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I — (Aus dem 1. Akt, 2. - 3. Scene)

Fiir das erste der “Bruchstiicke” entnimmt Berg seiner Opernpartitur
116 Takte.* Beziiglich Tempo und Stimmung bildet dieser Ausschnitt eine
dreiteilige Form mit Coda, wenn auch ohne die thematischen Analogien
einer Bogenform. Vorerst ohne Beriicksichtigung aller Modifikationen
zeigt sich die folgende Gesamtstruktur:

A 24 Takte Langsam (. = 54-60)

A/B 4 Takte A-Ausklang = 8 Takte B-Einleitung
B 28 Takte Marschtempo (J = ca. 108)

C 40 Takte Langsam

Coda 14 Takte Ganz langsam

Hinzu kommen kleine und groflere Abweichungen, von denen einige
bereits in der Opernpartitur vorgegeben sind, wahrend andere erst in der
Bearbeitung flir die konzertante Auffithrung hinzugefiigt wurden. Zur
ersten Kategorie zdhlen zwei Zusatztakte, die auflerhalb von Bergs sonst
meist achttaktiger Phrasengliederung liegen. An den Mittelabschnitt im
Marschtempo schlief3t sich ein flinf Viertelschldge umfassender thematischer
Neuanfang, der abrupt abbricht,’ und in Abschnitt C trennt ein auf die Hilfte
verkiirzter Zusatztakt die achttaktige Einleitung vom 32-taktigen Haupt-
segment. Ein dritter und letzter Zusatztakt, den Berg fiir das Triptychon
hinzufiigte, beschlieft die Coda nach einer Gesamtorchesterzisur.

Von den zwei grofleren Modifikationen des obigen Schemas stammt
ebenfalls eine aus der Opernpartitur, die andere ist neu. Den Ubergang
zwischen den Abschnitten A und B bildet, wie im obigen Schema ange-
deutet, ein Segment, in dem Schlagzeug und Bliser im verdoppelten
Tempo die Marschmusik einleiten, wihrend der im letzten Drittel von
Abschnitt A etablierte Liegeakkord in vier weiterhin langsamen Takten
verklingt. Entscheidender fiir die Gesamtstruktur sind die Wiederholungs-
zeichen, die Berg um die 28 Takte setzt, in deren Zentrum die Sopran-
stimme ihre ersten Worte singt. Abschnitt B des “Bruchstiickes” prasentiert
sich somit fiir Horer als ein wiederholt dreiteiliger Ablauf, dessen Spiel-
dauer genau der vorausgegangenen Kombination von [A + A/B] entspricht,
erweitert nur um den oben erwidhnten Zusatztakt, in dem die Musik zu
einer dritten Wiederholung anzusetzen scheint.

4Opernpartitur T. 302-417: Akt I Schluss / Verwandlung Szene 2 / Anfang Szene 3.
>Bruchstiicke I und Wozzeck I, T. 362-363,.
% Aus Wozzeck I, T. 334-363, wird T. 334a-361a, 334b-361b, 362-363, = 334-335c.
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Dieser ersten Entsprechung der Auffiihrungsdauern stellt Berg in der
zweiten Hélfte des Satzes eine zweite zur Seite. Abschnitt C beginnt, im
langsamen Tempo von Abschnitt A, mit einer achttaktigen Einleitung, die
sich zudem gegen Ende “allméhlich beruhigen” soll. Nach dem Zusatztakt
folgt ein aus zwei Phrasenpaaren gebildetes Wiegenlied, das dank der leicht
verlangsamten Wechselstrophen gleichfalls etwas gedehnt ist. Zusammen
mit der Coda entsteht so in den 40 + 15 = 55 Takten der zweiten Satzhilfte
ein Pendant zu den 56 Takten der Abschnitte [A + A/B] +B.

Wihrend die Thematik in jedem Abschnitt verschieden ist, sorgt die
Tonalitét fiir den Zusammenhalt. Abschnitt A beginnt mit drei Streicher-
akorden unter einer achttonig angereicherten, in schwerem Portamento
fallenden Ganztonskala.” Die Akkordfolge iiber der Bassfolge f-es-c und
die Skala werden oktaviert wiederholt und dann fortgesponnen. Auf eine
gedehnte Hornfanfare in C-Dur folgt ein Trompetenruf, der ebenfalls von
¢ seinen Ausgang nimmt, dieses zur Terz eines As-Dur-Dreiklanges um-
deutet und melodisch ergénzt auf b endet. Von diesem b fiihrt ein Einsatz
der Klarinette “die Trompete nachahmend” in intervallisch fallenden Drei-
fachzungenst6fen nach a. Aus der Ferne tont ein Horn mit dem ganztonig
verfremdeten Beginn des Liedes von der “lustigen Jagerei”, kann sich aber
gegen die Sologeige mit ihrer ausdrucksvoll variierten Imitation von
Trompeten- und Klarinettenfigur nicht durchsetzen. Im Hintergrund dieser
solistischen Einwiirfe formieren sich die iibrigen Streicher allméhlich zu
einem leisen Akkord, dessen Einzeltone nacheinander aussetzen und dann,
tiefoktaviert erneuert, bis zum Ende des A/B-Uberganges durchklingen.

Tonal wird Abschnitt A bestimmt durch den Bassgang von f nach c,
den akkordisch bestitigten ‘Grundton’ a mit seiner Dominante €, und den
melodischen Zentralton b. Der ‘Grundton’ ist ohne Konkurrenz: Er wird als
Ziel der fallenden Klarinettenfigur erstmals prominent erreicht, sofort von
den Celli tibernommen und unterliegt dann dem Liegeakkord bis zum Ende
von Segment A/B. Sein Dominantton e bildet das Zentrum des vertikal-
symmetrischen Streicherakkordes aus f/a/e/h/dis, mit dem der Satz beginnt,
und kront im zwolften Takt den ersten Aufstieg der Bisse. Der melodische
Zentralton b, Zielton des Trompetenrufes und der 1. Geigen, wird zum
Anstof3 der Klarinettenfigur, bevor die 1. Solovioline ihn zu einer Kantilene
entwickelt. Das umspielte hohe b tont als Oberstimme des oben erwidhnten
Liegeklanges weiter und verklingt, nach einem Abstieg iiber zwei Oktaven,
erst am Ende von Segment A/B.

7 Akkord 1: f/ale/h/dis; Akkord 2: es/ges/c/f/h; Akkord 3: c/e/des/es/as. Fallende Ganzton-
skala dis-cis-h-a-g-f, chromatisch angereichert zu dis-cis-h-a-as-g-f-e.
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Wihrend des allméhlichen Ausklanges der Streicher formiert sich das
Klangspektrum der Marschmusik, angefiihrt von den Blédsern typischer
Militirkapellen mit Klarinetten und Posaunen. Grof3e und kleine Trommel
sowie ein gestrichenes Becken setzen mit einem charakteristischen zweitak-
tigen Rhythmus ein, aus pp aufsteigend und dann allméhlich crescendierend.
Bald treten Fagotte und Horner hinzu, bevor ein homophoner Zweitakter
aus Floten, Klarinetten, Posaune und Triangel die Steigerung vollendet, die
dann abrupt abgedampft wird.

Abschnitt B ist als rudimentdres Rondo entworfen. Der Refrain ist
charakterisiert durch die Gegeniiberstellung einer grazidsen Piccolofigur
mit einer durch zwei Synkopen und viele Akzente sehr robust wirkenden
Terzenparallele in Oboen und Trompeten tiber Schlagzeugrhythmen und
den marschiiblichen Bassvierteln. Tonal stehen die in Cis ankernden Bass-
quarten querstdndig zum G-Dur-Nonakkord, der sowohl der Thematik der
melodietragenden Instrumente als auch den begleitenden Terzen der Horner
und Posaunen zugrunde liegt und eine Tonika auf ¢ impliziert.

Drei Bruchstiicke I: Der Refrain des Marsch-Rondos
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Auch in den zwei Legatophrasen des ersten Couplets fiihren die Trom-
peten, verdoppelt abwechselnd von Hornern und Piccolo. Das zweitaktige
Begleitmuster erklingt homorhythmisch in den iibrigen Holzbldsern und
der kleinen Trommel, die Bassquarten wieder in Posaunen und Tuba.

Drei Bruchstiicke I: Die Melodik im ersten Couplet
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Im zweiten Refrain ist die Hauptthematik — nun ff in den hoheren
Holzblédsern unter der grazidsen Piccolokontur — durch Sequenzen und
Verkiirzungen variiert. Die Trompeten, ebenfalls im ff, setzten zunachst
quasi-kontrapunktisch zu einer weiteren Phrase ihrer Couplet-Thematik an,
unterstreichen dann jedoch das abschlieBende Crescendo zum fff.

Wesentlich deutlicher als das erste Couplet kontrastiert das zweite mit
den Refrains. Unter Bergs Uberschrift “Quasi Trio” setzt im p subito die
Sopranstimme ein. Maries Schwérmen fiir die schmucken Soldaten wird
anfangs in den Trompeten, dann in zwei Fl6ten colla parte verdoppelt und
in drei enggefiihrten instrumentalen Imitationen quasi verallgemeinert. Die
gestimmten Begleitinstrumente sind auf Viertelschldge beschrinkt. Das
Militdr selbst ist nur im viertaktigen rhythmischen Muster der kleinen
Trommel présent, das zu den instrumentalen Imitationen von der groflen
Trommel imitiert wird.

Drei Bruchstiicke I: Bewunderung fiir die Soldateska
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Zu den letzten Tonen der vom Orchester bekréftigten Schwarmerei
setzt das zweifach synkopierte Hauptmotiv des Refrains wieder ein, dessen
erste Hélfte durch Augmentation und die Besetzung mit Bassposaune und
Tuba hier ins Pompose gesteigert ist. Zwei aufsteigende Sequenzen der
ersten Motivhélfte in erst vier, dann sechs Instrumenten und ein méchtiges
Crescendo fiithren in der ebenfalls augmentierten zweiten Motivhalfte
zuriick ins fortissimo, in dem die Wiederholung von Abschnitt B bzw. der
einen weiteren Durchlauf anstoSende Zusatztakt folgen.

Tonal dominiert in diesem Abschnitt die dominantische Beziehung
zwischen dem G-Dur-Nonakkord der Refrains und einer implizierten Tonika
C, die im instrumentalen Unisono vor dem “Quasi Trio” erreicht und in der
Gesangsphrase bestétigt wird. Dieser Haupttonart stehen die quersténdig
um cis-gis kreisenden Marschbésse vertikal und die Modulationen beider
im ersten Couplet horizontal gegeniiber.
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Abschnitt C, wieder langsam, umfasst fiinf achttaktige Segmente,
deren schlichte Folge Berg auf zweierlei Weise belebt: Dem ersten, einlei-
tenden Segment fiigt er den oben schon erwéhnten halben Zusatztakt hinzu,
den einzig ein b der Solovioline durchklingt. Wie zum Ausgleich fiir diese
Erweiterung fillt der Schlusston des flinften Segmentes mit dem Beginn der
Coda zusammen. Auch stehen sich in der Abfolge drei unterschiedliche
metrische Schemata gegeniiber: Auf die Einleitung im 4/4-Takt folgen zwei
Strophenpaare im hemiolischen Wechsel zwischen 6/8- und 3/4-Takt.

In der Einleitung spricht Marie liebevoll zu ihrem “armen Hurenkind”,
das ihr “so viel Freud’ bringt”. Dieser Text ist in eine kammermusikalische
Textur eingebettet, die nach zwei Anfangstakten von chromatisch fallen-
den Quartsextgdngen und dem aus Abschnitt A erinnerten Zentralton b
bestimmt ist.* Rund um dieses b entwickelt Berg die trotz ihrer taktweise
querstdandigen Harmonik volksliedhafte Gesangskontur der ersten und der
abweichend endenden dritten Strophe. Sowohl die zehntonige Linie als
auch die im pp stiitzenden solistischen Bldser und Streicher kreisen mit
chromatisch verschobenen Dreikldngen um den B-Dur-Dreiklang, wobei
die Instrumente den Romanzenrhythmus des Gesanges zunéchst teilen,
bevor sie ihn voriibergehend durch betonte Hemiolenviertel unterlaufen.’ In

Drei Bruchstiicke I: Das Wiegenlied'”

8Chromatisch fallende Quartsextgédnge vgl. T. 365-367: Englischhorn/2. Horn/1. Posaune,
T. 367-368: drei Solocelli, T. 368-370: Geigen und Bratschen. Melodischer Zentralton b
vgl. T. 365-368 Solovioline, T. 368-369: Horntriller, T. 369-370: Fl6te in accelerierender
Tonwiederholung, T. 370-371: Solovioline (vor verstummtem Orchester).

9Vgl. T. 375-376: 1. Geigen zu Hornern und Bratschen, T. 378: Gesang. Noch deutlicher
T. 392-395: alle Holzblaser, 2. Geigen und Bratschen.

0y orzeichenfehler bei *? Vgl. das g in Flote/Hornern/Posaune sowie im Gesang T. 398.
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der von Berg “bedeutend langsamer” gewiinschten Wechselstrophe gehen
die Hemiolenviertel dann auch im Gesang in einen 3/4-Takt iiber. Hier
schwebt die Singstimme liber Arpeggien und Liegeakkorden.

Im Hintergrund des Wiegenliedes erklingen teils komplementér
erzeugte Quartenschichtungen. In den Romanzenstrophen markiert Berg
die Halbzeilenschliisse mit unterschiedlichen Ausziigen des Quintenzirkels
rund um cis;"" in den langsameren Wechselstrophen unterliegt den ersten
Strophenhélften die im Quintenzirkel diametrale Quartenschichtung
e/ald/g, die sich jedoch infolge chromatischer Abweichungen einzelner
Stimmen zuletzt auflost. Umgekehrt fithrt der F-Dur-Septakkord am
Schluss der Wiegenlied-Strophe dominantisch in den B-Dur-Septklang,
dessen Umkehrung die Romanzenstrophen eréffnet.

In der Coda, wo die Harfe im Unisono erst mit einer Klarinette, dann
mit einer Posaune und schlieBlich mit dem Kontrafagott den Romanzen-
duktus der Singstimme in drei absteigenden Sequenzen weiterspinnt, sind
alle beteiligten Stimmen von Quartspriingen als Emblemen der Volkstiim-
lichkeit durchzogen. Dies dndert sich erst in den Schlusstakten, wo der aus
der Tiefe aufsteigende Streicherklang tiber den gezupften Bassquarten c-f
die vieroktavige Quint a/e bildet, die Berg nach einer Zasur mit einer sechs
Oktaven tiberspannenden e/h/e-Schichtung kront.

Mit den zwei unter und iiber dem Ton e gebildeten Quinten schlief3t
Berg den Kreis zum Beginn des Satzes: Im Zentrum des fiinfstimmigen,
vertikalsymmetrischen Ausgangsakkordes steht dieselbe Quintenschichtung
ale/h. Eine weitere, gleichfalls strukturell symmetrisch eingesetzte harmoni-
sche Klammer bildet der Akkord a/d/g/h/dis/fis/b, mit dem Abschnitt A ab
T. 317 ausklingt und in den Beginn von Abschnitt B iiberleitet. Seine
Quarttransposition d/g/c/e/gis/h/es liegt, aufgespalten in die zwei Streicher-
akkorde mit Gesangskronung d/g/c/as und dis/gis/h/e, in T. 363 dem
Beginn von Abschnitt C zugrunde, umschlieBt also den zentralen Kontrast-
abschnitt des Satzes.

Bedenkt man, dass es sich bei diesem Bruchstiick um eine Kombi-
nation von 22% der zweiten mit 55% der dritten Szene der Opernmusik
handelt, einen Auszug, der — nur wenig bearbeitet — dem Publikum einen
Vorgeschmack auf das zu erwartende musikdramatische Werk geben sollte,
so erscheint es hochst beeindruckend, welchen Grad an architektonischer
Logik und Stringenz Berg erreicht.

HVgl‘ T. 375, Fagott/Harfe/Solobratschen: gis-cis-fis-h-e; T. 379, Oboe/Fagott/Horn/Harfe/
Solocelli: c-f-b-es-as-cis-fis; T. 391, Horn/Trompete/Posaune/Geigen/Celli: gis-cis-fis-h-e;
T. 395, alle Holzblédser/Horn/Harfe/2. Geigen/Bratschen: c-f-b-es-as-des.



