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Zehn schone Dissonanzen

ausgewahilt und kommentiert von Christoph Keller
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Im vollen Bewusstsein, gegen sein eige-
nes Postulat des «strukturellen Horens»
zu verstossen, hat Theodor W. Adorno
1965 einen Rundfunkvortrag gestaltet,
in dem er seine Lieblingsstellen von
Bach bis Schénberg kommentierte.!
Adorno wire aber nicht der gewiefte
Dialektiker, wenn er nicht eine Recht-
fertigung fiir sein Vorgehen fénde. An
vielem musikalisch FEinzelnen hafte
«eine Farbe, die nicht im Ganzen sich
verfliichtigt», meint er, und solche
Details seien «wie Siegel, die das
Authentische eines Textes verbiirgen».?
Der Musikliebhaber, der von den gros-
sen Meisterwerken bloss diese oder
jene Melodie kennt, wird das nicht
anders sehen, aber kaum solch treffliche
Worte dafiir finden. Ob sich bei «scho-
nen Dissonanzen» von Farben und Sie-
geln sprechen ldsst, ist dagegen eher
fraglich. Sie sind meistens fliichtige
Erscheinungen und lassen sich noch
weniger isolieren als schone «Stellen»;
was eine schone Dissonanz ist, ldsst sich
kaum aus ihr selbst, aus ihrer Zusam-
mensetzung, ableiten. Die Hochgradig-
keit entscheidet iiber ihre Qualitdt so
wenig wie das bei gebrannten Wassern
der Fall ist. Die krassesten Dissonanzen,
die Mozart je geschrieben hat, sind
gewiss die, mit denen Ein musikalischer
Spass KV 522 endet; zugleich sind
sie von exemplarischer Hisslichkeit
ebenso wie die verungliickten Hornpa-
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rallelen im Menuett. Auch die Gewagt-
heit von Dissonanzen in einem be-
stimmten historischen Kontext sagt
noch nichts iiber ihre Qualitdt aus; es
waren durchaus mediokre Komponis-
ten, die ihre musikalischen Schlachten-
gemélde im 18. Jahrhundert mit Blut-
lachen in Form von veritablen Clustern
anreicherten. Gegeniiber solchen «voll-
kommenen» Dissonanzen sind jene, in
denen auseinanderstrebende Tenden-
zen wirken, doch interessanter, und
manchmal geniigt ein einziger alterier-
ter Ton, um einem Akkord den Reiz des
Besonderen zu geben. Viel eher als bei
schonen Stellen diirfte aber bei Disso-
nanzen der Kontext dariiber entschei-
den, ob sie gelungen sind oder nicht.
Manchmal ist es sogar der Ort allein,
der die Besonderheit einer Dissonanz
ausmacht.

So wiirde der auf einem Orgelpunkt
stehende Terzquartakkord in Bachs
Kantate BWV 54 gar nicht auffallen,
wenn er z. B. als vorletzter Akkord in die
Tonikaauflosung miinden wiirde. Hier
steht er aber, o Stinde, am Beginn einer
ganzen Kantate mit dem sinnigen Titel
Widerstehe doch der Siinde (Beispiel 1).
Wie gut, dass damals ausgemalt werden
durfte, wovor man sich in Acht zu neh-
men hatte, und dass die Siinde, der zu
widerstehen ist, wenigstens musikalisch
offenbar werden durfte. So konnte
Bach auch und gerade im religitsen

Beispiel 1: Johann Sebastian Bach, Kantate BWYV 54
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Genre die Kunst der harmonischen
Erfindung in Kiihnheiten sonderglei-
chen zur Geltung bringen.

Auch Schuberts Musik ist iiberreich
an «schonen» Dissonanzen; sie lebt ge-
radezu von der Spannung zwischen ein-
fachster Kadenzharmonik und komple-
xen alterierten Akkorden, sowie von
der Ambivalenz zwischen Dur und
Moll. Im Streichquintett wird diese
Ambivalenz bis zuletzt nicht aufgelost,
auch wenn es in der Stretta des Finale
zunichst den Anschein macht, als wollte
Schubert sich der Triibungen doch ent-
ledigen und wenigstens zu einem flot-
ten, unbeschwerten Schluss gelangen.
Aber elf Takte vor Schluss wendet
Schubert die Kadenz nach Moll, 16st
sic dann doch in die C-Dur-Tonika
auf, um von dort einen Anlauf auf
eine dissonante Version der Dominante
zu nehmen, die an dieser Stelle — als
vorletzter Akkord — allerdings einmalig
ist (Beispiel 2). Die Spannweite des
Akkords vom tiefen Des der beiden
Celli zum h? der Violine konnte nicht
grosser sein, wobei durch die Instru-
mentation der dissonante Basston Des
gegeniiber dem reguldren Leitton h in
den Vordergrund geriickt ist. Auf den
Schritt des-c kommt es eben in erster
Linie an; er wird denn auch im Schluss-
takt unisono wiederholt. Dieses des-c ist
sozusagen das Fazit, die Zusammenfas-
sung des ganzen Werks in kiirzest mog-
licher Form. Als Alteration von d zu des
nimmt es die Ambivalenz e/es bzw. h/b
auf, die das Hauptthema des 1. Satzes
bestimmt. Als Schritt vom verminderten
zweiten zum Grundton bezieht es sich
auf das Verhiltnis der kontrastierenden
Abschnitte des 2. Satzes in E-Dur bzw.
f-Moll, die dort in einer f-Moll-Auswei-
chung der E-Dur-Schlusskadenz re-
kapituliert werden. Buchstéblich dann ist
der Bezug zu den Tonarten von Haupt-
teil und Trio des 3. Satzes, C-Dur und
Des-Dur.

Ein Werk so unversohnlich zu been-
den, wire Mozart nie in den Sinn
gekommen. Der dissonante Schluss von

Beispiel 2:
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Schubert,
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KV 522 war als abschreckendes Beispiel
musikalischer Barbarei gedacht. Zwar
fehlt es in seinem (Euvre nicht an spek-
takuldren Dissonanzen, denken wir an
die berithmten in der Einleitung des
Streichquartetts KV 465, die diesem
den Beinamen Dissonanzenquartett ein-
getragen haben, und die viel weniger
bekannten, aber nicht minder kiihnen in
der Coda des Schlusssatzes der vierhdn-
digen Klaviersonate KV 497. Thnen ist
gemeinsam, dass sie das Resultat poly-
phoner Stimmfiihrungen sind und
dadurch sozusagen von hoherer Warte
gerechtfertigt. Die Dissonanz, um die es
hier geht (Beispiel 3, Klavierkonzert
KV 453, T. 58), ist weniger spektakulér
und nicht polyphon begriindet. Man
kann sie sogar leicht {iberhoren, da sie
sich gewissermassen en passant ereig-
net. Enharmonisch umgeschrieben ent-
spricht der Akkord einem Dominant-
nonakkord in Moll und ist insofern
nicht ungewohnlich. Aber gis ist nun
mal nicht gleich as und bildet nicht eine
None zum Grundton g, sondern eine
doch ziemlich einzigartige {iberméssige
Oktave. Der irritierende Charme der

Beispiel 3: Wolfgang Amadeus Mozart, Klavierkonzert KV 453

Stelle riithrt wohl daher, dass die Hoch-
alteration von g zu gis mit dem Grund-
ton als Orgelpunkt kollidiert und dass
der so entstandene verminderte Sept-
akkord nicht nach der Regel in eine
zweite Stufe aufgelost, sondern chroma-
tisch in einen Dominantseptakkord wei-
tergefiihrt wird, welcher die Spannung
in milderer Form aufrecht erhilt. Jeden-
falls ergibt die Gegenprobe mit g statt
gis und f statt fis (oder dem Sextakkord
der 2. Stufe als Fortsetzung), dass die
Stelle recht gewohnlich wirkt. Die bei-
den kleinen, aber feinen «Verstosse»
geniigen, um die Schlussgruppe — meis-
tens der Ort, an dem die Formel regiert
— der Trivialitédt zu entheben.

An schonen Dissonanzen ist in Wag-
ners Tristan und Isolde, wo es um die
Lust an der Siinde, die Uberschreitung
der Konvention, geht, kein Mangel.
Eine der schonsten findet sich im Lie-
besduett des 2. Aktes (Beispiel 4) und
ebenso im 5. Wesendonck-Lied, das des-
sen Keimzelle ist. Schon ist nicht nur
der Akkord selber, ein verminderter
Septakkord, der unten mit dem Orgel-
punkt auf der Tonika und oben mit dem
als Vorhalt gesetzten Dominantton sich
reibt. Dass die zwei harmoniefremden
Tone in den Aussenstimmen, in Melodie
und Bass, sind, gibt ihnen soviel
Gewicht, dass Konsonanz und Disso-
nanz sich die Waage halten und ein
Schwebezustand sich einstellt. Dieser
Takt ist hervorgehoben auch dadurch,
dass er in der Sukzession, die von
der ungetriibten As-Dur-Tonika aus-
geht und wieder zu dieser zuriickfiihrt,
den hochsten Dissonanzgrad erreicht.
Hier wird also nicht — wie an vielen
andern Stellen des Tristan — durch ein
Ubermass an Dissonanzen deren spe-
zifisches Gewicht vermindert, sondern
im Gegenteil durch Zuriicknahme ein
Hervortreten ermdglicht.

Wihrend Wagners Ruf als Erneuerer
der Harmonik unbestritten ist, so haben
das Odium des Salons und der Chopin-
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Abende vergangener Zeiten vergessen
lassen, dass auch Chopin in der Har-
monik ein durchaus innovativer Kom-
ponist war. Einige der Préludes sind in
dieser Hinsicht geradezu experimen-
telle Musik. Im Prélude Nr. 2 enstehen
aus einer intrikaten polyphonen Anlage
einige hochst bemerkenswerte Disso-
nanzen. In der linken Hand kreuzen sich
zwei Achtelbewegungen: eine melodi-
sche Linie, die sich aus Wechselno-
tenbewegung plus Terz- oder Sekund-
schritt zusammensetzt und zugleich den
Tenor des vierstimmigen Satzes enthilt;
sie wird «eingerahmt» von den harmo-
nischen Linien von Alt und Bass.> Dazu
kommt dann in der rechten Hand die
eigentliche Melodie, oder besser:
Hauptstimme, denn es ist eher ein Torso
von Melodie, den Chopin {iiber das
Gewebe der Unterstimmen setzt. Aus
diesem Gefiige ergibt sich mehrfach
(erstmals auf dem 2. Achtel von T. 5) die
Konstellation grosse Septime plus
Quinte (Beispiel 5); im Oktavraum
zusammengezogen ist das nichts ande-
res als die Tritonus-Quart-Kombination
(in T. 5 gis-d-g), die zu einer Chiffre der
Moderne des 20. Jahrhunderts wurde.
Das Verschieben von Stimmen,
gewissermassen eine Weiterentwicklung
der als Nachklappern bekannten bzw.
verponten Klavierspielpraxis, bringt bei
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Beispiel 4: Richard Wagner, « Tristan und Isolde», 2. Akt

schen Gefiige aus, von jenen Momen-
ten, die sich nicht sogleich erschliessen.
Am Anfang des letzten Satzes von Mah-
lers 9. Symphonie féllt eine merkwiir-
dige Dissonanz auf dem 4. Viertel von
T. 3 auf — dies umso mehr, als es sich um
eine zwar durch die Untermediante
erweiterte, im {ibrigen aber konventio-
nelle Kadenz in Des-Dur zu handeln
scheint (Beispiel 7). Erst das genaue

Hinschauen fordert zutage, dass dem
homophonen Anschein zum Trotz die
einzelnen Stimmen in ganz verschie-
dene Richtungen tendieren: V1. und Va.
bleiben in reinem Des-Dur, Vc. 1 hat
Des-Moll, Vc. 2 und Kb. vollziehen die
Ausweichung nach A. Aus dieser har-
monischen Polyphonie resultiert auf
dem 4. Viertel jener irritierend disso-
nante Akkord, der zwischen Mediante

Andante espressivo.

Beispiel 5: Frédéric Chopin, Prélude n° 2

Beispiel 6: Robert Schumann, « Dichterliebe»

Schumann ofters die harmonischen
Gewissheiten ins Wanken. So im Nach-
spiel der Dichterliebe, wo die Haupt-
stimme gegeniiber dem Bass um ein
Achtel nach hinten verschoben ist, wo-
durch die konsonanten Téne im Dis-
kant zu Dissonanzen mutieren (ges’
reibt sich mit f, as? mit heses), wihrend
das dissonante f> durch das verspitete
Eintreten abgemildert wird (Beispiel 6).
Die so entstehenden «nachtriglichen»
Dissonanzen und die rhythmischen Ver-
schiebungen setzen hinter die daktyli- Viola. 3
sche Sturheit und harmonische Klarheit S pimolth espress.
des letzten Liedes («Die bosen, alten T

Lieder ...») ein grosses Fragezeichen
und sind damit ein weiterer Beleg fiir

Beispiel 7: Gustav Mahler, Symphonie Nr. 9, letzter Satz
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und Subdominante vermittelt, aber zwi-
schen den ungetriibten Dreikldngen
von A- (eigentlich Heses-) und Ges-Dur
wie ein Fleck wirkt — gewissermassen das
«Siegel» Mabhlers in dieser Bruckner-
ischen Satzerdffnung.

Bei Debussy ist die Dissonanz schon
nahe daran, sich zu emanzipieren und
das tonale System zum Kippen zu brin-
gen. So wenn er in Feuilles mortes tiber
einen vermindert-kleinen Septakkord
eine Folge von Dreikldngen schichtet,
die teilweise mit dem Septakkord krass
dissonieren, und dazwischen eine Melo-
die in einer Tonart (andeutungsweie e-
Moll) setzt, auf die keiner der Akkorde
Bezug nimmt (Beispiel 8). So entstehen
sechs- bis siebentonige dissonante Ak-
korde, die die Tonalitédt in der Schwebe
halten und erst am Schluss dieses Ab-
schnittes sich nach Fis-Dur wenden.

Selbst eine blosse Terzschichtung
kann die Tonart im Ungewissen lassen,
wie der Anfang von Brahms’ Inter-
mezzo op. 119 Nr. 1 zeigt. In diesem
Musterbeispiel fiir die «Kunst, ohne
Einfille zu komponieren»’ gibt es kein
Thema, nur Terzen als Ausgangsmate-
rial. Die Schichtung erreicht zunichst
den Ambitus einer None, um diesen
dann noch melodisch um eine Terz nach
oben zu erweitern. H-Moll als Tonart
stellt sich erst mit der Kadenzierung in
T. 4 und 5 heraus. Am Ende des Stiicks
schichtet Brahms Terzen {iiber jedes bis
dahin gekannte Mass hinaus. Ein ver-
minderter Septakkord wird um so viele
Terzen erweitert, bis Tonika und Do-
minante in einem «Siebenklang» iiber-
einander stehen (Beispiel 9).

Zu diesem Terzenfall stehen die auf-
strebenden Quarten von Schonbergs
Kammersymphonie op. 9, ein gutes
Jahrzehnt spiter entstanden, wie ein
Gegenprogramm. Mit den Quartenbil-
dungen sei die «Leugnung der Tonali-
tdt»> nicht mehr zu verkennen und
werde eine «andere Musik» herbeige-
fiihrt, bemerkte der Musikschriftsteller
Paul Stefan.® Die Pointe besteht darin,
dass Schonberg die Quartenschichtung,
welche eigentlich jenseits des tonalen
Systems steht, durch chromatische
Gegenbewegung (es-e-f und g-ges-f) in
eine Dissonanz iiberfiihrt, die er dann
regelgerecht in einen F-Dur-Dreiklang
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Beispiel 9: Johannes Brahms, «Intermezzo» op. 119 Nr. 1

auflosen kann (Beispiel 10). Die mit der
Quartschichtung angepeilte «andere
Musik» wird also erst einmal zuriick ins
System von Dissonanz und Konsonanz
gefithrt. Die um ihre Auflosung unbe-
sorgte Dissonanz kreierte Schonberg
erst zwei Jahre spiter in der Entrii-
ckung, dem 4. Satz des Streichquartetts

Beispiel 10: Arnold Schonberg, Kammersymphonie op. 9, T. 1-4 (Klavierauszug)

op. 10. Adorno, der mit dessen Anfang
seine «Schonen Stellen» beschloss, galt
der Satz als «ein Manifest der gesamten
neuen Musik», das in ihrer bisherigen
Geschichte «kaum eingehalten, sicher-
lich nicht iiberboten» worden sei.”
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