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VORWORT 

Im Frühjahr 2023 sah ich zum ersten Mal live in der Wiener Staatsoper Alban 

Bergs „Wozzeck“, ohne mich vor Beginn des Stücks genauer mit der Materie, den 

Motiven, dem Libretto (beziehungsweise Buch) oder der Struktur vertraut 

gemacht zu haben.  Die eineinhalbstündige Oper hinterließ bei mir im ersten 

Moment ein unbehagliches Gefühl. In den darauffolgenden Tagen entdeckte ich 

die Einführungsmatinee zur „Wozzeck“-Inszenierung, darin Interviews mit 

Regisseur, Musikdirektor und KünstlerInnen, auf dem YouTube-Kanal der Wiener 

Staatsoper (Link zur Matinee in der Fußnote)1 und entschloss, mich mit dem 

Werk genauer auseinanderzusetzen. Es beschäftigten mich zu Beginn vor allem 

die markanten Leitmotive, insbesondere die hochsymbolische Tonstufe H und 

das Intervall des Tritonus. Neben den musiktheoretischen Analysen interessieren 

mich, als angehende Opernsängerin und Gesangpädagogin, auch die 

Herangehensweisen an harmonisch komplexe Werke und ob eine Art 

„Vorbereitung“ auf freitonale Melodien durch Lehrbücher im Unterricht 

beziehungsweise im Selbststudium möglich ist. 

Ich möchte mich bei meiner Familie, insbesondere meiner Mutter, und meinen 

Freunden bedanken. Ein besonderer Dank gilt meinem Betreuer, Mag. Markus 

Winkler, der mich im gesamten Prozess unterstützte. 

 

 

 

 

 

 

 

  

 
1 Link zur Matinee: https://youtu.be/SGrR5XAZ46g?si=RfYZdUa202gRkIjb 
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1. EINLEITUNG 

1.1 Ziele dieser Arbeit 

Die vorliegende Arbeit beschäftigt sich mit Alban Bergs erster Oper „Wozzeck“. 

Dabei wird auf die Entstehungsgeschichte der Oper, ausschlaggebende 

Einflüsse namhafter Komponisten und der Weg zu Bergs unverkennbaren, 

musikalischen Sprache eingegangen. Der größte Teil der Arbeit zielt auf die in 

der Oper vorkommenden Motive und Themen von Wozzeck und Marie, 

bedeutenden Intervallstrukturen und die hochsymbolische Tonstufe H, ab. 

Weiters wird Bergs Umgang mit der Stimme in der Oper behandelt und werden 

Herangehensweisen, in Form von Lehrwerken, Lehrbüchern und Internetquellen, 

an die Melodielesung im freitonalen Kontext betrachtet. 

Folgende Fragen zeichnen sich für diese Arbeit ab: 

Forschungsfrage 1: 

Wie stellt Berg die beiden Hauptprotagonisten, Marie und Wozzeck, musikalisch 

dar, welche Intervalle, Motive, Symbole und Themen stehen im Zentrum? 

Unterforschungsfrage 1.2: 

Welche musikalischen Einflüsse sind in Bergs Stil und seinem Schaffen 

insbesondere in der Oper „Wozzeck“ wahrzunehmen?  

Forschungsfrage 2: 

Wie handhabt Berg die menschliche Stimme in der Oper „Wozzeck“, welche 

Abstufungen zwischen Sprechen und Singen ergeben sich und welche Figuren 

machen davon Gebrauch? 

Forschungsfrage 3: 

Welche Lehrwerke, Lehrbücher und Internetquellen stehen zur Verfügung, um 

die Kompetenz des Singens von Melodien im freitonalen Kontext im Unterricht 

oder Selbststudium zu erwerben? 
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1.2 Alban Berg  

Alban Maria Johannes Berg, Sohn von Conrad Berg und Johanna Maria Berg 

(geb. Braun), wurde am 9. Februar 1885 in Wien geboren, wo er sein ganzes 

Leben verbrachte. Er wuchs mit seinen Geschwistern Hermann, Charly 

(eigentlich Karl) und Smaragda in damals üblichen Verhältnissen auf. Mit 15 

Jahren machte sich seine musikalische Begabung bemerkbar und es entstanden 

erste kompositorische Versuche für Klavier sowie Lied. Ohne jeglichen 

kompositorischen Unterricht hatte er bereits in jungen Jahren über 100 Lieder 

komponiert. Im Jahr 1900 starb sein Vater und Alban Berg erkrankte erstmals an 

der Krankheit Asthma, welche ihn sein Leben lang verfolgte. Die Depressionen, 

ausgelöst durch Krankheit und scheiternde Liebeserfahrungen, führten 1903 zu 

einem Selbstmordversuch. Von 1904 bis 1910 erhielt Alban Berg seinen 

Unterricht bei Arnold Schönberg und schloss Bekanntschaft mit Anton Webern, 

woraus eine langjährige Freundschaft entstand. Im Zuge seines Studiums bei 

Schönberg komponierte er die „Klaviersonate, op.1“, „Vier Lieder nach Hebbel 

und Mombert, op.2“ und das „Streichquartett, op.3“. Neben seinem Lehrer nahm 

er sich auch Gustav Mahler zum Vorbild. Durch eine Familienerbschaft 1906 

konnte sich Berg schließlich vollständig auf die Musik und das Komponieren 

konzentrieren und seine Tätigkeit als Beamter beenden. Im selben Jahr lernte er 

Helene Nahowski kennen, die 1911 zu seiner Ehefrau wurde. 1912 und 1913 

folgten „Fünf Orchesterlieder nach Ansichtskarten-Texten von Peter Altenberg, 

op.4“ und „Vier Stücke für Klarinette und Klavier, op.5“. Am 31. März 1913 fand 

im Großen Musikvereinsaal das sogenannte „Skandalkonzert“ unter der Leitung 

von Arnold Schönberg statt. Stücke von A. Webern, Alexander Zemlinsky, A. 

Schönberg, Gustav Mahler und Alban Berg standen auf dem Programm. Das 

Konzert musste wegen in Aufruhr geratene Menschenmengen während Alban 

Bergs „Altenberg-Lieder“ vorzeitig abgebrochen werden. Ein Jahr später 

komponierte Berg „Drei Orchesterstücke, op. 6“ (Uraufführung 1930 in 

Oldenburg) und kam außerdem erstmals mit dem „Woyzeck“ Stoff von Büchner 

in Berührung. 1915 wurde Berg in den Krieg eingezogen und an der ungarischen 

Front positioniert, bald aber wegen seiner gesundheitlichen Probleme abgezogen 

und in Wien bis zum Kriegsende stationiert. Nach Ende des Krieges, 1921, stellte 

er seine erste Oper „Wozzeck“ fertig, die erst am 14. Dezember 1925 in Berlin 
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uraufgeführt wurde. Nach der Uraufführung feierte das Werk, welches Alma 

Mahler-Werfel, der Ehefrau von Gustav Mahler, gewidmet wurde, erfolgreich 

Premieren an mehreren Häusern unter anderem in Deutschland, Tschechien, 

Russland und Österreich. Alma Mahler-Werfel unterstütze Berg finanziell beim 

Druck des Klavierauszuges. 1924 führte Alban Berg erstmals Bruchstücke aus 

„Wozzeck“ auf und erhielt im selben Jahr den „Musikpreis der Stadt Wien“. Zum 

fünfzigsten Geburtstag Schönbergs komponierte ihm Berg das „Kammerkonzert 

für Klavier und Geige mit dreizehn Bläsern“. Nachdem Schönberg 1923 seinen 

Schülern seine „Methode der Komposition mit zwölf nur aufeinander bezogenen 

Tönen“ vorstellte, komponierte Berg 1925 sein erstes zwölftöniges Werk für 

Gesang und Klavier unter dem Namen „Schließe mir die Augen beide“. 1926 

stellte Berg seine „Lyrische Suite“ für Streichquartett fertig, die teilweise 

Zwölftönigkeit aufweist, und widmete diese Alexander v. Zemlinsky. Danach 

begann er mit der Arbeit an seiner zweiten Oper „Lulu“, jedoch wurde der 

Kompositionsprozess zweimal aufgrund lukrativer Aufträge, darunter das 

„Violinkonzert“ (1935), unterbrochen. Dieses Konzert widmete er Manon Gropius, 

der verstorbenen Tochter Alma Mahlers („Dem Andenken eines Engels“). Durch 

die Machtübernahme der NSDAP und den Aufstieg Hitlers konnten Alban Bergs 

Werke immer seltener aufgeführt werden und seine finanzielle Lage 

verschlechterte sich drastisch. Am 24. Dezember 1935 starb Berg an den Folgen 

einer Blutvergiftung im Wiener Rudolfs-Spital. „Lulu“, an der er seit 1927 

komponierte, blieb unvollendet. Schönberg, Zemlinsky und Webern lehnten ab, 

die Oper nach dem Particell fertigzustellen. 1937 kam es zur Uraufführung des 

Fragments in Zürich, und 1949, nach Ende des Krieges, folgte eine konzertante 

Aufführung im Österreichischen Rundfunk. Friedrich Cerha instrumentierte den 

unvollständigen dritten Akt zu Ende.2  

2007/2008 komponierte Eberhard Kloke die „Lulu“ in seiner Neufassung und 

2019 folgte die Bearbeitung des Fragments durch Detlef Heusinger mit Einsatz 

elektronischer Instrumente.3 

 
2 Pople, A. (2000). Alban Berg und seine Zeit. (A. Pople, Hrsg., & U. H. Susanne Gänshirt, 
Übers.) Laaber: Laaber Verlag, S. 8-25. 
3 Vgl. Kalchschmid, K. (28. Mai 2023). Die deutsche Bühne. (B. d. Deutscher Bühnenverein, 
Herausgeber) Abgerufen am 14. Februar 2024 von https://www.die-deutsche-
buehne.de/kritiken/wien-theater-oper-lulu-alban-berg/. 
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1.3 Der Übergang zur Zwölftonmusik und das Prinzip der 

„Komposition mit zwölf Tönen“ nach Schönberg 

Um ca. 1908 wurden die Grenzen der Tonalität, durch die Harmonien und 

„Emanzipation“ der Dissonanz, erweitert. Schönberg wünschte die 

Gleichwertigkeit aller Intervalle und begründete dies durch die in der 

Obertonreihe enthaltenen Dissonanzen. Mittels Einbeziehung weiterer Obertöne 

leitete er die Erweiterung zur chromatischen Tonleiter ab. Arnold Schönberg löste 

sich durch die „freie Atonalität“ und neue Ordnung in der Musik mit der 

Zwölftonkomposition von der bisherigen Harmonielehre und dem traditionellen 

Tonalitätsbegriff. Der Ausdruck „Tonalität“ bezieht sich in Schönbergs 

Erläuterungen immer auf eine Skala. Er erklärt die Ausweitung der Dur-Moll-

Tonalität („Entfunktionalisierung“) hin zur „chromatischen Skala“ als Grundlage 

einer neuen Tonalität. Das Prinzip des Grundtons und einer Tonika mit den 

dazugehörigen Stufen/Funktionen wird aufgehoben beziehungsweise ist nicht 

mehr erkennbar. Stattdessen werden alle zwölf Töne gleichgestellt (keine 

Berücksichtigung der enharmonischen Verwechslung). Schönberg entwickelte 

Reihen, welche sich aus allen zwölf Tönen zusammensetzen, dabei durfte jeder 

Ton nur einmal erklingen, bis alle zwölf Töne wieder erschienen waren. Diese 

Reihen besitzen keinen Grundton, im Gegensatz zur Tonalität, und können 

dementsprechend über mehrere harmonische Zentren verfügen. Aus einer 

Grundreihe lassen sich automatisch drei weitere Erscheinungsformen ableiten, 

nämlich die Umkehrung (auch Spiegelung genannt, Abkürzung: U), der Krebs 

(Abkürzung: K) und die Umkehrung des Krebses (Abkürzung: UK). Zudem ist es 

möglich die entstandenen Reihen auf jede Tonstufe zu transponieren. Dieses 

Material, bestehend aus zwölf Tönen, konnte horizontal, beispielsweise in Form 

von Motiven, Themen und Melodien, aber auch vertikal, als Akkord, verwendet 

werden. Dies macht es möglich, mehrere Reihen gleichzeitig ablaufen zu lassen 

und ihnen verschiedene Funktionen zuzuteilen. Unmittelbare Tonwiederholungen 
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sind gestattet, Oktavklänge jedoch nicht. Konsonante Klänge sollten, wenn 

möglich, vermieden werden.4 5 

Bereits Schönbergs dritte Auflage seiner Harmonielehre (1922) zeigte eine 

Befassung seinerseits mit der „Tonalität einer Zwölftonreihe“. Er verwies darin auf 

Parallelen mit den Kirchentonarten. Begriffe wie „Atonalität“ und „atonal“ lehnte 

der Komponist ab, stattdessen bevorzugte er Ausdrücke wie „polytonal“, 

„pantonal“ und „non-tonal“. Er zweifelte an der Richtigkeit des Anstrebens einer 

Tonalität und verwies hingegen auf die Begriffe „schwebende Tonalität“, die, im 

Gegensatz zur Modulation, mehrere Zentren hat beziehungsweise sich zwischen 

mehreren Grundtönen befindet, und „aufgehobene Tonalität“, die kein 

harmonisches Zentrum hat. 1923 äußerte sich Schönberg präziser zur 

„Komposition mit 12 Tönen“, auch „Reihenkomposition“ und schließt eine 

Kombination von herkömmlicher Harmonik und Zwölfton-Technik nicht aus. Mit 

den „Variationen für Orchester, op.31“ präsentierte Schönberg 1928 seine erste 

dodekaphone Komposition, über jene folgte im Jahr 1931 ein Vortrag, worin er 

erklärte: 

„[Die Zwölftontechnik] unterscheidet sich von der tonalen Kompositionsweise nur 

dadurch, dass alle 12 Töne angewendet werden, ohne daß [sic!] die frühere 

Technik der Dissonanzbehandlung hier nicht mehr angewendet wird.“6 

Neben Schönberg befassten sich auch J.M. Hauer („Tropenlehre“) und Webern 

mit der Komposition mit zwölf Tönen. Hauer strebte nach neuem Klang, während 

Schönberg sich durch die Zwölftontechnik von der Tonalität distanzierte.7  

Nach dem zweiten Weltkrieg entwickelte sich aus der Zwölftontechnik der 

Serialismus. Neben der Tonhöhe werden bei dieser Kompositionstechnik nun 

 
4 Vgl. Erlach, P. D. (21. 11 2019). Arnold Schönberg und die Entwicklung der Zwölftontechnik. 
(U. Blass, Interviewer) Abgerufen am 1. März 2024 von https://www.uni-
wuppertal.de/de/transfer/wissenschaftskommunikation/jahr100wissen/2020/entwicklung-der-
zwoelftontechnik/. 
5 Vgl. Jira, M. (2010). Die Entwicklung der dodekaphonen Harmonik Arnold Schönbergs aus der 
Sicht seiner Harmonielehre. Köln: Verlag Christoph Dohr Köln, S. 36, 45-48, 105, 123-134, 278. 
6 Schönberg, A. (1979). Gesammelte Schriften 1. (I. Vojtech, Hrsg.) Nördlingen: S.Fischer 
Verlag, S. 263. 
7 Vgl. Jira, 2010, S. 24-26, 78-79, 115-116, 125. 

https://www.uni-wuppertal.de/de/transfer/wissenschaftskommunikation/jahr100wissen/2020/entwicklung-der-zwoelftontechnik/
https://www.uni-wuppertal.de/de/transfer/wissenschaftskommunikation/jahr100wissen/2020/entwicklung-der-zwoelftontechnik/
https://www.uni-wuppertal.de/de/transfer/wissenschaftskommunikation/jahr100wissen/2020/entwicklung-der-zwoelftontechnik/
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auch andere Toneigenschaften, wie zum Beispiel die Dynamik, Tondauer, Art des 

Tonanschlages und Rhythmik, in Reihen organisiert.8 

1.3.1 Alban Bergs Stil 

Berg über seinen Stil im Wozzeck-Vortrag von 1929: 

 „Es ist vielmehr alles […] auf einer ganz strengen musikalischen Gesetzmäßigkeit 

aufgebaut […], deren Regel ich mir allerdings in so vielen Fällen erst‚ stellen mußte 

[sic!], um sie dann zu befolgen‘.“9 

In Bergs frühen Liedern ist neben der starken Tendenz zum romantischen Lied 

auch der Umgang mit „post-wagnerianischer tonaler Harmonik auf kleinstem 

Raum“ wahrzunehmen. Akkorde verbindet er geschickt durch chromatische 

Stimmführung oder Fortschreitung des Grundtones um eine übermäßigte Quart 

(Tritonus). Im Gegensatz zu seinem späteren Schaffen (ab ca. 1908) kamen in 

frühen Werken vorerst Motive und deren konstante musikalische 

Wiederverwendung und Weiterentwicklung sowie klare musikalische Formen 

kaum vor. Mark DeVotos erkennt eine „kriechende Chromatik“, gemeint ist eine 

chromatische Fortschreitung in der Melodie und im Bass, ab Bergs frühen 

Liedern bis zum „Wozzeck“. Einflüsse von Ludwig van Beethoven und J. Brahms 

machen sich in Alban Bergs „Zwölf Klaviervariationen über ein eigenes Thema“ 

etwa in der Phrasenwendung und dem Charakter bemerkbar. Omnipräsent (vor 

allem in der Oper „Wozzeck“) ist die Einflussnahme Mahlers insbesondere auf 

Bergs ausführliche Ausdrucks-, Farb-, Timbre-, Dynamik- und 

Tempobezeichnungen sowie Spielanweisungen in seinen Werken. Ein weiteres 

bergsches Merkmal sind Quarten-Akkorde. Die aus einem Satz bestehende 

„Klaviersonate, op.1“ steht unter Schönbergs musikalischem (Loslösung aus dem 

tonalen Bereich) und technischem Einfluss. In der Sonate ist bereits eine frühe 

Form der Reihentechnik erkennbar, dabei fungiert das Motiv als dreitönige 

„Grundreihe“. Bergs spätere Musik zeigt bei der Abfolge seiner 

Tempobezeichnungen eine keilförmige Gestalt, ein Wechselspiel zwischen 

sukzessiv steigendem und fallendem Tempo. Eben diese Form erscheint 

 
8 Vgl.  Erlach, 2019. Abgerufen am 1. März 2024. 
9 Berg, A. (1992). Wozzeck-Vortrag von 1929. In B. Hanselmann (Hrsg.), Alban Berg Wozzeck, 
Libretto mit musikalischer Analyse, Dokumentation zur Entstehung, Kommentare, Diskograpie, 
Aufführungstabellen, Bibliographie, Zeittafeln. München: PremOP Verlag. (Berg, Wozzeck-
Vortrag von 1929, 1992), S. 174f. 
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spätestens seit op.4 gemeinsam mit einem Zwölftonthema, jedoch eigentlich 

schon in der Intervall-Tonfolge der Violinfigur in Bergs Streichquartett (op.3), in 

der Tonhöhenanordnung. Diese charakteristische Methode von zunehmenden 

und abnehmenden Intervallen, Geschwindigkeiten und Tonlängen findet vor 

allem in den Opera 4 und 5 ihren Höhepunkt. Die einfachste Erscheinungsform 

der Keilgestalt geht von einem Zentrum, als Achse oder Ton, aus. Gerne nahm 

Berg sich Themen aus bereits bestehenden Werken zum Vorbild, wie zum 

Beispiel in seinem Streichquartett Themen aus Schönbergs Streichsextett 

„Verklärte Nacht“ und Wagners Liebesduett aus „Tristan und Isolde“.10 

Neben Webern und Schönberg versuchte sich auch Berg vorübergehend mit 

seinen „Altenberg-Liedern“ und „Klarinettenstücken“ in der literarischen Stilform 

des Aphorismus. Die Gattung zeichnet sich durch ihre Kürze und Prägnanz aus. 

In Bergs Liederzyklus entstanden mit Tönen überladene Takte durch vernetzte 

Motive und komplex strukturiertes vertikales als auch horizontales 

Zusammenschieben von Tonmaterial, woran unter anderem erneut Ähnlichkeiten 

zu Werken Schönbergs erkennbar sind. Die selbige Kompositionstechnik wurde 

bei „Vier Stücke für Klarinette und Klavier, op.5“ angewandt, jedoch ohne 

Gebrauch von Motiven und Wiederholungen. Seit Bergs Liederzyklus erscheinen 

isorhythmische Phänomen in seinen Kompositionen, und kurz darauf trat auch 

das, der Isorhythmik verwandte Rotationsverfahren auf. Jenes Verfahren wird vor 

allem in der „Lyrischen Suite“ angewandt. Durch die Kompositionsweise der 

aphoristischen Stücke löste sich Berg von der Tonalität und fand zu einer 

überwiegend durchstrukturierten Atonalität.11  

Berg verfolgt in „Drei Orchesterstücke, op.6“ die Vorgehensweise der 

Entwicklung und Weiterverarbeitung des Motivs, und vereint dies mit der 

Vermeidung von Wiederholungen. Durch diese konträren Ziele entsteht eine 

Inkohärenz zwischen den Sätzen. Berg nimmt sich auch hier Mahlers 

Symphonien zum Vorbild, parodiert diese jedoch nicht. Im 1. Satz, nach streng 

klassischem formalem Aufbau komponiert, integrierte der Komponist das von 

Schönberg entwickelte Kompositionsverfahren der „Klangfarbenmelodie“. 

Schönberg erklärt das Prinzip als „logische Abfolge verschiedener Klangfarben“. 

 
10 Vgl. Pople, 2000, S. 88-101, 111-116. 
11 Vgl. Pople, 2000, S. 122, 126, 129, 133-143, 149. 
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Der dreiteilige 2. Satz steht unter dem Namen „Reigen“ und zeichnet sich neben 

wiederkehrenden Walzerphasen auch durch den Gebrauch der großen 

Trommeln kombiniert mit dem Becken (Schlagzeug) aus, der an die Szenen aus 

„Wozzeck“ erinnert.12 13 

In der Oper Wozzeck, dem wichtigsten Werk aus Bergs freitonaler Phase, liegt 

jeder Akt eine musikalische Form zu Grunde, die an die Dramaturgie gekoppelt 

ist. Der erste Akt basiert auf 5 Charakterstücken, der zweite auf einer fünfsätzigen 

Symphonie und der dritte auf sechs Inventionen. Die fünfzehn kurzen Szenen 

werden durch Überleitungen miteinander verbunden. Der Gebrauch von 

Quarten-Akkorden, Ganztonskalen und weitere harmonische Formen führt zu 

einer „unendlichen tonalen Sprache“. Mit dieser Oper löste sich Berg bisher am 

meisten von dem Einfluss seines Lehrers, der 1923 dem „Wozzeck“ keinen Erfolg 

zusprach. Bereits zwei Jahre später erreichte das Werk große Erfolge. Seine 

zweite Oper „Lulu“, ein ebenso atonales Werk mit tonalen Elementen, 

unterscheidet sich vom „Wozzeck“ durch die Anwendung der Zwölftontechnik 

(Reihenverfahren nach Schönberg). Die Skizzen beider Werke ähneln sich, was 

auf eine Verbindung zwischen Atonalität und Dodekaphonie hindeutet. Aus den 

„Wozzeck“-Skizzen geht eine intensive Beschäftigung mit der Tonalität hervor. 

Berg orientierte sich stets am Dramen-Text, leitet seine musikalischen Einfälle 

direkt aus diesen Fragmenten ab und verwendete eine „rhythmische Kurzschrift“ 

für die Gesangsstimme, die er zu einem späteren Zeitpunkt auskomponierte. Der 

„Wozzeck“ enthält, trotz seiner Atonalität, latente tonale Tendenzen und bekannte 

Formen, wie z.B. das Wiegenlied.14 15 

Die Oper „Wozzeck“ wurde bis ins kleinste Detail strukturiert und komponiert, dies 

ist an den präzisen und ausführlichen Anweisungen in der Partitur erkennbar. 

Dadurch wird vermutet, dass u.a. kein Zeichen, Rhythmus oder Motiv durch Zufall 

an der Stelle notiert wurde, an die es Berg gesetzt hat. In der „Wozzeck“-Partitur 

 
12 Vgl. Pople, 2000, S. 163-165, 175-178, 186-188. 
13 Vgl. Schmidt, M. (25. April 2003). Artikel: Klangfarbenmelodie. Abgerufen am 24. Februar 
2024 von Österreichisches Musiklexikon online: 
https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_K/Klangfarbenmelodie.xml. 
14 Vgl. Pople, 2000, S. 197-207, 231- 239. 
15 Müller-Naef, M. (1992). Bibliographische Notizen. In B. Hanselmann (Hrsg.), Alban Berg 

Wozzeck; Libretto mit musikalischer Analyse, Dokumentation zur Entstehung, Kommentare, 
Diskographie, Aufführungstabellen, Bibliographie, Zeittafeln. München: PremOp. 
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vermerkte der Komponist beispielsweise das Öffnen und Schließen des 

Vorhangs, komplizierte Rhythmen, ungewöhnliche Metronom-Angaben (z.B. 112 

½, 62 ½), exakte Spielanweisungen und durch spezifische Notation eine klare 

Differenzierung zwischen Gesang und Sprechen. (siehe Abb.1)16 

 

 
Abbildung 1, 2. Akt, T. 623 

 

Weiters borgte sich Berg einen Choral von Johann Sebastian Bach für den 

zweiten Satz seines Violinkonzerts aus. Besonders in diesem Werk ist ein 

„österreichischer Charakter“ durch volkstümliche Melodien zu erkennen. Generell 

sind Krebs- und rückwärtsgängige Fortschreitungen oft verwendete stilistische 

Bewegungen in Bergs Kompositionen. Allgegenwärtig in seiner Musik ist die 

Zahlensymbolik, insbesondere die Zahl „23“.17 

Bergs Schaffen löste sich, im Vergleich zu Werken von Schönberg und Anton von 

Webern, der engere Kreis der zweiten Wiener Schule, am wenigsten von der Dur-

Moll-Tonalität. Außerdem sind spätromantische Einflüsse in seinen Werken 

erkennbar. Er setzte das Ausdrucksprinzip des 19. Jahrhunderts durch kreativen 

Umgang mit formalen Methoden und Weiterentwicklung der Dur-Moll-Tonalität 

fort. Dies führte zu seinem „unverkennbaren, individuellen Tonfall“. Der Wechsel 

weg vom Expressionismus zu einem „objektiveren Ton“ wird im Vergleich mit 

früheren und späteren Werken deutlich. Selbst in seinen dodekaphonen Werken 

ist eine gewisse „Tonalität“ durch „tonale“ Komponenten wahrzunehmen, welche 

zwar „frei“ erscheint jedoch auf eine klare Strukturierung der Reihe 

zurückzuführen ist.18 

 
16 Vgl. Petersen, P. (1985). Musik-Konzepte Sonderband Alban Berg Wozzeck, Eine 
semantische Analyse unter Einbeziehung der Skizzen und Dokumente aus dem Nachlaß Bergs. 
(H.-K. Metzger, & R. Riehn, Hrsg.) München: Edition Text+ Kritik GmbH, S.73-74, 251. 
17 Vgl. Pople, 2000, S. 221-224. 
18 Vgl. Haselböck, 2005, S. 70-72. 
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„Alban Berg bevorzugt […] Reihen, die durch motivische Gruppenbildung und die 

Zerlegung Dur-Moll-tonaler Akkordbildungen ausgezeichnet sind.“19  

Sowohl Schönberg als auch Berg verwenden die Zwölftontechnik als Basis für 

das Bilden von Motiven und Themen. Alban Berg beschäftigte sich außerdem mit 

Reihen, welche über zwölf Töne besitzen, ebenso mit der All-Intervall-Reihe 

(Ähnlichkeiten zu F.H. Klein), eine Sonderform der Zwölftonreihe (Lyrische Suite) 

und ihrer Ableitungen. Dieses Ableitungsverfahren ist sowie die 

Aufspaltungstechnik einer Stimme in mehrere Stimmen in der lyrischen Suite 

erkennbar. 20 21   

 
19 Schmidt, M. (15. Mai 2005). Artikel: Reihe/Reihentechnik. (B. Boisits, Hrsg.) Abgerufen am 
24. Februar 2024 von Österreichisches Musiklexikon online: 
https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_R/Reihe_Reihentechnik.xml. 
20 Vgl. Schmidt, Artikel: Reihe/Reihentechnik, 2005. 
21 Vgl. Pople, 2000, S. 277. 
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2. MUSIKALISCHE DARSTELLUNG DER PROTAGONISTEN IN 

BERGS OPER „WOZZECK“  

2.1 Überblick und Grobanalyse 

Bergs Oper basiert auf Büchners Vorlage „Woyzeck“. Die Schreibweise 

„Wozzeck“ resultierte aus einem Lesefehler seitens der Herausgeber und wurde 

von Berg später bewusst nicht mehr „berichtigt“ beziehungsweise ausgebessert. 

Der Komponist selbst wählte die Szenen und deren Anordnung aus dem 

Fragment Büchners aus und nahm, aus formalen und musikalischen Gründen, 

wenige Änderungen im Text vor. Die Beziehung zwischen dem übergeordneten 

Text, der Sprache und der Musik, die den Text stützt, ist ausschlaggebend für die 

Form. Der hohe Wiedererkennungswert der Leitmotive im freitonalen Kontext 

ergibt sich durch die starren Formen der Motive. Die Leitmotivtechnik nach 

Wagner zeichnet sich als formgebendes Element in der Musik sowie ihre 

Fähigkeit, Veränderungen zu durchlaufen und somit ihren musikalischen 

Ausdrucksgehalt zu modifizieren oder nahtlos ineinander überzugehen, aus. 

Bergs Erinnerungsmotivtechnik weicht deutlich von den genannten 

Eigenschaften ab. Auch die stereotypischen Charaktere ohne 

Entwicklungsmöglichkeiten und die ordinäre Sprache stehen im Kontrast zu 

Wagners Vorlagen.22 

Bergs Werke finden häufig ihren Ursprung in außermusikalischen 

Ausgangspunkten, so auch in der Oper "Wozzeck", welche autobiografische 

Bezüge aufweist. Büchner kam durch ein medizinisches Gutachten mit dem Fall 

des Johann Christian Woyzecks, der 1824 wegen Mordes hingerichtet wurde, in 

Berührung. Karl Emil Franzos und Paul Landau versuchten zu unterschiedlichen 

Zeitpunkten die Fragmente Büchners zu dekodieren und die 26 Szenen in eine 

Reihenfolge zu bringen. Im „Wozzeck“-Libretto übernahm Berg für die 

verbliebenen 15 Szenen die Abfolge der Ausgabe nach Landau und den Wortlaut 

aus Franzos Edition. Zur Charakterisierung, Abrundung und Geschlossenheit 

jeder Szene und Zwischenaktmusik macht er von alten als auch neuen 

musikalischen Formen Gebrauch. Zusätzlich werden formale Aspekte der 

„absoluten Instrumentalmusik“ in Verknüpfung mit dem dramatischen Zentrum im 

 
22 Vgl. Heffter, M. (2015). Leitmotiv und Sprache- die Sprache der Leitmotive in Bergs 
"Wozzeck". In Musiktheorie und Komposition. Hildesheim: Georg Olms Verlag AG, S.397-405. 
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Kontext angewandt. Die in ihrem Charakter variierenden Szenen unterscheiden 

sich neben den verwendeten Formen auch durch ihren jeweiligen 

Klangcharakter. Diesen erreicht Berg durch den nuancierten Einsatz des 

Orchesters und einen besonderen Umgang mit der menschlichen Stimme. 

Beispielsweise reduziert Berg in der 4. Szene des 2 Aktes den Orchesterkörper 

auf die Größe eines Kammerorchesters, mit der Besetzung von Schönbergs 

Kammersymphonie, op.9, und setzt die Sprechstimme ein.23 

Die Spielanweisungen in der Wozzeck Partitur sind in deutscher Sprache notiert 

und sehr exakt ausgedrückt, wie u.a.  „grell“, „quasi einfallend“, „ordinär“, „nicht 

schleppen“ und „plump“.24 

Die Oper wurde, laut Berg, in einer dreiteiligen Form nach einem A-B-A Schema 

komponiert. Alle drei Aktschlüsse basieren auf demselben Schlussakkord, jedoch 

in verschiedenen Formen. Der erste und der letzte Akt haben eine deutlich 

kürzere Dauer als der zweite und sind miteinander verknüpft. An den 

Schlussakkord des dritten Aktes können die Anfangstakte des ersten anknüpfen 

und somit den „den Kreis schließen“. Die musikalische Form der Eckakte 

unterscheidet sich durch die jeweils fünf losen aneinandergereihten Szenen vom 

musikalisch verknüpften Mittelakt. Die fünf Charakterstücke (Suite, Rhapsodie, 

Militärmarsch und Wiegenlied, Passacaglia, Rondo affetuoso) des ersten Aktes 

stellen die wichtigsten Figuren, den „Hauptmann, Andres, Marie, den Doktor und 

den Tambourmajor“, der Oper dar. Die fünf Szenen des zweiten Aktes erscheinen 

als fünfsätzige Symphonie in Form eines Sonatensatzes: Phantasie mit Fuge, 

Largo (mit Kammerorchesterbesetzung nach dem Vorbild Schönbergs), Scherzo 

und Rondo martiale und Introduktion. Dem letzten stark architektonischen Akt 

liegen sechs Inventionen (Invention über ein Thema, einen Ton, einen Rhythmus, 

einen Akkord, eine Tonart, eine Achtelbewegung) zugrunde. Die 

Verwandlungsmusik zwischen den Szenen eines Aktes konstruierte Berg 

teilweise als Überleitungen, in Gestalt einer Coda der vorherigen Szene oder 

Einleitung der folgenden Szene. Der Komponist verknüpft im „Wozzeck“ und 

dessen atonaler Harmonik die Kunst- und die Volksmusik. Mittels formaler 

Symmetrie (wie z.B. Periodenlänge, Sätze), Terzen- und Quartenharmonik, 

 
23 Vgl. Pople, 2000, S. 195, 199, 224-225. 
24 Vgl. Petersen, 1985, S. 76. 
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Ganztonskalen und dem Intervall der reinen Quarte stellte Alban Berg das 

„Volkstümliche“ beziehungsweise „Primitive“ dar.25 

Im Wozzeck machen sich Einflüsse von Debussy, etwa durch feine Naturklänge, 

und Mahler, durch grelle Effekte, bemerkbar. Auch zu Beginn des 1. Aktes 

parodiert Berg das Thema aus Beethovens Pastorale („Erwachen heiterer 

Empfindung bei Ankunft auf dem Lande“).26 

Im Folgenden werden die musikalische Darstellung und Charakterisierung der 

beiden Haupt- Protagonisten und deren wichtigste Motive dargestellt und 

analysiert. 

2.2 Wozzeck 

Die Partie des Wozzecks ist komponiert für einen Bariton und besitzt einen 

enormen Ambitus, der sich vom C bis zum h‘ erstreckt, wobei Berg für das h‘ die 

Anweisung „geschrien“ hinzufügte.27  

Die Posaune ist der Hauptrolle als „Leit-Instrument“ zugeordnet und reflektiert 

dessen Wesen und Charakter. So ist beispielsweise das „Mann-Thema“ des 

Wozzecks im vierstimmigen Posaunensatz abgefasst, auch das Proletarier-Motiv 

erklingt an wichtigen Stellen in der Stimme der Posaunen. Der Wozzeck-Akkord, 

bestehend aus zwei melodischen Leitmotiven (in der Abbildung angeführt als  

 

 
25 Vgl. Berg, 1992, S. 58, 59, 99, 131, 162-166. 
26 Vgl. Büchner, G., & Läuchli, A. (1992). Libretto mit musikalischer Analyse. In B. Hanselmann 
(Hrsg.), Alban Berg Wozzeck, Libretto mit musikalischer Analyse, Dokumentation zur 
Entstehung, Kommentare, Doskographie, Aufführungstabellen, Bibliographie, Zeittafeln. 
München: PremOP Verlag, S. 55. 
27 Vgl. Büchner & Läuchli, 1992, S. 51, 57. 

Abbildung 2, Wozzeck- Akkord 
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Proletarier und Paranoiker Motiv), ist Fundament für weitere Wozzeck-Motive und 

deren Variationen. Der Akkord besteht aus einer kleinen und zwei großen Terzen 

und gilt im tonalen Zusammenhang als Moll-Septakkord der ersten Stufe. Dieser 

„Moll“ Charakter ist ein semantischer Bestandteil des Wozzecks.28 

2.2.1 Mann-Thema 

Die Hauptform des Themas erscheint in der 2. Szene des 2. Akts in den vier 

Posaunen und wird von einer Pauke unterlegt. Durch den homophonen 

Posaunensatz und Bergs hinzugefügten Ausdrucks- und Regieangaben (siehe 

Abbildung 3 „schwer“) wird der Protagonist, Wozzeck, als eine einfach gestrickte, 

reservierte und ernste Person dargestellt. 

Eine frühe Form des Themas wird bereits in der 1.Szene des 2. Aktes, T. 93-96, 

als Sekundmotivsequenz während Wozzecks Auftritt in den zweiten, dritten und 

vierten Posaunen sukzessiv erkennbar. Wozzecks schöpft hier zum ersten Mal 

Verdacht an Maries Untreue. Wenige Takte später orientiert sich die Gesangslinie 

des Wozzeck an dem Motiv (T. 101-108). Im direkten Vergleich zur Hauptform 

erscheint die Vorform in einem bewegteren Charakter und steht besonders für 

die nach außen gerichtete Aggressivität Wozzecks. Durch Abspaltung des Motivs 

entsteht eine dreitönige „melodisch-rhythmische“ Staccato/Legato-Figur. A. 

Läuchli betitelt das Symbol als „Drohmotiv“. Es ist zu vermuten, dass diese 

Bewegungsfigur, bestehend aus einem Staccato-Ton und einem durch 

Bindebogen verbundenen Tonschritt, eine musikalische Nachahmung eines 

„stolpernden Schrittes“ von Wozzeck darstellt. Eine reduzierte unruhig bewegte 

Variante des Sekundmotivs komponiert Berg in der 3. Szene, T. 387, im 

 
28 Vgl. Petersen, 1985, S. 89-90. 

Abbildung 3: 2. Akt, 2. Szene, T. 273-274 
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Solocello, Solokontrabass und Pauke, wobei die beiden Streichinstrumente 

gemeinsam das Fundament bilden. Um Wozzecks psychische Zerrüttung, 

Verzweiflung, Angst und Empörung musikalisch darzustellen, leitet der 

Komponist aus dem Motiv eine „Largo molto espressivo“ Variation ab.29 30 

2.2.2  Leitmotiv „Wir arme Leut“ 

Das Proletarier-Motiv, auch bekannt als „Wir arme Leut“-Motiv oder Armutsmotiv, 

ist das immer wiederkehrende Hauptmotiv der Oper. Berg übernimmt die 

Wendung aus Büchners Drama und setzt sie als viertöniges Motiv musikalisch 

unter Berücksichtigung des Sprachrhythmus und der Sprachmelodie um. Das 

Leitmotiv erscheint in exponierter Form bereits zu Beginn der 1. Szene des 1. 

Aktes und erklingt neunmal. Sowohl im Nachspiel als auch in der 2. Szene ertönt 

das Proletarier-Motiv weitere Male im Orchester. Neben der Hauptform (siehe 

Abbildung 4) erscheint Wozzecks wichtigstes Motiv in einer Nebenform und 

Varianten. Haupt- und Nebenform notiert Berg ebenfalls in akkordischer 

Fassung. Diese Form liegt besonders oft in der 1. Szene des 2. Aktes vor (siehe 

T. 34-114) und gelangt zu ihrem Höhepunkt. Zu einem intensiven, zwölfmaligen, 

Gebrauch des Hauptmotivs der Oper kommt es in der 5. Szene des 2. Aktes 

(Raufszene). Wozzeck wird von seinem Rivalen, dem Tambourmajor, 

herausgefordert und verliert. Diese Niederlage setzt Berg musikalisch durch das 

zum Akkord erstarrte Motiv um. Eine Umkehrung des Motivs erklingt in der 

1.Szene des 2. Aktes mit Maries Worten „bin nur ein ar-(mes Weibsbild)“. 

Darunter liegt in den Streichern Maries „Klagemotiv“ (siehe Kapitel 2.3.1).31  

Im Orchesterepilog zwischen 4. und 5.Szene erscheinen einige bedeutsame 

Themen und Motive der Oper. Sie alle werden schließlich übertönt von dem 

 
29 Vgl. Petersen, 1985, S.90-96. 
30 Vgl. Büchner & Läuchli, 1992, S. 105,115. 
31 Vgl. Petersen, 1985, S.99-100, 161. 

Abbildung 4, 1. Akt, T. 136 
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durchdringenden Hauptmotiv „Wir arme Leut“ und münden in einen 

Zwölftonakkord.32 

2.2.3 Das Paranoiker-Motiv („Hetzmotiv“) 

Das Paranoiker-Motiv entwickelt sich im 1. Akt, T. 427 aus den Verhängnisquinten 

(Kapitel 2.3.2) und erscheint mit dem Auftritt Wozzecks in den Klarinetten, 

Fagotten und der ersten Posaune. Insgesamt tritt das Motiv in sieben Szenen auf 

und stellt neben Wozzecks Zuckungen und seinen Blicken auch seine Paranoia, 

sein Gehetztsein, seine Halluzinationen und Eifersucht dar. Der hastige und 

gehetzte Charakter des Leitmotivs ergibt sich durch die Artikulation, bedingt 

durch die Spielanweisungen Bergs, und die schnelle Tonabfolge bei größer 

werdenden Intervallschritten. Das Motiv erscheint immer in Bezug auf Marie, dem 

„Gegenstand“ seiner Eifersucht, vor allem in der Mordszene.33  

Weiters erscheint das Motiv in Zusammenhang mit Maries Leitmotiv, den 

Verhängnis-Quinten (siehe 1. Akt, T.425). 

 „Die Kombination dieser beiden persönlichen Leitmotive verdeutlicht auf eine 

sinnfällige Weise den spezifischen Charakter des Eifersuchtswahns, […] indem das 

den Wahn bezeichnende Motiv mit dem Gegenstand des Wahns repräsentierenden 

Symbol leitmotivisch verbunden wird.“34 

2.2.4 Weitere Motive und der Zwölftonakkord 

Im „Wozzeck“ befinden sich neben Zwölftonakkorden und -folgen auch vier 

unterschiedliche Zwölftonterzakkorde, jene vier, die sich durch das 

Übereinanderschichten von großen und kleinen Terzen ergeben. Berg fügte der 

ersten Belegstelle im Themen-Verzeichnis die Anmerkung „Der sich aufrichtende 

Wozzeck“ bei. Der Autor deutet das Akkordsystem auf die Zerstörung Wozzecks 

verursacht durch die Exklusion aus der Gesellschaft speziell durch die obere 

Gesellschaftsschicht.35  

Das wiederkehrende „Unterwürfigkeitsmotiv“ erklingt zum ersten Mal in der 

1.Szene des 1.Aktes, T. 25-26, und ist ein monotones, am Sprachrhythmus 

orientiertes, kurzes Motiv. Es tritt meist an jener Stelle auf, wo Wozzeck, der 

 
32 Vgl. Büchner & Läuchli, 1992, S.151. 
33 Vgl. Petersen, 1985, S. 137-138. 
34 Petersen, 1985, S.139. 
35 Vgl. Petersen, 1985, S. 102-106. 
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„Untergeordnete, Geknechtete“, antwortet. Außerdem erklingt es in den tiefen 

Instrumenten, Pauke und großer Trommel zusammen mit dem erstmaligen 

Auftreten des „Wir arme Leut“-Motivs (Abb. 4).36  

Wozzecks Existenz als Mörder symbolisierte Berg durch einen „Leit-Rhythmus“, 

den „Mörder“-Rhythmus. Das rhythmische Motiv wird bereits in der 

Verwandlungsmusik zur 3.Szene des 3. Aktes unbemerkt eingeführt (T.109) bis 

es direkt erkennbar wird, wie zum Beispiel in der großen Trommel bei T. 114-115 

und kleinen Trommel bei T. 145-147.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Die 3. Szene des dritten Aktes steht unter dem Namen „Invention über einen 

Rhythmus“, gemeint ist der vorliegende „Mörder“-Rhythmus, der als „treibendes“ 

Element fungiert. Aufgrund von u.a. Abwandlung, Diminution und Augmentation 

ist das Motiv nicht immer wahrnehmbar. Vereint mit dem Proletarier-Motiv erklingt 

der Rhythmus in augmentierter Form auf Wozzecks Worte „Bin ich ein Mörder?“, 

wobei der Zeitwert der dritten punktierten Viertel (siehe Abb. 6) in eine Achtel 

umgeformt wurde.37 38 

 

 
36 Vgl. Büchner & Läuchli, 1992, S. 63, 69. 
37  Vgl. Petersen, 1985, S. 142-144. 
38  Vgl.Büchner & Läuchli, 1992, S.141-143. 

Abbildung 5 
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2.3 Marie 

Neben der Rolle des Wozzecks ist auch die Rolle der Marie als „große Partie“ in 

der Partitur angeführt. Die weibliche Hauptpartie mit einem Tonumfang von einem 

kleinen e (1. Akt, 4. Szene gesprochen) bis zu einem dreigestrichenem cis wird 

von einem Sopran gesungen.39  

Auch Marie wird durch eine Instrumentengruppe, die hohen Streichinstrumente 

insbesondere die Solovioline, charakterisiert und vertreten. Wichtige Motive und 

Themen der Figur, wie zum Beispiel das Klagemotiv, werden vollständig oder 

überwiegend von den Streichern grundiert. Ebenso wie Wozzeck wird auch Marie 

ein Akkord zugewiesen (siehe Abb. 7, nächste Seite). Der Akkord erscheint in 

den „Verhängnis-Quinten“, dem Marie zugeordneten Leitmotiv, in voller Gestalt 

und ist Element weiterer Marie-Motive. Die meisten Marie zugehörigen Motive 

spiegeln ihr Verhältnis zu ihrem Kind und zu Wozzeck sowie ihre Empfindungen, 

wie Liebe, Angst und Leid. Der viertönige Akkord setzt sich aus einer großen Terz, 

einer großen Sekunde und einer reinen Quart zusammen. Der Zusammenklang 

aus F, dem Grundton, und H ergibt einen Tritonus.40 

 

 

 
39 Vgl. Büchner & Läuchli, 1992, S. 52. 
40 Vgl. Petersen, 1985, S.148f. 

Abbildung 6: 3. Akt, T. 206 
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Durch Transposition des Wozzeck-Akkords um eine kleine Terz aufwärts ergibt 

sich eine Verwandtschaft mit dem Marie-Akkord. Die Rahmenintervalle beider 

Akkorde, als auch das Rahmenintervall des Kind-Akkords (in dieser Arbeit nicht 

genauer angeführt), bestehen aus einer großen Septime und je vier Tönen. Berg 

stellt somit die Verwandtschaft der drei Charaktere musikalisch dar. Daraus 

resultiert, dass das Armuts-Motiv auch Marie betrifft.  Typische Intervalle für den 

Charakter der Marie sind die Sekunde A-H, die reine Quarte H-E, der Tritonus F-

H und die Quinte A-E. Alle genannten Intervalle lassen sich aus dem Marie-

Akkord ableiten.41  

„Der latent diatonische Charakter des Akkordes, […], korrespondiert mit einem 

volkstümlichen Wesenszug der Figur und zugleich mit dem Semantem >Natur<, 

das in bestimmten Zusammenhängen durch Tonsysteme versinnbildlicht wird. 

Maries Verhältnis zum Kind und zu Wozzeck ist durch Liebe und Entfremdung, 

Angst, Leid und Reue wechselnd gekennzeichnet.“42 

 

 
41 Vgl. Büchner & Läuchli, 1992, S.79, 151. 
42 Vgl. Petersen, 1985, S.148,149. 

Abbildung 7, Marie-Akkord 
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2.3.1  Das „Klagemotiv“- zweites Hauptmotiv 

Neben dem „Proletarier-Motiv“ gilt das „Klagemotiv“ als zweites Hauptmotiv des 

Werkes, dessen Grundelement das „Seufzermotiv“ ist. Es ist Teil vieler wichtiger 

semantischen Einheiten und erscheint besonders häufig an den 

Höhepunktstellen der Oper, wie zum Beispiel in der Verführungs-Szene. Die 

mehrfach beigefügte Ausdrucksanweisung „ausbrechend“ (siehe Abb. 8) und 

dynamische Wechsel lassen Rückschlüsse über Maries seelischen Zustand und 

Stimmungsausbrüche ziehen.  

 

Anders als Wozzecks Leitmotiv, spiegelt Maries „Klagemotiv“ ihre „ganz 

persönliche Not“ wider. Das Motiv tritt in exponierter Form in der 3. Szene des 1. 

Aktes auf, wo auch dessen Umkehrungsform nachweisbar ist.43 

2.3.2 Die Verhängnis-Quinten 

Das primär akkordische Motiv symbolisiert Maries Verhängnis durch ihre 

Untreue. Berg bezeichnet es in seinem Vortrag als 

„das Motiv des vergeblichen Wartens… Ein Warten, welches erst in ihrem Tod Abschluß 

[sic!] findet.“44  

 
43 Vgl. Petersen, 1985, S. 155-157. 
44 Petersen, 1985, S. 170. 

Abbildung 8: 1. Akt, T. 363 

Abbildung 9: 1. Akt, T. 425-427 
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Das Leitmotiv ist fest verbunden mit der hochsymbolischen Tonstufe „H“ (siehe 

Kapitel 2.3.4) und erklingt in sechs Szenen. Dabei behält es stets seine originale 

Transpositionsstufe und somit auch das „H“ als Bestandteil bei (bis auf eine 

Ausnahme). Besonders im letzten Akt tritt dieses Motiv verstärkt auf, bedingt 

durch Maries „Verhängnis“ und ihren Tod. Maries Quinten erscheinen auch in 

Umkehrung (1. Akt, T. 349), melodischer und akkordischer Form (2. Akt, T. 650), 

Reduktion (1.Akt, T. 423-426), in fünftöniger Variante und als Arpeggio.45  

2.3.3 Weiter Motive und die Entfremdungssekunde 

Die Annahme und Ablehnung ihres Kindes zeigen das Wiegenlied (1. Akt, T. 372) 

und die damit verbundene Schrecklied-Variante, auch „Drohlied“ genannt (2. Akt, 

T. 43). Melodie- als auch Begleitstimmen sind aus dem um einen Tritonus tiefer 

transponierten Marie-Akkord entnommen (siehe Abb. 10). Das Schrecklied 

unterscheidet sich durch die Taktart und prägnante Rhythmik im Orchester 

(Staccati und Pizzicati) vom Wiegenlied. Zitate des Themas befinden sich an 

einigen Höhepunkten, wie zum Beispiel in der Mordszene, Schenken- und 

Schmuckszene. In der letzten Szene des dritten Aktes (T. 386), kurz bevor der 

Vorhang fällt, klingt das Thema des Wiegenliedes zum letzten Mal. Auf der Bühne 

zu sehen ist das zurückgebliebene Kind auf einem Steckenpferd.46 47 

 

Abbildung 10: 1. Akt, T. 425-427 

 
45 Vgl. Petersen, 1985, S. 172-175. 
46 Vgl. Petersen, 1985, S. 150-152. 
47 Vgl. Büchner & Läuchli, 1992, S.79, 80. 
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Maries Entfremdung von dem verstörten Wozzeck und als Folge dessen ihre 

Untreue, macht Berg durch den Gebrauch der großen Sekunde e‘-d‘ bemerkbar 

(Parallelstellen: 1. Akt, T. 454-461 und 3. Akt, T. 342- 346). Eine Steigerung 

dessen findet sich in Maries Panik- beziehungsweise Angstmotiven, den „Panik-

Sekundmixturen“ und „Panik-Bässen“. Diese Motive symbolisieren Maries 

Aufregung und erscheinen am Ende der 3. Szene des 1. Aktes und in der 

Mordszene, gleichzeitig mit Maries Hilfeschrei.48 

Das „Reuemotiv“ („Sieh mich doch nicht so an!“, 3. Akt, T. 8) setzt sich aus den 

Tönen des Marie-Akkords zusammen. Maries Ausbruch kündigt sich im Takt 

davor durch die Reue-Themen in Trompete, Kontrabass und Cello an. Darüber 

komponiert Berg in Maries Stimme das Klagemotiv und repräsentiert gemeinsam 

mit der Chromatik in den Trompetenstimmen und der Zwölftönigkeit in 

Kontrabass und Cello ihre Verzweiflung.49 50 

Das „Schmuckthema“ erscheint zu Beginn des 2. Aktes (T. 7) und offenbart 

Maries Gedanken über ihre Existenz als Proletarierin. Der Schmuck gilt als 

Statussymbol und Zeichen ihrer Untreue.51  

2.3.4 Die Tonstufe H/ Der Todeston/Tonsymbol und Maries Tod 

Die hochsymbolische und formbildende Tonstufe H steht in der gesamten Oper 

"Wozzeck" für Maries Tod, ihr Verhängnis, und ist Hinweis auf das 

Mordgeschehen in früher vorkommenden Szenen. Das Motiv, bestehend aus nur 

einem Ton, verweist auf den „Grenzbereich“ zwischen Leben und Tod/Mord, 

beziehungsweise Dasein und Wahnsinn. Der Ton H steht in der C-Dur-Tonleiter, 

dem „Ausgangspunkt“, an der siebenten Stufe und ist somit die größtmögliche 

Steigerung. 

„Im Wozzeck führt von allen Tönen keiner ein derart markantes Eigenleben wie 

gerade das H, man darf bei diesem Ton geradezu von einem Motiv sprechen, 

einem Tonsymbol. [...] Bis zum H kann die Musik sich äußern, was dann folgen 

 
48 Vgl. Petersen, 1985, S. 153-154. 
49 Vgl. Büchner & Läuchli, 1992, S. 135. 
50 Vgl. Petersen, 1985, S. 160. 
51 Vgl. Petersen, 1985, S. 161-164. 
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könnte, führt zurück oder aber außerhalb der ´Tongemeinschaft` in eine 

unbekannte Dimension. Maries Todesschrei wird deshalb ein H sein.“52 

Die gesamte Mordszene (3. Akt, 2. Szene, siehe Kapitel 2.3.4.1) ist systematisch 

als „Invention über den Ton H“ aufgebaut. Bereits in Takt 32-33 des 1. Aktes weist 

Berg mit dem vom Hauptmann im Falsett gesungenen „Ewigkeit" auf einem 

hohen H auf den „Grenzbereich“ und bevorstehenden Mord hin. Auffallend sind 

die Häufigkeit und Betonung der Tonstufe H in der Gesangsstimme des Doktors 

(T.562). Auf die Silben „Er -Narrenhaus“, „Er-aberratio mentalis partialis“ vertont 

Berg ein H. Wenige Takte später (siehe Abb. 11) nutzt Berg das H als 

musikalischen Ausdruck für Maries gezogener Grenze gegenüber dem 

Tambourmajor, ihre Angst und den verlorenen Kampf (beziehungsweise die 

gelungene Vergewaltigung). 

 

 

 

Auf das zweigestrichene b (b'') des Tambourmajors antwortet Marie mit der 

Phrase "Rühr mich nicht an", die bis zum h'' reicht, dem höchsten gesungenen 

Ton der gesamten Szene. Darauf folgt eine Generalpause. Maries 

Gesangsstimme fällt bis zum b (T. 709), was ihre Niederlage im Kampf 

symbolisiert. Die Streicher und Flöten erinnern durch das wiederkehrende H an 

die „Grenze“. Auch in der 1. Szene des 2. Aktes repräsentiert das Todessymbol 

auf dem Wort „Kind“ (T. 139), das mit dem nachstehenden F einen Tritonus (siehe 

Kapitel 2.4) bildet, ein Grenz-Symbol.53 

 
52 Büchner & Läuchli, 1992, S. 95. 
53 Vgl. Büchner & Läuchli, 1992, S. 63, 95-97, 103. 

Abbildung 11: 1. Akt, T. 698 
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Auch Wozzeck erreicht eine Grenze (2. Akt, T. 394) mit seinem Aufschrei 

„Mensch“ auf Maries Todeston, der gleichzeitig der höchste Ton der Partie des 

Wozzecks ist und auf den Mord hindeutet. Marie antwortet im darauffolgenden 

Takt mit den gleichen Worten, die im 1. Akt, T. 698 (siehe Abb. 11) fielen, 

allerdings nun eine große Sekunde höher (mit Ausnahme des Tones F) und 

landet somit ebenfalls auf dem Spitzenton, dem cis‘‘‘, der Marie-Partie. Der letzte 

Ton des 2. Aktes, ein herabgestimmtes Ces1 (=H), erklingt in der Harfe, worauf 4 

Takte Pause in allen Instrumentengruppen folgen.54 

 

2.3.4.1 Die Mordszene/Maries Tod/Invention über einen Ton  

Schon zu Beginn der zweiten Szene des dritten Aktes erklingt das Sub-Kontra-H 

im piano in allen Kontrabässen, wofür die Instrumente um einen Halbton tiefer 

gestimmt werden müssen. Die Unterskordatur symbolisiert den Tod und die 

Überskordatur repräsentiert Wahnsinn und Chaos.55 

 „Die Skordatur bedeutet […] die Überschreitung der unteren Klanggrenze durch 

den absichtlichen Eingriff in das vorgegebene System der Saitenstimmung. 

Dieser Übertritt ist in symbolischer Sicht so bedeutsam, wie der Übertritt vom 

Leben in den Tod.“56 

Das Zentrum der Invention bildet das Tonsymbol H. Maries Todes-Ton erklingt in 

jedem Takt der Szene meist in den Bässen, aber auch in den Streichern oder 

Flöten. Maries Gesangsstimme berührt das H bis zu ihrem Todesschrei kein 

einziges Mal. Ihr „Hilfe“-Schrei fällt von einem h2 zwei Oktaven bis zu einem, 

kaum hörbaren, kleinen h hinab. Insgesamt erklingt das Symbol sieben Mal in 

den Gesangsstimmen, davon sechs Mal in der von Wozzeck. Sieben Takte vor 

dem Mord folgt auf Wozzecks „Nix“, sein letztes H der Szene, eine Generalpause. 

Unmittelbar vor Maries letztem Schrei befindet sich auf den Worten Wozzecks 

(„Andrer auch nicht“) der Tritonus F-H (siehe Kapitel 2.4). Zum Zeitpunkt des 

Mordes herrscht Zwölftönigkeit, und es erscheinen Teile von bedeutsamen 

Motiven wie dem Wiegenlied und dem Klagemotiv. Ab T. 101 schlagen die beiden 

Pauken im Puls das H, symbolisch für den Herzschlag Maries, und verstummen 

 
54 Vgl. Büchner & Läuchli, 1992, S. 117, 129. 
55 Vgl. Petersen, 1985, S. 268-269. 
56 Petersen, 1985, S. 171. 
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(T. 106) schließlich. Das „Hetzmotiv“ ertönt, Wozzeck „stürzt geräuschlos davon“ 

und der Vorhang schließt sich. In der Verwandlungsmusik kommt es zu zwei 

orchestralen Steigerungen, beide auf einem H, die durch den Mörderrhythmus in 

der großen Trommel voneinander getrennt werden. Die Stimmeinsätze der ersten 

Steigerung nehmen den Rhythmus in augmentierter Form vom Zuhörer 

unbemerkt vorweg (3. Akt, T. 109-113).57 

 

Abbildung 12, 3. Akt, T. 103 

 

2.4 Funktion und Bedeutung des Tritonus/ Die Intervalle F-H 

und H-F 

Der Tritonus, auch übermäßige Quart genannt, umfasst 3 Ganztonschritte und 

teilt die Oktave genau in ihre Hälfte. Während es sich beim Intervall f ‘-h‘ um einen 

Tritonus handelt, ist h‘-f‘‘ eine verminderte Quint und somit eigentlich kein 

Tritonus, obzwar die beiden Intervalle sich klanglich gleichen. Da sämtliche 

Quellen bei beiden oben genannten Intervallen von einem Tritonus sprechen, 

wird, um die Lesbarkeit zu fördern, im folgenden Textabschnitt zwischen einem 

Tritonus und einer verminderten Quint nicht unterschieden. 

Der Tonschritt H-F beziehungsweise F-H durchzieht die ganze Oper und fungiert 

als Symbol. Bereits im ersten Takt des gesamten Werkes erklingt der Tritonus (F-

 
57 Vgl. Büchner & Läuchli, 1992, S. 137- 141. 

Abbildung 13: 1. Akt, T. 1 
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H) in der 2. Geige und vier Takte später in der ersten gesungenen Phrase der 

Oper („Langsam, Wozzeck, langsam-!“). In der ersten Szene fällt das das 

Tonsymbol zwei weitere Male in der Stimme des Hauptmanns („oder ich werde 

melancholisch“ , T. 49, und „langsam, hübsch langsam“, T. 170). Das hohl 

klingende Intervall wird im Verlauf der Oper bis zu den beiden Todesszenen 

zunehmend präsenter und symbolisiert Verlorenheit und Lebensleere.58 

Zu Beginn der 5. Szene, vor dem Aufgang des Vorhangs, erklingt eine 

romantische Akkordfolge, die als die gegenseitige Bewunderung von Marie und 

dem Tambourmajor gedeutet wird. Der Vorhang öffnet sich und der markante 

Intervallsprung F-H ertönt, diesmal in den Celli und Bratschen. Wenige Takte 

später, als Marie von ihrem Liebhaber bedrängt wird, erscheint die übermäßige 

Quart erneut. In T. 139 singt Marie das Wort "Kind" („Ach! Was Welt! Geht doch 

Alles zum Teufel: Mann und Weib und Kind!“) auf dem Tritonus H-F. Dieses 

Intervall unterstreicht in der semantischen Analyse, dass, durch ihre 

Verzweiflung, selbst das eigene Kind keine Bedeutung mehr für sie hat.59 

Die Boshaftigkeit des Doktors bildet Berg durch das Intervall H-F im Thema, 

welche von den ersten Celli eingeführt wird, in der 2. Szene des 2. Aktes ab. In 

der darauffolgenden Szene sticht der Tritonus in der Phrase „schön-wie die 

Sünde“ auf dem Wort „Sünde“ (2. Akt, T. 385) deutlich hervor, da Wozzeck ihn 

hier zum ersten und einzigen Mal in der gesamten Szene singt. Cello und 

Kontrabass grundieren Wozzecks Drohung, veranlasst durch Maries 

Treuebruch.60 

Wozzecks Ton unmittelbar vor Maries letztem Hilfeschrei ist ein F auf dem 

Ausdruck „nicht“ und ergibt, gemeinsam mit ihrem Todeston, erneut einen 

Tritonus. In T. 232-234 des 3. Aktes tritt das Intervall in seiner Umkehrungsform 

„H-F“ in der Phrase „Alles ist still und tot. Mörder! Mörder!“ auf. Wozzecks letzter 

hörbarer Ton, vor dem Suizid, ist ein F. Gemeinsam mit Maries letztem Ton H 

ergeben die beiden Töne den Tritonus H-F.61 

 
58 Vgl. Büchner & Läuchli, 1992, S. 56, 63 69. 
59 Vgl. Büchner & Läuchli, 1992, S. 95, 97, 103. 
60 Vgl. Büchner & Läuchli, 1992, S. 111, 117. 
61 Vgl. Büchner & Läuchli, 1992, S. 141, 147. 
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„Wozzecks Tod ist die Darstellung einer Vision des Kranken von seinem eigenen 

Untergang. Marie Stirbt einen wirklichen, gewaltsamen Tod. Wozzecks Tod ist 

von anderer Art; es ist ein Ende im Wahnsinn.“62 

Der letzte Zusammenklang der Oper, bestehend aus den Tönen C, A, F, H, 

enthält das symbolische Intervall der Tritonus.63 

2.5 Alban Bergs Umgang mit der menschlichen Stimme in der 

Oper „Wozzeck“  

Berg betont in seinem „Wozzeck-Vortrag“ 1929, dass die Oper „Wozzeck“ keine 

Belcanto-Oper sei, allerdings habe er nicht auf „schönen Gesang“ verzichtet. Er 

gleicht den Mangel an Rezitativen durch die „rhythmische Deklamation“, die 

weniger Freiheit als Rezitative bieten, aus.64 

Der Komponist schreibt, dass seine raffinierte Stimmbehandlung und 

Abstufungen zwischen Sing- und Sprechstimme die Opernmusik bereicherten. 

Im Vorspann der Partitur erwähnt Berg den Gebrauch und vielseitigen Einsatz 

der Stimme in seiner Oper „Wozzeck“ wenig ausführlich. Seine Überlegungen, 

wann, welcher Charakter, die Stimme, auf welche Art und Weise, einsetzen soll, 

waren gut durchdacht. Bergs Brief an Webern deutet auf eine Kategorisierung 

von Singen und Sprechen unter Berücksichtigung des Textes hin. Der Autor stellt 

die These auf, dass Gesang die konventionelle Form der Äußerung darstellt, 

während Sprechgesang als eine abweichende Ausdrucksweise gilt. 

„Am Ende wird sich zeigen, daß [sic!] die ‚Aussteiger‘ die Norm des Gesangs 

verletzen, während die ‚Etablierten‘ und ‚Angepaßten‘ [sic!] singen, wie es sich 

gehört.“65 

Bergs Differenzierung führt zu einer „Verfeinerung der vokalen Ausdrucksform“. 

Im Folgenden werden, die vom Autor ermittelten, 65 Abstufungen zwischen 

Singen und Sprechen angeführt.66 

 
62 Petersen, 1985, S. 147. 
63 Vgl. Berg, Orchesterpartitur, S. 487. 
64 Vgl. Berg, Wozzeck-Vortrag von 1929, 1992, S. 165. 
65 Vgl. Petersen, 1985, S. 250-251. 
66 Vgl. Petersen, 1985, S. 251. 



33 
 

 

 

 

 

 

 

 



34 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Daraus entstehen vier große „Über“-Kategorien. Der Gesang, die wichtigste 

Kategorie, dient der üblichen Ausdrucksform aller Charakter der Oper. Die zweite 

wesentliche Äußerungsform ist der Sprechgesang, der ein spezifisches Merkmal 

der beiden Protagonisten, Marie und Wozzeck, darstellt. Erkennbar ist der 

Wechsel vom Sprechgesang in das Singen, sobald Wozzeck „Fremdinhalte“ 

zitiert (z.B. 1. Akt, 2. Szene; 2. Akt, 3. Szene; 3. Akt, 4.Szene). Die 3. Szene des 

2. Aktes ist nahezu vollständig im Sprechgesang gestaltet. Marie wechselt vom 

Gesang in das Medium des Sprechens beim Referieren von „Fremdinhalten“ 

(z.B. Bibelszene). Dieser charakterspezifische Kontrast in der Stimmgebung 

zwischen den Figuren ergibt sich aus den unterschiedlichen Funktionen dieser 

Inhalte und dem psychischen Zustand. Während Wozzecks temporäre 

Abwendung („Fremdinhalte“) beziehungsweise Lösung seiner psychischen 

Verfassung und Paranoia, verursacht durch die Gesellschaft, ihn zum Gesang 

Abbildung 14 
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führen, bewirken die Bibelworte bei Marie Angst und Beklemmnis.  Alle anderen 

Figuren, bis auf Andres in einer Szene, machen im „Wozzeck“ nicht von dieser 

Form Gebrauch, da sie Repräsentanten der gesellschaftlichen Norm darstellen. 

Die dritte Kategorie, das rhythmische Sprechen, wird allein von Wozzeck in der 

4. Szene des 2. Aktes in einem bedeutenden Zusammenhang repräsentiert. Das 

situationsbedingte freie Sprechen wird von mehreren Figuren verwendet und 

dient nicht zu einer weiteren Differenzierung der Charaktere.67 68 

Weiters verfügt Bergs „Wozzeck“ über eine facettenreiche musikalische Komik 

und Ironie, die vor allem in der 2. Szene des 2. Aktes in der Figur des Doktors 

durch Selbstparodien, Parodien des Hauptmanns und gemeine Späße zum 

Vorschein treten. Häufig fällt er dabei erfreut über seine eigenen boshaften 

Meldungen ins Falsett. Berg notiert genau welche Töne im Falsett 

beziehungsweise in der Kopfstimme gesungen werden sollen (siehe Abb.14, Nr. 

32). In Takt 220 (2. Akt) komponiert er eine Imitation eines Esels in der 

Gesangsstimme des Doktors. Wenige Takte später (ab T. 288) notiert Berg 

Wechsel zwischen Singen und Pfeifen in der Hauptmann Partie. Diese Elemente 

sollen seine Trägheit, Wichtigtuerei und seinen Leichtsinn ausdrücken.69 

Berg betonte in seinem Vortrag, dass obwohl seine Oper „Wozzeck“ keine 

Belcanto-Oper ist, in kantabel gedachten Phrasen „schöner Gesang“ gewünscht 

ist. Er verzichtete nicht auf kolorierten Gesang, so zeigt es das 3-strophige 

Koloraturlied des Andres. Rezitative ersetzte der Komponist (als Erster) mit 

Schönbergs eingeführter „rhythmischen Deklamation“, welche Berg als „bestes 

Verständigungsmittel“ bezeichnet. Durch die vielfältigen Möglichkeiten der 

 
67 Vgl. Petersen, 1985, S. 256-261. 
68 Vgl. Büchner & Läuchli, 1992, S. 115. 
69 Vgl. Büchner & Läuchli, 1992, S. 107, 111. 

Abbildung 15: 2. Akt, T. 219-220 
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Stimmverwendung in der Oper und die Rücksichtnahme auf den Sprachrhythmus 

ergibt sich eine weitgehende klangliche Bandbreite.70 

„Diese Möglichkeiten sind es ja auch […], vor allem der menschlichen Stimme zu 

dienen und ihr zu ihrem guten Recht zu verhelfen, welches Recht allerdings in den 

letzten Jahrzehnten musikdramatischen Schaffens fast verlorengegangen war, wo 

die Opernmusik […] vielfach nichts mehr darstellte als eine ‚Symphonie für großes 

Orchester mit Begleitung einer Singstimme‘.“71 

  

 
70 Vgl. Berg, Wozzeck-Vortrag von 1929, 1992, S. 165-166. 
71 Berg, A. (1992). Die Stimme in der Oper. In B. Hanselmann (Hrsg.), Alban Berg Wozzeck; 

Libretto mit musikalischer Analyse, Dokumentation zur Entstehung, Kommentare, 
Diskographie, Aufführungstabellen, Bibliographie, Zeittafeln. München: PremOP Verlag 
München. 
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3. METHODEN UND ANSÄTZE ZUM SINGEN VON MELODIEN IM 

FREITONALEN KONTEXT  

Lars Edlunds Lehrbuch „Modus Novus” (1963) beschäftigt sich mit der freitonalen 

Melodielesung und den Schwierigkeiten des Blattlesens außerhalb der Dur-Moll-

Tonalität, vor allem in der Musik des 20. Jahrhunderts. Es richtet sich an 

„Studierende der Musik“ keiner konkreten Altersgruppe zugehörend, der Autor 

setzt jedoch Kompetenzen innerhalb Dur-Moll-tonaler Musik voraus. Dazu 

verfasste er 1967 das Lehrwerk „Modus Vetus“, welches eine gute Basis für die 

Inhalte des „Modus Novus“ bildet. Bisherige, herkömmliche Struktur-, 

Tonalitätsprinzipien und Gehörmethoden, die aus der Dur-Moll-Tonalität bekannt 

sind, existieren im freitonalen Kontext des 20. Jahrhunderts nicht. Im „Modus 

Novus“ werden klangliche und melodische Figuren aufbauend erarbeitet, die laut 

L. Edlund eine Bedeutung für die neue Situation der Tonalität haben. Wichtig ist 

die Intervalle aus der Dur-Moll-Tonalität zu entkoppeln, um sie beim Notenlesen 

außerhalb dieser Tonalität anwenden zu können. In jedem Kapitel wird/werden 

ein oder mehrere Intervalle behandelt mit zunehmendem Schwierigkeitsgrad. 

Innerhalb eines Kapitels ist der Inhalt aufgebaut in „1. Darlegung des 

Intervallmaterials, 2. Vorübungen, 3. Melodien, 4. Akkordserien“ und teilweise 

Literaturbeispielen. Zu Beginn des Buches werden Studienanweisungen, 

Methoden beziehungsweise Herangehensweisen für die kurzen Phrasen aus den 

Vorübungen angeführt.  Edlund gibt an, dass neben der Schulung des Auges, 

das Figuren und Strukturen (z.B. Quintenstaffelungen) im Notenbild schnell 

erfassen beziehungsweise erkennen soll auch die akustische Wahrnehmung der 

Ohren trainiert werden muss. Die Übungen sind teils im Violin- und teils 

Bassschlüssel notiert.72 

„Diese Lesefertigkeit, die strukturelles Verständnis einschliesst [sic!], erleichtert oft 

das Tontreffen selbst und verhindert, dass der Schüler mehr auf die mechanische 

Intervalladdition als auf das Ablesen von melodischen Zusammenhängen eingestellt 

ist.“73 

 
72 Vgl. Edlund, L. (1964). Modus Novus; Lehrbuch in freitonaler Melodielesung. Stockholm : Nordiska 
Musikförlaget: Hansen, S. 3-11, 18. 
73 Edlund, 1964, S. 21. 



38 
 

Das erste Kapitel befasst sich mit der großen und kleinen Sekunde und der reinen 

Quart. In Erscheinung tretende Figuren sind Ganztonbewegungen, chromatische 

Fortschreitungen und Quartenstaffelungen. Im darauffolgenden Kapitel wird den 

im vorherigen Kapitel behandelten Intervallen die reine Quint hinzugefügt. Auch 

in der Serientechnik vorkommende Intervallkonstellationen und Prinzipien, wie 

zum Beispiel Umkehrung und Krebs, werden in Form von Übungen angeführt. Im 

dritten Kapitel werden besonders große und kleine Terzen und deren Gestalten, 

wie zum Beispiel als verminderter (Sept-)Akkord oder übermäßiger Dreiklang, 

behandelt. Das Intervall der übermäßigten Quart beziehungsweise der 

verminderten Quint wird in den Vorübungen mit der Ganztonskala erarbeitet, um 

eine Loslösung aus tonalen Verbindungen zu ermöglichen. In Kapitel 6 werden 

kleine Sexten und deren Entkoppelung aus dem Dur- (Terzton und Grundton) und 

Moll-Dreiklang (Quintton und Terzton) erarbeitet. Besonders effektiv sind 

Übungen, worin Kombinationen aus kleinen Sexten und kleinen Terzen in 

dieselbe Richtung geführt werden. Die gleiche Verankerung im Dur-Moll-System 

hat die große Sext. Durch Übungen mit der großen Sext kombiniert mit der 

großen Terz wird auch die große Sext aus dem harmonischen Kontext 

herausgelöst. Kleine Septimen, bereits begegnet in Terz- als auch 

Quartenstaffelungen, und große Septimen werden in den folgenden Kapiteln 

behandelt. Für das Singen der großen Septime, ein wichtiges Intervall in der 

Musik des 20. Jahrhunderts, wird empfohlen das Intervall mehrfach zu teilen, 

sodass das Rahmenintervall, dem der großen Septime entspricht. Die 

dazwischenliegenden Teilungen sollen schließlich durch intrinsisches Hören 

wahrgenommen werden. Neben zahlreichen Literaturbeispielen werden am Ende 

des Lehrbuchs Herangehensweisen für Intervalle, die über die Oktave 

hinausgehen, knapp behandelt.74 

Im Artikel „Freitonale Melodien - Tipps für das Prima Vista Singen und fürs 

Melodiediktat“ werden fünf Strategien zum Singen und Hören im freitonalen 

Kontext angeführt. Die „absolute Perspektive“ bedient sich der Vorstellung des 

Tones, des absoluten Hörens. Musikalische Strukturen werden dabei meist nicht 

erkannt. Bei der „lineare Perspektive“ wird ausschließlich in Intervallschritten 

gedacht, die Verhältnisse zwischen den Tönen bleiben unbeachtet. Das 

 
74 Vgl. Edlund, 1964, S. 17, 25, 31-32, 49-50, 56, 63, 81, 87, 105. 
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„vertikale-“ oder „grundtönige Hören“ erweist sich als hilfreich, wenn Abschnitte 

oder Phrasen auf eine Tonart zurückzuführen werden können. Dabei ist nicht 

jeder Grundton gleichermaßen sinnvoll.75 

Auf Online-Plattformen, wie zum Beispiel www.teoria.com (unter Exercises), 

werden Übungen, die u.a. das Singen von beliebigen Intervallschritten trainieren 

oder auch z.B. Zwölftonreihen-Gehörbildung, kostenlos zur Verfügung gestellt.  

 
75 Andreas Puhani, U. K. (09. 10 2019). Open Music Academy. Abgerufen am 18. 04 2024 von 
Freitonale Melodien - Tipps für das Prima Vista Singen und fürs Melodiediktat: 
https://openmusic.academy/docs/k5KRKaa6HnoMMu1kvntFac/muenchen-blattsinguebungen-
freitonal. 



40 
 

4.  FAZIT UND BEANTWORTUNG DER FORSCHUNGSFRAGEN 

Der folgende Abschnitt widmet sich der Beantwortung der Forschungsfragen.  

Die zentrale Forschungsfrage dieser Arbeit lautet „wie stellt Berg die beiden 

Hauptprotagonisten, Marie und Wozzeck, musikalisch dar, welche Intervalle, 

Motive, Symbole und Themen stehen im Zentrum?“. Den Hauptfiguren, Wozzeck, 

Marie und Kind, wurden miteinander verknüpfte Akkorde zugeteilt, welche deren 

Verwandtschaft musikalisch veranschaulicht. Berg ordnete die Posaune der Rolle 

des Wozzecks und die hohen Streicher, ins besonders die Solovioline, der Figur 

der Marie zu. Die genannten Instrumente (beziehungsweise 

Instrumentengruppen) spiegeln die Charakterzüge der Hauptprotagonisten und 

erscheinen meist in deren wichtigsten Themen und Motiven in exponierter Form 

oder als Fundament. Aus Bergs Spielanweisungen, Regie- und 

Ausdrucksangaben zeichnen sich beispielsweise im „Mann-Thema“ Wozzecks 

Ernsthaftigkeit, Aggressivität und psychische Zerrüttung ab, oder auch Wozzecks 

Wahnsinn und seine Eifersucht im „Hetzmotiv“. Die wichtigsten Hauptmotive 

bilden Wozzecks „Wir arme Leut“- Leitmotiv und Maries „Klagemotiv“. Weiters 

sind die Verhängnisquinten, semantisch für ihre Untreue, und die damit eng 

verbundene Tonstufe H, symbolisch für ihren Tod, zentrale Motive 

beziehungsweise Symbole der Oper. Das Tonsymbol „H“ durchzieht die Oper als 

eigenständiges, Motiv, das aus nur einem Ton besteht. Das Intervall des Tritonus 

F-H beziehungsweise H-F fungiert als Symbol der Lebensleere, Verlorenheit und 

des „Bösen“, ist im Marie-Akkord enthalten und wird an jenen Stellen eingesetzt, 

die mit dem Tod der Protagonisten beziehungsweise Mord an Marie in 

Verbindung stehen. 

Die Unterforschungsfrage zur ersten Forschungsfrage war „welche 

musikalischen Einflüsse sind in Bergs Stil und seinem Schaffen insbesondere in 

der Oper „Wozzeck“ wahrzunehmen?“. In Bergs Stil und seinen Werken sind 

insbesondere die beiden Komponisten Schönberg, dessen Werke, 

Kompositionsverfahren, Zwölftonmusik und Reihentechnik, und Mahler 

bedeutend. Weiters erkennbar sind spätromantische Einflüsse. Mit der Oper 

„Wozzeck“ löst sich Alban Berg von dem musikalischen Einfluss seines Lehrers 

bis auf die Kammerorchesterbesetzung in der 4. Szene des 2. Aktes und der 

rhythmischen Deklamation. Daneben sind Einflüsse durch Gustav Mahler, vor 
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allem in Ausdrucks-, Farb-, Timbre-, Dynamik- und Tempobezeichnungen und 

durch Claude Debussys Naturklänge wahrnehmbar. 

Die zweite Forschungsfrage richtet sich auf Bergs Umgang mit der menschlichen 

Stimme in der Oper „Wozzeck“, die Abstufungen zwischen Sprechen und Singen 

und welche Figuren davon Gebrauch machen. Insgesamt ergeben sich 65 

Abstufungen zwischen Singen und Sprechen, welche in 4 „Über“-Kategorien, 

eingeordnet werden können. Die wichtigste Kategorie ist der Gesang und die 

zweite wesentliche Äußerungsform der Sprechgesang, wovon nur Marie und 

Wozzeck (mit einer einmaligen Ausnahme von Andres) Gebrauch machen. Die 

dritte Kategorie bildet das rhythmische Sprechen, welches einzig von der Figur 

des Wozzecks verwendet wird. Die vierte und letzte Kategorie, das 

situationsbedingte freie Sprechen, wird von mehreren Figuren eingesetzt. Berg 

folgte im „Wozzeck“ stets dem Sprachrhythmus und der Sprachmelodie, dies ist 

beispielsweise im wiederkehrenden Hauptmotiv „Wir arme Leut“ ersichtlich. Im 

Sinne des übergeordneten Textes entschloss sich Berg für die „rhythmische 

Deklamation“ nach Schönberg. 

Die dritte Forschungsfrage dieser Arbeit behandelt die Frage „welche Lehrwerke, 

Lehrbücher und Internetquellen stehen zur Verfügung, um die Kompetenz des 

Singens von Melodien im freitonalen Kontext im Unterricht oder Selbststudium 

zu erwerben?“. Nach Recherchen im Internet, in Bibliotheken und nach 

Gesprächen mit Fachleuten zeichnete sich ab, dass nur wenige Literaturquellen 

bis zum aktuellen Zeitpunkt relevante Informationen bieten. Daraus resultiert, 

dass Lars Edlunds Lehrbuch „Modus Novus“ aus Sicht des heutigen Standes die 

beste Methode ermöglicht, um die Kompetenz des Melodiesingens im freitonalen 

Kontext im Unterricht als auch im Selbststudium schrittweise und systematisch 

zu erwerben. 
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