
Vom Tristan-Akkord zu den 
Zwölftonakkorden Alban Bergs 

Bekanntlich spielt der Tristan-Akkord bei der Auflösung des 
tonalen Systems eine wichtige Rolle; dabei ist nicht die 
Tonkonstellation als solche entscheidend, sondern das 
Verfahren, den Akkord absolut zu setzen und den Tonarten 
überzuordnen. Nach der Jahrhundertwende mehrten sich 
die Versuche, vielstimmige Akkorde zu schaffen und ihnen 
zugleich eine logische und legitime Stellung in ihrer Umge-
bung zu verleihen. Berg gelangt dann in seinen Opern zu 
Akkorden, die das chromatische Total einschliessen; er 
gewinnt diese Zwölftonakkorde, indem er einen Akkord 
oder ein Motiv mit dessen Transpositionen kombiniert. 
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von Theo Hirsbrunner 

Man hüte sich zu glauben, dass sich die 
Mehrstimmigkeit vom Zwei- zum Drei-
und Vierklang geradlinig entwickelt hat. 
Die Musikgeschichte ist nicht eine 
Einbahnstrasse dem von Anfang an 
gegebenen Ziel zu. Was im frühen 
Mittelalter mit parallelen reinen Quar­
ten oder Quinten begann, wies in 
der Folge viele Inkonsequenzen auf, 
Abzweigungen, Umwege, die uns ver­
bieten, Prophezeiungen für die Zukunft 
zu machen. Dennoch übt ein Akkord 
bestehend aus allen zwölf Tönen der 
chromatischen Skala, ein sogenannter 
Zwölftonakkord, eine besondere Faszi­
nation auf uns aus, wie wenn damit zum 
mindesten eine wichtige Etappe in der 
Erkundung des akustischen Universums 
erreicht worden wäre. Dass er vor der 
von Schönberg erfundenen Kom­
position mit zwölf nur aufeinander 
bezogenen Tönen schon in der freien 
Atonalität auftritt, erfordert nichts­
destoweniger seine Rechtfertigung in 
einem melodisch-harmonischen Umfeld, 
das neu definiert werden muss. 

Tristan-Akkord: formale und 
semantische Funktion 
Die besondere und auch prekäre 
Situation eines bestimmten Akkordes 
innerhalb der Auflösung des tonalen 
Systems begann schon in der Mitte der 
fünfziger Jahre des 19. Jahrhunderts mit 
dem Tristan-Akkord. Wie ihn Richard 
Wagner zu Beginn seines Musikdramas 
Tristan und Isolde einführt, entbehrt 

jeden Bezugs zu dem, was früher auf 
harmonischem Gebiet gewagt worden 
war, obwohl dieselbe Tonkonstellation 
schon oft in Andeutungen auftreten 
konnte.1 Die Töne f - h - dis' - gis' 
fügen sich nicht mehr so leicht in den 
Terzenaufbau früherer Akkorde. Denk­
bar wäre auch, das gis'als chromatische 
Nebentoneinstellung zu a aufzufassen, 
womit eine Dominante mit verminder­
ter Quinte zu E-Dur entstünde. E er­
scheint tatsächlich als Dominante zu 
a-Moll, dessen Tonika aber im Vorspiel 
des Werkes nie erreicht wird. Wir tref­
fen dort bei einem ersten Höhepunkt 
nur auf den Trugschluss F-Dur mit dem 
Vorhalt der übermässigen Quarte h". 
Wichtig für Wagners Verfahren ist aber 
vor allem, dass der Tristan-Akkord 
absolut gesetzt wird und deshalb in den 
verschiedensten Tonarten, enharmo-
nisch umgedeutet, über diesen steht. 
Auf dem Höhepunkt des Vorspiels er­
scheint er a l s / - as - ces - es und spielt 
für kurze Zeit die Rolle des halbver­
minderten Septakkordes der IL Stufe 
von es-Moll, um dann am Schluss des 
Vorspiels a l s / - as - h - es in der Linie 
der Violoncelli eher auf c-Moll hinzu­
deuten. Im Verlaufe des ganzen Werkes 
taucht der Akkord immer wieder in 
verschiedenen Lagen, Umkehrungen 
und Transpositionen auf, um dann im 
Nachspiel zu Isoldes Liebestod zu 
eis - gis - h - dis zu werden und über 
den e-Moll-Dreiklang in einer plagalen 
Kadenz zu H-Dur überzugehen. Dieses 
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H-Dur ist aber nur bedingt die Grund­
tonart des Stückes, obwohl sie im Lie­
besduett des zweiten Aufzuges von 
langer Hand vorbereitet wird. Dass alle 
Tonarten miteinander mehr oder weni­
ger eng verwandt sind, und jede Verbin­
dung verfügbar gemacht werden kann, 
sollte zwar Schönberg in seiner Harmo­
nielehre fordern.2 Entscheidend für 
Wagner war aber gerade der Zusam­
menhalt, der durch den Tristan-Akkord 
erreicht wurde. Ganz anders verhält es 
sich mit dem Ring des Nibelungen, der 
in Des-Dur schliesst und damit sich auf 
das Walhall-Motiv zu Beginn der zwei­
ten Szene von Rheingold bezieht, oder 
mit den Meistersingern, die unmissver­
ständlich in C-Dur stehen. 
In all diesen Werken kann aber der 
Tristan-Akkord eine wichtige seman­
tische Funktion übernehmen. Von 
Tristans Welt der Nacht her übt er einen 
Verführungszauber aus, der auch in 
Parsifal spürbar wird. Wenn Gurne-
manz im ersten Aufzug von Amfortas' 
Sündenfall berichtet: «Schon nah dem 
Schloss wird uns der Held entrückt: ein 
furchtbar schönes Weib hat ihn ent­
zückt», so folgt auf den Akkord/ - as 
- ces - es der E-Dur-Akkord, eine Pro­
gression, die sich später in ähnlichen 
Handlungssituationen wiederholt und 
auch Kundrys von Klingsors Macht 
erzwungenes Einschlafen begleitet. Bei 
ihren Worten: «... nur Ruhe will ich, nur 
Ruhe, ach! der Müden» wiederholt sich 
die beschriebene Akkordfolge eine klei­
ne Sekunde tiefer: nach e - g - b - d 
erklingt der Es-Dur-Akkord. 
Über den Rahmen der vierstimmigen 
Akkorde geht Wagner oft hinaus, doch 
lassen sich einzelne Töne meist als 
Vorhalte interpretieren. Nur einmal wird 
ein fünfstimmiger Akkord ohne deutli­
che Auflösung gesetzt, und zwar bei 
Parsifals Ruf «Amfortas!», mit dem er 
im zweiten Aufzug die Parallele zwi­
schen des Gralskönigs und seinem 
eigenen Schicksal erkennt: Kundry will 
ihn verführen - wenn sie sich zum Kuss 
über ihn neigt, ertönt wieder der 
Tristan-Akkord über Eis, der in den 
E-Dur-Akkord aufgelöst wird -, doch 
im letzten Augenblick merkt er, dass er 
ihr widerstehen muss, um den Speer zu 
gewinnen, Amfortas zu heilen und da­
mit die ganze Ritterschaft vom end­
gültigen Verfall zu erretten. Mit dem 
Akkord e - g - b- eis' -f erreicht das 
Drama seine Peripetie; man darf ihn als 
mit e unterterzten Tristan-Akkord auf­
fassen oder als verminderten Sept-
akkord über e mit dem Vorhalt/. Doch 
wird er nur im Gesang, der v o n / nach 
e' geht, aufgelöst; das Orchester voll­
zieht diese Wendung nicht: Nach der 
Generalpause geht es in einer jähen 
Abwärtsbewegung von / ' über e" bis 
ins eis' und verlängert damit Parsifals 
Schrei. Der fünfstimmige Akkord steht 
hart und einsam in seiner Umgebung 
und ist doch als die mögliche Rück­
führung auf einen unterterzten Tristan-
Akkord in den Zusammenhang einge­
bettet. 

Nach der Jahrhundertwende mehrten 
sich die Versuche, vielstimmige Akkor­

de zu schaffen und ihnen zugleich eine 
logische und legitime Stellung in ihrer 
Umgebung zu verleihen. Skrjabin kam 
zu seinem Prometheus-Akkord c -fis -
b - e - a - d, der als Klangzentrum 
seiner späten Werke ab 1910 zu gelten 
hat, aber schon früher in Ansätzen auf­
tritt.3 Schönberg exponierte in der Kam­
mersymphonie op. 9 einen Akkord aus 
übereinander geschichteten reinen 
Quarten, der noch in den fünfziger und 
sechziger Jahren als Signet für den 
musikalischen Fortschritt die Hefte zier­
te, welche die Darmstädter Ferienkurse 
für Musik herausgaben. Schon in seiner 
Harmonielehre stellte Schönberg fest, 
dass in der freien Atonalität die Ten­
denz bestehe, keinen Ton zu verdop­
peln, weder in der Vertikale noch in der 

die vierte des ersten Aktes begonnen 
worden sei.7 Dabei handelt es sich um 
die Passacaglia, die neben der Fuge die 
anspruchvollsten Probleme stellte, wel­
che in schnellem Angriff gelöst werden 
wollten. Der Sommer 1919 war sehr 
fruchtbar; der ganze erste Akt entstand,8 

in dessen erster Szene sich der Zwölf­
tonakkord ankündigt. Zu Wozzecks 
Worten: «Wir arme Leut! Sehn Sie, Herr 
Hauptmann, Geld, Geld!» bauen sich 
vom eis der Streicher an drei vermin­
derte Septakkorde auf, die das chroma­
tische Total erzeugen (Beispiel 1). Die 
Töne eis — e — g — b I d' - / - as'- h' I 
es" - ges" - a" - c'" erklingen noch 
nicht gleichzeitig, weisen aber voraus 
auf die erste Szene des zweiten Aktes, 
welche Berg im Juli 1920 schrieb.9 Dort 

" Sehr breit (J- 2R-30) 

„ U H * J>-J> 

Wir ar- me Leut! Sehn Sie, Herr Hauptmann, Geld, Geld! Werkeln 

^w^y^s 

Horizontale.4 Diese rein auf die Kom­
positionstechnik bezogene Bemerkung 
ergänzte er aber mit der Forderung, dass 
der Schüler aus einem Ausdrucks­
bedürfnis heraus schreiben solle.5 

Schönberg selbst hat dazu in seinem 
Monodrama Erwartung op. 17 ein­
drückliche Beispiele geliefert. 

Wozzeck: Zwölftonakkord aus 
verminderten Septakkorden 
Alban Berg, der an der Wiener Hofoper 
reichlich Gelegenheit hatte, Wagner 
zu hören und selbstverständlich auch 
die Werke und theoretischen Grund­
sätze seines Lehrers genau kannte, 
verband beides: den Willen zum gestei­
gerten Ausdruck mit der handwerklich 
einwandfreien Integration von so wi­
derspenstigen und damals noch unge­
heuerlichen Gebilden wie Zwölfton­
akkorden. 
Die Arbeit an Wozzeck begann er im 
Spätfrühling 1914 mit der zweiten 
Szene des zweiten Aktes, der sogenann­
ten Strassenszene.6 Der Doktor und der 
Hauptmann treffen sich dort zufällig mit 
Wozzeck. Die Themen der drei Perso­
nen sind schon klar exponiert und 
münden in eine Tripelfuge. Durch den 
Krieg wurde die weitere Arbeit verzö­
gert. 1917 kam es in Trahütten, Bergs 
Sommerhaus in der Steiermark, zu 
keiner zusammenhängenden Komposi­
tion. Erst ein Jahr später berichtete Berg 
Webern, dass diese Szene vollendet und 

Beispiel 1 

steigen die verminderten Septakkorde 
zu Wozzecks wiederholtem Ausruf 
«Wir arme Leut!» vom es an auf 
(Beispiel 2) und vermischen sich am 
Schluss von Takt 115 zu einem un-
durchhörbaren Akkord: es -fis -a — c'l 
e' — g' — b' — des" If — as" - h" - d'". 
Im Orchesterzwischenspiel vor der letz­
ten Szene des dritten Aktes, die erst 
Mitte Oktober 1921 vollendet wurde,10 

werden die wichtigsten Themen oder 
Leitmotive der Oper als Nekrolog auf 
Wozzeck zusammengefasst. «Wir arme 
Leut! Sehn Sie, Herr Hauptmann, 
Geld, Geld!» erscheint wie im zweiten 
Akt in Imitation und mündet in den­
selben molto ritenuto vom Schlag­
werk unterstützten Zwölftonakkord 
(Beispiel 3). 

Dass es in Wozzeck drei verminderte 
Septimenakkorde sind, welche die grös-
sten Klangballungen darstellen, kann 
historisch begründet werden. Berg ver­
suchte, wie wir auch in Lulu werden 
sehen können, die Tradition mit der 
neuen Tonsprache zu versöhnen. Gera­
de bei Richard Wagner taucht der ver­
minderte Septakkord immer wieder in 
der Bedeutung des Schrecklichen, des 
Geisterhaften auf, so gleich zu Beginn 
der Ouvertüre zum Fliegenden Hollän­
der oder bei Klingsors Drohung gegen 
Parsifal am Schluss des zweiten Aufzu­
ges: «Halt da! Dich bann ich mit der 
rechten Wehr!» Die Perspektive könnte 
hinter Wagner, der oft einen zu routi-
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nierten Gebrauch von diesem Klang­
mittel macht, zurück verfolgt werden 
bis zu J.S. Bachs Matthäuspassion, wo 
der Ruf «Barrabam!» mit demselben 
Akkord vertont wird. Berg steigert des­
sen Wirkung und setzt ihn dreimal über­
einander, um das Leid des entrechteten 
Wozzeck fühlbar zu machen. Dass aber 
das Orchester und nicht der Sänger in 
diesen Schrei ausbricht, hängt mit 
Wozzecks Sprachlosigkeit zusammen: 
Er kann sich fast nur in Bibelzitaten 
und seiner Umgebung kaum verständli­
chen, fragmentarischen Sätzen mittei­
len. Das Orchester wird nun zu seinem 
Anwalt und drückt die stumme Not auf 
seine Weise beredt aus. Dabei sind auch 
die Fortsetzungen, welche der Zwölf­
tonakkord erfährt, sehr bedeutungsvoll: 
Im zweiten Akt (vgl. Beispiel 2) spielen 
schon während der höchsten Kraftent­
faltung die zweiten Violinen und die 
Bratschen den C-Dur-Akkord sempre 
pianissimo, um ihn nachher unverrückt 
während Wozzecks Worten: «Da ist 

wieder Geld, Marie, die Löhnung 
und was vom Hauptmann und vom 
Doktor...» auszuhalten. 
Das Komplizierte trifft auf das Simpel­
ste, den C-Dur-Akkord, der in Haydns 
Schöpfung noch das Licht und in 
Wagners Ring noch das Gold und das 
Schwert symbolisiert hat. Hier steht er 
nur noch für das schnöde Geld wie 
später in Lulu, wenn Dr. Schön zu ihr 
sagt: «Du weisst, dass ich heute auf die 
Börse muss.» (II. Akt, T. 67). Musika­
lische Mittel können in ihrem Wert 
steigen oder fallen. Wir können ihnen 
keine für alle Zeiten gültige Semantik 
geben; es gilt, immer den historischen 
Kontext mit einzubeziehen, und dieser 
verlangt in der freien Atonalität nach 
dem Komplexen als dem künstlerisch 
Höherstehenden. Anders verhält es 
sich im dritten Akt (vgl. Beispiel 3), wo 
die Pauke wie in einer klassischen 
Symphonie die reine Quarte A - d im 
vierfachen forte intoniert und damit zu 
d-Moll hinüberleitet, einer Tonart, die 

schon während der Französischen Re­
volution in den Trauermärschen für 
gefallene Helden dominiert. Die Quarte 
der Pauken wiederholt sich in der Folge 
noch einige Male und überhöht die 
Klage auf den toten Wozzeck ins Zere­
monielle. Was er selber, so lange er 
lebte, nicht konnte - sich seiner in allen 
Menschen wirkenden Würde bewusst 
werden und sie auch manifestieren -, 
übernimmt nun grossherzig das Or­
chester, so wie es schon den Aufschrei 
«Wir arme Leut!» artikuliert hat. 

Lulu: Zwölftonakkorde aus 
« Bildharmoniert »... 
Viele Querverbindungen laufen von 
Wozzeck zu Bergs zweiter Oper Lulu. 
Dass der C-Dur-Akkord in beiden Wer­
ken dieselbe Bedeutung besitzt, wurde 
schon erwähnt. Doch auch Unterschie­
de sind festzustellen: Georg Büchners 
Text ist kurz und fragmentarisch, wäh­
rend Frank Wedekinds zwei abend­
füllende Dramen, Erdgeist und Die 

Beispiel 2 
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Büchse der Pandora, von Berg um 
vier Fünftel gekürzt wurden. Noch so 
entstehen aber längere Szenen als in 
Wozzeck, denen ein solider Zusammen­
hang geschaffen werden musste. Von 
den Formen der Sonate, des Rondos 
usw., die in beiden Werken eine wich­
tige Rolle spielen, sei hier nicht die 
Rede, dafür aber immerhin andeutungs­
weise von der Reihenstruktur, der 
Zwölftontechnik, ohne die die Musik 
nicht zu enträtseln ist. 
Nach dem Dogma der Schönberg-
Schule und auch noch des Serialismus 
der fünfziger Jahre müsste sich ein mu­
sikalisches Werk aus einer einheitlichen 
Grundsubstanz, in diesem Falle der 
Zwölftonreihe, logisch entwickeln. 
Berg nimmt in einem Brief vom 
1. September 1928 an Schönberg dar­
auf Bezug, um doch höflich allerlei Vor­
behalte zu machen: «Dein Interesse an 
meiner neuen Oper macht mich glück­
lich und Deine Ratschläge beschäftigen 
mich nicht anders als die vor 20 Jahren 
erteilten. Ich glaube, ihnen damit ge­
recht zu werden, dass ich mich inso-
ferne nicht auf eine einzige Reihe 
beschränkte, indem ich von diesen von 
vornherein eine Anzahl von anderen 
Formen ableitete (Skalenformen, chro­
matische, Quart- und Terzformen, 
Akkordfolgen von 3 - und 4 - Klängen 
etc. etc. etc. die ich dann (eine jede) als 
eine selbständige Reihe auffasse u. wie 

Beispiel 4 

eine solche (mit allen ihren Umkehrun­
gen und Krebsformen) behandle. Wobei 
ich mir noch immer vorbehalte, - sollte 
ich dennoch nicht auskommen - eine 
neue Reihe zu bilden, etwa in der Art 
wie in meiner .lyrischen Suite', wo die 
Reihe Satz-Paar-weise kleine Verände­
rungen erfuhr (durch Umstellung von 
ein paar Tönen), was wenigstens da­
mals, sehr anregend für die Arbeit 
war.»" 
Um dieselbe Zeit schuf Berg seine Rei­
hentabellen, die Volker Scherliess in 
vereinfachter Form veröffentlicht und 
kommentiert hat.12 Sie blieben für ihn 
im grossen und ganzen verbindlich bis 
zum Ende seiner Arbeit, die langsam 
vonstatten ging, so dass sich für meine 
Betrachtungen eine Chronologie der 
Entstehung von Lulu erübrigt. Nur so 
viel sei gesagt, dass Berg mit dem Pro­
log begann, ihn aber dann liegen Hess 
und erst am Schluss niederschrieb.13 

Dieser Prolog bezieht sich aber so ge­
nau auf spätere Partien des Stückes, 
dass ein äusserst planmässiges Vorge­
hen für jeden einzelnen Takt nicht in 
Zweifel gezogen werden darf. 
Die Grundreihe ist in zwei Teile ge­
gliedert {Beispiel 4). Was Berg als 
Vorder- und Nachsatz bezeichnet, sind 
zwei diatonische Gebilde von je sechs 
Tönen, die, in vier dreistimmige Akkor­
de zusammengefasst, die sogenannten 
Bildharmonien ergeben und als Leit-

V[ordersatz] 

1 . 2 L 3 4 yl 

N[achsatz) 

t±^_ g *r 11 i | | | g j 
Beispiel 6 

. J . 138] 
wie ein Aufschrei 

Lulu \ 

Beispiel 5 

klänge überall gegenwärtig sind {Bei­
spiel 5). Der Maler Schwarz malt in der 
ersten Szene des ersten Aktes ein Por­
trait von Lulu im Pierrot-Kostüm, das 
Aufstieg und Niedergang der Protago­
nistin in allen Phasen begleitet, die 
Schönheit bewahrt und als Kunst jen­
seits aller moralischen Instanzen steht, 
welche die leibhaftige Lulu verurteilen 
könnten. Anklänge an Oscar Wildes 
Roman The Picture of Dorian Gray sind 
unverkennbar, wenngleich die Entwick­
lung in die gegenteilige Richtung ver­
läuft: Während dort das Bild immer 
hässlicher wird und Dorian, der Wüst­
ling, seine Jugend bewahrt, wird Lulu 
in London zur Strassendirne und haust 
in einer ärmlichen Dachkammer, in die 
hinauf die Geschwitz gerade das Bild 
bringt. Sie ist nicht nur eine Gräfin, 
sondern auch Künstlerin. Und es ist 
deshalb nicht ausgeschlossen, dass sie 
mehr in das Portrait von Lulu als in die 
sich ihr immer wieder entziehende Frau 
verliebt ist. Nachdem Aiwa, auch er ein 
Künstler, die Leinwand entrollt hat, 
singt er «in Ergriffenheit»: «Mein Gott, 
das ist ja Lulus Bild!» Dazu spielt das 
Orchester die Bildharmonien in drei 
übereinandergelagerten, verschieden 
langen Notenwerten, die wie ein auf­
wärts strebendes Glissando wirken. Auf 
dem Höhepunkt entsteht bei Lulus Auf­
schrei ein Zwölftonakkord {Beispiel 6). 
Er besteht aus dem ersten Akkord der 
Bildharmonien in der Umkehrung: Des 
- F - c I e - gis - dis' I g' - h' -fis" I 
b" - d'" - a'". Darauf lösen sich vom 
obersten Dreiklang, ebenfalls in Um­
kehrungen, die drei andern Akkorde in 
stets beschleunigender Bewegung. In 
Takt 915 wiederholt sich der Vorgang 
vom zweitobersten, in Takt 917 vom 
zweituntersten Akkord des ursprüngli­
chen Zwölftonakkordes aus, um am 
Schluss, der im Beispiel 6 nicht mehr 
abgebildet ist, auf Des — F - c zu enden. 
Die Umkehrungen, die Abwärtsbewe­
gung und der Zerfall des Akkordes 
haben symbolische Bedeutung: Lulu 
reagiert entsetzt auf das Portrait, das ihr 
zeigt, was sie einmal war und nun nicht 
mehr ist. Aiwa aber gesteht: «Diesem 
Bild gegenüber gewinn' ich meine 
Selbstachtung wieder», während die 
Bildharmonien wieder in ihrer ur­
sprünglichen Form erscheinen, um dann 
sofort wieder zu Umkehrungen überzu­
gehen bei den Worten: «Es macht mir 
mein Verhängnis begreiflich.» Wenig 
später entwickelt sich ein Quartett zwi­
schen Lulu, der Geschwitz, Aiwa und 
Schigolch, das von grosser Klangpracht 
ist und immer wieder auf die Bild­
harmonien zurückkommt: eine letzte 
Huldigung an die unzerstörbare Schön­
heit der Kunst, in der Lulu aufgehoben 
bleibt. 
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PROLOG 
Alban Berg 

Attacca 

J . 80-90 

accel 

Piano 

Vor den Vorhang tritt aus der ersten 
Seitengasse links ein Clown, der eine 
große Jahrmarkts-Trommel (mit daran 
befestigtem Becken) umgehängt hat 
und bleibt links vorne stehen 

* u 
Beispiel 7 

Beispiel 8 

... und «Erdgeist-Quarten» 
Die Bildharmonien sind der eine zen­
trale Bezirk des Werkes, ein anderer 
sind die sogenannten Erdgeist-Quar­
ten, mit denen der Prolog beginnt 
(Beispiel 7). «Schmetternd» heben die 
Posaunen mit B - es - e - a an, gefolgt 
von den Hörnern: gis - eis' — d' — g' und 
den Trompeten: c" — f — fis" - h". 
Diese je zwei Quarten im Abstand eines 
Tritonus bilden das chromatische Total, 
aus dem in der zweiten Szene des dritten 
Aktes Lulus Todesschrei entstehen 
wird. Am Schluss des Prologs erschei­
nen sie aber in enger Lage schon 
wieder, um dann bei Takt 85 in einen 
zuerst durch b, dann durch a leicht ge­
trübten C-Dur-Akkord überzugehen 
(Beispiel 8). Die Parallele zur ersten 
Szene des zweiten Aktes von Wozzeck, 
die hier schon kommentiert wurde, ist 
offenkundig: dort der Kontrast zwi­
schen der Not der «arme Leut» und dem 
leidigen Geld, hier der Kontrast zwi­
schen der glitzernden Zirkuswelt des 
Tierbändigers und dem vorerst ganz 
sachlichen Gespräch im Atelier des Ma­
lers, mit dem der erste Akt beginnt. 
Die Erdgeist-Quarten sind im Stück 
allgegenwärtig, doch sie tauchen beson­
ders deutlich immer dann auf, wenn 
Lulu ihr So-und-nicht-anderssein als 

aller Männer Verderbnis und 
später als deren Opfer kühn 
manifestiert. Am Schluss ihres 
Liedes im zweiten Akt recht­
fertigt sie sich vor Dr. Schön 
mit den Worten: «Ich habe nie 
in der Welt etwas anderes 
scheinen wollen, als wofür 
man mich genommen hat; und 
man hat mich nie in der Welt 
für etwas anderes genommen, 
als was ich bin.» (II. Akt, 
T. 222-236) Gegenüber dem 
Marquis, der sie als Prostitu­
ierte nach Kairo verkaufen 
will, verteidigt sie sich: «Aber 
ich kann nicht das Einzige ver­
kaufen, was je mein Eigen 
war.» (III. Akt, T. 211-222) 
Die kursiv gedruckten Worte 
werden von Lulu in grösster 
Deutlichkeit mit den Erdgeist-
Quarten gesungen. (Sie sind in 
der atonalen Musik geradezu 
zu Gemeinplätzen geworden, 
doch oft sind die Töne permu­
tiert: Zwei Quinten im Trito-
nus-Abstand oder zwei Tritoni 
im Abstand einer reinen Quarte 
usw. finden sich bei Webern, 
Boulez, Rihm und Trojahn 
sehr oft.) Sie sind das, was 
schon Hans Heinrich Stucken-
schmidt in seiner Schönberg-
Biographie die atonale Urzelle 
nannte, und werden nun im 
Todesschrei der Lulu drei­
mal übereinander geschichtet 
(Beispiel 9). Damit wird der 
Bogen zum Anfang des Pro­
logs geschlagen. Dass zu 
unterst aber die Quinte A - E 
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und nicht die Quarte E - A steht, lässt 
sich auf zwei verschiedene Weisen er­
klären. Zum einen steht vor diesem 
Akkord ein halb verminderter Sept-
akkord auf Gis, der als VII. Stufe von 
A-Dur/Moll nach einer Auflösung ver­
langt, was zu Bergs Tendenz, tonale 
Beziehungen in der Atonalität weiter zu 
pflegen, passen würde; zum andern ist 
die reine Quinte mit der Geschwitz 
verbunden, sie klingt «leer» und erin­
nert an die Musik des (finsteren) Mittel­
alters, das den sinnlichen Reiz der 
grossen Terz noch nicht entdeckt hatte. 
Berg symbolisiert mit diesem Klang­
mittel das glücklose Leben der les­
bischen Gräfin. Sie wird im zweiten 
Akt eher negativ gezeichnet, wenn sie 
Dr. Schön als «die Pest im Haus» be­
zeichnet (II. Akt, T. 41) und er sie 
brechenden Auges bei seinem Tod als 
«der Teufel» bezeichnet (II. Akt, 
T. 605-606). In diesem entscheidenden 
Augenblick erklingt schon die Quinte 
A - E in verschiedenen Oktavlagen. Mit 
ihr beginnt auch der mit Nocturno 
überschriebene letzte Teil der Oper 
(III. Akt, T. 1279), in dem die 
Geschwitz, nachdem sie sich von Lulu 
auf die unsäglichste Art hat erniedrigen 
lassen, wieder Mut zu leben fasst. Der 
Zwölftonakkord vom Beispiel 9 wird 
nun aber von unten her gerade wieder 
mit Quinten und nicht mit Quarten nach 

oben versetzt, weil es die Gräfin ist, die 
an der Türe rüttelt und Lulu retten 
möchte. Ihr Abschied von Lulu und 
auch vom eigenen Leben beginnt 
wieder mit A - E im Orchester, zu 
dem sie mit dem Wort «Lulu» die 
fallende Quinte es" - as' singt (III. Akt, 
T. 1315). 
Die Akkorde, welche die drei Akte so­
wohl von Wozzeck wie auch von Lulu 
beschliessen, würden eine besondere 
Studie erfordern. Hier aber, in Lulu, 
erscheint in den zwei letzten Takten 
wieder die Quinte A - E (in den klein 
gedruckten Noten) und dazu noch F und 
H, die im allerletzten Takt zusammen 
mit der Quinte allein übrig bleiben 
{Beispiel 10). Der Geschwitz Tod erin­
nert aber an den von Marie in Wozzeck, 
was unmöglich Zufall sein kann 
{Beispiel 11). Hier wie dort die leere, 
kahle Quinte und die verminderte 
Quinte H - F, die vielleicht noch 
ganz im Geiste alter Musiktraktate als 
diabolus in musica bezeichnet werden 
darf. 

In den Partituren von Wozzeck und Lulu 
steht mehr drin, als das Opernpublikum 
je hört. Von den geheimnisvollen An­
spielungen konnte ich nur eine blasse 
Ahnung vermitteln. Die Beziehungen 
zur europäischen Tradition lassen sich 
kaum ausschöpfen; dazu käme noch die 
Zahlensymbolik, vor allem in Lulu}'' In 

Beispiel 10 
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quasi Tempo I (J.w) 
bongt sich aber Marie 

Kill'-- l.flcmlUToffi 

Irbt H ""Whtt -~ 

\ PP\ fe-^iï-^i-

den Zwölftonakkorden kristallisiert 
sich aber die wahre Identität der Perso­
nen am deutlichsten aus: Wozzecks 
Gehetztsein und Lulus Doppelgestalt als 
schönes Bild und Opfer eines Sexual­
mörders. Diese Akkorde sind einmali­
ge, hoch komplexe Gebilde wie schon 
der Tristan-Akkord, der in dem ausein­
anderbrechenden Gefüge der Tonalität 
Zusammenhänge schaffte. Hier, in der 
Atonalität, sind sie noch von grösserer 
Wichtigkeit und können als Strukturen, 
die sich Berg selber erarbeitete, das 
ganze Werk durchziehen, ohne auf 
Widerstände zu stossen, wie sie sich 
Wagner in Gestalt von konventionellen 
Formeln noch stellten. Schönbergs 
schon erwähntes Dogma von der Ein­
heit des musikalischen Materials - ein 
Dogma, das im 20. Jahrhundert noch 
viele lähmende Diskussionen auslöste -
schob Berg aber still und sanft beiseite; 
denn die Erdgeist-Quarten sind auf 
ingeniöse Art aus einer entfernten 
Ableitung der Grundreihe gewonnen 
worden,15 was angesichts der zentralen 
Rolle, die sie spielen, widersinnig er­
scheint, doch gerade des Komponisten 
Freiheit gegenüber jedem Zwang 
beweist. Es wäre selbstverständlich 
möglich, aus der Grundreihe (vgl. 
Beispiel 4) auf planvolle Weise jene 
Quarten zu gewinnen: Der erste und 
dritte Ton (c und f) ergeben mit dem 
siebenten und neunten (fis und h) wie­
der jene Quarten. Doch noch andere 
Spielereien wären denkbar. Der kom­
binatorischen Phantasie, der Bergs 
überströmende Empfindung komple­
mentär entspricht, sind keine Grenzen 
gesetzt. 
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