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|  Einleitung

Das Ostinato ist ein musikalisches Phinomen, das genauso uner-
schopflich ist wie die Musik selbst. Wiederholte Passagen und Motive
bis hin zu mehreren gleichzeitig erklingenden ostinaten Strukturen tre-
ten in der Musik immer wieder auf. Das Ostinato als die Wiederkehr
des immer Gleichen, die hartnickige Wiederholung eines identischen
musikalischen Gebildes ist allerdings ein ambivalentes Phinomen. Es
befremdet durch Starrheit und Unbeweglichkeit auf der einen Seite
und fasziniert durch Intensitit auf der anderen. Diese Ambivalenz
macht das Ostinato zu einem besonderen kompositorischen Mittel,
das oft auf bemerkenswerte Weise eingesetzt wird. In der abendlindi-
schen Kunstmusik erweist es sich als epochen-, stil- und gattungsiiber-
greifende, konstitutive und stimmungsbildende Kompositionstechnik.

Eine Studie, die sich mit dieser Technik innerhalb der symphonischen
Hauptwerke des 19. Jahrhunderts beschaftigt, liegt bisher nicht vor.
Untersucht man aber das Ostinato als eine Kompositionstechnik in
der Symphonik dieser Epoche, so stellen sich vor allem zwei zentrale
Fragen: Erstens, wie ldsst sich ein Ostinato im symphonischen Satz
definitorisch eingrenzen? Und zweitens, in welchen Funktionen tritt
ein Ostinato in diesem Kontext auf ? Um entsprechende Antworten zu
finden, wird dem Hauptteil dieser Arbeit ein Kapitel zur Terminologie
vorangestellt. Im Hauptteil selbst wird sowohl ein problemgeschicht-
licher als auch ein typologischer Ansatz verfolgt. Dieses Vorgehen
resultiert aus der paradox anmutenden Erkenntnis, dass sich einer-
seits immer wieder die gleichen werkiibergreifenden Typen des Osti-
natos innerhalb der Symphonik zeigen, dass aber andererseits auch ein
Wandel des Ostinatos zu beobachten ist, der mit den dsthetischen und
satztechnischen Verinderungen im 19. Jahrhundert einhergeht. In den
drei Grofkapiteln dieser Arbeit werden exemplarisch Arten des Osti-
natos herausgearbeitet — subsumiert unter der jeweiligen Funktion, als
gliederndes Strukturelement, konstitutiver Formbestandteil und als
riumliche Komponente im mehrstimmigen Satz. Neben diesen zentra-
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len Funktionen des Ostinatos in symphonischen Werken des 19. Jahr-
hunderts wird ersichtlich, dass zu unterschiedlichen Zeitpunkten der
Epoche verschiedene dsthetische und satztechnische Bedingungen fiir
ostinate Strukturen bestehen. Gleichzeitigist auch erkennbar, dass der
dadurch bedingte Wandel keineswegs eine lineare Entwicklung dar-
stellt. Denn auch fiir das Ostinato als kompositionstechnisches Phano-
men in der Symphonik gilt Carl Dahlhaus’ Aussage tiber die Gattung
Symphonie: ,Gerade wegen der stindigen Bezogenheit auf Beethoven
zeichnet sich in der Geschichte der Symphonie kaum eine Kontinui-
tit ab, die dem Topos von der Kette entspriche, in der sich ein Glied
an das andere fugt:" So zeigt sich das Ostinato beispielsweise in den
Symphonien von Ludwig van Beethoven bis zu jenen von Robert Schu-
mann, aber auch Jahrzehnte spiter bei Anton Bruckner innerhalb eines
geradtaktigen Bauprinzips. Und auch bei Klangflichenkompositionen
aus mehreren ibereinandergeschichteten Ostinati, wie sie z. B. in Franz
Liszts Dante-Symphonie auftreten, erweist sich Beethovens Pastorale
als wichtiger Ausgangspunkt. Aber auch abgesehen von Beethoven als
Bezugspunkt ist diese Epoche voll von nicht chronologisch zusam-
menhingenden Verkniipfungen. Fiir Bruckners strikt geradtaktiges
Vorgehen mag z. B. Franz Schuberts Symphonik ein Vorbild gewesen
sein und die ausladenden Steigerungspassagen, die mit ostinaten Struk-
turen gestaltet werden, konnten Richard Wagners Einfluss zeigen. Ein
typologisches Vorgehen, das auf einer Chronologie fufit, ist daher bei
dem grofien Umfang des Repertoires besonders geeignet, das Ostinato
als Kompositionstechnik in der Symphonik des 19. Jahrhunderts zu
erforschen.

Das 19. Jahrhundert anhand der Symphonik zu thematisieren — bzw.
umgekehrt die Symphonik anhand des 19. Jahrhunderts — geht auf
die Neuerungen in der Musikgeschichte zurtick, die in dieser Epoche

1 Dahlhaus, Carl, Die Musik des 19. Jahrhunderts (Neues Handbuch der Musikwissen-
schaft 6), Laaber 1989, S. 125.
Zitate aus der Sekundirliteratur werden in dieser Arbeit behutsam an die neue deutsche
Rechtschreibung angepasst. Gedichte, historische Quellen und Briefe werden selbst-
verstindlich im Original belassen.
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auf dem Gebiet des Symphonischen erfolgten, aber auch darauf, dass
das Symphonische ,eine zentrale Kategorie fur die Musik dieses Zeit-
raums gewesen ist“*,

Der Begriff der Symphonik ist dabei bewusst vage gehalten und nicht
durch Gattungen spezifiziert. Der Grund dafiir ist, dass auch Werke,
die auflerhalb der Gattung Symphonie stehen, unter ihm subsumiert
und in die Untersuchung miteinbezogen werden konnen. Denn nach
Beethovens neun Symphonien entwickeln sich, neben der mittlerweile
etablierten viersitzigen Symphonie, weitere Gattungen, wie z. B. die
Programmsymphonie, die Symphonische Dichtung und die Sympho-
nickantate. Durch einen breit gefassten Begriff des Symphonischen
kann auch die vokal geprigte Symphonik, ausgehend von Beethovens
Symphonie Nr. 9 in d-Moll, Gegenstand dieser Arbeit sein. Ostinati
finden sich dariiber hinaus natiirlich auch in anderen Gattungen. Rein
vokal geprigte Gattungen wie die Oper oder das Kunstlied bleiben in
dieser Untersuchung aufSen vor, da sich das Ostinato als instrumen-
talmusikalisches Phinomen anders verhilt als im Zusammenspiel mit
Gesang: Das Ostinato ist in der Instrumentalmusik eine gliedernde
und mitunter programmatisch wirksame Technik, wohingegen es in
Verbindung mit Gesang meist ein Begleitphanomen darstellt. Schon in
seiner historischen Funktion als Basso ostinato in Passacaglia und Cha-
conne des 17. Jahrhunderts ist das Ostinato konstitutiv fiir die jeweilige
Tanzgattung. In der Kombination mit Gesangwird es aber meist durch
die Prisenz einer menschlichen Singstimme in der Monodie oder der
Strophenarie zur Begleitung.? Das Konzert fur ein solistisches Instru-
ment und Orchester wird aus diesem Grund ebenfalls ausgeklammert.

In der Symphonik des 19. Jahrhunderts emanzipiert sich das Osti-
nato von seiner Bassfunktion, bleibt aber formgebend. Neben seiner
gliedernden Funktion tritt auflerdem die Verdeutlichung des Aus-

2 Démling, Wolfgang, ,Die Sinfonie als Form und Idee®, in: Funk-Kolleg Musik, Bd. 1,
hrsg. von Carl Dahlhaus, Frankfurt am Main 1981, S. 221.

3 Vgl. von Troschke, Michael, Art. ,Ostinato, in: Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart. Zweite, neubearbeitete Ausgabe, Sachteil 7, hrsg. von Ludwig Finscher, Kassel u. a.
1997, Sp. 1239.
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drucksgehalts in den Vordergrund. Die Entwicklung hin zu Klang-
flichenkompositionen mittels Ostinati und einer damit einhergehen-
den Verrdumlichung des symphonischen Satzes, die sich auch in der
sukzessive erweiterten Orchesterbesetzung zeigt, ist ebenfalls eine
Entwicklung des 19. Jahrhunderts. Das symphonische Repertoire
dieser Epoche ist dennoch, in Hinblick auf das Ostinato, ein selten
untersuchter Gegenstand. Der Grund dafiir magauch in der Fiille des
Repertoires liegen und selbstverstandlich kann auch in dieser Studie
kein Anspruch auf Vollstindigkeit beziiglich der untersuchten Werke
erhoben werden. Gegenstand sind nur diejenigen, die im Verlauf des
19. Jahrhunderts Einfluss auf die Profilierung der jeweiligen Gattung
und des symphonischen Repertoires gehabt haben. Unter diesen Wer-
ken findet schlieflich eine erneute Auswahl statt, je nach Bedeutung
und Funktion des Ostinatos. Es kann also in dieser Studie keine umfas-
sende Typologie erstellt werden. Ziel ist stattdessen, zentrale Funk-
tionen des Ostinatos herauszuarbeiten und sie im Kontext des 19. Jahr-
hunderts zu spezifizieren.
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1 Literaturtberblick

In der Forschungsliteratur zum Ostinato wird das 19. Jahrhundert
meist nur am Rande thematisiert. Allgemein wird das Ostinato in die-
ser Epoche nicht als eine gingige Kompositionstechnik angesehen.
»Seit zirka 1760 bis um die Jahrhundertwende sind bei keinem musika-
lischen Grofdmeister, auch bei Beethoven nicht, wirkliche Ostinatofor-
men nachweisbar“4, stellt Richard Litterscheid in seiner Dissertation
Zur Geschichte des Basso ostinato (1928) fest. Mit der Jahrhundert-
wende ist der Ubergang vom 19. zum 20. Jahrhundert gemeint, wie
aus dem Kontext zu entnehmen ist. Auch Michael von Troschke kon-
statiert in seinem Artikel ,Ostinato” in Die Musik in Geschichte und
Gegenwart einen ,Riickgang der Ostinato-Praxis im 18./19. Jahrhun-
dert. Laure Schnapper vertritt in Lostinato, procédé musical universel
(1998) die Meinung, dass das Ostinato dem Entwicklungsgedanken
der romantischen Musik entgegenstehe und daher im 19. Jahrhundert
kaum eingesetzt wurde — im 20. Jahrhundert hingegen eine Renais-
sance erlebte,® und auch George Starobinski ist in seiner Studie Loszi-
nato dans leenvre dAlban Berg (2000) dieser Auffassung: Die Technik
des Basso ostinato konnte im klassischen Stil nicht iiberdauern und
wurde erst wieder gebrauchlich als das tonale System zerbrach.”

Wie verhilt es sich aber mit Ostinati, die nicht in der Funktion des
Basso ostinato eingesetzt werden? Von Troschke geht auf die gewan-
delte Bedeutsamkeit der ,ostinaten Figuration® ein, die ,vor allem
als Mittel der Stimmungscharakeeristik [...] oder als Konstruktions-

4 Litterscheid, Richard, Zur Geschichte des Basso ostinato, Marburg 1928, S. 34.

Von Troschke, Sp. 1239.

6 Vgl.Schnapper, Laure, Lostinato, procédé musical universel, Paris 1998, S. 65: ,,Les com-
positeurs post-romantiques renouent avec la forme répétitive, dont la conception sop-
pose au principe du développement, apanage de Iépoque romantique. C’est ainsi que,
apres avoir été quasiment abandonné au XIX¢ si¢cle, le procédé de I'ostinato renait de
facon spectaculaire au siecle suivant:

7 Vgl. Starobinski, Georges, Lostinato dans [eenvre dAlban Berg. Formes et fonctions (Pub-
lications Universitaires Européennes Séric XXX VI Musicologie 201), Bern u. a. 2000,
S.20:,La technique du basso ostinato n’avait aucune chance de survivre dans le style clas-
sique’ und S. 21: ,et ne redevient utilisable que lorsque le systéme tonal sest effondré:

v
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mittel innerhalb lingerer Entwicklungen und Steigerungen in Kon-
zert und Sinfonie“® verwendet wird. Von Troschke listet beispielhafte
Passagen in Pétr Cajkovskijs, Anton Bruckners und Gustav Mahlers
Symphonien auf, die aber, vermutlich aufgrund der Knappheit des
Lexikonartikels, nicht naher erldutert werden. Auch Kurt Westphal
unterstreicht in seinem Aufsatz ,Der Ostinato in der neuen Musik®
(1953) die neue Funktion des Ostinatos im 19. Jahrhundert: , Auch
die Romantiker sind dem Reiz des gleichbleibenden Basses verfallen.
Doch hat die ostinate Wiederholung einer Bassfigur [...] keine Form-
bedeutung mehr. Aus dem Konstruktionsmittel wurde ein Stimmungs-
mittel: Insgesamt zeigt Westphal zwar verschiedene Funktionen des
Ostinatos auflerhalb der gliedernden Bassfunktion auf, thematisiert
aber hauptsichlich ihre Verwendung im 20. Jahrhundert. Und auch
von Troschkes Artikel und sein Literaturverzeichnis geben wenig kon-
krete Anhaltspunkte fir eine Untersuchung des Ostinatos in der Sym-
phonik des 19. Jahrhunderts. Das Ostinato ist in diesem Zeitraum also
ein tiberwiegend unerforschtes Thema. Dieser Eindruck bestitigt sich
in der unergiebigen Suche nach Literatur zum Ostinato in dieser Epo-
che. Die meisten Forschungsarbeiten zum Ostinato beschaftigen sich
mit dem Basso ostinato, worauf auch Schnapper hinweist.'’ Eine Aus-
wahl der Arbeiten ab den spaten 1920er-Jahren verdeutlicht dies: In
dieser Zeit erschienen mehrere deutschsprachige Publikationen, wie
z. B. Lili Proppers Dissertation Der Basso ostinato als technisches und
formbildendes Prinzip (1926), die bereits erwihnte Dissertation von
Litterscheid Zur Geschichte des Basso ostinato (1928), Leopold Nowaks
Grundziige einer Geschichte des Basso ostinato in der abendlindischen
Musik (1932) und Lothar Walthers Buch Die Ostinato-Technik in den
Chaconne- und Arien-Formen des 17. und 18. Jahrhunderts (1940).
Gregor Bergers Studie Der Ostinato als formbildendes Prinzip (1971)
erginzt den Band Ostinato, Chaconne, Passacaglia (1957) und beschif-
tigt sich ebenfalls mit Basso ostinato-Kompositionen. Berger fiithrt
Beispiele fiir Kompositionen aus dem 16. bis ins 20. Jahrhundert auf.

8 Von Troschke, Sp. 1239.
9  Westphal, Kurt, ,Der Ostinato in der neuen Musik, in: Melos 3 (1953), S. 108-110.
10 Vgl. Schnapper, Lostinato, S. 61.
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Fiir das Themengebiet der Symphonik des 19. Jahrhunderts sind diese

Schriften allerdings nur begrenzt relevant.

Bedeutsam fur die vorliegende Arbeit sind vor allem Schnappers,
Starobinskis und Westphals Beitrige. Neben diesen Publikationen
sind weiterhin der Lexikonartikel zum Ostinato von Georg Reichert
in der ersten Ausgabe von Die Musik in Geschichte und Gegenwart und
Schnappers Artikel in 7he New Grove Dictionary of Music and Musi-
cians (Second Edition) relevant. Schnapper beschiftigt sich auflerdem
in ihrer als Dissertation entstandenen Arbeit Les Techniques de Losti-
nato: Analyse et Typologie (1993) mit dem Ostinato im Allgemeinen.
Ihr Ziel ist es, eine umfassende Typologie des Ostinatos zu erstellen und
seine Universalitit iber Epochen, Stile, Formen und Genres der Musik
hinweg zu beweisen. Schnappers Arbeit verfolgt einen breiten Ansatz,
der die abendlindische Kunstmusik sowie die Musikethnologie mit-
einschlief3t. Sie liefert einen detaillierten Literaturiiberblick und eine
ausfiihrliche Begriffsgeschichte des Ostinatos."! Thre Untersuchungen
bieten daher in definitorischer und typologischer Hinsicht wichtige
Orientierungs- und Vergleichspunkte. Dies gilt auch fiir Starobinskis
Schrift iber das Ostinato in Alban Bergs Werken. Das erste Kapitel
seines Buches geht ebenfalls sehr ausfiihrlich auf die Begriffsgeschichte
und das Ostinato als musikhistorisches Phinomen ein.'? Im Uberblick
zur Begrifflichkeit und der Geschichte des Ostinatos in dieser Arbeit
kann daher auf beide Autoren zuriickgegriffen werden.

Wihrend die Literatur zum Ostinato als freie Struktur, die nicht
mehr dem Bass verhaftet ist und das 19. Jahrhundert betrifft, durch-
aus begrenzt ist, stellen die Komponisten des 20. Jahrhunderts und
ihr Gebrauch des Ostinatos vermehrt einen Untersuchungsgegenstand
dar. Dies zeigt sich an einigen ausgewihlten Studien, wie z. B. Sta-
robinskis Arbeit, aber auch an Serge Guts Aufsatz ,Le phénomene
répétitif chez Maurice Ravel“® (1990). Giinther Metz behandelt in

11 Vgl ebd, S. 15-76.

12 Vgl. Starobinski, S. 1-40.

13 Vgl. Gut, Serge, »Le phénoméene répétitif chez Maurice Ravel. De l'obsession a Ianni-
hilation incantatoire®, in: International Review of the Aesthetics and Sociology of Music

21.1 (1990), S. 29-46.
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seiner Studie Melodische Polyphonie in der Zwilftonordnung. Studien
zum Kontrapunkt Paul Hindemiths (1976) ebenfalls das Ostinato als
Kompositionstechnik. Auch in systematischen Arbeiten wie Siegfried
Borris’ Der Schliissel zur Musik von heute (1967), Hellmuth Christian
Wolffs Ordnung und Gestalt. Die Musik von 1900 bis 1950 (1978) oder
auch in neueren Publikationen wie Christoph Wiinschs Sazztechniken
im 20. Jahrbundert von 2009 wird das Ostinato als Kompositions-
technik untersucht.'* Die Zeugnisse von Komponisten selbst tragen
cbenfalls dazu bei: Uber die Verwendung des Ostinatos schreiben Igor
Stravinskij'®, Olivier Messiaen'¢, Steve Reich'” oder La Monte Young'.

Der eingeschrinkten Informationslage zum Ostinato in der Sympho-
nik des 19. Jahrhunderts steht schliefflich die Fille an Forschungs-
literatur zur Symphonik allgemein gegeniiber. Die Uberblickswerke
von Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts (Neues Handbuch
der Musikwissenschaft 6), und Wolfram Steinbeck und Christoph von
Blumrdder, Die Symphonie im 19. und 20. Jahrhundert. Teil 1: Roman-
tische und nationale Symphonik (Handbuch der musikalischen Gattun-
gen 3,1), sind fiir die Einordnung symphonischer Werke eine wichtige
Grundlage. Bezugnahmen auf das Ostinato finden sich in Monogra-
phien zu den symphonischen Werkgruppen, Aufsitzen und den ein-
schligigen Lexikonartikeln zu den jeweiligen Komponisten selten, und
wenn dann nur exkursorisch und begrifflich vage.

14 Vgl. Wiinsch, Christoph, Sazztechniken im 20. Jahrhundert, Kassel u. a. 2009, S. 102—
107: Kapitel ,Schichtung und Ostinato*.

15 Vgl. Strawinsky, Igor, Leben und Werk — Von ihm selbst. Evinnerungen. Musikalische
Poetik, Antworten auf 35 Fragen, Zirich, Mainz 1957.

16 Vgl. Messiaen, Olivier, Technik meiner musikalischen Sprache, tibersetzt von Sieglinde
Ahrens, Paris 1966.

17 Vgl. Reich, Steve, Writings about Music, Halifax 1974.

18 Vgl. Young, La Monte/Zazeela, Marian, Selected Writings, Miinchen 1969.
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Umso wichtiger ist es, mit dieser Studie eine Definition des Ostinatos
zu erbringen, die fur das 19. Jahrhundert gilt und das symphonische
Repertoire dieser Epoche auf das Ostinato hin zu untersuchen. Die
vorliegende Arbeit leistet damit einen Beitrag, der sich als Briicke zwi-
schen den Forschungsarbeiten zum Basso ostinato und den Untersu-
chungen zum Ostinato im 20. Jahrhundert versteht.
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2 Das Ostinato in der Musikgeschichte

Das Ostinato ist in der Musikgeschichte sowohl ein Terminus mit
wechselnder Bedeutung als auch ein unterschiedlich eingesetztes
Kompositionsmittel. Der folgende Uberblick iiber die geschichtli-
chen Voraussetzungen des Ostinatos erfolgt daher in zwei getrennten
Abschnitten zur Begriffsgeschichte und zum Ostinato in der schriftlich
fixierten Musikpraxis.

2.1 Begriffsgeschichte

Die Begriffsgeschichte des Terminus ,,Ostinato® zeigt seine verschiede-
nen Bedeutungen innerhalb der abendlindischen Musikgeschichte auf
und ist daher fiir die Definition des Ostinatos eine wichtige Grund-
lage. Schnapper widmet der Begriffsgeschichte den ersten Teil ihrer
Studie. Thre Erkenntnisse sind dabei meist deckungsgleich mit von
Troschkes Artikel ,,Ostinato®. Beide Autoren geben einen detaillierten
Uberblick tiber die Verwendung des Begriffs ,Ostinato® in musikthe-
oretischen Schriften und Lexika. Als erster erwihnt demnach Angelo
Berardi in seinem Traktat Documenti Armonici Di D. Angelo Berardi
Da . Agata den Begriff in der Kapiteliiberschrift des Documento VII
»Del Contrapunto ostinato“.” Das Wort steht aber zu dieser Zeit nicht
allein, sondern immer als Adjektiv in Verbindung mit einem Substan-
tiv, so z. B. auch im Terminus technicus Basso ostinato, der erstmals
im Musikalischen Lexikon von Heinrich Christoph Koch im Jahr 1802
aufgefithrt wird.*® Schnapper verweist auf Hermann Mendels Musika-
lisches Conversations-Lexikon von 1877, in dem der Begriff ,Ostinato*
erstmals als eigenstindiges Substantiv verwendet wird.* Spiegelt die
19 Vgl. Schnapper, Lostinato, S. 19 und Berardi, Angelo, Documenti Armonici Di D. An-
gelo Berardi Da S. Agara, Bologna 1687, Faksimile-Reprint, Bologna 1970, S. 22.
20 Vgl. von Troschke, Sp. 1235 und Koch, Heinrich Christoph, Musikalisches Lexikon,
Frankfurt am Main 1802, Faksimile-Reprint, hrsg. u. mit ciner Einfithrung versehen
von Nicole Schwindt, Kassel u. a. 2001, Sp. 226.
21 Vgl. Schnapper, Laure, Art. ,Ostinato®, in: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. Second Edition 18, hrsg. von Stanley Sadie und John Tyrrell, London 2001,
S.782 und Mendel, Hermann und Reissmann, August (Hrsg.), Musikalisches Conver-

sations-Lexikon. Eine Encyklopidie der gesammten musikalischen Wissenschaften. Fiir
Gebildete aller Stinde, Bd. 7, Berlin 1877, S. 439.
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Substantivierung gegen Ende des 19. Jahrhunderts die Entwicklung
zu einem freien, alleinstehenden Ostinato im Laufe des Jahrhunderts
wider? Diese Vermutung bestitigt sich nicht, denn der Artikel geht
hauptsichlich auf die Funktion des Basso ostinato ein. Starobinski
betont ebenfalls, dass der Terminus auf die Funktion des Ostinatos in
Bass und Kontrapunkt abziele.””

Eine Loslosung des Ostinatos von der Bass- und Geriistfunktion in
begrifflicher Hinsicht sieht Starobinski erstmals im Riemann Musik-
lexikon in der Edition von 1929 verwirklicht;? als Uberschrift wird
hier jedoch immer noch das Adjektiv verwendet. Im Lexikontext setzt
sich dann allerdings die substantivierte Verwendung durch.?* Bis dahin
und auch noch dariiber hinaus wird ,Ostinato® als Synonym fur die
Technik des Basso ostinato verwendet. Auch heutzutage ist diese Ver-
bindung noch prisent, und es ist nicht immer klar, ob von einem Basso
ostinato oder einer ostinaten Struktur, die nicht an den Bass gebunden
ist, die Rede ist. Letztendlich liegt diese Ambivalenz aber im Phino-
men selbst und seiner vielseitigen Verwendung begriindet. Die Konse-
quenz daraus ist, dass die meisten der bereits erwihnten Arbeiten zum
Ostinato einen terminologischen Uberblick herstellen. Bei Schnapper
ist die Bestimmung des Phinomens sogar erklirtes Ziel ihrer Studie.

In der vorliegenden Arbeit iiber das 19. Jahrhundert wird der Begriff
»Ostinato” substantivisch verwendet. Dies soll verdeutlichen, dass das
Ostinato im 19. Jahrhundert ein musikalisches Phinomen ist, das in
allen Stimmen frei auftreten kann. Mit dieser Positionierung kann die
angesprochene Ambivalenz des Terminus nicht aufgehoben werden,
sic dient aber der Abgrenzung des Ostinatos vom Basso ostinato. Syno-
nym zu ,Ostinato” wird der Terminus ,ostinate Strukeur® gebraucht,
der durch den Begrift , Struktur® auf die Zusammengeftigtheit eines

Ostinatos aus mehreren Wiederholungen verweist.

22 Vgl. Starobinski, S. 22: ,[L]a forme substativée apparait certes dés 1877 dans le Musi-
kalisches Conversations-Lexikon de Mendel, mais sans pour autant changer le champ
sémantique du terme qui continuer 4 ne désigner que des basses ou des contrepoints
obstinés:

23 Vgl. ebd.
24 Hugo Riemanns Musiklexikon, Bd. 2, bearbeitet von Alfred Einstein, Berlin 1929, S. 1320.
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2.2 Das Ostinato in der schriftlich fixierten
musikalischen Praxis

»Der Ostinato gehort zu den altesten Kompositionstechniken der
Musik“? und lisst sich in unterschiedlichen Formen und Funktionen
in der Musikgeschichte auffinden. ,Nicht jeder Epoche war der Osti-
nato gleich dienlich, aber keine [...] hat ganz auf ihn verzichtet! Die
jeweilige Rolle des Ostinatos in der Musikgeschichte lasst sich selbst-
verstandlich aber nur anhand der schriftlich fixierten Quellen nach-
vollzichen. Welche Bedeutung das Ostinato in der nicht schriftlich
festgehaltenen Musikpraxis haben mag, sei dahingestellt — vermutlich
aber als fundamentales und gleichzeitig triviales Prinzip eine grof3e.
Der folgende Uberblick basiert folglich auf schriftlich fixierten Bele-
gen des Ostinatos aus der Musikgeschichte.

Bis zur Modalrhythmik in den Organa der Notre-Dame-Epoche,
tiber die Handschrift Montpellier”” und den englischen Sommerka-
non ,Sumer is icumen in“ kann das Ostinato zuriickverfolgt werden.
Ostinate Elemente lassen sich somit bis ins 13. Jahrhundert in den
Musikhandschriften nachweisen.”® Rhythmisch und melodisch osti-
nate Formen stellen allerdings in dieser Epoche nichts Aufergewohn-
liches dar: zalea und color sind Teil der musikalischen Syntax. Dies
gilt auch fir den pes, auf dem der Sommerkanon beruht.” Rozae und
Rotundelli sind Liedkanon-Formen dieser Zeit, deren Aufbau zu ,,Osti-
natowirkungen“ fithrt. Der Kanon an sich gilt als eine streng ostinate
Form, da das identische musikalische Modell in regelmifiigen Abstin-
den wiederholt wird.

Starobinski verweist auf die Gattungen Caccia und Battaglia, in denen
vom 14. Jahrhundert ausgehend, ostinate Elemente vor allem in der
Imitation der Jagd oder der Schlacht vorkommen.*!

25 Westphal, S. 108.

26 Ebd.

27 Von Troschke, Sp. 1236 f.: besonders Faszikel sicben und acht, bzw. Nr. 328.
28 Vgl ebd.

29 Vgl. Starobinski, S. 13 f.

30 Von Troschke, Sp. 1237.

31 Vgl. Starobinski, S. 14.
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In Messen, Motetten und Chansons des 15. Jahrhunderts kann ein
Ostinato als kurze Cantus firmus-Formel erscheinen, die wiederum
nicht auf die Bassstimme festgelegt sein muss. Von Troschke liefert
dazu einige Beispicle; ebenso geht er auf die Begleitung eines Cantus
firmus durch einen obligaten, stindig wiederholten Kontrapunkt ein.*

Der Zeitraum von 1600 bis 1750 ist schliefllich gepragt vom Basso
ostinato, der als achttaktige Bassformel das Fundament fir ver-
schiedene Tanzformen mit Variationen in den Oberstimmen bildet.
Passacaglia und Chaconne zihlen zu diesen Tanzformen und stehen fiir
die Hochbliite der Basso ostinato-Formen. Eine ausfiihrliche Darstel-
lung dazu findet sich bei Starobinski, der ihre Entstechung in Spanien
ab Ende des 16. Jahrhunderts nachzeichnet.?®> Der Basso ostinato in
Chaconne, Passacaglia, aber auch noch in der Strophenarie, fungiert
als Fundament. Er bildet ein Gerst, das gleichzeitig gliedert und den
tibergreifenden Zusammenhalt garantiert. Als solches erscheint er frei
von symbolischer Kraft und nicht auflermusikalisch konnotiert. Im
Lamento ist allerdings genau das Gegenteil der Fall: Durch den wieder-
holten absteigenden Tetrachord eines passus duriusculus im Bass soll
Leid und Leiden ausgedriickt werden.*

Das Ostinato ist also in der Geschichte immer beides: Ein formgeben-
des und ein fiir Textausdeutung oder fiir die Darstellung auf$ermusika-
lischer Inhalte pradestiniertes Kompositionsmittel.

AnschliefSend an die Barockzeit wird die Basso ostinato-Technik ver-
dringt. Das starre Bassfundament entspricht nicht mehr dem 4stheti-
schen Primat von harmonischer Fortschreitung. Die Harmonik wird
zum zentralen musikalischen Element. Starobinski spricht zu Recht
von einer Dramatisierung der harmonischen Fortschreitungen, die
durch den regelmifigen Periodenbau im musikalischen Verlauf ausba-
lanciert wurde.®> Nur in Ausnahmefillen lassen sich daher in der klas-

32 Vgl. von Troschke, Sp. 1237 f.
33 Vgl. Starobinski, S. 15 f.

34 Vgl.ebd., S. 19.

35 Vgl.ebd, S.20.
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sischen Stilepoche ostinate Strukturen finden.** Leopold Nowak sicht
vor allem die , Ausbildung der Sonatenform und alle [...] damit zusam-
menhingenden Probleme® als Grund, warum das ,,Feststchende® des
Basso ostinato nicht mehr gewiinscht war.” Im Laufe des 19. Jahrhun-
derts kommt es dann aber in zweifacher Hinsicht zu einer Belebung
der Ostinato-Technik: Einerseits entsteht bei Johannes Brahms, Max
Reger und Josef Gabriel Rheinberger Interesse an den historischen
Formen und andererseits emanzipiert sich das Ostinato von seiner
Bassfunktion. Als frei eintretendes Ostinato kommt es — wie in dieser
Arbeit gezeigt wird — als gliederndes Strukturelement, als konstitu-
tives Element ganzer Sitze und als raumliche Komponente im sym-
phonischen Satz vor, die zur Bildung von Klangflichen fithren kann.
Die Verwendung des Ostinatos andert sich also grundlegend. Seine
Emanzipation von der vormaligen Bassfunktion wird daher in dieser
Arbeit untersucht, die Wiederbelebung der historischen Form jedoch
auf8en vorgelassen.

Das starke Interesse am Ostinato im 20. Jahrhundert ist folglich kein
Zufall. Schon im 19. Jahrhundert fangen die konstitutiven Parameter
Rhythmik, Harmonik und Melodik an, sich voneinander zu 16sen;
und mit der beginnenden freien Tonalitdt bieten ostinate Strukeuren,
gerade in ihrer traditionellen formgebenden Rolle, die Moglichkeit,
die Einheit und den Zusammenhalt einer Komposition zu verwirk-
lichen. Auflerdem wird das Ostinato, das als assoziatives Mittel der
Stimmungserzeugung in der Programmmusik des 19. Jahrhunderts
ctabliert wird, auch im 20. Jahrhundert in dieser Hinsicht eingesetzt.
Maurice Ravel, Igor Stravinskij oder Olivier Messiaen verwenden es
in dieser Funktion. Die Minimal Music, die im 20. Jahrhundert ent-
steht, setzt die Schichtung von verschiedenen ostinaten Strukturen, die

gegen Ende des 19. Jahrhunderts bereits zu Klangflichen fiihre, fort.

36 Vgl.von Troschke, Sp. 1239.
37 Nowak, Leopold, Grundziige einer Geschichte des Basso ostinato in der abendlindischen
Musik, Wien 1932, S. 44.
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3  Reflexionen zur Werkauswah! und
Herangehensweise

Grundsitzlich gilt fur alle hier untersuchten Passagen aus symphoni-
schen Werken, dass sie nach Kriterien gemaf$ der Ausrichtung dieser
Arbeit ausgewihlt wurden, die sich im Titel widerspiegeln. Der Titel
dieser Studie, Das Ostinato als Kompositionstechnik in der Symphonik
des 19. Jahrhunderts, umfasst drei Parameter, die als Kriterien fiir die
Werkauswahl dienen: erstens das Ostinato als Phinomen, das in sei-
nen Funktionen untersucht werden soll, zweitens die Symphonik als
zugrunde liegendes Repertoire und drittens das 19. Jahrhundert als
Zeitrahmen. Diejenigen symphonischen Werke aus dem 19. Jahrhun-
dert, die den zu untersuchenden Werkkorpus bilden, miissen also eine
signifikante Verwendung des Ostinatos aufweisen. Um das umfang-
reiche Repertoire auf ein Maf§ zu reduzieren, das in dieser Arbeit
bewiltigt werden kann, miissen alle drei Parameter spezifiziert wer-
den. Sowohl bezogen auf den zeitlichen Rahmen als auch hinsicht-
lich symphonischer Gattungen erscheinen aber starre Begrenzungen
angesichts der Pluralitit von Gattungen, Stilen, Stromungen und Ent-
wicklungen der Epoche schwierig zu begriinden. Daraus resultiert ein
Spannungsfeld, das in diesem Kapitel reflektiert werden soll.

Der Oberbegrift der Symphonik wurde bewusst vage gewahlt, um
verschiedene symphonische Gattungen in die Studie integrieren zu
konnen. Ausgehend von der viersitzigen Symphonie, der Symphonie-
kantate, der Programmsymphonie tiber die Symphonische Dichtung
bis zu instrumentalen Passagen aus Wagners Musikdramen reicht daher
das Spektrum des Symphonischen in dieser Studie. Der Grund fur
die Untersuchung instrumentalmusikalischer Passagen aus Wagners
Musikdramen liegt vor allem in der starken Rezeption, die Wagners
Musik in der instrumentalmusikalischen Symphonik erfahren hat.
Auch Wolfgang Démling bezieht in seiner Betrachtung tiber die Sym-
phonie in der Reihe Funk-Kolleg Musik das musikdramatische Werk

Wagners mit ein, weil dieser symphonische Gestaltungsprinzipien wie
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motivisch-thematische Arbeit in Gestalt der ,Unendlichen Melodie®
auf das Musikdrama tibertrug.?® Dahlhaus unterstreicht ebenfalls Wag-
ners symphonischen Anspruch.”

Wihrend der Begriff der Symphonik also in dieser Breite angesetzt
wird, verlangt der Zeitraum nach einem klaren Ausgangs- und End-
punkt, um die Werkauswahl sinnvoll zu gestalten. Diese Begrenzung
erweist sich aber als schwierig, da das 19. Jahrhundert als musikge-
schichtliche Epoche keineswegs mit dem zahlenmif8igen Umfang von
hundert Jahren von 1800-1900 korrespondiert und ,die Wahl der Kri-
terien, nach denen man Anfang und Ende cines Zeitalters festsetzt,
[...] unwillkiirlich die Schilderung der Vorginge selbst [ beeinflusst] “%.
Aus diesem Grund erscheint es legitim, von den Bedingungen fiir das
Ostinato aus zu argumentieren. Die Frage ist also, wann sich diese in
symphonischen Werken grundsitzlich andern. Als Hilfestellung kann
man die Gattungsgeschichte der Symphonie und deren Umbriiche als
Ausgangspunkt heranzichen, denn ,,die Symphonie wird kraft roman-
tisch-idealistischer Wertbestimmung Inbegrift hochsten Kunstan-
spruchs in der Musik und macht einen wesentlichen Teil der Identitit
des 19. Jahrhunderts als musikgeschichtlicher Epoche aus“*!. Beziig-
lich des Anfangs des 19. Jahrhunderts kommt man damit schnell auf
Beethovens Erste Symphonie.” Beethoven wurde bereits in der ersten
Hilfte des 19. Jahrhunderts als unerreichbarer Meister der Symphonik
angeschen, an dem sich die Nachwelt zu orientieren hatte und seine
»Stellung als ,allgeliebtes Symphonistenhaupt® und ,Gewalthaber der
Toéne" blieb auch im Laufe des Jahrhunderts unangefochten“®. Sein
symphonisches CEuvre galt schon bei seinen Zeitgenossen als bei-

38 Vgl. Démling, ,Die Sinfonie als Form und Idee®, S. 238 f.

39 Vgl. Dahlhaus, Carl, Musikalischer Realismus. Zur Musikgeschichte des 19. Jabrhunderts,
Miinchen 1984, S. 136.

40 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrbunderts, S. 328.

41 Steinbeck, Wolfram/von Blumréder, Christoph, Die Symphonie im 19. und 20. Jahr-
hundert. Teil 1: Romantische und nationale Symphonik (Handbuch der musikalischen
Gartungen 3,1), Laaber 2002, S. 7.

42 Vgl.ebd., S. 8: ,Die Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts beginnt mit einem bezeich-
nenden Ereignis. Am 2. April 1800 erklingt erstmals Beethovens Erste Symphonie:

43 Occhsle, Siegfried, Symphonik nach Beethoven. Studien zu Schubert, Schumann, Men-
delssohn und Gade (Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 40), Kassel u. a. 1992, S. 15.
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spielhaft, wie Oechsle feststellt: ,Demnach hat die Symphonie mit
Beethoven ihren Zenit erreicht, die Idee der groflen Symphonie ist in
die Wirklichkeit gelangt:* Beethovens Symphonien trugen entschie-
den zur Profilierung der Gattung bei und bildeten so das Fundament
fur die Idee der Symphonie als zentrale, grofe instrumentalmusika-
lische Gattung.

Zwei weitere Griinde sprechen dafiir, die Untersuchung des Ostina-
tos mit Beethovens Symphonien zu beginnen. Beim ersten handelt
es sich um die spezifische motivisch-thematische Arbeit Beethovens,
der Themen so gestaltet, ,dass er auch kleinste Partikel aus ihnen zitie-
ren kann“®, wie Konrad Kiister feststellt. Diese Abspaltungen von
Motivpartikeln wiederum fithren oftmals zu ostinaten Strukturen.
Der zweite Grund liegt in Beethovens Herangehensweise beztiglich
der Form: Der ,Verarbeitungsprozess selbst tritt vielmehr als bestim-
mender Aspekt der Formbildung hervor. Die Folge ist die Dynamisie-
rung der Form bzw. deren Auflosung in Bewegung““. Eine dynamische
Form braucht aber ebenso gliedernde Elemente, welche die Formab-
schnitte erkennbar machen und gleichzeitig verbindende Passagen,
damit der musikalische Fluss schliissig bleibt. Auch hier kénnen Osti-
nati als formgebende Strukturelemente wirken. Beide Neuerungen,
die motivisch-thematische Arbeit und die damit zusammenhingende
Dynamisierung der Form, etabliert Beethoven in seinen Symphonien.
Sein symphonisches Schaffen stellt also einerseits einen Umbruch in
der Symphoniegeschichte dar und andererseits wandeln sich in dieser
Werkgruppe die Bedingungen fiir Ostinati signifikant. Hinzu kommt
die besondere Rolle, welche die Pastorale in Hinblick auf die sich ent-
wickelnde symphonische Programmmusik spielt. Beethovens Sympho-
nien bilden somit den Ausgangspunke fiir die Untersuchung des Osti-
natos als Kompositionstechnik im 19. Jahrhundert.

44 Ebd,, S. 39.

45 Kister, Konrad, ,Die Sinfonien, in: Beethoven Handbuch, hrsg. von Sven Hiemke,
Kassel 2009, S. 73.

46 Rexroth, Dieter, Ludwig van Beethoven. Sinfonie Nr. 9 d-Moll, op. 125. Einfiihrung
und Analyse, Mainz 1979, S. 415.
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Ausgehend von diesen neun Symphonien wird die Werkauswahl auf
diejenigen Werke und Komponisten begrenzt, die im Verlauf des
19. Jahrhunderts Einfluss auf die Profilierung der jeweiligen Gattung
und der Bildung des symphonischen Repertoires gehabt haben, wie
man es meist auch heute noch kennt. Anschlieffend wird je nach der
Bedeutung des Ostinatos in diesen Werken Passagen ausgewihlt, die
dann wiederum auf die zentrale Funktion des Ostinatos hin untersucht
und entsprechend gruppiert werden. Zu beachten ist bei der Werk-
auswahl auflerdem, dass weit mehr Werke untersucht wurden, als hier
exemplarisch prisentiert werden kénnen. Da das Ostinato aber nicht
immer eine zentrale Funktion hat, werden auch deshalb einige Werke
nicht thematisiert.

Ankniipfend an Beethoven findet die Groffe C-Dur-Symphonie von
Schubert, die einen wichtigen Beitrag zur Gattung darstellt,”” Eingang
in den Werkkorpus sowie die Symphonien von Schuberts Wiederent-
decker Robert Schumann und Felix Mendelssohn. Da die Entstehung
der Programmmusik innerhalb der Symphonik des 19. Jahrhunderts
oftmals mit Mendelssohns programmatischen Konzertouvertiiren
verkniipft wird,” erginzen sie zudem die Werkauswahl dieser Studie.
Hector Berlioz’ Programmsymphonien stellen eine weitere zentrale
Werkgruppe in dieser Arbeit dar, da mit ihnen eine neue Asthetik ent-
steht, die sich auch auf die Verwendung des Ostinatos auswirke.

Die Mitte des 19. Jahrhunderts wird in der Geschichte der Sympho-
nie vielfach als Zisur gedacht, was einerseits am Tod Schumanns und
Mendelssohns festgemacht wird und andererseits an folgenden Prozes-
sen: Musikalische Zentren bildeten sich in nationalen Musikkulturen
und der dsthetische Streit zwischen Konservativen und Neudeutschen
flammte auf tiber das Fir und Wider der Programmmusik. In dieser

47 Occhsle, S. 159: ,Ihre Wiederentdeckung durch Schumann und die 1839 erfolgte
Urauffithrung unter der Leitung Mendelssohns darf — sicht man einmal von der in
Deutschland kompositorisch kaum rezipierten Symphonie fantastique ab — guten Ge-
wissens als das herausragende Ereignis der symphonischen Gattungsgeschichte zwi-
schen Beethoven und Schumann (1841) apostrophiert werden:*

48 Vgl. Steinbeck/von Blumréder, Die Symphonie im 19. und 20. Jahrhundert. 1éil 1: Ro-
mantische und nationale Symphonik, S. 142.
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Zeit entstanden die Symphonischen Dichtungen von Franz Liszt, der
nicht nur eine neue symphonische Gattung ins Leben rief, sondern
mit seinen Programmsymphonien auch an Berlioz ankniipfte. Das
Ostinato ist dartiber hinaus in Liszts symphonischem Schaffen eine
Kompositionstechnik, die in vielerlei Hinsicht Verwendung findet und
weiterentwickelt wurde.

Durch Arbeiten von Matthias Wiegandt® und Rebecca Grotjahn™ ist
auflerdem belegt, dass die symphonische Produktion um die Jahrhun-
dertmitte ungebrochen andauerte und keineswegs, wie das Diktum von
der ,toten Zeit der Symphonie' suggeriert, auf$erhalb der Programm-
musik in dieser Zeit keine Symphonien entstanden wiren. Obwohl
Dahlhaus mit seiner Auf8erung die Symphonien der 1850~70er-Jahre
asthetisch abwertet’?, werden in dieser Studie auch Werke von Joachim
Raffund Anton Rubinstejn untersucht. Beide setzen Ostinati kompo-
sitionstechnisch unterschiedlich ein, wobei programmatische Konno-
tationen tiberwiegen. Raff und Rubinstejn prigten das Konzertleben
des letzten Drittels des 19. Jahrhunderts, das man heutzutage eher mit
den Werken assoziiert, die in dieser Zeit entstanden sind. Siegfried
Kross weist auf diesen Umstand hin:

Das Musikleben dieser Zeit war keineswegs gepragt von den Symphonien
Bruckners, Dvotdks oder Tschaikowskis, selbst die 1., 3. und 4. Sympho-
nie von Brahms — obwohl sofort gedrucke und als einzige mit nennens-

werten Auffithrungszahlen nachweisbar — spielen nicht die entscheidende

49 Wiegandt, Matthias, Vergessene Symphonik? Studien zu Joachim Raff, Carl Reinecke und
zum Problem der Epigonalitit in der Musik (Berliner Musik Studien 13), Sinzig 1997.

50 Grotjahn, Rebecca, Die Sinfonie im deutschen Kulturgebier 1850 bis 1875. Ein Beitrag
zur Gattungs- und Institutionengeschichte (Musik und Musikanschauung im 19. Jahr-
hundert 7), Sinzig 1998.

51 ,Die Zeit zwischen etwa 1850 und 1870 ist in die Geschichte als ,tote Zeit® der Sym-
phonik eingegangen:* Steinbeck/von Blumrdder, Die Symphonie im 19. und 20. Jahr-
hundert. Teil 1: Romantische und nationale Symphonik, S. 156

52 Carl Dahlhaus konstatiert, dass in diesen beiden Jahrzehnten ,kein Werk von Rang®
geschaffen worden wire, das nicht der Programmmusik zuzurechnen sei. Dahlhaus,
Die Musik des 19. Jahrbunderts, S. 220.
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Rolle, sondern eine Gruppe von Werken, die mit Anton Rubinsteins Oze-

an-Symphonie C-Dur op. 42 [...] cinsetzte.”

Ankniipfend an die Kompositionen der 1850-70er-Jahre bilden die
Symphonien von Bruckner, Brahms, Dvoi4k und Cajkovskij den
Werkkorpus fur diesen Zeitabschnitt. In ihren Werken lasst sich das
Ostinato immer wieder als vielfaltige Kompositionstechnik mit jeweils
individueller Prigung erkennen. Besonders Bruckners Symphonien
weisen das Ostinato als omniprisentes Kompositionsmittel aus. Diese
Studie thematisiert auflerdem Werke von Aleksandr Borodin, Bedfich
Smetana und Jean Sibelius. Diese erginzen und erweitern das Bild des
Ostinatos als Kompositionstechnik und runden die Werkauswahl die-
ser Untersuchung hinsichtlich der nationalen Strémungen der Sym-

phonik des 19. Jahrhunderts ab.>*

Durch die anhand dieser Werke festgestellten zentralen Funktionen
des Ostinatos gelangt diese Studie schliefSlich zu ihrem Aufbau aus drei
GrofSkapiteln, die der typologischen Herangehensweise entsprechen.
Innerhalb der GrofSkapitel sind die jeweiligen Unterkapitel und Bei-
spiele chronologisch angeordnet, was einen problemgeschichtlichen
Zugang erlaubt. Dieses Vorgehen ermaglicht es, einerseits gleichblei-
bende Ostinatoarten aufzuzeigen, aber andererseits auch satztechni-
sche und dsthetische Entwicklungen herauszuarbeiten, die das Osti-
nato bestimmt haben.

Die zeitliche Begrenzung des Werkkorpus und somit des Zeitrahmens
dieser Arbeit erweist sich, wie bereits angedeutet, als nicht unproble-
matisch. Wieder kann man sich fragen, in welchen Werken sich neue
Bedingungen fiir das Ostinato herausstellen, die anders als diejeni-
gen sind, die sich ausgehend von Beethovens Symphonien entwickelt

53 Kross, Siegfried, ,Das ,Zweite Zeitalter der Symphonie’ — Ideologic und Realitit*,
in: Probleme der symphonischen Tradition im 19. Jabrhundert. Internationales Musik-
wissenschaftliches Colloquium, Bonn, 1989. KongrefSbericht, hrsg. von Siegfried Kross,
Tutzing 1990, S. 18.

54 Vgl. Steinbeck/von Blumréder, Die Symphonie im 19. und 20. Jahrhundert. Teil 1: Ro-
mantische und nationale Symphonik, S.234 ff. Schon Mitte des 19. Jahrhunderts kommt
mit nationalen Unabhingigkeitsbewegungen das Nationale in der Symphonik auf.
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haben. Dain dieser Untersuchung eine Kompositionstechnik und eine
Epoche als Untersuchungsgegenstand stark verkniipft sind, liegt es wie-
derum nahe, von den Bedingungen des Ostinatos auszugehen und die
Symphoniegeschichte als Hilfestellung heranzuziehen. Hier tut sich
nun die Schwierigkeit auf, dass das Ostinato als Kompositionstechnik
auch nach 1900 weiterhin prisent ist und sogar Basso ostinato-Formen
wiederbelebt werden, wihrend die Symphonie als Gattung sich in viel-
faltige Stromungen aufzulésen beginnt.> Um 1900 entwickeln sich
schliefllich parallel Stromungen wie Impressionismus, Exotismus und
Folklorismus.

Werke dieser Stromungen werden in der vorliegenden Untersuchung
nicht thematisiert, denn die Bedingungen fiir ostinate Strukturen
unterscheiden sich in satztechnischer und isthetischer Hinsicht von
denjenigen, die ausgehend von Beethovens Symphonien, Berlioz’ Pro-
grammsymphonien bis zu den Symphonien Cajkovskij s den bisherigen
Zeitrahmen dominieren. Farbigkeit, Kolorit und Formfreiheit stehen
vermehrt im Zentrum von Kompositionen, wie Claude Debussys La
Mer und Stravinskijs Ballettmusik Le Sacre du Printemps. In letzterem
Werk bekommt der Rhythmus im Zuge des Archaischen und Kulti-
schen eine neue Wirkungsmichtigkeit. Die Harmonik wird erweitert
um exotische Klinge, Bitonalitit entwickelt sich und polymetrische
Strukturen werden moglich. Das Ostinato ist auch in diesen Werken
eine Kompositionstechnik, aber seine Rahmenbedingungen in satz-
technischer und dsthetischer Hinsicht weichen deutlich von denjeni-
gen der symphonischen Werke von Beethoven bis Bruckner und Caj -
kovskij ab. Die Ausklammerung dieser Stromungen ergibt sich also aus
den Bedingungen fir Ostinati. Damit lasst sich zwar das Repertoire
begrenzen, aber eine Eingrenzung des Zeitrahmens ergibt sich daraus
nicht zwangsliufig. Gleiches gilt fiir die Moderne,* deren Protagonis-

ss Vgl Steinbeck, Wolfram/von Blumréder, Christoph, Die Symphonie im 19. und 20.
Jabrhundert. Teil 2: Stationen der Symphonik seit 1900 (Handbuch der musikalischen
Gattungen 3,2), Laaber 2002, S. 96.

56 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, S. 280: ,Sucht man nach einem Begriff,
der die Aufbruchstimmung der neunziger Jahre [...] beim Namen nennt, ohne cine
Stileinheit der Epoche vorzutiuschen, die es nicht gab, so liegt es nahe, auf den Aus-
druck ,die Moderne® zuriickzugreifen, der von Hermann Bahr geprigt wurde, und von
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ten Gustav Mahler, Richard Strauss und Arnold Schonberg waren:
In den symphonischen Werken von Mahler und Strauss, so lasst sich
vermuten, findet das Ostinato in denselben Funktionen Verwendung
wie in der Symphonik von Beethoven bis Bruckner. Daher sollten
urspriinglich Mahlers erste vier Symphonien den Endpunkt der Studie
bilden,® da sie als ,Wunderhornsymphonien®” ein Ensemble formen,
das der Moderne und den Prinzipien der Symphonik im 19. Jahrhun-
dert gleichermafien verpflichtet ist. Da aber in der Werkgruppe der ers-
ten vier Symphonien lediglich in der Ersten ein signifikanter Gebrauch
des Ostinatos festzustellen ist, eignet sich diese Gruppe nicht, um diese
Untersuchung zu beenden.

Dahlhaus’ Feststellung, dass das Ende des 19. Jahrhunderts stark davon
abhingt, ,in welchem Phinomen man die ,eigentliche’ Neue Musik
des 20. Jahrhunderts sieht“®’, bewahrheitet sich schlieflich auch fiir
diese Studie und hilft bei der Eingrenzung des Untersuchungszeitrah-
mens. Dahlhaus sicht das 19. Jahrhundert mit dem Beginn der Schén-
berg’schen freien Tonalitit um das Jahr 1907 als beendet an. Diese
Begrenzungstellt auch hier einen Anhaltspunkt dar, denn mit der Hin-
wendung Schonbergs zur freien Tonalitit entstehen in harmonischer
Hinsicht andere Bedingungen fiir Ostinati im mehrstimmigen Satz.
Auflerdem zeigt die Adaptierung historischer Basso ostinato-Formen
bei Alban Berg oder auch Anton Webern eine neue Ausrichtung, die
es im 19. Jahrhundert in symphonischen Werken nicht gab®! - sicht
man vom Finalsatz der Symphonie Nr. 4 in e-Moll von Brahms ab.

ciner - stilistisch durchaus offenen — ,musikalischen Moderne® zu sprechen, die sich
(mit fliecRenden Grenzen) von 1890 bis zu den Anfingen der Neuen Musik um 1910
erstrecke!

57 Vgl.ebd., S.281.

58 Vgl Killian, Herbert (Hrsg.), Gustav Mabhler in den Erinnerungen von Natalie Bauer-Lechner,
Hamburg 1984., S. 164: Mahler selbst bezeichnete seine ersten vier Symphonien als
eine geschlossene Tetralogie.

59 Vgl. Werbeck, Walter, ,IV. Symphonie in G-Dur®, in: Gustav Mahlers Symphonien.
Entstehung — Deutung — Wirkung, hrsg. von Renate Ulm, Miinchen, Kassel u. a. 2001,
S.128.

60 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jabrbunderts, S. 330.

61 Vgl.von Troschke, Sp. 1239 f.
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Zeitlich bilden somit die letzten Symphonien Bruckners, Cajkovskijs,
die spaten Symphonischen Dichtungen von Dvotak aus dem Jahr 1896
und die frithe Symphonische Dichtung Ez saga von Sibelius in der
tiberarbeiteten Fassung von 1902 das Ende der Untersuchung. Diese
Eingrenzung geht somit wiederum auf die Bedingungen des Ostinatos
zuriick. Sibelius’ schwer einzuordnendes Schaffen reicht ins 20. Jahr-
hundert hinein, kniipft aber an Wagner und Bruckner an, was den
Umgang mit Ostinati betrifft. Er kann also wie Mahler und Strauss
verbindend zwischen dem 19. und 20. Jahrhundert gesehen werden.
Dahlhaus beispielsweise charakterisiert sein Komponieren als modern:

Das Problem, von dem Sibelius ausging, nimlich die Festigung einer zum
Rhapsodischen neigenden Musik durch Strukturen, die ,unterhalb der
Schicht des Motivisch-Thematischen liegen, war um so bedeutsamer, als
es mit Tendenzen zusammenhing, von denen die Moderne — als komposi-
tionsgeschichtliche Entwicklungsphase zwischen der in Liszts Symphoni-
schen Dichtungen erreichten und der durch Schénbergs Dodekaphonie

reprisentierten Stufe — insgesamt bewegt wurde.®

Anders als bei Mahler und Strauss lisst sich bei Sibelius das Ostinato als
signifikante Kompositionstechnik untersuchen, denn bei den Struk-
turen, die laut Dahlhaus ,,,unterhalb® der Schicht des Motivisch-The-
matischen liegen“®, handelt es sich in Sibelius’ Symphonik hiufig um
Ostinati. Sibelius’ charakteristischer Gebrauch von Klangflichen aus
Ostinati ist daher ein weiterer Grund, die Symphonische Dichtung En
saga in den Werkkorpus mitaufzunehmen.

In Klangflichen fungieren mehrere verschiedene Ostinati, die gleich-
zeitig erklingen, als Mittel, um Flachigkeit und Farbigkeit bei gleich-
zeitigem Innechalten hervorzukehren. Damit verweisen sie auf den
Impressionismus, dessen Stilcharakter Heinz Becker dhnlich wie eine
Klangfliche beschreibt: ,,Satz und Struktur, Thematik und Harmonik
versinken hier unter einer irisierenden Fliche von Farbe und Licht,

62 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jabrhunderts, S. 309.
63 Ebd.
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ciner fast irrealen Ausdruckswelt, die die Grenzsphire von Klang und
Geriusch zu streifen scheint:®* Um diese Kontinuitit der im 19. Jahr-
hundert entstehenden Klangfliche aus Ostinati zum impressionisti-
schen Stil noch aufzuzeigen, endet die Untersuchung des Ostinatos als
Kompositionstechnik in der Symphonik des 19. Jahrhunderts in zeitli-
cher und stilistischer Hinsicht mit Dvotaks Symphonischer Dichtung
Vodnik (Der Wassermann) und Sibelius’ En saga.

Beziiglich des Ostinatos in seinen Funktionen, die in dieser Studie her-
ausgearbeitet werden, zeigt sich auch grundsitzlich eine Kontinuitit
vom 19. ins 20. Jahrhundert. Die oben beschriebenen Entwicklungen
hin zu verinderten Bedingungen fiir das Ostinato im 20. Jahrhundert
geschehen dabei graduell. Eine exakte Trennlinie ist schwierig zu zie-
hen und die Untersuchung kénnte auch beziiglich des Impressionis-
mus, Exotismus, Folklorismus und der Moderne nahtlos fortgesetzt
werden, weil das Ostinato auch im 20. Jahrhundert in seinen tiberge-
ordneten Funktionen als gliederndes und formgebendes Prinzip und
als Mittel der Ausdruckssteigerung fortbesteht. Beziiglich der konkre-
ten Verwendung von Ostinati bieten die satztechnischen und astheti-
schen Neuerungen in Werken wie La Mer oder Le Sacre du Printemps
einen Anhaltspunke. Trotz veranderten Satztechniken und éstheti-
schen Primissen setzen sich kompositorische Entwicklungen wie der
Einsatz mehrerer geschichteter Ostinati, die Gestaltung von Flichen
mit Ostinati und der stimmungsbildende Gebrauch des Ostinatos
auch im 20. Jahrhundert fort. Durch die erweiterte Tonalitit schlief3-
lich werden diese Entwicklungen verstirke, da einzelne Stimmen und
Strukturen im mehrstimmigen Satz noch unabhingiger voneinander
werden.

In dieser Untersuchung wird also kein absoluter Endpunke gesetzt,
sondern beziiglich des Ostinatos auf den prozesshaften und dennoch
nicht linearen Verlauf der Musikgeschichte verwiesen und ein offenes
Ende gewihlt, an dem angekniipft werden kann.

64 Becker, Heinz, Geschichte der Instrumentation, Koln 1964, S. 32.
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Zusammenfassend lasst sich sagen, dass das Ostinato in der abendlin-
dischen Musikgeschichte verschiedene Formen annimmt, seine Funk-
tionen aber nicht nur in der Symphonik tiberwiegend gleich bleiben.
Formgebung, Gliederung, Bassftundament fir Variationen, aber auch
Imitation sowie Programm- und Textausdeutung gehéren dazu. Dabei
ist es in der Geschichte des Ostinatos nicht immer eindeutig, was der
Begriff ,,Ostinato® bezeichnet. Noch im 19. Jahrhundert war damit ein
Basso ostinato gemeint, obwohl in den Kompositionen der Epoche
bereits freie Ostinati verwendet wurden. Bevor also das Ostinato in
seinen fur die Symphonik charakteristischen Funktionen untersucht
werden kann, soll das Phinomen definiert werden.






Il Terminologie

Die Grundlage dieser Studic ist eine Definition des Ostinatos im Kon-
text der Symphonik, sie ist fir die Auswahl an relevanten Beispiel-
passagen mafSgeblich und muss daher den Gegebenheiten des sym-
phonischen Satzes entsprechen. Aufferdem muss sie eine Giiltigkeit
fur die unterschiedlichen symphonischen Werke des 19. Jahrhunderts

bewahren.
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1  Beispielhafte Definitionen

Um zu einer solchen Definition zu kommen, werden zunichst chrono-
logisch einige beispielhafte terminologische Ausfithrungen betrachtet.
Diese stiitzen sich meist auf etymologische, musikhistorische oder pha-
nomenologische Erlduterungen. Obwohl sich einige nur auf den Basso
ostinato beziehen, lassen sich dennoch anhand ihrer Unterschiede und
Gemeinsamkeiten die grundsitzlichen Voraussetzungen fiir eine Defi-
nition des Ostinatos in der Symphonik bestimmen.

Die Definition in Hugo Riemanns Musik-Lexikon setzt etymologisch
und musikhistorisch an.

Ostinato (ital. v. lat. obstinatus, Jhartnickig’) ist der technische Aus-
druck fur die fortgesetzte Wiederkehr eines Themas mit immer verin-
derten Kontrapunktierungen; besonders hiufig ist ein O. im Bass (Basso
0., franz. Basse contrainte). Vgl. Chaconne, Passacaglia, Follia, Ground.
Der Ursprung des O. ist wohl in den bis ins 12. Jh. zuriickreichenden

iiber kurze Choralmotive kontrapunktierten Motets (s. d.) zu suchen.®

Litterscheids Definition des Ostinatos in seiner Abhandlung Zu»
Geschichte des Basso ostinato geht ebenfalls etymologisch vor: ,Sein
Name erldutert bereits die wichtigste seiner Eigenschaften, die hartni-
ckige fortgesetzte Wiederholung eines Motivs, eines Themas im Ver-
laufe eines musikalischen Kunstwerks:*® Hermann Erpf wiederum the-
matisiert wie Riemann die historische Grundlage:

Unter ,Ostinato’ oder ,ostinatem Bass’ versteht man eine kurze, in Rhyth-
mus und Intervallik prignante Melodie, die sich im Baf§ (zum Teil auch
in anderen Stimmen) fortlaufend wiederholt, wozu die Oberstimmen
immer neue Einfille entwickeln. Die Grofformen, die aus dieser Tech-

nik hervorgehen, heiffen ,Passacaglia’ und ,Chaconne®.
65 Riemann, Hugo, Musik-Lexikon, Leipzig 1909, S. 1031.

66 Litterscheid, S. 6.
67 Erpf, Hermann, Vo Wesen der Neuen Musik, Stuttgart 1949, S. 46.
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Phanomenologisch, und damit tiber den Basso ostinato hinausgehend,
beschreibt Georg Reichert das Ostinato: ,Das ital. substantivierte
Adjektiv Ostinato weist auf mus. Erscheinungen hin, deren ,obstina-
tes’ d. h. hartnickig-beharrliches Wesen sich durch auffillig hervor-
tretende hiufige Wiederholung eines Strukturelements innerhalb des
Satzganzen duf8ert®® Schnapper stellt am Anfang ihrer Studie eine
Definition vor, die wie Reicherts weder primir etymologisch noch his-
torisch orientiert ist, sondern phinomenologisch: ,L’ostinato peut étre
défini, au sens strict, comme lensemble des répétitions ininterrompues
d'une seule et méme structure rythmique inscrite au sein d’une pério-
dicité réguliere, cette structure rythmique pouvant étre associé a un
autre paramétre, tel que les hauteurs et/ou I’harmonie:® Gemeinsam
ist diesen Definitionen, dass sie die Frage beantworten, welches Ele-
ment der Musik ostinat wird, und die Hartnackigkeit der Wiederho-
lung betonen. In ihren Antworten auf die Frage, welche musikalische
Einheit konkret ostinat wiederholt wird, weichen sie aber voneinander
ab. Bei Riemann ist es ein Thema, bei Litterscheid ist es ein Motiv oder
ein Thema, bei Erpf eine ,kurze, in Rhythmus und Intervallik prig-
nante Melodie“”°, bei Reichert ein ,,Strukturelement“”! und Schnapper
spricht von einer ,seule et méme structure rythmique“> Hinsicht-
lich der Frage, wie die Wiederholung konkret beschaffen sein muss,
ergeben sich zwar weniger Unterschiede, die Vagheit dieser Antwor-
ten wird aber offensichtlich: Riemann fordert die ,fortgesetzte Wie-
derkehr®, Litterscheid eine ,hartnickige fortgesetzte Wiederholung®,
Erpf cine fortlaufende Wiederholung, Reichert eine auffallend hiu-
fig hervortretende Wiederholung und Schnapper ununterbrochene
Wiederholungen.”

68 Reichert, Georg, Art. ,Ostinato®, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart 10, hrsg.
von Friedrich Blume, Kassel u. a. 1962, Sp. 452.

69  Schnapper, Lostinato, S. 30.

70 Erpf, S. 46.

71 Vgl. Reichert, Sp. 452.

72 Schnapper, Lostinato, S. 30.

73 Vgl.ebd,, S. 30: ,répétitions ininterrompues®.
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Als Ergebnis dieser Betrachtung zeigen sich also Unterschiede in den
Definitionen, die es unmdéglich machen, einer vor der anderen den
Vorzug zu geben. Sie erheben alle einen Anspruch auf Giiltigkeit, set-
zen aber jeweils andere Schwerpunkte. Die Notwendigkeit einer Defi-
nition, die fir die Symphonik des 19. Jahrhunderts giiltig ist, wird
offenbar, denn keine der aufgefithrten Definitionen geht auf die beson-
deren Bedingungen ein, die dieses Repertoire mit sich bringt, wie z. B.
die Pragnanz des Ostinatos im symphonischen Satz, seine Einprig-
samkeit oder der Kontrast zwischen ostinater Struktur und sich ver-
indernden Stimmen. Am chesten kénnen Reicherts und Schnappers
Definitionen fiir die Symphonik des 19. Jahrhunderts in Anspruch
genommen werden, da sie die historischen Kriterien, die fiir den Basso
ostinato gelten, nicht hervorkehren. Sie bieten daher eine Orientierung
dabei, die Bedingungen fiir eine neue, der Symphonik des 19. Jahrhun-
derts angemessene Definition herauszuarbeiten und diese aufzustellen.
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2 Grundlegende Eigenschaften des
Ostinatos

Trotz terminologischer Unterschiede thematisieren die erérterten
Definitionen die fundamentalen Eigenschaften des Ostinatos. Zu
diesen gehoren die musikalische Einheit, wie z. B. ein Thema oder ein
Motiv und die ibermafiig hohe Anzahl von Wiederholungen dessel-
ben. Diese beiden Voraussetzungen finden sich auch bei Schnappers
insgesamt drei grundsatzlichen Bedingungen fiir ein Ostinato wieder:
Thr zufolge muss erstens eine regelmifiige rhythmische Struktur vorlie-
gen, zweitens muss aus dieser durch Hinzutreten eines zweiten Para-
meters eine zu wiederholende Einheit entstehen und drittens muss
diese ununterbrochen wiederholt werden.”* Mit ihrer ersten Bedin-
gung schliefit Schnapper unregelmifiig rhythmisierte Klangfolgen als
Ostinato aus” und die Forderung nach einem definierten Rhythmus
beinhaltet die Voraussetzung einer einheitlichen zugrunde liegenden
Mensur: ,Lostinato n'existe que dans les musiques mesurées:7¢

Prinzipiell korrespondieren diese Bedingungen mit den Eigenschaften
des Ostinatos in der Symphonik. Da es sich bei der symphonischen
Musik des 19. Jahrhunderts aber um schriftlich fixiertes, bestimm-
ten dsthetischen und kompositionstechnischen Regeln entsprechen-
des Repertoire handelt,” sollen die drei Bedingungen von Schnapper
anders gruppiert und um ein zusitzliches Merkmal erweitert werden.

Die erste grundlegende Bedingung fiir ein Ostinato lautet dann: Es
muss aus einem Rhythmus durch Hinzukommen eines weiteren Para-
meters, z. B. wechselnde Tonhé6hen, ein begrenztes Modell entstehen.
Der Terminus ,Modell“ wird hier bewusst gewihlt, da er im Gegen-
satz zu ,Motiv“ oder ,musikalische Figur neutral und nicht mit einer

74 Vgl.ebd,, S.30-37.

75 Vgl.ebd., S. 30 f.

76 Ebd.,S.32.

77 Bei Schnapper stellen sich aufgrund der musikethnologischen Beziige andere Bedin-
gungen ein.
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Bedeutung konnotiert ist.”® Die zweite grundlegende Bedingung ist
die ostinate Wiederholung dieses Modells. Das Modell muss klar ein-
grenzbar sein, denn nur dadurch wird eine hartnickige Wiederholung
als solche erst erkennbar. Sind diese beiden Bedingungen erfiillt, kann
von einem Ostinato gesprochen werden. Erginzend zu diesen beiden
Bedingungen tritt ein weiteres Merkmal hinzu: die Einprigsamkeit
im symphonischen Satz. Dieses Merkmal schliefSt eine Besonderheit
des Ostinatos mit ein, auf die Reichert hinweist: ,Zur Begriffsbestim-
mung gehort endlich der Hinweis darauf, dass die obstinate Wieder-
holung ihnlich der rhetorischen Figur als etwas Ungewohnliches, von
Norm und Regel Abweichendes empfunden wird, das der Begriindung
durch die beabsichtigte besondere Wirkung bedarf:”” Die Einpragsam-
keit des Ostinatos geht also damit einher, dass es die Aufmerksamkeit
auf sich zicht, als etwas Unerwartetes und Auflergewohnliches auf-
tritt und als solches formal oder programmatisch bedeutsam werden
kann. Auch hier ist die Begrenztheit des Modells ausschlaggebend.

Die urspriinglichen drei Bedingungen von Schnapper werden also
modifiziert: Die ersten beiden werden zu einer Bedingung zusammen-
gefasst, denn die Symphonik des 19. Jahrhunderts gilt als mensurierte
Musik, deren Metrum als iiberwiegend konstant und weitestgehend
identisch fiir einen symphonischen Satz angenommen werden kann.
Schnappers dritte Bedingung wird hier zur zweiten und ein drittes
Merkmal, die Einprigsamkeit des Ostinatos, kommt hinzu. Diese hier
dargelegten Voraussetzungen fiir ein Ostinato werden nun gesondert
untersucht, allem voran die Beschaffenheit des Modells. Dabei hin-
gen alle drei als grundlegende Eigenschaften des Ostinatos aufs Engste
miteinander zusammen. Sie bauen aufeinander auf und erginzen sich
gegenseitig: Das Modell, das wiederholt wird, stellt die fundamentalste
Voraussetzung dar.

78 Vgl. Schnapper, Art. ,Ostinato®, S. 783: Schnapper verwendet den englischen Begriff
»reference model*.
79 Reichert, Sp. 454.
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2.1 Erste Bedingung: Die Beschaffenheit des Modells

Die Frage nach den konkreten Eigenschaften eines Modells, aus dem
sich mittels mehrfacher Wiederholung ein Ostinato entwickel, fithrt
zu den drei Parametern Rhythmus, Melodik und Harmonik. Aus
ihnen konstituiert sich das Modell. Auch die bereits zitierten Auto-
ren geben in ihren sonst abweichenden Definitionen an, dass diese drei
Parameter ostinat auftreten konnen.

Litterscheid listet entsprechend einen Rhythmus, eine Tonfolge oder
eine Klangfolge auf.*’ Schnapper unterscheidet ebenfalls ,le rhythme
obstiné"®
nique“®, und auch von Troschke geht auf die Parameter Rhythmus,
Melodik und Harmonik ein: Ein melodisches Ostinato nennt er ,, Ton-

!, ,lostinato mélodico-rythmique“® und ,lostinato harmo-

schritt-Ostinato®, ein harmonisches Ostinato besteht ihm zufolge aus
der ,steten Wiederholung von Klangfolgen®*. AufSerdem bezeich-
net er ,die Repetition von Figuren, deren Tonfolgen bei verindertem
Rhythmus gleich bleiben, ebenso wie die Wiederkehr gleicher Rhyth-
men, deren tonliche Substanz der Verinderung unterliegt, als Ostina-
tovorgang“®. Diese Einschitzung leitet bereits zum nichsten Schritt
der Fragestellung tiber: In welchem Verhaltnis miissen diese drei musi-
kalischen Parameter zueinander stehen, damit sie ein Modell bilden?

Schnapper sicht, wie bereits erwihnt, den gleichbleibenden Rhyth-
mus als grundlegende Voraussetzungan: ,[ T Jout ostinato est formé au
minimum d’un ostinato rythmique!® Diese Voraussetzung ist gerade
fur die symphonische Musik elementar: Unregelmifige Ton- und
Akkordfolgen werden damit als Ostinati ausgeschlossen; ohne einen
konstanten Rhythmus konnen sie kein prignantes Modell bilden.
Umgekehrt erregt ein tiber lange Zeit hinweg identisch repetiertes,

80 Vgl. Litterscheid, S. 8.

81 Schnapper, Lostinato, S.78.
82 Ebd., S.98.

83 Ebd, S.118.

84 Von Troschke, Sp. 1236.

85 Ebd.

86 Schnapper, Lostinato, S. 81.
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rhythmisches Modell aber auch bei wechselnden Ton- oder Klangfol-
gen Aufmerksamkeit, ganz zu schweigen von einem komplett auf einer
Tonhohe verharrenden rhythmischen Modell, was in der Symphonik
des 19. Jahrhunderts eine Besonderheit darstellt.

Ein Modell formiert sich also zunichst aus einem Rhythmus, der durch
einen weiteren Parameter (beispielsweise einer Tonfolge) zu einer
klar umrissenen Einheit begrenzt wird. Ein Modell kann somit eine
bestimmte Tonfolge enthalten und auch Harmonien und Akkorde
konnen als begrenzende Parameter des Modells fungieren, sofern sie
identisch rhythmisiert sind und wiederholt werden. In der nun fol-
genden Spezifizierung der verschiedenen maoglichen Modelle bieten
Schnappers Erkenntnisse eine wertvolle Orientierung.

2.1.1 Das rhythmische Modell als Grundvoraussetzung

Ein repetierter Rhythmus aus gleichen Notenwerten auf gleichblei-
bender Tonhohe ist laut Schnapper kein Ostinato. Stattdessen muss
ihr zufolge der Rhythmus durch einen zweiten Parameter so begrenzt
werden, dass ein Modell entstehen kann. Bei einer Repetition von Ach-
teln in einem Viervierteltake auf einer gleichbleibenden Tonhohe ist
es z. B. schwierig ein Modell einzugrenzen. Sind es zwei Achtel, die
als Modell fungieren, oder vier? Oder ist es letztendlich eine einzige
Achtel? Es wird ersichtlich, dass die Begrenzung nétig ist, damit sinn-
vollerweise von einem Ostinato gesprochen werden kann. Eine solche
Begrenzung kann aus Akzenten, Klangfarben, Tondauern, Tonhohen
oder Harmonien bestehen,” wie Schnapper vorschlagt.

Aber auch das klar artikulierte Metrum im Zusammenhang mit der
Takteinheit kann abweichend von Schnappers Einschitzung®® zur Her-
ausbildung eines Modells fihren. Im symphonischen Satz kann sich
dieses in anderen Stimmen ausdriicken oder sich aus dem Zusammen-

87 Ebd.

88 Vgl.ebd,, S. 32: ,[...] la répétition d’une seule unité ne constitue que de la métrique®
Diese Abgrenzungist hinsichtlich des Ostinatos im musikethnologischen Kontext sinn-
voll, aber nicht beziiglich der Symphonik des 19. Jahrhunderts.
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klang ergeben. In einem Viervierteltakt mit artikuliertem Viertelmet-
rum besteht das zugrunde liegende Modell einer Achtelkette also aus
jeweils zwei Achteln. Freilich reicht es hierfiir nicht, dass ein Vier-
vierteltake Vorgezeichnet ist. Das Metrum muss sich im Zusammen-
spiel feststellen lassen. So kann beispiclsweise in einem vorgezeichne-
ten Viervierteltakt das Metrum trotzdem aus zwei Halben bestehen
und somit einer Achtelkette das Modell aus vier Achteln zugrunde
liegen. Das Metrum wirke in einem solchen Fall bei der Begrenzung des
Modells wie cine entsprechende Akzentuierung. Nur dadurch kann
das Modell als ein wiederholtes Modell und somit als ein Ostinato
wahrgenommen werden. Es muss sich durch seine Kontur von seinem

Umfeld abheben.

Durch das Metrum kann der Rhythmus also prinzipiell zu einem
Modell begrenzt werden. Damit lassen sich Tremoli und Orgelpunkte
vom Ostinato abgrenzen, insofern sie entweder nicht austhythmisiert
sind, oder ihnen im ausrhythmisierten Fall kein definitives Metrum
unterlegt werden kann, wie z. B. am Anfang des ersten Satzes von Beet-
hovens Symphonie Nr. 9 in d-Moll. Das Metrum ist am Anfang nicht
klar gegeben, denn es beschleunigt von der Ganztaktigkeit zum Vier-
telmetrum und erscheint erst ab dem Kopfthema definitiv und kon-
stant. Die Repetitionen der zweiten Violinen und Celli gelten daher
nicht als Ostinati.

Die Symphonien Nr. 2 in ¢-Moll, Nr. 4 in Es-Dur, Nr. 7 in E-Dur, Nr. 8
in c-Moll und Nr. 9 in d-Moll von Anton Bruckner beginnen mit Tre-
moli in den Streichern, die einen rhythmisch nicht klar definierten
Klanggrund bilden. Diese Tremoli konnen ebenfalls nicht als Ostinati
gelten, da sie weder rhythmisch noch metrisch klar begrenzte Modelle
formieren. Die Repetition gleicher Notenwerte kann nur im Zusam-
menhang mit einem definitiven Metrum ein Modell bilden. Nur dann
ist es moglich, Repetitionen, die aus klanglich, zeitlich, harmonisch
und in den Tonhohen identischen Notenwerten bestehen, als Osti-
nato zu klassifizieren. Damit konnten beispielsweise perkussive oder
von Schlaginstrumenten erzeugte Repetitionen durchaus als ostinate
Strukturen anzusehen sein.
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Eine weitere Moglichkeit, wie ein repetierter Rhythmus auf gleicher
Tonhohe als Ostinato gelten kann, zeigt sich beim Ubergang vom drit-
ten zum vierten Satz in Beethovens Symphonie Nr. 5 in c-Moll in der
Paukenstimme (Abb. 2, S. 332). Es handelt sich bei dieser perkussiven
Repetition aus Vierteln, die 30 Takte lang andauert, um ein Ostinato
und nicht nur um einen ausrhythmisierten Orgelpunkt, da man hier
ein motivisches Modell hért, das dem aneinandergereihten Kopfmotiv
der Symphonie entspricht. Das Modell wird in diesem speziellen Fall
durch das motivisch-thematische Material begrenzt und gerade nicht
vom Metrum des zugrunde liegenden Dreiertakes.

In der Funktion kénnen Ostinati aber vor allem dann, wenn sie beglei-
tend sind, der eines Orgelpunkts entsprechen und ebenso wie dieser
harmonisch stiitzend wirken.” ,O[rgelpunkt]-Wirkung kann auch
durch eine Folge regelmifig wiederkehrender gleicher Téne oder Figu-
ren erzielt werden, z. B. durch Ostinati:® Solche Strukturen spielen im
symphonischen Satz eine besondere Rolle, weil sie sich in ihrer Mach-
art gravierend von ihrem Umfeld unterscheiden.

2.1.2 Das melodisch-rhythmische Modell, das strikte
Ostinato und die Sequenz

Ein unverindertes rhythmisches Modell bildet zusammen mit einer
daran fest gekoppelten Tonfolge ein Modell, das melodisch und rhyth-
misch ostinat ist. Wird dieses Modell ostinat wiederholt, wird in dieser
Studie von einem strikten Ostinato gesprochen. Auch ein Ostinato,
das nur auf einer gleichbleibenden Tonho6he verharrt, ist ein strikees
Ostinato. Somit gilt auch fiir das Ostinato aus den drei identischen
Vierteln der Pauke im Ubergang zwischen dem dritten und vierten
Satz in Beethovens Symphonie Nr. 5, dass es sich um ein striktes Osti-
nato handelt. In Beethovens Symphonie Nr. 6 in F-Dur, Pastorale, im
89 Dahlhaus, Carl und Eggebrecht, Hans Heinrich (Hrsg.), Brockbaus Riemann Musik-

lexikon, Bd. 2, Wiesbaden, Mainz 1979, S.253: ,Seine [des Orgelpunkes] Aufgabe reiche

vom harmonisch problemlosen tonalen Fundieren (Bordun) bis zum gewaltsamen Auf-

rechterhalten der Tonart einer Komposition gegeniiber harmonisch weiter-dringenden

Oberstimmen (Polytonalitit)

90 Ebd.
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ersten Satz ab T. 16 liegt ein weiteres striktes Ostinato vor: Das ein-
taktige Modell aus Achtel, zwei Sechzehnteln und zwei Achteln in
den Violinen wird neunmal in der gleichen Tonfolge (¢”-g’-2-b’-h’)
wiederholt, bevor es weitergesponnen wird.

Einem strikten Ostinato liegt ein Modell zugrunde, bei dem das rhyth-
mische Fortschreiten und der Tonhéhenwechsel kongruent wiederholt
werden — wie die beiden Beispiele zeigen. Es ist aber auch der Fall mog-
lich, dass ein rhythmisches Modell ostinat repetiert wird und eine Ton-
folge ebenfalls ostinat wiederkehrt, aber beide nicht deckungsgleich
verlaufen. Hier liegt folglich kein striktes, sondern ein rhythmisches
Ostinato vor, denn die ostinate Tonfolge, die mit einem wechselnden
Rhythmus versehen ist, kann nicht als Modell fiir ein Ostinato gelten,
da die Grundbedingung des gleichbleibenden Rhythmus nicht erfulle
ist.”! Passagen mit gleichbleibendem rhythmischen Modell, aber nicht
deckungsgleich ostinat wechselnden Tonhohen, werden als rhythmi-
sches Ostinato bezeichnet.

Ein rhythmisches Ostinato liegt auch einer Sequenz zugrunde. Bei
der Sequenz bleibt ebenfalls der Rhythmus unverindert, die Tonho-
hen werden aber transponiert wiederholt. In diesem Fall liegt zwar ein
rhythmisches Ostinato vor, dieses tritt aber in den Hintergrund und
die Sequenzierung des rhythmischen Modells bildet das Hauptgesche-
hen. Sequenz und Ostinato sind also durchaus verwandt und stellen in
verschiedensten Kombinationen eine beliebte Steigerungstechnik dar.

In Liszts Hungaria zeigt sich ab dem Abschnitt, der mit Agitato molto
tiberschrieben ist, die Sequenz als Steigerungstechnik: In den Violinen
wird ein Modell aus sechs Takten insgesamt dreimal sequenziert und
dann anders weitergefiihre (statt nach unten richtet sich der Lauf nach
oben). Die Sequenzierung schreitet jeweils nach sechs Takten um einen
91 Eine solche ostinate Struktur befindet sich in Berlioz’ ,La Reine Mab, ou la Fée des
Songes“ aus Roméo et Juliette. In T. 615 beginnt die ostinate Pendelbewegung aus Ach-
teln der Harfen. Thr Modell besteht aus drei Achteln. Die Wechselbewegung zwischen
den Ténen f” und as” wiederholt sich ostinat, aber nicht kongruent zum rhythmischen

Modell. Tonfolge und Rhythmus wiederholen sich zwar beide ostinat, aber eben niche
deckungsgleich.
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Ganzton nach oben. Sie betrifft auch die anderen Streicherstimmen,
deren rhythmische Figuren allesamt identisch wiederholt werden. Ins-
gesamt stellt Liszt hier drei sechstaktige Abschnitte hintereinander,
jeweils einen Ganzton ansteigend. Die Sequenz ist hier das primire
Steigerungsmittel, ihre Wirkung resultiert nicht aus dem ostinaten
Rhythmus. Ihr liegt zwar ein gleichbleibendes rhythmisches Modell
zugrunde, aber ein Ostinato, das durch Starrheit und Unverindertheit
auffille, stellt sich aufgrund der ansteigenden Tonhohen nicht ein. Der
gegenteilige Fall lasst sich in Joachim Raffs Symphonie Nr. 3 in F-Dur
feststellen. Dort wird 21 Takte vor dem Buchstaben B, in der Exposi-
tion der dritten Abteilung, ein dreitaktiges Motiv, das gleichzeitig als
Modell dient, wiederholt (Abb. 4, S. 335). Es bleibt rhythmisch und
in seiner Intervallik identisch wahrend sieben Wiederholungen. Alle
drei Takte wird es in Form einer realen Sequenz innerhalb der Tonart
B-Dur weiter nach oben transponiert. Vor allem durch die gleichblei-
bende Tonart steht bei diesem Steigerungsabschnitt das rhythmische
Ostinato im Fokus. Ihm entspringt die vorwirtsdringende Gestaltung
dieses Abschnitts

2.1.3 Das harmonisch-rhythmische Modell

Zu einem rhythmisch klar definierten Modell kann wie eine Tonfolge
auch eine Harmoniefolge hinzutreten und dquivalent dazu ebenfalls
ein striktes Ostinato bilden, wenn beide kongruent und immer iden-
tisch wiederkehren. Auch hier gibt es theoretisch den Fall, dass sowohl
Rhythmus als auch die Harmoniefolge ostinat, aber nicht deckungs-
gleich wiederholt werden. Dadurch entsteht aber kein striktes Osti-
nato, sondern lediglich ein rhythmisches. Eine harmonische Folge,
die mit wechselnden Rhythmen versehen ist, kann in der Symphonik
schwerlich als Modell fiir ein Ostinato dienen, da ihr die notige Ein-
pragsamkeit fehlt.

In dem Fall, dass aus Harmonik und Rhythmik ein Modell entsteht,
das dann ostinat wiederholt wird, sind drei mégliche Erscheinungs-
formen eines Ostinatos zu unterscheiden. Die erste formiert sich
aus einem Rhythmus und einer fixierten Akkordfolge, deren Aufbau
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unverindert wiederholt wird (striktes Ostinato). Ein solches Ostinato
zeigt sich im vierten Satz von Cajkovskijs Symphonie Nr. 2 in c-Moll.
Im 30. Takt vor dem Ende der Symphonie entwickelt sich in allen
Stimmen des Orchesters ein Dominant-Tonika-Wechsel von G-Dur
auf C-Dur (Abb. 10, S. 342). Das Modell umfasst dabei zwei Takte:
Im ersten Take erklingt G-Dur und im zweiten C-Dur. Der Aufbau
der Akkorde bleibt tiber insgesamt acht Wiederholungen identisch.
Auch das etwas abweichende Modell von Piccoloflote, Violinen und
Bratschen aus jeweils zwei Achteln auf e-g-d-g ist zweitaktig und bleibt
iiber 16 Takte unverindert. Dieses affirmative strikte Ostinato bekrif-
tigt den Schluss der Symphonie auf C-Dur.

Die zweite Erscheinungsform eines harmonisch-rhythmischen Osti-
natos besteht aus einem Rhythmus und einer Harmoniefolge, die von
unterschiedlich gebildeten Akkorden verwirklicht werden kann. In
diesen beiden Fillen wird eine wechselnde Harmonik aus mindestens
zwei Stufen vorausgesetzt. Der Wechsel kann sich allerdings auch
mit Akkorden vollzichen, welche die gleiche funktionelle Harmonie
bilden, aber anders aufgebaut sind, z. B. in Quart-Sext-Lage statt in
Grundstellung.

Analogzum strikten Ostinato auf rhythmisch-melodischer Ebene, das
aus dem wiederholten Modell aus identischen Tonhéhen und einem
definierten Rhythmus besteht (Repetition), kann es schliefSlich als
dritte Erscheinungsform auch einen ostinat wiederholten Akkord
geben. Schnapper weist auch in diesem Zusammenhang zu Recht auf
die notwendige Begrenzung des Modells hin®* und fordert, dass zur
Bildung eines Modells zwei Parameter nétig sind: Die Wiederholung
eines Akkordes in einem ostinaten Rhythmus aus gleichen Notenwer-
ten gilt ihr zufolge nicht als Ostinato. Laut Schnapper liegt ein Osti-
nato nur dann vor, wenn ein Modell aus zwei verschiedenen Akkorden
(entweder durch die Harmonie oder durch den Aufbau unterschieden)
besteht, die abwechselnd wiederholt werden. Wie aber bereits beim
rhythmischen Modell gezeigt wurde, konnen Taktart und Metrum in

92 Vgl. Schnapper, Lostinato, S. 122.
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der Symphonik zur Eingrenzung eines Modells beitragen und somit
kann auch aus einem identischen Akkord, dem ein Rhythmus aus glei-
chen Notenwerten unterlegt ist, ein Modell fiir ein Ostinato entstehen.
Harmonisch-strikte Ostinati, wie sie hier charakterisiert werden, sind
in der Symphonik des 19. Jahrhunderts selten. Dies mag am harmo-
nischen Fortschreiten, dem symphonischen Prinzip, liegen, aber auch
an der zunchmenden Ausbreitung harmonischer Flichen im Laufe des

19. Jahrhunderts.

2.1.4 Zusammenfassung zu den Kriterien des Modells

Ein Modell, das einer ostinaten Struktur zugrunde liegt, muss begrenzt
sein. Dies geschieht im elementarsten Fall bei einer perkussiven Repe-
tition durch das Verhiltnis von Rhythmus, Metrum und Taktart. Da
das Modell aber auch aus einer rhythmisch-melodischen oder rhyth-
misch-harmonischen Kombination bestehen kann, ist es begrenzt,
sobald bei gleichbleibendem Rhythmus zwei verschiedene Tonhdhen
oder Akkorde deckungsgleich wiederholt werden. Fiir ein Modell aus
Tonfolgen gilt, wie fir ein Modell aus Akkordfolgen, dass ein identi-
scher Rhythmus zugrundeliegen muss, um von einem Ostinato spre-
chen zu konnen. Eine Ton- oder Akkordfolge, die zwar wiederholt
wird, aber immer anders rhythmisiert ist, ergibt im symphonischen
Orchestersatz kein ausreichend klar begrenztes Modell.

Zu cinem Modell konnen aufgrund dieser Voraussetzung auch Pausen
gehoren. Ein Modell zeichnet sich schlieSlich als geschlossene Einheit
aus, die dadurch auch als Motiv oder bei lingeren und komplexeren
Modellen auch als ein Thema eingesetzt werden kann.”® Hier wiede-
rum zeigt sich die Bandbreite eines Modells, das aus Einheiten, die
kleiner als ein Takt sind, bestehen kann, sich aber auch iiber mehrere

93 Die biindige Definition von Ernst Kurth dient hier als Grundlage: ,Das Motiv ist all-
gemeiner als der kleinste geschlossene Bewegungszug zu definieren; demgegeniiber
besteht das Thema, das einer Verarbeitung zugrunde liegt, meist aus mehreren solcher
Motive“. Kurth, Ernst, Musikpsychologie, Bern 1947, S. 280.
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Takte ausdehnen kann. Diese enorme Spannbreite macht es notwen-
dig zu kldren, wie oft ein Modell wiederholt werden muss, damit es als
Ostinato gelten kann.

2.2 Zweite Bedingung: regelmalige, hartnackige
Wiederholung

Aus den bereits erérterten Definitionen zusammengefasst, gilt: Ein
Ostinato beruht auf einer regelmifigen Wiederkehr, die nicht unter-
brochen sein darf. Das Modell muss konstant wiederholt werden und
als identische Wiederkehr erkennbar sein. Damit die RegelmafSigkeit
des Rhythmus, die Grundlage cines jeden Modells, gewahrt bleibrt,
muss das Metrum (nicht zwingend die Taktangabe) zumindest fiir die
Linge der betreffenden ostinaten Strukeur identisch bleiben. Denn das
Abheben vom musikalischen Umfeld durch regelmifliges Wiederho-
len ist der zentrale Aspeke eines Ostinatos.

Wie oft muss also ein Modell wiederholt werden, damit eine regel-
miflige, hartnickige Wiederholung vorliegt?’* Anstatt zu versuchen,
diese Frage exakt zu beantworten, wird hier der Schwerpunke auf die
Verkniipfung von Wiederholung und Einprigsamkeit eines Ostinatos
gelegt. An dieser Frage zeigt sich namlich, wie stark die Bedingung
einer regelmafiigen, hartnickigen Wiederholung mit diesem Merkmal
des Ostinatos zusammenhangt. Schlieflich ist eine gewisse Anzahl von
Wiederholungen mafigeblich fiir die Einpragsamkeit einer Struktur®,
und dass sie sich abheben kann. Mit der Einprigsamkeit wiederum
steht Reicherts definitorische Forderung in Verbindung, das Ostinato
miisse etwas Auflergewohnliches, von der Norm Abweichendes sein.”
Fine ostinate Struktur, die auf einer hohen Anzahl von Wiederholun-

94 Dass es ofter als zweimal — wie es dem musikalischen Sinn von ,Wiederholung® ent-
spricht — erklingen muss, ist selbstverstindlich.

95 Vgl. auch Schnapper, Lostinato, S. 214: ,Une formule rythmique, toute caractéristique
quelle soit, ne sera donc évocatrice que si elle est suffisamment répétée:

96 Vgl. Reichert, Sp. 454.
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gen beruht — was in der Symphonik des 19. Jahrhunderts per se schon
auflergewohnlich ist —, wire also automatisch im geforderten Sinne
einpragsam.

Doch gegen welche Norm verstof8t sie? Geradtaktiger Bau, harmo-
nisch sinnvolle Fortschreitung und die Unterteilung in verschiedene
Sitze sind zwar in diesem Kontext giiltige dsthetische Vorgaben fiir die
Symphonie im 19. Jahrhundert,” doch werden gerade diese spitestens
in der Mitte des Jahrhunderts durch die Programmsymphonien von
Berlioz und die Symphonischen Dichtungen von Liszt aufgehoben -
und auch in Beethovens Symphonien finden sich bereits Ausnahmen
von diesen Kriterien. Die geradtaktige Bauweise, ausgehend vom regel-
mifligen Periodenbau®, bietet dennoch Anhaltspunkte dessen, was in
der Symphonik des 19. Jahrhunderts als ostinat gelten kann.

Geht man von ciner achttaktigen Periode als eigenstindige musikali-
sche Einheit aus, so bedeutet das, Dahlhaus zufolge, dass ,zwei ,Nor-
maltakee’ die kleinste Einheit fiir einen Halbsatz und 16 die grofite fur
cine geschlossene Periode darstellen”. Dabei ,bilden drei Grofienord-
nungen (2+2=4, 4+4=8, 8+8=16) das Auferste, was an syntaktischer
Hierarchie méglich erscheint®®. Als ,Normalfall gilte somit eine
achttaktige Einheit. Wiederholungen, die sich innerhalb dieses Gefii-
ges abspielen, wiren also nicht unbedingt aulergewohnlich, wenn
danach die musikalische Struktur wechselte. Dies wiirde aber die Defi-
nition eines Ostinatos insofern einengen, dass Wiederholungsstruktu-
ren ausgeschlossen wiirden, die genau acht Takte andauern und damit
die Grenzen des ,Normalfalls“ im geradtaktigen Bau ausloten. Bilden
achttaktige Abschnitte ausgehend von der Periode den Bezugsrahmen,
so diirfen achttaktige Wiederholungen tatsichlich als Ostinato gelten,

97 Vgl. u. a. Domling, ,Die Sinfonie als Form und Idee®, S. 231 ff.

98 Der Terminus Periode ist in den theoretischen Werken ein nicht exakt bestimmter
Begriff. Dennoch impliziert er Symmetrie und Regelmifigkeit — zumindest fiir das
19. Jahrhundert. Und diese beiden Eigenschaften sind im Kontext der Ostinatobil-
dung zentral, da sie einen isthetisch giiltigen Rahmen darstellen.

99 Dahlhaus, Carl, ,Satz und Periode. Zur Theorie der musikalischen Syntax®, in: Zeiz-
schrift fiir Musiktheorie 9.2 (1978), S. 22.

100 Ebd.
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dasie bis an die Grenze des dsthetisch Zuldssigen gehen. Diese in Takt-
einheiten gezihlten Wiederholungen mogen pedantisch erscheinen,
tatsichlich korrespondieren sie aber mit den Tatsachen: Achttaktige
Wiederholungen bilden in den symphonischen Werken, denen ein am
Periodenbau orientiertes Bauprinzip zugrunde liegt, abgesehen von
Anton Bruckners Symphonien, tatsichlich die Ausnahme. Dies gilt fir
die ersten beiden Symphonien Beethovens, fiir Schuberts, aber auch
Dvotéks Symphonien.

Diese Erkenntnis wird auch durch Charles Rosens Einschitzung
gestiitzt, dass die Verwendung von viertaktigen Einheiten einer
»Standardform“'®" entspricht. Den Ursprung dieser gleichmifigen
Einteilung sicht er in Tanzmustern des frithen 18. Jahrhunderts.'”
Viertaktige Einheiten stellen also mit die kleinsten Einheiten in der
symphonischen Form dar. Werden sie mit Wiederholungsstruktu-
ren gestaltet, so kann man nicht von einem Ostinato sprechen, da
weder die gewiinschte Einprigsamkeit noch eine Abweichungvon der
»Norm*“ erfullt sind. Ein achttaktiges Ostinato kann diesen Kriterien
daher cher entsprechen.

Dagegen kann man einwenden, dass in der bisherigen Argumentation
Satzart, Tempo und Taktangabe nicht ausreichend berticksichtigt wur-
den. Diese Parameter sind schliefflich nicht ohne Einfluss darauf, ob
ein Ostinato im Kontext wirkt. Sind Wiederholungsstrukturen prisen-
ter in einem langsamen Tempo, oder sind sie in bestimmten Satzarten,
wie z. B. dem Scherzo, weniger auflergewohnlich? Gerade in schnellen
Scherzo-Sitzen, die oftmals aus repetitiven Elementen bis hin zu osti-
naten Strukturen aufgebaut sind, stellt sich unter Umstinden ebenfalls
keine Einprigsamkeit ein. Aufferdem kann man sich fragen, ob eine
achttaktige Wiederholung in einem Zweivierteltakt genauso als Osti-
nato gilt wie in einem Sechsvierteltake.

101 Rosen, Charles, Musik der Romantik, iibersetzt aus dem Amerikanischen von Eva Zoll-
ner, Salzburg, Wien 2000, S. 300.
102 Vgl. ebd., S. 290.
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Um diesen berechtigten Einwdnden zu entgehen, konnte man anstatt
der Takteinheit, der ein Modell ja ohnehin nicht zwangslaufig entspre-
chen muss, die Anzahl der Wiederholungen des Modells als Maf3stab
anwenden. Bei kleinteiligen Modellen wiirden so aber auch Wiederho-
lungsstrukturen, die nur zwei volle Takte ausfiillen, als Ostinato klassi-
fiziert werden. In der symphonischen Grofiform sind aber solche klein-
teiligen Strukturen meist weder einprigsam noch auflergewohnlich.
Es bleibt also die achttaktige Einheit als Anhaltspunke, zumindest fur
dicjenigen Werke, die aus geradtaktigen Abschnitten aufgebaut sind.

Wie aber sind demgegeniiber Ostinati in Werken in offener, also nicht
geradtaktiger Bauweise zu klassifizieren? Hier bleibt tatsichlich nur
die Option, das gesamte Werk zu betrachten und in seinem Kontext
das Aufergewohnliche zu ermessen. Ob also ein Ostinato vorliegt
oder nicht, muss aus dem Kontext der jeweiligen Komposition heraus
entschieden werden. Dies fithrt zurtick zur Forderung einer aufierge-
wohnlichen und hartnickigen Wiederholung. Da im symphonischen
Repertoire des 19. Jahrhunderts harmonische Stagnation und starre
Wiederholungsmuster nicht der Asthetik des zielhaften Fortschreitens
und der motivisch-thematischen Entfaltung entsprechen, bilden Osti-
nati, die iber acht Takteinheiten oder linger erklingen, tatsichlich die
Ausnahme, wie auch aus den untersuchten Kompositionen von Berlioz
und Liszt hervorgeht.

In der bisherigen Erorterung wurde das Modell als Grundlage eines
Ostinatos als kleinere oder einem Takt entsprechende Einheit ange-
nommen. Wie verhilt es sich aber mit Modellen, die mehrere Taktein-
heiten umfassen? Ein solches achttaktiges Modell liegt z. B. dem lang-
samen Satz der Symphonie Nr. 7 in A-Dur von Beethoven zugrunde.
Eine exakte Angabe an Wiederholungen kann auch hier nicht zielfth-
rend sein — schliefllich miisste diese dann auch fiir kiirzere Modelle
gelten, oder man misste fiir lange und kurze Modelle unterschiedli-
che Anzahlen von Wiederholungen ansetzen, die ein Ostinato aus-
machen. Deshalb schligt Schnapper vor, die Wiederholungen pro-
portional zum Modell zu sehen: Je linger das Modell ist, desto 6fter
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muss es wiederholt werden,'”® damit ein Ostinato vorliegt. Dies ist
eine sinnvolle Regel, die sich wiederum mit der Einprigsamkeit eines
Ostinatos im Kontext eines symphonischen Werkes verbinden lasst.
Demnach miissen Modelle aus mehreren Takten 6fter wiederholt wer-
den als kurze, damit sie die geforderte Einpragsamkeit des Ostinatos
erreichen. Wiederholung und Einprigsamkeit hingen also aufs Engste
zusammen und bedingen sich gegenseitig.

Das Merkmal der Einprigsamkeit erfillt sich durch eine von der Norm
abweichende und dadurch hartnickigerscheinende, regelmifige Wie-
derholung. Anders formuliert ist die Bedingung der regelmifigen,
hartnickigen Wiederholung dann realisiert, wenn sie im Kontext
auf8ergewohnlich erscheint.

2.3 Einpragsamkeit und Bedeutung von ostinaten
Strukturen

Wenn die ersten beiden grundsatzlichen Bedingungen erfullt sind, ein
begrenztes Modell also hartnickig und regelmiflig wiederholt wird,
liegt ein Ostinato vor. Auf dieser Grundlage sind nun zwei mégliche
Erscheinungsformen in der Musik gegeben: Erstens, Ostinati, die nicht
das Merkmal der Einprigsamkeit aufweisen und zweitens, solche, die
einprigsam sind. Die erste Gruppe von Ostinati sind unauffillig und
fungieren daher oft als Begleitostinati. Da im komplexen symphoni-
schen Satz hauptsichlich hervorstechende, auffergewohnliche Struk-
turen formale, motivische oder programmatische Bedeutung entfalten
konnen, ist die Einpragsamkeit eines Ostinatos verkniipft mit seiner
Bedeutung.

Mit der Forderung nach Einprigsamkeit des Ostinatos geht zunichst
cinher, dass es sich von seiner Umgebung abhebt. Diesen Zusam-
menhang betont auch Schnapper in Bezug auf den Ausdrucksgehalt
eines programmmusikalischen Werkes, der durch Ostinati tibermit-

103 Vgl. Schnapper, Lostinato, S. 53.
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telt werden kann. Damit das Ostinato auffergewohnlich erscheinen
kann, muss eine grundlegende Voraussetzung im symphonischen Satz
erfiillt sein: die Wahrnehmbarkeit einer ostinaten Struktur. Diese vari-
iert zwar mitunter von Interpretation zu Interpretation, ein Ostinato
kann aber nicht nur vom Hérer, sondern auch vom Leser einer Parti-
tur wahrgenommen werden. Die hartnickige Wiederholung ist dabei
— wie bereits gezeigt — ein Mittel, das beim Ostinato die Abweichung
von der Norm deutlich macht und zu Einpragsamkeit fithren kann,
wenn das musikalische Umfeld dies zulisst.

Welche Voraussetzungen sind — neben der Wahrnehmbarkeit durch
hartnickige Wiederholung — fiir die Einpragsamkeit weiterhin zu
erwigen? Eine Orientierung in dieser Hinsicht bietet Schnappers
Kapitel tiber ,Les degrés d)obstination™, in dem sie acht von Richard
Hudson aufgestellte Kriterien zu Abstufungen des Ostinatos erér-
tert.'® In Bezug auf das Ostinato in der Symphonik lassen sich diese
zusammenfassen zu den folgenden drei Punkten: Die Anzahl der Wie-
derholungen, die Einprigsamkeit des Modells und die Rolle des Osti-
natos im symphonischen Satz stellen Voraussetzungen fiir die Einprig-
samkeit und die Bedeutung eines Ostinatos dar. Die Bedingung der
regelmifigen und hartnickigen Wiederholung und ihr Zusammen-
hang mit der Einprigsamkeit wurden bereits erldutert, in den folgen-
den Abschnitten werden also die beiden anderen Punkte erortert.

2.3.1 Die Einpragsamkeit des Modells

Die Einprigsamkeit einer ostinaten Struktur hingt, neben der hart-
nickigen und regelmifligen Wiederholung, von der Beschaffenheit
des Modells ab. Darauf weist Gregor Berger hin, der ebenfalls vom
Ostinato Einprigsamkeit fordert, ,sei es im harmonischen Geriist oder

der melodisch-rhythmischen Kontur“!*. Die Kontur eines Ostinatos

104 Ebd., S. 214: ,Pour transmettere un message, l'ostinato doit forcément étre percu.*

105 Vgl. ebd., S. 47-57.

106 Berger, Gregor, Der Ostinato als formbildendes Prinzip (Martens-Miinnich: Beitrige
zur Schulmusik 24), Wolfenbiittel, Ziirich 1971, S. 41.
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besteht aber, was Berger nicht explizit erlautert, im Wesentlichen aus
dem Modell: Je klarer und konturierter ein Modell gestaltet ist, desto
einprigsamer ist das Ostinato, das daraus entsteht.

Bevor die Einprigsamkeit des Modells in diesem Zusammenhang
erortert werden kann, muss Bergers Aussage dahin gehend erginzt
werden, dass auch ein rein rhythmisches Modell auf einer Tonhohe
(Repetition) eine Kontur hat. Diese erhilt es aus der Verbindung von
Metrum und Takeeinheit. Vor allem die Repetition eines rhythmischen
Modells, auf einer gleichbleibenden Tonhéhe, wirkt im symphoni-
schen Satz auflergewohnlich und erfiillt damit das Kriterium der Ein-
pragsamkeit. Dass auch solche Repetitionen als Ostinati gelten, hat die
Definition des Modells gezeigt, aber auch durch das geforderte Merk-
mal der Einprigsamkeit wird dies entschieden bestirkt. Wiederholte
Ton- und Akkordfolgen, die nicht mit einem rhythmischen Modell
zusammenfallen, erfillen nicht die Voraussetzung eines Modells fir
ein Ostinato.

Wenn ein Modell gleichzeitig ein Motiv oder ein Thema darstellt, was
selbstverstindlich moglich ist, steigert sich damit die Einprigsamkeit
des Ostinatos. Dies liegt in der Sache selbst begriindet, da Motive und
Themen so angelegt sind, dass sic im Kontext pragnant herausklingen.
Ostinate Strukturen zichen aufgrund ihrer Gestalt ohnehin die Auf-
merksamkeit auf sich; wenn sich dann noch ein Motiv ostinat wieder-
holt, ist die Prignanz automatisch hoher als bei einem Ostinato, das
sich aus einem nicht-motivischen Modell generiert. Ein Beispiel daftr
ist das Ostinato aus dem zweiten Satz von Beethovens Neunter Sym-
phonie: Das Modell und gleichzeitig Motiv aus punktierter Viertel mit
Achtel und Viertel (Kopfmotiv des Satzes), das mit der Achtel einen
Oktavsprung abwirts vollzicht, wird beispielsweise ab T. 93 fiir 16
Takte in allen Streicherstimmen strikt ostinat wiederholt. Durch ihren
motivischen Gehalt ist diese ostinate Struktur mindestens genauso ein-
pragsam wie das zeitgleich in den Blasern erklingende zweite Scher-
zo-Thema. Schliefilich erweist sich auch im symphonischen Kontext
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Hudsons Einschitzungals tragfihig, dass das Ostinato dann den grofi-
ten Effeke erzielt, wenn die Identitit des Modells immer gewahrt bleibt
und nicht variiert wird.!””

2.3.2 Das Verhaltnis der Stimmen im symphonischen Satz

Eine der zentralen Gegebenheiten im symphonischen Satz, die Aus-
wirkungen auf die Einpragsamkeit eines Ostinatos hat, ist die mehr-
stimmige Struktur und damit das Verhaltnis der einzelnen Stimmen
zueinander. Eine ostinate Struktur kann entweder in einer oder in
mehreren Stimmen gleichzeitig erklingen. Spielen mehrere Stimmen
zusammen dieselbe metrische, rhythmische und melodische Linie (sie
kann auch motivisch und/oder thematisch sein), so konnen diese Stim-
men zusammengefasst als ,Schicht® bezeichnet werden. Ein Ostinato
kann also in einer Stimme oder einer Schicht erklingen. Sowohl fur die
einzelne Instrumentalstimme als auch fiir die Schicht ist das Verhalt-
nis zu den anderen Stimmen und Schichten ausschlaggebend, wenn es
um die Einpragsamkeit eines Ostinatos geht. Unter den Stimmen und
Schichten kann sich nimlich eine hierarchische Struktur einstellen,
mit der die Pragnanz einer einzelnen Stimme oder Schicht verkniipft
ist. Wallace Berry erklart diese Hierarchie als in der Natur der Sache
liegend:

The concept of hierarchic levels of structure is of great importance. [...]
every individual element-event has immediate [...] implications; those
that are more fundamental have broader implications as well. Hence, the
concept of hierarchic levels in all element-structures arises naturally and

inevitably'®.

Eine hierarchische Strukturierung des symphonischen Satzes zeigt sich
selbstverstindlich nicht auf stereotype Weise, sondern im jeweiligen
Werkkontext unterschiedlich und nicht immer ist eine Zweiteilung

107 Hudson, Richard, Art. ,Ostinato, in: The New Grove Dictionary of Music and Musicians
14, hrsg. von Stanley Sadie, London 1980, S. 11: ,The effect of an ostinato is greatest
when the unit recurs in exactly the same form each time!*

108 Berry, Wallace, Structural Functions in Music, Englewood Cliffs, New Jersey 1976, S. 14.
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von Haupt- und Nebenstimmen erkennbar. Zur Untersuchung der
Einprigsamkeit eines Ostinatos sollen aber zunichst diese zwei Abstu-
fungen geniigen: Vorder- und Hintergrund.'”

Anders als bei Hudson und Schnapper, die dem Ostinato einen gré-
Beren Effekt zugestehen, wenn es in einer AufSenstimme erklingt,'”
soll hier das Kriterium gelten, dass das Ostinato maoglichst im Vorder-
grund prasent sein muss, unabhingig davon, in welcher Stimme oder
Schicht es erklingt. Der sogenannte Vordergrund kann dabei selbst aus

verschiedenen Stimmen und Schichten bestehen.

Dass das Merkmal der Einprigsamkeit bei Begleitostinati — wie bereits
erliutert — oft nicht erfillt wird, kann mit einer Hierarchie aus Vorder-
und Hintergrund im symphonischen Satz erklart werden, da andere
Stimmen das Begleitostinato tiberlagern und in den Hintergrund
dringen. Diese Hierarchie wird in der Symphonik allerdings oftmals
umgangen, wie z. B. an der erwihnten Stelle in T. 93 im zweiten Satz
von Beethovens Neunter Symphonie, wo das Kopfmotiv ostinat tiber
16 Takte wiederholt wird. Man konnte meinen, dass das Ostinato an
dieser Stelle als Begleitung fiir das zweite Thema in den Blaserstimmen
dient. Durch die Prignanz, die dieses Ostinato auch aufgrund seiner
Motivik entwickelt, kann hier aber nicht von einem reinen Beglei-
tostinato gesprochen werden, zumal es dynamisch hervorgehoben im
Fortissimo erklingen soll. Diesen Gedanken driickt auch Rexroth aus,
wenn er das Kopfmotiv des Scherzos bespricht, dem ,als einem gleich-
bleibenden Element eine gesteigerte Wirkung entwéichst“!!". Die Ein-
pragsamkeit des ostinaten Kopfmotivs ist also durchweg hoch und ihr
motivischer Gehalt bricht die Schichtenhierarchie ein Stiick weit auf,
da das Ostinato neben dem Thema gleichermaflen im Vordergrund
prisent ist.

109 Man konnte auch von Haupt- und Nebenstimmen sprechen, allerdings spiegeln die
riumlichen Kategorien cher die komplexe Schichtstruktur in einem mehrstimmigen
symphonischen Satz wider. Auch der Sachverhalt, dass ein Ostinato im Vordergrund
prisent sein kann, ohne der Hauptstimme anzugehéren, ist in dieser Terminologie
vermittelbar.

110 Vgl. Hudson, S. 11, und vgl. Schnapper, Lostinato, S. 55.

111 Rexroth, S. 432.
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Hier stellt sich also die Frage nach der Rolle des Ostinatos im mehr-
stimmigen Satz und wie diese mit der Einprigsamkeit zusammen-
hingt. Litterscheid verweist auf zwei Bedeutungen des Ostinatos im
Satzganzen: Das Ostinato hat entweder thematische Eigenbedeutung
oder es ist begleitend.’? Dass es aber zwischen diesen beiden Mog-
lichkeiten noch verschiedene Abstufungen gibt, hat das Beispiel aus
dem Scherzo der Neunten Symphonie von Beethoven gezeigt. Gene-
rell kommt vordergriindigen und somit einpriagsamen Ostinati aber
cher eine formale, motivische und programmatische Bedeutung zu als
begleitenden.

Reine Begleitostinati weisen ndmlich nicht die bisher fur das Osti-
nato geforderte Einpragsamkeit auf und entsprechen meist auch den
kompositorischen Normen, indem sie selten die am Periodenbau ange-
lehnte Bauweise aufbrechen. Dass sie das Merkmal der Einpragsamkeit
nicht erfiillen, bedeutet somit, dass sic weniger Einfluss im Satz haben
und nahezu keine formgebende Wirkung entfalten kénnen.

Die vorliegende Untersuchung widmet sich iiberwiegend dem vorder-
grindigen Ostinato als formgebendem Element, das sogar konstitutiv
fur den Satz sein kann. Aber auch Begleitostinati werden vor allem in
Hinblick auf ihre Rolle im mehrstimmigen Satz untersucht, da diesen
mitunter grofere Bedeutung zukommt als man auf den ersten Blick
vermuten konnte. Begleitostinati sind primir harmonisch relevant,
kénnen aber auch motivischen Gehalt haben. Dies ist vor allem in
ciner nicht hierarchisch organisierten Satzstruktur moglich, die sich
bei Berlioz oder Liszt entwickelt. Im Laufe des 19. Jahrhunderts wird
eine Unterscheidung in Vorder- und Hintergrund immer schwieriger,
und in Berlioz’ und Liszts Programmmusik tibernehmen vermeintliche
Begleitostinati eine dominierende Rolle in der Programmausdeutung
und Stimmungserzeugung. In Liszts Programmmusik wird der musika-
lische Satz nicht nur beziiglich der Form und des Ablaufs frei gestalt-
bar, sondern es sind auch innerhalb seiner Struktur die verschiedenen
Ebenen nicht mehr immer eindeutig als Begleit- und Vordergrund-

112 Vgl. Litterscheid, S. 9.
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schicht auszumachen. Das bedeutet, dass mehrere gleichberechtigte
Schichten im musikalischen Satz entstehen und sich ihre Prisenz ver-
schieben kann. Mit der Programmmusik vollzicht sich dieser Wandel
im musikalischen Satz, denn

cin [...] fundamentales Prinzip der symphonischen Programmmusik
Liszts war die Forderung, dass das Sujet einer Komposition (die ,poeti-
sche Idee’) die Form bestimmen miisse. Durch Befolgung dieses Grund-
satzes suchte Liszt seine Musik von dem Schematismus der ,klassischen
Form' zu befreien und ihr unbegrenzte Méglichkeiten formaler Gestal-

tung zu erschliefen.'?

In Liszts Programmmusik fithrt dies schliefSlich zu einer flexiblen
Schichtstrukeur, innerhalb der mitunter keine klar erkennbare Begleit-
schicht mehr existiert. Von Begleitostinati kann daher nur in einer
Vorder- und Hintergrundstruktur sinnvoll die Rede sein.

Abgesehen von Ostinati im Vorder- oder Hintergrund gibt es in der
Symphonik auflerdem die Fille, dass mehrere Ostinati hintereinan-
der oder gar gleichzeitig erklingen. Wie verhilt es sich mit deren Ein-
pragsamkeit? Beinhaltet ein Satz oder ein Werk mehrere verschiedene
Ostinati, die hintereinander erklingen, so relativiert sich dadurch ihre
Einprigsamkeit.'"* Handelt es sich aber um die identische ostinate
Strukeur, die quasi motivisch wiederkehrt, so wird ihre Einprigsam-
keit und auch ihre Bedeutung dadurch verstarke. Ihr kommt somit eine
konstitutive Rolle innerhalb eines Werkverlaufs zu. Ein Beispiel daftir
findet sich in Mendelssohns Symphonie Nr. 4 in A-Dur im Finalsatz.
Diesem liegt ein rhythmisches Ostinato aus einem Saltarello-Rhyth-
mus zugrunde. Das Modell des Ostinatos setzt sich aus einer auftak-
tigen Achtel, einer Achteltriole, einer Achtel und einer Achtelpause
zusammen (Abb. 16, S. 346). Da dieses Modell gleichzeitig das zent-
rale Motiv des Satzes ist, wirkt die besonders am Beginn und am Ende
des Satzes prisente ostinate Strukeur konstitutiv.

113 Floros, Constantin, ,Die Faust-Symphonie von Liszt*, in: Franz Liszt (Musik-Konzep-
te 12), hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Richn, Miinchen 1980, S. 50.
114 Vgl. Schnapper, Lostinato, S. 56.
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Erklingen Ostinati gleichzeitig, muss man ebenfalls unterscheiden, ob
es sich um dasselbe Ostinato handelt oder um verschiedene. Fiir ein
Ostinato, das in einer Schicht aus verschiedenen Stimmen erklingt,
gilt: je dichter diese Schicht ist, je mehr Instrumentalstimmen also
daran beteiligt sind, desto einprigsamer wird das Ostinato im Kon-
text. Im Fall, dass mehrere verschiedene ibereinandergeschichtete, par-
allel ablaufende Stimmen oder Schichten jeweils ostinat sind, fihrt das
hingegen zu einem Verlust an Einpragsamkeit.

Das Verfahren, mehrere Ostinati iibereinander zu schichten, kann zur
Entstehung von Klangflichen fiihren. Deren Charakter wiederum
steht der Einprigsamkeit einer einzelnen ostinaten Struktur diametral
gegeniiber, weil sie gerade zum Ziel hat, dass einzelne Elemente nicht
mehr differenziert wahrgenommen werden kénnen. Dabei miissen
nicht zwingend verschiedene Ostinati tibereinandergeschichtet wer-
den, es kann auch dasselbe Ostinato in verschiedenen Stimmen ver-
setzt erklingen und so zu einer Klangfliche fithren, wie im Vorspiel zu
Das Rheingold von Richard Wagner. Ostinate Strukturen innerhalb
einer Klangfliche kénnen also keine Einpragsamkeit entfalten; osti-
nate Klangflichen grenzen sich aber deutlich von ihrem Umfeld ab.
In der vorliegenden Untersuchung sind diese ostinaten Strukturen
daher dennoch relevant. Die Begriindung dafiir liegt in der besonde-
ren Rolle der Ostinati, die eine Riaumlichkeit des Satzes konstituieren
—ein Novum im 19. Jahrhundert. DaKlangflachen durch geschichtete
Ostinati entstehen konnen, besteht darin eine wichtige Funktion osti-
nater Strukturen.

Abschliefend kann man beziiglich der Einpragsamkeit festhalten,
dass die Schichtstruktur der mehrstimmigen symphonischen Musik
die Einprigsamkeit eines Ostinatos mafigeblich bedingt. Von Begleit-
ostinati und Klangflichenostinati abgeschen, gilt fir eine ostinate
Struktur, dass sie dann einprigsam ist, wenn sie im Vordergrund steht.
Einprigsamkeit ist, wie in diesem Abschnitt deutlich wurde, mit der
Bedeutung eines Ostinatos im Satzganzen auferdem eng verkniipft.
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2.3.3 Das Ostinato im Kontrast zu sich verandernden
Parametern

Das Ostinato muss sich, um einprigsam zu sein, von anderen Stimmen
und Schichten im symphonischen Satz abheben. Dies ist dadurch mog-
lich, dass es in einem Gegensatz zu ihnen steht: Als starres, unbeweg-
liches, gleichbleibendes Element bildet es einen Kontrast zu Stimmen,
die konstanter motivisch-thematischer und harmonischer Verinde-
rung unterworfen sind. Ein weiteres Kriterium fur die Einprigsam-
keit eines Ostinatos ist im symphonischen Satz also die Konstanz im
Gegensatz zur Verinderung. Dieses Kriterium betont auch Schnapper.
Sie definiert das Ostinato in ihrem Artikel als , the repetition of a musi-
cal pattern many times in succession while other musical elements are
generally changing“!">. Dass das Modell unverdndert wiederholt wird,
ist bereits als Kriterium fur die Einprigsamkeit erértert worden, das
Ostinato ist ebenfalls dann am prignantesten, wenn innerhalb der
Struktur keine Verinderung auftritt. Erklingt eine ostinate Strukeur
immer in derselben Instrumentalstimme, demselben Register und in
derselben Klangfarbe, ist es einpriagsamer als wenn diese Parameter
verandert wiirden."" Erginzend zu Schnapper ist aber vor allem eine
gleichbleibende Harmonik ein weiteres starkes Mittel, um die Einprig-
samkeit eines Ostinatos zu erhéhen. Gerade durch die unverinderte
Harmonik wihrend eines Ostinatos entsteht die charakteristische Sta-
tik, die in der Symphonik einen starken Effekt bewirkt und die Einprig-
samkeit eines Ostinatos in einem sonst harmonisch bewegten Umfeld
entscheidend hervorhebt. Einpragsamkeit konstituiert sich fir ein
Ostinato in der Symphonik also auch durch ein kontrastierendes Ver-
hiltnis zu anderen Stimmen. Wie Bedeutungund Einprigsamkeit von
ostinaten Strukturen zusammenhingen, zeigt der nichste Abschnitt.

115 Schnapper, Art. ,Ostinato®, S. 782.
116 Vgl. Schnapper, Lostinato, S. 55.
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2.3.4 Einpragsamkeit und Bedeutung des Ostinatos in
einem symphonischen Werk

Schnapper unterscheidet drei graduelle Abstufungen, in denen die
Bedeutung eines Ostinato fiir ein Werk oder einen Satz deutlich wer-
den: ,The structural importance of an ostinato varies according to
whether the support it provides is continuous [...], partial [...] or only
sporadic:""”. Am hochsten ist die Bedeutung eines Ostinato, wenn es
eine kontinuierliche und damit konstitutive Rolle fiir das Werk oder
den Satz spielt. Ein abschnittsweiser Gebrauch des Ostinatos, indem es
konstitutiv fiir einen bestimmten musikalischen Abschnitt eines Wer-
kes ist, und der sporadische Gebrauch des Ostinatos haben auf das
Gesamtwerk geschen weniger Bedeutung. Diese Einschitzung trifft
auch auf das symphonische Repertoire zu.

Ist das Ostinato aber mit grof8erer Einprigsamkeit auch bedeutsamer?
Das muss nicht zwangsliufig so sein, wie sich anhand von zwei Beispie-
len zeigen lasst. Die ,Course a TAbime* aus Berlioz’ La damnation de
Faust ist mit einem kontinuierlichen Galopp-Rhythmus aus Achtel
und zwei Sechzehnteln unterlege (Abb. 24, S. 354). Dieses rhyth-
mische Ostinato ist konstitutiv fiir den Abschnitt. Genauso kons-
titutiv fur den Satz ist aber auch das Modell aus punktierter Achtel
mit Sechzehntel, das rhythmisch ostinat die Durchfithrung des letz-
ten Satzes der Symphonie Nr. 4 in d-Moll von Rubinstejn dominiert
(Abb. 12, S. 343) - dennoch ist es weit weniger prignant als der
Galopp-Rhythmus in La damnation de Faust. Zwischen Bedeutung
und Einpragsamkeit besteht also kein reziproker Zusammenhang: Ein
Ostinato kann grofe Bedeutung haben, aber wenig einprigsam sein.
Wenn es allerdings einpragsam ist, wichst damit auch seine Bedeutung
fur den Satz. Es gilt also: Je einprigsamer ein Ostinato auftritt, desto
bedeutender ist es fiir das Werk oder den Abschnitt — sei es in form-
gebender oder programmatischer Hinsicht.

117 Schnapper, Art. ,Ostinato®, S. 783.



2 Grundlegende Eigenschaften des Ostinatos 55

In Hinblick auf das vielfaltige symphonische Repertoire des 19. Jahr-
hunderts stellt das Merkmal der Einprigsamkeit daher eine sinnvolle
Erginzung zu den beiden grundlegenden Bedingungen des Ostina-
tos dar. Das Merkmal der Einpragsamkeit fihrt nicht zuletzt zu einer
adidquaten Definition und infolgedessen zu einer aussagekriftigen
Typologie in dieser Arbeit, denn nur Ostinati, die einpragsam sind,
konnen von sich aus den Formablauf bestimmen. Begleitostinati, die
diese Bedingung nicht erfiillen, haben einen geringen bis gar keinen
Einfluss auf die Form eines Satzes oder Werkes, sie sind hingegen rele-
vant im Zusammenklang der Stimmen und beziiglich der Programm-
ausdeutung. Entgegen Schnappers Ansich, dass ein wahrgenommenes
Ostinato nicht unbedingt Auswirkungen auf die Form hat, aber ein
strukturgebendes Ostinato immer auch wahrnehmbar sei,"® gilt in der
Symphonik, dass sobald ein Ostinato das Merkmal der Einpragsamkeit
erfullt, sich auch seine Bedeutung im Formablauf manifestiert.

Ostinati, die nicht einprigsam sind, kénnen aber ebenfalls bedeutend
sein. Besonders wenn es um die indirekte Programmausdeutung geht,
bei der ein Stimmungsbild oder Charakter evoziert wird, kénnen auch
Ostinati, die nicht vordergriindig oder einpragsam sind, eine Bedeu-
tung fiir einen Satz oder ein Werk haben. Die Bedeutung cines nicht
einpriagsamen Ostinatos zu ermessen, hingt aber stirker vom Kontext
ab als bei einpragsamen Ostinati.

118 Vgl. Schnapper, Lostinato, S. 174.
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3 Definition: Das Ostinato in der Symphonik
des 19. Jahrhunderts

Dass ein Modell vorhanden ist, stellt die Grundbedingung eines Osti-
natos dar. Die zweite Bedingung der regelmifiigen und hartnickigen
Wiederholung ist ebenfalls grundlegend; letztere und das Merkmal der
Einpragsamkeit sind auflerdem wechselseitig miteinander verkniipft.
Es ergibt sich also folgende Definition fiir das Ostinato in der Sym-
phonik des 19. Jahrhunderts: Im symphonischen Satz liegt dann ein
Ostinato vor, wenn ein zumindest rhythmisch klar begrenztes Modell
sich in einer beliebigen oder mehreren Stimmen regelmifig und hart-
nickig wiederholt und dadurch einprigsam und/oder bedeutsam im
Satzganzen ist.

Diese Definition ist in Anlehnung an diejenigen von Reichert und
Schnapper phinomenologisch und nicht primir etymologisch oder
historisch orientiert. Dass die ostinate Struktur in einer beliebigen
Stimme erklingen kann, heifit, dass sie nicht mehr zwangslaufigan den
Bass gebunden und damit im Satzgeschehen frei einsetzbar ist. Somit
trigt die Definition des Ostinatos den Bedingungen der Symphonik
des 19. Jahrhunderts Rechnung. Ausgehend von der Beschaffenheit
des Modells lassen sich zusammenfassend drei grundsitzliche Auspri-
gungen des Ostinatos festhalten, die im Folgenden vorgestellt werden:

3.1 Die Auspragungen des Ostinatos: striktes,
rhythmisches und variiertes Ostinato

Das Ostinato ist strikt, wenn ein Rhythmus mit einer Tonfolge oder
ciner Akkordfolge ein Modell bildet und dieses identisch wiederholt
wird. Aufler einem strikten Ostinato kann es laut der hier erbrachten
Definition noch zwei weitere Arten des Ostinatos geben: Erstens das
rhythmische Ostinato, das in diesem Fall aus einem identisch wieder-
holten rhythmischen Modell bei wechselnder Tonhohe oder Akkord-
folge besteht, und zweitens das variierte Ostinato, bei dem der Rhyth-
mus variiert und die Tonhéhe oder Akkordfolge gleich bleibt. Ein rein
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melodisches oder harmonisches Ostinato bei ganz freiem Rhythmus
wird durch die Definition ausgeschlossen, da melodische und harmo-
nische Folgen ohne prignanten Rhythmus kein begrenztes Modell
formen konnen. Daher ergeben sich auch fiir das variierte Ostinato
strenge Bedingungen: Auf den ersten Blick erscheint es paradox, dass
es in der Musik ein variiertes Ostinato geben kann. Es muss die Eigen-
schaften eines Ostinatos erfiillen und gleichzeitig nicht streng ausge-
fihrt werden, sodass eine Variation entstehen kann. Die Frage ist also
zunichst, welche Parameter variiert werden kénnen, damit das Osti-
nato zwar erkennbar bleibt, aber trotzdem eine Variation entwickelt
werden kann. Das variierte Ostinato bezeichnet hier im Ubrigen nicht
einen Basso ostinato mit Variationen in den Oberstimmen, sondern
eine Variation des Ostinatos selbst.

Die Frage ist, welche der drei geforderten Bedingungen des Ostina-
tos modifiziert werden kénnen und dennoch ein Ostinato vorliegt.
Das erkennbare Modell und die regelmifSige, hartnickige Wiederho-
lung sind die Bedingungen, die fiir das Ostinato gelten. Wihrend die
hartnickige Wiederholungsich nicht variieren lisst, ohne dadurch das
Ostinato zu zerstoren, kann das Modell variiert werden, allerdings nur
50, dass es vor und wihrend der Variation unbedingt als solches erkenn-
bar bleibt, worauf auch Schnapper zurecht hinweist,'""” denn sonst
kann kaum eine Variation desselben wahrnehmbar sein. Zusammen-
fassend gesagt, liegt ein variiertes Ostinato dann vor, wenn das Modell
nicht identisch wiederholt wird, die Bedingung der regelmifigen und
hartnickigen Wiederholung aber gewahrt bleibt.

Welche Parameter des Modells konnen also variiert werden, ohne dass
es seine Einprigsamkeit im symphonischen Kontext verliert? Im Kapi-
tel ,Lostinato vari¢* listet Schnapper mégliche Parameter auf;'* hier
sollen jedoch nur die fiir die Symphonik relevanten untersucht wer-
den: Rhythmus, Tonhohe, Akkordfolge, Stimmlage und Instrumen-
tation des Modells.

119 Ebd., S. 146 f.
120 Vgl. ebd., S. 142-172.



58 II Terminologie

Variierte Tonhéhen und Akkordfolgen, z. B. durch Modulation, fiih-
ren aber wie bereits gezeigt zu einem rhythmischen Ostinato und
in speziellen Fillen zur Sequenz. Variationen in der Stimmlage und
Instrumentation kommen im symphonischen Satz hiufig vor, wenn
z. B. eine Schicht aus verschiedenen Instrumenten, die ein Ostinato
spielen, durch hinzukommende oder wegfallende Stimmen verdich-
tet oder reduziert wird. Sie werden also im symphonischen Kontext
nicht unbedingt als Variation aufgefasst. Solche Veranderungen fithren
dariiber hinaus auch nicht zu einer Variation des Ostinatos selbst. Dies
gilt auch fiir Lagenwechsel, wie z. B. Oktavwechsel.

Ein variiertes Ostinato liegt also dann vor, wenn der Rhythmus des
Modells variiert wird, die Ton- oder Klangfolge aber gleich bleibt.
Dabei ist wichtig, dass das Modell nicht nur durch die gleichbleibende
Ton- oder Klangfolge erkennbar bleibt, sondern auch am Rhythmus,
da dieser nach einer gewissen Gesetzmafigkeit verandert wird. Der
Rhythmus kann dabei in vielerlei Hinsicht modifiziert werden: Er
kann verbreitert und verkiirzt sowie durch Auslassung oder Hinzufi-
gung von Notenwerten geandert werden. Dasselbe ist moglich fiir Pau-
sen, die zum Modell geh6ren. Damit zusammenhéngend wird auch die
Regelmifigkeit der Wiederholung variiert. Die rhythmische Modifi-
zierung des Modells wirkt sich nimlich immer auch auf die Regelmi-
Bigkeit der Wiederholung aus. Damit ein variiertes Ostinato aber als
solches erkannt werden kann, muss es auch gleichbleibende Elemente
behalten."?! Mit diesem Kriterium geht einher, dass in den Variationen
eine gewisse Gesetzmifigkeit erkennbar sein muss. Um diese Gesetz-
mafligkeit zu verdeutlichen, helfen konkrete Beispiele aus der Sym-
phonik: Im funften Satz, ,Songe d’'une Nuit du Sabbat®, aus Berlioz’
Symphonie fantastique erklingt in T. 102 erstmals das Glockenmotiv
c’-c’-g. Das ¢ erklingt jeweils zwei Takte, das g dreicinhalb Takte lang.
In seiner Gestalt, die acht Takte umfasst (die Pause eingerechnet),
bleibt das Modell unveriandert wihrend seiner elf Wiederholungen,
die programmatisch auf die anbrechend zwolfte Stunde verweisen. Die

121 Ebd.,, S. 155: ,La variation implique, paradoxalement, la présence d’éléments non va-
riés, afin que lauditeur puisse la relier au modéle:*
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Anzahl der Pausentakte zwischen den Einsitzen variiert dabei, aller-
dings ohne dass eine Gesetzmifigkeit zu erkennen wire. Die Einsitze
erfolgen ohne Pause oder nach drei, vier, fiinf oder sogar acht Takten
Pause. Daher kann man schwerlich von einem Ostinato sprechen, auch
nicht von einem variierten.

Ein Beispiel fur ein variiertes Ostinato lasst sich hingegen in Anton
Bruckners Symphonie Nr. 8 in ¢-Moll finden. Am Ende des ersten
Satzes ereignet sich ab T. 405 ein variiertes Ostinato, dessen Modell
verkiirzt wird. Zunichst besteht das Modell aus einer punktierten
Viertel mit zwei Sechzehnteln und angebundener Viertel, das die
ersten und zweiten Violinen als rhythmisches Ostinato abwechselnd
wiederholen. Es folgt ein Registerwechsel zu den zweiten Violinen und
Bratschen und in T. 412 findet dann die Variation statt: Das Modell
wird auf die beiden Sechzehntel und die angebundene Viertel ver-
kiirzt und wird so bis zum Schluss in der Bratsche wiederholt (Abb. 6,
S. 336). Dieses variierte Ostinato hat eine auspendelnde Wirkung,
auf die in Kapitel 1.1.3 weiter eingegangen wird.

Ein Beispiel fiir ein variiertes Ostinato ist auch das Steigerungs-
crescendo in vielen Opernouvertiiren von Gioachino Rossini. Das
Crescendo ist bei Rossini ein formaler Abschnitt und hat einen fes-
ten Platz im Aufbau der Ouvertiire. Im Hauptteil derselben kommt
es nach der Prisentation des zweiten Themas stets zur sogenannten
Crescendo-Passage,'” die mit Kadenzen abschliefit und entweder tiber
Modulation zur Reprise oder beim zweiten Auftreten zum Schluss der
Ouvertiire fithrt. In der Ouvertiire zu I/ Turco in Italia setzt das Cre-
scendo erstmals in T. 132 ein. Das Modell bilden die Takte 132 bis
136 in den Celli und Kontrabissen. Diese Takte bestehen aus einer
in sich schon rhythmisch ostinaten Achtelbewegung der Tone a-¢ in
den ersten beiden Takten und gis-¢ in den folgenden beiden. Abgese-
hen vom gleichbleibenden Rhythmus spielt sich hier ein Ostinato in
Form einer Pendelbewegung zwischen der Dominante (A-Dur) und

122 Vgl. Schema von Gossett, Philip, ,The Overtures of Rossini®, in: 19sh-Century Music
3(1979),S.5.
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der Doppeldominante (E-Dur) ab — wie es der Anlage des Crescen-
do-Teils entspricht (Abb. 1, S. 331). Der Wechsel zwischen den Har-
monien findet zunichst alle zwei Takte statt (drei Wechsel), dann halb-
taktig ab T. 144 (zwei Wechsel) und schlieflich auf jeden Schlag (vier
Wechsel). Der harmonische Wechsel wird also beschleunigt, indem
die Achtelbewegung von zwei vollen Takten auf zwei Zihlzeiten und
schliefSlich auf eine Zahlzeit reduziert wird. In T. 146 wechseln sich
dann die Achtel auf a-¢ und gis-¢ pro Zahlzeit ab. Aufgrund dieser
Verkiirzung gilt dies als ein variiertes Ostinato. Philip Gossett charak-
terisiert das Rossini-Crescendo als dramatisches Steigerungsprinzip:
»The facile Rossini crescendo, then, is a rather sophisticated manipu-
lation of harmonic, rhythm, phrase structure, melodic design, register,
dynamics, and instrumentation, carefully controlled to produce the
maximum effect.’>* Dabei ist es vor allem das variierte Ostinato, das
die Harmoniewechsel beschleunigt, und damit die Steigerung bedingt.

Als Voraussetzung fiir ein variiertes Ostinato gilt also, dass ein Modell
vorhanden sein muss, das dann im Rhythmus und der regelmifSigen
Wiederkehr variiert werden kann. Das variierte Ostinato ist ein kom-
positorisches Mittel, das der Monotonie des strikten Ostinatos zu ent-
gehen vermag und weniger plakativ auftritt.

Obwohl das variierte Ostinato offensichtlich in der Musik des 19. Jahr-
hunderts belegbar ist, muss man festhalten, dass es selten zu diesem
paradoxen Phinomen kommt und es letztendlich eine terminologische
Grauzone zwischen Ostinato und Variation darstellt. Dass Ostinato
und Variation in der Musik allgemein eine anregende Verbindung ein-
gehen und das eine oftmals im Umfeld des anderen anzutreffen ist, ist
indes keine Neuigkeit und gilt auch fiir die Symphonik des 19. Jahr-
hunderts, was die Analyse des Finales von Johannes Brahms Sympho-
nie Nr. 4 in dieser Studie zeigen wird. Neben dem variierten Ostinato
gibt es aber noch eine weitere Erscheinungsform innerhalb der Grau-
zone zwischen Ostinato und Variation, die im symphonischen Reper-
toire hiufiger auftritt: das Quasi-Ostinato.

123 Ebd., S.9 f.



3 Definition: Das Ostinato in der Symphonik des 19. Jahrhunderts 61

3.2 Das Quasi-Ostinato und der Effekt des Ostinaten

Sind die zentralen Bedingungen des Ostinatos nicht erfillt und es
entsteht trotzdem der Eindruck eines Ostinatos, handelt es sich um
ein Quasi-Ostinato. Schnapper und Wolff stellen dieses Verfahren bei
Stravinksij fest, doch auch in der Symphonik des 19. Jahrhunderts las-
sen sich Beispiele dafiir finden, z. B. im Scherzo von Beethovens Sym-
phonie Nr. 3 in Es-Dur, Eroica, und in zwei Symphonischen Dichtun-
gen von Liszt.

Schnapper spricht bei Stravinskij von ,faux-ostinatos“'*, von falschen
Ostinati, die sie entsprechend durch das Fehlen eines Modells charakre-
risiert. Wolft unterscheidet das Quasi-Ostinato vom strikten Ostinato.
Ihm zufolge existieren zwei Arten von Ostinati: ,der strenge Ostinato,
der einen ganzen Satz oder Satzteil hindurch genau wiederkehrt* und
»die ,Quasi-Ostinato’-Form, in der das Motiv variiert wird“.'* In dieser
Unterscheidung wird deutlich, dass Wolft mit ,,Quasi-Ostinato® ein
in dieser Arbeit als variiert bezeichnetes Ostinato meint. Das variierte
Ostinato gilt auch in der Definition dieser Studie als Ostinato, das
Quasi-Ostinato hingegen nicht. Dass der Terminus ,Quasi-Ostinato®
als nicht exakte Abstufung des Ostinatos gesehen wird, geht auf Rie-
mann zurtick, der eine weniger strenge Variante des Basso ostinato als:
»Basso quasi ostinato“'*¢ bezeichnete.

In der hier erbrachten Terminologie weicht das Quasi-Ostinato aber so
entschieden von der Definition ab, dass es nicht als Ostinato gilt. Den-
noch lasst es eine Nihe zu diesem erkennen, die sich in der Namensge-
bung ausdriicke: Beim Quasi-Ostinato handelt es sich um die gezielte
Erweckung des Eindrucks eines Ostinatos, obwohl dieses nicht die
hier ausgearbeiteten Bedingungen erfiille. Dem Quasi-Ostinato liegt
beispielsweise kein eindeutiges Modell zugrunde. Dies zeigt sich im
124 Schnapper, Lostinato, S. 145.
125 Wolff, Hellmuth Christian, Ordnung und Gestalt. Die Musik von 1900 bis 1950, Bonn,
Bad Godersberg 1978, S. 93.
126 Vgl. Riemann, Hugo, ,Basso ostinato und Basso quasi ostinato*, in: Festschrift zum 90.

Geburtstage Sr. Exzellenz des Wirklichen Gebeimen Rates Rochus Freiberrn von Lilien-
cron, Dr: theol. et phil., Leipzig 1910, S. 193-202.
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dritten Satz der Dritten Symphonie von Beethoven, wo der durch-
gangige Viertelpuls allgegenwirtig ist. Diesem Viertelpuls kann aber
kein eindeutiges Modell entnommen werden, das der hier erfolgten
Definition entspricht. Zum Erwecken eines ostinaten Eindrucks kann
es aber auch kommen, wenn ein Modell zwar gegeben ist, aber nicht
regelmifig wiederholt wird und nicht in einer Haufigkeit wiederkehrrt,
die es rechtfertigt, von einem Ostinato zu sprechen. Obwohl beide
zentralen Bedingungen fiir ein Ostinato nicht realisiert werden, kann
trotzdem der Effekt eines Ostinatos entstehen.

Dieser Effekt wiederum lasst sich besonders im symphonischen
Satz mitunter leichter erzielen als ein tatsichliches Ostinato. Die-
sen Umstand nutzt beispielsweise Franz Liszt in den Trauermarsch-
Episoden der Symphonischen Dichtungen Hungaria und Die Ideale.
Das Klangbild des Trauermarsches erfordert eine starre, stockende
Rhythmik. Diese verwirklicht Liszt in seinen Modellen, allerdings
kehren diese weder im Andante, Tempo di Marcia funebre in Hungaria
(ab Buchstabe M) noch im Andante mestoso in Die Ideale (ab Buch-
stabe T') regelmiflig und hartnickig wieder. Durch die transparente
Gestaltung des Satzes mit wenigen Stimmen, sind diese Modelle trotz-
dem so einprigsam, dass sie das Sujet des Trauermarsches mit dem
Effekt eines Ostinatos evozieren. Wihrend das variierte Ostinato mit
der Erkennbarkeit des Modells also beide elementaren Bedingungen
fir ein Ostinato erfillt, erscheint beim Quasi-Ostinato mindestens
eine der beiden nicht realisiert. Da es dennoch eine kompositionstech-
nische Bedeutung hat, ist die Namensgebung des vorgetiuschten Osti-
nato-Effekes als ,Quasi-Ostinato® treffend und entsprechende Passa-
gen finden deshalb auch Eingang in die Analysen dieser Studie.

3.3 Das Ostinato als Kompositionstechnik

Nimmt man nun diese Definition des Ostinatos an, dann geht damit
cinher, dass eine ostinate Struktur aufgrund ihrer auffilligen Beschaf-
fenheit eine formgebende und sinnstiftende Rolle im Werkkontext
spielt. Die ostinate Struktur ist eine mégliche Gestaltungsart im musi-
kalischen Verlauf, um ihn sinnvoll und logisch erscheinen zu lassen.
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Ostinati leiten tiber, iberbriicken, verkniipfen, steigern, geben dem
musikalischen Fluss eine Richtung, sodass Entwicklungen zwingend
erscheinen, z. B. in Steigerungspassagen zu einem Héhepunke hin.
Sie dienen allgemein der Zeitgestaltung und kénnen dartiber hinaus
auch Ereignislosigkeit darstellen, wie sie in manchen programmatisch
bedingten Natur- oder Stimmungsbildern vorherrscht. Die auffillige
Beschaffenheit und die besonderen Funktionen des Ostinatos im sym-
phonischen Satz machen es zu einer interessanten Kompositionstech-
nik — und als solche wird es hier untersucht: Der Hauptteil der Arbeit,
der das Ostinato aus problemgeschichtlicher und typologischer Per-
spektive analysiert, ist entsprechend in drei elementare Funktionen
gegliedert, die Ostinati im symphonischen Satz erfillen konnen.






Il Funktionen des Ostinatos in der
Symphonik des 19. Jahrhunderts

In der Symphonik des 19. Jahrhunderts lassen sich drei elementare
Funktionen des Ostinatos erkennen: Es dient erstens als Struktur-
element in der symphonischen Grofiform, zweitens als konstitutives
Kompositionsmittel und drittens als satztechnische Komponente im
mehrstimmigen Gefiige des symphonischen Satzes. Das erste Grofika-
pitel widmet sich der Funktion des Ostinatos als gliederndes, formre-
levantes Strukturelement, das den musikalischen Verlauf eines Werkes
verdeutlicht. In diesem Kapitel werden mit der Untersuchung des Osti-
natos im geradtaktigen, an die Periode angelehnten Bau die Grenzen
einer ostinaten Struktur im symphonischen Satz ausgelotet und erlau-
tert. Der Begriff ,Strukturelement® bedeutet in diesem Kontext, dass
das Ostinato eines von vielen Elementen ist, das zur Form beitrigt. Der
Formverlauf wird in dieser Begrifflichkeit als ein auf mehreren Ebenen
zusammengesetztes und -wirkendes Ganzes gedacht. Das zweite Grofi-
kapitel hat die konstitutive Funktion eines Ostinatos zum Gegenstand.
Diese driicke sich auf motivischer Ebene, gattungsinhirent oder durch
das Programm eines Werkes aus. Das Verhiltnis von Begleitostinati
und vordergriindigen ostinaten Strukturen zu anderen Stimmen wird

im dritten Grof8kapitel behandel.

Da das Ostinato ein vielseitiges Kompositionsmittel ist, versteht es
sich, dass es selten nur eine einzige dieser Funktionen erfillt. Stattdes-
sen werden diese oftmals gleichzeitig realisiert. In Liszts Orpheus fin-
det sich z. B. gegen Ende der Symphonischen Dichtung ein Ostinato,
das zur Entspannung des Satzes fithrt und damit ein Strukturelement
ist. Gleichzeitig kann man dieses Ostinato aber auch in programmati-
scher Hinsicht als das Entschwinden von Eurydike deuten. Das Osti-
nato ist aber in dieser Hinsicht nicht konstitutiv fiir das Werk, da es
nur in einem Abschnitt vorkommt. Deshalb steht seine Funktion als
Strukturelement im Zentrum. Auf diese Weise werden die Beispiele
der folgenden Kapitel ausgewihlt: Es wird immer nach der zentralsten
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Funktion des Ostinatos gesucht. Selbstverstindlich ist dies eine gradu-
elle Entscheidung; es gibt auch Passagen, in denen das Ostinato zwei
Funktionen gleichwertig erfillt. Diese konnen somit als aufschluss-
reiches Beispiel fiir beide dienen. Daher konnen pragnante Stellen aus
dem gleichen Werk auch in beiden Grofikapiteln thematisiert werden.
Dies betrifft beispielsweise den ersten Satz von Beethovens Sympho-
nie Nr. 6 in F-Dur. Dort sind Ostinati, die aus einem Motiv entste-
hen, einerseits motivisch konstitutiv fiir den Satz, gleichzeitig spiegelt
sich in ihnen aber auch fundamental die Programmatik wider. Und
schliefflich sind diese Ostinati auch Strukturelemente, die den ersten
Satz gliedern.
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1 Das Ostinato als Strukturelement in der
symphonischen Form

Wenn Kurt Westphal in seinem Aufsatz tiber das ,Ostinato in der
neuen Musik“'?” schreibt, dass aus dem Ostinato als ,,Konstruktions-
1“!*® geworden sei, dann meint er, dass
die konstruierende, fundamentale Funktion des Basso ostinato von

mittel ein ,Stimmungsmitte

einem in allen Stimmen frei eintretenden Ostinato abgelost wurde.
Diese Feststellung trifft auf die Symphonik des 19. Jahrhunderts zu,
denn es finden sich in diesem Repertoire tatsichlich nur vereinzelte
Basso ostinato-Formen wie im Finalsatz von Brahms’ Symphonie Nr. 4
in e-Moll; eine gliedernde Funktion haben Ostinati aber dennoch,
auch wenn sie nicht mehr zwangsliufig an den Bass gekoppelt sind.
Sie diktieren zwar nicht die Form vom Bass aus, aber sie gliedern die
zeitliche Verlaufsform eines Werkes, indem sie als Strukturelemente in
Uberleitungen, Steigerungen, entspannenden Passagen oder zur Hohe-
punkegestaltung eingesetzt werden. Damit haben sie in der Symphonik
meist eine formale Bedeutung, die im folgenden Abschnitt belegt wird.
Schnapper sicht diese Bedeutung nicht: Das von ihrals ,,Ostinato inter-
mittent” bezeichnete Ostinato korrespondiert zwar als sporadisch auf-
tretendes, kurzes Ostinato mit dem Ostinato als Strukturelement, wird
von ihr aber in der Musik des 20. Jahrhunderts verankert.'” Ostinati
als Strukturelemente sind aber bereits in der Symphonik des 19. Jahr-
hunderts Teil der Form und haben Einfluss auf die Gestaltung des
musikalischen Verlaufs, konstituieren jedoch nicht die Form an sich.'*

127 Westphal, S. 108.

128 Ebd.

129 Vgl. Schnapper, Lostinato, S. 191: ,Lostinato ,intermittent' a pour caractéristique d’ap-
paraitre pour un court moment et, éventuellement, de réapparaitre, mais toujours de
mani¢re sporadique. Formé de courtes formules rythmiques ou mélodico-rythmiques,
il se manifeste essentiellement dans la musique du XX¢si¢cle:*

130 Vgl. Litterscheid, S. 6: ,So ist der Ostinato Strukturelement: er bestimmt die dufiere
Gestalt, wie er auch umgekehrt irgendwie Teilausdruck eines Gehaltes ist:* Auch Lit-
terscheid unterscheidet im Hinblick auf den Basso ostinato die Funktion als Strukeur-
element von einer Funktion als bestimmendes, also konstitutives Satzelement.
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Die Form wird dabei als eine Struktur begriffen, deren Entstechung auf
verschiedenen Faktoren beruht, und das Ostinato als Strukturelement
ist einer dieser Faktoren.

In dieser Funktion treten Ostinati in Uberleitungen, Steigerungen,
entspannenden Passagen und Hohepunkten auf. Steigerungen, beru-
higenden Abschnitten und Uberleitungen liegt dabei eine Zielgerich-
tetheit zugrunde, Hohepunkeen ist hingegen eine Statik inharent, die
mit dem Erreichen eines Zielpunkts einhergeht. Die Ambivalenz des
Ostinatos wird auch hier offensichtlich: Je nachdem, wie es eingesetzt
wird, kann es ganz unterschiedliche Wirkungen erzielen. Selbstver-
standlich trigt das musikalische Umfeld mit Dynamik und Instrumen-
tation (tutti oder wenige Stimmen) dazu bei, wie das Ostinato seine
Wirkung entfaltet. Uberleitungen kénnen dabei dynamisch neutral
gestaltet sein, Steigerungen gehen meist mit Crescendi und Stimmen-
zuwachs einher, Entspannungen weisen die entgegengesetzte Dyna-
mik auf und Hohepunkte sind durch eine hohe Intensitit wie z. B.
cinem Tutti-Einsatz im Fortissimo gekennzeichnet. Als zielgerichtete
und statische Strukturelemente markieren ostinate Strukturen End-
und Anfangsphasen von formalen Abschnitten gleichermaflen. Zu
dieser formrelevanten Funktion kann tiberdies jederzeit die Funktion
als Ausdrucksmittel hinzutreten. Als Strukturelement hat ein Osti-
nato nur geringen Einfluss auf die Grofifform; es wird jedoch an wich-
tigen Stellen der Form gliedernd eingesetzt, z. B.am Ubergang von der
Durchfithrung zur Reprise.

Auch die Gestaltung des Ostinatos selbst ist in diesem Kontext rele-
vant: Starobinski weist auf einen Zusammenhang zwischen Bewegung
und einem rhythmischen Ostinato sowie Statik und einem strikten
Ostinato hin.!*!
der Symphonik des 19. Jahrhunderts. Die vier Formen des Ostinatos
als Strukturelement konnen nicht nur in Reinform, sondern auch als

Dieser Zusammenhang zeigt sich tendenziell auch in

131 Vgl. Starobinski, S. 40.
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Mischformen auftreten, so schlagt z. B. die Uberlcitung vom dritten
zum vierten Satz in Beethovens Finfter am Ende in eine Steigerung
um.

Vor allem Westphal und Starobinski thematisieren die hier erlauter-
ten vier Erscheinungsformen eines Ostinatos. Westphal gesteht dem
Ostinato als , Ausdrucksteigerung” und als ,,ausatmende[m] Ostina-
“132 eine dynamische Wirkung zu. Er weist aber auch auf die Mog-
lichkeit des Stillstands in Form der suspendierten Zeitwahrnehmung
bei Olivier Messiaen hin — ein Effeke, der ebenfalls mithilfe von Osti-
nati hervorgebracht wird.'*® Von Spannung und Entspannung, Statik
und Dynamik als Wirkungen des Ostinatos spricht auch Starobins-
ki.’* Dass diese Formen des Ostinatos sich aber bereits in der Sym-
phonik des 19. Jahrhunderts etablieren, darauf nehmen beide Autoren
nur wenig Bezug.

to

Das erste GrofSkapitel dieser Arbeit beschiftigt sich folglich sowohl
mit den verschiedenen Ostinatoarten als auch mit deren Verhiltnis zur
Form. Die zentralen Fragen, wie die gliedernde Funktion des Ostinatos
als Strukturelement aussehen kann, oder ob es etwa in der Sonaten-
hauptsatzform pridestinierte Orte fiir ostinate Strukturen gibt, wer-
den in den folgenden Unterkapiteln untersucht. Dabei erweist sich
die Unterscheidung zwischen zielgerichtet eingesetzten und statischen
Ostinati als sinnvoll.

1.1 Das Ostinato als zielgerichtetes Strukturelement

Zielgerichtet erscheint das Ostinato — auch als striktes Ostinato -,
wenn es auf einen neuen Formabschnitt zusteuert. Dies ist in Uber-
leitungspassagen, Steigerungen und entspannenden Passagen der Fall.
Die folgenden Beispicele geben Aufschluss tiber die konkrete Gestal-
tung solcher Abschnitte mittels eines Ostinatos. Sie zeigen, wie sich
ein Ostinato wirksam in die Form integrieren und dort seine Zielge-

132 Westphal, S. 109 f.
133 Vgl. ebd.
134 Vgl. Starobinski, S. 45.
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richtetheit entfalten kann. Die Beispiele belegen auflerdem, dass das
Ostinato in der Symphonik des 19. Jahrhunderts nicht mehr auf eine
Stimme festgelegt ist. Wihrend der historische Basso ostinato in den
Bassstimmen wurzelt, kann das Ostinato frei in allen Stimmen des
Orchesters eintreten.

1.1.1 Die ostinate Struktur als Uberleitung in Beethovens
Finfter Symphonie

Die Uberleitung vom dritten zum vierten Satz der Symphonie Nr. 5
in c-Moll von Beethoven ist in ihrer Gestaltung einmalig — eine sol-
che Passage lasst sich in keiner anderen Symphonie Beethovens fin-
den. Mafgeblich wird diese Uberleitung von einem ostinaten Vier-
telpuls der Pauke gestaltet. Die Pauke kniipft dabei ab T. 324 an den
schon davor etablierten Viertelrhythmus an, der an das Kopfmotiv aus
dem ersten Thema des ersten Satzes erinnert. Im Hintergrund klingen
Haltetone der Streicher auf As und ¢ im dreifachen Piano. Das ostinat
repetierte ¢ der Pauke fugt sich in diese Klangsphire ein.

Ab T. 336 beginnt in der Pauke, immer noch auf dem Ton ¢, die osti-
nate Viertelrepetition. Das Modell dieses strikten Ostinatos besteht
aus drei identischen Vierteln, die durch Takt und ganztaktiges Met-
rum begrenzt werden, wie es bereits im Kapitel 2.1.1 zur Terminologie

erliutert wurde (Abb. 2, S. 332).

Begleitet wird das Paukenostinato von einem ebenso langen Orgel-
punke auf ¢ in den zweiten Violinen und den Bratschen. Ab T. 350
verstirken die Kontrabisse und Celli die ostinate Viertelrepetition
mit dem repetierten Ton G und geben ihr damit eine immer noch
ambivalente harmonische Dimension. Es bleibt unklar, ob die Passage
nach C-Dur oder c-Moll umschligt. Zusitzlich zu den Viertelrepe-
titionen, die bis T. 366 im Pianissimo verharren, erklingt neben den
Haltetonen die melodische Linie in den ersten Violinen. Diese hat
durch ihren sukzessiven Tonhohenanstieg, ihre melodische Gestal-
tung mit immer mehr Dur-Intervallik und ihrer Auftaktigkeit einen
vorandringenden Charakter und zeigt auch in harmonischer Hinsicht
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die Richtung an. Durch die ganztaktige Betonung dieser Melodielinie
wird das Modell des Ostinatos von jeweils drei Vierteln zusitzlich ver-
deutlicht. Im Zusammenspiel des Ostinatos mit der Melodie gestal-
tet sich eine Intensivierung, die sich in T. 366 im Crescendo und der
rhythmischen Beschleunigung der Schlusssteigerung dufSert. Das Osti-
nato hilt somit 30 Takte langan und wird dann ab T. 366 zum Allegro
hin auf Achtelrepetitionen beschleunigt. Die Uberleitung wandelt sich
an dieser Stelle zur Steigerung und miindet schlieflich in den Finalsatz
in strahlendem C-Dur. Auch harmonisch 16st sich damit die Spannung
des Durdominantseptakkords (T. 370) vollends zur Durvariante der
Tonika auf.

Beethoven verkniipft mit diesem Ostinato nicht nur Abschnitte, son-
dern zwei Sitze. Die auskomponierte, spannungsgeladene chrlcitung
mithilfe des Paukenostinatos ist ein wichtiges Bindeglied: Hier voll-
zieht sich iiber dem ostinaten ¢ der Pauke der Wechsel von Moll zu
Dur, in dem dann der vierte Satz beginnt und auch endet. Dafiir bildet
der Quintrahmen aus Viertelrepetitionen in Pauke und Streichern die
Basis. Warum erklingt aber dieser Quintrahmen nicht einfach als Hal-
teton? Weil die Viertelrepetition eben auch eine motivische Bedeutung
hat; sie zeigt sich als Folge der eingefithrten und dann schrittweise auf-
gespaltenen Kopfmotivik. Der pochende Rhythmus lisst sich deshalb
auch nicht als Hintergrundphianomen einordnen, dazu ist er durch
die Instrumentierung und seine Dauer zu dominant. Er erscheint hier
stattdessen als frei eintretende ostinate Struktur. Ein solches perkussi-
ves, strike ausgefithrtes Ostinato stellt in der Symphonik des 19. Jahr-
hunderts ein extravagantes Vorgehen dar.

Mutmaflich, damit sie nicht véllig isoliert in der Grofiform stehen
bleibt, wird diese Uberleitung im vierten Satz in verinderter Form
wiederholt, um vom Tempo Primo (T. 153) zum Reprisen-Allegro
(T.207) zuriickzufiihren. Verindert ist sie in der Instrumentation und
auch in der Motivik, die nun noch klarer auf das Kopfmotiv anspielt.
Ab T. 198 werden allerdings nur fiir neun Takte Viertel in den Kla-
rinetten, Hornern und Bratschen repetiert, die dann vier Takte vor
dem Hohepunke ebenfalls durch schnellere Repetitionen in Pauke und
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Streicher erginzt werden. Obwohl vieles verandert erscheint, bleibt
die Machart der Uberleitung gleich. Man konnte also schlussfolgern,
dass die Uberleitung zum vierten Satz quasi als Einleitung dazugehért
und daher auch schon Teil der Reprise sein konnte — in veranderter
Form natiirlich. Dies hilt auch Konrad Kister fiir méglich.'? Fraglich
bleibt aber, ob man, wie Kiister im Beethoven Handbuch, iiberhaupt
von einem ,,Scherzo-Schluss“*¢ sprechen kann, denn harmonisch gese-
hen fallen Ende des Scherzos und Beginn des Finales zusammen auf
den ersten Akkord des Finales. Rainer Cadenbach thematisiert eben-
falls den besonderen Zusammenhang der beiden Sitze: ,Als Vorbe-
reitung der dramaturgisch zentralen Stelle, nimlich des Umschlages
cines Verlaufs in sein Gegenteil, gehort dieser dritte Satz [...] enger zum
vierten als in jeder anderen Beethovenschen Symphonie*?” Larissa
Kirillina bezeichnet die Ubergangsstelle als ,Wendepunkt“!?®. Posi-
tion und Bedeutung der Passage werden damit deutlich, nicht aber
ihre aufergewohnliche Machart, die auf dem Ostinato in der Pauken-
stimme basiert.

An beiden Ubergingen ist es nicht nur die Statik des Ostinatos, die
dann mit einem Mal in Bewegungsenergie umschligt, sondern auch
die Abstraktheit des Rhythmus, das Motorische, das in der Verwen-
dung der Pauke verschirft zum Vorschein kommt. In jeglicher Hin-
sicht ist die Verwendung des Ostinatos im Ubergang vom dritten zum
vierten Satz ein zielgerichtetes Gestaltungsmittel, das als Strukeurele-
ment die Form mitbestimmt. Dass das Ostinato an dieser Stelle auch
die Grofiform der Symphonie beeinflusst und sogar Anfangund Ende
der beiden Sitze verschleiert, hingt nicht zuletzt mit seiner aufierge-
wohnlichen Linge zusammen.

135 Vgl. Kister, S. 105.

136 Ebd.

137 Cadenbach, Rainer, ,,5. Symphonie c-Moll op. 67 in: Beethoven. Interpretationen sei-
ner Werke, Bd. 1, hrsg. von Albrecht Riethmiiller u. a., Laaber 1994, S. 490.

138 Kirillina, Larissa, ,Die Fiinfte Sinfonie®, in: Beethovens Orchestermusik und Konzerte.
Das Handbuch, Bd. 1, hrsg. von Oliver Korte und Albrecht Riethmiiller, Laaber 2013,
S. 125.
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1.1.2 Das Ostinato als Steigerungsmittel

Aufer an Uberleitungen werden Ostinati in Steigerungen und crescen-
dierenden Passagen als Strukturelemente eingesetzt. Ihre Gestaltung
und ihre Wirkung sind dabei je nach Komponist und Werk individuell,
weisen aber als Gemeinsamkeiten eine hohe Intensitit, Bewegungse-
nergie und Zielgerichtetheit auf.

1.1.2.1 Ein striktes Ostinato in Schumanns Rheinischer
Symphonie

Im fiinften Satz der Symphonie Nr. 3 in Es-Dur von Robert Schumann
zeigt sich das Ostinato als Steigerungsmittel: Am Ende der Durchfiih-
rung ab T. 142 mit einer Viertel Auftakt kommt eine achttaktige Stei-
gerungspassage in Gang, in der mehrere Stimmen strikt ostinat verlau-
fen. Eine solche Steigerung, die auf achttaktigen Ostinati beruht, stellt
in Schumanns Symphonien eine Ausnahme dar und bedarf, wie auch
bei Beethoven, einer Legitimation aus der Form heraus. Hier markiert
die ostinate Steigerung daher das Ende der Durchfithrung.

Floten, Oboen, erste und zweite Violinen und spiter auch die Hor-
ner wiederholen das Modell aus auftaktiger Viertel, Halbe und Vier-
tel. Aus dieser strikt ostinaten Struktur ergibt sich in Kombination
mit den ansteigenden Viertel- und Achtelbewegungen in den anderen
Stimmen (bis auf die Pauke) eine Steigerung. In T. 149 auf der letzten
Zihlzeit wird das Forte erreicht und mit ihm die Tonika. Damit 16st
sich auch die achttaktige Spannung zwischen dem ostinat erklingenden
Dominantseptakkord und der ansteigenden Viertel- und Achtelbewe-
gung auf. Diese Spannung wurde bereits vor dem Hohepunkt etwas
abgemildert durch den abwirtsfithrenden Achtellaufin den Celli und
Kontrabissen. Die ostinate Strukeur bildet in dieser beispielhaften Pas-
sage, wie auch das Ostinato in der Paukenstimme in Beethovens Finf-
ter Symphonie, durch ihre Unverdndertheit eine harmonische Achse.
Die entstehende harmonische Spannung und die Prignanz des Osti-
natos, das in mehreren Stimmen erklingt, tragen mafigeblich zur Stei-
gerung bei.
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Die Steigerung steht am Ende der Durchfithrung und fihrt auf den
Hohepunkt des Reprisencinsatzes mit dem ersten Thema hin — eine
signifikante Position fiir das auflergewohnliche Steigerungsmittel und
gleichzeitig seine Legitimation. Dass Ostinati in Steigerungen am
Ende von Abschnitten eingesetzt werden, verdeutlicht ihre Funktion
als Markierung fiir formale Abschnitte. Sie lenken durch ihre aufSer-
gewohnliche Erscheinung die Aufmerksamkeit auf sich und wirken
somit gliedernd.

1.1.2.2 Ostinate Steigerungswellen in Wagners Tristan und
Isolde

In Richard Wagners Tristan und Isolde zeigt sich ebenfalls der Einsatz
von Ostinati als Steigerungsmittel, allerdings in einer neuen Dimen-
sion: Wagner setzt das ckstatische, vorwirtsdringende Moment des
Ostinaten am Ubergang von der ersten zur zweiten Szene des zwei-
ten Aufzugs ein; es erscheint gleichsam als Ausdeutung des seelischen
Zustands der beiden Liebenden, die sich in immer noch grofSerer Sehn-
sucht, je kleiner die raumliche Distanz wird, zueinander hingezogen
fithlen. Durch den Einsatz von ostinaten Strukturen unterstreicht
Wagner auch den unerbittlichen Aspeke dieser Liebe, vor der es kein
Entrinnen gibt. Artikuliert wird diese stimmungsausdeutende Ebene
vom Orchester und nicht von den Singern. Diese instrumentale Pas-
sage verdeutlicht daher zum einen Wagners Einsatz des Ostinatos als
Strukturelement mit gliedernder Wirkung in der freien Form und zum
anderen als Ausdruckmittel.

Am Ende der ersten und am Anfang der zweiten Szene des zweiten
Aufzugs wartet Isolde auf Tristans heimlichen Besuch. Zunichst
erklingen wieder die unruhigen triolischen Achtel aus der Einleitung
zum zweiten Aufzug, erstmals in T. 501, dann aneinandergereiht ab
T. 505. Diesem rhythmischen Ostinato liegt das Modell von einer trio-
lischen Achtelpause und zwei triolischen Achteln zugrunde. Es ver-
deutlicht durch den vorwirtsdringenden Rhythmus Isoldes Angst und
Vorfreude. Uber 24 Takte steigern sich die Triolen in der Tonhéhe
und Lautstirke und erreichen erstmals einen Héhepunke in T. 529,
als Isolde Tristan endlich in der Ferne erblickt.
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Parallel zur triolischen Achtelschicht tritt ab T. 517 mit Auftake eine
ebenfalls intensivierende Schicht in einigen Holzbliserstimmen hinzu.
Diese Schicht steigt gleichfalls in der Tonhohe an und verkiirzt sich
rhythmisch immer mehr, bis in T. 525 das Modell aus auftaktiger Sech-
zehntel, Viertel und angebundener punktierter Achtel entsteht und fur
vier Takte strikt ostinat erklingt. In T. 529 kulminiert diese variierte
ostinate Struktur nach zwolf Takten im Fortissimo.

Direke nach diesem Hohepunke in T. 529 beginnt aber sofort eine
neue Steigerungswelle mit zwei neuen Schichten in den ersten und
zweiten Violinen. Diese sind zunichst rhythmisch ostinat und steigen
wiederum in der Tonhohe an. Das Modell der ersten Violinen ist halb-
taktig und besteht aus zwei Achteln und einer punktierten Achtel mit
Sechzehntel. Das Modell der zweiten Violinen ist ebenfalls halbtaktig
und aus einer Viertelpause und einer Achteltriole aufgebaut. Ab T. 537
wiederholen sich beide strikt ostinat fiir vier Takte und ab T. 541 einen
Halbton hoher um weitere vier Takte (Abb. 3, S. 333). Ab T. 545
steigert sich die Intensitit des rhythmischen Ostinatos durch zuerst
chromatisch und dann in Ganztonen ansteigende Ausgangstone (es,
e,fund g). In T. 551 kulminiert diese Steigerungswelle schlieflich im
Fortissimo mit dem gemeinsamen Ausruf der Liebenden. Dramatur-
gisch ist hier nun der eigentliche Hohepunkt erreicht, das Orchester
bringt aber in T. 557 bis T. 567 eine weitere Steigerungswelle in Gang.
Diese wird wiederum mit rhythmischen Ostinati realisiert und steht
programmatisch fir die aufwallende Gefithlsintensitat.

Die Steigerungswellen dieser Passage verdeutlichen allgemein das
impulsartige, wachsende Sehnen, das selbstverstindlich nicht unmit-
telbar anhilt, nachdem sich Tristan und Isolde wieder begegnen. Den
rhythmisch ostinaten Schichten ab T. 557 liegen zwei verschiedene
Modelle zugrunde: Den hohen Streichern eine wiederum zwei Zahl-
zeiten umfassende Sechzehntelrepetition, den tiefen Streichern und
Blasern ein Modell aus punktierter Viertel mit Achtel, das ebenfalls
mit Sechzehntelrepetitionen gestaltet ist. Rhythmisch sind diese
Modelle nicht mehr differenziert wahrnehmbar und die ganze Passage
von T. 557 an weist Ziige einer Klangfliche auf. Die Beschleunigung
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des Rhythmus auf Repetitionen stellt die gesteigerte Ekstase aus der
Summe der vorangegangenen Steigerungswellen dar, die schliefflich in
T. 565 im dreifachen Forte kulminiert.

Insgesamt lassen sich in dem untersuchten Abschnitt vier Steigerungs-
wellen ausmachen: Die erste beginnt mit dem Modell aus Achteltrio-
len in T. 505 und wird ab T. 517 mit Auftakt (zweites Modell) von
der zweiten Steigerungswelle tiberlagert. Der erste Hohepunke ist in
T. 529. Danach beginnt die dritte Steigerungswelle mit den jeweils
halbtaktigen Modellen der beiden Violinenstimmen, die in T. 537 das
Forte erreicht und in T. 551 im Fortissimo kulminiert. Von T. 557
bis T. 567 erfolgt dann die finale Steigerungswelle bis zum dreifachen
Forte. Allen Steigerungswellen liegt eine rhythmisch ostinate Gestal-
tung zugrunde. Auflerdem verdeutlichen die Ostinati in dieser Pas-
sage die geradtaktige Anlage der Steigerungen. Die ersten beiden Stei-
gerungswellen lassen sich auf zwolf Takte eingrenzen, die dritte auf
22 und die vierte auf insgesamt 16 Takte. Die Ostinati setzen dabei
am Anfang deckungsgleich mit dem Beginn der Steigerungswelle ein,
in der dritten Steigerungswelle aber zwei Takte nach deren Anfang
(T. 529) und bei der vierten nach einem Vorlauf von sechs Takten in

T.557.

Anders als die achttaktige Struktur bei Schumann, die einen formalen
Abschnitt verdeutlicht, stellen die Ostinati in dieser beispielhaften Pas-
sage selbst gliedernde Abschnitte in der Gestalt von Steigerungswellen
dar. Anstatt sich in eine priexistente Form einzufiigen, konstituieren
die Steigerungswellen mit den ostinaten Strukturen den Formverlauf.
Hier zeigt sich die Emanzipation des Ostinatos zu einem frei eintre-
tenden Strukturelement — erméglicht durch die Ausdruckssteigerung
und die freie Formanlage. Diese intensivierende Passage wird dabei
tiberwiegend von rhythmischen Ostinati bestimmt und weniger von
strikten, was cine Tendenz erkennen ldsst, Bewegung (auch innere)
durch die harmonisch flexibleren rhythmischen Ostinati zu gestalten.
Obwohl an dieser Passage der Ausdrucksgehalt in Form von dringen-
den Steigerungswellen im Zentrum zu stehen scheint, werden Ostinati
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hier dennoch hauptsichlich als Strukturelemente eingesetzt, da sie die
Steigerungswellen tiberhaupt erst ausbilden und somit mafigeblich zur
Gliederung dieses instrumentalen Abschnitts beitragen.

1.1.2.3 Das steigernde rhythmische Ostinato in Raffs Dritter
Symphonie

Joachim Raffs Symphonie Nr. 3 in F-Dur aus dem Jahr 1869, ,die zu
den dreif$ig meistgespielten Symphonien der zweiten Jahrhunderthilfte
gehort™'?, weist ebenfalls eine auffillige, ostinate Steigerungspassage
auf. Mit ihrem Titel /2 Walde und ihrem Aufbau in drei Abteilungen
steht die Symphonie im Kontext der Programmmusik. Tatsichlich
wird die Viersitzigkeit aber beibehalten, denn die zweite Abteilung
umfasst die beiden Mittelsitze. Die dritte Abteilung ,Nachts® ist somit
das Finale der Symphonie. Sie weist drei szenische Uberschriften auf:
»Stilles Weben der Nacht im Walde®, , Einzug und Auszug der wilden
Jagd mit Frau Holle (Hulda) und Wotan“ und ,,Anbruch des Tages®,

und ist in einer Sonatenhauptsatzform organisiert.

21 Takte vor B, in der Exposition der dritten Abteilung, kommt tiber
die Wiederholung eines dreitaktigen Motivs (Modell) eine Steigerung
in Gang (Abb. 4, S. 335). Dass das Modell ausgerechnet dreitaktig ist,
und damit von der geradtaktige Phrasenbildung abweicht, konnte als
Ausdruck der ,wilden Jagd® interpretiert werden. Insgesamt dndert
sich an dem dreitaktigen Motiv weder der Rhythmus noch die Inter-
vallik. Es wird gleichbleibend wiederholt und alle drei Takte sukzessive
in Form einer realen Sequenz innerhalb der Tonart B-Dur nach oben
transponiert. Das rhythmische Ostinato, das hier zugrunde liegt, wird
melodisch als Sequenz ausgestaltet. Die Steigerung spielt sich zunichst
in den hohen Streichern ab; es kommen aber immer mehr Bliserstim-
men hinzu, sodass sich die Steigerung zu Buchstabe B hin auch im
Orchester zunehmend verdichtet. Insgesamt wiederholt sich das drei-
taktige Modell siebenmal iiber einem konstant gleichbleibenden Fun-
dament auf einem gehaltenen fin den Celli und Kontrabissen.

139 Steinbeck/von Blumrdder, Die Symphonie im 19. und 20. Jahrhundert. Teil 1: Roman-
tische und nationale Symphonik, S. 167.
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Dieses Verfahren lisst eine Verwandtschaft zum sogenannten ,Mann-
heimer Crescendo® erkennen. Sowohl die ,dynamische Belebung® als
auch die ,tektonische Aufgabe innerhalb des Sinfoniesatzes*'*’ sind
Merkmale dieses Steigerungsverfahrens und hier klar gegeben. Auf3er-
dem zeigt sich die fir das ,Mannheimer Crescendo® so charakeeristi-

141 iber einem

sche ,in Dreiklangsstufen aufsteigende Melodielinie®
verharrenden Bass, und auch der wiederkehrende, ostinate Rhythmus
erinnert an dieses Steigerungsverfahren. Die Lange der Passage geht
allerdings tiber die Lange eines ,Mannheimer Crescendos* hinaus: Auf
21 Takte ausgeweitet, lasst sich an dieser Stelle die neue Tendenz zu
ausgedchnten Steigerungspassagen erkennen, die durch lingere har-
monisch gleichbleibende Abschnitte méglich wird. Diese Tendenz
zeigt sich auch bei Wagner, der aber statt verharrender harmonischer
Flichen das flexible, mitmodulierende rhythmische Ostinato einsetzt.
Trotz der stagnierenden Harmonik entsteht bei Raff ebenfalls durch
das rhythmische Ostinato mit Tonh6henanstieg ein vorwirtsdringen-
der Impetus. Wiirde hier anstatt eines rhythmischen Ostinatos mit
sequenziertem Tonhohenanstieg ein striktes Ostinato erklingen, wire
das Resultat weniger die Bewegung und Zielgerichtetheit der Steige-
rungswelle, sondern vielmehr Stagnation.

Da auch die anderen Stimmen die Taktschwerpunkte in der Passage
vor dem Buchstaben B betonen, entsteht zusammen mit dem wieder-
holten Rhythmus des Modells der Charakter einer Prozession. Dies
korrespondiert mit dem Programm (,Einzug [...] der wilden Jagd).
Raff transferiert sein Programm mit der Hilfe des Ostinatos in die
Musik. Durch den gleichbleibenden Rhythmus, der wie das ,Mann-
heimer Crescendo quasi mechanisch immer weiter lduft, entsteht eine
schauerlich-gefihrliche Stimmung, die tiber die Natursphire des Wal-
des hinausweist. Bei Buchstabe B kulminiert die Steigerungspassage
schlieflich und ein neuer musikalischer Abschnitt beginnt.

140 Pelker, Birbel, Art. ,Mannheimer Schule, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart.
Zweite, neubearbeitete Ausgabe, Sachteil 5, hrsg. von Ludwig Finscher, Kassel u. a. 1996,
Sp. 1658.

141 Ebd.
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Am Ende der Exposition (Buchstabe G) kehrt die Steigerungswelle
aus dem dreitaktigen Modell wieder, aber in entgegengesetzter Rich-
tung und Funktion: Ein f-Moll-Dreiklang wird abwirts durchschritten
und die beteiligten Stimmen sukzessive reduziert. Wieder erklingt das
Modell siebenmal, wobei im sechsten und siebten Durchgang zuerst
die ersten Violinen und dann die zweiten Violinen wegbleiben. Die
Passage endet im Pianissimo. Hier kann nun wiederum das Programm
herangezogen werden: Der ,, Auszug der wilden Jagd® findet hier statt.
Dass Raff in der Reprise beide Passagen wiederholt,'* zeigt, dass er
das Ostinato primir als Strukturelement begreift und ihm eine Funk-
tion innerhalb der Form zukommt. Seine Treue zur Sonatenhauptsatz-
form wiegt hier offenbar schwerer als die programmatische Gestaltung,
denn das Programm beinhaltet keine Wiederholung von Ein- und Aus-
zug, wie sie dann in der Reprise erfolgen. Durch die Wiederkehr der
ostinaten Passage in der Reprise wird klar, dass Raff die rhythmisch
ostinate Crescendo- und Decrescendobewegung hier einerseits als for-
malen Abschnitt einsetzt, aber andererseits auch mit programmati-
scher Bedeutung aufladt.

1.1.3 Das auspendelnde Ostinato in Beethovens Pastorale,
Liszts Orpheus und Bruckners Achter Symphonie

Wie in Raffs Dritter Symphonie bereits angedeutet, kann ein Ostinato
auch eine abschwichende und entspannende Wirkung entfalten. Dies
lasst sich beispielsweise am Ende der Exposition des ersten Satzes der
Symphonie Nr. 6 in F-Dur von Beethoven deutlich erkennen. Zwar
wechselt hier ab T. 123 alle vier Takte die Instrumentierung, aber
das eintaktige Modell aus T. 123 bleibt diastematisch gleich. Das
Modell weist eine rhythmische Verwandtschaft zum Motto des Satzes
auf (vgl. T. 2) und eine motivische zum Ende des ersten Themas in
T. 47 ff. In T. 115 beginnt ein harmonisch ruhender Abschnitt auf
C-Dur, und dort hat auch das Modell seinen Ursprung, das in T. 123
letztlich verkiirze und komprimiert erscheint.

142 ,Einzug” ab 21 Takte vor Buchstabe M, ,, Auszug" bei Buchstabe R.
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Uber der harmonisch unverinderten Grundlage von C-Dur gestal-
tet sich nun mittels des zwolftaktigen Ostinatos in den Violinen eine
Beruhigung des Satzes zum Ende der Exposition hin. Jeweils nach vier
Takten wird das Ostinato eine Oktave tiefer transponiert und wechselt
von den ersten Violinen zu den zweiten und schliefllich in die Brat-
schenstimme. Nach dem ersten Viertakter reduziert sich die ostinate
Begleitung aus Achteltriole und Viertel auf die Celli und nach acht
Takten fallt sie ganz weg. Es findet somit parallel zum Ostinato eine
Reduktion der Stimmen und ein Diminuendo statt. So wird dhnlich
wie bei Raff zusammen mit dem Ostinato ein in der Intensitit nach-
lassender Abschnitt gestaltet. Die Statik, die sich durch die gleichblei-
benden Motive und die liegende Harmonie ergibt, verleiht dieser Pas-
sage eine beruhigende Wirkung. Sie markiert das Ende der Exposition
und damit einen formal wichtigen Abschnitt. Das Ostinato ist folglich
auch hier ein Strukturelement.

Die geradtaktige Anlage zusammen mit der harmonisch statischen
C-Dur-Grundlage stehen auflerdem in Verbindung mit dem program-
matischen Ansatz der Pastorale. Sie spiegeln Einfachheit und Symme-
trie wieder — der Vorstellung von Natur gemif, die, wie Dahlhaus
feststellt, immer ,zweite Natur“'*? in der Musik ist. Statt der naiven
Nachahmung tritt in Beethovens Pastorale ein reflektiertes Prinzip der
negierten Fortschreitung auf, die die ,zweite Natur® durch bewusstes

Suspendieren der musikalischen Prozesse nachempfindet.*

Auch in Franz Liszts Symphonischer Dichtung Orpheus kommt es im
letzten Drittel des Werkes (bei Buchstabe F) zu einem auspendeln-
den Ostinato. Das strikte Ostinato aus einem zweitaktigen chromati-
schen Motiv in der Bassgruppe (Modell) besteht aus fiinf Sextolen und
erklingt insgesamt zehnmal (Abb. 5, S. 335). Beim elften Mal werden
die Notenwerte gestrecke (variiertes Ostinato), was die entspannende
Bewegung dieses musikalischen Abschnitts noch verstirke. Das chro-
matische Motiv ist anfangs genauso prisent wie die lyrischen Melodie-

143 Dahlhaus, Musikalischer Realismus, S. 136.
144 Vgl. Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, S. 257.
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linien der hohen Streicher und Blechbliser, verliert sich aber immer
mehr. Da sich dieses Ostinato gegen Ende der Symphonischen Dich-
tung abspielt und in seiner Machart einzigartig in Liszts Symphoni-
schen Dichtungen ist, liegt es nahe, eine programmatische Deutung zu
suchen. Das verblassende Motiv konnte ,,Eurydice, das Symbol des im
Uebel und im Schmerz untergegangenen Ideals“* darstellen, wie Liszt
in seinem Vorwort schreibt. Neben der programmatischen Bedeutung
hat das Ostinato aber auch eine zielgerichtete, formale Kraft, denn
einerseits fiihrt es zu einem neuen Abschnitt hin (Lento) und ande-
rerseits gestaltet es mit seiner motivischen Prignanz den Abschnitt
von 25 Takten.

Obwohl Beethovens und Liszts untersuchte Entspannungspassagen
Teile unterschiedlicher Formkonzepte sind, bleibt die Funktion des
Ostinatos als zielgerichtetes Strukturelement gleich. Und auch das
decrescendierende, oftmals in den Stimmen reduzierte Umfeld des

beruhigenden Ostinatos dhnelt sich bei Beethoven, Liszt und auch
Raff.

Auch am Ende des ersten Satzes von Anton Bruckners Symphonie
Nr. 8 in c-Moll (Fassung von 1890) findet — untypisch fiir Bruck-
ner — ein auspendelndes Ostinato statt (Abb. 6, S. 336). Es handelt
sich genauer gesagt um ein variiertes Ostinato, da der Rhythmus des
Modells, anders als in Liszts Orpheus, verkiirzt und nicht verbreitert
wird. Ab T. 405 auf die erste Zihlzeit formiert sich in den ersten Vio-
linen das Modell aus einer punktierten Viertel mit zwei Sechzehn-
teln und angebundener Viertel, das aus dem ersten Thema des Satzes
stammt (vgl. T. 3 ff,, Bratschen, Celli und Kontrabisse). Zunichst
wiederholen erste und zweite Violinen dieses rhythmische Ostinato
abwechselnd hintereinander. Dann wandert die ostinate Strukeur, die
sich aus diesen beiden Stimmen zusammensetzt, ein Register tiefer und
zweite Violinen und Bratschen wiederholen ebenfalls das Modell. Mit
dem Registerwechsel geht auch der harmonische Wechsel nach c-Moll

145 Liszt, Franz, Orpheus. Symphonische Dichtung No. 4, hrsg. von der Franz Liszt-Stiftung
(Franz Liszts Musikalische Werke, I. Fiir Orchester, Symphonische Dichtungen Nr.
2a-4). Leipzig: Breitkopf&Hartel 1908, S. 116.
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(Tonika) einher. In T. 412 findet die Variation statt: Vom Modell blei-
ben nur noch die beiden Sechzehntel und die angebundene Viertel
tibrig. In dieser Form wird das Modell bis zum Schluss in der Brat-
sche wiederholt. Im Verlauf dieses auspendelnden Ostinatos werden
die Stimmen ebenfalls reduziert — am Ende erklingen auf8er der vari-

ierten ostinaten Struktur nur noch Vierteleinwiirfe in den Streichern
und der Pauke.

Auch dieses variierte Ostinato ist ein Strukturelement, das am Ende
des Satzes zu dessen sukzessiver Reduktion beitrigt. Freilich hat die-
ses auspendelnde Ostinato keinen beruhigenden Charakter; es trigt
vielmehr dazu bei, den Satz im Nichts enden zu lassen. Die Reduktion
in Form einer Riickfithrung in die Stille erscheint hier als Ziel- und
Endpunke gleichermafien.

1.1.4 Gemeinsamkeiten und Unterschiede zielgerichteter
Ostinati

Gemeinsam ist allen bisher untersuchten Passagen, dass das Ostinato
als zielgerichtetes Strukturelement eingesetzt wird. Das bedeutet, dass
alle Ostinati, seien es thythmische, strikte oder variierte, eine Funktion
als hinfithrendes Formelement erfiillen. Dies ist insofern bemerkens-
wert, da die untersuchten Werke von Beethoven bis zu Bruckner rei-
chen, programmmusikalische Ziige aufweisen oder nicht, sowie Sitze
in Sonatenhauptsatzform und in freier Form enthalten. Beziiglich der
Verwendung von zielgerichteten Ostinati machen diese Merkmale also
keinen Unterschied. Die chronologische Anordnung der untersuch-
ten Stellen innerhalb der Unterkapitel zeigt, dass tiber das 19. Jahr-
hundert hinweg zwar Anderungen und Neuerungen satztechnischer
Art Einfluss auf das Ostinato als Strukturelement haben, wie das Bei-
spiel der raumgreifenden Steigerungswellen aus Wagners Tristan und
ILsolde zeigt, seine Funktion aber gleich bleibt. Die Annahme, dass ein
Ostinato innerhalb der prozesshaft gestalteten symphonischen Form
cine konnektive oder syntaktische Rolle spielen kann, kann also fur
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das Ostinato als zielgerichtetes Strukturelement bestitigt werden. Sind
aber statische Ostinati genauso gliederungsbestimmend wie zielgerich-
tete ostinate Strukturen?

1.2 Das Ostinato als statisches Strukturelement

Abgeschen von einer zielgerichteten Dynamik, einer steigernden
Intensitit oder einer auspendelnden, ruhiger werdenden Bewegung,
kann ein Ostinato auch Stillstand und Stagnation ausdriicken. Dass es
in dieser Funktion als Strukturelement in der symphonischen Grof-
form auftreten soll, mag zunichst verwundern, da der Sonatenhaupt-
satzform, als prinzipiell harmonisch fortschreitend organisierter Form,
langere harmonisch unverinderte Passagen zuwiderlaufen. Ohne in
der Harmonik gleichbleibende oder zumindest ambivalente Passagen
sind vordergriindige, strikte Ostinati aber nicht problemlos méglich.
Fiir alle untersuchten Werke gilt daher, dass strikte Ostinati, die linger
als acht Takte andauern, die Ausnahme bilden. Als solche treten sie
aber dennoch an pridestinierten Stellen innerhalb der Form auf — als
erreichte formale Ziel- und Hohepunkte in einer zielgerichteten Ver-
laufsform. Dabei muss nicht zwangsliufig eine Sonatenhauptsatzform
zugrunde liegen; das Ostinato als statisches Element an Hoéhepunkten
kann auch in einer freien Form eingesetzt werden.

1.2.1 Das Ostinato als H6hepunktgestaltung

Hohepunkee stellen in der symphonischen Form erreichte formale
Zielpunkte dar, wie z. B. das Einsetzen der Reprise. Einen Hohepunke
zeichnet daher auch das Innehalten aus. An solchen herausragenden
Stellen geschieht in der Regel weder rasche harmonische Fortschrei-
tung noch motivisch-thematische Arbeit — stattdessen wird meist
ein harmonischer Zielpunkt gefestigt. Ostinati konnen daher in die-
sen Abschnitten ihre Statik entfalten. Da Hohepunkte formal wich-
tige Stellen sind, erfiillen Ostinati dort ebenfalls eine Funktion als
Strukturelemente.
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1.2.1.1 Schlussostinati in Beethovens Symphonien

Statische Ostinati als Strukturelemente kommen in Beethovens Sym-
phonien z. B. als explizite Schlussostinati vor. Am Ende eines Satzes
oder insbesondere am Ende der Symphonie fungieren sie als Hohe-
punktgestaltung des formalen Endpunkes. Der Schluss eines Satzes ist
dabei fiir den Einsatz von Ostinati in zweierlei Hinsicht pradestiniert:
Einerseits fordert er eine besonders starke Wirkung, und andererseits
sind in den Schlussphasen von symphonischen Werken keine moti-
visch-thematische Arbeit und auch kein harmonisches Entwickeln
mehr nétig.

Dies zeigt sich in Beethovens Symphonien exemplarisch am Schluss
des Scherzos der Symphonie Nr. 3 in Es-Dur, Eroica, und am Ende
der Symphonie Nr. 9 in d-Moll. Im Scherzo der Dritten Symphonie
ist der durchgingige Viertelpuls allgegenwirtig. Julian Caskel beschei-
nigt dem Scherzo in Beethovens Symphonien allgemein ,hiufige stac-
cato-Viertel und ostinat wiederkehrende Rhythmen®!%, und iiber den
dritten Satz der Eroica schreibt er: ,Eine solche Rhythmisierung von
Ostinati im Dreiermetrum als Kipp-Pendelschema ist (nicht nur) im
Scherzosatz extrem verbreitet'* Trotz einer offenkundigen Starrheit
im Rhythmus lassen sich strikte ostinate Strukturen, die tiber vier Takte
hinausgehen, in diesem Satz selten finden. Dasselbe gilt fiir rhyth-
mische Ostinati, da ihnen kein eindeutiges Modell zugrunde gelegt
werden kann. Caskels Definition des Ostinatos, die er nicht explizit
erwihnt, ist also nicht deckungsgleich mit der Definition, die in dieser
Arbeit entwickelt wurde. Was allerdings den Eindruck des Ostinaten
in diesem Scherzo verstirke, ist die Variantenarmut im Rhythmus und
dass der Viertelpuls rhythmisch unisono in allen Stimmen erklingt.
Gerade deswegen konnen strikte Ostinati hier nicht erwiinscht sein.
Die reizvolle Balance zwischen Antrieb und Spannung wiirde sonst in
Stagnation umschlagen.

146 Caskel, Julian, Entwickelnde Repetition. Typologische Untersuchungen zum Scherzosatz
in der zyklisch gebundenen Instrumentalmusik 1800 — 1850 (Kélner Beitrige zur Mu-
sikwissenschaft 13), Kassel 2010, S. 81.

147 Ebd., S. 149.



1 Das Ostinato als Strukturelement in der symphonischen Form 85

Am Ende des Satzes jedoch entwickelt sich eine strikt ostinate Schluss-
steigerung, die immer mehr Stimmen miteinbezieht. Der Beginn des
Ostinatos fallt mit dem Beginn der Coda in T. 423 zusammen: In der
Pauke beginnt die Wechselbewegung der Téne es-B auf Vierteln, die
sich acht Takte lang wiederholt und ab T. 431 mit den sukzessive ein-
setzenden Hornern, Oboen und Trompeten zusammen weitere acht
Takte lang erklingt. Das Modell des Paukenostinatos besteht aufgrund
des Dreiermetrums und der Wechselbewegung aus sechs abwechseln-
den Vierteln auf es und B. Ab dem Einsatz der Hoérner in T. 431 wird es
umgekehrt: Es beginnt nach einer Viertelpause mit B-es ebenfalls auf
Vierteln und wirkt dadurch auftaktig. In dieser Form umfasst das Osti-
nato acht Takte und stellt somit den Hohepunke des Satzes dar. Ganz
am Ende miindet es in die drei abschliefenden Vierteln im Fortis-
simo, die ebenfalls zwischen Es-Dur (Tonika), B-Dur (Dominante)
und schlussendlich Es-Dur (Tonika) hin und her alterieren. Damit
handelt es sich gleichzeitig um ein striktes Ostinato im melodischen
und im harmonischen Sinn.

Diesem Schlussostinato ist ein Crescendo unterlegt: Die Pauke
beginnt alleine im Pianissimo; Horner, Oboen und Trompeten set-
zen im Piano ein und steigern ihre Lautstirke dann bis ins Fortis-
simo. Durch das anhaltende, ostinate harmonische Pendel entsteht
cine besondere Spannung und eine entsprechend finale Wirkung.
Diesen starken Effekt spart Beethoven fiir den End- und Héhepunkte
des Satzes auf. Das Ostinato markiert somit als Strukturelement den
Schlussabschnitt.

Die Neunte Symphonie weist eine noch fulminantere Schlussgestal-
tungauf. Sie endet mit einem instrumentalen Abschnitt, und dieser hat
entsprechend der Intensitit, die durch das vorhergegangene Werk und
den Einsatz der Gesangsstimmen entstand, eine gewaltige Wirkung.
Beethoven biindelt demgemif$ die Mittel am Ende: Das Orchester
spielt im Tutti, das Tempo wird zum Prestissimo gesteigert und die
Lautstirke wird im Fortissimo angesetzt. Hinzu tritt nun das Osti-
nato, das in der Lange von acht Takten in allen Stimmen erklingt. Im
Prestissimo ab T. 928 repetieren alle beteiligten Instrumente ein halb-
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taktiges Modell aus einer Viertel mit angebundener Achtel und Ach-
telpause (Abb. 7, S. 337). Durch den identischen Rhythmus, der von
allen Stimmen wiederholt wird, entfaltet sich eine enorme Energie. In
den Bliserstimmen tiberwiegen strikte Ostinati, die Streicher wechseln
nach vier Takten ihren Rhythmus. Harmonisch wird an dieser Stelle
D-Dur bekriftigt, das im Sinne der ,,per aspera ad astra“-Dramaturgie
als Dur-Variante der Tonika das Finale dominiert.

Diese Stelle am Ende der Neunten Symphonie verdeutlicht die ekstati-
sche Wirkung eines Ostinatos, die sich aus der Wiederholung der glei-
chen musikalischen Figuration in der Mehrzahl der beteiligten Stim-
men konfiguriert. Wilhelm Seidel wihlt treffende Worte, wenn er das
Prestissimo als ,orgiastisch“'*® charakeerisiert. Dabei gilt es hervorzu-
heben, dass das achttaktige Ostinato am Ende des Finales auch an dem
Ort steht, der diese gebiindelte Energie kompositorisch erfordert, da
er den Schluss- und Héhepunkt der ganzen Symphonie bildet. Auch
hier zeigt sich eine Begrenzung des Ostinatos auf acht Takte, womit
aber seine Wirkung quasi komprimiert umso mehr hervortritt. Wie
bereits erlautert, steigert sich die Prignanz eines Ostinatos ja gerade
dadurch, dass es eine Ausnahme darstellt, und als solche ist diese Pas-
sage auch durch die Dichte der ostinaten Struktur in mehreren Stim-
men zu sehen.

1.2.1.2 Ein striktes Ostinato als Hohepunkt in Schuberts
Grolser C-Dur Symphonie

In Franz Schuberts Symphonie Nr. 8 in C-Dur lisst sich in der Durch-
fuhrung des ersten Satzes zeigen, wie ein Ostinato zuerst dynamisch
in Form einer Steigerung wirkt und dann in Statik umschligt, sobald
der Hohepunke erreicht ist.

In der Durchfiihrung kommt es ab T. 288 zu ciner Steigerungswelle,
die sich vor allem aus den repetierten Vierteltriolen der Horner und
Trompeten generiert. Drei triolische Viertel stellen das Modell dar,

148 Scidel, Wilhelm, ,,9. Symphonie d-Moll op. 125 in: Beethoven. Interpretationen seiner
Werke, Bd. 2, hrsg. von Albrecht Riethmiiller u. a., Laaber 1994, S. 270.
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dem ein Metrum aus zwei Halben pro Takt zugrunde liegt. Ab T. 288
wechseln sich Trompeten und Hérner alle zwei Takte ab und steigern
s0 16 Takte lang zu T. 304 hin, wo der vorlaufige Hohepunkt im Fortis-
simo erreicht wird. Dort tibernehmen die Violinen die Repetition der
Vierteltriolen fiir zwolf Takte. Dieser Abschnitt ahnelt den Steige-
rungspassagen der vorangegangenen Beispicle, in denen das Ostinato
als zielgerichtetes Strukturelement vorgestellt wurde. Auch Oechsle
weist auf diese Steigerungsphase hin, die den Beginn des zweiten Teils
der Durchfithrung ausmacht'® - die ostinate Strukeur ist also auch in
dieser Passage cin gliedernder Faktor.

Von diesem Niveau aus wird nun weiter gesteigert, und mit Errei-
chen des Fortissimos in T. 316 wechseln die Triolen wieder zuriick
zu den Blechblisern und der Pauke (Abb. 8, S. 338). Hier nun fin-
det der Hohepunkt des ganzen bisherigen musikalischen Verlaufs
mit einem strikten Ostinato auf gleichbleibender Tonhohe statt. Das
Ostinato aus Vierteltriolen dauert auch hier genau acht Takte an und
spielt sich in Hornern, Trompeten und der Pauke ab. Nach diesem
exzessiv gestalteten Hohepunkt wandern die Vierteltriolen durch die
Holzbliser- und Streicherstimmen, versehen mit einem Decrescendo.
Die Vierteltriolen hallen nach diesem Hohepunkt noch bis T. 355 in
den Streicherstimmen nach und entfalten nun im Dienst des ruhiger
werdenden Satzes wieder Bewegungsenergie und Zielgerichtetheit.
Oecchsle spricht beztiglich dieses Geschehens von einem ,rhythmi-
schen Kontinuum“"® und spielt damit auf das Ostinato an, ohne es
explizit beim Namen zu nennen. Seine Formulierung bestirke jedoch
den Eindruck, dass das Ostinato als konstantes Element pragend fir
diese Steigerungswelle ist und ihm damit ein gliedernder Aspekt inner-
halb des Durchfithrungsteils zukommt.

Primir zeigt sich das strikte Ostinato hier in der statischen Hohepunke-
gestaltung. Dariiber hinaus fungiert das gleiche Ostinato als Mittel zur
zielgerichteten Steigerung und zur Beruhigung des Satzes nach dem

149 Vgl. Oechsle, S. 180.
150 Ebd., S. 181.
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Hohepunke in T. 316. Im Pianissimo angekommen (T. 332), werden
die Vierteltriolen in den Streichern zu einem Begleitmodell. Schubert
setzt das Ostinato exponiert am Hohepunkt ein und nutzt, zur Span-
nung und Entspannung, die Ambivalenz des Ostinatos. Die Linge und
Einprigsamkeit des Ostinatos um den Hohepunkt von T. 316 stellen
eine Ausnahme in Schuberts symphonischem Schaffen dar: An die-
sem Beispiel wird die Verwendung des Ostinatos als Strukturelement
an Steigerung, Hohepunkt und Entspannung deutlich — aber auch
die Schwierigkeit, das Ostinato auf eine einzige zentrale Funktion zu
begrenzen. Gerade die hier offensichtliche Ambivalenz in der Wir-
kung macht das Ostinato ja zu einer beliebten Kompositionstechnik.

1.2.1.3 Liszts Hohepunkt-Ostinato im , Inferno” der Dante-
Symphonie

Eine statische Hohepunktgestaltung zeigt sich auch in der Symphonie
zu Dantes Divina Commedia von Liszt. Gegen Ende des ersten Satzes
der Programmsymphonie kulminiert in T. 563 (Pitt mosso) ein repri-
senhafter Teil. Im Zuge der Steigerung zu diesem Hohepunke entwi-
ckelt sich ab T. 557 auf der dritten Zihlzeit ein zunichst rhythmisches
Ostinato in den Streichern. Das Modell aus Achteltriole und Vier-
tel wird anfangs mit einem Tonhohenanstieg kombiniert, bleibt aber
dann ab T. 560 auf der dritten Zihlzeit konstant auf einer Tonhohe
und wird in dieser Form fiir die nichsten zehn Takee strikt repetiert. In
T. 563 wird schliefllich der Hohepunkt im dreifachen Forte erreicht.
Das strikt ostinat wiederholte Modell in den Streicherstimmen (ausge-
nommen die Kontrabisse) markiert diesen Hohepunke eindrucksvoll.
Zum Ostinato der Streicher erklingen in den Holzblisern Achtelrepe-
titionen und fanfarenartige Einwiirfe der Trompeten. Das Ostinato als
energiegeladenes Prinzip, das durch die stereotype Wiederkehr inten-
siviert, steht im programmatischen Kontext des ,Infernos® und kann
daher durch die Wiederkehr und Unverindertheit als programmmu-
sikalische Verdeutlichung der Qualen in der Hélle gesehen werden.

Obwohl auch hier der Eindruck eines in sich Kreisens erweckt wird,
treten im ersten Satz der Programmsymphonie selten strikte Ostinati
auf — diese herausstechende Wirkung wird fiir besondere Hohepunkte



1 Das Ostinato als Strukturelement in der symphonischen Form 89

aufgespart. Das Ostinato hat an dieser Stelle zwar einen programmati-
schen Aspeke, aber hauptsichlich ist es ein Strukturelement, das einen
Hohepunke verdeutlicht. Obwohl bis zum Schluss ein immer wieder
An- und Abschwellen der Intensitit vorherrscht, stellt dieses Osti-
nato den einzigen Hohepunket im dreifachen Forte vor der unmittel-
baren Schlussgruppe dar, die ebenfalls in dieser Intensitit erklingen
soll. Gerade der episodenhafte Formverlauf des ersten Satzes fordert
eine klare Binnengliederung, und dazu kann man auch das Gestalten
formal wichtiger Punkte mit auflergewohnlichen Mitteln zihlen: Das
strikte Ostinato, das mit seiner Statik einen solchen Hohepunke her-
vorhebt, gehort zweifellos dazu. Dass es sich beim Einsatz von strikten
Ostinati an Hohepunkten um eine Kompositionstechnik handelt, zei-
gen auch die folgenden Beispiele.

1.2.1.4 Der ostinate Héhepunkt vor dem zweiten Thema in
Dvoraks Erster Symphonie

In der Symphonie Nr. 1 in c-Moll aus dem Jahr 1865 von Antonin
Dvotak erweist sich der Hohepunkt vor dem zweiten Thema des
Kopfsatzes (T. 137-153) als eine auflergewShnliche Passage in seinem
symphonischen Schaffen: Dieser Hohepunkt wird namlich mit zwei
jeweils achttaktigen strikten Ostinati in mehreren Schichten gestaltet
(Abb. 9, S. 340). Dabei wird ab T. 137 das Forte und 16 Takte spiter
das Fortissimo erreicht. Im ersten achttaktigen Abschnitt dominiert
das Motiv aus der Einleitung (T. 9) in den Hornern und in den ersten
Violinen. Dem Ostinato der Horner liegt das Modell aus vier Achteln
und einer Viertel, den Violinen ein Modell aus zwolf Sechzehnteln
zugrunde. Beide Modelle sind mit der wechselnden Tonfolge ges-es-
ges-es versehen. In den Hornern wiederholt sich das eintaktige Modell
abwechselnd zuerst in den ersten beiden Stimmen, dann im dritten
und vierten Horn. Auch die Stimmen der Kontrabisse und Celli ver-
laufen von T. 137 bis T. 145 strikt ostinat mit einem eigenen Modell.
Den ersten acht Takten liegt ein halbverminderter Septakkord auf As
zugrunde, der sich im folgenden Abschnitt nur bedingt auflst:
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In T. 145, wo der nichste achttaktige Abschnitt beginnt, wird das
Modell der ersten Violinen um einen Halbton nach oben transponiert
und weiterhin strikt ostinat wiederholt. Die Holzblaser spielen ein
variiertes Ostinato, und die Pauke wiederholt strikt ostinat ihr Modell
aus drei absteigenden Vierteln (es-c-g). Harmonisch wird hier eigent-
lich die Tonika erreicht, allerdings in Quartsextlage mit G und dem
leittonigen fis in den Bassstimmen. Nach den ersten acht Takten lost
sich also keineswegs eine harmonische Spannung, sondern beide har-
monisch verschiedenen achttaktigen Abschnitte stechen quasi statisch
nebeneinander. Das strikte Ostinato tridgt wie in den bereits erlauterten
Passagen bei Beethoven, Schubert und Liszt dazu bei, diese Abschnitte
trotz der harmonischen Spannung als afhrmative Hohepunkte zu rea-
lisieren. Zum ostinat repetierten Einleitungsmotiv der ersten Violinen
tritt ab T. 145 ein Motiv in den zweiten Violinen und Bratschen hinzu,
das verwandt ist mit dem Hauptthema (vgl. T. 17 erste Violinen und
T. 109 Hoérner). Dieses Motiv wiederum wirke einer iiberhandneh-
menden Statik in T. 145-153 entgegen und steuert auf das Fortis-
simo in T. 153 zu. Dort wird mit D-Dur schliellich die Ambivalenz
und Spannung der vorangegangenen Harmonie aufgelost. Das zweite
Thema beginnt nach einem anschliefenden, modulierenden Abschnitt
in T. 174 und somit erweist sich die Passage ab T. 137 als Hohepunkt
der Exposition des ersten Themas.

In Bezug auf das Ostinato als statisches Strukturelement ist diese Pas-
sage deshalb so aussagekriftig, weil sie den Rahmen von acht Takten
erneut hervorhebt. Die affirmative Statik eines achttaktigen Ostinatos
soll in ihrer Wirkung zwar gesteigert werden, ohne dass aber dstheti-
sche und bautechnische Rahmenbedingungen missachtet werden miis-
sen. Das Ancinanderreihen zweier achttaktiger, statischer Abschnitte
mit strikten Ostinati erscheint daher als Losung. Gleichzeitig zeigt sich
darin der Balanceakt zwischen Statik und Variation.

Diese Passage stellt in Dvotaks Symphonien eine singulire Ausnahme
dar. Dass sie in der Ersten Symphonie erscheint, unterstreicht die Tat-
sache, da diese Symphonie zusammen mit der Symphonie Nr. 2 in
B-Dur eine Sonderrolle unter den neun Symphonien von Dvotak ein-
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nimmt. Sie werden zu den ,autodidaktischen Anfingen“"! gezihlt,
und in diesen Symphonien operiert Dvoték mit lingeren harmonisch
unverinderten Passagen, worauf Jarmila Gabrielova in ihrer Unter-
suchung hinweist."* Nur in den ersten Symphonien tritt diese kom-
positorische Eigenart Dvotaks so vehement hervor, wohingegen die
folgenden Symphonien davon frei sind. Durch harmonisch unverin-
derte Flichen werden strikte Ostinati begiinstigt. In Dvotéks folgen-
den Symphonien sind solche Ostinati daher selten.

1.2.1.5 Ein striktes harmonisches Schlussostinato in Cajkovskijs
Zweiter Symphonie

Eine weitere Méglichkeit, Ostinati zur Hohepunktgestaltung einzu-
setzen, ist ein striktes harmonisches Ostinato. Ein solches findet sich
im Finale der Symphonie Nr. 2 in ¢-Moll von Cajkovskij. Von der
Schlussstretta zur unmittelbaren Schlussgruppe tibergehend, etabliert
sich im Finale der Zweiten Symphonie ein Tonika-Dominant-Pendel,
das alle Stimmen des Orchesters mit einbezieht. Ab dem 30. Takt
vor dem Schluss wechseln C-Dur und G-Dur taktweise. Das Modell
des harmonischen Ostinatos ist dabei grundsitzlich zweitaktig (2/4-
Takt) und umfasst jeweils eine Halbe auf C-Dur und eine auf G-Dur
(Abb. 10, S. 342). Dieses Modell repetieren alle Stimmen strike —
ausgenommen Floten, Violinen und Bratschen. Auch wenn mehrere
Stimmen an diesem Ostinato beteiligt sind, so ist dennoch von einem
einzigen Ostinato die Rede, da nur ein Modell zugrunde liegt. Die
anderen Stimmen artikulieren ebenfalls das harmonische Pendel, denn
ihr Modell umfasst ebenso zwei Takte. Innerhalb dieser beiden Takte
wechseln aber die Tone e-g-d-g jeweils auf zwei Achteln. Insgesamt
umfasst dieses harmonische Ostinato 16 Takte und kommt im 14. Take
vor Schluss auf C-Dur an. Da alle Stimmen an diesem strikten Osti-
nato mitwirken, ist seine Wirkung als gliederndes Strukturelement
unmittelbar vordergriindig. In seiner Prignanz stellt das Ostinato ein-
151 Dége, Klaus, Art. ,Dvotdk, Antonin®, in: Musik in Geschichte und Gegenwart. Zweite,

neubearbeitete Ausgabe, Personenteil 5, hrsg. von Ludwig Finscher, Kassel u. a. 2001,
152 g’gl.lézz.ridové, Jarmila, ,Zur Orchestertechnik und Klanggestaltung in den frithen

Sinfonien von Antonin Dvoi4k®, in: Dvoriik-Studien, hrsg. von Klaus Doge und Peter
Jost, Mainz u. a. 1994, S. 83-107.
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driicklich C-Dur als Tonika vor. Die Transformation von der Moll- zur
Dur-Sphire wird also am Ende der Symphonie mittels dieses harmo-
nischen Ostinatos bekriftigt.

Diese Bekraftigung wird anschlieSend noch deutlicher gestaltet, indem
an das Tonika-Dominant-Pendel ein weiteres achttaktiges Ostinato
angeschlossen wird: Im 13. Takt vor Schluss wiederholt sich in allen
Stimmen die Repetition eines C-Dur-Akkords taktweise. Als Modell
dieses ebenfalls vielstimmigen strikten Ostinatos dient der C-Dur-Ak-
kord als Halbe. Achtmal erklingt dieser Akkord und fingt damit die
Intensitit des harmonischen Pendels auf bzw. unterstreicht noch ein-
mal affirmativ C-Dur als Zieltonart, bevor der Satz mit einem Akkord-
schlagund einer nach einer Pause folgenden Fermate auf C-Dur endet.
Beide Ostinati sind Strukturelemente, die den Hohepunke verdeutli-
chen. In ihrer die Tonika bekraftigenden Funktion kommt ihnen keine
Zielgerichtetheit zu, sondern affirmative Statik. Auch hier zeigt sich,
wie in Beethovens Neunter Symphonie, eine ,,per aspera ad astra“-Dra-
maturgie, die in einem fulminanten Schlusshohepunkt in Dur gipfelt
und am Ende durch strikte Ostinati bestitigt wird.

1.2.1.6 Das Ostinato im Formschema der Bruckner-Symphonie

In Bruckners Symphonien kristallisiert sich das Ostinato ebenfalls
primar als Strukturelement in der Hohepunktgestaltung heraus. Da
Bruckners symphonische Kopf- und Finalsitze aufSerdem einem in den
groben Ziigen identischen Formschema folgen,"? lassen sich anhand
dieser Ecksitze beziiglich des Ostinatos zwei Zusammenhinge erldu-
tern: erstens, wie das Ostinato konkret an Steigerungen und Héhe-
punkten eingesetzt wird und zweitens, wie es in der schematisierten
Form funktioniert.

Zu den konstanten Grundlagen des Brucknerschen Satzes gehoren die

Bildung bausteinartiger oder blockhafter, metrisch abgezirkelter, stets aus

153 Vgl. Steinbeck, Wolfram, ,Zu Bruckners Symphonickonzept oder Warum ist die Null-
te ,ungiltig*?*, in: Probleme der symphonischen Tradition im 19. Jahrbundert. Interna-
tionales Musikwissenschaftliches Colloquium, Bonn, 1989. KongrefShericht, hrsg. von
Siegfried Kross, Tutzing 1990, S. 550.
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ciner geraden Taktzahl zusammengesetzter Einheiten und ihre Reihung
und Schichtung (Bruckner notierte zur eigenen Sicherheit unter jeden
Takt metrische Ziffern, die ihm die metrische Geradzahligkeit anzeigen

sollten).!>*

Von dieser fast obsessiven Gestaltungsart, wie sie Steinbeck beschreibre,
ist aber nicht nur die ,,iuflere” Form beeinflusst: ,Dieses baukastenar-
tige Gestaltungsprinzip erstreckt sich hierarchisch auf alle Ebenen des
musikalischen Satzes, horizontal und vertikal. Grundsitzlich betroffen
davon sind der Rhythmus mit seiner Neigung zu vielfacher Wieder-
holung fester Grundmuster:*> Dass ostinate Strukturen in Bruckners
Symphonik hiufig eingesetzt werden, liegt also an seinem individuel-
len Kompositionsstil, der von der Geradtaktigkeit und dem Streben
nach Symmetrie durchdrungen ist.

Innerhalb des Formschemas der Ecksitze gibt es zwei Orte, die prides-
tiniert sind fiir ostinate Strukturen. Zu diesen beiden Stellen innerhalb
der Sonatenhauptsatzform, an denen Ostinati fast stereotyp erschei-
nen, gehort das Umfeld des dritten Themas, auch Unisonothema
genannt. Hier ist in der Exposition der erste Ort fiir ausladende Steige-
rungen. Die Coda und der unmittelbare Schluss sind der zweite. Stei-
gerungen und Hohepunkte an diesen formal wichtigen Stellen werden
meist mit ostinaten Strukturen gestaltet. Dabei weisen diese beiden
speziellen Orte durchaus Unterschiede in Bezug auf das Ostinato auf:

Das Umfeld des dritten Themas wird weniger hiufig mit ostinaten
Strukturen realisiert, und wenn, dann mit rhythmischen Ostinati; die
Coda und somit der Schluss des Satzes bzw. der Symphonie wird hin-
gegen meistens mit Ostinati gestaltet, und zwar oftmals mit strikten.

154 Steinbeck, Wolfram, Art. ,Bruckner, (Joseph) Anton®, in: Musik in Geschichte und
Gegenwart. Zweite, neubearbeitete Ausgabe, Personenteil 3, hrsg. von Ludwig Finscher,
Kassel u. a. 2000, Sp. 1090.

155 Ebd.
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Im Kopfsatz der Symphonie Nr. 2 in c-Moll (Fassung von 1877) lasst
sich die ostinate Gestaltung des dritten Themenumfelds exemplarisch
untersuchen. Ab T. 97 agiert der gesamte Streicherapparat geschlos-
sen mit ostinaten Wiederholungen einer taktiibergreifenden Ach-
tel-Viertel-Struktur, wihrend die Melodie des dritten Themas in den
Blisern erklingt (Abb. 11, S. 343). Anschlieend an das dritte Thema
beginnt in T. 117 eine zielgerichtete Steigerungswelle aus mehreren
rhythmisch ostinaten Schichten, wobei in Bratschen, Celli und Kon-
trabdssen das Modell aus zwei Achteln und Viertel aus T. 97 fI. pri-
sent bleibt. Ab T. 122 etabliert sich in den ersten Violinen ein Modell
aus zwei Achteln und Viertel mit Triller, in den zweiten Violinen ein
Modell aus vier Sechzehnteln und in den Trompeten beginnt zeitgleich
das Modell, das den ganzen T. 122 umfasst. Alle Modelle werden ab
T. 122 bis T. 136 rhythmisch ostinat wiederholt. Insgesamt steigt wih-
rend dieser 13-taktigen Steigerungswelle auch die Tonhéhe sukzessiv
chromatisch an. Wie in allen Kopfsitzen leitet diese Steigerung ausge-
hend vom dritten Thema allerdings nicht direkt in die Durchfiihrung
tiber. Zwischen dem dritten Themenfeld und dem Beginn der Durch-
fuhrung liegt in Bruckners Formschema meistens eine leise und mit
wenigen Stimmen gestaltete Ubetleitung. Das Schlussostinato erfihrt
damit eine starke Abgrenzung zum durchfithrenden Teil. Steinbeck
spricht von einem ,vierte[n] Feld*, das ein ,kiirzerer, ruhiger Uberlei-

tungsabschnitt® ist.'

In den Schlussgruppen wiederum zeigen sich im Unterschied zum drit-
ten Themenfeld verstirke strikte Ostinati, die weniger vorantreibend
als vielmehr statisch und affirmativ wirken. Auch bei Bruckner gilt,
was bei Beethovens Schlussostinati bereits erliutert wurde: Das Ende
des Kopfsatzes bzw. der Symphonie muss keine motivisch-thematische
Entwicklung mehr aufweisen und stellt auch harmonisch einen End-
punke dar. Die Statik und Starrheit von strikten Ostinati ist also an
diesen Stellen moglich und wirksam, weil die musikalische Entwick-
lung sich bereits vorher abgespielt hat. Auflerdem gilt fiir Bruckners

156 Steinbeck, »Zu Bruckners Symphoniekonzept oder Warum ist die Nu/lte ,ungiltig'?*,
S.562.
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Hohepunkte auch, was bereits die Beispicle von Beethoven, Schubert
und Schumann gezeigt haben: Acht Takee bilden fiir strikte Ostinati
einen Rahmen, in dem sie wirksam, markant und somit auch gliedernd
eingesetzt werden.

Die untersuchten Kopf- und Finalsitze lassen sich beziiglich der Osti-
natobehandlung in den Schlussgruppen in drei Kategorien einteilen:
erstens diejenigen, in denen das Ostinato in der Schlussgruppe keine
Rolle spielt, wie die Symphonien Nr. 5 in B-Dur, Nr. 7 in E-Dur und
Nr. 9 in d-Moll (ohne Finalsatz), zweitens die Ecksitze, in denen Osti-
nati innerhalb von acht Takten auftreten, und schlieSlich diejenigen,
bei denen das Ostinato in den Schlussgruppen den Rahmen von acht
Takten iiberschreitet.

In der ,annullierten“ Symphonie in d-Moll, der Symphonie Nr. 1 in
c-Moll, Nr. 4 in Es-Dur und Nr. 6 in A-Dur zeigen sich strikee, acht-
taktige Ostinati am Ende der Kopf- bzw. Finalsitze: Um innerhalb
des achttaktigen Rahmens eine noch héhere Intensitit zu erreichen,
legt Bruckner meist zwei oder mehrere ostinate Schichten iibereinan-
der. Dieses Verfahren zeigt sich beispielsweise am Schluss des Kopf-
satzes der Symphonie Nr. 1 in c-Moll (Linzer Fassung). Ab T. 342
wiederholt sich in den Streichern ein Modell aus Achtel, Sechzehn-
telpause, Sechzehntel, Achtel, Sechzehntelpause und Achtel, das zwei
Zihlzeiten umfasst und mit dem ersten Thema verwandt ist. Floten
und Trompeten repetieren Sextolen auf gleichbleibender Tonhéhe, die
anderen Bliser, bis auf die Horner, wiederholen ein drittes Modell, das
den T. 343 umfasst und Ahnlichkeiten zum Modell der Streicher auf-
weist. Der unmittelbare Schluss wird also mit mehreren strikten Osti-
nati gestaltet — wohingegen die vorausgegangene Steigerungswelle ab
T. 330 das gleiche Modell in den Streichern (und Blisern) aufweist,
aber rhythmisch ostinat mit ansteigenden Tonhohen.

Ein dhnliches Bild ergibt sich auch in der Schlussgruppe des Kopf-
satzes der Symphonie Nr. 4 in Es-Dur (Fassung von 1888). Auch dort
etablieren sich ab T. 557 mehrere strikt ostinate Schichten, die exakt
acht Takte andauern — allerdings nicht direke bis zum Schluss. Die
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Intensitdt der Ostinati wird stattdessen von Akkordschldgen und Pau-
sen aufgefangen. In der Symphonie Nr. 6 in A-Dur hingegen endet der
Kopfsatz direkt mit einer abschlieenden Viertel nach mehreren zeit-
gleich tiber acht Takte erklingenden strikten Ostinati.

Ostinati als statische Strukturelemente, die den Rahmen von acht
Takten tiberschreiten, zeigen sich an den finalen Hohepunkten der
Zweiten, Dritten und Achten Symphonie. In der Zweiten Sympho-
nie herrscht sowohl am Ende des Kopfsatzes als auch des Finales eine
Zweiteilung des Satzes in Blaser- und Streichergruppe vor. An beiden
Schlusshohepunkten verlaufen die Blaserstimmen ostinat und die
Streicherstimmen nicht. Horner und Trompeten schmettern am Ende
des Kopfsatzes in einem zwolftaktigen strikten Ostinato das Modell
aus T. 122 auf gleichbleibender Tonhohe. Durch die aufwirtsstreben-
den Stimmen der Holzblaser und Streicher wird die Statik allerdings
gemindert; denselben Effeke erzielen die Streicher am Ende des Final-
satzes dieser Symphonie, wo die Blaser tiber 20 Takte ihr Modell aus
T. 591 auf gleichbleibender Tonhohe repetieren. Beide Modelle dhneln

sich, wobei dasjenige am Ende des Finales streng triolisch gestaltet ist.

Im Finale der Symphonie Nr. 3 in d-Moll (Fassung von 1889) sind es
die Horner, die ab T. 475 iiber 16 Takte Vierteltriolen auf derselben
Tonhohe repetieren. Als Modell gilt hier T. 475, da die Schlussstretta
im Metrum ganztaktig angelegt ist. Die beiden Beispiele fur strikte
Ostinati an Hohepunkten, die linger als acht Takte sind, weisen aller-
dings keine gravierenden Unterschiede zu achttaktigen Ostinati an
Hohepunkten auf, denn die grundsitzlich statische und affirmative
Wirkung ist bei lingeren ostinaten Strukturen nicht unbedingt grofer.
Im Gegenteil, im Rahmen von acht Takten kann diese sogar effekt-
voller wirken, als wenn bei lingeren Ostinati die Streichergruppe fiir
Abwechslung sorgt und die Statik so cher mindert.

Zusammenfassend kann man festhalten, dass Bruckners Umgang mit
Ostinati tatsichlich stereotype Ziige aufweist. So werden strikte Osti-
nati an Schluss- und Hohepunkten, rhythmische eher in Steigerun-
gen eingesetzt. Dieses Vorgehen ist aufgrund seiner Regelhaftigkeit
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auch kompatibel mit dem feststehenden Formschema: Strikte Ostinati
haben daher als statische Strukturelemente im Formschema der Bruck-
ner-Symphonie einen festen Platz an den Schluss- und Hohepunkten
der Ecksitze.

In Bruckners Symphonien verschmilzt eine geradtakeige, fixierte For-
manlage mit ausladenden Steigerungswellen. Die daraus resultieren-
den Implikationen stellt Steinbeck treffend fest: Zu der schematischen
Sonatenhauptsatzform mit drei Themen ,gehoren auch die lokalen
und globalen Prozesse wie die ;wellenformige* Steigerungsanlage, die
Technik der rhythmischen Verdichtung, die Hohepunktbildungen
durch Klangballung und thematischen Durchbruch etc'>” Fiir Joseph
Troller entsteht hier ein Widerspruch:

Dabsei glaubte er [Bruckner], die musikalische Autonomie kénne durch
die Ubernahme der klassischen Formenwelt garantiert werden, die er
allerdings nicht auf der Grundlage ihrer Satztechnik, sondern aus der
Sicht der damals praktizierten Formenlehre (Ubung in 8-taktigen Perio-
den bis hin zur Sonaten-Hauptsatzform) begriff. Im Gegensatz zu diesen
Formvorstellungen entlud sich seine schopferische Phantasie in grof8riu-
migen, zu immer neuen Héhepunkten strebenden Steigerungen, die klas-

sische Dimensionen sprengten.'®

Der Einsatz von Ostinati an stereotypen Orten in der Form weist aber
darauf hin, dass Bruckner ckstatische Hohepunkte in die Form inte-
grierte, anstatt dass sie die Form sprengen wiirden. Auch erscheinen
Bruckners Hohepunkte als genau kalkulierte Kulminationen, die weni-
ger unkontrolliert und willkiirlich erscheinen als Troller suggeriert. Fiir
den Einsatz von Ostinati gilt dabei, dass auch wenn rhythmische Osti-
y
nati und Sequenzen schon allein durch den Kompositionsstil prisent
sind, strikte Ostinati eine Ausnahme darstellen. Wie bei Beethoven

157 Steinbeck, ,Zu Bruckners Symphonickonzept oder Warum ist die Nullte ,ungiltig 2",
S.550.
158 Troller, Joseph, Bruckner III. Symphonie d-moll, Miinchen 1976, S. 4.
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und Schubert, den Bruckner besonders verehrte,' finden sie nur in
ausgewihlten Abschnitten Verwendung. Zu diesen gehoren vor allem
die Schlusssteigerungen und Hohepunkte am Ende der Ecksitze. Diese
besonderen Abschnitte weisen die eben erwihnte, genau kalkulierte
Verwendung von Ostinati auf: Innerhalb der Ecksitze kommt es selten
zu strikten Ostinati. An Schlusspunkten jedoch setzt Bruckner bis zu
16-taktige Ostinati ein, um den Hohepunkt zu unterstreichen. In der
Verwendung von ostinaten Strukturen innerhalb der Steigerungswel-
len und Hohepunkee lasst sich also eine Abstufung erkennen. Strikte
Ostinati kommen fast ausschliefllich an den exponierten Hohepunk-
ten zum Einsatz, wohingegen im Satzverlauf immer wieder rhythmi-
sche Ostinati und Sequenzen eingesetzt werden.

1.3 Schlussfolgerungen zum Ostinato als
Strukturelement

Fur statische und zielgerichtete Ostinati, die als Strukturelemente
cingesetzt werden, gilt gleichermaflen, dass sie unabhingig von ihrer
Funktion als Uberleitung, Steigerung, Entspannung oder an Hohe-
punkten in den unterschiedlichsten Werken verwendet werden. Ob
Programmmusik oder nicht, Sonatenhauptsatzform oder freiec Form
— dies macht keinen Unterschied. Auch werden sowohl statische als
auch zielgerichtete Ostinati tiber das ganze Jahrhundert hinweg als
Strukturelemente in der Symphonik eingesetzt. Dies zeigen die hier
ausgewahlten Passagen, von denen sich noch zahlreiche weitere finden
lieRen. Es zeichnet sich in diesen Beispicelen die Tendenz ab, dass strikte
Ostinati als statisch wirkende Strukturelemente an Hohepunkten ein-
gesetzt werden und rhythmische eher als zielgerichtete. Insgesamt tra-
gen Ostinati als Strukturelemente in der Form zu deren Transparenz
bei. In ihrer Funktion, wichtige Formabschnitte hervorzuheben, unter-
stiitzen sie das Verstindnis der Form, indem sie deren Ausrichtung

159 Vgl. Stradal, August, ,,Erinnerungen aus Bruckners letzter Zeit. Erscheinung und Le-
bensweise des alternden Bruckner® (Fortsetzung), in: Zeitschrift fiir Musik, Heftnr.
11 (1932), Reprint Scarsdale, N.Y. USA 1971, S. 972: ,Mit Schuberts Klingen war
Bruckner aufgewachsen [...] Neben Bach, Beethoven und Wagner hat hauptsichlich
Schubert grofen Einfluss auf die Kompositionsweise Bruckners ausgetibt:*
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auf formale Zielpunkte und nicht zuletzt das Finale hin unterstrei-
chen. Als Strukturelement entfaltet das Ostinato seine Wirkung dabei
in Verkniipfung mit den Parametern Dynamik und Stimmendichte,
womit die Anzahl der beteiligten Stimmen gemeint ist.

Bei der Analyse von ostinaten Strukturen st6ft man besonders bei
strikten Ostinati immer wieder auf den Umfang von acht Takten, der
vor allem in der ersten Halfte des Jahrhunderts selten iiberschritten
wird. Ostinati, sofern sie vordergriindig prisent sind, werden meist in
geradtaktigen Einheiten begrenzt — vier- bis achttaktige iiberwiegen
dabei. Die beiden folgenden Kapitel, die das erste Grofikapitel tiber
das Ostinato als Strukturelement abschliefen, enthalten daher einige
Uberlegungen dazu, weshalb Ostinati so oft auf acht Takte beschrinkt
werden.

1.3.1 Ostinati im Rahmen von acht Takten

Acht Takte stellen in der Symphonik eine Einheit dar, die sowohl bau-
technische als auch isthetische Autoritit besitzt. Anhand von osti-
naten Strukturen, die acht Takte lang strikt wiederholt werden, wird
diese Einheit sichtbar. Dass sie sowohl von Beethoven, Schubert und
Schumann als auch Bruckner gleichermaflen beachtet wird, deutet auf
eine Verbindlichkeit hin, die einem isthetischen Kodex ihnelt.

Ein eindeutiger Zusammenhang zwischen achttaktiger Grenze und
nicht-programmatischer Musik bzw. lingeren Ostinati in der Pro-
grammmusik besteht dabei aber nur bedingt. Beethovens Uber-
gangsostinato in der Finften Symphonie und Bruckners Schlussosti-
nati sprechen dagegen. Werden Ostinati hingegen konstitutiv fiir ein
Werk oder im Zusammenhang mit Klangflichen verwendet, weisen
sie andere Merkmale auf und tiberschreiten oftmals einen achttakti-
gen Rahmen.

Beziiglich des Ostinatos als Strukturelement stellt sich daher haupt-
sichlich die Frage, woher diese achttaktige Grenze stammt. Eine mog-
liche Antwort und die damit verbundenen Uberlegungen, die dieje-
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nigen aus der Terminologie erginzen, hingen mit der symmetrischen
Organisation der symphonischen Grofifform zusammen. Diese sym-
metrische (geradtaktige) Anordnung und die Addition kleinster zu
grofSeren Einheiten, die schlief8lich wiederum Abschnitte bilden, wel-
che sich in die Grofform eines Werkes einfiigen, hat ihren méglichen
Ursprung in der Periodenbildung.

Die Periode als harmonisch-tektonisches Bauelement wird in der Sym-
phonik des 19. Jahrhunderts schon bei Beethoven lingst nicht immer
in ihrer harmonischen Funktion von Vordersatz, Halbschluss, Nach-
satz und Ganzschluss verwendet. Stattdessen bildet ihr Geriist aus acht
Takten eine formelle Einheit, die der Grofisymmetrie eines symphoni-
schen Werkes dienlich erscheint. Darauf deutet auch Dahlhaus’ Erorte-
rung zur Periode hin: ,Sofern zwei ,Normaltakte® die kleinste Einheit
fur einen Halbsatz und 16 die grofite fur eine geschlossene Periode dar-
stellen [...], bilden drei Gréflenordnungen (2+2=4, 4+4=38, 8+8=16)
das Auferste, was an syntaktischer Hierarchie méglich erscheint!?%
Auch hier wird mehr Gewicht auf die Symmetrie als auf die harmo-
nische Disposition gelegt. Hector Berlioz bezeichnet die geradtaktige
Bauweise in Anlehnung an Frangois-Joseph Fétis als Quadratur (,car-
rure”). Darunter ist die ,,Bildung regelmifiger Perioden, Symmetrie,
und [das] Vermeiden von Synkopen“'®! zu verstehen, wie Rudolf Bock-
holdt erldutert. Der Begriff ,Periodenbildung® mit dem Zusatz der
Regelmifigkeit deutet ebenfalls auf eine taktmiflige Symmetrie hin

und weniger auf die Periode als ein harmonisches Prinzip.

Im symphonischen Kontext kann man die Periode also durchaus als
Legitimation und Ursprung fir die geradtaktige Anlage aus Symme-
triegriinden betrachten. Rosens Einschitzung, dass viertaktige Ein-
heiten, die hiufig in den symphonischen Werken des 19. Jahrhun-
derts anzutreffen sind, die ,Standardform“!¢? darstellen, unterstreicht

160 Dahlhaus, ,Satz und Periode®, S. 22.

161 Bockholdt, Rudolf, ,Eigenschaften des Rhythmus im instrumentalen Satz bei Beetho-
venund Berlioz®, in: Bericht iiber den Internationalen Musikwissenschaftlichen Kongref§
Bonn 1970, hrsg. von Carl Dahlhaus u. a., Kassel u. a. 1971, S. 29.

162 Rosen, S. 300.
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diese Schlussfolgerung. Rosen stellt namlich fest, dass es sich bei einer
viertaktigen Einheit um eines der kleinsten Teile der symphonischen
Grof3form handelt, deren Ursprung er in Tanzmustern des frithen
18. Jahrhunderts sieht.'> Geht man davon aus, dass eine Periode von
acht Takten der ,Normalfall“ der musikalischen Gliederung innerhalb
eines symphonischen Satzes ist, so stellen vier Takte die Hilfte dieses
Gertists dar. Ein Viertakter darf also in der Symphonik als elementa-
rer Baustein gelten — vorausgesetzt, dass Motiv und Thema mit den
entsprechenden Taktgrenzen zusammentfallen. Erginzt man nun diese
geradtaktigen Elemente zu einer tibergeordneten Grofie, so setzt sich
die Symmetrie, die bereits im Kleinen angelegt ist, fort. Achttaktige
Einheiten konstituieren sich also gemif$ der gewiinschten Symmetrie
aus zwei Viertaktern — ob sie nun harmonisch als Periode gestaltet sind
oder nichg, ist zweitrangig.

Leonard Ratner stellt im Artikel ,Period” auflerdem fest, dass die Bin-
dungvon vier plus vier zu acht Takten vor allem im Laufe des 19. Jahr-
hunderts entstanden ist.'* Eine Begriindung dafiir liefert wiederum
Rosen:

Die viertaktige Phrase hat den Zeitrahmen der Musik vergréfert. Durch
die im frithen 19. Jahrhundert entwickelte neue systematische Verar-
beitung dieser Form wurden kurze Stiicke zu echten Miniaturen [...].
Umfangreicheren Werken wurde so ein Gefiihl groferer Bewegung ver-
lichen und die Bedeutung der kleineren Details verandert. Diese tiber-
greifende Bedeutung bereitete schlieflich den Boden fir die gigantischen

Formen der Wagnerschen Musikdramen.'®®

163 Vgl. ebd., S. 290.

164 Vgl. Ratner, Leonard G., Art. ,Period*, in: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. Second Edition 19, hrsg. von Stanley Sadie und John Tyrrell, London 2001,
S. 404.

165 Rosen, S. 312.
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Die geradtaktige (iiberwiegend achttaktige) Periode konnte somit
gleichermafien als der Ursprung der geradtaktigen Anlage symphoni-
scher Werke gelten wie auch als dsthetisch und bautechnisch elemen-
tare (achttaktige) Einheit.

Als Strukturelemente offenbaren Ostinati somit zusitzlich die Bau-
weise eines Werkes. Dass sie innerhalb eines achttaktigen Rahmens
erklingen, unterstreicht die Bedeutung der achttaktigen Einheit und
macht sie gleichzeitig tiberhaupt wahrnehmbar. Die achttaktige Ein-
heit bildet auflerdem einen wirkungsvollen Rahmen fiir die auf8er-
gewohnlich erscheinenden, strikten Ostinati. Wallace Berry weist
dementsprechend auf diese dsthetischen Rahmenbedingungen eines
Ostinatos hin: ,Eventfullness in music demands that iteration with-
out change, at any specified level, occurs only within limits: to the
point of such limits iteration can be intensifying, while beyond these
limits, difficult to define, tedium and tautology result:'% Er betont,
dass Ostinati um nicht in Langeweile zu resultieren, nur innerhalb
cines bestimmten Rahmens wirksam eingesetzt werden kénnen. Die-
sem Umstand wurde auch in dieser Arbeit Rechnung getragen: mit
der definitorischen Forderung, das Ostinato miisse sich vom sonsti-
gen musikalischen Geschehen abheben. Bestiinde namlich ein Musik-
stiick nur aus Ostinati, wiirden diese ja gerade nicht hervorstechen. In
einem Rahmen von acht Takten heben sich Ostinati aber durchaus
von ihrem Umfeld ab. Gerade in der Symphonik des 19. Jahrhunderts
ist Berrys Aussage deshalb zutreffend, da diese von Fortschreitung,
Entwicklungund einer Zielorientiertheit gepragt ist. Ereignislosigkeit,
wie sie ein Ostinato bewirken kann, wird ebenfalls dadurch vermieden,
dass das Ostinato innerhalb bestimmter Grenzen zum Einsatz kommt
— z. B. innerhalb der an den Periodenbau angelehnten Einheit von
acht Takten. Es versteht sich, dass das Ostinato als aufSergewohnliches
Mittel der Programmausdeutung diesen Rahmen haufig iberschreitet.
Nichtsdestotrotz stimmt Berrys Aussage insofern mit den untersuch-
ten Passagen tiberein, dass das Ostinato auch im Rahmen von acht
Takten eine formverdeutlichende Rolle als Strukturelement spielt.

166 Berry, S. 4 £.
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Acht Takte stellen aber fiir ein striktes Ostinato nicht nur eine satztech-
nische Begrenzung dar, sondern auch eine asthetische. Strikte Ostinati
bediirfen als Besonderheit und Ausnahme der 4sthetischen Legitima-
tion und kommen deshalb meist an exponierten Endpunkten als affir-
mative Schlusswendung vor. Die Beispiele dieses Kapitels zeigen, dass
diese dsthetischen Grenzen innerhalb des gesamten 19. Jahrhunderts
Geltung haben. Aufgrund dieser Begrenzung werden Ostinati an den
erorterten Passagen nicht konstitutiv fiir das Werk, sondern fungieren
als Strukturelemente, die die Form zwar bestimmen, aber nur in einem
begrenzten Rahmen.

1.3.2 Ostinati aulRerhalb der ,,carrure” von acht Takten

Obwohl die Lange des Ostinatos als Strukturelement fiir seine Wir-
kung nicht unbedingt ausschlaggebend ist — die Funktion inner-
halb einer Steigerung erfillt eine ostinate Struktur von acht Takten
bei Schumann genauso wie eine von 21 Takten bei Raff —, gibt es
bestimmte Voraussetzungen, die es méglich machen, dass der Rahmen
von acht Takten iiberschritten wird.

Die Bildung von ,freien® ostinaten Strukturen auf8erhalb des acht-
taktigen Rahmens vollzieht Berlioz, der sich auf Beethoven beruft. Ex
»sicht es als ein Merkmal seiner eigenen und der Musik Beethovens
an, dass die ,carrure’ immer wieder auf unerwartete Weise preisgege-
ben wird“!”. Neben den Neuerungen in der Bauweise ist es der auf-
kommende programmatische Ausdrucksgehalt der Musik, der einen
entscheidenden Einfluss auf ihre Gestalt hat. Davon ist auch die Ver-
wendung von Ostinati betroffen, fiir die es nun neue Freiheiten gibt.
Nicht zuletzt trigt Berlioz’ originelle Behandlung der Harmonik dazu
bei, dass lingere Ostinati moglich werden: ,,Insbesondere 16ste Ber-
lioz sie [die Melodie] aus der scheinbar untrennbaren Verbindung zur
Harmonik, stellte beide immer wieder gegeniiber und erméglichte so
den beiden Partnern ein ausdrucksvolles, aber vor allem auch form-

167 Bockholdt, S. 29.
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konstituierendes Wechselspiel“'®®. Das Aufbrechen der ,carrure” sowie
die vorangetriebene Trennung der Parameter Rhythmus, Melodik und
Harmonik sind Voraussetzungen fiir frei eintretende Ostinati. Bock-
holdts Vermutung, ,dass die Trennung von ,Tonhohenverlauf‘ und
Rhythmus in der Musik eine unmittelbare Folge der Preisgabe des
Taktprinzips der Wiener Klassik ist und sich nicht erst in der neuen
Musik, sondern schon bald nach Beethovens Tod, insbesondere in der
“19,ist daher zuzustimmen. Wagner und
Liszt nehmen diese Neuerungen anschliefend im Musikdrama und
in der Symphonischen Dichtung auf. Wenn Harmonik, Melodik und
Rhythmik voneinander geléste Parameter sind, ist ein Ostinato nicht
mehr an die Harmonik gebunden und kann also theoretisch linger
als acht Takte erklingen. Die untersuchten Passagen in Wagners 77s-
tan und Isolde sowie Liszts Orpheus bestitigen dies. Ostinati werden
hier weitaus freier eingesetzt als bei Schubert oder Schumann — nicht
zuletzt auch durch die Programmatik.

Musik von Berlioz abzeichnet

An den Untersuchungen zum Ostinato als Strukturelement zeigt sich
auch die Emanzipation des Ostinatos von der Funktion eines gliedern-
den Basses. Strukturelemente bestimmen die Form an chrgiingcn,
Steigerungen, entspannenden Passagen und Hohepunkten. Damit
sind sie Teil der Form, wie Berry konstatiert:

Formal processes and element-actions of growth and decline are thus both
directly identifiable and interdependent as aspects of form and structure,
and the study of lines of changing intensities yields significant under-

standings of particular compositional techniques by which formal pro-

cesses are carried out.!”®

168 Berger, Christian, Art. ,Berlioz, (Louis-) Hector®, in: Die Musik in Geschichte und Ge-
genwart. Zweite, neubearbeitete Ausgabe, Personenteil 2, hrsg. von Ludwig Finscher,
Kassel u. a. 1999, Sp. 1341.

169 Bockholdt, S. 32.

170 Berry, S. 6.
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Eine dieser zu beobachtenden Kompositionstechniken ist das Osti-
nato, das Berry zwar nicht besonders hervorhebt, das aber als Struktur-
element Verwendung findet, um jeweils eine der drei Moglichkeiten
auszudriicken, die Berry als ,,aspects of form and structure“'”! auflistet:
»progression [...] regression [...] statis [...] '

Grundsitzlich eignen sich Ostinati als zielgerichtete Strukturelemente,
um Abschnitte zu verbinden, und statische Ostinati, um Hohepunkte
affirmativ hervorzuheben. In diesen gezeigten Funktionen werden sie
an formal wichtigen Positionen der symphonischen Grofiform einge-
setzt. Ostinati als Strukturelemente konnen dariiber hinaus auch mit
einer programmatischen Bedeutungaufgeladen werden. Das folgende
Kapitel widmet sich der konstitutiven Funktion von Ostinati, die in
ihrer Bedeutung fiir ein gesamtes Werk iiber diejenige von formver-
deutlichenden Ostinati hinausgeht.

171 Ebd.
172 Ebd., S.7.



106 II Funktionen des Ostinatos in der Symphonik des 19. Jahrhunderts

2 Das Ostinato als konstitutives Element im
symphonischen Satz

Fin Ostinato ist konstitutiv fiir ein Werk, wenn es fiir dessen Gestal-
tung, sei es in motivisch-thematischer, gliedernder oder programma-
tischer Hinsicht, unerlisslich ist. Das schliefit selbstverstindlich nicht
aus, dass es noch andere konstitutive Parameter gibt. Als konstitutives
Element geht das Ostinato in seiner Prignanz und Bedeutung tiber die
Funktion eines Strukturelements hinaus. Im Gegensatz zu jenem hat
ein konstitutives Ostinato einen grofSeren Einfluss auf den Charakeer
des Gesamtwerks und beschrinke sich nicht nur auf die gliedernde
Funktion an einzelnen Passagen in der Grofiform. Wie muss ein Osti-
nato also konkret beschaffen sein, damit es im Vergleich zum Strukeur-
element konstitutiv ist?

Fin Ostinato kann in dreierlei Hinsicht konstitutiv fiir einen Satz oder
ein Werk sein, wie die Analyse der zugrunde gelegten Werke dieser
Studie zeigt: Es kann erstens motivischen Zusammenhalt herstellen,
indem das Modell des Ostinatos gleichzeitig ein Motiv oder Thema ist.
Oftmals sind es rhythmische Ostinati, welche diese Funktion erfiillen.
Ihnen liegt ein rhythmisch gleichbleibendes Modell zugrunde, sie sind
aber melodisch unterschiedlich gestaltbar. In ihrer rhythmisch kons-
tant bleibenden Form konnen sie Modulationen mitvollziehen und
somit jederzeit im Verlauf erscheinen.

Zweitens kann ein Ostinato konstitutiv sein, wenn es als Stilmittel
eingesetzt wird oder gattungsinhirent ist, wie es z. B. in einigen Tanz-
formen, Mirschen oder dem Kanon der Fall ist. Diese musikalischen
Formen werden in der Symphonik hiufigals besondere Stilmittel ver-
wendet, kénnen aber auch im Zusammenhang mit einem Programm
stehen, wie z. B. der Saltarello in Mendelssohns Symphonie Nr. 4 in
A-Dur.
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In dritter Hinsicht erweist sich das Ostinato als konstitutiv, wenn es
eine zentrale Rolle in der Programmausdeutung spielt. In der Pro-
grammmusik sind Ostinati dann konstitutiv fiir ein Werk, wenn ohne
sic der Ausdrucksgehalt nicht deutlich wiirde. Ostinati ibernehmen in
der Programmmusik oftmals die zentrale Funktion der Programmaus-
deutung, wobei sie lautmalerisch oder stimmungsbildend eingesetzt
werden. Durch ihre statische, starre und unveranderliche Art eignen
sie sich fuir Naturdarstellungen und durch ihre Bewegungsenergie und
Motorik auch fiir Sujets, die diese Eigenschaften haben, wie z. B. der
Pferderitt in Berlioz’ La damnation de Faust. Auch das Unterbrechen
oder Variieren einer ostinaten Struktur kann in diesem Sinne zur Aus-
druckssteigerung genutzt werden.

Wie auch beim Ostinato als Strukturelement kommen diese drei mog-
lichen Erscheinungsformen des Ostinatos, also motivisch, stilistisch
oder programmatisch konstitutiv zu sein, selten in Reinform vor. Statt-
dessen durchmischen sie sich, und eine ostinate Struktur kann ohne
Weiteres gleichzeitig in motivischer und programmatischer Hinsicht
eine konstitutive Rolle spielen. Dennoch werden in den folgenden
Unterkapiteln diese Formen unterschieden, um die einzelnen Facet-
ten des konstitutiven Ostinatos anhand von Beispielen erklaren und
Zusammenhinge aufzeigen zu konnen. Dazu wird stets die jeweils zen-
trale Funktion des Ostinatos in den Fokus gerticke.

2.1 Motivischer Zusammenhalt durch ein Ostinato

Durch wiederkehrende, variierte oder neu kombinierte Motive und
Themen generiert sich in der symphonischen Grofiform die moti-
visch-thematische Geschlossenheit eines Satzes. Anhand Beethovens
symphonischem Schaffen wurde dafiir der Terminus ,motivisch-the-
matische Arbeit“ geprigt. Kiister beschreibt Beethovens Herange-
hensweise folgendermaflen: ,Sinfonische Themen hat Beethoven so
angelegt, dass er auch kleinste Partikel aus ihnen zitieren kann:'”* Aus
solchen Motivpartikeln wiederum konnen sich ostinate Strukturen

173 Kiister, S. 73.
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ergeben. Starobinski bemerkt demtensprechend eine Zunahme von
sogenannten ,,motifs obstinés“”* bei Beethoven. Er sicht die Wieder-
holung eines Motivs in ostinater Weise aber nicht als konstitutiv fir
ein Werk an, sondern betrachtet sie nur als Moglichkeit, ein bestimm-
tes Moment desselben hervorzuheben.'” Dies entspricht der Funk-
tion eines Ostinatos als Strukturelement, das natiirlich auch motivisch
geprigt sein kann. Gerade bei Beethoven entfalten Motive, die gleich-
zeitig als Modell fiir ein Ostinato dienen, aber einen weit grofleren
Einfluss.

Die Technik, ein Motiv in Form eines Ostinatos einzusetzen, schafft
vor allem eine Geschlossenheit des Satzes. Kurths Definition vom
Motiv als ,kleinste[r] geschlossene[r] Bewegungszug“'7¢ und des The-
mas als ein aus Motiven zusammengesetztes musikalisches Gebilde
stellen hier den theoretischen Hintergrund dar. Das Motiv gilt dabei
als eine feststehende musikalische Einheit. Dass Ostinati konstitutiv
fiir ein Werk sind, wenn sie aus einem Modell bestehen, das gleichzeitig
Motiv ist, wird auch aus Kurths Auffassung des Motivs deutlich: ,Die
Einheitswirkung, die das Motiv in sich selbst trigt, tibertrigt s [...] auf
die grofleren Zusammenhinge, die es vereinheitlicht!”” Das Motiv als
solches bringt also bereits eine Anlage mit, die Zusammenhinge her-
stellt und innerhalb eines Werkes Zusammengehérigkeit stiftet — vor
allem wenn es einem Thema angehort. Wenn ein solches Motiv nun
in Form eines Ostinatos wiederholt wird, so verstirkt sich dessen Wir-
kung durch die hohe Einprigsamkeit des Ostinatos und seine Bedeu-
tung wichst. So wird es schliefllich zu einem konstitutiven Element.

Als solches werden Ostinati daher nicht nur von Beethoven, sondern
auch von Rubinstejn, Liszt und Bruckner eingesetzt. Auch die Passa-
gen aus dem dritten Unterkapitel zum konstitutiven Ostinato in der
Programmausdeutung weisen oftmals motivische Ziige auf, ihre konsti-

174 Starobinski, S. 21.

175 Vgl. ebd. ,I'idée de répéter un motif pour caractériser un moment de I’ceuvre n’était en
fait pas nouvelle®.

176 Kurth, S. 280.

177 Ebd.
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tutive Kraft steht aber stirker im Zeichen des programmatischen Aus-
drucks. Ausschlaggebend fiir die Einordnung der Ostinati als konsti-
tutive Elemente sind ihre Hiufigkeit und ihre Einprigsamkeit im Satz.

2.1.1 Ein ostinat wiederholter motivischer Kern in
Beethovens Pastorale

Die Untersuchung zum motivischen Ostinato beginnt aufgrund
der chronologischen Vorgehensweise — wie auch im vorangegange-
nen Kapitel — mit Beethovens Symphonie Nr. 6 in F-Dur, in der sich
sowohl in der Linge als auch in der Gestalt plastischere und einprig-
samere Ostinati finden als in den nicht-programmatischen Sympho-
nien. Die programmatischen Implikationen sind dabei nicht in allen
Satzen kompositorisch gleich umgesetzt. Wihrend im zweiten und im
vierten Satz lautmalerische Ziige vorherrschen, zeigt sich besonders im
Kopfsatz eine besondere motivische Durchdringung des Satzes, die
sich auch in motivischen Ostinati niederschligt:

In T. 16 spaltet sich die Achtel-Sechzehntel-Figur des ersten Themas
ab. Zusammen mit zwei Achteln formiert sich in den ersten Violinen
das Modell, das zehn Takte lang strikt ostinat wiederholt wird.
Gleichzeitigkehren in den anderen Streicherstimmen die begleitenden
Punktierungen und auch die Vierteleinwiirfe des Horns von T. 16 bis
T.23 ostinat wieder. Dabei steigt tiber fiinf Takte die Lautstirke an, und
ab T. 20 nimmt sie iiber weitere fiinf Takte ab und endet schlieSlich
im Pianissimo. Die Passage verharrt 10 Takte lang auf C-Dur, der
Dominanttonart. Der Anfangsabschnitt ist also durchweg ostinat
gestaltet, was den Zusammenhang zwischen harmonischen Flichen
und der Moglichkeit von lingeren Ostinati bestitigt. Auflerdem zeigt
sich, wie motivisch-thematische Arbeit in Zusammenhang mit der
Bildungvon Ostinati steht: Das Modell des Ostinatos konstituiert sich
hier aus einem Motiv des ersten Themas. Dabei findet aber wihrend des
Ostinatos keine Entwicklung auf motivisch-thematischer Ebene statt.
Hier ist die Statik des Ostinatos gewtinschtes Symbol des Einfachen,
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Naturhaften und immer Gleichen. Die Natur als Zustand steht hier —
im Gegensatz zum menschlichen Vorwirtsdringen und prozessualer
Entwicklung — im Zentrum.

Inwiefern es sich bei diesem Ostinato um eine motivisch konstitutive
Strukeur handelt, die den Satz und nicht nur einen Abschnitt prigt,
zeigt die Durchfithrung. Uber diese Durchfiihrung, die aus harmo-
nisch verharrenden Flichen besteht und daher in Beethovens Sym-
phonik einzigartig ist, bemerkt Wolfram Steinbeck treffend: ,Es
gibt wohl keine Durchfithrung bei Beethoven, die stirker als diese
auf Wiederholung und Ausbreitung von Klangflichen setzt:'”® Die
Wiederholungen wachsen dabei zu Ostinati heran, wie ab T. 151.
Hier beginnt eine Steigerungspassage mit dem rhythmischen Modell
aus T. 16, das nun abwirtsgerichtet ist. Im Verlauf der Durchfiihrung
wechselt das Modell durch verschiedene Instrumente und Lagen;
da es aber rhythmisch unverindert bleibt, ist seine Einpragsamkeit
durchweg hoch. Es hebt sich signifikant von den ebenfalls ostinaten
Begleitstimmen der Bratschen und Celli (Achteltriolen) sowie der
Kontrabisse (Viertel) ab. Da dem Modell des Ostinatos ab T. 151 der
gleiche motivische Kern aus T. 2 und T. 16 zugrunde liegt, kommt
dem Ostinato eine motivisch konstitutive Rolle zu. Es bestimmt nicht
nur den Anfang des Satzes und als motivisch verwandtes Strukturele-
ment die entspannenden Passagen am Ende der Exposition (T. 123 fF.
vgl. Kapitel 1.1.3) und Durchfithrung (T. 400 ff.), sondern auch die
Durchfithrung selbst.

ADb T. 151 bauen sich zwei Steigerungswellen auf, die mittels des rhyth-
mischen Ostinatos aus dem Modell von T. 151 konstituiert werden.
Die Steigerungswellen leben von der ostinaten Motivik, die konstant
bleibt, obwohl alle vier Takte die Tonhdhe wechselt. Entscheidend ist,
dass die Harmonik selbst sich nicht dndert. Beethoven fiigt harmoni-
sche Flichen aneinander, anstatt einen harmonischen Prozess auszu-
komponieren. Dieses reihende Prinzip hebt auch Constantin Floros

178 Steinbeck, Wolfram, ,,6. Symphonie F-Dur Pastorale op. 68, in: Beethoven. Interpre-
tationen seiner Werke, Bd. 1, hrsg. von Albrecht Riethmiiller u. a., Laaber 1994, S. 507.
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hervor: ,dabei scheut sich Beethoven nicht davor, in der Durchfiih-
rung des Kopfsatzes die Flichen B-dur und D-dur, desgleichen spa-
ter G-dur und E-dur aneinanderzureihen!'”” Von T. 151 bis T. 163
erklingt B-Dur, anschliefend D-Dur - auch noch tiber den Héhe-
punkt von T. 175 hinaus. Innerhalb dieser 24 Takte baut sich eine
Steigerung auf, die hauptsichlich durch das rhythmische Ostinato
bestimmt wird. Dabei wirkt das Ostinato konstitutiv, denn es beein-
flusst den ganzen Abschnitt, obwohl dieser aus viertaktigen Einhei-
ten aufgebaut ist und nach je vier Takten kleinste Verinderungen in
der Stimmenverteilung und der Lage vorgenommen werden. Die Har-
monie bleibt aber gleich. Durch die viertaktigen Wechsel entgeht der
musikalische Fluss einer zu grofSen harmonischen und motivischen
Statik; stattdessen baut jeder Viertakter intensivierend auf den vor-
herigen auf. Das Ostinato ist dabei das verbindende, vordergriindige
Prinzip, das diese Steigerung antreibt. Auf dem Hohepunke in T. 175,
im Fortissimo angekommen, dndert sich die Faktur. Das ostinat wie-
derholte Motiv bleibt aber prisent; es erklingt tiber vier Takte in Celli
und Kontrabissen, wihrend die anderen Stimmen viermal die punk-
tierte Viertel mit Achtel aus T. 175 wiederholen. Ab T. 180 wird die
Bewegung mit demselben Modell bzw. Motiv aus einer Achtel, zwei
Sechzehnteln und zwei Achteln wieder gedampft. Das Ostinato bleibt
also bis T. 187 erhalten.

Eine Riickleitung zum Hauptthema wird in den folgenden Takten nur
angedeutet und ab T. 197 beginnt die 24-taktige Steigerungswelle aus
T. 151 erneut: dieses Mal auf den harmonischen Flichen G-Dur und
E-Dur. Bis auf einen Unterschied (T. 217, Flote) bleibt die Faktur des
Ostinatos bis zum Ende der Passage in T. 232 identisch. Ein kurzer
Durchfihrungsabschnitt des zweiten Themas schliefit sich an und in
T. 278 beginnt die Reprise. Das Ostinato aus dem Kernmotiv des ers-
ten Themas bestimmt damit zwei Drittel der Durchfithrung sowie den
Anfangsabschnitt. Es erweist sich somit als konstitutiv fir den gesam-
ten Kopfsatz der Pastorale.

179 Floros, Constantin, Gustav Mahler II. Mahler und die Symphonik des 19. Jahrbunderts
in neuer Deutung. Zur Grundlegung einer zeitgemifSen musikalischen Exegetik, Wies-

baden 1977, S. 145 f.
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Das Ancinanderreihen, die Verbreiterung der harmonischen Ab-
schnitte und die ostinate Struktur innerhalb dieser stehen unmittelbar
mit der Programmatik in Verbindung. Dies unterstreicht auch Stein-
beck in seinem Beitrag iiber die Sechste Symphonie:

Das Mittel der vielfachen Wiederholung kurzer thematischer Sinnein-
heiten, das motivische Insistieren gehort zu Beethovens allgemeinen,
immer wieder verwendeten Satzprinzipien. Aber es gibt wohl keinen Satz,
der mehr auf Wiederholung baut, ein Kompositionsmittel so uneinge-
schrankt zum Prinzip erhebt wie dieser. Wiederholung, an sich ein mono-
tones und bei Beethoven oft ein Prinzip stockiger Beharrlichkeit, wird
hier zur Grundlage musikalischer ,Natur*-Analogie, von ,prozessualem

Stillstand’. Auch dies exponiert die Exposition.'®

Das Diktum vom ,prozessualen Stillstand* zeigt sich einerseits auf har-
monischer Ebene und andererseits in der Statik der ostinaten Struktu-
ren. Das motivische Ostinato ist also auch eine Auswirkung der pro-
grammatischen Idee der Sechsten Symphonie. Es ist aber neben diesen
programmatischen Implikationen hauptsichlich ein motivisch kons-
tituierendes Mittel des Satzes. Beide Aspekte sind dabei eng mitein-
ander verbunden: Durch die Darstellung der Natur werden lingere
harmonische Abschnitte und somit lingere Ostinati moglich, denn die
Abwesenheit motivisch-thematischer Arbeit und die stattdessen auf-
tretenden harmonischen Flichen in der Durchfithrung werden mit der
Natur und der Abwesenheit des Menschen in Verbindung gebracht.
Das Ostinato kann somit als Teil einer negierenden Asthetik verstan-
den werden,'" der ,bestimmten Negation des eigenen Formprin-
zips“!®
motivisch-thematischer Prozesse bezeichnet er als ,zweite Natur® %>
Natur wird nicht naiv nachempfunden, sondern als ,zweite, der Kul-
tur [...] entgegengesetzte Natur konzipiert“'®* und kompositorisch

2, wie Dahlhaus es nennt. Die Suspension harmonischer sowie

180 Steinbeck, ,6. Symphonie F-Dur Pastorale op. 68 S. 506.
181 Vgl. Starobinski, S. 103.

182 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrbhunderts, S. 257.

183 Dahlhaus, Musikalischer Realismus, S. 136.

184 Ebd.
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umgesetzt: Dem artifiziellen Gestalten (des Menschen) wird Statik als
Symbol der Natur entgegengesetzt. Ein Ostinato ist dafiir wiederum
bestens geeignet: Es vereint den scheinbaren Widerspruch des in sich
bewegten, immer Gleichbleibenden, was auch fiir die Natur gilt. Das
motivisch konstitutive Ostinato stiitzt also Dahlhaus’ Interpretation.
Es ist somit im Kopfsatz der Sechsten Symphonie ein motivisch kons-
tituierendes Element, das die kompositionstechnische Realisierung der
programmatischen Idee mit ermoglicht.

2.1.2 Antrieb und Statik durch ostinate Motivik in
Beethovens Siebter Symphonie

Die Symphonie Nr. 7 in A-Dur von Beethoven gilt neben seiner Finf-
ten Symphonie als die am meisten vom Rhythmus geprigte. Albrecht
Riethmiiller zitiert diesbeziiglich Paul Bekker, der tiber ,die formbe-
stimmende Bedeutung des rhythmischen Elements in diesem Werk !>
spricht. Dieter Rexroth bringt ebenfalls die Entfaltung des Rhythmi-
schen ins Spiel, wenn er konstatiert, dass die ,,7. Sinfonie auf eine vor
allem vom Rhythmus ausgehende und durch ihn bedingte linear gestei-
gerte Entfaltung hin angelegt“!® sei. Die Dominanz des Rhythmus, die
sich in allen Sitzen niederschligt, ist in der Siebten Symphonie sogar
so ausgepragt, dass man von einer rhythmisch ostinaten Motivik spre-
chen kann. Besonders im ersten und im zweiten Satz zeigen sich rhyth-
mische Ostinati, die motivisch-thematisch konstitutiv sind.

Im ersten Satz handelt es sich dabei um das Motiv (und gleichzeitig
Modell) aus einer punktierten Achtel mit Sechzehntel und Achtel,
das ab T. 63 in der Flotenstimme erklingt — erginzend setzen nachei-
nander die anderen Bliserstimmen ein. Diese achtmalige Wiederho-
lung der punktierten Achtel-Figur leitet von der langsamen Einleitung
zum Vivace iiber. Das Motiv, das hier wiederholt auf einer Tonhohe

erklingt, ist Teil des Hauptthemas, das sich ab T. 67 konkretisiert.

185 Bekker, Paul, Beethoven, Berlin 1912, S.253 und Riethmiiller, Albrecht, ,7. Symphonie
A-Dur op. 92% in: Beethoven. Interpretationen seiner Werke, Bd. 2, hrsg. von Albrecht
Riethmiiller u. a., Laaber 1994, S. 46.

186 Rexroth, S. 414.
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Im Hauptthema erfihrt das Motiv dann seine charakeeristische melo-
dische Ausgestaltung. Im Verlauf des Satzes durchwandert es verschie-
dene melodische Erscheinungsformen; es wird sequenziert und auch
im Rhythmus variiert (vgl. T. 250 ff. in den Blaserstimmen).

Der konstitutive Aspekt wird durch die erneute Verwendung dieses
Motivs auf einer Tonhohe am Beginn der Durchfithrung in T. 181
unterstrichen. Die Neutralitit des nackten Rhythmus und seine Ener-
gie werden zu Beginn der Durchfithrung fiir die Transformationen des
ersten Themas und die motivische Abspaltung eben dieser punktier-
ten Achtel mit Sechzehntel und Achtel genutzt. Insgesamt trite das
rhythmisch ostinate Motivteil immer wieder auf: Als Steigerungsmit-
tel in der Durchfiihrung erscheint es ab T. 195 fI. iiber sechs Takte,
in einer Steigerungswelle ab T. 236 tber 14 Takte und anschliefiend
als im Rhythmus leicht variiertes Ostinato von T. 250 bis T. 264 auf
die zweite Zihlzeit — immer noch als Teil der Steigerungswelle. Ab
T. 268 leitet das variierte Ostinato aus dem Motiv mit einer Achtel
und Sechzehntelpause (statt einer punktierten Achtel) zur Reprise
tiber, die in T. 274 wieder mit dem urspriinglichen Motiv in der Flote
beginnt. Auch zur Coda in T. 401 fihrt das rhythmisch ostinat repe-
tierte Motiv hin: Ab T. 391 beginnt eine ostinate Struktur in den Celli
und Kontrabissen.

Das rhythmisch ostinate Motiv aus dem Hauptthema ist in diesem
Kopfsatz also an zentralen Stellen der Form prisent und daher sind
die ostinaten Strukturen, die aus diesem Motiv entstehen, konstitutiv
fur den Satz. Insgesamt wirken diese motivischen ostinaten Struktu-
ren wie der innere Antrieb des Satzes. Dahlhaus sieht daher diesen
konstitutiven Umgang mit Ostinati zu Recht als ,Beethovensch[es]
Strukturprinzip“'¥”:

Das Problem also, zwischen der Idee des Monumentalen und der Bemii-
hung um Subtilitir des thematischen Prozesses zu vermitteln, war von

Beethoven im ersten Satz der Fiinften Symphonie wie in dem der Siebten

187 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jabhrhunderts, S. 130.
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Symphonie durch das Prinzip gelst worden, dass ein ostinater Rhythmus
das eigentliche Thema bildet, ein Rhythmus, der zwar durch Beharrlich-
keit den Eindruck erhabener Monotonie hervorbringt, der zu den Merk-
malen des ,grof8en Stils gehort, aber auch der melodischen oder diaste-
matischen Differenzierung, ohne die der thematische Prozess rasch ins

Stocken geriete, geniigend Raum lasst.'

Dies gilt fiir das motivische konstitutive Ostinato aus dem Kopfsatz, das
als rhythmisches Ostinato verschiedene melodische Ausgestaltungen
erfihrt, aber mehr noch fiir das ostinat wiederholte Modell des zweiten
Satzes, das dem Minore-Teil wie ein Cantus firmus zugrunde liegt und
damit konstitutiv fiir diesen Satz ist.

Der zweite Satz beruht von Anfang an auf einem achttaktigen rhyth-
mischen Modell, das sich bis zum Maggiore-Teil zw6lfmal wiederholt.
Durch die Lange und Prignanz dieses rhythmischen Modells wire an
dieser Stelle cher von einem Thema zu sprechen. Nach jeweils drei
Durchgingen des rhythmischen Modells von acht Takten wiederholt
sich allerdings die urspriingliche melodische Gestalt, die erstmals in
den Bratschen erklingt, dann ab T. 27 in den zweiten Violinen und in
T.S1in den ersten Violinen. Als Thema kénnte man also auch die drei-
malige Wiederholung des Modells betrachten, und somit T. 1-27. Der
Rhythmus bleibt dabei in jedem achttaktigen Durchgang gleich, wobei
die Tonhohe der Melodie sukzessive ansteigt und in T. 75 im Fortis-
simo des Blasereinsatzes kulminiert. Fiir die Untersuchung des Ostina-
tos bildet daher das achttaktige rhythmische Modell als Teil des Themas
die Grundlage, denn das Ostinato gewihrleistet durch die zwolf-
malige Wiederholung dieses Modells den motivisch-thematischen
Zusammenhalt und den konstanten Charakter des Minore-Teils. Der
schreitende Rhythmus des Modells, das in sich bereits ostinate Ziige
tragt und aus rhythmisch identischen zweitaktigen Einheiten besteht
(ausgenommen den Schlusstake des Modells), ist verantwortlich fiir
den gehaltenen Charakter des Minore-Teils. Das Ostinato, das dieses
Modell repetiert, ist somit konstitutiv fiir den Satz, da es den schrei-

188 Ebd.
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tenden, starren Charakter garantiert, auch wenn in T. 27 in den zwei-
ten Violinen und Bratschen eine kontrapunktierende Melodie einsetzt.
Der Tonhéhenanstieg, die fortschreitende Verdichtung des Satzes und
schliefSlich der Einsatz der Blaser mit dem ostinat wiederholten rhyth-
mischen Modell lassen das Ostinato stets prisent und vordergriindig
erscheinen. Im Maggiore-Teil fehlt diese motivisch-thematische Kom-
ponente. Sie erscheint erst wieder im zweiten Minore-Teil ab T. 150,
wo sie aber sukzessive variiert wird. Dabei wird auch der Rhythmus des
achttaktigen Modells Verinderungen unterworfen. Im dritten Mino-
re-Teil wird es schlieflich in seine zweitaktigen Einheiten aufgespalten.

Im Gegensatz zu den konstitutiven Ostinati aus dem ersten Satz der
Siebten Symphonie weist das Ostinato im zweiten Satz von sich aus kei-
nen Antrieb auf. Ohne die hinzutretenden Stimmen, den dynamischen
Zuwachs und die ausschmiickende und kontrapunktierende Melodik
wiirde aus dem immer gleichbleibenden Rhythmus Statik resultieren.
Es zeigt sich anhand der Siebten Symphonie, dass Ostinati auf ver-
schiedene Weise motivisch konstitutiv fiir einen Satz sein kénnen: Im
ersten Satz garantiert das Ostinato aus dem Modell, das gleichzeitig
die motivische Keimzelle des Satzes ist, den permanent vorwiértsdrin-
genden Charakter des Satzes. Das Ostinato entfaltet durch Repetition
Bewegungsenergie. Im zweiten Satz hingegen fungiert das Ostinato als
eine zugrunde liegende Konstante, die das Fundament bildet, obwohl
es wie auch im ersten Satz alle Stimmen durchdringt. Beide Ostinati
aus diesen zwei grundverschiedenen Modellen sind konstitutiv fiir den
jeweiligen Satz. Ohne den Einfluss dieser ostinaten Strukturen wiir-
den beide Sitze einen zentralen Teil ihres musikalischen Charakeers
verlieren.
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2.1.3 Das Ostinato als motivische Kraft in Rubinstejns
Symphonie dramatique

Die Symphonie Nr. 4 in d-Moll von Rubinstejn trigt den Beinamen
Symphonie dramatique und entstand 1874 (Erstdruck 1875)'®. Sie ist
neben der Océan-Symphonie und der Symphonie Nr. 5 in g-Moll eine
der am haufigsten rezipierten Symphonien von Rubinstejn im letzten
Drittel des 19. Jahrhunderts.'”®

Im vierten Satz der Symphonie dramatigue zeigt sich an prominen-
ter Stelle eine konstitutive ostinate Struktur, die aus einem Motivteil
des ersten Themas besteht. Im Abschnitt ab Buchstabe E (Beginn der
Durchfithrung) spaltet sich nach dem zweiten Durchgang des acht-
taktigen ersten Themas (vgl. T. 17 nach Buchstabe E mit Auftakt)
das Motivteil aus punktierter Achtel mit Sechzehntel ab (Abb. 12,
S. 343). Dieses Motiv fungiert als Modell und wird ab dem 19. Takt
nach Buchstabe E zu einer durchgehenden ostinaten Kette zusammen-
geftigt, die von den hohen in die tiefen Streicherstimmen wandert und
dem Geschehen als rhythmisches Ostinato in verschiedenen Stimmen
bis zu Buchstabe F unterliegt, wo nach 104 Takten wieder das Thema
einsetzt. Dieses rhythmische Ostinato gewinnt sukzessive mehr Stim-
men hinzu und erklingt schliefSlich im ganzen Streichersatz, wih-
rend die Blaser eine wenig prignante Schicht aus Tonfolgen in Gan-
zen spiclen. Da das Modell des Ostinatos auch hier wieder ein Motiv
aus dem Thema ist, hat das rhythmische Ostinato aus diesem Modell
eine Zusammenhalt stiftende Funktion. Mit seinem motivisch-the-
matischen Gehalt ist es konstitutiv fir die Durchfithrung, denn auch
im Abschnitt von Buchstabe F bis Buchstabe G bleibt es in Form der
rhythmisch ostinaten punktierten Achtelkette bis zur Reprise (Buch-
stabe G) prisent (z. B. 51 Takte nach F in den Holzbldserstimmen,
allerdings abwirtsgerichtet).

189 Vgl. Steinbeck/von Blumroder, Die Symphonie im 19. und 20. Jahrhundert. Teil 1: Ro-
mantische und nationale Symphonik, S. 162.
190 Vgl. ebd., S. 163.
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Das motivische Ostinato wirkt sich aber nicht nur innerhalb der
Durchfiithrung aus, sondern kehrt bei Buchstabe L, in der Schluss-
stretta, wieder. Dort erklingt zunichst das variierte erste Thema. Es
wird begleitet von einer rhythmisch ostinaten Schicht aus ansteigen-
den, triolischen Achtelrepetitionen in den Violinen und Bratschen.
Zusitzlich erklingt 16 Takte vor dem Tonartwechsel (32 Takte vor
Buchstabe M) ein striktes Ostinato in Piccolo, Klarinetten und Fagot-
ten aus der motivisch abgespaltenen punktierten Achtelkette aus der
Durchfithrung. Da die tibrigen Stimmen mit Haltetonen versehen
sind, entwickelt dieses strikte Ostinato Einpragsamkeit und wirkt auch
fur diesen Abschnitt konstitutiv. Diese strikt ostinate Schicht trigt
einerseits zur Steigerung bei und schafft andererseits eine motivische
Verbindung zur Durchfithrung. Dass dieselbe Achtelkette tiber ganze
Abschnitte hinweg ostinat gefithrt wird, zeigt, dass Rubinstejn dieses
rhythmische Ostinato konstitutiv einsetzt. Durch den konstant blei-
benden Rhythmus und die Méglichkeit der Variation in den Tonho-
hen ergeben sich fiir dieses Ostinato weniger strenge Grenzen: Es kann
wihrendessen moduliert werden und so kann es iiber weite Strecken
seine motivische Kraft entfalten. Ahnlich wie bei Beethoven wird auch
hier ein Motiv zum Modell und durch diese motivische Komponente
wird das Ostinato zu einem konstitutiven Element des Satzes.

2.1.4 Beethoven als Vorbild: Motivisch konstitutive Ostinati
in Bruckners Scherzi

Wie bereits im ersten Grof3kapitel erortert, weist Bruckners Kompo-
sitionsstil eine Affinitit zu ostinaten Strukturen auf. Dies zeigt sich
besonders an exponierten Steigerungs- und Hohepunktpassagen in
den Kopfsitzen. An diesen Stellen wird das Ostinato als Strukeur-
clement eingesetzt. Seine Funktion ist eine gliedernde, aber keine
formbestimmende. Anhand von zwei ausgewihlten Scherzi lasst sich
in Bruckners Symphonien dariiber hinaus ein konstitutiver Gebrauch
von Ostinati aufzeigen. Sowohl im Scherzo der Symphonie Nr. 3 in
d-Moll als auch im Scherzo der Symphonie Nr. 7 in E-Durist ein fur
den Scherzo-Teil elementarer motivischer Kern erkennbar, der ostinat
wiederholt die Form beeinflusst.
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Das Verfahren, einen motivischen Kern aus dem Scherzo-Thema osti-
nat zu wiederholen und die entsprechende ostinate Struktur immer
wieder konstitutiv in die Form einzuflechten, wird bereits von Beetho-
ven in der Neunten Symphonie erprobt und konnte Bruckner als Bei-
spiel gedient haben. Daher ist es sinnvoll, zuerst Beethovens Umgang
mit dem konstitutiven Ostinato im Scherzo der Neunten Symphonie
kurz zu umreifden.

Das Modell der motivisch konstitutiven ostinaten Strukeur ist direkt
am Anfang des Satzes erkennbar. Es handelt sich um das Motiv aus
punktierter Viertel, Achtel und Viertel, das jeweils nach der punktier-
ten Viertel einen fallenden Oktavsprung vollzicht. Zunichst miindet
das einzeln vorgestellte Motiv ins Thema ab T. 9, womit seine Zuge-
horigkeit geklart wird. Es weist als Kopfmotiv an sich schon eine hohe
Einprigsamkeit auf, die es notwendigerweise haben muss, da es somit
die jeweils fugierten Einsatze der Streicherstimmen hervorheben kann.
Als ostinate Struktur wird das Motiv erstmals in T. 77 eingesetzt, und
zwar als rhythmisches Ostinato, bei dem die Tonhohen des Modells
variiert werden, seine Gestalt mit dem charakeeristischen Oktavsprung
aber unverindert bleibt. Das Ostinato ist an dieser Stelle ein Steige-
rungsmittel, das zu neuem motivisch-thematischen Material hinleitet.

Ab T. 93 erklingt das Kopfmotiv dann 16 Takte lang strikt ostinat in
den Streichern. Es kontrastiert das zweite Thema in den Bliserstimmen.
Seine Einprigsamkeit disqualifiziert es aber als reines Begleitostinato,
stattdessen verbindet es auf motivischer Ebene beide thematischen
Felder und garantiert einen reibungslosen Ubergang zuriick zum
Kopfthema. Nach der Wiederholung dieses Abschnitts wird erneut
ein rhythmisches Ostinato aus dem Kopfmotiv eingesetzt, um eine
modulierende Passage ab T. 159 zu gestalten: Abwechselnd repetieren
Streicher und Bliser das Motiv tiber 18 Takte. Und auch im folgenden
Abschnitt ,Ritmo di tre battute” wird das Motiv ostinat wiederholt.
Immer noch im Wechsel in den Blechblasern und Pauken erklingt es
ab T. 245. Es entfaltet seine steigernde Wirkung, bis in T. 264 die
Steigerungspassage kulminiert und wieder das Kopfmotiv auf gleich-
bleibender Tonhohe in den Hornern repetiert wird. Danach folgt das
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erste Scherzo-Thema im Fortissimo und in T. 315 wiederholt sich der
Abschnitt von T. 78 mit der anschliefenden 16-taktigen strike ostina-
ten Repetition des Motivs. Das Ostinato wird hier rhythmisch osti-
nat als Steigerungsmittel und strikt ostinat als Hohepunktgestaltung
cingesetzt. Es wirkt wie ein Katalysator, der Energie freisetzt. Diesen
Gedanken bringt Rexroth auf den Punkt, wenn er tiber das Kopfmo-
tiv des Scherzos schreibt, dass ihm ,als einem gleichbleibenden Ele-
ment eine gesteigerte Wirkung entwichst“'”". Die Prasenz des ostina-
ten Kopfmotivs ist also durchweg hoch und ihr motivischer Gehalt ist
das zentrale einheitsstiftende und verbindende Element des Scherzos.
Im Trio hingegen fehlt es. Fir den Scherzo-Teil ist das Ostinato aus
dem Kopfmotiv aber mehr als ein an ausgewiahlten Stellen eingesetztes
Strukturelement. Es ist konstitutiv fiir diesen Abschnitt, indem es in
allen Momenten der Form omniprisent ist.

Bruckners Scherzi der Dritten und Siebten Symphonie sind kiirzer,
motivisch-thematisch aber ahnlich kompakt wie das Scherzo aus Beet-
hovens Neunter. Franz Schalk betont die Rhythmik der Scherzi allge-
mein: ,Seine engsten und geschlossensten Sitze sind stets Scherzi, in
denen allein das rhythmische Element den ,Gesang’ tiberwiegt oder
ganz verdringt:"”* Dass sich in diesen Sitzen Ostinati bilden konnen,
die aus einem motivischen Kern bestchen, erscheint also geradezu

folgerichtig.

Gleich am Anfangdes Scherzos der Dritten Symphonie erklingt in den
Violinen, zunichst durch eine ganztaktige Pause abgesetzt, die Drehfi-
gur aus Achteln, die motivisch konstitutiv fiir das Scherzo ist (Abb. 13,
S. 344). Wie bei Beethoven verdichtet sich das Motiv zunichst zum
Thema (ab T. 17). Bis dahin hat sich aber bereits in T. 5 bis T. 16 eine
ostinate Struktur gebildet, die das Motiv aus T. 1 zum Modell hat. Mit
diesem Ostinato gestaltet sich die Steigerung zum Thema hin, indem
es sich von der zweiten Violinstimme auch auf die erste ausweitet. Ab
T. 59 beginnt in den ersten Violinen eine kontrastierende Melodie-

191 Rexroth, S.432.
192 Schalk, Franz, zitiert nach Steinbeck, Wolfram, Anson Bruckner, Neunte Symphonie
d-Moll, Miinchen 1993, S. 16.
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linie (kein zweites Thema)'??, die dhnlich wie in Beethovens Neun-
ter von einem strikten Ostinato aus dem Motiv des ersten Themas
erganzt wird. Dabei erscheint das Ostinato zunichst tiber zehn Takte
strikt ostinat, wandelt sich aber dann zum rhythmischen Ostinato,
das die Modulationen ab T. 69 mitvollziehen kann. Es weist dieselbe
engschrittige Drehbewegung auf wie in T. 1, ist aber diastematisch
genau gegenteilig aufgebaut: Es beginnt nicht mit Halbtonschritten
wie in T. 1, sondern mit Ganztonschritten, und fiigt sich damit in
die Dur-Melodik ab T. 59 ein. Es bleibt dennoch als Anfangsmotiv
erkennbar, da die Bewegung der Achtel insgesamt gleich bleibt. Das
Ostinato von T. 59 bleibt bis T. 95 prisent, wo es nahtlos zum wieder-
kehrenden Anfang tiberleitet. Wie zu Beginn des Satzes wiederholen
sich das zwolftaktige Ostinato der Violinen und der Themeneinsatz.
Ab T. 151 wird der Hohepunkt vor dem Trio mit einem achttaktigen
strikten Ostinato aus dem Anfangsmotiv gestaltet. Dieser Hohepunkt
war urspriinglich in T. 53 vor dem kontrastierenden Teil nur vier Takte
lang und wird nun auf acht Takte ausgedehnt. Er markiert gleichzei-
tig das Ende des Scherzo-Teils vor dem Trio und das Ende des Satzes.
Bruckner setzt das ostinat wiederholte Anfangsmotiv, das dhnlich wie
bei Beethovens Neunter quasi als Motto dem Scherzo vorangestellt
wird, als konstitutives Mittel ein, um den Satz motivisch als Einheit
zu gestalten. Das Trio wiederum kommt aus Kontrastgriinden ohne
dieses Motiv aus.

Auch in der Siebten Symphonie erscheint im Scherzo ein motivisch
konstitutives Ostinato, das iiber weite Strecken im Verlauf des Satzes
prisent ist. Es besteht ebenfalls wie in der Dritten aus einem Motiv,
das sich gleich im ersten Take zeigt: Dieses Motiv aus a-h-c’-h auf zwei
Achteln und zwei Vierteln wird zwar umgehend in den Streichern
wiederholt, ein Ostinato entsteht aber nicht, da es bereits ab T. S ins
Thema des Scherzos miindet. Dieses achttaktige Thema bildet den
Kontrast zum Viertaktigen Motto in den Trompeten aus T. 5.

193 Ebd., S.46: ,Nach dem Kopfsatz mit drei, dem Adagio mit zwei Themen hat das Scher-

zo nur noch ein einziges Thema!
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Der motivische Kern aus T. 1 verbindet sich erstmals in T. 81 zu einer
strikten, achttaktigen ostinaten Struktur, die auspendelnd wirke und
den ersten Abschnitt des Scherzos beschlief3t. In T. 93 wiederholt sich
dann scheinbar der Anfang. Es kommt aber nicht zum vollstindigen
Einsatz des ersten Themas, sondern in den Holzblasern wird eine lyri-
sche Variante des Trompetenmottos verarbeitet. Ab T. 113 erklingt
dazu eine ostinate Struktur aus dem Anfangsmotiv in den Violinen,
die wiederum wie in Bruckners Dritter und Beethovens Neunter die
Zusammengehorigkeit des Satzes auf motivischer Ebene unterstreicht.
Das Ostinato ist an dieser Stelle rhythmisch und wandelt sich in den
Tonhohen. Anschliefend erklingt das Motiv bereits in T. 133 wieder
in einem rhythmischen Ostinato — in Violinen und Bratschen. Hier
ist nun lediglich noch die rhythmische Gestalt des Anfangsmotivs
erkennbar, melodisch hat es sich vollig gewandelt. Ab T. 157 kehrt das
Ostinato jedoch wieder zu seiner urspriinglichen Gestalt zuriick. 28
Takte lang prigt es nun den folgenden Steigerungsabschnitt in wech-
selnden Stimmen. Auch nach dem Hohepunkt in T. 177 bleibt es als
auspendelndes Ostinato bestehen. Danach miindet es schliefSlich in
T. 185 wieder ins erste Thema. Erst am Ende des Scherzo-Teils bzw.
des ganzen Satzes erscheint es wieder wie in T. 81 als auspendelndes
Ostinato (vgl. T. 261). Dieses Ostinato aus dem motivischen Kern des
Anfangs ist ebenfalls konstitutiv fiir das Scherzo, da es an wichtigen
formalen Wendepunkten des Satzes erscheint und auch dariiber hinaus
als motivische Grundlage prasent ist.

In allen drei untersuchten Scherzi werden aus einem Motivteil des
Themas Ostinati generiert, die wiederum so hiufig und tber lange
Abschnitte wihrend des Scherzos erklingen, dass sie konstitutiv fir
den jeweiligen Satz sind. Bruckners Vorgehen ist dabei frappierend an
das Scherzo der Neunten Symphonie von Beethoven angelehnt. Das
konstitutiv eingesetzte Ostinato stellt sich somit als eine Kompositi-
onstechnik dar, die in der Symphonik des 19. Jahrhunderts tradiert
wird. Bruckner verwendet in der Symphonie Nr. 6 in A-Dur ebenfalls
ein motivisch konstant bleibendes Ostinato, das im ersten Satz von
Anfang an dem Thema unterlegt ist. Da die Motivik dieses Ostinatos
aber in keinem Thema explizit wiederkehrt, kann man schwerlich von
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einem motivisch konstitutiven Ostinato sprechen. Es erscheint viel-
mehr als eine ostinate Unterlage, die dem ersten Themenfeld angehort,

und wird daher im dritten Groflkapitel (Kapitel 3.1.4.3) untersucht.

2.1.5 Ein motivisch und programmatisch konstitutives
Ostinato in Liszts Von der Wiege bis zum Grabe

Der zweite von drei Teilen der letzten Symphonischen Dichtung Vor
der Wiege bis zum Grabe von Liszt aus den Jahren 1881-82"* ist mit
»Der Kampf um’s Dasein® iberschrieben. Musikalisch basiert dieser
Teil auf zwei grofien Spannungsbogen. Das Motiv der Streicher aus
den ersten beiden Takten, daszum Thema (T. 1-12) des Satzes gehért,
bildet das Modell fiir das rhythmische Ostinato, das diesem Satz immer
wieder konstitutiv unterlegt wird. Ab T. 141 spaltet sich das zweitak-
tige Motiv (Modell) ab und wird tiber acht Takte in Celli und Kon-
trabissen wiederholt. Danach beginnt mit einem Tonartwechsel in
T. 148 die erste Steigerungswelle, die mit dem Thema im Fortissimo
kulminiert (T. 174). Wic am Anfang schliefit sich an das zwélftaktige
Thema ein achttaktiger Abschnitt mit dem wiederholten Motiv in den
Celli und Bassen an. Es folgt die zweite Steigerungswelle, und hier ent-
wickelt sich nun das wiederholte Motiv zum konstitutiven Ostinato:
In T. 213 beginnt in den Hoérnern eine ostinate Strukeur, die auf die-
sem Motiv basiert (Abb. 14, S. 344). Mit dem Erreichen des Forte
in T. 218 erklingt es in den Hornern und in den Cello- und Kontra-
bassstimmen, wo es iiber 16 Takte achtmal zu héren ist. Die ostinate
Struktur endet in den Bassstimmen im Fortissimo (T. 234) und das
variierte Thema schliefit sich an. Immer noch im Fortissimo erklingt
nun wieder das ostinat wiederholte Motiv in den Bassstimmen der Bli-
ser und Streicher ('T. 250). Dieses Mal wird das Ostinato aber von acht
Takten auf zwolf gestrecke und nach diesen zwolf Takten ertont es ab
T. 262 weitere acht Takte in den Hornern, Trompeten und Posaunen.

194 Vgl. Raabe, Peter, Liszts Schaffen, Stuttgart, Berlin 1931, S. 303.
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Wie auch die bereits untersuchten motivischen Ostinati ist dieses ein
rhythmisches Ostinato, das sich in Tonh6hen und Intervallik anpas-
sen kann. Es ist in motivischer Hinsicht konstitutiv fiir den Satz, aber
auch in programmatischer, denn es bleibt als programmatisches Sig-
num des ,Kampfes“ immer prisent. Schon die Gestalt des Motivs, das
ostinat wiederholt wird, trigt dazu bei, dass man es mit dem Sujet in
Verbindung bringt: Der scharf konturierte, von Pausen durchbrochene
Rhythmus hat per se eine insistierende und kimpferische Wirkung.
Dieses charakteristische Motiv in Form eines Ostinatos assoziiert man
daher direkt mit dem Programm. Es erscheint in seiner Gestik dufierst
plastisch und nimmt damit eine Ausnahmeposition in Liszts Sym-
phonischen Dichtungen ein. Den Sujets der Symphonischen Dich-
tungen ist es nimlich gemeinsam, ,dass sie keine duflere Handlung
schildern“'”>, sondern innere Prozesse, Gefiithle und Charakteristika,
und daher selten so direkt mit Motiven verdeutlicht werden. Richard
Wagner lobte dementsprechend an Liszts Symphonischen Dichtungen
»die ,Bestimmtheit’ des Ausdrucks und die ,poetische’ Gesinnung, die
sich niemals in kleinlich ,prosaische® Schilderungen verlor*!?. Dabei
stand fir Liszt fest, dass die Form der Musik durch den programmati-
schen Hintergrund oder Inhalt bedingt sein muss.'”” Das Programm
stellt somit wie auch bei Berlioz die dsthetische Legitimation fiir aufier-
gewohnliche Gestaltungsmittel, wie z. B. ein Ostinato, her. In Von der
Wiege bis zum Grabe sind die jeweiligen Abschnitte programmatisch
klarer verdeutlicht als in anderen Symphonischen Dichtungen.

Allen Abschnitten liegt ein charakteristisches Motiv zugrunde: Das
Wiegen im ersten Abschnitt (vgl. T. 1-3, Bratschen), das schmetternde
Motiv des Kampfes im zweiten Teil und im dritten bilden ebenfalls
die ersten Takte in den Klarinetten die charakteristische motivische
Grundlage. Die Sujets der drei Abschnitte sind in dieser letzten Sym-
phonischen Dichtung auf ein jeweils adiquates Motiv komprimiert.

195 Steinbeck/von Blumréder, Die Symphonie im 19. und 20. Jahrbundert. Teil 1: Roman-
tische und nationale Symphonik, S. 143.

196 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrbunderts, S. 197 £.

197 Vgl. Steinbeck/von Blumréder, Die Symphonie im 19. und 20. Jabrhundert. 1eil 1: Ro-
mantische und nationale Symphonik, S. 144.
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Dass ein solches Motiv wie im zweiten Abschnitt ostinat wiederholt
wird und als Ostinato zu einem konstitutiven Element des musikali-
schen Abschnitts wird, verwirklicht in formaler Hinsicht die Durch-
dringung der Form durch das Sujet.

2.1.6 Zusammenfassung zum motivisch konstitutiven
Ostinato

Die Funktion des Ostinatos als motivisch wirksames, konstitutives Ele-
ment eines Satzes ist, wie auch seine Funktion als Strukturelement,
zeitlich tiber das gesamte 19. Jahrhundert hinweg erkennbar. Es wird in
dieser Funktion sowohl in Symphonien als auch Symphonischen Dich-
tungen verwendet und tiberwindet somit die Barriere zur Programm-
musik. Ausgehend von Beethovens Sechster und Siebter Sympho-
nie zeigt sich aufferdem beziiglich der Ausdehnung solcher ostinaten
Strukturen eine Tendenz zu lingeren Ostinati bei den Kompositionen
aus dem letzten Drittel des Jahrhunderts. Das wiederum hingt damit
zusammen, dass motivische Ostinati oftmals rhythmisch ostinat gestal-
tet werden, d. h. ihre melodische und harmonische Ausprigung lasst
sich dem Fluss des Werkes anpassen. Dadurch, dass das Ostinato auch
an modulierenden Stellen und tiber harmonische Wechsel hinweg ein-
gesetzt werden kann, wird ein Umfang méglich, der nicht durch acht-
taktige Periodengrenzen beschrinkt wird. Da die untersuchten motivi-
schen Ostinati in der Diastematik nicht festgelegt sind, eignen sie sich
als formiibergreifende, einheitsstiftende Elemente.

Gemeinsam ist allen untersuchten motivisch konstitutiven Ostinati,
dass sie auch ohne eine an den Rhythmus fixierte Tonfolge als motivi-
sches Ostinato erkennbar sind. Im Gegensatz zu Ostinati als Strukeur-
elementen, die in Form von strikten Ostinati mit ihrer Statik Hohe-
punkte verdeutlichen, sind konstitutive Ostinati, zumindest wenn sie
aus einem Motiv bestehen, eher Elemente des Verlaufs und der Bewe-
gung innerhalb der Form. Auch deshalb sind es meist rhythmische
Ostinati, die motivisch konstitutiv eingesetzt werden.
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Die untersuchten konstitutiven Ostinati bestehen aus Motiven, die alle
einem Thema angehoren. Damit geht einher, dass die Motive meist
schon an sich eine Bedeutung fir den jeweiligen Satz oder das Werk
haben. Werden solche bedeutsamen Motive dann zu einem Ostinato
zusammengefiigt, ist es offensichtlich, dass das Ostinato konstitutiv
wirkt. Das Ostinato wird so als ein formbestimmendes Element ein-
gesetzt, woraus seine noch einpriagsamere Wirkung auf die Form resul-
tiert. Fiir konstitutive Ostinati gilt dabei ebenso wie fir Ostinati als
Strukturelemente, dass sie ihre Funktion und Wirkung im Umfeld aus
entsprechender Dynamik und Stimmendichte entfalten.

Schon die Untersuchung des Ostinatos als Strukturelement hat
gezeigt, dass Ostinati kompositionstechnisch tiber die Jahrzehnte des
19. Jahrhunderts hinweg eingesetzt werden. Die konkrete Ahnlichkeit
zwischen Beethovens Vorgehen im Scherzo der Neunten und Bruck-
ners Aufgreifen dieses Verfahrens macht aufSerdem deutlich, dass das
Ostinato als Kompositionstechnik tradiert wurde.

2.2 Gattungsinharente ostinate Strukturen als
Stilmittel

Musikalische Gattungen und Topoi, wie Marsch und Tanz, sind auf-
grund ihrer Charakeeristik so veranlagt, dass ihnen Ostinati hiufig,
aber nicht zwangsliufig inhirent sind. Marsch und Tanz sind musi-
kalische Gattungen, die man mit stereotypen Rhythmen assoziiert.
Diese wiederum spiegeln feststehende Bewegungsmuster wider, wie
beim Marsch das Marschieren, beim Trauermarsch das stockende
Schreiten und beim Tanz schnellere, hiipfende oder ebenfalls schrei-
tende Bewegungen. Der Hang dieser Gattungen zu gleichbleiben-
den Rhythmen und einfacher Harmonik, die auch mit dem Volks-
timlichen zusammenhingt, lisst eine Nihe zum Ostinato erkennen.
Zyklizitit, Wiederholung und Kreisférmigkeit sind Attribute von
Tanz und Marsch, die sich auch im Ostinato manifestieren und daher
cine Verbindung herstellen.
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In der symphonischen Kunstmusik werden Mirsche und Tiénze oft
in programmatischer Hinsicht eingesetzt und aufgrund ihrer fixier-
ten Bildhaftigkeit auch als Topoi und Stilmittel verwendet. Besonders
das Sujet des Trauermarsches wird imitierend und stimmungsbildend
als feststechendes musikalisches Bild von Trauer und Leid aufgegrif-
fen. Als Stilmittel tragen Mirsche oder Ténze in der Symphonik des
19. Jahrhunderts ganze Sitze und Werkabschnitte. Sie stehen als Stil-
elemente in der Kunstmusik auch fiir ihre urspriingliche Gattung und
konnen Kraft ihres gattungsinhirenten ostinaten Rhythmus konstitu-
tiv eingesetzt werden. Antonin Dvotik verwendet beispielsweise das
rhythmisch ostinat wiederholte Modell aus einer Sechzehntel, Achtel
und Sechzehntelpause, um am Beginn der Symphonischen Dichtung
Holoubek (Die Waldtaube) einen Trauermarsch anzudeuten. Das Osti-
nato verdeutlicht dabei die schreitend und immer wieder stockend

pausierende Bewegung, die man mit diesem Sujet assoziiert.'”®

Oftmals werden die Topoi Tanz und Marsch gerade aufgrund ihrer aus-
gepragten Bildhaftigkeit verfremdet, iberzeichnet oder als Karikatur
eingesetzt, wie es beispielsweise im dritten Satz der Symphonie Nr. 1
in D-Dur von Gustav Mahler mit dem Sujet des Trauermarsches der
Fallist. Dem Ostinato kommt hierbei als auffergewohnlichem und ver-
sinnbildlichendem Kompositionsmittel eine zentrale Rolle zu. Osti-
nati leisten in dieser Hinsicht einen nicht zu unterschitzenden Beitrag
zur Stimmungscharakeeristik einzelner Sdtze. Und auch in dsthetischer
Hinsicht stellt die Verwendung eines Ostinatos als Stilmittel, das auf
Tanz und Marsch verweist, eine Legitimation her, denn in ihrer Starr-
heit und einem Umfang, der sich nicht nur auf kurze Abschnitte
begrenzt, stellen auch gattungsinhirente Ostinati eine Abweichung
von der Norm des harmonisch sinnvollen Fortschreitens und der moti-
visch-thematischen Prozesshaftigkeit der symphonischen Grofiform
dar. Das Verzerrte und Groteske der Berlioz’schen ,,Marche au Sup-
plice® aus der Symphonie fantastique wird unter anderem mit einem
Ostinato programmmusikalisch umgesetzt; die Legitimation des

198 Diese beispiclhafte Passage wird im Folgenden nicht niher untersuche, da das rhyth-
mische Ostinato nur den Anfangsabschnitt bestimmt.
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»Hisslichen® in der Musik kommt dabei unmittelbar aus dem Sujet:
dem Gang (Marsch) zur Hinrichtung. Die folgenden Beispiele sollen
daher die Bandbreite, in der das gattungsinhirente Ostinato Verwen-
dung findet, aufzeigen.

2.2.1 Gattungsinharente Ostinati in Berlioz’” Marschen

In der ,Marche au Supplice, dem vierten Satz aus Hector Berlioz’ Sym-
phonie fantastique ist ein Hang zu rhythmisch starren, gleichbleiben-
den Strukturen ebenfalls durch die Gattung vorgegeben. Der Duktus
entspricht dem des Trauermarsches, einer ,durch Tempo und Stim-
mung abweichende[n] Sondergattung des Marsches“'””. Der Marsch
zum Richtplatz beginnt mit dem zweitaktigen, ostinat wiederholten
Motiv in Pauken, Celli und Kontrabissen — auch in der Instrumen-
tation in der tiefen Lage spiegelt sich das Sujet entsprechend wieder.
Das Motiv aus zwei Achtelsextolen, einer Halben und einer halben
Pause wiederholt sich fiinfmal, wobei im fiinften Durchgang die Halbe
auf eine Viertel verkiirzt wird. Ab T. 32 bildet der eintaktige Teil aus
zwei Achtelsextolen das Modell (vgl. T. 1), das aneinandergereiht ein
16-taktiges Ostinato ergibt, wobei es im 16. Taket nur bis zur Takthilfte
andauert (Abb. 15, S. 345).

Dieses Paukenostinato bleibt tiberwiegend im Hintergrund und tritt
nur an den Fortissimo-Stellen hervor. Dennoch beeinflusst seine Pri-
senz den Charakter des Satzes und ist daher ein Beispiel fiir gattungs-
inhidrente, konstitutiv eingesetzte Ostinati bei Berlioz. Am Anfang des
Satzes trigt dieses Ostinato zum Eindruck des Starren und Wider-
spenstigen bei. Erst mit Verkiirzung sowohl des Paukenmotivs als auch
der Blasereinwiirfe kommt Bewegung auf. Im Zusammenhang mit der
harmonischen Statik dieses Anfangs ist Christian Bergers Schlussfol-
gerung zuzustimmen: ,,Die Steigerung der ersten 17 Takte beruht also

199 Nick, Edmund, Art. ,Marsch®, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart 8, hrsg. von
Friedrich Blume, Kassel u. a. 1960, Sp. 1680.
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allein auf einer rhythmischen Intensivierung:®® Bis in T. 13 erklingt
g-Moll (Tonika), erst dann wird zur Dominanten gewechselt und ab
T. 17 setzt dann das Thema ein.

Der karge Anfang mit Paukenostinato und Blasereinwiirfen im tiefen
Register erscheint folglich wie ein Vorspiel. Ahnlich wie bei Beetho-
vens Uberleitungsostinato vom dritten zum vierten Satz in der Fiinf-
ten Symphonie tritt hier das perkussive Element deutlich hervor. Im
Unterschied zu der Passage in Beethovens Funfter ist der plakative
Rhythmus aber einerseits durch die Gattung Marsch und anderer-
seits durch das Programm legitimiert. Vor allem die Akzentuierung
des halbtaktigen Metrums in der Pauke (dic erste der Sextolenach-
tel ist jeweils mit beiden Schligeln zu spielen) wie auch in den ande-
ren Stimmen unterstreicht den Marschcharakter. Insgesamt werden
wenig synkopische Rhythmen eingesetzt, was ebenfalls das Prinzip des
Marsches hervorkehrt. Hinsichtlich der Atmosphire, die durch das
Ostinato, die Instrumentation und die Molltriibung intensiviert wird,
weist dieser Satz groteske Ziige auf. Dies wiederum hingt mit dem Pro-
gramm zusammen, dem gemaf der Kiinstler, dessen Geschichte erzihle
wird, sich selbst vergiftet hat und im Opiumrausch denkt, er habe seine
Geliebte getotet und werde nun selbst hingerichtet.>!

Das Ostinato ist also einerseits ein gattungsinhirentes Mittel zur musi-
kalischen Ausdeutung des Programms und sorgt andererseits aus dem
Hintergrund dafiir, eine Atmosphire des Grauens, des Schrecklichen
und Grotesken zu etablieren. So verbinden sich in der ,Marche au
Supplice explizite und implizite Programmausdeutung.

200 Berger, Christian, Phantastik als Konstruktion. Hector Berlioz” ,Symphonie fantastique’
(Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 27), Kassel u. a. 1983, S. 112.

201 Vgl. Programm in: Berlioz, Hector, Symphonie fantastique, issued by the Berlioz Cen-
tenary Committee London in Association with the Calouste Gulbenkian Foundation,
Lisbon, edited by Nicholas Temperley (Hector Berlioz New Edition of the Complete
Works Vol. 16), Kassel u. a.: Birenreiter 1972, S. 4: ,Il réve qu'il a tué celle qu'il aimait,
qu'il est condamné, conduit au supplice, et qu'il assiste A sa propre éxecution:
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Anhand dieses Satzes lisst sich ein isthetischer Wandel erkennen,
der sich mit Berlioz’ programmatischer Symphonik vollzicht: ,Das
Hissliche, das — mit Hugos zentralem Begrift — Groteske hat nicht
linger blof dienende Kontrastfunktion (etwa, um die Wirkung des
Licherlichen zu erreichen), sondern steht gleichberechtigt neben
dem Erhabenen:?* Diese dsthetische Voraussetzung legitimiert auch
Berlioz’ Ostinatobehandlung, denn die kompositionstechnischen
Mittel stehen ganz im Dienst der Ausdruckssteigerung. Carl
Dahlhaus nimmt in seinen dsthetischen Untersuchungen zu Berlioz
Bezug auf Gottfried Wilhelm Fink, der 1836 eine Glosse ,Uber den
Reiz des Hiflichen auch in der Musik® publizierte.*” Fink riumt

“204 ein. Dieses

dem Hisslichen darin ein ,relatives Daseinsrecht
wird aber ,,zum Unrecht, wenn sich das Hifliche zu selbststindiger
Existenz und Bedeutung auszuspreizen sucht?®> Genau dieses
Moment kritisiert Fink, wie Dahlhaus vermutet, an der Symphonie
Jantastique von Berlioz.” Beispielhaft zeigt sich die Etablierung des
Hisslichen als eigenstindige asthetische Kategorie namlich gerade in
dieser Symphonie, motiviert durch das Programm. Das Ostinato als
konstitutives Element wird in der ,Marche au Supplice® entsprechend
dieser Asthetik in seiner Negativitat und als qualvolles Wiederholen,
als starrer Gang zum Unvermeidlichen eingesetzt. Dass es vor allem
als Marschcharakteristikum in der Pauke auftritt, weist auf eine
weitere Dimension hin: Das Ostinato fungiert als ein Moment des
musikalischen Realismus. Da im Marsch generell dem Schlagwerk eine
zentrale Rolle zukommt, ist das Paukenostinato auch eine Nachahmung
der Wirklichkeit. Damit verst6fit Berlioz auflerdem gegen die damals
vorherrschende Asthetik, in welcher der Realismus im 19. Jahrhundert
cine ,problematisch gewordene Nachahmungsisthetik darstellte**”,
wie Dahlhaus erklirt. Diese wurde als ,Opposition gegen eine Asthetik

202 Démling, Wolfgang, ,Die Symphonie als Drama. Bemerkungen zu Berlioz’ Beetho-
ven-Verstandnis®, in: Festschrift Georg von Dadelsen zum 60. Geburtstag, hrsg. von Tho-
mas Kohlhase und Volker Scherliess, Neuhausen-Stuttgart 1978, S. 71.

203 Dahlhaus, Carl, Klassische und romantische Musikdsthetik, Laaber 1988, S. 432.

204 Ebd., S.433.

205 Ebd.

206 Vgl. ebd., S. 432.

207 Dahlhaus, Musikalischer Realismus, S. 37.
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[verstanden], die sich einerseits an der Idee des Musikalisch-Schonen,
andererseits am Begriff der isolierten, in sich geschlossenen, gegen
,Realititsfragmente’ sperrigen musikalischen Form orientierte®.

In der ,Marche Funcbre® der Grande Symphonie Funébre et Triomphale
von Berlioz lasst sich ebenfalls ein gattungsinhirentes Ostinato fest-
stellen — allerdings mit weniger tiefgehenden asthetischen Implikatio-
nen, die in der Symphonie fantastique dem programmatischen Umfeld
geschuldet sind. Die Grande Symphonie Funébre et Triomphale ist hin-
gegen ein Auftragswerk fiir eine Gedenkfeier anlésslich des zehnten
Jahrestages der Juli-Revolution.*®” Die ,Marche Fun¢bre® erklang erst-
mals in einer Trauerprozession unter Berlioz’ Leitung.*"

Ab T. 70 entwickelt sich eine grofle Steigerungspassage, die mittels
zweier rhythmisch ostinater Schichten funktioniert. Die erste Schicht
besteht aus der Ancinanderreihung des eintaktigen Marschmotivs
(Modell) vom Anfang (T. 2, Blechbliser). Ab T. 70 erklingt dieses
Modell als rhythmisches Ostinato 25 Takte lang in Klarinetten, Fagot-
ten, Trompeten und Cornets a Piston. Erginzt wird diese ostinate
Schicht durch ein zweites Ostinato im fiinften und sechsten Horn. Das
Modell der Horner besteht aus einer akzentuierten Halben und zwei
Vierteln auf gleicher Tonhohe. Auch dieses Ostinato hebt den geraden
Rhythmus hervor und trigt damit zum Marschcharakter bei. Nach
18 Takten verschwindet es und das motivisch prignantere aus dem
Marschmotiv vom Anfangerscheint im Fortissimo. Von diesen beiden
Schichten hebt sich eine dritte ab. Melodisch dominierend erklingt
sic in den Floten und der Es-Klarinette ab T. 72. Thr liegt ebenfalls ein
eintaktiges Modell zugrunde, das rhythmisch ostinat wiederholt und
melodisch unterschiedlich ausgestaltet wird. Bis in T. 92 findet eine
Steigerung statt; alle Schichten werden durch hinzutretende Stimmen

208 Ebd., S. 38.

209 Vgl. Macdonald, Hugh, Vorwort, iibersetzt von Peter Schmidt, in: Berlioz, Hector,
Grande Symphonie Funébre et Triomphale, issued by the Berlioz Centenary Commit-
tee London in Association with the Calouste Gulbenkian Foundation, Lisbon, edited
by Hugh Macdonald (Hector Berlioz New Edition of the Complete Works Vol. 19),
Kassel u. a.: Birenreiter 1967, S. XVIIL

210 Vgl. ebd.
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(z.B. Pauke in T. 82 mit dem Marschmotiv des Anfangs) immer dich-
ter und steigen in der Tonhéhe an. Daraus ergibt sich ein anschwellen-
der Impetus, der durch das Zusammenwirken der rhythmisch ostinaten
Schichten noch verstirkt wird. Konstitutiv fur den Satz ist allerdings
nur das Ostinato aus dem Marschmotiv des Anfangs, in ihm zeigt sich
die Marschmotivik am prignantesten. In T. 175 kehrt dieses Ostinato
wieder — eingebettet in dieselbe Steigerungspassage wie in T. 70 ff.
Die Passage umfasst beim zweiten Mal 30 Takte, womit die Linge
des ersten Mals noch iiberboten wird. Dass dieses Ostinato aus dem
Marschmotiv konstitutiv ist, zeigt sich auch darin, dass es am Ende ab
T. 239 in den Bassstimmen nochmals fiir 15 Takte wiederkehrt.

Die Passage von T. 70 verdeutlicht, iber welche Lange Berlioz den
Rhythmus unverindert lisst, und weist auf die neue formale Frei-
heit hin: Beide grof angelegten Steigerungen sind frei cintretende
Formteile, die mit rhythmischen Ostinati gestaltet werden. Fir den
Zusammenhalt auf motivischer Ebene sorgt das Ostinato aus dem
Marschmotiv des Anfangs. Natiirlich steht dieses Ostinato in engem
Zusammenhang mit dem Sujet des Trauermarschs. Der gattungsinhi-
rente Aspekt zusammen mit der Programmatik legitimiert auch hier
die fast qualvolle Erscheinungsform des Ostinatos als immer gleichem,
wiederkehrendem, starren Rhythmus. Auflerdem zeigt die Linge der
Steigerungspassage eine Tendenz zum Monumentalen an, die mit-
tels mehrerer paralleler Ostinati verwirklicht wird, worauf Démling
hinweist:

An den fiir weite Riume und fiir eine groffie Anzahl von Ausfithrenden
und Zuhorern konzipierten Werken Berlioz’ — Requiem; Symphonie
Sfunébre et triomphale, Té deum — fallen einige Charakeeristika auf, die sie
von den iibrigen Instrumental- und Vokalwerken unterscheiden: breite
Entwicklungsziige, Beschrinkungen in thematischer und rhythmischer
Verarbeitung, zahlreiche Wiederholungen und grofiflichige Ostinati,

Ausnutzung elementarer Raumwirkungen.?!!

211 Démling, Wolfgang, Berlioz, Reinbek 1977, S. 70.
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Gerade in einer solchen freien Satzanlage wird das motivische Osti-
nato als einheitsstiftendes Element bedeutsam. In diesem konkreten
Fall ist das Motiv des Ostinatos mit der Gattung des Trauermarsches
verbunden und seine ostinate Wiederkehr ist daher gattungsinhirent.

2.2.2 Der ostinate Saltarello in Mendelssohns
Vierter Symphonie

In Mendelssohns Symphonie Nr. 4 in A-Dur weist der Finalsatz, iiber-
schrieben mit ,Saltarello®, ein Ostinato auf, das als Stilmittel einge-
setzt wird. Der Saltarello, ein italienischer Volkstanz, ist diesem Satz
als rhythmisches Ostinato zugrunde gelegt.

Gleichzeitig zu seiner Funktion als Stilmittel hat dieses Ostinato auch
eine motivische Komponente, da ihm wie in den Beispielen von Beet-
hoven und Bruckner das zentrale Motiv des Satzes als Modell dient.
Das Ostinato besteht aus einem triolischen Saltarello-Rhythmus. Es
setzt sich aus dem Modell einer auftaktigen Achtel, Achteltriole, Ach-
tel und Achtelpause zusammen (Abb. 16, S. 346). Dieser Rhythmus
erklingt ab T. 4 auf die zweite Takthilfte ostinat in den ersten Violi-
nen, allerdings wechselt er bereits in T. 6 in den Hintergrund, wihrend
sich aus der motivischen Substanz des Modells in den Fléten das erste
Thema konstituiert. Das Modell des Ostinatos ist also ein elementarer
Bestandteil des Themas. Das rhythmische Ostinato mit dem Saltarel-
lo-Rhythmus ist daher konstitutiv fiir den Satz und bestimmt seinen

Charakter entscheidend.

Insgesamt wiederholt sich die halbtaktige Figur am Anfang des Satzes
17 Mal strikt ostinat in den Violinen wihrend des ersten Themas (ab
T. 4), dann wechselt sie die Tonstufe und erklingt weiterhin rhyth-
misch ostinat in den zweiten Violinen, Bratschen und Celli. Der trio-
lische Rhythmus bildet bis in T. 34 als Ostinato und auch noch dari-
ber hinaus sowohl das thematische als auch das stilistische Ruckgrat
des Satzes. In T. 53 (mit Auftakt) kehrt das Ostinato, in der Artikula-
tion und der melodischen Gestaltung verandert, wieder. Es mutet wie
eine lyrische Variante des Themas an. Da sich das Modell rhythmisch
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unverindert iiber acht Takte in Violinen und Bratschen abwechselnd
wiederholt, kann das Ostinato auch als motivisches bezeichnet werden.
Durch Einwiirfe und zitathafte Anklinge bleibt das Motiv zwar den
ganzen Satz iiber prisent, zu einem Ostinato formt es sich aber erst
wieder am Hohepunke (T. 175) eines durchfiihrungsartigen Teils, wo
es tiber sieben Takte in seiner urspriinglichen Gestalt in den Hornern
sowie den Celli und Kontrabissen erklingt. Auch 15 Takte vor dem
Ende des Satzes (T. 250 ff.) entsteht aus dem Modell noch einmal eine
ostinate Struktur iiber zehn Takte in den Violinen.

Mit einer Linge von 30 Takten am Anfang des Satzes ist dieses Osti-
nato eine Ausnahme in Mendelssohns symphonischem Schaffen:
Innerhalb seiner Symphonien orientiert sich Mendelssohn ansonsten
stark an der geradtaktigen Bauweise und vermeidet Ostinati.

Dass Mendelssohn den feurigen Saltarello als rhythmisches Ostinato
am Beginn des Finales einsetzt, unterstreicht den Beinamen der Sym-
phonie als ltalienische. Die Satziiberschrift kiindigt den Tanz quasi an
und das Ostinato ist in diesem Fall ebenfalls durch die Tanzgattung
stilistisch motiviert und legitimiert. Der Saltarello Mendelssohns, der
auf einer Volkstanz-Version dieser Gattung beruht,”* wie Ingrid Brai-
nard in ihrem Artikel zum Saltarello vermutet, erweckt das musika-
lische Bild Italiens als siidliches Land mit seiner charakteristischen
Volkstiimlichkeit und Mentalitit. Diese Einfliisse macht Karl-Heinz
Kohler fiir die ganze Symphonie geltend: ,Nach [Mendelssohns] eige-
ne[r] Darstellung verdichten sich in dem Werk vielschichtig zahlreiche
Kunst- und Natureindriicke, aber auch Erlebnisbereiche, die den Kon-
takten mit der siidlindischen Mentalitit und Vitalitit der Italiener
entspringen:?"* Der ostinate Saltarello fungiert also als Stilmittel, ver-
weist aber programmatisch auf die volkstiimliche und temperament-
volle Tanzgattung.

212 Brainard, Ingrid, Art. ,Saltarello®, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Zwei-
te, neubearbeitete Ausgabe, Sachteil 8, hrsg. von Ludwig Finscher, Kassel u. a. 1998,
Sp. 876 £.

213 Kéhler, Karl-Heinz, Mendelssobn (The New Grove — die grofen Komponisten), Stutt-
gart, Weimar 1995, S. 80.
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Das Finale ist in der Dramaturgie der viersitzigen Symphonie ein Ort,
der nicht den Anspruch des Kopfsatzes nach seriéser motivisch-thema-
tischer Entwicklung hat und somit offen fiir andere Einfliisse ist. Diese
Offenheit in stilistischer Hinsicht konnte ein Grund sein, warum das
Ostinato als Stilmittel in diesem Satz verwendet wird. Das Ostinato
weist in seiner gleichbleibenden Rhythmik zwangslaufig wenig moti-
visch-thematisches Entwicklungspotenzial auf, garantiert dafiir aber
ein feuriges, eingingiges Finale.

2.2.3 Das Quasi-Ostinato in Liszts Trauermarsch-Episoden

In Liszts Symphonischen Dichtungen gibt es einzelne Passagen, die
das Sujet eines Trauermarsches aufgreifen. An diesen Stellen kommt
es meist zu quasi-ostinaten Strukturen. Obwohl Ostinati durch das
Sujet und den langsam, stockend schreitenden Charakter des Trauer-
marsches dsthetisch legitimiert wéren, verwendet Liszt keine plaka-
tiven strikten Ostinati, sondern die weniger starren Quasi-Ostinati.
Das Phinomen eines Quasi-Ostinatos wurde in Kapitel 3.2 der Ter-
minologie erldutert.

Trauermarsch-Episoden werden sowohl in Hungaria als auch in Die
Ideale durch Uberschriften, die Tempo und Charakter des folgenden
Abschnitts angeben, angekiindigt. , Trauermirsche mit den charakte-
ristischen Merkmalen langsames Tempo und - in geringerem Maf3e
— Moll-Tonart wurden komponiert zur Begleitung eines real oder
auf der Bithne stattfindenden Trauerzugs oder in stilisierter Form
als Ausdruck von Klage oder Gedenken:" Vor allem letztere dieser
Intentionen, kann man Liszt in seinen Symphonischen Dichtungcn
zuschreiben.

Der Abschnitt ab Andante, Tempo di Marcia funebre (Buchstabe
M) in Hungaria weist einen Orgelpunkt iiber acht Takte auf und
eine viermalige Wiederholung des charakteristischen Modells in
der Pauke (Abb. 17, S. 346). Dieses wird zum zentralen Element.

214 Hofer, Achim, Art. ,Marsch®, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Zweite, neu-
bearbeitete Ausgabe, Sachteil 5, hrsg. von Ludwig Finscher, Kassel u. a. 1996, Sp. 1674.
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Es dient als programmatische Begleitung in Bratschen und Celli fur
die solistische Passage in Fagott und Cello, die sich anschlie8t: ,Von
den Merkmalen, die Liszts Typus der Marcia funebre kennzeichnen,
ist der Rhythmus zuerst zu nennen: ein prignanter, aber stockender
Rhythmus kehrt ostinatoartig wieder und verleiht der ,Begleitung’ ihr
Geprige:?" Ein Ostinato liegt hier also nicht vor, wie Floros feststellt,
da nach wenigen Wiederholungen immer wieder unterschiedlich lange
Pausen eintreten. Das Modell ist zwar als zweitaktiger Baustein erkenn-
bar, die Viertel am Anfang des zweiten Taktes wird aber mehrmals
gestrecke zur Halben oder sogar zur Halben mit angebundener Viertel.
Es liegt also auch kein variiertes Ostinato vor, da das Modell nicht sys-
tematisch variiert wird. Dennoch entsteht an dieser Stelle eine ostinate
Wirkung. Floros spricht von einer ,ostinatoartigen® Wiederkehr — er
bemerkt somit ebenfalls, dass kein striktes Ostinato vorliegt, sondern
nur der Eindruck des Ostinaten erweckt wird. Das Quasi-Ostinato
dient an dieser Stelle zur programmatischen Gestaltung des als Trauer-
marsch intendierten Abschnitts.

Auch im Andante mestoso (im 13. Takt nach Buchstabe T) in Die Ideale
kehrt dieser ostinatoartige Typus wieder. Diese Trauermarsch-Episode
kann man in Verbindung mit den Textzeilen aus Friedrich Schillers
Gedicht ,Die Ideale” sehen. Das Gedicht fungiert als Programm der
Symphonischen Dichtung und den einzelnen Abschnitten des Werks
sind jeweils einige Zeilen vorangestellt. Der Titel fir die Passage ab
Andante mestoso lautet ,Enttduschung®:

Doch, ach! schon auf des Weges Mitte
Verloren die Begleiter sich,

Sie wandten treulos ihre Schritte,
Und einer nach dem andern wich.

215 Floros, Gustav Mahler II. Mabler und die Symphonik des 19. Jahrbunderts in neuer
Deutung, S. 138 f.
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Und immer stiller ward’s und immer

Verlassner auf dem rauhen Steg.?'¢

Inhaltlich geht es also um verlorene Freundschaften und Einsamkeit.
Liszt vertont diesen Abschnitt stimmig mit Anklingen an einen Trau-
ermarsch. Auch hier wird das eintaktige Modell der Celli und Bliser nie
ofter als viermal wiederholt. Vor allem das Modell der Cello-Stimme,
das aus Achtelpause, punktierter Achtel mit Sechzehntel, Achtel und
zwei Achtelpausen besteht, erfullt dabei das von Floros thematisierte
Kriterium des prignanten, stockenden Rhythmus.

Beide Quasi-Ostinati in diesen Trauermarsch-Abschnitten werden der
zweiten Bedingung eines Ostinatos, der regelmifigen und hartnicki-
gen Wiederholung, die im Kontext aufergewohnlich erscheint, nicht
gerecht. Da diese Quasi-Ostinati ihre Funktion im Hintergrund erfiil-
len, stets eine Melodie den Rhythmus erginzt und diese Abschnitte
auflerdem nur einzelne Passagen innerhalb der Grofform der jewei-
ligen Symphonischen Dichtung sind, stellt sich die Frage, ob hier von
konstitutiven Ostinati die Rede sein kann. Tatsichlich konnen diese
Quasi-Ostinati nur konstitutiv fir diesen bestimmten Abschnitt sein.
Sie bilden eine Hintergrundschicht, von der aus sie aber die Atmo-
sphire der Trauermarsch-Episode entscheidend beeinflussen. Ohne
ihr Vorhandensein wiirde sich schwerlich der Charakter eines Trauer-
marschs einstellen. Liszts Symphonische Dichtungen wiederum beru-
hen auch in formaler Hinsicht auf solchen episodenhaft eingeblende-
ten Abschnitten und somit kommt den untersuchten Quasi-Ostinati
tatsichlich eine konstitutive Rolle in der Gestaltung dieser Passagen zu.

In der Tat dhneln die Trauermarsch-Episoden in Liszts Symphoni-
schen Dichtungen dem ecingangs erwihnten Beispiel in Dvotaks
Holoubek. Auch dort ist das Ostinato nur fiir einen Abschnitt konsti-
tutiv. Die beiden Trauermarsch-Episoden wurden im Gegensatz zum
stilisierten Trauermarsch durch das rhythmische Ostinato in Holoubek

216 Liszt, Franz, Die Ideale. Symphonische Dichtung No. 12, hrsg. von der Franz Liszt-Stif-
tung (Franz Liszts Musikalische Werke, I. Fiir Orchester, Symphonische Dichtungen
Nr. 11 und 12). Leipzig: Breitkopf&Hartel 1910, S. (153) 67.
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eingehender untersucht, da sie ein Beispiel fiir Quasi-Ostinati dar-
stellen, die gattungsspezifisch eingesetzt werden. In Liszts symphoni-
schem Schaffen passen diese Strukturen durchaus ins Bild: Es dominie-
ren rhythmisch ostinaten Passagen, Sequenzen und Wiederholungen
ganzer Abschnitte. Allzu plakative Nachahmung vermeidet Liszt aber
konsequent und die Quasi-Ostinati fungieren daher als eine elegante
und dezent einsetzbare Alternative zu strikten Ostinati, die gattungs-
spezifisch im Trauermarsch durchaus méglich wiren.

2.2.4 Der Basso ostinato im Finale von Brahms’
Vierter Symphonie

Im Finale der Symphonie Nr. 4 in e-Moll erprobt Brahms das Basso
ostinato-Verfahren in einem Symphoniesatz. Gregor Berger beschreibt
dieses Finale als den ,Gipfel seines Ostinato-Schaffens, ja die bedeu-
tendste, strenge Ostinatoform des Jahrhunderts**7. Als Modell des als
Basso ostinato-Form (Chaconne) aufgebauten Satzes dient eine acht-
taktige Melodielinie in punktierten Halben. Der Vordersatz besteht
aus einer ansteigenden Linie von ¢”, fis”, g”, a”. Der Nachsatz schlief3t
mit ais”, h”, h’ und €” an (Flotenstimme, T. 1-8).

Dabei ist diese Melodielinie nicht traditionell im Bass verankert. Im
Gegenteil: Sie wandert durch verschiedene Stimmen und fiigt sich
in verschiedene Harmonien ein. Leopold Nowak sicht in Brahms’
Vorgehen daher cher einen Variationensatz als eine strenge Basso
ostinato-Form:

Der Ostinato-bass erklingt zunachst als harmonisiertes Thema in den Bli-
sern, wird weiter variiert und erscheint erst bei der fiinften Wiederkehr
wirklich im Bass, bleibt aber nicht in ihm, sondern wandert je nach der
Art der Variation in verschiedene Orchestergruppen und wird selbst ent-
sprechend verdndert. Fiir die Geschichte des Basso ostinato ist dies ein

neuer Beleg, wie sehr das Prinzip nach der Seite der Variation hin gewen-

217 Berger, Gregor, Der Ostinato als formbildendes Prinzip, S. 30.
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det wurde. Bei aller Formstrenge, die gerade bei Brahms schr hervortritt,

muss man doch den Variationencharakeer in den Vordergrund stellen.?'®

Das Modell wird aber nicht nur moduliert, sondern auch rhythmisch
stark verindert. Fin starres Geriist wie ein Basso ostinato ist schliefllich
nicht problemlos mit der Form eines Symphoniesatzes vereinbar, und
so macht Brahms in vielerlei Hinsicht Zugestiandnisse, die der beweg-
ten Form eines Symphoniesatzes geschuldet sind. Daraus resultiert
schliefBlich die Frage, ob neben den Variationen das Ostinato tiber-

haupt bestehen bleibt.

Berger zihlt in seinem Kapitel iiber den Finalsatz der Vierten Sympho-
nie 37 Gestalten, die aus der Melodielinie hervorgehen.””” Schnapper
hingegen spricht von 30 Variationen.”® Die Abweichung in der Zih-
lung ist auffillig, wichtiger ist aber, dass der Variationencharakeer klar
erkennbar ist, das starre Geriist des Ostinatos dagegen verschwindet.
Bereits nach den ersten acht Takten ist das Modell des Ostinatos nicht
mehr rhythmisch gegeben, nur die Tonfolge bleibt erhalten. Zwar
kehrt das Modell auch im Verlauf des Satzes wieder, es muss aber auch
bei diesem Satz iiberwiegend von einem Quasi-Ostinato gesprochen
werden. Brahms tibernimmt das Prinzip der Chaconne, das auf einem
urspriinglichen Thema beruht, dieses aber sukzessive in Variationen
auflést, in die Symphonie. André Hodeir beschreibt die Chaconne als
Form, die geeignet ist fiir derlei Transformationen ihres Modells und
nicht nur in den anderen Stimmen Variationen zulisst.??! Das Osti-
natogeriist kann in dieser Vorgehensweise also gar nicht prisent blei-
ben. Auch Nowak betont die fehlende Einprigsamkeit des Ostinatos:

218 Nowak, S. 47.

219 Vgl. Berger, Gregor, Der Ostinato als formbildendes Prinzip, S. 31.

220 Schnapper, Lostinato, S. 194: ,[...] trente variations du finale:

221 Hodeir, Andxé, Les formes de la musique, Paris 1956, S. 29: ,Comme la passacaille et le
ground, la chacone consiste en une série d’expositions d’un méme théme ; mais ici le
dessin générateur n’est pas seulement varié dans son accompagnement ; il est suscep-
tible de transformations qui affectent ses contours propres:
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»Sobald aufgrund der harmonischen Ausdeutung der einzelnen, das
Ostinato-Motiv bestimmenden Tone variiert wird, ist es mit der melo-

dischen Sichtbarwerdung des Ostinato[s] aus:**

Kann also der Basso ostinato, der tiberwiegend ein Quasi-Ostinato ist,
konstitutiv fiir diesen Satz sein? Zweifellos basiert der Finalsatz auf der
exponierten Melodielinie der ersten acht Takte, mehr noch aber als
der Basso ostinato ist es das Variationsprinzip, das diesen Satz kom-
positionstechnisch zu einer Besonderheit macht. Da aber weder das
Modell im Umfeld des Satzes Einpragsamkeit entwickelt noch iden-
tisch wiederholt wird — was es in diesem abwechslungsreichen Final-
satz einpragsam machen wiirde —, ist das Ostinato in diesem Satz nicht
konstitutiv, obwohl man dies durch die Anlage als Chaconne- bzw.
Basso ostinato-Form vermuten konnte. Brahms’ Verfahren wird an die-
ser Stelle dennoch behandelt, da es einerseits eine der seltenen Basso
ostinato-Formen der Symphonik des 19. Jahrhunderts darstellt, und
andererseits dazu beitrigt, das Profil des konstitutiven Ostinatos zu
schirfen. Dieses beruht elementar auf einer erfahrbaren, vordergriin-
digen Wirkung, womit ein Basso ostinato-Gertist nicht dienen kann.

2.2.5 Zwischen Totenmarsch und Kanon: der dritte Satz in
Mahlers Erster Symphonie

Gustav Mahler bezeichnete den dritten Satz seiner Symphonie Nr. 1
in D-Dur als ,Todtenmarsch in Callots Manier“??. De facto ist die-
ser Satz aber geprigt von einem stilisierten Kanon. Lediglich in dem
am Anfang hervorstechenden, ostinaten Qu'artpcndcl in Vierteln,
ist ein eher subtil eingesetztes und vereinfachtes Element eines Trau-
ermarsches erkennbar. Der ,Todtenmarsch® ist also nicht realistisch
nachempfunden, sondern wird in diesem Satz als ein Stimmungsbild
verwirklicht. Auch in diesem iibertragenen Sinne werden Ostinati als
Stilmittel und programmausdeutend eingesetzt. Zum einen ist der sti-

222 Nowak, S. 47.
223 Baur, Vera, ,I. Symphonie in D-Dur (Titan)", in: Gustav Mahlers Symphonien. Entste-
hung — Deutung — Wirkung, hrsg. von Renate Ulm, Miinchen, Kassel u. a. 2001, S. 59.
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lisierte Kanon, der auf der Kanon-Melodie von ,,Bruder Jakob, jedoch
in Moll, beruht, eine ostinate Form, zum anderen liegt dem bereits
erwihnten Quartpendel ein Ostinato zugrunde.

Der Kanon stellt einerseits zwar die perfekte ostinate Form dar, weil
in ihm nur ostinate Elemente enthalten sind bzw. das Modell in Form
einer Strophe oder Melodielinie konstant und regelmifSig wiederholt
wird. Andererseits, und darauf weist Starobinski hin, kann das Osti-
nato in einem reinen Kanon nicht als abweichendes, auffergewohnli-
ches Element in einem Verlauf erscheinen.??* Dennoch gilt der Kanon
gerade im historischen Kontext als eine Gattung, die eng mit dem Osti-

nato verkniipft ist.**

Beim dritten Satz in Mahlers Erster Symphonie handelt es sich aber
nicht um einen formal strikten Kanon, sondern um das in einen sym-
phonischen Satz integrierte Prinzip eines Kanons. Und da nicht alle
Stimmen am Kanon beteiligt sind, kann sich das Ostinate dieses arti-
fiziellen Kanons durchaus von seiner Umgebung abheben. Der Kanon
wirkt durch die in Moll stehende achttaktige Bruder-Jakob-Melodie
verzerrt und grotesk. Dieses, Mahlers Au@erung entsprechende Stim-
mungsbild, ergibt sich vor allem durch die Diskrepanz zu den tinze-
risch-frohlichen Einwiirfen in der Oboe (T. 18) und der Es-Klarinette
(T. 29). Sie erfolgen vor dem diisteren Hintergrund der Bruder-Ja-
kob-Melodie, die sich im ersten Abschnitt (T. 1-39) immer mehr ver-
dichtet und verwebt. Im Solo-Kontrabass erklingt die erste Strophe;
noch bevor diese zu Ende ist, setzt das Fagott mit der identischen Stro-
phe ein. In T. 11 steigen die Celli in den stilisierten Kanon ein und
in T. 15 folgt ihnen die Basstuba. Ab T. 17 wiederholt das Fagott die
Strophe mit der hinzukommenden Klarinette. Beim zweiten Einsatz
der Celli, ebenfalls wieder zwei Takte spiter, verstirken die Bratschen

die Celli (Abb. 18, S. 347).

224 Vgl. Starobinski, S. 13.
225 Vgl. ,Sumer is icumen in; ein Kanon, der aus dem 13. Jahrhundert stammt und auf
einem ,pes” fuflt.
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Im Vergleich zu einem reguliren Kanon finden die Einsitze nicht
regelmiflig nach der gleichen Anzahl von Takten statt, was zu einem
fugierten Charakter fithrt. Mahler erzielt mit den versetzten Einsitzen,
bei denen noch jeweils Stimmen verstirkend hinzutreten, ein Klang-
fundament. In Fagott, Cello und Horn wird die achttaktige Strophe
dreimal wiederholt, wobei jeweils beim dritten Durchgang eine Okta-
vverdoppelung hinzukommt und das Klangspektrum erweitert. Der
Effekt eines Klangfundaments tritt also einerseits durch die dicht
erfolgenden Einsitze nach meistens zwei Takten ein und andererseits
aufgrund der Verdichtung des Klangraums durch die hinzutretenden
Instrumente. Tatsichlich stecke hinter diesem Effekt aber eine Regel-
mifligkeit: Die Kanoneinsitze erfolgen nach sechs, zwei, vier, zwei und
fortan jeweils zwei Takten — sie werden also sukzessiv dichter. Wegen
der Systematik in den Einsidtzen kann dieser artifizielle Kanon als osti-
nate Form gelten. Es handelt sich dabei um ein variiertes Ostinato, das
gattungsinhirent aus der Form des Kanons hervorgeht. Das Modell
dafiir bildet die achttaktige Bruder-Jakob-Melodie.

Doch zum Stimmungsbild des ,Todtenmarschs® trigt noch eine wei-
tere ostinate Schicht bei. Diese gehort nicht zum Kanon, sondern bil-
det vielmehr sein Fundament. Es handelt sich bei diesem Ostinato um
den Viertelpuls in den Pauken. Gattungstypisch ist dabei die Beto-
nung des Viertelmetrums im gemifigten Schritttempo, was Mahler
auch vorschreibt: ,Feierlich und gemessen, ohne zu schleppen®, heifdt
es am Anfang des Satzes. Floros sicht in diesem ostinaten Viertelpuls
ebenfalls ein stilistisches Moment des Trauermarsches: ,An die Stelle
der typisch stockenden Rhythmen tritt hier ein gleichmifig mono-
ton pochender Paukenrhythmus, der Rhythmus der pendelnden Quar-
te:** Dieses Quartpendel ist, wie Vera Baur hervorhebt, zentral fur die
Erste Symphonie*”
rhythmisch stockenden Trauermarsch. Allerdings fungiert das Osti-
nato hier bewusst nicht als direkt nachahmendes, sondern als transzen-

, aber eigentlich nicht typisch fiir einen sonst eher

226 Floros, Gustav Mahler II. Mabler und die Symphonik des 19. Jahrbunderts in neuer
Deutung, S. 140.
227 Vgl. Baur, S. 59.
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dierendes, stimmungsbildendes Element. Es transformiert das Alltagli-
che in eine Kunstsphire — eine Verfremdung, wie sie in Mahlers Musik
hiufig vorkommt.

Von ,dumpfer, quilender Monotonie“*** ist bei Baur die Rede. Diese
konstituiert sich vor allem durch die beiden verschrinkten Ostinati:
das eine im Kanon und das andere von Anfang an in der Pauken-
stimme. Ab T. 19 erginzen die Kontrabisse zusitzlich zur Pauke das
ostinate Qtlartpcndel; das Modell besteht dabei aus den beiden Vier-
teln auf d und a. Es erklingt konstant tiber 36 Takte und bildet somit
auch die formale Grundlage fiir den ersten Abschnitt. In der Pauken-
und Kontrabassstimme wird dieses Pendel auch in den folgenden Tei-
len immer wieder evoziert. Ab T. 113 erklingt eine Reminiszenz an den
Anfangsabschnitt und auch das Quartpendel kehre fiir 15 Takee aufes
und b wieder. Anschliefend ertont es weitere vier Takte transponiert
auf gund d. Auch am Ende des Satzes wird es erneut eingefuigt: Auf der
dritten Zahlzeit von T. 144 kehrt es fiir zwolf Takee in seiner urspriing-
lichen Gestalt in Pauken- und Kontrabassstimme wieder.

Beide Ostinati sind in formaler und in stilistischer Hinsicht konsti-
tutiv. Sie prigen den ersten Abschnitt und bewirken die Stimmung
des Trauermarsches. Zwar sind sie keine direkten Stilmittel, wie
z. B. Mendelssohns Saltarello-Rhythmus. Genauso wie das Sujet
dieses Satzes kein direkt nachgeahmter Trauermarsch ist, sind aber
auch die Stilmittel nicht direkt, sondern auf einer stimmungs-
erzeugenden Ebene mit dem Sujet verkniipft: Die Ostinati sind fir
die ,Todtenmarsch-Atmosphire des Satzes konstitutiv, in dem ,das
Element des Grotesken im Mittelpunkt“**? steht.

Wie aus diesen untersuchten Passagen hervorgeht, konnen gattungs-
spezifische Ostinati nicht nur direke, sondern auch indirekt ein Pro-
gramm verdeutlichen. Dies gilt auch fiir programmatisch konstitutive
Ostinati, die im nichsten Kapitel thematisiert werden.

228 Ebd., S. 63.
229 Ebd.
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2.3 Konstitutive Ostinati in der Programmmusik

Ostinati konnen konstitutiv fiir ein Werk sein, wenn sie sein Programm
verdeutlichen und jeweils so eng mit dem Ausdrucksgehalt verkniipft
sind, dass dieser ohne sie nicht erfahrbar wire. Die programmatische
Ausdeutung mittels eines Ostinatos muss dabei fiir den ganzen Satz
bedeutsam sein, damit man von einem konstitutiven Ostinato spre-
chen kann.

Durch die stereotype Wiederkehr eines Ostinatos wird in der Pro-
grammmusik oftmals ein auflermusikalischer Zusammenhang herge-
stellt, wie es auch schon die vorangegangenen Beispiele zur gattungs-
inhirenten Verwendung des Ostinatos gezeigt haben. Ein Ostinato
wird aufgrund seiner Motorik und mitunter schwer auszuhaltenden
Statik innerhalb der Musik sowohl als diabolisches Flement verwendet
als auch, wegen der Einfachheit und Trivialitit des Wiederholungs-
prinzips, als naturhaftes und volkstiimliches Darstellungsmittel. Diese
verschiedenen Gestaltungsmaglichkeiten bilden den Gegenstand der
folgenden Kapitel zum programmatisch konstitutiven Ostinato.

Ab Mitte des 19. Jahrhunderts kommt in der Symphonik eine neue
Stromung auf: Programme und der Ausdrucksgehalt der instrumen-
talen Musik riicken vermehrt in den Vordergrund. Gleichzeitigzu der
weiterhin aktiven Produktion von Symphonien entstehen die Sym-
phonischen Dichtungen von Liszt und die Musikdramen von Wag-
ner. Ohne nun eine Definition des Terminus ,Programmmusik® zu
geben, sei darauf hingewiesen, dass die Existenz eines schriftlich fixier-
ten Programms, eines programmatischen Titels oder einer Uberschrift
in dieser Studie Kriterien dafiir sind, ein Werk als Programmmusik
zu betrachten.”* Der Ursprung der Entwicklung zur Programmmusik
wird in der Forschung iiberwiegend an Mendelssohns Konzertouver-

230 Vgl. Dahlhaus, Klassische und romantische Musikdsthetik, S. 365: ,Den Terminus ,Pro-
grammusik’, der die triigerische Pragnanz eines Schlagworts hat, in das Gehiuse einer
festen Definition einzusperren, diirfte schwierig oder sogar unméglich sein’
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tiiren festgemacht.”! Diese Interpretationslinie wird auch durch Aufle-

rungen von Liszt unterstiitzt: ,Sie [die Konzertouvertiire] ist die echte
Vorlauferin des Programms und brachte, wir méchten sagen, das Privi-
legium desselben mit auf die Welt:*** Aber auch Beethovens Sympho-
nien werden immer wieder zur Begriindung dieser Entwicklung heran-
gezogen. Den Symphonien werden verborgene Programme unterlegt,
und vor allem in den spiten Instrumentalkompositionen von Beetho-
ven hatte, laut Liszt, ,die Idee (la pensée) den Primat vor der Form*®.
Fir die Untersuchung des Ostinatos als Kompositionstechnik ist also
nicht nur dessen programmatisch konstitutive Seite interessant, son-
dern auch, wie es sich in dieser Funktion auf die Form auswirkt. Wie
kann sich also ein Programm in einem Ostinato manifestieren?

Wie bereits in den Beispielen des Kapitel 2.2 gesehen, konnen Osti-
nati direkt nachahmend oder indireke, als primér stimmungsbildendes
Element, konstitutiv sein. Westphal stellt fest, dass ,die Romantiker
[...] den Zauber, mit dem die siifle Monotonie des gleichmiflig wie-
derholten Motivs unsere Sinne zu beriicken vermag®,?* entdeckten. Er
weist mit dieser Aussage auf zwei Sachverhalte hin, die wichtig fiir das
Verhaltnis von Programm und Ostinato sind: Erstens auf die Mono-
tonie des Ostinatos und zweitens auf dessen Wirkung. Monotonie
kann nimlich sowohl eine entspannende Wirkung haben als auch eine
intensivierende. Dies wurde bereits in den Beispielen im ersten Kapi-
tel zum Ostinato als Strukturelement thematisiert. In Verbindung mit
einem Programm sind diese Wirkungsmoglichkeiten ebenfalls zentral.
Dariiber hinaus kann Monotonie zudem in Verbindung mit Bewegung
stehen. Auch hier ist es die Ambivalenz des Ostinatos, statisch und
bewegt zugleich zu erscheinen, welche es zu einem beliebten Gestal-
tungsmittel in der Programmmusik macht.

231 Steinbeck/von Blumréder, Die Symphonie im 19. und 20. Jahrhundert. Teil 1: Roman-
tische und nationale Symphonik, S. 142.

232 Liszt, Franz, ,Berlioz und seine ,Harold-Symphonie®, in: Franz Liszt Gesammelte Schrif-
ten IV, hrsg. von Lina Ramann, Leipzig 1882, Nachdruck Hildesheim, New York und
Wiesbaden 1978, S. 23.

233 Ebd,, S.31.

234 Westphal, S. 108.
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Schnappers Spezifizierungen zum Bedeutungsgehalt des Ostinatos
gehen auf die direkte und indirekte Nachempfindung eines Programms
ein und bieten daher einen wertvollen Uberblick. Sie unterscheidet
zwei grundlegende Moglichkeiten, wie ein Ostinato programmatisch
cingesetzt werden kann: erstens die konkrete Imitation, ,Expression
par imitation concrete“?, und zweitens die abstrakte Nachahmung,
»Lévocation abstraite“?. Fiir die erste Kategorie der Programm-
ausdeutung nennt Schnapper Glocken, Vogelgesang,*” Tanzrhyth-
men und Pferdegalopp®® sowie cine in sich kreisende Bewegung,
,mouvement perpétuel, ou perpetuum mobile“??, als Beispiele. Fiir
diese Kategorie der konkreten Nachahmung durch ein Ostinato lassen
sich auch in der Symphonik des 19. Jahrhunderts Beispiele finden. Wie
diese direkte Nachahmung beispielsweise in Berlioz’ Programmsym-
phonien, in der Fiinften Symphonie von Raff oder auch in Liszts Sym-
phonischer Dichtung Mazeppa umgesetzt wird, zeigen die folgenden
Kapitel zur direkten Programmausdeutung durch Ostinati.

Die zweite Kategorie, die Schnapper festlegt, und die auch in der Sym-
phonik des 19. Jahrhunderts Giiltigkeit hat, korrespondiert mit dem
stimmungsbildenden indirekten Nachempfinden von Gefiihlen oder
Zustanden. In Liszts Dante-Symphonie zeigen sich z. B. im ,,Inferno®
Ostinati, die mit den Qualen der Hoélle in Verbindung gebracht wer-
den konnen. Gleiches findet sich in Cajkovskijs Manfred-Symphonie.

Die Einteilung der folgenden Kapitel beruht daher auf der Art und
Weise wie Ostinati das Programm verdeutlichen: durch direktes Nach-
ahmen oder indirekte Gefiihlsschilderung. Aufierdem beschiftigt sich

die Untersuchung damit, wie sich die ostinaten Strukturen in Bezug

235 Schnapper, Lostinato, S. 215.

236 Ebd., S.220 f.

237 Ebd.,, S.215-218. Die Beispiele, die Schnapper auflistet, u. a. den vierten Satz aus Ge-
orge Bizets L’Arlesienne Suite Nr. 1, ,Carillon®, der auf einem ostinat wiederholten
dreiténigen Glockenmotiv fuft, konnen beziiglich der Symphonik des 19. Jahrhunderts
erganzt werden um Dvoidks Erste Symphonie, Die Glocken von Zlonice. Hier erklingt
in T. 9 des ersten Satzes ein allerdings nur sechs Takte andauerndes Wechselspiel, das
an Glocken erinnert.

238 Ebd., S.218 f.

239 Ebd.,, S.219.
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auf die Form verhalten und ob sie diese mit ihrem programmatischen
Gehalt bestimmen. Ostinati kénnen wie bereits angedeutet auch
gleichzeitig programmatisch und motivisch konstitutiv sein. In einer
solchen Doppelfunktion konstituieren sie auch die Form.

2.3.1 Direkte Programmausdeutung durch Ostinati in
Naturdarstellungen

Bewegungsabliufe, wie sie in der Kunstmusik vorkommen, sind in
der Programmmusik nicht nur auf musikalische Topoi wie Tanz oder
Marsch beschrinkt. Da diese beiden Topoi bereits im Kapitel zum gat-
tungsinhirenten Ostinato untersucht wurden, beinhalten die folgen-
den Kapitel Bewegungen, die entweder mit Natur oder mit Mechanik
in Verbindung stehen. Das Ostinato verdeutlicht diese beiden The-
menfelder auf ideale Weise in der Musik, weil es selbst als Prinzip in
sich kreist, sich immer wiederholt und aus sich selbst erneuert wie bei-
spielsweise die Natur. Durch seine andauernde, wiederkehrende iden-
tische Bewegung in der Musik kann das Ostinato aber auch fiir etwas
Unnatiirliches und Mechanisches stehen. Im Kontext dieser beiden
Bewegungsbilder (Natur und Mechanik) entfaltet es auflerdem eine
plakative und direkte Wirkung; das Ostinato wird durch seine vorder-
grindige Erscheinung daher sofort mit einem Programm verbunden.

2.3.1.1 Naturdarstellung durch programmatisch eingesetzte
Ostinati in Beethovens Pastorale

Mit dem Titel ,Pastoral-Symphonie oder Erinnerung an das Landle-
ben. Mehr Empfindung als Malerei® kennzeichnet Beethoven seine
Symphonie Nr. 6 in F-Dur cindeutig als Programmmusik. Dass dies
besondere Auswirkungen auf die Verwendung von Ostinati hat, wurde
bereits thematisiert. Das Ostinato ist im ersten Satz der Sechsten Sym-
phonie sowohl ein entspannendes Strukturelement als auch motivisch
konstitutiv. Im vierten Satz zeigt sich dariiber hinaus ein programma-
tisches Ostinato, das fiir die Ausdeutung des ,Gewitters” fundamental
1St.
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Hier liegt ein Beispiel fur die direkt nachahmende Verwendung des
Ostinatos in den Celli und Kontrabissen (ab T. 21) vor. Das Ostinato
der Celli basiert auf dem Modell aus einer Sechzehntelquintole und
das Modell des Ostinatos der Kontrabisse auf vier Sechzehnteln. Beide
Stimmen verlaufen gleichzeitig ostinat fur zwolf Takte. Ab T. 72 set-
zen beide Ostinati fiir weitere sechs Takte ein. Die beiden ostinaten
Strukturen sind rhythmisch ostinat. Ab T. 106 kehren sie noch einmal
wieder, aber nur um den Riickzug des Gewitters zu untermalen; sie
werden nimlich zunehmend aufgespalten und mit Halteténen durch-
setzt, sodass kein Ostinato mehr entsteht.

Programmatisch verbinden sich diese beiden Ostinati zu einer direk-
ten Nachahmung des Donnergerduschs bei einem Gewitter. Nach dem
ersten Einsatz des Ostinatos im Fortissimo zucken die in den Blisern
und Streichern verdeutlichten Blitze (T. 33) und nach dem zweiten
Einsatz, der mit einem Crescendo versehen ist, beginnt ab T. 78 der
mit abwirts gerichteten Sechzehnteln in den Streichern dargestellte
trommelnde Regen. Wie in der Natur tatsichlich erlebbar, wechseln
sich diese Gewitterphinomene auch in der Musik ab. Die beiden Osti-
nati in Celli und Kontrabissen sind dabei programmatisch konstitutiv
fur den Gewitter-Effeke, der neben Blitzen und Regen hauptsichlich
von dem bedrohlichen Grollen des Donners lebt. In diesem lautma-
lerischen Element, das durch programmatisch konstitutive Ostinati
hervorgehoben wird, zeigt sich der Pastorale-Charakter in einer wei-
teren Facette.

2.3.1.2 Ein programmatisches Ostinato in Mendelssohns
Konzertouvertlre Zum Mdrchen von der schénen
Melusine

»Die Ouvertiire als Gattung bot sich, aufgrund ihrer urspriinglichen
Verweisfunktion, eher zum Reflex von Auflermusikalischem an als
die Symphonie, die bekanntlich das Paradigma der absoluten Musik
darstellte?* Mit dieser Uberlegung betont Andreas Eichhorn die

240 Eichhorn, Andreas, Felix Mendelssobn-Bartholdy — Die Hebriden, Ouvertiire fiir Or-
chester, op. 26 (Meisterwerke der Musik Heft 66), Miinchen 1998, S. 29.
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besondere Stellung der Konzertouvertiire im 19. Jahrhundert und
deren Nihe zur Symphonischen Dichtung: ,Franz Liszt wies auf den
grofieren Spielraum hin, den die programmatische Konzertouvertiire
der Phantasie des Komponisten einrdume und sah die Modernitit
von Mendelssohns Ouvertiiren darin, dass in ihnen bereits die Form
der einsitzigen Symphonischen Dichtung angelegt sei“**, konstatiert
Eichhorn weiter. Damit benennt er die beiden zentralen Griinde fiir
die Einbezichung der Konzertouvertiiren von Mendelssohn in diese
Studie. Beziiglich ostinater Strukturen sind diese allerdings nicht so
ergiebig, wie man vielleicht aus dem Anfangszitat schliefSen konnte.

Lediglich in der Konzertouvertiire Zum Mirchen von der schinen
Melusinelisst sich ein programmatisches Ostinato erkennen, das einen
Zusammenhang mit dem Sujet des Meeres aufweist. Ab T. 180 wieder-
holt sich ein motivischer Achtellauf abwechselnd in mehreren Stim-
men der Streicher. Die Wiederholungen des Laufs erginzen sich zu
einem 12-taktigen Ostinato und bilden eine kontinuierliche, rhyth-
misch gleichbleibende Struktur. Diese ostinate Strukeur verkniipft
man unmittelbar mit der Wasserprogrammatik, denn der repetierte
Achtellauf mit einem Viertelauftaket ist ein Motiv aus dem ersten Take,
das von Anfang an diese Programmatik verdeutlicht. In diesem Fall
hingt der ostinate Charakter dieser Passage mit der charakeeristischen
auf- und absteigenden melodischen Ausgestaltung des Laufes zusam-
men und die Instrumentation mit Holzblisern verstirkt diesen Ein-
druck. Ab T. 180 wird dieses Motiv, das gleichzeitig das Modell ist,
erstmals zu einem Ostinato zusammengefiigt und erklingt in den Strei-
cherstimmen (Abb. 19, S. 348). Das Modell besteht dabei aus der auf-
taktigen Viertel, zwolf Achteln und einer weiteren Viertel. Es kommt
in zwei Auspragungen vor: In den ersten Violinen mit einer zunichst
abwirtsfithrenden Achtelkette und in den zweiten Violinen mit einer
aufwirtsfihrenden. Anfang und Ende der beiden Ausprigungen des
thythmischen Modells iiberschneiden sich, wodurch der Eindruck
einer kontinuierlichen Achtelkette entsteht. Durch die Einsitze der
Celli und Violen mit den komplementiren Modellen zu den Violinen,

241 Ebd.
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verdichtet sich das Ostinato immer mehr, bis in T. 192 die Regelma-
Bigkeit der wiederkehrenden Achtelstrukeur durch Verkiirzungen des
Modells und freiere Diastematik der Achtelliufe durchbrochen wird.
Damit endet der ostinate Charakter der Strukrur, da diese Bewegungen
nur noch schwerlich auf das anfingliche Modell zuriickzufiithren sind.
In T. 199 zicht sich die Struktur schliefllich auch dynamisch zuriick,
miindet ins Pianissimo und markiert damit das Ende des Abschnitts.
Auch wenn die Struktur nur 12 Takte umfasst, ist in diesem program-
matischen Ostinato eine direkte Nachahmung einer Wellen- oder Mee-
resbewegung erkennbar.

In Zum Mdrchen von der schonen Melusine entspricht die rhythmisch
ostinate Struktur somit dem programmatischen Titel und bekommt
dadurch einen konstitutiven Stellenwert fiir das Werk. Doch wie funk-
tioniert das Versinnbildlichen eines Naturphinomens in der Musik
genau? Dazu muss eine Ubertragung bestimmeer Wesensmerkmale
stattfinden. Das Meer beispielsweise ist immer in Bewegung. Diese
Art der Regung findet sich auch in der Musik wieder: Die beispielhafte
ostinate Achtelstruktur ist stetig bewegt. Da ein Programm immer
nur von musikalischen Mitteln verwirklicht werden kann, wird in der
Musik Bewegung, stindiges Auf und Ab, mit ostinaten Sechzehntel-
und Achtelliufen evoziert. Durch das Vorhandensein eines musikali-
schen Bildes von Bewegtheit**? und Unruhe kann dieses schlieflich
mit einer programmatischen Uberschrift in Verbindung gebracht und
damit in einen Kontext gestellt werden. Rhythmisch ostinate Struktu-
ren, die Wasser und Meeresthematiken versinnbildlichen sollen, bewe-
gen sich daher in einer Grauzone zwischen Starrheit und Variation.

242 Vgl. Schmid, Manfred Hermann, Musik als Abbild. Studien zum Werk von Weber, Schu-
mann und Wagner (Miinchner Veréffentlichungen zur Musikgeschichte 33), Tutzing
1981, S. 9: ,Musik bildet sich selbst ab:* Schmid bezicht diese Fahigkeit der Musik al-
lerdings nicht zentral auf die direkte Programmausdeutung.
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2.3.1.3 Ostinati als Versinnbildlichung des Wassers in Dvoraks
Vodnik (Der Wassermann)

Dvoték verfihrt in der Symphonischen Dichtung Vodnik (Der Wasser-
mann) ihnlich wie Mendelssohn: Auch hier werden ostinate Struktu-
ren eingesetzt, um den programmatischen Aspekt des Wassers lautma-
lerisch auszudeuten. Gleich zu Beginn der Symphonischen Dichtung,
ab T. 9, entsteht eine durchgehende rhythmisch ostinate Struktur in
den Violinen (Abb. 20, S. 349). Das Modell dieses Ostinatos besteht
aus acht Sechzehnteln, bzw. zwei jeweils vier Sechzehntel umfassen-
den Figuren. Die konkrete Diastematik des Modells ist Verinde-
rungen unterworfen, das grundsitzliche Tonhhenverhilenis bleibt
aber bestehen. Es liegt also ein rhythmisches Ostinato vor, das tiber
16 Takte bestehen bleibt und auf der zweiten Zihlzeit des 16. Takes
endet. Dieses Ostinato der zweiten Violinen wird erganzt von einem
ebenso langen, weiteren rhythmischen Ostinato in den Violen, dem
vier Achtel als Modell zugrunde liegen. Beide Strukturen erginzen
sich rhythmisch und metrisch. Sie bilden einen flieenden Untergrund
zum thematischen Geschehen in den Bliserstimmen.

Wenn in T. 33 das Thema aus T. 9-16 in den Blisern wiederkehrt,
erklingen auch die fliefenden, ostinaten Strukturen erneut — wieder
werden Sechzehntel tiber Achtel geschichtet, auch wenn die erste
Schicht nun in den Violen und die zweite in den Celli erscheint. Wih-
rend beide Ostinati zunichst fur acht Takte strikt erklingen, werden
sie ab dem 9. Takt in der Tonhohe ansteigend, sequenzartig gefiihre,
und enden nach 15 Takten. Es schliefit sich daran eine Steigerung
an, die ebenfalls mit repetitiven Strukturen gestaltet wird. Auf dem
Hoéhepunke in T. 57 ertont das Thema und mit ihm die dazugehérigen
Ostinati schliefilich im Fortissimo bis in den 64. Takt. Die Kopplung
der lautmalerischen Ostinati an das Thema ist damit offensichtlich.
Gleichzeitig zeigt sich darin auch ihre programmatische Bedeutung,.
Erst durch die Imitation der flieenden Bewegung kommt die Assozi-
ation mit Wasser fir den Horer im Zusammenklang mit dem Thema
zustande.
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In T. 104 wird mit den beiden Ostinati und dem Motiv aus
T. 9-12 cine decrescendierende und ruhiger werdende Passage gestal-
tet. Die beiden charakteristischen Elemente des ersten Abschnitts
der Symphonischen Dichtung markieren damit auch dessen Ende.
Motive und ostinate Strukturen werden dabei aber nur bis T. 111 in
ihrer bekannten Gestalt eingesetzt und weichen danach zunechmend
von ihr ab. In T. 127 beginnt ein neuer Abschnitt, der mit einer zehn
Takte andauernden harmonischen Fliche seinen Anfang nimmt. Auch
hier wird die fliefende Bewegung in Gestalt eines anderen Sechzehn-
tel-Ostinatos in den Violen aufgegriffen. Das Modell umfasst hier die
ersten vier Sechzehntel aus T. 127. Der Abschnitt verharrt {iberwie-
gend auf H-Dur und dementsprechend erklingt die ostinate Struktur
strikt tiber 10 Takee.

Lautmalerische ostinate Strukturen, die die Wasserthematik versinn-
bildlichen treten also nicht nur gekoppelt an das Thema vom Beginn
der Symphonischen Dichtung auf, sondern auch an weiteren Stellen
innerhalb des Werks. Dass das Modell dabei nicht durchgehend dias-
tematisch exakt wiederholt wird, korrespondiert mit dem Phinomen
des Wassers, das stindig im Wechsel begriffen ist.

Durch die beiden geschichteten Ostinati generiert sich eine Raumlich-
keit, die wiederum mit dem Naturerlebnis des Wassers in Verbindung
gebracht werden kann. Die fliefende Bewegung, die aus der Repe-
tition des Modells entsteht, bestirkt diese Assoziation. Bei Dvotiks
Vodnik liegt der programmatische Bezug zu Wasser und Gewisser
durch den Titel und den Bezug zur Sage auf der Hand. Diese handelt
von einem Fantasiewesen, dem Wassermann, der in einem See wohnt
und sich einer Magd bemichtigt, um sie zu seiner Frau zu machen.
Das Programm basiert auf einer Ballade von Karel Jaromir Erben, wie
auch das der Symphonischen Dichtungen Polednice (Die Mittagshexe),
Zlaty kolovrat (Das goldene Spinnrad) und Holoubek (Die Waldtaube),
die alle im Jahr 1896 entstanden.*”® Das Wasser hat in der Sage vom

243 Burghauser, Jarmil, ,Der Wassermann®, iibersetzt von L. Turnovska, in: Dvorik, An-
tonin, Vodnik op. 107, Polednice op. 108, Zlaty kolovrat, Gesamtausgabe 111.14, Prag:
Artia 1958, S. XV.
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Wassermann eine negative Konnotation, von ihm geht Gefahr aus.
Dementsprechend unterstreichen die lautmalerischen Ostinati in die-
ser Symphonischen Dichtung einerseits die Eintonigkeit des Wassers,
das fir die Magd zum Gefingnis wird, und andererseits wird durch
den kontinuierlich bewegten Untergrund die Unwigbarkeit des Was-
sers verdeutlicht.

2.3.1.4 Naturdarstellung mittels geschichteter Ostinati in
Smetanas Z Ceskych luhi a hdji (Aus B6hmens Hain und
Flur)

Beethovens und Mendelssohns Einsatz programmatischer Ostinati,
um Naturphinomene direkt nachzuahmen, setzt sich auch im Laufe
des 19. Jahrhunderts fort. Gerade in Bezug auf direkte Naturnachah-
mung kann gemutmaflt werden, dass das Ostinato auch als ausdeuten-
des Kompositionsmittel tradiert wurde. Darauf deutet die Verwen-
dung des rhythmischen Ostinatos in den programmmusikalischen
Werken von Bedfich Smetana und Antonin Dvoftak hin. Dvotiks
Vodnik wurde im vorangehenden Kapitel bereits untersucht, da sich
Ahnlichkeiten zu Mendelssohns lautmalerischer Ausdeutung von Was-
ser erkennen lassen.

Smetana setzt am Beginn der Symphonischen Dichtung, Z ceskych
lubii a hdjii (Aus Bohmens Hain und Flur), die der vierte Teil des Zyk-
lus M Viast (Mein Vaterland) ist, thythmisch ostinate Sechzehntel in
allen Holzbliserstimmen, Violinen, Bratschen und Celli ein (Abb. 21,
S. 350). Dieses Ostinato steht aufgrund seiner Stimmendichte von
Beginn an im Vordergrund. Linda Maria Koldau sicht in diesem Osti-
nato das Kernmaterial der Symphonischen Dichtung: ,Nichts ande-
res als eine in sich kreisende Sechzehntelbegleitfigur wird zum the-
matischen Fundus [...]“**%. Das Modell umfasst den ersten Takt und
somit acht Sechzehntel, die in den einzelnen Stimmen jeweils diaste-
matisch anders ausgepragt sind. Ein Modell ist aber sowohl in den Bla-
ser- als auch in den Streicherstimmen aufgrund der Diastematik und

244 Vgl. Koldau, Linda Maria, Die Moldau. Smetanas Zyklus ,Mein Vaterland‘, Weimar,
Wien 2007, S. 87.
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der Paarung der beiden Sechzehntelfiguren erkennbar: In der ersten
Flste (und Piccolo) erklingt beispielsweise das Modell d-cis-d-b und
c-d-b-cis. In den jeweiligen anderen Ausprigungen des rhythmischen
Ostinatos bleiben die jeweilige Diastematik in ihren Umrissen und
die grundsitzlichen Verhiltnisse zwischen den Tonschritten erhalten.
Wie in der ersten Flotenstimme verhiilt es sich auch in den anderen
Stimmen, die an dem rhythmischen Ostinato beteiligt sind. Auch Kol-
dau erkennt den ostinaten Charakter dieser Strukeur: Sie spricht von
»ein[em] wogend[en] Klangteppich“** und einer ,wogend-ostinate[n]
Begleitfigur*, hebt aber auch darauf ab, dass gerade zu Beginn der
Symphonischen Dichtung dieses Phinomen im Zentrum steht, wenn
sie feststellt, dass in den ersten 32 Takten weder ein thematischer Pro-
zess stattfindet, noch ein Thema eigentlich in Erscheinung trite.*¥

Genau tiber diese 32 Takee erstrecke sich das rhythmische Ostinato
in den Holzbliser- und Streicherstimmen. Nach 24 Takten werden
einzelne Stimmen sukzessive ausgeblendet und ein auskomponiertes
Diminuendo findet statt. Neben einer programmatischen Konnotation
mit Natur und Landschaft, die diese geschichteten Ostinati evozieren
konnen, werden sie hier auch eingesetzt, um den ersten Abschnitt und
dessen Ende zu markieren.

Das Ostinato spiegelt durch die Mehrstimmigkeit Raumlichkeit und
Weite in der Musik wider, die man auf die landschaftlichen Katego-
rien wie ,Hain und Flur® beziehen kann. Auch die stetige Bewegt-
heit bei gleichzeitiger Starrheit ist ein musikalisches Phinomen, das
mit Naturdarstellung verkniipft werden kann, wie es auch der Titel
suggeriert. Dennoch erscheint dieses musikalische Ereignis weniger
signifikant und lautmalerisch als die dhnlich aufgebauten Strukturen
im Kontext von Wasser bei Mendelssohn oder Dvotak. Auch wenn
in diesem Beispiel kein konkretes Naturphinomen nachempfunden
wird, ist es dennoch auffallend, dass Ostinati im Kontext von Natur,
Landschaft und Wasser dhnlich eingesetzt werden. Bemerkenswert

245 Ebd., S. 93.
246 Ebd., S. 94.
247 Vgl. ebd.
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passend ist dazu Smetanas vager programmatischer Ansatz fur diese
Symphonische Dichtung — nachzulesen bei Koldau. Er hebt nicht auf
konkrete Naturphianome ab, wie der Titel suggeriert, sondern auf die
,Gefiihle beim Anblick der bohmischen Landschaft**. Damit wird
deutlich, dass die konkrete programmatische Ausdeutung mittels Osti-
nati nicht selten mit einer indirekten Programmausdeutung zusam-
menhingt. Ostinati kdnnen sowohl konkrete Sinnbilder in der Musik
hervorrufen, aber auch Stimmungen widerspiegeln. Die Kategorien
wie Riumlichkeit, Weite oder Offenheit konnen in diesem Fall also
auch als Gemiitsregungen und nicht nur als konkrete Versinnbildli-
chungen in der Musik aufgefasst werden. Doch dies ist schon ein Vor-
griff auf die indirekte Programmausdeutung mittels ostinater Struktu-
ren, die in Kapitel 2.3.4 untersucht wird.

Das rhythmische Ostinato ist in den analysierten Passagen bei Men-
delssohn, Dvotdk und Smetana ein Kompositionsmittel, das dezi-
diert bei der direkten Programmausdeutung von Wasserdarstellungen
oder im Kontext von Natur eingesetzt wird. Seine konstante Rhyth-
mik sorgt fur die fliefende Bewegung, seine changierenden Tonho-
hen fir Abwechslung. Ein rhythmisches Ostianto, dass aufgrund
seiner durchgehend dhnlichen Diastematik ein erkennbares Modell
zugrunde liegen hat, ist daher ein adiquates Kompositionsmittel, um
Wasser- und Naturthematiken lautmalerisch oder atmosphirisch in der
Musik umzusetzen, da sie die Balance zwischen Gleichbleibendem und
Bewegtem in der Musik wiedergeben.

Genauso sind aber auch strikte Ostinati méglich, um Naturphino-
mene zu verdeutlichen, wie anhand der Gewitterszene in der Pastorale
von Beethoven ersichtlich wurde. Die Kombination aus verschiede-
nen Ostinati ergibt eine gerduschhafte Kulisse — in je anderer Ausge-
staltung das Grollen des Donners oder die Bewegtheit des Wassers
nachempfindend.

248 Smetana zitiert nach: ebd., S. 87.
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2.3.2 Konkrete Nachahmung von mechanischen
Bewegungen durch Ostinati

Neben Naturthematiken finden direkt nachahmende programmati-
sche Ostinati auch Eingang in die Programmmusik, wenn es darum
geht, mechanische Bewegungsablaufe in der Musik zu verdeutlichen.

Dabei ist der Begrift der Motorik, der ebenfalls gerne in diesem Zusam-
menhang verwendet wird, nicht eindeutig definiert. Julian Caskel wid-
met ihm eine ausfiihrliche Analyse, die hier nur im Ansatz erwihnt sei,
um den Begriff zu spezifizieren: ,Zielt der Begriff der Motorik in der
Biologie oder Psychologie auf eine Bewegungslehre im umfassenden
Sinn, so scheint die musikalische Analyse eher nur ganz bestimmte
Bewegungsarten der musikalischen Faktur motorisch zu nennen:®#
Diese Bewegungsarten, die auch im Zusammenhang mit dem Ostinato
stehen, sollen hier unter dem Begrift des Mechanischen zusammenge-
fasst werden. Caskel erwigt dies ebenfalls in Hinblick auf seine typolo-
gische Untersuchung des Scherzosatzes: ,Das musikalisch Motorische
[konnte] auf den engeren Begriffsaspekt der Motorisierung beschrinke
werden, so dass es nun die quasi-maschinellen Aspekte des Rhythmi-
schen wiren, die gegeniiber den stirker frei fluktuierenden Elemen-
ten die Scherzo-Motorik bestimmten:?* Beziiglich des Ostinatos als
programmatisch konstitutivem Element ist eine Einschrinkung auf
den mechanischen Aspekt sinnvoll, denn genau diese Bewegungs-
art, ob menschlich oder nicht, kann durch ostinate Strukturen ausge-
driickt werden. Mechanische Bewegungen lassen sich zwar auch ohne
cin Ostinato generieren, es ist aber grundsitzlich ein pridestiniertes
Kompositionsmittel, um diese repetitive Bewegungsart in der Musik
umzusetzen.

249 Caskel, S.77.
250 Ebd., S.78.
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2.3.2.1 Ein Sonderfall: Das Mechanische im zweiten Satz von
Beethovens Achter Symphonie

Der zweite Satz der Symphonie Nr. 8 in F-Dur von Beethoven ist
an dieser Stelle als Sonderfall zu sehen, denn es handelt sich bei die-
ser Symphonie nicht um explizite Programmmusik, wie es beispiels-
weise bei der Pastorale der Fall ist. Dennoch sollen die Machart und
die Verwendung von Ostinati in diesem Satz thematisiert werden, da
er in der Uberliefcrung, ausgehend von Beethoven-Biograph Anton
Schindler, mit dem Metronom assoziiert wird®! und somit im Kon-
text des Mechanischen steht. Beethoven selbst nutzte bekanntlich das
Metronom, allerdings gibt es keine eindeutige Quelle, die eine inten-
dierte Anspielung auf dieses belegen wiirde.”* Ungeachtet dessen, ob
Beethoven selbst die Assoziation beabsichtigt hat, weist dieser Satz
Merkmale auf, an denen sich exemplarisch der Einsatz von Ostinati im
Zusammenhang mit dem Mechanischen studieren lisst.

Die ostinate Struktur zu Beginn des Satzes besteht aus mehreren Stim-
men, die in einem rhythmischen Unisono Sechzehntel repetieren. Die
ostinate Struktur erklingt in den Bliserstimmen und bildet mit den
sempre staccato zu artikulierenden Sechzehnteln eine Art Grundie-
rung. Dem repetierten Sechzehntelrhythmus liegt als Modell eine
Zweiergruppe aus Sechzehnteln zugrunde, was sich aus dem Ach-
telmetrum ergibt, das von der Hauptstimme der Violinen gleich am
Anfang deutlich wird. Was die Begrenztheit des Modells betrifft, die
in der erbrachten Definition des Ostinatos in dieser Arbeit Vorausset-
zung fur ein Ostinato ist, stellt die Sechzehntelrepetition mit wech-
selnden Tonho6hen einen Graubereich dar. Durch den Rhythmus aus
identischen Notenwerten kann eine Begrenzung tatsichlich nur durch
das Metrum erfolgen. Da die Tonhéhen des rhythmischen Ostina-
tos aber sehr unauftillig und graduell wechseln, wird das Repetitive
und Ostinate dieser mehrstimmigen Struktur in den Vordergrund
gestellt. Deshalb wird diese Strukeur hier als Ostinato aufgefasst. Die

251 Vgl. Schmid, Manfred Hermann, ,,8. Symphonie F-Dur op. 93 in: Beethoven. Interpre-
tationen seiner Werke, Bd. 2, hrsg. von Albrecht Riethmiiller u. a., Laaber 1994, S. 68.

252 Ebd. ,Die Eintragungen zum thematisch identischen Milzel-Kanon in den Konversa-
tionsheften haben sich als Filschungen Schindlers [...] erwiesen:
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Sechzehntelrepetition ist dabei das konstante Element des Ostina-
tos; damit driicke sich quasi programmatisch das Mechanische aus,
das Schindler durch die unermiidliche, identische Bewegung mit dem
Metronom in Verbindung brachte. In den Violinen bildet sich paral-
lel dazu das motivisch-thematische Material heraus. Die Sechzehntel-
schicht ist, typisch fur die zweiten Sitze der Symphonien Beethovens,
cin scheinbares Begleitelement, das als zweite Schicht neben einer the-
matischen erklingt. Es handelt sich bei diesem rhythmischen Ostinato,
das am Anfang zunichst acht Takee austiillt, aber keineswegs um ein
Begleitostinato, es ist vielmehr konstitutiv fur diesen Satz.

Dies verdeutlicht auch Manfred Hermann Schmid, der in seinem
Beitrag zur Achten Symphonie ebenfalls auf die ,, Assoziation Metro-
“2%3 eingeht: ,Das Moment des Mechanischen bestimmt neben
der Begleitung auch die Melodie selbst“***, konstatiert Schmid und
unterstreicht damit die konstitutive Funktion des Ostinatos, das
hauptverantwortlich fiir das Entstehen der mechanischen Bewegung
ist. Das Ostinato bestimmt den musikalischen Charakter dieses Satzes,
und obwohl es sich nicht um Programmmusik handelt, muss man ihm
einen programmatisch konstitutiven Einfluss zusprechen, denn das
Mechanische ist ein Hauptmerkmal dieses Satzes. Dieses resultiert
auch daraus, dass sich das motivische Material in seiner Artikulation
und Rhythmik kaum von der ostinaten Schicht aus repetierten Sech-

zehnteln abhebt.

nom

Sowohl in der Prignanz als auch in der Lange kann man hier von
einem rhythmischen Ostinato sprechen, das sich in den Tonhéhen der
Modulation anpasst. Ab T. 40 lassen sich die Sechzehntel, wechselnd
durch die Blaserstimmen, beispielsweise 16 Takte lang verfolgen. Das
Mechanische wichst aber in diesem Satz nicht iiber sich hinaus und
entwickelt keinen vorwirtsdringenden Impuls, was Caskel in seiner
Terminologie wiederum als Motorik begreifen wiirde. Dort gilt ein
musikalisches Ereignis dann als motorisch, wenn es eine starke Ten-

253 Ebd.
254 Ebd.
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denz zur Fortsetzung tiber sich selbst hinaus besitzt.® Das Mechani-
sche des zweiten Satzes in der Achten Symphonie spiegelt aber keine
Zielgerichtetheit wider; es verharrt auf einer Stelle und stellt damit
cher cine in sich kreisende Bewegung dar, die das Ostinato aus Sech-
zehnteln entsprechend verdeutlicht.

Noch eine weitere Dimension wohnt diesem Sechzehntel-Ostinato
inne: Neben dem Mechanischen, das man quasi programmatisch auf-
fassen kann, erscheint das Ostinato aus naiv-trivialen Sechzehntelrepe-
titionen in Bezug auf das Metronom wie eine Parodie. Dass der Satz
sich iiber die steife, exakte und unflexible (und damit auch unmusikali-
sche) Angabe des Schlages durch ein Metronom lustig machen kénnte,
legt auch die Tempoangabe nahe: Der Satz ist mit ,, Allegretto scher-
zando® iiberschrieben. In seiner mechanischen Wirkung konnte man
das Ostinato in diesem Kontext also auch als parodistisches Element
eines musikalischen Scherzes auffassen.

2.3.2.2 Programmatische Nachahmung des Totengldckchens in
Berlioz’ Roméo et Juliette

Eine kontinuierliche und gleichmifige Bewegung, die man auch als
mechanisch auffassen kann, ist das Lauten einer Glocke. Hier liegt ent-
weder ein einmal in Gang gesetzter Prozess zugrunde oder aber eine
Glocke wird regelmifiig von Hand angeschlagen. Zum signalhaften
und religios bedeutsamen Lauten gehoren dabei die Kontinuitit und
der regelmiafiig erschallende Klang inhirent dazu. In der Kunstmusik
ist das Glockengelaut daher ein pridestiniertes Klangbild, das mit osti-
naten Strukturen umgesetzt wird. Durch kontextualisierte Tonhéhen,
die Lange des Gelduts oder durch eine bestimmte Anzahl an Schligen
auf eine Glocke wurden und werden heute noch bestimmte Botschaf-
ten an die Bevolkerung weitergegeben.?>

255 Vgl. Caskel, S. 81.

256 Vgl. Corbin, Alain, Die Sprache der Glocken. Lindliche Gefiihlskultur und symbolische
Ordnung im Frankreich des 19. Jahrhunderts, ibersetzt aus dem Franzésischen von
Holger Fliessbach, Frankfurt am Main 1995.
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Wie bei Alain Corbin nachzulesen ist, erstreckten sich die Botschaften
der Glocken zwar auch tiber das Kirchliche hinaus, die Kernaufgabe
besafl das Gelaut aber doch in der religisen Sphire, besonders wenn
es um den Tod eines Gemeindemitglieds ging: ,Nichts wurde wahr-
scheinlich aufmerksamer gehért als die Sterbe- oder die Totenglocken.
Kein anderes Liuten war derart deutlich:?®’

Berlioz greift dieses Sujet am Ende des ,,Convoi Funébre de Juliette®
in Roméo et Juliette auf. Auch hier treffen direkte Nachahmung und
indirekte Thematik aufeinander: Die repetierten Viertel der Violi-
nen und Fl6ten auf dem Ton ¢”” ahmen das Totenglockchen in seiner
mechanischen Wiederkehr nach (Abb. 22, S. 351). Im iibertragenen
Sinne geht es in dieser Schlusswendung um den Tod Juliettes. Deutlich
werden diese programmatischen Zusammenhinge aber nur durch eine
Kontrastwirkung in T. 139. Dort wird das 13-taktige strikte Ostinato
in Violinen und Floten niamlich abrupt mit einer Viertelpause unter-
brochen. Im nichsten Take fehlen die Viertel auf den ersten beiden
Ziahlzeiten und schliefllich bleiben sie ganz aus. Das rhythmische, aber
handische Anschlagen der Glocke stockt und bricht dhnlich einem
Lebenspuls schlieflich ganz ab.*>® Dass es sich bei diesem Ostinato um
cine direkte programmatische Nachahmung eines Totenglockchens
handeln kénnte, unterstreichen folgende Schilderungen Corbins:

Diese Trauerglocke informierte die Gemeindemitglieder dartiber, daf
einer der Thren im Sterben lag. Die Glocke rief zum ,Sterbesegen’ oder
dazu, wenigstens das Sterbegebet zu sprechen [...] Das Gléckchen, das
withrend der letzten Kommunion, dem Viatikum, ertonte, bekriaftigte fast
allerorten die Botschaft der Glocke. Das Liuten forderte dazu auf, den
Todgeweihten vor der Ql}l eines Sterbens in Einsamkeit zu bewahren;
[...] Darauf folgte — méglicherweise — das Totengeldut, am entsprechen-
den Tag dann die Ankiindigung der kirchlichen Feier, die der Bestattung

vorausging. Die Glocke erfiillte in solch traurigen Fillen nacheinan-

257 Ebd. S. 230.

258 Am Endevon Berlioz’ Cléopdtre findetssich eine Stelle, auf die auch Schnapper verweist.
Vgl. Schnapper, Art. ,Ostinato®, S.785. Hier spiegelt das Ostinato den Herzschlag oder
Puls wider.
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der drei Aufgaben: sie verkiindete das Sterben, dann den Tod; sie rief
zum Gebet; etwas spiter gebot sie den Glaubigen, sich in Ehrfurcht zu

versammeln.?’

Die Wirkung des Ostinatos am Ende des ,Convoi Fun¢bre de Juliette®
ist frappierend, da die durchgehende Viertelrepetition stark im Vorder-
grund steht: Sie wird zunichst crescendierend und dann in der Laut-
stirke zuriickgehend gestaltet (diminuendo perdendo). Dabei steht die
gesamte Passage von T. 126 an unter Spannung, denn das ostinate e
erklingt in Dissonanz zu den Tonen fund d der zweiten Violinen, Brat-
schen und Celli. Es werden zunichst ganztaktige Dissonanzen abwech-
selnd mit einem unisonen e aneinandergereiht. Erst in T. 138 erklingt
a-Moll und anschlieffend e-Moll, womit der Satz auch endet. Zum
Spannungsaufbau tragen zudem die Sechzehntelrepetitionen in der
Begleitung bei.

Das Modell des Ostinatos ist aufgrund der gleichbleibenden Repeti-
tion nicht sofort erkennbar. Weder Akzente, Klangfarben, wechselnde
Tondauern und Tonhohen innerhalb des Ostinatos noch unterschied-
liche Harmonien helfen, das Modell zu begrenzen. Auch das klare
Viertelmetrum bietet keine Begrenzung. Das musikalische Umfeld
des Ostinatos zeigt aber eine deutliche Gliederung nach Takten:
Jeweils ganztaktig wechseln die Tonh6hen in den anderen Stimmen
bzw., wenn diese gleich bleiben, wechselt der Begleitrhythmus. Dieser
ganztaktige Aufbau erméglicht also eine Begrenzung des Modells auf
vier Viertel.

Da das Ostinato am Ende dieses programmatisch zentralen Abschnitts
in Berlioz” Werk steht, liegt ebenfalls eine weitere Deutung auf der
Hand: Das Totenglckchen wurde auch vielfach bei Prozessionen von
der Kirche zum Grab von Hand gelautet.”®

259 Corbin, S. 230 f.
260 Den Hinweis zu diesem Zusammenhang verdanke ich meinem Doktorvater Prof. Dr.
Hartmut Schick.
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Dies schildert Tanja Tepelmann, die Bestattunggsrituale zu Shakespeares
Zeit untersuchte, am Beispiel eines ,,Bellmann®: ,,Bei manchen Beerdi-
gungsprozessionen marschierte der ,Glockenmann® vor dem Sarg und
fithrte unablissig liutend den Trauerzug an:?! Moglich wire weiter-
hin auch, dass das Viertelostinato ein Kirchengelaut darstellen soll,
denn ,auch die Kirchenglocken wurden wihrend der Beerdigung
geldutet 2,

Welches konkrete Liuten Berlioz als Vorbild gedient haben mag, muss
offen bleiben. Dass das Ostinato aber ein Geliut nachahmt, erscheint
héchst plausibel. Vor allem die Tonhohe spricht fiir die Nachahmung
cines Totenglockchens, dessen Name schon eine gewisse Tonhohen-
vorstellung transportiert. Die ostinate Struktur ist an dieser Stelle
wiederum zweifach programmatisch eingesetzt; sie verdeutlicht
sowohl direkt (durch das Totenglockchen) als auch indireke (Tod,
Lebensende) das Programm. Dabei ist dieser Effekt insgesamt ein dra-
matischer: Juliette wird im ,Convoi Funebre® zu Grabe getragen. Die
aussetzenden Viertel gegen Ende des Ostinatos konnten sowohl mit
der Ankunft am Grab gedeutet werden, aber auch raumlich, nimmt
man an, dass die Trauerprozession sich vom fiktiven Horer weg bewegt.
In seinen grundsitzlichen Eigenschaften, das Programm beiseitelas-
send, wird dieses Ostinato als Strukturelement am Ende des Satzes
eingesetzt. Durch seine programmatische Deutungsebene kommt aber
cine zentrale Eigenschaft hinzu, die es zu einem programmatisch kons-
titutiven Ostinato macht. Unter den bisher untersuchten, stets linge-
ren gattungsinhirenten und programmatischen Ostinati stellt es daher
vor allem durch seine Kiirze eine Ausnahme dar.

261 Tepelmann, Tanja, Tod und Bestattungsbrauchtum bei Shakespeare und seinen Zeitgenos-
sen (Innsbrucker Beitrige zur Kulturwissenschaft: Sonderheft 112), Innsbruck 2002,
S.91.

262 Ebd.
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2.3.2.3 Das Mechanische des Ostinatos als Klangbild in Wagners
Rheingold

Ostinati, die Bewegungen als direkte Programmausdeutung darstel-
len, charakeerisiert Nowak als ,Bewegungsimpulse” und nennt unter
anderem das ,Schmiedemotiv in Wagners ,Ring™ als Beispiel.** Damit
ist wohl das allgemein als ,Nibelungen-Motiv**** bekannte Leitmotiv
gemeint, das beispielsweise in Das Rheingold an prominenter Stelle
bei Wotans Weg hinab nach Nibelheim und in Siegfried im Vorspiel
zur ersten Szene des ersten Aufzugs erklingt. Das Motiv wird mit dem
Schmiedegeriusch assoziiert, da es auf Ambossen gespielt wird. Die-
ses repetierte ,Nibelungen-Motiv® wird am Ende der zweiten Szene
in Das Rheingold zu einem strikten Ostinato aneinandergereiht. In
seiner Gestaltung geht das Ostinato weit tiber das hinaus, was auf3er-
halb des Musikdramas in einer Symphonie dieser Zeit an direkter
Ausdeutung méglich war. Daher ist diese Passage — als kiinstlerischer
Impuls, den Wagner in Hinblick auf das Ostinato als Gestaltungsmit-
tel in der Instrumentalmusik erbrachte - fiir die vorliegende Untersu-
chung relevant. Insgesamt offenbart die Passage namlich einen grofie-
ren Einfluss des Ostinatos als Nowak suggeriert, denn das Ostinato ist
hier nicht nur Bewegungsimpuls, sondern musikalisches Sinnbild der

Schmiedebewegung.

Am Ende der zweiten Szene von Das Rbeingold, als Wotan mit Loge
durch die Schwefelkluft hinuntersteigt, etabliert sich ab T. 1835
(»Sehr schnell®) der Rhythmus aus punktierter Achtel, Sechzehntel
und Achtel ausgehend von den Celli in den Streichern. Die steigernde
Bewegung miindet in T. 1853 ins Fortissimo, wo Oboen, Klarinetten,
Fagotte, Horner und die Streicher, ausgenommen die Kontrabisse, das
rhythmische Ostinato aus dem ,Nibelungen-Motiv® skandieren. Das
»Nibelungen-Motiv® bildet hier das Modell des Ostinatos und umfasst
genau einen Take (vgl. T. 1853). Die Ancinanderreihung des Motivs
zu einem Ostinato lisst dieses zu einem Klangbild des Mechanischen

263 Nowak, S. 46.

264 Vgl. vorangestellte Motiv-Tafel, in: Wagner, Richard, Der Ring des Nibelungen: Das
Rbheingold, Vollstandiger Klavierauszug von Karl Klindworth, Mainz u. a.: B. Schott’s
Sohne 1908.



164 II Funktionen des Ostinatos in der Symphonik des 19. Jahrhunderts

werden. Ab T. 1860 reduziert sich die Dichte des Ostinatos. Es bleibt
lediglich in Streichern und Hornern prisent, die ab T. 1862 strike
ostinat gefithrt werden (Abb. 23, S. 352). Gleichzeitig dazu setzen
aber die Ambosse ,hinter der Szene* ein. Die drei kleineren Ambosse
repeticren, aufgespalten nach Zihlzeiten, das Ostinato aus dem ,Nibe-
lungen-Motiv® mit den Hérnern und Streichern zusammen. Dabei
spielt der erste kleine Amboss den ersten Teil des Modells, der zweite
den zweiten und der dritte den dritten und letzten Teil. Die tibrigen
Ambosse spiclen ebenfalls abwechselnd Schlag und Nachschlag und
werden tiber zwolf Takte strike ostinat gefiihrt.

Die Ambosse crescendieren und riicken immer mehr in den Vorder-
grund, wihrend Horner und Streicher leiser, bzw. in Form eines aus-
komponierten Decrescendos immer weiter reduziert werden. Die Stei-
gerung der Ambosse kulminiert schlieflich in T. 1874 im Fortissimo.
Schon ab T. 1870 verstummen die anderen Stimmen ganz und nur
noch das Ostinato der Ambosse ist zu horen. Ab T. 1874 besteht wei-
terhin derselbe Rhythmus, aber nun von allen Ambossen durchgehend
gespielt. Dieser Hohepunkt umfasst vier Takte und danach spalten
sich die Stimmen wieder auf. Insgesamt erklingt das Ostinato in den
Ambossen allein genau acht Takte lang, denn ab T. 1878 setzen suk-
zessive die Streicher wieder ein — aber auch sie repetieren die ostinate
Strukeur strikt. Im Gegenzug zum Einsatz der Streicher werden die
Ambosse leiser und verstummen schliefilich in T. 1890 vollkommen.
Das Ostinato der Ambosse ist insgesamt 24 Takte lang strikt ostinat
prasent. Ebenfalls in T. 1890 kulminiert das Ostinato in den Streicher-
stimmen und es erklingt erstmals seit T. 1853 ein anderer Rhythmus.

Diese auflergewohnliche Passage ist nicht nur in der Instrumentation
einzigartig, sondern auch in der Behandlung des Ostinatos, das voll-
standig im Dienst des Programms steht. Eine solche plakative mecha-
nische Passage muss schlief8lich auch bei Wagner dsthetisch legitimiert
sein, wohnt ihr doch durch das Ostinato eine verstérende Dimension
inne: Legitimation ist wie in der Programmmusik der Ausdrucksgehalt
bzw. die Dramatik und die Handlung des Musikdramas in diesem Fall.
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Die Wirkung des Ostinatos in dieser Passage ist enorm, seine Funk-
tion ist daher eindeutig die eines programmatisch konstitutiven Osti-
natos, das direkt nachahmend eingesetzt wird, aber dariiber hinaus
auch noch eine weitere Bedeutungsebene inne hat: Uber dem durch-
gehenden Ostinato von 37 Takten gestaltet Wagner eine raumliche
Blende. Je weiter Wotan hinabsteigt, desto lauter wird das Schmie-
degerdusch. Abgesehen von dieser direkten Ausdeutung geht Wagner
mit dem Ostinato an die Grenzen des traditionellen Musikbegriffs:
Die Musik wird immer starker rhythmisiert, bis schlieflich nur noch
Rhythmus in Form von perkussiven Schligen erklingt. Die Blende,
weg von dem diastematisch ausgestalteten Ostinato der Streicher, hin
zum perkussiven, strikten Ostinato der Ambosse, ist dadurch nega-
tiv konnotiert. Der Ort, an dem dieses erklingt, ist im dramatischen
Sinne kein guter Ort, es fehlt die Musik, was durch die Verscharfung
des Ostinatos zum nackten Rhythmus dargestellt wird. Dies wiede-
rum ist ein absolut drastisches Ausdrucksmittel, das zu dieser Zeit als
Novum bezeichnet werden kann und als solches nur im Musiktheater
legitim erscheint. In Symphonien und Symphonischen Dichtungen
findet sich zwar ebenfalls das Ostinato im Kontext des Mechanischen
und es wird ebenfalls programmausdeutend eingesetzt, das geschicht
aber auf subtilere Weise und niemals so radikal. Die Méglichkeiten
und Grenzen dessen, was Musik ausdriicken kann bzw. darf, werden
hier mittels eines Ostinatos neu ausgelotet; grundsitzlich gelten dabei
allerdings andere Maf3stabe fiir Ostinati als in der Symphonik.

2.3.2.4 Das Ostinato als Klangbild des Pferderitts bei Berlioz,
Liszt und Raff

Mit einem Klangbild, einem musikalischen Topos, korreliert eine fest-
stechende Bedeutungsebene. Das Ostinato ist insbesondere in Marsch
oder Tanz ein feststehendes Klangbild, denn zu diesen gehort die
bestandige Wiederholung grundsatzlich dazu. Genauso verhalt es sich
bei der programmatischen Darstellung des Pferdegalopps in der Musik.
Auch hier wird das Ostinato in seiner Funktion als Bewegungsdarstel-
lung zu einem Klangbild. Beispiele fiir die Verwendung des Ostinatos
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in dieser programmatischen Deutung finden sich in Werken von Ber-
lioz, Liszt und Raff. Anhand dieser Beispiele lassen sich frappierende
Ubereinstimmungen erkennen:

Von kurzen strikt ostinaten Passagen abgeschen, gibt es in La dam-
nation de Faust von Berlioz immer wieder auch lingere rhythmisch
ostinat ablaufende Passagen. Der modulierende Galopp-Rhythmus
aus der 18. Szene, ,,La course a 'abime®, ist dennoch eine Besonder-
heit. Das Ostinato, das aus diesem Rhythmus besteht, durchlauft tat-
sichlich die ganze Szene von T. 1 bis T. 126 (Abb. 24, S. 354). Die
ostinate Struktur beginnt einstimmig in den ersten Violinen, wird ab
T. 53 zweistimmig, in T. 67 zeitweise mit einer Triolen- und Sexto-
lenschicht kombiniert, kommt in T. 86 fiir vier Takte zum Stillstand,
beginnt aber bereits in T. 90 erneut und dauert nun bis zum Ende
dieses Teils an. Der Galopp-Rhythmus verstummt im Ubrigen an der
Stelle, an der die Pferde anhalten, wie es in der Partitur vermerke ist.
Der kontinuierlich prisente ostinate Rhythmus aus dem Modell einer
Achtel mit zwei Sechzehnteln hat eine eindeutige programmatische
Funktion: Er versinnbildlicht den Ritt von Faust und Méphistophéles
auf dem Weg in den Abgrund, wie es aus der Uberschrift, ,La course
al'abime® und der regichaften Anweisung im Titel hervorgeht: ,,Faust
et Méphistophéles galopant sur deux chevaux noirs: Das Ostinato ver-
deutlicht hier den musikalisch inszenierten Ritt durch die bestindige
Wiederkehr des Galopp-Rhythmus. Gleichzeitig wirke es auf einer wei-
teren Bedeutungsebene als diabolisches Element, denn der Ritt fiihrt
fur Faust in den Abgrund.

Auch in Liszts Symphonischer Dichtung Mazeppa liegen diese beiden
Konnotationen des Ostinatos vor. Es versinnbildlicht die Bewegung
cines Pferdegalopps und steht gleichzeitig fiir diabolische Kraft. Auch
in diesem Werk sind beide Bedeutungsebenen durch das Programm
vorgegeben. Der Held, Mazeppa, wird zur Strafe auf ein Pferd gebun-
den, das dann mit ihm davongaloppiert. Er soll bei diesem ,Hollenriet*
zu Tode kommen:
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Wie sie Mazeppa trotz Knirschen und Toben,
Gebunden an allen Gliedern, gehoben

Auf das schnaubende Ross,

Dem glithend die weiten Niistern dampften,
Dess Hufen den bebenden Boden stampften,

Dass er Funken ergoss®®,

lautet der erste Vers des Programms — dem gleichnamigen Gedicht
von Victor Hugo.

Der erste Abschnitt dieser Symphonischen Dichtung umfasst 19 Takte
(bis Buchstabe A) und ist von durchgehenden Achteltriolen-Liufen
in den Streichern geprigt. Diese Schicht verdeutlicht den wilden Ritt
aus dem Programm. Da der Schicht kein eindeutiges Modell zugrunde
liegt, wire in diesem ersten Abschnitt von einem Quasi-Ostinato zu
sprechen. Nach 13 Takeen tritt eine ostinate Schicht in Celli und Kon-
trabissen hinzu, die das auftaktige, drei Zihlzeiten umfassende Modell
aus zwei ansteigenden Sechzehnteln mit Achtelpause, zwei absteigen-
den Sechzehnteln mit Achtelpause und einer Viertelpause rhythmisch
ostinat wiederholt. Bei A wechselt dann zwar die Faktur des Satzes,
nicht aber die Stimmung der Musik. Der Galopp des Pferdes bleibt in
den beiden rhythmischen Ostinati der Violinen prisent, die ab Buch-
stabe A entstehen. Zwei Gruppen aus ersten und zweiten Violinen
repetieren ein Modell aus zwei Sechzehnteln und Achtelpause, eine
zweite Gruppe der zweiten Violinen ein Modell aus zwei Achteltriolen
und einer Viertel. In den zwolf Takten des Abschnitts ab A bis zum
ersten Fortissimo-Hohepunke verlaufen aber auch alle anderen Strei-
cherstimmen rhythmisch ostinat. Diese verschiedenen rhythmisch
ostinaten Schichten fithren zu einer Steigerung, die im Fortissimo vor
Buchstabe B endet. Auch weiterhin dominieren rhythmische Ostinati
die Streicherstimmen, bis bei Un poco pitt mosso — sempre agitato assai
ein neuer Abschnitt beginnt.

265 Liszt, Franz, Mazeppa. Symphonische Dichtung No. 6, hrsg. von der Franz Liszt-Stiftung
(Franz Liszts Musikalische Werke, I. Fiir Orchester, Symphonische Dichtungen Nr. 5
und 6). Leipzig: Breitkopf&Hirtel 1909, S. 1 (69).
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Liszt unterlegt nicht wie Berlioz einem ganzen Abschnitt ein und das-
selbe Ostinato, sondern variiert die rhythmische Schicht in den Strei-
chern. Liszt setzt auflerdem im Unterschied zu Berlioz mehrere rhyth-
misch ostinate Strukturen ein, die das mechanische Wiederkehren der
Bewegung quasi mehrdimensional verdeutlichen. Damit kniipft er an
Beethovens Technik an, der im vierten Satz der Pastorale zwei unter-
schiedliche ostinate Strukturen kombiniert, um das Geriuschhafte
des Donners hervorzuheben. Auch in Mazeppa symbolisiert das Trio-
len-Ostinato zusammen mit der dazukommenden ostinaten Schicht
aus Sechzehnteln den Pferdegalopp in direkter Nachahmung und die
Diabolik der drakonischen Strafe Mazeppas im tibertragenen Sinn.
Das Ostinato als programmatisch konstitutives Element wird wie bei

Berlioz als feststehendes Klangbild des Pferdegalopps eingesetzt.

Die Symphonie Nr. 5 in E-Dur, Lenore, von Raff aus dem Jahr 1872,
die breits 1873 im Druck erschien,?®® weist ebenfalls diese Verwen-
dung des Ostinatos auf. Sie besitzt wie die Dritte Symphonie ein Pro-
gramm und ist in drei Abteilungen gegliedert, umfasst aber trotzdem
vier Sdtze. Der letzte Satz (dritte Abteilung), mit ,Wiedervereinigung
im Tode, Introduction und Ballade (nach G. Biirger’s ,Lenore®)“ iiber-
schrieben, handelt vom Tod Lenores, die vor ihrem Ableben von ihrem
vermissten (vermutlich gefallenen) Geliebten mit auf einen fantasti-
schen Ritt genommen wird. Auch hier wird der Pferdegalopp durch
das ostinat wiederholte Modell aus einer Achtel und zwei Sechzehntel
in der Musik dargestellt und wie bei Berlioz und Liszt wohnt diesem
Ritt eine negative Bedeutung inne. Das Unheimliche und Geisterhafte
schwingt bei diesem Fantasie-Ritt Lenores permanent mit.

Acht Takte nach Beginn eines zunichst durchfithrungsartig anmu-
tenden Abschnitts (bei Buchstabe E)?*7 deutet sich erstmals das
Galopp-Motiv aus einer Achtel und zwei Sechzehnteln in den Brat-

266 Vgl. Steinbeck/von Blumréder, Die Symphonie im 19. und 20. Jahrbundert. Teil 1: Ro-
mantische und nationale Symphonik, S. 161.

267 Eine Durchfithrung im Sinne der Sonatenhauptsatzform liegt nicht vor. Es werden
zwar wie in einer Exposition zwei Themen vorgestellt, allerdings erfolgt (gemif der
programmatischen Handlung) keine Reprise.
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schen an; Buchstabe F verdichtet es sich zu einer Kette, die das fol-
gende musikalische Geschehen begleiten wird. 51 Takte lang wieder-
holt sich die Kette ostinat in den Celli, dann steigen auch die anderen
Streicher mit ein und erweitern die Schicht des rhythmischen Osti-
natos. Mit dieser Ausdehnung wird das Ostinato prisenter und ricke
in den Vordergrund. Im zweiten Takt vor Buchstabe I spielen schliefi-
lich alle Streicherstimmen, bis auf die Kontrabisse, ein rhythmisches
Unisono aus dem repetierten Galopp-Modell (Abb. 25, S. 355).
Diastematisch unterscheiden sich die Linien allerdings. Im Abschnitt
zwischen den Buchstaben I und K ereignen sich wihrend des rhythmi-
schen Ostinatos immer wieder Steigerungsbogen, die bis ins Fortissimo
reichen. Danach reduzieren sich die Stimmen immer weiter und bei
Buchstabe L bricht die ostinate Struktur schlieSlich auseinander; das
Achtel-Sechzehntel-Motiv bleibt aber prisent. Insgesamt umfasst die-
ses thythmische Ostinato 126 Takee.

Die programmatisch konstitutive Bedeutung dieses Ostinatos bemerkt
auch Matthias Wiegandt: ,Zum ostinaten Gestaltungsmittel eignet
sich der einmal etablierte rhythmische Impuls, welcher in jedem Take
die viermalige Folge Achtel-zwei Sechzehntel enthilt, und der sich erst
in der beschleunigenden Stretta [...] andert, ohne dabei den Gedan-
ken an cin Pferdegalopp fortfallen zu lassen®*® Wie in Berlioz’ La
damnation de Faust versinnbildlicht der durchgehende Rhythmus den
Ritt. Die Kontinuitit der ununterbrochenen, mechanischen Bewe-
gung wird durch das Ostinato verdeutlicht, dem somit eine konstitu-
tive Bedeutung zukommt. Bei Buchstabe O in der dritten Abteilung
von Raffs Finfter Symphonie verdichtet sich das Modell schliefSlich
noch einmal zu einem rhythmischen Ostinato, das 25 Takte anhalt,
und auch im nichsten Abschnitt (ab Buchstabe Q) erklingt es in den
Violinen fur weitere zwolf Takte. Dann wechselt vollig tiberraschend
der Rhythmus: Im 13. Takt nach Buchstabe Q setzen die Streicher mit
einer ostinaten Struktur aus Achteltriolen ein — dem Rhythmus aus
Liszts Mazeppa. Mit diesem Wechsel zur Triolen-Strukeur — auch hier
ein Quasi-Ostinato — wandelt sich auch der musikalische Ausdruck:

268 Wiegandt, S. 214.
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Es erklingen schrille Triller der Holzbldser und laute Einwiirfe der
Blechbliser. Die Dramatik nimmt an dieser Stelle zu: Dissonanzen
verstirken den Eindruck des Grotesken. Ob dies der Augenblick von
Lenores Sterben ist? Das konnte man zumindest vermuten, denn nach
dieser Stretta erklingt ein apotheotischer Teil, mit dem die Sympho-
nie endet.

Bei Berlioz, Liszt und Raff zeigt sich das Ostinato als programma-
tisch konstitutiv. Dariiber hinaus wird es in La damnation de Faust,
Mazeppa und der Lenore-Symphonie als Klangbild eingesetzt. Es ver-
deutlicht die wiederkehrende, mechanisch repetierte Bewegung eines
Pferdegalopps, die in allen drei Werken eine negative Konnotierung
als Hollen- und Todesritt erfihrt. Das Grauen, das Schmerzhafte und
Unheimliche sind dabei die indirekt nachempfundenen Eindriicke.
Wie bei der Naturdarstellung durch ein Ostinato weist auch die frap-
pierend dhnliche musikalische Verwirklichung dieses mechanischen
Bewegungsablaufs durch ein solches darauf hin, dass das Ostinato in
der Programmmusik ein tradiertes Kompositionsmittel ist, das mit
bestimmten Topoi wie Natur, Mechanik, Marsch oder Tanz in Ver-

bindung steht.

Dass programmatische Ostinati ganze Abschnitte dominieren, ist
dem Programm und aufferdem der bei Berlioz einsetzenden Trennung
von Melodie und Harmonie geschuldet. Die einzelnen Stimmen des
Orchesters konnen im Dienste des Programms unabhingiger vonein-
ander gefihrt werden. Dabei ist zu beachten, dass das Satzgefiige aber
keineswegs zerstort wird. Es zeigen sich ja hauptsichlich rhythmisch
ostinate Passagen im programmatischen Kontext und diese ermégli-
chen unterschiedliche melodische und harmonische Ausgestaltungen,
sodass sie sich trotz unverdnderter Rhythmik als einpragsame Ostinati
in die Harmonik und den Verlauf eines Satzes eingliedern lassen.

Allen drei unterschiedlichen Vertonungen des Pferdegalopps mittels
eines Ostinatos ist dartiber hinaus gemeinsam, dass sie den Galopp
als realistisches Moment in der Musik umsetzen. Damit zeigt sich
sowohl in den Sujets dieser programmmusikalischen Werke als auch
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in ihrer Ausdeutung durch ostinate Strukturen eine zu dieser Zeit
umstrittene Nachahmungsisthetik?®. Auch der tonmalerische Aspekt
des Pferdegalopps stellt eine Abweichung von der dsthetischen Norm
dar. Und zur Tonmalerei ist der ostinate Galopp-Rhythmus Dahlhaus
zufolge zu zihlen: ,Zur Tonmalerei wird aufler der musikalischen
Kopie akustischer Vorbilder in der Regel auch die ténende Imitation
von Bewegungserscheinungen [...] gezahlt“”°. Das Ostinato als rea-
listisch eingesetztes Mittel ist somit Teil einer neuen Asthetik und
umgekehrt erméglicht dieser dsthetische Ansatz die Verwendung von
exzessiven ostinaten Strukturen. ,Musikalischer Realismus — das ,abs-
trake Charakteristische’, wie Hegel es nannte — manifestiert sich als
asthetische Opposition: als Abweichung und Herausforderung“*”’,
legt Dahlhaus dar. Vor allem Berlioz wurde diese neue dsthetische
Herangehensweise, dem Ausdrucksgehalt das Primat einzurdumen
und auch vor unschonen Klingen und Ausdeutungen nicht zurtick-
zuschrecken, zum Vorwurf gemacht. Liszt und Raff verwenden in
ihrer Programmmusik gleichermaflen realistische Elemente, die der
Ausdeutung und der Etablierung des ,Charakeeristischen® dienlich
sind. Fasst man den Begriff des Charakeeristischen auch als satz- und
werkiibergreifendes Stimmungsbild auf, so konnen insbesondere osti-
nate Strukturen sowohl den programmatischen als auch den formalen
Zusammenhalt herstellen.

2.3.2.5 Ostinate Bewegungsnachahmung in Liszts Von der
Wiege bis zum Grabe

Whurden bisher vor allem intensivierende Ostinati in der Programm-
musik behandelt, so soll nun ein Ostinato untersucht werden, das
eine entspannende und beruhigende Bewegung darstellt. Ein solches
Ostinato findet man in Liszts Von der Wiege bis zum Grabe. Diese
Symphonische Dichtung stellt in mehrerlei Hinsicht eine Besonder-
heit dar: Nicht nur, dass sie die letzte Symphonische Dichtung Liszts
ist — sie wurde zudem auch mit einem grofien zeitlichen Abstand zu
den anderen komponiert —, sondern auch ihre direkte Bewegungs-

269 Vgl. Dahlhaus, Musikalischer Realismus, S. 37.
270 Ebd,, S.28.
271 Ebd., S. 49.
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nachahmung und Programmausdeutung stellen eine Ausnahme dar.
Diese finden sich selten in Liszts Symphonischen Dichtungen, denen
cher innere Zustinde und Vorstellungen als Programme zugrunde
liegen.

Die Symphonische Dichtung beginnt im ersten Teil, ,Die Wiege®, mit
Pendelbewegungen. In der Bratsche entwickelt sich ab T. 13 ein Motiv,
das 19 Takte lang als rhythmisches Ostinato wiederholt wird und die
wiegende Bewegung ausdeutet. Das Modell besteht aus einer Viertel,
ciner Viertel mit angebundener Achtel, einer Achtel und einer wei-
teren Viertel und umfasst genau cinen Takt (Bratschen, T. 13). Die-
ses Modell wird einige Takte strike ostinat wiederholt, wechselt dann
aber die Tonhohe, sodass insgesamt von einem rhythmischen Ostinato
gesprochen werden muss. Ab a tempo (T. 51) wiederholt sich das Osti-
nato in den Bratschen fiir weitere 15 Takte.

Die Pendelbewegung der Bratsche hat neben ihrer direkten program-
matischen Deutung als Wiege-Bewegung auch eine entspannende
Wirkung, da jeder abrupte Wechsel und schroffe Kontrast vermie-
den wird, was auch die Spiclanweisung verdeutlicht: Die Bewegung
ist legato e dolce zu spielen. Anders als in den Beispiclen von Berlioz,
Wagner und Raff ist das programmatische Ostinato hier beruhigend
cingesetzt. Seine bestindige Wiederholung ist nicht verstorend oder
grotesk. Die ebenfalls mechanisch wiederkehrende Wiegebewegung
verleiht diesem Teil stattdessen einen flielenden, weichen und ruhigen
Charakter und ist schlussendlich ebenfalls konstitutiv fiir den ersten

Teil dieser Symphonischen Dichtung.

2.3.2.6 Die gleichféormige Bewegung des Spinnrads in Dvoraks
Zlaty Kolovrat (Das goldene Spinnrad)

Die Symphonische Dichtung Zlaty Kolovrat (Das goldene Spinnrad)

basiert programmatisch auf einer Ballade aus der Kyzice, ciner Gedicht-

sammlung von Karel Jaromir Erben.””? Das Spinnrad ist dabei das zent-

rale Element der Geschichte, denn beim Spinnen erzihlt es dem Kénig

272 Vgl. Dége, Klaus, Antonin Dvorik. Leben, Werke, Dokumente, Ziirich, Mainz 1997,S.291.
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von dessen ermordeter Braut. Der Konig entdecke so, dass er betrogen
wurde, und durch einen Zauber kann seine Geliebte wieder lebendig
gemacht werden.””

Das goldene Spinnrad beginnt mit programmatischen Ostinati, die die
gleichférmige Bewegung des Spinnrads nachempfinden. Erzeugt wird
diese Assoziation mithilfe von Ostinati, die gleichzeitig ablaufen: Im
Zentrum steht von Anfangan die Triolenbewegung der Celli (Abb. 26,
S.355). Erginzt wird diese von Ostinati in Schlagwerk und den Kon-
trabissen. In allen Stimmen wiederholen sich Modelle, die jeweils den
ersten Takt umfassen. Das Modell der Celli ist schwer greifbar, da der
gleichférmige Rhythmus zwar im Zentrum steht, die Diastematik der
Achteltriolen aber variiert. Deshalb ist die Triolenkette als ein Quasi-
Ostinato zu bezeichnen. Da diese drei Schichten und auch das fanfa-
renhafte Thema der Horner (T. 9) bis in T. 37 auf der gleichen har-
monischen Grundlage (F-Dur) verharren, entsteht der Eindruck der
Gleichférmigkeit. Die mechanische Bewegung, die durch die zusam-
men erklingenden Schichten im tiefen Register des Orchesters ent-
steht, bildet einen starken Kontrast zum Fanfarenthema (das program-
matisch im Zusammenhang mit dem K6nig geschen werden kann).
Durch ihre programmatische Bedeutung und diese Kontrastwirkung
werden die ostinaten Strukturen im Verbund einprigsam.

Insgesamt bestimmt diese ostinate Bewegung den gesamten ersten
Abschnitt bis in T. 37. Auch dariiber hinaus bleibt die Triolenkette
in den Celli bis zum ersten Héhepunkt in T. 53 erhalten. Dieses Qua-
si-Ostinato ist ein eindriickliches Beispiel fur die ostinate Wirkung,
die ein solches entfalten kann, obwohl sich kein eindeutiges Modell
festlegen lasst. Mit dem Tuttieinsatz in T. 61 erklingen auch die Osti-
nati aus T. 1 erneut. In einer decrescendierenden Passage verebben sie
schliefflich. Diese programmatisch bedeutsamen Strukturen kehren in
der Symphonischen Dichtung mehrfach wieder — und zwar stets in
Kombination mit dem Fanfarenthema: so beispielsweise von T. 223
bis T. 246 ebenfalls in F-Dur und wiederum gegen Ende decrescendie-

273 Vgl. ebd., S. 292.
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rend. In T. 774 erscheinen das mehrschichtige Ostinato und das Fan-
farenthema erneut, allerdings sowohl in der Tonart (H-Dur) als auch
in der Diastematik verdndert. Die Triolen erklingen nun strikt ostinat
auf einer Tonhohe (fis) und scheinen an dieser Stelle auch das Fanfa-
renthema zu beeinflussen, das vermehrt von Achteltriolen durchsetzt
ist. Diese Passage umfasst 28 Takte und miindet schliefflich in einen
Hoéhepunke.

Wie auch Liszts Symphonische Dichtungen basiert Das goldene Spinn-
rad auf einer freien Form, in der Abschnitte wiederkehren. Das mehr-
schichtige Ostinato, das die mechanische, gleichférmige Bewegung
ausdriicke, ist somit gleichermaflen bedeutend fir Programm und
Form, denn es wird direkt ausdeutend fiir einen programmatisch zen-
tralen Aspekt eingesetzt und es ist charakeeristisch fiir einen Abschnitt
in der Form. Durch seine Wiederkehr und vor allem durch seinen
Wiedererkennungseffeke, der vom Ostinato und dem Fanfarenthema
bedingt wird, entsteht hier zusitzlich zur Programmausdeutung eine

gliedernde Wirkung.

2.3.3 Fazit zur direkten Programmausdeutung mittels eines
Ostinatos

Auch in der Funktion als Mittel zur direkten Programmausdeutung
zeigt sich das Ostinato als ambivalentes Phanomen. Naturthemati-
ken werden ebenso wie mechanische Bewegungsabliufe mit einem
Ostinato verdeutlicht. Diabolisch und unheilvoll konnotierte und
entspannende Bewegungen kénnen gleichermafien mit einem Osti-
nato gestaltet werden. Allerdings ist es auch hier nicht das Ostinato
allein, das den programmatischen Bedeutungshorizont ermdéglicht.
Das musikalische Umfeld der jeweiligen Werke triagt auch noch mit
anderen Mitteln dazu bei. Gemeinsam ist allen untersuchten ostinaten
Strukturen aber, dass es sich iiberwiegend um rhythmische Ostinati,
wenn nicht sogar nur quasi-ostinate Strukturen handelt, die flexibler
erscheinen als strikte. Obwohl sie weniger plakativ wirken und sich
besser in das Gesamtgefuige integrieren, ist ihre Einpragsamkeit stets
gegeben. Dies hingt wiederum damit zusammen, dass sie als direkte
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Nachempfindung eines programmatischen Aspekts sofort mit diesem
assoziiert werden. Thre konstitutive Bedeutung erfahren diese ostina-
ten Strukturen daher allein aus dem Programm. Sie kénnen zwar auch
motivisch bedeutsam sein, dieser Aspeke tritt aber hinter der direk-
ten Programmausdeutung zuriick. Die untersuchten, programma-
tisch konstitutiven Ostinati bilden daher oftmals einen Kontrast zur
motivisch-thematischen Schicht und stellen nicht das musikalische
Hauptgeschehen dar. Dennoch wiirde ohne ihr Vorhandensein ein
fundamentaler Teil des jeweiligen Werkes oder Satzes fehlen — wenn
nicht sogar der entscheidende, programmatische Verkniipfungspunke.

Fir die Formgestaltung stellen vor allem lange Ostinati eine Beson-
derheit dar. Die Moglichkeit, lange andauernde rhythmisch ostinate
Strukturen in die Form zu integrieren, entsteht zwar durch das Pro-
gramm, selten wird aber wie bei Berlioz eine ganze Szene von einem
Ostinato unterlegt. Da aber die besprochenen Ostinati iiberwiegend
nur zeitweise im Vordergrund stehen, lassen sie sich in eine freie Ver-
laufstorm, wie sie bei Berlioz, Liszt, Wagner und Raff vorherrscht, ein-
figen. Durch dynamische und auskomponierte Blenden konnen sie
so zwischen Vorder- und Hintergrund changieren, wihrend strikte
Ostinati durch ihre hohere Einpragsamkeit eher in den Vordergrund
dringen.

Rhythmische Ostinati konnen aufgrund der Freiheit in der Diastema-
tik zudem Bewegungen besser ausdriicken: Der ostinaten Gestaltung
des Pferderitts beispielsweise liegt ein Vorwirtsdringen zugrunde, das
in einem strikten Ostinato weniger gut darstellbar wire. Die Statik von
Ostinati wird also in den besprochenen Passagen durch rhythmischen
Ostinati oder Quasi-Ostinati umgangen, die dem Entwicklungsgedan-
ken der Form und ihrem harmonischen Verlauf nicht entgegenstehen.

2.3.3.1 Anmerkungen zum rhythmischen Ostinato und der
Sequenz

Die diastematisch immer unterschiedlich gestalteten rhythmischen

Ostinati lassen die bereits in Kapitel 2.1.2 der Terminologie erorterte

Nihe zur Sequenz erkennen. Im Zusammenhang mit den Beispielpas-
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sagen sollen daher einige weitere Anmerkungen zum rhythmischen
Ostinato und der Sequenz erfolgen, um Unterschiede und Gemein-
samkeiten zu verdeutlichen.

Eine Sequenz wird von Pfannkuch als eine ,Folge ein- oder mehr-
maliger, aufsteigend oder absteigend versetzter oder transponier-
ter Wiederholung(en) eines gestalthaft strukeurierten [...] musikali-
schen Zusammenhanges“”* definiert. Demgemif kann sie entweder
ein melodisches oder ein harmonisches Modell wiederholen. In der
Art, wie diese Wiederholung erfolgt, unterscheidet man die interval-
lisch getreue, in der Tonart bleibende Sequenz (tonal oder diatonisch
genannt) von der ebenfalls intervallgetreuen aber modulierenden (und
somit realen) Sequenz. Hiufig gibt es aber auch Sequenzen, die weder
intervallgetreu noch in der Tonart bleiben. Diese Erscheinungsformen
trotzdem als Sequenz zu benennen, liegt dann auf der Hand, wenn
ein Modell wiederholt wird, das als solches am Rhythmus, der diaste-
matischen Gestalt oder der Melodik eindeutig erkennbar ist. Es sollte
bei einer Sequenzierungalso, wie auch beim Ostinato, eine Gesetzmi-
Bigkeit auszumachen sein, nach der vorgegangen wird, beispiclsweise
wenn sich die Intervalle eines Modells sukzessive erweitern oder je
nach einer bestimmten Anzahl von Wiederholungen eine Verinde-
rung eintritt.

Wie beim Ostinato wird tibrigens auch bei der Sequenz die Stauungswir-
kung oft kunstvoll ausgeniitzt, indem das Sequenzmotiv erst auf gleicher
Tonhohe wiederholt wird, che es zu riickender Wiederholung gelangt;
psychologisch geschen ist das im Grunde ein einfaches Mittel, erst Bewe-

gungsspannung vor fliefender Bewegung zu erzeugen.””

In Abgrenzung zum Ostinato gilt, dass zwar jeder Sequenz ein rhyth-
misches Ostinato zugrunde liegt, aber weder ein harmonisches noch
ein melodisches, da diese Parameter durch den Charakter der Sequenz

274 Pfannkuch, Wilhelm, Art. ,Sequenz (satztechnischer Begriff ), in: Die Musik in Ge-
schichte und Gegenwart. Zweite, neubearbeitete Ausgabe, Sachteil 8, hrsg. von Ludwig
Finscher, Kassel u. a. 1998, Sp. 1286.

275 Kurth, S. 283.
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auf- oder absteigend variiert werden. Ein striktes Ostinato unterschei-
det sich also deutlich von dem verindernden Charakter der Sequenz.
Ob trotz einer Sequenz eine Ostinatowirkung durch den gleichblei-
benden Rhythmus entsteht, kann nur im individuellen Fall beurteilt
werden. Generell tritt eine tonale, diatonische und auch reale Sequenz
durch ihre systematische Variation stark in den Vordergrund und
dringt somit den unverinderten Rhythmus in den Hintergrund.

Die untersuchten rhythmischen Ostinati in der Programmausdeutung
weisen allesamt keine Sequenzen auf: Thre Diastematik und Inter-
vallik wird véllig frei gehandhabt. Die Modelle werden in den Tonhé-
hen an- und absteigend und in den Tonabstinden variierend gestaltet.
Da keine Sequenz vorliegt, kann das rhythmische Ostinato an diesen
Stellen entsprechend prisent werden — nicht zuletzt auch wegen sei-
ner programmatischen Bedeutung. Bei Sequenzen stellt sich also meist
kein Ostinato ein, obwohl der Rhythmus unverindert bleibt. Eine Aus-
nahme davon stellt die bereits als Strukturelement untersuchte Passage
in Raffs Dritter Symphonie dar, die zudem dem ,Mannheimer Cre-
scendo” nahesteht (vgl. 1.1.2.3). Hier steht trotz Sequenzierung das
Ostinato im Vordergrund.

In der Faust-Symphonie von Liszt lasst sich ebenfalls ein Zusammen-
wirken von Sequenz und rhythmischem Ostinato untersuchen: Der
erste Satz ist dem Charakter Fausts zugeordnet. Ab Meno mosso, mis-
terioso e molto tranquillo, bei Buchstabe I, lasst sich die achtmalige
Wiederholung eines zweitaktigen Modells in den Streicherstimmen
nachverfolgen (Abb. 27, S. 356). Zunichst findet eine identische
Wiederholung statt, dann aber dndern sich Harmonik und Diaste-
matik des Modells. Schliefilich vollzieht sich nach je vier Takten ein
Wechsel auf harmonischer und melodischer Ebene. Rhythmisch blei-
ben alle acht Wiederholungen in allen Stimmen identisch. Bei diesen
acht rhythmisch gleichen Wiederholungen tiber 16 Takte tritt neben
der Sequenzierung das Ostinato in den Vordergrund. Das magan der
langsam erfolgenden Sequenzierung nach jeweils vier Takten liegen;
die Stelle ist jedenfalls in ihrer Machart und Wirkung einzigartig.
Die Musik kreist in sich, es findet keine motivisch-thematische Fort-
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fuhrung statt, die sich auch auf der rhythmischen Ebene bemerkbar
machen wiirde. Damit entsteht der Eindruck stillstehender Zeit, zu
dem auflerdem die Haltetone der Bliser, Celli und Kontrabisse bei-
tragen. Festzuhalten bleibt beziiglich dieses besonderen Abschnitts,
dass das Ostinato trotz der Sequenz ein zentrales Gestaltungsmittel ist
und hier vermutlich im programmatischen Sinne zur Erzeugung einer
Atmosphire genutzt wird.

2.3.4 Indirekte Programmausdeutung durch Ostinati

Stimmungsbilder, Kolorit und Ambiente kénnen in musikalischer
Hinsicht auch dann durch ein Ostinato bewirkt werden, wenn es nicht
direkt einen Programmaspekt ausdeutet. Dieses indirekte Erzeugen
von Atmosphire und Stimmung wurde bisher in Kombination mit
ciner konkreten Nachahmung beobachtet. Das Stimmungsbild des
Grotesken, das bereits in der ,Marche Funebre® aus der Symphonie fan-
tastique von Berlioz, dem dritten Satz aus Mahlers Erster Symphonie
und Raffs Fiinfter Symphonie thematisiert wurde, spielt auch in weite-
ren symphonischen Werken des 19. Jahrhunderts eine Rolle. Das Osti-
nato wird sowohl in Berlioz’ Symphonie fantastique und Liszts Dan-
te-Symphonie als auch in Cajkovskijs Manfred-Symphonie eingesetzt,
um indirekt das Programm zu verdeutlichen.

2.3.4.1 Eine groteske Klangkulisse: Ostinati in Berlioz’
Symphonie fantastique

Im funften Satz der Symphonie fantastique, ,Songe d’'une Nuit du Sab-
bat®, zeigt sich das Groteske in der Musik unter anderem in ostinaten
Strukturen: Diese werden tibereinandergeschichtet und erklingen in
Dissonanz zueinander. Damit stellen sie ein Beispiel fur die indirekee,
nicht exakt nachahmende Programmausdeutung dar. Dass dabei auch
gattungsinhirente Ostinati den Tanz der Hexen verdeutlichen, zeigt,
wie umfassend das Programm in der Musik umgesetzt wird. Aufler-
dem wird deutlich, dass Ostinati — wie bereits schon an anderen Stel-
len belegt wurde — meistens mehrere Deutungsebenen innewohnen
koénnen.
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Ab T. 21 wird die ,idée fixe®, die in allen Sitzen der Symphonie fan-
tastique prasent ist und hier in der Klarinette karikiert wird, von einem
gleichbleibenden Rhythmus in der Pauke untermalt. Das Modell dieses
Ostinatos aus einer Viertel und einer Achtel korrespondiert mit dem
Rhythmus, in dem die ,idée fixe® erscheint. In diesem tinzerischen
Rhythmus manifestiert sich die Vorstellung des Hexentanzes, die Ber-
lioz mit seinem Programm hervorruft.?”¢ Nicht zufillig erinnert dieser
Rhythmus an cine Tarantella, einen ,Volkstanz [...], der in Mittel- und
Siiditalien und auf den Inseln beheimatet ist“?””. Charakterisiert wird
er als ,danza di possessione” und als ,ekstatische[r] Tanz“*’%. Zu seinen
Merkmalen gehort der ,bindre Rhythmus (cinfach oder zusammen-
gesetzt, insb. 6/8-Take, auch 3/8 und 12/8 [...]“*”, was sich auch in
der Passage ab T. 21 zeigt. Das Ostinato, das die ,idée fixe® begleitet,
ist also zunichst als ein gattungsinhirentes zu begreifen und in zwei-
ter Hinsicht in seiner Machart als ein stimmungsbildendes. Da diese
ostinate Struktur zusammen mit anderen Ostinati an der Entstehung
einer grotesken Klangkulisse mitwirke, wird sie in diesem Kapitel und
nicht gesondert thematisiert.

Das achttaktige Tarantella-Ostinato bildet ab T. 21 das Klangfun-
dament fiir die Klarinettenstimme, in der die ,idée fixe“ verzerrt
erklingt. Ab T. 40 wiederholt sich die Karikatur der ,idée fixe® in
der Es-Klarinette, wiederum von einem rhythmischen Ostinato im
Tarantella-Rhythmus untermalt — dieses Mal in den Oboen und den
tibrigen Klarinetten. Das Modell dieses begleitenden Ostinatos ist
dasselbe aus Viertel und Achtel wie aus T. 21 in der Pauke und wird
tiber 17 Takte repetiert. In den Holzblaserstimmen erklingt somit zu
Beginn des Satzes ein Tanz der die Programmatik des Hexensabbats,
die dem Satz zugrunde liegt, ausdeutet. Die Ostinati der Holzbliser

276 Berlioz, Symphonie fantastique, S. 4: ,La mélodie aimée reparait encore, mais elle a per-
du son caractere de noblesse et timidité; ce n’est plus qu’un air de danse ignoble, trivial
et grotesque;”

277 Cofini, Marcello, Art. ,Tarantella®, iibersetzt von Daniel Brandenburg, in: Die Mu-
sik in Geschichte und Gegenwart. Zweite, neubearbeitete Ausgabe, Sachteil 9, hrsg. von
Ludwig Finscher, Kassel u. a. 1998, Sp. 409.

278 Ebd.

279 Ebd. Sp. 415.
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sind damit zwar gattungsinhirent, aber gleichzeitig auch programma-
tisch und stimmungsbildend, was vor allem tber dissonante Klinge
und die Schichtung von ostinaten Strukturen erreicht wird.

Ab T. 47 tritt eine weitere ostinate Struktur in den Fagotten mit
dem Modell aus vier Sechzehnteln und Achtelpause hinzu (Abb. 28,
S.359). Der Abschnitt der karikierten ,idée fixe“ kulminiert schlief2-
lich nach ciner Steigerung in T. 65 ff. Zuvor wurden die Ostinati der
Blaser von zwei ebenfalls thythmischen Ostinati in Violinen und Brat-
schen abgel6st, die 13 Takte lang, bis zum Hohepunkt, andauern.

Der nichste musikalische Abschnitt wird von dem Glockenmotiv aus
c’-c’-g dominiert, das erstmals in T. 102 erklingt. Sein Umfang von 7%
Takten bleibt bei seinen elf Wiederholungen (Mitternacht antizipie-
rend) gleich. Da aber die Anzahl der Pausentakte zwischen dem Glo-
ckenthema immer variiert, kann man hier nicht von einem Ostinato
sprechen. Im folgenden Abschnitt, ,Dies Irae®, bildet das Glocken-
motiv einen programmatischen Klanghintergrund, tiber dem sich die
Totensequenz Dies Irae als Cantus firmus dister abhebt. Auch hier
kommt es ab T. 187 fiir 20 Takte zu einem Ostinato in der Grofden
Trommel, dessen Modell einen Takt umfasst (T. 187). Das Ostinato
ist begleitend, hat aber programmatische Bedeutung: Es sorgt in seiner
hintergriindigen und untermalenden Funktion fiir eine bedrohliche
und groteske Stimmung. Diese Art des subtilen Einsatzes von Ostinati
unterscheidet sich signifikant von der direkten Programmausdeutung
durch das Glockenmotiv und das Dies Irae.

Am Ende der ,Ronde du Sabbat®, in T. 395, beginnt eine ostinate
Struktur auf dem erreichten Fortissimo-Niveau, die im Grofiteil der
Stimmen iiber acht Takte ostinat verliuft. Das Orchester ist dabei in
zwei Teile gespalten: Die erste Gruppe repetiert ihren synkopischen
Rhythmus auf derselben Tonhohe tiber acht Takte und die zweite
Gruppe beginnt in T. 399 mit einem gegenliufigen Rhythmus aus
Vierteln. Das synkopische Ostinato bildet den Hohepunkt der ,Ronde
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du Sabbat®. Sein Modell besteht aus einem vollen Take (vgl. T. 395)
und seine Funktion ist zunichst die eines Strukturelements an einem

Hohepunke.

Die Hiufigkeit der Ostinati in diesem Satz machen sie zu einem kons-
titutiven Teil, was die Ausdeutung der grotesken Stimmung des Satzes
betrifft. Sind sie im Einzelnen als Strukturelemente anzusehen, oder als
gattungsinhirente Ostinati, so kommt ihnen im Gesamten die Rolle
der indirekten Programmausdeutung zu. Sie rufen zusammen mit
anderen musikalischen Mitteln eine Atmosphire des Grauens hervor,
wie sie dem mitternichtlichen Hexensabbat entspricht, den Berlioz in
diesem Satz evozieren will: ,Il se voit au sabbat, au milieu d'une troupe
affreuse dombres, de sorciers, de monstres de toute espece, réunis pour
ses funérailles:?*°

Irrwitz und Groteske erreichen im dritten Teil des fiinften Satzes, ,Dies
Irac et Ronde du Sabbat ensemble, schliefSlich ihr grofites Ausmaf.
Dies spiegelt sich auch in zahlreichen rhythmisch ostinaten Strukturen
wider. Das klanglich verzerrte Ostinato in Violinen und Bratschen in
T. 444 ist ein signifikantes Beispiel fur die stimmungsbildende Kraft
eines Ostinatos in Kombination mit der entsprechenden Instrumen-
tation. Der Rhythmus des Modells aus T. 440 wird mit der Holzseite
des Bogens (col legno) gleichsam getrommelt. Sein Effeke ist Verfrem-
dung und klangliche Verzerrung, und damit tragt es zum wahnwitzi-
gen, absurden Charakter des Abschnitts bei, der sich in immer neuen
musikalisch grotesken Ideen entladt. Da ab T. 444 in den Celli und
Bissen der Rhythmus der ,idée fixe” aus T. 21 wiederkehrt und damit
die Assoziation des Hexentanzes, kann die ostinate Struktur der Vio-
linen hier ebenfalls als Element der Tarantella geschen werden. Die
immer rauschhaftere, stimmungsbildende Wirkung wird dadurch noch
verstirkt.

280 Berlioz, Symphonie fantastique, S. 4.
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Die letzten 13 Takte der Symphonie fantastique sind von ein- bis
zweitaktigen Modellen dominiert, die sich ab T. 512 immer wieder
in unverinderter Gestalt wiederholen; beispielsweise die ganztak-
tige Achtelrepetition und zwei Sechzehntelaufginge in Piccolo und
Es-Klarinette. Die so aufgebaute Energie miindet schlieflich in T. 520
in reine Achtelrepetitionen, die tiber vier Takte andauern und in den
Schlussakkord tibergehen. Hartmut Schick spricht bei dieser Schluss-
stretta von einem ,Sinnbild des sich orgiastisch zuspitzenden Hexen-
tanzes“®*!. Er vertritt die These, dass Berlioz in diesem Satz seiner Sym-
phonie fantastique den formalen Aufbau aus dem Finale der Neunten
Symphonie von Beethoven parodiert:

In seiner musikalischen Gestik unterscheidet sich dieser Schluss nur
unwesentlich vom Prestissimo-Schluss der Neunten Symphonie, einem
Schluss, der ja ebenfalls etwas Orgiastisches hat und alles in einen rausch-
haften Strudel zicht mit seiner exaltierten Musik, die in ganz neue Dimen-

sionen der Geschwindigkeit und Lautstirke vorstofie.?s

Dieser stimmige Vergleich lasst sich auch auf die Ostinatobehandlung
tibertragen: Wie bereits in Kapitel 1.2.1.1 erortert, kommt es im Pres-
tissimo des Finales der Neunten zu einem achttaktigen strikten Osti-
nato, das das ganze Orchester miteinbezicht. Berlioz lisst zwar das
ganze Orchester rthythmisch unisono Achtel repetieren — allerdings
nur vier Takte lang. Die Wirkung der Passage unterstreicht aber den-

noch Schicks These.

Wie in den Erorterungen zum Ostinato als Strukturelement zeigt sich
auch hier, dass ostinate Strukturen nicht ohne Weiteres die vier- bis
achttaktigen Grenzen tberschreiten, trotz der auf die Spitze getrie-
benen Groteske und Absurditit in der Musik. Dies ist nur moglich,
wenn sie rhythmisch ostinat gestaltet und cher dem Hintergrund ver-
haftet sind. Oder wenn sie als gattungsinhirente Ostinati — wie hier

281 Schick, Hartmut, ,Parodie als Hommage. Berlioz’ ,Symphonie fantastique‘ und Beetho-
vens 9. Symphonie®, in: Mozart im Zentrum. Festschrift fiir Manfred Hermann Schmid
zum 60. Geburtstag, hrsg. von Ann-Katrin Zimmermann, Tutzing 2010, S. 364.

282 Ebd.
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die Tarantella-Strukturen — legitimiert sind. Werden sie vordergriindig
als strikte Ostinati an Hohepunkten eingesetzt, so bleiben sie inner-
halb der ,carrure® und iberschreiten die aus der Periodenbildung
stammenden Grenzen nicht. Ostinati erfiillen in diesem Satz gerade
in der untermalenden Funktion die Aufgabe der Stimmungsbildung.
Sowohl begleitende Ostinati als auch vordergriindige sind dabei dem
Programm geschuldet. ,Bruits étranges, gemissements, éclats de rire,
cris lointains auxquels d’autres cris semblent répondre“*, zihlt Ber-
lioz auf. Die textlich festgelegte Programmatik dient damit als Legi-
timation fiir das Hissliche, Abstoflende und Dimonische, das in der
Musik ausgedriickt werden soll. In diesem Zusammenhang steht auch
das Ostinato allgemein in diesem Satz: Es verdeutlicht den auflermusi-
kalischen Kontext, gleichzeitig ist es aber eben das Programm, welches
das auflergewohnliche Auftreten der Ostinati asthetisch rechtfertigt.
Giinther Metz, der das Ostinato in Paul Hindemiths Werk untersucht,
stellt eine Verbindung zwischen Ostinati und dem Themenfeld des
Magischen und Damonischen her: ,Magie und Beschwérung bediir-
fen der Wiederholung von Gesten und Worten:?** Er listet hierfur
Beispiele aus Hindemiths Schaffen auf. Diesen Wesenszug des Osti-
natos findet man, wie eben untersucht, bereits bei Berlioz. Einerseits
in vordergriindigen Ostinati, wie Metz’ Ausfihrungen verdeutlichen:
~Wahn und Dimonie ist die magische Formel adiquat, die ihre boh-
rende Eindringlichkeit bezeichnet“**> und andererseits als hintergriin-
dige, untermalende und stimmungsbildende Ostinati, die den Gesamt-
eindruck beeinflussen. Beide Male zeigt sich eine ostinate Strukeur
als charakeeristisches Kompositionsmittel. Starobinski sicht die Legi-
timation des Ostinatos genau in dieser Funktion: der Darstellung des
Charakeeristischen.?*

283 Berlioz, Symphonie fantastique, S. 4.

284 Metz, Guinther, Melodische Polyphonie in der Zwilftonordnung. Studien zum Kontra-
punkt Paul Hindemiths, Baden-Baden 1976, S. 221.

285 Ebd.

286 Vgl. Starobinski, S. 22: ,C’est pourquoi cet ostinato [le motif obstiné], plus que tout
autre, appelle un justification, qu'il trouve dans la fonction de caractérisation?
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Im Gegensatz zur direckten Programmausdeutung fungieren die Osti-
nati hier nicht als realistische oder tonmalerische Elemente, sondern als
charakeeristische. Dies gilt auch fiir die gattungsinhirenten Strukturen
des ekstatischen Tarantella-Tanzes. Auch sie verweisen iiber den Tanz
hinaus auf Wahnsinn und Rausch, wofiir der Tanz allgemein steht.

Das Charakteristische kann, laut Dahlhaus, auch als Stimmungsbild
gesechen werden, wenn ,Situationen und Gefithle musikalisch aus-
gemalt werden“®”’, wie er es in Bezug auf Beethovens Klaviersonate
Nr. 26 in Es-Dur op. 81a, einer ,Sonate caractéristique® konstatiert.
Der Begriff des Charakteristischen wird zwar durch Dahlhaus von
allen Seiten ausgeleuchtet, bleibt aber letztendlich unklar, da er sowohl
in Kritiken wie in Apologien verwendet wird.”® Bei Berlioz wurde das
Charakeeristische oftmals negativ als Realismus ausgelegt, der wiede-
rum ,als Einseitigkeit, als Abweichung von der dsthetischen Universa-
licit der Beethovenschen Symphonien“?? verurteilt wurde. Die Asthe-
tik des Hisslichen, die durch Berlioz’ exaltierte Programmausdeutung
in die Symphonik kam, sicht Dahlhaus wiederum als Pointierung einer
Asthetik des Charakeeristischen.?” Das Ostinato als Kompositions-
mittel tritt im letzten Satz der Symphonie fantastique weniger direkt
programmausdeutend oder tonmalerisch auf als vielmehr stimmungs-
bildend. Wihrend Tonmalerei eher mit dem Realismus in Zusam-
menhang gesechen werden kann, weisen die hier untersuchten, gat-
tungsinhirenten und stimmunsgbildenden Ostinati eine Nihe zum
Charakeeristischen auf. Die Berlioz'sche Asthetik bedient sich beider:
den ostinaten Strukturen, die durch den Tanz legitimiert sind, und rein
stimmungsbildenden Ostinati. Zusammen leisten sie einen konstitu-
tiven Anteil zur Entstehung der einmalig grotesken Klangkulisse des
Finales der Symphonie fantastique.

287 Dahlhaus, Klassische und romantische Musikisthetik, S. 220.
288 Vgl. ebd., S. 225.

289 Ebd., S. 226.

290 Dahlhaus, Musikalischer Realismus, S. 54.
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2.3.4.2 Die Holle als Stimmungsbild im ,Inferno” der Dante-
Symphonie von Liszt

Im ersten Satz der Dante-Symphonie, ,Inferno®, setzt Liszt wie Ber-
lioz ostinate Strukturen ein, um die Thematik der Hélle zu verdeutli-
chen. Dies lasst sich an drei Passagen erldutern, bei denen das Ostinato
im Vordergrund steht. Ostinate Hintergrundstrukturen wie bei Ber-
lioz sind in der Dante-Symphonie und allgemein in Liszts Sympho-
nik selten. Liszt wendet selbst in untermalenden Stimmen Sequenzen
und rhythmische Variation an, sodass kaum strikte Ostinati entstehen
konnen.

Im letzten Drittel des Satzes kommt es ab T. 406 aber zu einem rhyth-
misch ostinaten Wechselspiel zwischen Bratschen und Klarinetten
(Abb. 29, S. 360). Dabei bilden diese gemeinsam die erste Gruppe
und die Bratschen alleine die zweite. Insgesamt liegt diesem Wech-
selspiel ein Modell zugrunde, das aus vier Takten (vgl. T. 406-409)
besteht. Die beiden Gruppen erginzen sich dabei takeweise und das
Ostinato beruht auf fiinf Wiederholungen des Modells. Das viertak-
tige Modell stammt aus dem Thema, das erstmals im Allegro frenetico
(Quasi doppio movimento) in T. 64 ff. erklingt. In T. 406 erscheint
es im Vergleich mit der urspriinglichen Gestaltung in den Notenwer-
ten gestreckt. Zu diesem rhythmischen Ostinato tritt zeitgleich eine
zweite rthythmisch ostinate Schicht in Fagott und Cello hinzu, deren
Modell aus einem Takt (vgl. T. 406) besteht. Es wird motivisch von der
Paukenstimme aus T. 395 fI. abgeleitet, erklingt zwolfmal, wird dann
variiert und verliert sich schlieflich ganz.

Der Abschnitt von T. 395 bis T. 425 ist von diesen Ostinati geprigt,
die durch die reduzierte Instrumentierung im Vordergrund stehen. Bei
T. 435 kehrt das Wechselspiel wieder, dieses Mal aber in den Violinen
und Oboen. Die ostinaten Strukturen stehen in diesem Satz selbst-
verstandlich mit dem Programm in Verbindung, das Richard Pohl
in seiner Einleitung zur Dante-Symphonie schildert: ,Abgrund auf
Abgrund 6ffnet sich vor unseren Blicken, wir gewahren jene grausi-
gen Tiefen, welche von Hoéllenkreis zu Héllenkreis abwirts, bis hinab
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zur schauderhaftesten Qual, zur Raserei der Verzweiflung stiirzen !
Das ostinate Wechselspiel der Klarinetten und Bratschen will Liszt
als ,lasterndes Hohngelichter aufgefafit [haben], sehr scharf markiert
in den beiden Klarinetten und den Violen“??. Damit erfiillt dieses
Ostinato neben seiner indirekt nachempfindenden auch eine direkee
Programmausdeutung.

Vor allem gegen Ende des ersten Satzes treten verstirkt Ostinati in
den Vordergrund, wie beispielsweise am Héhepunke in T. 563 (Piu
mosso). Diese Passage mit dem zunichst rhythmischen (ab T. 557)
und nach der Steigerung strikten Ostinato, das aus dem Modell aus
Achteltriole und Viertel besteht, wurde bereits im Kapitel 1.2.1.3 unter
dem Gesichtspunkt der Hohepunktgestaltung untersucht. Die Inten-
sitit an diesem Hohepunkt, wo das Ostinato tiber zehn Takte in den
Streicherstimmen (ausgenommen die Kontrabisse) dominiert, steht
cbenfalls im Kontext des ,Infernos” und verdeutlicht mit seiner quasi

nicht endenden Wiederkehr die Qualen in der Holle.

Nach diesen beiden Ostinati kommt es im weiteren Schlussverlauf ab
T. 604 in Fagotten, Celli und Bissen zu einer dritten signifikanten
ostinaten Struktur. Diese besteht aus einem zweitaktigen Modell, das
verwandt ist mit demjenigen aus dem Abschnitt T. 230 bis T. 260.
Bis zum nichsten Héhepunkt (T. 626) wiederholt es sich rhythmisch
ostinat elfmal. Das Ostinato ist Teil der Steigerungsbewegung, die sich
von T. 604 bis zum dreifachen Forte in T. 626 vollzieht. Dabei wird es
sukzessive verstirkt: Zuerst setzt in T. 608 die Bassklarinette ein und
dann in T. 616 Posaunen und Tuba. Das Ostinato wird also von Liszt
durch den Stimmenzuwachs mit einer auskomponierten dynamischen
Steigerung verschen.

291 Pohl, Richard, ,Einleitung zu Liszt’s Dante-Symphonic®, in: Franz Liszt Eine Sympho-
nie zu Dante’s Divina Commedia fiir grofSes Orchester und Sopran- und Alt-Chor, fiir
Pianoforte zu zwei Hinden von Th. Forchhammer, Leipzig: Breitkopf&Hartel, S. 2.

292 Liszt, Ferenc, Eine Symphonie zu Dantes Divina commedia. Fiir Frauenchor und Or-
chester, hrsg. von Imre Sulyok, Taschenpartitur, Budapest: Editio Musica 1970, S. 68.
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Alle drei ostinaten Strukturen stehen im programmatischen Kontext
des Satzes fiir negative Empfindungen und Eindriicke, die auf musi-
kalischer Ebene das Qualvolle des ,Infernos® verdeutlichen. Ganz im
Sinne von Schmids These iiber bildhafte Musik,?** bildet die Musik
hier mit ihren Mitteln das Groteske, Quilende, Enervierende, nicht
Auszuhaltende ab: mit der bestindigen Wiederholungals einem quasi
unmusikalischen Element. Das Bild, das hier evoziert werden soll, ist
ein atmosphirisches. Es ist keine direkte Programmausdeutung, son-
dern vielmehr ein Stimmungsbild, das Liszt heraufbeschwort. Das
Ostinato funktioniert hier in seinen verschiedenen Ausprigungen
als ein musikinhirentes Element, das dieses Programm ohne direkte
Nachahmung in der Musik auszudriicken vermag, indem es ins Nega-
tive tiberspitzt wird. In der Gestaltung der erklingenden Musik ist eine
Konnotierung angelegt, die ins Negative tendiert und gemaf§ der Pro-
grammmusik — auch wenn Schmid diese nicht als Hauptgegenstand
seiner Untersuchung sieht — gilt: ,Der Horer wird tiber das Erklin-
gende hinaus auf etwas Zweites verwiesen!?* Dieses Zweite, Aufflermu-
sikalische, ist in diesem Fall ein Stimmungsbild des Unbehagens, Grau-
ens und der Groteske, das mit extremen musikalischen Mitteln, wie
einem Ostinato, evoziert wird. Auch wenn Liszt in seiner Programm-
ausdeutung allgemein eher subtil vorgeht und plakative Ostinati ver-
meidet, so fithrt er doch mit seinen Mitteln die Asthetik aus Berlioz’
Programmsymphonien fort. Auch bei Liszt dienen ostinate Strukturen
dem Charakteristischen.

2.3.4.3 Ostinati im Kontext des Programms der Manfred-
Symphonie von Cajkovskij

Fiir Cajkovskijs Programmmusik sind Berlioz und Liszt neben Wag-

ner wichtige Vorbilder.”* Cajkovskij kannte insbesondere alle gro-

Beren Werke von Berlioz,”® was sich in seiner Manfred-Symphonie

nach Lord Byron zeigt: ,die programmatische Symphonie Manfred

293 Schmid, Musik als Abbild, S. 9. Schmid geht von folgender These aus: ,Der Fahigkeit,
ein Bild zu geben, geht die Eigenschaft voraus, Bild zu sein. Musik bildet sich selbst ab*

294 Ebd., S.291.

295 Vgl. Braun, Lucinde, ,,La terre promise”. Frankreich im Leben und Schaffen Cajkovskifs

(Cajkovskij-Studien 15), Mainz 2014, S. 286.
296 Vgl. ebd., S. 279-289.
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entstand [...] in einem engeren Dialog mit dem von Berlioz geprig-
ten Gattungstypus.®”’ Sie verwendet eine ,idée fixe“ und lehnt sich
damit an die Symphonie fantastique an.*® Wie bei Liszts Symphoni-
schen Dichtungen wiederholen sich auch in der Manfred-Symphonie
Episoden in der Musik, obwohl die Symphonie in vier Sitze geteilt und
nicht wie Liszts Symphonische Dichtungen einsitzig ist.

Im ersten Satz der Manfred-Symphonie beginnt nach der Vorstellung
der Manfred-Thematik im Lento lugubre in den Celli ein Ostinato
aus einem Modell von Achteltriolen, das zwei Zihlzeiten umfasst
(T. 22). Dieses Modell aus einer diatonisch oder chromatisch zuerst
auf- und dann absteigenden Triole wird tiber 14 Takte rhythmisch
ostinat wiederholt. Diese ostinate Struktur wechselt durch die ver-
schiedenen Streicherstimmen, wird moduliert und variiert in den Ton-
héhen bestindig. Sie bleibt aber rhythmisch konstant. Nachdem das
Thema erncut erklingt, schlief3t sich daran auch wieder die ostinate
Triolenstrukeur an (vgl. T. 59). Dieses Mal bleibt sie iiber neun Takte
strikt ostinat in den Bratschen, die als tiefste Stimme die Bassfunktion
erfilllen. In Anlehnung an das Programm dieses Satzes konnten die
nicht stillstehenden und auch in der Tonart stindig changierenden
Triolen den orientierungslosen Protagonisten Manfred darstellen,
der in den Alpen umherirrt.”” Nach neun Takten wandelt sich das
strikte Ostinato aus Achteltriolen zu einem variierten Ostinato, dessen
Notenwerte immer weiter verkiirzt werden. Damit wird es zu einem
Steigerungsmittel:

In T. 68 wird das Modell auf Sechzehntel verkiirzt, die diastemati-
sche Gestalt cis-d-e-e-d-cis des Modells bleibt dabei erhalten. Nach
vier Takten findet eine weitere Verkiirzung statt: Ab T. 72 erklingt die
identische Tonfolge in Bratschen und Fagotten in Sechzehnteltriolen.
Auch hier beschleunigt der Rhythmus nach vier Takten wieder auf

297 Ebd,, S.288.

298 Vgl. ebd.

299 Das vollstindige Programm auf Deutsch ist bei Kohlhase, Thomas, ,Cajkovskijs
mehrsitzige Orchesterwerke®, in: Tschaikowsky-Gesellschaft Mitteilungen 14 (2007),
S. 32 f. nachzulesen.
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Zweiunddreifligstel. Dieses Mal erklingt die Tonfolge erneut in den
Bratschen und zusitzlich in den Klarinetten. In T. 78 bricht die in
sich kreisende Diastematik des Ostinatos schliefflich auf und steigt in
der Tonhohe an. Dieses variierte Ostinato ist ein konstitutiver Teil der
Steigerungsbewegung von T. 59 bis T. 80. Durch das Programm ergibt
sich eine negative Konnotierung dieser Dramatisierung in der Musik,
wenn man sie als immer schmerzhafter werdende Qualen Manfreds
deutet. Das Programm des ersten Satzes legt dies schliefflich nahe:
»Manfred irrt in den Alpen umher. Gequilt von Schicksalsfragen der
Existenz, zerrissen von dem brennenden Schmerz der Hoffnungslo-
sigkeit und der Erinnerung an seine verbrecherische Vergangenheit,

erleidet er grausame Seelenqualen:®

Eine zweite programmatisch bedeutsame ostinate Struktur entfaltet
sich im Andante con duolo des ersten Satzes: Auf gleichbleibender
Tonhohe wird ab T. 289 das Modell zweier Sechzehnteltriolen und
zwei iibergebundener Synkopen aus Sechzehntel, Achtel, Sechzehn-
tel von den Blisern repetiert (Abb. 30, S. 361). Dieses rhythmische
Ostinato umfasst 17 Takte, wobei trotz Harmoniewechseln der gleich-
bleibende Rhythmus im Fokus steht. 14 Takte lang begleiten die Kon-
trabisse diese Passage mit rhythmisch ostinaten Sechzehnteltriolen.
Dieser episodenhaft eingeschobene Abschnitt steht durch seine Tem-
poangabe in der Nihe des Trauermarsches, der ostinate Rhythmus ist
allerdings zu kompliziert gestaltet, um direkt eine Marsch-Assoziation
auszulosen. Die Klangsphire in Moll und das rhythmische Ostinato in
Zusammenklang mit dem Thema des Andante-Teils schaffen dennoch
ein leidvolles, schmerzhaftes Stimmungsbild. Der Andante con duo-
lo-Abschnitt lasst sich auch hier leicht mit dem Programm verbinden:
»Die Erinnerung an die umgekommene Astarte, die er einstmals lei-
denschaftlich geliebt hat, plagt sein Herz und nagt an ihm, und Man-
freds unermessliche Verzweiflung ist grenzenlos und ohne Ende:!
Wie Berlioz und Liszt kreiert Cajkovskjj mit ostinaten Strukturen eine
Atmosphire, die dem Programm entspricht.

300 Ebd.
301 Ebd.
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Ostinati fungieren auch im Finale als Ausdeutungsmittel des Grotes-
ken: Das Finale (Allegro con fuoco) zeigt den Protagonisten inmit-
ten einer ,Hoéllenorgie®. Ab T. 54 setzt eine 19 Takte andauernde
rthythmisch ostinate Struktur in den Fléten, Klarinetten, Violinen
und Bratschen ein. Diese bildet das grelle, stindig bewegte Klang-
fundament, iiber dem Einwiirfe der Blechblaser erklingen. Der Einsatz
dieses Ostinatos, das auf dem Modell aus vier Sechzehnteln besteht,
erfolgt zeitgleich mit dem ersten dynamischen Ausbruch im dreifa-
chen Forte. Trotz der bereits erreichten Lautstirke hat der Abschnitt
bis T. 73 einen steigernden Impetus, zu dem auch die bewegte rhyth-
misch ostinate Schicht beitragt. Bei T. 73 geht die Sechzehntelkette
dann tiber in ein taktweises Wechselspiel, das sich viermal wiederholt,
und auch der folgende musikalische Abschnitt weist mehrere rhyth-
misch ostinate Strukturen auf. Bacchanal und Orgie des Finales sind
pradestinierte Sujets fur den Einsatz von Ostinati als verfremdende,
effekevolle Gestaltungsmittel des Rausches und des Grotesken.

Der Tod Manfreds wird schliefllich am Ende des vierten Satzes mit
dem Andante con duolo aus dem ersten Satz verdeutlicht. Ab T. 394
wiederholt sich das rhythmische Ostinato aus dem ersten Satz in den
Blasern zusammen mit der Grundierung aus Sechzehnteltriolen des
Kontrabasses iiber ebenfalls 17 Takte. Die Stimmung erinnert wie im
ersten Satz an die eines Trauermarschs. Die Instrumentation der rhyth-
misch ostinaten Schicht mit Klarinetten, Bassklarinette, Fagotten und
Horner tragt zu diesem Eindruck bei. In den Floten- und den rest-
lichen Streicherstimmen erklingt die thematische Schicht. Program-
matisch gesehen erfiillt sich Manfreds Todessehnsucht aus dem ersten
Satz — nachdem ihm vergeben wurde: , Anrufung und Erscheinung
des Schattens der Astarte. Ihm wird vergeben. Tod Manfreds“®, lau-
tet das Programm. Neben der stimmungsbildenden Funktion in die-
ser Trauermarsch-Reminiszenz erfiillt das programmatische Ostinato
auch eine formale Funktion, denn seine Gestaltung lsst eine Gliede-
rung erkennen, die diesen Abschnitt von den anderen abhebt. Dies
gilt auch fiir den ersten Satz. Damit iibertrigt Cajkovskij das episo-

302 Ebd.
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denhafte Gestalten aus Liszts Symphonischen Dichtungen auf diese
Programmsymphonie. Und ebenfalls wie Liszt setzt er Ostinati ein,
um diese Abschnitte abzugrenzen.

Wie im funften Satz der Symphonie fantastique von Berlioz ibernimmt
das Ostinato hier aber eine weniger direkte Programmausdeutungals es
z. B. durch das Glockenmotiv oder das Dies Irae geschicht. Auch Caj-
kovskij setzt tibrigens am Ende des Finales (T. 472 ff.) den Anfang der
Dies Irae-Tonfolge ein, allerdings kontrastiert mit Dur-Melodik. Das
Ostinato hebt sich als Kompositionstechnik hier eindeutig von die-
sen plakativeren Gestaltungsarten ab: Seine Aufgabe besteht in einer
subtileren, stimmungsbildenden Programmausdeutung im Sinne des
Charakteristischen. Damit dieses auch iiber den Satz oder das Werk
hinweg prisent bleibt, setzen Berlioz, Liszt und Cajkovskij mehrere
Ostinati ein. Vor allem wenn ostinate Strukturen eher im Hintergrund
verharren, sind mehrere oder sehr lange Ostinati notwendig, um eine
Gesamtwirkung des Stimmungsbilds zu erhalten. Oftmals erginzen
sich auch einzelne Stimmungsbilder, wie z. B. die Traueratmosphire
des Andante con duolo in der Manfred-Symphonie, mit anderen Stim-
mungen, die ebenfalls durch Ostinati evoziert werden, zu einem viel-
schichtigen Gesamtstimmungsbild.

2.4 Konstitutive Ostinati und ihre Bedeutung fir die
Form

Die vordergriindige Prasenz von konstitutiven Ostinati bedingt ihren
Einfluss auf die Form. Thre Bedeutung geht dabei tiber dicjenige von
Ostinati als Strukturelemente hinaus, da diese nur an ausgewihlten
Stellen formverdeutlichend auftreten. Die Beispiele von konstitutiven
Ostinati in diesem Grof3kapitel zeigen, dass es sich bei dem hier darge-
stellten Einsatz des Ostinatos um eine frei eintretende, nicht mehr an
den Bass gebundene Struktur und eine vielfiltige und tradierte Kom-
positionstechnik handelt.
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Motivische Ostinati prigen sowohl im Kopfsatz der Pastorale
von Beethoven als auch in Rubinstejns Vierter Symphonie ganze
Abschnitte, wie z. B. die Durchfithrung. In Beethovens Siebter Sym-
phonie markiert das durchgehende Ostinato den Minore-Teil des
zweiten Satzes und in Liszts Symphonischer Dichtung Von der Wiege
bis zum Grabe lisst das motivische Ostinato im zweiten Teil erken-
nen, wie die Durchdringung der Form durch das Sujet aussehen kann:
Indem ein programmatisch aufgeladenes Motiv als Ostinato dem Satz
zugrunde gelegt wird. Sowohl fir gattungsinhirente als auch fiir pro-
grammatische Ostinati bestcht, wie an diesem Beispiel von Liszt deut-
lich wird, ein Zusammenhang zur freien Form. Frei eintretende osti-
nate Strukturen konnen so ganze Abschnitte markieren und sie als
Teile der freien Form kennzeichnen.

Die freie Form von Berlioz’ Programmsymphonien, Liszts Sympho-
nischen Dichtungen und auch den instrumentalmusikalischen Passa-
gen in Wagners Musikdramen benétigt solche gliedernden Elemente
genauso, wie sie tiberhaupt die Moglichkeit schafft, dass die Form von
programmatischen Elementen beeinflusst werden kann. Fiir konsti-
tutiv wirkende Ostinati bedeutet dies eine wichtige Voraussetzung:
Einerseits ermoglicht die freie Form, dass Ostinati konstitutiv wer-
den kénnen, und andererseits konnen konstitutive Ostinati als glie-
dernde Faktoren elementar fir das Verstindnis und die Logik einer
freien Form sein. Beispiele fiir die konstitutive Wirkung des Ostinatos
im Sinne der Gliederung und der Abgrenzung cinzelner Abschnitte
in der Grofiform sind Berlioz’ Ostinato aus dem Marschmodell der
»Marche Fun¢bre® aus der Grande Symphonie Funébre et Triomphale,
die quasi-ostinaten Strukturen der Trauermarsch-Episoden in Hun-
garia und Die Ideale von Liszt und auch die Kanonstrukeur sowie das
Quartpendel aus dem dritten Satz von Mahlers Erster Symphonie. So
unterschiedlich diese ostinaten Strukturen sind, so wirken sie dennoch
konstitutiv fir das jeweilige Werk und den jeweiligen Satz durch ihre
gattungsinhirente Implikation. Zudem becinflussen sie die Form die-
ser Werke, indem sie ganze Abschnitte ausfiillen und so gegen andere
Formteile abgrenzen.
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Programmatische Ostinati kénnen, wie gezeigt wurde, in einem Werk
explizit oder implizit ausdeutend vorkommen. In beiden Fillen wer-
den tiberwiegend lange rhythmisch ostinate Strukturen eingesetzt, die
meist im mehrstimmigen Satz nicht vordergriindig erscheinen, durch
ihre programmatische Konnotierung aber dennoch mitunter einprig-
sam und bedeutsam fiir das Werkverstindnis sind. Programmatische
Ostinati konstituieren den Verlauf cher, als dass sie in ein priexistentes
Formkonzept eingefiigt werden. Form und Sujet durchdringen sich
auf diese Weise gegenseitig. Ankniipfend an Berlioz’ Programmsym-
phonien prigte vor allem Liszt dieses neue Formdenken durch seine
einsitzigen Symphonischen Dichtungen.

Liszt bricht dabei nicht véllig mit der Tradition, stattdessen will er
»Beethovens Errungenschaften bewahren und entwickeln“®. Beziig-
lich der Form sicht Liszt namlich die ,dynamisch entwickelnde Form-
bewegung“**, die Beethoven in seinen Durchfiihrungen etabliert, als
allgemeines Gestaltungsmittel. Die Konsequenz aus dieser Ansicht
und dem Vorhaben, ,den expressiven Gestus seiner fritheren, von
der franzosischen Romantik inspirierten Klavierwerke mit der Tra-
dition der thematisch-motivischen Arbeit zu vermitteln“>®, besteht
darin, dass ,er die Einsitzigkeit zur Norm erhebt**%, um den Werkzu-
sammenhalt zu stiitzen. Die einsitzigen Symphonischen Dichtungen
sind dabei geprigt von unterschiedlichsten Abschnitten innerhalb der
Grof$form, was zum Diktum von der , Mehrsitzigkeit in der Einsatzig-
keit“*” gefithrt hat. Diese Organisation der Form schlagt sich auch in
der Ostinatobehandlung wieder: Ostinati werden als Strukturen ein-
geflochten, die ganze Abschnitte im Charakter bestimmen und diese
somit von den umgebenden Teilen abheben.

303 Schmidt, Christian Martin, ,Die ,Aufhebung’ der Symphonie Beethovens in Liszts
Symphonischer Dichtung, in: Probleme der symphonischen Tradition im 19. Jabrbun-
dert. Internationales Musikwissenschaftliches Colloguium, Bonn, 1989. KongrefShericht,
hrsg. von Siegfried Kross, Tutzing 1990, S. 523.

304 Ebd.,, S.528.

305 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, S. 198.

306 Schmidt, S. 527.

307 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrbunderts, S. 199.
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Die formalen Gréfenordnungen und deren Bestimmungsmerkmale, die
in der klassischen Symphonie unverwechselbar und von unterschiedlichen
Prinzipien reguliert sind, flie8en in Liszts Symphonischen Dichtungen
ineinander: Ob eine Partie ein Seitenthema oder ein Langsamer Satz ist,
also der GrofSenordnung der Satzteile oder der ganzen Sitze angeharr, ist

manchmal kaum entscheidbar.>*®

Dieses szenenhafte, episodenartige Komponieren pragt wie bei Berlioz
die Grofiform und wird beispielsweise von Raff oder Cajkovskij aufge-
griffen. Liszts Komponieren fithrte schlieflich zu einer ,Umdeutung
des programmatischen Moments in engem Zusammenhang mit einer
Verinderung des Formdenkens, die das Sonatenprinzip zwar nicht auf-
hob, aber in einem Grad modifizierte, dass es bei fliichtiger Wahrneh-
mung unkenntlich wurde“*”. Programmatisch konstitutive Ostinati
tragen neben ihrer Aufgabe als stimmungsbildende Elemente auch zur
Gliederung bei und leisten somit einen fundamentalen Beitrag zum
Verstindnis der Form. Durch diese Verschrinkung der Funktionen
eines Ostinatos wird deutlich, dass sich Form und Sujet wechselseitig

bedingen.

Ein Beispiel dafir ist die Symphonische Dichtung Mazeppa: Am
Anfang dominieren die rhythmisch ostinaten Strukturen, die als Aus-
deutung des Pferdegalopps gesehen werden konnen. Im weiteren Ver-
lauf fallt diese durch das Ostinato ausgedriickte mechanische Bewe-
gung weg. Das wiederum entspricht der Handlung, die im Gedicht
von Hugo der Symphonischen Dichtung zugrunde liegt: Das Pferd
stirbt, der Held iiberlebt aber. Die ostinaten Strukturen sind also ein
dem Programm entsprechender, gliedernder Faktor in dieser Sympho-
nischen Dichtung.

Wie die Beispiele zum konstitutiven Ostinato gezeigt haben, konnen
auch in dieser Hinsicht keine zeitlichen Riickschliisse gezogen wer-
den: Motivische, durch Gattung oder Programm konstitutive Osti-

308 Ebd.
309 Ebd.
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nati kommen sowohl anfangs des Jahrhunderts als auch in der Mitte
und am Ende vor. Festzustellen ist stattdessen, dass diese drei Mog-
lichkeiten fiir ein Ostinato, zur konstitutiven Kraft zu werden, nicht
immer strikt voneinander zu trennen sind. Mitunter sind Ostinati in
zweifacher Hinsicht konstitutiv: Sie kénnen motivisch und program-
matisch zugleich wirken, wie in Liszts Von der Wiege bis zum Grabe,
motivisch und gattungsinhirent wie im Saltarello bei Mendelssohn
oder gattungsinhirent und programmatisch wie in Berlioz’ ,,Marche

au Supplice®.

Konstitutive Ostinati sind tiberwiegend rhythmische Ostinati. Diese
kénnen Modulationen durchlaufen, sich diastematisch und melodisch
verandern, spiegeln einen Verlauf wider und stehen so dem Entwick-
lungsgedanken — sowohl der Sonatenhauptsatzform als auch einer
freien Form — nicht entgegen. Zu strikten Ostinati, die konstitutiv
sind, kommt es vor allem im programmatischen Kontext, wie die Pas-
sage am Ende des ,Convoi Funebre de Juliette® von Berlioz und das
Ostinato aus dem ,Nibelungen-Motiv® von Wagner gezeigt haben.

Dass Ostinati sowohl in Marsch und Tanz als auch in Naturdarstel-
lung und mechanischen Bewegungsablaufen (Pferdegalopp) als Topoi
funktionieren, lisst zwei Riickschliisse zu: Erstens, dass Ostinati mit
bestimmten aufler- und innermusikalischen, feststehenden Bildern
verkniipft sind, und zweitens, dass sie in diesem Zusammenhang als
Kompositionstechnik tradiert werden. Vor allem programmatische
Ostinati, aber auch durch Gattungen inhirente Ostinati stehen dabei
im Zusammenhang mit dsthetischen Entwicklungen: Ausgehend
von Berlioz’ Symphonie fantastique findet eine Asthetik des Hissli-
chen Eingang in die Symphonik, wie sie von Fink in der Glosse ,,Uber
den Reiz des Hifllichen auch in der Musik” thematisiert wurde.’!° Sie
steht in Opposition zu einer Asthetik des Schonen. Wurde frither das
Hissliche unter das Schone subsumiert und durch seine Verbindung
zum Licherlichen auch dadurch legitimiert, dass es fur die adidquate

310 Zitiert nach: Dahlhaus, Klassische und romantische Musikdisthetik, S. 432 ff.
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Wirkung des Schénen relevant sei,®'! so etabliert es sich in der Sym-
phonik des 19. Jahrhunderts zu einer eigenen Kategorie. Das Charak-
teristische und der Realismus in der Programmmusik bilden wiederum
Unterkategorien dieser Asthetik. Au8er Berlioz bedienen sich auch
Raff, Liszt, Wagner und Cajkovskij dieser 4sthetischen Legitimation
in ihren programmausdeutenden (musikdramatischen) Werken. Osti-
nati, die realistisch eingesetzt werden, aber auch im Verbund mit wei-
teren ostinaten Strukturen zu einem charakteristischen Stimmungsbild
beitragen, werden durch diese dsthetischen Vorstellungen erméglicht
und legitimiert.

Konstitutive Ostinati sind, egal ob motivisch, gattungsinhirent oder
programmatisch, immer im Zusammenspiel mit anderen Parame-
tern eines musikalischen Satzes wirksam, wie z. B. der entsprechen-
den Dynamik und dem Verhaltnis der ostinaten Schicht zu anderen
Stimmen. Sie stehen also nicht alleine, sondern fiigen sich stets in das
Gesamtwerk ein.

311 Rosenkranz, Karl, Asthetik des Hiiflichen (1853), zitiert nach cbd., S. 437: ,Die Be-
trachtung des Hifllichen ist daher eine durch das Wesen desselben genau begrenzte.
Das Schéne ist die positive Bedingung seiner — des Hafllichen — Existenz und das Ko-
mische ist die Form, durch welche es sich, dem Schonen gegeniiber, von seinem nur
negativen Charakter wieder erlst
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3 Das Ostinato im mehrstimmigen
symphonischen Satzgeflige

Neben den Funktionen als Strukturelement und konstitutives Mittel
in der Verlaufsform der Symphonik ist das Ostinato eine satztechni-
sche Komponente, die in Zusammenhang mit anderen Stimmen steht.
Wie das Ostinato innerhalb der Schichtstruktur eines symphonischen
Satzes eingesetzt werden kann, ist Gegenstand des dritten GrofSkapi-
tels dieser Studie. Ostinate Strukturen werden zunichst im zweigeteil-
ten Satz, in einer Vorder- und Hintergrundeinteilung, untersucht und
dann in einer Stimmenstrukeur, in der es keine eindeutige Hierarchie
der Stimmen und Schichten gibt. In beiden moglichen Erscheinungs-
formen des symphonischen Satzes zeigt sich das Ostinato, neben sei-
ner harmonisch fundierenden, begleitenden Funktion, als eigenstin-
dige, motivisch oder programmatisch bedeutsame Struktur, die durch
Verdichtung mehrerer Ostinati zu Klangflichen fithren kann. Dieser
satztechnischen Besonderheit ist ein eigenes Unterkapitel gewidmet,
in dem es um die Frage geht, wie Ostinati und die Bildung von Klang-
flichen zusammenhingen und welche Implikationen das fiir den sym-
phonischen Satz mit sich bringt. Wie in den vorangestellten Kapiteln
bereits deutlich wurde, biindelt ein Ostinato oftmals mehrere satz-
technische Aspekte. Die Funktion des Ostinatos im Stimmengefiige
des symphonischen Satzes hingt also mit den beiden Funktionen als
Strukturelement und konstitutiver Satzbestandteil zusammen. Einige
bereits untersuchte Passagen riicken daher im dritten Grofkapitel
erneut in den Fokus, um das Ostinato anhand dieser auch in Hinblick
auf seine Rolle im mehrstimmigen Satz analysieren zu kénnen.

Das Ostinato hat Teil an den Verinderungen des symphonischen
Satzes durch die Programmmusik und die damit einhergehende Eman-
zipation der einzelnen Schichten. Bei Berlioz bekommen Ostinati, die
begleiten und untermalen, auf einmal programmatische Aufgaben in
der Stimmungsbildung; bei Liszt erklingen zu diesem Zweck oftmals
mehrere ostinate Schichten gleichzeitig (vgl. Mazeppa) und vor allem
gleichberechtigt. Wagner und Liszt verweben schliefllich Ostinati zu
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Klangflichen. Aber schon in Beethovens symphonischen Werken
beginnt sich die Teilung zwischen begleitenden und motivisch-the-
matisch bedeutsamen Stimmen aufzuldsen. Beethoven erprobt die
Technik, Vorder- und Hintergrundblenden mittels ostinater Struktu-
ren zu gestalten. So kann ein Begleitostinato plotzlich zum Haupt-
geschehen werden, und durch Uberlagerung von anderen Stimmen
kann es ebenso schnell wieder in den Hintergrund riicken. Bei Berlioz
vollzieht sich durch die Programmausdeutung eine Emanzipation ver-
meintlich begleitender Ostinati, die konstitutiv fiir das Verstindnis
der Programmsymphonien werden. Auch in satztechnischer Hinsicht
lockert sich bei Berlioz die Zweiteilung des Satzes durch die Trennung
der Parameter Harmonik, Melodik und Metrik. Durch Dissonanz-
wirkungen und abweichende Metrik konnen Ostinati deutlicher her-
vortreten, was Philip Friedheim in Bezug auf Berlioz hervorhebt.?'?
Polymetrische ostinate Strukturen, wie Wiinsch sie bei Stravinskij in
Le Sacre du Printemps feststellt, lassen sich allerdings in der Sympho-
nik des 19. Jahrhunderts nicht finden.’"?

Das Metrum ist allgemein in der Untersuchung des Ostinatos im sym-
phonischen Satz ein elementares Kriterium, an dem sich zeigt, wie das
Ostinato sich ins Satzgefiige integriert. Sowohl beim zweigeteilten Satz
als auch in einer freien Schichtstruktur kann man die Frage stellen, ob
das Metrum in allen Schichten deckungsgleich ist. Entgegen Schnap-
pers Ansatz, das Verhiltnis des Ostinatos zu anderen Stimmen unter
dem Gesichtspunkt zu untersuchen, ob die jeweilige Wiederkehr des
Ostinatos mit der Perioden- und Phrasenbildung der anderen Stim-
men iibereinstimmet,*'* soll hier, neben dem Metrum, die Harmonik
das Kriterium sein, an dem zu untersuchen ist, wie das Ostinato mit
anderen Stimmen zusammenhingt. Diese beiden Kriterien ergeben
sich dabei aus dem Untersuchungsgegenstand, denn in der Symphonik

312 Friedheim, Philip, ,Berlioz and Rhythm®, in: The Music Review 37.1 (1976), S. 8: ,Fi-
nally in rare instances he places a melody in one metre against an accompaniment in
another, or utilizes several metres simultancously:

313 Vgl. Wiinsch, S. 102-107.

314 Vgl. Schnapper, Lostinato, S. 193 ff.
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der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts sind Kontrapunktik, sich tiber-
lappende Phrasen und vom Periodenbau abweichende Passagen keine
Seltenheit.

Beziiglich der Harmonik stellt sich die Frage, ob das Ostinato sich in
die vorherrschende Harmonik integriert oder aufSerhalb steht. Fehlt
niamlich die verbindende Kraft der Harmonik im symphonischen Satz,
so losen sich Stimmen und Schichten aus ihrer gegenseitigen Abhin-
gigkeit. Fir ostinate Strukturen bedeutet dies eine grofiere Freiheit.
Johannes Thilman spricht in seiner Studie, die sich hauptsichlich mit
der Musik des 20. Jahrhunderts beschiftigt, von einer ,neuen Polyli-
nearitit®, in der ,Linienziige in horizontaler Unabhingigkeit entste-
hen**" sollen. Diese Unabhingigkeit lasst sich zwar in der Sympho-
nik des 19. Jahrhunderts beziiglich ostinater Strukturen nicht belegen,
aber sie deutet sich bereits an. Als Voraussetzung fiir unabhingige
Stimmverlaufe in einem mehrstimmigen Satz sicht Thilman niamlich,
Bezug nechmend auf Riemann, das ,Wegfallen der harmonischen Vor-
ausbestimmung“*'¢ an. Diese beginnt sich bereits in der Symphonik
des 19. Jahrhundert abzuzeichnen, wie die programmatischen Osti-
nati bei Berlioz, die gleichzeitig erklingenden verschiedenen ostinaten
Strukturen bei Bruckner und Cajkovskij und die harmonisch starren

Klangflichen bei Liszt und Wagner zeigen.

Liszt und Wagner vollzichen die Emanzipation der Schichten im
symphonischen Satz ankniipfend an Berlioz weiter. Eine Teilung
des Satzes in Haupt- und Begleitstimmen wird aber in der Sympho-
nik des 19. Jahrhunderts nicht véllig aufgelost. Obwohl Bruckner,
Cajkovskij und Sibelius beispielsweise an Berlioz, Liszts und Wag-
ners Neuerungen ankniipfen, finden sich bei denselben Komponis-
ten — wie auch bei Berlioz, Liszt und Wagner selbst — entsprechend
streng hierarchisch geteilte Passagen. Die vollstindige Loslosung der
Schichten voneinander kann sich erst im Zuge der immer schwicher

315 Thilman, Johannes, Probleme der neuen Polyphonie, Dresden 1949, S. 57.
316 Ebd., S. 58.
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werdenden Bindung an die tonale Harmonik vollziehen. Thilman
bringt daher freie Schichten mit Schonbergs Zwolftontechnik in
Verbindung.*"”

Ob sich aus der Untersuchung von Ostinati in einem zweigeteilten Satz
sowie auch in einer freien Satzstruktur die Riickschliisse ziehen las-
sen, dass beispielsweise gegen Ende des 19. Jahrhunderts Stimmen und
Schichten im symphonischen Satz unabhingiger voneinander behan-
delt werden und daher auch mehr und vor allem ausgedehntere osti-
nate Strukturen erkennbar sind, werden die folgenden Kapitel zeigen.

3.1 Zweiteilung des Satzes

Obwohl im komplexen symphonischen Stimmengefiige stets viele
Stimmen gleichzeitig erklingen, ist hinsichtlich der Bedeutung der
Stimmen und Schichten oftmals eine Zweiteilung des Satzes auszuma-
chen. Wihrend sich an vielen Passagen in der symphonischen Musik
cine typische Einteilung in motivisch-thematische, vordergriindige
Schicht und begleitende Schicht im Hintergrund feststellen lisst, so
lost sich diese im Verlauf des 19. Jahrhunderts immer mehr auf. Sie
verschwindet aber nicht ginzlich, da eine Vorder- und Hintergrund-
struktur mitunter auch gewtinscht ist.

Die Vielschichtigkeit von parallelen musikalischen Verldufen ist ein
Phinomen, das aufgrund seiner komplexen Gleichzeitigkeit in der
Terminologie zu raumlichen Kategorien fihrt. Zu trennen ist hier-
bei eine tatsichlich rdumliche Wirkung symphonischer Musik von
riumlichen Kategorien, die der Anschaulichkeit dienen und nicht
zuletzt auch aus dem visuellen Eidruck des mehrstimmigen Partitur-
bilds resultieren. Das Ostinato ist in einem zweigeteilten Satz zudem
eine raumliche Komponente: Es kann einstimmig oder mehrstimmig
als Schicht erklingen. Als solche wiederum kann es ein vorder- oder
hintergriindiges Phinomen sein. Da vordergriindige Ostinati, die

317 Vgl. ebd,, S. 59.
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formale Bedeutung haben, bereits als Strukturelemente und konstitu-
tive Ostinati untersucht wurden, soll nun auch auf diejenigen Struk-
turen eingegangen werden, die im Hintergrund wirken.

Diese erfiillen, gemaf8 der erbrachten Definition, das Kriterium der
Einprigsamkeit nicht immer, konnen aber trotzdem bedeutsam sein.
Im ersten Unterkapitel zum Verhaltnis des Ostinatos zu anderen Stim-
men in einem zweigeteilten Satz stellen Begleitostinati daher den
Untersuchungsgegenstand dar. Insbesondere werden im ersten Unter-
kapitel Begleitostinati behandelt, deren Eigenschaften tiber die eines
typischen harmonischen Begleitostinatos hinausgehen oder zentral fuir
die jeweilige Passage sind. Begleitostinati konnen in dreierlei Hinsicht
eine besondere Bedeutung entwickeln: Sie konnen erstens in Hinblick
auf die Harmonik, zweitens programmatisch und drittens motivisch
relevant sein.

Beziiglich der Harmonik stellen Begleitostinati oftmals ein harmo-
nisches Fundament dar oder bilden eine harmonische Achse, an der
sich Modulationen ausrichten. Formal als Begleitostinati anzusehende
Strukturen sind auflerdem oft iiberraschend wichtigin der Programm-
ausdeutung, wic z. B. Begleitostinati in Berlioz’ Programmsympho-
nien. Diese werden durch das tibergreifende Programm des Werkes mit
programmatischer Bedeutungaufgeladen. Oftmals tragen begleitende
Ostinati im Verbund zur Entstehung eines charakeeristischen Stim-
mungsbildes bei, ohne dass sie dadurch selbst in den Vordergrund tre-
ten. Durch eine programmatische Konnotierung kénnen Ostinati aber
auch von der Begleitebene in den Fokus gelangen. Diese Moglichkeit
der ostinaten Begleitung, in den Vordergrund zu riicken, zeigt einmal
mehr die sich losende Schichtenhierarchie im 19. Jahrhundert. Eine
Besonderheit stellt in dieser Hinsicht die sogenannte ,ostinate Unter-
lage® dar. Diese ist formal geschen ein Begleitostinato, bekommt aber
durch ihre exzessive Verwendung motivisches Gewicht.
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Fir alle Arten von begleitenden Ostinati gilt, dass Metrum und Har-
monik im Zusammenspiel eines symphonischen Satzes Kriterien sind,
nach denen sie untersucht werden. An der Harmonik zeigt sich dartiber
hinaus auch bei Komponisten wie Berlioz und Liszt eine Tendenz zu
langeren Begleitostinati, die die Grenze von acht Takten tiberschreiten.

3.1.1 Das Begleitostinato im zweigeteilten Satz

Ein typisches Begleitostinato setzt eine klare Aufteilung von Melo-
die, bzw. motivisch-thematisch bedeutsamer Schicht (Vordergrund),
und Begleitung (Hintergrund) voraus. Wie bereits im Kapitel zur
Terminologie erortert, haben Begleitostinati einen geringen Einfluss
auf die Form. Sie sind nicht durch sich selbst formbildend, wie es bei
vordergriindigen, beispielsweise programmatisch konnotierten Osti-
nati der Fall ist, sondern durch die Harmonik. Sie spiegeln in ihrer
Machart oftmals ein priexistentes formales und harmonisches Kon-
zept wider. Diese Ostinati sind meist frei von motivisch-thematischen
Elementen. Mitunter addieren sich mehrere Begleitstimmen zu einer
Begleitschicht. Begleitende Ostinati konnen daher entweder ein- oder
auch mehrstimmig sein. Da diese Art des Ostinatos nicht die zentrale
Fragestellung der vorliegenden Arbeit betrifft, soll hier nur ein Bei-
spiel angefithrt werden, um auf die Funktion eines Begleitostinatos
einzugehen. In Hinblick auf das Verhiltnis der ostinaten Struktur zum
Satzganzen, konnen Begleitostinati nimlich durchaus einen relevanten

Aspeke darstellen.

3.1.1.1 Eine ostinate Achtelbegleitung in Borodins Erster
Symphonie

In Aleksandr Borodins Symphonie Nr. 1 in Es-Dur, entstanden

1862-67,%"% ist dem Kopfthema aus dem ersten Satz eine ostinate

Begleitung zur Seite gestellt. Diese besteht aus Achtelrepetitionen in

wechselnden Stimmen. Sie hat weder motivische noch formale Bedeu-

tung, pragt aber dennoch das Kopfthema mit. Nach der langsamen

318 Vgl. Kuhn, Ernst, Alexander Borodin. Sein Leben, seine Musik, seine Schriften (Musik konkret 2),
Berlin 1992, S. 450.
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Einleitung, ab Allegro, beginnt in einigen Holzbl4serstimmen und den
Hoérnern dieses Ostinato, dessen Modell eine Viertel und vier Ach-
tel auf gleichbleibender Tonhéhe umfasst (Abb. 31, S. 363). Dieses
strikte Ostinato bildet zusammen mit der ebenfalls strikt ostinaten
Begleitung in der Pauke das klangliche und rhythmische Fundament,
auf dem sich ab dem fiinften Takt motivische Einwiirfe der Streicher
entfalten. Metrisch stimmen alle drei Schichten tiberein: Die Beglei-
tostinati wie die motivischen Einwiirfe betonen die Takteinheit aus
drei Vierteln. Man konnte also gemif der Tempoangabe von einem
schnellen Viertelmetrum oder von einem ganztaktigen Metrum aus-
gehen. Auch hier findet eine Zweiteilung des Satzes in motivisch rele-
vante und begleitende Schichten statt. Einzig das Paukenostinato ist
weder der einen noch der anderen genau zuzuordnen, weshalb es in
Kapitel 3.1.4.1 zu einem gesonderten Untersuchungsgegenstand wird.

Nach zwolf Takten miinden alle Schichten in einen ersten Hohepunkt
(Buchstabe B). Fiinfzehn Takte spiter beginnt wieder die Kopfmotivik
mit einer Vorblende aus strikten Achtelrepetitionen in den Kontra-
bissen (ein Take vor Buchstabe C). Als Modell gelten nun sechs Achtel,
also eine volle Takteinheit, die sich im ganztaktigen Metrum den ande-
ren Stimmen anpasst.>’” Uber dem acht Takte umfassenden strikten
Begleitostinato erklingt nun das viertaktige Thema aus der langsamen
Einleitung, das sich als mit den motivischen Einwiirfen vom Anfang
verwandt erweist. In den Streicherstimmen iiberschneiden sich die
Einsitze dieses Themas kontrapunktierend. Ab dem Moment, daes in
den Bassstimmen erklingt, wechselt die Achtelbegleitung in die zwei-
ten Violinen und Bratschen. Auch hier zeigt sich wieder eine Zwei-
teilung in eine motivisch-thematische und eine begleitende Schicht.
Uber 15 Takte erklingt nun das Achtelostinato rhythmisch ostinat in
den Streicherstimmen und wechselt dann in die Bliserstimmen. Bei
Buchstabe D kulminiert das erste Themenfeld und danach verschwin-
det das Ostinato.

319 Das Modell aus einer Viertel und vier Achteln wird modifziert, indem die Viertel in
zwei Achtel umgewandelt wird.



204 II Funktionen des Ostinatos in der Symphonik des 19. Jahrhunderts

Erst in der Reprise, zwei Takte vor Buchstabe M, kehrt es in Kombi-
nation mit dem Kopfthema zuriick. Es beginnt wieder im Kontrabass
und wechselt dann durch die Streicher- und schliefllich in die Bliser-
stimmen wie in der Exposition.

Die Besonderheiten dieses Begleitostinatos sind nicht motivisch
oder formal, sondern gestalterisch: Durch den Achtelpuls ver-
leiht diese Struktur dem synkopischen Thema gleichzeitig metri-
schen Halt und unterstreicht dessen Vorwirtsgewandtheit. Das
Begleitostinato funktioniert hier wie ein motorischer Antrieb. In dieser
Ausprigung weist die ostinate Schicht eine Eigenstandigkeit auf, die sie
einpragsam macht. Dass dieses begleitende Achtelostinato prigend ist,
hiangt auflerdem mit der transparenten Instrumentation zusammen.
Das Ostinato erklingt genauso mehrstimmig wie das motivisch-the-
matische Material und steht ihm daher fast gleichberechtigt zur Seite.

Borodin handhabt vermeintliche Begleitstrukturen in diesem Satz an
mehreren Stellen so, dass sie schr prisent erscheinen, was gleichsam
die Spannung auf tatsichliche motivisch-thematische Einsitze erhoht.
Die Bedeutung der Kategorien motivisch und nicht motivisch ver-
schwimmt in diesem Satz — und damit auch ansatzweise die Teilung
von Begleit- und Hauptstimmen. Von Begleitostinati kann daher, wie
hier ersichtlich wird, nur in einem zweigeteilten Satz sinnvoll gespro-
chen werden. Ein Einfluss vonseiten der programmmusikalischen Ber-
lioz-Liszt-Tradition, die Stimmen vermehrt gleichberechtigt einsetzt,
ist also denkbar, zumal Borodin ein Verehrer Liszts war und ihn im

Jahr 1877 auch traf?*

3.1.2 Die Bedeutung der Harmonik bei begleitenden Ostinati

Begleitostinati haben tiberwiegend in Bezug auf die Harmonik eine
hohe Relevanz. Wenn sich nimlich durch einen ostinat repetierten
Ton oder Akkord eine Spannung aufbaut, die zu einer Steigerung im
harmonischen Sinne fiithrt, indem sie sich im weiteren Verlauf kaden-

320 Vgl. Kuhn, S. 133.
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zierend wieder 16st, kommt dem Begleitostinato aus harmonischer
Sicht eine besondere Rolle zu. Es kann neben seiner Fundamentfunk-
tion auch die einer harmonischen Spannungserzeugungerfiillen. Diese
Spannung wiederum kann zu einem neuen formalen Abschnitt, zur
Reprise beispielsweise oder zum Ende fithren. Denn wie Kurth aus-
fithre, ist

Wiederholungan sich [...] auch noch kein Mittel gesteigerter Bewegung,
sie wirke recht hiufig selbst bei hochbelebten Motiven als Stauung, also
gesteigerte Spannung, wie an den ,Ostinato’-Figuren erkennbar wird;
(schon dies Wort kennzeichnet cine Hemmung des Bewegungsflusses).
Worin dies beruht ist psychologisch leicht erfafit: durch die Wiederho-
lung wird eine ganze melodische Strecke trotz ihrer eigenen Bewegung zu
cinem Festliegen, d. h. aus einer Abfolge zu einer simultan zusammenge-
hérten (jiiberschauten’) Einheit; sie wirke also nicht mehr grundsitzlich

anders als ein wiederholter Einzelton.?!

Die stauende Wirkung des Ostinatos basiert dabei nicht nur auf der
bestindigen Wiederkehr eines strikten Ostinatos, sondern auch auf der
gleichbleibenden Harmonik und der erzeugten Spannung — beispiels-
weise durch eine unaufgeloste Harmonie. Oftmals erfillen Begleit-
ostinati derartige harmonische Aufgaben, wihrend vordergriindige
Ostinati als Strukturelemente oder konstitutive Ostinati hauptsich-
lich formale und gliedernde Funktion haben. Das bedeutet aber niche,
dass nur Begleitostinati harmonisch bedeutsam sind. Die harmonische
Bedeutungsebene ist bei den anderen Ostinati ebenfalls gegeben, wie
z. B. das Paukenostinato aus Beethovens Fiinfter Symphonie am Uber-
gang zwischen dem dritten und vierten Satz zeigt. Uber dem ostinat
wiederholten c in der Pauke vollzicht sich der Wechsel zur Dursphire
des letzten Satzes.

321 Kurth, S. 283.
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Harmonisch bedeutsame Begleitostinati sind der Untersuchungs-
gegenstand in den folgenden Beispielen, weil diese eben meist keine
andere primére Funktion erfillen und daher die Harmonik bei Begleit-
ostinati als zentrale Funktion gelten kann.

3.1.2.1 Das Ostinato als harmonische Achse in Beethovens
Erster Symphonie

Eine harmonisch wichtige ostinate Struktur, die in Kurths Sinne
Stauung und Spannung bewirke, zeigt sich im zweiten Satz der Ersten
Symphonie ab T. 53 am Ende des A-Teils.*** Die Pauke repetiert ihr
Modell aus einer punktierten Sechzehntel mit Zweiunddreifigs-
tel auf G iiber acht Takte, alle anderen Stimmen aufler Floten und
erste Violinen skandieren Achtel. Das Paukenostinato ist metrisch in
die geradtaktige Bauart integriert und fungiert eindeutig als Begleit-
ostinato. In Fl6ten- und Violinenstimmen spielt sich das vordergriin-
dig motivisch-thematische Geschehen in Form einer durchgehenden
Sechzehntelkette ab. Nach acht Takten tritt der vollstindige Harmo-
niewechsel nach C-Dur ein (C-Dur wird davor schon immer wieder
angedeutet) und das Ostinato endet. Somit integriert sich diese Struk-
tur reibungslos in das Bauschema. Aus harmonischer Sicht stellt die
achttaktige Struktur eine iberwiegend doppeldominantisch deutbare
Achse auf G dar, die auf den neunten Takt hin vollends nach C-Dur,

der Dominante des Satzes, kadenziert.

Somit ist gerade durch das gehaltene G im ostinaten Rhythmus eine
Spannung gegeben, die sich in T. 61 harmonisch auflést. An der
Parallelstelle in T. 153, vor Beginn der Coda, findet der gleiche Vor-
gang statt, nur wird dieses Mal von der Dominante, C-Dur, auf die
Tonika, F-Dur, kadenziert. Auch hier verharrt die Begleitung auf
ihrer Tonhohe. Arno Forchert gesteht dem Paukenostinato sogar eine
motivische Funktion zu: ,dariiber hinaus bildet die punktierte Sech-
zehntelbewegung, tiber acht Takte in ununterbrochener Folge von der

322 Die Formanlage des Satzes wird hier in Anlehnung an Arno Forchert als dreiteilige
Liedform (ABA) geschen. Vgl. Forchert, Arno, ,1. Symphonie C-Dur op. 21% in: Bee-
thoven. Interpretationen seiner Werke, Bd. 1, hrsg. von Albrecht Riethmiiller u. a., Laa-
ber 1994, S. 180.
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Pauke im Pianissimo vorgetragen, die rhythmische Basis nicht nur fur
den Schlussabschnitt des A-Teils, sondern auch fir fast den ganzen
B-Teil:** Es stimmt, dass der punktierte Rhythmus im Folgenden
exponiert auftritt, vor allem in den Streichern; aber dennoch ist die-
sem Ostinato keine Wirkung in Bezug auf die thematisch-motivische
Entwicklung zuzurechnen. Dafiir verharrt es in gleichbleibender Ton-
héhe und Dynamik zu sehr im Hintergrund.

Auch im B-Teil bleibt dieses Ostinato in der Begleitung (vgl. T. 71 und
T. 81). Die cinzige Wirkung, die von diesem Paukenostinato ausgeht,
ist eine harmonische. Mithilfe der strikt ostinaten Struktur wird vor
der Kadenz Spannung aufgebaut. Deshalb erklingt sie als harmoni-
sche Achse im Hintergrund und nicht als primire Schicht im Forte.
Diese Funktion, die Kadenzwirkung hervorzuheben, sicht auch Kon-
rad Kiister in dem ,,,special effect“*** des Paukenostinatos. Die Kadenz
markiert das Ende der Exposition (will man den Satz wie Kiister als
»sonatensatzartigen Verlauf “** charakterisieren) bzw. des A-Teils. Die-
ses begleitende Ostinato hat nur eine geringe motivische und formale
Bedeutung — es markiert jeweils das Ende des A-Teils. Seine primire
Funktion ist es aber, im harmonischen Sinne Spannung zu erzeugen,
um damit, wie Kurth erortert, als Stauung zu etwas Neuem, in diesem
Fall einer harmonischen Auflésung und schliefllich dem B-Teil (spater
zur Coda), zu fiihren.

3.1.2.2 Ein begleitendes ostinates Pendel im Finale von
Cajkovskijs Fiinfter Symphonie

Auch in Cajkovskijs Symphonie Nr. 5 in e-Moll zeigt sich am Ende

des Finales ein harmonisches Begleitostinato als wichtiges Element der

Schlussgestaltung. Es handelt sich um ein harmonisches Ostinato, das

zwischen Tonika und Subdominante pendelt.

323 Ebd.
324 Kiister, S. 85.
325 Ebd.
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In der unmittelbaren Schlussgruppe ab T. 546 wechseln Taktart und
Tempo und das achttaktige harmonische Ostinato beginnt. In allen
Stimmen, auf8er den Oboen, Hornern und Trompeten, wiederholt sich
das eintaktige Modell aus T. 546. Es umfasst einen E-Dur-Akkord auf
einer Viertel, zwei Viertelpausen, einen A-Dur-Akkord wiederum auf
einer Viertel und erneut zwei Viertelpausen. Durch die ostinate Wie-
derholung dieses Modells ergibt sich ein Pendel, das die Melodielinie
der Oboen, Horner und Trompeten begleitet. Eine Zweiteilung des
Satzes ist dadurch gut erkennbar. Das harmonische Ostinato steht an
dieser Stelle nicht alleine im Vordergrund wie am Ende der Zweiten
Symphonie von Cajkovskij, wo alle Stimmen an der harmonisch osti-
naten Strukeur beteiligt sind (siche Kapitel 1.2.1.5). Zwar laufen auch
am Ende der Fiinften Symphonie alle Begleitstimmen aufler den Kla-
rinetten strikt ostinat ab und ergeben so ein harmonisches Ostinato,
als solches fungiert es aber auf der Begleitebene und treibt die Schluss-
wirkung voran, denn E-Dur wurde vor dieser Schlussgruppe bereits
eindriicklich als Tonika gefestigt. In T. 472 fand, zusammen mit einem
Tempowechsel zu einem triumphalen Abschnitt im Moderato assai e
molto maestoso, der endgiiltige Tonartwechsel nach E-Dur statt. Auch
diese Symphonie endet, nach ihrem Gang ,,per aspera ad astra®, in der
Dur-Variante der Tonika, und auch hier wird am Ende ein harmoni-
sches Ostinato eingesetzt, um dies zu unterstreichen.

Das ostinate Pendel funktioniert daher weniger spannungsaufbauend
als vielmehr die Tonika bekriftigend. Es hebt die Metrik der Passage
hervor und wirke daher zusitzlich affirmativ. Durch den starren Rhyth-
mus und die stereotyp wiederholte Pendelbewegung auf harmonischer
Ebene entsteht die typische Statik des Ostinatos. Auf diese Weise wird
Energie aufgestaut, die sich anschliefend entladen muss: Cajkovskijs
Funfte Symphonie endet nicht direkt nach dem harmonischen Osti-
nato, sondern mit Achtelliufen der Streicher und Akkordeinwiirfen
der Bliser.
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3.1.2.3 Ein Begleitostinato als harmonisches Fundament in
Cajkovskijs Pathétique

In Cajkovskijs Symphonie Nr. 6 in h-Moll, Pathétique, zeigt sich im
Finale cine ostinate Begleitstruktur als harmonisches Fundament. In
ihrer Gestalt unterscheiden sich diese aber signifikant von dem in acht-
taktigen Grenzen verharrenden, harmonischen Ostinato am Ende der
Fiinften Symphonie Cajkovskijs. Im Finale erklingt eine Synkopen-
struktur zunichst in den Hornern, dann wandert sie durch die Bliser-
stimmen und erscheint dann im letzten Abschnitt im Kontrabass. Ab
Andante giusto (T. 147) wird bis zum Ende der Symphonie der Ton h
in der ostinaten Synkopenstruktur gespielt. Das Modell dieses synko-
pischen Ostinatos besteht aus einer triolischen Achtel und zwei tiber-
gebundenen triolischen Achteln. Dieses Modell wird taktiibergreifend
repetiert und ist damit metrisch kontrir zur Melodik der Violinen im
3/4-Take gestaltet (Abb. 32, S. 363). Das liegende h erklingt insge-
samt 19 Takte lang, wobei das synkopische Begleitostinato in den letz-
ten vier Takten verdndert wird. Dennoch zeigt sich hier die Tendenz zu
langen, harmonisch unverinderten Abschnitten in der Symphonik des
ausgehenden 19. Jahrhunderts, die sich auch auf die mogliche Lange
ostinater Strukturen auswirke.

Hinsichtlich ihrer harmonisch stiitzenden Funktion werfen diese
Strukturen keine Fragen auf, ihre Machart betreffend allerdings schon:
Warum verwendet Cajkovskij im Finale den synkopischen Rhythmus
in diesem Begleitostinato? Fehlte namlich dieser Rhythmus, so wire
es keine ostinate Struktur, sondern ein Orgelpunkt. Der Unterschied
dieser beiden Phinomene verschwimmt an dieser Stelle, denn beide
dienen hauptsichlich der Harmonik. Der Orgelpunkt wird im Brock-
haus Riemann Lexikon, herausgegeben von Carl Dahlhaus und Hans
Heinrich Eggebrecht, definiert als ,.ein lang ausgehaltener Ton in der
Bassstimme, zu dem die anderen Stimmen zwischen den tonartlich
festgelegten Anfangs- und Endpunkten zeitweilig durch Ausweichen
in entferntere Tonarten ein Spannungsverhiltnis schaffen konnen3.
Seine Funktion ist harmonisch und besteht im ,tonalen Fundieren

326 Dahlhaus/Eggebrecht, S. 253.
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(Bordun) bis zum gewaltsamen Aufrechterhalten der Tonart“?*” Als
Unterschied zwischen Orgelpunkt und Ostinato gilt hier also wie auch
in den anderen bereits besprochenen Beispielen nur der Rhythmus,
der in diesem Fall ein greifbares Modell aufweist, das synkopisch und
taktverschleiernd gestaltet ist — im Gegensatz zur geradtaktigen melo-
dischen Schicht. Gibt es also noch eine weitere Funktion dieses harmo-
nisch wichtigen Begleitostinatos im Finale der Pathétique?

Henry Zajaczkowski stellt diesbeziiglich eine besondere Eigenart Caj—
kovskijs fest: das sogenannte ,,padding“.??® Ubersetzt bedeutet dies so
viel wie ,Fiillung® oder ,Polsterung®. Denkt man sich den symphoni-
schen Satz aus verschiedenen Schichten bestehend, so wire eine auf-
polsternde Schicht nichts anderes als eine begleitende Schicht mit
harmonischer Bedeutung, die auf das Ganze stabilisierend wirkt und
ciner melodischen (Haupt-)Schicht Halt gibt. Ihre Rolle als , Fiillung*
besagt aber auch, dass sic keine Hauptstimme ist und daher nicht selbst
motivisch oder formal wirksam sein kann.

Eine weitere Funktion des synkopischen Begleitostinatos im Finale
der Sechsten Symphonie konnte also in der ,Polsterung® liegen.
Dabei besteht die stiitzende Wirkung nicht nur aus dem gehaltenen
Grundton, sondern auch aus der synkopischen Struktur selbst, die
als bewegte, Kontrast schaffende Stimme zur Melodieschicht hin-
zutritt und somit den Satz in riumlicher Hinsicht erweitert. Diesen
Aspekt des ,padding” beobachtet auch Zajaczkowski: ,In recapitu-
lating a lyrical theme, Tchaikovsky sometimes infilrates it [...] with a
moto perpetuo rhythmic background:** Zwar wird am Ende der Sym-
phonie das lyrische Thema tatsichlich wiederholt, aber es wurde auch
schon in seiner ersten Version von dieser Begleitstruktur untermalt.

327 Ebd.

328 Zajaczkowski, Henry, ,The Function of obsessive Elements in Tchaikovsky’s Style®, in:
The Music Review 43.1 (1982), S. 24: , Tchaikovsky has been taken to task repeatedly
for the ,padding’ in his music*.

329 Ebd., S. 26
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Dass namlich der Aspeke des Kontrastes zur lyrischen Melodie nicht
zu vernachlissigen ist, beweist die mehrfache Verwendung dieser osti-
naten, synkopischen Triolenstrukeur.

Im Finale tritt sie ab T. 37 im Andante in den Hornerstimmen erstmals
auf. Sie bleibt fur sieben Takte strikt ostinat und wiederholt signifikan-
terweise ebenfalls den Ton h. Anschliefend wandert die synkopische
Triolenstruktur durch die Bliserstimmen; nicht mehr als Ostinato,
aber dennoch als kontrastreiche Begleitschicht. Auch im ersten Satz
tritt ein dhnliches Begleitostinato mit anderen Uberbindungen — und
somit einem anderen Modell — ebenfalls in den Hornern auf. Zwischen
zwei Steigerungswellen wird ab T. 226 der ostinate Rhythmus in den
Hornern etabliert, der dann fuir 13 Takte rhythmisch ostinat die moti-
visch-thematische Schicht der Violinen und Bratschen untermalt. Der
ostinaten Begleitung im Finale kommt somit, neben der harmonischen
und ,polsternden Funktion, noch die eines Kontrastes hinzu.

3.1.2.4 Ahnlichkeit zwischen Ostinato und Orgelpunkt

Die harmonische Funktion von Begleitostinati weist eine Nahe zum
Orgelpunkt auf — vor allem wenn es sich dabei um strikte Ostinati han-
delt, die auf einer Tonhéhe verharren. Sowohl das strikte Begleitosti-
nato als auch der Orgelpunkt haben harmonische Funktion. Im Unter-
schied zum Orgelpunke, der als ausgehaltener Ton rein harmonische
Zwecke erfillt, kann das Begleitostinato aber zusatzlich noch andere
Funktionen haben. Wie das Ostinato ist auch der Orgelpunkt meist
auf der Begleitebene angesiedelt. Von dort aus stiitzt er, kontrastiert
und kann ,als Mittel des harmonischen Auffangens, Hinhaltens [und]
auch Steigerns“** eingesetzt werden. Da auch Akkorde als Orgelpunkt
erklingen kénnen,?! vermag von einem solchen Orgelpunkt auch eine
harmonisch stauende Wirkung ausgehen.

330 Dahlhaus/Eggebrecht, S. 253.
331 Ebd.
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Orgelpunkt und striktes Begleitostinato unterscheiden sich also in
ihrer harmonischen Funktion kaum. Wihrend aber der Orgelpunkt
cin unbewegter Ton oder Akkord ist, enthilt das strikte Begleitostinato
ein rhythmisch klar erkennbares Modell. Dadurch kommt die bereits
mehrfach thematisierte Eigenart eines strikten Ostinatos zum Tragen,
im harmonischen Sinne starr, aber gleichzeitig durch die Wiederho-
lung des rhythmischen Modells iiber die Dauer des Ostinatos hin-
weg doch bewegt zu sein. Diese Eigenart unterscheidet das Ostinato
schliefflich vom Orgelpunkt und wird von zahlreichen Komponisten
genutzt, um Hohepunkte zu gestalten, steigernde Wirkung durch auf-
gestaute Bewegungsenergie zu entfalten oder einen programmatischen
Aspekt auszudeuten.

Im Gegensatz zum Orgelpunkt kann ein Begleitostinato tiberdies auch
durch die Wiederholung zweier verschiedener Akkorde harmonisch
stabilisierend wirken, wie das Beispicl vom Ende der Fiinften Sympho-
nie von Cajkovskij zeigt.

3.1.3 Begleitostinati mit besonderen Funktionen

Wie anhand der bisher untersuchten Begleitostinati deutlich wird, ist
cine Zweiteilung des Satzes oftmals klar erkennbar, die tatsichliche
Gestaltung des Satzes ist aber trotz dieser Teilung meist komplexer, und
insbesondere die Begleitostinati betreffend ist das Verhiltnis zu den
anderen Stimmen nicht immer auf eine Vordergrund-Hintergrundtei-
lung reduzierbar. Beispielsweise bei Borodins fast motivischer Achtel-
begleitung im Kopfsatz der ersten Symphonie zeigt sich eine Bedeu-
tung von Begleitostinati, die eigentlich tiber das hinausgeht, was ihrem
Namen entspricht. In diesem Unterkapitel sollen daher Ostinati unter-
sucht werden, die zwar laut Definition als Begleitostinati anzuschen
sind, de facto aber oftmals in den Vordergrund riicken, Einprigsam-
keit gewinnen oder durch Programme relevant fiir das Werk werden.

Die Grundthese dieses Abschnitts besteht darin, dass eine hierarchi-
sche Gliederung des Satzes sich bereits in der Symphonik des 19. Jahr-

hunderts aufzulésen beginnt und an die Stelle cines zweigeteilten
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symphonischen Satzes ein in gleichberechtigten Schichten organi-
sierter Satz tritt. Da aber bis zum Ende des Zeitraums, in dem sich
diese Untersuchung bewegt, die Vordergrund-Hintergrundteilung kei-
neswegs aufgegeben wird, kann diese These nur exemplarisch belegt
werden. Anhand der Erkenntnisse zum Ostinato und seiner Rolle im
mehrstimmigen Satz, lassen sich aber auch Riickschliisse tiber den
symphonischen Satz an sich zichen. Im Zentrum bleibt jedoch das
Ostinato, an dem sich Entwicklungen zeigen und das durch freiere
Schichten selbst zu einer flexibleren Kompositionstechnik wird. Dass
es sich auch in der Symphonik aus der Begleitebene 16st und, wie
bereits gezeigt, als Strukturelement und konstitutiver Satzbestandteil
auftreten kann, ist im Ubrigen ebenfalls ein Resultat der zunehmenden
Eigenstandigkeit von Schichten im symphonischen Satz.

Eine Besonderheit stellen in dieser Hinsicht programmatisch aufge-
ladene Begleitostinati dar, die sich sowohl bei Beethoven, Mendels-
sohn, Berlioz und Raff finden. Dabei kénnen — neben der Harmonik
— gerade das Programm und die Ausdruckssteigerung dazu beitragen,
dass diese Begleitostinati einpriagsam werden und eine vordergriindige
Wirkung entfalten. Auf diesen ostinaten Strukturen liegt daher im Fol-
genden das besondere Augenmerk.

3.1.3.1 Eine Vordergrund-Hintergrund-Blende in Beethovens
Zweiter Symphonie

In der Symphonie Nr. 2 in D-Dur von Beethoven iiberwiegen Ostinati
in Form von Begleitstrukturen. Im zweiten Satz der Zweiten Sympho-
nie riickt eine solche ostinate Begleitung aber plétzlich in den Vor-
dergrund. In T. 128 (am Ende der Durchfithrung) treten die zweiten
Violinen und Violen mit einer prominenten Begleitfigur hervor. Diese
auf einer Tonhéhe verharrende Repetition, deren Modell aus einer
Sechzehntel mit zwei Zweiunddreiffigsteln besteht, dauert insgesamt
zehn Takte an, wird ab T. 132 von der Flote verstirke und in T. 136
von den restlichen Streichern. Sie verdichtet sich also in Form eines
auskomponierten Crescendos durch die hinzukommenden Stimmen
und erreicht in T. 136 den Hohepunkt dieser Passage. Hier tritt das
Begleitostinato nun vollends in den Fokus und bildet fiir zwei Takte
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das Hauptgeschehen. Mit dem Hinzukommen der tibrigen Stimmen
entwickelt sich so aus einem urspriinglichen Begleitostinato ein Hohe-
punke. Dieser perspektivische Wechsel deutet eine weniger strikte
Trennung zwischen Begleitung und motivisch-thematischer Schicht
an, und dass diese auch reizvoll aufgebrochen werden kann. Die Pas-
sage zeigt daher exemplarisch die Moglichkeit, mit einem Ostinato im
Hintergrund einen Hohepunkt vorzubereiten und diesen dann durch
Fokussierung auf die ostinate Struktur mit derselben zu gestalten.

An besagter Stelle korrespondieren auch die riumlichen Begrifflich-
keiten mit einer riumlichen Wirkung des Ostinatos, das durch ein aus-
komponiertes Crescendo in den Vordergrund riickt. Eine Vorausset-
zung fur diese Blende ist natiirlich der vielstimmige symphonische Satz
selbst und die weitgehend unverinderte ostinate Strukeur, die in den
zweiten Violinen und Bratschen acht Takte lang auf einem ¢ verharrt.
In T. 136 tritt ein as in den einsetzenden Bassstimmen hinzu und ein f
in den zweiten Violinen, das sich einen Take spiter zu cinem fis erhoht
und damit als verkiirzter und verminderter Dominantseptakkord zu
G-Dur hinfiithrt. Damit bricht die ostinate Begleitung ab. Harmonisch
miindet sie in den dominantisch erreichten G-Dur-Akkord, an den
sich aber sofort weitere Modulationen anschliefen. In T. 154 wird
dann vier Takte vor dem Repriseneinsatz bereits A-Dur, die Tonika,
erreicht. Dass das Begleitostinato in T. 136 in den Fokus riicke, hat also
auch harmonische Griinde. Die Harmonik baut sich an dieser Stelle
besonders spannungsvoll auf, da die ostinate Struktur fiir kurze Zeit
im Zentrum steht.

3.1.3.2 Programmatische Begleitostinati in der Naturdarstellung

In Beethovens Pastorale, insbesondere im vierten Satz, sowie in der
Konzertouvertiire Zum Mdrchen von der schonen Melusine von Men-
delssohn, lieen sich rhythmisch ostinate Strukturen untersuchen, die
in Zusammenhang mit dem jeweiligen Programm stehen. Sie sind auf-
grund der direckten Naturdarstellung durch die Nachahmung der Was-
serbewegung bzw. des Donnergrollens mittels eines bzw. zweier Osti-
nati programmatisch konstitutiv. Diese beispielhaften Passagen sollen
hier nun erginzend auf die Funktion des Ostinatos im mehrstimmigen
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Satz hin beleuchtet werden. Gemeinsam ist den ostinaten Strukturen
dariiber hinaus, dass sie Begleitostinati mit programmatischer Bedeu-
tung sind. Damit stellen sie cine Besonderheit dar, weil sie cine Bedeu-
tung fiir das jeweilige Werk entfalten, die einem gewohnlichen Beglei-
tostinato nicht zukommt.

In der Konzertouvertiire Zum Mdrchen von der schonen Melusine
zeigt sich eine Teilung des Satzes in Schichten. Oechsle bemerke diese
»gleichsam flichige Teilung der Satzstrukeur**?, die auch auf die Pas-
sage mit dem Achtelostinato ab T. 180 zutrifft (Abb. 19, S. 348). Die
Holzbliser spielen Haltetone, wihrend die ostinate Struktur durch
die Streicherstimmen wandert. Die Achtelstruktur erscheint auch auf-
grund dieser Aufteilung prasent und wird erst dann in den Hinter-
grund gedringt, wenn die Kantilene der Oboe beginnt. Ab diesem
Zeitpunkt fungiert die Struktur als programmatisch aufgeladenes
Begleitostinato. Einfluss auf die anderen Stimmen hat diese Struk-
tur nicht, und in Harmonik und Metrik korrespondieren sie, wie fiir
Begleitostinati iiblich, mit den anderen Stimmen. Ihre Besonderheit
besteht in der programmatischen Konnotierung.

Auch anhand der untersuchten Passagen in Dvotiks Symphonischer
Dichtung Vodnik, zeigt sich eine Verschiebung der Ostinati vom Vor-
der- in den Hintergrund, sobald das Thema einsetzt. In Dvoraks
Vodnik sind programmatische Begleitostinati, die als rhythmische
Sechzehntel- und Achtelostinati die Wasserthematik ausdeuten,
omniprasent. Mitunter werden diese Sechzehntel- und Achtelstruk-
turen iibereinandergelegt, um cinen flieBenden, fast gerauschhaf-
ten Untergrund zu bilden (Abb. 20, S. 349). Obwohl die ostinaten
Schichten kein motivisch-thematisches Material enthalten, werden
sie als durchgehende Strukturen aufgrund ihrer programmatischen
Bedeutung einprigsam. Anhand dieser programmatischen Konnota-
tion, die diesen Strukturen innewohnt, zeigt sich, dass gerade durch
die Programmatik und ihre Deutungsebene ein zweigeteilter Satz (in

332 QOechsle, S. 150.
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Vorder- und Hintergrund) zwar formal gesehen vorliegt, aber was die
Deutungebene anbelangt, die programmatisch bedeutsame Schicht
sowohl im Hinter- als auch im Vordergrund erklingen kann.

3.1.3.3 Begleitostinati in den Programmsymphonien von Berlioz

In der Programmmusik kommt es zwar haufig zu Begleitostinati im
Hintergrund, und obwohl sich aus solchen Begleitostinati mitunter
Atmosphiren generieren, riicken diese Strukturen nicht immer in
den Vordergrund, wo sie aus sich selbst heraus Abschnitte definieren
konnten. Eine Ausnahme bilden hier die ostinaten Begleitstrukturen
bei Berlioz. Dort bekommen Ostinati selbst auf der Begleitebene eine
neue Prisenz. Dazu trigt einerseits das Programm bei, andererseits
aber auch Berlioz’ originelle Behandlung der Harmonik, die er aus
der Verbindung mit der Melodie herauslést.** Wie gestalten sich also
Ostinati in einer Satzfakeur, die Melodik, Harmonik und Rhythmus
immer mehr voneinander unabhingig behandelt? Ostinati werden in
ihrer Machart ebenfalls unabhingiger vom musikalischen Kontext; sie
koénnen in Dissonanz zu anderen Stimmen stehen, im Metrum abwei-
chen und so durch Kontrastwirkung in den Vordergrund treten.

Wie bereits anhand der Beispiele aus dem funften Satz der Sympho-
nie fantastique festgestellt, werden Begleitostinati bei Berlioz oftmals
geschichtet, sie tiberschreiten den achttaktigen Rahmen der ,carrure®
in ihrer Linge und werden vor allem programmatisch eingesetzt. Die
Ostinati, die ab T. 21, ab T. 47 und T. 52 die musikalisch entstellte
»idée fixe“ untermalen, sind Begleitostinati. Dazu gehort auch die osti-
nate Begleitstruktur der Pauken im Tarantella-Rhythmus. Ihr Einsatz
unterscheidet sich allerdings signifikant von harmonisch stiitzenden
Begleitostinati. Nicht nur in der Linge und der Prignanz sowie in ihrer
programmatischen und gar gattungsinhirenten Deutungsebene als
verfremdende Mittel, die Groteske des ,Songe d’'une Nuit du Sabbat*
darzustellen, gestalten sie sich anders: Sie werden nicht eingesetzt, um

333 Vgl. Berger, Christian, Art. ,Berlioz, (Louis-) Hector®, Sp. 1341.



3 Das Ostinato im mehrstimmigen symphonischen Satzgefuge 217

ein hintergriindiges Fundament zu generieren, sondern um Reibung
mit den anderen Stimmen zu erzielen. Ubergeordnetes Ziel dieser Rei-
bung ist wiederum der Eindruck des wilden, grotesken Hexensabbats.

Reibung oder Diskrepanz zwischen dem Begleitostinato und anderen
Stimmen kann dabei entweder durch metrische oder rhythmische Ver-
schiebung oder durch Dissonanzen erfolgen. Der verzerrte Klangein-
druck dieser beiden Passagen entsteht hauptsichlich durch Dissonan-
zen sowie die Kombination aus mehreren Begleitostinati: In T. 47 setzt
zusitzlich zur rhythmisch ostinaten, aber mit der ,idée fixe“ kongruen-
ten (Tarantella-)Begleitung der Oboen und Klarinetten in den Fagot-
ten eine weitere, rhythmisch andersartige ostinate Struktur mit dem
Modell aus vier Sechzehnteln und Achtelpause ein (Abb. 28, S. 359).
In T. 52 wird dieses Begleitostinato von einem weiteren, rhythmisch
ebenfalls abweichenden Ostinato in Bratschen und Celli erginzt.
Die Modelle dieser rhythmisch ostinaten Begleitstrukturen umfassen
jeweils eine Zihlzeit des im Metrum von punktierten Vierteln erklin-
genden 6/8-Taktes. In den Bratschen wiederholen sich drei Sechzehn-
tel mit punktierter Achtel, in den Celli zwei Sechzehntel, eine Ach-
tel und eine Achtelpause. Anhand dieser unterschiedlichen Ostinati
wird deutlich, wie Berlioz sein Programm musikalisch umsetzt. Dabei
sind die rhythmischen Ostinati in Fagotten und Streichern zwar for-
mal Begleitostinati, aufgrund ihrer programmatischen Bedeutung im
Sinne der indirekten Programmausdeutung und ihrer kontrastreichen
Gestaltung dringen sie aber in den Vordergrund. Rhythmisch differie-
ren sie nimlich stark zur ostinaten Tarantella-Struktur aus Viertel und
Achtel in den hohen Holzblisern.

Eine Zweiteilung des Satzes ist dennoch erkennbar: Die ,idée fixe im
Tarantella-Rhythmus und ihre rhythmischen Ostinati in den Holzbla-
sern stehen im Vordergrund, wihrend die Ostinati in den Fagotten,
Celli und Bratschen begleiten. Obwohl sie in der Linge von jeweils
13 Takten auf8erhalb der an den Periodenbau angelehnten Grenze von
acht Takten stehen und zudem insgesamt drei Ostinati iibereinander-
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geschichtet werden, sind diese Strukturen begleitend. Im Verbund mit
anderen hintergriindigen Ostinati sind diese Strukturen aber dennoch

ausschlaggebend fiir das Stimmungsbild des Satzes.

Anhand dieses Beispiels wird deutlich, wie schwierig es ist, in Ber-
lioz’ Programmsymphonien eine Unterscheidung zu treffen zwischen
Begleitostinati im Hintergrund und solchen, die sich in den Vorder-
grund drangen. Dies hingt mit der Rauheit dieser Strukturen zusam-
men, die sich zwar, wie in diesem Fall, einer gemeinsamen Metrik
unterordnen, aber sonst voneinander abweichen und quasi unabhingig
erscheinen. Indem mehrere Ostinati gleichzeitig ablaufen, konstituiert
sich auch das Stimmungsbild und die Freiheit dieser kontrastreichen
Strukturen wird deutlich.

In Harold en Italie zeigt sich ebenfalls eine Emanzipation der verschie-
denen Stimmen voneinander durch Ostinati. Die Auffilligkeit osti-
nater Strukturen, besonders wenn kontrire oder dissonante Struktu-
ren sich Giberlagern, macht deutlich, dass die einzelnen Stimmen oder
Schichten voneinander unabhingig sind. Diese Unabhingigkeit wie-
derum ist dem Ausdruck geschuldet, der transportiert werden soll, und
steht, wie bereits erlautert wurde, mit der fir Berlioz’ Symphonie fan-
tastique proklamierten Asthetik des Hisslichen in Verbindung. Sich
kontrastierende Ostinati brauchen daher die Legitimation durch ein
Programm.

Der vierte Satz, ,Orgie de brigands. Souvenirs des scenes précédentes®,
weist ein grofiflichiges Begleitostinato auf. In T. 210 beginnt in den
ersten Violinen das Begleitostinato mit Auftakt, das aus dem wieder-
holten Tonwechsel es”’-d”” auf Achtelebene besteht (Abb. 33, S. 364).
Das Modell dieses Ostinatos besteht korrespondierend mit dem 2/2-
Take aus vier Achteln. Das Metrum in Halben wird auch durch das
motivisch-thematische Material in den Bliserstimmen deutlich. Zu
dem strikten Ostinato aus Achteln, das 21 Takte lang erklingt, tritt in
T. 211 in den zweiten Violinen eine weitere ostinate Struktur hinzu.
Das Modell dieses Ostinatos ist ein eintaktiges Triolenmotiv aus Oktav-
brechungen von d’-d””. Diese beiden ostinaten Strukturen erklingen
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gleichzeitig bis in T. 231 und untermalen so eine Steigerungspassage.
Das dominierende Geschehen bilden aber die Haltetone der Floten,
Oboen, Horner, Bratschen, Celli und Kontrabisse mit den Vierteltrio-
len der Klarinetten, Fagotte, Posaunen und der Ophikleide. Ab T. 373
wiederholt sich der Abschnitt mit den beiden Ostinati. Dies deutet auf
eine Form des Satzes als eine , Art Sonatensatz ohne Durchfithrung

hin, wie Démling ihn beschreibt.

Bemerkenswert ist, dass die beiden sich iiberlagernden Ostinati in
zweierlei Hinsicht differieren. Damit wird ihre gegenseitige Unab-
hingigkeit deutlich: Sie dissonieren erstens im Zusammenklang, da
zwischen dem permanent erklingenden d der zweiten Violinen und
dem Wechsel aus es und d in den ersten Violinen eine Sekundreibung
entsteht, und zweitens weichen sie auch in der Metrik voneinander
ab. Das Modell des Triolenostinatos ist ganztaktig und die Achtelbe-
wegung halbtaktig angelegt. Auflerdem interferieren die geraden mit
den triolischen Achteln, sodass beide ostinate Strukturen nicht mehr
getrennt wahrnehmbar sind, sondern zu einer rauen Klangunterlage
werden. Die beiden dissonierenden Ostinati wiederum sind unabhin-
gig von den restlichen Stimmen, welche Modulationen vollzichen.

Die schroffe, 20 Takte lang erklingende Klangunterlegung lisst eine
programmatische Verkniipfung mit dem Sujet der Rauberorgie, die der
Titel ankiindigt, plausibel erscheinen. Vor allem mit den Blaserstim-
men zusammen ergibt sich ein klingendes Stimmungsbild des Gefahr-
lichen und Spannungsvollen. Legt man dem zugrunde, dass Dissonan-
zen grundsitzlich auch bei Berlioz einer Legitimation bedirfen, wie
Domling vermutet™, so darf das Programm auch hier als Legitima-
tion fir das Ostinato gelten. Damit wird deutlich, dass diese beiden
Begleitostinati auch deshalb mindestens genauso im Fokus stehen wie
die Blaserstimmen. Sie sind dissonant im Zusammenklang, bleiben
334 Démling, Wolfgang, Hector Berlioz. Die symphonisch-dramatischen Werke, Stuttgart
1979, S. 63.
335 Démling, ,Die Symphonie als Drama®, S. 69: ,Man ist versucht, hieraus den Schluss
zu zichen, dass pointierter musikalischer Ausdruck - zu dessen Mitteln Dissonanzen

gehoren — sich fiir Berlioz in erster Linie innerhalb szenisch-dramatischer Vorstellun-
gen legitimiert:
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fur lange Zeit ununterbrochen strikt ostinat und damit einpriagsam
und sind dartiber hinaus auch noch mit dem Programm verkniipft.
Fiir Begleitostinati entfalten sie somit einen hohen Bedeutungsgrad.

Auch in der bereits untersuchten Passage der 18. Szene in La damna-
tion de Faust, dem gemeinsamen Héllenritt von Faust und Méphisto-
phéles, stellt der rhythmisch ostinat wiederholte Galopp-Rhythmus
eine Begleitstrukeur dar. Das Verhiltnis der einzelnen Stimmen ist
durch die beteiligten Gesangsstimmen vorgegeben. Die instrumen-
talen Stimmen begleiten und untermalen in programmausdeutender
Weise die Gesangslinien.

Anhand dieser rhythmisch ostinaten Struktur zeigt sich erneut, dass
Begleitostinati eine Bedeutung fiir den Satz haben kénnen, die sogar
konstitutiv sein kann (vgl. Kapitel 2.3.2.4 und Abb. 24, S. 354).
Auflerdem bestitigt auch diese Struktur in ihrer rhythmischen
Geschlossenheit eine Unabhingigkeit gegentiber den anderen Stim-
men. Zwar passt sich der Galopp-Rhythmus als rhythmisches Ostinato
dem harmonischen Gangdes Satzes an, aber seine Rhythmik und Met-
rik stehen mitunter in Diskrepanz zu den anderen Stimmen. Wihrend
durch den Galopp-Rhythmus ein stetiges Viertelmetrum akzentuiert
wird, erklingen die Instrumental- und Gesangsstimmen beispielsweise
ab T. 20 in einem ganztaktigen Metrum und ab T. 63 wird in den
Streicherstimmen der Galopp-Rhythmus gegen ein weiteres rhythmi-
sches Ostinato aus Achteltriolen gesetzt. Der gewtinschte Effeke ist
auch hier das Geriuschhafte. Obwohl Berlioz verschiedene Metren in
unterschiedlichen Schichten gleichzeitig akzentuiert, sind diese den-
noch miteinander kompatibel. Das Viertelmetrum beispielsweise ist in
das ganztaktige Metrum integrierbar. Die Schichten stehen einander
also keineswegs kontrir gegeniiber. Polymetrische ostinate Strukturen,
die einander zuwiderlaufen oder sich konterkarieren, finden sich bei
Berlioz nicht.

Sowohl durch die Linge der ostinaten Struktur als auch durch ihre
Konstanz generiert sich auch hier Einpriagsamkeit. Mittels Dissonanz-
wirkung und abweichender Rhythmik kénnen Ostinati deutlicher
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hervortreten. Berlioz nutzt sowohl Dissonanzen als auch unterschied-
liche Rhythmen bei Ostinati in seinen Programmsymphonien, um
den Ausdrucksgehalt zu steigern. Auch hier besteht eine wechselsei-
tige Abhangigkeit: Durch das Programm sind Ostinati legitimiert und
durch ihre Gestaltung gewinnen sie Einpragsamkeit. Dadurch werden
sie wiederum auch programmatisch relevant. Bei Berlioz zeichnet sich
ein Umgang mit Ostinati ab, der keine Riicksicht mehr auf einheitliche
Harmonik, Rhythmik und Metrik, stattdessen aber die Programmaus-
deutung stirker gewichtet — mit dem Resultat, dass Ostinati im Satz-
ganzen linger und unabhingiger werden sowie der Begriff des Begleit-
ostinatos eigentlich obsolet wird.

3.1.4 Die ostinate Unterlage

Hermann Erpf prigt in seiner Arbeit Vom Wesen der neuen Musik
den Begriff der ,Technik der ostinaten Unterlage“**. Obwohl er ihn
in erster Linie auf Schonbergs Fiinf Orchesterstiicke bezieht, lisst sich
dieses Phinomen in dhnlicher Ausprigung bereits in fritheren sym-
phonischen Werken erkennen. Wie Erpf in seiner Definition angibrt,
soll dieser Terminus ausdriicken, ,daf} die ostinate Gruppe eine Art
Klangzentrum bildet, auf das die nicht dazugehérenden Stimmen
bezogen sind“*”. Damit gehen zwei zentrale Implikationen einher:
Erstens handelt es sich um mehrere ostinat gefithrte Stimmen, die cine
Gruppe bilden, und zweitens fungiert diese Gruppe als Bezugspunkt
fiir andere Stimmen. ,,Die vier Stimmen des Ostinatos schlief3en sich
klanglich zu einem Ganzen zusammen, von dem sich die Melodie-
stimme abhebt“***, konstatiert Erpf in Bezug auf Schénbergs Werk.

Somit kann eine ostinate Unterlage eine Kontraststimme oder -schicht
zu den melodischen oder thematischen Hauptstimmen bilden. In
Bezug auf die Symphonik des 19. Jahrhunderts ist eine Modifikation
der Definition dahin gehend sinnvoll, dass auch nur eine Stimme oder
eine Schicht als ostinate Unterlage gelten kann. Wolff, der in Ordnung

336 Erpf, S.79.
337 Ebd.
338 Ebd.
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und Gestalt. Die Musik von 1900 bis 1950 verschiedene Erscheinungs-
formen des Ostinatos bespricht, gibt Erpfs Terminus noch eine weitere
Deutung: Eine ostinate Unterlage zeichnet sich ihm zufolge dadurch
aus, dass sie motivischen Gehalt hat. ,Von ostinater Unterlage soll aber
nach Erpf nur da die Rede sein, wo melodisch bewegte Motive ostinat
wiederholt werden 3%

Zusammenfassend benennt der urspriinglich von Erpf gepragte Begriff
der ,ostinaten Unterlage® also cine nicht vordergrindige ostinate
Struktur, die im Kontrast zu anderen Stimmen stehen kann, die aber
zusitzlich auch fir die anderen Stimmen in irgendeiner Weise zentral
ist. Eine ostinate Unterlage weicht also in dieser Hinsicht von einem
motivisch und formal wenigbedeutsamen Begleitostinato ab. Als Kon-
traststimme weist dieses Phinomen aber wiederum Verwandtschaft
zum Begleitostinato auf; und auch der Terminus ,Unterlage® sugge-
riert eine untergeordnete Bedeutung und eine riumliche Verortung
in einer tiefen Stimme sowie eine Ahnlichkeit zur Fundamentfunk-
tion. Zentral fiir andere Stimmen, sodass diese sich auf die ostinate
Unterlage bezichen, ist sie dann, wenn sie motivisch oder harmonisch
bedeutsam fiir den Satz ist. Die harmonische Funktion ist auch in
Erpfs urspriinglicher Definition enthalten.>*

In Hinblick auf die Fragestellung nach dem Verhiltnis ostinater Schich-
ten zu den anderen Stimmen im symphonischen Satz ist die ostinate
Unterlage eine weitere Funktion, in der Ostinati in der Symphonik auf-
treten konnen. Auflerdem stellt sie in der modifizierten Definition als
cin- bis mehrstimmige ostinate Begleitstruktur mit motivischer oder
harmonischer Bedeutung eine weitere Abstufung zwischen begleiten-
den und vordergriindigen Ostinati dar bzw. zeigt auf, dass diese Eintei-
lung nicht immer zutreffend ist und es stattdessen graduelle Abstufun-
gen gibt — die ostinate Unterlage ist eine von diesen. Sie unterscheidet

339 Wolff, S. 93.
340 Vgl. Erpf, S. 69.
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sich insbesondere durch ihre motivische Bedeutung von typischen
Begleitostinati. Motivisch konstitutiv fiir ein Werk oder einen Satz ist
die ostinate Unterlage allerdings nicht.

3.1.4.1 Eine ostinate Unterlage im Kopfsatz von Borodins Erster
Symphonie

Im Gegensatz zur ostinaten Achtelbegleitung im Kopfsatz von Boro-
dins Symphonie Nr. 1 in Es-Dur, die zwar annihernd in den Vorder-
grund riicke, aber dennoch nicht motivisch oder formal bedeutsam
wird, geschicht genau dies mit einer anderen ostinaten Struktur. Das
begleitende Paukenostinato, das ebenfalls im ersten Themenfeld ange-
siedelt ist, wird als ostinate Unterlage verwendet und somit motivisch
bedeutsam. Die damit implizierte motivische Funktion dieses Pauken-
ostinatos ist dabei nicht von Anfang an klar erkennbar, sein Einsatz an
wichtigen formalen Stellen innerhalb des ersten Satzes macht sie aber

im Verlauf deutlich.

Zwei Takte nach dem Tempowechsel zum Allegro setzt das Ostinato
der Paukenstimme im Piano ein. Das Modell besteht aus einer Viertel,
zwei Achteln und einer Viertel mit den T6énen es-B-es-B und umfasst
somit einen Take (Abb. 31, S. 363). Die Paukenstimme erklingt iiber
die folgenden neun Takte strikt ostinat, wandelt sich im zehnten Take
und setzt dann bei Buchstabe B aus. Am Hohepunkt im sechsten Take
nach Buchstabe B erklingt das Paukenmodell dann in den Fagotten,
Pauken, Celli und Bissen zusammen mit Akkordschligen der anderen
Stimmen im Fortissimo. Das Modell wird hier motivisch eingesetzt,
um den Hohepunkt zu verdeutlichen. Dass das Modell des anfing]i-
chen Paukenostinatos ein Motiv ist, zeigt sich auflerdem bei folgenden
Hohepunkten: im 17. Takt nach Buchstabe D bevor das zweite Thema
erklingt, sechs Takte vor Buchstabe J in der Durchfithrung, 14 Takte
vor Buchstabe M (Repriseneinsatz), im 17. Takt nach Buchstabe N
(analog zu Buchstabe D in der Reprise) und 16 Takte vor Buchstabe S
(Schlussstretta). An diesen formal wichtigen Stellen erscheint stets das
Paukenmotiv — auch in anderen Stimmen. Damit ist ersichtlich, dass
die ostinaten Strukturen, die auf diesem Motiv beruhen, auch moti-
visch bedeutsam sind.
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Das Paukenostinato wird an mehreren Stellen in der Symphonie als
ostinate Unterlage eingesetzt. Das erste Mal erklingt es am Beginn
des Allegros, das erste Themenfeld untermalend. Im elften Takt nach
Buchstabe H setzt das Paukenostinato erneut ein. Das Modell hat
sich aber gewandelt: Es besteht nun aus drei Takten, wobei die ersten
beiden dem urspriinglichen Modell entsprechen und der dritte aus
drei Vierteln besteht. Wihrend dieses Modell sich rhythmisch ostinat
wiederholt, wechseln bestindig die Téne A und E. Das rhythmische
Modell und die Tonfolge wiederholen sich beide ostinat, sind aber
nicht deckungsgleich. Diese ostinate Struktur endet nach elf Takten.
Wie in der Exposition ist sie auch in diesem Durchfithrungsabschnitt
mit dem ersten Themenfeld gekoppelt. Die Transposition des Pauken-
ostinatos ist dem Tonartwechsel am Anfang der Durchfithrung nach
A-Dur geschuldet. Nach einem kurzen Anklang an das zweite Thema,
findet im 16. Takt nach Buchstabe J der Tonartwechsel zuriick zu
Es-Dur statt. Es wird aber nicht moduliert, sondern beide Tonarten
werden nebeneinandergestellt. Nach dem A-Dur-Akkord in den Strei-
chern erklingt direkt im Anschluss die ostinate Unterlage der Pauke in
der Klarinettenstimme. Das Modell entspricht erneut dem urspriing-
lichen eintaktigen Modell, die Téne des’ und as wechseln wieder im
Quartabstand und werden mit dem rhythmischen Modell kongruent
wiederholt. Aufer dieser ostinaten Struktur erklingt zunachst nichts,
dann treten nach drei Takten Haltetone hinzu. Der Satz baut sich,
gegriindet auf die ostinate Unterlage, wieder auf.

An dieser Stelle wird deutlich, dass diese ostinate Unterlage motivi-
sches Gewicht hat und als Grundlage des ersten Satzes fungiert. Ins-
gesamt erklingt sie in den Klarinetten 15 Takte lang. Die vier letzten
Takte des Ostinatos werden von der Oboe verstirkt und der vierte Takt
ist, wie am Anfang, auf die Viertelbewegung ausgedehnt, die das Ganze
abrundet. Anschliefend erklingt das Paukenmotiv wie am Anfang mit
der Tonfolge es-B drei Takte lang in Pauken, Celli und Kontrabissen.
Der vierte Takt erscheint auch hier wieder in Vierteln — in dieser Form
tritt das Motiv auch an den genannten Héhepunkten hervor.
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Obwohl diese ostinate Struktur stetig verdndert wiederkehrt, sowohl
beziiglich des Modells als auch der Instrumentation, entspricht sie
der Definition der ostinaten Unterlage, die gleichzeitig eine Funda-
mentfunktion erfillt und ein motivisch-harmonischer Bezugspunkt
fiir andere Stimmen ist. Besonders der Aufbau aus dem Nichts in der
Durchfithrung verdeutlicht diese Funktion des Ostinatos. Von der tra-
genden Rolle eines motivischen Ostinatos ist diese Struktur dennoch
zu unterscheiden, da sie weniger einprigsam ist, keine formale Wir-
kung entfaltet, indem sie Abschnitte gliedern wiirde, und nur an einer
Stelle exponiert im Vordergrund steht — wenn auf der ostinaten Struk-
tur aufbauend der Satz neu entsteht. Grundsitzlich ist dieses Ostinato
also ein begleitendes — mit den besonderen Eigenschaften der ostinaten
Unterlage.

Wie beim bereits untersuchten Achtelbegleitostinato (vgl. Kapitel
3.1.1.1), das ebenfalls mit dem ersten Thema verkniipft ist, zeigt sich
anhand dieser eigentlich begleitenden Struktur eine verschwimmende
und bewusst an einigen Stellen durchbrochene Einteilung des Satzes
in Vorder- und Hintergrund.

3.1.4.2 Das Paukenostinato in Cajkovskijs Zweiter Symphonie als
ostinate Unterlage

Im zweiten Satz von Cajkovskijs Symphonie Nr. 2 in c-Moll ist das
Hauptcharakteristikum des A-Teils ein ostinat wiederholtes Modell in
der Pauke. Wihrend es das motivisch-thematische Material am Anfang
und am Ende begleitet, fehlt es im Mittelteil. Da es als Begleitstruk-
tur des A-Teils in diesem dreiteilig (A-B-A) angelegten Satz fungiert,
kann es zwar motivisch und harmonisch bedeutsam sein, aber nicht
motivisch konstitutiv. Es handelt sich also bei dieser ostinaten Struktur
um eine ostinate Unterlage nach der Definition in Anlehnungan Erpf.
Der A-Teil, der sich in seiner akzentuierten Rhythmik signifikant von
der lyrischen Melodie des B-Teils unterscheidet, erklingt zunéchst bis
Buchstabe C und am Ende wieder ab Buchstabe F.
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Bereits vor dem Einsatz des Themas in T. 3 in den Klarinetten und
Fagotten wird das Quartpendel auf es-B in der Pauke wie ein Vor-
spann im Pianissimo exponiert. Das Modell dieser ostinaten Unter-
lage umfasst eine Achtel auf es, eine Achtelpause, eine Achtel auf B
und eine weitere Achtelpause. Der Funktion nach ist diese Struktur
cin Begleitostinato, aber in ihrer klanglichen Charaktereigenschaft ist
sie gleichzeitig motivisches und harmonisches Fundament. AufSerdem
artikuliert dieses Ostinato das Viertelmetrum des Abschnitts. Mit sei-
ner akzentuierten Achtelbewegung ist es motivisches und rhythmi-
sches Fundament des Themas und mit seiner konstanten Pendelbewe-
gung zwischen es und B die harmonische Basis fiir Es-Dur, der Tonart
dieses Satzes. Da es sich vom Thema weder rhythmisch noch melodisch
abhebt, ist es keine kontrastierende Begleitschicht, sondern die Grund-
lage des Themas. Daran zeigt sich schliefllich auch die Zweiteilung des
Satzes: Alle nicht am Thema beteiligten Stimmen sind — zumindest in
diesem ersten Abschnitt (bis T. 19) — Begleitstimmen. Ab T. 10 repe-
tieren Celli und Kontrabisse fortan das Modell.

Bei Buchstabe B wiederholt sich das Thema des Anfangs und mit ihm
auch die ostinate Unterlage. Dieses Mal erklingt das Pendel in Pauken,
Celli und Kontrabissen tiber knapp acht Takte. Im anschliefenden
B-Teil entsteht ein ganzlich anderer Klangcharakeer, wobei gegen Ende
des Teils bei Buchstabe F die Melodik des ersten Themas anklingt —
in einer weniger markanten Akzentuierung und wiederum mit einem
ostinaten Begleitmodell. Dieses unterscheidet sich aber vom Quartpen-
del der Pauke, da es aus nachschlagenden Achteln besteht. Es begleitet
die Passage und wandelt sich vier Takte vor G zum urspriinglichen
Quartpendel, allerdings wiederum nur fiir vier Takte und in Vierteln.
In dieser Passage deutet sich ein gradueller Ubergang vom B-Teil zum
A-Teil an. Ebenso wird ein gradueller Ubergang zum Ostinato erkenn-
bar. Erst ab Buchstabe H steht das Thema des A-Teils wieder in seiner
urspriinglichen Gestalt im Vordergrund, und nun erklingt das Pen-
del abwechselnd in Pauke und der Celli-Kontrabass-Gruppe bis zum
Schluss des Satzes (Abb. 34, S. 365). 30 Takte lang begleitet dic osti-

nate Unterlage nun das Thema, wobei es durch Stimmenreduktion und
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leiser werdende Dynamik eine cher beruhigende Wirkung entfaltet.
Die Melodielinie wird zudem in der Artikulation weicher, sodass der
Satz insgesamt ruhig und getragen endet.

Obwohl die ostinate Unterlage in diesem Satz eindeutig der Begleit-
schicht angehort, nicht in den Vordergrund riicke und keine program-
matische Deutungsebene vorliegt, kommt dem Ostinato, neben seiner
harmonischen, eine motivische Bedeutung zu. Die Linge der Struk-
tur am Ende des Satzes zeigt wieder eine Verbindung zwischen har-
monisch gleichbleibenden Passagen und langen strikten Ostinati: Die
ostinate Struktur festigt auch hier Es-Dur als Grundtonart und bildet
so in Erpfs Sinn den harmonischen Bezugsrahmen fiir den Abschnitt
von Buchstabe H bis zum Ende des Satzes. Auch Begleitostinati kon-
nen als harmonisch stabilisierendes Fundament wirken, im Unter-
schied zur ostinaten Unterlage sind sie aber motivisch nicht so aus-
geprigt wie das Paukenpendel in diesem Satz, aus dem sich das erste
Thema zu generieren scheint. Daher erklingt sowohl am Anfang als
auch am Ende des Satzes das Paukenpendel wie eine Folie, auf der sich
das Thema entfaltet. Gegen Ende des Satzes wird es dabei in einzelne
Achtel aufgelost, wodurch die Grundsubstanz verschwindet; bis dahin
erfillt es aber die Funktion einer ostinaten Unterlage.

3.1.4.3 Die ostinate Unterlage des ersten Themenfelds in
Bruckners Sechster Symphonie

Wie bereits in den beiden Beispielen zur ostinaten Unterlage deutlich
wurde, kann diese sowohl aus einem strikten als auch aus einem rhyth-
mischen Ostinato bestehen. Wichtig ist dabei ihre Verortung auf der
begleitenden Ebene und ihre Eigenschaft, motivisch bedeutsam zu sein
und einen harmonischen Bezugsrahmen darzustellen. Sie unterschei-
det sich vom Begleitostinato durch ihre motivische Bedeutung und
von einem motivisch konstitutiven Ostinato dadurch, dass sie nicht
vordergriindig prasent ist und somit nicht gliedernd wirken kann.
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Wihrend die ostinate Unterlage in Cajkovskijs Zweiter Symphonie
cindeutig der Begleitebene zuzuordnen ist, weil sie im Hintergrund
bleibt, ist sie in Borodins Erster Symphonie prisenter. In Bruckners
Symphonie Nr. 6 in A-Dur tritt die ostinate Unterlage nun quasi
gleichgestellt neben das Kopfthema.

Wie im zweiten Satz von Cajkovskijs Zweiter Symphonie und zhn-
lich der motivischen Ostinati in den Scherzi von Bruckners Dritter
und Siebter Symphonie, entfaltet sich zu Beginn des ersten Satzes in
der Sechsten Symphonie die ostinate Unterlage wie ein Vorspann. In
beiden Violinstimmen erklingt von Anfang an ein striktes Ostinato
im Oktavabstand auf ¢’ und ¢” mit dem halbtaktigen Modell aus einer
Achtel, Sechzehntelpause, Sechzehntel und Achteltriole (Abb. 35,
S. 365). Erst im dritten Takt beginnt in den Celli und Kontrabis-
sen das Thema. Stets in leiser Dynamik bleibt das Ostinato tiber sechs
Takte strikt und beginnt dann, sich zunichst durch den Bratschenein-
satz zu verdichten und auch in den Tonhéhen zu wechseln. Insgesamt
erklingt diese ostinate Unterlage 46 Takte lang rhythmisch ostinat
in verschiedenen Streicherstimmen. In T. 25 ertont sie beim ersten
Hohepunke des ersten Themas im Fortissimo in Bratschen, Celli und
Kontrabissen. Durch die Teilung der Bratschen und Celli erklingt die
ostinate Unterlage finfstimmigund erhilt dadurch eine dhnliche Prig-
nanz wie die fanfarenartigen Einsitze der Blechblaser. Der motivische
Gehalt der ostinaten Unterlage wird an dieser Stelle verstarke durch
den viertaktigen Einsatz der Pauke (T. 25). Dadurch tritt die Struk-
tur ecbenfalls in den Vordergrund. In der Harmonik wird erst an die-
sem Hohepunkt der Grundton a erreicht, in der ostinaten Unterlage
erklingt der ambivalente Quintklang A-e. Wieder fungiert die ostinate
Unterlage als harmonisches und motivisches Fundament — bis in T. 49
das zweite Themenfeld einsetzt.

Metrisch weicht die ostinate Unterlage auch hier nicht signifikant von
den anderen Stimmen ab. Die Achteltriole sperrt sich zwar gegen das
hiufig parallel auftretende Motiv aus punktierter Achtel mit Sechzehn-
tel aus T. 16, aber insgesamt artikulieren alle Stimmen das Metrum aus
zwei Halben, wie es auch der Taktvorgabe entspricht. Das triolische
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Element findet sich dabei nicht nur in der ostinaten Unterlage, son-
dern auch im ersten Thema in Form von Vierteltriolen und im dritten
Themenfeld als Achteltriolen. Dahlhaus bemerkt folgendes zu dieser
zweigeteilten Anlage des Satzes zu Beginn der Symphonie:

Bilden die ostinaten Rhythmen gleichsam eine ,Grundschicht' der Musik,
deren beharrliche Prisenz ein wesentliches Moment der symphonischen
Monumentalitit darstellt, so kann von dem ,fundierenden Rhythmus*
ein ,motivischer Rhythmus* unterschieden werden, in dem die Thematik
Gestalt annimmt. Er hebt sich, gestalttheoretisch ausgedriicke, als ,Figur*

von dem ,Grund' des ostinaten Rhythmus ab.>"!

Auch in Dahlhaus’ Terminologie wird somit die fundamentale Funk-
tion der ostinaten Unterlage deutlich. In T. 195 bricht in der Durch-
fuhrung das erste Thema durch. Ob es sich bei diesem Einsatz um die
Reprise handelt, ist umstritten. Dagegen spricht, dass das Thema in
Es-Dur steht. In seiner Gestalt ist es allerdings identisch und auch die
ostinate Unterlage erklingt vollténig in allen Streicherstimmen. Nach
15 Takten wechselt die Harmonie und die leere Quinte A-e aus T. 25
kehrt in der ostinaten Unterlage wieder. Aufferdem setzt hier erneut
die Pauke mit ein und verstirkt so fiir vier Takte die ostinate Unter-
lage. Im harmonischen Sinn beginnt die Reprise also in T. 209, im the-
matischen bereits in T. 195. Die 48 Takte durchgehende rhythmisch
ostinate Unterlage signalisiert jedenfalls ab T. 195 deutlich das erste
Thementfeld. In T. 209 hingegen erklingt die ostinate Unterlage darii-
ber hinaus zum ersten Mal auch in den HolzblAserstimmen und bildet
somit eine annihernd gleichberechtigte Schicht zu den Blechblisern.
Nach diesem Hohepunkt reduziert sich in T. 223 die Stimmendichte
der ostinaten Unterlage. In einer Art Epilog wird sie in den folgenden
Takten der Uberleitung zum zweiten Themenfeld unterlegt. Sie mar-
kiert damit, unabhingig vom tatsichlichen Thema, den Umfang des
ersten Themenfeldes.

341 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrbunderts, S. 225 f.
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In T. 309 kehrt am Beginn der Coda das thematische Material aus dem
ersten Thema in den Blisern wieder, die ostinate Unterlage fehlt aber.
Stattdessen erklingt in den ersten Violinen und Bratschen die Triolen-
begleitung aus dem Unisono-Thema. Bruckner trennt also durchaus
zwischen erstem Thema und ostinater Unterlage. Dies zeigt sich auch
in T. 345, wo die ostinate Unterlage fiir vier Takte in den Holzblisern
(Fagotte ausgenommen) erklingt. Die unmittelbare Schlussgruppe
ab T. 353 ist jedoch wieder mit der ostinaten Unterlage versehen. Sie
erklingt in der Holzblisergruppe (wieder ohne Fagotte), der Pauke,
den zweiten Violinen, den Celli und den Kontrabissen. Das Thema
ertont im dreifachen Forte in den Blechblisern; es erscheint zwar
melodisch variiert, aber durch seine rhythmischen Konturen und die
Kombination mit der ostinaten Unterlage ist der Riickgriff auf das
erste Themenfeld klar. Die ostinate Unterlage kann sich durch ihren
cigenen motivischen Gehalt also auch vom Kopfthema 16sen, grund-
satzlich gehort sie aber dem ersten Themenfeld an. Zusitzlich zum
Thema und dieser ostinaten Struktur erklingt in der Schlussgruppe
noch eine weitere Schicht: Die ersten Violinen spielen eine Struktur
aus Achteltriolen, die zwar in T. 356 und T. 358 von Pausen durch-
brochen wird, aber anschliefend rhythmisch ostinat verlduft. Diese
Triolenstruktur stammt motivisch aus dem Unisonothema. Alle drei
ostinaten Schichten der Schlussgruppe sind somit motivisch und the-
matisch bedeutsam — aufler die Repetitionen der Bratschen.

Obwohl das variierte Thema in den Blechblasern die grofite Pragnanz
entfaltet, wire ohne die gleichzeitigen ostinaten Strukturen die enorme
Schlusswirkung nicht denkbar. Riemann charakeerisiert dieses Vorge-
hen sowie Bruckners Komponieren allgemein als von Gruppen und
Schichten geprigt, wie das seines Vorbilds Wagner: ,Bruckner [...]
tibernahm auch Wagners Stil, seine Manier der Kombinationen mehr-
facher Figurationsformen in den verschiedenen Gruppen des Orches-
terkorpers, welche dieselben gegen einander abhebt und eine Art von
moderner Polyphonie vorstellt*** Die Polyphonie, von der Riemann

342 Riemann, Hugo, Geschichre der Musik seit Beethoven (1800-1900), Betlin, Stuttgart
1901, S. 755.
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spricht, zeigt sich eindrucksvoll am Ende der Sechsten Symphonie.
Die Kombination des ersten Themas mit der ostinaten Unterlage bil-
det hierfiir eine wichtige Voraussetzung, da diese bereits seit Beginn
des ersten Satzes fir Intensitit und die entsprechende Hohepunke-
wirkung sorgt.

Die ostinate Unterlage ist in diesem Satz dartiber hinaus mit dem ers-
ten Themenfeld verbunden, denn sie markiert seinen Umfangund bil-
det das rhythmische Pendant zum Kopfthema, das in seiner Rhyth-
mik ohne die lebhafte ostinate Unterlage trige wirken wiirde. Dass sie
also am Schluss — wie auch am Anfang — exponiert erklingt, liegt an
der Verstirkung des variierten ersten Themas, aber auch an der Dra-
matisierung des Schlusses, der durch die hinzukommenden Stimmen
der ersten Violinen und Bratschen noch bewegter und ins Raumliche
gesteigert erscheint. Ihre harmonische Funktion verliert die ostinate
Unterlage dabei nicht: Die Modulation von D-Dur iiber das doppel-
dominantische h-Moll bis zur Tonika A-Dur in T. 361 wird in dieser
Schicht besonders deutlich.

Grundsitzlich ist, trotz der Vielschichtigkeit, eine Zweiteilung des
Satzes erkennbar. Durch die verschiedenen Schichten in der Beglei-
tung und die Sonderrolle der ostinaten Unterlage deutet sich aller-
dings an, dass die mehrschichtige Anlage dieses Schlusses cine
Steigerungstechnik ist. Bruckner durchbricht nicht den achttak-
tigen Phrasenbau (vgl. Harmoniewechsel nach acht Takten zu
A-Dur in T. 361), sondern weitet den Satz in riumlicher Hinsicht
aus. Diese Intensitits- und Ausdruckssteigerung durch raumliche Aus-
dehnung des symphonischen Satzes hingt mit der Emanzipation der
verschiedenen Stimmen voneinander zusammen und wird daher im
folgenden Grofkapitel untersucht.
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3.2 Das Ostinato im mehrschichtigen Satz

Wie sich bereits in den Beispielen zum Ostinato in der Vorder-
grund-Hintergrundteilung des Satzes gezeigt hat, werden die ein-
zelnen Stimmen durch den zu transportierenden Ausdrucksgehalt
unabhingiger und durch breitere harmonische Felder werden diffe-
renziertere Stimmengestaltungen maoglich. Die mitunter fehlende
Bewegung durch harmonische Prozesse wird in den einzelnen Stim-
men und Schichten kompensiert, indem sie jeweils individuell ausge-
arbeitet werden. Das zeigt sich auch an Ostinati, die nicht nur rein
begleitende Funktion haben. In einem zweigeteilten Satz erwiesen sich
Begleitostinati entweder als ein- oder mehrstimmig. Bei Borodin zeig-
ten sich im Kopfsatz der Ersten Symphonie zwei verschiedene, bei Ber-
lioz in der frither entstandenen Symphonie fantastique hingegen bis zu
vier verschiedene, gleichzeitig erklingende Begleitostinati. In Berlioz’
Werk trigt vor allem ihre Bedeutung fiir die Programmatik oder die
Tatsache, dass es sich um gattungsinhirente Ostinati handelt, dazu
bei, dass diese Strukturen nicht mehr eindeutig als Begleitostinati im
Hintergrund klassifiziert werden konnen. Auch eine ostinate Unter-
lage tibersteigt die Bedeutung von eigentlich nicht motivisch geprig-
ter Begleitostinati. Es entwickeln sich im Verlauf des 19. Jahrhunderts
also Orchestersitze, in denen mehrere unterschiedliche Stimmen und
Schichten iibereinandergelegt werden. Die Stimmen wiederum sind
natiirlich durch eine Grundharmonik sowie Themen und Motive mit-
einander verbunden, aber ihre rhythmische, metrische und melodische
Gestaltung wird freier. Diese Entwicklung, die sich in den sympho-
nischen Werken von Berlioz, Liszt und in einzelnen symphonischen
Passagen von Wagners Musikdramen abzeichnet, fithrt auch dazu, dass
mehrere unterschiedliche Ostinati tibereinandergeschichtet werden.

Im zweiten Kapitel der Untersuchung zum Ostinato und seinem Ver-
hiltnis zu anderen Stimmen sollen daher nun beispiclhafte Passagen
analysiert werden, in denen keine eindeutige Hierarchie der Stimmen
mehr erkennbar ist. Eine annidhernde Gleichberechtigung der Stim-
men, und damit auch der eingesetzten ostinaten Strukturen, konnte
bereits bei Bruckner am Schluss der Sechsten Symphonie festgestell
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werden. Die Fragestellung fiir die folgenden Kapitel lautet also, wie
konnen ostinate Strukturen in einem mehrschichtigen Satzgefiige ein-
gesetzt werden, das nicht mehr eindeutig in Vorder- und Hintergrund
geteilt werden kann? Verschiedene Ostinati in verschiedenen Schich-
ten des Orchestersatzes finden sich dabei bereits in Werken von Beet-
hoven, Berlioz und Bruckner, aber auch bei Cajkovskij oder Sibelius,
und nicht erst bei Komponisten des 20. Jahrhunderts, auf die Schnap-
per ihren Fokus legt.* Das folgende Unterkapitel zeigt daher auch auf,
inwiefern schon im 19. Jahrhundert eine Technik der Schichtung von
Ostinati entstand. Schnapper ist aber selbstverstindlich dahin gehend
zuzustimmen, dass im 20. Jahrhundert die Schichtung mehrerer met-
risch unterschiedlicher Ostinati méglich wurde. In der Symphonik des
19. Jahrhunderts tiberwiegen hingegen Ostinati, denen dasselbe Met-
rum zugrunde liegt.

Wie bereits deutlich wurde, kénnen unterschiedliche, iibereinander-
geschichtete Ostinati eine Steigerungswirkung durch raumliche Auf-
ficherung des Satzes hervorbringen. Am Schluss der Sechsten Sym-
phonie von Bruckner wird diese mit mehreren Schichten, zwei davon
ostinat, angedeutet: Nicht in der Linge wirken diese Strukturen auf3er-
ordentlich und damit intensivierend, sondern in ihrem vielschichtigen
Zusammenklang. Der Phrasenbau von acht bis 16 Takten bleibt dabei
gewahrt und die Intensitit generiert sich durch Verraumlichung,

Ist aber das Ostinato bei der raumlichen Aufficherung des sympho-
nischen Satzes ein Symptom oder ist es tatsichlich ein Kompositions-
mittel? Das Ostinato als Phinomen ist nicht grundsitzlich fir die
Emanzipation der Stimmen im symphonischen Satz verantwortlich.
In dieser Hinsicht ist es ein Symptom: Durch unabhingigere Schich-
ten, beziiglich harmonischer und melodischer Bindung, kénnen lin-
gere und exponiertere Ostinati auftreten. Das Ostinato fugt sich in
eine priexistente Schichtstrukeur ein. Dies ist beispielsweise bei einem
Begleitostinato in einer Vordergrund-Hintergrundstrukeur der Fall.

343 Vgl. Schnapper, Lostinato, S. 183: ,Dans notre musique écrite, on trouve souvent des
passages, notamment chez Stravinsky, Bartok et Messiaen, qui utilisent des ostinatos
superposés.’
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Wenn aber nun am Ende einer Symphonie oder einem anderen Hohe-
punkt eine besondere Wirkung erzielt werden soll, dann generieren
mehrere unterschiedliche Ostinati als Kompositionsmittel eine Inten-
sitit durch die vielschichtige Aufspaltung des Satzes.

Dieser verriumlichende Effekt kann auflerdem auch in Hinblick
auf die Ausdeutung eines Programms relevant sein. Durch die Ein-
pragsamkeit von ostinaten Strukturen wird eine besondere Wirkung
erzielt, vor allem, wenn mehrere hervorstechende Strukturen gleich-
zeitig erklingen. Es ist also unwahrscheinlich, dass eine solche Wir-
kung durch rhythmisch und melodisch unterschiedliche Stimmen ent-
stechen kann, die nicht ostinat gefithrt werden. Gerade im Verbund
aus parallel erklingenden Ostinati, die nicht mehr innerhalb einer
Schichtenhierarchie begreifbar sind, und auch im Zusammenschluss
von Ostinati zu Klangflichen, zeigen sich diese als ein Kompositions-
mittel zur Verriumlichung des Satzes. Diese Funktion wird in den fol-
genden Beispielen dargestellt.

3.2.1 Intensitats- und Ausdruckssteigerung durch
verschiedene parallele Ostinati

Dass es in der Symphonik des 19. Jahrhunderts zu mehrschichtigen
Ostinati kommt, hat zwei Griinde: zum einen die Intensititssteigerung
durch Ostinati, die den Satz riumlich ausdehnen und alle Stimmen mit
cinbeziehen, zum anderen die Verdeutlichung des Programms durch
mehrere verschiedene Ostinati, die sich erginzen oder sogar in cine
Klangfliche miinden kénnen.

Dabei ist zu unterscheiden zwischen einer ostinaten Struktur, die in
mehreren Stimmen erklingt, und verschiedenen Ostinati, die gleich-
zeitigin unterschiedlichen Stimmen erscheinen. Im ersten Fall nimmt
durch die Stimmendichte die Einpragsamkeit und Bedeutung des Osti-
natos zu und im zweiten kann sich aus den einzelnen ostinaten Struk-
turen ein neuer Klangeindruck des Ostinaten ergeben, wobei aber die
einzelne Struktur nicht mehr hervorsticht. Diese ostinaten Strukturen,
die nicht immer das Merkmal der Einprigsamkeit aufweisen, aber
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trotzdem bedeutsam fiir den Satz sind, stellen den priméren Gegen-
stand der folgenden Kapitel dar. Das verraumlichende Potenzial meh-
rerer unterschiedlicher Ostinati ist ein Novum in der Symphonik des
19. Jahrhunderts und soll deshalb, ausgehend von Beethovens Neunter
Symphonie, analysiert werden.

3.2.1.1 Ein mehrstimmiges Ostinato am Ende der Neunten
Symphonie von Beethoven

Das Prestissimo ab T. 928 in der Neunten Symphonie von Beethoven
wurde bereits unter dem Gesichtspunkt der Hohepunktgestaltung
durch ein Ostinato als Strukturelement untersucht. Insbesondere
die Wirkung der ostinaten Struktur, die beinahe identisch in allen
Stimmen wiederholt wird, konnte als exaltiertes Hohepunktmoment
herausgestellt werden (vgl. Kapitel 1.2.1.1 und Abb. 7, S. 337). In
den Bliserstimmen tiberwiegen strikte Ostinati im selben Rhythmus
tiber acht Takre. Thr halbtaktiges Modell besteht dabei aus einer Viertel
mit angebundener Achtel und Achtelpause. In den Streichern wech-
selt der Rhythmus nach vier Takten. Gleiches gilt fur die Pauken- und

Trompetenstimmen.

Die enorme Wirkung des acht Takte identisch wiederholten Ostina-
tos in den Blasern resultiert aus der Linge und der Dichte des Ostina-
tos gleichermafien. Obwohl die diastematische Gestalt des Modells in
den einzelnen Blaserstimmen individuell gestaltet wird, ist trotzdem
von einem Ostinato die Rede. Dies ist durch den identischen Rhyth-
mus, der mehrstimmig als Ostinato erklingt, gerechtfertigt. In diesem
Schlussabschnitt wird der Satz aufgefichert und durch die Stimm-
dichte des Ostinatos in den Blasern ergibt sich hochste Einprigsam-
keit. In der Linge ist das Ostinato zwar begrenzt auf acht Takte, aber
riumlich dehnt es sich auf einen Grofiteil der Stimmen aus. Diese
Ausdehnung konnte auch als Kompensation fiir die durch den Perio-
denbau begrenzte Linge betrachtet werden. Hinzu kommen die eben-
falls ostinat verlaufenden Posaunen- und Schlagwerkstimmen, die ein
Modell aus Viertel und Viertelpause wiederholen.
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Letztendlich tragen alle Stimmen in dieser Hohepunktpassage zur star-
ken Schlusswirkung bei. Die unveranderte Harmonik auf der Grund-
tonart und das skandierte Metrum aus Halben sind weitere Aspekte
dieses mehrstimmigen Ostinatos, die seine Wirkung verstirken.

An dieser Passage deutet sich aufferdem, wenn auch nur fiir einen kur-
zen Moment, eine Gleichberechtigung der Schichten an. Es ist nicht
mehr eindeutig zu sagen, welche der einzelnen ostinaten Stimmen dem
Vorder- oder dem Hintergrund zuzuordnen sind. Alle tragen gleicher-
maflen zum Schlusseffeke bei.

3.2.1.2 Ostinati im Unisonothema des Kopfsatzes von Bruckners
Zweiter Symphonie

Wahrend Beethoven fiir die enorme Schlusswirkung in der Neun-
ten Symphonie eine Verdichtung des Ostinatos vornimmt, generiert
Bruckner Intensitit aus verschiedenen parallelen Ostinati, die in ihrer
Bedeutung fiir die Hohepunktwirkung nicht hierarchisch getrennt
werden konnen. Eine beispicelhafte Passage fiir dieses Vorgehen findet
sich im Kopfsatz der Zweiten Symphonie (Fassung von 1877) im Uni-
sonothema. Wie ebenfalls im ersten Grofikapitel bereits thematisiert,
stellt dieses dritte Themenfeld, neben den Schlusspassagen, einen pri-
destinierten Ort fiir Steigerungen dar und wird oftmals mit ostinaten
Strukturen gestaltet (vgl. Kapitel 1.2.1.6).

Im gesamten Streicherapparat erklingen ab T. 97 geschlossen ostinate
Wiederholungen eines Modells aus zwei Achteln und Viertel, wih-
rend die Melodie des dritten Themas in den Blisern erklingt (Abb. 11,
S. 343). In dieser Passage herrscht noch eine klare Gliederung in
Melodie- und Begleitschicht vor. Nach einer steigernden Passage wird
in T. 121 der Fortissimo-Hohepunkt erreicht. Daran anschieflend,
auf demselben Intensititsniveau bleibend, etablieren sich ab T. 122
mehrere ostinate Schichten. In den ersten Violinen wird ein Modell
aus zwei Achteln und Viertel wiederholt, in den zweiten Violinen ein
Modell aus vier Sechzehnteln; in den Trompeten beginnt zeitgleich
das Modell, das den ganzen T. 122 umfasst, in den Bratschen wieder-
holt sich ein Modell aus Viertel und zwei Achteln; in den Fagotten
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sowie den Celli und Kontrabissen wird weiterhin das Modell aus T. 97
fortgesetzt. Alle Modelle werden von T. 122 bis T. 136 in insgesamt
funf ostinaten Schichten jeweils rhythmisch ostinat wiederholt. Hinzu
kommen Halteténe in den tibrigen Stimmen.

Der Zusammenklang dieser verschiedenen Ostinati ist es, der die
Intensitit des Hohepunkees tiber die Dauer von 14 Takten erhilt. Eine
klare Einteilung der Schichten in Vorder- und Hintergrund scheint
hier nicht mehr ohne Weiteres moglich zu sein, stattdessen stehen alle
Ostinati gleichermaflen im Dienst der Hohepunktgestaltung. Dies ist
durch das einheitliche Metrum aus Halben méglich. Wiirde eines die-
ser Ostinati in einem anderen Metrum stehen, wiirde es durch sein
Hervorstechen die Gleichheit der Schichten auflésen.

Die gleichberechtigte Satzordnung dndert sich allerdings in T. 127,
wenn Floten, Oboen und Klarinetten das Ostinato der Trompeten
mehrstimmig erginzen. Ab diesem Moment ricke die ostinate Struk-
tur der Bliser in den Vordergrund. In Form eines auskomponierten
Crescendos treten dann auch noch die Hérner und Posaunen verdich-
tend zu dieser ostinaten Struktur hinzu.

Innerhalb des Satzes findet also eine Verschiebungstatt: von einer Ein-
teilung in Melodie- und Begleitschicht zu insgesamt fiinf gleichbe-
rechtigt erklingenden ostinaten Schichten, und von dort wieder zu
einer Vordergrund-Hintergrundeinteilung mit dem Ostinato der Bla-
ser im Vordergrund. Dass dieses Ostinato verstirkt in den Vordergrund
dringt, hat auch mit seiner motivischen Bedeutung zu tun: Bereits in
T. 20 wird es fiir zwei Takte von den Trompeten eingeworfen. Seine
Zugehoérigkeit zum dritten Themenfeld wird ab T. 122 deutlich.

In der Reprise wiederholt sich diese insgesamt 13 Takte dauernde Pas-
sage von T. 122 mit fast identischem Aufbau (T. 427 ff.). Statt finf
ostinaten Schichten sind es hier aber nur vier, da die Bratschen mit den
zweiten Violinen gekoppelt werden. Die Posaunen spielen eine eigene
Stimme, bis sie das Trompetenostinato erganzen. Dieses erklingt schon
fiinf Takee frither als die anderen ostinaten Strukturen (T. 422), aller-
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dings ebenfalls noch leise und dann zusammen mit den anderen Stim-
men dynamisch anschwellend. Die Dramaturgie der Verschiebung der
Schichten bleibt also dieselbe. Die gleichberechtigt erklingenden Osti-
nati erhalten das Intensititsniveau nach dem Hohepunke, bis von dort
aus durch die sukzessive Verdichtung des Trompetenostinatos weiter
gesteigert wird.

3.2.1.3 Hohepunktgestaltung durch gleichzeitige Ostinati in
Sibelius’ En saga

Zu den Eigenheiten des Komponisten Jean Sibelius gehéren einerseits
eine Vorliebe fiir Ostinati und andererseits ein stark raumlich gepragtes
Herangehen an den Satz. Das Satzgefiige weist daher haufig verschie-
dene Schichten auf, die gleichberechtigt oder hierarchisch gegliedert
erscheinen. In beiden Fillen werden Ostinati in exponierter Art und
Weise eingesetzt. Diese zwei kompositorischen Eigenheiten zeigen
sich beispielhaft in der frithen Symphonischen Dichtung Ex saga. Sie
entstand bereits 1892, wurde aber 1902 in ihre heute giiltige Gestalt
gebracht.* Vorbilder fiir diese Art zu komponieren fand Sibelius, der
sich von Oktober 1890 bis Juni 1891 zu Studienzwecken in Wien auf-
hielt,*® in Wagner und Bruckner. Von letzterem hérte er beispielsweise
die Dritte Symphonie: , The first performance of the 1888-1889 version
of Bruckner’s Third Symphony on December 21, 1890, was one of the
most important events of the Viennese concert season. It is well known
that Sibelius was deeply impressed by this performance:** Von Wag-
ner konnte Sibelius simtliche Musikdramen héren — aufler Parsifal >

En saga suggeriert durch den Titel, der auf Schwedisch sowohl Mir-
chen als auch Sage bedeuten kann,**® dass es ein Programm zu diesem
Werk gibt. Dieses ist aber nicht textlich fixiert durch den Komponis-

344 Vgl. Dahlstrom, Fabian, Jean Sibelius. Thematisch-bibliographisches Verzeichnis seiner
Werke, Wiesbaden 2003, S. 28 f.

345 Revers, Peter, ,,Jean Sibelius and Vienna®, in: The Sibelius companion, hrsg. von Glenda
Dawn Goss, Westport (Connecticut), London 1996, S. 13.

346 Ebd., S. 16.

347 Ebd., S. 16 .

348 Vgl. Wicklund, Tuija, Jean Sibelius’s En saga and its two versions: genesis, reception, edi-
tion, and form (Studia musica 57), Helsinki 2014, S. 31: ,,Sibelius consistently used
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ten tiberliefert. Tuija Wicklund untersucht in ihrer Dissertation tiber
En saga daher drei Aspekte eines méglichen Programms: ,painting,
finnishness, and the story or event:** Zum ersten gibt Sibelius selbst
an, Gemailde von Arnold Bocklin hitten ihn wihrend der Komposi-
tion inspiriert; er benennt aber kein konkretes.? Der zweite Aspekt,
der finnische Ton in Sibelius’ Werken, ist nicht einfach festzumachen.
Seine Werke wurden seit Anbeginn seiner Komponistenkarriere als
national-finnisch beschrieben. Der Wunsch nach einem nationalen
Komponisten lag gegen Ende des 19. Jahrhunderts — im Zuge der
Unabhingigkeitsbemiihungen Finnlands — quasi in der Luft, wie
Wicklund erklirt.®! Sibelius selbst war aber iiber das Attribut des Fin-
nischen nicht gliicklich und versuchte es auszuraumen.**> Zum dritten
Aspeke schlieflich, einer zugrunde liegenden Geschichte, fithret Wick-
lund an, dass Sibelius £7 saga ausdriicklich nicht mit dem finnischen
Nationalepos Kalevala, das als Inspirationsquelle fiir einige andere sei-
ner Werke diente, in Verbindung bringen wollte.>?

Sibelius’ Jahrzehnte nach der Komposition gemachte Auflerungen
deuten indes auf versteckte Gemiitsregungen und -zustinde hin, die
er in diesem Werk verarbeitet haben will:

En saga is psychologically speaking one of my most profound works. I
could almost say it encompasses my entire youth. It is an expression of a
certain state of mind. When I composed it, I had undergone many shat-
tering experiences. In no other work have I revealed myself so completely.

Therefore, I find all interpretations of En saga totally alien.

the Swedish name E7 saga, which has two meanings: a fairy tale and a saga (an ancient
Scandinavian legend):

349 Ebd.

350 Vgl. ebd., S. 32: ,Sibelius himself has mentioned the Swiss symbolist painter Arnold
Bocklin, whose paintings he had been contemplating while composing En saga in 1892

351 Ebd., S. 34.

352 Vgl. ebd., S. 38 f.

353 Ebd., S. 39: ,Sibelius himself did not want to confirm any connections between En
saga and the Kalevala cither

354 Sibelius, Jean zitiert nach ebd., S. 40.
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Sibelius’ Aussagen tragen also insgesamt recht wenig zum programma-
tischen Verstandnis des Werks bei und verhindern lediglich, dass man
darin nach konkreten programmatischen Ausdeutungen sucht. Dass
En saga aber Programmmusik ist, steht auch beziiglich der einsitzigen
Form auf8er Frage. Eine mehrdeutige, aber schliissige formale Gliede-
rung des Werks liefert Daniel Grimley, der eine Sonatenhauptsatzform
und eine Anlage in Strophen mit einer Introduktion und einem Epi-
log vorschligt.” Diese Gliederung offenbart, dass Ostinati in diesem
Werk an formal wichtigen Orten vorkommen. Zu hintergriindigen
Klangflichen zusammengefiigt, untermalen sie ganze Abschnitte, und
auch als Strukturelement werden sie besonders an Héhepunkten ein-
gesetzt. Dabei fillt einerseits der geradtaktige Bau auf, und anderer-
seits, dass Sibelius wie Bruckner einen gewissen Rahmen beziiglich
der Linge ostinater Strukturen einhilt und die Intensititssteigerung
deshalb ebenfalls mithilfe mehrerer, unterschiedlicher Ostinati gestal-
tet. Auch er nutzt die Verraumlichung des Satzes durch Ostinati zu
Steigerungszwecken.

Der Hohepunke in T. 429 fI. beispielsweise erschallt im dreifachen
Forte und wird mit einem mehrstimmigen Ostinato gestaltet. Als
Modell fungiert ein Motiv aus dem ersten Themenfeld (vgl. T. 150 in
den Bratschen), das seit seinem ersten Erscheinen immer wieder auch
losgelst aus der thematischen Phrase erklingt. Das Modell aus T. 429
umfasst einen Take und erklingt in allen beteiligten Stimmen auf dem
Ton g. Die Stimmen sind dabei von den Violinen bis zu den Kontra-
bissen in Oktavabstinden gefithrt. Das Ostinato markiert einerseits
den Hoéhepunke vor der Durchfithrung (der dritten Strophe), die
Grimley in T. 462 verortet’, und andererseits fungiert es als Uber-
leitung. In Form eines auskomponierten Decrescendos reduziert sich
die Stimmendichte des Ostinatos ausgehend von T. 430 zunchmend,
in T. 441 erklingt es schliefllich im Pianissimo und nur noch in Celli
und Kontrabissen und in T. 445 lediglich in den Bratschen, wo es wei-

355 Vgl. Grimley, Daniel M., ,The tone poems: genre, landscape and structural perspective®,
in: The Cambridge Companion to Sibelius, hrsg. von Daniel M. Grimley, Cambridge,
New York 2004, S. 98.

356 Vgl. ebd.
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ter variiert wird und in den Hintergrund riickt. Ab T. 457 allerdings
erklingt das Modell des Ostinatos wieder in seiner urspriinglichen
Gestalt aus T. 150, eingebettet in eine Variation des ersten Themas
aus T. 96. Mitten in dieser Themenwiederholung siedelt Grimley den
Beginn cines neuen formalen Abschnitts (Durchfithrung oder dritte
Strophe) an.

Sinnvoller wire es, diesen neuen Abschnitt ab T. 464 anzusetzen, wo
die beiden Themenkomplexe kombiniert werden, oder den Einsatz
des Themas in T. 457 als Reprisenbeginn anzuschen, wie es Wicklund
vorschligt.™ In beiden Auslegungen befindet sich das mehrstimmige
Ostinato als Strukturelement an einer formal wichtigen Stelle. Die
mehrstimmige Gestaltung des Ostinatos und das auskomponierte
Decrescendo stehen dabei im Zentrum, denn aufler diesem Ostinato
erklingen sonst nur Halteténe. Die Intensitit des Hohepunktes wird
durch die anschlieflende Reduktion deutlich, die wiederum nur durch
die Moglichkeit der sukzessiven Stimmenreduzierung innerhalb des
Ostinatos auf diese graduelle Weise realisierbar ist. Grundsitzlich
kniipft dieses Hohepunkt-Ostinato an Beethovens Schlussgestaltung
der Neunten Symphonie an, aber durch das unisone g und das auskom-
ponierte Decrescendo wird das verraumlichende Potenzial des Ostina-
tos noch weitreichender genutzt.

Drei weitere Hohepunkte werden in E% saga mit verschiedenen Osti-
nati gestaltet: ab T. 637, ab T. 649 und ab T. 695. Alle lassen in ihrer
Gestaltung an Bruckners Hohepunkte denken: Wihrend in den
Blechblisern fanfarenhaft das thematische Material erklingt, wird der
tibrige Orchesterapparat ab T. 637 in vier Gruppen geteilt, die jeweils
cine cigene ostinate Struktur wiederholen (Abb. 36, S. 366). Die Ach-
tel der Floten und ersten Violinen mit dem Modell aus vier Achteln
auf g-a-g-fin der dreigestrichenen Lage bilden ein einprigsames Pen-
dant zu den Blechblisern. Oboen und Klarinetten wiederholen zwei-
geteilt und versetzt ein viertaktiges Modell, sodass aus dem stets am
Anfang des Modells stehenden T. 637 eine ostinate Struktur entsteht.

357 Vgl. Wicklund, S. 174.
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Ab T. 640 repetieren zweite Violinen, Bratschen und Celli Viertel,
wobei das Modell wie bei den anderen Stimmen halbtaktig ist und
aus zwei Vierteln besteht. Die Kontrabisse repetieren ihr Modell aus
T. 637 ebenfalls strike ostinat. In diesem aufgeficherten symphoni-
schen Satz tragen alle Ostinati im Verbund zur Hohepunktgestaltung
bei, wie es z. B. auch in Bruckners Zweiter Symphonie der Fall ist. Nach
acht Takten findet in einigen Stimmen ein Wechsel statt; vier Takte
spater haben sich dann neben den Blechblasern zwei grofle Gruppen
(Holzbliser und Streicher) gebildet, in denen jeweils ein mehrstimmi-
ges Ostinato erklingt. Das Ostinato der Holzbliser besteht aus dem
Modell der Oboen und Klarinetten aus T. 637 ff. Zeitgleich wird das
motivische Modell aus T. 150 in den Streichern skandiert. Nach zwei
Takten bleibt lediglich das Modell aus punktierter Viertel, Achtel und
zwei Vierteln erhalten. Auch die Stimmen der Horner verlaufen osti-
nat; sie wiederholen gegen das Metrum der anderen Stimmen eine
Halbe auf die Zihlzeiten vier und zwei. Diese Aufteilung dominiert
den Satz bis T. 663. Dort wird schlieSlich das Modell der Holzbliser

verbreitert und die ostinate Schicht der Streicher sukzessive reduziert.

An beiden Hohepunkten lisst sich kaum eine Vorder-Hintergrund-
cinteilung des Satzes feststellen. Stattdessen werden mit der intensi-
vierenden Wirkung mehrerer Ostinati auf zwei verschiedene Arten
Hoéhepunkte gestaltet: in T. 637 durch einen extrem aufgeficherten
Orchestersatz und ab T. 649 durch die mehrstimmige Biindelung in
zwei pragnant erklingende Gruppen. Die Blechblaser mégen durch
ihren spezifischen Klang sowie durch ihr prignanteres musikalisches
Material und die crescendierenden Haltetone ab T. 651 mehr im Vor-
dergrund stehen, ohne die Ostinati in den anderen Stimmen wire der

gewaltige Effekt des Hohepunktes aber nicht méglich.

In T. 695 findet nach diesen bereits intensiven Hohepunkten die Kul-
mination des ganzen Werkes statt. In Grimleys Gliederung ist die-
ser Abschnitt mit ,crisis and catastrophe® iiberschrieben.*® Neben
den Orgelpunkten in den Holzblasern und wiederum thematischen

358 Vgl. Grimley, S. 98.
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Anklingen in den Trompeten und Posaunen, bilden die Horner eine
ostinate Schicht aus wiederholten Halbentriolen. Die groffe Trom-
mel repetiert das Modell aus T. 650, das auf das Motiv aus T. 150
zuriickgeht, und die Streicher wiederholen ab T. 696 ihr Modell aus
einer punktierten Halben mit Viertel. Die Kontrabisse wiederho-
len metrisch verschobene Ganze auf f und bilden damit wiederum
eine metrisch verschiedene Schicht zu den eintaktigen Modellen der
anderen Stimmen, die jeweils auf die erste Zihlzeit beginnen. Die
Dramatik dieser zwolftaktigen Passage resultiert aus diesen Ostinati
in ihrer besonderen Instrumentation mit den zum viergestrichenen
ces oktavierenden ersten Violinen und der drastischen Klangwirkung
aus dem teilweise enharmonisch verwechselten Tristan-Akkord aus
f-ces-es-as. Dieser Tristan-Akkord, der zwolf Takte lang von mehreren
unterschiedlichen Ostinati getragen wird, ist vermutlich der Grund
fur Grimleys Interpretation dieses Abschnitts als Katastrophe.*” Vor
allem in dieser Kulmination ab T. 695 geht Sibelius mit metrisch unter-
schiedlichen und harmonisch dissonierenden Ostinati iiber Bruckners
Hohepunkegestaltungen mittels Ostinati hinaus. Ostinati werden von
Sibelius nicht nur mehrstimmig, sondern auch als Mittel eingesetzt,
den Satz in mehrere Schichten aufzuspalten. Insgesamt zeigen die vier
unterschiedlichen Hohepunkte in E% saga cine jeweils individuelle
Gestaltung, die aber jedes Mal auf dem verraumlichenden Potenzial
mehrerer Ostinati beruht.

3.2.2 Aufbau aus dem Nichts mit ostinaten Strukturen

An zwei Beispielen aus Bruckners Symphonie Nr. 3 in d-Moll zeigt
sich unter einem weiteren Gesichtspunke das verraumlichende Poten-
zial von ostinaten Strukturen. In diesen Beispielen konstituiert sich
der symphonische Satz aus mehreren ostinaten Schichten nach und
nach zu einem mehrstimmigen Gefiige. Zu Beginn ist mitunter nur
eine ostinate Stimme vorhanden, um die sich dann die iibrigen grup-
pieren. Auch hier stellt sich die Frage, ob die raumliche Wirkung sol-
cher Passagen, die sich gleichsam aus dem Nichts aufbauen, durch die

359 Vgl.ebd., S. 98 f.
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ostinaten Strukturen entsteht, oder ob sie auch ohne Ostinati méglich
wire. Unter dieser Fragestellung werden im Folgenden die Anfinge des

Kopfsatzes und des vierten Satzes von Bruckners Symphonie Nr. 3 in
d-Moll untersucht.

3.2.2.1 Raumwirkung durch Ostinati in Bruckners Dritter
Symphonie

Der Beginn der Symphonie Nr. 3 in d-Moll (Fassung von 1889) ist
geprigt von der fur Bruckner typischen ,misterioso“-Atmosphire,
die die Anfinge der meisten Symphonien dominiert. Charakeeris-
tisch dafiir sind meist tremolierende Streicher, die einen Klanghinter-
grund fiir ein Motiv oder Thema der Bliser bilden.*® Auch die Dritte
Symphonie steht in dieser Tradition. Im Unterschied zu den anderen
Symphonien existiert in ihr aber kein direke einsetzender Klanghin-
tergrund aus Tremoli, sondern in den Streichern konstituiert sich am
Beginn sukzessive ein Klangraum durch verschiedene ostinate Struk-

turen (Abb. 37, S. 368).

Wie in den anderen Symphonien kénnte man die ersten vier Takte,
bevor das Motiv in den Trompeten erklingt, als einen Vorspann sehen.
Westphal weist auf dieses Vorgehen hin: ,,s0 lassen auch die Modernen
den Ostinato vielfach zwei Takte leer anlaufen, damit sich der Horer in
seine Bewegung einschwingt und diese Bewegung schon unterbewusst
weiterlduft, wenn das eigentliche melodische Geschehen beginnt:¢' Er
sicht diese Technik bei Komponisten wie Frank Martin, Boris Blacher
oder Béla Barték.** Bei Bruckner, der die Technik des Vorspanns in
seinen Symphonien schon fast institutionalisierte, muss man korrek-
terweise zwischen tatsichlichen Ostinati — wie in der Dritten Sym-
phonie — und Tremoli unterscheiden. In dieser Hinsicht bildet der
Vorspann der Dritten Symphonie in der Tat eine Ausnahme: Er ist der
einzige dieser Art, der mit ostinaten Strukturen gestaltet ist. Aufler-
dem erscheint der Begriff ,Vorspann® in diesem Fall nicht ganz zutref-
fend, da er suggeriert, dass mit Einsetzen der Hauptstimmen oder mit

360 Vgl. Die Anfinge der Symphonien Nr. 2, Nr. 4, Nr. 7-9 von Bruckner.
361 Westphal, S. 109.
362 Vgl. ebd.
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Erklingen des Motivs dieser Vorspann zu Ende sei. Dies ist im Kopfsatz
der Dritten keineswegs der Fall — und auch nicht bei den anderen Sym-
phonien, die mit Tremoli im Vorspann beginnen. Meistens verlieren
sich diese erst beim ersten Hohepunke.

In der Dritten Symphonie verhalt es sich ebenso: Die ostinaten Struk-
turen vom Anfangenden erstin T. 31. Auflerdem spiegelt sich noch ein
weiteres Merkmal des Beginns der Dritten Symphonie im Terminus
,Vorspann® nur unzureichend wider: Die ostinaten Strukturen riicken
nach dem Einsatz der Trompete nicht sofort in den Hintergrund,
sondern bilden eine kontrastierende und ebenso wichtige Basis. Es ist
gerade am unmittelbaren Anfangkeine eindeutige Vordergrund-Hin-
tergrund-Dualitit erkennbar — zumindest nicht zwischen den Ostinati
und der Trompetenstimme. Die Orgelpunkte der Holzblaser bilden
indes tatsichlich eine hintergrindige Fundamentschicht. Dass aber
zwischen Trompetenmotiv und den ostinaten Strukturen nicht sofort
eine Hierarchie entsteht, liegt an der Einprigsamkeit der Ostinati,
ihrer, das Metrum aus zwei Halben betonenden Machart sowie ihrer
Raumwirkung durch versetzte Einsitze und unterschiedliche Modelle.

Dirckt am Anfang setzen die Bratschen zusammen mit den Celli und
Kontrabissen ein. Sowohl das Modell der Kontrabisse aus einer Vier-
tel und einer Viertelpause auf d als auch das Modell der Celli aus zwei
Vierteln auf d entspricht in seiner ostinaten Wiederholung dem vor-
liegenden Metrum. Die Bratschen wiederholen ein eintaktiges Modell
('T. 1), das strikt ostinat ist, aber in T. 9 diastematisch und in T. 16 und
T. 18 rhythmisch variiert und von da an rhythmisch ostinat wiederholt
wird. Auch die Sechzehntel der Bratschen figen sich ins Metrum ein.
Dasselbe gilt fiir die Achtelostinati der Violinen. Durch die Auftiche-
rung des Metrums in Viertel, Achtel und Sechzehntel konstituiert sich
dabei unter anderem die Raumwirkung dieser Strukturen.

Die Modelle der Violinen umfassen jeweils vier Zahlzeiten und beste-
hen, wie das der Bratschen, aus Akkordbrechungen. Die zweiten Vio-
linen setzen auf die vierte Zihlzeit nach Begin der Symphonie ein,
die ersten auf die sechste. Die von tiefen nach hohen Stimmen gestaf-
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felten Einsdtze unterstreichen ebenfalls die elementare Raumwirkung
dieses Anfangs. Zum Elementaren und Urwiichsigen — wie die ,,mis-
terioso“-Anfinge von Bruckners Symphonien oft beschrieben wer-
den — trigt auflerdem die Betonung der Tonika d-Moll in den ersten
acht Takten bei. Die Akkordbrechungen der Streicherostinati durch-
schreiten somit auch den harmonischen Raum, allerdings entgegen
den gestaffelten Einsitzen: von der Hohe in die Tiefe (vgl. Violinen).

Durch die komplexe Anlage der funf verschiedenen Ostinati in den
Streichern gestaltet sich der Beginn der Dritten Symphonie als Raum-
wirkung. Als bestechender Klangraum bleiben diese Ostinati bis zum
Fortissimo in T. 31 erhalten. Dass diese Raumwirkung so prisent blei-
ben kann, wihrend sich in den Bliserstimmen aus dem Trompetenein-
satz das erste Thema generiert, liegt einerseits daran, dass das Thema
aus dem gleichen Tonvorrat besteht und somit Teil des Raumes ist,
andererseits an der harmonischen Ambivalenz der ganzen Passage bis
T. 31. Bis zum Fortissimo wird nidmlich, harmonisch gesehen, eine
Dominantisierung von d-Moll durch die immer 6fter eingeflochtene
Septime e vorangetrieben. Dies ist auch in den ostinaten Strukturen
moglich, da sie thythmisch ostinat sind. Der Fortissimo-Ausbruch
wird also harmonisch auf einem d-Moll-Septakkord erreicht, dessen
Ziel der unisono erklingende Ton g in T. 33 ist, der sich aber durch
die prompte Riickfithrung zu d-Moll in T. 37 nur als Zwischenstation
erweist. In T. 37 ist die Tonika schliefSlich klar erkennbar.

Zusammenfassend ergibt sich eine elementare Raumwirkung vor allem
durch die konstanten Bewegungen der ostinaten Strukturen, welche
die gleiche Harmonie und das gleiche Metrum betonen. Somit erschei-
nen sie wie ein Spektrum der Tonart und des Metrums und konnen
daher aus dem Nichts eine Raumwirkung entfalten. Mit diastematisch
oder rhythmisch und metrisch abweichenden Strukturen wire dieser
Effeke nicht zu erzielen. Die Ostinati sind in ihrer Eigenstindigkeit
und Ahnlichkeit sowie in ihrer Einprigsamkeit untereinander genau
ausbalanciert. Wiirde nur eine ostinate Struktur erklingen, wire diese
neben dem Thema in den Trompeten eindeutig eine Begleitstruk-
tur. Davon spricht auch Steinbeck, der den Ursprung des Ostinatos
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in der Bratschenstimme in der ,Annulierten® Symphonie von Bruck-
ner betont: ,Was in der Annulierten das eigentliche Hauptthema ist,
scheint in leicht abgewandelter Form in der Dritten die Funktion einer
Begleitfigur zu erfiillen!*** Dadurch, dass aber fiinf verschiedene osti-
nate Strukturen parallel erklingen, entsteht eine signifikante Wirkung,
Auch das Verhiltnis zur thematischen Trompetenstimme ist daher am
Anfang nicht eindeutig das von Haupt- zu Nebenstimmen. Die Osti-
nati erweisen sich als genaustens austariertes Kompositionsmittcl, um
eine solche Raumwirkung zu erzeugen.

Ab T. 67 wiederholt sich der Anfang der Symphonie — aber auf der
Dominanten und in komprimierter Form. Bereits nach zwei Takten
setzen die Trompeten ein und ab T. 77 riicken die Streicher, tibertont
durch die abwechselnden Einwiirfe von Hornern und Trompeten, in
den Hintergrund. Die Reprise beginnt in T. 431 ebenfalls unverkenn-
bar mit dem identisch aufgebauten Anfangaus T. 1, allerdings tiber-
wiegt auch hier schon ab T. 436 die thematische Schicht in den Blech-
blasern, da das erste Horn die erste Trompete imitiert. Die tatsichlich
elementare Raumwirkung der in verschiedene Ostinati aufgefacherten
Streicherstimmen bleibt somit dramaturgisch schliissig dem Anfang
vorbehalten.

Auch zu Beginn des vierten Satzes der Dritten Symphonie lasst sich
eine Verrdaumlichung durch Ostinati feststellen. Dort dhnelt das Vorge-
hen aber cher einer dramatischen Geste als dem atmosphirischen Auf-
bau im ersten Satz (Abb. 38, S. 368). Innerhalb der ersten acht Takte
setzen wiederum die Streicherstimmen versetzt ein. Die Staffelung der
Einsitze erfolgt von den hohen zu den tiefen Stimmen, jeweils in einem
Abstand von zwei Takten. Das Modell der Ostinati ist in allen Stimmen
dasselbe: Es umfasst vier Achtel mit den Tonen b-h-c-d. Die einzelnen
Ostinati repetieren alle dieses Achtelmodell, allerdings in unterschied-
lichen Lagen. Es handelt sich also nicht wie im ersten Satz um verschie-
dene Ostinati, sondern um die Aufficherung eines Ostinatos, wic es

363 Steinbeck, ,Zu Bruckners Symphonickonzept oder Warum ist die Nullre ,ungiltig'?*,
S.548.



248 II Funktionen des Ostinatos in der Symphonik des 19. Jahrhunderts

bereits am Schluss von Beethovens Neunter Symphonie thematisiert
wurde. Durch die versetzten Einsitze entfaltet sich aber eine raumer-
weiternde Wirkung dieser ostinaten Struktur. Durch Crescendi und
die zunechmende Stimmendichte kommt gleich am Anfang eine Steige-
rung in Gang, die in T. 9 im Fortissimo kulminiert, wo auch die Blech-
bliser mit ihrem Motiv einsetzen. Dort endet das Ostinato aber nicht,
sondern lauft rhythmisch ostinat in den Violinstimmen weiter bis in
T. 25; auch noch tiber den nichsten Hohepunke bei T. 17 hinaus. In
T. 25 bricht das Geschehen abrupt ab und der Anfang des Satzes wie-
derholt sich mit dem dramatischen Aufbau der Steigerung. Der einzige
Unterschied liegt in der Harmonik. Wihrend die erste Steigerung auf
d-Moll fuf8t, generiert sich das ostinate Modell der zweiten Steigerung
aus den T6nen a-cis-d-e und somit aus der Dominanttonart A-Dur. Im
Anschluss bleibt die ostinate Struktur wiederum bis in T. 59 prisent,
wo das zweite Thema eingeleitet wird.

Die Steigerung als solche ist ein Strukturelement. Sie wird auch am
Beginn der Durchfithrung wieder aufgegriffen, allerdings spannt sich
die Raumlichkeit dieser ostinaten Struktur in umgekehrter Richtung
von den Bratschen ausgehend zu den Violinen auf. Die aus dieser Stei-
gerung resultierende ostinate Struktur dhnelt in ihren Merkmalen wie-
derum der ostinaten Unterlage.

In dieser Symphonie werden mehrere ostinate Strukturen in ihren Ein-
sitzen und ihrer Gestaltung als Kompositionsmittel herangezogen, um
am Beginn der Symphonie eine elementare Raumwirkung zu entfalten
und im vierten Satz einen Steigerungseffekt durch Verraumlichung zu
erzielen. Beide Male sind diese Effekte nur durch das ausbalancierte
Zusammenspiel von mehreren ostinaten Strukturen méglich. Gerade
im gleichzeitigen Erklingen entwickeln die Ostinati eine Einpragsam-
keit, die nicht auf den Hintergrund begrenzt ist, auch wenn es neben
ihnen noch eine thematische Schicht gibt. Die ostinaten Strukturen
tragen somit in diesen beiden Passagen dazu bei, dass keine eindeutige
Hierarchie im Satz entstehen kann. Ein Resultat mehrerer, gleichzeitig
erklingender Ostinati ist auch das Klangkontinuum, das im nichsten
Kapitel untersucht wird.
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3.2.3 Programmausdeutung von Zauber und Magie durch
Ostinati im Klangkontinuum

»Magie und Beschworung bediirfen der Wiederholung von Gesten
und Worten:?** Metz sieht deshalb, wie bereits erwihnt, das Ostinato
als Kompositionsmittel im Kontext dieser Bereiche und listet hierfiir
Beispicle aus Hindemiths Schaffen auf. Diese Verwendung des Ostina-
tos findet man aber auch schon bei Berlioz, Liszt und Cajkovskjj, wie
in den bereits untersuchten Passagen zur indirekten Programmausdeu-
tung durch Ostinati (vgl. Kapitel 2.3.4) belegt wurde. Der programma-
tische Kontext dieser Passagen war das Groteske, die Hélle, das Qual-
volle und, besonders bei Berlioz, der Hexensabbat.

Durch die chrlagcrung mehrerer verschiedener Ostinati kann, wie
bereits gezeigt wurde, eine Intensivierung und Verriumlichung des
symphonischen Satzes entstechen. Wenn sich aber ostinate Strukturen
gegenseitig erginzen, kann sich ein Effekt entwickeln, der einem
Klangkontinuum gleicht. Das Klangkontinuum besteht dabei aus
mehreren, einprigsamen Ostinati, die sich im Gegensatz zur Klang-
fliche nicht verweben, sondern auch im Zusammenklang einzeln
wahrnehmbar bleiben. Ein Klangkontinuum ist also in dieser Hin-
sicht transparenter gestaltet als eine Klangfliche, deren Ziel es ist, die
einzelnen Stimmen quasi zu einem neuen Klangereignis zu verschmel-
zen. Ahnlich zur Klangfliche entfaltet aber auch das Klangkontinuum
eine statische Wirkung. Durch strikte Ostinati und wenig bis keine
harmonische Progression erwecke ein Klangkontinuum den Eindruck
des Stillstands. Der Begriff , Klangkontinuum® driickt einerseits diesen
klanglichen Stillstand aus und andererseits die kontinuierliche Bewegt-
heit, die differenziert erkennbar, aber nicht zielgerichtet ist.

In den beiden folgenden Beispielen lasst sich beobachten, wie aus meh-

reren Ostinati ein Klangkontinuum im programmatischen Kontext
von Zauber und Magie entstchen kann.

364 Metz, S.221.
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In Berlioz’ Roméo et Juliette ist das Scherzo der Feenkonigin ,Mab“
im programmatischen Sinn gewidmet, und auch in Cajkovskijs
Manfred-Symphonie trifft der Protagonist im zweiten Satz auf eine
Alpenfee.’® In beiden Sitzen entwickelt sich auf dhnliche Weise das
Phinomen eines Klangkontinuums und durch den jeweiligen pro-
grammatischen Hintergrund lisst es sich mit dem Feenartigen, Zau-
berhaften und Magischen in Verbindung bringen. Diese Art von Magie
unterscheidet sich sowohl inhaltlich von der Groteske des Hexensab-
bats in der Symphonie fantastique als auch kompositorisch in der Ver-
wendung von Ostinati. Wihrend im ersten Fall Dissonanzen und
metrische Diskrepanzen der Ostinati der Programmausdeutung die-
nen, werden sie im Klangkontinuum eingebettet in ein harmonisches
Ganzes, das durch seine rhythmische Gestaltung, die Instrumentation
und Artikulation leicht und scherzhaft wirkt. Die Transparenz eines
Klangkontinuums wird auflerdem dadurch erreicht, dass die ostinaten
Strukturen nicht mehrstimmig erklingen.

3.2.3.1 Ostinati im Klangkontinuum in Berlioz’ ,La Reine Mab”
aus Roméo et Juliette

Der vierte Teil der Programmsymphonie Roméo et Juliette ist ein
Scherzo, dessen programmatische Uberschrift ,La Reine Mab, ou la
Fée des Songes” lautet. ,Queen Mab“ ist auch in Shakespeares Romeo
and Juliet eine Fee — allerdings mit einem boswilligen Wesenszug. In
Berlioz” Vertonung, so kénnte man mutmafen, stellt der im Prestis-
simo erklingende A-Teil des Scherzos das Scherzhafte und Neckische
der Fee dar,** wohingegen ab T. 543, wenn die Horner vierstimmig
cinsetzen, die Atmosphire umschligt und ihre distere Seite hervor-
tritt. Just an diesen Abschnitt schliefit sich eine Passage an, die von
mehreren ostinaten Strukturen geprigt ist, die ein Klangkontinuum
bilden. Eine konkrete Deutung erschliefit sich fir diesen Abschnitt
nicht, aber Metz’ Einschitzung, dass Magie und Zauberei der sich repe-
tierenden Zauberformel und der Beschworung nahestehen und damit

365 Vgl. Kohlhase, S. 33: ,Die Alpenfee erscheint Manfred unter dem Regenbogen des
Wasserfalls:*
366 Der Aufbau des Satzes kann als erweiterte Liedform gesehen werden: A-B-A-C-A”.
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auch ein Zusammenhang zur Ausdeutung mit Ostinati gegeben ist,

greift auch hier.

Von T. 615 bis T. 661 erklingen mehrere ostinate Strukturen gleich-
zeitig (Abb. 39, S. 369). Das Klangkontinuum entsteht dabei aus der
Kombination dieser Ostinati mit der melodisch in sich kreisenden
Linie der Klarinetten. Zu dieser Stimme tritt in T. 615 die ostinate
Pendelbewegung aus Achteln der Harfe hinzu. Thr Modell besteht aus
drei Achteln. Die Wechselbewegung zwischen den Ténen £” und as”
wiederholt sich ebenfalls ostinat, aber nicht kongruent zum rhythmi-
schen Modell. Da die zweite Harfe ab T. 619 dic exakte Gegenbewe-
gung zur ersten spielt, kann als Modell die Figur aus drei Achteln ange-
nommen werden. Gleichzeitig mit der Harfe setzen die Bratschen mit
einem strikten Ostinato ein, dessen Modell eine Achtelpause und zwei
Achtel auf fumfasst. In T. 620 setzt die Zimbel ein. Diese Stimme ver-
lduft aber erst ab T. 625 ostinat mit einem Modell aus einer Viertel und
einer Achtel. Die Soli der Holzbliser, die melodisch auf Dreiklangs-
brechungen beruhen, fiigen sich in dieses Klangkontinuum ein, da ihr
Rhythmus auch weitgehend unverandert bleibt. Dieses Zusammen-
spiel mehrerer Ostinati endet in T. 662.

Harmonisch ist dieser Abschnitt, auch wenn es so scheint, kei-
neswegs statisch. Von T. 615 bis T. 661 vollzicht sich, ausge-
hend von f-Moll, eine ,absteigende Quintenfolge®*’. Die Sta-
tik resultiert einerseits aus den stets langen, harmonisch gleichen
Abschnitten und andererseits aus der graduellen Modulation. So
wandelt sich beispielsweise f-Moll nach 14 Takten zunichst zu
F-Dur (vgl. Harfen in T. 629), bevor mit dem Einsatz der Floten und
Oboen in T. 631 B-Dur erklingt. An dieser Stelle kommt es zu einem
neuen Ostinato in den Bratschen; die melodische Schicht wird durch
die Floten, Oboen und Celli erginzt. Das Klangkontinuum wird

367 Holoman, D. Kern, Vorwort, iibersetzt von Thomas M. Hopfner, in: Betlioz, Hector,
Roméo et Juliette, issued by the Berlioz Centenary Committee London in Association
with the Calouste Gulbenkian Foundation, Lisbon, edited by D. Kern Holoman (Hec-
tor Berlioz New Edition of the Complete Works Vol. 18), Kassel u. a.: Birenreiter 1990,
S. XXIL
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also auf allen Ebenen verdichtet. Zum stark statischen und ostinaten
Charakter der gesamten Passage tragen vor allem die komplementi-
ren Ostinati der beiden Harfen bei: Sie wechseln ihre Tone schon ab
T. 619 mit dem Einsatz der zweiten Harfe in umgekehrter Reihenfolge.
Die erste Harfe beginnt mit dem tieferen Ton und die zweite mit dem
hoheren. Auf diese Weise erklingen im Achtelpuls zunichst auf f-Moll,
dann F-Dur Terzen und ab T. 631 die Quarte f-b.

Dieser durchgehende, rhythmisch ostinate Achtelpuls, der mit der
Melodielinie der Holzbliser zusammen das ganztaktige Metrum
akzentuiert, fiihrt zum Phinomen des Klangkontinuums. Die gradu-
ellen harmonischen Verschiebungen tragen ebenfalls dazu bei. Durch
die dominierende Dreiklangsmelodik und die wenig variierte Rhyth-
mik entsteht ein enger Zusammenhang zwischen der melodischen
Schicht und den Ostinati in Harfen, Zimbeln und Bratschen. Die
Strukturen heben sich weder harmonisch noch metrisch voneinan-
der ab, sind aber dennoch — besonders Harfen und Zimbeln — durch
ihren spezifischen Klang gesondert wahrnehmbar und gewinnen so
auch im Zusammenklang Einpragsamkeit. Diese Eigenschaften eines
Klangkontinuums aus Ostinati zeigen sich auch als Charakteristikum
des ,Feuerzaubers® in Wagners Walkiire, wo ebenfalls die Harfen mit
den klanglich prisenten Piccolofloten ein ostinates Klangkontinuum
bilden. Die Thematik des Zaubers lisst dariiber hinaus auch dort eine
Verbindung zu ostinaten Strukturen erkennen.

3.2.3.2 Das Klangkontinuum im zweiten Satz von Cajkovskijs
Manfred

Im zweiten Satz der Manfred-Symphonie von Cajkovskij besagt das
Programm, dass dem umbherirrenden Protagonisten eine Alpenfee
erscheint.’*® Programmatisch steht der Satz also ebenfalls im Zusam-
menhang mit Magie und dem Ubersinnlichen und durch die Erwih-
nung des Regenbogens unter dem Wasserfall auch mit der Naturthe-
matik. Beide Themenfelder sind pridestiniert fur den Einsatz von
programmausdeutenden Ostinati.

368 Vgl. Kohlhase, S. 33



3 Das Ostinato im mehrstimmigen symphonischen Satzgefuge 253

Am Ende des Satzes erklingen ab T. 528 mehrere ostinate Struktu-
ren, die sich zu einem Klangkontinuum erginzen (Abb. 40, S. 369).
Die Modelle der einzelnen Ostinati sind dabei in Floten und Violinen
so gestaltet, dass, sobald eine Stimme pausiert, die andere spielt. So
kommt es zu einem Klangeindruck, der durch mehrere Wechselspiele
entsteht, aber nicht zu einer sich verwebenden Klangfliche, denn die
einzelnen ostinaten Strukturen tiberlappen sich nicht. Durch die Betei-
ligung weniger Stimmen bleibt der Satz transparent. Die komplemen-
tiren Ostinati der Violinen dhneln denen der Harfen in Berlioz’ ,La
Reine Mab®. Starobinski bezeichnet die Passage im zweiten Satz der
Manfred-Symphonie sinnigerweise als stillstehende Bewegung, ,mou-
vement immobile**®. Sie gleicht damit einer Klangfliche, die sich
ebenfalls durch das nichtbewegte Bewegtsein auszeichnet. Durch die
sich erganzenden Ostinati und statisch anmutende Harmonik entsteht
auch hier das Paradox einer eigentlich stillstehenden Passage, die aber
aus verschiedenen, in sich bewegten Schichten besteht. Starobinskis
Terminus driickt diesen Effekt treffend aus.

Wie im Scherzo ,La Reine Mab“ kann diese Passage am Ende des zwei-
ten Satzes der Manfred-Symphonie im Kontext der Feenerscheinung
und somit in Verbindung mit Magie und Zauberei geschen werden.
Ein leichter, feenhafter Wesenszug liefie sich so am Ende des zweiten
Satzes erkennen: Einerseits durch das ostinate Klangkontinuum, ande-
rerseits durch die Instrumentation. Letztere dhnelt wiederum derjeni-
gen von Berlioz. Wihrend bei diesem Holzbliser, Harfen und Zim-
beln besonders im Vordergrund stehen, sind es bei Cajkovskij ebenfalls
zwei Harfen und die geteilten Violinen sowie eine Solo-Violine. In
Cajkovskijs Instrumentierung wird das Klangkontinuum dadurch ver-
starke, dass Harfen und Streicher gezupfte Tone spielen und sich somit
in ihrer Klangeigenschaft schr nahe kommen. Insgesamt entsteht so
ein homogener Klang.

In T. 512 beginnen die rhythmisch ostinaten Strukturen der Harfen
und Violinen, wihrend bis in T. 527 in Englischhorn und Klarinette

369 Starobinski, S. 40.
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das Manfred-Thema erklingt. Ab T. 527 riicke dann das Klangkonti-
nuum in den Vordergrund. Das Modell der Harfen besteht aus zwei
nachschlagenden Achteln (Achtelpause, Achtel, Achtelpause und Ach-
tel) und umfasst genau einen Take. Das Modell der Violinen besteht
aus einer Sechzehntelpause und acht Sechzehnteln mit anschliefRen-
den, den zweiten Take fillenden Pausen. Dabei ergibt sich aus den
abwechselnden Einsitzen der Violinen von T. 512 bis T. 526 eine
durchgehende, rthythmisch ostinate Sechzehntelkette. Auch in diesem
Abschnitt korrespondieren die Ostinati der Harfen und Violinen in
Harmonik und Metrik. Sie erginzen sich zu einem anhaltenden, pul-
sierenden Klangkontinuum. Ab T. 527 verschieben sich die Modelle
der Violinen und der Harfen. Erste und zweite Harfe wechseln sich
nun mit einem Modell aus zwei Achteln und Viertelpause in der ersten
Harfe und dem komplementiren Modell aus Viertelpause und zwei
Achteln in der zweiten Harfe ab. Beide Ostinati verlaufen fiir die fol-
genden zwolf Takte strikt ostinat. In den Violinen bilden sich ab T. 527
vier Gruppen aus: Die Solo-Violine wiederholt mit der ersten Gruppe
der ersten Violinen ihr Modell aus fiinf Sechzehnteln, Sechzehntel-

pause und Achtelpause. Auch dieses Ostinato ist strikt und umfasst
ab T. 528 zwolf Takte.

Die zweite Gruppe der ersten Violinen repetiert ein komplementires
Modell aus T. 528, dic erste Gruppe der zweiten Violinen (insgesamt
die dritte Gruppe) wiederholt ein Modell aus Viertelpause, Achtel und
Achtelpause, das ebenfalls fiir zwolf Takte rhythmisch ostinat verlautf,
und die zweite Gruppe der zweiten Violinen (vierte Gruppe) spielt
harmonisch stiitzende Haltetone. Insgesamt erginzen sich also zwei
komplementire Parteien. In den Harfen ergibt sich ein Achtelpuls und
in den Violinen ein Sechzehntelpuls. Zusammen generiert sich daraus
ein Klangkontinuum, das durch genau diese Rhythmik seine Wirkung
entfaltet.

Harmonisch verharrt die Passage von T. 528 bis T. 540 in einer
h-Moll-Sphire, die aber auch und vor allem durch die Haltetone der
zweiten Violinen auf g” und d’ ungegriindet und schwebend anmutet.
In dieser dominierenden h-Moll-Sphire entstehen durch die Terzen
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g-h und d-fis auch verwandte Dur-Klinge. In T. 540 wird dann aber
eindeutig h-Moll erreicht und bleibt mit der Terz d als tiefstem Ton
bis zum Schluss des Satzes erhalten. Ab T. 540 reduzieren sich Stim-
men und Ostinati: Nur noch die Solo-Violine und die ersten Violinen
verlaufen mit einem Ostinato aus acht Sechzehnteln und halbtaktigen
Achteleinwiirfen ostinat. Das Klangkontinuum wird also vereinfacht,
der Sechzehntelpuls bleibt aber erhalten, und durch die Stimmenre-
duktion entsteht ein Effekt des Ausblendens. Das Klangkontinuum
verblasst somit zum Ende des Satzes hin. Hier konnte auch eine die
Assoziation mit dem Regenbogen als quasi magisches Naturschauspiel,
der das Erscheinen der Fee begleitet, Sinn ergeben.

Trotz einiger Unterschiede lassen die beiden Passagen von Berlioz und
Cajkovskij Ahnlichkeiten in der Faktur und dem programmatischen
Kontext erkennen. Dass dies kein Zufall ist, wird durch die Werkge-
nese der Manfred-Symphonie deutlich: Cajkovskij widmete sich dem
Manfred-Stoff auf eine Anregung Milij Balakirevs hin.*® Dieser emp-
fahl ihm auflerdem einige Werke zur Inspiration, darunter auch ,La
Reine Mab, ou la Fée des Songes“ von Berlioz.?”! Zwischen den beiden
programmatischen Kontexten des Feenhaften, des Zaubers und der
Magie und ihrer musikalischen Ausarbeitungkonnte also durchaus ein
Zusammenhang bestehen. Verschiedene ostinate Strukturen, die sich
als gleichwertige, nicht hierarchisch abgestufte Schichten zu einem
Klangkontinuum erginzen, dienen in beiden Werken als Kompositi-
onsmittel, um ein Klangphanomen entstehen zu lassen, das Stillstand
und innere Bewegtheit verbindet. Als ein solches Paradox ist das osti-
nate Klangkontinuum eine passende musikalische Ausdeutung fiir die
Bereiche der Magie und des Ubersinnlichen. Die Méglichkeit, dass die
beiden untersuchten Passagen einen Zusammenhang haben kénnten,
zeigt sich auch ausgehend von Lucinde Brauns Untersuchung zu Caj-
kovskijs kompositorischem Verhiltnis zu Berlioz.””* Sie stellt fest, dass
,,Cajkovskij aus der Beschaftigung mit Berlioz eine Grundschicht kom-

370 Vgl. Redepenning, Dorothea, Das 19. Jabrhundert (Geschichte der russischen und der
sowjetischen Musik, Bd. 1), Laaber 1994, S. 278.

371 Ebd.

372 Braun, S. 279 ff.



256 II Funktionen des Ostinatos in der Symphonik des 19. Jahrhunderts

positorischer Verfahren“”* entwickelte. Dass das Klangkontinuum im

Kontext der Alpenfee in der Manfred-Symphonie durchaus durch das
Berlioz'sche Scherzo, ,La Reine Mab®, inspiriert ist, erscheint folglich
sehr wahrscheinlich.

Auch Klangflichen eignen sich, um Magie und Ubersinnliches in der
Musik darzustellen. Das Sprunghafte einer Fee und bei Berlioz das
Neckische der ,Reine Mab*“ lisst sich aber in einem transparenten Satz
mit sich erginzenden Ostinati noch charakeeristischer verdeutlichen
als mit einer in sich intransparenten Klangfliche. Wagners ,,Feuerzau-
ber” in der Walkiire gehort programmatisch ebenfalls in diesen Kon-
text. Wagner erzeugt aber nicht nur ein Klangkontinuum aus Ostinati,
sondern bettet dieses ein in eine Klangfliche aus rhythmischen Osti-
nati der Streicher, weshalb diese signifikante Passage erst im nichsten
Kapitel, das der Klangfliche gewidmet ist, untersucht wird.

Auferdem sei im Kontext der Programmausdeutung von Magie und
Zauberei noch auf Paul Dukas’ LApprenti sorcier (Der Zauberlebrling)
verwiesen. Auch in dieser Symphonischen Dichtung findet eine bis ins
Extreme gesteigerte Schichtung verschiedener Ostinati statt. Zeitweise
verlaufen alle Orchesterstimmen ostinat. Ein Klangkontinuum wie bei
Berlioz und Cajkovskij entsteht allerdings nicht. Ostinati tragen in die-
sem Werk cher zur Intensititssteigerung und Dramatik bei.

3.3 Verdichtung der Stimmen: Das Ostinato und die
Klangflache

Ein weiteres Resultat von simultan erklingenden Ostinati ist die
Klangfliche, ein kompositionstechnisches Novum in der Symphonik
des 19. Jahrhunderts. Fir den Terminus ,Klangfliche® gibt es in die-
ser Epoche daher auch mindestens zwei Deutungsmoglichkeiten. Als
Klangfliche wird einerseits ein ausgedehnter harmonisch gleichblei-
bender Abschnitt bezeichnet, und andererseits das Phinomen, dass
sich aus vielen Einzelstimmen, die sich iiberlappen und verweben, ein

373 Ebd., S.290 ff.
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vollig neuer Klangeindruck entsteht. Dieser reicht oftmals in die Nihe
des Geriuschhaften, weil die einzelne Stimme nicht mehr differenziert
wahrnehmbar ist. Beide Auslegungen des Begriffs der Klangfliche wei-
chen von einer Norm der motivisch-thematischen Arbeit und der har-
monischen Entwicklung innerhalb symphonischer Werke ab und in
beiden Auslegungen konnen ostinate Strukturen zur Entstehung der
Klangfliche beitragen.

Die Deutung, die dem Begriff , Klangfliche® in dieser Arbeit zugrunde
liegt, Iehnt sich an Monika Lichtenfelds Ausfithrungen ,Zur Technik
der Klangflichenkomposition bei Wagner® an** und basiert auf fol-
genden Pramissen: Eine Klangfliche konstituiert sich aus verschiede-
nen Schichten, die sich in Melodik und Rhythmik zu einem neuen
Klangeindruck erginzen. Eine Klangfliche kann sich, je nach Stim-
mendichte und je nachdem, wie komplementir die einzelnen Stim-
men gestaltet sind, dadurch dem Geréusch annihern. Klangflichen
kénnen aber auch aus rhythmisch homogenen Einzelstimmen entste-
hen. Insgesamt zeichnet sich eine Klangfliche durch einen ,Mangel
75 in rhythmischer, melodi-
scher und harmonischer Hinsicht aus, wie Lichtenfeld feststellt. Der
Teilbegrift ,Fliche® wiederum ,bezeichnet einen mehr oder weniger
prizise abgegrenzten Ausschnitt raumlicher Ausdehnung und eine

bestimmte Beschaffenheit von Oberfliche, die Einheitlichkeit und
«“376

an hervorstechenden Einzelcharakteren®

Glatte suggeriert

Eine Klangfliche vereint also Ereignislosigkeit und Geschlossenheit
als Eigenschaften. Diese suggerieren zwar einen Zusammenhang mit
dem Ostinato, das diese Charakteristika ebenfalls aufweist, eine Klang-
fliche muss deshalb aber nicht zwangsliufig aus ostinaten Strukturen
bestehen. Ein Zusammenhang zwischen Ostinato und Klangfliche
ist also gegeben, aber keineswegs zwingend. Lichtenfeld geht in ihrer

374 Lichtenfeld, Monika, ,Zur Technik der Klangflichenkompositionen bei Wagner®, in:
Das Drama Richard Wagners als musikalisches Kunstwerk, hrsg. von Carl Dahlhaus,
Regensburg 1970, S. 161-167.

375 Ebd., S. 161.

376 Ebd.
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Untersuchung zur Klangfliache in keiner Weise auf diesen Zusammen-
hang ein, obwohl von ihren Beispielen gerade der ,Feuerzauber® am
Ende der Walkiire und auch das ,Waldweben® in Siegfried Ostinati
beinhalten. Besonders die Starrheit und Statik mehrerer iibereinander-
geschichteter Ostinati korrespondieren konkret mit den Eigenschaf-
ten einer Klangfliche, denn diese ,negiert gerade die Bewegung, das
Geschehen; sie definiert sich eben aus dem Mangel an motivisch-the-
matischer Entwicklung“””. Um diese Statik zu erreichen, kénnen z. B.
rhythmische oder strikte Ostinati ibereinander geschichtet werden.
Die Wirkung einer statischen, unbewegten Klangfliche verstirke sich
indes, je weniger harmonische Bewegung stattfindet.

Westphal unterstreicht die raumliche Funktion des Ostinatos
innerhalb von Klangflichen und weist damit auf die paradoxe
Eigentiimlichkeit einer Klangfliche hin: ,Der Ostinato bildet die
bewegte Klangfliche, die die tibrigen Stimmen trigt und die das
Maf ihrer rhythmischen Bewegung bestimmt*”® Die Klangfli-
che als solche ist in sich bewegt und steht in ihrer ganzen Wahr-
nehmung dennoch still. Lichtenfeld erlautert dieses Phinomen
folgendermafien: ,Wo Farbigkeit und Flichigkeit jedoch, die
Grundelemente der Malerei also, dominieren, da tritt die der Musik
cigene Dimension, die Zeit, in den Hintergrund:*”” Dennoch kann
durch die Bewegung der Einzelstimmen das Paradox der in sich beweg-
ten Fliche entstehen. Entsprechend dieser Eigenschaft werden Klang-
flichen im symphonischen Satz generell dhnlich eingesetzt wie auch
einzelne ostinate Strukturen. ,Stillstehende Zeit, Raum in der Musik,
grob gesagt: Passagen, in denen scheinbar nichts geschicht, eignen sich
vorziiglich zum Atemholen, zur Zisur, zum Vorbereiten, Uberleiten
und Ausklingenlassen“®, erklirt Lichtenfeld. Diese Funktionen zeich-
nen auch das Ostinato aus und machen es besonders im Kontext der
Programmmusik zu einem adidquaten Kompositionsmittel der Natur-
darstellung. Gleiches gilt auch fir Klangflichen: Sie dienen in pro-
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grammatischer Hinsicht ebenfalls hiaufig der Natur- und Wasserdar-
stellung, vor allem wenn sie sich aus mehreren ostinaten Strukturen
generieren.

Auch Dahlhaus geht auf den Zusammenhang von Klangfliche und
Naturdarstellung ein: ,Die Musik verharrt — unabhingig davon, wie
heftig oder schwach die rhythmische Bewegung ist — motivisch und
harmonisch auf der Stelle:*®" Aufgrund des in sich Bewegtseins bei
gleichzeitiger Unverindertheit ist die Klangfliche auch seiner Mei-
nung nach pridestiniert fiir Naturdarstellungen: Sie ,erscheint als Bild
einer Landschaft, weil in ihr das Prinzip zielgerichteten Fortschreitens
ebenso aufgehoben ist wie das der Arbeit“*%, Klangflichen konnen wie
einzelne Ostinati Naturbilder evozieren, da sie ,weniger durch unmit-
telbare Tonmalerei als durch ,bestimmte Negation® des Prozesscharak-
ters musikalischer Form entstehen®3,

Klangflichen, die aus geschichteten Ostinati resultieren, stellen folg-
lich den Untersuchungsgegenstand dieses Kapitels dar. Dabei gilt das
Hauptaugenmerk den Klangflichen, bei denen durch das Schichten
mehrerer ostinater Strukturen ein neuer Klangeindruck entsteht. Die
einzelne ostinate Struktur ist innerhalb der Klangfliche nicht mehr
differenziert wahrnehmbar. In dieser Hinsicht unterscheiden sich
cine Klangfliche und das bei Berlioz und Cajkovskij erliuterte Klang-
kontinuum. Letzteres besteht weniger aus mehrstimmigen Ostinati,
und die einzelnen Ostinati sind {iberdies immer noch wahrnehm-
bar. Obwohl bei Klangflichen aus Ostinati die Einpragsamkeit des
einzelnen Ostinatos nicht mehr gegeben ist, ist das Erzeugen von
Klangflichen durch Ostinati eine zentrale Funktion derselben, die
es zu untersuchen gilt. Beziiglich der Bedingung des Modells und
der regelmifligen hartnickigen Wiederholung entsprechen Osti-
nati, die sich zur Klangfliche formieren, der Definition. Trotz der
starken Wirkung, die eine Klangfliche entfalten kann, ist sie nicht
immer im Vordergrund des Satzes angesiedelt. Klangflichen konnen

381 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, S. 257.
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auch begleitend als Klangfundament wirksam sein. In diesem Fall
zeigt sich erneut eine Zweiteilung des Satzes in Melodiestimme oder
-schicht und Hintergrundklangfliche. Da Klangflichen aber meist mit
ciner programmatischen Bedeutung konnotiert sind, treten sie nie vol-
ligaus dem Fokus, sondern konstituieren den musikalischen Abschnitt
— wenn nicht direkt das Programm ausdeutend, so als stimmungsbil-
dendes Element. Dabei sind die beispielhaften Passagen dieses Kapitels
wiederum chronologisch und nicht beziiglich ihres programmatischen
Gehalts angeordnet.

3.3.1 Beethovens Pastorale als Vorbild fur Klangflachen als
Naturdarstellung

Die erste Auslegungsart des Terminus ,Klangfliche® als ein harmo-
nisch verharrender Abschnitt ist in Beethovens Pastorale verwirk-
licht. Wie bereits in Kapitel 2.1.1 im ersten Grofikapitel erlautert
wurde, finden sich vor allem in der Durchfithrung des ersten Satzes
harmonisch statische Abschnitte, die ancinandergereiht werden,
statt durch einen harmonischen Prozess aufeinander zu folgen.
In dem 24 Takte umfassenden Abschnitt von T. 151 bis T. 175
erklingt zunichst bis T. 163 B-Dur und anschliefend D-Dur -
auch noch iiber den Hohepunke von T. 175 hinaus. Innerhalb die-
ser Passage baut sich eine Steigerung auf, die hauptsichlich durch
das rhythmische Ostinato und nicht etwa durch harmonische Span-
nung und Entspannung bestimmt wird. Ab T. 197 beginnt die
24-taktige Steigerungswelle von T. 151 erneut — dieses Mal auf den
harmonischen Flichen G-Dur und E-Dur. Der prozessuale Stillstand
innerhalb dieser Passagen manifestiert sich einerseits auf der harmo-
nischen Ebene, andererseits aber auch durch die rhythmisch ostinaten
Strukturen, die beide Abschnitte dominieren.

Das Ostinato kann in Anlehnung an Dahlhaus als Teil einer negieren-
den Asthetik verstanden werden, in der die Suspension harmonischer
sowie motivisch-thematischer Prozesse symbolisch fiir die Natur steht.
Dahlhaus bezeichnet dieses Vorgehen als ,zweite, der Kultur [...] ent-
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gegengesetzte Natur“**, die nicht lautmalerisch und naiv nachemp-
funden, sondern gegensitzlich zur menschlich-kulturellen Sphire
(gleichzusetzen mit motivisch-thematischer Arbeit und harmonischen
Prozessen) gestaltet wird. ,Die Méglichkeit der bestimmten Negation
des eigenen Formprinzips ist von Beethoven selbst erkannt und im
ersten Satz der Pastoralsymphonie, in den Klangflichen der Durch-
fihrung, in denen die Natur als Idylle, als Ort der Zuflucht erscheint,
realisiert worden*®, konstatiert Dahlhaus. Er erkennt offensichtlich
in den harmonisch starren, mit Ostinati verschenen Abschnitten der
Durchfithrung das Prinzip der Klangfliche. Dies entspricht der ein-
gangs erwihnten moglichen Deutung des Terminus ,Klangfliche*
(vgl. Kapitel 3.3). Dieser Arbeit liegt zwar, wic im Eingangskapitel
zu diesem Abschnitt ebenfalls erwihnt, eine auf Lichtenfelds Ausfiih-
rungen aufbauende Deutung des Begriffs zugrunde. Die harmonisch
unbeweglich erscheinende ,Fliche® ist dafiir aber ebenso ein grund-
legendes Charakteristikum der Klangfliche, ein weiteres bedeutendes
liegt in der Gestaltung mittels in sich kreisender Ostinati.

Vor allem aber die programmatische Konnotierung der Beetho-
ven’schen Klangflachen ist fundamental fiir Klangflichenkompositio-
nen allgemein im 19. Jahrhundert, die ebenfalls im Kontext von Natur-
darstellung erscheinen. Dies unterstreicht auch Lichtenfeld: ,Modell
jener Idee von Naturklang wie ihrer musikalischen Realisierung ist
Beethovens Pastorale, deren vorbildliche Wirkung als Kompendium
und Lehrstiick musikalischer Naturschilderung durchs ganze 19. Jahr-
hundert zu verfolgen ist:** Beethovens Einsatz ostinater Strukturen
innerhalb der Klangfliche darf also ebenso als vorbildhaft fiir die Epo-

che angenommen werden.
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3.3.2 Natur als Zustand im Vorspiel zu Wagners Rheingold

Wo der Komponist sich gleichsam aus dem Zwang, der Verbindlichkeit
motivisch-thematischen Fortspinnens entlassen sicht, hat er Freiheit und
Muf3e, das musikalische Material der verbliebenen Dimensionen unge-
hemmter und radikaler zu entwickeln. Daher riihrt der fortschrittliche

Aspeke der Klangflichenkomposition.’”

Diese Auferung Lichtenfelds trifft in besonderem Mafe auf Richard
Wagner zu. Dessen Neuerungen in harmonischer, satztechnischer, aber
auch instrumentatorischer Hinsicht stellen wichtige Bedingungen fuir
das Entstehen einer Klangfliche aus mehreren unterschiedlichen Osti-
nati dar. Eine dieser Bedingungen ist die Teilung der Instrumenten-
gruppen — hauptsichlich der Streicher -, die insgesamt eine hohere
Anzahl an Schichten innerhalb des Orchestersatzes moglich macht
und eine neue Organisation eben dieser herausfordert. Becker sicht
dies als Charakteristikum von Wagners Komponieren an: ,Kennzeich-
nend fir den ,\Wagnerklang' ist die Verbreiterung der einzelnen Klang-
gruppen:“*® Geteilte Stimmgruppen erméglichen die Bildung einer
klanglich homogenen Klangfliche aus unterschiedlichen Schichten,
die sich verweben. An der Teilung der Instrumentengruppen, die sich
erstmals in Tannhdiuser findet, lasst sich auch Wagners Einfluss auf die
nachfolgenden Symphoniker festmachen, so ,wurden die technisch
duf8erst schwierigen wogenden Streicherpassagen der Ouvertiire spater
nur allzu oft nachgeahmt***’.

Die Klangfliche am Beginn von Das Rheingold weist ebenfalls eine sol-
che Teilung einer Instrumentengruppe auf, allerdings in den Hérnern
und nicht in den Streichern. In ihrer Machart ist sie hochst komplex;
in ihrer Wirkung und Funktion hingegen entspricht sie den bereits bei
Beethoven erorterten Prinzipien der Naturdarstellung durch Suspen-
sion der Prozesshaftigkeit. ,Schilderung[en] von Elementen wie Was-
ser, Feuer, Luft scheinen geradezu Klangflichenkomposition zu provo-
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zieren. Das manifestiert sich besonders deutlich in Wagners Ring“*",
wie Monika Lichtenfeld konstatiert. Eine, wenn nicht die eindriick-
lichste Klangfliche Der Ring des Nibelungen ist im Vorspiel zu Das
Rheingold erkennbar.

Das ganze Vorspiel iiber wird in der Bassgruppe ein Es gehalten. Das Es
der Kontrabisse wird ab dem finften Takt vom B der Fagotte zu einem
Qu'intklang erginzt, der in den verschiedenen Instrumenten der Bass-
gruppe bis in T. 136, einen Taket bevor die Singstimme (Woglinde) ein-
setzt, erhalten bleibt. Uber dieser fundamentalsten Schicht aus einer
harmonischen Fliche verweben sich in verschiedenen Schichten osti-
nate Strukturen zu einer Klangfliche.

Das Modell der Horner aus der Dreiklangsbrechung des Es-Dur-Ak-
kords, das sich ab T. 17 im achten Horn entfaltet, wird iiberlappend
im achten und siebten Horn wiederholt (Abb. 41, S. 370). Sukzes-
sive setzen die restlichen sechs Horner ein, die ebenfalls das Modell
des aufsteigenden Dreiklangs wiederholen. Die Pausen zwischen den
Einsitzen verkiirzen sich dabei immer mehr. In T. 36 setzt schliefSlich
das erste Horn ein. Aus diesen verschobenen Einsitzen generiert sich
schlieflich eine Klangfliche, wodurch dieses Vorspiel volliganders und
singuldr im Vergleich zu allen bisher untersuchten Werken erscheint.
Das Modell aus T. 17 wiederholt sich ab T. 25 viermal im achten Horn,
ebenfalls viermal im siebten Horn (ab T. 27) und dreimal im sechs-
ten und fiinften Horn ab T. 30 bzw. T. 32. Auch die ersten vier Hor-
ner spiclen die viertaktige Dreiklangsbrechung, allerdings nicht so oft,
dass man von einem Ostinato sprechen konnte. Ab T. 45 wird die
Dreiklangsbrechung abwirts gespielt und lingere Ostinati entstehen.
Das Modell umfasst nun zehn Zihlzeiten und steigt von b’ zu es ab.
Diese Version der Dreiklangsbrechung wird nun fortlaufend ostinat in
allen Hornstimmen wiederholt. Das achte Horn wiederholt sie 18-mal
ab T. 45 bis in T. 134, wo sie verkiirzt wird. Auch das siebte, sechste
und finfte Horn wiederholen die abwirtsgerichtete Dreiklangsbre-
chung 18-mal. Innerhalb dieser Gruppe erfolgen die Einsitze mit dem
Dreiklangsmotiv mit je einem Takt Abstand.

390 Lichtenfeld, S. 162 f.
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Die ersten vier Horner repetieren das abwirtsgerichtete Dreiklangs-
motiv ebenfalls, allerdings in anderer Machart: Hier erscheint es voll-
taktig. Die Abstinde der Einsitze umfassen ebenfalls einen Take. Im
vierten Horn erklingt das Modell bis in T. 135 19-mal. Die anderen
Stimmen wiederholen es aufgrund des versetzten Einstiegs 18-mal. Aus
diesen acht Schichten der Horner, die alle das gleiche Ostinato wieder-
holen (lediglich in den Einsitzen versetzt) resultiert die Klangfliche.
Die Kompositionstechnik der Schichtung mehrerer identischer, strik-
ter Ostinati tibereinander zu einer Klangfliche, ist dabei eine Neuheit.
Diese wiirdigt Lichtenfeld mit der Aussage, der Prototyp der Klangfla-
che sei bei Wagner entstanden.”! Tatsichlich lasst Liszts Dante-Sym-
phonie dhnliche Vorgehensweisen erkennen. Hier finden sich in der
Klangfliche zu Beginn des ,,Purgatorio® ebenfalls strikte Ostinati, die
geschichtet zur Klangfliche werden. Dass aber der harmonische Fort-
gang tber cinen so langen Zeitrahmen wie im Vorspiel zu Das Rbein-
gold suspendiert und die Klangfliche aus strikten Ostinati, die in acht
Schichten wiederholt werden, konstruiert ist, begriindet Lichtenfelds
Einschitzung. Eine wichtige Voraussetzung fiir diese Klangfliche ist
die bereits erwihnte Aufspaltung einzelner Instrumentengruppen. Mit
acht gleichen Instrumentalschichten und dem identischen Ostinato
lasst sich so eine durchweg homogene Klangfliche schaffen.

Diese wird noch erginzt durch die Klangflichen der Holzbliser und
der Streicher. Auch in deren Stimmen kommt es zu Ostinati, die in
ihrer Lange aber hinter denjenigen der Horner zuriickbleiben. Die
Klangfliche wird auch hier sukzessive aufgebaut. Daher erklingen
sowohl die Einsitze der Streicher ab T. 49, beginnend mit den Celli,
und der Holzbliser in T. 81, beginnend mit den Klarinetten, schr pra-
sent. Nach und nach kommen aber immer mehr Stimmen hinzu, und
einzelne ostinate Strukturen sind nicht mehr erkennbar.

Das Verweben der meist tiber lange Strecken rhythmisch ostinat
laufenden Schichten der Holzbliser, Streicher und der strikt ostina-

ten Hoérnerstimmen ergibt im Gesamteindruck ein programmatisch

391 Ebd,, S. 163.
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stimmiges Bild des Wassers. Der Rhein als ein Naturereignis wird hier
in der Musik nachempfunden. Mit dieser aus Ostinati bestehenden
Klangflichenkomposition schafft Wagner ein archaisierendes Erleb-
nis. Die Natur in ihrer Urspriinglichkeit wird erfahrbar. Das Ostinato
als Kompositionstechnik verbindet auch hier den scheinbaren Wider-
spruch des immer Gleichen, Unverinderlichen eines Flusses mit der
standigen Bewegung und Lebendigkeit, die ihm innewohnt. Durch die
Klangfliche zeigt sich Bewegung im Klang, statt motivischer Bewe-
gung oder harmonischem Fortgang. Das Resultat ist Ruhe, Stille, ver-
langsamte Zeitwahrnehmung und suspendierte Progression.

3.3.3 Die Klangflache am Beginn des ,Purgatorio” in Liszts
Dante-Symphonie

Bei Liszt vollzieht sich die Entstehung einer Klangfliche, in dem sich
»das (horizontale) Melos des Ostinato zum (vertikalen) Klang ver-
dichtet**”, wie Berger es schildert. Diese Aussage konnte den Anfang
des zweiten Satzes der Dante-Symphonie beschreiben: Die strike osti-
naten Strukturen in Streichern und Harfe verdichten sich zu Beginn
des ,Purgatorio tatsichlich sukzessive zu einer Klangfliche. Liszt
kannte Wagners Rheingold-Partitur, bevor er die Dante-Symphonie
1855-1856°" komponierte, sodass diese als Inspiration gedient haben
konnte. Er kiindigt in einem Brief an Wagner vom 16. Februar 1855
an, die Partitur an den Verleger Fischer zu senden.** Am 2. Juni 1855
schreibt Liszt an Wagner:

Schon lingst trage ich eine Dante-Symphonie in meinem Kopf herum
— im Laufe dieses Jahres soll sie fertig geschrieben sein. — 3 Sitze, Holle,
Fegefeuer und Paradies — die beiden ersten blos instrumental, der letzte
mit Chor. — Wahrscheinlich, wenn ich Dich im Herbste besuche, kann
ich sie mitbringen, und wenn sie Dir nicht miffillt, so erlaubst Du mir

Deinen Namen zu inscribiren.?

392 Berger, Gregor, Der Ostinato als formbildendes Prinzip, S. 3.
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Auch diese Widmung deutet darauthin, dass Liszt von Wagner fuir
sein eigenes Komponieren inspiriert worden sein konnte. Am Beginn
des ,Purgatorio®, zeigt sich erneut die Technik der Schichtung von
Ostinati zum Erzeugen von Klangﬂ%ichen. Diese Passage ist einzig-
artig, denn Liszt vermeidet Plakativitit, Nachahmung und Tonma-
lerei generell in seiner Programmmusik. Statt Ostinati, die nur selten

% yverwendet Liszt Sequenzen zur Steigerung

zum FEinsatz kommen,
und zur Erlangung motivischer Einheit, oder er wendet die Technik
von ,Modell, Wiederholung — Sequenz® an, auf die Dieter Torkewitz

hinweist:

In der Regel sind es immer kurze, kaum mehr als zwei Takte umfassende
Modelle, die zuerst wiederholt werden, um dann zusammen mit der Wie-
derholung das Modell fir die Sequenzierung zu bilden. [...] Eine weitere
(zweite) Sequenz wird stets modifiziert oder geéffnet, um einem neuen

Modell Raum zu geben®”.

Die lautmalerische Klangfliche am Beginn des ,Purgatorio® ist somit
an sich und weil sie aus strikten Ostinati besteht eine zweifache Beson-
derheit. Als solche ist sie programmatisch bedingt. Die entsprechende
textliche Vorlage aus Dantes Divina Commedia lautet in Karl Ludwig
Kannegiefers Ubersetzung des ersten Gesangs im zweiten Teil:

Gemach erhebt zum Lauf durch befire Wogen
Das Schifflein meines Geistes seine Schwingen,
Das sich dem grausenvollen Meer entzogen.
Und von dem zweiten Reiche will ich singen,
Wohin zur Reinigung die Seelen gehen,

Um wiirdig dann den Himmel zu erringen.®”®

396 Die auffilligsten Passagen haben Eingang in diese Untersuchung gefunden.
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Musikalische und geistesgeschichtliche Grundlagen der neudeutschen Schule. Referate des
3. Europdischen Liszt-Symposions Eisenstadt 1983 (Liszt-Studien 3), hrsg. von Serge
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Am Anfang des zweiten Teils der Dante-Symphonie entsteht somit
durch das Programm eine Ambivalenz des Ausdrucksgehalts. Die
Klangfliche kann einerseits als direkte Naturdarstellung des (nun ruhi-
geren) Wassers, andererseits aber auch als indirekte Andeutung von
Kontemplation nach dem ,Inferno® geschen werden. Sowohl fir die
Darstellung von Natur als auch zur ,lyrischen wie zur epischen Schil-
derung zustindlicher, in sich kreisender Phinomene” ist die Klang-
fliche pradestiniert, wie Lichtenfeld ausfiihrt. Das Innehalten und die
Kontemplation, die im ersten Gesang des zweiten Teils der Gottlichen
Komadie thematisiert werden, entsprechen ja einem geistigen Zustand.

Damit eine Klangfliche entsteht, die diese suspendierende Wirkung
hat, ist es nicht mafigeblich, dass die beteiligten Stimmen tiber lange
Zeit strikt ostinat laufen, denn der Zusammenklang mit anderen Stim-
men macht die Wahrnehmbarkeit der Einzelstimmen ohnehin unmaég-
lich. Die Stimmen kénnen also durchaus innerhalb des Akkordes als
rhythmische Ostinati ihre Téne wechseln. Solange die Harmonie stag-
niert, andert sich der Klangeindruck nicht, wie Wagners Vorspiel zu
Das Rheingold eindrucksvoll zeigt.

Am Anfang des ,Purgatorios” verdichtet sich die ostinate Struktur
aus dem Modell von zwei auf- und zwei absteigenden Achteln in den
Streichern (Abb. 42, S. 371). Zuerst erklingt diese Achtelstrukeur
in den Celli, dann setzen die Bratschen ein und sukzessive die beiden
Violinenstimmen. Zusammen bilden sie mit ihren jeweils zugeord-
neten Dreiklangstonen eine harmonische Fliche auf D-Dur. In T. 6
setzt die Harfe mit einer triolischen Strukeur ein. IThr Modell umfasst
die Achteltriolen aus T. 7 und dieses wird im Folgenden zwolf Takee
lang strike ostinat wiederholt. Zeitgleich mit dem Einsatz der Harfe
indert sich die Diastematik der Ostinati in den zweiten Violinen und
Bratschen. Der Akkord auf D-Dur bleibt aber erhalten und somit
auch der statische Klangeindruck. Der siebte Takt wird schliefllich
von allen Stimmen fortlaufend ostinat wiederholt. Die gleichzeitig
erklingende Achtel- und Triolenstruktur ergeben dabei eine in sich

399 Lichtenfeld, S. 162.
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bewegte Klangfliche. Auf der Basis dieser Klangfliche entfaltet sich
nun ein kantables Thema in der Oboe. Hier wird klar, dass Liszt die
gleichbleibende Ruhe der Klangfliche einsetzt, um die Wirkung des
Solos zu unterstiitzen: ,Der Ostinato bildet die bewegte Klangfliche,
die die iibrigen Stimmen trigt und die das Maf8 ihrer rhythmischen
Bewegung bestimmt!“* Dieses von Westphal thematisierte Verfahren
entspricht genau der Machart des Satzes am Anfang des ,Purgatorio®
Es wird also bereits vor Milhaud, Honegger und Martin — die West-
phal nennt - etabliert. Der Satz erscheint auch hier zweigeteilt. In
seinem Aufbau und seiner Funktion entspricht die Klangfliche einem

Klanghintergrund.

Dabei ist sie pragend fiir die Stimmung des Anfangs, die Pohl in sei-
nem Vorwort beschreibt: ,Nach dem Entsetzen der Holle besanftigt
die Wiedererstandenen das milde Himmelsblau. [...] Ein wunderbar
leises, das Gemiith beruhigendes Siuseln lasst uns das in ewiger Klar-
heit sich schaukelnde Meer traumen:“"' Diese programmatische Schil-
derung geht auf den ersten Gesang des zweiten Teils der Gottlichen
Komédie zuriick und bringt die Klangfliche aus Ostinati noch niher
in den Kontext von Naturdarstellung und damit zu Dahlhaus’ Kon-
zept der ,zweiten Natur®: Die Suspension des Prozesses und der Ent-
wicklung fungiert am Anfang des ,Purgatorio® als Zustandsdarstel-
lung und Naturbild gleichermafien. Diese Ambivalenz ist moglich, da
das Naturbild und der Zustand durch eine Klangfliche eine dhnliche

Darstellung erfahren.

Wo Musik gleichsam nicht mehr mit ihren eigenen, zumindest den tradi-
tionellen Aufgaben befasst ist, da zicht sic fremde Inhalte an. [...] Schon in
der spezifisch musikalischen Funktion der Klangfliche, ihrem Stellenwert
im formalen Gefiige ist [...] ihr auflermusikalischer Aspeke, ihre Tendenz

zum Deskriptiven angelegt®®,
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erliutert Lichtenfeld. Zustinde und Naturbilder sind in diesem
Sinne deskriptiv darstellbar, da ihnen Statik und Unveranderlichkeit
innewohnen.

Im 18. Taket des zweiten Satzes der Dante-Symphonie beginnt ein Fak-
turwechsel: Die Bratschen unterbrechen ihre Achtelkette und spielen
den Viertelaufgang der Klarinette mit. Daraufhin reduzieren sich die
Stimmen der Klangflache. In T. 22 wechselt auch die Rhythmik in der
Harfenstimme, diese bleibt aber rhythmisch ostinat bis zur Fermate
in T. 27. Nach der Fermate wiederum beginnt der gleiche Aufbau der
Klangfliche wie am Anfang, allerdings um einen Halbton nach oben
transponiert auf Es-Dur, aber ebenfalls in Sextakkord-Lage mit der
Terz im Bass. Der formale Aufbau ist exake derselbe wie am Anfang:
Auch hier endet der Abschnitt mit einer Fermate der Harfe in T. 54.
Die Anfangspassage zu wiederholen ist eine Eigenart Liszts, die sich
auch in den Symphonischen Dichtungen finden lisst. In diesem Fall
ergibt sich aus der Wiederholung der Klangfliche eine Verstirkung der
kontemplativen Stimmung, bevor die Musik sich aus der Klangfliche
und der damit verbundenen Kontemplation 16st.

3.3.4 Das ,Magnificat” am Ende der Dante-Symphonie als
Klangflachenkomposition

Im abschliefenden ,Magnificat® der Dante-Symphonie wird die
Klangfliche vom Beginn des ,Purgatorio” wieder aufgegriffen: Ab
T. 314 erklingen wieder rhythmisch ostinate Achtel gegen Achteltrio-
len. Die Triolenschicht befindet sich wiederum in der ersten Harfe,
die Achtel erklingen allerdings in absteigender Dreiklangsmelodik in
den Holzblasern. Insgesamt umfasst diese Klangfliche 24 Takte. Das
Modell der Holzbliser besteht aus zweimal drei absteigenden Achteln
und das der ersten Harfe aus drei Achteltriolen. Durch den gleichzeitig
einsetzenden Frauenchor ist die Klangflache ebenfalls ein hintergriin-
diges Phinomen. Auch die bestindigen Modulationen und Kadenzen
lassen den Klanghintergrund harmonisch flexibel und weniger starr
erscheinen. Deshalb gewinnt diese Klangfliche nur geringe Einprig-
samkeit. Sie bringt aber dennoch die kontemplative Stimmung vom
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Beginn des ,Purgatorio zuriick. Die Instrumentierung der Klangfli-
che und die in hoher Lage spielenden Holzblaser verdeutlichen zudem
das ,Magnificat” auf programmatischer Ebene als zu einer elysischen
und himmlischen Sphire gehorend. Dies korrespondiert mit dem
Ende der Gottlichen Komidie, als Dante das Paradies betritt.

Ab T. 419 tritt der Chor mit gehaltenen Schlussténen in den Hinter-
grund und iiber die Dominante und die Subdominante wird schliefi-
lich die Tonika H-Dur erreicht (T. 421). In den Instrumentalstimmen
dominieren wieder verschiedene ostinate Strukturen: In den Floten-
und Oboenstimmen wird ein Modell aus einer Vierteltriole rhythmisch
ostinat neun Takte lang wiederholt und in der zweiten Harfe zweistim-
mig das Modell aus vier Achteln. In den iibrigen Stimmen erklingen
Tremoli und Haltetone. Auch hier entsteht durch den Zusammen-
klangaller Stimmen eine Klangfliche, die auf H-Dur verharrt und vor
dem Ende nur noch kurz die Subdominante streift (T. 422). Doch
auch diese Klangfliche wird von Liszt nicht als vordergriindiges Phi-
nomen verstanden. Nach dem Verstummen des Chors setzt in T. 424
sofort das Cello solistisch ein und tritt damit in den Vordergrund.

Die Schlussgestaltung mit dieser Klangfliche stimmt ebenfalls
mit dem Programm tiberein. Die Ostinati in der Klangfliche auf
H-Dur verdeutlichen hier ein finales Ankommen im Paradies. Das
»>Magnificat bildet ,hier das erstrebte und erreichte Ziel, also im sym-
phonischen Sinne durchaus ein zusammenfassendes, iberhohendes

“403 wie es bei Steinbeck und von Blumréder treffend heifit. Pro-

Finale
grammatisch zeigt sich hier zwar auch ein Zustand der Kontemplation,
der ausgedeutet wird, aber es tritt noch ein neuer Aspeke hinzu: der Ver-
weis auf das Ubersinnliche und nicht mehr Irdische. In Anlehnung an
Dahlhaus’ Konzept der ,zweiten Natur und der damit einhergehenden
Authebung des Prozesshaften in der Musik,* korrespondiert die Dar-
stellung des Ubersinnlichen ebenfalls mit der nicht mehr vorhandenen

Prozesshaftigkeit der Musik. Die motivisch-thematische Arbeit und

403 Steinbeck/von Blumroder, Die Symphonie im 19. und 20. Jabrbundert. Teil 1: Roman-
tische und nationale Symphonik, S. 154.
404 Dahlhaus, Musikalischer Realismus, S. 136.
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der harmonische Fortgang werden von Dahlhaus mit der menschlichen
Kultur assoziiert, der die ,zweite Natur® entgegengesetzt wird.*” In
Liszts ,Magnificat“ kann man diese fehlenden musikalischen Charak-
teristika mit dem Irdischen verkniipfen, denn in der Musik geht es
eben nicht mehr um dieses, sondern um die religidse, erlosende und
tibersinnliche Sphare.

3.3.5 Der Klanghintergrund aus ostinaten Strukturen in
Liszts Die Ideale

In Liszts Dante-Symphonie wurde an beiden Klangflichen deutlich,
dass diese nicht als alleinige, vordergriindige Phinomene gelten kén-
nen. Liszt kombiniert sie stets mit einer vordergriindigen Melodie
oder dem Chor. Wihrend bei Wagner im Vorspiel zu Das Rheingold
die Klangfliche das dominierende musikalische Geschehen darstelle,
riicken Klangflichen bei Liszt in den Hintergrund. Dies lasst sich
anhand eines weiteren Beispiels aus der Symphonischen Dichtung
Die Ideale belegen. Wie bereits in Kapitel 2.2.3 dargelegt, weist diese
verschiedene, musikalisch unterschiedliche Abschnitte auf, die sich
unter dem Programm (Schillers Die Ideale) zu einem Ganzen verbin-
den. Die episodenhaften Abschnitte verdeutlichen unterschiedliche
Aspekte des Programms und sind oftmals mit den korrespondierenden
Gedichtzeilen des Programms iiberschrieben. Der Abschnitt Quieto e
sostenuto assai titelt mit:

Da lebte mir der Baum, die Rose,
Mir sang der %cllc Silberfall,
Es fiihlte selbst das Seelenlose
Von meines Lebens Widerhall. ¢

Dieser Abschnitt, der positive Gemiitszustinde und Empfindungen
zum Gegenstand hat, weist in der Vertonung einen zweigeteilten Satz
auf, der auf der Begleitebene aus ostinaten Strukturen besteht, wih-

405 Ebd.
406 Liszt, Die Ideale, S. 30 (116).
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rend in den Blaserstimmen die Melodie erklingt. Dabei sind Violinen
und Bratschen jeweils zweigeteilt und stellen somit einen aufgeficher-
ten Klangraum dar. Dieser wird mit rhythmisch ostinaten Achteltrio-
lenstrukeuren gestaltet. Als Modell dienen jeweils drei Achteltriolen,
die einen Take fillen. Dem Abschnitt liegt ein ganztaktiges Metrum
zugrunde, was aus der Melodiegestaltung der Blaser hervorgeht. Das
Besondere der Begleitstrukeur ist, dass sie quasi mehrdimensional
erscheint. Durch die Stimmenteilung der Streicher entstehen meh-
rere Stimmen, die rhythmisch identisch die Triolenldufe wiederho-
len. Da meist melodisch unterschiedliche Triolen bei unverinderter
Harmonik gleichzeitig erklingen, entsteht eine bewegte Klangfliche.
Die mehrstimmige ostinate Triolenstruktur wandert dabei durch die
Violinen- und Bratschenstimmen, wihrend Celli und Kontrabisse mit
Liegetonen das Fundament bilden.

Auch hier bildet die Klangfliche einen Klanghintergrund, in dem
verschiedene ostinate Schichten, die sich in Melodik und Rhythmik
unterscheiden, zu einem neuen Klangeindruck vermischt werden. Dass
dieser Klangeindruck in die Nihe des Gerauschhaften riicke, resul-
tiert aus dem ,Mangel an hervorstechenden Einzelcharakteren”’, den

Lichtenfeld fir die Klangfliche allgemein festhalt.

Obwohl in besagtem Abschnitt in Liszts Die Ideale mehrere Stim-
men gleichzeitig mit ostinaten Strukturen erklingen, die sich nicht im
Rhythmus unterscheiden, entsteht im Zusammenklang durch melo-
disch unterschiedlich gestaltete Ostinati ein flachiger und trotzdem
bewegter Klanghintergrund. Die Statik dieser Klangfliche besteht in
der verharrenden Harmonik: 25 Takte lang erklingt D-Dur und dann,
fiir ebenfalls 25 Takte, H-Dur mit jeweils der Quinte im Bass, was
den schwebenden Charakter dieses Klanghintergrunds unterstiitzt
und ihm etwas Unwirkliches, Scheinhaftes, fast schon Atherisches
verleiht. An H-Dur schlieft Es-Dur an, und danach erklingt schliefi-

407 Lichtenfeld, S. 161.
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lich ein ganz neuer Abschnitt. Diese harmonischen Klangraume, die
nebeneinandergestellt werden, erinnern an Beethovens Durchfiihrung
im ersten Satz der Pastorale.

Trotz der aufwendigen Organisation der Klangfliche mit geteilten
Stimmen und wechselnder Melodik der rhythmisch ostinaten Struk-
turen, stellt diese eine Begleitschicht dar. Dadurch tritt ,der fort-
schrittliche Aspekt“*%, den Lichtenfeld fiir Klangflichen proklamiert,
wenigin den Vordergrund. Das Novum der Klangfliche wird von Liszt
behutsam in seine symphonischen Werke integriert, indem er stets
noch eine vordergriindig prisente Melodie erganzt.

3.3.6 Der ,Feuerzauber”in Wagners Die Walkiire und seine
ostinaten Elemente

Die als ,Feuerzauber® betitelten 59 Takte am Ende des dritten Auf-
zugs der Walkiire, cin ,musikalisches Gleichnis des Feuers“*”, sicht
Lichtenfeld als Teil der ,grofien elementaren Naturschauspiele [...]
des Ring“*"°. Sie untersucht diesen Abschnitt als ,Beleg fiir Wagners
Technik der Klangflichenkomposition“! unter den Aspekten ,Har-
monik, Instrumentation und Form“*'. Die verschiedenen rhythmi-
schen Ostinati sicht Lichtenfeld auch an dieser Stelle nicht in Zusam-
menhang mit der Entstechung der Klangfliche. Dabei ist der Abschnitt
ab T. 1674, den sie fir ihre Untersuchung auswihlt, von mehreren
ostinaten Schichten geprigt.

Sie selbst weist auf drei Schichten hin, nicht aber auf ihre ostinate
Gestaltung: ,Den eigentlich flichigen Klanggrund bilden die Zwei-
unddreifligstelfigurationen [...] der vierstimmig aufgeteilten Violinen
in je achtfacher Besetzung " Diese Schicht umfasst einen zwolftak-
tigen und einen 14-taktigen rhythmisch ostinaten Abschnitt. Dazwi-
408 Ebd., S. 162.

409 Ebd., S. 164.

410 Ebd.

411 Ebd.

412 Ebd.
413 Ebd., S. 165.
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schen erklingen statt Zweiunddreif8igsteln auch ZweiunddreifSigstel-
quintolen. Lichtenfeld verweist zu Recht darauf, dass die vier Stimmen
dieser Schicht vor allem durch die Unméglichkeit, die Figurationen
im Tempo metrisch exakt zu spielen, ,im Klang daher nahtloser ver-
schmelzen“*%, Neben dieser nicht iiberwiegend ostinaten Schicht
erklingt in den Harfen eine rhythmisch ostinate Struktur aus Sech-
zehnteln. Dieses Ostinato ergibt sich aus dem Zusammenklang der
Harfen. Mitunter sind zwar Pausen in die einzelnen Stimmen einge-
flochten, insgesamt wiederholt sich aber das Modell aus vier Sechzehn-
teln von T. 1674 bis zum Ende der Walkiire (Abb. 43, S. 372). Erginzt
wird diese Sechzehntelschicht, die Lichtenfeld zur Grundierung zahle,
von den Piccolofléten, die diese ostinate Sechzehntelstruktur ebenfalls

teilweise abwechselnd spielen (T. 1674-1686 und T. 1716-1731).

Zu dieser Schicht tritt als zweite in Lichtenfelds Zihlung ,das soge-
nannte Schlafmotiv in den hohen Holzblisern“4's hinzu, das ab
T. 1690 in den Vordergrund riickt. Dieses wiederum wird dann in den
Hintergrund verschoben, wenn das zweimal erklingende ,,Siegfried-
motiv“ von T. 1694 mit Auftakt bis T. 1710 einsetzt. Beim ersten Mal
erklingt dazu noch Wotans Gesangslinie, die im Vordergrund steht.
Es entsteht also eine vielschichtige Strukeur aus verschiedenen Ele-
menten. Das ,Schlafmotiv® selbst erklingt iber 33 Takte rhythmisch
ostinat und formiert so zusammen mit den Harfen und Violinen zeit-
weise den Klanghintergrund. Sowohl die abschnittsweisen Ostinati in
den Violinen, Harfen und Piccoli als auch das rhythmisch ostinat wie-
derholte ,Schlafmotiv® tragen in dieser Passage zur Entstehung einer

Klangfliche bei.

Wihrenddessen findet eine stindige Verschiebung der Schichten vom
Vorder- in den Hintergrund statt, was auch Lichtenfeld feststellt.
Durch das Hinzutreten der beiden motivisch pragnanteren Schich-
ten riicke die Klangflache in den Hintergrund, und am Ende von Die
Walkiire kehrt sie durch den Riickgang der motivischen Schichten wie-

414 Ebd.: Lichtenfelds Beobachtung geht zuriick auf Richard Strauss.
415 Ebd.
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der in den Vordergrund zuriick.*’ Dies geschicht aber nur teilweise
durch dynamische Regelungen oder Uberlappung der Schichten, viel-
mehr ist die Verschiebung der Schichten auskomponiert: Wihrend
Harfen und Violinen konstant ihre Strukturen als flachiges Klangfun-
dament wiederholen, setzen die Piccolofloten nur am Anfangund am
Ende ein und formieren dann zusammen mit den Harfen das fiir den
»Feuerzauber® so charakeeristische Klangkontinuum. Wenn ab T. 1690
das ,Schlafmotiv® in den Holzbldsern dominant wird, schweigen die
Piccoli bereits. Insbesondere am Anfang vor T. 1684 beim Erreichen
des Fortissimo, und am Ende dieses 59-taktigen Abschnitts, nachdem
in T. 1701 die letzte Gesangszeile Wotans verklungen ist, und voll-
ends mit dem Finsatz der Piccolofléten in T. 1716 zihlen Harfen und
Piccoli mit ihrem Sechzehntelostinato nicht mehr zum hintergriindi-
gen Klangfundament. Wihrenddessen wandert auch das immer noch
rthythmisch ostinat wiederholte ,Schlafmotiv® in der Lage immer tiefer
und erklingt schlieSlich bei T. 1719 in der Bassklarinette. Es verliert
dadurch an Prignanz und das Klangkontinuum kann in den Vorder-
grund riicken.

Wagner kombiniert in dieser singuliren Passage eine homogene Klang-
fliche der Violinenstimmen mit einem prignanteren Klangkonti-
nuum, das sich aus rhythmisch deckungsgleichen Ostinati in Picco-
lofloten und Harfen bildet. Diese beiden Stimmen sind nimlich, im
Vergleich mit den absichtlich verwobenen Violinenstimmen, durchaus
differenziert wahrnehmbar. Zudem akzentuieren sie das Viertelmet-
rum. Und auch in der Instrumentation zeigt dieses Klangkontinuum
Ahnlichkeiten zu Berlioz’ ,Reine Mab“ und der spater entstandenen
Alpenfee-Passage aus Cajkovskijs Manfred-Symphonie.

Die ostinaten Strukturen leisten insgesamt, was in Lichtenfelds Unter-
suchung nicht deutlich wird, einen zentralen Beitrag zur Entstechung
dieser vielschichtigen Klangfliche, die kompositorisch so gestaltet ist,
dass immer wieder Motive durchscheinen. Besonders das Klangkon-
tinuum aus Piccolofléten und Harfen darf vor dem Klangfundament

416 Ebd.
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der Violinen als elementarer Bestandteil des ,Feuerzaubers® geschen
werden, der wiederum den Zusammenhang zwischen Magie, Zauberei
und Ostinati als Kompositionsmittel verdeutlicht.

Sowohl im Klangkontinuum als auch in der Klangfliche der Violi-
nen und dem ostinaten ,,Schlafmotiv® kommen rhythmische Ostinati
zum Einsatz. Der Grund dafiir liegt in der harmonischen Bewegtheit
dieser Passage, die Lichtenfeld herausarbeitet. Rhythmische Ostinati
konnen leichter als strikte in harmonische Wechsel integriert werden,
und diese finden durchaus statt, obwohl die Klangfliche und auch das
prasentere Klangkontinuum Stillstand evozieren. Lichtenfeld erklirt
stimmig, wie dieser Effekt entstehen kann:

Dass solche kontinuierlichen Harmoniewechsel nicht als Fortschreitun-
gen, vielmehr als schillernde Brechungen des Grundakkord auf verschie-
denen harmonischen Ebenen aufzufassen seien, hat Wagner im kompo-
sitorischen Geflige selbst unmissverstindlich fixiert. Wo namlich der
Prozess steter Ausweichung zum Stillstand kommt (Takte 17-20, 27-28,
43-49, 53-59), erscheint regelmifig ungetriibtes E-dur.#

Diese Ausfithrungen Lichtenfelds sind dadurch zu erginzen, dass die
vorherrschende Kontinuitit in dieser Passage trotz wechselnder Har-
monik auch aus den durchgehenden rhythmischen Ostinati resultiert.
Vor allem das Klangkontinuum aus rhythmisch ostinaten Sechzehn-
teln in Piccolofléten und Harfen vor der Klangfliche der Violinen und
die ,flackernde Unruhe wechselnder harmonischer Beleuchtung“*'%,

stehen fir das Feuer als Naturschauspiel und den Zauber.

Anders als im Vorspiel zu Das Rheingold steht hier weniger die Klang-
fliche als solche im Zentrum. Das Verfahren ihnelt hier eher dem
Liszt’schen: Vor einem Klanghintergrund aus einer Klangfliche wer-
den Melodielinien, Motive und ein charakeeristisches ostinates Klang-
kontinuum eingeblendet.

417 Ebd.
418 Ebd.
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3.3.7 Klangflachen in Symphonischen Dichtungen von
Dvorak und Sibelius

Anhand zweier exemplarischer Passagen mit Klangflichen aus Dvotaks
Vodnik (Der Wassermann) und Sibelius’ En saga zeigt sich, wie auch
im Anschluss an Wagner und Liszt Klangflichen in symphonische
Werke integriert und inwiefern dabei Techniken von Liszt und Wag-
ner angewendet werden. Die beiden Passagen stellen zwei seltene Bei-
spiele fir Klangflichen in der Symphonik dar und weisen darauf hin,
dass Klangflichen mit dem traditionellen Symphoniekonzept schwer
vereinbar sind, wohingegen sie in programmatischen Werken und in
der freien Form der Symphonischen Dichtung durchaus Verwendung
finden konnten. Die Charakeeristiken einer Klangfliche lassen sich
gerade in programmatischer Hinsicht in eine Symphonische Dichtung
integrieren, und in der freien Formanlage kann sich in dieser Gattung
der ,fortschrittliche Aspeke der Klangflichenkomposition“"?
festieren, von dem Lichtenfeld spricht.

mani-

Wihrend bei Sibelius die Schichtung verschiedener Ostinati zu den
grundlegenden Kompositionstechniken gehort, die sich in seiner Sym-
phonik immer wieder zeigt, verwendet Dvorék Ostinati selten. Gerade
aber in den spiten Symphonischen Dichtungen kommen vor allem
programmatisch aufgeladene Begleitostinati hiufiger vor. Es verwun-
dert also wenig, dass in Vodnik eine Klangfliche aus verschiedenen
Ostinati entsteht. Diese ist durch die Programmatik der Symphoni-
schen Dichtung motiviert. Ab Un poco piti lento e molto tranquillo,
einem Abschnitt, den Jarmil Burghauser als ,Wiegenlied“ beschreibrt,
und den er in einem zweiten Abschnitt des Werks verortet,* beginnt
in den Streicherstimmen die Klangfliche (Abb. 44, S. 377). Burg-
hausers programmatischer Deutung nach klagt das vom Wassermann
ertrinkte Madchen in einem Wiegenlied fir das gemeinsame Sohn-
chen sein Leid.*! Der beruhigende Aspekt des Wiegenlieds findet sich

dabei in der Klangfliche ab T. 404 genauso wieder wie eine programm-

419 Ebd., S. 162.
420 Burghauser, S. XVIL
421 Vgl. ebd.
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musikalische Deutung des Wassers. Zu beiden Deutungsmoglichkei-
ten tragen die langsam wogenden, teils strike, teils thythmisch ostina-
ten Sechzehntel in den zweigeteilten Violinengruppen, den Bratschen
und den Celli bei. In den Kontrabissen erklingt dazu ein Orgelpunkt
auf H. Auch Theo Hirsbrunner ordnet diese Passage als Klangfliche
ein: ,Die sordinierten, zum Teil geteilten Streicher spielen eine Klang-
fliche, die im Innern belebt ist [...]“/?> Das Modell der Ostinati in
den Streichern besteht, thythmisch gesehen, aus einer Gruppe von vier
Sechzehnteln, das aber je nach Stimme unterschiedlich diastematisch
gestaltet wird. Ahnlich wie bei Liszt in Die Ideale, liegt der Klangfli-
che also insgesamt ein homogener Rhythmus zugrunde, die einzelnen
Stimmen verweben sich aber durch ihre unterschiedliche Melodik zu
einem neuen Klangeindruck, in dem die einzelne ostinate Struktur
nicht mehr wahrnehmbar ist. Insbesondere der Durhafte Klang,*
der durch das grundierende H und das immer wieder erklingende dis
in den héheren Stimmen entsteht, sorgt fiir die beruhigende Atmo-
sphire, die sich auch in der Angabe ,molto tranquillo® widerspiegelt.
Neben der Klangfliche kommt es immer wieder zu Einwiirfen in den
Blaserstimmen. Die Klangfliche ist also auch hier, wie in den Beispie-
len von Liszt, ein stimmungsbildendes, programmatisch bedeutsames
Phanomen, das aber cher im Hintergrund gehalten wird.

Nach acht Takten wandelt sich die Faktur: Vier Takte werden ein-
geschoben, die keine ostinaten Elemente beinhalten, bevor in T. 416
erneut eine aus ostinaten Sechzehntelstrukturen aufgebaute Klang-
fliche in den Streicherstimmen gebildet wird. Hier findet nun nach
zwei Takten eine harmonische Verschiebung statt — von einem H zu
cinem B-Klang — und dann eine Schichtung aus B-Dur und einem
f-Moll-Septakkord. Diese Ambivalenz st sich auch in dem wiederum
nach acht Takten eingeschobenen Viertakter nicht. In T. 428 erklingt

422 Hirsbrunner, Theo, ,Impressionistische Elemente in Dvofaks Sinfonischer Dichtung
Der Wassermann?, in: Dvorik-Studien, hrsg. von Klaus Dége und Peter Jost, Mainz
u.a. 1994, S. 206.

423 Hirsbrunner spricht ebd. vom ,Dominantseptimenakkord von E-Dur* und in der Tat
lasst sich der Akkord auch so deuten. Durch die fehlende Auflésung erscheint einem
der Klang aber nicht spannungsgeladen und die Dur-Anteile des Akkords iiberwiegen
im Héreindruck.
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schliefflich die dritte Klangfliche. Ihr Aufbau ist wieder derselbe und
erst hier wandelt sich erneut nach zwei Takten die Harmonik: Die
Kontrabisse grundieren mit einem gehaltenen A, iiber dem sich A-Dur
und die Tone cines e-Moll-Septakkords mischen. Dieser Abschnitt
umfasst elf Takte, wobei in den letzten drei Takten wiederum modu-
liert wird: D-Dur wird dominantisch erreicht, mischt sich aber eben-
falls mit seiner Dominanten. Auch nach T. 439 bleiben die Klang-
flichencharakeeristika erhalten, es kommt aber nicht zu weiteren
ostinaten Strukturen.

Obwohl durch die Klangflichen Stillstand und ein dem Wiegenlied
entsprechendes ruhiges Stimmungsbild evoziert wird, finden harmo-
nische Prozesse statt. Der ganze Abschnitt von T. 404 bis T. 446 ist
harmonisch in Bewegung. In T. 446 wird dann wieder der Septakkord
auf H erreicht, der Ausgangspunkt des ganzen Klangflichenabschnitts.
Die Akkorde innerhalb der Klangflichen sind aber so aufgefichert,
dass von ihnen kein Bewegungsimpuls ausgeht. Wie bei Wagners
Tristan-Akkord liegt diesen als Terzschichtungen®** begreifbaren
Klangen kein Strebecharakter zugrunde. Zusammen mit den ostina-
ten Sechzehntelstrukturen entsteht somit der typische Effekt einer
Klangfliche. Ahnlich wie Wagner verschleiert Dvotak die harmoni-
sche Bewegung, und die jeweils harmonisch anders gestalteten Klang-
flichen wirken dadurch wie Beleuchtungseffekte ein- und desselben
Phanomens — ein Vorgehen, das sich auch bei Liszt in der Symphoni-
schen Dichtung Die Ideale erkennen lasst. In dieser Hinsicht offenbart
die Klangflachen-Passage in Dvotaks Vodnik impressionistische Ziige.
Dabei ist zu beachten, dass Dvotéks Inspiration zu solchen Passagen
allein zeitlich nicht vom franzésischen Impressionismus herrithren
kann, sondern cher aus der Kenntnis der Werke Wagners.*”® Dennoch
zeigt die eben untersuchte Passage impressionistische Wesenziige auf,
bzw. weist auf diese Stilrichtung voraus.

424 InT. 420 erklingt beispielsweise b-d-f-as-c-es.
425 Vgl. Hirsbrunner, S. 204.



280 II Funktionen des Ostinatos in der Symphonik des 19. Jahrhunderts

Die ins Zentrum gestellte Farbigkeit des Klangs zeigt sich auch in
Sibelius’ £ saga, das entgegen den Symphonischen Dichtungen von
Dvotik kein eindeutig benennbares Programm zugrunde liegen hat.
Vor allem die Klangflichen am Beginn von E% saga konnen fir den
Deutungszusammenhang mit Malerei, Natur und damit auch dem
Finnischen verantwortlich gemacht werden, die Sibelius aber nie ein-
deutig bestitigte. ,Sibelius had already employed an extraordinarily
skillful and original use of pedal and ostinato structure in his earlier
works. In En Saga, he combined these techniques in layers“¢. Revers
unterstreicht mit dieser AufSerung, dass auch bei Sibelius Klangflichen
durch die Schichtung von Ostinati entstehen. Ez saga beginnt mit
einer achttaktigen Klangfliche aus zweistimmigen Achtelrepetitionen
in der ersten Gruppe der ersten Violinen und Sechzehntelstrukturen in
der zweiten Gruppe der ersten Violinen, den zweiten Violinen, Brat-
schen und Celli. Die Kontrabisse zupfen nur auf der ersten Zihlzeit
cin E und schweigen dann. Die Modelle der Ostinati sind jeweils halb-
taktig und wiederholen sich strikt ostinat. Im zweiten Fagott und den
Hérnern klingen dabei zweitaktige Einwiirfe an, die wie die Vorstufe
ciner Melodie oder eines Themas anmuten. Die Klangfliache steht hier
etwa gleichberechtigt neben dem weder motivisch noch thematischen
Material der Blaser, obwohl eine Zweiteilung des Satzes vorliegt. Nach
der einleitenden Klangfliche kommt es zu episodenhaften Abschnit-
ten, die in T. 30 wiederum in eine Klangfliche miinden.

Hier sind nun die ersten Violinen vierfach geteilt, die zweiten und
die Bratschen zweifach. Celli und Kontrabisse pausieren. Das Modell
der ostinaten Strukturen ist dasselbe wie in T. 1. Es ist halbtaktig und
besteht aus einer auf- sowie einer absteigenden Vierergruppe von Sech-
zehnteln. Auch hier wird ein identischer Rhythmus in allen Stimmen
repetiert. Dieses Vorgehen zeigte sich ebenfalls bei Liszt und Dvotdk.
Allerdings verweben sich in der Klangflache in E7 saga ab T. 30 nicht
nur die melodisch unterschiedlichen Ostinati, sondern hier wird Auf-
gang gegen Abgang gestellt, sodass gleichzeitig immer eine Gegen-
bewegung erklingt (Abb. 45, S. 380). Daraus entsteht cin stark ver-

426 Revers, S. 28.
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wobenes Gefiige, in dem die einzelnen Ostinati wiederum nicht mehr
differenziert erkennbar sind. Sibelius erzielt diesen Effekt ebenfalls mit
verschobenen Einsitzen. Jeweils die zweite Gruppe beginnt ihr halb-
taktiges Modell erst auf der zweiten Zihlzei.

Wihrend in T. 30 bis T. 44 die Klangfliche aus strikten Ostinati
erklingt, entfaltet sich in den Fagotten, Celli und Kontrabissen eine
Melodielinie. Damit wird die Klangfliche zum Hintergrundphino-
men, das begleitet, grundiert und, dhnlich wie in Bruckners Dritter
Symphonie, den Raum fiir die melodische Entwicklung darstellt. Dies
ist die Funktion des ganzen Abschnitts von T. 30 bis T. 96, der tiber-
wiegend von drei groflen Klangflichen geprigt ist. Diese werden dhn-
lich wie bei Dvorak meist nur fiir vier Takte unterbrochen, um dann
ahnlich aufgebaut stets in den Streicherstimmen die Basis fur die Ent-

stehung des Themas zu bilden, das schliefllich in T. 96 erklingt.

Diese Klangfliche aus ostinaten Strukturen von Sibelius dhnelt den-
jenigen von Liszt, der ebenfalls modulierende Passagen in Klangfla-
chen integriert und sie aus einem gleichen Rhythmus generiert. An
Bruckners Symphonieanfinge erinnert die Technik des ,,Vorspanns®.
Man kann quasi in Echtzeit héren, wie das Thema entsteht, wihrend
ein Klanggrund gleichermaflen das Fundament desselben und seinen
Entfaltungsraum darstellt. Anklinge an Wagner zeigen sich in der
extremen Aufspaltung der Stimmgruppen und der damit entstechen-
den Homogenitit der Klangfliche. Thre Gestaltung mit Dreiklangs-
tonen oder Akkordbrechungen lasst die Klangfliche auch bei Sibelius
als ein elementares Phanomen erscheinen. Die Klangfliche und mit ihr
die ostinaten Strukturen bilden eine Art primotivisch-thematisches
Material. Durch diese Urtiimlichkeit und Ambivalenz wird die Kon-
notierung von Ex saga und Sibelius’ Symphonik allgemein als natur-
haft und infolge dessen als finnisch erklarbar. Grimley spricht beziig-
lich der Klangflichen in E% saga von einem ,misteriously shifting
curtain of sound“?’. Seine Aussage deutet auf den ,misterioso”-Ef-
feke hin, den Bruckner in den Anfingen seiner Symphonien kultiviert

427 Grimley, S. 98.
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hat und auf den Sibelius sich beziehen konnte, aber er thematisiert
auch das Hauptphinomen dieses Einleitungsabschnitts (T. 1-96)*,
den Klang.

Durch die verwobenen Ostinati, die in der Klangfliche jeweils zu einem
neuen Klangeindruck verschmelzen, steht eben der Klang als solcher
im Zentrum. Er ist nicht mehr eingebunden in melodisch-rhythmische
Strukturen oder harmonische Prozesse, sondern steht quasi fir sich.
Vor allem die Einleitung von Ez saga verweist damit auf den Impres-
sionismus, denn gerade in Klangflichenkompositionen steht die Far-
bigkeit des Klangs im Zentrum. Paradoxerweise entsteht dieser Effekt
mithilfe unterschiedlicher Ostinati, da diese als gleichbleibende Struk-
turen fur die Kontinuitit einer Klangfliche sorgen. Da der Rhythmus
unverindert bleibt, konnen diastematische Veranderungen in einzel-
nen ostinaten Strukturen neue Beleuchtungseffekte der Klangfliche
bewirken.

Sowohl bei Dvoték als auch bei Sibelius zeigen sich in den individuellen
Klangflichengestaltungen Anklinge an Liszt, Wagner und Bruckner.
Gleichzeitig verweisen diese Kompositionen, die dem 19. Jahrhundert
nicht nur zahlenmifiig, sondern auch in Gattung und Gestaltungs-
prinzipien verpflichtet sind, ins 20. Jahrhundert, in dem Klang und
Rhythmus von Melodik und Harmonik losgel6ste Kategorien werden
— was sie aber in diesen beiden Werken noch nicht sind.

3.3.8 Das Ostinato als Klangflachenelement

Klangflichen kénnen, wie die Untersuchungen gezeigt haben, aus osti-
naten Strukturen entstchen, die gleichzeitig erklingen und sich so zu
einem neuen Klangereignis verweben. Dabei sind sie meist harmo-
nisch unbewegt und wirken statisch. Die konzeptionelle Grundlage
dieser Art der Klangfliche zeigt sich in der Durchfithrung des ersten
Satzes der Sechsten Symphonie von Beethoven. Dort werden harmo-
nisch starre Abschnitte hintereinandergereiht, wobei sie durchgehende

428 Vgl. ebd.
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rhythmisch ostinate Strukturen beinhalten. Klangflichen konnen,
wie die Beispiele von Liszt und Wagner auflerdem zeigen, sowohl aus
rhythmischen als auch aus strikten Ostinati hervorgehen. Sie sind aber
auch ohne ostinate Strukturen maéglich.

Insgesamt funktioniert die Klangfliche einerseits als Fundament oder
Begleitung, und andererseits auch, wie im ,Purgatorio der Dan-
te-Symphonie von Liszt, als gleichwertige, die Atmosphire schaffende
Basis fuir Soli. Im Vorspiel zu Das Rheingold steht eine Klangflache aus
verschiedenen ostinaten Strukturen sogar im Zentrum und im ,Feuer-
zauber” kombiniert Wagner eine Klangfliche aus ostinaten Strukturen
mit einem ebenfalls ostinaten Klangkontinuum. In der auf8erordent-
lich innovativen Gestaltung dieser Passagen zeigen sich einerseits Vor-
bilder wie z. B. Berlioz” Gestaltung des Scherzos ,La Reine Mab“ in
Roméo et Juliette, aber andererseits wird auch deutlich, dass Wagners
Innovationen in der Symphonik aufgegriffen wurden — beispielsweise
von Liszt. Einen gravierenden Unterschied gibt es allerdings zwischen
den Klangflichenkompositionen von Wagner und denjenigen anderer
Komponisten: Sowohlin den von Liszt untersuchten Passagen als auch
bei Dvorak und Sibelius werden Klangflichen als Hintergrundphino-
men mit stark im Vordergrund stechenden Einwiirfen, Melodielinien
oder gar mit Gesang kombiniert.*”” Wagners Klangflichenkomposi-
tionen, die auf Ostinati beruhen und von denen in der vorliegenden
Arbeit das Rheingold-Vorspiel und der ,Feuerzauber® analysiert wur-
den, erscheinen progressiver als die der anderen Komponisten, da in
ihnen die Klangfliche ins Zentrum riickt. Ein Grund hierfir liegt in
den unterschiedlichen Voraussetzungen: Das Musikdrama hat eine
Bithnenhandlung, durch welche Neuerungen auf musikalischer Ebene
verstindlich werden kénnen, wihrend diese Dimension in der sym-
phonischen Programmmusik fehlt.

429 Ein weiteres Beispiel fiir diese Verwendung einer Klangfliche zeigt sich am Beginn der
Symphonie Nr. 1 in E-Dur von Aleksandr Skrjabin. Auch in dieser Passage dient die
Klangfliche aus Ostinati zur Untermalung des Klarinettensolos.
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Eine wichtige Voraussetzung fiir die Entstechung von Klangflichen
durch geschichtete Ostinati ist die bei Wagner vollzogene Aufspaltung
von Stimmgruppen in mehrere Stimmen. Die Stimmteilung in Verbin-
dung mit Klangflichen aus ostinaten Strukturen zeigt sich auch bei
Liszt, Dvotak und Sibelius. Insbesondere die Aufficherung der Strei-
cherstimmen kann zu einer klanglich homogenen Klangfliche fihren.

Die Eigenschaften der Klangfliche sind laut Lichtenfeld Stillstand
und Zeitferne. Klangflichen werden daher eingesetzt, um Zeit- oder
Ereignislosigkeit darzustellen, und erscheinen daher oft im Zusam-
menhang mit Naturphinomenen. Wagners Klangflichenkompositi-
onen, sicht Dahlhaus auch deshalb im Zusammenhang mit denjeni-
gen aus Beethovens Pastorale: ,;Wagner, der das Musikdrama aus dem
Geiste der Symphonie hervorgehen lief3, also prinzipiell sympho-
nischen Anspruch erhob, entwarf das Naturbild als Suspension des
symphonischen Prinzips der thematisch-motivischen ,Arbeit ™! Die
Klangfliche aus dem Vorspiel zu Das Rheingold funktioniert also eben-
falls als stillstehender, aber in sich bewegter Abschnitt und negiert
damit das Entwicklungscredo der symphonischen Musik. Auf diesen
Zusammenhang kénnte auch folgende Auferung Theodor W. Ador-
nos iiber Wagner abzielen:

Wird jedoch in der Symphonik der Zeitverlauf zum Augenblick, so ist
dafiir die Geste Wagners eigentlich unwandelbar, zeitfremd. In ihrer ohn-
michtigen Wiederholung resigniert Musik eben in der Zeit, die sie in der
Symphonik bewiltigte. [...] So fithre der Versuch, die Form durch Wie-
derholung ausdrucksgeladener Gesten zu konstituieren, allenthalben ins
Ausweglose. Alle Wiederholung von Gesten entzicht sich der Notwen-
digkeit, musikalische Zeit zu stiften; [...] Die wiederholte Geste ist zwang-
haft; der wiederholte Ausdruck aber tautologisch.

430 Vgl. Lichtenfeld, S. 162.
431 Dahlhaus, Musikalischer Realismus, S. 136.
432 Adorno, Theodor W., Versuch iiber Wagner, Miinchen, Ziirich 1964, S. 35.
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Diese Aussage tiber tautologische Wiederholungen in der Musik, die
nicht mehr entwickelnd einen Zeitverlauf konstituieren, sondern die-
sen suspendieren, konnte sich auf die Klangflichenkompositionen
mittels Ostinati bezichen. Adorno legt diesen reizvollen und vor allem
programmatisch wirkungsvollen Effekt einer Klangfliche freilich nega-
tiv aus.

»>Musikalische Naturbilder sind dadurch, dass die Kategorien Anfang,
Mitte und Ende suspendiert werden, in einem prazisen Sinne ,form-
los“*3, wie Dahlhaus dariiber hinaus treffend konstatiert. Die Katego-
rien Anfang und Ende, die er fir die Form verwendet, sind aber auch
zeitliche Kategorien, und diese sind in einer Klangfliche fir deren
Dauer praktisch aufgehoben. Denn die Klangfliche ist auch ein Sinn-
bild fir Zustinde, wie Westphal darlegt, und somit ,verewigte, impuls-
los gewordene Gefithlsregung [...] schwebend, labil, ohne Anfangund
Ende, sie ruht in sich selbst, sie kreist wie der Ostinato, der sich eben-
falls im Kreise dreht“#*. Was Adorno als tautologisch bezeichnet und
negativ auslegt, besitzt in anderer Hinsicht also durchaus einen Reiz.

Dass Klangflichen im 19. Jahrhundert in symphonischen Werken ent-
stehen, hat mit der locker werdenden Bindung der Schichten unter-
einander und dem nachlassenden Anspruch beziiglich harmonischer
Fortfithrung zu tun. Auflerdem entwickeln sich durch die Programm-
musik neue Mittel zur Ausdruckssteigerung. Musikalische Méglich-
keiten, ein Programm zu transportieren, werden ausgehend von Beet-
hovens Pastorale erprobt.

Die Aufspaltung des Orchestersatzes in Schichten und die Unter-
legung ganzer Abschnitte mit Ostinati ergeben schliefSlich aus der
Uberlagerung mehrerer oder mehrstimmiger Ostinati Klangflichen.
Nicht immer jedoch verharren diese auf einer harmonischen Stufe.
Auch wenn wihrend einer Klangfliche moduliert wird, kann durch

433 Dahlhaus, Musikalischer Realismus, S. 136.
434 Westphal, S. 109.
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dic ostinaten Strukturen Kontinuitit erreicht werden, die als das para-
doxe Phianomen der in sich bewegten, ansonsten aber stillstehenden

Fliche erfahrbar wird.

Die Fortschrittlichkeit von Klangflichen, von der Lichtenfeld
spricht,> wird allerdings in den hier untersuchten Beispiclen durch die
Kombination der Klangfliche mit vordergriindigen Einwiirfen oder
Melodielinien begrenzt und die Klangfliche wird wie im zweigeteilten
Satz begleitend eingesetzt. Auch in der Linge von Klangflichen aus
Ostinati zeigen sich beispielsweise in Dvotéks Vodnik Grenzen, um das
Progressive der Klangfliche in eine Symphonische Dichtung zu inte-
grieren. Auch Sibelius unterlegt der Einleitungspassage von 96 Tak-
ten in Ez saga nicht einfach eine durchgehende Klangfliche. Diese
wird immer wieder unterbrochen, dann erneut eingesetzt und dient
dhnlich wie bei Bruckners Symphonien einerseits als Vorspann und
andererseits als Klangraum, in dem sich ein Thema entwickeln kann.
Dvotdk und Sibelius zeigen sich somit in ihren Symphonischen Dich-
tungen der Tradition durch Satzart, Gattung oder Vorbilder verpflich-
tet. AufSerdem wird an diesem Vorgehen deutlich, dass Ostinati oder
auch Klangflichen aus ostinaten Strukturen, um ihre spezifische Wir-
kung zu entfalten, sich von der Umgebung abheben miissen. Ohne cine
andere musikalische Faktur, die Ostinati und Klangflichen umgibrt,
konnen sie nicht als Kontrast wirken.

In Dvotéks und Sibelius’ Klangflichen kommt durch deren Farbigkeit
und den schwindenden Primat der Harmonik ein Aspekt zum Tragen,
der in die Richtung des Impressionismus weist. Da diese Klangflachen
aus ostinaten Strukturen bestehen, aber ihre Klangfarbe im Zentrum
steht, gleicht die Rolle eines Ostinatos in einer Klangfliche derjeni-
gen eines Begleitostinatos. Es kann innerhalb einer Klangfliche weder
gliedernd wirken noch alleine eine programmatische Bedeutungsebene
entfalten. Das Ostinato wird so vor allem im Verbund wirksam. Im
Zusammenklang als Klangfliche sind Ostinati dann aber sowohl glie-
dernd als auch programmatisch bedeutsam. Hinzu tritt der Aspeke der

435 Lichtenfeld, S. 162.
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Klangfarbe und der Bewegtheit der Klangfliche, die beide in hohem
Mafle aus der Gestaltung mit einzelnen Ostinati resultieren. Auch in
den Klangflichen, die sich in der Symphonik des 19. Jahrhunderts
entwickeln, werden Ostinati also letztendlich gliedernd und als Aus-
drucksmittel eingesetzt.

3.4 Fazit zum Ostinato als raumliche Komponente im
symphonischen Satz

Das Ostinato wurde im dritten Grofkapitel anhand ausgewihl-
ter Passagen auf seine Funktion im mehrstimmigen symphonischen
Satz untersucht. Dabei wurde von drei grundsitzlichen Moglichkei-
ten ausgegangen. Dementsprechend wurde das Ostinato als Beglei-
tung in einem in Vorder- und Hintergrund geteilten Satz untersuche,
anschlieflend in einem mehrschichtigen, nicht hierarchisch aufgebau-
ten Gefuge und schliefllich als Element von Klangflichen.

Hermann Erpfs Aussage iiber die Funktion eines Ostinatos deutet
dabei zwei Ergebnisse dieser Untersuchung an:

Ostinate Wirkung haben auch schon rhythmisch prignante, sich wie-
derholende Begleitfiguren [...] Die Neue Musik erzielt durch Betonung
der Rhythmik des Ostinatos oft starke motorische Wirkungen; sie erwei-
tert auch den urspriinglich einstimmigen Ostinato zu mehrstimmigen

Zusammenschliissen.

Die Bedeutung von Begleitostinati in harmonischer, motivischer und
programmatischer Hinsicht und die Schichtung verschiedener Osti-
nati zeigt sich dabei aber nicht erst in der Neuen Musik des 20. Jahr-
hunderts nach dem Ersten Weltkrieg, auf die Erpf sich bezieht,*” son-
dern bereits in symphonischen Werken des 19. Jahrhunderts.

436 Erpf, S.73.
437 Vgl. ebd,, S. 26.
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Das typische Begleitostinato ist zwar nicht selbst formgebend, son-
dern spiegelt meist ein praexistentes Formkonzept wider, kann aber
harmonisch, motivisch und programmatisch bedeutsam sein. In har-
monischer Hinsicht konnen Begleitostinati sich in ihrer Funktion
derjenigen eines Orgelpunktes annihern und stiitzend oder als Achse
wirken, wihrend in den tibrigen Stimmen moduliert wird. Begleit-
ostinati kénnen aber auch durch Stauung eine harmonische Spannung
erzeugen oder die Tonika bekriftigen, etwa im Finale von Cajkovskjjs
Funfter Symphonie. Durch programmatische Konnotationen sowie
Vorder- und Hintergrundblenden kénnen Begleitostinati auch in den
Fokus riicken; insbesondere bei Berlioz heben sie sich durch metrische
Abweichungen und Dissonanzen von den anderen Stimmen ab. Im
Finale der Symphonie fantastique, wo Begleitostinati derart priasent wer-
den, liegt eine hierarchisch geordnete Satzstruktur daher nicht mehr
cindeutig vor. Auch die ostinate Unterlage, die durch ihre motivische
Prigung bedeutsam fiir den gesamten mehrstimmigen Satz ist, steht
oftmals annihernd gleichberechtigt neben thematischen Strukturen.

Grundsitzlich integrieren sich Begleitostinati aber in einem mehr-
stimmigen Satz sowohl in harmonischer als auch in metrischer Hin-
sicht. Sie haben zwar harmonische Bedeutung und sind als ostinate
Unterlage auch motivisch relevant, haben aber keine Auswirkung auf
die anderen Stimmen, sondern formieren mit ihnen zusammen ein

Satzgefuige.

In cinigen Fillen riicken Begleitostinati aber durch ihre auffillige
Beschaffenheit oder ihre programmatische Bedeutung in den Vorder-
grund. An diesen Stellen zeigt sich dann, dass der symphonische Satz
auch riumlich von Ostinati beeinflusst werden kann. Zur Intensitits-
steigerung werden ostinate Strukturen mitunter auch auf den ganzen
Satz ausgedehnt; dann partizipieren alle Stimmen an einer oder meh-
reren ostinaten Strukturen. Sowohl die mehrstimmige Aufficherung
cines Ostinatos als auch die Schichtung verschiedener ostinater Struk-
turen lassen im Satzgeftige dann keine Hierarchie mehr erkennen und
somit kann auch nicht mehr von Begleitostinati die Rede sein. Statt-
dessen umfasst das Ostinato mehrere Stimmen und fithrt in dieser
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Prignanz zu starken Hohepunktwirkungen. Zu beobachten ist diese
raumliche Ausdehnung des Ostinatos auf eine Vielzahl der Orchester-
stimmen auch als Kompensation fiir eine Limitierung der Ostinati in
der Lange auf beispielsweise acht Takte. Die Raumwirkung mehrerer
Ostinati ist allerdings nicht nur auf Hohepunkte begrenzt. In Bruck-
ners Dritter Symphonie zeigt sich anhand verschiedener Ostinati, wie
sich aus dem Nichts ein Klangraum konstituieren lisst. Das Ostinato
erweist sich in diesen Fillen als verrdumlichende Komponente, die
dazu beitrigt, den mehrstimmigen Orchestersatz als Klangraum aufzu-
fachern. Ostinati sind dort kein Resultat der Verriumlichung, sondern
durch sie entsteht selbige.

Der Zusammenklang aus mehreren unterschiedlichen Ostinati kann
dabei auch zur Programmausdeutung eingesetzt werden: Im Kontext
von Magie und Zauberei entwerfen Berlioz und Cajkovskij ein Klang-
kontinuum, das aus prignant instrumentierten ostinaten Strukturen
entsteht. In diesem entwickelt sich jeweils eine konstante Bewegung
aus dem Zusammenwirken mehrerer einpragsamer ostinater Schich-
ten, die sich aber nicht zu einer Klangfliche verweben. Grund dafir
ist auch die Instrumentation mit klanglich prisenten Ostinati in den
Harfen, Zimbeln oder bei Cajkovskij in den hohen Streichern. Vor
Cajkovskij kniipfte bereits Wagner an das Berlioz’sche Klangkonti-
nuum an. Im ,Feuerzauber” am Ende der Walkiire entsteht tiber einer
Klangfliche ein Klangkontinuum aus den Ostinati der Piccolofloten-
und Harfenstimmen, dessen Wirkung Westphal treffend beschreibt.
Er spricht von

der einschlifernd verzaubernden Wirkung des Ostinatos, der nun auch
in die Oberstimmen wandert und jene der niichtern abgrenzenden Klar-
heit des barocken Ostinatos so véllig entgegengesetzte Faszinations- und
Hypnotisierungswirkung entfaltet, die wohl jeder Hérer im ,Feuerzauber®
am Schluss der \Walkiire® [...] erfihre.#®

438 Westphal, S. 108.
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Ostinati dehnen sich vor allem gegen Ende des 19. Jahrhunderts in ver-
schiedenen Auspriagungen und zu verschiedenen Zwecken wie z. B. der
Intensititssteigerung oder der Programmausdeutung auf den ganzen
Orchestersatz aus. Beziiglich ihrer Linge lassen sich aber keine ein-
deutigen Riickschliisse ziehen, da die jeweiligen Komponisten dieses
Kompositionsmittel individuell handhaben. Auch die Unabhingigkeit
verschiedener Schichten zeigt sich zwar exemplarisch in der Uberei-
nanderschichtung verschiedener Ostinati an Héhepunkten, generell
wird der Orchestersatz aber von einer einheitlichen Metrik und Har-
monik zusammengehalten. Diesbeziiglich zeigen sich im Zusammen-
klang keine Diskrepanzen; im Gegenteil: Das Klangkontinuum aus
verschiedenen Ostinati funktioniert als konstante Bewegung nur, weil
ein identisches Metrum bei scheinbar verharrender Harmonik akzen-
tuiert wird.

Im Verbund als Klangfliche entfalten Ostinati schlieSlich die charak-
teristische Wirkung von Ereignis- und Zeitlosigkeit. In Klangflachen
mogen harmonisch ambivalente Klinge entstehen, aber keine poly-
metrischen Strukeuren. Vor allem Wagners Vorspiel zu Das Rheingold
stof3t beziiglich der Dauer der Klangfliche in neue Dimensionen vor.

Klangflichen kénnen auch aus nicht-ostinaten Strukturen entstehen,
aber die signifikanten Beispicle, wie Wagners Rbeingold-Vorspiel und
Liszts ,Purgatorio“-Beginn der Dante-Symphonie, zeigen die Bedeu-
tung, die Ostinati innerhalb von Klangflichen entfalten konnen. Sie
sind an der Herausbildung dieses musikalischen Phinomens in ent-
scheidendem Maf3e beteiligt, nimmt man das Vorspiel zu Das Rbein-
gold als Ausgangspunkt, was auch Lichtenfeld mit der Aussage, dass
der Prototyp der Klangfliche bei Wagner entstehe®, unterstreicht.
Ostinate Strukturen sorgen einerseits — bei harmonischem Stillstand
— fur die Charakteristik des in sich Bewegtseins von Klangflichen
und andererseits — bei harmonisch bewegten Klangflichen durch
ihren gleichbleibenden Rhythmus — fir Kontinuitit innerhalb der
Klangflichen. Das Merkmal von Klangflichen bestcht dabei darin,

439 Lichtenfeld, S. 163.
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dass einzelne Strukturen sich verweben und somit ein vielschichtiger
Klangeindruck entsteht, bei dem die individuellen Strukturen nicht
mehr einzeln wahrnehmbar sind. In den untersuchten Beispielen fiir
Klangflichen aus Ostinati wird deutlich, dass die Radikalitit der Wag-
ner’schen Klangflichenkomposition nicht ohne Weiteres auf die Sym-
phonik tibertragbar war.

Klangflichen sind im 19. Jahrhundert eine Seltenheit. Sie werden im
symphonischen Satz der untersuchten Werke daher oftmals als Grun-
dierung und Fundament genutzt. IThnen kommt zwar eine Rolle in
der Stimmungsbildung und Programmatik zu, sie werden aber von
ciner Melodie, Einwiirfen oder gar einem Thema erginzt, womit die
Ordnung aus Haupt- und Nebenstimmen bzw. Melodie und Beglei-
tung beibehalten wird. Insgesamt lisst sich also festhalten, dass sich
bei Klangflichenkompositionen im 19. Jahrhundert, abgesehen von
denjenigen Wagners, eine Zweiteilung des Satzes einstellt.

Zusammenfassend gesagt, zeigen sich Ostinati im mehrstimmigen
Satz in einer Bandbreite vom Begleitostinato bis zum dominieren-
den Klangkontinuum aus mehreren Ostinati. Sowohl einzelne osti-
nate Strukturen als auch die verraumlichend, zur Intensititssteigerung
geschichteten Ostinati kénnen herausragende Bedeutung gewin-
nen. In der Klangfliche schliefflich resultiert der Zusammenklang
mehrerer Ostinati in einem musikalischen Phinomen, das den mehr-
stimmigen Orchestersatz geradezu revolutioniert. Als Phinomen, das
im 20. Jahrhundert weiterentwickelt wird, stellen die Klangfliche und
die Verwendung geschichteter Ostinati daher eine Verbindung zwi-
schen dem 19. und dem 20. Jahrhundert her.






IV Schlussbemerkungen

Das grundsitzliche Ergebnis dieser Studie ist, dass das Ostinato in der
Symphonik des 19. Jahrhunderts als vielfiltige Kompositionstechnik
eingesetzt wird, und damit eine héhere Bedeutung hat, als bisher ange-
nommen wurde. Durch die Untersuchung der Symphonien von Beet-
hoven bis Bruckner und Cajkovskij sowie von Passagen aus Wagners
Musikdramen und zahlreichen Symphonischen Dichtungen schlief3t
sich mit dieser Studie die Liicke zwischen Forschungsarbeiten zum
Basso ostinato und dem Ostinato in der Musik des 20. Jahrhunderts.
In den symphonischen Werken des 19. Jahrhunderts erweist sich das
Ostinato als eine stil- und gattungsiibergreifende Kompositionstech-
nik, die sich bereits in Beethovens Symphonien von ihrer Bassfunktion
emanzipiert und in den zwei grundlegenden Funktionen, formgebend
und programmausdeutend, prisent ist.
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1 Zusammenfassung

Ein Ostinato im symphonischen Satz liegt, laut der hier erfolgten Defi-
nition, dann vor, wenn ein begrenztes Modell sich in einer beliebigen
oder mehreren Stimmen regelmifiig und hartnickig wiederholt und
dadurch einprigsam und/oder bedeutsam im Satzganzen ist. Ausge-
hend von dieser Definition, die im Terminologie-Kapitel in Abstim-
mung auf das untersuchte Repertoire erbracht wurde, konnten drei
zentrale Funktionen des Ostinatos in der Symphonik des 19. Jahrhun-
derts herausgearbeitet werden. Es kann als Strukturelement, als kons-
titutiver Form- oder Werkbestandteil und als satztechnische Kompo-
nente im mehrstimmigen symphonischen Satz Bedeutung gewinnen.
Dabei wurde deutlich, dass Ostinati oftmals auch zwei dieser Funk-
tionen gleichzeitig erfullen.

Innerhalb der diesen Funktionen gewidmeten drei Grof8kapitel wur-
den verschiedene Typen des Ostinatos vorgestellt und untersucht, mit
dem Ergebnis, dass das Ostinato von einigen Komponisten wie Beet-
hoven, Berlioz und Bruckner haufiger und signifikanter verwendet
wird als beispielsweise von Schubert, Mendelssohn, Schumann oder
Brahms. Trotz des individuellen Umgangs der verschiedenen Kom-
ponisten mit ostinaten Strukturen, konnte auf der Basis von Gemein-
samkeiten eine Typologie erarbeitet werden.

Durch die chronologische Gliederung der Groflkapitel wurde aufler-
dem deutlich, dass das Ostinato als Kompositionstechnik sich nicht
linear entwickelt, sondern oftmals, wie allgemein in der Symphonie-
geschichte, ein Bezug auf Beethoven stattfindet: ,Gerade wegen der
standigen Bezogenheit auf Beethoven zeichnet sich in der Geschichte
der Symphonie kaum eine Kontinuitit ab, die dem Topos von der
Kette entspriche, in der sich ein Glied an das andere fiige?*** Dahl-
haus’ Feststellung, bewahrheitet sich, wie diese Studie zeigt, auch in
Hinblick auf die Ostinatobehandlung: ,Man kann die Symphonie

440 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrbunderts, S. 125.
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des 19. Jahrhunderts [...] vergrobernd als ,zirkumpolare® Symphonie
bezeichnen [...]. Die Formel soll ausdriicken [...], dass die wesentli-
chen Werke simtlich um ein Zentrum kreisen, auf das sie sich unmit-
telbar bezichen“*!. Dieses Zentrum ist Beethoven. Seine Symphonien
enthalten Ostinati als Strukturelemente, z. B. prominent eingesetzt
am Schluss der Neunten Symphonie, sowie motivisch und program-
matisch konstitutive Ostinati. Begleitostinati riicken mitunter in den
Vordergrund und die harmonischen Flichen im Kopfsatz der Pasto-
rale stellen einen Ausgangspunkt fur Klangflichenkompositionen dar.

Beziiglich des Ostinatos zeigen sich auflerdem zwischen einigen ande-
ren Werken Verbindungen, die entsprechend dargestellt wurden, ohne
eine Linearitit zu konstruieren, wo keine ist. Werke, die durch ihre
Ostinatobehandlung Ahnlichkeiten aufweisen, wurden dementspre-
chend gruppiert und analysiert. Dadurch erméglicht sich der Riick-
schluss, dass das Ostinato eine tradierte Kompositionstechnik ist, wie
z. B. in der Verwendung rhythmisch ostinater Strukturen als Klang-
bild des Pferdegalopps, der Art, wie Bruckner motivische Ostinati in
den Scherzi in Anlehnung an Beethoven cinsetzt, oder in Wagners
und Cajkovskijs Bezugnahmen auf das Klangkontinuum aus Berlioz’
Scherzo ,La Reine Mab, ou la Fée des Songes® aus Roméo et Juliette im
Kontext von Magie und Zauberei.

Als Strukturelemente markieren Ostinati formal wichtige Punkte. Sie
sind zielgerichtet als iiberwiegend rhythmische Ostinati an Uberlei-
tungen, Steigerungen oder Entspannungen sowie affirmativ als strikte
Ostinati an Hohepunkten zu finden. Grundsitzlich sind Ostinati als
Strukturelemente dabei sowohl in nicht-programmatischen Werken
wie auch in der Programmmusik prisent. Sie verdeutlichen oftmals
durch eine achttaktige Dauer eine geradtaktige Anlage, die an das acht-
taktige Gertist der Periode angelehnt ist. Vor allem in der Programm-
musik wird dieser Rahmen jedoch tiberschritten und daher zeigt sich
in diesem Zusammenhang, dass das Ostinato an die satztechnischen
und isthetischen Vorstellungen entweder angepasst wird oder diese

441 Ebd.
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zum Zweck der Ausdruckssteigerung iibergangen werden. In beiden
Fillen weichen Ostinati von einer Norm der harmonischen, moti-
visch-thematischen Fortschreitung ab.

Konstitutiv fiir die Form und Anlage eines Satzes oder Werkes erwei-
sen sich Ostinati entweder in motivischer, gattungsinhirenter oder
programmatischer Hinsicht; mitunter erfillen sie zwei der genann-
ten Funktionen. In allen drei Varianten wirken Ostinati formgebend,
indem sie Abschnitte verdeutlichen oder gar zur Durchdringung von
Sujet und Form beitragen. Auch zwischen konstitutiven Ostinati
und satztechnischen sowie dsthetischen Entwicklungen lisst sich ein
Zusammenhang erkennen, denn eine freie Form wird durch ostinate
Strukturen gegliedert, durch motivische Ostinati als musikalische
Einheit wahrnehmbar und durch programmatische auch inhaltlich
bestimmt, wenn sie wie in Liszts Mazeppa der Handlung des zugrunde
liegenden Gedichts gemifS eingesetzt werden.

Sowohl in der expliziten als auch in der impliziten Programmausdeu-
tung zeigten sich hauptsichlich rhythmische Ostinati. Diese lassen
sich in Modulationen integrieren und sind mit einer zielgerichteten
Entwicklungs- und Verlaufsform kompatibel, die in Programmsym-
phonien und Symphonischen Dichtungen wie bei einer erzihlten
Geschichte immer weiter gesponnen werden kann. Die Nihe zwi-
schen gattungsinhdrenten und programmatischen Ostinati zeigt sich
in ihrer Verwendungals Topoi. Als solche erweisen sich Ostinati in der
Naturdarstellung oder der Darstellung mechanischer Bewegungen als
tradierte Kompositionstechnik.

Wihrend sich bei Ostinati, die als Strukturelemente eingesetzt wer-
den, kein mafigeblicher Unterschied zwischen programmatischen und
nicht-programmatischen Werken zeigt, so hingt die Verwendung von
Ostinati zur Programmausdeutung und ihr Einsatz als Topoi sowohl
in stilistischer als auch direkt ausdeutender Hinsicht aufs Engste
mit der Entstehung der Programmmusik zusammen. Durch die Pro-
grammmusik kommt eine neue Asthetik auf, traditionelle, bisher giil-
tige dsthetische Pramissen geraten ins Wanken und neue Techniken
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der Programmausdeutung etablieren sich. Das wirkt sich auch auf die
Verwendung von Ostinati aus, denn als auffergewohnliches musikali-
sches Phinomen erhalten sie in der Programmmusik eine grofie Bedeu-
tung, wobei hier besonders Beethovens Pastorale cinen Ausgangs- und
Bezugspunke darstellt.

Die Verwendung des Ostinatos als riumliche Komponente im mehr-
stimmigen Satz zeigt ebenfalls satztechnische Anderungen auf, die sich
im Laufe des 19. Jahrhunderts entwickelt haben. Basiert ein mehr-
stimmiger Satz auf einer hierarchischen Zweiteilung in Vorder- und
Hintergrundschicht, so kann ein Ostinato entweder im Vordergrund
prisent sein (als Strukturelement oder konstitutiver Bestandteil der
Form) oder im Hintergrund wirken. In letzterer Funktion ist das Osti-
nato begleitend. Als solches kann es aber nicht nur harmonisch stiit-
zend, sondern aufgrund seiner Auffilligkeit auch motivisch bedeutsam
sein oder gar programmatisch. Sowohl die motivisch bedeutsame osti-
nate Unterlage als auch das programmatische Begleitostinato bewegen
sich dabei in einem definitorischen Grenzbereich. Ihre Eigenschaften
gehen tiber diejenigen eines gewohnlichen Begleitostinatos hinaus, sie
stehen aber auch nicht vollig im Vordergrund. Besonders bei Berlioz
treten vermeintliche Begleitostinati durch Dissonanzen und ihre auf-
fillige Gestaltung hervor. Durch diese Verwendung von Begleitostinati
zeigt sich unter anderem, dass das hierarchische Satzgefuge aufgebro-
chen wird.

Dadurch ist schlieflich auch die Schichtung von melodisch und rhyth-
misch unterschiedlichen Ostinati méglich. Ausgehend von dem mehr-
stimmig ausgearbeiteten Ostinato am Ende von Beethovens Neunter
Symphonie lisst sich das Verfahren, an Hohepunkten und zur Aus-
druckssteigerung mehrere Ostinati tibereinanderzulegen, beobach-
ten. Insbesondere bei Bruckner entfaltet sich durch diese Technik
eine verraumlichende Wirkung. Wihrend typische Begleitostinati
keine grofe Rolle in der Verinderung der Schichtstruktur im mehr-
stimmigen Satz spielen, tragen geschichtete Ostinati durch ihre jewei-
lige Einpriagsamkeit an Hohepunkten dazu bei, dass die einzelnen
Strukturen annihernd gleichberechtigt erscheinen. Ostinati erweisen
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sich in dieser Hinsicht also nicht als Symptom eines raumlichen Ver-
standnisses des mehrstimmigen symphonischen Satzes, sondern als
Kompositionstechnik, welche dieses befordert. Sowohl Ostinati auf
der Begleitebene als auch die zur Ausdruckssteigerung geschichteten
Ostinati integrieren sich jedoch in die tibergreifende Metrik und Har-
monik. Dass sie sich gegen diese Prinzipien sperren, geschicht erst in
der Musik des 20. Jahrhunderts, beispielsweise durch die Montage-
technik Stravinskijs.

Bei der Bildung von Klangflichen zeigt sich: In Anlehnung an Wagner
wird der Orchestersatz zwar in eine Vielzahl von Stimmen aufgefi-
chert, was aber nicht zu einzelnen metrisch und harmonisch unabhin-
gigen Schichten fiihrt, sondern zur Verwebung ostinater Strukturen
in eine klanglich und harmonisch homogene Klangfliche (beispiels-
weise im Vorspiel zu Das Rheingold oder am Beginn des ,,Purgatorio
in Liszts Dante-Symphonie). Ostinati sind damit zentral beteiligt an
der Entstehung von Klangflichen, die sich durch das Charakteristikum
der Zeit- und Ereignislosigkeit auszeichnen. Dieser Effekt speist sich
wiederum mafigeblich aus den ostinaten Strukturen, die innerhalb der
Klangfliche zwar nicht mehr einzeln wahrnehmbar sind, aber genau
diese Eigenschaften transportieren.

Grundsitzlich stehen Ostinati in allen drei zentralen Funktionen stets
in einem musikalischen Kontext aus Dynamik, Stimmendichte, Inst-
rumentation, Artikulation, Metrik und Harmonik, die ihre Wirkung
beférdern oder mindern kénnen. Sie sind als Kompositionstechnik
stets eingebunden in einen formalen oder programmatischen Kontext,
und - gemif der grundlegenden Funktion von Ostinati, die sich epo-
chen-, stil- und gattungsiibergreifend feststellen lasst — gliederndes und
formgebendes Prinzip sowie eine Technik der Ausdruckssteigerung.
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2 Ausblick

Ankniipfend an die Symphonik des 19. Jahrhunderts entwickeln sich
um das Jahr 1900 und allgemein im 20. Jahrhundert einige Tendenzen
des Ostinatos als Kompositionstechnik fort, die hier herausgearbeitet
wurden. Die Neuerungen im symphonischen Satz, die sich im Laufe

des 19. Jahrhunderts etablieren, sind dabei elementare Voraussetzungen
fur die Verwendung des Ostinatos in der Musik des 20. Jahrhunderts.

In Bruckners Dritter Symphonie und in Sibelius’ Ez saga wurde
gezeigt, dass unterschiedliche, geschichtete Ostinati an Hohepunk-
ten als Intensivierungstechnik eingesetzt werden. Mit dieser Schich-
tung von rhythmisch und melodisch differierenden Ostinati wurde
die Raumwirkung des mehrstimmigen Satzes erweitert, aber auch
die Emanzipation der verschiedenen Schichten im symphonischen
Gefiige vorangetrieben. Bei Berlioz in der Symphonie fantastique und
in Liszts Mazeppa finden sich durch programmatische (Begleit-)
Ostinati Ansitze zu einer Lockerung der Schichtenhierarchie. Dies
geschieht durch rhythmisch und melodisch vom Thema oder einer
vordergriindigen Melodielinie abweichende Begleitostinati, die teil-
weise ganze Abschnitte bestimmen oder durch das Programm selbst
ins Zentrum riicken. So werden die verschiedenen Schichten anni-
hernd gleichberechtigt gestaltet. Freilich fungieren Harmonik, Metrik
und Thematik eines Satzes bei diesen Komponisten immer noch als
zusammenhaltende Parameter.

Im Zuge der Emanzipierung der Klangfarbe und der Etablierung der
freien Tonalitit am Ubergang vom 19. zum 20. Jahrhundert wird allge-
mein die Bindung durch eine tibergreifende, zielgerichtete Harmonik
nach und nach aufgelost und die Schichten im Satz werden unabhin-
gig voneinander. Im Zuge dieser Entwicklung entstehen neben dem
Impressionismus und der freien Tonalitdt zahlreiche weitere Stile, neue
Formen und Gattungen. Dieser Ausblick kann daher nur exemplarisch
Beziige zwischen diesen Entwicklungen und dem Ostinato im 20. Jahr-
hundert aufzeigen. Carl Dahlhaus sicht beziiglich der sich emanzipie-
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renden Klangfarbe ebenfalls die symphonischen Werke von Berlioz
und Liszt in einer ,Vorreiterrolle“:

Die Differenzierung der Koloristik war, in Wechselwirkung mit einer
Lockerung der tonalen Funktionalitit in der Harmonik, einer der ent-
scheidenden Entwicklungsziige des Zeitalters und fithrte um 1900 zu
einer Neuformulierung des Klangbegriffs, die zu den wesentlichen Merk-
malen der musikalischen Moderne gehért. Die ,Emanzipation der Klang-
farbe’ aber, zu der Betlioz den Anstoff gab: die Loslésung des Kolorits
aus einer dienenden Funktion - in der es einen melodisch, rhythmisch,
harmonisch und kontrapunktisch konzipierten Tonsatz lediglich verdeut-
lichen sollte — zu einer dsthetisch selbstindigen Existenz und Bedeutung
erscheint im Riickblick als ,antizipatorischer’ Zug der Symphonischen
Dichtung, ebenso wie Liszts Idee, mit rhythmischen und diastematischen
Grundstrukturen zu operieren, als wiren sie voneinander unabhingige

,Parameter* 442

Das Ostinato spielt in dieser Entwicklung vor allem durch seine Ver-
wendung als programmatische Begleitstruktur bei Berlioz oder Liszt
und in Klangflichenkompositionen, ausgehend von Wagner, cine
Rolle. Statt der Harmonik stehen die Farbigkeit der Klange und der
Effekt der bewegten Fliche durch geschichtete Ostinati im Zentrum.
Bei der Entwicklung zu unabhingigen Schichten im mehrstimmigen
Satz, die sich bereits im 19. Jahrhundert andeutet, spielen Ostinati als
verraumlichende Komponente eine wichtige Rolle, wie diese Studie
belegen konnte.

Mit der vélligen Abkoppelung einzelner Schichten durch die erwei-
terte Tonalitit ergeben sich fir die Verwendung von Ostinati schlief-
lich grofere Freiheiten. Denn sobald die Harmonik nicht mehr als ein-
heitstiftender Parameter fungiert, konnen Ostinati theoretisch in der
Dauer unbegrenzt eingesetzt werden. Dadurch wiederum werden sie
zu einem wichtigen formgebenden Element, was Metz beispielsweise
in Bezug auf Hindemiths Komponieren unterstreicht:

442 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrbunderts, S. 202.
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Die Eigenschaften des Ostinatos bedingen jedoch auch eine von Text und
Handlung losgeléste, kompositionstechnisch immanente Verwendbar-
keit. Diese ergibt sich zunichst aus dem klar ausgeprigten Reihungscha-
rakter des Ostinatos (prinzipielle Unbegrenztheit der Wiederholung bei
stets deutlicher Gliederung des Ablaufs), wobei die konstruktive Eigenart
starker noch als in rein ostinaten Formen im Gegeneinander ostinater und

anders strukturierter Formteile hervortrice.*#

In diesem Zusammenhang ist auch der Rekurs auf Basso ostinato-For-
men bei Berg und Webern zu sehen. ,Im 20. Jh. nahm der Gebrauch
der Ostinato-Technik in dem MafSe zu, wie man sich von der funkti-
onellen Harmonik abwandte!*** Dabei steht vor allem die gliedernde
und formgebende Rolle des Ostinatos im Zentrum, da diese durch
eine funktionelle, den musikalischen Fluss sinnvoll gestaltende Har-
monik nicht mehr erfillt wird. Die Abgrenzung von Formteilen durch
ostinate Strukturen, die ganze Abschnitte dominieren, zeigt sich auch
bereits in den Symphonischen Dichtungen von Liszt.*®

Fur diese Entwicklung war ein zugrunde liegendes Programm aus-
schlaggebend. In der Symphonik des 19. Jahrhunderts etablierte das
Ostinato sich als einerseits direkt nachahmendes und andererseits
stimmungsbildendes, programmausdeutendes Kompositionsmittel —
wie die vorliegende Untersuchung zeigen konnte. Auch diese program-
matische Funktion des Ostinatos bleibt im 20. Jahrhundert erhalten,
beispielsweise bei Hindemith:

Uber die konstruktive Funktion hinaus erweist sich der Ostinato auch
in anderer Hinsicht als von Bedeutung: in der mit seiner Erscheinung
(als hartnickig-stereotyper Wiederkehr einer festen Prigung) verkniipf-
baren Ausdruckhaftigkeit, d. h. in der Bezichung auf auflermusikalische

Inhalte. ¢

443 Metz, S. 222.

444 Von Troschke, Sp. 1239.

445 Beispiclsweise in Mazeppa oder auch in Die Ideale.

446 Metz, S. 386. Metz gibt auch Werke an, die Ostinati enthalten, beispielsweise die Sin-
fonietta und den zweiten Satz des Klarinettenkonzerts von Hindemith.
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Durch die Untersuchungdes Ostinatos in der Symphonik des 19. Jahr-
hunderts wird also ersichtlich, dass die scheinbar neue Verwendung
und Popularitit von ostinaten Strukturen im 20. Jahrhundert kein
Zufall und keineswegs ohne Vorbilder ist, wie Schnappers Aussa-
gen zum Ostinato im 20. Jahrhundert suggerieren.*” Sowohl in der
Etablierung der Klangfarbe als Kategorie als auch im Rekurs auf Basso
ostinato-Formen sind die gezeigten Funktionen des Ostinatos im
19. Jahrhundert wichtige Elemente dieser Entwicklungen.

Kompositionstechnisch und auch in der Wahrnehmung vollzichen
sich in der Moderne tiefgreifende Anderungen — auch von der Zwolf-
tontechnik Schénbergs abgesehen: Die Form als kausal begreifbare
und aufgebaute Strukeur eines musikalischen Kunstwerks wird ersetzt
durch Techniken wie Montage oder Collage.

Als Verfahren und als Produke ist die Montage in den unterschiedlichen
Kunstformen zu einem unauthebbaren Faktum geworden; als dsthetische
Kategorie, die nicht mehr auf Natur, sondern auf Technik griindet, defi-

niert sie geradezu den Beginn der kiinstlerischen Moderne.*#

Fiir das Ostinato als Kompositionstechnik ergeben sich durch diesen
asthetischen Wandel daher bei einigen gleichbleibenden Funktionen
grundsitzlich andere Bedingungen. Wurden Ostinati als Steigerungs-
technik oder als programmatische Elemente im 19. Jahrhundert noch
in die organische Form eingebettet, werden sie im 20. Jahrhundert,
beispielsweise bei Stravinskij, freier eingesetzt. In Kombination mit
der Betonung des Rhythmischen — worauf an spiterer Stelle cinge-
gangen wird — sind Ostinati daher in den Werken von Stravinskij als
etwas frappierend Neues erfahrbar. Zunichst sei Stravinskijs Rekurs
auf folkloristische Elemente angefiihrt, die gleichsam das musikalische

Material fir die Montage bilden:

447 Vgl. Schnapper, Lostinato, S. 65: ,Les compositeurs post-romantiques renouent avec la
forme répétitive, dont la conception s’oppose au principe du développement, apanage
de’époque romantique. C’est ainsi que, apres avoir été quasiment abandonné au XIX¢
si¢cle, le procédé de Postinato renait de fagon spectaculaire au si¢cle suivant:

448 Emons, Hans, Montage — Collage — Musik (Kunst-, Musik- und Theaterwissenschaft
Bd. 6), Berlin 2009, S. 7.
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Already Petrushka had begun to isolate and manipulate fragments of folk
melodies [...], and to combine them in variable patterns which tended
to dissolve regular harmony and metre. The Rize of Spring merely inten-
sified these procedures by transferring them to a situation where disrup-
tion within a fixed, immobile context was actually part of the plot. Both
scores make heavy use of ostinato patterns, and both take the idea of 2

variable-length melodic figure or cell as the determinant of metre.

Der Gebrauch des Wortes ,pattern® im Zusammenhang mit Ostinati
beziiglich dieser Werke von Stravinskij ist bemerkenswert, da er den
Wechsel in der Technik widerspiegelt, der auch die Verwendung von
Ostinati im 20. Jahrhundert von denjenigen in der Symphonik des
19. Jahrhunderts unterscheidet. Patterns sind Versatzstiicke, musika-
lische Bausteine, aus denen ein Kunstwerk zusammengefuigt wird. Sie
werden von Stravinskij auch mit anderem Material kombiniert. Auf
den Sinnachsen Harmonik und Metrik, die den kausalen Zusammen-
hang einer symphonischen Form im 19. Jahrhundert garantiert haben,
miissen diese Patterns in Stravinskijs Musik nicht mehr ,zusammen-
passen®. Sie erklingen gleichzeitig mit anderen, aber dieser Zusammen-
klang rechtfertigt sich nicht aus iibergeordneten kompositorischen
Regeln, die den sinnhaften Bezugvon Schichten aufeinander bestimm-
ten — wic es in der Symponik des 19. Jahrhunderts der Fall ist. Helga
de la Motte-Haber schreibt anhand von Le Sacre du Printemps tiber
Stravinskijs Montage- und Schichtungstechnik:

Bekannt aus den Partituren von Strawinsky sind stupide, sich wiederho-
lende Muster im Bass. [...] Dariiber bilden sich Zeitschichten aus, deren
gegenseitige Verschiebbarkeit durch den durchgehenden Puls hérbar
wird. [...] Die Selbststindigkeit dieser Schichtungen ist jedoch weiter vor-
angetrieben als dies bei den traditionellen Schichtenbildungen der Fall
ist. Im Unterschied zur Verwendung dieser Technik bei Richard Strauss
oder Claude Debussy beruht sie weniger darauf, dass Triolen, Quinto-
len, Septolen gegeneinandergesetzt werden, als dass die Ostinatofiguren
449 Walsh, Stephen, Art. ,,Stravinsky, Igor (Fyodorovich)®, in: The New Grove Dictionary

of Music and Musicians. Second Edition 24, hrsg. von Stanley Sadie und John Tyrrell,
London 2001, S. 535.
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in jeder Schicht ihren eigenen Zeitabstand erhalten, der die Wiederho-

lungen regelt.

Dass Abschnitte und Zeitverliufe erkennbar bleiben, kann also mittels
ostinat wiederholter Patterns erreicht werden. Ostinati haben damit, so
paradox es klingt, auch in nicht-organischen Formen eine gliedernde
Funktion. Die Bedingungen sind aber deutlich andere als in den unter-
suchten Werken aus der Symphonik des 19. Jahrhunderts: ,Ostinate
Figuren, deren Wiederholungsabstand je unterschiedlich ist, prigen
somit flexible, gegeneinander bewegliche Zeitschichten aus™! De la
Motte-Haber beobachtet bei diesem Verfahren, dass der Hérer sich
zwar an einem ostinaten Zeitverlauf orientieren kann, aber bei zeit-
gleichem Erklingen mehrerer solcher Schichten ,stindig dessen Rela-
tivierung“*? erlebt. Damit wird deutlich, wie frei ostinate Strukturen
bei Stravinskij gehandhabt werden konnen. Sie werden nicht mehr von
ciner einheitlichen Zeitebene zusammengehalten, wie die symphoni-
schen Werke des 19. Jahrhunderts, sondern gehen tiber die zeitsuspen-
dierende Wirkung von Klangflichen hinaus und konstituieren ein zeit-
lich mehrdimensionales Horerlebnis. Moglich wird dies durch eine
Satztechnik aus Montagen, Einschiiben und freien Schichtungen.

Bei Stravinskij zeigt sich diese Satztechnik unter anderem in zwei
Dimensionen, wie Hans Emons darlegt: In vertikaler und horizon-
taler Hinsicht.*> Wihrend in der Symphonik des 19. Jahrhunderts
vertikale und horizontale musikalische Ebene auf einer gemeinsamen
Zeitachse stets zusammengedacht werden, kann in der Musik des
20. Jahrhunderts eine Abkoppelung beider Dimensionen voneinan-
der beobachtet werden. Emons bezieht sich auf den Beginn von Le
Sacre du Printemps, wenn er die ,horizontale Montage“ als ,, Aneinan-
derreihung unterschiedlicher Metren und formaler Blocke, die ,ver-
tikale Montage® als ,Konstruktion polyrhythmischer und polytonaler
450 De la Motte-Haber, Helga, ,Igor Strawinsky und die Geschichte des Horens®, in: Per-
spektiven einer Geschichte abendlindischen Musikhorens, hrsg. von Wolfgang Gratzer,
Laaber 1997, S. 192.
451 Ebd. S. 194.

452 Ebd. S. 196.
453 Vgl. Emons, S. 20.
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“44 charakeerisiert. Auf beiden Ebenen kénnen ostinate Struk-

Passagen
turen eine wichtige Rolle spielen: Sie entstehen auf horizontaler Ebene
vollig frei durch die Hintereinanderreihung eines Modells, wobei sie
in vertikaler Hinsicht nicht durch harmonische Prozesse beeinflusst
werden. Auf der vertikalen Achse fungieren Ostinati als eigene Schich-
ten, die in dem Sinne unabhingig sind, wie es bei de la Motte-Haber

nachzulesen ist.

Die gliedernde Funktion, die Ostinati auch hier innehaben, ist eine
ganz andere als in der Symphonik des 19. Jahrhunderts. Wihrend sie
im 19. Jahrhundert Verlaufsformen an formal wichtigen Stellen ver-
deutlichen, sind Ostinati hier freier, dominanter und und als grund-
sitzliches Element der Baukastenmethode, z. B. als Patterns innerhalb
der Konstruktion des Werkes ausschlaggebend. Wenn sie in sympho-
nischen Werken des 19. Jahrhunderts gliedernd wirken, dann weil sie
bewusst an formal relevanten Punkten einer vorgedachten Form (wie
z. B. der Sonatenhauptsatzform) eingesetzt werden. Dies ist eine von
vielen Neuerungen, die der dsthetische Wandel zur Moderne beziiglich
des Ostinatos mit sich bringt.

Auch die Emanzipation des Rhythmus in Werken wie Le Sacre du Prin-
temps von Stravinskij oder Ravels Bo/éro hingt mit der Verwendung
von Ostinati zusammen. Die Abkoppelung der Parameter Harmonik,
Melodik und Rhythmus voneinander, die sich bereits bei Berlioz, Wag-
ner oder Cajkovskij abzeichnet, ist dafiir wiederum eine Vorausset-
zung. Anhand dieser beiden Werke soll im Folgenden auf die Wich-
tigkeit des Rhythmus in der Musik zu Beginn des 20. Jahrhunderts
und die Konsequenzen fiir das Ostinato eingegangen werden. Thil-
man prognostiziert in Probleme der neuwen Polyphonie von 1949 eine
herausragende Rolle des Rhythmus in der Musik des 20. Jahrhunderts,
die sich aus heutiger Sicht bewahrheitet hat und beispielsweise durch
Stravinskijs Le Sacre du Printemps befordert wurde: ,Vom Rhythmus
sollen in Zukunft alle jene tiefgreifenden Strukturverinderungen der

454 Ebd.
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Musik ausgehen, die in der Neuen Musik schon angelaufen sind. Hin-
demith, Messiaen, Nabokoff sind der festen chrzeugung, dass in der
Musik das Zeitalter des Rhythmus anbreche

An der Dominanz des Rhythmus in einigen zentralen Werken des
20. Jahrhunderts hat das Ostinato wiederum einen mafigeblichen
Anteil — beispielsweise in den eben genannten: In Le Sacre du Prin-
temps bekommen Ostinati Bedeutung durch die stilistische Ausrich-
tung auf das Archaische. Sie haben Teil an der Entstechung des Stim-
mungsbildes eines wilden und vorzeitlichen Ritus. Bei Ravel ist es
ein gattungsinhirentes Ostinato, das dem Bo/éro als Tanzrhythmus
zugrunde liegt. Wolft schitzt die Rolle des Rhythmus Anfang des
20. Jahrhunderts ebenfalls als herausragend ein: ,In erster Linie war
es die elementare Urkraft des Rhythmus mit seinen dionysischen und
dimonischen Wirkungen, welche nach dem Jahre 1900 wieder ent-
decke wurde! ¢ Stravinskij selbst legitimiert seinen dem Rhythmus
verpflichteten Ansatz aus der Musikgeschichte:

Die [...] Geschichte zeigt, wie die Akkorde [...] ihre unmittelbare Funk-
tion harmonischer Fihrung preisgeben [...]. Heute sind alle harmoni-
schen Entdeckungen erschopft. [...] Die musikalischen Bauelemente, die
heute erforscht werden miissen, sind Rhythmik, rhythmische Polyphonie

und melodische oder intervallische Konstruktion.*”

Grundsitzlich zeigen sich in Stravinskijs Le Sacre du Printemps und
Ravels Boléro die Funktionen des Ostinatos, die in dieser Arbeit beziig-
lich der Symphonik des 19. Jahrhunderts herausgearbeitet wurden,
obwohl sich diese Werke fundamental von den symphonischen Wer-
ken des 19. Jahrhunderts unterscheiden. In der konkreten Gestaltung
werden ostinate Strukturen allerdings in beiden Werken erheblich
freier eingesetzt: Wihrend in Le Sacre du Printemps die Schichtung
verschiedener Ostinati eine neue Dimension annimmt,*® bestimmt im

455 'Thilman, S. 88.

456 Wolff, S. 67.

457 Strawinsky, S. 250.
458 Vgl. Wiinsch, S. 102.
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Boléro cin striktes Ostinato aus dem zweitaktigen perkussiven Modell
der Tambourine das Werk vom Anfang bis zum Ende. Christoph
Wiinsch unterscheidet in Stravinskijs Le Sacre du Printemps ,mono-
metrische und polymetrische, unterschiedlich variable und polyvari-
able Ostinati“#’. Aus seinen Beispielen wird erneut deutlich, wie sehr
sich diese Ostinati, die mitunter verschiedene Metren akzentuieren,
von ostinaten Strukturen in den symphonischen Werken des 19. Jahr-
hunderts unterscheiden. Die Definition des Ostinatos ausgehend von
einem rhythmisch klar begrenzten Modell, das sich in einer beliebi-
gen oder mehreren Stimmen regelmifig und hartnickig wiederholt
und dadurch einprigsam oder bedeutsam im Satzganzen ist, konnte
bei Stravinskij an ihre Grenzen stofSen. Variation, Schichtung und
der Wechsel des Metrums wirken schliefilich einem konstanten Osti-
nato entgegen, dessen Eigenschaft gerade die Unveranderlichkeit und
RegelmiRigkeit ist.

Im Boléro hingegen greift die Definition nach wie vor. Hier dominiert
der Tanzrhythmus das ganze Werk. Es setzt sich fort, was sich schon
im ostinaten Saltarello-Rhythmus in Mendelssohns Finale der Vierten
Symphonie gezeigt hat: der konstitutive Gebrauch eines gattungsin-
hirenten Ostinatos. Ravels Einsatz des Ostinatos wird von Serge Gut
analysiert. Im Aufsatz ,Le phénomene répétitif chez Maurice Ravel
arbeitet er drei Charakteristiken der Ostinatobehandlung in den Wer-
ken Ravels heraus, die hier kurz vorgestellt werden sollen: Erstens liegt
seiner Ansicht nach dem Ostinato meist ein prignant ausgeprigter
Rhythmus mit exotischen oder tinzerischen Elementen zugrunde, der
sich in einem stetigen Tempo wiederholt,*® zweitens bilden einfache
und kurze Motive die Modelle des Ostinatos, die wiederholt werden,*!
und drittens wird oftmals die Repetition auf einer gleichbleibenden
Tonhéhe cingesetzt.** Alle drei Charakteristiken konnten bereits im

459 Ebd.

460 Gut, S. 30: ,Dans un premier temps, il convient de rappeler les caractéristiques géné-
rales du principe répétitive ravélien. Celui-ci est tres souvent lié 4 un rythme bien typé
et prégnant, souvent éxotique et/ou dansant, se reproduisant inlassablement dans un
tempo immuable, excluant tout rubato.”

461 Ebd.: ,le motif utilisé est presque toujours 2 la fois simple et trés court

462 Ebd., S. 32: ,la note répétée:



308 IV Schlussbemerkungen

19. Jahrhundert festgestellt werden und erfahren nun in Ravels Wer-
ken eine Steigerung ins Extrem. Besonders die Behandlung des Ostina-
tos als omniprisentes Phinomen im Bo/éro geht in jeglicher Hinsicht
an die Grenzen gesteigerter Intensitit und wire im 19. Jahrhundert
undenkbar gewesen. Wihrend Gut den Bo/éro mit Tod, Wahn, Zer-
storungund Vernichtungin Verbindung setzt,*> geht Berger auf dessen
intensivierende Wirkung ein: ,Das Stiick ruft eine Ekstase bis fast an
die Grenze des Ertriglichen hervor!*®* Dass die Wirkung des Ostinatos
durch seine stindige Repetition vom intensivierenden Kompositions-
mittel zum enervierenden Horerlebnis und bis zur Hysterie umschla-
gen kann,* ist in diesem Stiick erfahrbar. Damit ist wiederum etwas
fundamental Neues an der Ostinato-Technik des 20. Jahrhunderts
benannt: Sie wird verwendet um isthetische Tabus zu brechen, wih-
rend in der Symphonik des 19. Jahrhunderts zwar auch neue Wirkun-
gen erzielt werden wollten, aber die Grenzen des allgemein als dsthe-
tisch zuldssig Anerkannten nicht in dem Maf3e Giberschritten wurde.

Obwohl also Verinderungen und Neuerungen die Unterschiede zwi-
schen 19. und 20. Jahrhundert in vielerlei Hinsicht erkennbar machen,
bleibt das Ostinato als formgebendes und stimmungsbildendes Prinzip
grundsitzlich bestchen. Siegfried Borris driicke das frappierend Neue
der Musik des 20. Jahrhunderts aus, wenn er der ,Musik von Schén-
berg, Strawinsky oder Bartdk [...] eine briiske Verachtung und Verlet-
zung der bis dahin giiltigen Normen* attestiert.*¢ ,Reihung und Hau-
fungkurzer stampfender Formeln, orgiastische Steigerung des Klanges
bis zu ekstatischer Wildheit — das waren Gestaltungsprinzipien jen-
seits aller thematischen Verarbeitungskiinste*” In dieser Aussage von
Borris tiber Stravinskijs Musik spiegelt sich aber bei aller Neuheit auch
wider, dass das Ostinato weiterhin als Steigerungstechnik verwendet
und als der motivisch-thematischen Entwicklung entgegenstehend
betrachtet wurde. Diesen Aspeke unterstreicht auch Stravinskij selbst,
463 Ebd., S.43: ,C’est ne plus alors la seule notion de mort qui entre en jeu, mais aussi celle
de folie, celle de destruction et celle d’anéantissement:
464 Berger, Gregor, Der Ostinato als formbildendes Prinzip, S.71, Fufnote 120.
465 Gut, S. 44: ,hystéric aliénante’

466 Borris, Siegfried, Der Schliissel zur Musik von heute, Diisseldorf, Wien 1967, S. 12.
467 Ebd., S. 55.
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wenn er iber die Funktion des Ostinatos spricht: ,Sie ist statisch,
d. h. der Entwicklung entgegengesetzt. Bisweilen benotigen wir einen
Gegensatz zur Entwicklung. Irgendwie wurde jedoch ein verderblicher

Kunstgriff daraus, den viele von uns zu hiufig verwendeten ¢

Die Schichtung von mehreren ostinaten Strukturen, die jeweils eigene
Zeitverldufe konstituieren, ist im 20. Jahrhundert ein Prinzip, das fort-
besteht und im letzten Drittel des Jahrhunderts eine weitere Bliite
erlebt. In der Minimal Music generieren sich aus Ostinati in Form von
sich iiberlagernden, repetitiven Strukturen ganze Werke. Deshalb sei
am Ende dieses Ausblicks auf das 20. Jahrhundert noch schlaglichtar-
tig auf diese Entwicklung eingegangen: Die Wiederholung, Reihung
und Schichtung von Ostinati gerit auch hier zu einem Spiel mit der
Zeitwahrnehmung. Die groffitmogliche Freiheit und Unabhingig-
keit von ostinaten Strukturen im Satzganzen zeigt sich anhand dieser
Stromung,

The repetitive structure of minimalist music in the 20* century intro-
duced a new type of ostinato variation — progressive transformation —
where there is no longer a single reference model but each transformation
is repeated and becomes in its turn the model for the following one (e.g.

in Ligeti’s Continuum).*’

In Steve Reichs und Terry Rileys Kompositionen, die diese Stro-
mung pragen, sind sowohl das Prinzip des Kanons als auch, durch
zeitversetzte Einsitze gleicher Strukturen, der Effekt einer Klangfla-
che erkennbar. Beide beruhen auf der charakeeristischen Verwendung
ostinater Strukturen, wie Reich selbst erklirt: ,Constant repetition
through tape loops produces just such a rhythmic intensification.
The idea [...] grew out [...] through helping Terry Riley [...] in 1964,
of his In C, where many different repeating patterns were combined
simultaneously:7° Ahnlich wie Helga de la Motte-Haber in Bezug auf
Stravinskij darlegt, spielt die Minimal Music ebenfalls mit der Zeit-

468 Strawinsky, S. 252.
469 Schnapper, Art. ,Ostinato®, S. 783.
470 Reich, S. 50.
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wahrnehmung der Horenden — zwar durch reduziertes thematisches
Material aber noch um ein Vielfaches exzessiver als es bei Stravinskij
der Fall ist.

Reichs Three Movements von 1986 macht wie der Boléro die Grenzen
zwischen einer belebenden und intensivierenden Wirkung ostinater
Strukturen und Klange und deren enervierender, schwer auszuhalten-
der Gleichformigkeit erfahrbar. Obwohl von Troschke darauf verweist,
dass die Bezeichnung ,Ostinato® im Kontext der Minimal Music noch
zu rechtfertigen wire,””! basieren Kompositionen wie der Bo/éro, aber
auch Three Movements zweifellos auf dem Prinzip der ostinaten Rei-
hung. Fragwiirdig st aber, ob der fehlende Kontrast den Begrift ,Osti-
nato® tatsichlich obsolet macht, da die Musik in jeglicher Hinsicht
ostinat ist. Riley und Reich wenden das Prinzip der Reihung nimlich
nicht nur linear an, sondern dehnen es riumlich aus. Es fungiert als
Gestaltungsprinzip schlechthin. Dabei ist fur Reich der Aspeke der
Zeitgestaltung zentral. Diese driicke sich durch eine Balance zwischen
Gleichformigkeit und Ereignissen in der Musik aus — ein Gebiet, das
Reich in seinen Werken zu erforschen sucht:

I am interested in perceptible Processes. I want to be able to hear the Pro-
cess happening throughout the music. [...] Performing and listening to
a gradual musical process resembles: Pulling back an swing, realizing it,
and observing it gradually come to rest; turning over an hour glass and
watching the sand slowly run through to the bottom; placing your feet
in the sand by the ocean’s edge and watching, feeling and listening to the

waves gradually bury them.*”

Reichs Aussage offenbart aber noch mehr: Neben den musikalischen
Prozessen, die auf einer konstanten Folie gleichbleibender Klinge und
Rhythmen natiirlich umso deutlicher erfahrbar werden, sind es Natur-
bilder, die er mit dem charakteristischen Horerlebnis von Minimal
Music verkniipft.

471 Vgl. von Troschke, Sp. 1240.
472 Reich, S.9.
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Sowohl die Zeitgestaltung in Form von Suspension harmonischer und
motivisch-thematischer Prozesse als auch die Assoziation solcher musi-
kalischer Passagen mit elementaren Naturbildern lassen sich, wie in
dieser Studie herausgearbeitet wurde, auf die Entwicklung des Ostina-
tos als Kompositionstechnik in der Symphonik des 19. Jahrhunderts
beziehen. Das Ostinato mag als einzelne Strukeur, geschichtet oder
raumlich ausgedehnt bis zur Klangfliche, zwar seine Gestalt dndern;
seine Funktionen und die Assoziationen, die sich mit diesem Phino-
men verbinden, bleiben weitestgehend die gleichen. Ostinati dienen
in der Musikgeschichte allgemein — nicht nur im 19. und 20. Jahrhun-
dert — zur Gliederung der Form und als Mittel, um Programme aus-
zudeuten und Stimmungsbilder zu evozieren. Die Emanzipation des
Ostinatos, die in Beethovens Symphonien beginnt, und seine Funk-
tionen im symphonischen Satz wirken sich schliefflich auch auf das
20. Jahrhundert aus. Gerade im Vergleich der Werke aus dem 19. und
dem 20. Jahrhundert, der hier nur sehr knapp ausfallen konnte, zeigt
sich auch ein grundsitzlicher Wandel der Wahrnehmungsisthetik
anhand ostinater Strukturen. Die Untersuchung des Ostinatos in der
Symphonik des 19. Jahrhunderts erméglicht somit eine neue Sicht-
weise auf das Phanomen als Kompositionstechnik in diesem Reper-
toire und liefert dadurch einen wichtigen Beitrag zum Verstindnis sei-
ner Entwicklungsgeschichte.
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