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VORWORT

Die erste Fassung dieser Studien wurde Ende 1970 abgeschlossen und der
Philosophischen Fakultit der Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen als
Habilitationsschrift vorgelegt. Schon 1971 wurde mit dem damaligen Heraus-
geber dieser Reihe, Thrasybulos Georgiades, ihre Veréffentlichung an dieser
Stelle vereinbart. Doch befriedigten mich manche Partien der Arbeit bald
nicht mehr, und die deshalb vorgenommene Uberarbeitung erschien mit der
Zeit — wie es zu gehen pflegt — nicht nur immer nétiger, sondern auch im-
mer schwieriger. Nicht zuletzt unter dem Eindruck der immer wieder erfol-
genden Anfragen von Studenten, Kollegen und Freunden entschlofd ich mich
aber, die Sache zu einem Ende und zum Druck zu bringen. Die an der ur-
spriinglichen Fassung vorgenommenen inhaltlichen Anderungen, Neuformu-
lierungen, Umdispositionen und Einarbeitungen — auch neuerer Literatur —
sind sehr zahlreich; ihre Aufzdhlung im einzelnen wire kaum interessant.
Als Ganzes neu geschrieben wurden die Einleitung und das letzte Kapitel,
das in dieser Form ohne die inzwischen neu gewonnenen Erfahrungen kaum
hitte entstehen kdnnen — so daf die Verzbgerung vielleicht auch ihr Posi-
tives gehabt hat.

Herzlich danken mdochte ich an dieser Stelle den Herren Michael Kummer
und Michael Nowotny fiir die miithevolle Herstellung der schénen Notenbei-
spiele. Ich betrachte sie nicht als illustrative Zutat, sondern als fiir die volle
Vergegenwairtigung der musikalischen Gegebenheiten unentbehrlich.

Miinchen, den 1. Januar 1979 R.B.
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EINLEITUNG

Daf die Musik von Hector Berlioz immer wieder Befremden und Ableh-
nung ausgeldst hat und bis heute auslost, erlaubt keine Riickschliisse auf ihre
musikalische Qualitdt. Wenn sogar in positiven Beurteilungen dieser Musik
fast immer ein ,,aber’ enthalten ist, so ist dies weder ein Indiz fir Mif$lun-
genheit noch fiir das Vorhandensein verborgener ,,Werte‘, die ein bornier-
tes Publikum nur nicht bemerkt. Das Werk und seine verinderliche Reso-
nanz geh6ren unldsbar zusammen. Wenn das Pendel heute nach der einen
Seite ausschligt, so morgen mit Sicherheit nach der anderen; das ist eine
Frage der Mode. Vergessen worden ist die Musik von Berlioz in den 150
Jahren seit der Entstehung der Phantastischen Symphonie freilich nicht.

Das Werk von Berlioz und seine Resonanz gehdren zusammen. Sie kon-
stituieren gemeinsam eine — sich wandelnde — Situation, und in dieser
Situation stehen heute wir. Bevor wir nach dem ,,Wert* des Werkes fragen,
sollten wir deshalb iiberlegen, ob das befremdete Reagieren nicht vielleicht
ein notwendiger, ein nicht eliminierbarer Bestandteil dieser Situation ist.
Das scheint mir in der Tat der Fall zu sein und seinen Grund vor allem darin
zu haben, daf die Musik von Berlioz wesentlich charakterisiert ist durch ihre
Grenzen und damit zugleich durch das, was sie nicht ist.

Wenn man sich einer Sache nihert, befindet man sich auflerhalb ihrer,
und das erste, worauf man stoft, sind ihre Grenzen. Die Grenzen der Ber-
lioz’schen Musik nun sind besonders scharf gezogen und daher besonders
augenfillig. Ihre Konturen nach aufien sind so klar und scharf wie die in
ihrem Innern. Das Wesen dieser Musik ist durch Eindeutigkeit charakteri-
siert, sie hafit Verschleierungen und bekennt sich offen und vorbehaltlos zu
sich selbst. Eben damit zieht sie selber Grenzen zwischen sich und der Welt,
in die sie hineingestellt ist.

Die Musik von Berlioz ist nicht Klaviermusik ; nicht Kammermusik; nicht
,.gediegener Satz*; sie ist primdr Orchestermusik, aber das Orchester ist we-
der in seiner Zusammensetzung noch in seiner Behandlung das gewdhnliche;
die Opern sind anders als die von Meyerbeer oder Rossini; die vier ,,Sinfo-
nien* haben mit den damals mafigebenden Werken Beethovens und — maf}-
gebend zumindest in Deutschland — Mendelssohns kaum mehr gemein als
den Gattungsnamen; die Musik ist in profilierter Weise nicht deutsch (das ist
bis heute angesichts der Wirkungsmacht der deutschen musikalischen Tradi-
tion von grofier Bedeutung). Die Grenzen kdnnten nicht schirfer gezogen



sein. Da Berlioz die gewohnten Bereiche mit Emphase mied, ist es nicht ver-
wunderlich, daf besonders Fachleute sich unangenehm berithrt fihiten. Zu
den prominenten Kritikern gehdrten in Paris Chopin, Rossini und Fétis, in
Deutschland Mendelssohn und Wagner und spiter in Wien Hanslick *.

Charakteristisch fiir Berlioz ist aber paradoxerweise auch, da es ihm ein-
gestandenermafien um Resonanz in der Offentlichkeit zu tun war. Von Eso-
terik ist sein Schaffen denkbar weit entfernt. Es ist an dasselbe Publikum
gerichtet, das sich von Meyerbeers Opern beeindrucken lief. Man mag
Berlioz’ Erwartung, dafl dieses Publikum genau das akzeptieren wiirde, was
er sich in den Kopf setzte und was nicht Meyerbeer war, naiv finden. Aber
es bleibt die Tatsache, dafd er sich an eben dieses Publikum richtete und daf
er in Hinblick auf klangliche Mittel komponierte, die, wenn auch in be-
stimmten Fillen unter Schwierigkeiten, doch zu beschaffen waren. In dieser
Hinsicht ist Berlioz Realist und Praktiker. Seine Musik war in Paris realisier-
bar, ja sie wurde von vornherein auf Realisierung hin konzipiert. Die Kehr-
seite dessen, daB sie sich gegen viele Bereiche abgrenzt, dafl sie vertraute
Mittel und Formen ignoriert, ist also, dafl sie sich an konkrete Gegebenhei-
ten, nimlich an ein Publikum, einen Raum und ein Orchester, umso ent-
schiedener bindet. Sie ist ohne klangliche Realisierung und Resonanz wie
nicht vorhanden . Robert Schumann ist es gewesen, der dies mit der ihn
auszeichnenden Instinktsicherheit sofort erkannte 3.

Diese enge Verflochtenheit von Konzeption und potentieller Realisie-
rung, also Auffihrung, besagt, daf Berlioz’ Musik angewiesen ist auf Mittel,
wie sie in Paris zwischen rund 1830 und 1860 verfiighar waren. Dank der
Tatsache, dafl sich das Instrumentarium des Orchesters seitdem nicht zu-

' Zu Chopin vgl. J.H. Elliot, Berlioz (The Master Musicians Series), London/New
York (41967), S. 68; zu Rossini: E.T. Cone (Hrsg.), Hector Berlioz, Fantastic
Symphony (A Norton Critical Score), New York (1971), S. 303; zu Fétis: Hector
Berlioz, Correspondance générale, I, 1832-1842, Paris (1975), S. 45; zu Mendels-
sohn: Robert Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, Fiinfte
Auflage . . . hrsg. von M. Kreisig, Leipzig 1914 (Neudruck Gregg 1969), Zweiter
Band, S. 380; zu Wagner: Richard Wagner, Mein Leben, hrsg. von M. Gregor-Dellin,
Miinchen (1976), bes. S. 202, sowie weitere AuBerungen Wagners bei W. Démling,
Hector Berlioz in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Hamburg (1977), S.
120 ff.; zu Hanslick siche unten.

Dies wird auch eindrucksvoll beleuchtet durch eine beklemmende Erzdhlung von
Berlioz im letzten Kapitel seiner Memoiren: er habe auf die Komposition einer
Sinfonie, die im Traum schon musikalische Gestalt angenommen habe (,,4 deux
temps, allegro, en la mineur*‘) verzichtet und die Sinfonie vergessen, als er sich ver-
gegenwilrtigte, welche Belastungen fiir ihn eine Auffithrung mit sich bringen wiirde.
(H. Berlioz, Mémoires, Band 2, Paris 31887, S. 349 f.)

Vgl. Schumanns unten in Anmerkung 121 angefiihrte Rezension.



rick-, sondern weitergebildet hat ¢, ist diese Musik auch heute noch reali-
sierbar — sofern ein solches Orchester zur Verfligung steht. Da der erforder-
liche instrumentale Aufwand grof ist, wird Berlioz auch heute wenig ge-
spielt. Dafd diese Musik trotzdem allgemeiner ,,bekannt** ist als je zuvor,
verdankt sie der Schallplatte, diesem ebenso hilfreichen wie gespenstischen
Ersatz, der eine Auffilhrung in Wahrheit eben nicht ersetzt. Denn Berlioz’
Musik ist, wie ich in dieser Arbeit auszufithren versuche, eine Veranstal-
tung, ein spektakuldres ebenso wie ein akustisches Ereignis, und deshalb
durch einen ,,Tontriger‘ nicht zum Leben zu bringen.

Aber auch ,,der Anblick der Partitur reicht nicht hin, wie man sich auch
vergebens mithen wiirde, sie sich auf dem Klavier zu versinnlichen®, sagt
Schumann ®. Gerade dies war offenbar schwer zu akzeptieren. Eduard Hans-
lick hat es Berlioz zum Vorwurf gemacht. Er fand nach einer Auffithrung
des Scherzos La reine Mab aus Roméo et Juliette im Jahr 1855:

,»wenn es eine schéne Instrumentirung an sich gibe — wihrend doch
immer etwas da sein muf}, was instrumentirt wird — so wire die ,,Fee
Mab*“ die hdchste Leistung der Orchester-Composition.* *

Auch bei einer anderen Gelegenheit lobte Hanslick Berlioz herablassend
als eine ,,Specialitit* in der ,Instrumentirungs-Kunst*; doch dann heifdt es,
noch deutlicher als in der oben angefiihrten Aufierung:

»Aber eine Specialitit in einem Gebiete musikalischer Technik zu sein,
macht noch nicht den Componisten. Es gibt keine schéne Instrumenta-
tion ,,an und fiir sich®, die erste Frage bleibt doch immer: was wird denn
instrumentirt?* ¢

Mit einer solchen dogmatischen Unterscheidung von ,etwas*, einer
gleichsam reinen musikalischen Substanz (die sich ja auch ,,auf dem Klavier
versinnlichen® liefle) und einer dann zu dieser hinzukommenden instrumen-
talen Einkleidung stellt sich Hanslick auf einen Standpunkt, der schon nach
dem oben Angedeuteten zum Erfassen der Berlioz’schen Musik denkbar un-
geeignet ist.

In der vorliegenden Arbeit wurde zwar versucht, trotz Schumanns War-
nung zunichst durch ,,Anblick der Partitur‘ so viele Satzmerkmale wie mog-
lich aufzulesen. Dabei trat wohl manches ,,Satztechnische‘* zutage: Melodi-

— abgesehen von allerdings verzerrenden Details, wie dem Verschwinden der Ophi-
kleide oder der in deutschen Orchestern iiblichen Ausfilhrung von Kornettstimmen
durch die Trompete.

E. Hanslick, Aus dem Concertsaal. Kritiken und Schilderungen aus den letzten 20
Jahren des Wiener Musiklebens (= Geschichte des Concertwesens in Wien, Zweiter
Theil), Wien 1870, S. 80.

¢ ebenda, S. 416.



sches, Harmonisches, die Tonalitit Betreffendes’ und Rhythmisches.
Solche Kategorien lassen sich getrennt voneinander und — vor allem — ge-
trennt von einer sogenannten Instrumentationskunst bei Berlioz freilich nur
gewaltsam handhaben. Dies ergab die Untersuchung selbst, das heifdt, es
stellte sich heraus, dal Schumann gegen Hanslick am Ende recht behilt.

Wenn sich die Musik von Berlioz auch nicht in vertraute und verbrauchte
Kategorien einzwingen lief und 148t, so ist sie doch auch nicht vom Himmel
gefallen oder von einem iiber der Wirklichkeit schwebenden Subjekt
,Berlioz‘ erdacht worden. Wir sahen ja schon, in wie hohem Mafie sie an kon-
krete Bedingungen gebunden ist. Das Orchester, das Berlioz benutzte, fand
er in seinen wesentlichen Bestandteilen vor ®. Und die Art und Weise, wie er
es als Komponist handhabte, ist selbstverstindlich von Vorbildern geprigt.
Es erschien mir unumginglich, Beethovens Orchestersatz heranzuziehen,
nicht nur weil Beethoven fiir Berlioz ein Abgott war, auf den er sich oft be-
rief, sondern auch weil es mir an der Zeit zu sein scheint, mit Entschieden-
heit die Frage zu verfolgen, wie die musikalische Faktur, in Frankreich eben-
so wie in Deutschland, sich unmittelbar nach diesem gewaltigen Ereignis
verhielt.

Die Umgebung, in der Berlioz aufwuchs, war aber nicht durch Wien be-
stimmt, sondern durch Paris. Von entscheidender Bedeutung war die fran-
zosische Oper. Es erwies sich als aufschluireich — wenn auch die Frage nach
der Verwurzelung der Berlioz’schen Musik in der franzdsischen Orchester-
und Operntradition nicht annihernd vollstindig beantwortend —, Musik von
Jean-Frangois Lesueur heranzuziehen, der sowohl Opernkomponist wie
Berlioz’ Lehrer war.

Man hebt in Deutschland an Berlioz und seinem Schaffen oft und mit
Recht die spezifisch franzosische Geisteshaltung hervor. Meistens bleiben
solche Hinweise allerdings im Unverbindlich-Vagen stecken. Nun gibt es
einen Bereich, in dem diese Geisteshaltung seit eh und je Gestalt angenom-
men hat und bestindig aufs neue Gestalt annimmt: die franzosische Spra-

7 Unter diesen drei Kategorien rangiert der grofte Teil des iibrigens lehrreichen Bu-
ches von B. Primmer, The Berlioz Style, London 1973. Vgl. meine Rezension in:
Die Musikforschung XXX, 1977, S. 393 f.

8 Zur Orchesterbehandlung im technischen Sinne vgl. — aufer Berlioz’ Instrumen-
tationslehre selbst — vor allem H. Bartenstein, Hector Berlioz’ Instrumentations-
kunst und ihre geschichtlichen Grundlagen. Ein Beitrag zur Geschichte des Or-
chesters, StraBburg 1939, 2., erweiterte Autlage Baden-Baden 1974.



che. Immer mehr erwies sich mir die Sprache als der eigentliche Nihrboden,
aus dem Berlioz als Kiinstler schuf. Die franzOsische Sprache bezeichnet dje
Tradition, der er angehorte.

Charakteristische Merkmale der franzdsischen Sprache beeinflussen nicht
nur Berlioz’ Vokalmusik, sondern schlagen sich auch in seiner Instrumental-
musik nieder. Um dies deutlich herauszuarbeiten, mufite deutsche Sprach-
vertonung und Instrumentalmusik herangezogen werden. Deshalb beschif-
tigt sich ein ganzes Kapitel mit Musik aus Webers Freischiitz, die hier aus-
schlieflich unter dem Aspekt der Sprachvertonung und nicht etwa — was in
Anbetracht von Berlioz’ Bewunderung fiir Weber durchaus auch sinnvoll wij.
re — in Hinblick auf die Orchesterbehandlung herangezogen wird. Ahnliches
gilt fiir den Abschnitt iiber Gluck, in dem ebenfalls nicht das Orchester, son-
dern der Bau von Rezitativen untersucht wird. Das letzte Kapitel des Buches
ist gedacht als ausdriickliche Besinnung nicht nur auf franzdsische und deut-
sche Sprachmerkmale, sondern auch auf Berlioz’ und Beethovens Instrumen-
talmusik und damit auf die mir am wichtigsten erscheinenden Ergebnisse der
ganzen Arbeit.

Der Titel des Buches (,,Studien*) will den Charakter dieser Untersuchun-
gen bezeichnen: es sind Versuche, die Musik von Berlioz von verschiedenen
Seiten her ins Auge zu fassen, oder: verschiedenartige Seiten dieses komple-
xen Werkes sichtbar zu machen. Das Schaffen von Berlioz also wird zum
Thema gemacht, das kompositorische und, sofern es zu dessen Verdeutli-
chung hilft, auch das literarische Schaffen; Biographisches ist ausgeklam-
mert aufer in Fillen, in denen es Berlioz’ musikalische Intentionen ver-
deutlicht (so besonders im ersten Kapitel). Beitrige der bisherigen Berlioz-
Forschung und -Literatur waren fiir meine Fragen vielfach eine grofie Hilfe;
sie werden an den betreffenden Stellen genannt °.

® Vgl auch den umfassenden Uberblick iiber die Berlioz-Forschung bis etwa 1974
von D. Kern Holoman, The Present State of Berlioz Research, in: Acta musicolo-
gica XLVII, 1975, S. 31 ff.






ERSTER TEIL

Merkmale von Berlioz’ Instrumentalmusik






1. Roméo et Juliette: Stellung und Konzeption des Werkes

Der erste Teil dieser Studien setzt sich zundchst zur Aufgabe, durch die
eingehende Behandlung einiger Instrumentalsidtze von Berlioz einen Zugang
zu seiner Musik im ganzen zu gewinnen. Das Ganze dieser Musik ist nur
durch das einzelne Werk zuginglich; andererseits empfiehlt es sich, von
einem Einzelwerk auszugehen, das fiir das Ganze reprisentativ ist.

Aus verschiedenen Griinden ist die Sinfonie Romeo und Julia als Aus-
gangspunkt fiir eine solche Untersuchung besonders geeignet. Das Werk
nimmt eine Mittelstellung ein, zeitlich und gattungsmifig. 1839 kom-
poniert, steht es zwischen den beiden ersten Sinfonien (Fantastique und
Harold en Italie), dem Requiem und der ersten Oper (Benvenuto Cellinj)
einerseits und den beiden oratorienartigen Werken (La damnation de Faust
und L’Enfance du Christ), dem Te Deum und den beiden spiten Opern
(Les Troyens und Béatrice et Bénédict) andererseits — um hier nur die um-
fangreicheren Werke zu nennen. Und was die Gattung betrifft, der das
Werk angehort, so geht aus dem Titel sowie aus dem Vorwort zwar eindeu-
tig hervor, als was der Komponist selber es verstanden wissen wollte: als Sin-
fonie **. Die klassisch-romantische Sinfonie-Anlage ist auch erkennbar:
Allegro (Fest bei Capulet), Adagio (Liebesszene), Scherzo (Kdnigin Mab)
und Finale mit Vokalsoli und Chor **. Schon die ausgedehnte Orchester-

19 Der vollstindige Titel lautet: ,,Roméo et Juliette. Symphonie dramatique avec
Choeurs, Solos de Chant et Prologue en récitatif choral, composée daprés la
Tragédie de Shakespeare‘‘. Zu Beginn des Vorwortes heift es: ,,On ne se mépren-
dra pas sans doute sur le genre de cet ouvrage. Bien que les voix y soient souvent
employées, ce n’est ni un opéra de concert, ni une cantate, mais une symphonie
avec choeurs. Si le chant y figure presque dés le début, c’est afin de préparer I'esprit
de 'auditeur aux scenes dramatiques, dont les sentiments et les passions doivent
étre exprimés par ’orchestre*.

1 Berlioz hat seine Sinfonien nicht numeriert. Chronologisch ist die Symphonie
fantastique (1830) die 1., Harold en Italie (1834) die 2., Roméo et Juliette die 3.
und die Symphonie funébre et triomphale (1840) die 4., letzte Sinfonie. Da} weder
Berlioz noch wir die vier Werke numeriert haben, leuchtet jedoch ein, da sie alle Tj-
tel tragen und jedes von ihnen etwas vom iiberkommenen Sinfonieschema Fortstre-
bendes verwirklicht. Rein instrumental sind nur die Symphonie fantastique und die
Harold-Sinfonie, beides ,,Programm*-Sinfonien. Der Fantastique aber fiigte Berlioz
nachtréglich das ,,Monodrame* Lélio mit Choren und Soli hinzu. Die Harold-Sin-
fonie ist eine Art von verkapptem Bratschenkonzert. Die Symphonie funébre et
triomphale, mit deren Komposition Berlioz von der Regierung beauftragt wurde,
ist fiir Blasorchester (und Chor) geschrieben.



Einleitung (Combats usw.) jedoch geht iiber das Sinfonie-Schema hinaus,
und das Finale, das wie dasjenige von Beethovens Neunter Sinfonie Vokal-
stimmen einbezieht, ist, wie auch Berlioz zugesteht ', der Anlage (Padre
Lorenzo und Chore der Montagues und Capulets als handelnd auftretende
Personen) wie der musikalischen Faktur nach etwas ganz anderes, nimlich
ein grofes Opernfinale. Vor allem die zahlreichen sonstigen vokalen Ab-
schnitte aber, die ganz unterschiedliche Funktionen innerhalb des Ganzen
haben, lassen das merkwiirdige Werk als ein kiinstlich-komplexes Gebilde
aus Elementen der Sinfonie, der Oper, des Oratoriums (erzédhiender ,,Pro-
log*) und sogar des Liedes (,,Strophes*’ fur Altsolo) erscheinen.

Man hat beobachtet, dafl in Berlioz’ Schaffensgang eine Tendenz wirk-
sam war, die ihn von der reinen Instrumentalmusik ( Symphonie fantastique
und Harold -Sinfonie) schrittweise zur reinen Oper ( Les Troyens und Béatrice
et Bénédict), oder vom vorgesteliten , Programm* zur wirklichen Bithnen-
handlung zuriickfithrte **. Diese Tendenz wird veranschaulicht eben durch
die Sinfonie Romeo und Julia, welche, zeitlich ein mittleres Werk, auch in
ihrem Aufbau eine Zwischenstellung zwischen Sinfonie und Oper einnimmt.
Man konnte sie als eine Sinfonie bezeichnen, die mit einer auflermusika-
lischen Handlung einhergeht. Diese Handlung ist nicht immer nur vorge-
stelltes ,,Programm®, sondern wird teilweise in Vokalsitzen tatsidchlich
(nach Art der Oper) reprisentiert.

Den dufleren Anlaf zur Entstehung der Komposition gab das berilhmte
Geldgeschenk (Dezember 1838) von Paganini, dem das Werk spiter auch ge-
widmet wurde . Es entstand in knapp 8 Monaten '*. Dennoch hat es in

12 Cette derniére scéne de la réconciliation des deux familles est seule du domaine de
'opéra ou de ’oratorio* (Vorwort). Das scheint sich freilich nicht auf das ganze Fi-
nale, sondern nur auf die Schlufiszene zu beziehen.

'3 G. Noufflard, Berlioz et le mouvement de I’art contemporain, Florenz 1883, S. 36 f.

14 Dije Begegnungen mit Paganini, deren erste schon 1833 stattfand (Auftrag, ein Brat-
schenkonzert zu schreiben, was zur Entstehung der Harold-Sinfonie fihrte), und die
mit dem Geschenk von 20.000 francs zusammenhingenden Vorfille gehdren in den
Bereich des Biographischen und sind oft dargestellt worden. Vgl. z.B. A. Boschot,
L’Histoire d’un romantique — Hector Berlioz (3 Binde, im folgenden zitiert als
Boschot I, II und III, siehe Literaturverzeichnis), Band II: Un romantique sous
Louis Philippe (1831-1842), Paris 1908, Neuvauflage 1948, S. 260 ff. Berlioz’ eige-
ne Schilderung: Mémoires, Band 1, Paris 31887, Kapitel 49 (S. 335 ff.), sowie fer-
ner: Les Soirées de 1'orchestre, Paris 41884, S. 408 ff.

15 Anfang der Komposition-am 24. Januar, Abschlufl der Partitur (in der ersten Fas-
sung) am 8. September; vgl. Boschot, II, 1948, S. 270 und 274. Die erste Auffih-
rung fand am 24. November 1839 im Saal des Konservatoriums unter Berlioz’ Lei-
tung mit etwa 260 Mitwirkenden statt (vgl. Prod’homme, deutsche Ausgabe, S.
124 ff. und Anm. 321). Noch zwei weitere Auffihrungen erfolgten dort im De-
zember des gleichen Jahres. Danach erklang das Werk als ganzes anscheinend Jange
Zeit nicht mehr; nur Teile daraus (darunter die drei noch heute bekanntesten In-
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Wirklichkeit eine lange Vorgeschichte und eine lange ,,Nachgeschichte‘ (da
der Komponist bis zur Erstver6ffentlichung der Partitur im Jahr 1847 stin-
dig Anderungen vornahm); beides ist fiir Berlioz’ Schaffensweise sehr cha-
rakteristisch .

Die Begegnung mit Shakespeare, durch die Auffihrungen einer
1827/28 in Paris gastierenden englischen Schauspielertruppe, nennt er selbst
,,le plus grand drame de ma vie‘* '7, was wir nicht nur durch unzéhlige spite-
re Auferungen oder etwa durch die Heirat mit der der Gruppe angehoren-
den Schauspielerin Harriet Smithson, sondern vor allem durch den Nieder-
schlag von Shakespeares Werk in seiner Musik von etwa 1830 bis in seine
letzten Lebensjahre bestitigt sehen '®. Hamlet und Romeo und Julia waren
die Dramen, die Berlioz bei diesen Auffiihrungen als erste kennenlernte. So-
fort nach der Auffithrung soll er die Absicht gedufert haben, liber Romeo

strumentalsitze) dirigierte Berlioz in Frankreich und auf Auslandsreisen immer wie-
der.
Noch 1839 erschien das Textbuch, 1847 die erste Ausgabe der Partitur (bei Schle-
singer-Brandus), die Orchesterstimmen und die Vokalstimmen, 1857 eine vom
Komponisten verbesserte zweite Ausgabe, 1858 der erste Klavierauszug mit fran-
zosischem und deutschem Text. Ausziige aus dem Werk erschienen aber schon
1844, in der Instrumentationsiehre; die ,,Strophes‘* mit Klavierbegleitung ent-
standen schon 1838. Vgl. Hopkinson, S. 45, 60, 83 und 166 f. (Fiir die vollstindi-
gen Titel der in den Anmerkungen abgekiirzt zitierten Literatur vgl. das Literatur-
verzeichnis.)
¢ Uber die Eigenart von Berlioz’ Schaffensweise, sein oft jahrelanges Mitsichherum-
tragen von Ideen, die entweder unausgefiihrt blieben oder spit gleichsam ,,nachge-
tragen wurden, vgl. auch die Ausfihrungen von Romain Rolland, Musiciens
d’aujourd’hui, Paris 1908, 19. Auflage (1949), S. 28 f.; ferner unten Anmerkung
18. Rollands Berlioz-Studie, die zuerst schon 1904 erschien, beeindruckt noch heu-
te als eine der eindringlichsten Schilderungen der menschlichen und kiinstlerischen
Personlichkeit von Berlioz. (Die beiden Sammlungen ,Musiciens d’autrefois* und
,,Musiciens d’aujourd’hui’* sind mehrfach in deutscher Ubersetzung erschienen,
meines Wissens zuletzt mit dem Titel ,,Meister der Musik‘, Olten 1951).
17 Mémoires, Band 1, S. 97. Das ganze 18. Kapitel (S. 97-10S) schildert die erste Be-
gegnung mit Werken Shakespeares.
Folgende Kompositionen von Berlioz gehen ausgesprochenermafien auf Shakespeare
zuriick: Die Phantasie iiber den Sturm fiir Chor, Orchester und Klavier zu 4 Hinden
(1830, spiter in Lélio aufgenommen); die Quvertiire zu Konig Lear (1831); Romeo
und Julia (1839); La mort d’Ophélie (1847, urspriinglich fur Sopran oder Tenor mit
Klavierbegleitung) und Marche funébre pour la derniére scéne d’Hamlet (1848),
beide Kompositionen 1850 als Nr. 2 und 3 von Tristia, jetzt fiir Chor und Orche-
ster, erschienen; das Duett Dido-Aneas ,,0 nuit d'ivresse et d'extase infinie* aus
Les Troyens (komponiert 1855-58), nach dem Beginn der 1. Szene des 5. Aktes von
Der Kaufmann von Venedig, die komische Oper Béatrice et Bénédict nach Viel
Lirm um nichts. Diese seine letzte Oper hat Berlioz in den Jahren 1860-62 ge-
schrieben; aber bereits 1833 (in einem Brief an seinen Freund Joseph d’Ortigue)
adufderte er seine Absicht, sie zu komponieren. 1834 beabsichtigte er, Hamlet als
Oper zu komponieren (vgl. Prod’homme, S. 96), was aber nie geschah.

18
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und Julia seine ,,plus vaste symphonie‘‘ zu schreiben; wie ferner sein Freund
Emile Deschamps, der spiter den von Berlioz in Prosa entworfenen Text in
Verse iibertrug, berichtete, hat der Komponist den Plan des Werkes mit ihm
schon 1828 besprochen, wobei Verse und musikalische Bruchstiicke entwor-
fen wurden **. 1832 berichtet Berlioz von Italien aus in einem Zeitschrift-
artikel kritisch iiber eine Auffilhrung der Oper Capuleti e Montecchi von
Bellini, die er in Florenz besucht hatte, wobei er eine Art Szenarium ent-
wirft, das dem Programm seines eigenen Werkes schon weitgehend ent-
spricht *. In seinen Memoiren erzihit er, wie er in Rom mit Mendelssohn
iiber die Komposition eines ,,K6nigin Mab“‘-Scherzo sprach *.

Shakespeares Romeo und Julia hat viele Musiker zur Komposition ange-
regt 2. Aber schon die Entstehungsgeschichte des Werkes von Berlioz und
die Intensitdt seines Verhdltnisses zu Shakespeare iiberhaupt lassen vermu-
ten, daB das Drama fiir ihn etwas anderes ist als das zufillige Vehikel fiir
eine eigenstindige Komposition. Bei ihm ist vielmehr ein Wille zu erken-
nen, den Geist des Dramas, so wie dieser sich ihm darstellt, unangetastet
zu erhalten und musikalisch zu beleuchten. Immer meint Berlioz dieses
Drama dieses Dichters, nicht blo ein davon abgezogenes Handlungsgeriist ;
seine Musik verhidlt sich zu diesem Drama eher wie Spiegelung, Deutung,
als wie ein blof} davon angeregtes, ausgeldstes, abgelostes Werk. Das Werk
hat vielmehr den Charakter einer Stellungnahme zu etwas Gegebenem.
(Dieser Eindruck wird bestitigt, wenn man gegen Romeo und Julia ein
Werk wie die Damnation hilt, bei dessen Komposition Berlioz von vorne-
herein bewuflt einen Weg einschlug, der von Goethes Faust wegfithrte.) Und
wenn wir nun die Anlage der Romeo und Julia-Sinfonie niher ins Auge fas-
sen, verstarkt sich dieser Eindruck weiter 2.

19 Nach L.-A. Jullien, Hector Berlioz, Paris 1888, S. 134, Anm. 2.

20 Text: Lettre d’'un enthousiaste. Sur 1’état actuel de la musique en Italie, in:Revue
européenne, Mirz/Mai 1832, S. 47-64; auch bei Prod’homme, S. 123 f. Den die
Oper von Bellini und die Handlung seines eigenen Werkes betreffenden Text hat
Berlioz noch mehrmals aufs neue verdéffentlicht (vgl. Boschot, II, S. 37) und spiter
wortlich in die Memoiren iibernommen (Mémoires, Band 1, S. 199). Vgl. auch
Berlioz’ ausfiihrliche Besprechung der Bellini-Oper in: A travers chants, Paris 1862
u.0., Kapitel 27,

2 Mémoires, Band 1, S. 212.

32 Vgl. die Zusammenstellung in Grove’s Dictionary of Music and Musicians, Band VII,
51954, Artikel ,Shakespeare‘, wo iiber 50 Komponisten aufgefiihrt sind, von denen
hier neben Bellini (1830) noch genannt seien: Benda (Singspiel Julie und Romeo,
1776), Steibelt (franzosische Oper, 1793), Zingarelli (italienische Oper, 1796),
Gounod (Oper, 1867), Tschaikowsky (Fantasieouvertiire, 1869, mehrmals iiberar-
beitet) und Prokofieff (Ballett, 1938). Vgl. auch H. Lavoix, Les traducteurs de
Shakespeare en musique, Paris 1869.

33 Ausgaben: Band 3 der alten Gesamtausgabe (Hector Berlioz” Werke, hrsg. von Ch.
Matherbe und F. Weingartner, Leipzig 1900 ff., = ABA); Eulenburgs Taschenparti-
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Die eigentliche ,,Handlung‘ beginnt erst mit dem Instrumentalsatz
Roméo seul — Tristesse — Concert et Bal — Grande féte chez Capulet (Ta-
schenpartitur, S. 54). Was vorhergeht, ist als Introduction und Prologue be-
zeichnet und soll auf die Handlung vorbereiten. Die Introduction ist ein
Orchestersatz; im Prologue berichten der dreistimmige Chor, ein Alt- und
ein Tenor-Solo (Mercutio), was im folgenden Hauptteil, den ,,scénes drama-
tiques, dont les sentiments et les passions doivent étre exprimés par I’orches-
tre* (Vorwort), geschehen wird. Fiir ein solches Vorgehen beruft sich Ber-
lioz auf den Vorspruch, den ,,prologue‘ des Shakespeare-Dramas: im ,,pro-
logue‘* (seines eigenen Werkes) ,,... a 'exemple de celui du drame de
Shakespeare lui-méme, le choeur expose l’action . . . *“ ®.

Es ist freilich klar, daB diese Unterscheidung der Funktion von Einlei-
tungsteilen und ,,eigentlichem*‘* Werk nur in der Vorstellung des Komponi-
sten besteht, fir die musikalische Struktur aber unerheblich ist. Vergleich-
bar mit Shakespeares Prolog im Verhidltnis zum Drama mag gegebenenfalls
die Ouvertiire einer Oper oder die langsame Einleitung eines klassischen
Sinfoniesatzes sein. Da aber wirkliche Handlung wihrend der ganzen Romeo
und Julia-Sinfonie, vom Finale und einigen anderen Partien abgesehen,
ebenso nur vorgestellt bleibt {als ,,Programm*‘) wie in der Einleitung, statt
real gegenwirtig zu sein, ist eine Unterscheidung nicht statthaft. ,Intro-
duction‘ sowohl wie ,,Prolog* einerseits und ,,Hauptteil* andererseits ver-
halten sich zum Drama Romeo und Julia vielmehr beide wie eine Deutung.
Es sind dementsprechend auch keine satztechnischen Merkmale greifbar,
auf Grund derer der Einleitung auch musikalisch Einleitungscharakter, dem
Folgenden dagegen musikalisch der Charakter eines ,.eigentlichen* Ge-
schehens zukime.

Das Werk als ganzes beginnt also mit einem Orchestersatz; er soll Com-
bats, tumulte, intervention du Prince, nach der Er6ffnungsszene des Schau-
spiels, schildern. (Schon hier handelt es sich, wie bei den spiteren Orche-
stersitzen, um Programmusik.) Es folgt der erste Teil des ,Prologs‘,
,,D’anciennes haines endormies . . . ‘ (Partitur, S. 23-32). Altsolo und Chor
berichten, anfangs textlich in Anlehnung an Shakespeares Prolog, vom
Hader zwischen den beiden Veroneser Geschlechtern und dem Eingreifen

tur Nr. 424. Den folgenden Ausfiihrungen und Stellenangaben liegt die Taschenpar-
titur zu Grunde. Da in ihr (wie in der alten Gesamtausgabe) Taktzahlen fehlen, wer-
den im folgenden die Takte pro Seitenzahl zitiert.

Berlioz scheint nach dieser Formulierung geglaubt zu haben, ,,chorus®, die englische
Bezeichnung fir den Sprecher des Prologs, habe ,,Chor bedeutet. Nebenbei sei er-
wihnt, daB die beiden Prologe (vor dem 1. und vor dem 2. Akt) in der Shakespeare-
Forschung fir fremde Zusitze (nach Art der von Schauspielern selbstindig gespro-
chenen Einlagen) gehalten werden. Vgl. Shakespeares Werke in deutscher Sprache
durch Schlegel/Tieck, hrsg. von K. Balser, Hamburg 0.J., Band X, S. 251 f.
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des Fiirsten (was auch schon Inhalt der Orchestereinleitung war), dem Fest
bei Capulet, Romeos Einsamkeit und seiner Begegnung mit Julia in deren
Garten (was Inhalt der folgenden Instrumentalsitze ist). An verschiedenen
Stellen greift auch das Orchester ein: mit Anspielungen auf die schon er-
klungene Orchestereinleitung (S. 24 / T. 7-9: vgl. den ,,Intervention‘-Ab-
schnitt S. 12 / T. 6 ff., etwa die Bliserakkorde S. 17/18, 19 urd 20), auf
den spiteren ,,Fest‘-Satz (S. 26/27: vgl. S. 73 ff.) und dessen langsame Ein-
leitung (S. 28 unten/29 oben: vgl. S. 57 f.), und auf den spéteren ,,Liebes-
szene*-Satz (S. 27 unten — %g — : vgl. S. 129, 132 f. und 135; 8. 31 f.:
vgl. S. 141 f., 146 f., 171 {.). Hieran anschlieBend sind die schon erwihnten
Strophes eingeschoben (S. 33-39), in denen eine Altistin, am Schiuf} unter
Beteiligung des Chores, Betrachtungen iiber die Liebe und iiber den — beim
Namen genannten! — Dichter Shakespeare anstellt. (Dieses, isoliert als Mu-
sik genommen merkwiirdig verblaft, zeitgebunden wirkende Stiick ist fiir
Berlioz’ geistige Haltung sehr bezeichnend: der Komponist nennt hier i n
der Komposition das Motiv f ii r die Komposition ?* . Es war bereits frither
entstanden und hatte urspriinglich Klavierbegleitung; vgl. ABA, Serie VII/
Abt. I1 = Bd. 17, Nr. 29.) Es folgt die Fortsetzung des Prologs (S. 40-53)
fir Tenorsolo und Chor, deren Kernstiick das Scherzetto mit Mercutios
Traumerzidhlung von der Feenkonigin Mab ist, im Gegensatz zu den Stro-
phes eines der musikalisch faszinierendsten Stiicke der Partitur. (Dieses
vokale Scherzetto nimmt inhaitlich auf das Programm des spidteren Orche-
ster-Scherzo Bezug, nicht aber musikalisch, aufder in der Schlufiwendung:
vgl. S. 51 / T. 8-9 mit den beiden Schlufdtakten S. 230.) Den Abschluf des
Prologs bildet der Bericht des Chors vom tragischen Ende des Liebespaares
und der Versdhnung zwischen Capulets und Montagues, wiederum mit mu-
sikalischen Anspielungen auf spater Folgendes (S. 51 ff.; vgl. S. 231 ff.:
,Jetez des fleurs . . .*).

Zwischen die nun folgenden ,.eigentlichen‘‘ vier Sinfoniesidtze sind an
den folgenden beiden Stellen abermals Chorsidtze eingeschoben: als Einlei-
tung zur eigentlichen ,,Liebesszene‘ (2. Sinfoniesatz) der jetzt nicht kom-
mentierende, sondern handelnde Personen vorfiilhrende Chor der vom Fest
heimkehrenden und singenden Capulets (S. 126-136) — ein musikalisch
ebenso eindrucksvolier Abschnitt wie der bekanntere, weil meist ohne ihn
aufgefithrte Orchestersatz, dem er als Einleitung dient; und nach dem Scher-
zo (3. Sinfoniesatz) der Satz Convoi funébre de Juliette (S. 231-247),
bei dem man zweifeln kann, ob Berlioz hier den Text wieder als Kommentar
auffafit oder an eine den Leichenzug begleitende Menschengruppe denkt *.

35 In Lélio, der Fortsetzung der Symphonie fantastique, wird dieses Prinzip auf die
Spitze getrieben.

2% Das Zweite ist wahrscheinlicher (Bezeichnung des Chors an dieser Stelle als .,Capu-
lets*). Doch hiefl im vor der Erstauffihrung veréffentlichten Programm dieser Ab-
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Als zusitzlicher rein instrumentaler Satz folgt dann vor dem Finale noch
Roméo au tombeau des Capulets (S. 248-276) ¥".

Wie wir sehen, bietet das Werk in seinem Gesamtaufbau ein Bild der
Buntheit, Disparatheit. Dieser Eindruck tduscht nicht; er riihrt daher, dal
das geistige Band, das die einzelnen Teile zusammenhilt, nicht Musik gewor-
den ist. Das geistige Band entsteht durch den Handlungsablauf von Shake-
speares Schauspiel im ganzen. Die Kenntnis des Schauspiels setzt Berlioz
beim idealen Zuhdrer voraus. Aber er glaubt nicht an das Vorhandensein
dieses idealen Zuhdrers (vgl. dazu Anmerkung 27). Deshalb fiigt er den
Prologue ein; dieser soll im Hoérer die Erinnerung an den Ablauf des Dramas
wachhalten oder hervorrufen, ihm die Orientierung erleichtern — eine Ab-
sicht, die Berlioz selber durch die Nennung des Namens Shakespeare in den
Strophes indirekt bekundet. Die leitmotivischen Verweise des ,Prologs*

schnitt noch ,,2. Prolog* in Analogie zum ,,1. Prolog* zu Anfang; siche Prod’hom-
me, S. 125. Der Begribniszug gehort nicht zu Shakespeares Text, sondern wurde
um 1750 von David Garrick eingefiihrt. In dieser Fassung, die die Engldnder auch in
Paris spielten, eroffnete er den 5. Akt. Garrick schrieb hierzu einen Trauergesangs-
text — der nichts zu tun hat mit dem Text vom Deschamps, fir den Convoi funeé-
bre —, der von William Boyce (1711-1779) vertont wurde. Vgl. G.W. Stone, Jr., Ro-
meo and Juliet: The Source of its Modern Stage Career, in: Shakespeare 400, S.
203 f.

Auch dieser Satz beruht auf einer auf der englischen Biihne praktizierten Ande-
rung von Text und Handlung: beim Erwachen Julias ist Romeo noch am Leben,
und es entspinnt sich ein langerer Dialog zwischen den Liebenden. Vgl. Stone (siehe
vorige Anmerkung), sowie Shakespeare-Handbuch, S. 5§15, 748 und 807, und J.-L.
Borgerhoff, Le Théatre anglais a Paris sous la Restauration, Paris 1912, S. 60 ff. und
224. DaB Berlioz aber auch den Originaltext kannte (anscheinend in der Uberset-
zung von Le Tourneur, siche Borgerhoff S. 188), geht aus seiner Vertonung der Ver-
séhnung hervor, die in Garricks Fassung gestrichen war (siche Borgerhoff S. 60 f.).
Usspriinglich hatte Berlioz dem Satz Roméo au tombeau die folgende provokative
Bemerkung vorangestellt: ,,.Le public n’a point d’imagination. Les morceaux qui
s’adressent seulement & 1'imagination n’ont donc point de public. La scéne instru-
mentale suivante est dans ce cas, et je pense qu’il faut la supprimer toutes les fois
que cette symphonie n’est pas exécutée devant un auditoire d’élite auquel le cin-
quiéme acte de la tragédie de-Shakespeare avec le dénouement de Garrick est extré-
mement familier, et dont le sentiment poétique est trés élevé. C'est dire assez
qu’elle doit €tre retranchée quatre-vingt-dix-neuf fois sur cent.* Vgl. Boschot, II,
1948, S. 283. — Eine kurze Gegeniiberstellung dieses in der vorliegenden Arbeit
nicht behandelten Satzes mit einer Komposition Beethovens findet sich bei W. Ost-
hoff, Beethoven als geschichtliche Wirklichkeit, in: Jahrbuch des Staatlichen Insti-
tuts fir Musikforschung Preulischer Kulturbesitz, Berlin 1970, S. 11 f.

27
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kénnen deshalb geradezu als ,,Stellenangaben‘‘, als fragmentarisches Inhalts-
verzeichnis verstanden werden: was in Shakespeares Drama in der Szene x
geschieht, davon handelt die Stelle y der Komposition.

Der Prologue von Roméo et Juliette beleuchtet scharf die geistige Hal-
tung von Berlioz. Seine zeitlebens nicht verstummende Klage iiber die Ver-
stindnislosigkeit des Publikums gegeniiber demjenigen, was ihm hd&chster
Mafdstab war, nimlich der Geist, den er in den grofien Werken — Shake-
speares oder Vergils, Beethovens oder Glucks — aufbewahrt sah, diese Klage
hat sich in Roméo et Juliette musikalisch niedergeschlagen. Dies aber nicht
in der Weise, dafl Berlioz sie mit Worten duflert (auler indirekt durch das
Bekenntnis zu Shakespeare in den Strophes), wie in Lélio durch die Worte
des Schauspielers *, sondern durch die Komposition des Prologue und die
ihm zugedachte Funktion als solche.

Die leitmotivischen Verweise des Prologue sind somit zu verstehen als
Fingerzeige, Hinweise auf das ,eigentliche* Werk. Nun gibt es leitmotivi-
sche Verbindungen in Roméo et Juliette aber auch zwischen Teilen des
,.eigentlichen* Werkes, einschlieflich der Introduction, selbst. Sind diese
es nun, die die musikalische Einheit des Ganzen gewihrleisten oder doch
gewihrleisten sollen? Mag es sich mit der einheitsstiftenden Funktion von
Leitmotiven in anderer Musik verhalten wie auch immer, in Berlioz’ Roméo
et Juliette ist eine solche Funktion, wie ich glaube, nicht beabsichtigt und
nicht vorhanden. — Es handelt sich um die drei folgenden Stellen:

1. Nach dem , Fest‘“-Satz, vor der , Liebesszene‘‘, zichen heimkehrende
Capulets voriiber, ,.en chantant des réminiscences de la musique du bal*
(Partitur S. 126). Daf das Hauptthema dieses Chores (S. 129 usw.) aus dem
des ,,Fest‘-Satzes (S. 73 ff.) abgeleitet ist, erkldrt sich miihelos aus der als
gegeben vorausgesetzten, von Berlioz lediglich umschriebenen dramatischen
Situation. (Daf} diese Szene der heimkehrenden Capulets als solche bei
Shakespeare nicht vorkommt, sondern sei es auf eine bestimmte Theater-
praxis — vgl. Anmerkung 27 —, sei es auf Berlioz’ eigene, durch die Situa-
tion im Drama inspirierte Phantasie zuriickzufiihren ist, tut hierbei nichts
zur Sache.)

2. In der Szene Roméo au tombeau des Capulets, die der 3. Szene des
V. Aktes bei Shakespeare entspricht, erscheint grell verzerrt das Hauptthema
der ,,Liebesszene* (S. 264 f., 267, 268 {f.: vgl. in der Liebesszene S. 140 ff.
und spitere Stellen). Nichts liegt ndher als eine solche Verkniipfung. Auch

3 ygi. ABA Band 13, S. 8 bzw. 23: ,,0h! il n’est que trop vrai, Shakespeare a opéré
en moi une révolution qui a bouleversé tout mon étre.* ,,0 Shakespeare! Shake-
speare! . .. quelles traces éblouissantes a laissées ton génie! Et pourtant que tu es
peu compris! De grandes peuples i’adorent, il est vrai; mais tant d’autres tc blasphe-
ment!** usw.
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bei Shakespeare ist in dieser letzten Begegnung die Erinnerung an die erste
gegenwirtig (,,Eyes, look your last. / Arms, take your last embrace. And
lips, O you/ The doors of breath, seal with a righteous kiss /| A dateless
bargain to engrossing death!*, V, 3, 112-115) — von den Berlioz durch die
Auffihrungen der Englinder bekannten Eingriffen in Shakespeares Text —
vgl. Anmerkung 27 — ganz abgesehen. Auch hier braucht also der Kompo-
nist nichts zu verkniipfen, die Verkniipfung ist in der Situation schon ge-
geben; was er musikalisch betont, mit Hilfe der Denaturierung des Themas,
ist gerade das Disparate, Verwandelte dieser Endsituation.

3. Im Finale entflammt der Streit, mit dem das Werk begann, erneut (bei
Berlioz, nicht bei Shakespeare). Dementsprechend erklingt selbstverstind-
lich auch das gleiche Fugato wie zu Beginn (S. 315 ff.: S. 1 ff.).

Die Funktion dieser motivischen Beziehungen kann auch deshalb nicht
darin liegen, das umfangreiche Werk musikalisch zur Einheit zu bringen,
weil sie so spiérlich sind. Sie verweisen vielmehr lediglich auf die fiir den
Komponisten schon im voraus gegebene Einheit des Dramas.

Was Berlioz komponiert, ist nicht das Shakespeare-Drama als einheitli-
ches Ganzes. Dieses zu komponieren versucht er gar nicht, er nimmt es als
Bestehendes hin. Was er komponiert, sind einzelne Momente: Szenen,
Tableaux. Aus dem vorausgesetzten, aber nicht komponierten dramatischen
Ganzen herausgel6st, miissen diese einzelnen Szenen musikalisch unver-
bunden bleiben, als disparate Einheiten — die sie ja auch, fiir sich genom-
men, im Drama sind — bloff beieinander stehen?®.

Die Frage, was es musikalisch bedeutet, dal Berlioz mittels des
Orchesters S zenen schafft, die durch Disparatheit gekennzeich-
net sind, ist Gegenstand der folgenden Untersuchungen.

3 Zur Frage der Wiederkehr von thematischem oder motivischem Material in ver-
schiedenen Teilen eines Werkes vgl. besonders unten S.50ff. und 99ff., sowie R. Bock-

holdt, Die idée fixe der Phantastischen Symphonie, AfMw XXX, 1973, S. 190ff.
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2. Roméo et Juliette: Erster Orchestersatz

Berlioz hat sich wiederholt ablehnend, meist sp&ttisch, iiber das Kompo-
nieren von Fugen geduert. Er reagierte also auf die Tatsache, da} die Fuge
eine der Geschichte anheimgefallene Gattung geworden war, im entgegen-
gesetzten Sinne wie z.B. Mendelssohn, der sie kiinstlich zu konservieren ver-
suchte. Vor allem iiber die Fuge iiber das Wort ,4-men‘ hat Berlioz sich be-
lustigt, wobei er, was er selten und ungern tut, auch Beethoven kritisiert *°.
In der ,Amen“Fuge iiber das Thema von Branders Lied in der Damnation
hat er sie mit grotesker Wirkung verspottet: ein weiteres Beispiel dafiir, wie
sich Berlioz’ Einstellung zu einem Gegenstand der Kunst nicht nur litera-
risch, sondern auch durch die Komposition duflert. Dennoch hat er auch
fugierte Vokalsitze geschrieben, die nicht parodistisch gemeint sind, z.B.
den Er6ffnungssatz des Te Deum, und Quaerens me und Hosanna im Re-
quiem.

Auch im Orchestersatz erscheinen bei Berlioz verschiedentlich Fugato-
Stellen. Diese haben entweder eine genau berechnete Funktion im Satzab-
lauf, wie in der Ouvertiire Rémischer Karneval (T. 356 ff.), wo das Fugato
die mit grofler Wirkung (T. 367, plotzliche Riickung von h-moll nach Es-dur)
einsetzende Schlufi-Stretta vorbereitet; oder das Fugato steht im Dienst
einer bestimmten auflermusikalischen Vorstellung: In der langsamen Einlei-
tung der Harold-Sinfonie soll durch altertiimliche Faktur das Diistere, Griib-
lerische der Stimmung eingefangen werden. Im Hexensabbat am Schiuf} der
Symphonie fantastique sollen die nacheinander einsetzenden Stimmen das
wilde Durcheinander der Tanzenden beschreiben. Und eine verwandte Vor-
stellung, von wildem, chaotischen Geschehen, steht auch hinter dem Er-
O6ffnungssatz von Romeo und Julia, hier sollen die sukzessiv einsetzenden
Stimmen - vergleichbar der Priigelszene in Wagners Meistersingern — das
rasche Zusammenstrémen und Aufeinanderprallen immer grofierer Men-
Schengruppen darstellen.

—

3 . . . . P
® — in der Besprechung eines Konzertes mit dem Credo der Missa solemnis in Le

Rénovateur und Journal des Débats, Januar/Februar 1835, abgedruckt in dem Sam-
melband: H. Berlioz, Beethoven (mit Vorwort von J.-G. Prod’homme), Paris
(1941), S.100 ff., sowie in: H. Berlioz, Les musiciens et la musique, S. XVII. Vgl.
ferner die Bemerkungen in der Instrumentationslehre: Traité . . ., S. 169 und 237.
Zur unten erwihnten Amen-Fuge aus La damnation vgl. auch Boschot, Le Faust de
Berlioz, S. 47 ff.
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Wie zu erwarten, liegt Berlioz nichts daran, eine strenge Fuge durchzu-
fiihren; er bedient sich des Fugato nur als Mittel fiir den ,,Einstieg’‘ in den
Satz. Das Thema umfafdt 4 Takte (Bratschen) *, die erste Beantwortung
(Celli) ebenfalls. Aber schon 2 Takte nach dem dritten Einsatz (1. Violinén,
S. 2/ T. 4) erfolgt der vierte Einsatz (2. Violinen, S. 2 / T. 6), nach aber-
mals 2 Takten der fiinfte (wieder 1. Violinen, S. 2 / T. 8), dann schon nach
je einem Takt zwei weitere Einsitze (S. 2 / T. 9 2.Viol., T. 10 1.Viol. und
Klarinetten) und darauf nach je einem halben Takt wiederum 2 Einsize
(T. 11, 1. Viol., Oboen und Fléten, T. 11, Violinen). Mit einfachen Mit-
teln wird so schon nach wenigen Takten der Eindruck einer Engfiihrung
vorgetiuscht. Vorgetduscht; denn es handelt sich nur um den Eindruck
von Fuge und Engfiihrung: zwar treten nach und nach immer mehr Instru-
mente hinzu, aber nicht gleichzeitig mit den (Quasi-) Einsidtzen des Fugen-
themas, sondern davon ganz unabhingig. So scheint es z.B. beim fiinften
und sechsten Einsatz (S. 2 / T. 8 und 9), als ob eine funfte und sechste Stim-
me hinzutreten; in Wirklichkeit aber bleibt der Satz vierstimmig, die Holz-
bliser erscheinen erst in T. 10, 11 und 12. Auch sind die Gegenstimmen kei-
ne ,,Stimmen‘* eines polyphonen Satzes, sondern Bestandteile des sich ent-
faltenden Orchestersatzes, der mehrere Aufgaben erfiillen soll: den harmo-
nischen Verlauf zu fixieren; dem Satz rhythmische Impulse zu geben; die
Klangfiille allmihlich zu steigern und iiberzeugend auf einen Héhepunkt hin
zu fiihren; der Tonmalerei zu dienen. So hat die Fithrung der Bratschen
T. 5-8 (S. 2 / T. 1-4) dadurch, daf sie in mittlerer und tiefer Lage gehalten
werden, etwas Kratzendes, Scharrendes, durch die Spriinge und die unerwar-
teten rhythmischen Impulse etwas Unruhiges. Gerade dieser Effekt ist beab-
sichtigt; demgegeniiber ist die Tatsache, daf es sich um den ,,Gegensatz®
zum Fugenthema handelt, nicht von Belang.

Die Gleichzeitigkeit verschiedener und auferdem immer wieder wechseln-
der rhythmischer Impulse bei schnellem Tempo ist es, was der Musik ihre
hitzige Unruhe gibt. So haben wir S. 2 / T. 6-8:

** Die Geriisttone des Themas sind fis’, d’, cis’ und fis; sie werden jeweils in der ersten
Takthilfte umspieit. Doch geschieht dies in T. 3 und 4 anders alsin T. 1 und 2:

.—...—‘_._-—— B P —
e ee—2— (3)und WMeeMe (4) statt S —-r
X X XX X X x X

Dies schaltet eine durch den Viertakter drohende Glitte aus und tingt das Ruhe-
lose der Situation ein.
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Mit dem Einsatz der Hormer und Kontrabisse (S. 3 / T. 6) beginnt ein
Abschnitt, in dem 14 Takte lang der Ton H als Orgelpunkt ausgehalten wird
(bis S. 5 / T. 5). Wihrend dieser 14 Takte erscheint kein crescendo und wer-
den (nach den Homern und Bissen) keine weiteren Instrumente hinzugezo-
gen; die trotzdem sich steigernde Erregtheit wird hervorgerufen durch das
Herausspalten des Themenkopfes; zwei Instrumentengruppen werfen sich
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dieses Motiv zu, stacheln sich gleichsam gegenseitig damit auf:
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Beim Erreichen von fis™’ (fis”) und g’ (g’) in Flote und Violinen (S. 5 /
T. 3) ist die Situation wie festgefahren, und nach dem nicht weiterfiihren-
den fis-g-fis-g ... (S. 5 / T. §) wirkt nun die unerwartete Wiederholung des
g auf ,eins‘ des folgenden Taktes (S. 6 / T. 1) wie eine ,,Finte‘ der einer
kimpfenden Partei (denn man erwartete wieder fis), was von der Gegenpar-
tei beantwortet wird durch Ausweichen (Pause und ais statt h):

N,

Ve.. Kb. #>

2 S=S=SEs5=i=

:

Erneutes Aufeinanderprallen erfolgt musikalisch durch das Zusammensto-
fen von abtaktiger und auftaktiger Stellung ein- und desselben kurzen Mo-
tivs (auBBerdem durch Zusammenstofien von g und fis):

J | o)
*fm ‘ot ot u

8.6/T.2-4)

An solchen Stellen gelingt es Berlioz, in seiner ,,Programmusik* ein vor-
gestelltes Geschehen nicht nur zu ,,meinen‘‘ oder naturalistisch-getreu nach-
zuahmen, sondern tatsichlich in eine musikalische Struktur umzusetzen —
was, wie wir sehen werden, keineswegs immer der Fall ist. Allerdings sind
die in der zuletzt zitierten Stelle verwendeten Mittel nicht neu; man darf
wohl annehmen, daf hier der erste Satz von Beethovens 8. Sinfonie (T. 168 ff.)
als Vorbild gedient hat:

| Jn I
(i (i
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Wir wollen den Verlauf des Satzes nicht Takt fiir Takt verfolgen, sorndern
uns nur einige weitere Details vergegenwirtigen. — Nach dem sukzessiven
Einsetzen der Streicher zu Beginn folgt der zundchst vorsichtige (S. 2 / T.
10 ff.), erst spiter entschiedenere (S. 3 / T. 6) Einsatz der Holzbléser, der
Kontrabisse und der Hérmer (S. 3 / T. 6 zwei, S. 6 / T. 1 drei, S. 7/ T. 1
alle vier Hérner). S. 7 / T. 2 erscheinen die Posaunen, erst S. 9 / T. 2 Trom-
peten und Pauken, S. 9 / T. 4 Kornette, und erst spit, bei der Intervention
du Prince (,,Fiérement‘ etc., S. 12 [ T. 6), die Ophikleide zur Verstarkung
der Posaunen im Unisono.

Die darin sich dufernde Okonomie des Vorgehens, das sorgfiltige ,,Auf-
schichten*‘ der Wirkungen, zeigt sich aber nicht nur in der Instrumentation.
An der Stelle, an der die Posaunen einsetzen (S. 7 / T. 2 = T. 44), erscheint
gleichzeitig zum erstenmal D-dur (nurin T. 12-13 =S. 2 / T. 8-9 wurde diese
Tonart ganz flichtig berithrt). Dementsprechend erscheint auch zum ersten-
mal fortissimo in den Streichern und forte in allen Blidsern. Die Holzbldser-
triolenginge in T. 43 (= S. 7 / T. 1) stoflen gleichsam ein Tor auf, hinter
dem das strahlende Licht der D-dur-Tonart aufleuchtet.

Das ebenfalls an dieser Stelle neu eingefiihrte Posaunenthema (S. 7 /
T. 2-5 und S. 8 / T. 3 ff.), von Vierteltriolen der Hormer und Bisse unter-
stiitzt, richtet gleichsam den Scheinwerfer auf die Geristtone des Fugato-
themas und hebt sich durch die gegeniiber der bisherigen Bewegung doppelt
so grof’en Notenwerte von den iibrigen Instrumenten ab; diese behalten die
bisherige schnelle Achtelbewegung bei (durch die Achteltriolen-Figuren der
Violinen noch intensiviert), weiche dadurch zu einer glinzenden, glitzernden
Umspielung der Posaunen wird. In dieser Art angelegte Orchester-
partien, mit triumnphal im Unisono gefiihrten Blechbldsern und rascheren,
glinzenden Passagen der Holzblidser und (vor allem) Streicher, entstammen
dem Bereich der Ouvertiire der groflen Oper. Wir finden eine verwandte
Anlage z.B. in dem Vorspiel zu Robert der Teufel von Meyerbeer ** und
noch bei Wagner in seinen mittleren Werken (Tanrhduser, Ouvertiire T.
38 ff., die gleichen Streicherfiguren im Ritter- und Pilgerchor des letzten
Aktes **; Lohengrin, Vorspiel des 3. Aktes). Auch Liszt kennt diesen Effekt
(vgl. Les Préludes, T. 35 ff. — Andante maestoso, 12/g —), ebenso Tschai-
kowsky (vgl. unten Anmerkung 37). Das glinzendste Beispiel bei Berlioz
selbst ist der Schlufl der Ouvertire zu Benvenuto Cellini. Auch im Satz
Fest bei Capulet wendet er diesen Effekt an. Da das Verfahren hier wie in
der genannten Quvertiire mit einem anderen, in besonderem Mafle Berlioz

3 Thema der Posaunen nebst Tuba T. 4 ff. und 10 ff., mit umspielender Orchester-
begleitung T. 30 ff. usw.

33 Wie manches von Wagner bei Berlioz vorgezeichnet erscheint, so erinnert dxese Be-
handlung der Streicher in Tannhduser stark an den Schlufl der Romeo und Julia-
Sinfonie (Serment). Diese Feststellung macht bereits Jullien, S. 143,
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eigenen Verfahren gekoppelt erscheint (dem der Ubertragung eines Themas
in langsamem Tempo in einen schnellen Satz), das eine genauere Unter-
suchung erfordert, wollen wir es nicht hier, sondern spiter im Zusammen-
hang mit der Besprechung des ,,Fest‘-Satzes ins Auge fassen.

Ein weiterer Hohepunkt, der letzte vor der Intervention, wird erreicht
mit den acht Orchesterschlidgen (S. 9 / T. 2 bis S. 10/ T. 2), die, das gerade
Taktschema durchkreuzend, im Abstand von jeweils 3 Vierteln erfolgen:

NI

Berlioz hat eine Vorliebe fiir solche den Takt negierenden Bildungen. Man
vergleiche die Benvenuto Cellini-Ouvertiire, wo es zu Beginn der Schluf-
Stretta (bei Animato *) heifdt:

4 Takte 4 Takte

SSTL IR T NN,
et < | < gt
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einige Takte spater jedoch (x: Beckenschlige):
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und unmittelbar anschliefend 3:

3 Eulenburgs Taschenpartitur Nr. 622, S. 50 ff.
* ebendort S. 51/T. 6 bis S. 52/T. 5 und S. 52/T. 6 ff. Vgl. die ausfihrliche Behand-
lung der Benvenuto Cellini-Ouvertiire unten S. 63 ff.
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Zahlreiche Beispiele finden sich in der Harold-Sinfonie, von denen hier
folgende Stelle aus dem Beginn des letzten Satzes, Orgie de Brigands,
zitiert sei (T. 8-11) %:

Sy ihmioly oml 2l

Am Schiuff der Besprechung des vorliegenden Satzes werden wir abermals
auf eine solche Erscheinung stofien.

In den beiden zuletzt genannten Werken ergreift an den zitierten Stellen
die metrische Verschiebung das ganze Orchester; an der Stelle des Combats-
Satzes dagegen, bei der wir stehen geblieben sind, fahren die synkopischen
Schlige (vor allem die Floten, Homer, Trompeten und Pauken) in die von
den iibrigen Instrumenten festgehaltene urspriingliche Bewegung hinein.
Sehr wahrscheinlich hat diese Stelle einen bekannten Abschnitt aus Tschai-
kowskys Ouvertiire Romeo und Julia angeregt, der insofern iiber Berlioz
hinausgeht, als hier die Schiige unberechenbar in ganz unregelmifigen Ab-
stinden angebracht sind *:

3 Zur Deutung dieser Stelle vgl. R. Bockholdt, Eigenschaften des Rhythmus . . .,
Kongrefibericht Bonn 1970, S. 29 ff.

37 Eulenburgs Taschenpartitur Nr. 675 (Ouvertiiren, Nr. 75), Buchstabe E, Wiederho-
lung Buchstabe O. Auch andere Teile der Komposition Tschaikowskys mdgen von
Berlioz angeregt worden sein. Die folgende Stelle (5 Takte nach Buchstabe N) er-
innert an das oben besprochene Hervortreten des Posaunenthemas im Satz von Ber-
lioz; jedenfalls aber handelt es sich hier wieder um den gleichen heroisch-patheti-
schen Orchestereffekt (hervortretendes Blechblaserthema und erregte Begleitfigu-
ren des Orchesters):
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Sowohl in der Komposition von Berlioz wie in der effektvollen Ouvertiire
von Tschaikowsky steckt hinter den synkopischen Schligen natiirlich die
Absicht, das wilde Zuschlagen der Kimpfenden nachzumalen. Vergleicht
man die beiden analogen Stellen jedoch miteinander, so erscheint das Ver-
fahren bei Berlioz als einfacher, konstruktiver (gleichbleibender Abstand
von jeweils drei Vierteln), bei Tschaikowsky als vielleicht effektvoller, aber
auch dufderlicher, naturalistischer, brutaler.

Das unmittelbar auf die Synkopen folgende ,,Innehalten*‘ bei dem ,,Er-
scheinen des Fiirsten‘‘ zeigt abermals, mit wie feinen Mitteln Berlioz auch in
einer scheinbar nur auf duferen Glanz gerichteten Orchesterkomposition zu
arbeiten versteht. Wir héren hier in 6 Takten (S. 10/ T.3 — S. 11/ T. 2)
dreimal die Kadenzschritte V-I (A-dur - D-dur) *:

W—eh s | == o
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3 Tiefster Ton bleibt zwar auch in den Tonikatakten das A der Pauke (unvermeid-
lich, da die zweite Pauke nicht in d, sondern in e gestimmt ist), doch erzeugt dies
gegeniiber dem vollen Orchester nicht den Horeindruck eines Quartsextakkordes.
Trotzdem kann man das in der Pauke hartnickig verharrende A als drohenden Hin-
weis auf die bevorstehenden A-E-Kldnge der Blechbliser auffassen.
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Dazu erklingt der Kopf des Fugatothemas in den Violinen, jedoch in doppel-
ter Hinsicht metrisch verschoben: auf ,leichtem‘ statt ,,schwerem‘ Takt
(denn die Dominante ist hier jeweils ,,schwer‘ und lang ausgehalten, die auf-
16sende Tonika ,,leicht* und schnell verklingend), und auflerdem innerhalb
des Taktgefiges selbst um einen halben Takt verschoben.

v m m Ir statt, wie bisher stets: m Im r

Das Motiv leitet also jeweils iiber aus der soeben vom Orchester erreichten
'ngika in die mit voller Wucht wieder einsetzende Dominante; es gliedert
HIV| und steht also in Konflikt mit der Kadenzgliederung des Orchesters.
Beim zweiten Mal (5. Takt des obigen Notenbeispiels) wenden sich die Vio-
linen jah aufwirts (vgl. den 3. Takt) und brechen plotzlich, gleichsam aufge-
schreckt, nach dem letzten leichten Achtel ab (bei N.B.; vgl. wieder den
3. Takt). Erst im folgenden, dem letzten Tonikatakt, also nach der ,,Liicke**
einer Halbtaktpause, bringen sie die Fortsetzung des Motivs, jetzt ,,richtig*
auf Takt-,,Eins*‘, gleichsam wieder zur Besinnung gekommen. Die ,,Gegen-
partei*, reprisentiert durch die tieferen Streicher, paft sich erschrocken
derselben Achtelbewegung an (aufwirts, wie schon die Violinen im Takt
zuvor). Alle Streicher verharren fragend auf der jetzt schon nach einem
halben Takt erscheinenden Dominante (s. Notenbeispiel), und schon er-
folgt der drohende Einsatz der Hérner und Posaunen.

Wir sehen wieder, daf Berlioz das ihm vorschwebende Geschehen nicht
nur durch naturalistische Klangmalerei — etwa wie im Beispiel Tschai-
kowskys — sondern auch mit konstruktiven — metrisch-harmonischen —
Mitteln einfingt. Freilich bleiben die in diesem Satzabschnitt verwendeten
Mittel episodisch, ohne Konsequenz fiir den weiteren Verlauf, der sich viel-
mehr nach den wechselnden weiteren Gegebenheiten des neben der Musik
hergehenden Programms zu richten hat.

Aus dem folgenden langen Abschnitt der Intervention, der mit einer Ab-
wandlung des Fugatothemas beginnt, S. 12 / T. 6 ff.:
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und mit einem triumphalen H-dur-Akkord, S. 20 / T. 6-9, dem ,,Richt-
spruch des Fiirsten, endet, wollen wir uns einige Charakteristika vergegen-
wirtigen. Die melodischen Merkmale der rezitativartigen, meist unbeglei-
teten Unisonopassagen, wie sie hier von den tiefen Blechblisern vorgetra-
gen werden, sind hiufiger bei Berlioz anzutreffen. Betrachten wir den fol-
genden Ausschnitt (S. 14 /T. 10bis S. 16 / T. 2):
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Versucht man, dieses melodische Geschehen harmonisch zu deuten, so
bieten sich mehrere Moglichkeiten an, die jedoch alle nicht recht iiberzeu-
gen. Der erste Teil des Beispiels (Klammer 1) liee sich auffassen als zu
c-moll gehdrig (etwa: zweimal Wechsel G7-c als Begleitung), aber auch als
unaufgeldst verharrende Dominante von B-dur (F7). Die Fortsetzung
(Klammer 2) kénnte eine (jeweils unvolistindige) Umschreibung des C-dur-,
des F-dur- oder des a-moll-Dreiklangs sein. Es folgt ein tonal gar nicht fi-
xierter chromatischer Gang (c)-cis-d-es (Klammer 3), darauf die Zerlegung
des Es-dur-Dreiklangs und dann unvermittelt, nach dem unerwarteten
Schritt es-e, e-moll (Klammern 4 und §).

Am ehesten ldft sich ein solches Geschehen beschreiben als eine Folge
von Tonskalen oder Skalenausschnitten und Klangbrechungen, die unter-
einander nicht verwandt zu sein brauchen. Die Kernttne etwa des obigen
Beispiels wiirden sich so darstellen:
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Hinter solchen Tonfolgen steht jedenfalls kein latenter harmonisch-
modulatorischer Vorgang *. Solche unbegleiteten Melodien, fiir die Berlioz
eine ausgeprigte Vorliebe zeigt, konnen eine starke Intensitit haben (wie
Schumann empfand), etwas sehr Einprigsames, wie etwa die ,,idée fixe*
der Symphonie fantastique bei ihrem ersten Auftreten (wo sie noch nicht
eigentlich begleitet wird). Hiufig aber fehlt ihnen eine verbindliche musika-
lische Evidenz, sie wirken kiinstlich. Mir scheint, dafl hinter solchen merk-
wiirdigen Tonverbindungen, nicht so sehr Originalitdtssucht, als vielmehr ein
Drang steht, ohne Zuhilfenahme der Sprache mit rein musikalischen Mitteln
etwas moéglichst ,,Sprechendes*‘, Echtes, Wahres, Spontanes zu verwirkli-
chen. Die Anweisung — um wieder auf den uns vorliegenden Satz zuriickzu-
kommen — ,,avec le caractére du récitatif'* (Partitur S. 12) ist Berlioz nicht
genug; er mochte mehr, er mdchte das Spontane, Autoritative der Rede
einer bestimmten Person, eben des Fiirsten in Shakespeares Schauspiel, als
musikalischen Vorgang nachschaffen. Er strebt daher musikalisch das fiir die
vorgestellten Zuhorer des Flrsten und somit auch fiir die Hérer im Konzert-
saal Unerwartete, Verbliiffende an; aber das blof3 Verbliiffende ist keine Ge-
wihr fir musikalische Evidenz. Berlioz setzt beim Horer Kennerschaft vor-
aus, aber nicht so sehr musikalische, wie auflermusikalische, literarische
Kennerschaft .

Im Intervention-Abschnitt tauchen im Orchester gelegentlich fetzen-artig
Einwiirfe der ,,Zwistenden‘‘ auf (S. 13 / T. 11 ff., S. 14 / T. 12 usw.). Das
Gegeneinander der pathetischen Rede des Fiirsten und der erregten Zwi-
schenrufe der Aufbegehrenden erinnert entfernt an Mussorgskys Klavier-
stiick Samuel Goldenberg und Schmuyle aus den Bildern einer Ausstellung.
(Ich weifl nicht, ob hier ein direkter Einflu} wirksam ist, aber bekannt ist,
dafl Mussorgsky und der Petersburger Kreis Berlioz sehr hoch geschitzt
haben **.) Ein musikalischer Vergleich der beiden Kompositionen soll hier

3 Dies hat Robert Schumann in seiner berihmten Besprechung der Symphonie fantas-
tique treffend beschrieben: ,,Seine Melodien zeichnen sich namlich durch eine sol-
che Intensitét fast jedes einzelnen Tones aus, da} sie, wie viele alte Volkslieder, oft
gar keine harmonische Begleitung vertragen, oft sogar dadurch an Tonesfille verlie-
ren wiirden.“ Auch die etwas spiter folgende Bemerkung ,,Freilich darf man seine
Melodien nicht mit dem Ohre allein hdren*, scheint mir etwas Wesentliches zu tref-
fen, wenn auch Schumanns Gedankengang dann in einer anderen Richtung ver-
lauft. (Robert Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, hsg. v. M.
Kreisig. Erster Band, Leipzig 1914, Neudruck (Gregg) 1969, S. 80.) — Es sei auch
eine Bemerkung von W. Mellers erwahnt (Musik und Gesellschaft [englischer Origi-
naltitel: The Sonata Principle, erschienen 1957], Band 1, S. 257): ,,Berlioz’ Chro-
matik ist — anders als die Wagners — fast durchweg melodisch und nicht harmonisch
bestimmt.*
Vgl. die in Anmerkung 27 zitierte, hierfiir duierst bezeichnende Uberschrift Berlioz’
zum Satz Roméo au tombeau des Capulets.
4t Vgl. N.A. Rimsky-Korsakoff, My Musical Life, translated from the Russian by J.A.
Joffe . . ., London 1924, passim (siehe Index, S. 376), ferner O. von Riesemann,
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unterbleiben; ich glaube, dabei liefle sich an Mussorgskys Stiick das zeigen,
was ich oben mit ,,musikalischer Evidenz‘‘ gemeint habe. Was Berlioz in
seinem Satz nicht immer erreicht, ein als Musik, durch rein musikalische
Mittel, iiberzeugendes Bild (hier: zweier sich gegeniiberstehender Anti-
poden), gelingt Mussorgsky in der genannten Komposition — freilich auf
Grund anderer musikalischer Voraussetzungen.

Dem unvermitteiten Nebeneinander im melodischen Bereich, wie wir es
oben beobachtet haben, entspricht das bei Berlioz hidufige unvermittelte Ne-
beneinanderstellen von K1dngen, dessen Sinn mit den Mitteln der Har-
monielehre ebenfalls nicht hinreichend erfafit werden kann. Sehr eindrucks-
voll, und zwar keineswegs nur als orchestraler Effekt, ist die Vorbereitung
des letzten von den Blechbldsern getragenen Akkordes (H-dur, S. 20), die
wir uns genau anschauen wollen.

Wir gehen aus von dem — zuerst diatonischen, dann chromatischen — stu-
fenweisen Abstieg der Posaunen und Ophikleide vom Ton fis’ (¢’) aus, S.18/
T. 2 (4) ff. Wihrend des ganzen vorhergehenden Intervention-Abschnittes
war der Tonikadreiklang, h-moll oder H-dur, vermieden worden. Jetzt aber
erreichen die Blidser endlich mit Nachdruck das tiefe H (S. 18 / letzter Takt).
Aber die Streicher zusammen mit den Fagotten beachten dies nicht, sondern
itberspringen von ihrem Ais des vorhergehenden Taktes aus das H und brin-
gen cis (cis-e / e-gis). Es zeigt sich, daf} auch fiir die Bldser H wohl doch nicht
das Ziel war, denn sie setzen fort mit Ais, wozu die iibrigen Instrumente,
crescendo, cis und eis anstimmen (S. 19 / T. 1 mit Auftakt); nicht H,
sondern Fis-dur ist offenbar das Ziel. Das eis verwandelt sich in fis, es er-
klingt der Sextakkord von Fis-dur, der aber durch Abbrechen des Tiefst-
tones Ais der Kontrabisse, der durch Fis im Fagott ersetzt wird, sogleich
zum Fis-dur-Dreiklang in der Grundstellung wird. Dieses Ersetzen des Tones
eis durch fis geschieht durch den gebieterischen fortissimo-Einsatz des
Blechs; alle Blechblidser haben fis (T. 3-4). Das Streicherpizzicato wiederholt
den Fis-dur-Akkord leise (T. 5-6). Der nidchste Klang ersetzt die Tone ais
und cis durch a und d, tiefster Ton bleibt fis, so dafd der D-dur-Sextakkord
erklingt — wieder nur fis in allen Blechblisern (T. 7-8). Wiederholung durch
die Streicher, jetzt schon einen Takt eher einsetzend als das Mal zuvor
(8. 19 / T. 89 bis S. 20 / T. 1), und ein dritter fortissimo-Einsatz erfolgt,
jetzt mit einermn Vorhaltsakkord (verkiirzter Septnonakkord von Cis-dur
iber liegenbleibendem fis), der sich im néchsten Takt nach Fis-dur auflost
(S. 20 / T. 2-3) — abermals haben alle Blechblidser den Ton fis. Noch zwei-
mal schmettert das ganze Orchester, unter Beteiligung der — umgestimm-
ten — Pauke, die sehr lange geschwiegen hatte, mit duBerster Kraft den Fis-
dur-Akkord (T. 4-5).

Monographien zur russischen Musik, Band II, Miinchen 1926, Neudruck Hildesheim
1975, S. 61.
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Das Blechbliser-Fis in diesen Takten ist so dominierend, dafd der Gedan-
ke an H vollkommen verdringt ist und vielmehr Fis-dur als Tonika sich
durchgesetzt zu haben scheint, was auch die Akkordverbindungen dieses
Abschnitts suggerieren, die nicht die H-Tonart anstreben, sondern das vom
Blech geforderte Fis-dur nur bestiitigen:

© Blechbliser
@ ibrige Instrumente (hier nur tiefe Lage notiert)

Umso elementarer wirkt der im folgenden Takt iiber Paukenwirbel und
tiefem Tremolo losdréhnende H-dur-Akkord. Er erscheint wie ein Diktat.
Und eben um ein Diktat handelt es sich ja in Shakespeares Szene.

Wir sehen hier, daf hinter dem pomphaften orchestralen Gewand, dem
Idiom, dessen sich Berlioz bedient und das den Horer zunichst blendet,
eine, so mochte man sagen, musikalische Regie-Konzeption steckt. (Der auf
das gemifigtere Orchester-Idiom bei den deutschen Frilhromantikern oder
bei Brahms eingestellte Horer, der gegen den Berlioz’schen Orchesterklang
eine Abneigung, ihn als zu ,duflerlich* empfindet, darf sich also nicht tiu-
schen lassen.) In den Bereich des ,Effektes‘‘, der ,,Farbe‘, gleichsam des
musikalischen Requisitenvorrats gehdrt z.B. das gleitende nachtrégliche Ein-
setzen der Horner und der Trompeten und Kornette auf unbetontem Viertel
(S. 19 / T. 3 usw.). In den Bereich der Regie-Konzeption dagegen gehort die
musikalische Funktion des Tones fis; diese wird realisiert durch das Mit-
t e 1 der unisono eingesetzten Blechbléser.

Zweitens sehen wir, daf} ein solcher musikalischer Vorgang auch nicht
mit den Mitteln einer harmonischen Analyse erfafdt werden kann. Die im
obigen Notenbeispiel wiedergegebene Akkordfolge ist — abgesehen von dem
dem Sextakkord S. 19 / T. 3 ,,untergeschobenen‘ Grundton Fis — zwar fiir
die Harmonielehre nichts Ungewdhnliches, auch nicht, wenn man ihr den
endlich tatsdchlich erklingenden H-dur-Akkord noch anhingt. Dafl und
weshalb aber dem scheinbar Gewdhnlichsten, der Aufeinanderfolge der am
nichsten verwandten Akkorde, Fis-dur und H-dur, eine solche Kraft inne-
wohnt wie hier, kann eine harmonische Analyse nicht begreiflich machen.
Ja sie versagt hier noch deutlicher, als dort, wo es sich um fiir sie besonders
,,befremdliche** — und gerade darum fiir sie ,,interessante‘‘ — Tonverbin-
dungen handelt.

Es folgt das ,,Verebben** des Kampfes, das ,,Sichverlaufen‘‘ der Men-
schenmenge. Ein duflerst feiner Zug ist, daf® das ,,miirrische* Noch-einmal-
Einsetzen des Fugatothemas wie der soeben verklungene Orchesterakkord
in H-dur (zum erstenmal im Satz) erfolgt: als ob die Entzweiten den
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Richtspruch des Michtigen zwar zur Kenntnis genommen und verstanden
haben, aber — wie die Fortsetzung (wieder moll ab S. 21 / T. §) zeigt ~
nicht mit dem Herzen dabei sind.

Das Zerflattern, Verebben und Zerbrdckeln des Themas (Celli) bis zum
Satzende ist naturalistisch gezeichnet. Sehr suggestiv ist es, wie der auffal-
lende Schluklang des Satzes, ein Septakkord auf Fis (fis-e-ais-cis’), immer
wieder nicht zustandekommen will; die Spieler (die ,,Hadernden‘‘) kénnen
sich gleichsam nicht auf ihn einigen (vgl. S. 21 / T. 12 bis S. 22 / T. 5). Erst
in dem zweimaligen, die ,,Unstimmigkeit‘‘ auch durch das Metrum unter-
streichenden Dreihalbetakt S. 22 / T. 4-6 erscheint der Akkord endlich auf
betontem Viertel (beim zweiten und dritten N.B.):
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Eine neue Uberraschung ist, daf} der unmittelbar anschliefende ,,Prolog*
den Septakkord nicht aufldst, sondern die Sept eliminiert und einen reinen
Fis-dur-Dreiklang anschligt (Harfe, mit Riickbeziehung auf das Streicher-
pizzicato S. 19 / T. 5); das erst im 6. Takt (bei ,,ennemies’’) erklingende
h-moll kann nicht als ,,Auflosung‘‘ bezeichnet werden. — Es sei erwidhnt,
daf} eine 1839 (!) erschienene Komposition von Chopin, das 23. Prélude
aus Opus 28 (F-dur), ebenfalls mit einem unaufgelosten Septakkord (dort
auf der Tonika) endet.
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3. Zweiter Orchestersatz von Roméo et Juliette
und andere Werke

In diesem Kapitel sollen die am ersten Satz gemachten Erfahrungen
durch die Untersuchung von Teilen des zweiten rein instrumentalen Satzes
von Roméo et Juliette und durch die Einbeziechung anderer Kompositionen,
von Berlioz, von Mendelssohn und von Berlioz’ Lehrer Lesueur, erweitert
werden.

Der vorliegende zweite Orchestersatz ist, betrachtet man das Gesamtwerk
als Sinfonie, der erste Sinfoniesatz: ein Allegro (8. 69 ff.) mit langsamer Ein-
leitung (S. 54 ff.). Diese Einleitung nun aber ist als Einleitung merkwiirdig:
sie ist sehr ausgedehnt, auflerdem selber wieder aus zwei Teilen bestehend:
einem Andante, F-dur (62 Takte) und einem Larghetto, C-dur (26 Takte);
dazwischen sind 18 Allegro-Takte ,,eingeblendet*‘ (S. 64/65). Schauen wir
auf den Anfang des Allegro (S. 69 ff.), so sehen wir aber deutlich, daf dieser
es ist, der ,,auftaktigen*, einleitenden Charakter hat (S. 69 bis S. 73 / T. 4:
Einsatz des Hauptthemas in der Dominante, von der Tiefe aus crescendo
aufsteigend:

Ve..Kb.. Fg.
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statt in der Tonika — vgl. S. 73 —:
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Erst nach dem Dominantseptakkord S. 73 / T. 2-4 und einer Fermate-Gene-
ralpause beginnt das Allegro wirklich.

Durch diese echte Einleitung im Allegro selbst — man konnte sich leicht
vorstellen, dafl der Satz mit ihr, also S. 69 / T. 8, beginnt - sowie durch die
grofe Ausdehnung und die Zweiteilung der langsamen ,,Einleitung wird



deren Einleitungscharakter stark beeintrdchtigt. Hinzu kommt, dafl dieser
Teil durch die programmatischen Uberschriften (,,Roméo seul*, Tristesse*)
mit besonderem Eigengewicht beschwert ist. Erst wenn der ganze Satz er-
klungen ist, also in der Erinnerung, mag das effektvollere Allegro als die
Hauptsache und der erste Teil als deren Vorbereitung erscheinen; beim
Horen des ersten Teils selbst jedoch besteht dieser Eindruck nicht . Wir
stellen hier also etwas Ahnliches fest wie bei der Introduction: das Fehlen
eines musikalischen Einleitungscharakters.

Mit einem sehr einfachen Mittel wird im ersten Teil dennoch das Allegro
vorbereitet: es kiindigt sich selber an. Mit einer Trugschluwendung (Des-
dur), die statt eines das Andante schlieBenden F-dur-Akkordes auftritt,
setzt es unvermittelt ein (S. 64 / T. 9), verebbt jedoch schnell wieder. Im
Verlauf des anschliefenden Larghetto aber meldet es sich mit den Schligen
der Pauke und des Tamburins wieder zu Wort:

¢ lqj J J jl jetzt notiert als: m

3

Diese Art der Ankiindigung erinnert stark an die Ankiindigung des Ungari-
schen Marsches in La damnation de Faust, sie ist ein — fiir Berlioz typisches —
von der Opernszene her zu verstehendes Verfahren. Wir kommen unten
darauf zuriick.

a) Roméo seul — Tristesse

Wenden wir uns zunichst dem Anfang des Satzes zu (S. 54). Wir héren
nacheinander finf Melodiephrasen (T. 1 bis 21 = S. 54 / T. 1 bis S. 56 /
T. 3). Sie werden von den ersten Violinen unbegleitet gespielt; lediglich an
ihren Schliissen greifen andere Instrumente iiberbriickend oder kadenzbil-
dend mit ein. Jede Phrase ist viertaktig; nur in der zweiten, die auch in ande-
rer Hinsicht von den iibrigen abweicht, ist der Schlufiton, der von modulie-
renden Akkorden der Holzbliser begleitet wird, gedehnt, wodurch Fiinf-
taktigkeit entsteht (T. 599 =S. 54 /T. 5-S. 55/ T. 3). In der funften Phra-

*? Der langsame Teil (bis S. 69/T. 7) und das Allegro haben eine etwa gleiche Auf-
fihrungsdauer (je ca.S /7 Minuten).
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se verklingt der lang ausgehaltene letzte Ton auf der Dominante ¢” und
greift dadurch iiber den vierten Takt hinaus (S.56/T. 3-4):

fofle]

Die — weibliche — Kadenz erfolgt jedoch noch innerhalb des vierten Taktes.

Von der Neigung Berlioz’ fiir unbegleitete, harmonisch unbestimmt ge-
lassene Melodiephrasen war schon bei der Besprechung des Posaunenab-
schnittes im Einleitungssatz die Rede. Im vorliegenden Satz scheinen die
Phrasen auf den ersten Blick regelmifiger geformt zu sein als jener rezitativ-
artige Posaunenabschnitt. Die zu einer regelmifiigen, aus Vorder- und Nach-
satz gebildeten Periode gehérenden Merkmale sind jedoch trotz der Viertak-
tigkeit der Glieder auch hier kaum vorhanden. Nicht zwei Phrasen stimmen
miteinander iiberein, weder melodisch, noch in der Phrasierung, noch rhyth-
misch:
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Lediglich die Anfangstakte aller fiinf Phrasen sind rhythmisch identisch.
Deutlich aufeinander bezogen sind die erste und die dritte Phrase, auf Grund
ihres gleichlautenden Anfangs (T. 1/2 und T. 10/11). Statt mit einer aufstei-
genden Quart ¢”-f” wie sie, beginnt die zweite Phrase, dieses Intervall aus-
drucksvoll, pathetisch iiberdehnend, mit einer kleinen Sext, h’-g” (T. 5).
Wihrend alle fiinf Phrasen mit einem Intervallsprung auf dem Rhythmus

l J J beginnen, ist die dritte die einzige, welche den so rhythmisierten
Sprung in ihrem Innern wiederholt und dadurch deutlicher als die anderen
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in zwei respondierende zweitaktige Hilften zerfillt (T. 12); dies schrinkt dje
durch den Anfang gegebene Korrespondenz dieser dritten Phrase mit der
ersten wieder ein, wiahrend sich dadurch, daf} das.fragliche Intervall wieder
eine kleine Sext (jetzt cis’-a”) ist, eine Beziehung zur zweiten Phrase (T. §)
ergibt.

In den ersten drei Phrasen sind die Anfangsintervalle (Quart, kleine Sext,
Quart) aufwirts, in den beiden letzten sind sie abwirts gerichtet (Quint T,
14 und kleine Sept T. 18). Das zweite der abwirts gerichteten Intervalle,
jetzt eine Sept, entsteht wieder durch Uberdehnung des ihm vorangegange-
nen Intervalls, jetzt der Quint:

TH#und18: T fundS:

Wie zwischen der ersten und dritten, so besteht auch eine Korrespondenz
zwischen der vierten und flinften Phrase: diese sind rhythmisch fast iden-
tisch, und melodisch wiederhoit die fiinfte Phrase den chromatischen Ab-
stieg der vierten, aber, weil von f’’ statt e’’ ausgehend, einen Halbton h8her
(doch dann nicht wie die vierte bis gis’ sondern bis g’ fallend).

Das melodische Hauptmerkmal des gesamten Abschnitts ist die Chroma-
tik ®. In allen Phrasen ist sie abwirts gerichtet — aufler in der zweiten
(T. 5 ff.). Diese zweite Phrase weicht fast in jeder Hinsicht von allen iibrigen
ab. Sie ist als einzige aufwarts gerichtet, nur in ihr verlduft die chromatische
Skala nicht innerhalb, sondern aufierhalb des Intervalls, das an ihrem Anfang
abgesteckt wird (h’ — g’’), nur sie erklingt crescendo bis poco forte (statt
pianissimo), wobei die Bratschen mit hinzugezogen werden und von dep
Geigen der hdchste Ton des Abschnitts, d*”’, erreicht wird, nur in ihr hdufen
sich die (im Gegensatz zu dem verhauchenden J..ﬁﬁ‘?"- inT.2und 11 —
bestimmter wirkenden) Punktierungen: J N}, [3, ﬁo Alle diese Merkma-
le geben dieser Phrase gréfere Gespanntheit, Aktmtat Das Wiederzusam-
mensinken, die Riickleitung zur Abwirtsbewegung, erfolgt in den Takten 8
und 9 (2. Geigen und Bratschen *); daraus, daf dies Zeit in Anspruch
nimmt, erklart sich die erwidhnte funftaktige Dauer nur dieser Phrase.

4% Vgl. das Zitat am Schiufl von Anmerkung 39.
% Das kurze Motiv in jedem dieser beiden Takte ist abgeleitet aus dem Allegro-Thema
(S. 73 ff.):

pr e e wae Bhae
%Fb—f— —'——vﬂ:%m
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Die Ausnahmestellung der zweiten Phrase konnte den Gedanken auf-
kommen lassen, sie sei die Ursache fiir die Stérung in der Regelmifigkeit
des Periodenbaus: wiirden wir sie (T. 5 bis 9) uns fort denken, so hitten wir
vier — simtlich viertaktige — Phrasen. Aber der Gedanke erweist sich als
falsch, denn die Analogie der dritten Phrase (T. 10) mit der ersten (T. 1),
der ,,Vordersatz‘-Charakter dieser beiden Phrasen, zeigt, dald die zweite
(T. 5-9) als ,,Nachsatz* zu T. 1-4 unentbehrlich ist; ein direktes Ankniipfen
von T. 10 an T. 4 wire nicht mdglich. Ist aber die zweite Phrase ,,Nachsatz*‘
innerhalb der ,,1. Periode‘‘ (= T. 1-9), so ist die vierte ,,Nachsatz* der ,,2.
Periode (= T. 10-17), und dann st6rt zum einen das Fehlen jeder Korre-
spondenz zwischen diesen beiden , Nachsitzen*, und zum anderen die Exi-
stenz der mit der vierten korrespondierenden fiinften Phrase (T. 18-21). Wie
man es auch wendet: als Periodenbau gehen diese 4 + (4+1) + 4 + 4 + 4 Tak-
te nicht auf.

Vergegenwirtigen wir uns noch zwei weitere Disparatheiten: die in allen
funf Phrasen verschiedene Ausfiillung (bzw. in der zweiten: Nichtausfiillung)
des am Anfang aufgestellten Intervallraums (hohle Noten) durch den nach-
folgenden chromatischen Gang (schwarze Noten):

4 2 3 4 5
(\
@ e

sowie die melodisch wie rhythmisch oder metrisch fiinfmal verschiedene Bil-
dung der Schliisse (auf ¢”, ¢, £, a’ und ¢”’; + markiert den jeweils 4. Takt):
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Die Schlufbildungen sind auch in anderer Hinsicht aufschiufireich. Es han-
delt sich hier um rein melodische Klauselbildungen; die Akkorde oder
Akkordfolgen im Orchester sind nachtraglich hinzukommende harmonische
Beleuchtungen der auf melodischem Wege erreichten SchluBténe. (Nur in
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T. 16/17 wird die altertimliche Kadenz — mit Synkope und Antizipation
der Finalis — von den Streichern zum vierstimmigen Satz erginzt.) So wire
an Stelle des Pizzicato-Dominantakkordes in T. 4 auch ein anderer, z.B. ein
F-dur-Akkord, denkbar. Wie sehr Berlioz die melodischen und die spirlich
hinzutretenden harmonischen Vorginge alszwei rdumlich getrenn-
t e Bereiche hort, zeigen plastisch die Schliisse der zweiten (T. 8 ff.) und der
funften Phrase (T. 20 ff.), schon im Partiturbild. Im einen Falle verklingt
der in den Streichern durch Quintfall erreichte Ton e’’, wihrend die Holz-
bldser, fiir sich, eine Briicke schlagen zum neuen Ausgangston ¢’ ( — *°):
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Im zweiten, komplizierteren Fall bediirfte der durch Quartsprung von unten
erreichte, verklingende Ton ¢’’, wie mehrmals die SchluBtone vorher, keiner
weiteren klanglichen Zutat. Die tieferen Streicher jedoch kadenzieren —
wieder fiir sich — weich nach F-dur; mit dem Erreichen des F-dur-Akkor-
des stimmen die 2. Geigen und Bratschen schon eine das folgende lingere
Zeit bestimmende Sechzehntel-Begleitfigur an, wihrend der Bafl (Celli) ein
Viertel pausiert — immer noch klingt der SchluBton ¢’* der 1. Geigen fort, in
die ,eins‘ des nichsten Taktes hinein, auf der die Oboen und Klarinetten,
gestiitzt von Schritten der Celli und Kontrabisse, mit einem neuen Thema
einsetzen. Erst dann bricht das c” ab:
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Schon an dem Schluf} des Intervention-Abschnittes im ersten Satz haben
wir gesehen, wie eine bestimmte musikalische Funktion an eine bestimmte
Instrumentengruppe fest gebunden war (vgl. die oben beschriebene Funktion
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des Tones fis und der Blechbliser). Hier sehen wir etwas Ahnliches: auf der
einen Seite ein melodisches Geschehen, das von den 1. Violinen getragen
wird, und daneben harmonische Vorginge, fiir die die iibrigen Streicher und
die Holzbldser verantwortlich sind und an dem die 1. Violinen sich nicht be-
teiligen (vgl. die letzten beiden Notenbeispiele). Das den musikalischen
S a t z bestimmende Nebeneinandervorkommen verschiedener Bereiche,
Elemente, Vorginge, deckt sich mit dem — von Fall zu Fall wechselnd grup-
pierten — Nebeneinander der Instrumente und Instrumentengruppen, also
derdas Orc hester bildenden Elemente. Dieses Sichdecken von kom-
positorischen und instrumentalen Bereichen, von musikalischer Funktion
und Instrument, ist ein wesentliches Merkmal von Berlioz’ Musik.

Aus der Beschreibung der ersten 21 Takte dieses Satzes wird klar gewor-
den sein, daf es sich bei den zwei ,,Bereichen‘‘ oder ,,Ebenen‘‘ nicht um
»Melodie und ,,Begleitung® im geldufigen Sinne handelt. Vielmehr konn-
ten wir eine Unabhingigkeit, ein Sichselbstgeniigen des Melodischen beob-
achten, und zwar 1) den ,begleitenden‘* harmonischen Vorgingen und 2)
der duflerlich beibehaltenen regelmifigen Abschnittbildung (Periodenbau)
gegeniiber.

Wie sehr die eigenstindig melodischen Tendenzen und die schematische
Gliederung in Viertaktgruppen sich gleichsam gegenseitig im Wege stehen,
zeigt noch eine weitere, die fiir den Bau dieses Satzabschnittes merkwiirdig-
ste und vielleicht wesentlichste Tatsache: dal die durch fortlaufende Chro-
matik jeweils zu einer Einheit verbundenen Tonfolgen und die periodisch
gegliederten Abschnitte sich nicht decken. Dies sei mit Hilfe des folgenden
Notenbeispiels verdeutlicht.

‘ 2
PUYTY - AV oy

Die erste Phrase endet nach einer von f’’ ausgehenden fallenden chromati-
schen Skala, in die die ebenfalls chromatische Folge a’ - as’ - g eingeschoben
ist, auf ¢”. Aber die nichste Phrase setzt fort mit h’. Ahnlich setzt die vierte
Phrase den letzten Ton der dritten, f’°, fort mit e’ - es’” - d”” usw. bis gis’.
Dieses gis’ wird zuriickbezogen auf den beim Erklingen zunichst ,exterri-
torial* erscheinenden zweiten Ton der vierten Phrase, a’, ebenso wie dann
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das ebenfalls ,,exterritoriale’ g’ zu Anfang von Phrase 5 auf jenes gis’. Die
sich so ergebende Linie a’ - gis’ (as’) - g’ aber besteht aus den drei einge-
schobenen Tonen von Phrase 1 (im Notenbeispiel angekreuzt). Der Hochton
von Phrase 3, a” , scheint — wenn auch mit Ganztonschritt — anzukniipfen
an das abrupt verlassene h” am Ende von Phrase 2 (schraffierte Linie). —
Wirklich exterritorial im Verhiltnis zu den chromatischen ,,Drihten‘‘ sind
die Tone e” und a’ am Ende der zweiten bzw. vierten, und ¢’ am Anfang
der ersten und dritten und am Ende der letzten Phrase (hohle Notenk&pfe
im Beispiel). Der erste und der letzte Ton des ganzen Abschnitts ist ¢’’; er
wird durch einen Quartschritt aufwarts am Anfang verlassen, am Ende er-
reicht. ¢” ist die Quint iiber dem Grundton; dieser selbst, f’, erscheint kein

einziges Mal, die fallenden Skalen machen jedesmal bei g’ halt (Phrasen 1,
4/5, 5).

Als Beispiel eines Satzes, in dem kein einziges der beschriebenen Merk-
male anzutreffen ist, sei zum Vergleich eine Stelle aus einem etwa zur glei-
chen Zeit wie Romeo und Julia entstandenen Werk herangezogen: der An-
fang der Schottischen Sinfonie von Mendelssohn .

Andante con moto
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4 Vollendet Anfang 1842. Erste Entwiirfe entstanden wihrend Mendelssohns schotti-
scher Reise 1829; 1831 legte er das Werk zugunsten der ,,Italienischen* Sinfonie
zunichst beiseite.
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Melodischer und rhythmischer Duktus des Themas, Harmonik und Perioden-
gliederung decken sich hier vollstindig. Die beiden viertaktigen Vorder-
sitze (T. 1-4 und 9-12) sind thematisch identisch; im zweiten wird nur die
Instrumentierung verstirkt “* und die Harmonik der Begleitstimmen leicht
intensiviert: T. 11-13 hat im Baf}

Ve. Kb, Fe.
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Ebenso sind die beiden Nachsitze, T. 5-8 und 13-16, in unmittelbar ein-
leuchtender und einfacher Weise aufeinander bezogen (Ganzschiuf T. 16 ge-
geniiber Halbschluf T. 8, motivische Korrespondenz). Wir haben zwei acht-
taktige Perioden vor uns, die mit Hilfe elementarer Kategorien der Harmo-
nielehre und der Metrik einfach und — vor allem dies ist wichtig — angemes-
sen zu beschreiben sind.

Die Fortsetzung bei Mendelssohn bringt eine teilweise unbegleitete Vio-
linpassage:
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4 Obwohl oft Berlioz als Meister der ,Farbe'* und Mendelssohn als Beispiel eines
Musikers hingestellt wird, dessen Orchester mehr der durch die Wiener Klassiker be-
stimmten Tradition verpflichtet sei, sticht durch den Registerwechsel (Hinzutreten
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Der sehr grofie Unterschied zu Berlioz ist leicht zu sehen. Die Melodie ver-
bleibt innerhalb der a-moll-Tonart, sei es, indem sie die Tonleiter (meist mit
dis statt d) durchlduft, sei es durch Brechung zur Tonart gehoriger Akkorde
(z.B. in T. 21: leiterecigener verminderter Dreiklang der II. Stufe). Sie ist
gleichsam so durchtrinkt mit Harmonik, daf man die dazu gehorigen Ak-
kordverbindungen stindig mithort ¢7.

In den behandelten 21 Anfangstakten des Roméo seul-Satzes ist die —
fir Mendelssohn selbstverstindliche — Deckung von regelmifiiger Abschnitt-
gliederung und melodischem Geschehen in der Weise aufgehoben, daf unter
duBerlicher Beibehaltung der regelmifligen Gliederung das Melodische sich
verselbstindigt. Auch das Umgekehrte kommt bei Berlioz vor: dafd bei un-
problematischem melodischen Geschehen die Regelmifigkeit des Metrums
zerstort ist, dafl sich also gewissermaBen das Ventil auf der anderen Seite
o6ffnet. Ein besonders gutes Beispiel hierfiir ist die Gestalt der ,,idée fixe* im
1. Satz der Symphonie fantastique; sie ist an anderer Stelle ndher unter-
sucht worden *¢.

Der gleichzeitig mit dem Verklingen des Tons ¢’ der Violinen einsetzen-
de Abschnitt (T. 22 = S. 56/ T. 4) ist zunichst gekennzeichnet durch eine
ostinat viermal erklingende Melodiegeste *° der Oboen und Klarinetten (spa-
ter auch Violinen und Fléte):

e

——— e

Mit Hilfe harmonischer und dynamischer Mittel sowie durch die Instrumen-
tierung wird dabei zunehmend die Spannung vergrofiert. (Die plastische Fiih-

von Floten und Bissen), d.h. Beleuchtungs-, F a r b wechsel an dieser Stelle bei
Mendelssohn die Rolle der Klangfarbe als etwas zum musikalischen Satz von aufien
Hinzukommendes weit stirker hervor als bei Berlioz. Schon die bisherigen Unter-
suchungen haben gezeigt, daf} der Begriff der ,Klangfarbe* nicht ausreicht, um
Berlioz’ Satz zu verstehen; das wird sich im folgenden bestitigen.

Vgl. dazu auch den Schluf dieser langsamen Einleitung (von T. 49 an), wo das
Hauptthema, harmonisiert wie T. 1 ff., wiederkehrt, jetzt aber von den Violinen mit
dhnlichen Passagen wie T. 17 ff. umspielt wird.

Vgl. R. Bockholdt, Die idée fixe der Phantastischen Symphonie, AfMw XXX,
1973, S. 190 ff.; vgl. auch die unten folgende Besprechung des Larghetto espres-
sivo.

4 Dieselbe Wendung erscheint im Prolog (Partitur S. 28 f.).
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rung des emphatisch in Vierteln schreitenden Basses macht diesen zu einer
Individualitit, die mehr ist als blofe Stiitze der harmonischen Vorginge.)
Der 8. Takt (S. 57/T. 4) bringt auf seinem letzten Viertel statt einer Pause
ein melodisch weiterfilhrendes f°, das endlich die Fortspinnung des melodi-
schen Ansatzes und die Durchbrechung seiner ostinaten Wiederholung her-
beifiihrt. Die nichsten beiden Takte (S. 58/T. 1-2) 16sen die Spannung in
einen Plagalschiu 1V-I auf. Mit dieser Formulierung ist der Vorgang harmo-
nisch beschrieben — und nicht verstanden. Wir miissen uns vergegenwirti-
gen, was hier in Wirklichkeit geschieht, denn gerade diese drei Takte (T. 29-
31 des Satzes, Partitur S. 57/T. 4 bis S. 58/T. 2) ermdglichen einen tiefen
Einblick in Berlioz’ Weise zu komponieren. Dabei hilft der Vergleich mit
Mendelssohn.

In dem herangezogenen Abschnitt aus Mendelssohns Schottischer Sinfo-
nie decken sich, so sagte ich, melodisch-thythmischer Duktus, Harmonik
und metrische Gliederung. Diese Faktoren sind hier Komponenten ein und
derselben Sache: sie machen den S a t z aus. Dieser Satz wird dem Orche-
ster anvertraut, das heifdt instrumentiert, in ein Klanggewand gehiillt, mit
Klangfarbe versehen. Der Orchesterklang ist somit nicht Komponente des
Satzes, sondern — man ist versucht zu sagen: nur — dessen akustische Er-
scheinungsform: der gleiche Satz wird in den Takten 1-4 und 9-12 verschie-
den instrumentiert. Eine solche Musik erfiillt die in der Einleitung zitierte
Forderung Hanslicks, dafl ,,immer etwas da sein‘ miisse, ,,was instrumen-
tiert wird*,

Dieser Forderung widersetzt sich die Musik von Berlioz — wenn nicht im-
mer, SO doch oft, und so auch hier.

1. VL
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Was ist hier Satz, was Instrumentation? Die drei Takte sind harmonisch
eine Folge von IV.Stufe mit Sept- (a) und Sext-Vorhalt (g) nebst Auflasung (f)
und Tonika. In der Tat; aber eine solche im Sinne der Harmonielehre kor-
rekte Beschreibung des Vorgangs ist eine vernichtende Abstraktion, denn
auf welch individuelle Weise verfahren die Instrumente in Wirklichkeit! Die
Bisse umschreiben den B-dur-Dreiklang von d ausgehend, eine Bewegungs-
richtung beibehaltend, die sie schon wihrend dieses ganzen Abschnittes in-
nehatten (aufer in dem unmittelbar vorangehenden Takt, T. 28); si¢ beto-
nen damit die in dem Vorhaltklang enthaltene d-moll-Komponente. Pie me-
lodisch fiihrende Gruppe, !. Vioclinen, 1. Oboe und Klarinetten, fiihrt den
Septvorhalt iiber die Sext noch im ersten Takt (T. 29) in die Quint, so daf
B-dur ohne Vorhalt erreicht scheint. Die 1. Flote aber hilt ihren Ton 8" aus
und bringt g’ und f’” erst im nichsten Takt (in augmentierender Nachah-
mung der soeben genannten Instrumente). Der zu Anfang dieses Taktes
(T. 30) durch die Fl5te somit noch fortdauernde Sextvorhalt g veranlafit die
Hémer, die im vorigen Takt schon reines B-dur hatten (b - d’ - °), zu einem
,Riickfall* — bildlich gesprochen, denn sie steigen — in die Téne ¢’ und g’
(dhnlich die Bratschen, g’ - b’). Erst auf der zweiten Hilfte des Taktes, mit
dem f'” der Fléte, ist das B-dur ganz gereinigt.

Der ganze Vorgang, eine Art ,,Heteroharmonik*‘, wie man in Analogie zu
,,Heterophonie* sagen mdchte, kommt zustande durch individuelles Vorge-
hen von einzelnen Instrumenten(gruppen). Die primire Konzeption ist die-
ses Zusammenwirken von instrumentalen Individuen, und nicht ein harmo-
nischer Vorgang, der nachtriglich ,,instrumentiert** worden wire. Vielmehr
14t sich héchstens, umgekehrt, ein harmonischer Vorgang nachtriglich von
dem realen Orchestergeschehen abstrahieren. Es ist sehr wichtig, diese Ber-
lioz eigene Art des Komponierens aus dem real gegebenen Or-
chester heraus sich klar vor Augen zu halten .

Wie schon in der Einleitung angedeutet, sollte man deshalb bei Berlioz
die Begriffe ,,Satz* und , Instrumentation‘‘ nach Méglichkeit vermeiden und
stattdessen besser von ,,kompositorischer Konzeption** und ,,Klang* spre-
chen, wobei entscheidend ist, da® — anders als bei Mendelssohn — der
Klang, das heifit das faktisch im Orchester Erklingende, selber Bestandteil
der kompositorischen Konzeption ist.

$® Zu dem im folgenden nicht naher behandelten Abschnitt bis S. 60/T. 3 sei hinge-
wiesen auf die auch hier bestehende Selbstindigkeit des emphatisch ausschreiten-
den Basses und die der 2. Violinen (und Bratschen) mit ihren sich von der Umge-
bung abhebenden Sechzehntelfiguren.
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Der kurze, durch Achteltriolen-Rhythmus gekennzeichnete Abschnitt
S. 60/T. 3 bis S. 62/T. 2 (=9 Takte) erscheint innerhalb des Satzes wie eine
Insel; seine Thematik wird spater nicht wieder aufgegriffen. (Zwischen den
hier erscheinenden und den spiteren, das Allegro bestimmenden raschen
Triolen hore ich keinen Zusammenhang.) Er gliedert sich auf Grund der
einander dialogartig folgenden Melodiezeilen in Zweitaktgruppen; wenn man
will, kann man schon in dem As-dur-Quartsextakkord und der anschliefien-
den As-dur-Tonika (S. 60/T. 3-4) die erste Zweitaktgruppe sehen (andern-
falls in dem zwei Takte spiter folgenden Oboen-Klarinetten-Solo); jede
Gruppe wird von einem Auftakt eingeleitet und schlieft (sei es minnlich
oder weiblich) auf Takt-eins‘. Die Cello-Pizzicati markieren jeweils den
nichsten Einsatz.
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Auf die im Verhidltnis zur regelmifigen zweitaktigen Gliederung unregel-
mifige, unvorhersehbare Harmoniefolge sei hier nur hingewiesen. Der
letzte Zweitakter, beginnend mit S. 62/T. 2 (nebst Auftakt einer halben
Note in T. 1), bleibt unvollstindig; statt seines abschlieBenden zweiten
Taktes hebt in der Tonika, jetzt C-dur, von neuem das Geschehen des Ab-
schnitts S. 56/T. 4 ff. an.

Doch dauert dieser Abschnitt jetzt, bei der Wiederholung, statt 8 nur
6 Takte (statt 4-maligem nur 3-maliger Ostinato); die Subdominante (jetzt
F-dur, S. 63/T. 4 bei sforzato) wird diesmal durch direkten Zugriff er-
reicht. Schnell verwandelt sich das F-dur wieder in die Tonika (S. 64/T.
1 ff.). Der Aufbau der ersten 8 Takte auf S. 64, bis zum Beginn des Allegro,
stellt sich schematisch dar, wie im folgenden Schema skizziert (die Buch-
staben bezeichnen die motivischen Korrespondenzen; die Takte ¢ enden
stets dominantisch und verlangen daher nach der Tonika-eins‘ — d —, die
auch zweimal erscheint; beide Male bringt Takt d zugleich einen Neuein-
satz — a bzw. b —, das dritte Mal bleibt die Tonika ganz aus, und in Des-
dur setzt stattdessen das Allegro ein).
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Das sich ankiindigende Allegro verfliichtigt sich schnell wieder. Das trug-
schlufartige Des diente nur zur Uberraschung und verschwindet schon nach
3 Takten. Ein pianissimo-Streichertremolo beginnt auf einem verkiirzten
Terzquartakkord (G ohne G, S. 65/T. 3) und endet nach einer fluktuieren-
den Akkordfolge, in der die Akkordténe chromatisch erh6ht und der Reihe
nach wieder erniedrigt werden, in G-dur (Ende von S. 65), wodurch die
Tonart (C) des folgenden Larghetto angekiindigt wird.

In das Tremolo hinein nun aber spielen Pauke und Tamburin unisono
dreimal leise den Allegrorhythmus:

mill

3

und wiederholen ihn mehrmals im sich anschliefenden Larghetto espressivo.
Das Allegro hat die Metronomangabe Halbe = 108, das Larghetto Viertel =

58.
I@JJ”=54und:%ﬁ =58

sind somit in der Dauer praktisch gleich; ein Larghetto-Takt dauert dreimal
so lange wie ein Allegro-Takt. Das von Berlioz geschriebene Taktzeichen ,,3
— statt ,,3/4“ — ist man daher unwillkiirlich geneigt, als Proportionszeichen
anzusehen, denn es handelt sich hier ja tatsichlich um ein den rhythmischen
Proportionen der Mensuralmusik dhnliches Verfahren. (Freilich wird ,,3** fiir
den 3/4-Takt in der Musik dieser Zeit ofters geschrieben; auch Berlioz
schreibt anderswo — in der langsamen Einleitung der Harold-Sinfonie — ,,3,
obwohl dort keine solchen Relationen eine Rolle spielen.)

Es ist klar, daf} dieses Sichankiindigen des Allegro szenischen Cha-
rakter hat. Auf breiterer Skala, aber im Prinzip ganz genau so verfahrt Ber-
lioz am Schlufl der 1. Szene von La damnation de Faust, wo er Motive des
Ungarischen Marsches und des Bauerntanzes erscheinen lafdt = .

1 Vgl. die alte Gesamtausgabe (oder Eulenburgs Taschenpartitur Nr. 994, welche ein
photomechanischer Nachdruck des Bandes der Gesamtausgabe ist), S. 18 und 19
einerseits und S. 26 und 27 f. bzw. S. 52 ff. andererseits. (Uber die ebenfalls im
Bauerntanz wiederkehrenden Arpeggiofiguren im Bafl S. 20 f. vgl. unten S. 53).
Von den 4 Motiven des Notenbeispiels stimmt das T e m p o nur bei Nr. 3 oben
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(Introduktion) mit 3 unten (Bauerntanz) etwa iiberein. Die Motive Nr. 1 und 2
sind in der Introduktion zu schnell gegeniiber dem Bauerntanz; Nr. 4 ist hier gegen-
iber dem Ungarischen Marsch — immer Berlioz’ Metronomangaben vorausgesetzt —
etwas zu langsam.



Berlioz’ Bemerkung an dieser Stelle in der Partitur der Damnation be-
schreibt — mutatis mutandis — auch die im Romeo-Satz vorliegende Situa-
tion genau **:

,,Jc1 doivent se faire entendre sans trop de force, mais distinctement dans
les parties de Petite flite, Hautbois, Bassons et Cors, les fragments des
Thémes de la Ronde des paysans et ceux de la fanfare de la Marche
Hongroise qui vont étre bientdot entendus en entier. Ce sont de lointaines
rumeurs agrestes et guerriéres qui commencent a troubler le calme de la
scéne pastorale.*

Bevor wir das Larghetto unter diesem Aspekt niher ins Auge fassen, wollen
wir uns zunichst den Satz als ganzes genauer anschauen (S. 66-69). Im fol-
genden Notenbeispiel sind die drei den Bau bestimmenden ,,Schichten*
(Melodie, gliedernder BaB, Schlagzeugeinwiirfe) wiedergegeben; die Begleit-
stimmen von Flote und Klarinetten sowie der ,,Klangteppich* der Streicher
sind fortgelassen.
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Die eindringliche Schonheit der von der Solo-Oboe gespielten Melodie ** ist
mit bestimmt durch die ihr eigene Kontinuitit, ihren Fortspinnungscharak-
ter, der sich darin zeigt, dafl die Phrasenabgrenzungen an mehreren Stellen
nicht eindeutig bestimmbar sind. — Eine deutlich abgegrenzte Einheit bilden
die ersten 5 Takte, die dadurch, da der in den 4. Takt filhrende Septsprung
auf den in den 1. Takt fithrenden Sextsprung — beide Male von g’ aus — Be-
zug nimmt, in unaufdringlicher Weise selbst wieder in 3 + 2 Takte gegliedert
sind. Es folgen abermals S zusammenhingende Takte (T. 6-10). Diese lassen
sich auffassen als 3 + 2 Takte (nimlich dann, wenn man die rhythmisch mit-
einander korrespondierenden Takte 6 und 9 als Anfangstakte zweier Grup-
pen hort), ebenso gut jedoch als 2 + 3 Takte (nimlich wenn man die einan-
der entsprechenden Haltepunkte in T. 7 und in T. 10 als Endpunkte zweier
Gruppen hért); also entweder:

¥

Dol gy, lpl Al

~

% Der Ausdruck ,,Thema'* erweckt leicht die Vorstellung von ,,thematischer Arbeit*’;
auch ist ,,Thema* nicht identisch mit , Komposition*‘. Die hier untersuchte Ge-
stalt aber wird einerseits nicht ,,verarbeitet und ist andererseits — zusammen mit
ihrer Begleitung — soviel wie das Komponierte selbst. Deshalb erscheint mir in die-
sem Falle die durch die Fachterminologie weniger belastete Bezeichnung ,,Melo-

die*, die auch Schumann in Hinblick auf Berlioz benutzte (vgl. Anmerkung 39),
angemessener.

48



Auf jeden Fall empfindet man T. 8 als fiir die Fiinftaktigkeit verantwort-
lich. ~ Auf der anderen Seite 148t sich nicht iibersehen, da} die Takte 10-
14 die Anfangstakte, 1-5, fast wortlich wiederholen. Somit ist T. 10 nicht
nur Schlufitakt, sondern zugleich der erste Takt der nichsten Einheit. Das
e” zu Beginn von T. 10 wird gehért in Korrespondenz mit dem e’ inT. §,
also als Schluinote, zugleich aber 1iBt es sich zuriickbeziehen auf das €’ in
T. 1. So mag es auch zu erklidren sein, daB im Baf in' T. 9, im Unterschied
zu T. 4, auf dem zweiten Viertel eine Pause steht: der hierdurch eindeutig
als Auftakt gekennzeichnete Ton G auf dem dritten Viertel vertritt gewis-
sermafien den hier fehlenden Melodieauftakt g’ vor T. 1.

Ist somit T. 10 zugleich Schluf- und Anfangstakt, so gilt dies auch fiir
T. 14. Denn trotz des Neuansatzes nach einer Achtelpause, die das e’ zu
Beginn des Taktes als einen Schlufiton kennzeichnet, ist T. 14 doch der
erste von 4 Takten, die einander analog gebaut sind:

rhythmisch: l (]P; ) ( %’)I melodisch: s

und harmonisch (Akkordwechsel auf dem zweiten Viertel). — Nach diesen
vier Takten folgen noch acht Takte (18-25), die harmonisch nach einem
Schema angelegt sind, dessen Symmetrie durch die frei ausholende melo-
dische Geste der Oboe sowie durch die eigenwilligen Verschiebungen in den
Einsdtzen der Pizzicato-Streicherakkorde verschleiert wird:

I?I)Ileﬂv:'?»lw'vglwl - ":I|w|vg IV?:"

Der letzte, dominantische Takt miindet ins Allegro (dessen Tonika C-dur
sich jedoch sogleich als neue Dominante zeigt) **.

Der ,,Fest‘“-Rhythmus nun nistet sich an den ,,Nahtstellen‘‘ der Melodie
ein, dort wo auch der BaB gliedernd eingreift. Und zwar wird dieser Schlag-
zeugrhythmus bei seinem dreimaligen Erklingen von Mal zu Mal kiirzer (vgl.
Notenbeispiel S. 47f., T.4/5 viermal, 9/10 dreimal, 13/14 zweimal), wihrend
die Neuansitze der Solo-Oboe von Mal zu Mal weiter vorgreifen:

%% Man vergleiche mit diesem Larghetto von Berlioz den metrisch véllig problemlo-
sen Anfang des Notturno (Horn) aus der Musik zum Sommernachtstraum von Men-
delssohn, der auf Grund des langsamen 3/4-Taktes und einiger melodischer Ahnlich-
keiten (Berlioz T. 6/7 im Notenbeispiel — Mendelssohn T. 5/6) ein wenig an den
Berlioz-Satz erinnert.
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Die leisen, aber durchdringenden Schlége erscheinen als vollkommen indiffe-
rent gegeniiber dem 3/4 -Takt des Larghetto, sie setzen wie zufillig irgendwo
im Taktinnern ein und erstrecken sich iiber die Taktgrenzen hinweg; da-
durch wirken sie in der Tat wie aus der Ferne ,heriiberwehende‘* Geriusche.

Das Zusammenfiigen zweier sich zunidchst — oder nachtréaglich — getrennt
entfaltender musikalischer Bewegungen zur Gleichzeitigkeit, wie es hier und
in der oben erwidhnten Szene aus der Damnation vorliegt, ist eine derjenigen
Methoden, derer sich die Berlioz kennzeichnende ,,szenische‘‘ Vorstellungs-
kraft mit Vorliebe bedient *. Klingt in das Larghetto aus der Fermme der
Rhythmus des ,,Fest‘-Satzes hinein — wie in die Einleitung von La damna-
tion de Faust die Rhythmen von Ungarischem Marsch und Bauerntanz —,
so erklingt, umgekehrt, im Schlufiteil des ,,Fest‘-Satzes triumphal die Lar-
ghetto-Melodie. Dieser Teil des Satzes soll, unter Heranziehung der eng mit
ihm verwandten Ouvertiire Benvenuto Cellini, unten ausfiihrlich behandelt
werden (vgl. Abschnitt 3d). Da dieses ,,szenische‘ Verfahren fiir die Musik
von Berlioz zentrale Bedeutung hat, sei es an dieser Stelle zunichst durch
weitere Werke exemplifiziert.

b) Szenen aus La damnation de Faust und aus anderen Kompositionen

Das Finale des 2. Teils von La damnation de Faust enthilt einen bekann-
ten Abschnitt, in dem zwei zuerst einzeln gesungene Sitze (Soldatenchor,
6/¢,Pt.S. 205, und Studentenlied, 2/4, S. 216) gleichzeitig erklingen (S. 220).
(Der Abschnitt ist auflerdem zweisprachig, da das Studentenlied lateinischen
Text hat.) Weniger auffillig ist, da® diese beiden Sitze im Verlauf des
Werkes noch zu weiteren Kombinationen verwendet werden. Im 6/8-Takt
des Soldatenchors, Allegro (punktiertes Viertel = 96), schlieft der 2. Teil
(S. 234). Der 3. Teil beginnt mit einem Zapfenstreich (Trompeten und Hor-
ner hinter der Szene, Kornette und Hoérner sowie Pauken im Orchester:
S. 235-236). Der Zapfenstreich nun ist nicht nur selbstverstindlich inhalt-

S Berlioz benutzt das Wort ,,scéne*’ zur Bezeichnung rein instrumentaler Sitze nicht
nur in Romeo und Julia (Vorwort und Satziiberschrift ,,Scéne d’amour' ), wo es
naheliegt, weil die Komposition dem Gang eines Schauspiels folgt, sondern auch in
der Symphonie fantastique (,,Scéne aux champs*) und der Harold-Sinfonie (1.
Satz: ,,Harold aux Montagnes — Scénes de mélancolie, de bonheur et de joie'*). Vgl.
auch A. Halm, Von Grenzen und Lindern der Musik, Miinchen 1916, S. 84 und 98
(in den Essays iiber die Damnation und iiber die Trojaner in Karthago).
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lich auf den Soldatenchor bezogen, sondern auch durch die Tonart, B-dur,
vor allem aber durch den Allegro-2/4-Takt, der den 9/g- bzw. 2/4-Takt,
mit dem der 2. Teil schlof, fortsetzt; die leichte Beschleunigung (Viertel =
104) ist, wie wir gleich sehen werden, nur eine Nuance. Wegen dieser engen
Beziehung zwischen dem Schiuf des 2. und dem Anfang des 3. Teils ist es
angebracht, bei der Auffilhrung hier nicht zu unterbrechen, sondern ohne
Pause unmittelbar fortzusetzen . Wird aber doch eine Pause gemacht, so
wird diese beim Einsetzen des Zapfenstreichs gleichsam ausgeldscht, da der
Hoérer unmittelbar in die Situation (Tempo, Takt, Tonart) zuriickversetzt
wird, in der er sich schon befand.

Nach dem Zapfenstreich folgt Fausts Arie in Gretchens Zimmer, Merci,
doux crépuscule 57, und die Soldaten-Szenerie verschwindet zunichst von
der — vorgestellten — Biihne, die wahrend des ganzen 3. Teils von der Be-
gegnung zwischen Faust und Margarete und der von Mephisto herbeigefiihr-
ten gewaltsamen Trennung beherrscht wird. Der 4. Teil beginnt mit Marga-
retes Romanze D’amour l'ardente flamme *® (S. 346), in F-dur stehend (wie
Fausts soeben erwiahnte Arie), Andante un poco lento, 3/4-Takt (Viertel =
50). An ihrem Ende aber (S. 355) erklingt aus der Ferne wieder der Zapfen-
streich, jetzt mit exakter Angabe des Tempoverhiltnisses: Allegro, Halbe =
Viertel, d.h. Viertel = 100. Auch der Soldatenchor im 6/8-Takt (S.355) und
der Studentenchor (S. 358) setzen wieder ein und erklingen diesmal also
gleichzeitig mit dem Zapfenstreich, was das oben iiber die nur durch eine
Nuance voneinander abweichenden Tempi Gesagte bestitigt (dort Viertel
bzw. punktiertes Viertel = 96 / Viertel = 104; jetzt fur alle Beteiligten
Viertel bzw. punktiertes Viertel = 100). Margarete lauscht, und erinnert
sich, daf es am Abend der ersten Begegnung mit Faust ebenso war (S. 356-
358: ,,Bientdt la ville entiére au repos va se rendre . . . Il ne vient pas!*,
2/4-'1‘::1kt). Hier werden somit f i n f rdumlich getrennte Situationsbestand-
teile gleichzeitig vorgefiihrt: sichtbar (als in ihrem Zimmer zu denken) Mar-
garete, und unsichtbar: die Studenten, die Soldaten, der Zapfenstreich, und

% Dies geschieht tatsichlich in einer alteren Schallplattenaufnahme einer Auffithrung
unter Igor Markevitch. In einer Auffihrung des Werkes unter Colin Davis in Miin-
chen Anfang 1966 wurde eine Pause eingeschoben. Wenn schon eine Pause, dann
eher nach dem Zapfenstreich, vor Fausts Arie (trotz Berlioz’ attacca).
Bemerkenswert ist das Tonalitdtsverhdltnis zwischen dem Zapfenstreich und der
attacca anzuschlieBenden Arie. Die Blaserfanfare steht in B-dur, wozu die Pauken
F-f horen lassen, was fir sich wahrgenommen wird und selbstverstindlich keinen
Quartsextakkord erzeugt (vgl. iiber die Disparatheit von Blisern und Pauken auch
unten S.52 f.). Sie endet jedoch mit einem aus der Ferne heriiberschwebenden leeren
Quintklang f-c’, der nicht als Dominante gehort werden darf, sondern als der schwe-
bende Bliserklang gehort werden muf}, dererist: dies tut die folgende Arie, in-
dem sie an ihn ankniipft, ihm in ihrem ersten Akkord die grofie Terz einfiigt und F-
dur als Tonika festhalt.

58 Der Text ist G. de Nervals Ubersetzung von Gretchen am Spinnrad.
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der von den Pauken vertretene ununterbrochen fortlaufende Marschrhyth-
mus. Wieder verklingt der Zapfenstreich auf F und geht in den F-dur-Epi-
log ® der Romanze iiber: noch einmal Andante (Viertel wieder = Halbe),
Englischhorn-Solo, und Margaretes letztes, gehauchtes Wort , Hélas!*‘. Das
fir Margarete durch das Ausbleiben Fausts nun unabénderliche Zuriicktre-
ten der Aulenwelt, welche mit dem Verklingen des letzten zu ihr ins Zim-
mer dringenden Tones endgiiltig verschwindet, ist auf duflerst suggestive,
Berlioz’ Vorstellungskraft eindrucksvoll bezeugende Weise komponiert:
beim Wiedereinsetzen des Andante wird der reale Trommelrhythmus von
den zur Begleitung i h r e s Gesanges gehorenden Streichern (pizzicato)
abgeldst, das heifit irreal gemacht, gleichsam endgiiltig in Margaretes Er-
innerung, Inneres, verlegt (Pt. S. 359 oben):

Andante J J)

BN nrrrrlmnl

Pk.{pppp} Str. pizz.

SchlieBlich sei noch darauf hingewiesen, dafl schon innerhalb des Zapfen-
streichs selbst (s. Pt. S. 235-236) der von den Pauken représentierte Trom-
mel- oder Marschrhythmus durch ein einfaches konstruktives Mittel von den
Bldsern quasi rdumlich abgeriickt ist (weshalb ich diesen Rhythmus schon
oben als selbstindigen ,,Situationsbestandteil’“ bezeichnet habe): Die
Blidserfanfaren gliedern durchgehend zweitaktig:

e | {
Ky O

Die Pauken gliedern ebenfalls zweitaktig, aber gegeniiber den Bldsern um
einen Takt verschoben:

fal A,
sl frule

Diese selbstindige Gruppierung des Schlagzeugs, erkennbar an der jeweils
im zweiten (zuweilen vierten) Takt erscheinenden ,,Halben‘‘ (d.h. Schlag nur

9 Zur Tonart vgl. Anmerkung 57.
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auf ,eins‘ des Taktes), geht von Anfang bis Ende durch, sogar in den letzten
Takten, in denen das Trommeln quasi niente verklingt, so daf einige Tone
nicht mehr ans Ohr dringen (vgl. S. 236, die letzten 14 Takte):
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Auch beim zweiten Erklingen des Zapfenstreichs nach Margaretes Romanze
(S. 355-359) — hier setzen nicht die Bliser, sondern die Pauken zuerst ein —
liuft dieser Rhythmus, dem der Bldser entgegengesetzt und sich auch um die
Stimmen der Singer nicht kiimmernd, unbeirrbar von Anfang bis Ende
durch:

e

- | |13 ]
trlrulrels

Die Damnation ist ein Werk, das, stirker als alle anderen Kompositionen
von Berlioz einschlieBlich der Opern, von solchen szenischen Verkniipfungen,
Uberlagerungen und Durchdringungen durchzogen wird. (Zum Teil hingt
das sicherlich mit dem Problem zusammen, das sich fiir Berlioz aus der Auf-
gabe ergab, aus den acht einzelnen Faust-Szenen von 1829 ein gréBeres
Werk mit durchlaufender Handlung zu formen.) Fast immer sind die dabei
verwendeten musikalischen Mittel von der Art wie die oben beschriebenen.
So ist das Tempoverhiltnis zwischen der Einleitungsszene (Faust allein) und
dem folgenden (zum Teil in jene Szene hineingearbeiteten) Bauerntanz 1 : 2.
Die Verkniipfung erfolgt durch die Ubernahme einer Figur der Violinen
durch die Klarinetten (mit einer rhythmischen Umdeutung, die durch die
Phrasierung der Violinen vorbereitet wird; Pt. S. 25/26):

Andante placido. non troppo lento Doppio pid mosso(It’), Allegro

amasy

Der Chor der Gnomen und Sylphen (Fausts Traum) steht im 3/4-Takt
(S. 159). Das eigentliche Thema:

P\ N G mf .
N Klar.
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ebenso wie die Einwiirfe Mephistos und Fausts haben Viertelbewegung;
sonst aber deklamieren die Chorstimmen durchweg auf Achteltriolen (bzw.
nach der S. 186 eingefiihrten 9/8-Vorzeichm.mg auf Achteln) und vor allem
auf Sechzehntelsextolen. (Das Orchester verdoppelt im wesentlichen die
Singstimmen.) Der Satz ist somit gekennzeichnet durch die Verbindung
einer oder mehrerer in ruhigen, groflen Boégen gefithrter Stimmen mit sol-
chen, die auf kleinen Notenwerten, hiufig auf einem Ton, deklamieren.
An einer bestimmten Stelle ergreifen, vom Textinhalt (Tanz) ausgeldst,
mit einem Male die Sechzehntelsextolen die Herrschaft iiber den ganzen
Satz, in der Weise, daf} sie sich in einen schnellen 6/3-‘1“akt verwandeln, der
den ganzen Chor und die Blédser, zuziiglich der beiden Harfen, mitreifit,
wihrend die Streicher den langsamen 3/4-Takt beibehalten:

6
8
3
3

Dem Chor folgt der bekannte Orchestersatz Ballet des Sylphes, der auf dem
gleichen, nur jetzt dreimal so schnell, als Walzer, erklingenden Thema wie
der Chorsatz beruht (Bientét, oui, bientdt . . ., s. oben). Der Ubergang wird
auf dhnliche Weise wie der zwischen Introduktion und Bauernitanz herge-
stellt:

——
e

Allegro. Tempo di Valse (J- 'J)

1. Vi -~
S OSSN SN vl
1 v 1 1r'Se1 ) I
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3
PP rr
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Am wirkungsvollsten ist die gleichzeitige Vorfithrung zweier disparater
Szenenbilder in der Hollenfahrt (S. 378 ff.): Faust und Mephisto auf schwar-

zen Pferden daher stiirmend ( lmmm ml . .. ), am Wege kniend

Landleute, die eine Litanei singen, die Berlioz aus seiner Heimat vertraut
war
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Ahnliche Vorstellungen wie in der zuletzt genannten Szene stehen hinter
dem Geschehen im Finale der Symphonie fantastique. Im Verlaufe dieses
Songe d’une Nuit du Sabbat wird zunichst die idée fixe, dann die gregoria-
nische Melodie des Dies irae eingefiihrt; ein weiterer Abschnitt ist als Tanz,
Ronde du Sabbat, gekennzeichnet. Im letzten Teil treten dann das Thema
der Ronde und das Dies irae gleichzeitig auf. Wie wichtig Berlioz dieses
Kombinieren der beiden extrem gegensitzlichen Vorstellungsbereiche war,
zeigt sein (angesichts der Sinnfilligkeit des Vorgangs eigentlich iiberfliissiger)
ausdriicklicher Hinweis: Dies irae et Ronde du Sabbat ensemble ' . Bei der
Realisierung der Disparatheit der verschiedenen gleichzeitig erklingenden
Komplexe kommt Berlioz das Mittel der Zerstorung der Regelmifigkeit und
damit der Vorausberechenbarkeit des metrischen Gefiiges zu Hilfe: Beim
ersten Erklingen der Melodie des Dies irae erscheint diese zuerst in Ganz-
taktnoten (punktierten Halben), dann in punktierten Vierteln, dann im 6/8-
Rhythmus aus Vierteln und Achteln. Dazu erklingen stindig wiederholte

6 Berlioz selbst (Voyage musical, in: L’Italie pittoresque, Paris 1850, Mémoires 1,
S. 281, und Voyage musical en Allemagne et en ltalie, 2, S. 224) teilt die Melo-
die, von der er sagt, daB} sie in seinem Geburtsort La Cdte-Saint-André gesungen
werde, in folgender Gestalt mit:

Poco adagio
e QA
v v 1 E@i _F
[y P ! 1 | I
Stel -lama - tu- ti-nal O-ra pro no - bis

und bemerkt dazu: ,,avec la mauvaise prosodie latine adoptée en France*. Wenn
man in Analogie zur Damnation in dieser Aufzeichnung die Takte halbiert, fafdt er
die beiden Melodiehilften hier sechstaktig, in der Damnation dagegen finftaktig
auf.

¢ NBE 16, Symphonie fantastique, S. 114, 120 (idée fixe), 128 (Dies irae), 135
(Ronde) und 152 (ensemble). Zur Rolle der idée fixe in den einzelnen Sitzen der
Sinfonie — besonders in der Scéne aux champs tritt auch sie in einen scharfen
Gegensatz zu ihrer Umgebung — vgl. R. Bockholdt, Die idée fixe der Phantasti-
schen Symphonie.
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Glockentdne, ¢ - ¢ - g, die einander stets im Abstand von zwei Takten fol-
gen, wobei jedoch der erste Glockenton c bei jeder Wiederholung iiberra-
schend, weil zu einem anderen, durch Position und Rhythmus des Dies irae
in keiner Weise nahegelegten Zeitpunkt ertdnt.

> > .

e "”ﬁjgggg
A

F_F P-F .

Im Gegensatz hierzu beruht im 2. Satz der Harold-Sinfonie (Marche des
Peélerins) die Wirkung der stindig wiederholten beiden ,,Glocken‘-Téne (ho-
hes h, tiefes ¢) auf der monotonen Regelmifigkeit, mit der sie immer zum
gleichen Zeitpunkt einsetzen (jeweils nach 10 Takten — aufler am Schluf}) €.

Der 3. Satz der Harold-Sinfonie, die Sérénade, ist, ahnlich wie die Hol-
lenfahrt der Damnation, von einer bodenstindigen Musizierpraxis inspi-
riert: dem Musizieren der Pifferari, wie Berlioz es wihrend seines Italienauf-
enthaltes in den Abruzzen und in Rom gehdrt hatte. Seine Beschreibung
des Spiels mit ,,de musettes et de pifferi (espéce de hautbois)‘ spiegelt sich
musikalisch in diesem Satz. An seinem Schluf erklingt der Rhythmus der
schnellen Einleitung (schneller 6/8-’1"akt) mit dem ruhigeren Hauptteil, der
eigentlichen Serenade (doppelt so langsamer /8-Takt) gleichzeitig. Aber
nicht nur diese beiden, sondern drei verschiedene Taktordnungen werden
hier miteinander kombiniert, denn auflerdem erklingt in sehr langsamem
Dreierrthythmus (Zusammenfassung von je 3 Takten zu einem Metrum) die
,Jidée fixe .

62 Eulenburgs Taschenpartitur Nr. 423, S. 78 ff.

$* Zuerst in der Revue musicale, 6. Jahrgang, 1832, also vor der Komposition von
Harold en Italie, spiter aufgenommen in die Memoiren: Mémoires, 1, S. 240 f. -
Uber eine andere italienische Musizierpraxis (,,avec accompagnement d’une énorme
mandoline, d’une musette et d’un petit instrument de fer de la nature du triangle®)
vgl. H. Berlioz, Voyage musical, in: L’Italie pittoresque, Paris 41850, und Voyage
musical en Allemagne et en Italie, 2, S. 141 ff. Diese hat ihren Niederschlag gefun-
den in Benvenuto Cellini (Chor der Gieler: ,,Bien heureux les matelots‘‘).
Eulenburgs Taschenpartitur Nr. 423, S. 121 ff. Vgl. auch die Erorterung dieses Sat-
zes unten, Kapitel 8.
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Allegretto Fl..
A - Hrf. (Flag.)

é o (idee fixg)

Via. Allegro assai

Und schliefBlich sei das Scherzo La reine Mab aus Roméo et Juliette er-
wihnt, dessen Allegretto-Mittelteil die im Prestissimo-Hauptteil konstituti-
ven sehr schnellen Achtel innerhalb eines neuen Kontexts beibehilt, indem
sie in Achteltriolen verwandelt werden (Prestissimo 3/8, punktiertes Viertel
= 138; Allegretto 3/4, Viertel = 138) .

¢) Musik von Jean-Frangois Lesueur

Das Verfahren der Zusammenzwingung heterogener musikalischer Ele-
mente zur Gleichzeitigkeit, das im vorigen Abschnitt mit verschiedenen Bei-
spielen belegt wurde, ist ein Hauptkennzeichen der Musik von Berlioz. Aber
Berlioz ist nicht der Erfinder dieses Verfahrens. Er hat es in die nicht szenisch
gebundene Musik — in die Orchestermusik, gleichgiiltig ob mit oder ohne
Chor - iibertragen aus der szenisch gebundenen: aus der O p e r. Man hat
in diesem Zusammenhang mit Recht auf den naheliegenden Einfluf} seines
Lehrers Lesueur (1760-1837) hingewiesen % . Aber in den bisherigen
Hinweisen fehlen konkretere Angaben *’. Wir miissen deshalb abermals aus-
holen und uns nach Vergleichbarem in der Musik Lesueurs umsehen.

Es liegt nahe, an Lesueurs Oper La Caverne (1793) zu denken, weil in
diesem Werk eine zweistéckige Biithne vorgesehen ist (unten die in den Felsen
gehauene Riuberhdhle, oben Wald), was, wie man meinen sollte, dem Kom-

65 Partitur (Eulenburg = ABA), S. 199 ff. Weitere vergleichbare Fiile kommen in Kapi-
tel 4a zur Sprache.

¢ Ausfihrlich vor allem A. Boschot im 1. Band seiner Berlioz-Biographie (La jeunesse
d’un romantique — Hector Berlioz 1803-1831, Paris 1906, Neuauflage 1949). Zu
Lesueurs Einfluf auf Berlioz vgl. femer O. Fouque, Les révolutionnaires de la mu-
sique, Paris 1882, passim (S. 52 f., 62 f., usw.).

67 Boschot I, S. 177, nennt lediglich zwei Beispiele fiir das Verfahren, mit dem Ber-
lioz ,,plaquera un théme au-dessus d’un autre‘: den Schluf der Phantastischen
Symphonie und den Satz ,, Tristesse de Roméo*’,
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ponisten Gelegenheit auch zu musikalischen Ubereinanderschichtungen
gibt ¢ . Doch zeigt die Durchsicht der Partitur ¢, daf Lesueur gerade in die-
ser Oper von solchen Méglichkeiten keinen Gebrauch macht. Man sieht zwar
einige Male Personen in der Hohle und im Wald zur gleichen Zeit ™, doch
wird dies musikalisch nicht ausgeniitzt; Schauplatz der musikalischen Hand-
lung ist nur die Hohle. Verschiedene Male hort man den Chor hinter der Sze-
ne, gleichzeitig mit Solisten auf der Bithne ™, was aber in Opern nichts
AuflergewOhnliches ist und hier auch musikalisch weiter nichts Auffilliges
hat.

Ergiebiger ist dagegen ein anderes Werk Lesueurs, seine erfolgreichste
Oper, Ossian ou les Bardes (1804) ™. Im 3. Akt (6. Szene) erklingt eine Arie
des Hydala (,,chant de Selma‘) ™ .

Moderato sans lenteur

—~ p
4 p 4 lP. '.'l,. I
HH i e : =
con dolore ; ) .
avec agitation  Me - las! sans m'en - tendre, tu quit-tes ce  bord,

Kurz darauf erklingt zur selben Melodie (jetzt in anderer Notierung) hinter
der Szene ein Chor von Jigern, die zur feindlichen Partei gehoren. Lesueurs
Angaben dazu in der Partitur lauten: ,,Choeur derriére le Thédtre dans la
Forét. Double chant de Selma, entre Hydala et les Chasseurs. Doublez et
animez le mouvement“™ . Der Chor steht im 6/g -, Hydalas Gesang im 2/4 -
Takt (worauf sich wohl die Anweisung ,,doublez le mouvement'‘ bezieht):

68 5o H. Bartenstein, Hector Berlioz’ Instrumentationskunst, S. 67 f.

% Paris (Nadermann), o.J. Der Wortlaut des Titelblattes: La Caverne /Drame Lyrique/
en trois Actes/Representé pour la premiére fois sur le Thédtre de la rue Feydeau, le
16 Fevrier 1793 (vieux stil) 'an 1éF dé la République./Paroles de Dercy/Musique
de Lesueur.

Vgl. z.B. im Finale des 1. Aktes: ,,Don Alphonse (Que le Spectateur appergoit dans
la forét)* (S. 93), ,,le Spectateur voit Alphonse aller plus loin dans la Forét* (S. 97)
usw.

ZB. S. 55 f.: Solisten ,,sur la scéne’ (,,Grand Dieu, soutiens . .. vorwiegend in
Ganztaktnoten — Halben —) und gleichzeitig Chor ,,hors la scéne’* (in punktier-
ten Sechzehnteln und Zweijunddreifigsteln).

Ossian ou les Bardes, Opera en cing Actes, Paroles de feu Dercy et Mr. Deschamps,
Musique de Mr. Lesueur. . .. Representé a Paris sur le Thédtre de I'Académie
Royale de Musique, le 19 Juillet 1804 . . . A Paris Chez Janet et Cotelle (0.J.)

" Partitur S. 253.

" Partitur S. 256.
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Diese Verbindung von 6/8 mit 2/4 erinnert sehr an die Kombination der
gleichen Taktarten in der Damnation.

Im 5. Akt von Ossian (2. Szene) erscheint folgender Chor (Chor der Cale-
donier) ™ :

Moderato cantabile

Sup - plice hor-  ri-ble 8  mort san - glan - te

Er wird in der foigenden, 3. Szene mit einem Instrumentalsatz (Tanz der —
wiederum feindlichen — Skandinavier) folgendermafien kombiniert ™ :

75 8.470f.
¢ S. 480.
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Allegretto lourd et marque’
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Dazu findet sich, wie stets in dhnlichen Fillen 7, zusitzlich noch ein Hin-
weis auf die musikalische Situation: ,,Le Chant de douleur des Calédoniens,
mélé & la marche saltatique des Scandinaves‘‘, Die Anderung der Taktvor-
weichnung des Chores — von € in 2/4 — und der Tempoangabe entspricht der
»ben zitierten Stelle aus dem 3. Akt. Hier im 5. Akt allerdings macht
Lesueur auf die Identitédt der 3. mit der 2. Szene im Chor aufmerksam durch
llie Bemerkung: ,,Méme ton, méme mouvement et méme caractére qu’a la
mwage 470 et 471°. Bemerkenswert ist, daf die Viertaktglieder der beiden
Sruppen um 2 Takte gegeneinander verschoben sind (vgl. die Klammern im
Wotenbeispiel). Die Chorglieder enden dominantisch, die Streicher auf der
Tonikaterz. Dies bewirkt eine besonders enge Verklammerung der beiden
Komplexe.

Schlieflich sei der SchiuB (,,/nvocation*) des 1. Aktes erwihnt ®, wo
heim Ubergang eines Gebetschores (Adagio, 3/4) in einen kriegerisch erreg-
tfen Abschnitt (Allegro Spmtoso e vivace, C) eine Textzeile aus jenem in
jhesen unter Belbehaltung seines Rhythmus, wenn auch nicht seiner melodi-
scchen Gestalt, hiniibergenommen wird:

¥ Zu den iiberreichlich eingestreuten Vorschriften und Erklirungen in den Partituren
Lesueurs vgl. auch K. Nef, Die Passicnsoratorien J.-F. Lesueurs, Paris 1933, sowie
Fouque, S. 129 ff.

" S. 74 ff.
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Adagio Allegro spiritoso e vivace
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Wenn auch das Tempoverhiltnis hier kaum genau Ganze = Viertel, sondern
die Ganztaktnote im Allegro etwas langsamer als das Viertel im Adagio ist,
so ist doch die Absicht, die beiden aufeinanderfolgenden Teile durch den
identischen Text und Rhythmus miteinander zu verkniipfen, offensicht-
lich ™.

Es sei noch auf eine weitere Komposition hingewiesen, die Ziige aufweist,
welche fiir die Lesueur — ebenso wie Berlioz — kennzeichnende ,,szenische‘
Vorstellungsweise charakteristisch sind: das merkwiirdige Oratorio de
Noél ® . Das Werk verwendet als Text die grofde Doxologie, das Gloria der
Messe (sowie ferner als Einleitung das Kyrie eleison und spiter einige klei-
nere, nicht dem Gloria entstammende Textteile). Die einzelnen Abschnitte
des Gloria nun werden den auftretenden — wenn auch nicht szenisch in Er-
scheinung tretenden — Personen als ihr eigener Text in den Mund gelegt.
Zwei Stellen seien genannt: der Chor der Hirten (,,Marche et choeur des
bergers et pasteurs qui se rendent @ Bethléem, pour aller a la créche, adorer
le Sauveur du monde‘) mit dem Text: Laudamus te usw., spiter Gloria in
excelsis Deo, Et in terra pax usw. ® ; , Deux saintes femmes arrivées a la
créche, adressent leurs actions de grdces au Sauveur du monde*‘ (2 Soprane)
mit dem Text Gratias agimus ®*. Auf dieser nicht liturgischen, sondern ,,dra-
matischen‘ Verwendung des Messentextes beruht das ganze Werk.

Auf die folgenden beiden Stellen, in denen Lesueur zwei verschiedene Sdtze mitein-
ander kombiniert, jedoch in beiden Fillen mit einheitlicher Taktvorzeichnung, sei
noch hingewiesen: S. 284 ff.: ,,le double chant des Calédoniens et des Scandinaves**
(die einen ,,sur les hauteurs*’, die anderen ,,toujours dans la vallée*’), und S. 328 ff.:
,,le double chant des jeunes ﬁlles des héros et des Bardes mélés aux Scandinaves*’.
Partitur Paris o.J.; Schering, Geschichte des Oratoriums, S. 516: 1826. Bei Schering
Niheres iiber Lesueurs weitere Oratorien.(Fouque, S. 23: Erscheinen des Oratorio
de Noél 1826, Entstehung aber schon 1786/87.)

8 §. 38 ff.

8 S.62.
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Daf} Lesueur es sich trotzdem als Bestandteil des Mefigottesdienstes dach-
te ¥, 146}t sein Vorgehen nur umso merkwiirdiger erscheinen.

In die einzelnen Teile des Werkes sind alte Weihnachtslieder (,,Noéls‘)
hineingearbeitet. Diese Melodien erklingen ohne Text, nur im Orchester.
Meist erscheinen sie nicht gleich zu Anfang, sondern erst im spateren Ver-
lauf der Sidtze, die thematisch deshalb von vornherein so angelegt sind, daf3
die Kombination spiter keine Schwierigkeiten macht. So erklingt im Chor
der Hirten das Thema:

1 M +—1 + r
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A
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zunichst ohne, spiter aber zusammen mit der Melodie des Liedes Ou s’en
vont ces gais bergers (Klammer a gleichzeitig mit dem Thema im Beispiel
zuvor) ¥ :
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Lesueur sagt auch, was die Funktion dieses Noél sei:

,L’intention est, qu’il vienne, dans le fond du tableau musical, servir
d’accompagnement accessoire sous le motif du choeur déja entendu plus
haut, pour en fixer la situation*’.

Beim Einsatz einer anderen No€l-Melodie gegen Ende des Werkes kennzeich-
net er diese als:

,,Jmage d’une troisiéme marche de Pasteurs venant a la créche, pour ado-
rer, pendant le chant de louange*‘ *.

Im Vorwort zu seiner Partitur sagt Lesueur, solche Hinweise seien als
»programme ou prospectus” gemeint. Sie charakterisieren seine Absichten
scharf (vgl. besonders die — von mir — hervorgehobenen Worte) und erin-
nern auffallend an den Hinweis von Berlioz in der 1. Szene der Damnation
(vgl. oben S. 47).

8 Vgl. Schering, Geschichte des Oratoriums, S. 516.

# 8. 47 (hier auch das nach dem Notenbeispiel folgende Zitat). Lesueur hielt einige
dieser Lieder — so das vorliegende — fir sehr alte ,,Airs de I’Orient**; eine andere Me-
lodie (S. 67) sogar fiir einen ,,Noél de l’antique église d’Alexandrie, passé dans

. Péglise d’Occident, dont s'emparérent les troubadours Provenceaux*.

S. 130.
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Doch kam es mir hier weniger auf die Lesueur und Berlioz gemeinsam
kennzeichnende Einstellung an, auf die man teilweise schon frither aufmerk-
sam gemacht hat ¥ | als darauf, daf} sich in Lesueurs Werk Stellen finden, an
denen er musikalische Mittel anwendet, derer sich spédter auch Berlioz —
wenn auch im einzelnen auf viel differenziertere Weise — zur Verwirklichung
seiner Absichten bedient.

d) Ouvertiire Benvenuto Cellini
Concert et bal — Grande féte chez Capulet

Wir kehren zuriick zum zweiten Orchestersatz von Romeéo et Juliette, den
wir am Schluf3 der langsamen Einleitung verlassen haben (s. oben S. 50),
iiberspringen den gesamten ersten Teil des Allegro (Partitur S. 69 — S. 91/T.
3) und setzen dort fort, wo das Larghetto-Thema wieder eingefiihrt wird
(,,Réunion des deux thémes, du Larghetto et de I’Allegro‘). Hier nun for-
dert die Ahnlichkeit einer anderen Komposition zum Vergleich heraus, die
Ahnlichkeit der Ouvertiire zu Benvenuto Cellini (vgl. auch oben S. 22f.).
Diese Ouvertiire ist etwa ein Jahr friiher als der ,,Fest‘-Satz entstanden. Wir
miissen sie kurz heranziehen.

Sie besteht, wie unser Satz, aus einer langsamen Einleitung, die hier aller-
dings eindeutiger wirklich , Einleitung* ist (s. 0. S. 32f.), und einem schnel-
len Hauptteil. Der Einleitung geht eine kurze (22 Takte) Vorwegnahme des
Allegro voraus. Solche Einsdtze vor der langsamen Einleitung, die an einen
Tusch erinnern und die Aufmerksamkeit des Horers wie durch einen Hand-
streich in Besitz nehmen, bringt Berlioz in seinen Ouvertiiren 6fter (Le Cor-
saire, Romischer Karneval, Beatrice und Benedikt). Derartige Eréffnungen
finden sich in der franzdsischen Opernouvertiire auch sonst zuweilen (z.B.
Auber, Ouvertiire Die Stumme von Portici) und mufiten Berlioz zusagen, da

er prinzipiell eine Vorliebe hatte fiir plotzliche Attacken auf den unvorbe-
reiteten Horer 87.

Wenn wir von dieser ,,Tusch‘-Eroffnung in der Benvenuto Cellini-Ouver-
tiire ebenso wie vom einleitenden Andante des ,,Fest‘-Satzes absehen, er-
gibt sich folgende Korrespondenz:

% Seine Einstellung hat Lesueur auch in mehreren Schriften niedergelegt; auch darauf
ist 6fters hingewiesen worden, z.B. von Boschot (s. Anmerkung 66).

87 Vgl. auch den Anfang von Beethovens Fidelio-Ouvertiire. Noch in Wagners Quver-
tire zum Fliegenden Hollinder ist diese Anlage zu erkennen. Allerdings ist hier das
eroffnende Allegro con brio relativ lang (64 Takte) und das anschliefende Andante
nur kurz (32 Takte).
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Benvenuto Cellini Romeo und Julia

Larghetto, 3/4, 4= 60 Larghetto Jesproassivo, 3/4,
=58
Allegro deciso con impeto, ¢, J=112 Allegro, ¢, J= 108

Das ,,deciso‘* und das ,,con impeto*‘ der Ouvertiire fehlen unserem Satz,
der im Allegro iiber groflere Abschnitte hinweg eine massivere, dickere In-
strumentation beibehilt und wohl deshalb auch eine um eine Nuance lang-
samere Metronomangabe trigt.

Das Larghetto der Ouvertiire beruht auf zwei sich abwechselnden The-
men %%

) . el
¥ — —

SES=S B
und
&%@%‘ﬁ sy

- .
L |
— usw,

Das zweite entstammt der Ariette d’Arlequin in der Karnevalsszene (Finale)
des 2. Aktes der Oper und interessiert uns hier nicht. Das erste ist das arien-
artige Solo des Kardinals A tous péchés pleine indulgence (Des-dur) im Sex-
tett (Nr. 10) des 3. Aktes ®. Am Anfang dieses Themas stehen 2 Dreitakt-
gruppen (im weiteren Verlauf gliedert es zweitaktig). Zu Beginn des Lar-

8 Eulenburgs Taschenpartitur: erstes Thema S. 11 ff., sowie schon zu Anfang des
Larghetto im BaB (s.u.), zweites Thema S. 7/T. 4 ff. sowie schon S. 6/T. 13 ff. (in
D-dur) und noch einmal, melodisch verzerrt und unvollstindig, S. 14/T. 3 ff. Die
Seiten- und Taktzahlen beziehen sich auch im folgenden auf die Taschenpartitur.
(In der alten GA fehlte die Oper Benvenuto Cellini; im Nachdruck dieser Ausgabe
durch die Firma Kalmus, New York, ist sie als Band 24 ohne Quellenangabe mit
aufgenommen worden.)

Dieses Stiick vertritt einen allgemein in der Oper und bei Berlioz in mehreren Wer-
ken begegnenden Arientyp, der vor allem durch den langsamen 3/4-Takt gekenn-
zeichnet ist. Eng verwandt ist z.B. die Arie des Padre Lorenzo (Pauvres enfants)
im Finale von Romeo und Julia (Larghetto sostenuto, wie in Benvenuto Cellini).
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ghetto (Pt. S. 6 oben) erklingt es, wie in noch unfertigem Zustand, piano,
pizzicato, in den Celli und Kontrabissen *. Die Tone sind genau die des
Themas, aber sie werden durch stockende Pausen unterbrochen, was zur
Folge hat, dafl die metrischen Schwerpunkte verschoben sind und aus den
beiden Dreitaktgruppen zwei Viertakter werden:
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Am Rande sei hier darauf hingewiesen, daf} dieses Verfahren, die Identitit
eines Themas zu wahren durch Beibehalten lediglich seiner Tone bei variab-
ler rhythmischer und metrischer Gestalt, fiir die musikalische Entwicklung
im 19. und 20. Jahrhundert von gréfiter Bedeutung ist. Die Trennung von
Tonhdhenverlauf und Rhythmus, von Berlioz Ofters ins Auge gefafdt, berei-
tet den Boden fiir die Auffassung beider Komponenten als ,Parameter
der Komposition * .

In ,richtiger” Gestalt ** tritt in den tiefen Holzbldsern und Celli dann
das Thema S. 11/T. 1 in Erscheinung (Partitur: ,,canto‘‘), nach einer An-

% Wir haben hier wieder ein Beispiel fiir ein nicht bzw. — vom 6. Takt an — nur ganz
sparsam begleitetes ,,Thema'’. Aus der ,,begleitenden'’ chromatisch fallenden Linie
von Fléte und Klarinette bzw. Oboe (S. 6/T. 6-9 und T. 11 ff.) entwickelt sich das
zweite Larghetto-Thema.

% Auch die oben S. 38 f. beschriebene Autonomie des Tonhohenverlaufs am Anfangdes

Roméo seul-Satzes gehort in diesen Zusammenhang. Vgl. ferner R. Bockholdt, Die

idée fixe . .. (zur Phantastischen Symphonie) und Eigenschaften des Rhythmus. . .

(zum Finale von Harold in Italien).

Es sei auch noch hingewiesen auf den Schluf der obengenannten Szene, wo Cellini

wihrend der erschrockenen Ausrufe der anderen (Pendu/ pendu! si tout bientdt

n'est pas fondu) die Worte des Kardinals mit dessen eigenen T6nen ironisch paro-
diert (Klavierauszug Litolff S. 332, vgi. auch S. 328; Partitur ABA 24 - siehe oben

Anmerkung 88 —, S. 425 f.):

92

o)
LX.  ~Y ) . JI {' ! :ﬁ i 1
Eu ~—— ‘ 1 A
Pour mes pé - chés quelle in - dul - gen - ce,
A
. T Be- :
. L
It — e =
L’ 1 A | 1. ) § 1
g ] I ¥ t
] mon - sei - gneur, que  de  bon té!

65



kiindigung in C-dur, S. 10/T. 4-6, die unerwartet gewaltsam nach Es leakt.
Es erstreckt sich iiber 12 (3 + 3 + 2 + 2 + 2) Takte (bis S. 14/T. 3). Inder
Begleitung duflert sich wieder eine fiir Berlioz in ihrer Klarheit und Konse-
quenz typische Konzeption. Es sind zwei Begleitschichten da, eine stutzen-
de (2. Violinen, Bratschen und Kontrabisse pizzicato) und eine umspielende
(1. Violinen con sordino abwechselnd mit Flote und Oboe unisono). Die
stiitzende Begleitung behilt konsequent einen einzigen Rhythmus bei:

1I3miiSmiie

Sie kiimmert sich also nicht um die — wechselnde — Gliederung des Themas.
Die diffuse Umspielungs-Begleitung (Sechzehntel — durch tremolierende
Tonwiederholung Zweiunddreiligstel — in den Geigen, Sechzehntel-Sexto-
len in den Blasern) dagegen beobachtet die Abschnittsbildung des Themas
genau: wihrend die Violinfigur immer genau mit dem Beginn einer mehrtak-
tigen — gleichgiiltig, ob 3- oder 2-taktigen — Gruppe desThemas einsetzt
und in deren Innerem auslduft, setzen die Flote und Oboe immer im Innern
einer Gruppe — und zwar immer zusammen mit dem letzten Ton der Violinen
—einund zielen aufden Anfangston der nichsten Gruppe, mit dem ihr
Schiufton zusammenfillt. Lediglich am Schluf8 des Themas (S. 14/T. 2) ver-
flichtigt sich dies Prinzip: der ostinate Stiitzrhythmus bricht ab, Fl6te und
Oboe verklingen jetzt im Taktinnern, die 1. Violinen schweigen.

Vor allem diese 12 Takte der Ouvertiireneinleitung sind es, die dem Lar-
ghetto espressivo unseres Satzes entsprechen; vgl. das Notenbeispiel oben
S. 47f. Auch dort bestimmen drei ,,Schichten* den Bau. Nur verkOrpert
dort eine von ihnen den ,heriiberwehenden‘* Rhythmus des Festes, wihrend
in der Ouvertiireneinleitung noch nichts von dem Allegro sich ankiindigt.
Das ist begreiflich, da die Ouvertiire keine Szenen suggerieren will; die sze-
nische Handlung findet in der Oper selbst statt. (Die Szenen, aus denen die
beiden der langsamen Einleitung zugrunde liegenden Themen stammen, ha-
ben in der Handlung nichts miteinander zu tun. Berlioz’ Ouvertiiren sind von
all seinen Orchesterwerken am wenigsten Programmusik.)

Die zweite Entsprechung findet gegen Schlufl der beiden Kompositionen
statt. In der Ouvertiire (Pt. S. 54/T. 4 ff.) setzen die Blechblidser schmet-
ternd mit dem ,,Kardinal‘“-Thema ein, das im Allegro vorher nicht vorkam.
Dazu aber erklingen die stiirmenden Liufe der Streicher und die himmern-
den Paukenschlidge (Akkorde): ein Geschehen, das ~ in anderer Instrumen-
tierung — schon im ersten Teil des Allegro auftrat (Pt. S. 20/T. 4 ff.). Das
gleichmifig scharf Gestochene der Streicher-Achtel und der Paukenrhyth-
mus bewirken, dafl hier das Gewicht der jeweils zweiten Takt-Halben dem
der ersten nahezu gieich wird, d.h. dafl ein Allabreve-Takt, wenn wir von
den Blechbldsern absehen, in zwei Halbe-Takte zerfillt:
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In dieser Begleitung (Streicher, Pauken, Bisse) mufl Berlioz mit Riicksicht
auf eine zum Blechbliser-cantus-firmus passende Harmonik die Tone an ver-
schiedenen Stellen dndern (vgl. z.B. die korrespondierenden Takte S. 22/T.
1-2 — a-moll und E-dur — und S. 55/T. 4-5 ~ D-dur und G-dur —; S. 22/T. 4
mit Auftakt — a-moll — und S. 56/T. 2 mit Auftakt — G-dur —, usw.). Wich-
tiger und bezeichnender aber ist, da er Rhythmus und Gliederung genau
beibehilt: 24 Takte lang (S.54 / T.4bisS.59 /T. 1) folgen dieselben Impulse,
welche die gleichmifige Folge der Achtelnoten mehrmals unterbrechen, ein-
ander, und zwar in genau derselben Reihenfolge wie in den analogen 24 Tak-
ten im ersten Teil des Allegro (S. 20/T. 4 bis S. 25/T. 3). (Dann folgt im
ersten Teil, ab S. 25/T. 4, ein Abschnitt mit ostinaten Wiederholungen eines
Motivs in Vierteln, das bald darauf in Widerstreit mit der Taktordnung ge-
rat. Dieses Motiv kann hier nicht verwendet werden und Berlioz setzt des-
halb jetzt die Achtelbewegung noch bis zur Beendigung des Blechbliserthe-
mas fort — bis S. 60/letzter Takt.)
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Dies Beibehalten der urspriinglichen Gliederung hat nun aber zir Folge,
daf} eine Diskrepanz entsteht zwischen der Gliederung des Blechbiserthe-
mas, die ja zu Anfang 3 x 3 = neun Takte (in Analogie zu 3 x 3/4 im Lar-
ghetto) umfafdt, und derjenigen der Begleitung, welche schon nch acht
Takten einen Einschnitt macht (Vordersatz der Blechbldser von S.54/T. 4
bis einschlieflich der Pause S. 56/T. 1, erster Abschnitt der Streianer vom
gleichen Takt bis einschlieflich S. 55/T. 5 *):

8 Takte

9 Takte

Auch an der Stelle S. 58/T. 3 (analog zu S. 24/T. 5) ist die Dikrepanz
auffallend: die Achtel kadenzieren nach G, und nach einer puiktierten
Achtelpause folgt das neue kurze Motiv

p gl

Dieser Takt ist fiir die Streicher der letzte von 4 (8) zusammenghdrigen
Takten, ein schlieBender Takt; fir die Blechbldser dagegen der lezte Takt
(Ton) einer Dreiergruppe, die nicht schliefft, sondern mitten im iilergeord-
neten melodischen Zusammenhang steht:

% Man kann die Takte S. 54/ T. 4 und S. 56/ T. 1 in den Streichern aucth auftaktig
und den jeweils folgenden als ersten Takt der Periode auffassen, oder abe: 16 Halb-
takte zahlen (s. oben) und dann den Halbtakt

S=Einscic

als ersten zahlen. Der Achttakter verschiebt sich dann um einen halber bzw. um
einen ganzen Takt (punktierte bzw. gestrichelte Klammer im folgenden Notenbei-
spiel). Die Diskrepanz mit dem Blaserthema bleibt dabei aber ebenso bestthen.
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Mit einem solchen Vorgehen erreicht Berlioz, daf} gegeniiber den Blechbli-
sern der iibrige Teil des Orchesters gleichsam sein Gesicht wahrt, nicht blof3
das dominierende Thema ,,umspielt‘, sondern eine Individualitdt mit Eigen-
willen bleibt. An einer oben behandelten, vergleichbaren Stelle aus dem Er-
o6ffnungssatz von Romeo und Julia war dies weniger der Fall, und an den
dort auBerdem genannten Stellen aus Werken anderer Komponisten (Tann-
hduser-Ouvertiire, Vorspiel 3. Akt Lohengrin, Les Préludes, Ouvertiire Ro-
meo und Julia von Tschaikowsky) handelt es sich erst recht um reine, in
ithrem Verlauf ganz vom dominierenden Thema bestimmte Begleitung oder
Umspielung.

Nun zu der analogen Stelle in Romeo und Julia (Pt. S. 91). Vom Lar-
ghetto-Thema iibernimmt Berlioz die ersten 14 Takte (+ Auftakt), vom 14.
Takt jedoch nur die erste Zihlzeit. Das ergibt jetzt 14 x 3 - 2 = 40 Takte
(mit Auftakt 41), da wie in der Benvenuto Cellini-Ouvertiire die Viertel des
Larghetto jetzt Ganztaktnoten sind **: S. 91/T. 4 (bzw. T. 3) bis einschliefd-
lich S. 99/T. 2.

Wihrend in der Ouvertiire das langsame Thema nicht mit einem der zwei
Hauptthemen des Allegro (Pt. S. 17 ff. und S. 28 ff.), sondern mit einer Ne-
ben-Episode des Satzes kombiniert wurde, auf die die Bezeichnung ,,The-
ma* sich gar nicht recht anwenden 1dfdt, wird es hier in den vom Hauptthe-
ma geprigten Anfangsabschnitt des Allegro eingebettet. Die jeweils 22 Tak-
te von S. 73/T. 4 bis S. 78/T. 4 und von S. 91/T. 3 bis S. 95/T. 4 sind, von
kleinen Anderungen - vor allem in der Harmonik und in der Instrumen-
tierung — abgesehen, miteinander identisch. Zur Gegeniiberstellung mit der
Benvenuto Cellini-Ouvertiire vergleiche man das folgende Notenbeispiel mit
demjenigen auf S. 67.

% Im ,Fest*“Satz heifen die Metronomangaben im Larghetto Viertel = 58 und im
Allegro Halbe = 108, also Ganze = 54, so daf} hier das Larghetto-Thema im Allegro
hochstens um eine Spur langsamer erklingen soll. In der Ouvertiire heifit es Viertel =
60 und Halbe = 112 (also Ganze = §6); jedoch steht hier ein paar Seiten vor dem
Themeneinsatz ein ,,Animato‘‘ (S. 50), so da® das Thema dann eher etwas schneller
wird. Fiir den Horeindruck besteht in beiden Kompositionen kaum ein Tempoun-
terschied, d.h. praktisch ist in beiden Fillen Viertel = Ganze.
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Es sei aufmerksam gemacht auf zwei Anderungen, die Berlioz an dem Lar-
ghettothema vornimmt. Die eine ist geringfiigig: Der erste, auftaktige Ton
¢ (S. 91/T. 3) mifte in Analogie zum Viertel S. 66/T. 1 (g) eine ganze Note
sein, ist also auf die Hilfte gekiirzt. Dadurch wird erstens das Uberraschen-
de, das Pl6tzliche im Erscheinen des Themas unterstrichen. Auflerdem aber
erwartet man nun eigentlich eine dementsprechende Fortsetzung:
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Die nach dem Auftakt einer Halben stattdessen wirklich folgenden breit ge-
dehnten ToOne lassen das Thema dadurch — was die Absicht ist — umso
triumphaler erscheinen.
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Die zweite Anderung betrifft das Harmonische. Die genannten, hier wie-
der aufgegriffenen Anfangstakte des Allegro sind durch harmonische Primi-
tivitit gekennzeichnet: sie enthalten ausschlieBlich Tonika- und Dominant-
akkorde, meist in der Grundstellung, einige Male in Sextakkordlage. (Die
einzige Ausnahme ist S. 76/T. 3 mit der Tonikaparallele.) Digse primitive
Harmonisierung gehort wesentlich zu dem von den 1. Geigen gespielten
Thema, dieses ist auf sie geradezu angewiesen (hieriiber vgl. unten). Deshalb
wird sie auch jetzt (S. 91/T. 4 ff., Thema nun auch in der 1. Fléte und den
Bratschen) beibehalten, ja sogar noch verstirkt: in der Tiefe erklingt jetzt,
auch bei Wechsel zur Dominante, 18 Takte lang unaufhorlich die Quint F-C
(S. 91/T. 4 bis S. 94/letzter Takt: Kontrabisse, erste Gruppe der geteilten
Celli, und vor allem die Pauken * ; auBerdem die Trompete stindig:

% Die Pauken waren mit Bedacht im ganzen langsamen Einleitungsteil an keiner Stelle
eingesetzt worden — aufler im Larghetto, wo sie aber, zusammen mit dem Tambu-

70



0

% 2==E ).
3

Das Abwechseln zwischen Tonika und Dominante — im wesentlichen mit
S. 73 ff. iibereinstimmend — iibernehmen lediglich die zwei Harfen, die
2. Geigen und die zweite Cello-Gruppe, sowie zwei Posaunen mit ihren Ein-

wiirfen A
NI

Holzbliser und Horner sind mit der Unisono-Verdopplung von Trompeten
und 1. Posaune beschiftigt, die das Larghetto-Thema blasen.

Nun ist das Larghetto-Thema im Larghetto selbst aber viel differenzierter
harmonisiert; vgl. Pt. S. 66, T. 3: Parallele und Dominantparallele, T. 4:
Subdominante, S. 67, T. 1: Parallele und deren Dominante, usw. Diese dif-
ferenzierte Harmonisierung wird hier also durch den primitiven Akkord-
wechsel ersetzt, verdringt. Lediglich in dem Thema-Mittelstiick (Klammer):
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(Pt. S. 95/T. 1 bis einschlieflich S. 96/T. 4) erscheint im ganzen Orchester —
ungefihr — die urspriingliche Akkordfolge (vgl. Pt. S. 67/T. 2-4), was ohne
Zerstorung der charakteristischen Doppeldominante (bei x) auch kaum zu
umgehen gewesen wire. Aber das Allegro-Thema (das hier ja wortlich beibe-
halten wird) ist ohnehin fast zu Ende (es endet, bei seinem ersten Auftre-
ten, im Grunde vor dem Trugschlu S. 79/T. 2). Nach dem im obenstehen-
den Notenbeispiel wiedergegebenen Mittelstiick des Larghetto-Themas aber

rin, das Allegro reprisentieren. — In der Eulenburg-Partitur fehit ein Hinweis darauf,
da} die 4 Pauken vor dem Neueinsatz S. 79/T. 4 von C/G und A/E (s. Pt. S. 54, in
dieser Stimmung nur einige wenige Einsitze in der Allegro-Einleitung, Pt. S. 71-73)
nach C/A und B/F umgestimmt werden. Zum Allegro-Hauptthema (S. 73 bis S. 79)
schweigen sie vollig, was die Wirkung ihres stereotypen

bei dessen Wiederkehr umso starker macht.
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setzt ja eine Wiederholung seines Anfangs ein (8. 96/T. 5 — £ 99/T. 2 =
S.91/T.4 —S.93/T. 5 bzw. S. 67/T. 5 —-S.68/T. 1=S.66/T. 2-6), und
dazu kann Berlioz im iibrigen Teil des Orchesters also abermals ias Allegro-
Thema, das dazugehdrige Abwechseln von Dominante und Tonka und die
liegende Bordunquint bringen (S. 96/T. 5 bis Abbrechen des Larghetto-
Themas nach S. 99/T. 2). Genau mit dem Beginn dieses Wiedercholungsab-
schnitts (S. 96/T. 5), nicht frither und nicht spiter, treten grof}: Trommel,
Triangel und Tamburin hinzu (aufferdem kleine Anderungen n den Pau-
ken- und Kontrabafl-Stimmen), wodurch in dieser Wiederholung der Orche-
sterklang noch rauschender wird.

In den fraglichen 40 Takten (S. 91/T. 4 bis S. 99/T. 2) ve-halten sich
somit Larghetto-Thema, Allegro-Thema und Harmonisierung >eider The-
men, schematisch dargesteilt, so zueinander:

A 14 A0
1 t } ) 1 : —— o
Hodotetats to a0 S ot o
p—— ~—” g
1 Allegro-Thema (22 T)
Harmonik d. Allo.-Themas (T-D-Wechsel)
. + liegende Quint F-C .
0 20 ~ 30 ?o
Y ”e‘ﬁ X 1 { } { i O]
< : — ~ ~ e e & NSANA
: Fortspinnung :
i'iAllo.—Thema Jl Allegro-Thema (13 T))
Harmonik des i Harmonik des Allo.-Themas
Larghetto-Themas : + liegende Quint
L i J

Wie in der Ouvertiire zu Benvenuto Cellini kommt es auch hier zu Diskre-
panzen zwischen den Gliederungspunkten der beiden Themen, da das Lar-
ghetto-Thema aus Dreitaktgruppen (5 x 3 + 4 x 3 usw.), das Allegro-Thema
dagegen aus Vier- und Achttaktgruppen zusammengesetzt ist (vgl. die Ein-
schnitte im 8. Takt — S. 75/T. 2 —und im 16. Takt — S. 77/T. 2 — und die
verschiedenen melodischen oder rhythmischen Entsprechungen nach jeweils
2, 4 oder 8 Takten). Die Verwandtschaft zwischen den beiden Kompositio-
nen ist also deutlich genug. Es besteht aber auch ein charakteristischer Un-
terschied: Wihrend in der Ouvertiire die H arm o ni k sich bei der Kombi-
nation des Allegro mit dem Larghetto-Thema ganz nach diesem richtet, das
Allegro harmonisch also Anderungen erfihrt, wird sie hier, wie wir sahen,
auf Kosten der eigentlich zum Larghetto-Thema passenden Akkordfolgen
mit Gewalt festgehalten. Wihrend also in der Ouvertiire das Allegro gegen-
iiber dem dominierenden Blechbldserthema vor allem durch Beibehalten
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seines urspriinglichen R h y t h m u s, seiner gliedernden Einschnitte, ,,sein
Gesicht wahrt“, tut das Allegro dies hier mehr durch Festhalten an seinen
charakteristischen (primitiven) harmonischen Merkmalen.

Denn zwar wird auch im ,,Fest‘‘-Satz die — mit dem Larghetto-Thema
kontrastierende — 4- und 8-Takt-Gliederung beibehalten, aber diese Gliede-
rung ist hier unauffilliger als in der Ouvertiire. Das ,,Fest‘-“Thema (Allegro-
Thema) hat ndmlich etwas eigenartig Floskelhaftes, einzelne Wendungen
werden stereotyp abgewandelt, als sei das Ganze nur eine melodische Aus-
schmiickung der zugrunde liegenden Klinge. Solche Wendungen entspre-
chen sich nicht nur an metrisch korrespondierenden, sondern an ganz be-

liebigen Stellen, wie z.B. beim 1., 12. und 20., oder beim 4. und 18. Takt
des Themas:

(T..1'Y
. . )
, gf t Fhasabeay
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(T. .12
2 pfsefs & 1o by /’\>,3!_
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(T. .4*)
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R — (S.74/T.2-3)
+._
(T. .18
Y .
[\ *?-, o .g
1 — (5.77/T.4-5

Manchmal sind die Entsprechungen weniger wortlich — eben dies macht den
Verzierungscharakter der Wendungen aus —, aber doch vorhanden:

(5.74/T.4-8.75/T.2)

(.76 /T.4 -S.77/T. 2)
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(S.78/T.4 -S.79)

Wenn wir ferner die erste Wiederholung des Themas (durch die Holzblidser,
S. 86/T. 2 ff.) mit seiner Gestalt beim ersten Auftreten (S. 73 ff.) im einzel-
nen vergleichen, fillt uns folgende Abweichung auf, die wiederum den Um-
spielungscharakter unterstreicht. Statt wie S. 76/T. 2-4:

—— 3 —
£ hebe ﬁ 3N, 3 L g 576/T2-4
%ﬁi e PR

heifdt es an der entsprechenden Stelle (S. 87/T. 3-5) jetzt * :

TN ~
o Fhrahnde s, o feen”
111 I

Kennzeichnend fiir den Umspielungscharakter sind schliefflich die vielen
Triolen, die in den scharf gestochenen Streicherpassagen der Benvenuto
Cellini-Ouvertiire, die wir zum Vergleich heranzogen, bezeichnenderweise
nicht vorkommen.

Offenbar sind die einzelnen Tone, die einzelnen Wendungen nicht in dem
Sinne ,,beim Wort zu nehmen*‘ wie etwa im Larghetto-Thema. Was den Hor-
eindruck vor allem bestimmt, ist vielmehr das stereotype Abwechseln von
Tonika und Dominante, die stereotype Wiederholung ein- und desselben
rhythmischen Impulses, das stereotype, floskelhafte, durch stindige Wieder-
holung und Abwandlung charakterisierte ,,Thema‘‘. So ist auch das Parti-
turbild dadurch gekennzeichnet, da} es seitenlang unverindert bleibt, dafl
alle Takte einander dhnlich sehen (S. 74-78, 86-87, 91-99).

Diese und andere Merkmale sind es, durch die das F e s t musikalisch
eingefangen wird. Der Tamburin-Rhythmus:

T s oo} TICAFI M

%  AuRerdem tritt hier in den 1. Violinen (S. 85/T. 6 bis S. 88/T. 1) noch eine weitere
Umspielung hinzu.
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mit seinen fortwihrend wiederholten Impulsen auf der Takt-eins‘, zu Be-
ginn (S. 73/T. 5§ ff.) von den Streichern ausgefithrt und durch die Fagotte
und HOmer verstirkt, repriasentiert den T a n z. Der stereotype Wechsel
zwischen Tonika und Dominante von Takt zu Takt, d.h. gleichzeitig mit der
Abfolge der rhythmischen Impulse, nie innerhalb eines Taktes (S. 73/T.
SETITIVII|I3 |1V ]|V3][I|usw), verbunden mit der floskelhaften
Umspielung dieser einfachen Klinge durch das ,,Thema‘* des Satzes, hat
etwas Derbes, Direktes, Musikantisches. Auch die Instrumentierung trigt
wesentlich mit zum ,,Fest‘-Charakter bei: die Ausfiilllung des zunichst nur
die ,eins‘ hervorhebenden Taktes durch die sukzessiven auftaktigen Einsitze
zuerst der Bliser, spdter — entsprechend — der geteilten Streicher (pizzica-
to), suggerieren Riumlichkeit, Buntheit, ein Zusammenwirken von Impul-
sen, die von verschiedenen Seiten des vorgestellten Festsaales ausgehen:

S. 73-79: S. 86-88:

F1.. Klar. _-#k.l_ vl - @ V_k
_-_.’ﬂ___-._. Via. .._-_lui‘u‘
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S 111 R 5 1 W I o i 0 U
L MM Mt bite '
Pl 12

Aber -auch auferhalb derjenigen Teile des Satzes, die uns bis jetzt auf
Grund der Eigenart des Allegro-Hauptthemas und seiner Kombination mit
dem Larghetto-Thema beschiftigten, wendet Berlioz solche den Eindruck von
Raumlichkeit und bunter Vielfalt hervorrufenden Mittel an. Hiufig handelt
es sich um ein Gegen- oder ein Nacheinander von Blidsern (meist Holz) und
Streichern, wie etwa S. 80-82 (stagnierend wiederholte Achtel in den Holz-
bldsern, aufwirts gerichtete Triolenpassagen in den Streichern), S. 83/T. §
und 6 (,,durchbrochenes‘ Motiv:

Str. /3—-\ Hbl. — Str.m b Hbl. -~
3 he botss V4L o

S.88/T.2 —S. 89/T. 4 und S. 106/T. 2 ff. (das Motiv

I nlisT
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abw
den e(chselnd zwischen den Bldsern und den Streichern). Auchdie verschie-
Ner
teten ! YO den Blechblisern getragenen, iiberraschenden, da villig unerwar-
fom 1.” ~Zwischenrufe‘‘ geh6ren hierher. So S. 88/T. (1)/2 ff.: plétzlich
4 ehg 1 mit einer aus dem Larghetto-Thema hergeleiteten Phrase, die S. 89/T.
nso abrupt, wie sie auftauchte, wieder verschwindet:

(S.88/T. I 1S.89; 1.4
MY 3 { J /-\ [ N =
= o] - B T Y E—
v‘rf I -

) |
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|
i o]

T )

T

(Li‘sr man vergleiche die Stelle S. 89/90: nach dem in C steheaden tanzarti-
ub, JJeichtfiiRigen*‘ 4-taktigen Glied S. 89/T. 5 — S. 90/T. 2 ein plétzliches
eltensches Des der Kornette und Posaunen, das wie eine von einer ganz
son g N Stelle des Raumes her geblasene Fanfare wirkt, die rgend ein be-
kiin g:Tes Ereignis, etwa das Eintreten einer prominenten Pers¢nlichkeit, an-
' S'igt. Danach 4 Takte emphatisches Innehalten auf Des-dur (S. 90/T. 4
Hoi . 91/T. 1), dann zaghaftes Wiedereinsetzen des Hauptttemas (in den
hin ‘Jlasem) dessen Anfangston ¢’” dem Ton des’” ohne Unstinde ange-
t wird, und erneutes, entschiedenes Wiedereinsetzen des Tanzes (,,Ré-

url 0}
1 des deux thémes’, s. oben):

N —_ ' —~
s "8 e e sbhey , iee o iedis
v ?

{ et

di emle diese Mittel bewirken, dafd der Satz sich nicht in einem — etwa durch

turkug;lanzvolle rauschende Instrumentation, durch die Verwendung von

Em d]’cher Musik und Tamburin, durch das , Kolorit* gegebenen — vagen
ruck von ,,Festlichkeit‘ erschopft, sondern konkrete Merkmale eines

Aug ichen, raumgreifenden Festes, das dem Komponisten als Bild vor
n steht, musikalisch realisiert.

Nei:: r Schlufdteil des Satzes ist bestimmt durch eine Ostinatoformel im Baf.

regle- mal wiederholt, bildet sie die Grundlage des sich immer wilder und er-

Orc.nf gebidrdenden, auf den Schluffh6hepunkt — des Festes — zustrebenden
_ °sters (S. 101/letzter Takt bis S. 108/T. 2) *®. Die Formel lautet:

[\

9

,lche plétzlichen Einwiirfe, die oft auch durch klanglich-harmonische Disparatheit
}% f:\kennzmchnet sind, entsprechen ebenso wie die metrischen Unregelmifigkeiten
,u'fhioz’ erklirte Absicht, das ,,Unvorhergesehene* (,l'imprévu‘) in seiner Musik
l,) I Ge'tung zu bringen. ,,Les qualités dominantes de ma musique scnt ’expression
L e,ssnonnee, Pardeur intérieure, ’entrainement rhythmique et I'imprévu‘ (Mémoi-
5, 2, 361). Uber den Sinn dieser Erscheinung vgl. unten Kapitel 8.



{tiefe Str., Fag.)
w&
. . . . . . )R
und ist gebildet aus dem chromatisch-diatonischen Abstieg (von ¢ nach { ie-

Beginn des Allegro-Hauptthemas. Wir wollen uns abschliefend den Bau
ses letzten Abschnitts unseres Satzes vergegenwirtigen.

rel

Nach dem Abbrechen des Larghetto-Themas (S. 99/T. 2) folgt eine é'rgi:
Fortspinnung des Aliegro-Themas durch die 1. Violinen (S. 99/T. 3 ff.)’ de-
in einer chromatisch fallenden Passage in Achteln endet (S. 100/T. 3 ff.); im
ren Verwandtschaft mit dem Kopf des Allegro-Themas deutlich ist (; che
folgenden Notenbeispiel). Aus dieser Passage wiederum entsteht durch ;;3 ei-
nung der Achtel zu ganzen und dann zu halben Noten eine Phrase (b im__ a:
spiel), die als Kontrapunkt in einem kurzen Fugato dient (Fugatothe

¢ im Beispiel) und im Grunde schon die Ostinatoformel darstelit:

vt A

E 3

P 3 L

ab,
%% Auf kleinem Raum spielt sich wihrend des Ostinato-Abschnittes ein Vorgariﬁﬂde
der demjenigen vergleichbar ist, der dem Bolero von Ravel ais Ganzem zug
liegt. (Man vergleiche auch Ravels Tamburin-Rhythmus

11% '“J'_m;ﬂlfﬁ’i"]’ﬂﬁ'ﬁ

oo \ 4 LA A & an o g o

3 3 3

; per-
mit demjenigen bei Berlioz.) — Vielleicht ist von dem Ostinato-Abschnitt be} t an
lioz wieder eine Stelle der Romeo und Julia-Ouvertiire Tschaikowskys angere pge-
deren Schluf} in den Celli, Kontrabissen und Fagotten dreimal (das dritte Mal
wandelt) die folgende Formel erklingt:
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Das viertaktige Fugatothema erklingt viermal(S.100/T.10bisS.101 , var-
letzter Takt), und zwar jedesmal in héherer Lage: es beginnt abwechselnd
mit den Ténen cis (Fagott), gis’ (Oboen), cis’’ (Klarinetten) und gis”’ (F16-
ten). Der ,,Kontrapunkt* verlduft im wesentlichen im Abstand einer Terz #
parallel zum Thema und setzt bei jedem neuen Einsatz in tiefere: La-
ge ein; er wandert von den 1. durch die 2. Violinen und die Bratschen zu
den Celli. Nur an einer einzigen Stelle ist der Anfangston dieser Phrase curch
ein ,,poco sforzato‘‘ besonders ausgezeichnet: beim Einsatz der Bratschen
(S. 101/T. 4). Weshalb? Weil nur hier die Formel schon aus genau den
Ténen (b -a-g- fis-f-e-d-c)besteht wie spéter bei ihrer ostinaten Ver-
wendung im Bafl; die anderen 3 Male setzt sie auf e bzw. f ein und endet
auf g.

S. 101/letzter Takt greifen auch die Kontrabisse die Formel auf, die nun
auf ein- und derselben Stufe neunmal hintereinander erklingt '® . Sie ist da-
durch gekennzeichnet, daf sie ,,offen‘’, auf der Dominante C endet, aufler-
dem aber dadurch, dafd sie nicht, wie es im alten Chaconnenbaf iiblich ist,
mit der Tonika einsetzt. Ihr Anfangston ist die Dominantsept B; sie durch-
lduft die kleine Sept B — C in diatonischen Schritten, wobei lediglich zwi-
schen G und F das leiterfremde Fis eingeschaltet ist. Die BaRformel 14dt so-
mit nicht zur Errichtung von Akkorden auf verschiedenen Stufen, zu einer
kadenzierenden Akkordverkniipfung ein, sondern sie hat insgesamt domi-
nantischen Charakter. Sie evoziert den Halteton c, der auch in der Tat wih-
rend der ersten 6 Durchfiihrungen (bis S. 105 einschlieflich) erklingt, und
ihre Schritte sind weniger echte Bafischritte, als ein Durchmessen des orgel-
punktartig festgehaltenen Dominantklanges. Die in diesem Abschnitt beab-

sichtigte dynamische Steigerung ergibt sich bei einer solchen Anlage fast von
selbst ' .

Die 1. Violinen beginnen mit einem Tremolo, pianissimo, auf ¢’” und
steigen widhrend der ersten vier Durchfithrungen aufwirts, von 1II an chro-
matisch und crescendo, von den 2. Violinen durchwegs in der Unterterz be-

% Genauer: 1. Einsatz (bei ,,senza string.**) obere Terz + Doppeloktav; 2. Einsatz (S.
100/letzter Takt) untere Terz; 3. Einsatz (S. 101/T. 4) untere Terz (+ Oktav);
4. Einsatz (S. 101/T. 8) untere Terz + Doppeloktav.

199 I'm folgenden sind die 9 Viertakter von S. 101/letzter Takt bis einschlieBlich S. 108/
T. 2 mit den Ziffern I — IX bezeichnet.

%1 Das ,,Schiiren der Spannung', die mit einem allmihlichen Héhersteigen der oberen
Orchesterstimmen einhergehende Steigerung von pianissimo bis forte oder fortissi-
mo, und zwar auf der Dominante, ist ein Topos, vor allem im Bereich der Oper. Als
wahllos herausgegriffene Beispiele seien genannt: Beethoven, Egmont-Ouvertiire,
Beginn des Allegro con brio (4/4; T. 287-294), und Weber, Der Freischiitz, Intro-
duktion des 1. Aufzugs (die 18 Einleitungstakte vor dem Einsetzen des Chores). Be-
merkenswert bei Berlioz allerdings ist, da3 der Dominante nicht die Tonika felgt
(vgl. die Fortsetzung).
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gleitet, bis b>”’. Sie durchlaufen also das Septintervall in umgekehrter Rich-
tung wie der BaBl (brauchen dafiir aber viermal soviel Zeit wie dieser). Die in
Il einsetzenden Harfen, keine weiteren Instrumente, verdoppeln diesen Gang
der Violinen. In V ist b’” (und g’”’) erreicht; das pianissimo des Anfangs ist
in VI zu forte angewachsen.

Die Homer halten vom 3. Takt von II an — die Violinen ablésend — den
dann nach und nach verstirkten und mehrfach verdoppelten Ton ¢ aus. —
Die Holzbldser beginnen in I mit einer Abwandlung des Fugatothemas, das

jedoch von II an endgiiltig fallengelassen wird. Die Durchfithrungen II bis V
sind bestimmt durch das schmetternde

mii)

(stets auf dem Ton c), das die Holzblidser jeweils auf den 1., die Hérmer
(spiter Trompeten) und die Pauke auf den 3. Takt fallen lassen, wobei aber

in IV eine Vertauschung der Rollen und Verkiirzung der Einsatz-Abstinde
erfolgt:

Hol, mJ

LT TUTINLRUITL

\A L AL A dBAGAALEE 4

L S

3 3 3

T T

—

Die VI. Durchfithrung ist die letzte, die zur Gestaltung des Dominantsept-
akkordes dient. Schon in ihrem 4., letzten Takt (S. 106/T. 1) beginnt Ber-
lioz, die Baftone fiir andere Akkorde auszunutzen: der Halteton ¢ ver-
schwindet, das D wird Bafiton eines g-moll-Quartsext-, das C eines D-dur-
Sekundakkordes. In der VII. und VIII. — miteinander identisch — und der
letzten, IX. Durchfilhrung (fortissimo) wird dann der Akkordwechsel be-
herrschend. In VII (und VIII) haben die ersten 3 Batone g-moll, der vier-
te, Fis, einen D-dur-Sextakkord; beim Ubergang von g-moll nach D-Dur wird
der Bafischritt G-Fis durch die Flote in héchster Lage ohne Bedenken ver-
doppelt (S. 106/T. 3 und S. 107/T. 2). Auf dem folgenden Bafiton, F, set-
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zen die Streicher mit der Beantwortung des Blisermotivs ein und beginnen
in d-m o 11 (Sextakkord). Das heif3t: Berlioz bemiiht sich beim Bafischritt
Fis — F nicht um eine geschmeidige, korrekte Akkord - Verbindung,
wie beispielsweise:

-
A X

Sins

Sondem er nutzt diesen Schritt geradezu aus, um die Gegeniiberstellung Bla-
ser — Streicher durch das unvermittelte Nebeneinander von D-dur und d-
moll, fis und f, méglichst schroff und unvermittelt wirken zu lassen .

Die beiden letzten Bafltone D und C haben g-moll und F-dur, wobei der
Bafischritt wiederum in hoher Lage durch die Streicher in Quart- und Oktav-
abstand einfach verdoppelt wird % :

O > e 1L D
Fp 1T STrp 7
.I« H_.. Ie I -@1:6@“ l" ®I¢1

VT umad VIT

In IX stehen iiber den Batonen Fis und F D-dur (Sextakkord) urd F-dur
(Grundstellung) nebeneinander (S. 107/T. 6 bis S. 108/T. 1), alsc wieder
nicht nur im BaB, sondern im Gesamtklang die disparaten Tone fis uad f:

192 Auch in der Art der Beantwortung des Holzblisermotivs durch die Violinea, bei der
lediglich der Ton fis’’’ durch £’ (und natiirlich eis’”’ durch e’”’) ersetzt wirc, kommt

dieses Schroffe zur Geltung:
TN\
o FEE P

. N
PAEZE:. 3 T
5 3 = 3 —

Man vergleiche Berlioz’ Behandlung des Ostinato mit den stets korrekten alle Re-
geln der Gegenbewegung beachtenden Akkordverbindungen im Finale von Brahms’
4. Sinfonie, etwa gerade bei der chromatischen Fortschreitung a — ais ~ h. Brahms’
Passacaglia-Thema, das allerdings nicht immer im Ba$ liegt:
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193 In diesem und im nichsten Beispiel nur der Aufbau der Akkorde, nicht decen wirk-
liche Lage.

i
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Aber hier steht diese klangliche Disparatheit nicht zwischen Bldsern und
Streichern, sondern innerhalb des Streichermotivs, da nimlich das aus VII
und VIII beibehaltene, dort 2-taktige Motiv jetzt auf 1 1/, Takte zusam-
mengedringt ist und in den Streichern daher nicht auf dem Bafton F, son-
dern bereits auf dem Fis anfiangt:

l 44
Hbl.. Tr., J r ﬂT

Cornett

Str. -
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Es handelt sich also wieder um einen der bei Berlioz hiufigen Fille, dal
ein Rhythmus sich dem Takt-Metrum gegeniiber verselbstindigt, dieses nicht
mehr beriicksichtigt ¢ . Die vorliegende Stelle erinnert auflerdem wieder

104 siehe oben S. 23 f. und S. 31.
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stark an einen bereits frither zitierten Abschnitt aus der Ouvertiire zu Ben-
venuto Cellini ' .

Das Motiv wird immer mehr zusammengedringt (S. 108); was gewahrt
bleibt, ist die Triolenfigur; aus ihr werden die den nichsten Abschnitt be-
stimmenden Streicherpassagen (S. 109-117) gebildet.

Der Ostinato ist mit S. 108/T. 2 zu Ende, der Satz bleibt nach dem Er-
reichen des letzten Bafitones, vor dem Beginn der genannten Streicherpas-
sagen, harmonisch 2 Takte auf C stehen. Gegen Schluff aber (S. 120/121
und 124/125) erscheint die Formel im Bafl an zwei Stellen noch einmal.
Die der ersten dieser beiden Stellen unmittelbar vorangehenden 12 Takte,
von S. 118/T. 2 bis einschlieflich S. 120/T. 4, haben harmonisch folgenden
Verlauf:

LIVIIVIVIVOD [T VITIViTT TV

a b c

Daf} die durch die Klammern (a,b,c) gekennzeichnete Gruppierung die-
ser Takte in 3 x 4 tatsidchlich vorliegt, geht deutlich aus der jeweils an den
,Nahtstellen* wechselnden Instrumentierung und Motivbildung hervor. So-
mit enden alle 3 Viertakter ,,offen‘‘ , dominantisch. Fiir die Verbindungen
V — I im Innern des zweiten Viertakters (b) sowie an dessen Ende, bei der
Uberleitung zum Glied c, erklingt in den Holzblisern das Kopfmotiv des
Allegro-Hauptthemas (ohne Auftakt):

Hbl. ~

5‘ - : 3 Flispieee o
Str. - ~ o

Jﬂ

9 ¥ * = & =2 i
Kb., pizz
I v I v I

Da die 2 Tonikatakte in b und derjenige zu Beginn von ¢ jeweils ,erste‘’,
,,Schwere, die 2 Dominanttakte aber ,,zweite, ,leichte‘* Takte sind, hat
das Motiv also eine metrische Verschiebung erfahren (vgl. etwa S. 73/T. §,
S. 86/T. 2 usw.). Etwas ganz Ahnliches geschah, wie wir frither sahen, auch
an einer Stelle im Einleitungssatz (vgl. oben S. 25f.). Nur war es dort genau
umgekehrt: dort war die harmonische Gliederung | V [ I |, und das betref-

105 oben S. 23 f. In der Ouvertiire verwendet Berlioz das Mittel unmittelbar vor dem

Einsatz des Larghetto-Themas, im ,,Fest**-Satz danach.
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fende Motiv gliederte | 1 | V |; hier dagegen folgt die Harmonik der Grup-
pierung | I | V.| und das Motiv der Gliederung (oder Phrasierung ) | V[ I].
Es ist zu beachten, da in Fillen wie diesen das Takt-Metrum nicht wie et-
wa an der oben S. 81 erwihnten Stelle (Partitur S. 107) unberiicksichtigt ge-
lassen, ja aufgegeben wird (indem etwa statt eines notierten 4/4-Taktes auf
Grund einer neuen rhythmischen Gruppierung plétzlich faktisch ein 3/2-Takt
entsteht). Hier bleibt das Takt-Metrum (4/4, Gruppierung zu Viertaktern)
vielmehr voll aufrechterhalten, und nur die Stellung eines Motivs innerhalb
dieses Metrums erfihrt eine Verdnderung '°¢.

Das Bemerkenswerte am Viertakter c ist, dafl der Tonika in seinem ersten
Takt, in welchem auch wieder die Streicherfigur der beiden vorangegangenen
Tonikatakte erklingt, nicht das Holzbldsermotiv der vorangegangenen Domi-
nanttakte, ja iiberhaupt keine Dominante, sondern wieder die Tonika folgt.
Unerwartet setzen im zweiten Takt ndmlich die von Hémern und Fagotten
unterstiitzten Posaunen auf F (f) ein. In den nichsten beiden Takten setzen

sie fort mit A (a) und c (¢’), so daf} erst im vierten Takt wieder die Domi-
nante erklingt.

Abermals iiberraschend folgt darauf nicht die Tonika; die Dreiklangs-
brechung F-A-c der Bliser wird vielmehr von den tiefen Streichern und den
Fagotten mit dem Ton es forigesetzt. Dieses es ist der erste Ton unserer
Ostinatoformel, die nun also das von den Posaunen in Terzspriingen auf-
wirts durchlaufene Septintervall stufenweise wieder abwirts durchlduft:

o e ,EE:’:\\
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Zum erstenmal geht die BaBformel nicht von der kleinen Sept iiber der Do-
minante, sondern von derjenigen iiber der Tonika aus. Dadurch scheint sich
eine Wendung zur Subdominante anzukiindigen, was am Schluf} eines Satzes
nichts UngewOhnliches wire '°’. Aber B-dur erscheint nicht; bei der Wieder-
holung der Baf(fformel (S. 121/T. 3 ff.) wendet sich diese nur bis zum G,
kehrt dann um und lduft aufwirts zuriick bis zur Dominante C. Dazu spielt
die Solo-Oboe zum letztenmal eine Reminiszenz des Larghetto-Themas '*® ;

10¢  Dieses Verfahren ist von grofer Bedeutung im Satz der Wiener Klassiker.

107 Vgl. etwa Beethoven: 1. Satz der Klaviersonate Op. 10,3 (46 Takte vor Schiu),
1. Satz der Klaviersonate Op. 31,3 (35 Takte vor Schiu}), Finale der Eroica,
T. 404; Mozart: Finale des A-dur-Klavierkonzerts KV 488, T. 481 ff.

Auch in der Benvenuto Cellini-Ouvertiire wird ganz am Schluf} — von den Celli —
noch einmal das Larghetto-Thema zitiert, und zwar in auffallend dhnlicher Weise
(vgl. das Stehenbleiben auf der durch die Oberquint ergianzten Dominante in bei-

108
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infolge der Dreitakt-Gruppierung dieses Themas umfafit dieser Abschnitt
nicht 8, sondern 9 Takte:

/_\ un peu retenu.
0b.solo rallent.
N - © o N o
4 - e S0
J nf
of |dim.- |- - -|-
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Bei der ersten Verwendung der Bafformel, als neunmaliger Ostinato, Pt. S.
101 ff., trat sie dominantisch und mit dynamischer Spannungssteigerung
auf; die infolgedessen erwartete Tonika blieb jedoch aus. In den Schiufitak-
ten des Satzes wird das dort gegebene Versprechen eingeldst: noch ein einzi-
ges Mal erscheint die Formel in ihrer urspriinglichen Gestalt, dominantisch
(S. 124/T. 4 bis S. 125/T. 3), und unmittelbar folgt die Tonika nebst zwei
weiteren Orchesterschligen V — I, die den Satz abschlieflen.

Der Einfall als solcher, im letzten Teil des Satzes einen Ostinato anzu-
bringen, mag mit bestimmt worden sein durch den Schlufl des 1. Satzes der
Neunten Sinfonie von Beethoven. Der dort gegen Ende der Coda (ab T. 513)
siebenmal erscheinende Ostinatobaf}:

hat melodisch eine vage Ahnlichkeit mit dem Baf bei Berlioz; auch er be-
steht aus 8 gleich langen Tonen. (Die Achtel bei Beethoven - halbe Zihl-
zeit — sind freilich schneller als die Halben — Zihlzeit — bei Berlioz, wenn-
gleich, wohlgemerkt, langsamer als Berlioz’ Viertel). Die Ostinatoformel
Beethovens aber — ein ,,Passus duriusculus‘‘ nach der Bezeichnungsweise der
Figurenlehre — erinnert mehr an den Chaconnenbaf} im alten Sinne (Beginn
auf der Tonika und sich dominantisch 6ffnendes Ende), und iiberhaupt ist
die Stellung, Funktion und Behandlung des Ostinato innerhalb des Satzes
bei Beethoven eine so vollkommen andere als bei Berlioz, dafl ein niherer

den Kompositionen):

A
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Vergleich nicht sinnvoll wire '® . Es sei stattdessen lediglich hingewiesen auf
das oben besprochene allmihliche Entstehen der Baf3formel (aus dem Kon-
trapunkt in einem Fugato) bei Berlioz, wogegen der erschreckende Einsatz
des Ostinato bei Beethoven durch nichts vorbereitet wird.

109

Der BaB des ,,Themas* von Beethovens 32 Variationen fir Klavier in c-moll
(WoO 80), die sich an die Form der Passacaglia anlehnen, ist in seinen ersten 6
Tonen (chromatischer Abstieg von der Tonika zur Dominante) mit dem Ostinato
in der Neunten Sinfonie identisch; dann freilich folgt in der Klavierkomposition,
abweichend, die charakteristische, den Bau der folgenden Variationen bestimmen-
de Subdominante auf dem 2. Viertel des 6. Taktes, sowie eine Kadenz. Es ist klar,
daB auch hier die Identitit einiger Tone fiir das Verhiltnis der beiden Kompositio-
nen Zueinander nichts besagt; sie sind miteinander nicht zu vergleichen.
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4. Merkmale von Berlioz’ Instrumentalmusik

a) Riumlichkeit — Ausgangsort der Tone — ,,inszenierte® Musik
Zur Ouvertiire Les Francs Juges

Im vorigen Kapitel war ausfiihrlich die Rede von der Kombination meh-
rerer Themen, Motive oder Rhythmen, im ,,Fest“-Satz und in anderen Kom-
positionen, die in einem anderen Zusammenhang im selben Werk getrennt
voneinander auftreten. Wir sahen, daf} Vorstufen dieses von Berlioz hiufig an-
gewendeten Kompositionsverfahrens in der Musik Lesueurs zu finden sind,
jedoch nur in der Oper und im Oratorium, das heifdt in Werken, in denen die
Musik einen auflermusikalischen Handlungsablauf begleitet. Berlioz dagegen
bedient sich des Verfahrens auch in rein instrumentalen Kompositionen. Fiir
seine Anwendung oder Nichtanwendung ist bei ihm aber auch nicht etwa
entscheidend, ob die Komposition an ein vorgestelltes auflermusikalisches
Geschehen, ein ,,Programm*‘ gebunden ist, sei dieses ausdriicklich benannt
oder aber unmifiverstindlich suggeriert (,,de lointaines rumeurs‘ in der
Damnation, ,Heriiberwehen'* des ,Fest‘“-Rhythmus in Romeo und Julia),
oder ob ein formuliertes oder formulierbares ,,Programm** dem Werk fehlt
(Ouvertiire Benvenuto Cellini). Als Beispiele aufier dem ,,Fest‘‘-Satz und der
Benvenuto Cellini-Ouvertiire beschrieb oder erwihnte ich mehrere Szenen
aus La damnation de Faust , das Konigin Mab-Scherzo, die Serenade aus der
Harold-Sinfonie und den Hexensabbat aus der Symphonie fantastique. Zu
nennen wiren ferner: Der Schlufabschnitt der zweiten Rompreiskantate
Herminie (vgl. ABA, Band 15, S. 58), wo ein ,,Motif de la priére*, urspriing-
lich Largo Viertel = 60 (2 IJ J ,NJ ¢ | , ebenda S. 43), jetzt im Allegro
Halbe = 138 erscheint (€| o| o | J. J | o | |al); die Ouvertiire Le Carnaval
romain, T. 304 ff. (= Thema der langsamen Einleitung, vgl. Eulenburgs Ta-
schenpartitur Nr. 620, S. 41/T. 15 ff. und S. 2/T. 14 ff.); die Ouvertiire Le
Corsaire, T. 196 ff. (= Thema der langsamen Einleitung, Eulenburg Nr. 621,
S. 24/T. 4 ff. und S. 5/T. 6 ff.); und schlielich aufler dem oben zitierten
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Abschnitt aus der Harold-Sinfonie zwei weitere Stellen aus diesem Werk, an
denen ebenfalls das Thema der langsamen Einleitung des 1. Satzes (die
,.Jidée fixe*) in den Satz eingebaut, gleichsam in einen fremden Boden ver-
pflanzt ist: 2. Satz, T. 64 ff. (Eulenburg Nr. 423, S. 83/T. 2 ff.), und 3.
Satz, T. 65ff. (ebenda S. 107 / T. 10£f.). Uber einen ebenfalls in diesen Zu-
sammenhang gehorenden, merkwiirdigen Abschnitt der Ouvertiire Les Francs
Juges folgt unten niheres *°.

Es erscheint mir nun sehr wichtig, zu sehen, daf es sich hier nicht um ir-
gend ein beliebiges kompositorisches Verfahren handelt, das Berlioz, wenn-
gleich hiufig, neben anderen Verfahrensweisen pflegt, und mit dessen Regi-
strierung man es bewenden lassen kann, sondern daf sich darin etwas fiir sei-
ne Musik sehr Wesentliches zeigt. Was ist der Sinn dieser Technik bei
Berlioz, und warum bevorzugt er sie so sehr? Die vielleicht naheliegende
Deutung, hier zeige sich eine bei Berlioz nicht erwartete Neigung zu ,,kon-
trapunktischer* Satzweise (vgl. unten), wire ein totales Mif3verstindnis.
Vielmehr driickt sich in dem Verfahren der Themenkombination ein Grund-
zug (vielleicht der wichtigste) von Berlioz’ Kompositionsweise iiberhaupt
aus. Wenn das zutrifft, miifite sich dieser ,,Grundzug'‘ auch auf vielerlei

andere Weise, durch andere musikalische Merkmale, ausdriicken. Das ist in
der Tat der Fall.

Man hat in den letzten Jahren auf eine Eigenschaft der Musik von Berlioz
hingewiesen, die frilher wenig beachtet wurde: auf die Eigenschaft der
Radumlichkeit. In einer Studie iiber Berlioz’ Ouvertiiren bemerkt
G.Th. Sandford: Berlioz ,,conceived his orchestration in terms of space*‘, so-
wie, in Zusammenhang mit der Ouvertiire Les Francs Juges und unter Hin-
weis auf das Requiem: nicht nur diese beiden Werke, sondern ,,each Berlioz
work should be studied for similar spatial characteristics* ' . Zu einem un-
ten zu erwihnenden Abschnitt aus der soeben genannten Ouvertiire bemerkt
Sandford: ,,Typically, Berlioz created textures by combining several levels
or strata of thematic material and orchestral sound* ''?. Und in einem Auf-

110 Jch habe hier absichtlich zunichst nur die ,,reinen‘‘ Fille erwihnt, d.h. solche

Stellen, in denen das verpflanzte Thema melodisch, rhythmisch und in seinem —
meist langsamen — Tempo seine Physiognomie beibehilt, in denen es also nicht
deformiert, dem Tempo und dem Metrum seiner Umgebung angepafit wird, wie
dies etwa mit der idée fixe der Symphonie fantastique (2. und 5. Satz), oder mit
dem Thema aus der Liebesszene von Romeo und Juliaim Satz Roméo au tombeau
des Capulets geschieht (vgl. Romeo und Julia, Taschenpartitur S. 140/T. 4 ff. und
S. 264/T. 3 ff.). Man muf freilich die ,,reinen** Fille in einem gréferen Zusam-
menhang sehen (vgl. die weitere Darstellung); dieser schlieft auch die soeben ge-
nannten, ,,unreinen‘‘ Fille mit ein.

Gordon Thomas Sandford, The Overtures of Hector Berlioz: A Study in Musical
Style. Diss. Univ. of Southern California, 1964, S. 308 und 309.

112 ebenda, S. 89.
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satz iiber Berlioz erkennt ein anderer Autor, E.C. Bass, in bestimmten Wer-
ken ebenfalls die Eigenschaft der ,,spatiality‘‘ '**.

Berlioz selbst hat mehrfach, sowohl grundsitzlich wie beziiglich bestimm-
ter Werke, Hinweise in dieser Richtung gegeben. Im I. Kapitel (Musique) von
,A travers chants‘ zdhlt er neun ,,modes d’action*‘ oder ,,parties constituti-
ves‘‘ der Musik auf. Als siebtes dieser konstitutiven Elemente nennt Berlioz
hier: ,,Le point de départ des sons*’, was er so erldutert:

,,En placant I'auditeur a plus ou moins de distance des exécutants, et en
éloignant dans certaines occasions les instruments sonores les uns des
autres, on obtient dans ’effet musical des modifications qui n’ont pas en-
core été suffisamment observées' 4.

Im letzten Kapitel der Instrumentationslehre gibt er einen ganz dhnlichen
Hinweis:

,,C’est ici le lieu de faire remarquer I'importance des divers points de dé-
part des sons. Certaines parties d’'un orchestre sont destinées par le com-
positeur & s’interroger et a se répondre; or cette intention ne devient ma-
nifeste et belle que si les groupes entre lesquels le dialogue est établi sont
suffisamment éloignés les uns des autres. Le compositeur doit donc, dans
sa partition, indiquer pour eux la disposition qu’il juge convenable* ''*.

Es folgt eine Erlduterung hierzu an Hand der Anordnung der Schilaginstru-
mente: man solle, wenn zum Beispiel die groflen Trommeln und Becken mit
den kleinen Trommeln und Pauken einen ,,dialogisierenden Rhythmus‘ aus-
fihren, die beiden Gruppen weit voneinander entfernt, an entgegengesetz-

113 Edward C. Bass, Musical Time and Space in Berlioz, in: The Music Review 30,
1969, S. 211 ff. Das Nachvollziechen der von Bass versuchten Unterscheidung
zweier Werkgruppen, deren eine (Symphonie fantastique, Harold-Sinfonie, Romeo
und Julia, Damnation, L’Enfance du Christ) durch ,temporal orientation*‘ und
»thematic transformation* (215), und deren andere (Symphonie funébre et
triomphale, Requiem, Te Deum)} durch , spatiality** (219) sich auszeichne, macht
mir Schwierigkeiten. Wo wire das ,,Raumliche’ starker ausgepragt als am Schlu
der Romanzen-Szene inder Damnation (vgl. oben S. 51 ff.)? Bass dagegen betont fiir
die Werkgruppe, zu der er die Damnation rechnet, einseitig das Nacheinander, die
»Steady continuity of transformation‘, das ,,step by step linking* (220). Vgl. von
demselben Verfasser auch: Thematic Unification of Scenes in multimovement
Works of Berlioz, in: The Music Review 28, 1967, S. 45 ff.; in diesem Aufsatz
werden vor allem Romeo und Julia, La damnation de Faust und L'Enfance du
Christ fast ausschlieflich betrachtet unter dem Gesichtspunkt von ,,thematic
relationships® auf Grund von , procedures that are organic — i.e. proceed by stages,
each of which is dependent upon one or more preceding stages** (45); der Aspekt
der ,,spatiality‘‘ erscheint hier noch nicht.

In der bei Calmann-Lévy anscheinend 1906 erschienenen Ausgabe: S. 9-12, das
letzte Zitat S. 11.

115 Trajté d’instrumentation et d’orchestration, Nouvelle Edition ..., Neudruck

(Gregg) 1970, S. 295.
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ten Seiten des Orchesters, aufstellen. Eine diesem Beispiel fast genau ent-
sprechende Anweisung gibt Berlioz auf der ersten Partiturseite der Sympho-
nie funébre et triomphale: Tamburil e II: ,,A 'un des c6tés de I’orchestre**;
Cinelli, Gran cassa, Tamtam, Timpani: ,,A ’autre extrémité de ’orchestre,
loin des tambours* (vgl. ABA, Bd. 1, NBE, Bd. 19). Allgemein bezeichnet
Berlioz in der Instrumentationslehre als die beste Aufstellung des Orchesters
die amphitheatralische, die Anordnung in Reihen auf iibereinanderliegenden
Stufen (eine Anordnung, die leider bei Opernauffilhrungen nicht moglich
sei) ¢ . Er kritisiert die in der Praxis iibliche ,,bestindige Einférmigkeit der
Auffiihrungsmassen*, die ,.fir die Schépfung monumentaler und wahrhaft
neuer Werke eines der groffiten Hindernisse fiir den Komponisten bilde 7.
Im Vorwort zu Romeo und Julia (,,Observations pour ’exécution*) gibt er
minutidse Angaben iiber die Aufstellung von Chor, Solisten und Orchester,
wobei das Wichtigste ebenfalls das Gege nii b er (Chore der Capulets
und der Montagues) und das gestaffelte Ubereinander (vier Stufen,
,,gradins*‘, fir das Orchester), auBerdem (in der Einleitung zur Liebesszene)
die Aufstellung von zwei Choren hinter der Szene, ist ** . Am bekanntesten
ist die Raumdisposition im Tuba mirum des Requiem: vier kleine Blas-
orchester sind um das grofle Orchester herum an vier Ecken (,,au Nord, a
I’Est, 4 I’Ouest, au Sud‘‘) getrennt aufzustellen . In Lélio, der Fort-
setzung der Symphonie fantastique, ist nur Lélio (Sprechrolle eines Schau-
spielers), als ,,personnage réel*, auf dem Proscenium sichtbar;die iibrigen Mit-
wirkenden, Chor, Solisten und Orchester (mit Pianisten) sind ,,personnages
fictifs* und befinden sich hinter dem Vorhang; erst in der letzten Nummer,
die eine Chor- und Orchesterprobe darstellt, 6ffnet sich der Vorhang und
werden sie sichtbar, ,,personnages réels‘‘ '*°.

Es kommt nun darauf an, zu begreifen, daf} alle diese von Berlioz gege-
benen Hinweise nicht nur ,auffilhrungspraktische” Anweisungen sind, son-
dern das Innerste seiner Musik bezeichnen. Berlioz e m pfie hltin
A travers chants‘ nicht die Beachtung des ,,point de départ des sons*, gibt
nicht einen blof} praktischen Ratschlag, sondern bezeichnet den ,,Ausgangs-
ort der Tone* als , konstitutiven Bestandteil** der M usi k. Und auch wenn
er in der Partitur keine Hinweise wie die oben zitierten gibt, hat er als Kom-
ponist doch stindig die Tatsache im Auge, daf im Orchester die Instrumen-
tesich an verschiedenen Stellen befinden. So kann er zum
Beispiel in dem oben S. 45ff. zitierten Einleitungssatz der Damnation auf eine
besondere Aufstellung von Piccolofléte, Oboen, Fagotten und Hornern —

116 Traité . .., S. 293 und 294.

'17 ebenda, S. 295.

118 Vgl. Eulenburg-Partitur, S. VII-VIIL.
119 ABA, Bd. 7,S. 83 (19).

120 ABA, Bd. 13,S. 1.
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etwa hinter der Szene — verzichten und darauf vertrauen, daf die Einwiirfe
dieser Instrumente auch so als ,,de lointaines rumeurs‘‘ aufgefafdt werden.
Alle die zahlreichen, oben zitierten Beispiele von Themenkombination, von
,,verpflanzung‘‘ eines Themas in eine neue Umgebung sind nichts anderes
als kompositorische Verwirklichungen einer solchen Raumlichkeitsvorstel-
lung. Das musikalische Geschehen, die Musik von Berlioz ist hier nicht redu-
zierbar auf einen musikalischen ,,Satz‘‘, der, wie eine Fuge von Bach, als
,,Jreiner Satz‘* konzipiert wire und der dann so und so ausgefithrt wiirde.
Deshalb ist die Vorstellung ,,Kontrapunktik‘‘, auch wenn beim Zusammen-
klingen verschiedener Themen bestimmte Gebote des ,,Konsonierens* nicht
verletzt werden, fehl am Platze. Vielmehr i s t Berlioz’ musikalischer
,.Satz*‘ das Erklingen der auf dem Podium - hier, und dort, und dort, von
diesen und von jenen bestimmten Instrumenten oder Instrumentengruppen
— gleichzeitig gespielten Klangeinheiten (,,Themen‘‘, Motive, Rhythmen,
Klinge, Floskeln, Einwiirfe) ' .

In der Ouvertiire Les Francs Juges befindet sich ein sehr ausgedehnter
Abschnitt 2 | in dem die Floten und Klarinetten eine langgezogene Melodie
spielen, piano, dolce espressivo '?, die lediglich von einem Tremolo der
Bratschen und Celli gestiitzt wird; unablidssig, manchmal forte und fortissi-
mo, fahren die ibrigen Streicher beziehungslos in den ruhigen Vortrag dieser
Melodie hinein; im weiteren Verlauf beteiligen sich hieran auch Posaunen

121 Robert Schumann, der in seiner eigenen Orchestermusik andere Wege ging, hat

diese wesentliche Seite von Berlioz’ Musik genau erkannt. In einer 1839 geschrie-
benen Besprechung der Waverley-Ouvertiire heifdt es: ,,Wiinscht’ ich doch im
Augenblick nichts, als ein Orchester stimmte die Ouvertiire an, und die gesamte
Leserschaft sifle herum, alles mit eigenen Augen zu prifen . . . Mit einem Worte,
Berliozsche Musik muf} gehort werden; selbst der Anblick der Partitur reicht nicht
hin, wie man sich auch vergebens mithen wiirde, sie sich auf dem Klavier zu ver-
sinnlichen. Oft sind es geradezu nur Schall- und Klangwirkungen, eigen hingewor-
fene Akkordklumpen, die den Ausschlag geben, oft sonderbare Umhiillungen, die
sich auch das getibte Ohr nach bloem Anblick der Noten auf dem Papier nicht
deutlich vorzustellen vermag. Geht man den einzelnen Gedanken auf den Grund,
so scheinen sie, fir sich betrachtet, oft gewdhnlich, sogar trivial. Das Ganze aber
iibt einen unwiderstehlichen Reiz auf mich aus, trotz des vielen Beleidigenden und
einem deutschen Ohr Ungewohnten.” (Robert Schumann, Gesammelte Schriften
iiber Musik und Musiker, Ausgabe Kreisig 1914, Neudruck 1969, Bd. 1, S. 422 f.)
— Zur ,Réumlichkeit* in anderer als Berlioz’scher Musik vgl. den folgenden Ab-
schnitt b.

122 Takte 194-336; Eulenburg-Taschenpartitur Nr. 618, S. 20 ff.; ABA, Bd. 4, S. (52)
14 ff.

123 In der Eulenburg-Partitur S. 22/23 statt ,,C1.* filschlich ,,0b.*".
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und Ophikleiden, Pauken und Becken und grofife Trommel; gegen Ende des
Abschnitts wiederholt die Pauke unablissig (ab T. 310), bei gleichzeitig
beibehaltenem Allabrevetakt in den iibrigen Instrumenten, den Rhythmus:

|2 ML )

Zu Beginn dieses Abschnittes schreibt Berlioz in die Partitur:

,L’orchestre prend ici un double caractére; les instruments a cordes
doivent, sans couvrir les flutes, ex€cuter cependant avec un accent rude
et farouche; les flites et clarinettes, au contraire, avec une expression
douce et mélancolique‘ 4.

Das Orchester nimmt einen ,,doppelten Charakter* an: d.h. es vollziechen
sich gleichzeitig zwei raumlich getrennte, disparate Vorginge. Ohne Zweifel
stellt der Abschnitt eine Anspielung auf ein zentrales Moment der Handlung
in der — von Berlioz nicht vollendeten und nur in einigen Bruchstiicken er-
haltenen — Oper dar.

Mit Hilfe eines Briefes von Berlioz lassen sich einige wichtige Schliisse
iiber die Ouvertiire und ihr Verhiltnis zur Oper ziehen, die eine Nutzanwen-
dung des im vorliegenden Kapitel Erérterten darstellen und die deshalb hier
angedeutet seien. Von der Oper sind 5§ Nummern vollstindig erhalten, sowie
2 Nummern bruchstiickhaft **. Nur diese beiden fragmentarisch iiberliefer-
ten Stiicke sind, soweit bekannt, von Berlioz spiter fiir andere Kompositio-
nen (die Oper Benvenuto Cellini und die Symphonie funébre et triomphale)
verwendet worden . In der Ouvertiire — die er drucken lie und oft auf-
fuhrte — griff Berlioz auf erhaltene Teile und Bruchstiicke der Oper
nicht zuriick '*. Nun erinnert jedoch der fragliche Abschnitt der Ouvertiire
(T. 194 £f.), nicht thematisch, aber durch seine Faktur, nidmlich durch die
grofien Notenwerte, welche die Holzbldsermelodie trotz des Allegrotempos

134 Vgl. Anmerkung 122. (Nur die alte GA, nicht die Eulenburg-Partitur, enthalt
Berlioz’ Anmerkung.) Sandford, a.a.0., S. 58, zitiert diese Anmerkung ebenfalls
und macht dazu (S. 89) mit Recht die oben zitierte Bemerkung iiber die ver-
schiedenen ,,levels'* oder ,,strata. Daf} die Holzblisermelodie von T. 310 an der
Gliederung ,,3+2+3* folge (Sandford, S. 224), trifft jedoch nicht zu; vgl. die wei-
tere Darstellung.

135 H. Macdonald, Berlioz’s Self-Borrowings, in: Proceedings of the Royal Musical

Association 92, 1965/66, S. 27 ff. (vgl. dort S. 31 f.); A.E.F. Dickinson, Berlioz’

stage Works, in: The Music Review 31, 1970, S. 136 ff. (vgl. dort S. 137 £.).

— abgesehen von einer Marche des Gardes, die zur Marche au supplice der Phan-

tastischen Symphonie wurde, aber unter den erhaltenen Teilen der Oper nicht

vorkommt. Vgl. Macdonald, S. 31 f.

127 Vgl. allerdings die Ahnlichkeit des von Dickinson S. 137 unter c) zitierten Bei-
spiels mit den Takten 207-219 der Ouvertiirte (= T. 4-7 des unten folgenden No-
tenbeispiels).
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zu einer langsamen machen, auffallend an den oben ausfiihrlich eroriterten
Schiufl der Quvertiire zu Benvenuto Cellini; dort aber ist, wie wir sahea, das
entsprechende Thema ein ins Allegro und in grofie Notenwerte transponiertes
Larghetto-Thema aus der Oper. Man ist daher versucht, in dem Thema
T. 194 ff. in der Ouvertiire Les Francs Juges ebenfalls ein der Oper entstam-
mendes langsames, hier zwar in langen, in der Oper aber gewif in kurzen No-
tenwerten notiertes Thema zu vermuten. Und in der Tat wird dies von Ber-
lioz selbst bestitigt, der sich am 8. Mai 1836 brieflich beim Verleger Hoff-
meister in Leipzig dariiber beschwerte, dafl dieser eine Ausgabe der Ouver-
tiire fiir Klavier zu vier Hindcn unter Berlioz’ Namen herausgebracht hatte,
die in Wirklichkeit ein das Werk stark verstimmelndes Arrangement war. In
diesem Brief heifdt es:

,» - - . votre arrangeur . . . a fait disparaitre non seulement des passages
entiers, mais des fragments de phrases dont la suppression rend ’en-
semble incompréhensibie ou absurde. Ainsi, dans la priére en ut mineur
des flutes et clarinettes, au milieu de l’allegro, ’arrangeur n’a pas vu que
cette mélodie est un adagio écrit avec les signes de 1’allegro dans lequel
il est jeté; qu’une ronde y représente toujours une noire, trois rondes
lices et soutenues une blanche pointée, et que par conséquent il faut
quatre mesures du mouvement allegro pour former une seule mesure
réelle du chant edagio. Trouvant donc cette priére trop longue, et sans te-
nir compte de 'action contrastante qui se passe en méme temps dans le
reste de 'orchestre, votre arrangeur 1’a tronquée de telle sorte qu’il est
impossible & présent d’y trouver aucune espéce de sens; il a enlevé des
mesures isolées qui ne représentaient en réalité qu’un temps de la grande
mesure du mouvement lent dans lequel la phrase se développe, et le
rythme, tombant a faux, amene nécessairement une conclusion aussi im-
prévue que stupide‘‘ ',

Diese Briefstelle spricht fiir sich selbst. Die Holzbldsermelodie ist ein offen-
bar nicht erhaltenes '** , Gebet* aus der Oper. Sie muf dort wie im folgen-
den Notenbeispiel notiert gewesen sein '* .

128 Hector Berlioz, Correspondance inédite, ed. Bernard, 1879, S. 114 f.; Corres-
pondance générale I1, 1832-1842, ed. Citron/Robert (1975), S. 298. Vgl. auch die
Briefe an Liszt vom 25.1. und 28.4.1836, ebenda S. 281 und 294.

12% Ich habe die erhaltenen Fragmente der Oper nicht eingesehen und stiitze mich hier
auf die Angaben von Macdonald (s. Anmerkung 125).

130 Die Noten und die Taktbezifferungen habe ich so angeordnet, daB die melodi-
schen Entsprechungen sichtbar werden, ebenso wie der Aufbau aus (7+7)+(4+4)+
(7+7) Takten (vgl. hierzu Anmerkung 124, letzter Satz). Die eingeklammerten
Noten in T. 3, 16 und 18 (Ouvertiire: | J al, T. 205, 233 und 263) gehéren of-
fenbar nicht mit zur Melodie. Die auftaktigen Tone g’ in T. 4 (2. Viertel), 7 (letztes
Viertel) und 18 (letztes Viertel) sind in der Ouvertiire als |, |notiert und miiten
demnach alsj\ v Ubertragen werden; doch habe ich J in Analogie zu den Takten
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Man hat darauf hingewiesen, daf der Abschnitt T. 282 ff. bzw. T. 310 ff.
(= T. 23 f. bzw. 30 f. im Notenbeispiel) Material aus der langsamen Ein-
leitung (T. 1) verwendet ™ . Doch erscheint das Fléten-Klarinetten-Thema,
oder auch grofere Abschnitte daraus, in der Einleitung nicht als ganzes.
Wenn aber die Vermutung zutrifft, da das Thema der Oper entstammt —
und das erscheint auf Grund des Briefbelegs als sicher —, dann ist es nicht
richtig, zu sagen: das Allegro der Ouvertiire ,,verwendet Material aus der
langsamen Einleitung'‘, sondern es verhilt sich so: in der Einleitung werden
Elemente des Opernthemas frei paraphrasiert (anders demnach als in den
Einleitungen der Quvertiiren Benvenuto Cellini und Le Carnaval romain, wo

11, 14 und 22, wo die Ouvertiire jedesmal | o | hat. — Von der Begleitung der Kla-
rinetten (meist in der Unterterz) habe ich abgesehen.

Sandford, S. 87 f. Ein genauerer Vergleich ergibt dariiber hinaus Zusammenhin-
ge zwischen den folgenden Stellen: Langsame Einleitung T. 1/2, 4/5, 7/8, 8/9,
54/55 (Vla. u. Ob.) und 55/56 (2. VL u. K1) sind rhythmisch und in den Noten-
werten, und T. 56/57 ist dariiber hinaus auch melodisch identisch mit T. 6/7 der
Rekonstruktion in meinem Notenbeispiel; der Halbtonschritt in der Rekonstruk-
tion T. 21/22 erscheint in der Einleitung T. 31, 32, 40 und 41; Rekonstruktion
T. 6/7 = T. 124 bis 126 in der OQuvertiire (Teil des 2. Themas).
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die Opernthemen wirklich erscheinen), und im Allegro erscheint das Thema
dann als ganzes.

Ich habe mehrmals beim Anhéren einer Aufnahme der Ouvertiire von T.
194 bis 336 statt in der Partitur in meiner ,,Ubertragung* mitgelesen, also
optisch nur die eine Komponente des doppelten Geschehens mitverfolgt.
Die Eigenstindigkeit, gleichsam Unnahbarkeit der Floten-Klarinetten-Melo-
die, die von den unberechenbaren Orchestereinwiirfen und vom Marsch-
rhythmus (T. 282 ff.) keine Notiz nimmt, somit die Gleichzeitigkeit zweier
riumlich getrennter, voOllig disparater Vorginge, dringt sich dabei iiberra-
schend stark auf, stirker als beim Mitlesen der Partitur, das vom ,,double
caractére‘‘ der Situation hier eher ablenken kann '**.

Doch stofien wir auf das Merkmal der Rdumlichkeit nicht nur dort, wo
Themen miteinander kombiniert werden, sondern allenthalben. Es sei hier
nur verwiesen auf die Beschreibung der Schlufibildungen in den Melodie-
phrasen der Einleitung zum , Fest*-Satz (oben S. 36ff.). Es wire leicht, hier
weitere Stellen aus anderen Werken anzufithren. Ein Berlioz’scher Orchester-
satz erschlief3t sich nur, wenn man den Blick auf dieses Grundmerkmal ge-
richtet hilt '*. Auch das Disparate im Nacheinander, das, wie wir
mehrfach sahen, fir Berlioz ebenfalls charakteristisch ist (vgl. besonders
Kapitel 2 und 3, Abschnitt d), wirkt raumgliedernd. (Ein schon im Noten-
bild sehr plastisches Beispiel hierfiir ist neben den genannten auch die Ge-
geniiberstellung eines Des-dur-Akkordes in simtlichen Blisern und eines
g-moll-Akkordes in simtlichen Streichern und den Pauken im 25. bis 21.
Takt vor Schlufl der Marche au supplice in der Symphonie fantastique.)

Aber kehren wir noch einmal zur Themenkombination zurick. In der
Eulenburg-Ausgabe der Sinfonie Romeo und Julia heifdt es in einer Einfih-
rung '* iiber den ,,Fest‘*-Satz:

,,Der breite Gesang der Oboe im . . . Larghetto diirfte auf das Erscheinen
Julia’s zu beziehen sein, wie denn auch das fernerhin im eigentlichen

32 Die hier knapp dargelegten Zusammenhinge verdienten eine eingehendere Be-

handlung. Dazu ist eine Einsicht der erhaltenen Teile der Oper — die auch in der
neuen Gesamtausgabe ediert werden sollen — erforderlich (Macdonald und Dickin-
son zitieren nur Bruchstiicke; vgl. oben Anmerkungen 125 bis 127).

Man solite deshalb in Beschreibungen nicht ,,melodische‘’, ,harmonische”,
»thythmische'* usw. Eigenschaften siuberlich getrennt untersuchen, wie es auch
Sandford noch tut, der auf das Merkmal der Rdumlichkeit doch so richtig hinge-
wiesen hat.

von A. Smolian; Eulenburgs Taschenpartitur, S. V.
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Allegro wahrnehmbar werdende Wiedereintreten dieser von den Blasin-
strumenten zu den jubelnden Ballklingen kontrapunktirten Melodie ne-
ben dem rein-musikalischen Reize der Kombination als ein sinnvoller Hin-
weis darauf, wie Romeo in allem Festgedringe immer und immer nur die
herrliche Julia erblickt, zu fesseln vermag.‘

Worauf die Oboenmelodie ,,zu beziehen‘* ist, und ob es sich am Schluf} des
Satzes um einen ,sinnvollen Hinweis‘‘ auf Julia handelt oder nicht, ist fiir
die musikalische Faktur vollig unerheblich. Daf} aber die Melodie ,,kontra-
punktiert* werde, driickt genau das Mifiverstindnis aus, von dem oben die
Rede war. Weder ein ,,rein-musikalischer Reiz*‘, noch , Hinweise* auf ein
auBermusikalisches Programm, noch beides zusammen, machen das Eigent-
liche der Komposition aus. Das Larghetto-Thema reprisentiert im Allegro
nicht Julia oder den Gedanken an sie (es sei denn auf Grund einer musika-
lisch nicht darstellbaren und daher irrelevanten ,, Absprache‘‘ mit ,,Ken-
nern‘‘); aber gleichwohl reprisentiert es etwas, namlich, infolge des Kunst-
griffs der Verpflanzung in eine andere Umgebung, sich selber. Es wird
wiedererkannt als die Oboenmelodie des Larghetto; in einer neuen
Umgebung begegnet man dem Altbekannten '*. Die Verpflanzung ist fir
Berlioz also ein Hilfsmittel, mit dem er die Wirkung des Riaumlichen, des
Disparaten in der Situation, noch verstarkt.

Berlioz ist nicht in erster Linie Opernkomponist (er hat nur auch drei
Opern vollendet). Aber in seinem Orchestersatz schaffter Situatio-
n e n, die durch das Nebeneinanderwirken mehrerer an verschiedenen Stel-
len des Raumes stationierter ,,Reprisentanten‘‘ zustande kommen, also etwas
einer Biihnensituation Analoges. Am treffendsten liefie sich vielleicht
sagen: er setzt Musik ,,in S zene ‘. Das,szenische'* Denken begegnet
in seiner Musik auf Schritt und Tritt und in verschiedener Gestalt. Die merk-
wiirdigste Konzeption ist die dem letzten Satz von Lélio, der Fantasie iiber
Shakespeares Sturm zugrundeliegende: Der von einem Schauspieler darge-
stellite Musiker Lélio versammelt seine Schiiler um sich und veranstaltet mit
ihnen eine Prob e ;er gibt spieltechnische Anweisungen und dirigiert dann
das Stiick (eben die Sturm-Fantasie, seine ,,neueste Komposition*‘); nach Be-
endigung der ,,Probe‘‘ lobt er seine Musiker und fordert sie dann auf, sich
zu entfernen. Hier 143t Berlioz somit sein szenisches Denken nicht nur in die
Faktur der Komposition selbst einflieRen — dies geschieht auferdem —, son-
dern wendet es auf das Stiick als ganzes an; er stellt innerhalb eines mehrtei-
ligen komplexen Werkes eine Komposition als ganze auf eine Biihne

(eine Biihne, die vorher im Werk nicht vorhanden, hinter dem Vorhang ver-
borgen war).

135 QOder in anderen Fillen, wie im erdrterten Larghetto aus Romeo und Julia und im

Einleitungssatz der Damnation, klingt in die gegenwirtige Umgebung aus der Fer-
ne etwas noch Unbekanntes, Neues, Fremdes, herein.
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Dafl Berlioz’ Musik ein In-Szene-Setzen von Musik ist, macht einige be-
kannte Tatsachen erst wirklich verstindlich. Erstens, daf} er nicht fiir Klavier
komponierte '*. Zweitens, daf seine Lieder (von ihm meist mélodies ge-
nannt) fiir eine oder mehrere Solostimmen mit Klavierbegleitung seine am
wenigsten iiberzeugenden Kompositionen sind. (Stets hat die erste Fassung
Klavierbegleitung; hédufig, aber nicht immer, hat er sie nachtréaglich instru-
mentiert. Bei den Liedern handelt es sich also wirklich um Instrumentie-
rung; und gerade dies ist, wie wir sahen, in seinen primar als Orchesterkom-
position konzipierten Werken nicht der Fall.) Wenn aber hidufig von seinen
groBeren Werken gesagt wird, sie seien sehr ,,ungleich®, sie enthielten viele
,,schwache** Partien (was etwa zutrife fir die Strophes in Romeo und Julia,
vgl. oben S. 14), so ist zu bedenken, da} auch sie Teile eines Ganzen sind,
und daB das Charakteristische von Berlioz’ Musik weniger in der Qualitét
von Einzelteilen fiir sich genommen, als vielmehr — wie wir sahen — in dem
Zusammengefiigtsein von Einzelteilen zu einem Ganzen zu suchen ist. Dieses
eigentiimliche Verhiitnis von Teil und Ganzem bei Berlioz hat Robert Schu-
mann — in seiner Besprechung der Waverley-Ouvertiire '** — richtig erkannt.

Wir werden im zweiten Teil dieser Studien, bei der Erdrterung von Bran-
ders Lied aus der Damnation, sehen, daf es, trotz des oben iiber seine Lie-
der Gesagten, auch bedeutende solistische Vokalsdtze von Berlioz gibt, in
denen das ,,Inszenieren‘ ein — hier freilich auf andere Weise, nicht als
Raumlichkeit, sondern als ,,Darbietung‘ sich zeigendes — entscheidendes
Merkmal ist. Und am Schiuf} wird sich zeigen, dafl Berlioz’ instrumentaler
und sein vokaler Satz von einem gemeinsamen Boden getragen werden.

b) Abgrenzungen

Es erscheint angebracht, hier einige Abgrenzungen vorzunehmen. Dieje-
nigen beiden Eigenschaften des Berlioz-Satzes, auf die im vorstehenden das
Hauptaugenmerk gerichtet war, 1.) die ,,Riumlichkeit* und 2.) die Wieder-

13 Wenn A. Einstein (Die Romantik in der Musik, Miinchen 1950, S. 17) schreibt:
,»»Was wire Berlioz ohne sein Orchester!“, so ist diese rhetorische Frage sinnvoll,
sofern man sie nicht etwa in dieser Weise beantwortet: ,,ein schlechterer Musiker,
denn Klaviermusik ,lag' ihm weniger'‘, sondern nur sofern man sich klarmacht.
daf es Berlioz als Komponisten dann iiberhaupt nicht geben wiirde, da er musika-
lisch nicht anders als in Kategorien des Orchesters denken konnte. (Die mensch-
liche Stimme behandelte er in seiner Instrumentationslehre bekanntlich als Instru-
ment.)

137 Vgl. Anmerkung 121.
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kehr thematischen oder motivischen Materials in verinderter Umgebung,
scheinen sich namlich, bei flichtigem Hinsehen, auch in anderer Musik fest-
stellenn zu lassen. Daf} es sich dabei meistens nur scheinbar um Gleichartiges,
in Wirklichkeit vielmehr um blof3 dufierlich Ahnliches handelt, sei durch die
folgenden Hinweise verdeutlicht.

Zunichst zur ,,Rdumlichkeit*. — Im Bereich der Wiener Klassiker gibt es,
soweit ich sehe, eine einzige Schopfung, deren Struktur stark an Berlioz’
rdumlich bestimmtes Kompositionsverfahren erinnert: die Tanzszene aus -
dem 1. Finale von Moz arts Don Giovanni. Drei Orchester spielen auf
der Biihne drei verschiedene Tédnze in drei verschiedenen Taktarten. Schon
das Notenbild erinnert auffallend an dasjenige des Schlufiteiles der Harold-
Serenade.
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Auch die Ahnlichkeit mit gewissen Partien aus der Damnation dringt sich
auf (vgl. auch Mozarts Hinweis ,,da lontano‘* beim ersten Erklingen des
Menuetts — XIX. Szene — mit Berlioz’ , lointaines rumeurs‘). Doch Mozarts
Tanzszene ist innerhalb seines Werkes eine Ausnahme und bezeichnender-
weise eine O p e r n szene. Berlioz dagegen wendet sein an diese Szene er-
innerndes Kompositionsverfahren auch in der reinen Instrumentalmusik —
und zwar oft — an; es ist eines der wesentlichen Kennzeichen seiner Musik.
Eben weil diese Musik dadurch die Vorstellung mehrerer auf einer Biihne
aufgestellter Instrumentalgruppen suggeriert, bezeichnete ich sie als ,,sze-
nisch®’. Die Aufstellung von drei Orchestern auf der Bithne ist im Verhalt-
nis zu Mozarts Satz etwas von aufien Hinzukommendes, etwas, an diesem
Satz gemessen, Aufdermusikalisches. Somit 1df3t sich sagen, daff Berlioz, in-
dem er die rdumliche Disposition zu einem Inhalt seiner Musik macht, et-
was Auflermusikalisches in diese hineinnimmt. Und das Hineinnehmen von
Auflermusikalischem ist in der Tat ein Charakteristikum, das Berlioz in viel-
facher Hinsicht auszeichnet (vgl. aufier den obenstehenden Bemerkungen
iiber den Ausgangsort der Tone und iiber das ,,Szenische‘ auch das in Ka-
pitel 1 iiber Berlioz’ Verhiltnis zu Shakespeare und iiber die von ihm voraus-
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gesetzte auflermusikalische Kennerschaft, sowie unten das in Kapitel 5 tiber
das Bildhafte und in Kapitel 7 iiber den ,,Darbietungs‘‘-Charakter des Bran-
der-Liedes Gesagte). Die in vielen Fillen fiir Berlioz zutreffende Bezeich-
nung ,Programmusik* weist ebenfalls auf das Bestreben, Aufermusikali-
sches in die Musik hereinzuholen; doch wire sie flir eine allgemeine Charak-
terisierung in Anbetracht der vielen Aspekte, unter denen das Einbeziehen
von AuBermusikalischem sich bei Berlioz zeigt, zu eng, und in Anbetracht
anderer Komponisten, deren — andersgeartete — Musik man ebenfalls ,,Pro-
grammusik‘‘ nennt (Liszt, Strauss), zu wenig spezifisch. —

Sehen wir von der Tanzszene aus Don Giovanni ab, so zeigt sich in der
Wiener klassischen Musik ein Merkmal, das man als ,,Rdumlichkeit* be-
zeichnen kann, freilich dennoch. Zu Anfang von Beethovens Vio-
linkonzert werden zwei disparate musikalische Wesenheiten einander gegen-
iibergestellt.

O

Doch ist hier das auflermusikalische Moment, an welcher Stelle im Orchester
die Pauken einerseits und die Holzbldser andererseits aufgestellt sind, véllig
unerheblich. Wesentlich dagegen ist das Innermusikalische, dafl die Taktab-
folge von Pauken und Holzblisern verschieden gegliedert wird (s. Notenbei-
spiel). Wie es scheint, ist fur das Nebeneinander von disparaten Elementen
im Wiener klassischen Satz eine wesentliche Voraussetzung der Takt,
wihrend bei Berlioz — wie allgemein in der Musik des 19. Jahrhunderts —
eine Preisgabe der Taktordnung stattfindet, so dafl hier die disparaten Ele-
mente nicht mehr auf eine innermusikalische Ordnung — eben die des Tak-
tes — bezogen werden konnen. (Hierzu vgl., in bezug auf Mozart, Thr. G.
Georgiades, Aus der Musiksprache des Mozart-Theaters, Mozart-Jahrbuch
1950, S. 76 ff., bes. S. 85 ff., jetzt auch Kleine Schriften, 1977, S. 9 ff., bes.
S. 18 ff., sowie, in bezug auf Beethoven und Berlioz, meinen Beitrag Eigen-
schaften des Rhythmus . . .; auch unten Kapitel 8.) So ist es auch kein Zu-
fall, daf gerade die Tanzszene aus Don Giovanni, in der den drei disparaten
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Tinzen — fir Mozart ausnahmsweise — keine gemeinsame Taktordnung zu-
grundeliegt, an Berlioz erinnert.

In der dlteren Musik gibt es grofie Bereiche, in denen der Raum als Fak-
tor in die Komposition mit einbezogen ist (vokale und instrumentale Mehr-
chorigkeit bei Willaert, den beiden Gabrieli und bei Schiitz, Instrumental-
konzert, doppelchdrige Werke etwa J.S. Bachs). Im Einleitungschor der
Matthduspassion von Bach ist die Doppelchorigkeit ein wesentlicher
Faktor der Musik; die Interjektionen des 2. Chores (Wen?, Wie?, Was?, .. .)
sind ein Signum dieser Komposition. Dennoch erscheint die Doppelchdrig-
keit, gemessen am Bach’schen S at z,d.h. an der Bach charakterisierenden
Klanglichkeit, Art der Stimmfithrung, Dissonanzbehandlung, als etwas Hin-
zukommendes, somit Sekundires; Bachs Satz ist in der Matthdus-Passion
gleich geartet wie in der Johannespassion, in welcher Mehrchorigkeit nicht
vorkommt. Diese Unterscheidung zwischen dem zentralen Moment des
Satzes und dem peripheren, dem Bereich der Auffiihrungspraxis angehori-
gen — wie auch immer charakteristischen — Moment der rdumlichen Dispo-
sition 14Bt sich, wie mir scheint, bei der dlteren Musik immer durchfiithren —
und zwar rechtens. Demgegeniiber 1ift sich, wie wir sahen, eine Trennung
von ,,Satz* und ,,klanglicher Realisierung* bei Berlioz nicht durchfiihren;
Berlioz’ Satz — besser: ,.kompositorische Konzeption*“ — ist Klang '*,
und dieser enthélt als konstitutiven Faktor die Rdumlichkeit.

Nun zu der anderen Eigenschaft von Berlioz’ Musik, der Wiederkehr von
thematischem oder motivischem Material. — Wenn in der Musik etwas be-
reits Erklungenes zu einem spiteren Zeitpunkt in verinderter Umgebung —
etwa in einem anderen Satz des Werkes — wiederkehrt, so kann es sich um
ein Zitat handeln. Zum Beispiel zitiert Brahms gegen Schlufl des
zweiten, langsamen Satzes seiner 1. Sinfonie die charakteristische Akkord-
folge, mit der das Allegro begann (vgl. 1. Satz T. 38-42 und 2. Satz T. 116-
120 — der Keim fiir diese Akkordfolge liegt iibrigens schon zu Beginn der
langsamen Einleitung, 1. Satz T. 1 ff.). Oder: Zu Beginn der Finalsitze
dreier Sinfonien, der Neunten von Beethoven, der Harold-Sinfonie
von Berlioz undder Fiinften von B ru ¢ kner, werden die Haupt-
themen der vorausgegangenen Sitze zitiert. So unvergleichbar die komposi-
torischen Absichten in diesen drei Finale-Anfingen sind (Beethoven begriin-
det damit die spitere, die Alleinherrschaft des Instrumentalen ,,aufhebende**

138

Vgl. R. Bockholdt, Musikalischer Satz und Orchesterklang im Werk von Hector
Berlioz, in: Die Musikforschung XXXII, Heft 2, 1979 (demnichst erscheinend).
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Einfilhrung der menschlichen Stimme; Berlioz tut seinem Programm Genii-
ge, will die Zitate als ,,Erinnerungen‘* seines Helden verstanden wissen; in
Bruckners Finale wird demonstriert, dafl alle Themen der Sinfonie auf
einem einzigen Kern beruhen und sich auseinander ableiten lassen) — so
handelt es sich doch in allen dreien um Zitate.

Ein Merkmal des Zitats ist, da® das in ihm Zitierte nicht die zur Rede
stehende Sache selbst ist. Das Zitierte steht in Anfiihrungszeichen, das Zitat
verweist auf eine Sache, die eine andere ist als diejenige, um die es im
gegenwirtigen Zusammenhang, aufierhalb der Anfihrungszeichen, eigentlich
geht. Das Zitierte mag das gegenwirtig Gemeinte beleuchten, verdeutlichen,
aber es verhdlt sich zu diesem wie ein Fremdes, das herbeigezogen, ,,ange-
fiihrt“, und wieder fallengelassen wird. (Diese Merkmale gelten fiir das Zi-
tat in der Sprache, aber auch in der Musik, wo als Ersatz fiir die fehlenden
Anfiilhrungszeichen die Grenzen des Zitats, sein Anfang und sein Ende, meist
durch die Faktur deutlich erkennbar sind.)

Aus der Beschreibung des ,,Fest‘-Satzes, der Ouvertiire zu Benvenuto
Cellini und der Ouvertiire Les Francs Juges aber — und in die gleiche Kate-
gorie gehoren die S. 86f. auRerdem genannten Kompositionen von Berlioz —
wird klar geworden sein, dal dort das bereits Erklungene, wenn es wieder-
eingefithrt wird, nicht blof zitiert wird, sondern Hauptsache, konstitutiver
Bestandteil des Satzes ist; es wird, wie wir sahen, in eine andere Umgebung
,verpflanzt*, wobei das ,,Verpflanzte'‘ und die ,,Umgebung‘ gleich wesent-
liche Bestandteile der — dadurch als rdumlich bestimmten — Situation sind.
Im Zitat wird das Zitierte gleichsam entmaterialisiert, biif3t jedenfalls etwas
von seiner realen Priasenz ein; das Larghetto-Thema dagegen ist im ,,Fest*-
Allegro genauso real — wenn nicht, infolge seiner Konfrontation mit ,,Fest*‘-
Thema und -Rhythmus, sogar realer — gegenwirtig wie im Larghetto selbst.
Das Gleiche gilt fiir die zahlreichen auflerdem angefithrten Fille, etwa fiir die
idée fixe in bestimmten Sitzen der Symphonie fantastique und der Harold-
Sinfonie (jedoch nicht fir die Zitate zu Beginn des Harold-Finales).

In mehreren Sinfonien greift Joseph H ay d n Elemente der langsamen
Einleitung des 1. Satzes im Verlaufe dieses Satzes wieder auf, so in den Sin-
fonien in C-dur Nr. 90 (vgl. T. 5-8 mit 17-20, mehreren weiteren Stellen und
besonders den letzten 10 Takten des Allegro), B-dur Nr. 98 (T. 1 ff. mit
16 ff. und passim), Es-dur Nr. 103 , mit dem Paukenwirbel* (T. 2 ff. mit
74 f.und 112 f. — Baf® —, und 203 ff. mit 214 f.), und in der Sinfonie in
C-dur Nr. 97 (vgl. T. 2-4 bzw. 12-13 mit T. 99-103 bzw. 240 ff.). Ich wiirde
dieses Wiederaufgreifen bei Haydn nicht als ,,Zitieren‘‘ bezeichnen, sondern
eher, umgekehrt, das Erscheinen des betreffenden Elementes in der langsa-
men Einleitung als ,,Vorankiindigung*‘. Denn einerseits ist das, was sich in
der Einleitung ankiindigte, spater so vollstindig in den Gesamtzusammen-
hang des Allegro integriert und damit verwandelt, dald man es hier nicht nur
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nicht als Fremdkoérper empfindet, sondern daf® man unter bestimmten Um-
stinden die Beziehung zur Einleitung iiberhaupt iiberhért (nimlich wenn
zwischen der langsamen Einleitung und dem Wiederaufgreifen im Allegro
viel Zeit verflof: C-dur Nr. 97 und Es-dur Nr. 103). Und andererseits ist die
Bezeichnung ,,Zitat** (fir das Allegro) hier deshalb fehl am Platz und ,,Vor-
ankiindigung* (fiir die Einleitung) treffender, weil der musikalische Gedanke
erst bei seinem zweiten Erscheinen, erst im Allegro seinen vollen Sinn entfal-
tet, der in der Einleitung noch keimhaft verschlossen war. So ist es in der C-
dur-Sinfonie Nr. 97 verwunderlich, die Takte 2-4 eben hier, zu Beginn eines
Satzes zu horen, da sie eine Schludwendung darsiellen; in T. 12 f. beendet
dieser Gedanke die langsame Einleitung und miindet ins Vivace,und T. 99 ff.
bzw. 240 ff. dient derselbe Gedanke in der Tat zum Schliefen der Exposi-
tion bzw. Reprise '®. Ahnlich verfihrt Haydn in der anderen C-dur-Sinfonie,
Nr. 90, wo die entsprechende Wendung, noch deutlicher, eine Schlufiklausel
ist. — Im iibrigen sei betont, daf} in Haydns Werk, als Ganzes gesehen, solche
thematischen Beziehungen nicht hiufig, und vor allem, daf} sie, als isoliertes
Faktum genommen, hier nicht konstitutiv sind '**. Im Unterschied zu vielen
nachklassischen Komponisten, die in tonlichen Beziehungen eine Gewihr fiir
die Einheit ihres Satzes sehen (vgl. unten), kann Haydn, in dessen Satz die
Einheit durch ganz andere Mittel hergestellt wird, auf solche mehr duflerli-
chen Vereinheitlichungsmittel verzichten.

Somit handelt es sich auch bei Haydn um etwas ganz anderes als das fir
Berlioz kennzeichnende ,,Verpflanzen‘ eines Themas in eine ,,neue Umge-
bung‘“. Es fehit bei Haydn auch das Merkmal der Kombination des Themas
— bei seiner Wiederaufnahme — mit kontrastierenden, disparaten Bewe-
gungsabliufen (Themen, Rhythmen), eben mit einer gleichzeitig wahmehm-
baren ,,neuen Umgebung*‘; es fehlt die Bezugnahme des Satzes auf die
Orchester-,,Szene'’, auf die Aufstellung der Instrumentalgruppen an ver-
schiedenen Stellen des Raumes. (Die ,,Rdumlichkeit‘ des Wiener klassischen
Satzes ist von anderer Art; vgl. das oben zu Beethovens Violinkonzert Ge-
sagte sowie unten den Schiufl von Kapitel 8.)

Noch von einer anderen Kompositionstechnik, die durch die mehrfache
Wiederkehr von identischem Tonmaterial gekennzeichnet ist, mufl das
Berlioz’sche Verfahren abgehoben werden. Ich meine die im 19. Jahrhun-
dert immer stirker werdende Tendenz, die Einheit einer Komposition durch
Einheitlichkeit ihres thematischen Materials herzustellen.In Schuberts

139

Zu diesem Eroffnungssatz Haydns vgl. auch Thr. G. Georgiades, Schubert. Musik
und Lyrik, Gottingen (1967), S. 158 ff.

Zum Verhiltnis zwischen langsamer Einleitung und schnellem Satz bei Haydn vgl.
Marianne Danckwardt, Die langsame Einleitung. Ihre Herkunft und ihr Bau bei
Haydn und Mozart, Miinchner Veroffentlichungen zur Musikgeschichte, Band 2§,
Tutzing 1977, besonders S. 106 ff.

140

101



grofer C-dur-Sinfonie mag die prunkvolle Wiederkehr des einleitenden Horn-
themas am Ende des 1. Satzes (T. 661 ff.) zunichst an das triumphale Wie-
dererscheinen der langsamen Themen am Ende der Benvenuto Cellini-Ouver-
tire oder des ,,Fest‘“-Satzes erinnern. Aber auch hier fehlt das fiir Berlioz
wesentliche Merkmal des ,,Szenischen®, die Gegeniiberstellung des Themas
mit andersartigen Situationsbestandteilen. Bei Berlioz ist das mehrfache
Auftreten von Themen und deren Kombination nicht ein Mittel um eine
musikalische ,,Einheit“ — im Sinne Schuberts und der sogleich zu nennen-
den Komponisten — herzustellen, sondern um mit Hilfe von ausgeprégten,
einprigsamen ,,Repridsentanten‘ verschiedene Situationen zu schaf-
fen. Bei Schubert hingegen wird in der C-dur-Sinfonie durch die Wiederauf-
nahme des Hornthemas vom Ende her eine Briicke zum Anfang zuriick ge-
schlagen, die die Einheit des Satzes gewidhrleisten soll *!. (So ist es auch be-
zeichnend, da eine Zelle dieses Themas, T. 2 bzw. 5, sich bereits in die
Durchfiilhrung einnistet, vgl. T. 303 ff.) Ahnlich wie in der C-dur- verfihrt
Schubert in der h-moll-Sinfonie: Die Durchfithrung des 1. Satzes (T. 114 ff.)
beruht nicht auf dem Haupt- (T. 13 ff.), sondern auf dem eréffnenden Uni-
sonothema, welches dann am Schlufd des Satzes, in der Coda, wie in der C-
dur-Sinfonie wieder aufgegriffen wird (T. 328 ff.). Und in einer weiteren
Instrumentalkomposition Schuberts, der sog. Wanderer-Fantasie fiir Klavier
(D 760), beruhen die 4 Teile, aus denen sich dieses Werk zusammensetzt,
alle auf einem einzigen thematischen Gedanken. Statt ,,Teile** ist man hier
sogar versucht zu sagen ,Sétze‘, da sie, wenngleich ohne Unterbrechung
ineinander iibergehend, die Haltung der 4 Sitze einer Sonate oder Sinfonie
aufweisen (Allegro 4/4, zwar nicht in Sonatenform, aber mit 2 Seitenthe-
men, E- und Es-dur; Adagio 4/4; Presto, schneller Tanzsatz, 3/4; Allegro,
zu Beginn fugiert, 4/4). In dieser Komposition Schuberts kiindigt sich somit
bereits das von C. Franck geiibte ,,zyklische Prinzip‘ an; auch der Weg
zur Bauweise etwa von Liszts h-moll-Sonate ist hier gewiesen. Die C-
dur-Sinfonie aber weist, wie in der Satzweise itberhaupt, so auch in der Ten-
denz zur thematischen Verklammerung, auf Bruckner voraus: was
Schubert hier auf die Schlufi-Gestaltung des 1. Satzes beschrinkte, hat
Bruckner bekanntlich auf das Finale, auf den Schiuf3 der ganzen Sinfonie,
ausgedehnt.

Wie aus dieser skizzenhaften Beschreibung einiger — in sich wieder sehr
verschiedenartiger — Beispiele aus der Musik des 19. Jahrhunderts hervor-
geht, geniigt es nicht, festzustellen, ob im Verlauf eines gréfieren Werkes ein
und dasselbe Thema in verschiedener Gestalt mehrmals wiederkehrt, son-

1 In der spiten Klaviersonate in A-dur (D 959) wird durch die Bezugnahme der letz-

ten Finale-Takte auf den Anfang des ersten Satzes sogar iiber das ganze Werk eine
solche Briicke geschlagen — eine ,,Vorahnung'‘ Bruckners (s. unten).
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dern es muf jeweils gefragt werden, welcher Sinn sich mit diesem isoliert be-
trachtet nichtssagenden Merkmal verbindet. Fiir Berlioz — es sei wiederholt
— ist nicht das Bestreben kennzeichnend, mit Hilfe tonlicher Beziehungen
die ,,innere Einheit* eines Werkes zu sichern. Sondern er méchte, im Gegen-
teil, durch wechselnde Anordnung (Kombination oder Trennung), auch
wechselnde Instrumentierung (gleichsam Beleuchtung) einer bestimmten
Anzahl von wiedererkennbaren musikalischen Reprisentanten (Themen,
Motiven, Klingen, Rhythmen) eine Vielzahl méglichst verschiedener musi-
kalischer Situationen schaffen. Das ist auch der Grund, weshalb der vorherr-
schende Eindruck, den seine Musik hervorruft, ein Eindruck nicht der Ein-
heitlichkeit, sondern der Disparatheit, Vielgestaltigkeit, Buntheit, des hiufi-
gen Wechsels, und — wenn man das Detail auf seine musikalische Substanz
hin priift — zuweilen auch der qualitativen Ungleichheit ist.

103






ZWEITER TEIL

Studien zu Berlioz’ sprachgebundener Musik
Franzdosische und deutsche Sprachvertonung






Vorbemerkung

Am 7. Juni 1841 fand in der Pariser Oper die erste Auffiihrung des Frei-
schiitz von C.M. von Weber in franzésischer Sprache, aber unverinderter mu-
sikalischer Gestalt statt. Die Ubersetzung hatte Emilien Pacini besorgt. Die
Einstudierung hatte unter der Leitung von Berlioz gestanden, der auch die
Rezitative komponierte, die an Stelle des gesprochenen Dialogs zwischen die
Nummern eingeschoben wurden. Auflerdem wurde fiir Balletteinlagen zu-
sitzlich Musik aus anderen Werken Webers verwendet; zu diesem Zweck in-
strumentierte Berlioz das Klavierstiick Aufforderung zum Tanz ¥,

Ein Jahr spédter erschien die erste Ausgabe dieser franzdsischen Freischiitz -
Fassung. Sie triagt den Titel:

Le Freischiitz/Opéra en Trois Actes/Paroles francaises d’Emilien Pacinif
avec les Récitatifs de Hector Berlioz/et le divertissement ajouté a ’'Opéra
de Paris/Musique de/C.-M. de Weber. 4

Das von Berlioz und Pacini unterzeichnete Vorwort lautet:

»En produisant sur la scéne frangaise le chef-d’ceuvre de Weber, nous
nous sommes scrupuleusement appliqués a4 en donner une traduction
aussi fidéle que possible, poéme et musique, et non pas un arrangement.
La partition du maitre n’a subi aucune altération: on en a respecté
scrupuleusement 'ordre, la suite, 1’intégralité, 'instrumentation. Seule-
ment, comme le dialogue parlé est interdit a ’Opéra, il a fallu y suppléer
par des récitatifs, dans lesquels on a taché de conserver le coloris particu-
lier qui distingue tout ’ouvrage. Pour le divertissement, on a emprunté &

142 Uber nihere Einzelheiten zur Vorbereitung und Inszenierung vgl. z.B. Boschot,

II, Neuauflage Paris 1948, S. 570-583, oder Prod’homme, Hector Berlioz (deut-
sche Ausgabe 1906), S. 136 ff., sowie Berlioz selbst: A travers chants, Kap. 15,
und mehrere Briefe: Correspondance générale II (1975), Stellenangaben S. 779.
zitiert nach dem mir vorliegenden, nach 1905 bei Joubert, Paris, erschienenen
Klavierauszug. Der leicht abweichende Titel der 1842 bei Schlesinger erschiene-
nen Erstausgabe (ebenfalls Klavierauszug, eine Partitur ist nicht erschienen) fin-
det sich bei C. Hopkinson, A Bibliography of the Musical and Literary Works of
Hector Berlioz, Edinburgh 1951, S. 54. Das folgende von Berlioz und Pacini ver-
faBte Vorwort (4vis), das in der Ausgabe von Joubert enthalten ist, findet sich
nach Hopkinson (ebenda) zuerst in einer nach 1872 (also nach dem Tode Ber-
lioz’) erschienenen Ausgabe. In der von der Firma Kalmus der ABA als Band 21
einverleibten Ausgabe ist es nicht enthalten.
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Weber son célébre rondo de piano intitulé !'Invitation a la valse, que
I’auteur de la musique des récitatifs a instrumenté pour ’orchestre, sans
y changer une note. '**

Quant au poéme, l'auteur s’est efforcé de rendre fidélement cette sim-
plicité candide du libretto allemand, auquel il aurait craint d’apporter le
moindre changement, s’attachant surtout a suivre invariablement le
rythme de la musique, comme aussi a traduire, littéralement parfois,
jusqu’aux détails les plus minutieux de cette piéce, dont la poétique
naiveté est le principal caractére, et dont I’'imitation exacte est sans doute
ici le seul mérite.”

Wie weit die hier ausgedriickte Absicht, ,,a suivre invariablement le rythme
de la musique*‘, in der Ubersetzung verwirklicht worden ist, wie weit sie mit
franzosischer Sprache iiberhaupt verwirklicht werden kann, dem wollen die
folgenden Untersuchungen nachgehen. Zu diesem Zweck erfolgt zunichst
eine eingehende Behandlung der Szene und Arie der Agathe (Nr. 8) mit
ihrem originalen deutschen sowie mit dem franzdsischen Text. Zweitens
sollen dann die von Berlioz fiir den Freischiitz komponierten Rezitative er-
Ortert und das Berlioz’sche Rezitativ im ganzen dem traditionellen Rezita-
tiv, insbesondere demjenigen G lucks, gegeniibergestellt werden. Der
dann folgende Teil der Untersuchung beschiftigt sich mit der Sprachbe-
handlung in einer liedartigen Komposition (Branders Lied aus der Damna-
tion), und der letzte, erneut und zusammenfassend, mit der — im Abschnitt
iiber das Rezitativ von anderen, sich dort ergebenden Gesichtspunkten ver-
deckten — Frage nach dem Verhiltnis von franzdsischer und deutscher
Sprachvertonung, sowie mit der Frage nach den Beziehungen zwischen
Sprachvertonung und Instrumentalsatz.

144 Als Ballettmusik wurden offenbar auBBerdem Partien aus Oberon und aus Preziosa
verwendet; vgl. Prod’homme, 1906, Anm. 362 (am Ende des Buches).
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5. Die Szene und Arie der Agathe aus Webers Freischiitz
mit deutschem und mit franzésischem Text

Der Text des kurzen einleitenden Rezitativs besteht aus den folgenden
sechs Verszeilen 5.

1 Wie nahte mir der Schlummer,

2 bevor ich ihn geseh’'n?

3 Ja, Liebe pflegt mit Kummer

4 stets Hand in Hand zu geh’n!

5 Ob Mond auf seinem Pfad wohl lacht?

6 Welch’ schéne Nacht!

Vers- und Reimschema: Silbenzahl:

1 o'’o0‘0’'o a 7
2 o'o‘o’ b 6
3 o‘o‘o’o a 7
4 o'o‘o’ b 6
5 oco‘'o'’o‘o’ C 8
6 o‘'o’ c 4

Faflt man je zwei Zeilen zu einer Doppelzeile zusammen (1-2, 3-4, 5-6),
so enthilt jede 6 Hebungen. Doch wihrend in den ersten beiden Doppelzei-
len diese Anzahl aus Addition von 3 + 3 zustandekommt, entsteht sie in der
letzten aus 4 + 2 '%, Die ersten beiden Doppelzeilen sind genau gleich ge-
baut (Aufeinanderfolge von weiblichem und minnlichem Versende) und
durch Reimverschrinkung (abab) miteinander verkniipft; die letzte ist durch
die verschiedene Linge ihrer beiden Zeilen, durch das Aufeinanderfolgen
von zwei médnnlichen Versenden sowie durch den Reim (cc) eigenstindig.
Auf Grund dieser Unterschiede und da ferner die ersten beiden Doppelzeilen
je einen Satz umfassen ( Wie nahte . . . geseh’n? und Ja, Liebe . .. zu geh’n!),
die letzte dagegen zwei Sitze, wirkt die Zusammenfassung der ersten 4 Zei-
len zu 2 Doppelzeilen, wie oben vorgenommen, natiirlich, die der Zeilen 5
und 6 dagegen kiinstlich: man sollte sie vermeiden. Somit dringt sich die

45 Ich zitiere nach der von H. Abert herausgegebenen kleinen Eulenburg-Partitur-

ausgabe. Auflerdem wurden der Klavierauszug der Universal-Edition (W. Kienzl)
und die Reclam-Ausgabe des Textbuches herangezogen.

Aufierdem wiirden sich in den ersten beiden Doppelzeilen zwischen 3. und 4. He-
bung z w ei Senkungen befinden.
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Moglichkeit auf, den gesamten Textabschnitt nicht in sechs, sondern in vier
Verse zu gliedern; dabei riickt der Reim a-a ins Versinnere, wird zum ,,Zésur-
reim**:

Reim: Hebun- Sil-

gen:  ben:
», 1 (1-2) Wie nahte mir der Schlummer, bevor ich
ihn geseh’n? b 6 13
»2' (3-4) Ja, Liebe pflegt mit Kummer stets Hand
in Hand zu geh’n! b 6 13
,»3“ (5) Ob Mond auf seinem Pfad wohl lacht? c 4 8
4 (6)  Welch’ schone Nacht! c 2 4

So betrachtet, erhalten die Verinderungen, die in der franzésischen Uber-
setzung am Reim vorgenommen werden, einen Sinn. Der Ubersetzer hilt
den die Zeilen 1 und 2 sowie 3 und 4 verbindenden Satzzusammenhang, den
er ins Franzosische iibernimmt, fir das Wesentliche und i3t den Reim a-a
ganz fallen:

Silbenzahl 47 :

Hélas! sans le revoir, 6
faut il fermer les yeux?

Ah! quel tourment se méle

a mon amour pieux!

La lune enfin rayonne aux cieux,

6 rayonne aux cieux.

} 12

o |

} 12

T N N
o o o |
£ 00N

Wie verhilt sich hierzu nun aber Webers Musik? Zwar sind die Doppelzei-
len 1-2 und 3-4 der deutschen Fassung als einander entsprechende Einheiten
vertont. Sie werden von der gleichen Instrumentalgeste (Klarinetten und
Fagotte, E-dur — Adur bzw. — a-moll) eingeleitet, sie haben einen dhnlichen
rhythmischen Duktus, enden beide auf der Tonikaterz (E-dur bzw. e-moll).
Auflerdem aber ist au ch die Entsprechung Schiummer — Kummer, also
die Korrespondenz der Zeilen 1 und 3 fiir sich genommen, musikalisch

147 Bei der Silbenzihlung im franzdsischen Vers ist zu beriicksichtigen, da das aus-

lautende -e im Versinnern nicht als Silbe zdhlt, wenn ihm ein Vokal folgt (vgl.
etwa die 5. und 6. Verszeile). Daher ergibt sich bei der Zusammenfassung der
3. und 4. Zeile zu einem Doppelvers die Addition 7+6=12. (Obwohl im Franzosi-
schen ein klingend endender Vers von 7 Silben versmetrisch ein Sechssilbler ist,
zdhle ich hier und im folgenden die unbetonten Schlufisilben der Verse stets mit,
da sie — wie im Deutschen — bei der Vertonung bzw. Textunterlegung meist eige-
ne Notenwerte erhalten, auch wenn der folgende Vers mit Vokal beginnt.) — Das
Alternieren von Hebungen und Senkungen im deutschen Text (o o' ... ) wird
im Franzosischen ziemlich genau beibehalten. Aber die Frage nach der Rolle der
Silben betonung soll uns erst spiter beschiftigen.

110



erfafdt, und zwar sowohl das durch den Reim gegebene Verbindende wie das
durch den Inhalt bestimmte Gegensitzliche:

5; g N F a e
. . ~ . i
Wie nah - u;ﬁzr der Schlum mer h Ja, Liebe pflegt mit Kummer
£= -
— = ¥

-

Sowohl die Entsprechung (gleicher rhythmischer Duktus, Vorhaltsbil-
dung **) wie das Gegensitzliche (Dur gegeniiber Moll, Beginn auf cis’’ ge-
geniiber ,,getriibtem*‘ Beginn auf c¢”’, Aufwirts- gegeniiber Abwirtsrichtung,
Einbettung in warmen Streicherklang — Schlummer — gegeniiber Aussetzen
der Begleitung, von Kummer bestimmter Leere) sind nicht zu iiberh6ren. Was
musikalisch geschieht, ist vom Text durch und durch bestimmt; die Musik
ist von der sprachlichen Vorlage geradezu durchtriankt.

Davon bleibt in der franzdsischen Fassung so gut wie nichts erhalten, da
der Reim (a-a) entfillt, da ferner jetzt eine stumpfe Endung (re-voir) einer

klingenden (mé-le) gegeniibersteht und da sich revoir und se méle inhaltlich
nicht aufeinander beziehen:

% u h E “
| - gegeniiber B
J 1 i &'

He- las! sans le re - voir Alt! quel tour-ment se  méle

Das einzige, was hier noch zur Musik ,,padt*‘, diese einleuchtend erscheinen
1afdt, ist der Inhalt des Wortes rourment in Analogie zu Kummer (s. oben).

Auch das folgende innig-emphatische h’ auf (bevor ich) ihn (geseh’n) ver-
liert mit dem franzdsischen Text seinen Sinn: (faut il fer-) mer (les yeux).
An dieser Stelle 1df3t sich erkennen, da} die Ursachen fiir die Sinnzerstérung
in der franzoésischen Fassung nicht darin zu suchen sind, dal der deutsche
Text ,,schlecht* iibersetzt wire (das ist er nicht), sondern darin, und darauf
mdchte ich in dieser Erorterung hinaus, daf} die franzosische Sprache eine
Vertonung, wie sie Weber mit der deutschen vornimmt, iiberhaupt nicht zu-
liat. Denn wenn Pacini eine Wort-fiir-Wort-Ubersetzung versucht hitte, wiir-
de diese hier etwa so lauten:

148 Auf Schlummer notiert Weber Tonwiederholung a’ - a’, doch ist von der Singerin

eine Appoggiatur (h’ - a’) auszufilhren. Im Klavierauszug der UE sind alle solche
Appoggiaturen ausgedruckt.
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{ Faut-il fermer les yeux) a - vant de le re - voir?

und der Eindruck wiirde ins Groteske umschlagen, weil das franzdsische Pro-
nomen le eine gefiihlsbedingte Dehnung, gleichsam Erwérmung, wie sie sich
am deutschen ihn vornehmen ldfdt, nicht vertrigt.

Eher mag man vielleicht die Ubersetzung der beiden letzten Verse (5 und
6) als unbeholfen ansehen. Die unvergleichliche musikalische Einfassung der
Worte Ob Mond auf seinem Pfad wohl lacht? — Welch’ schéne Nacht! ist
gepriagt von dem Septakkord auf G (viertletzter Takt vor Beginn des Leise,
leise) und dem im nichsten Takt folgenden, ihn enharmonisch umdeuten-
den Quartsextakkord auf Fis. Dieses unerwartete Sich-Offnen des erwar-
tungsvoll sich ausdehnenden Septakkordes ist eine musikalische Illustration
des Geschehens auf der Biihne (,,Sie 6ffnet die Altantiire, daf® man in eine
sternenhelle Nacht sieht**) *:

—

P

——

Dieser Vorgang erfolgt im Orchester und bleibt also auch in der franzési-
schen Fassung wirksam. Aber der von innigster Empfindung erfiillte musi-
kalische Gestus Welch’' sché — — — ne Nacht!: der Quintsprung von h’ nach
fis’, das staunende Verweilen Agathes auf diesem hdchsten Ton, die folgen-
de Koloratur, das dunkle h auf dem Wort Nacht, der auflerordentliche
Ambitus fis’’-h in nur zwei Takten — dieser Gestus ist nur als gesangliche
Realisierung dieser Textwcrte sinnvoll.

DaB in der franz6sischen Fassung hiervon nichts mehr zu spiiren ist, liegt
nicht an der zweifellos ein wenig plumpen Wiederholung der Worte rayonne
aux cieux aus der 5. Zeile. Sicherlich verbanden Berlioz und Pacini hiermit
sogar eine Absicht: sie sahen wohl in dem leuchtenden H-dur und der Kolo-
ratur das ,,rayonner‘, das Strahlende und Glinzende der Nacht, also ein mu-
sikalisches Bild, wobei freilich die von Webers Musik auflerdem eingefan-

4% In einem Essay iiber den Freischiitz schreibt Theodor W. Adorno zu dieser Stelle:

,»,Durch Fenster und Liicken st:6mt eine Luft herein, weiche von der dichten Kul-
turlandschaft [der Verf. meint die Wiener Klassik ] draufiengehalten wird. Das ver-
leiht der Partitur die Frische, die sie ohne viel Tonmalerei zur imaginiren Sprache
des Waldes macht. Nirgends schoner als in Agathens Rezitativ, zu den Worten
»Welch schone Nacht'’, dort, wo sie hinaustritt auf den Altan.* (Th. W. Adorno,

Bilderwelt des Freischiitz, in: Moments musicaux, edition suhrkamp, Frankfurt
a.M. 1964, S. 40).
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gene Innigkeit in Agathes Ausruf nicht zur Geltung kommt. Entscheidend
ist aber auch hier nicht dies, sondern die Tatsache, daf} auch bei einer wort-
licheren Ubersetzung — dhnlich wie im Falle der oben besprochenen Stelle
bevor ich ihn geseh’n — nichts gewonnen worden wire. Denn etwa:

I}
§ E E >

Quel-le bel- - - - - - - - le nuit!

miifite fur franzosisches Empfinden unnatiirlich sentimental erscheinen, und
zwar wiederum, weil das Adjektiv belle sich mit soviel Wirme und Gefiihl
wie das deutsche schdn nicht anspeichern lifdt. Die Beschrinkung lediglich
auf die dem franzésischen musikalischen Empfinden vertraute bildhafte Sei-
te (rayonne) erscheint demgegeniiber noch als die eliicklichere Ldsung.

Der Vergleich der originalen mit der franzdsischen Fassung der beiden
Doppelstrophen des sich anschlieBenden Adagio-,,Liedes* — wie man die-
sen Teil im Unterschied zur eigentlichen Arie am Schlufl der Szene wohl am
besten nennt — fiihrt zu prinzipiell 4hnlichen Ergebnissen. Auch hier hat der
Ubersetzer am Versbau und am Reim Verinderungen vorgenommen. Die er-
ste Doppelstrophe, die, wie auch die zweite, zusammenhingend vertont ist,
lautet im Original und in der Ubersetzung '*:

Silbenzahl:
1 Leise, leise, a 4
fromme Weise, a 4
3 schwing’ dich auf zum Ster-
nenkreise! a 8
4 Lied, erschalle! b 4
S Feiernd walle b 4
6 mein Gebet zur Himmelshalle! b 8

10 Die, von den Eingangsworten Ma priére abgesehen, vollig abweichende, hinsicht-

lich Silbenzahl (4-4-4/4, 4-4-5/4) und Reimschema (a b a/b, ¢ b efe) merkwiir-

dig gestaltlose Ubersetzung, die Berlioz in der Instrumentationslehre bringt (Traité,
Neudruck 1970, S. 46 ff., auch ABA 21, siche oben Anmerkung 143), und deren

Herkunft ich nicht untersucht habe, bleibt hier aufler Betracht. Vgl. dazu auch

Anmerkung 164.
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1 Ma priere a 4
2 solitaire a 4
3 de la terre / vole vers Dieu! (af)b 8
4 Taservante c 4
5 est tremblante, c 4
6 Ah! Seigneur, entend son voeu. b 7

Die nach einem Rezitativ-Einschub (O wie hell . . .) folgende zweite Dop-
pelstrophe Zu dir wende ich die Hdnde . . . ist hinsichtlich des Versbaues
und des Reimschemas, im Original wie in der Ubersetzung, sowie musika-
lisch eine genaue Wiederholung der ersten '*.

Zunichst zur Silbenzahl der Verse. Sie scheint im Franzdsischen von der
deutschen Vorlage kaum, nimlich nur im letzten Vers (7 statt 8 Silben), ab-
zuweichen. In Wirklichkeit aber sind die Unterschiede tiefgreifend, wie eine
genauere Betrachtung der franzésischen Textunterlegung zeigt:

t——a——i .. g |
: S== ==
) 1 1 ) |
¥ 1 [} 1 4
1. Mapri- é-re so-li- tai-re Dela  terrevode  vers Dieu!
2. Rei-nesain - te, Vois ma crain - te,  Que ma plainte monte vers loi
P —1¢ '
H et v ="‘ = Qe
Ta ser-van- te Est trem - blan - te, Ah! Sei-gneur, entend, en -
Aux lou-an- ges Des ar-  chan -ges, En trem - blant, répond,ré -
i
11 1

tend son voeu.
pond ma voix,

Beim Vergleich der kurzen Zeilen lund 2 ergeben sich kaum Probleme.
Allerdings ist der in der 1. Zeile — nur hier — durch Wortwiederholung ent-
stehende Binnenreim bei Kind (Leise, leise) von Weber musikalisch einge-
fangen worden:

1 LI |
lei - se, lei - se
e

11 Zum franzosischen Text der zweiten Doppelstrophe siche das folgende Notenbei-

spiel.
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Im Franzosischen ist dieser Binnenreim verschwunden, Ma priére ist eine Ein-
heit, die sich versmetrisch nicht von der Fortsetzung solitaire unterscheidet,
so daB es, vom franzésischen Text aus gesehen, genauso gut etwa heifien
kdnnte:

-+ M8 P
—y—1
Ma pri- é-re so-li- tai - re
L d L ]

Ebenso zu Beginn der zweiten Doppelstrophe (Reine sainte, vois ma crainte:
‘'o0‘0c ‘o0’'o0).

In der deutschen Fassung der zweiten Doppelstrophe dagegen erfolgt die
unverinderte musikalische Wiederholung zwar mechanisch in Anlehnung an
den Beginn der ersten Doppelstrophe, erscheint aber doch auch hier vom
Text her als sinnvoll. Denn das Wort dir, das infolge von Betonungsinversion
den Akzent trigt (Zu dir:o 'statt’ o), braucht eine lingere Note. Anders ge-
sagt:

4= —F—g—
| e |

Zu dir wen-de

wire nicht moglich.

Von dieser Nuance abgesehen — deren Vergegenwirtigung allerdings We-
bers Musik als Sprachvertonung transparent macht — stellt die Ubersetzung

der 1. und 2., ebenso wie der 4. und 5. Zeile keinen wesentlichen Eingriff
dar.

Anders in der 3. und in der 6. Zeile. Sie haben im Original die doppelte
Linge der beiden ihnen vorangehenden Zeilen und werden von Weber auch
als zusammenhingende Einheiten von 4 Takten vertont (im Gegensatz zu
den Zeilen 1, 2, 4 und 5, die Zweitakter bilden). So wie die Verse 3 und 6
sprachlich ohne Binnenzisur ablaufen, so stellt auch die zu ihnen gehdrige
Musik jeweils einen einzigen fugenlosen viertaktigen Bogen dar. Die weibli-
chen Endungen der Zeilen 1 und 2 sowie 4 und S fiillen jeweils einen Takt
aus (lei-se, Wei-se, -schal-le, wal-le: |' o}). Die Endungen von Zeile 3 bzw. 6
sind ebenfalls weiblich, und durch Reim auf diejenigen der Zeilen 1 und 2
bzw. 4 und 5 bezogen. Da diese, jeweils eine Strophe abschlieBenden Zeilen
aber doppelte Linge haben, sich iiber 4 statt 2 Takte erstrecken, zwingt
Weber ihre Endung nicht ebenfalls in den letzten Takt, sondern gibt ihr eine
Ausdehnung von zwei Takten (-krei-se und -hal-le : | '|o|); dadurch werden
die drei Teile (zwei Zwei- und ein Viertakter) in ein ausgewogenes Verhiltnis
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zueinander gebracht, und das Abschliefende, Zusammenfassende der Lang-
zeile kommt zur Geltung. Die Langzeile beginnt aber in ihrem ersten Takt
wie die beiden Kurzzeilen (zwei Silben: | ol); darauf erfolgt im zweiten Takt
eine Zusammendringung von vier Silben (|‘o ‘ol), und die beiden letzten Sil-
ben verteilen sich, diese Stauung auffangend, iiber zwei Takte. Jede Strophe
(erste und zweite Hilfte der Doppelstrophe) folgt somit dem Schema
( ¥~ =Kklingender Endreim):

1.und 2. (4.u. 5.) Zeile: | o "o | o ol
3.(6.) Zeile: ol o ol | o]

Die 3. Verszeile hat nun im Franz6sischen zwar ebenfalls 8 Silben, doch
ist hier die Schlufisilbe betont, die klingende Endung durch eine stumpfe
ersetzt (Dieu bzw. in der zweiten Doppelstrophe toi). Der Reim aber ist ins
Versinnere gezogen (ter-re bzw. plain-te). Hier ist er jedoch, da die Musik
der deutschen Vers- und Reimordnung folgt, vollkommen unmotiviert; er
steht mitten in einem harmonischen und melodischen Kontinuum (6. Takt
des Liedes !'**), das erst 2 Takte spater zum Abschluff kommt.

Was aber ist der Sinn der Verlagerung der Betonung, gegeniiber dem
Deutschen, vom 7. in den 8. Takt? Hierzu zunichst einige grundsitzliche
Vorbemerkungen. Im franzésischen Vers ist bekanntlich die Betonungsord-
nung, die Anzahl und die Anordnung der Hebungen, verglichen mit dem
Deutschen einerseits variabler und andererseits iiberhaupt von untergeordne-
ter Bedeutung '®. Auflerdem ist die Stirke des Wortakzentes innerhalb eines
Verses in viel hoherem Mafle als es im deutschen Vers der Fall ist, vom Vers-
zusammenhang abhingig, an ,,Sprechtakte* '* gebunden. So mufi man die
Folge von betonten und unbetonten Silben im vorliegenden Vers: De la
terre vole vers Dieu (ebenso Que ma plainte monte vers toi), wenn man
streng vom Einzelwort ausgeht, zwar so angeben: oo‘o’oo’. (Dabei ist
allerdings zu bemerken, dafl die franz6sische Priposition vers, hier die vor-
letzte Silbe des Verses, grofieres Gewicht hat als das deutsche zu; ich habe
sie im obigen Schema als unbetont markiert, doch ist sie von allen schwach
betonten Silben hier die schwerste.) Spricht man den Vers jedoch zusam-
menhingend, so tritt die Betonung in vo-le {mon-te) hinter ter-re und Dieu

153 T. 22 bzw. 48 in der Eulenburg-Partitur (S. 170 und 171).

153 vgl. z.B. W.Th. Elwert, Franzosische Metrik, Miinchen 1961, S. 24 ff.

154 Elwert, S. 25. Vgl. auch die Bemerkung von F. Noske, La mélodie francaise de
Berlioz @ Duparc, Amsterdam und Paris 1954, S. 46: ,,L’accent tonique du mot
frangais est assez faible; en outre, sous l'influence de accent oratoire ou de
I’accent emphatique, il peut se déplacer sur une syllabe atone.* Hierzu ausfiihr-
lich unten Kapitel 8.
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(plain-te und toi) zuriick ; der Satzzusammenhang trigt iiber sie hinweg. Geht
man also vom Vers statt vom Einzelwort aus, so ist es besser, nicht: ,,be-
tonte* und ,,unbetonte‘* Silben zu unterscheiden, sondern den Vers glie-
dernde Hauptakzente (') einerseits und alle iibrigen Silben — die im Ver-
gleich miteinander verschieden starke Akzente tragen kdnnen, aber simtlich
schwicher betont sind als die Hauptakzenttriger — andererseits (x) So ge-
sehen, folgt der Vers De la terre vole vers Dieu diesem Schema: xx'xxxx’.

Am vorliegenden Einzelfall zeigt sich die tiefe Verschiedenheit von fran-
z0sischem und deutschem Vers. In der der Ubersetzung zugrundeliegenden
deutschen Verszeile, schwing’ dich auf zum Sternenkreise (Herr ohn’ An-
fang und ohn’ Ende) ist die Betonungsfolge genau festgelegt; sie konstituiert
den Vers (‘o ‘o ‘o ‘0). Daf} auch im Deutschen innerhalb eines konkret gege-
benen Verses beim Sprechen einige Hebungen stirker, andere schwicher be-
tont sind, dad jeder Vers seinen eigenen ,,Rhythmus® !* hat — im Vers
schwing’ dich auf zum Sternenkreise etwa treten die 2. und die 3. Hebung,
in Herr ohn’ Anfang und ohn’ Ende eher die 1., 2. und 4. Hebung stirker
hervor —, ist nicht konstituierend, sondern sekundir; primir ist die unver-
inderliche Hebungszahl (hier die Vierhebigkeit). Fiir den franzésischen Vers
dagegen ist die Zahl der Silben konstituierend '*, wihrend die Zahl der Be-
tonungen von Vers zu Vers ebenso wechseln kann wie ihre Stelle im Vers '*".
Auflerdem ist der Akzent weniger eindeutig als im deutschen Vers an die
Wortbetonung gebunden; er ist starker vom ,,Rhythmus‘‘ des Verses im gan-
zen bestimmt. Ferner: da im Deutschen fast ausnahmslos die bedeutungs-
tragende Wurzelsilbe die Betonung trigt, fdllt im deutschen Vers die Beto-
nung mit der Wort be deu tun g zusammen !®. In den romanischen Spra-
chen dagegen sind hiufig Endungen Akzenttriager (mourir, aimable, actéur),
weshalb hier die Betonung schon des Einzelwortes nicht mit der Bedeutung
zusammenzufallen braucht; der die Betonungen des franzésischen Verses

158 ygl. W. Kayser, Kleine deutsche Versschule, Bern und Miinchen 11y96s, s.
100 ff.

Freilich wird in franzésischen Opernlibretti des 19. Jahrhunderts, und so auch in
dieser Libretto-Ubersetzung, die Silbenzahl der Verszeilen sehr frei gehandhabt.
Dennoch bleibt auch hier die Zahl der Silben, nicht die der Betonungen, das den
Vers kennzeichnende Kriterium.

aufler am Versende, das im Franzdsischen immer entweder oxyton (... o '} oder
paroxyton (. . . ‘ o) ist. (Im Italienischen gibt es neben diesen beiden Versen, dem
verso tronco und dem verso piano, als dritte Moglichkeit noch den proparoxyto-
nen Vers, verso sdrucciolo: . ..’ o o. Vgl auch F. Noske, S. 47, iiber vereinzelte
irrige Versuche franzésischer Theoretiker des 19. Jahrhunderts, den sdrucciolo
auch fiir das Franzsische in Anspruch zu nehmen.) Nur bei lingeren Versen kann
sich auferdem noch im Versinnern eine feste Tonstelle befinden (z.B. im Alexan-
driner).

158 Hierzu grundlegend Thr. G. Georgiades, Musik und Sprache, 1954 (21974), S.

53 ff.
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festlegende Vers-,,Rhythmus'‘ aber ist dariiber hinaus von logisch-syntakti-
schen sowie sprachmelodischen oder oratorischen '® Momenten bestimmt,
also ebenfalls nicht unmittelbar von der Wortbedeutung abhingig. Das ist
auch der Grund dafir, da das ,,Hervorholen* der Bedeutung von einzelnen
Wortern durch die Musik (durch besondere Dehnung oder Betonung) bei
einem franzdsischen Vers unangebracht ist (vgl. oben die konstruierten Bei-
spiele avant de le revoir und quelle belle nuit) und, wie wir bei der Erérte-
rung von Berlioz’ Faust-Musik noch sehen werden, einem franzdsischen
Komponisten auch nicht leicht in den Sinn kommt.

Kehren wir nunmehr zur 3. Verszeile des Liedes zuriick. Das Ersetzen der
klingenden Versendung durch eine stumpfe (Dieu, toi) geschah hier offen-
kundig wieder in der Absicht, die Ausdehnung einer solchen klingenden En-
dung iiber zwei Takte, wie sie Weber aus den oben dargelegten Griinden vor-
nahm, zu vermeiden, da die Dehnung der vorletzten Silbe, wie erldutert,
dem Charakter des franzdsischen Verses widersprochen hitte (also zum Bei-
spiel

-.--11

~
o “TTe

in Analogie zu

Te
~—

...dela ter - Ster - nen - krei - se

Es kommt aber noch ein weiteres hinzu. Weber gestaltet, wie wir oben
sahen, die Langzeile im Vergleich zu den beiden Kurzzeilen musikalisch
durch Raffung im Innern und Dehnung am Ende. Die franzésische Uber-
setzung ignoriert dies; sie sieht die viertaktige Langzeile als blof}e Verdoppe-
lung der beiden vorangehenden Zweitakter an. Denn in diesen legt sie den
Hauptakzent der Zeile jeweils in den 2. Takt:

‘X X|l XI und |X XIIXI
re so- li-

Ma pri-  é- tai - re

{Rei-ne  sain- te) {vois ma crain - teJ

Und genau das Gleiche geschieht nun mit der Langzeile, denn wir sahen
oben, daf in dieser die Hauptakzente auf der 3. und 8. Silbe liegen ( xx'xxxx’ ),
und diese Silben fallen jetzt mit der ,eins* des 2. und 4. Taktes zusam-

L1]P 2

X Xj7r XX I'4
De la 1er- revo- levers Diey
(Que ma plain - te mon - te vers 10i)

1% Vgl. die Feststellung von F. Noske, oben Anmerkung 154. Die Unterichiede zwi-

schen deutschem und franzosischem Vers und die sich aus ihnen ergebenden Kon-
sequenzen werden unten (Kapitel 8) ausfiihrlich erortert.
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Die Geschmeidigkeit, mit der Weber die Abfolge der vier Hebungen dieser
Zeile musikalisch ordnet, entgeht dem Ubersetzer; es fehlt ihm der Sinn da-
firr, weil franzosische Sprache eine musikalische Behandlung dieser Art
nicht zulassen wiirde. Stattdessen sieht er den Viertakter als plumpe Sum-
mierung von 2 und 2 (mit ,,schwerem‘‘ 2. und 4. Takt), als ,,phrase carrée*
an %,

In der 6., der Schlufizeile, sind die Verhiltnisse ganz dhnlich. Im Deut-
schen und in Webers Musik wieder eine Raffung von Silben im 2. Takt und
eine Dehnung, ein Auslaufen in den beiden Schlufdtakten:

Ilolfo ’ °|’|°I
mein Ge - bet zur Him - mels - hal - le
{sen - de dei - ner En -gel Schaa - ren)

Die Ubersetzung dieser Zeile enthilt nur 7 Silben. In der ersten Doppelstro-
phe (Ah! Seigneur, entend son voeu) wiren die Hauptakzente etwa nach fol-
gendem Schema anzugeben: ‘x'xxx’; in der zweiten (En tremblant, répond
ma voix): xx'xxx'. Um bei nur 7 Silben den weiten Weg der Musik bis zur
betonten Schlufisilbe zu iiberbriicken, sieht sich der Ubersetzer bzw. Berlioz
gezwungen, ein Wort (entend, répond) zu wiederholen, denn

4

11 3
; T s—
Ah! Sei-gneur, en-tend son voeu
oder auch: Ah!  Sei-gneur ————— en- tend son voeu

wire natiirlich nicht moglich. Das Ergebnis aber ist das gleiche wie in der
3. Zeile: die Akzente fallen auf den Schwerpunkt des 2. und 4. Taktes. Nur
der Reim im Versinnern, der in der 3. Zeile diese ,,2: + 2*-Auffassung noch
unterstrich (terre, plainte), wird hier fallengelassen.

160 Die ,,carrure’‘ wurde von Berlioz kritisiert (siche unten Anmerkung 296), wihrend

zum Beispiel Fétis sie zur gleichen Zeit befirwortete, indem er an eine gute Melo-
die die drei Forderungen ,,convenance de tonalité‘’, ,,symétric du rythme‘ und
,Symétrie du nombre* stellte und Drei- und Finftakter verwarf (vgl. Noske, S.
42 f. und 47 £).
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Die Unterschiede zwischen franzdsischem und deutschem Versbau, die
sich im Einleitungsrezitativ und im Adagio-Lied im Auseinanderklaffen von
Musik und franzosischem Text so deutlich zeigten, treten in anderen Partien
der Nr. 8 — wie des Freischiitz iiberhaupt — zweifellos weniger plastisch zu
Tage. Denn auch Weber lifdt sich bei der Komposition nicht immer von den
spezifischen Merkmalen leiten, die im Charakter der deutschen Sprache lie-
gen. So etwa in dem Rezitativ, das die beiden Adagio-Doppelstrophen iiber-
briickt:

Reim: Hebun- Sil-

gen: ben:
1 O wie hell die goldnen Sterne, a 4 8
2 mit wie reinem Glanz sie glithn! b 4 7
3 Nur dort, in der Berge Ferne, a 4 8
4 scheint ein Wetter aufzuziehn. b 4 7
S Dort am Wald auch schwebt ein Heer c 4 7
6 dunkler Wolken dumpf und schwer. c 4 7

Silben:
1 Quel beau ciel et que d’étoiles a 8
2 resplendissent dans I’azur; b 7
3 pourtant, sous de sombres voiles, a 8
4 I’horizon devient obscur! b 7
5 Quels nuages pleins d’éclairs, c 7
6 que d’orages dans les airs. c 7

Der deutsche Text steht in deutlicher Entsprechung zum Einleitungsrezi-
tativ: wiederum 6 Zeilen, die gleiche Reimordnung (ababcc), wiederum in
der 1. und 3. Zeile klingende, in den iibrigen Zeilen stumpfe Endung. Ab-
weichend ist nur, daf jetzt alle Zeilen vierhebig sind. Dadurch sind die 6
Verse dieses iiberleitenden insgesamt linger als diejenigen des einleitenden
Rezitativs. Dennoch sind sie in der Vertonung wesentlich kiirzer. Wenn man
vergleicht, wie viele Viertel-Schlagzeiten die einander entsprechenden Zeilen
bzw. Doppelzeilen in der Einleitung und in der Uberleitung jeweils in An-
spruch nehmen, so ergibt sich:

Einleitungs-Rezitativ: Uberleitungs-Rezitativ:
Hebungen: J: Hebungen: J:
1. u. 2. Zeile: 3+3 10 4+4 61,
3. u. 4. Zeile: 3+3 8 4+4 91,
5. Zeile: 4 6
') + 1
6. Zeile: 2 7 dra T

Uberwogen im einleitenden Rezitativ Achtel- und Viertelnoten als Silben-
trager, so herrscht jetzt eine Deklamation auf Sechzehnteln und Achteln
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vor. Lediglich bei den Worten scheint ein Wetter aufzuziehn unterstreicht
eine Dehnung der Notenwerte das Unheilverkiindende. Zwar haben die bei-
den Rezitative auch etwas Gemeinsames: beiden eignet ein Moment des
Ariosen; dies ist begriindet in der klaren Abschnittsgliederung und den Ka-
denzbildungen, mit denen Zeilen. oder Doppelzeilen gegeneinander abgeho-
ben werden ' . Das Einleitungsrezitativ gliedert sich in 4 Abschnitte (2 + 2
+ 1 + 1 Verszeilen) mit den Schliissen: E-dur — e-moll — h-moll (G-dur) —
H-dur, das vorliegende Rezitativ in 3 (2 + 2 + 2 Verszeilen), mit Schliissen
auf H-dur, e-moll und Fis-dur. Dennoch tritt das Ariose, Abgezirkelte, im
zweiten Rezitativ gegeniiber dem ersten zuriick; es ist von Weber gleichsam
beildufiger behandelt, zieht im Parlando schnell voriiber 2. Abgesehen von
der genannten Stelle scheint ein Wetter aufzuziehn (dhnlich auch: ein Heer
dunkler Wolken dumpf und schwer: Einsetzen der Kontrabisse und ver-
minderter Septakkord '), die aber mehr das Feststellen von etwas objek-
tiv Unheimlichem als subjektive Empfindung einfingt, werden hier nicht
einzelne Worter gefiihlvoll-emphatisch hervorgehoben wie zu Anfang (ihn,
schdé-ne); Subjektiv-Innerliches (Schlummer — Kummer, Liebe) dringt sich
schon im Textinhalt nicht hervor.

Diese Eigenschaften nun kommen der Adaptation einer franzdsischen
Textunterlegung sehr entgegen. Der Ubersetzer braucht sich hier nicht zu
scheuen, die alternierende Betonungsfolge der deutschen Verse beizubehal-
ten, da die Betonungen fiir sein Empfinden musikalisch nicht iibermifig
,,Strapaziert** werden. Er tut dies auch auf geschickte Weise. O wie hell die
goldnen Sterne ( 'o'o’o’o) wird zu Quel beau ciel et que d’étoiles ( xx'xxx'x ),
was zur Musik paft, weil die beiden Sechzehntel auf dem Wort gold-nen,
dem die unbetonten Silben que d’é- entsprechen, ohne Schwere sind. Hitte
Weber aber z.B. so vertont:

11 Uber die wechselseitige Durchdringung von Rezitativ, Arioso und Arie in der deut-

schen romantischen Oper bis zu deren vollstindiger Verschmelzung bei Wagner
vgl. auch L. Spinner, Das Rezitativ in der romantischen Oper bis Wagner, mschr.
Diss. Wien 1931. Wohl mit Recht meint der Verfasser, daf die Anlage der ,,Szene*
im Sinne der Nr. 8 (wie auch der Nr. 3) des Freischiitz, mit ihrem Nebeneinander
und hiufigem Wechsel von rezitativischen und ariosen Partien, diese Entwicklung
begiinstigt habe. (Vgl. Spinner, S. 12 f., 36 f. und passim.)

Es erinnert stirker an das italienische Seccorezitativ, wihrend sich das Einleitungs-
rezitativ eher an das deutsche Rezitativ im ersten Finale der Zauberfléte anzuleh-
nen scheint.

»~Zum Wort Wolken, bei der Ahnung des Gewitters, ertont eine Dissonanz. Ob-
wohl sie nichts weiter ist als ein verminderter Septimakkord iiber dem Orgelpunkt
auf der Wechseldominante, klingt sie, als hdtte man sie noch nie vernommen, so
prall an Ausdruck, da kaum ein spiterer vieltoniger Akkord dagegen aufkommt.*
(Th. W. Adomo, Bilderwelt des Freischiitz, a.a.0. S. 44.).
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O wie hell die gold - nen Ster - ne

was dem Deutschen gegeniiber mdglich ist, so wire der Ubersetzer gezwun-
gen gewesen, nach einer anderen, notwendig unbefriedigenderen Ldsung zu
suchen .

Wir wollen das Verhiltnis zwischen den Textunterlegungen und der Mu-
sik in den weiteren Abschnitten und in der eigentlichen Arie (All’ meine
Pulse) nicht weiter in den Einzelheiten verfolgen. Die Verinderungen, die
Pacini an Versbau und Reimordnung vornimmt, sind zum Teil wieder er-
heblich; je nach dem Grade, in dem Weber die spezifisch deutschen Merkma-
le seiner Textvorlage musikalisch erfafit und beleuchtet, pafdt sich der fran-
zdsische Text schlechter oder besser der Musik an. Wir betrachten abschlie-
fiend den Beginn der Arie (Partitur T. 114-117):

'

] f - >

All’ mei-ne Pul -se  schia-genunddas Herz wallt un- ge- stim
Ah! quel bon -heur su -  pre - me! dans mon a- me plusdef- froi

Sieht man zunichst vom Text ab, so fillt hier eine eigenartige Symmetrie
auf, die der Taktordnung zuwiderlduft. Jeder der beiden Halben, die die bei-
den Verszeilen beschlieffen, gehen nicht vier, sondern fiinf Viertel voraus
(Klammern im obigen Notenbeispiel). Dies stiftet Verwirrung; man weifl
beim Horen nicht, wo die Taktstriche stehn (zumal man vom Text, der Kla-
rung verschafft, dadurch abgelenkt ist, dafd man die Wendung aus der Ouver-
tire — T. 288 ff. — als rein instrumentale im Ohr hat). Man schwankt zwi-
schen verschiedenen Auffassungen. Die melodische Analogie von

164 Geschickt ist auch die Inversion zu Beginn der 3. Zeile iibernommen worden: Nur

dort o’ statt ‘o, desgleichen pourtant. — Man koénnte hier — wie auch sonst hiu-
fig genug — gegendie inhaltlichen Anderungen Einwinde erheben (von
»eclairs® und ,,orages* ist im deutschen Text nicht die Rede). Doch geht es uns
hier nicht um die Frage dér Wortlichkeit und der Qualitit der Ubertragung, son-
dern um das Verhiltnis zwischen franzdsischem und deutschem Sprachbau und
Musik tiberhaupt.
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suggeriert folgende Taktordnung:

3
{lf_)'_'~ -~ D

RUTRETE:

was auch von den beiden E-dur- und den folgenden H7-Schligen (s. obiges
Beispiel) nahegelegt wird. Oder man hort, vom Text geleitet, von Anfang
an richtig die Betonungen in Abstinden je einer Halben: dann neigt man, da
der erste Vers dreihebig und der zweite formal zwar vierhebig ist, von Weber
durch Unbetontlassen der ersten Hebung (und) jedoch ebenfalls dreihebig
gedeutet wird, zu der folgenden Gliederung %%
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All’ mei - ne Pul - se schla - gen [ und das Herz wallt un - ge - stiim
—— —_—

(Inversiom (1 e)

Der eingeschobene 2/4—Takt kommt dadurch zustande, dafl die unbetonte
Schiufisilbe -gen gedehnt wird und das auftaktige und das Platz braucht.
In jedem Falle fiigt sich das melodische Gebilde nur mit Gewalt in den Alla-
breve-Takt. Besonders die beiden Orchesterschlige auf dem 2. und 3. Vier-
tel von T. 115 sind es, die gewaltsam an der Taktordnung riitteln ***. Ein
Vergleich mit der vollig unproblematischen Stelle gegen Schiufy der Arie,
an der dieselben Textworte wiederkehren, bestatigt dies (T. 170-173):

165 Sowohl in diesem wie in dem vorigen Notenbeispiel wirkt die von mir eingefiihrte

Taktordnung ohne Zweifel kiinstlich; ,,richtig* ist nur Webers Notierungsweise.
Aber das Experiment der notenschriftlichen Fixierung von latent mitschwingen-
den musikalischen Vorgingen kann dazu verhelfen, die Vielschichtigkeit eines mu-
sikalischen Gebildes durchsichtig zu machen.

Natiirlich ist es der Textinhalt — allerdings nur im Original, im Franzosischen ist
das ,,Schlagen der Pulse*, das ,,ungestiim wallende Herz* nicht mehr enthalten —,
der das Taumelnde, Sichiiberschlagende der musikalischen Struktur bestimmt.
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123



»

SEeessiiassese

All'mei-ne Pul- se schla-gen unddas Herzwallt un-ge- stiim

Présde ce-lui que j'ai-me, pourmon cceur, quel doux é - moi
Obwohl hier die Zuordnung der Silben *’ zu den Zihlzeiten der 4 Takte ge-
nau identisch mit derjenigen zu Beginn der Arie ist, fiigen sich die beiden
Zeilen erst jetzt mithelos in das Viertaktschema . Dort dagegen, zu Beginn,
handelt es sich um eine Melodiegeste, die einen musikalischen Eigenwillen
aufweist. Und zwar strdubt sie sich einerseits gegen das Taktschema, wih-
rend sie andererseits auch den Spracheigenschaften des Textes gegeniiber
gleichgiiltig ist — man beachte auch wieder die vom Text her gesehen unna-
tirliche Dehnung der Endung (schla-)gen, die ganz im Gegensatz steht zu
den Verhidltnissen im Rezitativ Wie nahte mir und in Leise, leise.

Genau diese beiden Eigenschaften sind es, die dieser Arie alles spezifisch
,»Deutsche* nehmen. Die Freiheit gegeniiber der Taktordnung ist, wie wir
friher sahen, ein Merkmal von Berlioz’ Instrumentalmusik (das aber, wie
ich spiter zu zeigen versuchen werde, wiederum von Eigenschaften der
franzdsischen Sprache mit bestimmt ist). Das Unbeachtetlassen der
den Librettotext als einen d eutschen Textcharakterisierenden Eigen-
schaften durch die Musik aber bewirkt im vorliegenden Falle, daf ein Er-
setzen des deutschen Textes durch einen franzosischen keine Schwierigkeit
mehr macht, ja iiberhaupt kein Problem mehr darstellt.

So singt sich das All’ meine Pulse schlagen auch mit franzosischem Text
miihelos und glatt, mdgen auch die vom Ubersetzer gewihlten Worte inhalt-
lich blasser als die deutschen sein. Hinzu kommt noch, dafd die franzosi-
schen Verszeilen getreu der deutschen Betonungsordnung folgen. (An der
Stelle T. 170-173, von der oben die Rede war, folgt die Bearbeitung nicht
Webers Vorbild; sie unterlegt hier unnotigerweise zwei andere Verse als am
Arienbeginn.)

167
168

im Deutschen; iiber das Franzdsische sogleich Naheres.
Es ist allerdings zu beachten, da hier Orchester und Singstimme beide fiir sich
Viertakter bilden, die um einen Takt gegeneinander verschoben sind:

T o~ ! - | =
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Der Sopraneinsatz zu Beginn der Arie (All’ meine Pulse) exscheint also jeizt als
Motiv im Orchester, das zum Einsatz des Soprans h i n fiihrt.
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Im iibrigen ist insgesamt zu beriicksichtigen, daf} es sich hier nicht um ein
deutsches Lied, sondern um eine Arie handelt, die ihre italienischen und
franzosischen Vorbilder nicht verleugnet. Die Fortsetzung

N — > —
SEiiS s rran =

D
p
D

| A
£FH
1 1 L1 ﬂ - —f - - i — - ¥
sii ent - ziickt ent ge- genihm, siifl ent - ziickt ent -ge- gen ihm!
cestle ciel de- li-reex-ré-me, clestle cielou-vert  pour moil

ist musikalisch schwungvoll und feurig, aber nicht von deutscher Sprache be-
stimmt, sondern von den Forderungen nach Wirkung und Glanz, die eine
dramatische Sopranstimme stellt — gleichgiiltig, in welcher Sprache sie singt.
So erscheint hier schon der deutsche Text nicht eigentlichals vertont,
sondern als unterlegt — was wiederum die franzosische Textunterle-
gung miihelos ermodglicht. Das bedeutet, da die Arie — und dies gilt im
Prinzip ebenso fiir viele weitere Partien des Freischiitz — fiir unsere spe-
zielle Fragestellung weiter nichts hergibt 1¢° .

1 Fs sei noch auf eine charakteristische Stelle der Nr. 8 hingewiesen. In T. 69/70
im Andante-C-dur-Teil heidt es:

,E A B. E  —— - —
= é_ L |7 3 k #
ig v | 4 1 v
nur das Bir - ken - laub im  Hain

le bruit  seul  du noir sa- pin

Das Anbringen eines voliwertigen einsilbigen Substantivs (bruit) auf der aller-
leichtesten Note im Takt ist eine wesensmifig franzdsische Moglichkeit, Text zu
unterlegen, und im Deutschen unvorstelibar. Der Sprechtakt des Verses im Gan-
zen zielt auf seul; das fir den Sinnzusammenhang unentbehrliche bruit wird nur
inhaltlich, rational registriert, tritt aber sprachmelodisch zuriick.
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6. Untersuchungen zum Rezitativ

a) Merkmale der von Berlioz fiir den Freischiitz komponierten Rezitative

Die gesprochenen Dialoge des Freischiitz hat der Ubersetzer Pacini in
Verse iibertragen, die inhaltlich den Dialogverlauf sinngemif richtig, aber in
einigen Details sehr frei oder abweichend wiedergeben. Die Verse haben ver-
schiedene, innerhalb eines Dialogs hdufig wechselnde Linge und sind ge-
reimt (Paar- und Kreuzreim in freiem Wechsel).

Die Rezitative, in die Berlioz diese den Dialog vertretenden Textteile
gof, stieBen nach der Auffiihrung in Paris auf Kritik (die allerdings nicht
immer von sachlichen Motiven geleitet war); sie wurden als zu schwerfillig
und zu lang bezeichnet '™ . Wenn sie auch in Berlioz’ Schaffen nicht gerade
an zentraler Stelle stehen und inmitten von Webers Musik in der Tat wie
fremdartige Einsprengsel wirken, so scheinen sie¢ mir doch fir die Art und
Weise, wie Berlioz bei der Vertonung franzosischer Verse vorgeht, dufderst
aufschlureich zu sein.

Ich gehe aus von dem Rezitativ, das den Dialog Annchen-Agathe vertritt,
der zwischen den Nummern 7 und 8, also unmittelbar vor der oben behan-
delten Agathen-Szene steht. Der deutsche Text '™ :

Annchen. So recht! So gefillst du mir, Agathe! So bist du doch, wie ich sein werde,
wenn ich einmal Braut bin.

170

»Ils étaient de plomb*‘ hief es in einer Kritik (Boschot, 11, S. $82). Man verglei-
che auch die Kritik Richard Wagners (Der Freischiitz in Paris, 1841; 1. ,,Der
Freischiitz*‘. An das Pariser Publikum. 2. ,,Le Freischutz‘‘. Bericht nach Deutsch-
land. In: Gesammelte Schriften und Dichtungen, Band 1, 4. Auflage, S. 207-240).
Zum einen bemingelt Wagner, vor der Erstauffihrung, das Ersetzen des Dialogs
durch Rezitative iiberhaupt; zum anderen, nach dem Besuch der Auffihrung, ist er
enttduscht iiber die Zunickhaltung, die Berlioz sich bei der Komposition aufer-
legt habe; die Rezitative seien zwar nicht entstellend, aber langweilig (ebenda, S.
216 und 230 f.).

! zitiert nach dem Reclam-Textbuch (1967, S. 37).
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Agathe. Wer weifl! Doch ich gonne dir’s von Herzen, ist auch mein Brautstand nicht
ganz kummerlos. Besonders seit ich heute von dem Eremiten zuriickkam, hat mir’s
wie ein Stein auf dem Herzen gelegen. Jetzt fiihle ich mich um vieles leichter.

Annchen. Wieso? Erzihle doch! Noch weifl ich gar nicht, wie dein Besuch abgelaufen
ist, auBer daf dir der fromme Greis diese geweihten Rosen geschenkt hat.

Agathe. Er warnte mich vor einer unbekannten grofien Gefahr, welche ihm ein Ge-
sicht offenbart habe. Nun ist seine Warnung ja in Erfillung gegangen. Das herab-
stiirzende Bild konnte mich toten!

Annchen. Gut geklirt! So muf man bése Vorbedeutungen nehmen! Mein Vater war
einst ein tapferer Degen und sehr unzufrieden, da ich’s nicht auch werden konn-
te. Er meinte, man miisse die Furcht nur verspotten, dann fliche sie, und das wah-
re Spriichlein, sich festzumachen, bestehe in den Worten: Halunke, wehre dich!

Agathe. Die Rosen sind mir nun doppelt teuer, und ich will ihrer auf das treueste
pflegen.

Annchen. Wie wir’s, wenn ich sie in die Nachtfrische vors Fenster setzte? Es wird ohne-
dies Zeit, mich auszukleiden.

Agathe. Tue das, liebes Annchen!

Annchen. Aber dann l1aB uns auch zu Bette gehn!

Agathe. Nicht eher, bis Max dagewesen ist!

Annchen. Hat man nicht seine Not mit euch Liebesleutchen! (Sie geht ab.)

Da mir vom franzosischen Freischiitz kein Textbuch, sondern nur der
Klavierauszug vorliegt, da die Verse hinsichtlich Linge und Reim unregel-
mifig gebaut sind und da — wie sich zeigen wird — Berlioz’ musikalische
Einfassung die Zeilengliederung oft mehr verschleiert als verdeutlicht, sind
in der von mir im folgenden durchgefiihrten Versordnung in einzelnen Fillen
— vor allem gegen Ende — auch andere Gliederungsméglichkeiten denkbar.
Das einzige Hilfsmittel ist in Zweifelsfillen der Reim, und der kann manch-
mal auf Zufall beruhen (d.h. es konnen Wérter im Versinnern sich zufillig
mit einem Wort am Versende reimen). Im ganzen aber ist die richtige Vers-
ordnung des franzdsischen Dialogs klar zu erkennen '™,

(Annette)
1 Oh! les noeuds charmants! a merveille, 9
2 quand je me marierai, je veux étre pareille. 13 ]
{Agathe)
3 Puisses tu, ce jour-la, du moins, 8 ]
4 n’avoir pas les soucis dont tes yeux sont témoins. 12
(Ann.)
§ Qu’estce donc? conte moi la fin de ta visite 13 ]
6 chez le bon ermite! 6

17 Reime durch Klammern bezeichnet; Silbenzahl = Zahl simtlicher Silben

(auch in klingend endenden Versen). Vgl. das in Anmerkung 147 iiber die Silben-
zihlung Gesagte.
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7 Il t’a donné ces roses blanches? (Ag./ Oui, 10 7

8 et sa main les a consacrées; 9

9 mais un astre fatal sur moi, dit-il, a lui. 12 ]
10 Des visions, par le ciel inspirées, 10
11 lui font voir mes périls; peut-étre ce portrait 12 7
12 m’eiit tuée en tombant sans quelque voeu secret. 12 |
{Ann.)
13 Bien expliqué! Vraiment, jadis mon pére, 117
14 vaillant soldat, disait que pour braver la loi 12
15 du destin, un moyen efficace et prospére 13 ] ]
16 consistait dans ces mots: ,,Ca, coquin, défends toi!* 12
(Ag.)
17 Que ces fleurs ont de prix! {Ann.) Par les fraiches rosées 13 ]
18 pour les conserver mieux, qu’elles soient arrosées. 13 ]
(Ag.)
19 A ton gré, chére Annette. Et Max qui tarde encor! 12 ]
(Ann.)
20 Allons, retirons-nous, c’est I’heure 9
21 de la pri€re et des beaux réves d’or. 10 A
(Ag.)
22 Jusqu’au retour de Max, en ce lieu je demeure. 13 |
(Ann.)
23 A ton aise! bonsoir! car dans son doux essor 12 ]
24 le sommeil caressant de son aile m’effleure! . .. 13

In dieser Ubersetzung ist das konkrete Hin und Her der Wechselrede, die
Art und Weise, wie der Text iiber die beiden Personen verteilt ist, beibehal-
ten worden: wie im deutschen Dialog spricht Annchen sechsmal, Agathe
funfmal. Nur ist an manchen Stellen der Text inhaltlich modifiziert (z.B.
steht in Agathes erster Auflerung ,,Puisses tu, ce jour-la, du moins, | n’avoir
pas les soucis dont tes yeux sont témoins‘‘ fiir: ,, ... ist auch mein Braut-
stand nicht ganz kummerlos‘‘) oder gekiirzt worden (z.B. bleiben in demsel-
ben Textabschnitt die Sitze ,,Wer weif}! ... von Herzen* und ,,Besonders
seit ich . . . um vieles leichter'‘ ginzlich uniibersetzt) '">.

Das freie, keinem festen Schema folgende Abwechseln zwischen verschie-
denen Reimordnungen (paariger Reim, Kreuzreim und — im vorliegenden
Rezitativ fehlend — umschlingender Reim) sowie die ebenfalls freie Reihung
von Versen verschiedener Linge ist ein traditionelles Verfahren franzdsi-

1 Infolge der bei der Ubersetzung vorgenommenen Kiirzungen fallen zuweilen auch

ganze Abschnitte einer Rolle — nicht nur wie hier Teile eines Abschnittes — weg.
So sprechen z.B. zu Beginn der Oper (Kuno, Kilian, Max und Caspar, 1.2) Kuno
und Kilian neun- bzw. sechsmal, in der Ubersetzung aber nur acht- bzw. fiinfmal.
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scher Opernlibretti '"*. Das starke Uberwiegen von Versen mit gerader Sil-
benzahl (bei stumpfer Endung, d.h. also ungerader Silbenzahl bei klingender
Endung) entspricht ebenfalls der Tradition (vgl. die Beispiele in Anm. 174).
Ferner sehen wir, daf} in unserem Rezitativ der Zwolfsilbler (bei klingender
Endung: 13 Silben) dominiert; daneben erscheinen Zehn- und Achtsilbler.
Nur zwei Verse heben sich hiervon durch Unregelmifigkeit ab: Vers 6
(chez le bon ermite), ein Finfsilbler, sowie Vers 10. Dieser (Des visions, par
le ciel inspirées) scheint ein Neunsilbler zu sein (so dafl dann die Verse 6 und
10 die beiden einzigen mit ungerader Silbenzahl wiren). Doch wenn man
visions als dreisilbiges Wort auffafdt ', wird der Vers zum Zehnsilbler (mit

1% Drei Beispiele: 1. Das Rezitativ Calchas-Agamemnon in Glucks (Du Roullets)
Iphigenie in Aulis (1, 3):

Vous voyez leur fureur extréme, 9’02
et vous savez des Dieux la volonté supréme. 13'0a
Ah! ne me parlez plus de ces Dieux que je hais. 12 b
Téméraire! arrétez, redoutez leur vengeance! 13'0c¢c
Par une prompte obéissance 9°‘oc
vOous en pouvez encor prévenir les effets, 12° d
soumettez-vous sans résistance 9'0c¢
a leurs inflexibles décrets! 8' d
2. Das Rezitativ des Robert in Meyerbeers (Scribes) Robert der Teufel (1lI,
Finale):
Voici ce lieu, témoin d’un terrible mystére! 13’0 a
avangons! Mais j’éprouve une secréte horreur! 127 b
Ces cloitres, ces tombeaux font naitre dans mon coeur 12 b
un trouble involontaire! 7‘0a
3. Rezitativ des Cellini in Berlioz’ (de Waillys und Barbiers) Benvenuto Cellini
(i1, 1):
Une heure encore et ma belle maitresse 11 ‘oa
va venir dans ces lieux. 6’ b
Une heure encore amour, et si tu veux, 10° b
de tous ces coeurs fous d’allégresse 9‘0a
le mien sera le plus joyeux. 8’ b
Ah! tu serais ingrat, si tu trompais mes voeux. 12° b

Im 2. Jahrgang (1828) der Revue musicale (= 4. Bd., erschienen 1829} kritisiert
der Rezensent eines Buches von Castil-Blaze (wahrscheinlich F.-J. Fétis) diese Ge-
wohnheit der Librettisten, Verse verschiedener statt gleicher Linge zu schreiben
(S. 169 ff., bes. S. 172 und 1795).

Die Bewertung des Lautes ,-ion‘ als ein- oder zweisilbig schwankt (vgl. Elwert,
Franzosische Metrik, S. 36 ff.). Berlioz allerdings vertont den Laut ais einsilbig:

B}

Des vi - sions

weshalb ich den Vers 10 auch als Neunsilbler (mit zehnter, unbetonter Schiufi-
silbe) aufgefafit habe.

175
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elfter, unbetonter Schlufisilbe), womit hier die Unregelméifligkeit verschwin-
det 176,

Betrachten wir nun die Vertonung von Berlioz (Oh/ les nceuds char-
mants!). Sie ist gekennzeichnet durch Zuriickhaltung: der Text zieht schnell
und fliissig voriiber, die Begleitung beschrinkt sich im wesentlichen auf
stiitzende Akkorde, durchwegs in Form gliedernder Orchesterschlige, zu-
weilen aber auch als linger ausgehaltene Klinge (z.B. T. 13 ff. usw.); moti-
visches Eigenleben im Orchester ist selten (T. 11, 24/25, 32, 34).

Auf welche Weise erfolgt die Gliederung des Textes? Zunichst fallt auf,
dafl syntaktische Einschnitte fiir die musikalische Gliederung weit wichtiger
sind als durch Versschluf} gegebene Einschnitte. Dies zeigt sich dort, wo syn-
taktischer Einschnitt und Verseinschnitt divergieren, also im Falle von En-
jambement. Die beiden eindeutigsten Fille von Enjambement sind die Uber-
ginge Vers 14/15 (... la loi [ du destin) und 20/21 (... I'heure [ de la
priére); dementsprechend ist hier auch das Negieren der Versgrenze durch
die Musik am klarsten zu sehen (T. 21/22 und T. 36/37):

...... TS IL P R RRENDD

la loi [ du des - tin c'est 'heu -re [de lapri-é-re

-———t— o— %r

Die Deklamation tragt hier iiber die Versgrenze hinweg zu der am stirk-
sten betonten Silbe hin (des — tin, pri = é-re),; der Einsatz des neuen Akkor-
des erfolgt zusammen mit dieser Silbe, auf schwerer Taktzeit !77.

176 Der einzige wirklich unregelmifiige Vers ist hier demnach der kurze sechste (chez

le bon ermite). — Zwar sind Verse mit gerader Silbenzahl] gegenliber ungeradzahli-
gen — der soeben genannte ist ein Fiinfsilbler — im franzosischen Opernlibretto im
18. und 19. Jahrhundert die iiberwiegenden, doch kommen ungeradzahlige durch-
aus auch vor. Ofters begegnet man einem ,,anapistischen** Neunsilbler, wie im fol-
genden Rezitativ aus Benvenuto Cellini (I, 5):

De frayeur je me sens toute émue. 10'0a
Ah, brigand! je te tiens! Dieux! quel bruit! 9’ b
dans ma chambre on s’était introduit! 9' b
Suis moi, drdle, ou, si non, je te tue! 10'0a

177 Auch Vers 11 und 12 sind durch Enjambement verbunden (peut-étre ce portrait/

m'eut tuée, T. 17/18). Auch hier ist die am stirksten betonte Silbe, auf die der
Satz hinzielt, (tu-)é(-e), durch schwere Schlagzeit und gleichzeitig einsetzende
Dissonanz hervorgehoben. Doch hier erhilt auch die Schlufsilbe des Verses, (por-)
trait, durch Hochton und Dehnung eine gewisse Hervorhebung. Denn portrait ist
als inhaltlich eindeutiges Satz-Subjekt gewichtiger als la loi und l’heure in Vers 14
bzw. 20, die erst durch den folgenden Zusatz (du destin bzw. de la priére et des
beaux réves d’or} in ihrem Sinn bestimmt werden.
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Fallen syntaktische und Verseinschnitte zusammen, was der hdufigere
Fall ist, so entspricht die musikalische Gliederung der versmetrischen. So
etwa zu Beginn: Achtelpause nach merveille, Tonikasextakkord auf pareille
und folgende Achtelpause, Achtelpause nach du moins, Tonikadreiklang auf
témoins nebst Einschnitt durch Rollenwechsel.

Wir sehen in diesen vier Zeilen, daf} an der musikalischen Gliederung zwei
Faktoren beteiligt sind. Die Gliederung durch Pausen wird von der Sing-
stimme durchgefiihrt, ist unabhingig von der Begleitung. Wo sprachliche
Einschnitte sind, befinden sich auch musikalische (Pausen). Ein weiteres
Mittel, das die Singstimme von sich aus aufbringt, um den sprachlichen Ab-
lauf musikalisch zu gliedern, ist der Rhythmus. In den Versen 2 und 4 etwa
entsteht durch das gemessene Deklamieren auf Achteln und Vierteln an ih-
rem Ende, das einem raschen Heruntersprechen auf Sechzehnteln an ihrem
Anfang folgt, eine ,,Bremswirkung’‘, die das ZumabschluBkommen der
sprachlichen Einheit darstellt:

PRRIPLRRIINI By

quand je me ma - rie - rai, je veux é - tre pa - reil - le.

PPRPRMIP R DY

. 1 .
n'avoir pas les sou - cis dont tes yeux sonl te - moins.

Der eine Faktor, der bei der Gliederung des Rezitativs beteiligt ist und der
sich aus rhythmischen und — was ich hier nicht ausfiihren will — melodi-
schen Momenten zusammensetzt, gehOrt also der Singstimme an. Den zwei-
ten Faktor bildet die Begleitung (die Harmonik); sie betrachten wir jetzt ge-
nauer 7%,

Das traditionelle harmonische Werkzeug, das die Gliederung des Sprach-
ablaufs musikalisch herstellt, ist im Rezitativ die Kadenz'”. Zu Beginn
unseres Rezitativs steht der A-dur-Sextakkord. Er hat dominantische Funk-
tion: auf der Schlufsilbe (pa-)reil(-le} des 2. Verses (dem SchluBwort des er-
sten Satzes) folgt seine Auflosung nach d-moll (wieder als Sextakkord;

Die Feststellung, dafl an der Gliederung einerseits die Singstimme und andererseits
die Begleitung beteiligt ist, trifft fiir jede Art von Rezitativ zu und klingt wie eine
Binsenwahrheit, was sie auch ist. Um aber die Struktur einer bestimmten Art von
Rezitativ, im Unterschied zu anderen Arten, erfassen zu kdnnen, ist es methodisch
angebracht, die beiden Faktoren deutlich auseinanderzuhalten und fiir sich ins
Auge zu fassen.

Im folgenden spreche ich von ,Kadenz‘ auch dann, wenn nur die Akkordverbin-
dung V-I, ohne vorausgehende IV. Stufe, erscheint, sowie auch dann, wenn die ,I
ihren Tonikacharakter aisbald wieder veriiert, d.h. wenn ihre Funktion sogleich
umgedeutet wird.
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T. 4). Die Verbindung V-1, der die Singstimme melodisch sich anpafit, dient
hier also zur musikalischen Realisierung des Satzzusammenhangs. Ebenso
im Verspaar 3/4 (wiederum ein einziger Satz): dem F-dur-Septakkord, hier
nicht dem Vers vorausgehend, sondern erst fast an seinem Ende eingefiihrt,
folgt am Schluf des Satzes B-dur als Tonika.

Schon bei der folgenden V-I-Verbindung (D-dur — g-moll, T. 8/9) verhilt
es sich nicht so einfach. Berlioz fafit den 5. mit dem kurzen 6. Vers zusam-
men; sie bilden ja wieder — abgesehen von dem Ausruf Qu’'est-ce donc? —
einen einzigen Satz. In T. 8 wird die Schlufisilbe von Vers 5 durch einen
Sekundakkord begleitet, der zwischen dem B-dur von T. 7 und dessen Pa-
ralleltonart g-moll, die zur neuen Tonika wird (T. 9), als deren Dominante
vermittelt. Dieser Sekundakkord hat rein harmonisch eine analoge Funk-
tion wie der zwischen d-moll und B-dur vermittelnde Septakkord in T. 5.
Wenn wir nun aber die Akkorde in ihrem Verhiltnis zu den syntaktischen
Einheiten betrachten, die den Text der Singstimme konstituieren, zeigen
sich die entscheidenden Unterschiede. Die Verspaare 1/2, 3/4 und 5/6 bil-
den, wie wir sahen, je einen Satz. Das harmonische Fundament dieser
drei Sidtze stellt sich aber so dar (Dominanten immer im Verhiltnis nicht
zum vorausgehenden, sondern zum folgenden Tonikadreiklang):

Ohllesnaeuds. .. ........ ... ... ... pa - reille.
W6 . [ {@‘)
B Puissestu. . ......... ... ... t€ - moins.
....................... |w|®‘)
Qulestce. ... ... er - mite!
(, ...................... |v§ .............. [@

Wir sehen also, daf die Tonika, die in den ersten beiden Verspaaren das
Satzende bekriftigte, im Verspaar 5/6 iiberhaupt nicht erscheint; dem Satz
wird, dhnlich wie im Verspaar 3/4, ein Dominantakkord unterschoben, aber
der Satz bleibt jetzt auf diesem Akkord hingen. (Da der Vers chez le bon
ermite nur ein verdeutlichender Zusatz zu der bereits abgeschlossenen Aus-
sage conte moi la fin de ta visite ist, kdnnte man sogar sagen: der zunéchst
in B-dur gebettete Satz e n d e t mit einem Dominantakkord.)

Die Tonika, g-moll, ist in den ndchsten Satz verlegt, wo sie jedoch nicht
an dessen Ende (wie die Tonika in T. 4 und T. 6), sondern bereits auf der
ersten betonten Silbe erscheint (Vers 7, T. 9). Die zweite, unbegleitete Half-
te des Satzes (... ces roses blanches?) verliflt melodisch die Tonika nicht.
Allerdings folgt — und zwar noch innerhalb des Verses, der ja erst mit Aga-
thes Oui schlieft — abermals ein Dominant- (Sekund-)Akkord (T. 11). Die-
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ser enthdlt die Vorhaltsbildung es-d, d.h. eine Wiederholung der melodi-
schen Gestalt des Wortes blan-ches, wodurch dieses blanches nachtriglich
doch ins Dominantische umgedeutet werden kann. Dann wiirde also auch
dieser Satz wieder dominantisch enden '*° (was hier auch deshalb naheliegt,
weil der Satz ein Fragesatz ist):

0 b» .
ny w % é -
J I —_J

Yo,
.

-ne ces ro - ses | blan - ches 7>~ !

1] Y

1 Y i Y

SE=SL

Das Wesentliche ist hier die Preisgabe der vers- (oder bessersatz-) gliedern-
den Funktion der Kadenz. Die traditionelle Akkordfolge V-I wird beibehal-
ten, aber ihrer traditionellen Aufgabe ' beraubt. Dafiir kann sie in den
Dienst anderer Aufgaben gestellt werden. So ist das Hinauszégern der To-
nika in den Versen 5-7 vom Textinhalt bestimmt, der psychologisch gedeu-
tet wird: Fir Annchen ist die Frage nach dem ,Besuch beim Eremiten‘ nur
der Weg zu dem, was sie eigentlich wissen will, nimlich was mit den wei-
Ben Rosen sei; daher bei dem einleitenden Satz die offene Dominante und
erst beim Aussprechen der Hauptsache die Tonika. Hinzu kommt die ,,ah-
nungsvolle** Dehnung der auf die kommenden bdsen Ereignisse vorausdeu-
tenden Worte ces roses blanches sowie die folgende melodische Anspielung
hierauf im Orchester (T. 11).

Die im weiteren Verlauf dieses Rezitativs auftretenden (IV-)V-I-Akkord-
verbindungen haben, unter dem Gesichtspunkt ihrer Satzgliederungsfunk-
tion betrachtet, nichts Auffallendes (T. 14/15, 16/17, 18/19, 29-31, 35/36,
39 und 41/42). Sie markieren, dhnlich wie zu Anfang des Rezitativs (T. 1-7),
durchwegs syntaktische (hdufig = Vers-) Einschnitte. (Daf} andererseits oft
ganz andere, nicht kadenzierende Akkorde den Gesang stiitzen, darauf kom-

me ich noch zu sprechen.) Sehr merkwiirdig sind nur die Schlufitakte (T. 39-
42):

Das Verspaar, das Annchens SchlufSworte umfat (23. und 24. Vers),
wird in zwei Teile geteilt durch einen inhaltlichen und syntaktischen Ein-
schnitt, der nicht zwischen den beiden Versen, sondern in der Mitte des

Sogar noch der nichste, 8. Vers, et sa main les a consacrées, wieder ein Hauptsatz,
endet dominantisch, auf dem gleichen Sekundakkord (T. 13).

Zu dieser ihrer traditionellen Aufgabe vgl. die Ausfuhrungen tiber Gluck, Ab-
schnitt ¢ dieses Kapitels.
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ersten Verses, hinter bonsoir!, liegt. Dies kommt musikalisch zur Geltung:
Das entschiedene A ton aise! bonsoir! wird von dem entschiedenen Schritt
V-1 in G-dur begleitet und so gegen das Folgende abgesetzt. Das Weitere sagt
Annchen triumerisch, mehr zu sich selbst als zu Agathe (,denn in sanftem
Flug streift mich der liebkosende Schiaf mit seinem Fliigel‘ — eine poetische
Zutat des Ubersetzers zum originalen Dialog, wohl zur stimmungsmifigen
Vorbereitung der folgenden Agathenszene). Das Triumerische, Weiche, Glei-
tende zeichnet harmonisch die Akkordfolge (G-dur —) e-moll — h-moll
nach. Die folgende Schlufikadenz (VI-V-I) ist ganz ordnungsgemifl, ebenso
die Schlufiforme! der Singstimme (Quartfall). Nur wie Singstimme und Be-
gleitung zusammen gehen, ist nicht ordnungsgemif, denn der Domi-
nantklang steht an falscher Stelle, er hitte erst nach Beendigung der Vokal-
phrase zu erscheinen, etwa:

[} > N N
} 4 19
F- T e 6 e — =
#ﬂ
J >
-sant deson ai-le m'ef-fleu-rel . ..
t | | )
1 _il — — re
A
e e
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Wir haben es also am Schlufl dieses Berlioz’schen Freischiitz -Rezitativs mit
einer ,,denaturierten‘ Quartfallkadenz zu tun. Wie die vorher im gleichen
Rezitativ beobachtete Preisgabe der satzgliedernden Funktion der Kadenz
iiberhaupt ist sie ein Symptom fiir den Verfall des traditionellen Rezitativs
im 19. Jahrhundert. Um dieses folgenreiche Geschehen in der Musik von
Berlioz um 1840 schirfer erfassen zu kdnnen, miissen wir einen Blick wer-
fen auf konstitutive Merkmale des ilteren Rezitativs. Wir beschiftigen
uns zunichst mit der Quartfallkadenz '%.

182 Auf die Herkunft dieses charakteristischsten Rezitativ-Merkmals aus der sogenann-

ten kombinierten Kadenz der klassischen Vokalpolyphonie hat Siegfried Herme-
link auf dem Kongref der Gesellschaft flir Musikforschung in Berlin 1974 auf-
merksam gemacht.
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b) Die Quartfallkadenz im traditionellen Rezitativ und bei Berlioz

Die von mir in Anlehnung an die stereotype Schluffformel des dlteren Re-
zitativs ,,verbesserte‘‘, von Berlioz vermiedene Wendung im letzten Noten-
beispiel ist, obwohl ihre Stunde geschlagen hat, auch in der Musik des
19. Jahrhunderts noch anzutreffen. Wenn wir uns in Berlioz’ unmittelbarer
Nachbarschaft umsehen, bei Meyerbeer, wird unsere Erwartung nicht ent-
tiuscht. Bei ihm taucht die Formel hin und wieder auf, und zwar immer,
trotz ,,interessanter‘‘ Details in Dynamik und Instrumentierung, in ganz
konventioneller Manier, wie an den folgenden beiden Stellen aus Robert le
Diable (1831) '®:

La for - ce m'a - ban - don - ne !

= }i

ﬁ N - 4

.
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p Str.

== 45
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Sehr hiufig — ich spreche zunichst immer vom traditionellen Rezitativ,
nicht von Berlioz — sind der Schluff der Singstimme und die zwei Schlufl-
akkorde der Begleitung einander in der Weise zugeordnet, dafl der Domi-
nantakkord nicht mit der Tonika nachschligt, sondern in den Vers gezo-

'3 L. Akt, Nr. 11, SchluB; vgl. Klavierauszug von Gustav F. Kogel, Leipzig (Breit-
kopf & Hirtel) o.J., S. 201.
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gen wird, also mit der Singstimme zusammen erklingt. Hierbei kommen
folgende Fille vor:

1. Bei klingend endendem Vers bleibt die vorletzte, betonte, auf dem
Quartvorhalt gesungene Silbe unbegleitet, die unbetonte Schlufisilbe wird
vom Dominantakkord gestiitzt, und die Tonika schligt nach. Ein Beispiel
aus Glucks Orphée et Euridice (1774) '*:

L’a - mour vient au se - cours de I'a - mant le plus ten - dre.

= T
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Dieses Verfahren findet sich noch 1846 in Mendelssohns Elias 1% :

Elias ‘ . . (Arioso)

auch mein Fleisch wird si - cher lie- gen.

3 1. Akt, 3. Szene (Nr. 12): Christoph Willibald Gluck, Simtliche Werke, Abt. I,
Bd. 6, Orphée et Euridice, hrsg. von L. Finscher, Kassel usw. 1967 (= GA), S. 41;
Chr. W. Gluck, Orphée, Klavierauszug von A. Dérffel und O. Singer, Leipzig
(Peters) 0.J., S. 25. Trotz der Notierung h™-h’ ist Appoggiatur e’-h’ zu singen. Vgl.
dazu die Beschreibung Matthesons (1739) bei J.A. Westrup, The Cadence in
Baroque Recitative, in: Natalicia musicologica, Festschrift Knud Jeppesen, Kopen-
hagen 1962, S. 243. Entsprechendes gilt fiir das unten folgende Beispiel aus Hin-
dels Alcina.

II. Teil, Ubergang Nr. 36/37 (Klavierauszug von Franz Abt, Braunschweig, Litolff,
0J.,,8.171 f).
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2. Der Dominantakkord erklingt bereits auf der vorletzten, betonten
Silbe, und zwar meist mit Quartvorhalt wie die Singstimme, mit der zusam-
men er sich auf der unbetonten Schlufisilbe aufldst; die Tonika schldgt wie-
der nach. Zwei Beispiele, aus Bachs Matthduspassion (1729) '* und Hin-
dels Alcina (1735) ¥

. *
1 J-

Ei - ner un - ter euch wird mich ver-ra- - - - - - ten

3. Der Dominantakkord wird hiufig noch weiter ins Versinnere gezo-
gen. Dies ist besonders dann der Fall, wenn der Vers stumpf endet: die
letzte betonte Silbe des Verses vor der Schiufisilbe erhilt jetzt die do-
minantische Stiitze, und die abschlieBende Tonika schligt nicht nach, son-
dern erklingt zusammen mit der betonten Schlufisilbe des Verses. Rezita-
tivschliisse dieser Art finden sich hidufig bei Gluck '*:

18¢ 1. Teil, Nr. 15.

87 nach MGG, Bd. 11, Sp. 361, auch bei Westrup, Festschrift Jeppesen, S. 249.

188 Das erste Beispiel aus Orphée et Euridice, 1. Akt, 1. Szene (N1. S): GA (vgl. An-
merkung 184) S. 27, Klavierauszug (vgl. ebenda) S. 17; das zweite Beispiel aus
Iphigénie en Auiide (1774), 1I. Akt, 1. Szene (Nr. 15): Klavierauszug Leipzig
(Peters) o0.J., S. 74.
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Bei derartig weit in den Vers hineingezogenem Dominantakkord erklingt
also die Tonika ebenfalls noch mit der Singstimme zusammen, auf der be-
tonten Endsilbe; nie schligt bei Gluck in Schliissen dieser Art die Tonika
isoliert nach.

Dieser Uberblick iiber die Formen der Quartfallkadenz im traditionellen
Rezitativ erméglicht uns nun, die Situation bei Berlioz zu erfassen.
In Berlioz’ Rezitativen kommt die Quartfallkadenz, abgesehen von ganz we-
nigen Ausnahmen, die jedoch alle ,inkorrekt‘‘ sind, iiberhaupt nicht mehr
vor. Die insgesamt drei Ausnahmen, auf die ich gestoflen bin, sind allerdings
besonders aufschlufdireich, gerade weil sie alle ,.denaturiert* sind. Zwei dieser
Fille erscheinen in den Freischiitz-Rezitativen, einer steht im Benvenuto
Cellini (1838), dessen zahlreiche Rezitative die Quartfallkadenz radikal ver-
meiden. Diese drei Sonderfille seien im folgenden kurz besprochen.

1. An der folgenden Stelle aus den Freischiitz-Rezitativen '*:

1% L Akt, Dialog Max-Caspar, zwischen Trinklied und Arie des Caspar, Klavierauszug

Joubert sowie ABA 21 (Kalmus), S. 59.
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Non, j'épui sai mon tré - sor! Mais il m’en faut, quoi qu'il en cou - te!
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erinnert das weite Vorziehen des H-dur-Dominantklanges in den Vers an die
beiden letzten Gluck-Beispiele. Aber im Sinne Glucks miifite die Tonika
e-moll zugleich mit dem Schlufiwort, cou-te!/, erklingen. Daf} das letzte be-
tonte Wort nicht ebenso seibstverstindlich von der Tonika gestiitzt wird wie
das vorletzte, faut, von der Dominante, wirkt — mit den Augen Glucks ge-
sehen — kiinstlich, unmotiviert. Berlioz freilich hat ein Motiv. Seine Ab-
sicht ist es, durch die denaturierte Anordnung des V-I-Schrittes die Biihnen-
situation zu illustrieren: Caspar sagt, er habe keine Kugeln mehr,
und Max antwortet: ,,Aber ich brauche welche, koste es was es wolle!*
Man braucht sich nur vorzustellen, da® Max nach seinem Ausruf quoi qu’il
en coute! gleichzeitig mit dem e-moll-Schlag des Orchesters mit der Faust
auf den Tisch schligt — und die musikalische Situation ist vollkommen klar.
Statt — oder neben — einer strukturellen hat die Kadenz jetzt eine ge -
stische Funktion.

2. Erst jetzt sind wir in der Lage, das Geschehen am Schlufl des zuerst
herangezogenen Freischiitz-Rezitativs, das zweite Beispiel einer ,,denaturier-
ten“ Quartfallkadenz, in seiner vollen Tragweite zu erfassen (vgl. das Noten-
beispiel T. 40 ff.: le sommeil caressant de son aile m'effleure! . . .). Da die
Akkorde V-l nicht nach Beendigung der Vokalphrase zusammen nachschla-
gen, wie in meinem ,,Verbesserungs*-Vorschlag (Notenbeispiel S. 137), son-
dern die Dominante von Berlioz in den Vers hineingezogen ist, hitte die To-
nika, am Gluck geldufigen Verfahren gemessen, , korrekterweise‘‘ zusammen
mit der Schlufisilbe -fleu(-re) zu erscheinen. Die Tonika erklingt also gemessen
an der Stellung der Dominante ,,zu spit*, steht deplaciert. Deplaciert steht
aber merkwiirdigerweise auch der Dominantakkord Fis’ selbst: er erscheint
,Zu frith“. Denn die formelhafte Wendung der Singstimme im vorletzten

E#ﬁ%

—k’
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gehort in Wahrheit insgesamt in den vom drittletzten Akkord g-d’-eis’-
h’ vertretenen subdominantischen — oder doppeldominantischen —, nicht
aber in den dominantischen Bereich. Dieser Wendung entsprechen in dem
obigen Beispiel aus Glucks Orphée melodisch die Tone:

die ja ebenfalls noch in den subdominantischen Bereich gehdren. Etwas an-
deres wire es, wenn bei Berlioz auf der Silbe ai-(le) statt des Tones h’ die
Dominantterz ais’ stiinde (entsprechend der in der zitierten Stelle aus
Orphée dann erscheinenden Dominantterz h). Das h’ bei Berlioz bildet ndm-
lich zu dem begleitenden Dominantseptakkord einen Quartvorhalt, der hier
deshalb so befremdlich wirkt, weil gleichzeitig im Orchester der Ton h’ des
vorausgegangenen Akkordes verlassen und nach cis’’ weitergefiihrt wird. Dies
geschieht ohne Riicksicht auf die — formelhaft gefiihrte — Singstimme, und
zwar mit Grund. Denn die drei letzten Akkorde sind nicht nur Sigel fiir die
Kadenzfunktion der VI. (als Vertreterin der Subdominante oder der Doppel-
dominante), V. und I. Stufe, sondern sie sind in ihrer konkreten Gestalt
auch charakteristisch geprigt durch die Stimmfiihrung: durch die ,.ent-
schwebende‘* Bewegung h'-cis’’-dis”’ in der Ober- und das weiche chromati-
sche Hinabgleiten eis’-e’-dis’ in der Mittelstimme:

—e—®

v -

(1]

Das ,,Weiche‘‘ und ,,Entschwebende‘‘ dieser Akkorde (Terzlage des Schluft-
akkordes) ist ohne Zweifel ebenso vom Textinhalt bestimmt wie der im Ver-
hiltnis zu der konventionellen vokalen Schlufiformel befremdende Zeit-
punkt ihres Einsetzens. Das Orchester hort die letzten Worte Annchens

gleichsam schon nicht mehr, sondern bewegt sich schlafwandlerisch, im
Traum.

Mag somit Berlioz den Schluf} auch dieses Rezitativs einer konventionel-
len, von Gluck hiufig gebrauchten SchiuSwendung nachgebildet haben, so
verrit sich in den gegeniiber Gluck scheinbar nur geringfiigigen Anderungen
auch hier eine totale Verwandlung der kompositorischen Absicht.

3. In einem Rezitativ aus Benvenuto Cellini, das weiter unten im ganzen
behandelt wird, erscheint gegen Schluff eine Quartfallkadenz zusammen mit
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einer Begleitung, in der die Verzerrungen der vertrauten Norm am gréfiten
sind (vgl. Notenbeispiel S. 165f. T. 15ff.).

In T. 15 erklingt hier ein verminderter Septakkord F-h-d’-f-gis’, dessen
Grundton zuerst F, dann d ist (Sopran: d’’), und der daraufhin um einen
Halbton abwirts versetzt wird (E-ais-cis’-e’-g’, Grundton E und cis, Sopran
cis”). In T. 16 wird dieser Akkord durch den Schritt g’-fis’ in einen Domi-
nantseptklang von H-dur verwandelt (wiederum pendelt der Bafl und
kommt dann auf Fis zur Ruhe). Nach dem mit Fermate versehenen cis” der
Singstimme, dem dieser Dominantseptakkord als Stiitze dient, gibt es nur
zwei plausible Fortsetzungen, nimlich entweder die Tonika h’, oder die Do-
minante fis’, also z.B.:

D it ‘ oder

(vel. T.19)

Statt des Grundtones der Dominante wire im zweiten Falle in der Singstim-
me auch deren Quint, cis”’, oder deren Terz, ais’, denkbar, etwa:

'n)

27
:ﬁ
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Keinesfalls jedoch erwartet man das tatsichlich folgende gis’, zu dem das
Orchester, ebenso befremdlich, den verminderten Septakkord vom Beginn
des Takts 15, jetzt iiber dem Baf3ton Fis (statt F), wiederholt. Ein Quartfall
am Ende eines Rezitativs aber — und daf man sich hier dem Ende nihert, ist
beim Ho6ren zu spiiren — ist als eine Wendung, in der die Singstimme von der
ersten zur fiinften Stufe fillt, so geldufig, daf® man, durch die voraus-
gegangene Chromatik ohnehin unsicher geworden, verwirrt ist und einen
Augenblick lang argwohnt, der Sopran singe einen Ton zu hoch, ndmlich in
Cis- statt H-dur — oder aber das Orchester begleite falsch, ndmlich in H-
statt Cis-dur. Die Tonart ist freilich H-dur, und der zu erwartende ,,richtige*
Quartfall wire somit h’-fis’, der dann etwa folgendermafien begleitet werden
miifite:
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Daf} sich die harmonische Situation in den beiden Schluftakten, 18 und 19,
bei der Wiederholung der Worte Que faire?, nachtriglich klirt, dndert an
dem urspriinglich bestehenden Eindruck des Falschen nichts. Der melodi-
sche ,Mifigriff*‘ des Soprans lifit sich deuten als ein Spiegel der Verstortheit
Teresas, als ein musikalisches Bild ihrer Frage: Que faire?.

Wie diese drei Beispiele zeigen, ist die alte, einst als Gliederungsmittel
sinnvolle, in einem Stimmverkniipfungsverfahren der Vokalpolyphonie des
16. Jahrhunderts wurzelnde *° Quartfallkadenz des Rezitativs infolge tau-
sendfachen stereotypen Gebrauchs von Berlioz als sinnleer gewordenes, ver-
steinertes Relikt verstanden worden. Prinzipiell ignoriert er sie; greift er
doch einmal auf sie zurick, so nur dann, wenn er ihr in neuartiger Weise
einen Sinn geben zu koénnen glaubt, der durch die konkret vorliegende
sprachlich-handlungsmifige Situation legitimiert ist.

c) Sprachliche und musikalische Gliederung im Innern des Rezitativs bei
Gluck und Berlioz

Nachdem wir uns im vorigen Abschnitt mit einem fir den Schiuf des
traditionellen Rezitativs typischen Verfahren und seiner Umdeutung durch
Berlioz beschiftigt haben, wenden wir uns jetzt dem Geschehen im Innern
des Rezitativs zu. Wieder sollen als Basis fiir die Untersuchung des Berlioz-
schen Vorgehens zunichst Merkmale des idlteren Rezitativs ins Auge gefafdt
werden, wobei ich mich in diesem Abschnitt auf Gluck beschrinke.

Glucks Rezitativ beruht ganz und gar auf der Kadenz, es stellt sich dar
als eine Kette von Kadenzvorgingen . Aber in welcher Beziehung stehen
diese Kadenzvorginge zum Vers und seiner syntaktischen Struktur? Be-

1% Vgl. Anmerkung 182.
191 Vgl. Anmerkung 179.
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trachten wir als erstes Beispiel einen Ausschnitt (die zweite Hilfte) aus dem
Rezitativ Calchas-Agamemnon aus der 3. Szene des I. Aktes von Iphigénie
en Aulide '**. Zunichst zum Text:

(Calchas)
1 Vous Oseriez étre parjure? 9
2 le ciel a requ vos sermens. 8
{Agamemnon)
3 Je connais mes engagements; 8
4 sur ces bords malheureux, si ma fille appelée 13
S obéit, je consens, qu’elle soit immolée. 13
(Calchas}
6 On croit tromper les Dieux avec de vains détours, 12
7 mais jusqu’au fond des cceurs leur ceil pergant sait lire; 13
8 s'il faut qu’lphigénie expire, 9
9 vous tentez vainement de conserver ses jours, 12
10 malgré vous a I'autel ils sauront la conduire, 13
11 ils y trafnent déja ses pas. 8

Die Verse 1, 2, 3, 6,7, 9, 10 und 11 umfassen je einen Hauptsatz (Vers
7 mit Vers 6 durch die Konjunktion mais verkniipft). Vers 8 ist ein Kondi-
tionalsatz, dem in Vers 9 der dazugehdrige Hauptsatz folgt. Das Verspaar
4/5S enthilt ebenfalls einen Konditionalsatz; er greift vom einen Vers in den
anderen iiber, bewirkt also Enjambement (si ma fille appelée | obéit).

Glucks Vertonung zeigt das folgende Notenbeispiel.

Récit.

Calchas.

ju re? : - é“ - ge.
Und dcsmM .ollmt du bmbu? derHimmel empfing desnon Sohwur: Ja,ui.ugmM’ur;e-

. st Hg'#

%2 Text sowie das folgende Notenbeispiei zitiert nach dem Klavierauszug Peters,

Leipzig 0.J., S. 35 f.
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Betrachten wir zunidchst die 8 Verse, die zugleich Hauptsitze sind. Die
Verse 1-3 schlieffen mit der Tonika, die jeweils auf der letzten (betonten)
Silbe des Verses einsetzt (Es-dur, As-dur, f-moll). Der B-dur-Sextakkord zu
Beginn ist dominantisch (zusdtzlich Dominantsept as in der Singstimme); die
Tonika Es-dur wird im 2. Vers durch die Singstimme (Sept des’) zur Domi-
nante von As-dur umgedeutet. Ebenso verhilt sich Vers 6 (T. 9/10: D7-g).
Die Verse 7 und 9 schliefen zwar mit einem Septakkord (T. 12 und T. 16),
doch ist hier die Septime als Hinzufiigung zu einem Tonikadreiklang (D-dur
bzw. E-dur) zu verstehen, eine Hinzufiigung, mit deren Hilfe das Rezitativ
vorangetrieben, die inhaltlich eine Einheit darstellende Rede des Calchas vor
Unterbrechungen bewahrt werden soll. Der harmonische Vorgang lautet hier

somit: V6 (bzw. Vg) —~17° (T. 11/12 bzw. T. 15/16); freilich deutet die

kleine Septime den Durdreiklang sofort ins Dominantische um **. In den

Versen 10 und 11 erscheint dann wieder eindeutig Dominante-Tonika
(T.16-18 und T. 19/20).

Vers 8 ist ein Konditionalsatz, und bezeichnenderweise erscheint an sei-
nem Ende daher nicht die Tonika G-dur (sondern die Dominante der Toni-
kaparallele!®*, T. 14). Der Schluf des Verses 4 schlielich ( . . . appelée)
wird auf Grund des Enjambements iiberhaupt nicht beriicksichtigt, sondern
erst das ,rejet‘‘, das den Konditionalsatz beendende Verbum o0béit, erhilt
einen Tonikasextakkord (T. 6); die eigentliche Kadenz, nach F-dur, erfolgt

193 Eine solche sofortige Umdeutung einer mit dem Satzende erreichten Tonika zur

Dominante kommt in den Rezitativen Glucks, soweit ich sehe, zuweilen, aber
nicht sehr oft vor. Vgl. den Anfang der Nr. 3 (Klavierauszug Peters S. 32):
Vous voyez leur fureur extréme, [et vous savez des Dieux la volonté supréme./
F: V6 17

=B: V7 16
Bezeichnend fiir diese Stelle wie fiir die beiden oben besprochenen ist auch, dad die
zur Dominante umgedeuteten Tonika-Akkorde hier zwar am Ende eines Hauptsat-
zes (und eines Verses) erscheinen, da aber der Satz als ganzer noch nicht zu Ende
ist (... extreme, fet..., ... saitlire;[s’il..., ... sesjours, [ malgré. ..).

———) —_— g

Dafl die Dominante der Tonikaparallele am Ende nicht eines Neben-, sondern
eines Hauptsatzes steht, ist sehr selten. Eine Durchsicht der beiden ersten Akte
von Iphigénie en Aulide erbrachte nur drei Stellen: I, 15 (Klavierauszug Peters
S. 61): Ah! c’en est trop d'un vain caprice,/; 11, 19 (S. 74): . . . de mépriser mes
charmes, fet de trahir sa foi; und II, 30 (S. 101): Prmcessel pardonnez a mon im-
patience,/. Im ersten Falle ist die nicht weniger als 3 / Takte im Streichertremo-
lo festgehaltene Dissonanz (Quintsex takkord iiber dis) als Ausdeutung des Affekts
(der duflersten Erregung Achills) zu verstehen. DaB dies auf Kosten des den syn-
taktischen Bau musikalisch nachvoliziehenden Kadenzablaufs geschieht, ist ein
bei Gluck seltener Fall. Im zweiten Falle will Gluck eine Abspaltung des den Satz
abschlieBenden kurzen Verses et de trahir sa foi vermeiden und nimmt diesen Vers
deshalb mit in die Kadenz hinein. Im dritten Falle ist der D-dur-Sextakkord eine
gleichsam verspitet einsetzende Vermittlung zwischen F-dur (Schlu8 des Chores)
und G-dur (T. 3 des Rezitativs).
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erst mit dem Abschluff des Satzes am Ende von Vers 5 (T. 7/8: Vg-l).

Wir stellen fest: Das Rezitativ beruht harmonisch durchgehend auf einer
Kette von Dominante-Tonika-Verbindungen. Die Dominante kann auf
dreierlei Weise eingefithrt werden: entweder kann sie durch nachtrigliche
Umdeutung einer vorausgegangenen Tonika entstehen (wie in T. 2; die Tak-
te 1-3 verlaufen:

Es: V6 ~I

=As:V-7-1° dhnlich der C-dur-Sextakkord in T. 6/7),

oder sie kann durch sofortige Umdeutung der Tonika erfolgen (T. 12 und
T. 16), oder sie kann als neue Dominante frei einsetzen (T. 5, T. 9, T. 11
und T. 14). (Sie ist jedoch nicht die Dominante der soeben erklungenen,
sondern stets der folgenden Tonika, d.h. eine einmal erreichte Tonika fillt
im allgemeinen nicht wieder in ihre eigene Dominante zuriick; die Rezitative
bewegen sich ja in der Weise fort, daf} sie stindig neue Tonarten berithren.)
Der Dominantklang stiitzt die Singstimme und 16st sich mit dieser in die
Tonika auf. Diese Auflosung erfolgt immer am Ende eines Haupt-
satzes. Die die Kadenz kennzeichnende Verbindung von Spannung und
Losung setzt Gluck also zur musikalischen Gliederung des Sprachablaufs in
der Weise ein, daB er die sprachlichen Einheiten aufihr En d e, an dem die
Losung der Spannung erfolgt, hinzielen lift.

Dieses Prinzip hat in Glucks Rezitativen fast uneingeschrinkte Giiltigkeit.
Dabei ist noch auf die folgenden drei Punkte hinzuweisen:

1. Die Dominantklinge erscheinen — aufler am Rezitativschluf — selte-
ner in der Grundform, sondern meistens, auch wenn sie Septakkorde sind,
in einer Umkehrung. Es dominieren also Sext-, Quintsext-, Terzquart- und
Sekundakkorde. Der Grund hierfiir ist, da® Gluck — und dies gilt genauso
fur das Rezitativ etwa von Bach oder Hindel — im Innern der Rezitative im
Baf} Quint- und Quartschritte gern umgeht, diese Stimme vielmehr meistens
stufenweise fortschreiten lift. Hiufig kommen daher Dominantsext- oder
-quintsext-Akkorde vor, von denen sich der Baf einen Schritt aufwirts in
die Tonika bewegt (in unserem Beispiel T. 1/2, T. 7/8, T. 9/10, T. 11/12,
T. 15/16, T. 19/20), sowie Terzquartakkorde und Sekundakkorde, von
denen aus er eine Stufe abwirts gehend *** die Tonika, im Falle des Sekund-
akkords den Tonikasextakkord, erreicht. Der Bafischritt V-I dagegen wird
meistens fiir das Ende der Rezitative aufgespart und hier auch hiufig in Ver-

5 In unserem Beispiel nicht vorkommend. Zwei andere Beispiele aus der gleichen

Oper: I, 1 (S. 17): on n'immolera point ma fille Iphigénie; 1, 12 (S. 52): dans de
nouveaux liens ses voeux sont retenus. Im ganzen ist Aufwartsbewegung des Bas-
ses wohl etwas haufiger als Abwirtsbewegung.
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bindung mit einem vorausgehenden subdominantischen Akkord (IV., II
oder V1. Stufe) gebracht, der ebenfalls im Rezitativinnern relativ selten ist.

2. Die soeben gemachte Feststellung, daf der Dominantklang auch als
Sekundakkord erscheinen kann, besagt, daf die auflésende Tonika auch als
Tonikasextakkord auftreten kann (freilich nur im Innern des Rezitativs).
Dieser Fall ist in der Tat recht hiufig. Aber auch dann indert sich nichts
daran, daf der Vers (der Satz) von einem Spannungskiang getragen wird, der

6
sich an seinem Ende aufldst. Die Foige Vg—l6 it keinen Zweifel dariiber

offen, daf} es sich wirklich um einen Tonika- und nicht um einen Dominant-
Sextakkord handelt; als weitere Verdeutlichung kommt sehr hdufig hinzu,

daf} der Sextakkord in Moll steht, also gar nicht als Dominante behandelt
werden kann.

3. Wenn wir feststellten, dal an den Satzenden in der Regel eine Tonika
steht, so bedeutet dies nicht, dafl die Tonika n ur an den Satzenden stehen
kann. Sie erscheint hiufig auch im Satzinnern, ja im Versinnern, und zwar
hier in der iiberwiegenden Zahl der Fille in der Grundstellung, weit seltener
als Sextakkord. Untersuchen wir als Beispiel fiir einen solchen Fall noch das
folgende Rezitativ (phigénie en Aulide, 1, 14) '* . Sein Text ist syntaktisch
komplizierter als der im vorigen Beispiel (I, 3), weshalb das Rezitativ auch
musikalisch differenzierter gebaut ist (vgl. das folgende Notenbeispiel).

Lento. Iphigenie.
1. % : — v um— N \ : - e . ]

Lai-je bien en-ten-du? gra.ndaDneux' le pmsJe croire,
Ist es wakr,wassoh hor-te? O  Zeus! kanntcA es glauben

L4
-anl ses en- ga-ge-menis, A- chll le au mé - pris de sa gloi.-re au mé-
dof A cAsll dia Tren-e¢ mir bmA be - Io; ds-gend die l'h re, die Lie-be, mich ver-
l’,__.____\

Z = —
‘ d} [ | A
= g E: %

196 Klavierauszug Peters, S. 55.
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Der Text besteht aus 4 Versen: einem Zwolfsilbler, zwei Achtsilblern und
einem Zwolfsilbler (13/8/9/12 Silben, Reim abab). Der Text besteht aus nur
2 Sidtzen. Der erste Satz ist ein kurzer Fragesatz und nimmt die Hilfte des
1. Verses ein (L ai-je bien entendu?). Der zweite, ebenfalls ein Fragesatz,
nimmt die zweite Hilfte des ersten Verses sowie die iibrigen drei Verse ein,
umfafit also 3 1/2 Verse. Er besteht aus einem kurzen Hauptsatz, der die
zweite Hilfte des 1. Verses ausfiillt (grands Dieux! le puis-je croire) und
einem sehr langen Nebensatz. Die beiden Hauptsitze im 1. Vers sind ein-
ander ganz analog: das Akkusativobjekt le in le puis-je croire entspricht dem
L’ in L’ai-je bien entendu?; aber dem le wird ein Nebensatz beigeordnet.
Dieser Nebensatz ist nicht nur sehr lang, sondern enthilt auch inhaltlich die
Hauptsache. In ihm werden das Subjekt Achille und das Pridikat trahisse
durch Einschiibe nidher bestimmt: oubliant ses engagements, au mépris de sa
gloire und au mépris de 'amour. Dieser somit reich gegliederte Satz ist nun
so versifiziert, daf simtliche syntaktischen Einschnitte mit Verseinschnit-
ten zusammenfallen. Auflerdem haben die beiden Zwolfsilbler (Vers 1 und
4) eine Binnenzisur; im 1. Vers trennt diese den ersten Satz vom zweiten,
im 4. Vers trennt sie die Umstandsbestimmung au mépris de 'amour vom
Pradikat trahisse.

In Glucks Vertonung sind alle Satzeinschnitte, und das heifit, da En-
jambement nicht vorkommt, alle Verseinschnitte, einschlieRlich der beiden
Binnenzédsuren, durch einen Akkordwechsel markiert; diese Akkordwechsel
stellen harmonisch jedesmal eine Aufldsung dar. Der Sekundakkord, mit
dem das Rezitativ beginnt, 16st sich mit dem Ende des ersten Satzes, vor der

6
Binnenzisur des Verses, nach B-dur auf (B: Vg-lé, vgl. unsere Feststellungen

oben S. 149f., besonders Punkt 2). Der folgende iibermifiige Sextakkord auf
Des 16st sich am Ende des zweiten Hauptsatzes (am Ende des 1. Verses,
T. 3) in den C-dur-Dreiklang auf. Hier haben wir einen der relativ seltenen
Fille bei Gluck, da} der Auflésungsklang am Ende eines Hauptsatzes nicht
als Tonika, sondern als Dominante erscheint (denn nicht nur auf Grund der
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sofort folgenden kleinen Sept b’, sondern schon auf Grund des typischen
Wechseldominant-Charakters des vorausgehenden iiberméfigen Sextakkor-
des wirkt der C-dur-Akkord deutlich dominantisch **’). Immer wenn eine
solche, sonst moglichst vermiedene Auflosung in einen dominantis¢hen statt
in einen tonikalen Akkord am Ende eines Hauptsatzes erfolgt, liegt ein be-
sonderer Grund dafiir vor. Diese Art der Auflésung findet sich 6fters am En-
de von Fragesitzen, und um einen solchen handelt es sich ja auch
hier **®. Auflerdem aber wird hier, wie wir sahen, das inhaltlich Entscheiden-
de (was Iphigenie ,glauben soll‘) erst in dem folgenden Relativsatz ausge-
sprochen. Dies zwingt den Komponisten, den Kadenzbogen iiber den inhalt-
lich noch unbestimmten Hauptsatz hinauszuspannen; eine Tonika auf croire
wiirde verfritht, kurzatmig wirken. Somit erscheint die Tonika (f-moll) erst
am Ende des nichsten Verses (T. 5). Zwar ist hier der Satz immer noch
nicht zu Ende, aber die Tonika noch linger hinauszuzdgern, wire bei der
auflerordentlichen Linge dieses Satzes auch nicht moglich. Hier liegt also
einer jener Fille vor, zu deren Veranschaulichung dieses Beispiel dienen soll:
der Fall, daB die Auflosung in eine Tonika im Innern eines Satzes er-
folgt.

Der nichste Vers (Achille . . . ) beginnt mit einem Dominantseptnonak-
kord von c-moll (in der zweiten Umkehrung), dessen Nonvorhalt am Ende
dieses Verses aufgeldst wird (. . . gloire, T. 6). Lediglich die Non wird aufge-
l6st, noch nicht der Akkord als solcher; dadurch vermeidet Gluck einen
scharfen Schnitt, der zwischen den aufzdhlenden Satzteilen au mépris de sa
gloire und au mépris de 'amour unangebracht wire. Die Auflosung nach
c-moll erfolgt am Ende der Aufzihlung, vor der Binnenzésur des letzten Ver-
ses (auf . .. Uamour, T. 7). Wiederum erscheint also die Tonika noch im In-
nern des Satzes (hier sogar des Verses). Weshalb? Weil hier nicht nur der
Satz, nicht nur der Vers, sondern das Rezitativ als ganzes seinem Ende zu-
geht, und daher eine vollstindige Kadenz erfolgen soll. Diese Abschlufika-
denz des Rezitativs erfolgt in c-moll und lautet — in vereinfachten Sigeln —:
I (T. 7; da eine vollstindige Kadenz erfolgen soll, bereits hier die Tonika) —
IV (T. 8) -V (T. 9) -I (T. 10). Da} das Rezitativ selbst faktisch auf der Do-
minante endet (T. 9), ist nichts Auffallendes, da es in eine Arie miindet, in

197 Mit der Funktionsbezeichnung H. Riemanns dargestellt lautet die Autlosung in

T. 2/3:
& -0

o>

198

Vgl. als weiteres Beispiel in derselben Oper I, 15 (Klavierauszug S. 59) (Achill):

Qu’entend je? quel discours! est-ce @ moi qu'il s'adresse?
| S, PRI | Ep— |

c: IVé A"
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welchem Falle diese, durch die Tonart, in der sie steht, die SchlufBtonika des
Rezitativs zu vertreten pflegt . In der Tat erscheint zu Beginn der Arie
c-moll; daR die Arie selber dann in g-moll steht, ist in unserem Zusammen-
hang nicht von Bedeutung.

Die Beobachtungen, die wir am Rezitativ Glucks machen konnten, haben
gezeigt, daf® hier die Harmonik sich ganz und gar nach der syntaktischen
Struktur des Textes richtet. Die entscheidende Feststellung war die, dafl der
jeweilige Satzablauf musikalisch sich als Kadenzablauf darstellt, daf} jeder
Satz von einem - meistens dominantischen — Spannungsklang getragen
wird, der, da er auf seine Auflosung hinzielt, diesen Satz vorantreibt, auf sei-
nen Abschluf} hinfithrt. Durch die Kadenz wird somit jeder Satz musikalisch
zu einer Einheit zusammengefafit: zu der Einheit, die er ja auch sprachlich
ist. Die Gliederung des Ganzen wird so bewirkt durch das Zusammenfassen
zu einzelnen Einheiten.

In dem Freischiitz-Rezitativ von Berlioz, von dem wir ausgegangen sind
(vgl. Notenbeispiel S. 131 ff.), haben wir gesehen, wie sich an einer Stelle (T .9 -
13) der Kadenzvorgang, auf den Sprachablauf bezogen, umkehrt (I-V
statt V-I), und wie er an einer anderen Stelle (am Schluf}, T. 41/42) zwar
duferlich intakt bleibt, aber dem Sprachablauf gegeniiber sich verselbstin-
digt, sich von ihm loslést. Von der in beiden Fillen vorliegenden Preisgabe
der Funktion, die die Kadenz im Rezitativ urspriinglich hatte, bis zur Preis-
gabe der Kadenz selbst ist es nur ein kleiner Schritt; der Unterschied ist nur
ein quantitativer, kein qualitativer. Es ist daher nicht fiberraschend, daf iiber
grofe Abschnitte hinweg die Begleitung der Freischiitz-Rezitative auf Ak-
kordfolgen beruht, die nicht auf Kadenzvorginge zuriickgefiihrt werden kon-
nen, ja die sich teilweise sogar iiberhaupt nur unter Gewaltanwendung har-
monisch erkliren lassen. So in unserem Ausgangsbeispiel in den Takten
20-25: Der dem Es-dur-Dreiklang in T. 20 *° folgende verminderte Sept-
akkord (T. 22) wird nicht aufgelost, sondern vollig unvermittelt folgen ihm

1% Vgl . Akt, Nr. 32/33 (Klavierauszug S. 107): Schiuf des Rezitativs (Votre pére?
cet inhumain!) auf der Dominante G-dur, die folgende Arie der Iphigenie in C-
dur.

30 Der As-dur-Sextakkord zu Beginn von T. 20 wird, da Es-dur folgt, als Tonika ge-
hort, d.h. die Akkordverbindung ist aufzufassen als 16-V. Bei Gluck dagegen wer-
den Sextakkorde, die ein Rezitativ bzw. einen Rezitativabschnitt eroffnen, stets
als auflosungsbediirftige Dominante behandelt. Auch an dieser Stelle des Berlioz-
Rezitativs ist also das Verhiltnis von Tonika und Dominante wieder auf den Kopf
gestellt.
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(T. 24/25) drei e-moll-Schlige. Denn den verminderten Septakkord in Ge-
danken enharmonisch umzudeuten und dann als dominantisch in e-moll
aufzufassen *!, wire allzu gewalttitig. Dafl Berlioz ein solches harmonisches
Ableiten keinesfalls meint, sondern eine schroffe Klangriickung im Sinn
hat, zeigt sich deutlich darin, dafl der Schritt Es/E in den Auflenstimmen,
Sopran und Baf, liegt.

Eine vergleichbare Stelle enthilt das Rezitativ zum Brautjungfernchor
(vor der letzten Wiederholung des Refrains, nach dem Offnen der Schachtel
mit dem Totenkranz) **: eine Riickung von einem B-Quintoktavklang, dem
Ges-dur vorausging, nach h-moll:

(Annette referme

(& part) la bolte et s°éloigne) AGATHE (lentement)
PO " 0 — -
An %
Y J
Mon tris - te coeur  se hri-se! Si le ciel me parlait par ce signe de
0
4 Y ;m - =1
t 1 i Z 1 -
h Z 1
s o —
|
Q¢S] P  §
s ‘ ke =
~—— ~_/l [ R,

201 Als verkiirzten Dominantseptnonakkord in der ersten Umkehrung; in Riemanns

Schreibweise (wenn man jetzt von Es als Tonika ausgeht) lautet die enharmoni-
sche Verwechslung:

¢
@—_‘%1@5
e
Es=,69>
cern PR

3

III. Akt, Nr. 15 (= 14 in der deutschen Partitur), Klavierauszug Joubert sowie
ABA 21 (Kalmus), S. 146.
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Ahnlich unbefriedigend wiirde eine harmonische Analyse der Takte 31-35
ausfallen, die man deshalb besser unterldfit 22

Das gilt schlief8lich auch fiir den Abschnitt T. 36-38. Auch hier konnte man
den Akkord B-g-des’ (am Anfang von T. 37) wieder zu einem Akkord Ais-g-
cis’ umdeuten, wodurch eine harmonische Briicke zwischen As-dur (T. 36)
und h-moll (T. 37) geschlagen wire **. Worauf es Berlioz hier ankommt, ist
aber natiirlich gerade die harmonische Unbestimmtheit. Die — vom Textin-
halt ausgeloste — dreifache gleitende Chromatik ist ihm hier wichtig, nicht
die harmonische ,,Funktion* der dabei entstehenden Zusammenkléinge:

%% Hierzu vgl. die Ausflihrungen iiber den Posaunenabschnitt im Eroffnungssatz von

Romeo und Julia, oben in Kapitel 2.

%:
As: g? |
ch: §9
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Harmonisch indifferente Chromatik findet sich in Berlioz’ Rezitativen 6f-
ters. Wir werfen einen Blick auf den Anfang des ersten Rezitativs (Kuno,
Kilian, Max, Caspar) im Freischiitz (vgl. das Notenbeispiel S. 158f.2°%).

Es handelt sich hier um den Abschnitt T. 20-24. Doch zunichst einige Be-
merkungen zu den Anfangstakten: Dem er6ffnenden Dominantseptakkord
von C-dur folgt nach Beendigung von Kunos Rede (2 Verse) in T. 5 die To-
nika. Doch miifite im Sinne des traditionellen Rezitativs hier die Singstimme
ebenfalls in die Tonika einmiinden, etwa indem sie schldsse:

® D 1
¥y o o4
i B

Sie miifite — im Sinne des alten Rezitativs —, wihrend das Orchester pau-
siert, von sich aus die Tonika aufsuchen. Stattdessen verharrt und endet sie,
obwohl im Text ein vollstindiger Satz zu Ende geht, auf der Dominante **.
— Nach einer Anspielung auf den Lachchor im Orchester (T. 7-9) ** er-
klingt ein verminderter Septakkord auf Fis (T. 10); im nichsten Takt schlie-
flen Singstimme und Orchester in B-dur. Was hier fehit, ist ein Dominant-
septakkord (Auflésung des Fis im Baf nach F): so wie in T. 4/5 die Sing-
stimme einen fiir die harmonische Kontinuitit des Satzes notwendigen
Schritt versiumte, versiumt einen solchen Schritt hier das Orchester **®.

208
206

Klavierauszug Joubert sowie ABA 21 (Kalmus), S. 18/19.

Vgl auch T. 24-26: Der Raum des Dominantseptakkordes in T. 24 wird von der
Singstimme bis zu den Worten Mauvais sujet inbegriffen nicht verlassen; dann erst
folgt der B-dur-Tonikaakkord, und dann erst B-dur auch in der Singstimme
(va-t-en!).

Mit solchen leitmotivischen Anspielungen ist Berlioz in den Rezitativen sehr spar-
sam. Darin folgt er Weber, der im iibrigen — in der Wolfsschluchtszene — ebenfalls
das Lachchormotiv als Erinnerungsmotiv verwendet. Weitere Stellen in den Ber-
lioz-Rezitativen: T. 15/16 des vorliegenden Rezitativs (Tremolo auf verminder-
tem Septakkord — Samiel), das zwischen Trinklied und Arie des Caspar stehende
Rezitativ (Joubert und ABA 21, S. 58: wiederum Samielmotiv), und das Rezi-
tativ Annchen-Agathe nach Agathes Cavatine im III. Akt (Joubert und ABA 21,
S. 131: Motiv der Polonaisen-Ariette Annchens aus dem II. Akt).

Vgl. ferner T. 17/18: der Es-dur-Sextakkord ist durch den ihm vorausgehenden
Akkord — in welchem das ges’ als fis’ zu horen ist — als Sextakkord der Tonika
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Nun zu dem Abschnitt mit Chromatik, T. 20-24. Konstitutiv fiir das Ge-
schehen ist hier der aufwirtsgerichtete chromatische Quartgang c-f in der
Singstimme und die gleichzeitig erklingende abwirtsgerichtete Ganztonfolge
des Instrumentalbasses **. Der Ausgangspunkt der beiden auseinanderstre-
benden Bewegungen ist der Einklang c, das Ziel die Oktav F-f (was die Un-
terstimme zwingt, gegen Ende der Bewegung innezuhalten und zu zwei

Halbtonschritten der Oberstimme nur einen einzigen Halbtonschritt zu
machen):

Klanglich bilden Singstimme und Instrumentalbegleitung miteinander eine
Folge von vier verminderten Septakkorden (von denen zwei, in T. 20 und
T. 22, unvollstindig sind) *°:

DaB} es sich ausschlieflich um verminderte Septakkorde handelt, ist beinahe
nicht verwunderlich, weil es in der Struktur dieses Akkordes begriindet ist,
daf} bei seiner mehrmaligen Versetzung um einen gleichbleibenden Abstand
imm er zugleich eine Ganztonreihe und eine chromatische Reihe entsteht.
Denn da sein konstitutives Intervall die kleine Terz ist, die nur in die Inter-
valle Ganzton und Halbton zerlegbar ist, und da der Akkord mit allen seinen
Umkehrungen identisch ist (weshalb die ,,Versetzung‘‘ um eine kieine Terz,
einen Tritonus oder eine grofle Sext keine ist), kann er iiberhaupt nur um
einen Ganzton ‘oder einen Halbton versetzt werden; die Versetzung um
einen Ganzton abwirts ist zugleich eine Versetzung um einen Halbton auf-
wirts und umgekehrt.

In unserem Beispiel ergibt sich der chromatische Aufstieg des Vokalbas-
ses ebenso wie der Ganztonabstieg des Instrumentalbasses somit aus der
Aneinanderkettung von verminderten Septakkorden wie von selbst. Und

gekennzeichnet und wird jedenfalls nicht als Dominante gehért, weshalb das fol-
gende As-dur abrupt und befremdend erscheint. Mit der Hinzufiigung eines Tones
des als Dominantsept liefe sich die Stelle harmonisch ,korrigieren*‘, d.h. zerst6-
ren.

Auch in der Quvertiire Les Francs Juges, T. 620-623 (Eulenburg-Tp. S. 64) kom-
biniert Berlioz chromatische und Ganzton-Skala.

Alle Tone auf enge Lage iiber dem BaBton reduziert; ® = fehlende Tone.
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umgekehrt: die evidenteste Begleitung, ,,Einbettung*‘ der beiden so gefiihr-
ten Stimmen ist eine Kette eben dieser Akkorde. Jeder der vier Tone — so-
fern vorhanden — des Klanges bewegt sich ja sowohl in Ganztonschritten
abwirts wie zugleich in Halbtonschritten aufwirts **:

(A ———a s (a) 2 i s
ges———p e ————p dT——uc ges e Lwd-

es ———a des———anth)™>A es = Ny des” (hy

C mmee- N »As T~ aGes c-"" 8 As Ges

Es leuchtet ein, daf wihrend des Geschehens in T. 20-23 (bis zum letzten
Ton es der Singstimme), da keiner der Septakkorde Farbe bekennt, die Fol-
ge der Klinge funktionsharmonisch nicht beschreibbar ist, daf vielmehr in
Wahrheit etwas ganz anderes, nimlich der oben dargestelite — doppelte —
melodische Vorgang die Aufmerksamkeit beansprucht. (Erst bei der
Weiterfilhrung in einen dominantischen Akkord und dessen Aufldsung in die
Tonika F, T. 23/24, begibt sich das Geschehen wieder unter den ,,Zugriff*
der funktionsharmonischen Logik.) Dieses Sich-Einnisten von autonom me-
lodischen Komponenten, besser: von Intervallstrukturen * die
sich dem kadenzlogischen Geschehen entziehen, ist ein immer wieder fest-
stellbares Merkmal von Berlioz’ Musik. Wir haben es schon frither beobach-
tet und haben gesehen, daff die Autonomie solcher Intervallstrukturen sich
nicht nur dem harmonischen, sondern auch dem metrischen Geschehen (Pe-
riodenbau) gegeniiber etablieren kann 3.

Der Anlaf fiir die Chromatik in unserem Beispiel ist gewifs der Textinhalt
(das Geheimnisvolle, Drohende, Grausige). Aber auch umgekehrt: durch die
Art und Weise, wie Berlioz hier die Chromatik handhabt, stellt er diese auch

21

Gestrichelte Pfeile: Instrumentalbal (fallend) bzw. Singstimme (steigend); fehlen-
de Akkordtone in Klammern.

Mit diesem Ausdruck meine ich nicht: die Struktur bestimmter Intervalle, sondern
das hier Beobachtete: Strukturen, musikalische Gebilde, die auf der Zusammen-
figung — sei es in der Gleichzeitigkeit, sei es in der Aufeinanderfolge — bestimm-
ter konstanter Intervalle beruhen, wobei das Verhiltnis einer solchen Struktur
zum harmonischen Geschehen — vorausgesetzt, dal das Geschehen iiberhaupt har-
monisch deutbar ist — zunéchst ebenso gleichgiltig ist wie ihre rhythmische Ge-
stalt. Die historische Bedeutung, das Folgenteiche dieser Erscheinung springt in
die Augen, denn eine chromatische Tonreihe, eine Ganztonreihe oder deren Kom-
bination (wie in unserem zuletzt besprochenen Berlioz-Beispiel) sind ja ebenso
Beispiele fir ,Intervallstrukturen wie eine Zwdlftonreihe oder ein Quartenak-
kord (vgl. auch Anmerkung 91). Zweifellos haben bestimmte Eigenschaften der
Neuen Musik den Blick fiir solche Erscheinungen oder deren Keime auch in alte-
rer Musik geschirft. Gerade deshalb muf man sich freilich sehr hiiten, in iltere
Musik in forschem Aktualisierungseifer durch moderne Brillen solche Erscheinun-
gen a tout prix hineinzusehen.

313 ygl. oben besonders S. 38 f.
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in den Dienst des Textes, und zwar — hierin von einer ganz anderen, uner-
warteten Seite her an Gluck erinnernd — des Textes als Sprachablauf. Der
Text gliedert sich an dieser Stelle in die folgenden Verse:

(Oui, le diable s’en méle — Ah! que dis-tu! — L’ami,)
écoute: au carrefour de la forét antique,

Vendredi prochain, vers le soir,

En répétant trois fois le nom du Chasseur noir,

avec un fer sanglant, trace un cercle mystique.

U N e

Die Aufforderung écoute er6ffnet den Vers und kiindigt die folgende Re-
de an; dementsprechend fixiert Berlioz mit diesem Wort den Ton c, den
Ausgangspunkt des chromatischen Aufstiegs. Auf diesem Ton wird der ver-
bleibende Teil des 1. Verses deklamiert bis zur letzten betonten Silbe; auf
dieser erfolgt der Halbtonschritt nach des; gleichzeitig erfolgt Akkordwech-
sel, und durch Dehnung des Tones des und nachfolgender Achtelpause wird
der Versabschluf} unterstrichen. Der 2. Vers setzt auf des ein und wird musi-
kalisch genauso behandelt wie Vers 1 (jetzt des = d). Ebenso Vers 3 (d —>es).
Vers 4, ein Zwolfsilbler mit Binnenzisur, verhilt sich musikalisch nur darin
abweichend, da} nicht nur am Schluf}, sondern bereits im Innern, an der Za-
surstelle, ein Halbtonschritt erfolgt (es = e —> f). Jeder Vers umfafit die
Dauer eines Taktes und endet auf einer Takt-,eins‘.

Durch diese konsequent beibehaltene Kongruenz von Verseinheiten und
Halbtonschritt wird also die gegebene sprachliche Gliederung auch musika-
lisch realisiert. (Jede der vier Verseinheiten, ebenso jeder der beiden Halb-
verse des 4. Verses, ist zugleich eine syntaktische Einheit.)

Die Chromatik dient dem Text somit auf dreifache Weise. Zum einen
dient sie der Gliederung. Zum anderen ist sie, schon als solche, abgesehen
von ihrem Verhiltnis zum Vers, musikalischer Ausdruck des inhaltlich Be-
dngstigenden von Caspars Worten. Drittens aber stellt die Chromatik durch
die Art und Weise ihres Verhiltnisses zu den Versen (jeder Vers einen Halb-
ton héher, was gleichsam ein melodisches crescendo bewirkt, drohendes In-
nehalten Caspars nach dem Erreichen eines jeden hdheren Tones) die be-
ingstigende Rede Caspars, den Sprechvorgang selber, musikalisch dar. (Da-
bei spiegelt in T. 23 die Raffung beim Fortschreiten, in Verbindung mit dem
jetzt einer eindeutigen Losung zudringenden Akkord in der zweiten Hilfte
dieses Taktes, das Unertriglichwerden dieser Spannung, die sich dann explo-
siv mit dem forte-Schlag in T. 24 16st.)

' Zusammenfassend lifit sich iiber die Merkmale dieses Abschnitts somit sa-
gen: Als riickwirtsgewandt, vom Geist des alten Rezitativs bestimmt, er-
scheint die Anpassung der musikalischen Gliederung an die gegebene syntak-
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tische Gliederung **. Als ,,romantisch*’, das heif3t als ein Merkmal, das auch
eine beliebige andere Vokalkomposition aus der Zeit um 1840 auszeichnen
konnte, erscheint die Anwendung der Chromatik als ein Mittel um ,,Stim-
mung'* einzufangen, und wohl auch das naturalistische Nachzeichnen der
zunehmend bedringender werdenden Rede Caspars. Als fir Berlioz spezifi-
sches, neuartiges innermusikalisches Merkmal erscheint die Verselbstindi-
gung von Intervallstrukturen (hier: Chromatik und Ganztonreihe, auf dem
Hintergrund einer Folge von nebeneinander gestellten verminderten Sept-
akkorden).

AbschlieBend seien einige Rezitative herangezogen, in denen Berlioz
ebenfalls Chromatik verwendet und die sein Kompositionsverfahren weiter
verdeutlichen.

Das erste entstammt wiederum der Freischiitz-Bearbeitung: es ist das lan-
ge, bereits in anderen Zusammenhingen erwidhnte, zwischen Trinklied und
Arie des Caspar stehende Rezitativ gegen Ende des I. Aktes *°. Mit Hilfe
von Chromatik wird hier derjenige Abschnitt des Dialogs zu einer Einheit
zusammengefaft, in dem Caspar mit seinen Uberredungsversuchen beginnt
und Max das Gewehr mit der Freikugel gibt, wihrend Samiel im Hinter-
grund zuhort, bis zu dem Augenblick, in dem Max schiefit, der getroffene
Adler zur Erde féllt, und Samiel in gellendes Geldchter ausbricht (vgl. das
folgende Notenbeispiel).

Gaspard (avec mystére) n \

y S— 2 p 4

Gertains secretsde chasseont parfois ré-us-si; Le

—3 =~

Q == - {l‘&\\_ ___ﬁ 3

214

H

N

v
v

Das Rezitieren ganzer Verse auf einem Ton erinnert, oberflichlich betrachtet, an
Psalmodie. Doch lafdt sich dieses Merkmal nicht gut als , riickwirtsgewandt be-
zeichnen, da die Ahnlichkeit mit Psalmodie hdchstens auf einer vagen Assoziation
beruht. Die hier vorliegende Art der Rezitation ist eher als naturalistische Nach-
ahmung des halb fliisternden Sprechens aufzufassen.

Die jetzt herangezogene Stelle dieses Rezitativs: Klavierauszug Joubert und ABA
21 (Kalmus), S. 56/57.
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Die Singstimmen nehmen hier nicht an der Chromatik teil, auler an zwei
Stellen (a-b bei goutte a goutte und des’-d’ bei cet épervier). Der Bafl aber
bewegt sich von ;A iiber ;B nach C und von C aus in lang ausgehaltenen
Tonen chromatisch aufwirts bis G. Die Chromatik spiegelt wieder die Biih-
nensituation, welche derjenigen in unserem vorigen Beispiel dhnlich ist
(Unheimlichkeit, wachsende und sich plétzlich entladende Spannung), die
sich hier nur breiter entfaltet. Die Aufwirtsschritte erfolgen durchwegs auch
hier jeweils am Ende der Verse:

L ve-us-sif s ... obscur-ci{ 3 ...sansdoute/ usw.

B3—C ¢ Gs  Gs—D

jedoch zweimal auch am Versbeginn, wobei allerdings am vorausgegangenen
Versende ein Akkordwechsel bei liegenbleibendem Bafiton erfolgte und die
Singstimme einen halben Ton stieg (es handelt sich genau um die beiden
oben erwihnten Stellen):

“__b &es' :
...gout-te. fIn-grat. ... .. .cetepervier. tiens' / Fais feu . ..

p—$§ Es E 7 ¥

Die Bafiténe C, Es, E (anfinglich) und G werden vom Orchester nicht zu
Akkorden vervollstindigt. Auch hier treten die gleichsam nur impressioni-
stisch angedeuteten harmonischen Vorginge hinter der autonomen Chroma-
tik zuriick.

Das zweite Beispiel entstammt der Oper Benvenuto Cellini (1,2; vgl. das
folgende Notenbeispiel) und ist ein Musterbeispiel fir die Konsequenz, mit
der Berlioz eine auflermusikalische Gegebenheit in eine musikalische Struk-
tur umsetzen kann ?'¢ . Die Takte 1-9 des Récitatif mesuré stellen eine mu-
sikalische Einheit dar, die sich deutlich als Folge der textlich-inhaltlichen
Einheit dieses Abschnitts ergibt: Teresa entdeckt einen Brief und liest ihn;
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Klavierauszug Litolff, S. 28/29; Partitur ABA 24 (Kalmus), S. 13/14.
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der librige, eine neue Einheit bildende Teil des Rezitativs (T. 9-19) umfadt
etwas anderes: ihre Reaktion auf das Gelesene. Der abrupte Umschlag er-
folgt mit dem plotzlichen F-dur in T. 9. Wir betrachten das Rezitativ hier
bis zu diesem Umschlag *.

4 o ’
TERESA RO, *) (G memsms msongeey __ Allegretto. - w0)
Welch schénbr Strauss! @ 4 UndeinBrief!
Les bel-les fleurs! s T Un bil-let!
P = |~ === jvy
< A P27 1< ¢

=
Wie un-vorsich - t&l
Quelleimpruden - cel

T h———
& 1 - ’_l A | X
er kommt hieher! heu-te A - bend,
ve-pir i - cil ce soir mé - me,

At

2 . .
T et ———
mein Gott! DochmeinVa- ter
. granddieu! Mais mon pd- re
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Der Schiuf des Rezitativs, nach dem Umschlag, ist oben S. 143 ff. ausfihriich er-
Ortert worden.
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Ahnlich wie in dem zuletzt herangezogenen Freischiitz-Rezitativ wird die
wachsende Spannung durch den langsam chromatisch steigenden Baf} dar-
gestellt, der sich hier durch einen Quartraum, von a bis d’ bewegt. Zu jedem
Bafton erklingt im Orchester der Ton e’, der somit als Achse des gesamten
Abschnitts fungiert. Die Singstimme steigt, eine Oktave {iber dem Baf}, eben-
falls chromatisch (von a’ bis d”’); nach jedem neu erreichten Ton (den der
Baf} jeweils schon vor ihr erreicht hat **) hilt sie stockend inne (Pausen),
und jeden neuen Ton erreicht sie von einem auftaktigen (je nach der Struk-
tur des Satzgliedes ein- oder mehrmals beriihrten) e’ aus. Es ergibt sich also
die folgende Intervallstruktur:

—

e P RT I}

1% Dies ist eine sehr feine musikalische Darstellung der inneren und duferen Situa-

tion auf der Bilhne. Teresa entdeckt den Brief und wird, von Abschnitt zu Ab-
schnitt weiterlesend, schrittweise mit dessen Inhalt konfrontiert; sie liest die ein-
zelnen Abschnitte zunachst stumm (Ba3tone, instrumental) und sagt dann laut,
was sie jeweils soeben gelesen hat (Un billet! — — Cellini! - - Quelle imprudence!
— — venir ici! — — ce soir mémej. Auf die Identitat des zunachst jeweils Gelcsenen
mit dem dann Ausgesprochenen verweist die Oktavidentitidt der Téne.
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Zugleich aber wird jeder neu erreichte Ton durch eine gegenlidufige, abwirts
gerichtete chromatische Bewegung instrumental umspielt:

9 'm‘ : —Iahane——
—_ N 1

o= usw. bis —g® —
-

Diese sechsmal erklingende Umspielungsfigur ist ein Gang aus kleinen Ter-
zen: der Ausgangspunkt ist jeweils Grundton (Bafl- bzw. Sopranton) + klei-
ne Oberterz, der Zielpunkt des Ganges Grundton + kleine Unterterz; ent-
sprechend auf jeder folgenden Stufe 2 :

Der Grundton wird somit jedesmal in die Mitte eines Tritonus gelegt:

d
fis", es” g’ usw.
tot e

was seine Isoliertheit, seine Autonomie als Einzelton ebenso verstirkt, wie
es seine harmonische Bezogenheit — hier auf A-dur — zerstort.

Denn die Tonart des Abschnitts ist zwar — nach Ausweis seines Beginns
— A-dur, der Ton ¢’ somit Dominante. Doch prigt sich dominantische Wir-
kung nur zweimal, T. 5/6 und T. 8/9, aus, und auch hier nur fliichtig und
gleichsam zufillig als Folge der Tatsache, daR der Baf} auf seinem chroma-
tischen Wege hier die Téne h bzw. d’ beriihrt. Will man sich die Schwiche
der Tonika A-dur als das Geschehen bindendes und deutendes Zentrum in
dieser Komposition vergegenwirtigen, so hilft ein Blick auf ein Werk der
Wiener Klassik. Am Anfang der Klaviersonate in A-dur, KV 331, von Mozart
stellt ebenfalls der Ton e’ die Achse des musikalischen Geschehens dar:

2% Klanglich kommen nur kleine Terzen vor — insgesamt somit 24 —, wenn auch das

Intervall zweimal — in T. 7 und T. 8 — als ibermifige Sekund notiert ist. — Man
vergleiche auch den zweimaligen (aufsteigenden) chromatischen Terzengang, der
im Dies irae von Berlioz’ Requiem den ersten Teil in a-moll mit dem zweiten in
b-moll, sowie diesen mit dem folgenden Teil in d-moll verbindet. Auch hier han-
deit es sich um kleine Terzen, offenbar wieder, weil Berlioz Tritonus und vermin-
derten Septakkord ,,durchscheinen** lassen will (vgl. auch oben S.157 zum ver-
minderten Septakkord). In einem Gang aus grofien Terzen wiirde dagegen der
ibermifige Durdreiklang ,,durchscheinen®‘.
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Aber die diatonisch verlaufenden Aufienstimmen konnen nirgends ihr Ein-
gebettetsein in die allmichtige Tonika verleugnen; die funktional-harmoni-
sche Situation ist in jedem Augenblick vollkommen klar. (Ein Signum fur
die fortwihrende Bezogenheit auf A-dur ist auch, dad das Rahmenintervall
hier nur bedingt konstant ist: die Dezim zwischen den Auflenstimmen ist
mal grof}, mal klein.) — '

Es sei auch darauf hingewiesen, dafl der Tritonus auf seiner Aufwiértswan-
derung von T. 1 bis T. 8 genau die 12 Tone von fis’ bis f’ beriihrt:

e

In T. 9 erfolgt dann die erwahnte abrupte Wendung nach F-dur:

® 3% 7

Sie scheint musikalisch darzustellen, daf} Teresa mit einem plétzlichen Ent-
schlufl den Brief zerreifft oder etwa ausruft: Fort mit dem Brief! Auf welch
ebenso merkwiirdige wie suggestive Weise Berlioz dann Teresas Verstortheit
musikalisch einfingt (mit Hilfe der ,,denaturierten‘‘ Quartfallkadenz), ha-
ben wir bereits gesehen.

Hingewiesen sei schlieflich auf ein weiteres Beispiel fur Chromatik im
Berlioz’schen Rezitativ, das umfangreichste und in der Wirkung eindring-
lichste. Es ist die Stelle in der 1. Szene des . Aktes der Oper Les Troyens,
an der Aneas vom Geist Hektors angeredet wird: Ah! fuis, fils de Vénus! **
Uberwog in den bisher besprochenen Beispielen aufwirtsgerichtete Chroma-

220 NBE, Vol. 2a, Kassel etc. 1969, S. 203 ff. (Hektors Geist: S. 215-218). Der alte
Klavierauszug (Choudens, Paris 0.J., S. 134 ff.) ist fir das Studium fast unbrauch-
bar, da der fiir diese Szene wesentliche Schichtenaufbau des Orchesters in ihm nicht
sichtbar ist.
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tik, die spannungssteigernd wirkte, so fillt in diesem Rezitativ, das in b-moll
steht, die Stimme Hektors Stufe um Stufe chromatisch von b bis B. Die
plotzlich vor Aneas auftauchende Gestalt wird gleichsam wihrend ihrer Re-
de — 12 Verse, Abstieg iiber 12 Tonstufen — zunehmend schattenhafter.
Nach dem Erreichen der letzten Stufe der zwolftonigen Skala hat sie ihren
Auftrag erfiillt und versinkt in die Tiefe #.

Wir haben gesehen, dafl in diesen Rezitativen die harmonische Kadenz,
sofern sie nicht iiberhaupt preisgegeben wird, dazu neigt, ihre Funktion als
abschnittsgliederndes Mittel preiszugeben. Es erscheint mir sehr wesentlich
fir das Erfassen der Harmonik in der Musik nach Beethoven, zu sehen, dafy
es sich hier nicht einfach um ein ,,Komplizierterwerden** handelt, um eine
Bereicherung des Akkordvorrats und der funktionalen Beziehungen. Viel-
mehr verindert das Grundelement der funktionalen Harmonik, die Kadenz,
ganz abgesehen von ihrer Verschleierung oder Bereicherung oder Auswei-
tung, selber ihre Funktion, die friher primir im Zusammenfassen und Ab-
schlieffen, in der Einheitsbildung lag.

Berlioz’ Rezitative boten uns fir diesen Funktionswandel der Kadenz
mehrere Beispiele. Er ist aber keineswegs auf das Rezitativ beschrinkt. Er
1aB8t sich bei Berlioz auch in der A rie beobachten.

Es ist geradezu ein Signum zahlreicher Berlioz-Arien (und arienartiger
Sitze, z.B. Duette), dafl am E n d e eines Vordersatzes oder vorderen Halb-
satzes ein Spannungsklang und am A n fan g oderim weiteren Verlauf des
folgenden Nachsatzes oder zweiten Halbsatzes dessen Auflésung erscheint,
daB also zwei fiir sich bestehende Sinnzusammenhinge — hier der harmoni-
sche und der metrische — sich nicht decken.

3 Da wir die Rezitative an dieser Stelle verlassen, sei hier noch ein Hinweis gegeben

zur franzosischen Fassung der Wolfsschluchtszene im Freischitz (11, 10;11, 11 im
franzésischen Klavierauszug): Die wenigen von Samiel gesprochenen Worte
werden in der Bearbeitung ebenfalls gesprochen (hierzu vgl. Berlioz, A travers
chants, Kap. XV: Le Freyschiitz de Weber). Die Worte des M a x ,, Hier bin ich!
Was hab’ ich zu tun?‘ (Taschenpartitur S. 241) werden im Franzosischen gesun-
gen, sein Ausruf ,,Samiel!* im Melodram (S. 259) ist gestrichen. Caspars ge-
sprochener Text wird zum groBten Teil gesungen (wobei Berlioz jedoch den Ge-
sang unbegleitet 148t bzw., unmittelbar vor dem Melodram, Webers zwei Floten
durch einen Paukenwirbel ersetzt), in einigen Fillen weggelassen (,.Jch denke
wohl auch!“, S. 241, ,,Schiitze, der im Dunkeln wacht . .. Samiel! Samiel! her-
bei!*, S. 242, und ,,Wehe, das wilde Heer!*, S. 253), im Falle des Zihlens von
,eins* bis ,,sieben‘“ und des ,,Samiel hilf** (S. 243 ff.) ebenfalls gesprochen.
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Hiufig ist dieses ,,Signum‘‘ gleich zu Beginn angebracht. So verhilt es
sich z.B. in der Arie des Padre Lorenzo im Finale von Romeéo et Juliette ***.

Larghetto sostenuto
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Metrisch (und sprachlich) endet hier der erste Halbsatz mit der Achtelnote
in der Mitte des 2. Taktes. Harmonisch aber befindet sich hier ein Span-
nungsklang: Bezogen auf die Zwischentonart f-moll erscheint dessen Auflo-
sung (Dominante) auf dem dritten Viertel des 2. Taktes; die Riickkehr in die
Grundtonart Es-dur erfolgt erst zu Beginn des 3. Taktes (Subdominante),
die Tonika selbst erscheint erst im 4. Takt, als Sextakkord, die Tonika in der
Grundstellung erscheint erst viel spater im Verlauf der Arie.

Das hier zu beobachtende Auseinanderklaffen von metrischer und harmo-
nischer Sinngliederung ist fiir Berlioz tiberaus bezeichnend. Als weitere Bei-
spiele arienartiger Sidtze, deren Anfang dem der oben herangezogenen Arie
aus Roméo et Juliette stark dhnelt, nenne ich:

— La damnation de Faust, Duett Faust-Margarete, Ange adoré dont la
céleste image **, T. 4/5 des Andante: Ende mit Dominante der Parallelton-
art, Neubeginn mit Tonika;

- ebenda, Romanze Margaretes, D’amour l'ardente flamme?*** , 3. Takt
des a tempo: dhnliche Situation wie im vorher genannten Beispiel,;

— Benvenuto Cellini, Romanze Cellinis, La gloire était ma seule idole ***,
T. 8/9 (que je n’ai plus/ceignait): dhnliche Situation;

322 Eulenburg-Taschenpartitur, S. 300/301.

223 Partitur ABA = Eulenburg, S. 304.

323 ependa, S. 347.

325 Klavierauszug Litolff, S. 90; Partitur ABA 24 (Kalmus), S. 113.
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— ebenda, Arie Cellinis, Cette somme t'est due **, T. 8/9 der mit 6/8-

Takt beginnenden Arie: Ende mit Dominante (bei der Stelle Pape Clément),
Neueinsatz des Orchesters mit Tonika.

Unsere Untersuchungen zum Rezitativ konzentrierten sich ganz auf die
klanglichen Gegebenheiten, also in erster Linie auf die Begleitung, und auf
die Beziehungen zwischen diesen Gegebenheiten und der syntaktischen
Struktur des Textes. Eine andere wesentliche Seite der Sprachvertonung ist
der Deklamationsrhythmus der Singstimme. Diesen jedoch isoliert, losgel®st
von dem ihn tragenden klanglichen Geschehen zu beirachten, erscheint mir
gerade fiir das Rezitativ wenig fruchtbar. Wenn wir etwa die folgenden drei
Zeilen miteinander vergleichen:

weypBP) PP PRADIIY BN

14 " .
sur cette amante ad-o-re-e  garde - toi de porter un regard curieux;

we PP PPRIPIPLPIRP PPy

Qu'est-ce donc ? con ~ te moi la fin de ta vi - si - te chez le bon er - mite!

sle DD M RIREHI LI 221 222PD DI

Je ne pour - rai plus sortir de cet - te fo - rét! Dieu sait jus - qu'ou cette béte m'a me - né.

so fallen charakteristische Unterschiede kaum auf, obwohl die Ausschnitte
doch aus sehr weit voneinander entfernten Werken stammen 7.

Der Grund fur die weitgehende Ahnlichkeit dieser drei Beispiele im rein
Rhythmischen liegt darin, daf das Rezitativ seine Herkunft aus dem stile
recitativo nie verleugnet hat. Durch alle geschichtlichen Wandlungen hin-
durch tendiert das Rezitativ nimlich stets dazu, sich dem wirklichen Spre-
chen anzuihneln, den natiirlichen Sprechrhythmus einzufangen. (Dafl bei
Debussy das natiirliche Sprechen, und das heifit zugleich das spezifisch fran-
z8sische natiirliche Sprechen, getreuer, ,richtiger® eingefangen ist als im
stilisierten, und das heif3t zugleich das spezifisch franzosische natiirliche
Sprechen weniger getreu einfangenden Rezitativ Glucks, liegt freilich auf der

226
217

Klavierauszug Litolff, S. 122/123; Partitur ABA 24, S. 151.
Beispiel a: Gluck, Orphée et Euridice, 1. Akt, 3. Szene, GA (vgl. Anmerkung 184)
S. 46, Klavierauszug (vgl. ebenda) S. 28; b: Berlioz, Freischiitz-Rezitativ, Klavier-

auszug Joubert und ABA 21, S. 81; c: Debussy, Pelléas et Mélisande, Anfang der
Oper.
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Hand #* ) Die gewaltigen Wandlungen der Klanglichkeit, die in der Zeit vom
Anfang des 18. bis zum Ende des 19. Jahrhunderts die musikalische Ent-
wicklung generell kennzeichnen, schlagen sich auch im Rezitativ nieder und
ziehen es mit hinein in den Strom der geschichtlichen Metamorphose. Ge-
rade aus diesem Grund wurde hier ja die Klanglichkeit zum Gegenstand der
Untersuchung gemacht. Die zum Wesen des Rezitativs gehdrende Anlehnung
der Singstimme an den Sprechvorgang aber, der weit eher ein natiirliches als
ein geschichtliches Faktum, eben ein Vorgang und nicht etwas Fixiertes ist,
verleiht dem rhythmischen Duktus der Singstimme eine Art Immunitit, eine
Widerstandskraft gegeniiber den sich wandelnden rein musikalischen Kom-
ponenten des Rezitativs.

Damit hingt auch zusammen, daf} das Rezitativ seit seiner Entstehung im
17. Jahrhundert (d.h. seit dem Auseinanderfallen des monodischen Sprech-
gesangs in Arie und — Rezitativ) und bis zu seiner Verjiingung und Verwand-
lung im 19. Jahrhundert (d.h. bis Wagner im deutschen, Mussorgsky im rus-
sischen und Debussy im franzosischen Sprachbereich), das Rezitativ im
eigentlichen Sinne somit, immer durch Ziige der Versteinerung, des Periphe-
ren, zumindest mit gekennzeichnet ist. Seine Anlehnung an den Sprechvor-
gang bewirkt, da das Rezitativ nicht im gleichen Sinne wie andere Gattun-
gen Sprachvertonung ist. Die Musik kann sich im Rezitativ der Spra-
che nicht voll beméchtigen.

Dies alles gilt auch fiir Berlioz. Auch er kann das Rezitativ nicht aus dem
Bannkreis der Versteinerung befreien. Mag er auch aus dem Stein Funken
schlagen, wie man es kaum vermutete, den Stein fortschaffen kann er nicht.
Mit anderen Worten: will man Berlioz’ Sprachvertonung dort beobachten,
wo sie nicht durch gattungsbedingte Widerstinde gehemmt ist, wo sich der
Sprechrhythmus widerspruchslos in genuin musikalischen (Sprach-) Rhyth-
mus verwandeln kann, so mufl man noch andere Bereiche betreten. Man
miifdte die Arie (Air) heranziehen (die oben zur Arie gemachten Bemerkun-
gen waren nur fliichtige Hinweise), ferner jene von Berlioz komponierten
Vokalsitze, die kaum irgend einer iiberkommenen Gattung zugeordnet wer-
den kénnen wie etwa der Chor-Prolog, das Scherzetto Mercutios und der
Leichenzug aus Roméo et Juliette, und schlieflich jenen grofien Bereich der
Chanson, Mélodie, Romance genannten Sitze, die mit dem zugleich vagen
und schwer belasteten Wort ,,Lied* zu bezeichnen nur eine unbefriedigende
Notlésung ist.

23 Bekanntlich war fiir Debussy Glucks Oper das rote Tuch: ein den Geist der fran-

zosischen Musik und der franzdsischen Sprache vergewaltigender auslindischer
Import. Zu Berlioz war Debussys Einstellung ambivalent. Vgl. Claude Debussy,
Monsieur Croche. Samtliche Schriften und Interviews, hrsg. von F. Lesure, aus
dem Franzosischen iibertragen von J. Hausler, Stuttgart (1974), passim (siehe das
Register, ebenda S. 288 und 293).
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Um in dieser Richtung wenigstens einen Schritt zu tun, beschiftigt sich
das nun folgende Kapitel mit einem scharf profilierten, vom Rezitativ denk-
bar weit entfernten Vokalsatz aus La damnation de Faust. Berlioz nennt ihn

Chanson; ob oder inwiefern es sich dabei um ein ,,Lied* handelt, wird die
Untersuchung ergeben.
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7. Branders Lied aus La damnation de Faust

Jede der drei Strophen umfafit in Nervals Ubersetzung, die Berlioz fiir
seine Vertonung benutzte, acht abwechselnd klingend und stumpf endende
Achtsilbler und folgt dem Reimschema: abab cd ¢ d (a2 und c klingend,
b und d stumpf). Der letzte Vers lautet, nach Goethes Vorbild, in allen Stro-
phen idhnlich und wird jeweils vom Chor wiederholt (wirkt somit wie ein
kurzer Refrain). (Bei Goethe hat die Strophe jedoch nur sieben, abwech-
selnd vierhebige stumpf und dreihebige klingend endende Verse, nach dem
Schema: ab a b ¢ ¢ d; a und ¢ stumpf, b und d klingend. Die Zahl der Sen-
kungen und somit der Silben der einzelnen Verse ist variabel.)

Die erste Strophe lautet **° :

Certain rat, dans une cuisine
Etabli, comme un vrai frater,

S’y traitait si bien que sa mine

Eit fait envie au gros Luther.

Mais un beau jour le pauvre diable,
Empoisonné, sauta dehors

Aussi triste, aussi misérable

Que s’il elit eu I’amour au corps!

00 3O\ W
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In Berlioz’ Vertonung {Damnation) sind der 2. und der 3. Vers geandert, die bei
Nerval lauten: Avait pris place; et le frater | S’y traita si bien, que sa mine /. .

(so auch noch in den Huit scénes von 1829). Den Komponisten storte bei der
Uberarbeitung fir die Damnation offenbar das Enjambement. (Die zweite Strophe
enthilt keine, die dritte ebenfalls geringfiigige Anderungen. Man vergleiche hiefzu
die unten zitierte Textausgabe.) — Nervals Ubersetzung von Faust (1. Teil) er-
schien 1828, in zweiter Auflage 1835. Fiir die dritte Auflage von 1840 (zum er-
stenmal auch den II. Teil enthaltend) hat Nerval seine Ubersetzung vollstindig
iiberarbeitet und dabei gegeniiber der Erstfassung stellenweise stark geiandert. Ob-
wohl die Damnation nach dem Erscheinen dieser dritten Ausgabe entstand, hat
Berlioz in diesem Werk die Texte der den Huit scénes zugrunde gelegten Erstaus-
gabe iiberall beibehalten; stellenweise anzutreffende Anderungen wie die oben-
genannten gehen somit auf Berlioz selbst und nicht auf Nervals spatere Umarbei-
tung zurick. — Goethe-Nervals Faust in: Les deux Faust de Goethe. Texte établi
et annoté avec des introductions par F. Baldensperger, Paris 1932 (= Oeuvres
complctes de Gérard de Nerval, publiées sous la direction d’ A.M.J. Marsan et E.
Champion). Branders Lied dort S. 93 f.; Nervals Zweitfassung S. 304.



Die Komposition ist im 2/8-Takt notiert ®°, Jeder Takt umfafit also nur
eine Viertelnote. Das Viertel aber ist Zihlzeit des Satzes ( J = 125), so daB
die Takte in Wirklichkeit keine sind, sondern Schlagzeiten reprisentieren.
Diese schliefen sich im musikalischen Ablauf zu Gruppen zusammen, und
diese Taktgruppen sind es, die hier in Wahrheit die Eigenschaften von Tak-
ten haben. Nur weil die Anzahl der Viertel, die sich zu einer Gruppe zusam-
menschlieffen, im Verlaufe des Stiicks fortwdhrend wechselt — darin liegt
seine Pointe —, hat es Berlioz nicht in einem */4-Takt notiert. Er wire dann,

was dem Brauch der Zeit nicht entsprochen hitte, zu stindigem Taktwech-
sel gezwungen gewesen.

Das kurze Vorspiel (T. 1-5) ist eine instrumentale Vorwegnahme des
Chorschiusses (T. 55-60), der wiederum eine Wiederholung der letzten Vers-
zeile des Solisten ist: Diese (T. 50 ff.) wird nicht nur rhythmisch, sondern
im Begleitbal} des Chores (der mit demjenigen des Vorspiels identisch ist)
auch melodisch ziemlich genau, wiederholt.
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Que siletr  eu l'a- mour au corps!
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Que s'il eut eu I'a-mour au corps!
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Es ist klar, wie der Anfang und der Schluf zu horen sind: im 3/4-Takt. Da-
bei besteht am Schiuf} nur die Unregelmifigkeit, dafl nach dem letzten Ton

3¢ Ich zitiere wieder nach der Eulenburg-Partitur, die ein Abdruck des Doppelbandes

11/12 der alten Gesamtausgabe ist (S. 126 ff.). Bei der Durchnumerierung der

Takte habe ich den Auftakt zu Beginn mitgezihlt (so dafd der erste Fermate-Takt
T. S ist).
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des Solos das Chor-Echo um ein Viertel ,,zu frith* einsetzt, daf§ hier also ein
2/4-Takt eingeschoben ist (die Fermatetakte, T. S und T. 60, sind als 2 Vier-
tel dauernd aufzufassen *'):

Vorspiel (T.1 — 6):

......

Schiuf} (T. 50 - 60)

(TR 55 % ® s N«
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Que s'i etut eu l'amour au| corps!

Que| snI ettt eu l'amour aujcorps!

SRR LR LU E

Der Beginn des Gesangs behilt die Ordnung des Vorspiels zundchst bei,
der 3/,-Takt geht weiter (T. 7-12):

N
4

Die Dreiklangsbrechung in 3 Vierteln (T. 7-9), die Korrespondenz der 6
Achtel (T. 10-12) mit den Achteln des Vorspiels (T. 2-4) lassen hieriiber kei-
nen Zweifel ®*. (Wenn man den Text, von dem wir zunichst noch absehen,
mit heranzieht, verschiebt sich das Bild ein wenig, aber wie sich zeigen wird
nicht entscheidend.)

Hierauf schligt die Ordnung um: statt zwei 3/4- folgen drei 2/4-Takte

(T. 13-18):
~
S S E=fAxaraat

Oder aber T. 5§ wird als drei Viertel dauernd und T. 6 als metrisch nicht zihlende,
vom Sianger zur Sammlung benutzte Generalpause verstanden, ebenso wie die
Pausen vor der zweiten und der dritten Strophe, T. 61 und T. 116. (,,Vom Singer
zur Sammlung benutzt'‘: vgl. hierzu das weiter unten iiber den ,,Darbictungscha-
rakter** dieser Komposition Gesagte.)

Auch die Harmonik figt sich dieser Auffassung:
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Zu den in das piano hinemfahxenden forti (T. 11, 16 usw.) siche unten.

23

232
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Wiederum schlieffen die Gruppierung der Werte und der melodische Duktus

jeden Zweifel aus (vgl. die Klammern iiber den Noten im letzten und im vor-
letzten Beispiel).

Die foigenden beiden Verse sind melodisch neu, rhythmisch aber genau
wie die ersten beiden vertont; die Gruppierung 2 x 3/4 + 3 x 2/4 wiederholt
sich (T. 19-13):

24d. . 34
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Der 5. und 6. Vers (T. 31-41 (+ 42)) behalten die 3 x 2/4 -Gruppierung
des 4. Verses bei:

w3t e 3,

bk Emmmurimias

Wie wir schon oben sahen, folgt der letzte, 8. Vers der 3/4—Ta‘kt-0rdnung (T.
51 ff. mit Achtelauftakt in T. 50). Fir den 7. Vers (T. 43-50 mit T. 42 als
Auftakt), der die 2/4-Ordnung des 4., 5. und 6. Verses fortsetzt, ergeben
sich somit vier statt drei 2/4-Takte:
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Die Vertonung der 8 Verse umfassenden Strophe setzt sich somit aus eben-
falls 8 Abschnitten zusammen, die gebaut sind wie in dem unten folgenden
Schema angegeben.

(T. 712) 2x 34=2 d. }(
(T.13-18) 3x 2/4 = 3 4
(T.19-24)2x3/4 =2 J. )
(T.25-30)3x 2/4 = 3 J }
(T.3136)3x 24 =3 J <
(T.3742)3x2/4 =3 J <
(T.43-50)4x 2[4 = 4 4

8. (T.51-60)1x3/4+1x2/4+2x 3/4=J-+J +2).

Jede der Zeilen 1 bis 6 umfafdt insgesamt 6 Viertel (-,,Takte’). Die 1. und
2. sowie die 3. und 4. Zeile bilden zwei durch Pausen (T. 18 und T. 30) ab-

NN R e N
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gegrenzte Doppelzeilen, die einander entsprechen. Zeile 5 und Zeile 6 ent-
sprechen einander ebenfalls. Unklar bleibt zunichst die Rolle der 7. und 8.
Zeile. Denn wenn auch das Umschlagen von 2x3 in 3x2 und umgekehrt (Zei-
le 1-4) und darauf das Beharren bei der 3x2-Ordnung (Zeile 4-6) iiberra-
schend, desorientierend wirkt, so glaubte man, etwa bei T. 40 angelangt,
doch zu wissen, da® man es in dem Stiick nur mit den zwei Ordnungen 2x3
und 3x2 zu tun habe. Die 7. Zeile aber macht diese Erwartung zunichte.

Aufschluf} erhalten wir, wenn wir das Verhidltnis zum T e x t nidher ins
Auge fassen. Die Zeilen 1 bis 6 haben unbeschadet ihrer zum Teil verschie-
denen musikalischen Struktur ein gemeinsames Merkmal. Alle enthalten
nimlich eine Vier-Achtel-Gruppe, die in allen Zeilen an der gleichen Stelle
des Verses steht: die vier Achtel fungieren stets als Triager der 4. bis 7. Sil-
be. Die ersten drei Silben dagegen kénnen rhythmisch verschiedene Ge-
stalt annehmen:

L M,

Certain rat E -tabli

ebenso die 8. Silbe, diese schon aus dem Grunde, daf sich ihr viermal noch
eine unbetonte 9. Silbe anhingt (liber die Schliisse s. unten). Somit 1t sich
der Rhythmus der ersten 6 Verse durch das folgende Schema bezeichnen:

xxxlm;{;))

Im 7. Vers aber:

PH LAY

Aussi triste, aussi misé-rable

zeigt sich, da} dessen Vertonung auf der Dehnung dieser vier Silben-Achtel
zu Vierteln beruht:

133

X X X

Ll

Und im 8. Vers:

PPPr PRl

Que s'il elit eu 'amour au corps

wird die Ordnung — vier Achtel — wieder hergestellt:

P By ppp|dd
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Das nicht nur den ersten 6, sondern allen 8 Zeilen Gemeinsame ist somit
das auf die Schlufisilbe zielende Skandieren der zweiten Vershilfte, der 4. bis
7. Silbe; dieses Skandieren auf Achtelnoten wird im 7. Vers nicht preisge-
geben, sondern, indem die Silben auf ihre doppelte Linge gedehnt werden,
lediglich abgewandelt.

Brander, der Singer, ist betrunken, doch beherrscht sich so weit, da® er
das Skandieren der jeweils zweiten Vershilfte wihrend der ganzen Strophe
durchhilt (und im 7. Vers dabei emphatisch wird). Aber nach Beendigung
des 1. Verses zeigt sich seine Unsicherheit auf eine andere Weise: er taumelt
In den zweiten hinein, haspelt dessen Anfang zu schnell herunter und ist
daher mit diesem Vers zu frith fertig. Das wiederholt sich beim Ubergang
vom 3. zum 4. Vers. Musikalisch: die vier Achtel kommen im 2. und im 4.

Vers um ein Viertel zu friih; eben dies bewirkt das Umschlagen in den 2/4-
Takt:

INREIsdddd

1. Cer - tain rat, dans u-ne cui-si-ne/E -
3. 8’y trai - tait si bien que sa mi - ne | Ed¢

IRV S S

2. ta - bli, comme un vrai fra - ter. |
4. fait  envie au gros Luther. /

Die betonte achte Silbe fallt im 1. bzw. 3. Vers auf die letzte, sechste Vier-
telschlagzeit (T. 12: -si, T. 24: mi-), hat aber nur die Dauer eines Achtels.
Die noch folgende unbetonte Endsilbe wird von der mit Vokal beginnenden
ersten Silbe des folgenden Verses, die auf dem zweiten Taktachtel sofort
sich anschliefit, verschluckt, elidiert:

b?

(cui-) sine £-(tabli)
{sa) minevE!‘ll { fait)

Durch diese Elision ** entsteht jene Wirkung des ,,Hineinstolperns* in den
2. und 4. Vers, die hier demnach nur deshalb von Berlioz erzielt werden

33 Die franzosische Verslehre kennt eine Elision des -e vor Vokal im Versinnern

(auch, im langeren Vers, an Zisurstellen), iiber den Versschiuf hinaus dagegen
nicht (vgl. Elwert, S. 76 f.). Die Musik aber macht von dieser Moglichkeit der
Versverschmelzung oft Gebrauch. In der Damnation sind Beispiele hierflir am
zahlreichsten im Rezitativ, in dem der Komponist in seiner Neigung, den Text als
reine Prosa zu behandeln, sich am wenigsten gchemmt fuhlit (z.B. Partitur S. 140,
Mephistopheles:

s P PPRRAPNIEE BB B AMY).

Qu'en terminant ses pridres I'Eglise T En un seut mot rétume |
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kann, weil diese beiden Verse bei Nerval mit Vokal beginnen **. Nach dem
zu schnell gehaspelten Anfang des Verses muf} auch dessen Schlufl zu frith
eintreten: die Schlufisilbe erscheint nicht auf dem sechsten, sondern schon
auf dem fiinften Viertel der Zeile (T. 17: -ter, T. 29: -ther). Die auf der
sechsten Schlagzeit folgende Pause (T. 18, 30) braucht Brander dringend
zum Atemschépfen, zumal vor seinem tolikithnen Dezimspring A/c’ (T. 17-
19). Der Habitus des Sidngers ist hier wesentlicher Bestandteil der Musik, sei-
ne Beschreibung daher nicht bloff schmiickende Zutat zur Analyse. Diese
Komposition ist ndmlich kein Lied. Vielmehr ist eine bestimmte, grotesk
wirkende Darbietung eines Liedes komponiert.

So wie die auf Achteln skandierten Silben in der 2. und 4. Zeile, vergli-
chen mit der 1. und 3., zu friih einsetzen, so tun sie dies auch in der 5., 6.
und 7. Zeile. In der 8. Zeile nun setzen sie noch frither ein, als triumphiere
der Singer beim Herausbrilllen der in diesem Vers enthaltenen platten
Schlupointe ,,/’'amour au corps’. Die Stellung der vier skandierten Sil-
ben innerhalb der einzelnen Zeilen geht aus dem unten folgenden Schema
hervor, in dem die Klammern unter den Noten jene vier Silben, die Klam-
mern iiber den Noten den Umfang der Verse bezeichnen.

Aber auch in der Arie (z.B. Duett Faust-Margarete, S. 307: Ma tendresse inspirée/
Etait d'avance a toi) und im Lied {z.B. der Kdnig in Thule, S. 252: Il fait, @ sa
table royale, [Asseoir ses barons et ses pairs) kommt Elision uber die Versgrenze
hinweg vor. Vgl. hierzu Berlioz’ sehr aufschiufireiche Ausfithrungen ,Préjugés
grotesques™ in Les grotesques de la musique, in denen er sich u.a. gegen das ,,Vor-
urteil” wendet, bestimmte Versarten seien anderen sowie Prosa gegeniiber
fiir Vertonung besser geeignet.

Nerval hat . .. cuisine [/ Avait pris . . . (vgl. Anmerkung 229). Die kompositorische
Idee ist nach dem oben Dargelegten also von Verseigenschaften der ersten Strophe
bestimmt. In der zweiten Strophe (3./4. Vers) und dritten Strophe (1./2. und
3./4. Vers) ist an den entsprechenden Stellen keine Elision moglich, und Berlioz
dadurch gezwungen, den 2. bzw. 4. Vers ,richtig’* auf Takt-,eins’ beginnen zu
lassen:

234
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T.79/80: entidre, /Laraged T.122/123: sire s Crut poursans [ 133;135: pue. i Cett ci'on 1y fit

Die dritte Strophe enthilt noch andere, einschneidende Verdnderuungen in der
Textierung, die weiter unten erdrtert werden.
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Uber den Beginn der Verseist aus diesem Schema folgendes zu entneh-
men. Selbstbewuft-sicher ( | J J J|) gelingt nur der Einsatz des 1. und des

3. Yerses. ,,Taumelnd* (s. oben) setzen der 2.

und der 4. Vers ein. Unsicher

schwankend ist aber auch der Einsatz des S., 6., 7. und 8. Verses. Denn in
ihnen sind die drei Anfangssilben, wie planlos, jedesmal verschieden rhyth-

miSert:

e

5. Mais un beau (jour .. .}

Nig

6. Em - poi -son -(né . )

DI

7. Aus - si triste, . . .

PP

8. Quesiteiitfeu.. )
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Wihrend die Singstimme keine dynamischen Bezeichnungen trigt (nur das
Chor-Echo forte), erfolgen im Orchester, dem sonst piano vorgeschrieben
ist, an bestimmten Stellen forte- und fortissimo-Einwiirfe (T. 11, 16 usw.,
vgl. das Schema, in dem durch dicke Striche auch die Dauer dieser Vor-
schriften markiert ist). Im 7. Vers (T. 43 f.) ist das diminuendo verklingen-
de forte zusammen mit dem chromatischen Sextolengang als illustrative, das
Wort triste komisch akzentuierende Zutat aufzufassen; dhnlich das fortissi-
mo am Schiuf des letzten Verses (Bekriftigung der ,,Refrain‘“-Worte
Pamour au corps). In den ersten vier Versen haben die Einwiirfe ebenfalls
keine primir strukturelle Bedeutung, aber dienen zur Beleuchtung
der Struktur: sie fallen mit den skandierten Achtelsilben zusammen. Forte
und staccato (statt wie sonst legato) skandieren die Fagotte mit dem Sin-
ger. Daf erst im 3. und 4. Vers alle vier skandierten Silben, im 1. und 2.
Vers aber nur die letzten zwei (also die sechste und siebte Silbe des Verses)
vom Orchester mitskandiert werden, demonstriert das getriibte Reaktions-
vermdgen des Singers, der die ihn treibenden Impulse nicht mehr zuverlas-
sig in seiner Kontrolle hat. (Man kodnnte sich ja vorstellen, dad Brander sich
selbst, auf der Gitarre, begleitet *°.)

Ich sagte oben, im 7. Vers seien die vier Viertel auf aus-si mi-sé- als Deh-
nung (Augmentation) der vier entsprechenden Achtel in den vorausgehen-
den Versen aufzufassen, worauf dann im 8. Vers wieder Achtel erscheinen.
Wenn man die musikalische Einfassung des 7. mit der des 8. Verses ver-
gleicht, leuchtet fiir den 7. Vers aber noch eine andere Gliederungsmdoglich-
keit hervor als die oben angegebene (4x2/4), eine von Berlioz offensichtlich
mit gemeinte Moglichkeit. Die Silbe tri-(ste) ist ja gleichfalls gedehnt, zu
einer Halben (der einzigen silbentragenden halben Note der gesamten Stro-
phe); der eine Oktav durchlaufende chromatische Sextolengang und die
liegenden Holzblidsertone haben die gleiche Dauer. Driangte sich bis zu die-
ser Stelle das Viertel als Schlagzeit auf, so bewirkt jetzt die Verdoppelung
aller Werte, daf man in Halben zdhlt. Und da der Abschnitt: tri-ste aus-si
mi-sé- eine Einheit, einen B-dur-Klang bildet, hort man hier einen 3/2-Takt,
der sich freilich auf -ra-ble nicht fortsetzt, sondern schon nach einer Hal-
ben abbricht und — wie schon beschrieben — dann in einen 3/4-Takt um-
schldgt. Mit anderen Worten: der 7. Vers enthidlt einen ,,groflen™ Dreier-

rhythmus, der im letzten, 8. Vers durch einen ,kleinen* Dreier aufgefan-
gen wird:

235

Vgl. Mephistos Sérénade (Partitur S. 291 ff.), in der Berlioz dic urspriingliche Gi-

tarrenbegleitung (Huit scénes) erst fir die Damnation durch Orchesterbegleitung
ersetzt hat.
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L.eins und rwei und drei und eins und

d:
e T T

7. Aus - si tri-ste.aus-si  mi-sé - ra - ble Que

(J'-)eins zwei drei  eins..."

3220002011

8. s'il eut eu l'amour au corps!

Der Schlufivers bildet somit eine kontrapostartige Gegenkraft zum vor-
letzten Vers. Aber nicht nur zu diesem, sondern — in anderer Weise — auch
zum Beginn der Strophe, zum 1. Vers. Der 1. wie der 8. Vers stehen im
3/4-Takt (schon dies schligt eine Briicke iiber die Strophe hiniiber). Wih-
rend zu Beginn aber sechs Achtel die letzten Silben des Verses trugen,
werden jetzt die e rst e n Silben des Verses von Achteln getragen:

S BRRIIN
/
o BPPPERNY

Auf dieser doppelten Eigenschaft beruht die Schlufikriftigkeit des letzten
Verses: auf seinem Verhiltnis zum vorausgehenden Vers (Dreierrhythmus
wie dieser, aber doppelt so schnell) einerseits und zum Strophenanfang

(Dreierrhythmus im gleichen Tempo wie dort, aber umgekehrte Anordnung
der Notenwerte) andererseits.

Fassen wir nun noch die Anderungen ins Auge, die Berlioz in der 2. und
besonders in der 3. Strophe mit der Textunterlegung vornimmt. Wir sahen
schon, daf} er an der Nahtstelle zwischen 3. und 4. Vers in beiden Strophen,
in der 3. Strophe auflierdem an derjenigen zwischen 1. und 2. Vers, zu Ande-
rungen gezwungen ist, die sich aus dem Fehlen der Mdéglichkeit der Elision
ergeben . In der 2. Strophe erfolgt nur eine einzige weitere Anderung; sie
ergibt sich aus der abweichenden Betonungsanordnung im Vers und ist so-
mit ebenfalls erzwungen: Wiren die Silben des Verses Au point qu’a l'aspect
du délire (T. 85-91) so iiber die Noten verteilt worden wie im entsprechen-
den Vers der 1. Strophe, Mais un beau jour le pauvre diable (T. 31-36):

36

Vgl. Anmerkung 234.
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(Mais un beau  jourle pau-vre dia-ble)
Au point qu'd las-pectdudé- li- re

so wiren die unbetonten Silben au (Viertel, gegeniiber Achtel auf dem be-
tonten point) und besonders !'as- (Hochton und Zielton auf ,eins‘, gegen-
iiber untergeordnetem Achtel auf der betonten Silbe -pect) unverhiltnisma-
Rig stark hervorgehoben worden. Der am stirksten hervorstechende Ton und
die im Versinnern am stirksten betonte Silbe wiren nicht zusammen-, son-
dern unmittelbar nebeneinander gefallen. Dies zeigt, dafl die Adaptation
eines franzosischen Textes an eine Melodie, obwohl weniger streng dem fiir
die deutsche Sprache giiltigen Grundsatz gehorchend, daf§ betonte Silben und
betonte Noten zusammenfallen miissen, doch nicht der Beliebigkeit iiberlas-
sen ist.

In der 3. Strophe hat Berlioz die Textunterlegung an mehreren Stellen,
zum Teil einschneidend, gedndert. Vergleichen wir diese Stellen mit den ent-
sprechenden Abschnitten aus der 1. Strophe (Zusammenstellung im Noten-
beispiel auf S. 185). Von T. 122-123 und T. 134-135 war die Rede. Daf}
das Beibehalten der Notenwerte der 1. Strophe anden beiden Stellen T. 1 29ff.
und T. 140ff. nicht mdglich gewesen wire, leuchtet ohne weiteres ein:

EareiEis e

| - L

-F—.

fededarted

ot b

Maisil  se  trom -pait, . .. La ser - van - te, me - chan - te . . .

In dhnlicher Weise wie beim Vers Au point de l'aspect . . . in der 2. Strophe
wiirde hier eine Diskrepanz zwischen betonter Silbe und leichter Drehnote
(-pait) bzw. schwach betonter Silbe und Hochton ((servan-)te) entstehen.
Zur Not wire das Beibehalten der urspriinglichen Ordnung im Abschnitt
T. 150 ff. moglich gewesen (obgleich dies hidfllich wire, und Berlioz’ Lo6-
sung, mit dem hervorgestofienen 4Ah/, ungleich plastischer ist):

——

-

L L | |

 § ) 1 1. ) 7 A ) | 1

) § ! v v A
...a-lors!/ Ah! di - sait - el - le, ...

Der Versrhythmus ist es somit, der in der 3. Strophe Berlioz zu Anderun-
gen zwingt. Diese scheinen also nur Notldsungen zu sein. Woher kommt es
dann aber, daf3 sie alle beim Singen oder Deklamieren der Strophe nicht als Ab-
weichungen empfunden werden, daf} die Textierung vielmehr gerade in die-
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ser Strophe so urspriinglich, so unmittelbar suggestiv wirkt? Daher, dafl Ber-
lioz die Not in eine Tugend wendet. Die — erzwungene — erste Anderung:

Py g

Crut pourtant

setzt nimlich einen sehr gliicklich verlaufenden ,,ars-inveniendi‘‘-Prozef in
Bewegung. Der Rhythmus j\ J’\ J und die Tonwiederholung werden in den
folgenden Eingriffen beibehalten und intensiviert, und es erweist sich, daf}
damit die betreffenden Textstellen in das ihnen am besten passende musika-
lische Gewand gekleidet werden #7 (vgl. das folgende Beispiel).

(Vers3)% h = ]! £ h’? !!i‘t
Mais il se trom - pait
b 0

: o Ho -

-I-b

.,_p

T
R ==

La ser - van - te, ~mé -chan -

H | HI I

Ah! di-sait - el- le

bbb 1

Wie gut dies ,,padt*, zeigt sich, wenn man — was musikalisch mdglich wire
— in der 1. Strophe in Vers 3 und S dieselbe Rhythmisierung wie hier durch-
fithren wiirde:

37 Die Tonwiederholungen erstrecken sich so weit, wie iiber den Noten durch Klam-

mern bezeichnet. In Vers 3 und Vers 7 hat die Melodie schon in der ersten Stro-
phe Tonwiederholungen, in Vers S jedoch fiihrt sie Berlioz mittels Vorverlegung
des Versbeginns neu ein, was man aber kaum bemerkt, da man diese Stelle nicht
mit der ersten Strophe, sondern mit Vers 2 und Vers 3 und — nachtriglich —
Vers 7 der eben jetzt erklingenden Strophe in Beziehung setzt.
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Sy trai - tait  si bien Mais un beau jour le  pau - vre

Das als melodisch-rhythmische Einheit sich darbietende Mais il se trompait
ist ein abgeschlossener Indikativsatz; S’y traitait si bien nicht (es fehlen Sub-
jekt und inhaltsbestimmender Nebensatz). In La servante méchante wird die
Reimentsprechung von servante und méchante rhythmisch greifbar (|:J\J J\: )s
die in Mais un beau jour . .. nicht vorhanden ist. Und im iibrigen sahen wir

ja, daB in der 1. (und 2.) Strophe die Textbehandlung anderen, nur dort gel-
tenden Prinzipien folgt.

In Vers 7 wird durch den Oktavsprung schon nach Ah/ — gemessen an
der 1. und 2. Strophe einen Takt ,,zu friilh‘‘ — dieses Wort isoliert, wihrend
disait-elle durch den Rhythmus N )\ ] J zuriickbezogen wird auf La ser-
vante. Und vielleicht wird man sogar sagen koénnen, daf durch das musika-
lische Aufeinanderbezogensein der Verse 3, S und 7 in dieser letzten Stro-
phe die den Melodiebau prigende, aber in der 1. und 2. Strophe noch nicht
so eindeutig hervortretende chromatische Tonfolge ¢’-h-b explizit gemacht
wird. Diese Tonfolge bestimmt ndmlich den Melodieverlauf im Grofien, der
von d’ ausgeht (Vorspiel, T. 9 #*) und sich iiber ¢’ (T. 19 ff. und noch ein-
mal T. 37 ff.), h (T. 31 f. ®) und b (T. 43 ff.) bis zur Quint a (T. 49 {.) be-
wegt *°. Dieser Vorgang des langsamen Absinkens zur Dominante umfafit
beinahe 50 Takte; die Kadenz zuriick zur Tonika erfolgt durch einen einzi-
gen Impuls in der allerletzten Zeile:

r L ’__‘.l.

e gy A P )
\d 1 Nt gy L anad

T.1-49 T. 50-55

P%  Dieser Ton und die folgenden konstituierenden Tone erklingen, wie hier, stellen-

weise auch in tieferer Lage, wovon ich hier jedoch absehe.

Vgl. Anmerkung 237: in der dritten Strophe — wie schon in der zweiten — er-
klingt das h schon friiher und viermal hintereinander.

Damit einher geht, eine Quarte tiefer, die Foige a-g-f (T. 17, T. 29 und T. 41, das
heifdt jeweils am Ende des 2., des 4. und des 6. Verses).

239
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8. Franzdsische und deutsche Sprachvertonung
Zusammenhinge zwischen Sprache, ihrer Vertonung und Instrumentalsatz
bei Berlioz im Vergleich mit Beethoven

Die an Branders Lied gemachten Beobachtungen ermdéglichen es, eine
Briicke zu schlagen zu dem ersten Abschnitt dieses zweiten Teiles der Stu-
dien. Dort sahen wir, da das Rezitativ und das Lied der Agathe aus dem
Freischiitz entscheidend von Merkmalen der deutschen Sprache geprigt sind
und daf jede franzdsische Textierung, nicht nur die des Ubersetzers Pacini,
verfilschend wirken muf), weil sie diese wesentliche Seite von Webers Musik
verdeckt. Dem entspricht die Tatsache, daf} es ebenso wenig moglich ist, der
Berlioz’schen Vertonung von Branders Lied den Text Goethes zu unterle-
gen.

Berlioz selber entschuldigt sich im Vorwort der Erstausgabe der Damna-
tion beim deutschen Publikum (indem er ihm gleichzeitig ein Kompliment
macht) dafiir, daR er ihm nicht den Goethe’schen Originaltext, sondern eine
Riickiibersetzung bietet *!:

»Quant a ceux des vers allemands, chantés dans la Damnation de Faust, qui sont des
vers de Goethe altérés, ils doivent évidemment choquer les oreilles allemandes . . .
.. . Seulement, on ne doit pas oublier que la partition de cet ouvrage fut écrite sur
un texte francais, qui, dans certaines parties, est lui-méme une traduction de I’alle-
mand, et que, pour satisfaire ensuite au désir du compositeur de soumettre son
ceuvre au jugement du public le plus musical de I’Europe, il a fallu écrire en alle-
mand une traduction de la traduction.**

In der alten Gesamtausgabe ist jedoch in Branders Lied wie in den iibri-
gen auf Goethe zuriickgehenden Teilen nicht eine Riickiibersetzung, sondern
Goethes Text selber benutzt worden. Dies macht die Sache aber nicht bes-
ser.

Goethes Strophe besteht nicht aus 8, sondern aus nur 7 Versen. In der
Gesamtausgabe wird daher der 6. Vers, da ward’s so eng ihr in der Welt,
wiederholt (Partitur T. 36-41/T. 42-50, entsprechend in den anderen Stro-
phen). Das ist unbefriedigend, denn wir sahen, daf} die 6. und die 7. Lied-
zeile nur als Vertonung des 6. und des 7. Nerval’schen Verses sinnvoll

31 ABA Band 11/12 = Eulenburg-Partitur, S.V.
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sind. — Bei Nerval lautet die Reihenfolge der Versschliisse: klingend -stumpf
. .., bei Goethe umgekehrt: stumpf-klingend . . .; dies fiihrt jeweils am Ende

der Liedzeilen zu Schwierigkeiten. — Die eigentliche, nicht zu tilgende
Schwierigkeit liegt jedoch tiefer.

Goethes Strophen bestehen aus abwechselnd vier- und dreihebigen Ver-
sen 2. In Liedstrophen von der Art der vorliegenden gehort jedoch zu den
dreihebigen Versen ,,eine starke Pause am Ende, in der sich die vierte He-
bung verwirklicht* ° ; man spricht nach Butter, Luther, Pfiitzen usw. nicht
sofort weiter, sondern macht eine Pause, die die fehlende Hebung ersetzt;
der Anfang der ersten Strophe folgt somit dem Schema (wobei es auf die
Hebungen, nicht auf die auch im weiteren Verlauf zwischen 1 und 2 wech-
selnde Zahl der Senkungen ankommt):

’ r
' o ()
O ’

! o(’)

O ’

(o]
0 0 00
© 0 00
0O 0 00

Somit sind alle Verse als in Wirklichkeit vierhebig aufzufassen. Da man
ferner, wenn sich zwischen zwei Hebungen zwei Senkungen, zwei unbeton-
te Silben statt einer, befinden, diese schneller spricht, ist der Zeitabstand
von einer Hebung zur nichsten beim Sprechen jeweils ungefihr gleichblei-
bend.

Die Goethe’sche deutsche ,,Volksliedzeile‘“ — um diese handelt es sich in
Branders Lied — ist somit gekennzeichnet durch permanente, und zwar ab-
wechselnd reale und ideelle, Vierhebigkeit, sowie durch ideell (beim Spre-
chen ,,ungefihr) gleichbleibenden Zeitabstand zwischen den Hebungen **.
Beide Merkmale miissen in der Vertonung zur Geltung kommen. Dafiir las-
sen sich zwei Beispiele anfiihren: eine Jugendkomposition von Richard
Wagner und eine Vertonung von Ferruccio Busoni ° .

292 Daff der 2. Vers nicht etwa in folgender Weise vierhebig zu lesen ist: ,Lébte nar

von Fétt und Btter’, lehren die zweite und die dritte Strophe: ,und soff aus ailen
~ Pfiitzen®, ,der Kiiche zigeldufen®.

243 W. Kayser, Kleine deutsche Versschule, Bern und Minchen 111965, S. 41; vgl.
ebenda auch S. 23 und 28.
Dies wird unten niher erldutert.
Richard Wagner, Simtliche Werke, Band 17, Klavierlieder, hrsg. von Egon Voss,
Mainz 1976, S. 11; F. Busoni, Fiinf Goethe-Lieder fiir Bariton und Klavier, Edi-
tion Breitkopf Nr. 6461, Wiesbaden o.J., Nr. 1. Weitere Vertonungen dieses Tex-
tes sind mir nicht bekannt.

24$
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Wagner:
Malsig geschwind

Es war ei - ne Ratt’ im Kel lernest, leb te nur von Fett und But - ter hat - te sich . . .

Busoni:
Allegro (4 =138 M.

. 2

Es war ei - ne Ratt'im Kellernest, lebre nur von Fett und But - ter.  hatte . . .

In beiden Vertonungen sind beide Merkmale beriicksichtigt. Die ideelle
vierte Hebung (,,Pause‘‘) des zweiten Verses ist durch eine den Takt ver-
vollstindigende Pause realisiert (bei N.B.). Der im Sprechen ideell gleich-
bleibende Abstand zwischen den Hebungen ist in Wagners Vertonung
exakt beriicksichtigt: er erscheint musikalisch permanent als Halbtaktab-
stand. Busoni vertont zwar subtiler: nach anfinglich halbtaktigem Abstand
wie bei Wagner wird der Schiuf} des ersten Verses (Kellernest) gerafft, so dad
die vierte Hebung der dritten bereits nach einem Vierteltakt folgt; der An-
fang des zweiten Verses nimmt auf diesen Schluff melodisch und rhythmisch
Bezug, so daf} die beiden ersten Senkungen (lebte} nicht vor, sondern nach
dem Taktstrich zu stehen kommen und der Abstand zwischen den beiden
ersten Hebungen (nur — Fett) wiederum nur einen Vierteltakt ausmacht; der
Rest des zweiten Verses lduft dann rhythmisch regelmiflig ab wie der Be-
ginn des ersten. Das ist subtil, aber im Kern nicht anders als bei Wagner:
auch bei Busoni umfafit die Vertonung dieser beiden Verse vier Takte; auch
bei ihm korrespondiert die folgende Pause mit der ideellen vierten Hebung
(bei N.B.). Es darf somit die Halbtaktpause im vierten Takt (N.B.) nicht mit
derjenigen im zweiten gleichgesetzt werden, denn diese entspricht nicht
einer (hier gar nicht vorhandenen) ideellen Hebung des Verses, wird daher
nicht von der Struktur des Gedichts diktiert, sondern sie entsteht durch eine
kompositorische Entscheidung, namlich durch kunstvolle doppelte Raffung:
Raffung durch Beschleunigung am Ende des ersten und Raffung infolge ver-
spiteten Einsatzes am Anfang des zweiten Verses.

Beide Vertonungen beriicksichtigen also, wenngleich in verschiedener
Weise, die konstitutiven Merkmale des deutschen Verses. Sie kleiden ihn in
ein ihm angemessenes ,,musikalisches Gehduse‘ > .

3¢ Auch zu dieser Formulierung unten niheres.— Wagner hat sich bekanntlich von

der symmetrischen Periode befreit, aber erst verhiltnismifig spit. Ich glaube an
Lohengrin zeigen zu kdnnen, wie sich hier die Deklamation von der die instru-
mentale Begleitung nach wie vor beherrschenden symmetrischen Taktordnung zu
16sen versucht, ohne daf es ihr gelingt (zum Beispiel in Elsas Traumerzihlung).
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Es bedarf nach dem hier und im vorigen Kapitel Gesagten wohl kaum der
Begriindung, wenn wir feststellen, dafd Branders Lied in der Komposition
won Berlioz, aber vorgetragen mit Goethes Text, eine reine Absurditidt dar-
stellt. Betrachten wir kurz zwei Mdoglichkeiten. Wir haben gesehen, daf
Berlioz” Komposition zwar in einem 2/,g-’;l‘akt notiert ist, aber musikalisch

sich als Reihung von 3/4- und 2/4-'l‘akten darstelit, und daf} der Anfang der
Taktordnung folgt (x = Viertelschlagzeiten):

Iixxxlxxxi%xxlxxlxxl

In der Gesamtausgabe lautet dieser Anfang mit dem deutschen Text:

’ ’ 4

v ‘ 7 M -
AP eee
e e TR
T v b
Es war ei - ne Ratt’ im Kellernest, lebte nur von Fett u. But - ter, hatte sichein . . .

Auch abgesehen von der zerstorenden Aufteilung der charakteristischen,
,blanken‘ Viertel zu Beginn beider Verszeilen (cer-tain rat und é-ta-bli)
und den ibrigen, freilich nicht zu umgehenden, gewaltsamen Eingriffen in
die originale musikalische Artikulation, ist die metrische Situation chao-
tisch. Die vier Hebungen des ersten Verses treffen nacheinander auf das 2.,
S., 3. und 5. Achtel eines 3/4-Taktes. Die Abstinde zwischen den Hebun-
gen (von der ersten iiber die latente achte bis zur neunten, d.h. bis zur ersten
Hebung des dritten Verses) betragen 3, 4, 2, 4, 2, 2, 4 und 4 Achtel. Die
Verse haben auf die Musik keinen Zugriff, sie taumeln neben ihr dahin —
was etwas ganz anderes ist als das von Berlioz als M usik realisierte ,,Tau-
meln* des betrunkenen Sidngers, bei dem der Vers nicht nur intakt bleibt,
sondern mittels der Musik gerade in glinzender Weise realisiert wird — als
franzosischer Vers freilich (vgl. oben S. 179f.).

Die deutsche Textierung in der Gesamtausgabe ist nicht korrigierbar. Wir
konnen die betonten Silben regelmifiger iiber die Taktordnung verteilen:

’ r""ﬁa-—h’,
’ I e~ / ‘a . 'l b
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Es war eine Ratt'’ im Kellernest, lebte nur von Fett und But - ter, hat - te  sich . .

Aber dann sind die notwendigen phrasierungsmifigen und rhythmischen
Eingriffe noch zerstérerischer (z.b. bei Kellernest, lebte), und, vor allem, es
ist kein Platz vorhanden fiir die latente achte Hebung, es ist dafiir gewisser-
maflen ein 2/4-Takt ,,zu wenig* da (bei N.B.).

In Anbetracht dieser Situation erscheint die Kritik, die Eduard Hanslick
iibte, als er im Jahre 1866 in Wien einer Auffihrung der Damnation bei-
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wohnte und daraufhin das Werk negativ beurteilte, vollig verstindlich und
berechtigt. Hanslick schreibt 7 :

,,Was soll man . . . zu dem zwischen funf- und dreitactigem Rhythmus
taumelnden ,,Rattenlied” und zu dem verschrobenen ,,Flohlied* sa-
gen? . .. Uns diinken sie, wie die ,,Amenfuge auf den Tod der Ratte und
die ganze Kellerscene nur widrig und trivial.*

Ebenso bezeichnend und verstindlich ist Hanslicks Bemerkung zum
Thule-Lied:

,, Ist sie nicht ausstudirt widernatiirlich, diese Melodie zum ,,K&nig von
Thule‘ mit ihrem hinkenden Rhythmus und den leiernden Béssen?“

Wenn er dann allerdings tadelnd fortfihrt, daB ,,schon im Franzosischen*
die Worte la und un in der Musik falsch betont werden *®, dann irrt er sich.
Hanslick ist sich offensichtlich der fundamentalen Verschiedenheit von
deutscher und franzosischer Sprache nicht bewufit gewesen. Deutsche und
franzosische Sprache sowie Sprachvertonung und, wie ich zeigen mochte,
Instrumentalmusik sind durch eine Kluft voneinander getrennt. (Durch das
Sichtbarwerden dieser Kluft wird freilich Hanslicks Vorstellung von der
,,absoluten‘ Musik schwer erschiittert.) Um dies zu begreifen, miissen wir
uns auf die konstitutiven Merkmale des deutschen und des franzdsischen
Verses und auf ihre Bedeutung fiir die Musik besinnen. Dabei wird unerwar-
tetes und entscheidendes Licht nicht nur auf die Vokal-, sondern auch auf
die Instrumentalmusik von Berlioz fallen.

*

Zunichst zum D eutschen. Ich sprach oben von dem fiir Goethes
Verse charakteristischen ,,ideell gleichbleibenden‘‘ Zeitabstand zwischen den
Hebungen. Was ist darunter zu verstehen? Durch die Formulierung scheint
der deutsche Vers in Analogie zu taktgebundener M u s i k gebracht zu
werden. Nun hat bekanntlich ein Pionier der neueren Wissenschaft vom
deutschen Vers, Andreas Heusler (1865-1940), in der Tat den Vers — nicht
nur den deutschen — von einer musikalischen Taktvorstellung aus zu erfas-

347 E. Hanslick, Aus dem Concertsaal (Geschichte des Concertwesens in Wien, Zwei-

ter Theil), Wien 1870, S. 413. — Dafl die Huit scénes de Faust, die Berlioz 1829
an Goethe schickte, auf einen Mann wie Zelter wie Hieroglyphen wirken muften,
versteht sich von selbst. Zu Zelters Reaktion vgl. Berlioz, Correspondance générale
I, 1803-1832, ed. Citron (1972), S. 247 f.

Ebenda, S. 414. Das Lied Le Roide Thuié (Chanson gothique) : Partitur S. 249 {f.;
die ,,falsch* betonten Silben: S. 250/T. S und S. 249/letzter Takt.
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sen und konsequent zu deuten versucht * . Heuslers Axiom lautete: ,,Verse
sind uns takthaltige, taktierte Rede.* ,,Unter Takt versteht Heusler die ge-
regelte Zeitspanne zwischen den Ikten eines Verses, wobei die Taktgrenze je-
weils vor die einzelnen Ikten fallt* 2% .

Diese Vermengung sprachlicher und abendlindisch-musikalischer Gege-
benheiten durch Heusler ist von Thrasybulos Georgiades einer eindringlichen
Kritik unterzogen worden *' . Georgiades hat zum einen Heuslers , irrige An-
nahme* kritisiert, ,,da® nur ein musikalisch-rhythmisches System méglich
sei: kein anderes als das abendlindische* *?. Zum anderen — und dies ist
hier fiir uns wesentlich — hat er gezeigt, da der auf dem exspiratorischen
Akzent beruhende Sprachrhythmus des abendlindischen, insbesondere des
deutschen Verses etwas wesentlich anderes ist als der abendlindische m u -
sikalische Rhythmus. Dies ignoriert Heusler, denn er ,,iibersieht die
Tatsache, dafd der gesprochene Versrhythmus in der Ausfiihrung etwas Irra-
tionales hat, ja haben muf, solange er gesprochen wird: Ich hére zwar ge-
meinte rationale Abstinde, als gesetzméifigen Hintergrund, dennoch wiirdige
und verlange ich sogar ihre musikalisch irrationale Ausfiihrung, d.h. eine
vom Sprechen her bedingte Ausfillung des Vordergrunds *® . Mit anderen
Worten: der musikalische Rhythmus ist rational, das heif3t die Gleichheit der
Abstdnde zwischen den Betonungen gleicher Ordnung (Taktschwerpunkten)
ist real; der abendldndische Sprachrhythmus dagegen ist ,,musikalisch* gese-
hen, das heifdt im konkreten Vollzug, irrational, die Gleichheit der Abstinde
zwischen den Betonungen (Hebungen, Ikten, exspiratorischen Akzenten) ist
blof} ,,gemeint*, ist, wenn auch ,,gesetzmifig-sinnvoll*, so doch ,,subjektiv-
fiktiv* 2** . Hierin liegt der Grund dafiir, da viele nicht nur melodisch son-
dern auch rhythmisch verschiedene Vertonungen ein und desselben Ge-
dichts méglich sind — was Georgiades in anderem Zusammenhang niher aus-
gefihrt hat »*. | Wir diirfen . . .** (bei der Vertonung) ,, . . . den musikali-

242 A. Heusler, Deutsche Versgeschichte, 3 Binde, Berlin/Leipzig 1925-29.

250 Otto Paul/Ingeborg Glier, Deutsche Metrik, Miinchen 31964, S. 18. Die von
O. Paul allein besorgten dlteren Auflagen dieser Metrik beruhen ganz auf den An-
schauungen von Pauls Lehrer Heusler. Die spiteren, von I. Glier bearbeiteten Auf-
lagen sind differenzierter, beziehen aber grundsitzlich auch keine neue Position,
denn: ,,Wir haben auf diesem Gebiet auch heute noch nicht mehr als Heusler und
Ansitze . . . (I. Glier im Vorwort zur 4. Auflage).

3! Thr. G. Georgiades, Der griechische Rhythmus, Hamburg 1949, Tutzing 21976,
besonders S. 64 ff., im Rahmen der in Kapitel III (Rhythmik und Sprache,
S. 51 ff.) aufgeworfenen Fragen.

252 ebenda, S. 67.

253 ebenda, S. 65.

3% ebenda, S. 64.

255 Thr. G. Georgiades, Sprache als Rhythmus, zuerst 1959, jetzt in: Kleine Schriften,
Miinchner Verdffentlichungen zur Musikgeschichte, Band 26, Tutzing 1977,
S. 81 ff.
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schen Vordergrund frei gestalten, wenn wir nur achtgeben, daft das sprachli-
che und das musikalische Betonungsschema nicht kollidieren, wenn wir also
nicht gegen die Wortbetonung verstofien, wenn wir nicht falsch betonen* 2% .

Die von Georgiades vorgenommene klare Trennung und Charakterisie-
rung von sprachlichem und musikalischem Rhythmus hat volle Evidenz und
muf} gegeniiber den unreflektierten Vermengungen, denen die deutsche
Verslehre anheimzufallen in Gefahr ist, festgehalten werden — wenigstens
sofern es sich um deutschen Vers und deutsche Versvertonung handeit. (Im
franzdsischen Bereich liegen die Dinge, wie wir sehen werden, anders.)

Nun ist es aber auf der anderen Seite merkwiirdig und, wie mir scheint,
aufschlufireich, dal der Germanist Heusler eine Verquickung von deutschem
Vers mit musikalischen Taktvorstellungen iiberhaupt vornahm. Dies gab
Georgiades erst die Moglichkeit, die Dinge wieder zu trennen. Und auch
Georgiades geht ja von einem gemeinsamen Merkmal des abendlindischen
Versthythmus und des abendlindischen musikalischen Rhythmus aus: der
Betonung. Und auch er konstatiert, dal im Vers die Unverdnderlichkeit der
Betonungsabstinde, wenn auch ,fiktiv-subjektiv‘‘, so doch ,,gesetzmifdig-
sinnvoll bedingt‘* ist, daft diese Unverdnderlichkeit, wenn auch nur ,,subjek-
tiv, in der Vorstellung®, doch ,,der gleichmifigen Zeitabsteckung*, und das
heifit doch: der musikalischen, taktméafigen Zeitabsteckung, ,.,gleichgesetzt‘
wird 7.

Es erscheint mir gleichermafien bezeichnend, daf} die irreflektierte Ver-
mengung von sprachlichem und musikalischem Rhythmus gerade in der deut-
schen Wissenschaft vom Vers erfolgte, und dafl die Untersuchungen von
Georgiades iiber das Verhilinis von Musik und Sprache sich — aufier auf das
Altgriechische — so vorzugsweise auf die deutsche Sprachvertonung (Schiitz,
Schubert) und die deutsche Instrumentalmusik (Wiener Klassik) erstrecken.
Beides ist nicht zufillig. Denn es besteht zwischen deutschem Versrthythmus
und dynamischer musikalischer, das heif3t taktmifiger Rhythmik trotz ihrer

Wesensverschiedenheit eine A nalo gie undinfolgedesseneine A ffi-
nitat.

Diese Analogie und daher Affinitdt ist auflerin der Betonun g iiber-
haupt ferner begriindetim Alternationsprinzip,das fir den deut-
schen Vers, sofern er sich nicht an antike Versmafle anlehnt (Klopstock,
Holderlin), im Gegensatz zum romanischen Vers uneingeschrinkt giiltig ist.
Das Alternationsprinzip beinhaltet ja eben die ,,subjektive*’, oder wie ich
es oben nannte ,,ideelle’* Unveridnderlichkeit der Betonungsabstinde und
entspricht damit der realen Unveridnderlichkeit der Schwerpunktabstinde im

2% Der griechische Rhythmus, S. 59.
257 ebenda, S. 64; vgl. auch S. 66.

194



musikalischen Taktsystem. Dieses Prinzip ist im deutschen Vers so michtig,
daf} es auch durch das Prinzip der freien Senkungszahl nicht erschiittert wer-
den kann, ja dieses erst ermdglicht. Die betonte Silbe ist imstande, mehrere
unbetonte Silben in sich ,,aufzusaugen®, so daf} diese trotz ihrer Hiufung den
ideell gleichbleibenden Abstand, die Regelméfigkeit der Betonungsfolge
nicht aufheben. Diese Fihigkeit der Unterordnung?® ist ein weite-
res Merkmal, das den deutschen Vers in innere Beziehung zur musikalischen
Taktrhythmik setzt. Auch das an Goethes Rattenlied und seinen deutschen
Vertonungen oben ausfiihrlich erérterte Phinomen der ideellen vierten He-
bung (,,Pause‘), die Forderung nach Symme tri e, ist begrindet im Un-
terordnungsprinzip des deutschen Verses, oder anders gesagt: in der Analo-
gie zum musikalischen Taktprinzip.

Auch wenn wir den von Georgiades aufgezeigten Wesensunterschied zwi-
schen Versrhythmus und musikalischem Rhythmus festhalten, k6nnen wir
somit doch sagen, da eine auf Betonung, Alternation, Unterordnung, Sym-
metrie, das heiflt auf dem Taktprinzip beruhende Musik fiir den ebenfalls
durch diese Merkmale gekennzeichneten deutschen Vers das denkbar pas-
sendste Gefifl, das geeignetste ,,musikalische Gehduse* *® darstellt. Will
eine Vertonung deutscher Verse deren konstitutive Merkmale musikalisch
zur Geltung bringen, so braucht sie sich nur zu dieser Analogie zu bekennen.
Das gerade bestitigen unsere Untersuchungen der Vertonungen von Bran-
ders Lied — positiv im Falle Wagners und Busonis, negativ im Falle der
Berlioz’schen Komposition mit unterlegtem deutschen Text.

L 3

Wie alle abendlindischen Sprachen ist auch das Franzésische
durch akzentuierende Betonung gekennzeichnet. (Deshalb war die im 16.
Jahrhundert versuchte ,,Nachbildung der quantitierenden Metrik der Anti-
ke . . . zum Scheitern verurteilt** .} Doch sind die Unterschiede sowohl im

258

Vgl. hierzu den wichtigen Abschnitt bei Georgiades, Der griechische Rhythmus,
S. 67 ff. Hier wird auch der Unterschied zu den romanischen Sprachen angedeu-
tet, aber nicht weiter verfolgt.

Diesen Ausdruck hat Georgiades geprigt zur Kennzeichnung von Vertonungen
deutscher Dichtung durch Komponisten wie Zelter, Zumsteeg, Reichardt — aber
auch Schumann (Georgiades, Schubert. Musik und Lyrik, Gottingen 1967, be-
sonders S. 33 ff.). Dafl das Lied Schuberts, wie Georgiades zeigt, sich nicht
als ,,musikalisches Gehiduse‘* begreifen lafit, braucht uns hier nicht zu beschifti-
gen; vgl. jedoch die weiter unten folgenden Ausfiilhrungen zu einem Ausschnitt
aus Beethovens Fidelio.

W. Theodor Elwert, Franzosische Metrik, Miinchen 1961, S. 26. Im gleichen Sin-
ne A. Tobler, Vom franzésischen Versbau alter und neuer Zeit, Leipzig 1910,

S. 5. Entsprechendes gilt auch flir die Versuche der Wiedereinfihrung antiker
Versmafie im Lateinischen.
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Wesen wie in der Funktion der Akzente gegeniiber dem Deutschen grof3, und
das hat bedeutende Konsequenzen.

1. Im Deutschen ist die Wortbetonung bedeutungsbedingt. Die betonte —
wenn Prifixe fehlen, in der Regel die erste — Silbe ist als Stammsilbe zu-
gleich Tréagerin der Bedeutung. Dies ist im Franzdsischen nicht der Fall; die
betonte Silbe ist, unabhingig von der Bedeutung, stets — von den nie mehr-
als-einsilbigen unbetonten Endungen abgesehen — die letzte Silbe des Wor-
tes ®* .

2. Im Deutschen verwirklicht sich die Betonung primér als Nachdruck, als
Verstirkung mittels Exspiration. Alle konkreten Erscheinungsformen dieses
Nachdrucks im realen Sprechvorgang, wie unterschiedliche Stirke der Be-
tonung, lautes oder leises, schnelles oder gedehntes Sprechen, erhobene oder
gesenkte Stimme, erscheinen wie Abstufungen der Exspiration, die stets pri-
mair die eine Funktion hat: die Bedeutung hervorzuheben.

Der franzosische Akzent dagegen ist keineswegs nur, ja nicht einmal in
erster Linie, exspiratorischer Nachdruck. Ich mochte fiir die Beschreibung
der wesentlichen Eigenschaften des Akzents einen Kronzeugen zitieren:
Jean Jacques Rousseau. Im Dictionnaire de musique umschreibt Rousseau
den Akzent in folgender Weise *? :

,,2ACCENT. On appelle ainsi, selon P’acception la plus générale, toute
modification de la voix parlante, dans la durée, ou dans le ton des sylla-
bes & des mots dont le discours est composé; . .. Il y a autant d’Accens
différens qu’il y a de maniéres de modifier ainsi la voix; & il y a autant de
genres d’Accens qu’il y a de causes générales de ces modifications.*

Schon an dieser Definition, mit der Rousseau seinen Artikel beginnt,
fillit auf, daf} er einerseits von der ,,Dauer‘, andererseits vom ,,Ton* ** der
Silben und Wérter spricht, also nicht eigens vom Nachdruck (wenngleich wir
voraussetzen diirfen, daf , le ton‘ den Nachdruck mit einbegreift). Rousseau
fihrt fort mit einer Aufzihlung und Charakterisierung der verschiedenen Ar-
ten der , Modifizierung der Stimme**, das hei3t der Akzente > :

261
262

Hierzu vgl. auch oben S. 117 f.

J.J. Rousseau, Dictionnaire de musique, Paris 1768, Nachdruck Hildesheim/
New York 1969,S. 1f.

— oder ,,Klang®, ,,Tonfall*, ,Firbung". Das franzésische Wort ,,ton* in dem von
Rousseau hier gemeinten Sinn kann nicht durch ein einziges deutsches Wort ange-
messen wiedergegeben werden — auch dies enthiillt die zutiefst andersartige Denk-
weise des Franzdsischen.

Dictionnaire, S. 2.
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,»,On distingue trois de ces genres dans ce simple discours; savoir: I’Accent
grammatical qui renferme la regle des Accens proprement dits, par les-
quels le Son des syllabes est grave ou aigu, & celle de la quantité, par la-
quelle chaque syllabe est bréve ou longue: I’Accent logique ou rationel,
que plusieurs confondent mal-a-propos avec le précédent; cette seconde
sorte d’Accent, indiquant le rapport, la connexion plus ou moins grande
que les propositions & les idées ont entr’elles, se marque en partie par la
ponctuation: enfin I’Accent pathétique ou oratoire, qui, par diverses in-
flexions de voix, par un ton plus ou moins élevé, par un parler plus vif
ou plus lent, exprime les sentimens dont celui qui parle est agité, & les
communique a ceux qui I’écoutent.*

Es werden also unterschieden: der ,,accent grammatical®, das bedeutet
der Wortakzent, durch den eine Silbe ,,hoch* oder ,tief, ,kurz‘ oder
,lang' (nicht: ,,betont‘ oder ,,unbetont‘‘) gesprochen wird; der ,,logische*
Akzent, der die — zum Teil durch die Interpunktion angezeigten — Bezie-
hungen zwischen den Aussageteilen verdeutlicht und mit dem Wortakzent
nicht verwechselt werden darf; und drittens der — wie man vielleicht am be-
sten itbersetzt — ,,rhetorische‘* Akzent, der sich in den verschiedenen ,,Beu-
gungen‘ der Stimme, in der mehr oder weniger ,,erhobenen‘ #** Stimme
und in schnellerem oder langsamerem Sprechen duflert und der die Ge-
stimmtheit des Redenden ausdriickt und dem Zuhdrenden iibermittelt.

Rousseau behandelt in seinem Artikel den Sprachakzent allgemein, doch
ist klar, dafl mit seiner Beschreibung die spezifischen Merkmale gerade der
franzdsischen Sprache gemeint sind und erfat werden. Dies geht auch aus

der Fortsetzung hervor, wo er sagt, daf nicht alle Sprachen gleich ,,musika-
lisch* seien 5 :

»»Aussl devons-nous admettre pour une maxime incontestable que le plus
ou moins d’Accent est la vraie cause qui rend les langues plus ou moins

%% Die Wendung ,,élever la voix*, ,,die Stimme erheben®, driickt in beiden Sprachen

das gleichzeitige Ansteigen der Lautstirke und der Tonhdhe der Stimme aus.
Dictionnaire, S. 2. Der Beschreibung des Akzents aus dem Geist der franzdsischen
Sprache im Dictionnaire widerspricht Rousseaus massive Parteinahme fur die ita-
lienische und gegen die franzdsische Musik in seiner viel frisher (1753) erschiene-
nen Lettre sur la musique frangaise nicht. Auch hier giit ihm die Anlehnung der
Melodie an den jeweiligen Sprachakzent als Grundsatz, den er freilich in der bishe-
rigen franzosischen Musik nicht verwirklicht sieht und deshalb als Forderung for-
muliert: das franzdsische Rezitativ miisse ,,rouler entre de forts petits intervalles,
n’élever ni n’abaisser beaucoup la voix; peu de sons soutenus, jamais d’éclats,
encore moins de cris; rien surtout qui ressemble au chant; peu d’inégalité dans la
durée ou valeur des notes, ainsi que dans leurs degrés*‘. (J.J. Rousseau, Lettre sur
la musique francaise, zitiert nach: Oeuvres complétes . . ., Nouvelle Edition . . .,
Tome X, Ecrits sur la musique = Dictionnaire de musique, Tome II, Paris 1830,
S.310).
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musicales: car quel seroit le rapport de la Musique au discours, si les tons
de la voix chantante n’imitoient les Accens de la parole? D’ou il suit que,
moins une langue a de pareils Accens, plus la Mélodie y doit étre mono-
tone, languissante & fade; 4 moins qu’elle ne cherche dans le bruit & la
force des sons le charme qu’elle ne peut trouver dans leur variété.**

Je weniger also von den vorher beschriebenen Akzenten eine Sprache auf-
weise, umso monotoner, matter und fader miisse, im Falle ihrer Vertonung,
die Melodie ausfallen, ,,es sei denn, diese suche ihre Wirkung, die sie in der
Mannigfaltigkeit nicht finden kann, in der Lautstirke (,,le bruit et la force‘*)
der Tone“. Als eine solche nuancenarme Sprache betrachtet Rousseau, wie
aus dem weiteren Kontext hervorgeht *? | das Deutsche.

Wir sehen, daf} der franzésische ,,Akzent‘‘ viel mehr umfadt als die ex-
spiratorische Wortbetonung. Im Franzodsischen werden Satzteile hervorge-
hoben aufler auf Grund der dem einzelnen Wort anhaftenden Betonung auch
auf Grund ,logischer** und ,,rhetorischer‘‘ Kriterien *®. Und diese Hervor-
hebungen geschehen keineswegs primir durch exspiratorischen Nachdruck,
sondern viel eher durch — im von Rousseau erlduterten Sinne — ,,musikali-
sche* Modifikationen der Stimme. Unabhingig von der Bedeutung des ein-
zelnen Wortes filhren diese Modifikationen ein Eigenleben, das nicht als se-
kundire, ,,subjektive’ Zutat — Zutat wozu? — aufgefaldt werden darf — ein
Irrtum, dem der Deutsche auf Grund der Eigenart seiner eigenen Sprache
leicht verfillt —, sondern das Wesen der gesprochenen franzosischen Sprache
selber ausmacht.

3. Diese Merkmale sind von grundlegender Bedeutung auch fiir den
V e r s. Der franzésische Vers beruht auf der festen Silbenzahl und auf der
festen Betonungsstelle am Versende (oder, in lingeren Versen, am Halbvers-
ende), bei Variabilitit der Betonungen im Versinnern *°. Wihrend also im
Deutschen die von der Wortbedeutung bestimmte Wortbetonung den Vers
regiert, ist der franzosische Vers (bis zu der begrenzenden Betonungsstelle
am Schlufl) festgelegt lediglich durch eine konstante Zahl Eine Reihe
von Silben liegt vor, deren S u m m e konstant ist. Der Vers ist somit ge-
kennzeichnet durch Nebenordnung, nicht wie der deutsche durch Uber- und

267  Dictionnaire, S. 3: ,,L’Allemand, par exemple, hausse également & fortement la

voix dans la colere; il crie toujours sur le méme ton.*

So ist es eine bekannte Erfahrung beim Anhodren gerade eines gut gesprochenen
Franzosisch, da® die ,korrekte’ Wortbetonung nicht nur von der Satzmelodie
gleichsam iiberspiilt wird, sondern da} die Worter, als einzelne genommen, of’t ge-
radezu ,.falsch'‘ betont erscheinen.

,,Dies schlieft nicht aus, da® der Wortton auf bestimmte rhythmische Schemata
festgelegt werden kann . . .“, aber ,,dann liegt eine absichtsvolle Abweichung von
der Norm vor** (Elwert, Franzosische Metrik, S. 25; vgl. auch ebenda, S. 108 f.).
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Unterordnung. Der Rhythmus des einzelnen Verses aber, sein ,, Korper®,
seine erklingende Gestalt, wird von dieser Zahl iberhaupt nicht beeinflufit,
kann von ihr nicht beeinflufft werden, weil die Zahl rational, ,,kOrperios*
ist. Den konkreten einzelnen Vers regiert vielmehr der ,,Akzent* in der gan-
zen Fiille seines ,,musikalischen‘‘ Nuancenreichtums, die Rousseau be-
schreibt — und zwar jeweils neu, als individueller Charakter jedes einzelnen
Verses. Dies bedeutet ferner, dafl der Vers sich, abgesehen von der zahlen-

mifig festgelegten Summe der in ihm enthaitenen Silben, wie Prosa ver-
hilt 2™

Weil nun die den deutschen Vers kennzeichnende bedeutungsbedingte
Betonungsordnung dem franzésischen Vers fehlt, fehlt ihm auch die oben
am deutschen Vers beschriebene Analogie und Affinitdt zur musikalischen
Taktrhythmik. Der deutsche Vers ist doppelschichtig: hinter der individuel-
len Gestalt des einzelnen Verses liegt als zweite Schicht die gesetzmifBige,
unverdnderliche (bedeutungsbedingte) Betonungsordnung. Diese steht kraft
ihres Gesetz- und kraft ihres Betonungscharakters in Analogie zur ebenfalls
durch Gesetzmifigkeit wie — intentional — durch Betonung charakterisier-
ten musikalischen Taktordnung. Der franzdsische Vers ist einschichtig: sei-
ne Betonungs- (besser: Akzent-)Ordnung gehort ganz seiner besonderen, in-
dividuellen Gestalt an; hinter dieser steht kein Gesetz (sondern nur das leere

Schema der Silbenzahl); somit entfillit die Analogie zur musikalischen Takt-
ordnung.

Damit entfilit aber nicht die Analogie zur Musik schlechthin. Im Gegen-
teil: Rousseau hebt ja die durch den Akzentreichtum gegebene ,,Musikali-
tat* der franzOsischen Sprache gerade hervor. Und an anderer Stelle sagt er
mit einer Klarheit, die jeden Zweifel ausschlieft, welches das eine Haupt-

prinzip der Melodie — neben dem anderen, das auf den Tonrelationen be-
ruhe ~ sei * ;

»Ce principe est le méme qui fait varier le Ton de la Voix quand on
parle, selon les choses qu’on dit & les mouvemens qu’on éprouve en les
disant. C’est 'accent des Langues qui détermine la Mélodie de chaque
Nation; c’est 'accent qui fait qu’on parle en chantant, & qu’on parle avec
plus ou moins d’énergie, selon que la Langue a plus ou moins d’accent.*

Dafl dies keine rationalistische blofie Theorie ist *'?, zeigt die wirkliche

*7®  Hiermit hingt zweifellos auch die — im Hinblick auf Vertonung ~ Gleichsetzung

von Vers und Prosa durch Berlioz zusammen. Siehe oben Anmerkung 233.
3 Dictionnaire, S. 275."
Rationalistisch ist nur Rousseaus sduberliche Einteilung in drei ,,Arten‘‘ von Ak-
zent und seine Beschrinkung des ,,rhetorischen* Akzents auf die subjektive Ge-
stimmtheit des Sprechers. Die wirkliche franzdsische Sprachmelodie ist gekenn-
zeichnet durch ein unaufldsbares Ineinander von grammatischen, syntaktischen,
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franzosische Sprachvertonung. Diese beruht tatsdchlich weitgehend *® auf
der Umsetzung der spezifischen ,,musikalischen‘* Merkmale der franzési-
schen Sprache in wirkliche Musik. Das heift aber, daf sich solche Musik nur
begreifen ldfit, wenn man sich diese Sprachmerkmale vergegenwirtigt. An
ein paar Beispielen sei dies verdeutlicht.

Wenn es in Branders Lied heifdt:

1 Ag_='-— P — *-4':
Z_ N 1F P T M Ly . ) s
1 ) § g L1 ’
Lg L
..dansu-necui- sinefE -ta- bli. .

so ist dies eine glinzende Vertonung franzésischer Sprache. Wir sahen oben,
daf der Sdnger in den Vers E-ta-bli ,hineinstolpert®, ,,zu frith*° mit ihm ein-
setzt ™. Es wire aber sinnlos, diesen Habitus des betrunkenen Sidngers vom
Vers zu trennen. Der Vers selbst ist durch den Habitus des Vortragenden
vielmehr gerade gekennzeichnet; das ,,Rhetorische‘‘ ist Kennzeichen des
Vortragenden und des Verses zugleich. Brander betont die Worte keines-
wegs ,,falsch. Die Silbe -bli trigt die Wortbetonung: dies verwirklicht sich
musikalisch durchaus, nur nicht als taktschwerpunktmifiiger Nachdruck,
sondern gleichsam nonchalant, nur nebenbei, durch den Quartsprung auf-
wirts. Was dagegen direkt prdsentiert wird, ist ein Sich-Breitmachen auf der
mittleren Silbe, -fa-; diese erhilt nicht nur den Taktschwerpunkt, sondern
wird auch emphatisch skandiert, das heifdt sie ,,etabliert*‘ sich auch musika-
lisch, mittels ,,rhetorischen‘‘ Akzents.

> > F=
h S=Z=aiS raSS s S =

Dansant, sautant comme des fous, sautant com me des fous. Ha! ha! ha! --

Fl L
E====z Fr et ———
_y_b__3—_ A
ha! ha! ha! Landeri - ra! La musique et la dan - se. Ha! ha! ha! ha!

logischen und emphatischen, und damit von ,,subjektiven‘ und ,,objektiven** Mo-
menten.

— nicht etwa nur bei Berlioz. Hinsichtlich der Deklamation instruktive Beispiele
bringt Noske, La mélodie francaise, S. 46 (Jamais je ne t'oublierai, ein Volkslied)
und S. 48 (Au désespoir mon ame s'abandonne, ein Lied von Méhul).

Zur Taktstrichsetzung im obigen Beispiel vgl. die Ausfilhrungen zu Beginn von
Kapitel 7.
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Im ersten dieser beiden Beispiele aus dem Bauerntanz (Allegro, "/8,
o = 110) in La damnation de Faust ** werden die Worte sautant comme
des fous nacheinander verschieden deklamiert. (Dies verbietet in der deut-
schen Textunterlegung der Gesamtausgabe ihre Wiederholung. Besonders
drgerlich fur deutsches Empfinden ist die Rhythmisierung des Wortes
comme in beiden Gestalten.) Die Deklamation pafit sich der wechselnden
Gestalt des Tanzrhythmus an. Die Geschmeidigkeit des nicht auf exspirato-
rischen Nachdruck und symmetrische Ordnung eingeengten franzdsischen
Sprachrhythmus erlaubt dies dem Komponisten, ja legt esihm nahe. Im zwei-
ten Beispiel ist die schneidende Intonation des Wortes La — grammatisch
ein ,,blofler Artikel — von schlagender Evidenz; der Tanzimpuls der Musik
teilt sich dadurch dem ganzen Satzteil La musique et la danse mit — oder,

andersherum gesagt, die Sprachmelodie des Satzes manifestiert sich so als
Tanz.

Auch ein Beispiel aus spiterer Zeit, der Kindermarsch aus Carmen von
Bizet, sei herangezogen ™ :

A -veclagar- de montan-te, Nous ar-ri-vons, nous voi - li! Sonne trom -
[Soidaten kom - men ge - zogen)

S -

pette écla - tante! Ta ra ta ta ta rata ta

Hier entfaltet sich der Vers als Marschrhythmus. Auch dies ist keine Ver-
gewaltigung, sondern die Realisation einer in ihm enthaltenen Mdglichkeit:
der Vers lift sich a u ¢ h marschmifig deklamieren. (Die Wortbetonungs-
ordnung des ersten Verses hat das Schema: o ‘o ' oo ‘o. Sie ist fiir die Ver-
tonung vollig unerheblich. Zum Vergleich wurde im Notenbeispiel ein deut-

scher Satz mit genau derselben Betonungsordnung unterlegt; das Resultat ist
absurd.)

Und schliefflich wieder ein Beispiel von Berlioz, ein Ausschnitt aus einem
nicht lied- oder arienartigen, sondern silbenreihend-parlandomifiigen Satz:
dem Scherzetto aus Roméo et Juliette (Allegro leggiero, J = 152) *”. Ohne

5 Partitur S. 28 und S. 46.
f" Klavierauszug Paris (Choudens) o.J., S. 22.
“7  Eulenburg-Taschenpartitur, S. 47 f.
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weiteren Kommentar sei nur hingewiesen auf die Stellen: le (tambour), la
(trompette), et d’abord (jure), et prie.

erese. - - - -~ - = = - - = == s - -
L 2 >
! ——tat e I
() bl
TR 1*_5,_,_5,_9__1&&3 ¥
il ré -veca-no-na-des er  vi-veses-to- ca-des, letambour,
Smm—
EiessEsutimtansaiesEiatisaana
la trompette., il '€ - veil - le et d’abord jure et prie en ju - rant tou jours,

In allen diesen Beispielen wird Sprachrhythmus und Sprachmelodie — die
eine Einheit darstellen — gleichsam direkt in musikalischen Rhythmus, in
Melodie im eigentlichen Sinne, iibersetzt. Die Musik kann aus der Sprache
musikalische Momente direkt entlehnen, die weit mehr umfassen als ledig-
lich die Beachtung einer Betonungsordnung. Anders gesagt: sie kann sich
sehr frei bewegen, ohne dabei mit der Sprache in Konflikt zu kommen.

Daf dies in franzo6sischer Sprachvertonung moglich ist, hat wichtige Fol-
gen. Da der vielgesichtige franzosische Sprachakzent nur partiell Nach-
drucksakzent ist und da zudem auch der Nachdruck nicht mit der Wortbe-
deutung zusammenfillt, mufl die erklingende franzdsische Sprache die Be-
deutung auf anderem Wege einfangen als die erklingende deutsche Sprache.
Der Weg der deutschen Sprache zur Bedeutung liber den Wortakzent muf}
ihr als Umweg erscheinen. Mit Hilfe ihres ,,Jogisch-thetorischen® Akzents
kann sie die Bedeutung — von ihr aus gesehen — dire k t beleuchten:
nicht das einzelne Wort wird bedeutungsbedingt betont, sondern der Satz als
ganzer wird ,,musikalisch‘‘ nuanciert, abgestuft, gegliedert, und damit ist er
imstande, auch im Erklingen auf den Inhailt ein L i c ht zu werfen. Diese
logisch-rhetorische Komponente ist, wie wir sahen, nicht , subjektive‘‘ Zu-
tat, sondern fir den erklingenden franzésischen Satz — und Vers — konsti-
tutiv. Es ist unangemessen, in der ,,rhetorischen‘‘ Komponente der franzo-
sischen Sprache ,,Subjektives‘‘ und ,,Objektives‘‘ auseinanderhalten zu wol-
len oder dieses Rhetorische gar insgesamt als ,,subjektiv‘‘ einzustufen. Den
wirklichen Sachverhalt kennzeichnet Rousseaus Formulierung uniibertreff-
lich: ,,selon les choses qu'on dit et les mouvements qu’on éprouve en les
disant*‘: gemifl (gleichsam ,,entlang an*) den Sachen u nd den von ihnen
ausgeldsten Gemiitsbewegungen.

Somit ist die franzosische Sprache als erklingende, als gesprochene und
als gesungene Sprache imstande, den ausgesagten Gegenstand zu illiu -
striere n Dies belegen alle unsere Beispiele. In Bizets ,Avec la garde
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montante* wird ein Marsch, in Berlioz’ ,La musique et la danse’ ein Reigen,
in seiner Vertonung von ,le tambour‘ und ,la trompette’ der Klang von
Trommel und Trompete durch Sprechen als Musik d argestellt. Das
INlustrative ist der franzosischen Sprache und ihrer musikalischen Realisie-
rung eingeboren. Und noch einmal sei betont: ihre rhetorische Seite ist
nicht einfach subjektiv, sondern dient der — durch das Subjekt realisier-
ten — Interpretation des Gegenstandes durch Nuancierung, Beleuchtung,
Hlustration. Von hier aus wird auch verstindlich, dafl Branders Lied, wie
wir sahen, sich insgesamt durch ,,Darbietungs-“Charakter auszeichnet.
Berlioz zieht in ihm nur eine duflerste Konsequenz aus der in der franzdsi-
schen Sprache enthaltenen Aufforderung. Schon aus diesem Grunde ist ein

solcher Satz durch eine Kluft von dem Phinomen des deutschen Liedes ge-
trennt.

Von der Gebundenheit des deutschen Verses an die bedeutungsbedingte
Betonung aus gesehen kann der franzdsische Vers freilich als ,,bindungslos*‘
aufgefafdt werden. Aber der deutsche Standpunkt ist hier unangemessen;
eher zutreffend wire die Bezeichnung ,.artifiziell*’. Das Artifizielle, das Ar-
tistische, die Fihigkeit, sich spielerisch vom Gegenstand zu distanzieren,
wobei die Moglichkeit, ihn wieder einzufangen, ganz der individuellien Sen-
sibilitdt anvertraut ist: das sind in der Tat Merkmale nicht nur der franzdsi-
schen Sprache, sondern der franzdsischen Geisteshaltung iiberhaupt. Beim

Hineinhorchen in die Sprache treten verborgene, aber wirkungsmichtige We-
sensmerkmale einer Kultur hervor.

Wir wollen uns nun noch einmal die wichtigsten Merkmale von Berlioz’
Instrumentalmusik vergegenwirtigen. In den Untersuchungen
im ersten Teil dieser Studie haben sich vor allem die folgenden vier Eigen-
schaften dieser Musik herausgeschilt: das Illustrative, das Szenisch-Rium-
liche, das Nichtquadratmifige *® und das Unerwartete (,,l'imprévu*). Es
encheint mir nun uniibersehbar, daf} diese Eigenschaften alle in Beziehung
stehen zu den konstitutiven Eigenschaften der franzosischen Sprache. Diese

biectet daher wichtige Hilfsmittel fir das Erfassen von Berlioz’ Instrumental-
musik.

Das [Ilustrative ist das bekannteste Merkmal von Berlioz’ Musik. Es
macht einen Teil des Komplexes ,,Programmusik‘‘ aus. Wir diirfen nicht ver-
gessen, dafl der Ausdruck ,,programme‘’ in Zusammenhang mit Musik in
Frankreich aufgekommen ist, in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts,
ebenso wie um 1800 die Wortbildung ,,symphonie a4 programme* (das deut-

37 Ich benutze dieses unschéne Wort, um mich eng an den von Berlioz hiufig ge-
brauchten Ausdruck ,,carrure zu halten.

203



sche Wort ,Programmusik* erscheint erst 1855 bei Liszt und bei Am-
bros) *”, und dafl die Nachahmungsisthetik in den Er6rterungen iiber Mu-
sik im 18. Jahrhundert ihre Impulse vor allem aus Frankreich erhielt.
Rousseau sagt von der Musik: ,, . .. elle peint tout, méme les objets qui ne
sont que visibles; par un prestige presque inconcevable, elle semble mettre
I’ceil dans ’oreille” 2® . Die Wurzeln der Programmusik liegen in Frankreich.
Und Berlioz erscheint mit dieser Seite seines Werkes keineswegs als Neuerer.
Ein direkter Einfluf}, nicht nur auf seine Kompositionstechnik *', sondern
— falls es dessen iiberhaupt bedurfte — zweifellos auch auf seine Einstellung
zur Musik iiberhaupt, ging dabei von seinem Lehrer Lesueur aus *2.

Die Analogie zwischen der die Musik von Berlioz kennzeichnenden Hal-
tung und dem Charakter der franzdsischen Sprache ist also unverkennbar.
(Wie ein Symbol fiir die Deutung der Musik aus dem Geist der franz$sischen
Sprache wirkt das Ersetzen der Worte Welch schone Nacht in Webers Ver-
tonung durch die Worte (La lune) rayonne aux cieux : strahlender Mond*
statt ,schoner Nacht®, Bild statt Empfindung 2 .) Das tertium comparationis
ist der konkrete, nuancierte K 1 a n g, der Gegenstéindliches nicht ,,bedeu-
tet*, sondern nachzeichnet, beleuchtet, ,,deutet‘’. In diesem Licht wollen
auch die Ausfilhrungen zu Anfang dieser Studie iiber den Deutungscharak-
ter der Sinfonie Roméo et Juliette, insbesondere des Prologs und der , leit-
motivischen** Verweise, gesechen werden. Dafl Berlioz dariiber hinaus ge-
legentlich auflerdem die wirkliche Rede, die Sprachmelodie selbst, mit rein
instrumentalen Mitteln einzufangen versucht ** | ist ein — allerdings bezeich-
nender — Sonderfall.

3% Vgl. H. Unverricht, Zur Geschichte des Begriffs Programmusik, in: Musik und Bil-

dungll, 1970, S. 109 ff.

Dictionnaire de musique, Artikel ,Imitation‘, S. 250. Rousseau beruft sich auf den

Abbé Batteux, einen entschiedenen und auch auBierhalb Frankreichs einflufdrei-

chen Vertreter der Nachahmungsisthetik (Charles Batteux, Les Beaux-Arts réduits

a un seul principe, zuerst 1746, Ausgabe 1773 als Nachdruck Genf 1969). Ein Kri-

tiker der Uberbewertung der musikalischen Nachahmungstheorie war Michel Paul

Guy de Chabanon: De la musique considérée en elle-méme et dans ses rapports

avec la parole, les langues, la poésie, et le théatre, Paris 1785. Chabanon benutzt

auch den Begriff der ,,phrase carrée*‘ (S. 253: ,,des phrases de chant réguliéres,
égales, & quarrées'’), woran offenbar Fétis anknlipfte (siche oben Anmerkung

160).

281 Vgl. oben Kapitel 3, Abschnitt c.

282 Zu Lesueurs Exposé d’une musique une, imitative et particuliére a chaque solen-
nité . . ., Paris 1786 oder 1787, in dem auch das Verteilen von Programmen unter
die Zuhorer gefordert wird, vgl. O. Fouque, Les révolutionnaires de la musique,
Paris 1882, S. 25 ff.

283 Vgl.oben S. 112 f.

34 _ im ,,Richtspruch des Fiirsten**, vgl. oben S. 27 ff. Berlioz’ Versuch, hier Sprech-
tonfall nachzuahmen, geht itber die Anlehnung des Instrumentalrezitativs an das
formelhafte Vokalrezitativ in deutscher Insirumentalmusik (z.B. Bach, Chroma-
tische Fantasie, Beethoven, Opus 31 Nr. 2) weit hinaus.
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Als eines der auffallendsten Merkmale der Musik von Berlioz erwies sich
weiter ihre ,,szenische Riumlichkeit*‘ °. Aber was hat diese mit der Spra-
che zu tun? Die Beziehungen sind hier weniger leicht zu sehen, scheinen mir
aber gleichwohl vorhanden zu sein. Und zwar sind es Merkmale des franzosi-
schen Verses, durch die sich Berlioz’ Kompositionsverfahren beleuchten
1aft. Um das zu begriinden, muf ich etwas weiter ausholen.

Wir sahen, daf die Raumlichkeit in Berlioz’ Musik mit Vorliebe realisiert
wird als Gleichzeitigkeit verschiedener, meist an anderer Stelle der Partitur
getrennt auftretender, Bewegungsabliufe. Stellvertretend fiir die zahlreichen
Beispiele fir dieses Verfahren, die wir herangezogen haben, stehe hier noch
einmal der oben kurz erwdhnte Schlu® der Sérénade aus der Harold-Sinfo-
nie . Es erklingen hier gleichzeitig: eine Bordunbegleitung in den Brat-
schen in sehr schnellem 6/8-Takt (Allegro assai), ein melancholischer Gesang
der Scolobratsche in gemifigtem 6/8-’I‘a‘;kt, und die ,,idée fixe* in Fl6te und
Harfenflageolett in einer Bewegung, die der sehr langsamen Bewegung dieses
Themas in der Adagio-Einleitung des 1. Satzes (3/4-Takt) fast genau
gleicht %7 und deshalb als dritte selbstindige Takt- und Tempoordnung auf-
gefaflit werden darf.

J J
s I AT S
Allegro assai § me“”-f”

Drei verschiedene musikalische Vorginge erklingen in drei verschiedenen
Tempi, die im Verhidltnis 1:3:6 zueinander stehen. Das Geschehen wird
nicht gebiindelt von einer Taktordnung, in die die drei Vorginge im Sinne
thythmisch unterschiedlicher ,,Stimmen‘‘ hineingesetzt wiren und von der
sie auf je verschiedene Weise ,,abwichen‘‘. Es liegt iiberhaupt keine einheit-
liche Betonungsordnung vor, sondern es erklingen gleichzeitig drei Arten
von Musik mit je eigener Taktordnung und je eigenem Tempo (und je eige-

35 Zusammenfassend oben Kapitel 4, Abschnitt a.

6  T. 166 ff., Eulenburg-Partitur S. 121 ff.; vgl. oben Kapitel 3, Ende von Abschnitt
b.
— und also de facto ebenfalls als Adagio im 3/4 -Takt erklingt. Hiermit korrigiere

ich meine Feststellung AfMw XXX, 1973, S. 205, die ,idée fixe* stehe im 7/ 4-
Takt.
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nem Klangcharakter). Was diese drei Vorginge miteinander verbindet, ist
iiberhaupt nichts spezifisch Musikalisches, sondern ein Zahlenver-
hdaltnis.

Berlioz selbst zieht diese Stelle im Anhang zu seiner Instrumentations-
lehre, iiber die Kunst des Dirigierens, heran #®* und macht aufschlufireiche
Bemerkungen. Stiicke dieser Art, sagt er, sind dadurch gekennzeichnet, da
,»au milieu d’un mouvement lent est introduite une forme nouvelle dont le
mouvement est vif*. Aufgabe des Dirigenten ist es, ,,de faire marcher en-
semble ces mesures diverses en nombre inégal et ces mouvements dissem-
blables*‘. Eine Stelle aus La damnation de Faust *°, die Berlioz als erstes
Beispiel bringt, sei verhiltnismafig einfach, ,,parceque la division de la petite
mesure et les subdivisions de la grande concordent entre elles*. Heikler
(,,plus scabreux‘‘) sei es fiir den Dirigenten in der Harold-Serenade, weil hier
,,une mesure lente est superposée a deux mesures bréves, sans que cette con-
cordance existe*‘. Dann folgen die schlagtechnischen Ratschlige.

Was Berlioz hier gibt, sind nicht Beschreibungen einer Komposition, einer
Satztechnik, sondern praktische Ratschlige fiir den Dirigenten, der fiir die
Koordinierung der nicht miteinander in ,,Konkordanz‘ stehenden Takte
,toute sa présence d’esprit‘‘ bendétigt *° . In der Tat ist fiir das Ganze eines
solchen Geschehens die Bezeichnung ,,Satz‘‘ unangemessen. Es handelt sich
vielmehr um eine Art von Klan gr e gie. Mehrere verschiedene Orche-
stervorginge, zwischen denen keine ,,concordance‘‘ besteht, werden ledig-
lich durch einen Trick miteinander koordiniert, und dieser Trick ist die Zah-
lenproportion. Diese hilft dem Dirigenten, der hier die Funktion eines
Klangregisseurs hat, den disparaten Vorgingen zu richtiger Ausfilhrung zu
verhelfen.

Wie kaum anders zu erwarten, zieht Berlioz in diesem Zusammenhang die
Tanzszene aus Mozarts Don Giovanni heran ® . Auch hier werden ja drei
Vorginge lediglich durch den Trick einer Zahlenproportion, eines kleinsten
gemeinsamen Nenners, zusammengehalten, nicht durch eine gemeinsame
Taktordnung, die hier ja gerade nicht besteht. Wie schon betont, stellt diese
mit Berlioz’ Orchester-,,Szene‘* vergleichbare Bithnenmusik-Szene eine Aus-
nahme in Mozarts Musik dar. Denn fiir Mozarts Partiturgefiige kennzeich-
nend ist die stilisierte, vergeistigte, die auf die stets latent gegenwirtige Be-
tonungsordnung e i n e s mafigebenden Taktes bezogene ,,Riumlichkeit*.
Es ist, als ob Mozart in dieser einen Szene die sonst im Partiturgefiige durch

28 Traité d’instrumentation . .. (Neudruck Gregg 1970), Le Chef d’orchestre, Théo-

rie de son art, S. 305.

Chor der Gnomen und Sylphen (und Landieute), Partitur S. 179 f.
%0 Traité, S. 304.

! ebenda, S. 305; vgl. oben Kapitel 4, Anfang von Abschnitt b.
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den Takt gebiandigten Vorginge freildfit: statt mit musikalischen Elementen,
die als Bestandteile eines musikalischen Satzes in der Partitur komposito-
risich aufeinander bezogen sind, haben wir es hier mit drei verschiedenen rea-
lem Tidnzen zu tun, die auf der Bithne von drei verschiedenen realen Orche-
stern spontan musiziert werden. Der Dirigent hat hier — in Mozarts Musik
nur hier — nicht die Aufgabe, den Musikern ihre im Sinngefiige der Partitur
verankerten Einsdtze im durch den Satz determinierten Zeitpunkt ,,zuzu-
weisen‘ ®? | sondern lediglich die, darauf zu achten, daf nichts ,,passiert*.

Das in Mozarts Don Giovanni als Ausnahme und als Biihnenmusik er-
scheinende Verfahren wird bei Berlioz zum Regelfall und zu einem Merkmal
der Orchestermusik. Wie sich immer wieder zeigte ** | ist es unangemessen,
bei Berlioz von ,,Satz* einerseits und ,,klanglicher Realisierung‘‘ andererseits
zu sprechen. Vielmehr ist Berlioz’ kompositorische Konzeption realer Or-
chesterklang * . Bei der musikalischen Realisierung der realen Rdumlichkeit
des Orchesters hilft ein nicht spezifisch musikalisches, sondern rationales
Hilfsmittel: die Zahlenproportion. Materieller Klang und rationale Dispo-
sition dieses Klanges mittels der Zahl sind die beiden zusammengehdrenden
Momente von Berlioz’ Musik. Anstelle der zeitlich bestimmten Betonungs-
ordnung — des Taktes — steht in dieser Musik die zeitindifferente Zahl **.

Und hier nun scheint mir die innere Beziehung zwischen dieser Musik
und dem franzdésischen Vers sichtbar zu werden. Auch der franzosische Vers
wird reguliert durch die Zahl (der Silben). Auch in ihm ist die Zahl als ra-
tionale Komponente blof regulativ, nicht aber konstitutiv fiir seine reale er-
klingende Gestalt. Besteht fiir das Deutsche eine Analogie zwischen regelmi-
figer Betonungsordnung des Verses und musikalischer Taktordnung, so liegt
hier eine Analogie vor zwischen rational, durch die Zahl regulierter konkre-
ter Gestalt im Vers auf der einen und in der Musik auf der anderen Seite.

Man braucht diese Analogie nicht iibermifig zu strapazieren, um sagen zu
kénnen, daf dem Prinzip der Silbenzihlung und der konstanten Silbenzahl
im Vers und dem in der Komposition angewendeten Prinzip der Zahlenpro-
portion gleichermaflen eine rationalistische Komponente innewohnt. Die
franzdsische Geisteshaltung als rationalistisch zu bezeichnen, ist zwar ein
Gemeinplatz, aber gerade deshalb auch sachlich nicht unbegriindet. Ledig-
lich im Sinne einer Feststellung sei hier auch daran erinnert, daf® Zahlenpro-
portionen schon im 15. Jahrhundert ein wesentliches kompositorisches

292

Hierzu vgl. R. Bockholdt, Zum Verhiltnis von Notenschrift, musikalischem Satz
und Auffiihrung in der Musik Beethovens, in: Notenschrift und Auffihrung, hrsg.
von Th. Goliner, Tutzing (im Druck).

293 ygl. besonders S. 42 f., 89 f. und 99.

24 Zu diesem Aspekt vgl. R. Bockholdt, Musikalischer Satz und Orchesterklang im
Werk von Hector Berlioz, in: Die Musikforschung XXXII, Heft 2, 1979.

5 Dies wird unten weiter begriindet.
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Hilfsmittel bei der Koordinierung von Stimmen waren, und zwar in der
franzosischen (,,franko-flimischen‘) Musik. In der radikal verinderten Um-
gebung der Orchestermusik des 19. Jahrhunderts sehen wir dieses Mittel
wieder auftauchen, und zwar wieder in franzosischer Musik. Eine Moglich-
keit, iiber diese Feststellung von Ahnlichkeiten, die vielleicht durch ein
konstantes franzdsisches Geistesmerkmal erklarbar sind, hinauszugehen und
eine kontinuierliche historische Linie zwischen solchen Erscheinungen vom
15. bis zum 19. Jahrhundert blofzulegen, sehe ich freilich nicht. —

Wir haben uns mit der raumlichen Disposition in Berlioz’ Musik beschif-
tigt und gesehen, dafl der Ablauf der disparaten Vorginge in der Zeit we-
sentlich durch die Zahl reguliert wird. Nunmehr wollen wir den zeitlichen
Verlauf dieser Musik direkt angehen. Dabei kommen uns einerseits aus-
driickliche Stellungnahmen von Berlioz selbst, andererseits die hier besonders
evidenten Analogien zwischen Musik und franzosischer Sprache zu Hilfe.

Berlioz hat sich wiederholt gegen die in Musik seiner Zeitgenossen herr-
schende ,,Quadratmafigkeit (,,carrure*), das heidt gegen bestindige regel-
mifige und symmetrische Abschnittbildungen ausgesprochen **. Daf} er
selber als Komponist solchen Bildungen demonstrativ aus dem Wege geht,
haben wir in zahlreichen Fillen beobachten konnen *7 ; die Symphonie fan-
tastique ist geradezu eine Beispielsammlung fur Moglichkeiten, Quadratmai-
Rigkeit zu umgehen **. Berlioz faft die Quadratmifigkeit als etwas auf, das
der Erwartung entspricht, und sieht demgemafl als wesentliches Kennzei-
chen seiner Musik das Unerwartete (,,'imprévu‘‘) an *®. Er glaubt, durch
diese Eigenschaft sei auch Beethovens Musik gekennzeichnet; damit entgeht
ihm ein wesentlicher Unterschied *® .

Die Merkmale des Nichtquadratmidfigen und des Unerwarteten oder
Uberraschenden beinhalten in der Musik von Berlioz die Abwertung einer
vorgidngigen regelmifigen Zeitgliederung als mafigebendes Moment fiir das
tatsachliche musikalische Geschehen; sie lassen sich auch umschreiben durch
Bezeichnungen wie: Reihung, Nebenordnung (statt Unterordnung), Sponta-
neitdt. Eben diese Merkmale sind, so sahen wir, Merkmale der franzdsischen
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H. Berlioz, Obéron . .. de Ch. M. Weber, in: A travers chants, Kapitel XVI (Aus-
gabe Calmann-Lévy, Paris 1906: S. 243 ff.); Mémoires, Kapitel LIII (5. Brief an
H. Ferrand, Ausgabe Paris 31887, Band 2, S. 241 ff.).

7 Vegl. ocben S. 23 £, 31, 34 ff. usw.

298 Detailliert ausgefiihrt in: AfMw XXX, 1973, S. 190 fT.

%% H. Berlioz, Mémoires, Kapitel LIX (,,Postscriptum®, Ausgabe Paris 31887, Band 2,
S. 361).

Dies habe ich versucht zu zeigen in dem Referat Eigenschaften des Rhythmus im
instrumentalen Satz bei Beethoven und Berlioz, KongreBbericht Bonn, Kassel
usw. 1971, S. 29 ff. (dort auch Stellenangaben). Zur weiteren Begriindung vgl. das
Folgende.
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Sprache und des franzdsischen Verses. Und dem Fehlen einer regelmifigen

Betonungsordnung in der Sprache entspricht die Abwertung des Taktes in
der Musik.

In Sprachvertonung ist diese Analogie naturgemifl am auffilligsten. Im
folgenden Beispiel aus Roméo et Juliette, in dem Vorzeichnung und An-
ordnung der Takte weggelassen wurden, diirfte es schwerfallen, die von
Berlioz notierte Ordnung iiberhaupt auszumachen 3 :

Ju - rez donc par l'auguste symbole  Sur le corps de la fille et sur le corps du fils

Fiir den Charakter des Lockergefiigten, Reihenden in diesem Beispiel lafit
sich nicht die Tatsache verantwortlich machen, daf} der erste Vers ein 9-, der
zweite dagegen ein 12-Silbler ist; die Prosahaltung von Vers und musikali-
scher Realisierung wird durch diese Tatsache lediglich unterstiitzt.

Entsprechendes lifit sich beobachten, wenn Berlioz lateinische Sprache
vertont, wie die folgende Stelle aus dem Te Deum zeigt ** :

Ju-dex cre-de-ris es-seven-tu- rus

Die franzdsische Sprache legt Berlioz also eine Kompositionsweise nahe,
die sich dem Taktprinzip gegeniiber gleichgiiltig verhilt — und zwar nicht
nur wenn franzosische, sondern auch wenn lateinische, und auch wenn iiber-
haupt keine Sprache vertont wird. Fiir die rhythmische Regelmifigkeit des
Geschehens — also fiir die Ausschaltung von rhythmisch ungebundenem Par-
lando oder Rubato — sorgt lediglich eine neutrale Schlagzeitfolge, die sich
nur — eben dies zeigen die beiden letzten Beispiele — auf dem Papier in eine
Taktordnung zwingen lifit. Die faszinierende Wirkung von Stellen wie den
angefiihrten beruht auf der Freiheit des gleichsam epischen Aneinanderfii-
gens der Elemente; eine Zeitordnung ist nicht (als notwendig regelmifiige)
vorgegeben, sondern entsteht erst im Vollzug der Musik (als unregelmifige).

30t Anfang des VersShnungsschwurs, Eulenburg-Partitur S. 348 ff. (9/3 -Takt, erster
Taktstrich vor donc).

Klavierausg g von O. Taubmann, Wiesbaden (Breitkopf & Hairtel) o.J., S. 70 f.

30: u
(ebenfalls 7/ g-Takt, erster Taktstrich vor dem ersten Wort).
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Ich sagte oben iiber den deutschen Vers, dafl zwischen der fiir diesen cha-
rakteristischen ,,ideellen‘‘ Regelmafdiigkeit der Betonungsordnung und der
Regelmifigkeit der musikalischen Taktordnung eine Analogie bestehe. Wir
sahen an zwei Fillen (Wagner und Busoni), wie ein regelmifiges Taktgefiige
einem deutschen Vers auf Grund dieser Analogie als passendes ,,musikali-
sches Gehiuse** diente. Das bedeutet nun aber keineswegs, dafd die ideelle
RegelmifBigkeit des deutschen Verses sich in der Vertonung als musikalische
Regelmifigkeit niederschlagen m u . Auch, und gerade, wenn ein solcher
Vers vom Komponisten beim Wort genommen wird, kann es zu Erscheinun-
gen kommen, die extrem ,unerwartet* und ,nicht-quadratmifig* wirken.
Und zwar denke ich hier nicht an eine Andhnelung an natiirliches Sprechen,
eine Auflosung des Verses in musikalische ,,Prosa‘‘, wie sie etwa den spite-
ren Wagner kennzeichnet, sondern an die Behandlung des Verses im Lied
Schuberts — das ich hier nicht heranziehe — und bei Beethoven.

IF& f' o
Il ) SN 1

nur eu - er Kommen, eu - er Kommen rief ihn fort, nur eu - er Kommen,

SSESES=vaciSoocoscaracs

nur eu - er Kommen, nureu- er Kom - men rief ihn  fort

An dieser bekannten Stelle aus dem 2. Finale von Fidelio (Rocco) wird
ein simpler vierhebiger alternierender Vers durch die Vertonung gleichsam
ausgeprefit. Das Agens fiir die Musik ist die bedeutungsbedingte Betonung.
Alle Hebungen bis auf die erste (Kom-, rief und fort) fallen immer auf
»gute Taktzeit (1. oder 3. Viertel). Aber im Versbeginn steckt die Mdg-
lichkeit zu Inversion (‘o statt o‘), je nachdem ob das Wort nur oder euer
als entscheidend aufgefafit wird. Beethoven meifielt musikalisch — durch die
Person Roccos — beide Betonungen aus dem Vers heraus. Zu Beginn bleibt
die Entscheidung hieriiber noch offen, der Satz zielt musikalisch auf das
Kommen, auf die Dominantterz eis. Dann wird unter Suspendierung des
Wortes nur das Wort euer herausgehoben und der Satz zu Ende gefiihrt, aber
musikalisch nicht abgeschlossen (Dominante auf fort). Abermals erklingt die
erste Vershilfte fur sich, jetzt auf der Tonika schliefend, mit noch nach-
driicklicherer Hervorhebung des euer auf dem Hochton cis’. Nach einer ganz-
taktigen Pause, in der die Holzbldser diese Gestalt (ohne den Auftakt ,,nur‘‘)
wiederholen, erfolgt die Umdeutung: nur (euer Kommen) ist das entschei-
dende Ereignis. Und nach diesen bedeutungsschweren Gewichtsverlagerun-
gen jetzt gleichsam gestoflen (vgl. die Achtelpausen) und: regelmifig (vier
Hebungen in zwei Takten) der ganze Vers, musikalisch als zusammenfas-
sende Kadenz.
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Die Voraussetzungen einer solchen Sprachvertonung sind die bedeutungs-
bedingte Betonung des Deutschen und der Takt. Die Vertonung beruht dar-
auf, dafy die betonten (und die unbetonten) Silben ihren verdnderlichen Ort
in der unverinderlichen Taktordnung zugewiesen bekommen. Ferner zeigt
sich der folgende merkwiirdige Sachverhalt: Im gesprochenen Vers sind die
Betonungen als solche korperlich-real, sie sind ein akustisches Faktum, das
Gleichbleiben des Abstandes zwischen diesen realen Betonungen hingegen
ist nur eine von zahlreichen Mdglichkeiten; im musikalischen Takt ist der
gleichbleibende Abstand zwischen den Betonungsstellen real (dies konstitu-
iert ja den Takt), aber daf} an diesen Stellen tatsdchlich etwas erklingt, das
akustische Faktum also, ist blof eine Mdglichkeit: der betonte ,,Stoff* kann
nicht nur vielerlei musikalische Gestalt annehmen, er kann auch ausbleiben
(als Pause) und er kann sich auch an ,,falscher‘ Stelle festsetzen (als Synko-
pe). Auf diesem eigentiimlich gekreuzten Verhiltnis von Betonung und Be-
tonungsabstand und von Realitit und Idealitdt in deutschem Vers und takt-
bestimmter Musik beruht die Sprachvertonung Beethovens (und Schuberts).

Aber auch die rein instrumentale Musik Beethovens lebt von der Span-
nung zwischen Takt (reales Regelmafl — moglicher Klang) und rhythmisier-
tem Stoff (realer Klang — mdgliches Regelmafl). — Zu Beginn des Allegro
con brio (T. 34-37 des ersten Satzes) der Zweiten Sinfonie richtet sich der
Rhythmus nach der regelméfiigen Betonungsordnung des Taktes; die Beto-
nungsordnung der konkreten Gestalt deckt sich mit der des Taktes (ver-
gleichbar der Einordnung der vierhebigen Verse in die Taktordnung in den
Beispielen von Wagner und Busoni und in den letzten beiden Takten— hier
nur in diesen — im Beispiel aus Fidelio).

) |
4 ) § - ) |
1

Aber bei der Wiederaufnahme des Themas tritt schon wenig spater (T.
47 ff) der erste ernste Konflikt ein:

our g g B Terwrs.

Inm dritten Takt dieses Beispiels revoltiert der Rhythmus (die faktische
Betonung) gegen den Takt (die mafigebende Betonungsordnung); im vierten

und finften Takt fligt er sich ihm wieder ein. Die Pointe besteht darin, da
es eben nicht heifdt:
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Indem Beethoven zu Anfang des Satzes eine gleichsam natiirliche Ord-
nung aufstellt **, gelingt es ihm, den Konflikt zwischen Rhythmus und
Takt an der spiteren Stelle umso schirfer hervortreten zu lassen. Die getrof-
fene Entscheidung, ,,nicht so, sondern so*, wird dadurch zu einer Kompo-
nente der Komposition **. Aus diesem Grund ist die Charakterisierung von
Stellen wie dieser durch das Wort ,,unerwartet’, wie Berlioz sie vornimmt,
zwar nicht falsch, aber unzulinglich. (Entsprechendes wiirde gelten fiir eine
Beschreibung des oben angefiihrten Ausschnitts aus Fidelio als ,,nichtqua-
dratmifig auf Grund der nicht zu leugnenden Tatsache, dafl dieser Aus-
schnitt neun Takte umfafit.) Berlioz hilt die Unregelmafigkeit des rhythmi-
schen Vordergrundes in Beethovens Musik irrtiimlich fiir eine Unregelmafig-
keit dieser Musik schlechthin; er iibersieht das Regel-Maf} des Taktes. Und in
seiner Bezeichnung ,,unerwartet ist die Vorstellung eines Uberraschungs-
effektes, einer Attacke aus dem Hinterhalt, nicht nur nicht ausdriicklich aus-
geklammert, sondern mit gemeint. Dem entspricht, dafl in Berlioz’ Musik
die unerwarteten Vorginge oft einhergehen mit einem plétzlichen grofien
Materialaufwand (z.B. der eréffnende Orchesterschlag zu Beginn des Finale
der Harold-Sinfonie), also mit einem rein akustischen Schock. Sucht man in
Beethovens Musik nach Vergleichbarem, so stof8t man auf Peripheres: die in
der Tat in keiner sinnvollen Beziehung zur Taktordnung stehenden Gewehr-
salven in Wellingtons Sieg 5.

Wir kénnen demnach zur Charakterisierung der Instrumentalmusik von
Beethoven und Berlioz folgendes sagen **®: Die Musik Beethovens ist
gekennzeichnet durch das stindige Nebeneinanderbestehen einer regelmafi-
gen Gliederung der Zeit durch den Takt einerseits und selbstindiger
rhythmischer Impulse andererseits; beide Momente, die hiufig in Konflikt
zueinander treten, sind fiir den Satz gleich wesentlich. Bei Beethoven ist das
Unerwartete das Abweichen von einer geltenden Ordnung — des Taktes —,
ein Abweichen, das im Satz stets wieder mit dieser Ordnung zur Versdhnung
gebracht wird. Bei Berlioz dagegen ist das Unerwartete das Abweichen von

303

Vgl. dagegen die gewaltsam abtaktige Stellung der Viersechzehntelfigur zu Beginn
der Sonate fir Violoncello und Klavier Opus 102 Nr. 2.

Vgl. hierzu den in Anmerkung 292 genannten Beitrag.

Dafd Berlioz von diesem Werk Beethovens, das seinem Wesen als Musiker hitte ent-
sprechen miissen — man denke an die Symphonie funébre et triomphale —, keine
Notiz nimmt, diirfte damit zusammenhingen, dal es Wellington war, der siegte.
Die Formulierung dieses Absatzes wortlich nach dem in Anmerkung 300 genann-
ten Beitrag. Belegbeispiele fiir Berlioz vielfach in der vorliegenden Studie, z.B. an
den in Anmerkung 297 genannten Stellen.
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einer nicht mehr geltenden, einer vergangenen, toten Ordnung. Etwas iiber-
spitzt kOnnte man sagen: Was bei Berlioz ,,gilt*, ist die Abweichung.

Wenn wir uns nun fragen, welchem Zwecke die in Berlioz’ Musik regel-
mifig geltenden Unregelmifigkeiten dienen und nach welchen Kriterien sie
reguliert werden, so stofien wir auf Faktoren, die — gemessen an Beethovens
Musik — nicht spezifisch musikalischer Natur sind. Die Abweichungen von
einer von Berlioz als verbraucht angesehenen Norm erfolgen zum Zweck der
Verlebendigung, Spontaneitit, Emphase, Verdeutlichung, Illustration, Dar-
stellung, Darbietung. Alle diese Bezeichnungen, mit denen ich den Charakter
der Musik von Berlioz zu umschreiben versuchte, treffen auch auf den Cha-
rakter der gesprochenen franzosischen Sprache zu. Fiir alle diese Eigenschaf-
ten zusammen erscheint mir als beste Bezeichnung: das Rhetorische.
Das Rhetorische verbindet die Musik von Berlioz mit seiner Muttersprache.
Die Regulierung des rhetorischen Sprechens und Komponierens geschieht
durch das Subjekt, aber ,,selon les choses qu’on dit*‘ (nach Rousseaus For-
mulierung), und das heifdit wechselnd von Fall zu Fall. Die Kriterien fiir diese
Regulierung kénnen von der Musik selbst nicht geliefert werden (die iiber-
kommene Musik wird als iiberholt, als iiberwindungsbediirftig aufgefadt); die
Musik bietet keine verbindlichen Mafistibe fir das Komponieren, sondern
fungiert nur als der klingende Triger des rhetorischen Aktes. Deshalb sagte
ich, Berlioz’ Musik sei nicht autonomer musikalischer Satz. Sie ist als musi-
kalischer Satz nicht mehr angemessen zu beschreiben.

Auf dem Hohepunkt der Durchfiihrung des ersten Satzes von Beethovens
Zweiter Sinfonie erklingt (T. 170 ff., reduziert auf die wesentlichen Vor-
ginge) das Folgende:

af.ﬂ'ﬁf z f
. c~he lekGe. . —
€3 o ¢
- 3 sf
By el

Pk. (mit Bl)

Dieses Geschehen ist auf Grund der Disparatheit der drei gleichzeitig
stattfindenden Vorginge in hohem Mafle durch das Merkmal der orchestra-
len Raumlichkeit gekennzeichnet - eine Eigenschaft also, die auch die Mu-
sik von Berlioz auszeichnet. Worin ist aber die fiir Beethoven spezifische, in
keiner anderen Musik anzutreffende fast unertriglich grofie Spannung an
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dieser Stelle begriindet? Nur im gegensitzlichen Verhiltnis der rhythmisch
gleich scharf profilierten Gestalten zum Takt. Der Takt gestaltet durch regel-
mifige Gliederung die Zeit. Nur durch ihn, nur durch die Macht der regel-
miBigen Zeitgliederung werden die erklingenden Gestalten zu disparaten. In
der europidischen mehrstimmigen Musik war das, was wir musikalischen Satz
nennen, immer konstituiert durch diese b e i d e n Faktoren: regelmifige
Zeitgliederung (Mensurierung im weitesten Sinne) und klanglich geregelte
Erscheinung (Zusammenklangsregelung im weitesten Sinne). Dies gilt auch
fir den musikalischen Satz Beethovens; nur erfolgt in diesem die denkbar
radikalste Trennung und die gesonderte Handhabung dieser beiden Fakto-
ren ¥’ . Mit anderen Worten: im angefithrten Beispiel aus der Zweiten Sin-
fonie handelt es sich um eine Struktur, die ebenso wesentlich durch rdum-
liche wie durch zeitliche Disparatheit bestimmt ist. Die rdumliche Disparat-
heit ist zugleich eine zeitliche. Raumliches und Zeitliches bedingen sich ge-
genseitig und sind gleich konstitutiv.

Demgegeniiber sahen wir, daf Riumliches bei Berlioz statt durch den
Takt durch die Zahl reguliert wird. (Taktordnung hingegen beruht zwar
auf Zahlenverhidltnissen, ist aber etwas anderes, nimlich Zeit gliederung
und - ideelle — Betonungsordnung.) Die Disparatheit der Vorginge —
etwa in der Harold -Serenade — ist eine Disparatheit der Tempi und der Takt-
ordnungen, der Klangcharaktere und der konkreten Aufstellung der Orche-
stergruppen. Die Raumlichkeit ist nicht Eigenschaft eines musikalischen
Satzes, denn sie ist nicht zeitlich konstituiert, sondern real-materiell gege-
ben2°® . Und das imrealen Raum materiell Gegebene wird durch die Zahlregu-
liert 3° . Materieller Klang und rationale Zahl bedingen sich gegenseitig und
konstituieren die Musik. Der Faktor Zeit ist aus der Komposition verbannt.
Da es sich doch um Musik handelt, ist er nicht véllig eliminierbar; aber er
ist nicht als Satzfaktor vorgegeben, sonderner stellt sich ein: wih-
rend des Erklingens von Musik vergeht Zeit.

307 Die fundamentale Einsicht in die schon Haydns und Mozarts Musik bestimmende

getrennte Handhabung von ,,Jeerem Takt* und ,,rhythmischem Vordergrund** ver-
danken wir Thrasybulos Georgiades. Vgl. aufler der oben S. 98 genannten Arbeit
von 1950 auch: Musik und Rhythmus bei den Griechen. Zum Ursprung der
abendldndischen Musik, Hamburg (1958), besonders S. 12 ff.

Aufschlureich wire etwa auch, die rdumlich und zeitlich konstituierte Gegen-
iiberstellung von Soli und Chor im Fidelio-Schlufy (,Wer ein holdes Weib errun-
gen‘) heranzuziehen und mit den nur raumlich kontrastierenden Chdren im Fina-
le von Roméo et Juliette (,Mais notre sang rougit leur glaive‘) zu vergleichen.

Der Koordinierung gleichzeitiger Vorgiange durch die Zahl ist die Verklammerung
nacheinander stattfindender Vorgidnge durch ,Intervallstrukturen* (siche oben
besonders S. 38 f. und S. 160) vergleichbar: sowohl die Zahl wie die Intervall-
struktur sind zeitindifferent.
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Die Erwdhnung der verwandelten Funktion des Zeitfaktors in der Musik
aber weist iiber Berlioz hinaus. Denn damit haben wir den innersten Punkt
sehr verschiedenartiger Vorginge berithrt, die sich seit etwa 1830 (Vollen-
dung der Symphonie fantastique) zuerst und am deutlichsten in der Musik
von Berlioz, Chopin und Schumann abzeichnen und die trotz ihrer Ver-
schiedenartigkeit eben von der verwandelten Funktion des Zeitfaktors her
verstanden werden miissen — Vorginge, die hier einsetzen und die bis heute
nicht abgeschlossen sind.
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