktave (bzw. kleine None). Auch hier erscheint der 2.
Taktteil diffuser, wenngleich die Erstreckungen jeweils Dezimen ergeben; und
wieder erklingen zunéchst sechs verschiedene Tone und schlieBlich insgesamt
zehn. Alle zwolf Tone weist dann — gleichsam als ,,struktureller Hohepunkt*
— der 3. Takt auf (es—as—c—ges—b—d—a—g—h—f—e—~cis), wobei wir auch hier
lange auf den letzten Ton warten miissen; zusdtzlich wirkt gerade dieser Takt
durch den eréffnenden, gleichsam nach ,,des* strebenden Terzquartakkord (es—
ges—as—) sowie durch den folgenden (unvollstindigen) Dominantseptakkord
(g~h—d) fast wie ein freitonales (bzw. bitonales) Element. Insgesamt scheint
die Abfolge also (im doppelten Sinne) einem Hohepunkt, einer Erfiillung zu-
zustreben, was wohl deutlich als Versinnbildlichung der Hoffnung auf eine
Erfiillung (ndmlich auf die Riickkehr der Geliebten) zu gelten hat, von der im
Text anfangs die Rede ist.

Dementsprechend wiederholt sich das Spiel mit Nichterfiillung und Er-
fiillung der Struktur weiter: Der Takt 4 weist wieder zehn verschiedene Tone
auf (e und fis fehlen), der Takt 5 neun Tone (fis, gis und ais=b fehlen), dann ist
der Takt 6 wieder komplett: zwolf Tone. Der zum Einsatz der Singstimme hin-
leitende Takt 7 bringt sechs Tone, die Takte 8 und 9 (die weitgehend identisch
sind) weisen (in Singstimme und Klavier) elf verschiedene Tone auf (c fehlt),
Takt 10 bringt das ¢ nach und exponiert seinerseits insgesamt zehn Tone (cis
und a fehlen), und dann sind die Takte 11 und 12 wieder komplett! In diesen
geht es aber auch um positive Inhalte, darum, daB3 ,,du‘ unsere Freude suchen
(und auch finden) wirst (,,xapd poag 0a {ntnoeic). In Takt 11 erklingt zu-
dem in gestischer Entsprechung des Inhalts der erste hohe Ton, das ,,des*, und
aullerdem setzt in Takt 12 ein hemiolischer Rhythmus des Klaviers (rechte
Hand) ein, der fast walzerartige Assoziationen einbringt, ein Element, das wir
bekanntlich auch bei Arnold Schonberg, Alban Berg und Anton Webern hiu-
fig finden. Gerade hier spielt Skalkottas besonders deutlich mit der Spannung
zwischen liberméBiger Oktave (as—a) und verminderter Oktave (e—es), einer
Spannung, die zudem die gesamte Melodie der Singstimme prigt — sie reicht
zunéchst (in den Takten 8 bis 11 bzw. 14) von d bis des, schiebt dann Takt 15
den Sprung a—as (wieder eine verminderte Oktave) ein und reicht dann in den
Takten 1620 von cis bis d, umfafit also erneut die iibermaBige Oktave.
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Besonders schon symbolisiert Skalkottas auch das (gewlinschte) Zuriick-
kehren der Geliebten: Dreimal wiederholt er in der Singstimme die sich wie
eine Umarmung drehende Melodie ges—f—d—es(—ges)?, die aus dem Tetrachord
ges—f—es—d erwichst; dadurch ergibt sich neben dem Umarmungstopos auch
noch eine hoffnungsvoll fragende Interrogatio-Haltung, die ja schon der (zwei-
ten) Wiegefigur des Klaviers zugrunde lag. Den sechs Tonen am Beginn des
1. Taktes ist zudem ebenfalls unser Tetrachord eingeschrieben: a—as—fis(=ges)
in der rechten Hand, f in der linken Hand; d und e ergénzen.

Rhythmisch ist das Hauptthema allerdings immer anders gebaut, wodurch
sich gleichsam eine rhythmisch-metrische Ordnung ergibt: Die Melodie
ges—f—d—es umfal3t nacheinander vier Achtel, sieben Achtel und sechs Achtel,
ehe mit einem weiteren ges der Aufschwung zum hohen des erfolgt. Anders
gesehen ergeben die Takte 8, 9 und 10 folgende Konstellationen: zunichst
vier Achtel und eine Viertel; dann zwei Achtel, eine punktierte Viertel und
eine Achtel; und schlieBlich zwei Viertel und zwei Achtel; letztere dréngen
gleichsam als ,,Beschleunigung® in den gestisch empfundenen ,,Ausbruch*
(ges—)des—c, den Hohepunkt des Geschehens: [,,00] {nthoeig”. Die Tatsache,
daB sie sucht bzw. suchen wird, ist ihm Erfiillung — die reine Quinte ges—des
posaunt die Freude gleichsam fanfarenhaft hinaus, und der Aufschwung ist
so groB3, daB3 die Wiederholung des Themas in den Takten 12—14 um eine
Quarte hoher ansetzt und auch rhythmisch gesteigert erscheint: drei Achtel
und punktierte Viertel; zwei Viertel und zwei Achtel; Achtel, Viertel, zwei
Achtel und schlieBlich Viertel als Synkope, um das ,,wir lebten mitsammen*
(,,¢noaue padic) gleichsam ,,hinauszégernd* darzustellen, vielleicht, damit das
Zusammenleben nur ja kein Ende hat. Das ,,uali* (,,mitsammen*) erfdhrt in
Takt 15 zudem die schon erwihnte verminderte Oktave (grofle Septime), und
im Klavier erklingt die groBe None, ehe Takt 15f. die ,,umiAhec™ (,,Perlen”)
ebenfalls eine synkopisch dringende Reihung erfahren und zum Sinnbild fiir
die vielen Freuden der Liebe sowie fiir die Erinnerung an deren schone Seiten
werden. — Ab ,,moAUxpwuec (,,vielfarbig®) fiihrt Skalkottas dann ein neues,
erneut eine grofle Septime umspannendes Motiv ein (es—ges—d), das zweimal
erklingt und bei [,,yepdtec] udpa, mepaouéves (,,vergangene*, ,,.Duft”) seine
Umkehrung erfahrt. SchlieBlich miindet das melodische Geschehen in Takt 22
wieder in das Hauptthema.

Wir haben bislang zwei Lieder aus der atonalen Periode von Skalkottas
analysiert und hier neben einer aus dem Spiel mit Reihengesetzlichkeiten ge-

8 Die Melodie gehort deutlich dem traditionellen Umarmungstopos vom Typ der (musikali-
schen-rhetorischen Figur) ,,Kyklosis“ an.
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beispiel 3:
,,Volkslied*
aus ,,Maien-
zauber*

L T Takt 1-2

wonnenen ,,dodekaphonen Symbolik* auch viele semantische Elemente aus
dem Fundus von Tonalitdt und traditioneller Gestik dingfest gemacht. Wir
wollen nun aber auch ein weitgehend tonales Werk unseres Komponisten be-
trachten: die Nr. 8, ,,Volkslied*, aus dem 1942/43 verfaliten und 1949 orches-
trierten ,,Maienzauber®® (nach einem Mirchenspiel von Christos Evelpidis).

° Partitur und Klavierauszug: Universal Edition Wien-London, Nr. 13020 LW.
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13

Noten-
beispiel 3:
,,Volkslied*
aus ,,Maien-
zauber*
Takt 3-5

Bekanntlich ist dieses Lied eine der vier tonalen Nummern'® des Werkes, des-
sen grofe Orchesterteile ebenso frei atonal bzw. frei dodekaphonisch gehalten
sind wie die melodramatischen Nummern.

10 Tonal sind zwei Lieder und zwei Ténze: ,Lied der Argyro“ (Nr. 6), ,,Kleines Tanzlied“
(Nr. 7), ,,Volkslied (Nr. 8) sowie ,,Kleiner Volkstanz* (Nr. 9). Hiezu siehe die Einfiih-
rung von Nikos Christodoulou im Booklet zur Einspielung des Werkes auf: BIS-CD-954
(Islandisches Symphonieorchester unter Nikos Christodoulou).
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Das ,,Volkslied existiert in zwei Fassungen: in einer fiir Mezzosopran-
Solo und Orchester (Notenbeispiel 3) sowie in einer fiir fiinfstimmigen Chor
a cappella bzw. Chor und Orchester. Die beiden Versionen unterscheiden
sich aber in Bezug auf die erklingenden Noten in keiner Weise, lediglich die
Besetzung sowie der Einsatz der Instrumente und somit auch die Klangfarbe
sind anders. Die originale Folklore-Melodie zeichnet gleich zu Beginn das
Aufsteigen der Nacht durch einen aufwirtsfithrenden Quintsprung nach, dann
wird der Gestus des ,,Griiflens* gleichsam mit musikalischen ,, Verbeugungen
und betont ,,schdnen* Ausschmiickungen nachgezeichnet. Die Begleitung 1a63t
zundchst zwei Takte lang den Akkord es—h—f—g—as—d arpeggiert erklingen und
danach (Takt 3) den Akkord e—c—fis—gis—a—dis—fis.

Betrachten wir zunéchst den 1. Akkord genauer: Er stellt den verminderten
Septakkord h—d—f—as samt es und g dar, also samt (s)einer ,,Auflosung® (bzw.
einer der vielen moglichen Auflésungen) nach Es-Dur. Nun ist aber der ver-
minderte Septakkord seit den Zeiten von Barock und Klassik Symbol fiir
Zweifel, fir Unklares, fiir ein ,,Nicht wissen, wohin“!! gewesen und dem-
entsprechend von Arnold Schonberg in Fortfithrung dieser Tradition als ,,va-
gierender Akkord*'? angesehen worden und als solcher u. a. als Sinnbild fiir
,Heimatlosigkeit“. In unserem Lied geht es nun darum, dal ein Mddchen nicht
weil}, wen sie griilien, wen sie lieben soll; sie ist voller Zweifel. Und genau
das driickt unser ,,Verminderter” von Anfang an aus. Daf} (s)eine Auflosung
zugleich ,mitklingt, ist ein zusétzliches Zeichen fiir die Gleichzeitigkeit
verschiedener Wiinsche und Gedanken. Zudem war die Gleichzeitigkeit von
Dissonanz und Auflosung seit den Tagen des Hochexpressionismus ein Fanal
fiir die Sprengung der Tonalitit, was in dem ,,Volkslied” angesichts der to-
nalen Melodie ebenfalls eine spezielle Brisanz besitzt und auf eine Art von
,,Ausbrechenwollen* deutet.

Skalkottas geht in seiner Verwendung traditionellen semantischen Vo-
kabulars aber noch einen Schritt weiter. Die Begleitstimmen verwenden
sdmtlich Tone aus dem sechstonigen Akkord, allerdings mit einer gewich-
tigen Ausnahme: Im Englischhorn erklingt in den Takten 2 und 3 die Linie
d—cis—c—h-b-a, der chromatische Quartfall. Nun war dieser Gang als spezi-

' Hiezu siehe u. a. KronEs, Mozart 30; DErs., Ein Accumulat; Bonm, Symbolik und Rhetorik
221-248; KronEs, Harmonische Symbolik 418ff. — Speziell bei Komponisten der ,,Wiener
Schule® ist die ,,Bedeutung® des verminderten Septakkordes im Sinne eines Zweifels bzw.
eines ,,Nicht weiter Wissens“ offenkundig. Siehe u. a. Krones, Tonale und harmonische
Semantik 180ff.; pERS., Musikalische Semantik 37 und 40; DErs., Traditionelle Symbolik in
,,Pierrot lunaire 172.

12 SCHONBERG, Harmonielehre 217, 262, 284, 430f.
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elle Form des ,,Passus duriusculus® im gesamten 18. sowie auch noch im 19.
Jahrhundert ein ostentatives Symbol fiir Schmerz und Verzweiflung, und auch
Alexander Zemlinsky, Arnold Schonberg, Alban Berg, Hanns Eisler oder Kurt
Weill verwendeten diese Vokabel in einschlagiger Weise'>. Wir konnen daher
wohl sicher annehmen, dal3 Skalkottas diesen Baustein von seinem Lehrer
Schonberg vermittelt bekam.

Auch der zweite Akkord, der den Takt Nr. 3 und den Beginn von Takt
Nr. 4 beherrscht, besitzt dieselbe Struktur wie der erste: Der Zusammen-
klang e—c—fis—gis—a—dis stellt den verminderten Septakkord dis—fis—a—c
samt den Auflosungstonen e und gis dar. Dann erklingt wieder die erste
Akkordfiguration'; auch weitere Klidnge zeigen sich jeweils als Dissonanz
samt ihrer Auflésung und vermitteln so die Gespanntheit der Situation.

Es erscheint angesichts der bisherigen Befunde fast selbstversténdlich,
daB auch die atonal-dodekaphonischen Teile des ,,Maienzaubers* von dem
traditionellen Vokabular musikalischer Bedeutungsgebung geprégt erscheinen
und zudem die bildlich-gestische Anlage des Melodrams unterstreichen; um
dies wenigstens andeutungsweise zu verifizieren, sollen im folgenden noch
ganz kurz zwei weitere Nummern betrachtet werden: zunichst das Melodram
Nr. 2, ,,Das Marchen (Notenbeispiel 4). Wir sehen, dal Skalkottas zum
Eroffnungs-Text ,In alten Zeiten“ einen ,,C-Dur-Moll-Akkord*“ erklingen
1aBt, wohl um das Geheimnisvolle, Unentschiedene der Marchen-Handlung
anzudeuten, wie dies Gustav Mahler hdufig mit diesem (allerdings zeitlich
aufgefacherten, hintereinander erklingenden) ,,Dur-Moll-Siegel* tat (siche
oben sowie Anm. 7). Angesichts des ,,médchtigen Konigs* wihlt Skalkottas
dann fiir die Hauptstimme (Oboe und 1. Violine) zweimal (im Ubergang Takt
1/2 sowie Takt 2/3) die alte Konigsfanfare, den Quartsprung, und dort, wo sich
der Konig ,,aufmacht, das Lebenswasser zu suchen®, erklingt Takt 5/6 in der
Hauptstimme ein chromatischer Aufstieg (f—fis—g—gis—a), das alte Symbol fiir
bittendes Flehen, fiir ein hoffendes, doch ungewisses Suchen. Das folgende
»Reiten* (ab Takt 7) wiederholt mehrere Male den bereits in Takt 4 (wo es um
das ,,Satteln“ des Rosses ging) kurz erklingenden punktierten Rhythmus, dann
horen wir angesichts der Eisgebirge (Takt 8) ,,zitternde* ,,tremere*“-Symbolik:
Der Reiter zittert gleichsam vor Kélte, wihrend der extreme Hochton es der
Violine unmifBiverstindlich das Hochgebirge nachzeichnet.

13 Siehe Anm. 4 sowie auch die in Anm. 11 genannte Literatur. Zu Kurt Weills musikalischer
Symbolik siehe speziell noch Krones, Wort-Ton-Verhéltnis 111-129.

4 Der zweite BaBton von Takt 4 ist laut Partitur es (und nicht e, wie es im Klavierauszug
falschlicherweise lautet).
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Das zweite Beispiel soll zeigen, wie auch die ostentative Beachtung bzw.
Nichtbeachtung ,,dodekaphonischer Regeln“ aus speziellen inhaltlichen
Griinden erfolgen kann bzw. wie Skalkottas auch bei grundsétzlicher Atonalitét
gleichsam ,.,tonale Fenster* einbaut: die Nr. 12, die ungemein gestisch emp-
fundene Klage der Mutter (Notenbeispiel 5). Der Komponist verwendet hier
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zu Beginn zwei Reihen, die zum grofBiten Teil miteinander identisch sind.
Betrachten wir zunichst die melodischen Elemente von Englischhorn (f—e—
dis), Fagott (b—a—gis), Harfe (h—g) und Horn (fis—d—cis—c) ihrem Einsatz geméf
,,chronologisch®, so ergibt sich die Reihe f—e—dis—b—a—gis—h—g—fis—d—cis—;
sie exponiert dreimal das klagende chromatische Motiv (zwei Halbtonschritte
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abwirts): f—e—dis—b—a—gis—[h—g—fis]-d—cis—c. Eingeschoben ist gleichsam
eine g-tonale Insel: Das h—g der Harfe, das ab seinem ersten Auftauchen als
G-Zentrale fungiert, samt dem dazugehorigen Leitton fis, der zusammen mit
dem folgenden d gleichsam einen dominantischen Bezirk bildet. Gleichzeitig
fungiert die Tonfolge h—g als Baustein (und zwar als 1. und 4. Ton) des Beginns
der zweiten Reihe, die Harfe (h—g), Violoncello (f—ges[=fis]) und 1. Violine
(b—a—gis—es—d—cis—e—c) exponieren: h—f—ges—g—b—a—gis—es—d—cis—e—c.

Die Tone 512 dieser zweiten Reihe (ab b) sind nun aber eine Transposition
der Tone Nr. 1-8 der ersten Reihe, und zwar um eine Quarte aufwarts, funk-
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tional also eine subdominantische Transposition. Und unter diesem Aspekt
ist nun sowohl das Zentrum der ersten Reihe (h—g—fis—d) als Tonika und
Dominante von G-Dur besonders interessant als auch der Beginn der zweiten
Reihe, h—g—f—fis, der durch das f eine erneute Dominante-Tonika-Beziehung
einbringt, und zwar in Richtung C-Dur, welche Tonart dann in der zweiten
Reihe durch deren Schlufitone e und c (die Ende von Takt 4 in der 1. Violine
erklingen) tatsdchlich prédsent ist und nun ihrerseits durch h (Harfe) und f
(Violoncello) dominantisch getriibt wird. Das ges=fis stellt ja seinerseits nach
wie vor den (dominantischen) Leitton zum G-Dur der Harfe dar.
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Im iibrigen: Wenn man (anders gesehen) den Beginn der zweiten Reihe
mit der Folge b—a—gis der 1. Violine ansetzt, folgen dann in Takt 5 (nach den
ersten acht Tonen dieser Reihen-Sichtweise) tatsdchlich die ,,notwendigen*
Toéne Nr. 9, 10 und 11 (ges—f—g), also die Reihentdne Nr. 2, 3 und 4 der ur-
spriinglichen Sichtweise, die gleichzeitig unser Klagemotiv g—ges—f ist; und
unter diesem Aspekt wire der Ton Nr. 12 das latent in der Harfe erklingende
h, das dann als ces die Reihe der Violine auch in dieser Linie komplettiert;
das aber erst zu Beginn von Takt 7, wenn es heif3t: ,,Nur die Eule, der traurige
Bote*. Vielleicht ist dieser Text aber tatsichlich die inhaltliche und daher auch
reihentechnische Erfiillung des Geschehens?.

Die bislang erzielten Ergebnisse unserer Analysen diirften durchaus ge-
niigen, um folgende Feststellung zu treffen: Nikos Skalkottas war nicht nur ein
Neuerer, der verschiedene Einfliisse in ganz personlicher Art und Weise ein-
geschmolzen und weiterentwickelt hat, sondern ein universeller, den ganzen
Kosmos der kompositorischen Tradition einbezichender Musiker, der spezi-
ell die Bausteine der musikalischen Bedeutungsgebung in verbliiffend breiter
Weise in sein (Euvre einzubauen verstand. Hier tritt er in einer Reihe mit sei-
nen Lehrern Arnold Schonberg und Kurt Weill gegeniiber, und wie bei diesen
beiden Meistern zeigt sich diese Traditionsverbundenheit auch bei Skalkottas
in besonderer Form auf dem Gebiet der semantischen Implikationen seiner
Musik.

15 Man konnte natiirlich auch an das gefliigelte Wort vom ,,Eulen nach Athen tragen* denken.
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