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z wei Beitrage zu Othmar Schoeck

Vor kurzem wurde im Nachlass von Renée Schoeck-Ziircher ein
Lied gefunden, das Othmar Schoeck — offenbar nach einer Vorlage
der Schwiégerin — im Jahre 1921 komponiert hatte. Wir publizieren
dieses Lied, «Sommerabend», hier zum ersten Mal, mit einem Kom-
mentar des Schoeck-Spezialisten Chris Walton. Im ersten Beitrag
schliesst Walton aus den Metronomangaben zu den letzten drei Lie-
dern des Zyklus «Wanderspriiche» auf ein raffiniertes System me-
trischer Modulation in diesem Werk. Durch metrische Uberlagerung
werden in Liedern verschiedenen Tempos Entsprechungen ge-
schaffen, die die dusserst kurzen Einzelnummern zyklisch binden
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Metrische Modulation in Othmar Schoecks «Wanderspriichen»

Schoeck schrieb den Liederzyklus
«Wanderspriiche» op. 42 im Sommer
1928 wihrend einer Pause in der Arbeit
an seiner dramatischen Kantate «Vom
Fischer un syner Fru». Der Zyklus be-
steht aus acht kurzen Gedichten von
Josef von Eichendorff, die das Thema
«Reisen» als Gemeinsamkeit haben.
Die «Wanderspriiche» waren Schoecks
zweiter Zyklus fiir Stimme und Kam-
merensemble  (Klavier, Klarinette,
Horn und Schlagzeug), und mit einer
Lénge von zehn Minuten ist er sein kiir-
zester Zyklus iiberhaupt.

Derrick Puffett hat bereits gezeigt, wo-
durch Schoeck dem Zyklus Geschlos-
senheit und Kontinuitit gibt: das Motto-
Thema, das am Anfang des Stiickes
steht, wird stindig weiter abgewandelt!
(Schoeck nannte das Thema ein «Ritor-
nello»?). Das Werk ist jedoch fir
Schoeck untypisch, nicht nur, weil the-
matische Abwandlung hier eine so
grosse Rolle spielt, sondern auch, weil
es so viel Tempo-Angaben enthilt: 57 in
einem Zyklus von insgesamt 214
Takten. Schoeck gibt jedoch nur zwei-
mal eine genaue Metronomangabe:
Viertel = 112 im 6. Lied (4/4—3/4,
«lebhaft bewegt»); und punktierte Vier-
tel = 76 im 7. Lied (9/8, «beruhigte Be-
wegung»). Es ist beachtenswert, dass
das Achtel-Tempo in diesen zwei Lie-
dern (fast) gleich bleibt (Achtel = 224
bzw. 228). Schoeck gibt dann an, dass
im 8. Lied (3/4, «ruhig») das Tempo
eines Viertels dem Tempo eines punk-
tierten Viertels des vorigen Lieds
gleicht, 76 namlich.

Die Gesamtwirkung ist also ein auskom-
poniertes Ritardando vom 6. bis zum 8.
Lied. Dass Schoeck hier genaue Metro-
nomangaben angibt, mag ein Zeichen
dafiir sein, dass ihm dieses Ritardando
sehr wichtig war. Es entsteht, indem ein
ungeradtaktiges Lied zwischen zwei ge-
radtaktigen Liedern eingerahmt wird.

Das Achteltempo bleibt im 6. und im 7.
Lied gleich; das Tempo eines punktier-
ten Viertels des 7. Liedes wandelt sich
dann zum Tempo eines Viertels im 8.
Lied. Das 7. Lied bildet also die notwen-
dige Briicke zwischen dem 6. Lied und
dem 8. Lied, und war wahrscheinlich
auch als solche konzipiert. Im Bleistift-
original ist das 7. Lied das einzige im
ganzen Zyklus, das auf einem neuen
Blatt Papier beginnt. So driingt sich die
Vermutung auf, Schoeck hitte dieses
Lied separat angefangen. Der dreitaktige
Ubergang, der in dieses Lied fiihrt
(Takte 133 —135) und iibrigens im Blei-
stiftoriginal nicht vorhanden ist, springt
etwas unbeholfen von 2/4 zu 6/8, wobei
die Synkopierungen im Klavier “ein
Sechzehntel sozusagen wie einen
Schluckauf fallen lassen, um die neue
Taktvorzeichnung zu erreichen (Beispiel
1). Das Lied ist vom Rhythmischen her
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Beispiel 1

eher uninteressant, besonders in der
Singstimme. Wie Puffett bemerkt hat,
ist der musikalische Stoff dieses Liedes
freier als bei den anderen Liedern dieses
Zyklus.? Das 7. Lied ist auch das grosste
Fremdelement im sonst beinahe sym-
metirischen  Tonartschema.! Wenn
dieses Lied sozusagen als Notlgsung zur
Uberbriickung geschrieben worden
wire, dann kdnnte man Schoecks Me-
tronomangaben als eine Art Versiche-
rung sehen, damit das auskomponierte
Ritardando garantiert richtig ausgefiihrt
wird. (Das Bleistiftoriginal enthilt keine
Metronomangaben und weniger als die
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Hilfte der Tempoangaben der Tinten-
reinschrift, die iibrigens mit dem ge-
druckten Zyklus identisch ist.) Es war
Schoeck wahrscheinlich bewusst, dass
das 7. Lied im Vergleich mit den ande-
ren schwach wirkt. Es ist aber ein Mittel
zum Zweck (des Ubergangs), und es
wire schade, wenn diese Wirkung
wegen eines falschen Tempos aufgeho-
ben wiirde. Es ist sicher ein Gliicksfall,
dass Schoeck sich ganz gegen seine
sonst gelibte Zurtickhaltung in diesem
Fall gezwungen sah, Metronomangaben
beizufiigen, denn die metrische Ver-
wandtschaft zwischen den drei letzten
Liedern stellt uns ein Mittel zur Verfii-
gung, mit dem man dhnliche Beziehun-
gen bei andern Liedern des Zyklus un-
tersuchen kann.

Das 7. und das 8. Lied werden von einer
tiberschneidenden Triolenfigur in der
Klarinettenstimme verbunden (Beispiel
2). Drei Achteltriolen (Viertel = 76)

Beispiel 2

folgen drei 9/8-Achteln (punktierter
Viertel = 76). Die Dauer jedes dieser
Tone bleibt also gleich (die Triolen
stehen allerdings nicht in der ersten
Skizze dieser Passage im Bleistiftoriginal
— eine Skizze, die Schoeck nach sieben
Takten abbrach und durchstrich). Der
Ubergang vom «ruhigen» (4/4) zum
«bewegten» (3/4) Teil des 4. Liedes
weist dhnliche Ziige auf (Beispiel 3). Die

Beispiel 3

zweite Hilfte des letzten 4/4-Taktes be-
sieht aus drei Vierteltriolen. Obwohl
keine Metronomangaben vorhanden
sind, kann angenommen werden, dass
diese Vierteltriolen den Vierteln des
darauf folgenden 3/4-Taktes entspre-
chen (eine Vermutung, die sich beim
Auffiihren bestitigt). Die Verwendung
iiberbriickender Triolen erinnert an den
Ubergang ins letzte Lied, und das ma-
thematische Verhiltnis zwischen dem
«ruhigen» und dem «bewegten» Teil
ist genau das Gegenteil von dem Ver-
hiltnis zwischen dem 6. Lied («lebhaft
bewegt») und dem 7. Lied («beruhigte
Bewegung»), niamlich 2:3 statt 3:2.
Wenn man den «ruhigen» Teil des 4,
Liedes genau betrachtet, wird es klar,
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dass das Vierermetrum von den vielen
Vierteltriolen sowohl in der Singstimme
als auch in den Instrumentalstimmen
unterminiert wird. Hier wird nicht nur
ein Dreiermetrum iiber ein Viererme-
trum gelagert, sondern auch das Tempo
des vorigen und des folgenden 3/4-Teils
(«lebhaft» und «bewegter») iiber das
«ruhigere» 4/4-Tempo.

Wenn man annimmt, dass gleiches mu-
sikalisches Material (das Motto-Thema
nimlich) in den Teilen, die als «leb-
haft», «lebhaft bewegt» oder «bewegt»
bezeichnet sind, auch das gleiche
Tempo hat (wieder eine Vermutung,
die sich beim Auffiihren bestitigt) , wird
es klar, dass nicht nur das Motto-Thema
ins musikalische Gefiige hineinverwo-
ben ist, sondern auch ein Grundtempo,
das abgewandelt wird, hier — wie ge-
zeigt — im Verhiltnis 2:3 bzw. 3:2. Die
Verwendung und Verwandlung dieses
Grundtempos driickt die Idee des Rei-
sens ebensogut aus wie die stindige the-
matische Abwandlung. Schoeck nannte
das Ritornello sein «Wanderthema»,?
man konnte also auch von einem «Wan-
dertempo» reden.

Ein letztes Beispiel des 2:3:2-
Verhiltnisses kommt im Schlusslied
vor, das im 3/4-Metrum gehalten ist.
Bei den Wortern «fréhlicher Tag gewe-
sen» gibt es zwei merkwiirdige
2/4-Takte (179 und 181), die in Viertel-
triolen geteilt sind (Beispiel 4) — merk-

wiirdig, da Schoeck einfach zwei
3/4-Takte hitte schreiben konnen, die
nicht diese storende Wirkung hitten.
Diese zwei Takte bilden aber Schoecks
letzten und vielleicht geschicktesten
metrischen Schachzug. Da im letzten
Lied die Viertel = 76 sind, ein 2/4-Takt
folglich M.M. 38 entspricht, ergibt sich
fiir diese Vierteltriolen ein Tempo von
114. Die nidchste Kerbe eines mechani-
schen Metronoms wire 112 — das
Tempo des «lebhaft bewegt» des 6.
Liedes und damit das Grundtempo des
ganzen Werkes. Das Tempo dieser Vier-
teltriolen erinnert nicht nur an die vori-
gen Lieder (den metaphorischen «fréh-
lichen Tag»), sondern bereitet auch auf
die letzte Seite vor, wo das Ritornello
und somit das Grundtempo wiederkeh-
ren.

Die metrischen Verwandtschaften in
den «Wanderspriichen» haben viel-
leicht auch einen praktischen Sinn.
Fliessende Ubergiinge wie das vom «ru-
higen» zum «bewegten» Teil des 4.
Liedes waren moglicherweise auch als
eine Hilfe fiir den Dirigenten gedacht.
Schoeck selber dirigierte die Urauffiih-
rung, und obwohl er ein erfahrener Diri-
gent war, war er rein technisch nicht
besonders kompetent. Diese metri-
schen Verwandtschaften sind zugleich

aber viel mehr als eine Dirigentenstiitze.
Sie sind Schoecks konsequentester Ver-
such, einen Liederzyklus mit rhyth-
misch-metrischen Mitteln zu verein-
heitlichen, und sie sind vermutlich
seine Antwort auf das Problem, einem
Zyklus von so kurzen Liedern Geschlos-
senheit zu geben (das kiirzeste Lied,
Nr. 4, hat bloss sieben Takte). In
keinem anderen Werk klirt Schoeck
konkret das metrische Verhiltnis zwi-
schen zwei oder mehr Liedern, wie er es
im 6., 7. und 8. Lied der «Wandersprii-
che» tut.

In seinem Buch «Beyond Orpheus»
zeigt David Epstein, dass metrische Mo-
dulation (der Begriff stammt von Elliott
Carter) in Werken der Klassik und der
Romantik zu finden ist.® Wenn aber
Schoecks eigene metrische Versuche
das Resultat eines fremden Einflusses
wiren, so miisste man als wahrschein-
lichste Quelle Alban Bergs «Wozzeck»
vermuten. Schoeck hatte 1924 in Frank-
furt begeistert die Urauffiihrung der
«Drei Bruchstiicke aus Wozzeck» mit-
erlebt — ein Werk, das mehrere Bei-
spiele von mathematisch verwandten
Tempi als Ubergangsmittel aufweist,’
Berg hatte metrische Modulation schon
in seinem Streichquartett op. 3 verwen-
det (1. Satz, Takte 119—120), einem
Werk, das Schoeck hochstwahrschein-
lich 1923 in Salzburg anlisslich des
IGNM-Musikfestes kennengelernt
hatte. Die Apotheose dieser Technik
bei Berg bildet die «Monoritmica» der
«Lulu», etwa zwanzig Jahre nach dem
ersten Streichquartett komponiert.

Es sollte auch erwidhnt werden, dass
Schoeck die «Wanderspriichey» zusam-
men mit «Vom Fischer un syner Fruy»
der philosophischen Fakultit I der Uni-
versitidt Ziirich widmete, als Dank fiir
den Doktortitel honoris causa, den
sie ihm 1928 verliehen hatte. Vielleicht
eben deshalb verwendete Schoeck in
beiden Werken so viele «akademisches
kompositorische Techniken. Zweifels-
ohne war sich Schoeck der Ironie be-
wusst, dass hier jemandem ein Dokto-
rentitel verliehen wurde, der 25 Jahre
vorher aus der Schule geflogen war.
Dass er dann in den «Wanderspriichen»
proportionale metrische Verwandt-
schaften verwendete, unterstreicht nur
noch die Ironie. Seine Verweisung aus
der Schule erfoigte hauptsidchlich wegen
mangelhafter Mathematik-Kenntnisse.

! giehe Derrick Fuffett, The Sang Cyeles of Othmar Schoeck
{Bern und Stutlgart 1982), 5. 251271},

2 Aus eiviem Zwiegespriich mic Willi Sehubin Musik der Zei
X (1955}, 8. 5.

3 Pufiett, op. cit., 5. 247,

4 Ibid., 5. 238 —239. Puffeu gitt folgendes Tonartschema
an;
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3 Werner Vogel, Ovhmar Schoeck im Gesprach (Ziirich
19651, 5. 131.

6 Siehe David Epstein, Bevond Qrpheus: Studies in Musical
Strveture (Cambridge, Massachusetts 1979), 8, 77— 95,

1 Siche Douglas Jarman, The Music of dlban Berg (Berke-
ley 19791, 8. 167—171.

leh bin Herrn Ernst Isler fiir die Erlaubnis, Einsicht ins
Bleistiftoriginal der «Wanderspriiches nehmen zu diirfen.
7u Dank verpflichiet.
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Ein unverdffentlichtes Lied von Othmar Schoeck

Das hier zum ersten Mal veriffentlichte
Lied «Sommerabend» aus dem Jahre
1921 wurde unldngst von Georg und Eli-
sabeth Schoeck im Nachlass der Schwi-
gerin des Komponisten, Renée
Schoeck-Ziircher, gefunden. Es handelt
sich angeblich um eine Uberarbeitung
eines Liedes von Renée Schoeck selber.
Wie weit das Lied original und wie weit
es eine Uberarbeitung ist, bleibt jedoch

unklar, da die Vorlage leider verschollen
ist. Schoeck schrieb die Widmung «Fiir
Renée Ziircher nach Renée Ziircher»
drauf, fiigte aber auch seine eigene Un-
terschrift hinzu. Das begleitende Ge-
dicht von Paul Schoeck, dem zukiinfti-
gen Mann der Renée, ldsst durchblik-
ken, dass das Werk Othmar Schoeck
viel mehr verdankt als das blosse Uber-
arbeiten. Ubrigens liegen gar keine
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Kompositionsversuche von Renée vor.
Dieses Lied weist auch so viele typisch
Schoecksche Ziige auf, dass man es mit
gutem Gewissen als ein «Schoeck-Lied»
betrachten kann. Man vergleiche zum
Beispiel die Akkordfolge der Kadenz im
elften Takt mit dem drittletzten Takt
(mit Auftakt) des Klavierstiickes «Con-
solation» (1919) oder mit der eintakti-
gen Begleitfigur von «Ergebung» oder
von «Nachklang» aus den Eichendorff-
Liedern op. 30 (1918). Die 6/4-Achtel-
bewegung in der Begleitung ab dem
zwolften Takt erinnert an die Ballade
«Der Gott und die Bajadere», die auch
im Sommer 1921 komponiert wurde.
Die Begleitung sowie die Gesangslinie
weisen zuriick auf den Stil der
Eichendorff-Lieder op. 30 Nr. 1 — 6.

Der Dichter, Miillenhof, ist unbekannt.
Das Gedicht ist von geringer literari-
scher Bedeutung und wurde vielleicht
von Renée in einer Anthologie gefun-
den. Moglicherweise war der Dichter
bloss ein Freund der Familie Ziircher;
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im «Gesamtverzeichnis des deutsch-
sprachigen Schrifttums» liegt jedenfalls
kein Miillenhof vor.

Renée Schoeck (1887 —1964) wurde in
Epinal im Elsass geboren, studierte
jedoch in Basel bei Hans Huber. Nach
dem ersien Weltkrieg weilte sie mit
ihrer Familie in Brunnen in den Ferien,
wo sie dann Paul Schoeck (1882—1952)
kennenlernte. Sie heirateten aber erst
1935. Paul war von Beruf Architekt,
obwohl seine grosste Liebe immer der
Literatur galt. Drei von seinen Gedich-
ten wurden von seinem Bruder Othmar
vertont: «Alle meine Wiinsche schwei-
gen» op. 6 Nr. 4; «Psalm» op. 11 Nr. 1;
und «Nun quill aus meiner Seele» op.
15 Nr. 2. Ferner stammen vier Dramen
von seiner Hand, von denen jedoch nur
das Schauspiel «Tell» in Schwyzer Mun-
dart veréffentlicht wurde. Das Stiick er-
lebte sogar zwei Auflagen und wurde in
den Zwischenkriegsjahren mehrmals er-
folgreich aufgefiihrt. Paul half seinem
Bruder Othmar auch beim Redigieren

des Kleist-Textes seiner Oper «Penthe-
silea».

Mitte Mai 1921 reiste Schoeck nach
Weimar fiir eine Auffilhrung seiner
Oper «Erwin und Elmire» an der dorti-
gen Goethe-Tagung. Auf dem Riickweg
besuchte er Fritz Busch in Stuttgart, wo
er auch Paul Hindemith kennenlernte,
dessen zwei Einaktopern «Madrder,
Hoffnung der Frauen» und «Das
Nusch-Nuschi» von Busch am 14. Juni
uraufgefithrt wurden. Obwohl Schoeck
Stuttgart zwei Wochen vor dieser Urauf-
fiihrung verliess, spielte ihm Busch eine
der beiden Opern am Klavier vor — ver-
mutlich «Morder», was moglicherweise
auch einen gewissen Finfluss auf
Schoecks «Penthesilea» bewirkte.
Schoeck hatie vor, wie in den Jahren
1919 und 1920 den Sommer in Genf bei
seiner Geliebten, Mary de Senger, zu
verbringen. Offenbar aufgrund einer
Auseinandersetzung zwischen den
beiden entschloss sich aber Mary, fiir
einige Wochen zu Verwandten am



Chiemsee zu fahren. Anfang Juni 1921
verliess Schoeck Ziirich also, um den
Sommer zuerst bei seiner Familie in
Brunnen, dann bei Verwandten in En-
gelberg zu verbringen. Das Lied «Som-
merabend» haben wir also indirekt
einem Streit zwischen Schoeck und
Mary de Senger zu verdanken, denn das
begleitende Gedicht trigt das Datum:
«Br. 25. Juli ’21». Ausser der Ballade
«Der Gott und die Bajadere» ist «Som-
merabend» Schoecks einziges Klavier-
lied, das dem Jahr 1921 entstammit; das
Lied «Angedenken», das er 1915 be-
gonnen hatte und Ende April 1921 voll-
endete, nahm er im Sommer 1922 in
seinen Liederzyklus «Elegie» fiir Bass
und Orchester auf. Zwei weitere Lieder,
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die dann auch in die «Elegie» kamen,
«Vesper» und «Nachklang», wurden
im November 1921 geschrieben.
Es ist im «Sommerabend» keine Spur
zu finden von den rhythmischen oder
harmonischen Experimenten, die bei
den «Hafis-Liedern» (1920) oder bei
der Ballade «Der Gott und die Bajadere»
vorkommen, auch nicht von Schoecks
erstem Kontakt mit moderner Musik in
Stuttgart. Es ldsst in seiner Einfachheit
noch nichts ahnen von der raschen Ent-
wicklung, die Schoeck in den nichsten
Jahren durchlebte. Denn kaum zweiein-
halb Jahre spiter schrieb er den Lieder-
zyklus «Gaselen» und fing mit der
Komposition seiner «Penthesilea» an.
Chris Walton
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Zum Geleit

Hater’s doch allsogleich, ungeachtet

Und hat ohne Sdumnis angefangen
an den Nofenfiguren in grossen Ziigen
nach seinem Sinn herum zu biegen,

Verzeih! nun hab’ich doch, — wenn auch ein wenig beklommen,
Dein Lied aus der verschwiegenen Schublade genommen.

Der Wunder téit mich halt zwicken und plagen,

Was Meister Othmar zu dem Werklein micht’ sagen.

Dess’ hast Du Dich aber, wie Du vermerkst, nicht zu beklagen.

dieses oder jenes Fehlers, wohlgefillig betrachtet.
Draufist er damit in seine Werkstatt gegangen

an dem Hinauf und Hinab jeglicher Zeilen
vergniiglich zu bosseln, hobeln, zu feilen;

aber dergestalt, dass dem Original Themata

in keiner Weise ein Leid nicht geschah.

Doch iiber dem meisterlichen Ergitzen

die Melodei nach alien Regeln zu weizen,

Uber dem Modulieren, Fugen und Schichten,
Verdunkeln oder Besser-belichten

etlicher Quinten, Dreiklinge und Terzen,

iiber dem Sticheln, Stricheln, Tupfen und Schwérzen
von Notenkiopfen, Kreuzen und Doppelkreuzen
Und anderweitigen verzwackien Zeichenkduzen

ist méhlings ein neuer «Sommerabendn erstanden —
nun, liebe Meisterin, nimm ihn zuhanden!

Und freu’ Dich der sinnigen Handlung

Analyse de KONX-OM-PAX de Giacinto Scelsi

nalyse von
Giacinto Scelsis KONX-OM-PAX

i

anbeiliegender, obenbeschriebener Verwandlung!

Paul Schoeck
Br. 25, Juli 21.
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