(...Les collines d'Anacapri...)
Impression und Modus

Anmerkungen zu Claude Debussy

,,Jch mochte, dall man — daB3 ich zu einer Musik komme, die wirklich frei von Motiven
oder aus einem einzigen kontinuierlichen Motiv gebildet ist, das durch nichts unterbro-
chen wird und niemals zu sich selbst zuriickkehrt. Alles wird dann eine logische, ge-
dréngte, deduktive Durchfiihrung sein; es wird nicht mehr zwischen zwei Reprisen des-
selben Motivs, das die Charakteristik und Topoi des Werks ausmacht, iiberfliissiges Ge-
hudel zwecks Fiillung geben [...] Die Durchfiihrung wird nicht mehr jene materielle Aus-
breitung sein [...] sondern man wird sie in einem universaleren und schlieBlich psychi-

schen Sinne verstehen.« !

Diese Sitze Debussys aus einem Brief an Jacques Durand enthalten nicht
allein die Umrisse eines Programms anti-klassizistischer Kompositionstech-
nik, sondern auch einen Hinweis darauf, warum der analytische Zugang zu
seinem Werk erhebliche Schwierigkeiten bereithilt und deshalb den Theore-
tiker noch immer zu eher literarisch gestimmter Exegese Zuflucht nehmen
1aBt. Bemerkenswert an den zitierten Worten ist wohl, dal Debussy eine
kompositionstechnische Vorstellung mit Begriffen zu fassen sucht, die aus
einer anderen, ihm ldngst fremd gewordenen musikalischen Tradition stam-
men: ,,Motiv* (verstanden als eine Art ,,Modell* flir ,,materielle Ausbrei-
tung®), ,,Durchfiihrung®, ,,Reprise* gehodren untrennbar zur klassischen So-
nate, die aus der Entwicklung der deutschen Musik hervorgegangen war und
durch Beethoven jene Aura erlangt hatte, die noch auf sdmtliche nachfol-

gende Verwandlungen zwischen Eklektik und Neuerung ungemindert aus-
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strahlte. Und auch fiir Debussy bildete die Sonate ein zwar zunehmend é&r-
gerliches, doch eben nur schwer auszuschaltendes Faktum der Geschichte.
Indes meinte er mit diesen der Sonatenform zugehorigen Begriffen offen-
sichtlich etwas ganz anderes — etwas, das sich geradezu als eine Alternative
zu dem herausstellen sollte, was sie in besagter Tradition bedeuten und wor-
in sie auch einzig ihre sinnvolle Anwendung finden. Zumal ,,Motiv* wird fiir
Debussy eine Art Hilfswort, das eine kompositionstechnische Sachlage be-
zeichnet, die einerseits das Gegenteil von dem beinhaltet, was man mit dem
Begriff verbindet und zu verbinden hat (,,Entwicklung®,
»Zusammenschluf3*). Andererseits bedarf ,,Motiv*, wie es Debussy hier ver-
steht, iiberhaupt keiner begrifflichen Definition, da durch solche Festlegung
das schopferische Moment in ihm — das der schweifenden Phantasie und un-
gewissen Imagination — beschidigt wiirde oder gar verloren ginge. Debussy
hat sich denn auch gehiitet, jemals das ,,Hilfswort* durch ein ,,Hauptwort,
durch einen ithm angemessenen Begriff ersetzen zu wollen. Dies wurde spa-
ter zur Sache von Theoretikern (die im Falle Debussys wohl nicht zuféllig
im Hauptberuf Komponisten sind): Juan Allende-Blin, Jean Barraqué, Pierre
Boulez, Dieter Schnebel oder Karlheinz Stockhausen. Und sie unternahmen
thre theoretischen Erwégungen aus Erfahrungen heraus, die von ginzlich
verdnderten kompositionsgeschichtlichen und dsthetischen Voraussetzungen
ausgingen. Dal3 zu deren Wegbereitung Debussy erheblich beigetragen hat,
sollte sich allerdings erst Jahrzehnte nach seinem Tode herausstellen.

Barraqué spricht von La mer als einem

»geheimnisvollen, rédtselhaften Universum, das sich aus sich selbst erzeugt und wieder
zerstort. Man wird darin sogar eine Projektion des Vertikalen auf das Horizontale entde-
cken, die bisher nur ein Faktum der seriellen Anordnung zu sein schien [...] Vom Beginn
der Einleitung (h-Moll) an entstehen die Motive aus einem Spiel fortgesetzter Beziehun-
gen, aber ohne irgendeinen Bezug auf die Idee der Keimzelle. Man hat eine Kette ohne

Ende vor sich [...] Der Schlufl der Einleitung ist ganz iiber den vier Anfangsnoten h-cis-



fis-gis aufgebaut. Man kann hier eigentlich nicht von Harmonisation reden [...] Das Ag-
gregat h-cis-fis-gis muf} tatsidchlich als eine 'Konstellation um die Tonart' aufgefallit wer-

den*.2

Nach Allende-Blin organisiert Debussy ,,seinen musikalischen Diskurs von
gewissen Ausgangsintervallen her, ohne dal3 diese einen thematischen Cha-
rakter anndhmen. Vermoge dieser Abstraktion von der Franckschen Technik
hebt Debussy die zyklische Form auf und néhert sich unbewuft der seriellen
Technik Schonbergs. In den Nocturnes, in La mer, in Iberia bildet den Aus-
gangspunkt eine Zelle von Intervallen, die sich fast unmerklich, doch mit ei-
ner geradezu natiirlichen Uberzeugungskraft entfaltet*.3

Und Boulez konstatiert: Debussy ergreife

,Partei fiir die 'Klangalchimie' und gegen gelehrsamen Biberflei3. Er verwirft die Erb-
schaft und folgt einem Traum von glasklarer Improvisation [...] Das in Bewegung Befind-
liche, das Momentane, dringt in die Musik ein; es handelt sich nicht nur um die Impressi-
on des Augenblicks, des Fliichtigen, worauf man es reduziert hat, sondern vielmehr um
eine Konzeption der Relativitdt und Nichtumkehrbarkeit der musikalischen Zeit [...] In
den Augen der Musikbaumeister war es ein eklatanter Fehler, dal Debussy keine Gesetze

verkiindete. Aber gerade das ist ein iiberaus faszinierendes Geheimnis*“.#

II

In der Tat scheint Debussy sein gesamtes schopferisches Leben hindurch an
der Uberzeugung festgehalten zu haben, daB sich die von ihm entwickelte
musikalische Darstellung jeder kompositionstechnischen Systematik entzie-

he. Deshalb unternahm er eben auch keinerlei Anstrengung, fiir das ,,Neue*
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entsprechend neue Begriffe zu finden. Stattdessen wandte er sich einer Art
und Weise des Sprechens iiber Musik zu, die ihm nicht zuletzt die verschie-
denen historisch tiberlieferten, lediglich aktualisierten und mithin andauernd
akademischen Formen des theoretischen Diskurses iiber Kompositionstech-
nik ersetzten. Mit diesem ,,Sprechen iiber Musik* ist eine an verbale Meta-
phorik gebundene Poetik gemeint, die kompositorische (und keineswegs nur
»inhaltlich“-stimmungshafte) Gegebenheiten erfassen und ihrem musikali-
schen Wesen gemdl3 kennzeichnen soll. Nur poetischen Bildern ist offen-
sichtlich jene inspirierte Exaktheit eigen, durch die sich kompositorische
Phantasie zugleich gedankliche Geschmeidigkeit und alternativlosen Zugriff
auf die zu ihrer Darstellung erforderlichen Mittel sichert. Solche Poetik, in
der Debussy vielleicht einzig Robert Schumann vorausgegangen war, hat
nichts mit unverbindlich schweifender ,,Poesie zu tun, die in allzu bekann-
ter Manier einer vagen literarisch-bildhaften Anndherung an musikalische
Sachverhalte dient. Hier geht es vielmehr darum, daf3 sich die ,,alten*, aka-
demisch ,,belasteten Begriffe in ,,vage* verwandelt haben — und nunmehr
die ,,poetischen deren (versunkene) Konkretheit iibernehmen. Die Beson-
derheit dieser ,,poetischen Begriffe® besteht darin, dal3 sie die neuen, von der
Sonate abgeriickten und die Unwigbarkeiten einer ,,musique informelle* an-
steuernden kompositorischen Gebilde widerspruchsfrei einschliefen. Das
sprachliche Bild als ,,Begriftf — fiir sogenannte exakte Wissenschaften und
somit auch fiir traditionelle Musiktheorie unakzeptierbar — wird seinem
kiinstlerischen Gegenstand gerecht, indem es dessen mitgestalteten ,,Vor-

schein® in einem jeweiligen ,,Bild-Begriff* gewissermallen materialisiert.

»Die Musik ist eine Summe zerstreuter Krifte [...] Man macht daraus ein theoretisches
Geschwiitz! Ich habe die paar Flotentone eines dgyptischen Hirten lieber; er ist eins mit
der Landschaft und hort Harmonien, von denen in euren Abhandlungen nichts steht [...]

Die Musiker horen nur die Musik, die von geschickten Hianden geschrieben wurde, nie-



mals aber die, welche der Natur innewohnt. Den Anbruch des Tages zu erleben ist niitzli-

cher, als die Pastoralsinfonie zu horen.

So 146t sich Debussys ,,Florestan®, der aufriihrerische Verdchter akademisch
verwalteter Tradition, Monsieur Croche, vernehmen. Ob von Beethoven
oder Mussorgski, Bach oder Dukas die Rede ist: man geht wohl nicht fehl in
der Annahme, dal3 dieser Monsieur letztlich doch immer von Debussys Mu-
sik spricht — von bereits komponierter wie von der, die bisher nur ahnungs-
voll dem inneren Ohr des Meisters nahekam. Selbst die Rezension einer So-
nate, von der wir jedoch nur erfahren, da3 sie von ,,Monsieur Paul Dukas*
stammt, nimmt Monsieur Croche zum AnlaB} fiir die Ausmalung einer kom-
positorischen Vision, deren Ausgangspunkt — eben die Sonate — bald in Ver-

gessenheit zu geraten droht. Am Ende heift es:

,,Man betrachte den dritten Satz der Sonate, und man wird unter dem malerischen duf3er-
lichen Schein eine Kraft entdecken, die ihre rhythmische Phantasie mit der stillen Sicher-
heit eines stihlernen Mechanismus lenkt. Diese selbe Kraft leitet auch den letzten Satz, in
dem die Kunst zu erregen in ihrer ganzen Stirke offenkundig wird. Man kann sogar sa-
gen, diese Erregung sei 'konstruktiv', dadurch, daf} sie eine Schonheit hervorbringt, die
den vollkommenen Linien der Architektur gleicht, Linien, die ineinander iiberflieBen und
sich mit den farbigen Rdumen der Luft und des Himmels zu einer totalen und endgiiltigen

Harmonie vereinen. ¢

Debussys Monsieur Croche erschopft sich nun keineswegs in solchen allge-
meinen Erwigungen, von denen freilich in wachsendem Maf3e — gleichsam
kumulativ — der ,,Vorschein® génzlich neuartiger musikalischer Darstel-
lungsweisen ausgeht: Debussys eigener. Doch die Details bleiben zunéchst

noch im Hintergrund. Sie erscheinen in den poetischen Verstrebungen inner-
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halb eines Textes oder in denen, die sich zwischen verschiedenen Texten
spannen. Prignant werden sie dann z.B. in Bemerkungen iiber Johann Se-
bastian Bach und Richard Strauss — ohne dal} dies allerdings etwas Grund-
sdtzliches an der ,,Vorwand“-Rolle der besprochenen Kompositionen dnder-
te. Strauss ,,denkt sicherlich in farbigen Bildern und scheint die Linien sei-
nes Denkens mit dem Orchester nachzuzeichnen [...] Strauss entwickelt
rhythmische Klangfarben: er stellt die entferntesten Tonarten mit einer abso-
luten Kaltbliitigkeit {ibereinander.“” An anderer Stelle heiflit es, ebenfalls
iiber Strauss: ,,Dieselbe Sorglosigkeit gegeniiber einem vorher gefafiten
Plan, dieselbe Lust, die Form direkt in der Farbe zu suchen und aus der Far-
be selbst Effekte des Dramatisch-Illustrierenden gewinnen.*3

Fiir den in diesen Anmerkungen anvisierten Gesichtspunkt liefert Debussys

Sicht auf Bach wohl den meisten Stoff:

»Man stoflt hier auf die beinahe reine 'musikalische Arabeske' oder vielmehr das Prinzip
des 'Ornaments', das die Basis aller Kunstarten ist (Das Wort Ornament hat hier nichts
gemein mit der Bedeutung, die man ihm in den Musiklehrbiichern gibt) [...] Bach nahm
die Arabeske wieder auf, machte sie geschmeidiger und fliissiger, und trotz der strengen
Disziplin, die der grofle Meister der Schonheit auferlegte, konnte sie sich mit jener freien,

immer wieder neuen Phantasie bewegen, die heute noch in Erstaunen setzt.*®

III

Es hat den Anschein, als ob die eingangs zitierten Begriffe und Wendungen
von Barraqué (,,Aggregat®), Allende-Blin (,,Intervallzellen*) und Boulez

(,,Klangalchimie®, ,,Traum von glasklarer Improvisation*) mit festen, doch
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° Ebd., S. 48 (Debussy erwihnt hier ein ,,Violinkonzert in G-Dur* von Bach, was
offensichtlich auf einem Irrtum oder Druckfehler beruht. Gemeint ist vielleicht das
Konzert in E-Dur oder aber, wie E. Klemm (Anmerkung S. 153) vermutet, das 4.
Brandenburgische Konzert (mit Violino piccolo).



nicht sogleich erkennbaren Fiden an Debussys Begriff der ,,Arabeske® ge-
bunden sind. Den verschiedenen Bedeutungen, die er bereithélt, diirfte sich
jene eines ,,festen, begrenzten Tonvorrates keineswegs in lediglich iibertra-
gem Sinne zugesellen. ,,Arabeske® hat fiir Debussy kaum mehr etwas mit
,,Verzierung® zu tun, also mit dem, was in den ,,Musiklehrbiicher* liber

sie zu lesen ist. Es geht vielmehr um eine Art ,,Vorordnung* von musikali-
schem Material, an der sich verschiedene ,,Ordnungsfaktoren* beteiligen.
Sie reichen in der Tat vom ,,Ton-Aggregat” und der ,,Intervallzelle* bis zur
LImprovisation®, unter der ein permanentes Durchspielen eines von ,,Aggre-
gat“ und ,,Zelle* abgesteckten ,, Tonraumes‘ verstanden werden kann. So ge-
sehen, schlieen die Begriffe nicht zuletzt auch den des ,,Modus* ein, wel-
cher zugleich den Charakter eines ,,Uber-Begriffs* annimmt. Denn ,,Modus*
kommt dem am nidchsten, was Debussy mit dem eingangs zitierten ,,Hilfs-
wort®, also mit ,,Motiv*, zu benennen suchte: Musik, die ,,aus einem einzi-
gen kontinuierlichen Motiv gebildet ist, das durch nichts unterbrochen wird
und niemals zu sich selbst zuriickkehrt.

Ein solcher ,,Motiv-Modus* liegt z.B. dem fiinften der Préludes I fiir Klavier
zugrunde: eine Folge von anfianglich sieben Tonen (h-fis'-cis'-e'-gis"-h'-fis"),
die sich durch das Stiick als fluktuierendes ,,Aggregat™ fiir die Harmonik, als
nIntervallzelle fiir die Tonhohengestaltung und somit auch als ,,Tonvorrat*
fiir ,,JImprovisation* zieht. Dieser ,,Modus* enthilt die Harmonien H(-Dur),
cis(-Moll) und E(-Dur), die zunichst (Takt 1) melodisch-horizontal, dann
(Takt 2) akkordisch-vertikal verwendet werden. Nachdem sich dies in den
Takten 3/4 unter Veranderung von Oktavlage, Rhythmus und Tempo wieder-
holt, erfolgt in den Takten 5/6 eine bezeichnende Erweiterung: an den me-
lodisch ausgespielten ,,Modus®, der wortlich wieder mit Takt 1 iiberein-
stimmt, schlieBt sich nun eine Kombination von melodisch-akkordischer
bzw. horizontal-vertikaler Darstellung an. Die Zweistimmigkeit, in der dies
geschieht, bildet gewissermallen einen Kompromif3 zwischen (melodischer)

Tonfortschreitung und (akkordischer) Toniiberlagerung. Damit ist die Aus-



gangssituation fiir das Stiick gegeben, das sich nun in locker aneinanderge-
reihten Abschnitten entfaltet. Die ,,improvisatorisch® wirkende Freiziigig-
keit, mit der dies geschieht, steht jedoch in jedem Moment unter dem sanften
Joch des ,,Modus*, der wie eine federnde, doch feste Bande erscheint, wel-
che die in die Horizontale und Vertikale ausrollenden Klanggebilde um-
schliefit. Selbst jener Teil des Stiickes (Takt 32-48), der durch eine stark
harmonisch gepriagte Melodie (mit traditionellem Wechsel von H- und Fis-
Dur in Tonika-Dominante-Beziehung, jedoch ,,avec la libert¢ d'un chanson
populaire® zu spielen) einen horbaren Kontrast zum Vorausgegangenen und
zum Folgenden bildet, bleibt dennoch in den ,,Modus* verflochten. Die Bin-
dung zeigt sich darin, da3 die Melodie in Gruppen von jeweils drei, zum Teil
sich tberschneidenden Tonen erscheint, welche allesamt die ersten drei
Tone des ,,Modus“ permutierend aufnehmen: dis-cis-Fis, Fis-Gis-dis, H-
Fis-Gis usw.

Der ,,Modus* als ,,Motiv*“ in Debussys Verstindnis durchtzieht also das
Stiick wie ein roter Faden; er ist sein Materialfundus, aus dem es Gestalt an-
nimmt. Der ,,Modus* gleicht aber auch einem ,,Bild*, einer poetischen Me-
tapher, die sich allerdings auf den — wie bei Schumann nachtrédglich hinzuge-
fligten — Titel (,,...Les collines d'Anacapri...*) kaum begrenzen lassen diirfte.
Es hat den Anschein, dal Debussy mit dem eingangs erwihnten ,,Sprechen
iiber Musik®, dem eben auch die poetischen Titel seiner Stiicke angehdren,
Wege erkundet, die zu einer ihm vorschwebenden kompositorischen Umset-
zung fiihren: zu jener Musik, die ,,aus einem kontinuierlichen Motiv gebildet
ist“ und die ,,niemals zu sich selbst zuriickkehrt*. Das sprachliche ,,Bild*
und die ausdrucksméBig mit ihm verbundene ,,Impression® kristallisieren
sich zu einer gewissermallen abstrakten Klanggestalt, eben zu einem ,,Mo-
dus®, der, seine poetische Herkunft hinter sich lassend, den Keim fiir eine

Musik enthélt, die Debussy als eine, als seine ,,Musik der Zukunft* empfand.



