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Jim Samson:

Das FisDur-Impromptu wurde aus formalen Griinden hetftig kritisiert, und man kann sicherlich dariiber diskutieren, ob seine
Konzeption allein wegen ihrer Neuartigkeit Beachtung verdient. Der Reiz und die Vielfalt dieses Werks tbertrifft jedenfalls die
anderen drei Impromptus, die alle in einfachere dreiteilige Anlagen einmiinden. Fast wie in einigen von Schuberts bekannteren
Imprompus, von denen sie moglicherweise angeregt wurden, wird in ihnen die Welt der »Etlide« und tlesedNoc
heraufbeschworen. Das erste ist das sogen&amtasie Impromptu op. 66, das 1834 komponiert, jedoch von Chopin selbst
niemals zur Veroffentlichungeigegeben wurde.” Es wurde einesiseibeliebtesten Stiicke, doch seine Wirkung wird durch eine
beharliche, offene viertaktige Phrasierung und durch die monotone Wielleg seiner unveranderten Bestandteile ein wenig
beeintrachtigt. Ihm fehlen dieeredelnden Details dés-Dur-Impromptus op. 29,das Chopin drei Jahre spater 1837 schrieb. Es
wurde ja schon mehrfach erwahnt, daB alle vier Impromptus rein formal sehr ahnlich sind. Die Figurierun@ihhafissch an
die gleiche I(a) + I(a) +®)Anlage wie Opus 66, und die Konturen von a brsihd in beiden Werken ahnlich. Die BaRlinie jedoch
ist in Opus29 viel mehr zielgeichtet, und das Schema umfal3t einige beachtenswerte harmonische Parallelen. Auch die zentrale
Liedfigur ist reichhaltigerSie wird in der Wiederholung aufwendig variiert und durch einige faszinierende tonale Abschweifungen
in Schwung, gebracht
Frédéric Chopin. Reclams Musikfuhrer, Stuttgart 1991, S. 137

Heinrich Besseler:

"Mit der Klassik erreicht das aktisynthetische H@n des 18. Jahrhunderts seinen Gipfel. Der Hérer, jetzt nicht mehr nur Subjekt,
sondern Individuum und Person, schlie3t durch Synthesis in der Regel eine Achttaktperiode zusammen und vollziehtiso Schritt
Schritt den Aufbau. Gleichzeitig versteht er das Sonatensatz beherrschende Hauptthema als einen Sinngehalt, der mit dem Wort
Charakter umschrieben werden kann. Die Einheit der Form und die Einheit des Sinns, beides Merkmale der Klassik, beruhen auf
einer zusammenfassenden Kraft beim Horer.

Diese Kaft des Empfangenden, die musikalisch nachweisbar ist, besteht auch anderwérts und gibt der Epoche einen aktiven
Grundzug. Man hat im 19. Jahrhundert als Verméachtnis der Klassik vor allem den Personlichkeitsbegriff herausgestedit, wobei d
Blick auf den shopferischen Kinstler und Denker gerichtet ist. Dabei darf jedoch nicht Ubersehen werden, dal jenes Schaffen aktiv
eigenstandige Horer und Leser voraussetzt...

Richtet man den Blick auf das 19. Jahrhundert, so enthélt seine Musik offenbar auch zige déie klassischen Kategorien her
nicht zu verstehen sind. Es gibt erstaunlich friih AuRerungen, mit denen die Aktivitat des Horens iiberhaupt bekampft und das
Gegenteil zum Ideal erhoben wird: eine véllige passive Hinnahme des Gehdrten. Der Sprechierhvediekeer, sondern der friih
verstorbene Wilhelm Heinrich Wackenroder. Mit ihm erklang zum erstenmal jener neue Ton, der bald den Namen "Romantik"
erhielt.

Wackenroder schrieb am 5. Mai 1792 in einem Brief: "Wenn ich in ein Konzert gehe, find' iéth daher auf zweierlei Art die
Musik genieBe. Nur die eine Art des Genusses ist die wahre: sie besteht in der aufmerksamsten Beobachtung der Téne und deren
Fortschreibung: in der volligen Hingebung der Seele in diesen fortreiRenden Strom von Empfinoiudge&ntfernung und
Abgezogenheit von jedem stérenden Gedanken und von allen fremdartigen sinnlichen Eindriicken. Dieses geizige Einschliirfen der
Tone ist mit einer gewissen Anstrengung verbunden, die man nicht allzu lange aushélt ... Die anderaligriyiugik mich ergotzt,
ist gar kein wahrer Genul3 derselben, kein passives Aufnehmen des Eindrucks der Téne, sondern eine gewisse Tatiglesit des Geist
die durch die Musik angeregt und erhalten wird. Dann hére ich nicht mehr die Empfindung, die itideh8rrscht, sondern
meine Gedanken und Phantasien werden gleichsam auf den Wellen des Gesanges entfuhrt und verlieren sich oft in entfernte
Schlupfwinkel. Es ist sonderbar, daf ich, in diese Stimmung versetzt, auch am besten iiber Musik als Aatihetéaten kann,
wenn ich Musik hore: Es scheint, als rissen sich da von den Empfindungen, die das Tonstlck einflé3t, allgemeine ldesichios, di
mir dann schnell und deutlich vor die Seele stellen.”

Der Horer fal3t das Werk nicht mehr als einen Gegendstder sich vor ihm aufbaut, sondern erlebt es unmittelbar. Er wird
gewissermalien identisch mit der Musik. Es handelt sich also nicht mehr um Synthesis nach der Art des 18. Jahrhundeuts, sonder
mystische Versenkung in das Werk...

Das romantische Léegeht auf Franz Schubert zurtick. Er war es, der 1814 mit Gretchen am Spinnrad das entscheidende
technische Mittel fand: die Spielfigur in (der) Klavierbegleitung. Ihr Rhythmus, vom ersten bis zum letzten Takt wieglletoein
Werk eine neue Eindringlhkeit. Zunéchst nur eine Technik neben anderen, riickt die Spielfigur 1820/21 in den Mittelpunkt. Der
Grund liegt in Schuberts endgultiger Wendung zum Lyrischen, zum Naturlied und zur Naturstimmung. Charakteristisch furr diese
Werke ist der einheitliche Rttymus, der durch die ostinaten Begleitmotive und Figuren erzeugt wird.. Es handelt sich um einen
neuen >Einheitsablauf> ...

Die Stimmung, priméar als Naturstimmung, ist nun das zentrale Thema fur Dichter und Musiker, auch fir Maler wie Caspar David
Friedrich. Wahrend das Geflhl immer mit einem bestimmten Gegenstand zusammenhdangt, intentional auf ihn gerichtet ist,
charakterisiert sich die Stimmung als ein Zustand. Sie ist eine bestimmte Gesamtfarbung des Daseins, bei der dasd.eibliche un
Seelische, auch ddnnere und AuRere im Sinne von Mensch und Natur, gleichsam auf denselben Ton >abgestimmt< sind ...

Um sich im Sinne der Romantik einstimmen zu lassen, bedarf es musikalisch einer gewissen Gleichmafigkeit. Erst wenn ein
Rhythmus immer wiederkehrt, kanramin derselben Art mitschwingen und das Gehdrte zur eigenen >Stimmung< werden lassen.
Schubert fand mit der Spielfigur ein Mittel fir das gleichartige rhythmische Pulsieren. Dieser Strom des Rhythmus idess, von
sich der Horer nun tragen Iaft...

Bei Schubert auf gewisse Weise und Werkschichten beschrankt, steht dieses Horen im Widerspruch zur Synthesis, die nach wie
vor den Formaufbau zusammenschliel3t. Aber die junge Generation setzte den Weg in derselben Richtung fort. Fir sie @ird um 183
das Klavie zum Hauptinstrument. Wie anderwarts dargelegt, ist die klaviermaRige Spielfigur fiir Frédéric Chopin geradezu das
Fundament, auf dem er seine Kunst errichtet. Dasselbe gilt fiir Robert Schumann, der das Uberlieferte klassische Motiv mit dem
Rhythmus der Splfigur zu beleben weil3... Der Musikstrom erhalt um 1830 auf dem Klavier die Gestalt des >Motivstroms<.

Das musikalische Horen der Neuzeit. In: Aufsétze zur Musikasthetik und Musikgeschichte, Leipzig 1978, Verlag PhilippuReSadbff.

Michael Stegemann:

"Wollte man in den Werken Frédéric Chopins die melodietragenden Stimmen auf ihre fir die Stabilitat des musikalischen Geriists
hinreichende Substanz reduzieren, so bliela wenigen Ausnahmen abgesehenr ein verhaltnismafig grober Caneyaanz.:
Stickgaze, Entwurf) zuriick. Syntaktisch und semantisch ware die Phrase zwar nach wie vor verstandlich, gleichsam als objektiv
Aussage eines thematischen Tatbestands, doch erst in der Subjektivierung durch das >Adjektiv< des Ornamenth digveist sic
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Tonsprache des Komponisten als unverwechselbar. Uberhaupt ist die mathematische Losung firr die kiirzeste Verbindung zweier
(melodischer) Punkte bei aller Funktionalitat kiinstlerisch unbefriedigend: die schdpferische Idee erfiillt sich nichtembrek
Tonhohe zu Tonhéhe geradlinig fortschreitenden Weg, sondern in dessen mehr oder weniger reicher Auszierung gemaf einer
Tradition, die sich bis in die Friihzeit nicht nur der abendlandischen Musik zuriickverfolgen laRt.

Auf dem Feld der Instrumentalniksteht Chopin an einem entscheidenden Wendepunkt dieser Tradition: mit ihm vollzieht sich
die Emanzipation der Verzierung vom blo3 akzidentiellen Beiwerk einer melodischen Linie (ochne unmittelbaren Einfluf3 auf ihre
Aussagekraft) zum integrierenden Beslkigil der Komposition. In demselben Maf3e, in dem der Spannungsverlauf einer
Intervallfolge an Identitat verlor, gewann die ornamentale Gestaltung des melodischen Raums an Bedeutung...

Das Ornament entspringt einem Gestaltungswillen der Interpretensdrrffilnrungspraktische Eigenart seinen Héhepunkt in der
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts gefunden hatte. In Ausnahmen mégen dabei affektive Erwagungen ausschlaggebend gewesen
sein, in der Regel aber verstand man die >ausgesetzten< (und haufiger prastisisrten) >Manieren< als zulassiges Mittel, den
Effekt eines musikalischen Textes zu steigern...

Als dann aber im 19. Jahrhundert das Zeitalter der Virtuosen anbrach, kam es zu einer verhangnisvollen Verlagerung der
Schwerpunkte, zur Eskalation des@amentalen Gebarens der Vokalisten uimdihrer Folge- der Instrumentalisten. Die virtuose
Willkiir nahm keinerlei Ricksicht auf die musikalische Grammatik eines Werkes: die Ornamente wurden wichtiger als die Melodie,
wucherten aus, umrankten jeden Rfieder sie tragenden Intervallinie und drohten schlie3lich, sie zum Einsturz zu bringen. Zugleich
veranderte sich aber auch das Verhaltnis der Komponisten zu inrem Werk: sie entzogen es der gestalterischen Freiheit ihrer
Interpreten, prazisierten den Notext und pochten auf seine Integritat. Der erste, der das ad libitum zum obligatum erhob, war
Giacchino Rossini, >indem er seine Melodien gleich so Uppig auskrauselte, da? die Sangerinnen kaum einen weiteren Schnorkel
mehr hinzuthun konnten< (Riehl 1875)..

F¢ér Chopin waren die italienische Oper im allgemeinen und d
Movens; er hatte durch Auffihrungen am Warschauer Nationaltheater schon friih Zugang zu diesem Repertoire erhalten und seine
eigene mugalische Sprache an ihm geschult...

... Uber die beideMocturnesop. 37 ... schrieb Robert Schumann 1841 inNtaren Zeitschrift fur Musik-Sie unterscheiden sich
von seinen frilheren wesentlich durch einfacheren Schmuck, durch stillere Grazie. avieMehopin sonst sich trug, ganz wie
mit Flitter, Goldtand und Perlen Ubersat. Er ist schon anders und &lter geworden; noch liebt er den Schmuck, ab@mregese der
hinter dem der Adel der Dichtung um so liebenswiirdiger durchschimmert.<

Im Urteil Schumanns offenbart sich bereits das tiefe MiRverstandnis, das das Bild Chopins bis in unsere Zeit hinein verzerrt hat,
die Trennung von Inhalt und Form, von Musikalitéat und Technik, von Geist und Materie, von Kiinstler und Virtuosen, >der,
klassischer Gealtung im Grunde fern, dort brilliert, wo, prosaisch gesprochen, mdglichst viele Noten in moglichst kurzer Zeit
bewaltigt werden missen< (Alfred Brendel 1977)...

Die Verzierung also als artifizielle Ubersteigerung eines Affekts, bei der sich Sendibi&ttimentalitat verkehrt, oder ein
schillerndes, sich stets erneuerndes Blendwerk, hinter dem sich >die unendliche Tiefe der Leere< (Rahel Varnhagenfirerbirgt..
Robert Schumann jedenfalls steht ganz aul3er Frage, daf3 die Verzierungen Chopiatsifigle auch und mehr noch die anderer
Virtuosen) ihre Existenzberechtigung nicht so sehr einer werkimmanenten Idee verdanken, sondern der Reverenz vor einem
philistrésen, gegen subtile Reize abgestumpften Publikum. >Einer Komposition auf den Gkonthzen, entkleide man sie vorher
allen Schmucks. Dann erst zeigt sich ob sie wirklich schén geformt, dann erst, was Natur ist, was die Kunst dazu iat.d&me ble
noch ein schéner Gesang (brig, tragt ihn auch eine gesunde, edle Harmonie, so hapdeistgewonnen und verdient Beifall.<

Es ist vielleicht dieses strenge Festhalten an weitgehend schmucklosen Phrasen und Formen, in dem sich die deutsche Romantik
grundlegend von der franzdsischen unterscheidet. Ein Cantus-lideals das die Interviiblge als absolute GroR3e versteht und in
jedem Hinzufligen a priori eine kiinstliche (und nicht kiinstlerische) Gestaltung des >natirlichen< melodischen Rauma sieht, kan
das Ornament nie als substantiell begreifen. Die Diskrepanz zwischen einem neuttaléal Mad seiner Verzierung einerseits und
der Verzierung als integrierendem Bestandteil des Materials andererseits wird in Deutschland schon friih zu einem S#reitpunkt
musikalischen Wertésthetik; die Haltung E. T. A. Hoffmanns zu dieser Frage da@sentativ gelten: >Was hilft aller Prunk,
aller Schimmer, aller Glanz, wenn er nur dazu dienen soll, einen toten Leichnam zu umhiillen.< ...

... Zeitgenossische Zeugnisse und die handschriftlichen NachtvéageChopin selbst oder, mutmaRlich auhseAnweisungen
hin, von fremder Hanelin den Druckausgaben seiner Schilerinnen und Schiler beweisen, daf3 der Komponist den (notabene dem
Manuskript folgenden) edierten Text seiner Werke keineswegs als definitiv und sakrosankt ansah, und daf er ighitiide téns
Ornamentik dem Interpreten weitaus mehr Freiheiten zugestand, als man sichreZeéalter blinder Werktreue und Urtext
Glaubigkeit- zu nehmen wagte. In besonderem MalR3e scheint dies fir seine Nocturnes und Mazurken zu gelten stlimier selb
improvisierten Verzierungen vorzutragen pflegte, wie Zeugen seines Spiels zu berichten wissen."

Immanenz und Transzendenz. Chopin, Skrjabin, Szymanowski und die pianistische Ornamentik. hikavipsike 45, Fryderiyk Chopin, hrsg. von
HeinzKlausMetzger und Rainer Riehn, Miinchen 1985, edition text + kritik, S. 80ff.

Willi Kahl:

"Charakterstlick, auch lyrisches Stiick, seltener Genrestiick, nennt man vor allem im Bereich der Klaviermusik ein in knapper,
Uibersichtlicher Form gehaltenes, an keinenmRaheiner zyklischen Form gebundenes Einzelstick. Wird sein Charakter auch sehr
oft durch eine Uberschrift ausgedriickt, so ist die Gattung als solche doch grundsétzlich gegen jede Programmusik abzugrenzen,
deren Absicht die musikalische Nachbildung auResikalischer Gegenstdnde und Vorgange im Sinne der Tonmalerei ist. Gerade fir
das Charakterstiick ist zu fordern, was Beethoven etwa mit &staralsinfoniehat geben wollen'mehr Ausdruck der
Empfindung als Malerei'Die Welt des lyrischen Klavierstiskst nicht das Gegenstandliche, sondern das Zustandliche, seine
Aufgabe nicht Darstellung einer Entwicklung oder Handlung, sondern stets nur ihrer Wirkung im Bereich des Seeliscchen. So hat
man die Entstehung des lyrischen Klavierstiicks der Romantikyidas Charakterstiick zum erstenmal seine vollgiiltige
Auspragung erfahrt, mit Recht aus dem Bedirfnis jener Zeit abgelgitalje geheimsten Regungen eines gesteigerten
Empfindungslebens und die magischen Bilderkreise phantastischer Vorstellungeatadéugdrucksmittel zu finde(Hugo
RiemannHdb. d. Mg. ]I, 3, 1913, 233), wie ja dann auch das durch Uberschriften mehr oder weniger angedeutete Poetisieren das
Gesicht des lyrischen Charakterstiicks weithin bestimmt hat..."

MGG 2, 1094
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Richard Wagner: Tristan und Isolde: Einleitung
X Richard Wagner
Langsam und schmachtend. 5 > ——  (am19.12. 1859 an Mathilde
e o T e m—"p; Wesendonck Uber das Tristan
e 28— e Vorspiel):
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Schelle: [in der Wiener »Presse« vom 13. Juni 1865]

"Die Musik (zum Tristankelbst gewahrt den Eindruck einer wisten Orgie zur Feier des Sinnengenusses; sie wirkt durch den
Stimulus der Chromatik, in der sie sich vorzugsweise bewegt, durch die Aufregung, in der uns die endlosen Ketten von
Modulationen, Trugschliissen, Vorhalterdutissonierenden Tonverhaltnissen fortwahrend halt, prickelnd auf das Nervensystem,
und halt dieser Stimulus nicht mehr her, dann greift der Meister zu materiellen Larmeffekten, um die abgestumpftenetiane zu n
homogenen Eindriicken aufzuritteln. DieaRtasie, welche dieses Werk hervorbrachte, hat bereits die Empféanglichkeit fiir ideale
Eindruicke verloren; sie ist krank und dem Damon des Unorganischen verfallen; in diesem Zustand kann sie nur Krankhaftes
schaffen."zit. nach: Werner Kliippelholz und HermaJosef Busch (Hg.): Musik gedeutet und gewertet, Miinchen 1983, S. 156

Deutsche MusikerZeitung (1860 Karlsruhe) iber das Vorspiel zu Tristan:

"In der Tat eine grauenvolle Musik. Der Eindruck laft sich schwer beschreiben, den dieses chaotische Tongewirr
herzzerreiRenden Akkorden, dieses Meer von sich dahinwalzenden Dissonanzen ohne einen gesunden melodischen Faden, der das
verletzte Ohr einigermal3en wieder versdhnen kdnnte, dieser Rattenkénig unaufgeldster, sich selbst mordender Tonfolgen auf den
vemlifften Zuhdrer gemacht haben. So ungefédhr mag die Musik lauten, womit in der ewigen Verdammnis musikalische Bésewichte
zur Strafe gepeinigt werden. Wer aber hier schon die Hélle durchmacht, der mag dort frei ausgehen oder ist wenigstsiseauf die
wartenden Qualen gehérig vorbereitet. Mich ergriff ein heimliches Grausen, als die dumpfen Schauertdne des Vorspiels meinen
armen Kopf wie einen Schraubstock einklemmten und folterten: es war mir zumute, wie wenn jemand mich an den Haaren eine
Leiter hinaufund hinunterzége." fidla S. 157

Eduard Hanslick (Aus dem Konzertsaal, Wien 2/1886, S. 251):

"Uber die in einer Wohltatigkeitsakademie aufgefiihrte Instrumditdeitung zu R. Wagners »Tristan und Isolde« wollen wir
nach einmaligem Anhdren und ohne Kerigithes Ganzen nicht urteilen. Ginstig war der Eindruck durchaus nicht, welchen diese
ruhelos wogende, unterschiedslose Tonmasse mit ihrer unaufhérlichen Wiederholung desselben Motivchens machte. Das Ohr findet
nirgends einen Ruhepunkt oder Abschluf3, wagetihr dieselbe peinliche Empfindung erregt, als mif3ten wir eine lange Reihe von
Vordersétzen vorlesen héren, deren Nachsétze wegbleiben. Unwillkirlich fielen uns jene franzdsischen Gerichtsurtegieein, die
kurzen SchluBsatz seitenlange »considés&kgwrausschicken. Das Publikum blieb mehrere Sekunden nach dem Schluf3akkord
vollkommen still, dann wurde (vielleicht in Folge einer raschen Abstimmung) applaudieta.”" & 159

Hector Berlioz (1860 nach der 1. Aufflhrung des Tristan-Vorspiels in Paris
"Ilch muR3 gestehen, dald ich noch nicht den geringsten Begriff davon habe, was der Komponist damit gewollt hat."
Zit. nach: Attila Csampai/Dietmar Holland (Hg.): Richard Wagner. Tristan und Idolde, Reinbek 1983, S. 270

Friedrich Nietzsche (1888):

"Von dem Augenblick an, wo es einen Klavierauszug des >Tristan< g&n Kompliment, Herr von Bulowd war ich
Wagnerianer. Die alteren Werke Wagners sah ich untermoich zu gemein, zu >deutschs. Aber ich suche heute noch nach
einem Werk von gleich d&hrlicher Faszination, von einer gleich schauerlichen und sif3en Unendlichkeit, wie der >Tristaix ist
suche in allen Kunsten vergebens. Alle Fremdheiten Leonardo da Vincis entzaubern sich beim ersten Tone des >Tristan<."

Zit. nach: Attila Csampai uhDietmar Holland (Hg.): Richard Wagner. Tristan und Isolde, Reinbek 1983, S. 179

Friedrich Nietzsche:

"Womit kennzeichnet sich jedéterarischedécadence? Damit, dal das Leben nicht mehr im Ganzen wohnt. Das Wort wird
souveran und springt aus dem Satraus, der Satz greift Uber und verdunkelt den Sinn der Seite. Die Seite gewinnt Leben auf
Unkosten des Ganzerdas Ganze ist kein Ganzes mehr... Das Ganze lebt Uberhaupt nicht mehr: es ist zusammengesetzt, gerechnet,
kinstlich, ein Artefakt: Bei Wagne steht am Anfang die Halluzination: nicht von Ténen, sondern von Gebéarden. Zu ihnen sucht er
erst die TorSemiotik. Will man ihn bewundern, so sehe man ihn hier an der Arbeit: wie er hier trennt, wie er kleine Einheiten
gewinnt, wie er diese belebt, hestneibt, sichtbar macht. Aber darin erschépft sich seine Kraft; der Rest taugt nichts. Wie armselig,
wie verlegen, wie laienhaft ist seine Art zu >entwickeln<, sein Versuch, das, was nicht auseinander gewachsen ist, wenigstens
durcheinander zu steckenDaf? Wagner seine Unféhigkeit zum organischen Gestalten in ein Prinzip verkleidet hat, daB er einen
>dramatischen Stil< statuiert, wo wir blo3 sein Unvermdgen zum Stil Uberhaupt statuieren, entspricht einer kilhnen Gelieohnheit,
Wagner durchs ganze Lebeedteitet hat;... Nochmals gesagt: bewunderungswiurdig, liebenswirdig ist Wagner nur in der Erfindung
des Kleinsten, in der Ausdichtung des Detailsan hat alles Recht auf seiner Seite, ihn hier als einen Meister ersten Ranges zu
proklamieren, als unsergmof3tenMiniaturistender Musik, der in den kleinsten Raum eine Unendlichkeit von Sinn und Suze
drangt. Sein Reichtum an Farben, an Halbschatten, an Heimlichkeiten absterbenden Lichts verwéhnt dergestalt, da’ einem
hinterdrein fast alle andern Musiker must vorkommen... War Wagner Giberhaupt ein Musiker? Jedenfalls war er etwas anderes
mehr: néamlich ein unvergleichlicher histrio, der gré3te Mime, das erstaunlichste T&eater das die Deutschen gehabt haben,
Szenikerpar excellence... Wagner war nidfiusiker von Instinkt. Das bewies er damit, daf3 er alle Gesetzlichkeit und,
bestimmter geredet, allen Stil in der Musik preisgab, um aus ihr zu machen, was er nétig hatte, einRf¢teaierein Mittel des
Ausdrucks, der Gebardarerstarkung, der Suggtion, des Psychologisétittoresken. Wagner durfte uns hier als Erfinder und
Neuerer ersten Ranges gelteer hat das Sprachvermdgen der Musik ins UnermefRliche vermekEkrist
der Victor Hugo der Musik als Sprache. Immer vorausgesetzt, dafl mangalenst&ait, Musik durfe unter Umstanden nicht Musik,
sondern Sprache, sondern Werkzeug, sondern ancilla dramaturgica sein. Wagners Musik, nicht voiGdsaratercke, einem
sehr toleranten Geschmacke, in Schutz genommen, ist einfach schlechte Mussik|edibteste Giberhaupt, die vielleicht gemacht
worden ist. Wenn ein Musiker nicht mehr bis drei zéhlen kann, wird er >dramatisch<, wird er >wagnerisch< ... ... Das
Elementarischg e nii gt- Klang, Bewegung, Farbe, kurz die Sinnlichkeit der Musik. Wagné&megtmie als Musiker, von
irgendeinem MusikeGewissen aus: er will die Wirkung, er will nichts als die Wirkung."

In: Ders.: Der Fall Wagner, Miinchen 1964, , S. 20ff.
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Friedrich Nietzsche:

"Die Absicht, welche die neuere Musik in dem verfolgt, was jstr stark, aber undeutlich, >unendliche Melodie< genannt wird,
kann man sich dadurch klar machen, daf? man ins Meer geht, allmahlich den sicheren Schritt auf dem Grunde verliert und sich
endlich dem Elemente auf Gnade und Ungnade lbergibt: mascdolimme n. In der dlteren Musik muf3te man ... etwas ganz
anderes, namlichanz en Das hierzu nétige Mal3, das Einhalten bestimmter gleich wiegendeuzZeiKraftgrade erzwang von der
Seele des Horers eine fortwahrende Besonnentzeif,dem Widerspiele dies&&hleren Luftzuges, welcher von der
Besonnenheiterkam, und des durchwarmten Atems der Begeisterung ruhte der Zaubgu aber Musik. - Richard Wagner
wollte eine andre Bewegunger warf die physiologische Voraussetzung der bisherigen Musik um.iiBoten, Schweben,nicht
mehr Gehn, Tanzen... Vielleicht ist damit das Entscheidende gesagt. Die >unendliche Meldtieten alle Zeitund Kraft
EbenmafRigkeit brechen, sie verhdhnt sie selbst mitusterhat ihren Reichtum der Erfindung gerade imdeas einem alteren
Ohre als rhythmische Paradoxie und Lasterung klingt. Aus einer Nachahmung, aus einer Herrschaft eines solchen Geschmacks
entstiinde eine Gefahr fur die Musik, wie sie groRer gar nicht gedacht werdendi@mollkommene Entartung desythmischen
Gefihls, da< h ao san Stelle des Rhythmus ... Die Gefahr kommt auf die Spitze, wenn sich eine solche Musik immer enger an eine
ganz naturalistische, durch kein Gesetz der Plastik beherrschte Schauspielerei und Gebardenkunst alliatiod, ragewill,
nichts mehr ... Das espressivo um jeden Preis und die Musik im Dienste, in der Sklaverei der-Attit&det dasEnde..."

In: Ders.: Wagner als Gefahr, Miinchen 1964, S. 132

Thomas Mann:

"Er saf’ neben ihr, vorniibergebeugt, die Hande zwisabeiKdien gefaltet, mit gesenktem Kopfe. Sie spielte den Anfang mit
einer ausschweifenden und quélenden Langsamkeit, mit beunruhigend gedehnten Pausen zwischen den einzelnen Figuren. Das
Sehnsuchtsmotiv, eine einsame und irrende Stimme in der NachtjdieBdee bange Frage vernehmen. Eine Stille und ein Warten.
Und siehe, es antwortet: derselbe zage und einsame Klang, nur heller, nur zarter. Ein neues Schweigen. Da setzte mit jenem
gedampften und wundervollen Sforzato, das ist wie ein-Sidhaffen undseliges Aufbegehren der Leidenschaft, das Liebesmotiv
ein, stieg aufwarts, rang sich entziickt empor bis zur stien Verschlingung, sank, sich I6send, zuriick, und mit ihresatigien Ge
von schwerer, schmerzlicher Wonne traten die Celli hervor und futlieefVeise fort ...

Nicht ohne Erfolg versuchte die Spielende, auf dem armseligen Instrument die Wirkungen des Orchesters anzudeuten. Die
Violinlaufe der groRen Steigerung erklangen mit leuchtender Préazision. Sie spielte mit preziéser Andacht, vérizgtee!
jedem Gebilde und hob demiitig und demonstrativ das Einzelne hervor, wie der Priester das Allerheiligste tber sein Haupt erheb
Was geschah? Zwei Kréfte, zwei entriickte Wesen strebten in Leiden und Seligkeit nacheinander und umarmten sich in dem
verziickten und wahnsinnigen Begehren nach dem Ewigen und Absoluten ... Das Vorspiel flammte auf und neigte sich. Sie endigte
da, wo der Vorhang sich teilt, und fuhr dann fort, schweigend auf die Noten zu blicken.

Unterdessen hatte bei der Réatin Spagzlédingeweile jenen Grad erreicht, wo sie des Menschen Antlitz entstellt, ihm die Augen
aus dem Kopfe treibt und ihm einen leichenhaften und furchteinfléRenden Ausdruck verleiht. Aul3erdem wirkte diese Arkvon Musi
auf ihre Magennerven, sie versetzte diedgspeptischen (schwer verdauenden) Organismus in Angstzustadnde und machte, dal3 die
Réatin einen Krampfanfall befiirchtete.

>|ch bin gendétigt, auf mein Zimmer zu gehen<, sagte sie schwach.> Leben Sie wohl, ich kehre zurick ...<

Damit ging sie. Die Damerung war weit vorgeschritten. Drauf3en sah man dicht und lautlos den Schnee auf die Terrasse
herniedergehen. Die beiden Kerzen gaben ein wankendes und begrenztes Licht."

Tristan (1902). In Thomas Mann: Samtliche Erzahlungen, Frankfurt 1971, S. 192f.

Hermann Rauhe:
Hértypologie Zerstreute
P Rezeption

Motorisch-
reflektorische
Rezeption

UnbewuBtes
Horen

Assoziativ-
P emotionale
Rezeption

Inte-
gratives
Horen

Empathische
Rezeption

Strukturelle
Rezeption

Bewultes
Horen

Subjekt-
P orientierte
Rezeption
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Hans Zender: Klassik und Romantik

Nach der Lektiire von Charles Rosens "The Romantic Generation"

Zu den grundlegenden Vorverabredungen Uber die Musik des 18. und 19. Jahrhunderts gehort es, die einzelnen Werke dieser Zeit
in das groRRe Dreierschema "Baredklassik- Romantik" einzuordnen. Dabei nimmt die Klassik einen in jeder Hinsicht zentralen
Platz ein, denn "klassisch" wird auch als qualitativ wertender Begriff benutzt. Ein Klassiker soll ja nach dem allgemeinen
Sprachgebrauch ein Kunstler sein, welcher etwas uberindividuell Giltiges in seinem Werk verwirklicht hat, das als \finbild nic
fur seine ggene Epoche gelten kann; ein Kinstler, der seine Individ@uait etwas "Allgemeinem* was immer das sein magn
harmonische Beziehung gebracht hat. Ein " Romantiker" dagegen gilt als ein Kiinstler, der den Ausdruck seines Ich tber
allgemenverbindliche Normen stellt und sich schon insofern in der Gefahr befindet, eine abschiissige Bahn zu betreten, die ihn in
anarchistische oder pathologischegfiinde schleudern kénnte. Daf3 der Ausdruck "Barocigiriinglich ein Synonym fiir "zopfiger
Schwust" war, sei nur am Rande erwahnt.

Insbesondere das Werk Beethovensad bei diesem waerum die Kompositionen seiner mittleren Zdiaben den normativen
Charakter der Klassik bis heute behalten; auch Schénberg und die sich von ihm herleitenkenHdben sich mit Recht immer
auf Beethoven berufen. Fragen wir nach Griinden fir diese einzigartige Stetlead/isikers in unserer Kultur, so mussen wir
antworten, daf sich bei Beethoven allerhdchste, ans Wunderbare grenzende schipfphisgteKraft mit einer ebenso
méachtigen formenden Intelligenz verbunden hat. Um dem Vulkan seines Innern feste Gestaltungen abzuringen, muf3te Beethoven
eine aulerst scharfsinnige, bis ins kiénDetail seiner Werke funktionierende, kompositorische Systemsstililden, die immer
wieder mit der Dialektik der Hegelschen Philosophie verglichen worden ist. Dal3 nun die Komponisten nach Beethoven trotz aller
Anstrergung niemals mehr so perfekte Sonatensétze wie Bemttszhreiben konnten, lag vielleicht wenigeratia daf? sie als
"Romantiker", durch ihren Individualismus ¥iénrt, nicht mehr die Kraft des Allgemeinen hatten, als vielmehr an der einfachen
Tatsache, daR die Sonatenform fir sie nicht die adaquate Art und Weise war, sidnliaksnu Durch die Rieséigur Beethoven
war jedoch das Prestige dieser Form so grof3 geworden, daf bis hinleu fislsttjeder bedeutende Komponist des 19. Jahrhunderts
sich darum miihte, als Krénung seines Schaffens einige Symphonien vorzulegen. So trugen die Romantileause#istial’ im
allgemeinen BewuRtsein die Uberlebeit der klassischen Epoche tiber Barock und Romantik nie in Frage stand.

Dabei gibt es eine alternative Sicht auf die Dinge, fuir dierade im Hinblick auf die Entwicklung der Moderne aus der
Spéatromatik - gute Griinde sprechen. Die Bewegung, welche den musikalischen Barock, in dem tatsachlich noch ein
"Uberindividueller" Geist Form und Technik bestitemin revolutionéarer Haltung Uberwinden wollte, war der "Sturm und Drang". In
dieser Bewegung stamter Auslruck des Subjektes, standen aathitektonische Formen (manchmal kénnte man geradezu von
"Informel" sprechen!) bis hin zu improvisatorisch anmutenden Kunstar im Mittelpunkt des Interesseéspekte von Musik, die
nicht nur in der Frithromaik sondern vor allem auch in der Moderne sehr wichtig wurden. Sieht man hier eine langfristige
Bewegung am Werk, welche gegentber der stark strukforetialistischen Architektonik des Barock den dynamignmittelbaren
Aspekt von Musik betont, sosateint plétzlich die Klassik gerade in ihren exempladhen Werken als ein retardierendes
Moment auf diesem Wege, und die Romantikich in ihren subjektivistiseten Bildungen als die eigentliche Vorform einer in die
radikale Individuation minderah Moderne.

In seinem Buch "The Romantic Generation" zeigt @&salRosen solche antiklassischen Haltungen bei Musildorauf, die
zwischen Beethovens Tod und der Mitte der finfziger Jahre des 19. Jahrhunderts entstanden sind. Rosen hat ein felafig,Gesplr
daR eine antiklassische Haltung immer auf eine antisystematische Ausrichtung hindeutet. Er beobachtet, wie in diedahrdreiRig
alle wesentlthen gegen den klassischen Stil gerichteten Tendenzanetugn, welche dann den Rest des 19. Jabdrts- und wie
man hinzufigen muR3, auch die Modetreestimmen. Die ungewdhnlichste und sicherlich auch fruchtbarste These von Rosen heift,
daf diese dreiRig Jahre in einerikalen Sinne viel fortschrittlicher waren als die folgenden Jahrzehntgpdao®antik. Die
Spatromantik erscheint vielmehr in entscheidenden Aspekten als Restauratemsig welche das Ideal der klassischen
Formarchitektur wieder neu belebt und, etwa bei Wagner und Bruckner, ins Monumentale steigert. Eine solche Sichtweise
widerspricht der ublichen Genealogie der Neuen Musik, die sich daran gewdhnt hat, in der Erbfolge Be8trabwags- Schon
berg- Webern- Boulez die eigentliche Linie des "Fschritts" zu sehen, und alle Gbrigen Stile als marginale oder reaktionére
Abwege abzuqualifizieren.

Die beherrschende Rolle in Rosens Exposition deklastischen spielt Robert Schumann, und zwar vor allem der frihe
Schumann. Rosens Analysen der "Davidsliéniddes "Carneval" und mancher Schumameder weisen als das Zentruter
Bewegung eine Tendenz nach, die weg von der grof3en gebauten Form hin zum musikalischen "Augenblick” fuhrt. Sie wird mit dem
Hang der zeitgen@gschen Literatur zum Fragment, vor allem bei Friedrich Schlegel und Novalis, verglichen. In Schumanns Werken
finden sich zum Beispiel Modelle einer ausdehnungslosen Musik: einer Musik, die in sich selbst zuriicklauft, das haifét zu eine
unendlichen Zirkel ohne Anfang und Ende wird. Berlhmtestes Beispiel: das erste Lied der "Dichterliebe". Das Problem der Form
stdlt sich dadurch véllig neu. Nicht die organische Verbindung aller Einzelmomente wird, wie in der Beethovenschen Sonate, zum
Ziel, sondern die Autwomie der Einzelgestalt. Schlegel beschreibt seinettgate als "lgel* also als Formen, welche sich
gegeseitig abstoflen, statt sich zu einer Kette zu verbinden.

Hat man diese Beschreibung Rosens einmal in sich marfigeaen, so hort man nicht nur die Friilhwerke Schénbergs und Weberns
neu: man versteht vor allem blitzartig die vergene Verbindung zwischert&imann und Debussy; denn was tut Debussy anderes,
als jene Tendenz zum Aanblickshaften, zum Einmaligen noch weiter zu entfalten? Man weil3, da3 der spate Debussy mit dem
Gedanken g&pielt hat, noch die letzten Spuren von Wiederholungen in seinenmPatitekturen aufzugeben. Dagegen hat Schu
mann in seinen reiferen Jahren manche seiner friiheterielungslosen Miniaturen mit Wiederholungszeichen versetanz
offenbar aus "Angst vor der eigenen Cage". Dieses Detail zeigt einmal mehr, wie setw Bevu3tsein der "Romantic Generation"
noch von der klasschen Aesthetik dominiert war, und wie stark sich, fast gegen den Willen der Autoren, die kreativen Krafte aus
dem Unbewuf3ten auf ganz andere Ziele richteten.

Rosen entdeckt noch andere zukunéisende Eigesthaften bei Schumanrso die eigentiimliche Webtechnik seiner Polyphonie,
die, obwohl sehr stark von Bach inspiriert, zu véllig neuen Klangwirkungen fuhrte. Hafregrt zum ersten Mal das Thema "Form
und Farbe", wahes bis zum jetzigeldloment eines der beherrschenden des kompositorischen Denkens gebliedémdistann die
seltsame Sippschaft der "negativen" Klange bei 8mn, reine Resonanzen etwa oder Strukturen, welche durch sukzessive
Ausblendung der Teiltbne eines gegedre Akkordes entstehen. Auch in solchen scheinbargéra#aganzen kiindigen sich
Tendenzen der Moderne an.
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Neben Schumann diskutiert Rosen natiirlich auch noch andere Figuren der Zeit. Bei Hector Berlioz zum Beispiel diagnostiziert e
genau in jenem Punkine Ablésung von der européischen Tradition, in dem Schumann und Chopin noch als an diese Tradition
gebunden erscheinemamlich in der Frage der Beziehung von Harmonik und melodischer Linie. Die Kithnheit von Berlioz besteht
nach Rosen darin, daf3 er efwgtonomie der Harmonik gegenuber der Linie etabliert. Dies flhrte Berlioz zu Strukturbildungen, die
von konservativen Kritikern immer wieder als "dilettantisch" bezeichnet worden sind, die in Wirklichkeit aber irtiifrrilan
Attitide den Boden ftiMussorgsky, Debussy und Messiaen bereitet haben.

Der Klassizist Mendelssohn kommt in Rosens Buch am schlechtesten weg. Er fungiert als der "Erfinder des f€iigahes".

Hier muR man bedauern, daf3 die vielleicht gelungensten Stiicke Mendelssiolenispaaertouvenren, ganz aufRerhalb der
Betrachtung Rosens bleiben. lhre Analyse wére der spannendste Beitrag zu Rosens Kapitel "Berge und Landschaften" geworden.
AuRerdem kann man bereits bei Mendelssohn eine weitere Errungenschaft der RomantikedieeRyEsen erst bei Liszt findet: ich
meine eine musikalische Mehrsprachigkeit, eine souverane Verfligung des Komponisten tiber verschieddizel 88lésung also
aus der klassischen Identitat von Stil undividuum. Uber die positive Bewertung Mefeers und Bellinis, wie sie Rosen
vornimmt, kann man ebenfalls wehiedener Meinung sein. Viel lieber hatte man an dieser Stelle eine Wirdigung der einzigen
lebensfahigen Oper aus dem Stilkreis der "Romantic Generatielit man von Berlioz einmal algelesen: Der "Barbier von
Bagdad" von Peter Cornelius ist trotz seines relativ spaten Entstelatungps ganz aus dem Geist dieser Generation geboren und
leistet durch seine Ubertragung der Ghaselenform auf die Musik einen ganz eigenen Beitragratiomtegotscher" Formen in

das européische Denken. Kein Geringerer als Franz Liszt bewunderte und férderte Cornelius, dessen liebenswirdiges Talent
allerdings von dem KoloRR Wagner fast erdriickt worden wéne Schicksal, das eine Zeitlang Schumanentielssohn und Berlioz
mit ihm teilten.

Das LisztKapitel ist neben den Schuma#gissays der lieutendste Teil des Buches; ja es ist vielleicht tiberhaupt die bis heute
kliigste Wiirdigung dieses grof3en Mannes, der ebenso Virtuose wie Dirigent, KompoBisartieiter, Lehrer wie Kontemplativer
war. Rosen entdeckt als dasba'schende Prinzip bei Liszt die Transformation von Klang in Gestus; aus diesem Ansatz entspringt
die Quelle von Liszts unermidlichen Paraphrasierungen eigener urdefrévierke. Rosediagnostiziert, dal® Liszt hierbei gar nicht
die Qualitat des von ihm paraphrasierten Materials im Auge hat sondern nur dessen Eignung zu einer gestischen Umfdrmung. Lisz
kennt weder Verachtung anonymer situnoch falsche Ehrfurcht vor Meisterwerkewie seine DorGiovanniParaphrase zur
Genlige beweist. Die Lissthen Paraphrasen sind "written performances”, und Rosen spiirt als Antrieb fiir diese Werke "the real
sympathy and understanding for another composer's ideosyncrasylthdrich flieRen bei Ligt die Erfahrungen seiner eigenen
Interpretenarbeit zuriick in sein kompositorisches Sehasie fiihren zu vielen verschiedenen Ausformungectgeildeen und
letzten Endes zu der Einsicht, daR zwischen schopferischer Interpretation und KompositieRegiter Ubergang besteht. Auch
hier hat Rosen, ohne das alliexgs jemals auszusprechen, einen Aspekt herausgearbeitet, der essentiell fir das Verstehen der Musik
unseres Jahrhderts ist, in dem eine ganz neue Gattung von Musiétamen ist, wehe man als "Musik Uber Musik" bezeit
hat.

Obwohl Rosens Buch selbst nicht den geringsten Versuch macht, irgendeine Beziehung zur Moderne herzustellen, fuhren seine
Thesen, wenn man sie weiterdenkt, auch meraiveranderten Blick auf das 20. Jahdem Wir erkenen plétzlich, dal? manche
"orthodoxen" Anschauungen der Avantgarde auf den gleichen Voraussetzungen beruhen wie die bisherige Unterbewertung der”
Romantic Generatn" gegentber der Klassik. Verhélt sich nicht die zweiteeEstion der Modrne- Messiaen, Scelsi, Cagérotz
ihrer Uneinheitlichkeit &hnlich heterodox zur zweiten Wiener Schule, wie sich die Romantiker zu den Klassiketarveihiet
nicht im StilPluralismus Messiaens, in der Radisierung des musikalischen Augenbfidkei Cage, in der totalen Amalgamierung
von Linie und Harmonik bei Scelsi die Revolution der Romantiker weitergefiihrt? Und ist hier nickibdider ersten wie der
zweiten Wiener Schule durch Systematisierung vortibergehend beruRatechrittsbewgung in ihren wahren Konsequenzen neu
aufgenommen und radikal fortgefuihrt worden? Die gewohnten Perspektiven auf die geschichtlichen Vorgénge beginnen zu
verschwimmen.

Man konnte nach den hier ausgebreiteten Gedanken auf die Idee kommen, es gingeel&iassikigegeniber der Romantik
abzuwerten beziehungsweise die SchonSmigule gegentber jungeren Stromungen der neuen Musik fur weniger wichtig zu
erklaren. Diese Vermutung wérdeatiings ein totales MiRverstandnis. Man sollte vielmehr in dem, igaskhassisches"
beziehungsweise "artiasssches" Denken heifdt, die beiden Grundtendenzen jeder Art von Musik wiederfinden: die Tendenz zur
Makroform, zur Peripherie, und die komplementére Tendenz zur kleinsten Einheit, zum konzentrierten Augezibligen®
Musik hat immer ein Gleichgewicht zwischen diesen Polen gefunund Komponieren ist immer eine Art Ringkampfsahien
ihnen. Stets von neuem muf sich der menschliche Geist aus den Stricken Giberkommener Ordnungssysteme befreien, Doch kaum
fuhlt er sich frei, scheint er kein witigeres Ziel zu kennen, als sich neue zu erfinden. Klassik und Romantik als geschichtliche
Konkretisierungen der Pole "architektonische Zeitgestaltung" und "Erlebnis des gegenwartigen Augenblicks" sind begreifbar als
"gegenstrige Fugung™: ihre Gegensatze sind nicht gegeneinander aufzurechnen; sie tragen einander. GeféhrlicHieridédedig
bewul3te Isolation eines der beiden Pole. Und wenn wir in die aktuelle Musikszene schauen, so erkennen wir, dalR eseséch bei un
Uberlegungen keineswegs um bloR historische Probleme handelt. Auf der einen Seite begegnet man Musikformen, die sich derart
dem rechnerischen Kall beziehungsweise der programmierten Systematik des Computers ausliefern, daf3 die entstehenden Gebilde
jede Beziehung zu organischem Zeiterleben einbiiRen unteinparfekten Eiseskalte erstarren. Auf der anderen Seite tobt sich die
Popkultur in ungehemmtem Irrationalismus aus und produziert Larm anstelle von Vitalitat, [deftimlanstelle von natticlhem
dynamischem Flu3 der Empfindungen.

So trifft das Fragment Friedrich Schlegels, das Rosen als Motto fiir sein Buch benutzt, auch heute noch §leicherma
Komponisten wie Interpreten und Musikologen: "Es ist gleich todlich fur den Geist, ein Systaimery) ind keins zu haben. Er
wird sich also wohl entschlieRen missengdbsizu verbinden."

Wir steigen niemals in denselben FluR3, Freiburg 1996 (2/1998)

14



HumboldtGymnasium DusseldarEeistungskurs 13/1, 1399 Hubert WiRRkirchen

Farnilie Remy in Bensdorf. Gemalde von Januarius Zick {1776). - Nirnberg, Germanisches Nationalmuseum.

A Brockmann: Beethoven beim Dirigieren im Palais Razumowsky

Ein Schubertabend bei Ritter von Spaun ~ Sepia-Zeichnung (1868)
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Liszt-Karikatur (Gr.Komp.12-293)
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Claude Debussy: Prélude a 'aprés-midi d’un faun (1892)
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Claude Delussy: (Gil Blas, 1. Juli 1903, a.a.0. S. 183)

(La Revue blanchd,. Juli 1901.) "Man kann sich nur schwer die Verfassung vorstellen, in der

"... Die Musik ... ist eine Summe unterschiedlicher Kréfte. Man sich selbst das robusteste Hirn beim Anhoren der

macht daraus ein spekulatives Geschwaétz! Mir sind die paar vier RingAbende befindet. Die Leitmotive tanzen da eine

Noten lieber, die ein agyptischer Hirte auf seiner Flote biést  Quadrille,bei der sich als kurioses Paar das Leitmotiv des

ist eins mit der Land$aft und hort Harmonien, von denen sich >Siegfriedhorns< und das der >Wotanslanze< gegenuberstehen,
eure Schulweisheit nichts traumen laft ... Die Musiker héren nwahrend wiederum das >Fluaflotiv< sich lastige Kavaliere

die Musik, die von geschulten Handen geschrieben wurde, dievom Hals halt.

der Natur eingeschriebene héren sie nie. Den SonnenaufgangDas ist mehr als Zudringlichkeidas ist vollstandige

betrachten ist viel nitzlichea)s die Pastoralsymphonie horen. InbeschlagnahmeSie sind nicht mehr Herr Ihrer selbst, sie sind
Was niitzt denn eure kaum versténdliche Kunst? Solltet ihr nichur noch ein handelndes, wandelndes Leitmotiv in den Gefilden
all die chmarotzerischen Kompliziertheiten ausmerzen, die an der RingSzenerie ...

den raffinierten Mechanismus eines Geldschrankschlosses  Oh, Mylord, wie unertraglich werden doch diese Leute in Helm
gemahnen? ... Man muf3 die Zucht in derike& suchen und und Tierfellen am vierten Abend! Stellen Sie sich vor, daR si
nicht in den Formeln einer morschen Philosophie, die nur mehnie ohne Begleitung ihres verdammten Leitmotivs erscheinen;
fur Schwéachlinge taugt. Horen Sie auf keines Menschen Rat, manche singen es sogar! Sie gleichen gelinden Narren, die Ihnen
sandern auf den Wind, der voriiberweht und uns die Geschichteine Visitenkarte tiberreichen und gleichzeitig den Text wie ein

der Welt erzéhlt." Gedicht deklamieren! Ein Effekt, der schon lastig genug ist,
auchnoch doppelt angewendet... " (S. 185) "... Nach Minuten

(April 1902, a.a.0O. S. 66) der Langeweile, in denen man wirklich nicht mehr weif3, woran

". .. Fiihere Erkundungsgéange im Bereich der man sich halten soll, an die Musik oder an das Drama, kommen

Instrumentalrasik hatten bei mir eine Abneigung gegen die plétzlich unvergeBlich schéne Stellen, vor denen jede Kritik
klassische Dutdfihrungstechnik hervorgerufen, deren Schénheiterstummt. Sie sid ebenso unwiederstehlich wie das Meer.
rein techmscher Art ist und aulRer den Mandarinen unserer Kastdanchmal dauern sie kaum eine Minute, oft langer."
keinen Menschen interessiert. kfhebe fiir die Musik eine

Freiheit an, die sie vielleicht mehr als jede andere Kunst in sici{S.1.M.,15. Februar 1913, a.a.0. S. 230)

birgt, eine Freiheit, die nicht mehr auf die mehr oder weniger "... Vor allem: Nehmen wir uns vor Systemen in acht, die nichts
getreue Wiedergabe der Natur eingeengt bleiben, sondern aufanderes sind als >Fuchseisen fiur Dilletanten<.
den gheimnisvollen Entsprechungen zwisn Natur und Es hatiebenswerte kleine Volker gegebga es gibt sie sogar
Phantasie beruhen sollte." heute noch, den Verirrungen der Zivilisation zum

Trotz - die die Musik so leicht lernten wie das Atmen. Ihr
(Musica,Oktober 1902, a.a.0. S. 69) Konservatorium ist der ewige Rhythmus des Meeres,

"Was der franzdsischen Musik am dringlichsten zu wiinschen ist der Wind in den Baumen, sind taudéddeine Gerdusche, die
ware, ist die Abschaffung des Studiums der Harmonielehre, wisie aufmerksam in sich aufnehmen, ohne je in tyrannische

man es an den Musikschulen betreibt: Eine pompd&sere und  Lehrblicher zu schauen. Ihre Traditionen bestehen nur aus sehr
lacherlichere Art, Klange zusammenzufiigen, 1&8t sich nicht  alten Geséngen, mit Ténzen verbunden, zu denen

denken. Sie hat Uiberdies den grof3en Fehler, den Tonsatz jahrhundertelang jeder ehrerbietig seinen Beitrag lieferte. So

dergestalt Uber einen gelorcht die javaische Musik einem Kontrapunkt, gegen den
Leisten zu schlagen, daf? bis auf wenige Ausnahmen alle derjenige Palestrinas ein reines Kinderspiel ist. Und wenn man
Musiker in der gleichen Weise harmonisieren." ohne européischen Diinkel dem Reiz ihres Schlagwerks lauscht,

kommt man nicht um die Feststellung herum, dal3 das unsrige
(Gil Blas,12.Januar 1903, a.a.O. S. 71) nur ein barbarideer Jahrmarktslarm ist."

"Ich werde versuchen, in den Werken die vielféaltigen Antriebe

aufzudecken, aus denen sie entstanden sind, und das, was sig@n.M.,15. Februar 1913, a.a.0. S. 231)

innerem Leben besitzen; ist das nicht viel interessanter als das'Die Schonheit eines Kunstwerks wird immer ein Geheimnis
Spiel, sie auseinanderzunehmen wieeéuriose Art von bleiben, das heif3t, man wird nie bis ins letzte ergrinden kdnnen,
Taschenuhren?Man kann wohl sagen, dal3 eine merkwirdige >wie es gemacht ist<. Erhalten wir uns um jeden Preis diese
Zwangsvorstellung die zeitgendssische Musikkritik dazu reizt, geteimnisvolle magische Kraft der Musik. Sie ist

das Geheimnis oder ganz einfach die Gefuhlsbewegung einesihrem Wesen nach offener dafiir als jede andere Kunst.”
Werkes zu erklaren, auseinanderzunehmen und kaltbliitig zu

ertbten." (S.I.M.,1. November 1913, a.a.O. S. 245)

" ... Nun ist aber die Musik gerade die Kunst, die der Natur am
(Gil Blas,16. Februar 1903, a.a.0. S. 99) nachsten steht, sie am subtilsten einfangitzlihres Anspruchs,
"Die Volkstiuimlichkeit der Pastoralsymphonie beruht auf einemvereidigte Ubersetzer zu sein, kbnnen uns die Maler und
ziemlich weit verbreiteten MiRverstandnis der Menschen Bildhauer von der Schénheit der Welt nur eine ziemlich freie
gegeuber der Natur. Sehen Sie sich die Szene am Bach an: Eand immer bruchstiickhafte Darstellung geben. Sie erfassen und
ist ein Bach, aus dentl@m Anschein nach Kihe trinken halten nur einen einzigen Aspekt, einen einzigen Auiggab
(jedenfalls veranlassen mich die Fagottstimmen, das zu glaubda$t; der Musiker allein hat das Vorrecht, die ganze Poesie der
ganz zu schweigen von der Nachtigall Nacht und des Tages, der Erde und des Himmels zu fassen, ihre
im Wald und dem Schweizer Kuckuck, die beide besser in die Atmosphéare wiederzugeben und ihren gewaltigen Pulsschlag in
Kunst von Jaques de Vaucanson passen als in eine Rhythmen auszustromen."
Natur, die desen Namen verdient. All das ist sinnlose
Nachdmerei oder rein willkirliche Auslegung. (Excelsior,11. Februar 1911, a.a.0.34)

Um wieviel tiefer driicken doch andere Partiturseiten des alten "Ich bin kein paktizierender Christ im kirchlichen Sinn. Ich
Meisters die Schonheit einer Landschaft aus, ganz einfach weihabe die geheimnisvolle Natur zu meiner Religion gemacht...
es keine direkte Nachbildung mehr giandern gefiihlsmaRige Fuhlen, zu welch aufwihlenden und gewaltigen Schauspielen
Ubertragung des >Unsichtbaren< in der Natur. Faf3t man das die Natur ihre vergénglichen und erschauernden Geschopfe
Geheimnis eines Waldes, indem man die Hohe seiner Baume einladt, dasienne ich beten."

mif3t? Regt nicht vielmehr seine unergrundliche Tiefe die (Excelsior,11. Februar 1911, a.a.0. S. 305)
gestaltende Phantasie an?" Wer wird das Geheimnis der musikalischen Komposition
(Musica,Mai 1903, a.a.0. S. 179) ergrinden? Das Rauschen des Meeres, der Bogen des Horizonts,

"Die Musik ist eine geheimnisvolle Mathematik, deren Elementder Wind in den Blattern, ein Vogelruf hinterlassen in uns

am Unendlichen teilhaben. Sie lebt in der Bewegung des&va vielfaltige Eindricke. Und plétzlich, ohne dal man das mindeste
im Wellenspiel wechselnder Winde; nichts ist musikalischer aldazutut, steigt eine dieser Erinnerungen in uns auf und wird zur
ein Sonnenuntergang! Fur den, der mit dem Herzen schaut undhusikalischen Sprache. Sie tragt ihre Hamie in sich selbst.
lauscht,ist das die beste Entwicklungslehre, geschrieben in jen@gelche Anstrengung man auch unterndhme, man wird keine
Buch, das von den Musikern nur wenig gelesen wird: das der stimmigere finden und audteine wahrere. Nur auf diese Weise
Natur. Sie schauen in die Biicher der grof3en Meister und riihrenacht eine Seele, die sich der Musik versgtfen hat, ihre

dort mit frommer Ehrfurcht den alten Klangstaub auf. Gut so; schdnsten Entdeckungen.”

aber die Kunsist hier vielleicht nicht so nah!" Zit. nach: Claude Debussy. Monsieur Croche, hrsg. von Frangois Lesure, tibersetzt
von Josef Hausler, Stuttgart 1982, Reclam 7757, S) 55f
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ThomasMannbes chr ei bt Denbiudsis yd 6su nA Lféaaupnrefis i n fol gender Weise (Zaub

Er pflegte sich auszuruhen von ihren Schrecken und Verklarungen bei einer zweiten Piéce, die kurzlaufig, aber von teanzentrier
Zauber war; viel friedlicher ihrem Inhalt nach als jene erste, ein Idyll, aber ein raffiniertes Idyll, gemalt und gestaltet mit den
zugleich sparsamen und verwickelten Mitteln neuester Kunst. Es war ein reines Orchesterstlick, ohne Gesang, ein symphonisches
Praludium franzdschen Ursprungs, bewerkstelligt mit einem fur zeitgenéssische Verhéaltnisse kleinen Apparat, jedoch mit allen
Wassern moderner Klangtechnik gewaschen und kliglich danach angetan, die Seele in Traum zu spinnen.

Der Traum, den Hans Castorp dabei traumte,diesger: Riicklings lag er auf einer mit bunten Sternblumen beséten, von Sonne
beglanzten Wiese, einen kleinen Erdhiigel unter dem Kopf, das eine Bein etwas hochgezogen, das andere darilmsygietegt,
jedoch Bocksbeine waren, die er kreuzte. Seine elfinderten, nur zu seinem eigenen Vergniigen, da die Einsamkeit Gber der
Wiese vollkommen war, an einem kleinen Holzgeblase, das er im Munde hielt, einer Klarinette oder Schalmei, der endsatiich
Tone entlocke: einen nach dem anderen, wie siendb@mmen wollten, aber doch ingjécktem Reigen, und so stieg das sorglose
Genasel zum tiefblauen Himmel auf, unter dem das feine, leicht vom Winde bewegte Blatterwerk eimzettres®&rken und

Eschen in der Sonne flimmerte. Doch war sein beschaslichd unverantwortlichalbmelodisches Dudeln nicht lange die einzige
Stimme der Einsamkeit, Das Summen der Insekten in der sommerhei3en Luft tber dem Grase, der Sonnenschein selbst, der leichte
Wind, das Schwanken der Wipfel, das Glitzern des Blattesyeder ganze sanft bewegte Sommerfriede umher wurde gemischter
Klang, der seinem einféaltigen Schalmeien eine immer sa&lode und immer Uberraschend gewahlte harmonische Deutung gab. Die
symphaische Begleitung trat manchmal zuriick und verstummte;Hdoes mit den Bocksbeinen blies fort und lockte mit der

naiven Eintdnigkeit seines Spiels den ausgesucht kolorierten Klangzauber der Natur wieder Wveteber endlich nach einem
abermaligen Aussetzen, in siiRer Selbstlbersteigerung, durch Hinzutwtt ener und héherer Instrumentalstimmen, die rasch
nacteinander einfielen, alle verfiigbare, bis dahin gesparte Fiille gewann, fiir einen fliichtigen Augenblick, dessen
wonnevoltvollkommenes Geniigen aber die Ewigkeit in sich trug. Der junge Faun war éekirogl auf seiner Somerwiese. Hier

gab es kein "Rechtfertige dich!", keine Verantwortung, kein priesterliches Kriegsgericht tiber einen, der der Ehre vergaf’ und
abhanden kam. Hier herrschte das Vergessen selbst, der selige Stillstand, die Unschitldsigkele Es war die Liederlichkeit

mit bestem Gewissen, die wunbddhafte Apotheose all und jeder Verneinung des abendlandischen Akkisitiiteandos, und die
davon ausgehende Beschwichtigung machte dem nachtlichen Musikanten die Platte vorevtelen w

Stéphane Mallarmé:
Der Nachmittag eines Fauns

... Verfing ich mich im Traum?

Von Glut erstickt der frische Morgen ringt,

Dann rauscht kein Quell, nur meiner Fl6te Spiel verklingt,
Den Hain mit Wohllaut ibertauend; dem Doppelrohr

Ein flichtiger Wird entquillt, bevor

Der Klang zerstaubt im spriihenden Regen,

Es ist, am Horizont ohn jed Bewegen,

Schaubar und kunstberufend heiter séauselnd

Anhauch des Geistes, zuriick zum Himmel kréauselnd.

Ei LR

Claude Monet (1840—1929) »Impression, soleil levant«, 1872 (Ol auf Leinwand, 48 x 63 cm. Musée Marmot-
tan, Paris)
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Karin Sagner-Diichting:

Am 15. April 1874war es dann soweit, daf3 in den acht Raumen des Photographen Nadar am Boulevard des Capucines Arbeiten von
insgesamt dreifBig unabhangigen Kiinstlern gezeigt werden konnten. Neben viglezhé&nrecht vergessenen Kiinstlern waren
anwesend: Moet, Boudin, Cézanne, Degas, Pissarro, Renoir, Sisley, Gautier, Berthe, Morisot und Félix Bracquemond.

Die Ausstellung dauerte einen Monat, bis zZLBnMai. Der Journlist Edmond Renoir, ein Brudeed Malers, hatte die Gestaltung

des Katalogs ibernommen. Monet war mit neun Bildern vertreten, neben drei Pastellarbeiten und einer Hafenansicht von Le Havre
mit demMohnfeld,demBoulevard des Capucinesmd derimpression, Sonnenaufgarigs kamer8500Besucher, deren Gelachter

und Gespott wie das der konservativen Presse grofd war. Begeisterte Kritiker fanden sich vorwiegend inkifgisutetdsinstler.

Beriihmt geworden ist vor allem die Kritik Louis Leroys, eines Schriftstellers, der sich selbstsaluehdschaftsmaler betatigte. Er
beschrieb an25. April 1874in dem satirischen Blatt >Charivari< unter dem Titel >Ausstellung der Impressionisten< ein fiktives
Gesspr2ch zweier Besucher: AAch, es war ¢andschafisnsaters doseghevincketr. Ta g,
in die este Ausstellung am Boulevard des Capucines wagte. Nichts Bésasdalar er dort hingegangen. Er glaubte, er fande dort

gute wie schlechte Malerei, wohl eher schlechte als gute, jedoch nicht solche VeegtéfRelie Kunst, die alten Meister und die

Form. Tja, Form und Meister! Die haben ausgedient, mein armer Freund! Dafir haben wir gesorgt! ... Monet war es vahmehalten,

den letzten Schlag zu versetzen. >Ach, da ist er j a<, entfuhr es ihm vor dem.Bi&l Nnvekennbar, der Liebling von Papa

Vincent! Aber was ist dargestellt? Schauen Sie mal im Katalog nach.< >Impression, Sonnenaufgang<, sagte ich. >Impression, wuf3
ich es doch; denn ich bin impressioniert, also muf3 es sich um eine Impressiom haWiddthe Freiheit! Welche Leichtigkeit des
Handwerks! Eine Tapete im Urzustand istaudgeaaii t et er al s di eses Seest ¢ ck! <

Der Titel dieses Geméaldes Monets, der von Renoir in den Alusgiskatalog gesetzt worden war, sollte sehr bald der Malesedi
Gruppe den Namen geben. Leroy hat sich spétach der allgemaen Anerkennung des impressionistischen Stiksriihmt, er

habe dieser Bewegung erst den Namen gegéingnession, Sonnenagngwar 1873 wahrend Monets Aufenthalt in Le Havre von
einem Hotelfenster aus entstanden. In blaugrauem und ordpgyeéan Dunst taucht schemenhaft im Hintergrund die Hafenanlage
von Le Havre auf. Das Licht der aufgehenden Sonne, die als ordrggefaiBall am Horizont auftaucht, spiegelt sich im Wasser und
verzalbert die nlichterne Umgebung des Hafens zu einer einzigartiggimgtichen Erscheinung. Zuschauer dieses

Naturschauspiels sind die silhouettenhaften Gestalten in dunklen Booten, die sich inic@egem Ubrigen Grund abheben. Das

Bild ist vollig flachig gehalten, und der Eindruck von raumlicher Distanz ergibt sich im wesentlichen nur noch durch die diagonale
Reihe kleiner Boote, die das Auge in den Bildmittelgrund lenkt. Die Behandlung der auf wenige Pinselstriche reduzierign Dinge
unglaublichfrei. Details erscheinen angesichts der Thematik eines sich rasch wandelnden Naturspektakels wie auch der dadurch
beschworenen Stimmung fehl am Platz. Es geht um den Gesamteindruck. Die Farbe ist stellenweise so diinn aufgetragen, daf? der
Leinwandgrund dwhscheint, nur die Spiegelung des orangeroten Sonnenlichts hebt sich pastos ab.

Im Vergleich zuRegatta in Argenteuist dieses Bild nicht wirklich revolutionér, eher untypisch fir die Zeit in Argenteuil, denn es
1413t relativ wenig von der neuartigen Aagsung des Lichts und des Freilichts ahnen, die den Ruhm dieser neuen Bewegung aus
machen sollte. Die Arbeit ist tonal weitgehend reduziert und steht eher der Tradition Turners nahe, wie sie auch den Aquogrell
kinds Anregungen verdankt. Doch nimmbNkt auch hier eines der in Argenteuil favorisierten Themen der Wasserspiegelungen auf.
Kritisiert wurde bei den Arbeiten der Ausstellung auch deren hdlitieg um nicht zu sagen banale Thematik. Dies geschah im
Vergleich zu den oft wirklichkeitsfernenilBhandlungen konventioneller Maikd. Vor allem aber war es die Technik dieser relativ
kleinformatigen Bilder, die ins Auge fiel. Sie wurden in ihrer Ausfihrung als skizdehetrachtet. Die Flachigkeit und die
formauflésende freie Behaluhg der Gegnsténde, weniger die oft ungewdhnlich starke und helle Farbigkeit als der Verzicht auf das
modellierende Helldunkel, waren die immer wiederkehrenden Ansatzpunkte der Kritik. Wie viiegésden, erkannte man darin

bei den Impressionisten die Eigehdten der Skizze, die lediglich Vorstufe zum fertigen Werk war. So blieb in diesen Werken der
skizzenhafte Arbeitsprozel sichtbar,weiise schienen noch die Leinwandgriinde durch, und der grobheitbomende Pinselstrich

blieb nur andeutend stehen,dal? das Intesse des Betrachters vom eigentlichen Thema auf die Bildoberflache gelenkt wurde. Die
Farbe trat in den Vordergrund, und eine Helkiimodellierung im traditionellen Sinne gab es nicht mehr.

Die Palette dieser Bilder war vielmehr lichtcuklar, und da man helles Licht mit natlirlichem Licht im Freien verband, war eine
>Schude der hellen und klaren Farben< nur die logische Folge. Um dieggehte Helligkeit und Klarheit zu erzielen, wurde
weitgehend mit reinen, starken Farbkontrastesh einer hellen Toin-Ton-Malerei gearbeitet, wobei man die Farben teilte und in
Tupfen, Flecken oder Strichen getrennt auftrug. DalR dabei helle Grundierungen bevorzugt wurden, war daher folgerichtig, wenn
diese auch nicht, wie haufig behauptet wurdechigéingig weil3 waren. Vermif3t wurden in diesen Bildern auch die betonten
UmriBlinien. Statt dessen wurden Figur und Grund durch offene Konturen und verwandte Farbwerte eingesetzt. Wie in den
Bildbeispielen aus Argenteuil zu sehen ist, wurden dienEarjert eher durch die Wechselwirkung von Farben beschworen. Eine
Folge war, daf3 die sinnliche Natur der Dinge wuchs, wahrend ihre kompositionsbildende Funktion abnahm. Raumangaben wurden
dabei mehr suggeriert als durch illusionistische, linearperspektivisitted treicht. Erprobt waren dafur die Verkirzung der
Gegensténde im Hintergrund des Bildes sowie die Verwendung hoher Hiamizont

Claude Monet, Koln 1990, S. 74ff.

Paul Brandt:

Gehen wir vom Figurenbild zur Landschatft Gber, so 1aRt sich an diasétVesen des Impressionismus und seine Weiterbildung zum
Pointillismus leichter als an jenem f@gen. Bezeichnenderweise stammt auch der Name der neuen Schule von daher, denn
"Impression“hatte Monet eines seiner Bilder, die aufgehende Sonne im Nét@graSee, beannt. Monets fein organisiertes Auge
|6ste das Freilicht auch bei blendendster Helle in seine feinsten leuchtenden Bestandteile auf, und diese Erkenrtnigudidinteri
ganz neuen malerischen Technik. Statt der Mischung auf der Pdietttets eine Triibung zur Folge hat, setzte er die Farben in
ungebrochenen Tonen strichweise nebeneinander. So reizen sie die Netzhaut und vermischen sich dort optisch zu einean flimmernd
Lichteindruck voll urerhdérter Intensitat, Auch stellte sich Mzia Auge ein auf die Veranderungen des Lichts im Wechsel der-Jahres
und Tageszeiten, ja er matié n Motiv, sei es einen Heuschober oder die Kathedrale von Rouen, ein dutzendmal unter den
verschiedensten atmospharischexiBgungen und lernte so, aucle dliichtigsten Lichtund Farbeneindriicke zu erfassen. An

Stelle der plastischen Tiefe tritt die malerische Flache, an Stelle der Linie die in Flecken und Strichen neberreinanel &dukbse
Damit war der Zauber des Lichts in noch nigelaesener Halikeit auf die Leinwand gebannt.

Sehen und Erkennen, Leipzig 1929, S. 422
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Mozart: Die Zauberfléte, 179 lP
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Prinzipien der Gestaltbildung

Pragnanz: "Figuren" heben sich (in der Tondauernordnung, in der Tonhdhenordnung, in der Klangfarbe, in der
Dynamik u. a.) vom "Grund" (z. B. dem amorphen Zeitverlauf, dem gleichbleibendegflidizn
plastisch ab.

Kohéarenz/Homogenitat: Die Elemente ordnen sich zu Gruppen, diese zu tibergeordneten Gruppen usw.
(Musterbildung, Gruppenbildung, Superzeichenbildung).
Die Zahl der Elemente ist begrenzt und der Kapazitat des aufnehmenden Sargekait (Prinzip
der Wiederholung und Variantenbildung, Prinzip der Redundanz).
Die Anordnung der Elemente folgt Prinzipien wie: Einfachheit, Geschlossenheit,
RegelméaRigkeit, Symmetrie, partielle Voraussehbarkeit.

Ubersummativitat: Das Ganze ist melals die Summe der Teile.

Gyorgy Ligeti:

"Die >Apparitions< (>Erscheinungen<) fur Orchester (1958/59) bestehen aus zwei Satzen: >Lento< und >Agitato<. Der
zweite Satz ist eine freie Variation des ersten. Beim Komponieren der >Apparations< stanceinknknitischen

Situation: mit der Verallgemeinerung der Reihentechnik trat eine Nivellierung in der Harmonik auf: der Charakter der
einzelnen Intervalle wurde immer indifferenter. Zwei Mdglichkeiten boten sich, diese Situation zu bewaltigwen:
entweder zm Komponieren mit spezifischen Intervallen zuriickzukehren, oder die bereits fortschreitende Abstumpfung
zur letzten Konsequenz zu treiben und die Intervallcharaktere einer vollstandigen Destruktion zu unterwerfen. Ich
wahlte die zweite Mdglichkeit. DurchielBeseitigung der Intervallfunktion wurde der Weg frei zum Komponieren von
musikalischen Verflechtungen und von Gerauschstrukturen auf3erster Differenzierung und Komplexitat. Formbildend
wurden Modifikationen im Inneren dieser Strukturen, feinste Veranderuder Dichte, der Gerauschhaftigkeit und der
Verwebungsart, das Einanderablésen, Einanderdurchstechen und IneinanderflieRen klingender >Flachen< und
>Massen<. Zwar verwendete ich eine strenge Matarmal Formorganisation, die der seriellen Kompositienwandt

ist, doch war fir mich weder die Satztechnik noch die Verwirklichung einer abstrakten kompositorischen Idee das
Wichtigste. Primar waren Vorstellungen von weitverzweigten, mit Klangen und zarten Gerauschen ausgefillten
musikalischen Labyrinthen."

Kommentar zur Urauffiihrung seiner "Apparitions” (1960): Zit. nach: Josef Hausler: Musik im 20. Jahrhundert, Bremen
1969, Carl Schinemann, S. 260f.

Gyorgy Ligeti:

"In >Atmospéres< versuchte ich, das >strukturelle< kompositorische Denken, das das mibtérizatische abloste, zu
Uberwinden und dadurch eine neue Formvorstellung zu verwirklichen. In dieser musikalischen Form gibt es keine
Ereignisse, sondern nur Zustéande; keine Konturen und Gestalten, sondern nur den unbevdlkerten, imaginéaren
musikalischen Bum; und die Klangfarben, die eigentlichen Trager der Form, wendeanden musikalischen

Gestalten gelostzu Eigenwerten. Der neuen formalen Denkweise entspricht ein neuer Typus des Orchesterklangs.
Dieser wird aber nicht durch neuartige instrumeridfekte hervorgebracht, sondern durch die Art, wie die
Instrumentalstimmen miteinander verwoben sind: es entsteht ein so dichtes Klanggewebe, daf? die einzelnen Stimmen in
ihm untergehen und ihre Individualitat vollkommen einbiiRen. Damit werden die Instalkiénge, deren jeder aus

einer Anzahl von Teiltdnen besteht, selbst wieder zu Teiltonen eines komplexeren Klanges."

Kommentar zur Urauffihrung seiner "Atmosphéres" Zit. nach: Josef Hausler: Musik im 20. Jahrhundert, Bremen 1969,
Carl Schinemann, S. 262
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Albert Jakobik:

"Die unerhdrte Farbigkeit der Musik Debussys erweckt bei einem genaueren Hinhéren den Eindruck des Geordneten.
Man ahnt eine Gesetzlichkeit, deren Grundzlige allerdings zunachst schwer zu bestimmen sind. Beginnen wir beim
beimEinfachsten , beim simplen Dreiklang, bei der simplen diatonischen Leiter. Hier fallt, da Debussy mit Hilfe eines
>absoluten< Gehdérs fur Farbwerte jeden Dreiklang, jede einfache Skala im Sinne eines AtWareshort.

Dreiklange, die nach-©ur gehoen, die sich auf Quinten derliter errichten, stehen im Zeichen des Nichternen,
Gefihlsfernen, auch Klaren, Farblosess sind kalte Farben...

Alle einfachen Klange um FiBur oder GeDur, CisDur oder DesDur ... signalisieren das Gegenteds si warme

Farben der Liebe, Leidenschaft, Sehnsucht, Emphase...

Ebenfalls eindeutige Symbolkraft haben alle Bildungen, die aus den beiden Ganztonleitern geformt sind: aus der tber C
mit den Tonen c d e fis gis ais und aus der tUber Cis mit den Ténen tisalis. So, wie die Ganztonleitern zur einen

Halfte nach GDur gehdren (c d e und f g a h), zur anderen Halfte nach Fis (fis gis ais und h cis dis eis), so gehoren alle
Bildungen aus den Ganztonleitern in ein seelisches Zwischenreich. ..

ein ... Stick Dbussys ist herumgebaut um eine Grundfarbe, die am Anfang und Ende meist besonders deutlich
heraustritt um eine komplementére Gegenfarbe, durch die sich die Diatonik der Grundfarbe erganzt zur Vollchromatik
aller 12 Téne um eine offene Vermittlungsfarlmer Ganzténigkeit, die zwischen den beiden Hauptfarben steht. Wir
nennen dies Vorhandensein von drei aufeinander bezogenen Grundfarben die Farbpalette des Stlicke

In: Claude Debussy oder die lautlose Revolution in der Musik, Wirzburg 1977, S. 10f.
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Béla Bartok: Melodie im Nebelbrauen, Mikrokosmos IV 1939
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Rolf Urs Ringger:
"Auch flr ein potentielles Publikum ist das nicht mehr Musik zum Hinhoren, sondern zum Mtegimdder Praxis:

zum fliichtigen oder zum Uberhoren. Musik wird zum Background, zum Zusatz, im giinstigsten Fall zum
(entbehrlichen) Dekor. Aus Saties Vorstellung einer >Musique d'ameublement< entstanden einige Stiicke fur kleine
Besetzungen: Die >Troisfites pieces montées< von 1919 wurden seine bekanntesten und haben sich inzwischen im
Konzertsaal etabliert. Die Interpreten sollten sich an verschiedenen Orten im Saal aufstellen und ein Stiick ohne
Unterbrechung wiederholen, wahrend das Publikum schevatatherging, konsumierte, ohne auf diese
Hintergrundmusik zu achten. Dadurch durfte sie keinen anderen Stellenwert mehr haben als etwa Mdbel, Bilder,
Teppiche, eben: >Ausstattungsmusik<."

Von Debussy bis Henze, Miinchen 1986, Serie Piper 502, S. 55f.

Nicole Geeraert:
"Jahrhundertelang hatte das Prinzip der Entwicklung das Fundament der abendlandischen Kunstmusik gebildet. Jedes

Element eines Werkes mufl3 verarbeitet, durchgefiihrt, variiert werden, vom ersten zum letzten Takt verlauft ein
KompositionsproeR, der den zeitlichen Ablauf und seine Dauer immanent bedingt. Die >Kunst< beruht nicht auf der
Erfindung des musikalischen Materials, sondern auf dem, was der Komponist daraus macht. Saties Gymnopédies
dagegen sind starr, entwicklungslos und schlichabidie Grenzen der Monotonie und Monochromie. Ihre Form
entsteht nicht durch Fortspinnung der Gedanken, sondern aus ihrer Reihung, Amfidngsdpunkt sind willkirlich
gesetzt, das traditionelle Prinzip von Spannung und Entspannung ist im GroRenangidiggeben. Die Uniformitéat

geht sogar so weit, dal3 die drei Stlicke sich ihrem Material und ihrer Struktur nach kaum voneinander unterscheiden. In
alldem ist Satie dem Zeitgeist zumindest ein Jahr vorawsd nahezu ein Jahrhundert, wenn man bedenRtdda
KompromifR3losigkeit dieser Textur in den Werken John Cages und der Minimalisten zu einem Grundprinzip der
Avantgarde erhoben wirg: erst durch die Konzerte balinesischer Gam&achester im Rahmen der Pariser
Weltausstellung von 1889 lernte marBaropa eine Musik kennen, die bei allem Reichtum der Klangfarben so gut wie
ohne Varianz der melodischen, rhythmischen und harmonischen Parameter ablief; und erst aufgrurfiirdieser
Komponisten wie Debussy, Ravel oder Charles Koechlin essentiédiéahrung begann man, an der Gultigkeit des
abendlandischen Evolutionsgedankens zu zweifeln."

Erik Satie: 3 Gymnopédies, NZ 4/85, S. 33

Erik Satie: Three Gymnopedies (Ceremonial choral dances performed at ancient Greek festivals)
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ERIK SATIE (1866 bls 1925)

»lch binsehr jung in einer sehr alten Zeit zur Welt gekommen«, meinte Erik
Satie, Verfasser von »Schlappen Praludien«, »Unappetitlichen Choralen«
»Ausgetrockneten Embryos«. Kindheit und Jugend des »Hofmusikers der
Dadaisten« verlief nach seinen eigenen Angalidiigwnormal. »Es gab keine
Augenblicke, die es verdient hatten, in einem seridsen Bericht erwahnt zu
werden« nicht seine amourdse Affaire mit einem Dienstmadchen, die daz
fihrte, daR er von zu Hause tirmte und sich am Montmartre ansiedelte, n
seinePianisterei im Kabarett »Chat Noir«, nicht seine Erstveroffentlichung:
Ein ganz gewdéhnlicher Walzer mit der hochstaplerischen Opuszahl 62.
Seinen Ruf als MontmartiExzentriker pflegte Satie wie seinen Bart. Eine
kleine Erbschaft hatte ihn voribergehemdich« gemachtwas er zunéchst
dazu benutzte, zum Schneider zu gehen und sich ein Dutzend gleicher Ar
aus grauem Cord machen zu lassen. Sie begleiteten ihn bis ans Ende sei
Lebens. Eine Zeitlang sympathisierte er mit dem mystigdtultistischen
Orden vom Tempel »La Rose + Croix«, grindete eine eigene Religion unt
gab eine Zeitschrift heraus, in der er unter erfundenen hochtrabenden
kirchlichen Titeln und Pseudonymen die Exkommunikation mi3liebiger
Musikkritiker forderte. Wirdevoller Abschluf3 emsolchen Angriffs: »Ich
befehle Entfernung aus Meiner Gegenwart, Trauer, Stille, schmerzhaftes
Nachdenken«.

1895 verdéffentlichte Satie auf eigene Kosten ein »Christliches Ballett« und schickte es dem Direktor der Opéra. Als
keine Antwort kam, betrachteég sich als beleidigt und sandte seine Sekundanten. Der Direktor hatte Mihe, aus dieser
ungemitlichen Situation herauszukommen.

Die Gegensatzlichkeit seiner WerkeMesse der Armen«, »Distinguierte Walzer eines preziésen Angeekelten,
»Sokrates« (ein sgphonisches Drama), »Unangenehme Aussichten« und arfolaehten seine Kritiker ins

Schlingern. War er ein Scharlatan oder ein »Vorlaufer als solcher«, der die franzésische Musik voraDAfaginend

von jeder Bedeutsamkeitssucht befreite? Ein Clown ddeBchodpfer einer »lebendigen, wachen, klaren, scharfen,

genau konstruierten Musik, deren ironische Art schamhaft ihre Schleier breitet Gber unendlich viel Zartheit« (Milhaud)?

Saties Bedeutung als Phonometrograph
»Jeder wird Ihnen sagen, dal3 ich Keliasiker bin. Das stimmt. Von Anfang an habe ich mich unter die
Phonometrographen eingereiht. Meine Arbeiten sind die reinste Phonometrie. Man nehme die Fils des Etoiles,
Morceaux en forme de poire, En habit de Cheval oder die Sarabandes, und man(&lkaihedmusikalische Idee der
Schopfung dieser Werke vorausgeht. Es ist der wissenschaftliche Gedanke, der vorherrscht.

Ubrigens macht es mir mehr Freude, einen Ton zu messen, als ihn zu héren. Mit dem Phonometer in der Hand arbeite
ich begeistert und dier... Als ich das erste Mal ein Phonoskop anwandte, untersuchte ich ein mittelgroRes B. Nie habe
ich, das versichere ich Ihnen, eine abstoRendere Sache gesehen. Ich rief meinen Diener, damit er es sehe. Auf der
Phonowaage erreicht ein gewdhnliches, gatr@uchliches Fis ein Gewicht von 93 kg. Es kam von einem dicken

Tenor, den ich wog...

Ich glaube sagen zu kdnnen, dal3 die Phonologie tUiber der Musik steht. Sie ist abwechslungsreicher. Der finanzielle
Verdienst ist grofRer. Ihm verdanke ich mein Vermddedenfalls, mit dem Motodynamophon kann ein mittelm&Rig
gelibter Phonometer in derselben Zeit und mit derselben Anstrengung mehr Kléange notieren als der geschickteste
Musiker. Deshalb habe ich so viel geschrieben.

Uber Kritik
»Diejenigen, die dieses We(»Sokrates«) nicht begreifen, werden von mir gebeten, sich als
unterlegen und vollig minderwertig betrachten zu wollen.«

Tageslauf eines Musikers
Ein Kiunstler muf3 sein Leben ordnen. Hier ist mein préaziser Tagesplan. Ich stehe um 7.18
Eingebungerabe ich von 10.30 bis 11.47. Das Mittagessen nehme ich um 12.11, und um
verlasse ich den Tisch. Ein gesunder Ausritt auf meinem Besitz von 13.19 bis 14.35. Eine
weitere Folge von Eingebungen von 15.12 bis 16.07. Von 17.00 bis 18.47 verschiedene

Besdaftigungen (Fechten, Nachdenken, Unbeweglichkeit, Besuche, Kontemplation, Ztde pourun buste
e L S &, EriKSATIE
Korperbewegung, Schwimmen etc.). S Sy

e ]
Das Abendessen wird um 19.16 aufgetragen und ist beendet um 19.20. Nachher von 20.0° 3% 5% Borsee
21.59 laute symphonische Lektire. Ich gehe regelmaRig2u®7 2u Bett. Einmal in der Woche meﬁﬂ
wache ich mit einem Ruck um 3.14 auf. (An Dienstagen.)
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Die sogenannte elektronische Partitur entsteht als fiir den Tontechniker bestimmtes dreiteiliges Diagramm, das im oberen
System eine 81stufige Frequenz-Skala mit der konstanten Intervall-Einbheit **V5 von 100 Hertz an anfwirts, im unteren
eine 31stufige Intensitits-Skala mit der konstanten Intervall-Einbeit von 1 Dezibel und im mittleren die Zeitangabe in
Zentimetergréflen enthilt, die der Linge des Tonbandes bei 76,2 cmisec. Bandgeschwindigkeit entsprechen. — Im Original
triigt nur die erste Seite die bier beigegebencn Zablengrofen. Partitur Seite 10 won Stockhausens Studie I1.

NZfM 5/98, S. 22ff. (zu Josef Anton Riedls Musiqu€oncretei Studie Il (1951)

«Experimentieren» mit dem Tonband heif3t fir Riedl «z. B. mit beiden Handen eine Tonbandaufnahme einen bestimmten
Ausschnitt lang tUber den Wiedergabeknopf der Basghiae ruckartig, accelerierend, rubato etc. vorwarts (regtiesjund
rickwarts (links) ziehen, die von dem Vorgang gemachtddiodaufnahme in Teile zerschneiden und sie in anderer Reihenfolge
wieder zusammenkleben oder Teile auswahlen, sie in eine Rédekleben und die restlichen Teile unwendet lasserSo
geschehen iMusiquecorcréte- Studie 1 und 1l und spater in Kommikation fiirkonkrete und elektronische Klange von 1961.»

Bereits inMusique Concréete Studie lund Il manifestiert sich Riedls kaleidoskopartige Methode der variablen Kombinagom, w
er umgruppierte Sequenzen (Gruppen von Klangen und Einzelklange) &tadierlin der etwas kiirzere®tudie llwiederver
wendet. Als Klangund Gerauschmaterial liegen dudie Il,einem sehr friilhen Bepiel sprachverarbeitender Talisik, me
chanische Gerausche sowie als objets trouvés vorgefundene Harfenklange («Tropfenx» von Harfenklangen) und Sprachlaute
zugrunde. Uber den Produktionsprozef dieses 1956 in Miinchen uraufgefiihrten Tonbandstiicks merkt Rigtlisiqueln
concrete- Studie 11wurde ein nur einige Sekunden langes Miautgedicht einbezogen. Tonbactinipsel, auf den Boden eines
Studios gefallen, las ich auf und hérte sie durch. Didemkte Sprachaufnahme reizte mich zuravleeitung. Ich vereinzelte Laute
und verkirzte siecssehr, dal? fast nur noch besonders gefarbte Gerausche wahrgenommen werden kénnen, umgeben voll
unterschiedlich dauernden Stillen.

MehrereKlange und Gerausche aus déusique Concrete Studie Iwurden in deMusique concréete Studie IIneu miteinander
verbunden wieder verwendet. Das Ergebnis wies, ungeféhr in der Mitte liegend, eine lange Stille auf. Beim Durchhdren von
Tonbandesten eines Studios des Bayerischen Runkd begegneten mir die Aufnahme einer Wortfolge und einer
Harfentonpassage, die tgegen urspringlicher Absicht, d&tudie Il nur mit anders gereihten Klangen, Gesghen und Stillen
(teilweise addiert zu langer Stille) dgtudie Izu bestreiten, fir einen Ausbau &tudie llsehr interessierten.

Ausgewdhlte Laute der Folge beschnifin vorne und hinten fast bis zur Unkenntigih, eine ausgewéhlteldautgruppe («ihfs»)
schnitt man vom Ende eines Wortes der Folge ab und versah sie mit ausgedehntengdelidiesTone der Passage entfernte
man durch Schnitt den vom Raum der #afime herriihrenden Hall. Ich brachte Laute und Lautgruppen sowie Téne der Passage
jeweils in eine neue Reihung und fligte jeweils den Gerauschen verschieden lang bis sehr lang dauernde sowie den Kiéngen kurz
sehr kurz dauernde Stillen an. Uber die laBtj#e und den Teil nach ihr wurde der autonome Ablauf mit Einzellauten und der
4-Lautgruppe der Wortfolge sowie tiber diesen Teil noch der autonome Ablauf mit Ténen dertbtgptessage gesetzt».

Studie 11 kann somit insgesamt als eine Art «Dekompositidbeschrieben werden, in der vorgefundenes Material unter

dekontextuieender Neuanordnung und auch zeitlicher Umstrukturierung seiner Komponenten mit selbstproduzierten mechanischen
Gerauschen in Beziehung gesetzt wird.
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Karlheinz Stockhausen:Studie 11(1954)
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Hubert WiBkirchen

"ttt |
grau: Tongemisch |
gelb: Tongemisch Il
griin: Tongemisch 1l
blau: Tongemisch IV
rot: Tongemisch V
Texturen:
| Iz inri ed v er b-Tongereisthe, ldage Dauerh, kleine Abstande
I'1: oaAlkld, kurze Dauern, kleine Abst?&nde
I'1'1: apunkt uel | eBodgenkdchem sehr&urzd Daaains groBe Abstaede, zerkliiftet
IlV: aAkkordeé6é, sehr |l ange Dauern, aweiterdéd Klang, groCe
V:Elementeausl V . gemi scht: &aRepgri sed/ Zusammenf assu
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