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Vorwort

Der 150. Geburtstag von Richard Strauss am 11. Juni 2014 war fiir das Institut fiir Musik-
wissenschaft der Ludwig-Maximilians-Universitdt Miinchen und das dort angesiedelte,
2011 gegriindete Forschungsprojekt Kritische Ausgabe der Werke von Richard Strauss der
Bayerischen Akademie der Wissenschaften ein willkommener Anlass, die internationale
Strauss-Forschung zu einem grofien Symposium in die Geburtsstadt des Komponisten
einzuladen. Der vorliegende Band prasentiert in schriftlicher Form die Ergebnisse die-
ser Tagung, die vom 26. bis 28. Juni 2014 in den Rdumen der Bayerischen Akademie der
Wissenschaften Miinchen stattfand und durch zwei Konzerte erginzt wurde: einen von
Andreas Pernpeintner moderierten Liederabend mit Anja-Nina Bahrmann und Dieter
Paier sowie ein grof3es Konzert zum Thema »Richard Strauss und Gustav Mahler, das
vom Chor des Bayerischen Rundfunks unter Leitung von Peter Dijkstra, dem Rezitator
Georg Bliiml und dem Pianisten Anthony Spiri gestaltet wurde.

Da die Werke von Richard Strauss — zumindest die Tondichtungen und die bekannte-
ren unter den Opern und den Liedern - im Repertoire der Opern- und Konzerthauser
auf der ganzen Welt prominent vertreten sind, bedurfte es des Richard-Strauss-Jahres
2014 im Prinzip nicht, um an den Komponisten zu erinnern. Eigentiimlich war aber
doch die ambivalente Art und Weise, in der die Medien, zumal am 150. Geburtstag,
das Phanomen Richard Strauss thematisierten — namlich zumeist mit einem Unterton,
aus dem man deutliche Vorbehalte heraushdren konnte, wohl auch ein Unbehagen am
Publikumserfolg dieses vermutlich meistaufgefithrten Komponisten des 20. Jahrhun-
derts. »Klangzauberer im Zwielicht« titelte eine der groflen deutschsprachigen Zeitun-
gen, »Voller Widerspriiche« eine andere, »Strauss — ein schwieriges Erbe«, »Gebt dem
Mann einen Schatten!« und (durchaus doppelsinnig) »Die {iberlebte Moderne« laute-
ten die Uberschriften weiterer Artikel iiber einen »Komponisten, der noch immer zum
Widerspruch reizt«. Leben und Werk von Strauss wurden gegeneinander ausgespielt, bis
hin zu Eleonore Biinings Aufruf, seine »himmlische Musik« endlich nicht mehr »von
seinem spiefligen irdischen Lebenslauf zu trennen.«

Mindestens ebenso interessant wie die trotz aller Popularitét schwierige und kompli-
zierte Musik von Strauss scheint fiir die mediale Offentlichkeit immer noch das ambi-
valente Verhalten des Komponisten gegeniiber den Machthabern in der Zeit des Natio-
nalsozialismus, sein ausgepragter Geschiftssinn oder sein betont biirgerlicher, dem
romantischen Geniebild sich entziehender Habitus zu sein — ungeachtet dessen, dass
solche Themen mittlerweile recht gut aufgearbeitet sind, wie nicht zuletzt das 2014 von
Walter Werbeck herausgegebene Richard Strauss Handbuch zeigt. Musik und Biografie
halten aber immer noch mehr als genug Forschungsdefizite und anspruchsvolle Heraus-
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forderungen bereit, denen zu widmen sich lohnt. Bereits der Umstand, dass Strauss
nach wie vor polarisiert und zum Widerspruch reizt, zeigt jedenfalls, dass es bei die-
sem Komponisten noch viel zu diskutieren und auszufechten gibt.

Nachdem die Musikwissenschaft das Thema Richard Strauss in den Nachkriegs-
Jahrzehnten weitgehend gemieden hatte (wie Bryan Gilliams Beitrag in diesem Band
illustriert), entwickelte sich im Wesentlichen erst in den letzten 30 Jahren national und
international eine ernsthafte, kritische Strauss-Forschung, die seitdem stetig wéchst
und inzwischen mit dem Richard-Strauss-Quellenverzeichnis (www.rsi-rsqv.de) und
dem Langzeitprojekt Kritische Ausgabe der Werke von Richard Strauss auch eine solide
philologische Basis bekommt. Bahnbrechend gewirkt haben hier besonders die For-
schungen von Franz Trenner, Bryan Gilliam und Walter Werbeck sowie die Aktivi-
titen des Richard-Strauss-Instituts in Garmisch-Partenkirchen, aber auch die 1999 in
Miinchen veranstaltete Konferenz Richard Strauss und die Moderne und die gleichzei-
tige grof8e Strauss-Ausstellung der Bayerischen Staatsbibliothek zum 50. Todestag des
Komponisten mit ihrem wunderbaren Ausstellungskatalog.

Fir jiingere Wissenschaftlerlnnen und aktuell Studierende scheinen die alten,
namentlich von Theodor W. Adorno geschiirten Vorbehalte gegeniiber dem »begab-
ten Kegelbruder« (so Thomas Mann) und seinem angeblichen Verrat an der Moder-
ne schon weitgehend obsolet geworden zu sein. Und in einer Zeit, die bereits durch
die Postmoderne hindurchgegangen ist, spricht nicht zuletzt auch das Interesse von
Komponisten wie Helmut Lachenmann, Wolfgang Rihm, Manfred Trojahn oder Jorg
Widmann an den komplexen Partituren von Richard Strauss fiir dessen wiederkeh-
rende Aktualitdt. Dass dabei irritierende und problematische Aspekte im Leben und
Wirken des Komponisten nicht ausgeblendet werden, versteht sich von selbst und
zeigen auch die Beitrdge des vorliegenden Bandes, die einen weiten Bogen spannen -
von biografisch-kulturgeschichtlichen und rezeptionsésthetischen Themen (mit dem
Fokus auf Strauss’ Berliner Zeit und seiner Wirkung in den USA) tiber die Interpre-
tation von Orchesterwerken, Opern und Liedern bis hin zu philologischen Fragen.

Nicht weniger als vier Generationen von Strauss-Forschern haben zum Symposium
von 2014 beigetragen und ihre Beitrdge in vielfach erweiterter Form hier publiziert:
vom mittlerweile 91-jahrigen Nestor der Strauss-Forschung, Reinhold Schlotterer —
der 1977 an der Universitit Miinchen die bis heute existierende Richard-Strauss-
Arbeitsgruppe begriindet hatte —, bis hin zu sechs Jahrzehnte jiingeren Mitarbeitern
der Miinchner Forschungsstelle Richard-Strauss-Ausgabe. Zwei Namen allerdings
fehlen tragischerweise. Roswitha Schlétterer-Traimer verstarb im Oktober 2013 und
konnte so die Tagung, auf die sie sich gefreut hatte, nicht mehr erleben und berei-
chern. Salome Reiser, die als Editionsleiterin der Richard-Strauss-Ausgabe die kriti-
sche Ausgabe der Oper Salome vorbereitet und beim Symposium noch referiert hatte,
erlag im Dezember 2014 ihrer schweren Krankheit. Dem ehrenden Gedenken an bei-
de Kolleginnen sei dieser Band gewidmet.

ook
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Viele haben dabei mitgewirkt, das Symposium von 2014 und den Druck des vorlie-
genden Bandes zu ermdéglichen. Allen voran gebiihrt der Bayerischen Akademie der
Wissenschaften und ihren MitarbeiterInnen Dank fiir die Uberlassung der Rdume
und Technik sowie die organisatorische Hilfe bei der Durchfithrung des Sympo-
siums. Den Kollegen Jiirgen May und Wolfgang Rathert danken wir fiir die Mit-
wirkung bei der Planung des Programms. Als Forderer haben die Tagung und die
begleitenden Konzerte finanziell grofiziigig unterstiitzt: die Bayerische Akademie
der Wissenschaften, die Regierung von Oberbayern und der Kulturfonds Bayern
mit dem vom Bayerischen Staatsministerium fiir Bildung und Kultus, Wissenschaft
und Kunst aufgelegten Férderprogramm zum Richard-Strauss-Jahr 2014, ferner das
Kulturreferat der Landeshauptstadt Miinchen, der Verein der Freunde der Musik-
wissenschaft Miinchen und das Institut fiir Musikwissenschaft der Ludwig-Maximi-
lians-Universitdt Miinchen. IThnen allen gilt unser herzlicher Dank. Der Bayerischen
Akademie der Wissenschaft danken wir zudem fiir die Férderung der Drucklegung
dieses Bandes aus Mitteln der Union der deutschen Akademien der Wissenschaf-
ten und dem Miinchner Allitera Verlag fiir die umsichtige verlegerische Betreuung.
Fiir die Reproduktionsgenehmigung fiir Quellen- und Notenabbildungen sind wir
der Familie Strauss und den betreffenden Verlagen zu Dank verpflichtet. Und nicht
zuletzt sei allen Autorinnen und Autoren herzlich gedankt fiir ihre Beteiligung am
Symposium und an der vorliegenden Publikation. Zusammen mit ihnen hoffen wir
auf eine breite und produktive Resonanz.

Miinchen, im Februar 2017 Die Herausgeber



Ausklang oder offenes Ende?
Dramaturgien der Schlussgestaltung in den
Tondichtungen von Richard Strauss
und ihr historischer Kontext

Stefan Keym

Dass Anfang und Schluss eines Werks in der Zeitkunst Musik von besonderer Bedeu-
tung sind, liegt auf der Hand. Gerade die Schlussgestaltung kann hier als »ein Schliissel
zum Werk und seinem Verstdndnis«' angesehen werden und als »einer der zentralen
systematischen Zuginge [...], die Aufschlufl Giber kiinstlerische Intentionen {iberhaupt
geben.« Trotzdem wurde das Thema in der Forschung bislang eher punktuell und un-
systematisch behandelt, meist im Hinblick auf einzelne Werke und Komponisten.? Dies
diirfte vor allem daran liegen, dass auf der einen Seite die letzten Takte einer Kompo-
sition lange Zeit so stark von allgemeinen Floskeln gepragt waren, dass sie kaum einer
eingehenden Untersuchung wert erschienen, wiahrend auf der anderen Seite der Schluss
im weiteren Sinn (verstanden als Resultat eines sich tiber das ganze Werk erstreckenden
Prozesses) als eine sehr individuelle Angelegenheit angesehen wurde, die sich, zumal seit
der allmédhlichen Aufldsung der klassischen Formprinzipien im 19. Jahrhundert, einer
systematisch vergleichenden Untersuchung weitgehend entzieht.*

Diese Auffassung vertritt auch Gabriella Hanke Knaus in ihrem Buch zur Schlussge-
staltung bei Richard Strauss — einer der wenigen Monografien zur Schlussproblematik in

1 Wolfram Steinbeck, »Das eine nur will ich noch - das Ende«. Prolegomena zu einer Kompositions-
geschichte des Schlieflens, in: Archiv fir Musikwissenschaft 69 (2012), H. 3, S. 274-290, hier S. 290.

2 Wolfgang Rathert, »Ende, Abschied und Fragment. Zu Asthetik und Geschichte einer musikali-
schen Problemstellung, in: Abschied in die Gegenwart. Teleologie und Zustindlichkeit in der Musik,
hrsg. von Otto Kolleritsch (= Studien zur Wertungsforschung 35), Wien und Graz 1998, S. 211-235,
hier S. 211.

3 An komponisteniibergreifenden Studien sind neben den in den Fufinoten 1 und 2 genannten Auf-
satzen anzufithren: Heinz Becker, »Zur Problematik und Technik der musikalischen Schlufigestal-
tung, in: Wissenschaftliche Zeitschrift der Humboldt-Universitit Berlin, Gesellschafts- und sprach-
wissenschaftliche Reihe 2 (1952/53), H. 1, S. 85-118, Kurt Westphal, »Anfangen und Schlieflen in der
Musiks, in: Musica 17 (1963), S. 57-60, und Stefan Keym, »Mendelssohn und der langsame Schluss in
der Instrumentalmusik des 19. Jahrhunderts«, in: Musiktheorie 24 (2009), H. 1, S. 3-22.

4 Vgl. Steinbeck, »Das eine nur will ich noch, S. 286.
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der Musik tiberhaupt.’ Ausgehend von der Beobachtung, dass bei Werken, zu denen
Strauss mehrere Fassungen vorlegte, von der Umarbeitung stets der Schluss betroffen
war, konzentriert sich die Autorin auf revidierte Werke und vergleicht deren Fassun-
gen; die Werke miteinander auf Strategien des Schlieflens zu vergleichen, lehnt sie
hingegen ab, weil eine solche »systematisierende Untersuchung« nicht »den Ansich-
ten des Komponisten« entspreche.® Dabei hat Strauss selbst den »Herren Musikge-
lehrten« aufgetragen, »ernsthafte Vergleiche« seiner Arbeiten mit den »Tondichtun-
gen« Beethovens und Liszts vorzunehmen. Eine komparatistische Perspektive liegt
bei seiner Musik auch deshalb nahe, weil sich Strauss bekanntlich zunehmend als
den letzten Vertreter einer mehrere Jahrhunderte zuriickreichenden Musiktradition
sah.® Inwieweit dieses Selbstbild zutrifft, lasst sich freilich kaum pauschal beweisen
oder widerlegen. Stattdessen bietet es sich an, es anhand einzelner Aspekte systema-
tisch zu tiberpriifen, das heif3t in mehreren Werken und vor der Folie des Schaffens
anderer Komponisten. Dieser Ansatz soll hier am Beispiel der Schlussgestaltung in
Strauss’ Tondichtungen verfolgt werden.

. Allgemeine Uberlegungen zur Schlussgestaltung
in der Instrumentalmusik von Strauss und anderen
Komponisten des >langen 19. Jahrhunderts¢

Bei einer systematischen Analyse musikalischer Schlussgestaltung empfiehlt es
sich, den Schlussteil nicht nur isoliert zu betrachten, sondern auch im Verhaltnis
zu seinem Kontext: zu dem Formteil, der ihm unmittelbar vorausgeht (der soge-
nannte Pénultima-Teil), zum Anfang der Komposition, welcher oft in einer beson-
deren Beziehung zum Schluss steht, sowie zum ganzen Werk. Als Kriterien einer
vergleichenden Untersuchung von Schlussteilen driangen sich zunéichst vor allem
solche vermeintlich sekundaren musikalischen Parameter auf, die in auf motivisch-

5  Gabriella Hanke Knaus, Aspekte der Schlussgestaltung in den sinfonischen Dichtungen und Biih-
nenwerken von Richard Strauss (= Dokumente und Studien zu Richard Strauss 1), Tutzing 1995.
Ebd,, S. 11.

Brief an Willi Schuh, 30.07.1946, in: Richard Strauss. Briefwechsel mit Willi Schuh, Ziirich 1969,
S. 98-100, hier S. 99.

8  Siehe Katharina Hottmann, »Die andern komponieren. Ich mach’ Musikgeschichtel« Historis-
mus und Gattungsbewusstsein bei Richard Strauss. Untersuchungen zum spdteren Opernschaffen
(= Publikationen des Instituts fiir Osterreichische Musikdokumentation 30), Tutzing 200s.

9  Die Untersuchung beschréankt sich auf die bis 1915 entstandenen Werke. Die weit spater geschrie-
benen Metamorphosen verdienten eine eigene Untersuchung.
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thematische oder harmonische Details fokussierten Werkmonografien hiufig kaum
Beachtung finden: die Lautstérke, das Tempo, das Tongeschlecht.” Alle drei sind von
polaren bzw. bindren Oppositionen geprigt (leise/laut, langsam /schnell, Dur/ Moll)
und daher fiir den unmittelbaren Horeindruck von wesentlicher Bedeutung. Be-
trachtet man Strauss’ Tondichtungen nach diesen Kriterien," so ergibt sich der Be-
fund, dass sie meist leise und in langsamem Tempo schlieflen sowie mehrheitlich
in Dur (allein auf Macbeth trifft keine dieser Aussagen zu, zumindest nicht bei der
zweiten und dritten Fassung; siehe Abb. 1). Dieser Befund ist in doppelter Hinsicht
bemerkenswert: Zum einen passt er nicht zu dem einschlagigen Strauss-Klischee des
burschikosen Draufgdngers, dessen Musik naiven Optimismus, unversiegbare Ener-
gie und Lebensfreude verstrome; zum anderen scheint er auch der (von Strauss selbst
bekriftigten'?) gattungspoetischen Forderung zu widersprechen, eine Tondichtung
habe — gemifl ihrem jeweiligen Sujet — stets eine individuelle, einmalige Form und
Dramaturgie aufzuweisen: Wie ldsst es sich erkldren, dass die musikalischen Portréts
so unterschiedlicher Figuren wie Don Juan, Zarathustra oder Don Quixote zu einem
auf mehreren zentralen Ausdrucksebenen analogen Schluss finden?

Dass Strauss eine generelle Préiferenz fiir verhaltene Schliisse hatte und dies auch
reflektierte, geht aus einem Brief an Hugo von Hofmannsthal von 1907 hervor. Darin
vertrat der Komponist die Auffassung, »dafl in der Oper alle Massenszenen, grofie En-
sembles schlechte Aktschliisse sind, dagegen Soloszenen oder Liebesduette, entweder
mit jubelnden Fortissimo- oder ganz poetisch ausklingenden Pianissimo-Schliissen,
das dankbarste sind.«* Diese Aussage bezieht sich freilich auf die Oper und betrifft
nur die Lautstirke. Auch Stellungnahmen aus Strauss’ engstem Umfeld tber die
Schliisse seiner Tondichtungen fokussieren primar die Dynamik: So fragte Strauss’
Vater seinen Sohn 1900 besorgt, »warum denn Deine meisten Orchesterwerke mit pp
schliefSen. Wire [es] nicht einmal am Platze, etwas zu erfinden, das durch eine grofie
Steigerung einen brillanten Abschluf3 habe«?** Und Friedrich Résch soll dem Kompo-
nisten mit Bezug auf das Heldenleben sogar vorgehalten haben: »Richard][,] das ist wie-
der ein Pianissimo-Schlufl. Das Publikum glaubt ja gar nicht, dafl du Forte schliefen

10 Vgl. Robert G. Hopkins, Closure and Mahler’s Music. The Role of Secondary Parameters (= Stu-
dies in the Criticism and Theory of Music), Philadelphia 1990, der der Rolle des Tempos aller-
dings nur geringe Aufmerksamkeit widmet.

11 Die gesteigerte Bedeutung der Parameter Tempo und Dynamik bei Strauss betont auch Walter
Werbeck, »Strauss-Bilder, in: StraussHb, S. 2-15, hier S. 3.

12 Richard Strauss an Hans von Biilow, 24.08.1888, in: Lieber Collega! Richard Strauss im Brief-
wechsel mit zeitgenossischen Komponisten und Dirigenten, 1. Band, hrsg. von Gabriele Strauss
(= Veroffentlichungen der Richard-Strauss-Gesellschaft 14), Berlin 1996, S. 82f.

13 Richard Strauss an Hugo von Hofmannsthal, 22.12.1907, in: BHH, S. 31.

14 Brief vom 6. Januar 1900, in: ElternB, S. 230.



Werk

Macbeth
(1887-91)

Don Juan
(1888)

Tod und
Verklirung
(1888/389)

Till
Eulenspiegel
(1894/95)
Also sprach
Zarathustra
(1894-96)

Don Quixote
(1897)

Heldenleben
(1896-98)

Eine
Alpensinfonie
(1902 /11-15)

Tempi des Panultima-Teils
(Anzahl der Takte der Ab-
schnitte in Klammern)

a tempo, ma molto
tranquillo (10) - molto
tranquillo (11)

poco a poco piu animato
(19) - pitt animato (3) -
stringendo (4) - pit1
stringendo (12)

Allegro, molto agitato (3) -
pit agitato (8) —
stringendo (2) - poco
allargando (3) - poco
ritard. (1)

Epilog. Doppelt so langsam
(im Zeitmass des Anfangs
4/8) (18)

(»das Nach[tJwandlerlied«)
[sehr schnell] (56) — poco a
poco ritard. (11) -

pit ritard. (3)

Variation X. Viel breiter

(6) — viel schneller (17) — bei-
nahe doppelt so langsam (51)

Missig langsam (9) - heftig
bewegt (23) — beinahe dop-
pelt so langsam (26) -
allmédhlich immer

ruhiger (13)

Ausklang. Etwas breit und
getragen (69) — etwas lebhaf-
ter (5) — tempo primo (21)

Abb. 1: Schlussgestaltung in Strauss’ Tondichtungen

Tempi des Schlussteils

tempo primo

[Allegro] (7) — molto
sostenuto e ritard[.] (7) -
Lento (4) — molto
stringendo (4)

tempo primo, poco a
poco piu lento (12) -
sempre piu lento (9)

moderato (35) —
tranquillo (39) — sehr
breit (12) - poco a poco
piu calando sin al

fine (17) — Lento (2)

sehr lebhaft (8)

langsam (15) - immer
ruhiger (16) - immer
langsamer (6) - noch
langsamer (5)

Finale. Sehr ruhig

(26) — etwas drangend
(4) - zuriickhaltend

(2) - sehr ruhig (15) -
immer ruhiger werden
(6) — allmahlich immer
mehr abnehmend (10)

langsam (15) - viel
bewegter (11) — etwas
breiter (4) - ritard. (1) -
Langsam (22) — poco
ritard. (immer
ruhiger) (1) - immer
langsamer (4) - festes
Zeitmass (massig lang-
sam) (8)

Nacht [Tempo primo]
(8) - breit (10) - sehr
langsam (5)

Schluss-
dynamik

If

pp

pp

ff

ppp

pp

J>p

pp

Schlusskadenz

a-e
(mit Vorhalt
f-d-h-as)

G-C
(ab hier tiber
C) -As-C-a-C

C-F

(mit chromat.
Vorhalten)

e -H-C*-
H-c

c-g-Es

F-b
(mit diaton.
Cluster)
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kannst!!«* Bekanntlich hat Strauss darauthin einen neuen Schlussabschnitt fiir dieses
Werk komponiert, bei dem der letzte Akkord fortissimo einsetzt. Das Tempo hinge-
gen bleibt unveridndert langsam, und diese Neigung zum langsamen Schluss erscheint
mir als der wichtigere Befund, denn sie ist Teil einer allgemeinen Entwicklung, die
nicht nur Strauss betrifft, sondern charakteristisch fiir den allmahlichen Wandel der
Instrumentalmusik im 19. Jahrhundert und dariiber hinaus ist.

Die klassische Instrumentalmusik bietet eine Reihe von Beispielen fiir Schliisse,
die leise verklingen (oft mit der Ausdrucksbezeichnung morendo™). Ein Schlussteil in
langsamem Tempo hingegen war damals kaum denkbar.” Im 18. Jahrhundert war es
vielmehr iiblich, dass ein gréfleres Instrumentalwerk in raschem Tempo schlief3t. Die
Ursachen dafiir diirften primar wirkungsasthetischer und auffithrungspraktischer
Natur gewesen sein: Ein schwungvoller, brillanter Abschluss galt (wie auch Strauss’
Vater erkannte) als Garant fiir eine ebenso kriftige Publikumsresonanz. Einen
Extremfall dieser Neigung bildet die etwa seit Beethoven gebrauchliche Stretta, bei
der das schnelle Tempo des Finales in der Coda nochmals gesteigert wird.

Die in der Stretta erkennbare Tendenz zu einer differenzierten Tempodramatur-
gie begann sich zur gleichen Zeit auch im Eindringen langsamer Abschnitte in das
Sonaten-Allegro niederzuschlagen. Galt im 18. Jahrhundert noch weitgehend die
Regel der Einheit des Tempos innerhalb eines Instrumentalsatzes (mit Ausnahme
der langsamen Einleitung), so wurde sie ab etwa 1800 zunehmend ausgehohlt durch
Riickgriffe auf den Einleitungsteil (z. B. in Durchfithrung und Coda des Kopfsatzes
von Beethovens Sonate pathétique op. 13). Spater kam es auch zu einer tempomafii-
gen Differenzierung der einzelnen Stationen der Sonaten-Exposition, bei der sich der
meist kantable Seitengedanke einem Andante oder Adagio annédherte (eine Neigung,
die etwa bei Brahms schon in den ersten Opera zu beobachten ist). Diese Neigung
erleichterte es auch, den Seitengedanken des Kopfsatzes mit dem langsamen Mittel-
satz zu verschmelzen, wie es Liszt in diversen Werken mit mehrdeutiger Form tat.
Tatsachlich hat Liszt selbst die von ihm neu begriindete Gattung der »Symphoni-
schen Dichtung« 1858 in einem Brief an den Verlag Breitkopf & Hartel definiert als
eine »Gattung einsitziger Stiicke mit wechselndem Zeitmaf$ und Taktarten«.*® Dem-

15 Von Nini Sieger tiberlieferte Aussage, zit. nach Schuh, S. 501, der den urspriinglichen Schluss als
Faksimile abdruckt auf S. 502f. Zu der Werkrevision vgl. Hanke Knaus, Aspekte der Schlussge-
staltung, S. 61-66, und Walter Werbeck, Die Tondichtungen von Richard Strauss (= Dokumente
und Studien zu Richard Strauss 2), Tutzing 1996, S. 168-170.

16 Vgl. Jiirgen Neubacher, >Finis coronat opus«. Untersuchungen zur Technik der Schlufigestaltung in
der Instrumentalmusik Joseph Haydns, dargestellt am Beispiel der Streichquartette, Tutzing 1986,
S. 239-246.

17 Eine Ausnahme bildet die langsame Coda des Finales von Haydns »Abschiedssinfonie«.

18 Franz Liszt an Breitkopf & Hértel, 19.09.1858, zit. nach: Oskar von Hase, Breitkopf ¢ Hirtel.
Gedenkschrift und Arbeitsbericht, Band 2: 1828 bis 1918, Leipzig 1919, S. 169.
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nach ist der satzinterne Wechsel der Bewegung das entscheidende Strukturmerk-
mal, das diese Gattung von der klassischen Tradition abhebt. Liszt neigte bei den
Schliissen seiner symphonischen Dichtungen zu extremen Tempi: Sie enden ent-
weder mit einer brillanten Stretta (Hungaria, Mazeppa) oder langsam (sei es breit
auftrumpfend wie in Les Préludes und Hunnenschlacht oder leise verloschend wie in
Hamlet, Héroide funébre und Orpheus).

Wihrend Beethoven die langsam endende Coda noch vermied (bzw. diese Opti-
on mit den durchgéngig langsamen Finali seiner spiten Klaviersonaten op. 109 und
op. 111 gleichsam iibersprang), neigten Komponisten der um 1810 geborenen Gene-
ration zunehmend zu derartigen langsamen Schlussteilen, die oft als bogenférmiger
Riickgriff auf eine langsame Einleitung angelegt sind.” In etlichen Fillen wurde ein
urspriinglich schneller Schlussteil bei einer Werkrevision durch einen langsamen
ersetzt oder erginzt (prominente Beispiele dafiir sind die Kopfsitze von Mendels-
sohns Symphonie-Kantate Lobgesang und von Berlioz’ Symphonie fantastique, Wag-
ners Ouvertiire zum Fliegenden Holldnder und Liszts Klaviersonate h-Moll).>* Eine
Ursache fiir diese Entwicklung diirfte in der zunehmenden Verbreitung der roman-
tischen Musikéasthetik liegen, wonach die Tonkunst eher als jede andere Kunst geeig-
net sei, einen Eindruck des Unendlichen und Transzendenten zu vermitteln. Dieser
»Metaphysik der Instrumentalmusik«® entsprach es, den feierlichen, >weihevollen«
Adagio-Charakter des langsamen Mittelsatzes*> auch am Ende zu evozieren, um das
Werk zu beschlieflen in einem Zustand der Entriickung oder (sofern ein konfliktrei-
cher Panultima-Teil vorausgeht) der Erlésung und Verklirung. Das wohl berithm-
teste Beispiel fiir diese Dramaturgie ist Isoldes »Liebestod«, dessen Vorbildwirkung
fiir diverse Instrumentalwerke der Jahrhundertwende oft hervorgehoben wurde
(sie betrifft neben Strauss’ Tod und Verkldrung auch Verklirte Nacht und das Zwei-
te Streichquartett von Schonberg sowie Mahlers Dritte Symphonie).

Indes hat sich gerade Strauss bekanntlich von einer Metaphysik der Tonkunst dis-

19 Hier ist an erster Stelle Mendelssohn zu nennen (u. a. Streichquartett op. 13, Klaviersonate op. 6,
Kopfsatz der Schottischen Symphonie, Ouvertiiren zu Paulus und zu Athalia); vgl. Keym, »Men-
delssohn und der langsame Schluss«, S. 4-13.

20 Vgl. ebd., S. 10 und 17-19, sowie Hermann Danuser, »Musikalische Manifestationen des Endes
bei Wagner und in der nachwagnerschen Weltanschauungsmusike, in: Das Ende. Figuren einer
Denkform, hrsg. von Karlheinz Stierle und Rainer Warning, Miinchen 1996, S. 95-122, hier
S. 98-100.

21 Carl Dahlhaus, Die Idee der absoluten Musik, Kassel und Miinchen 1978, S. 62.

22 Vgl. Rathert, »Ende, Abschied und Fragment, S. 213.

23 Vgl. Camilla Bork, »Tod und Verklarung. Isoldes Liebestod als Modell kiinstlerischer Schlufi-
gestaltung, in: Zukunftsbilder. Richard Wagners Revolution und ihre Folgen in Kunst und Poli-
tik, hrsg. von Hermann Danuser und Herfried Miinkler, Schliengen 2002, S. 161-178.
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tanziert.>* Wenn im Folgenden untersucht wird, inwieweit er einen eigenen, person-
lichen Zugang zu jener »Entdeckung der Langsamkeit«* des Schlussteils entwickelte,
dann geht es folglich nicht nur um Aspekte der satztechnischen Ausgestaltung, son-
dern auch um die Frage, welche Bedeutung den langsamen und leisen Schliissen in
Strauss’ Tondichtungen zukommt. Dass in dieser Hinsicht keineswegs alle in Tem-
po und Dynamik zuriickgenommenen Schlussteile in einen Topf geworfen werden
diirfen, wird an einer weiteren Stellungnahme von Strauss deutlich. So kritisierte er
gegeniiber Hofmannsthal in einem Brief von 1917 »Szenen[-] und Aktschliisse«, die
»s0 pflaumenweich« seien, »dafl niemand weder weint noch lacht, noch applaudiert,
noch zischt.«>* Wenngleich diese Aussage noch eindeutiger als die oben zitierte auf die
Wirkung von Bithnenwerken abzielt (Strauss wendet sich explizit gegen »alle Debus-
sys, Maeterlincks, Hauptmanns, Strindbergs«),” scheint sie auf den ersten Blick doch
auch seiner 1907 geduflerten Vorliebe fiir »ganz poetisch ausklingende Pianissimo-
Schliisse« zu widersprechen: Wiren unter »pflaumenweichen« Enden in der Musik
nicht gerade leise, langsame Schlussteile zu verstehen? Arne Stollberg hat in diesem
Zusammenhang auf den Unterscheid zwischen »Ausklingen« und »Verklingen« auf-
merksam gemacht: »verklingend«in dem Sinn, dass die Grenze zwischen Musik und
Stille verschwimmt« und dass sich die geschlossene Form des musikalischen »opus
perfectum et absolutum« 6ffne.”® Als Beispiele fiir einen solchen »entgrenztenc,
»offenen« Schluss nennt er neben Debussys Pelléas et Mélisande vor allem Werke mit
metaphysisch-religioser Tendenz (u. a. Liszts Dante-Symphonie und Mahlers Lied von
der Erde).” Weitere Beispiele fiir diesen Typus (insbesondere aus dem 20. Jahrhun-
dert) liefert ein Aufsatz von Wolfgang Rathert, in dem das Phdnomen der Schlussbil-
dung in Zusammenhang mit der Kategorie des Fragments erértert wird;** Werke von
Richard Strauss finden darin bezeichnenderweise keine Erwdhnung.

Vorerst bleibt daher festzuhalten, dass sich Strauss zwar in seiner Vorliebe fiir
langsame Schlusstempi einem allgemeinen und bereits einige Zeit vor seinem Schaf-
fen einsetzenden Trend anschloss, damit jedoch offensichtlich dsthetische und

24 Siehe dazu vor allem Charles Youmans, Richard Strauss’s Orchestral Music and the German
Intellectual Tradition. The Philosophical Roots of Musical Modernism, Bloomington, IN 2005.

25 Vgl. Sten Nadolny, Die Entdeckung der Langsamkeit, Miinchen 1983.

26 Richard Strauss an Hugo von Hofmannsthal, 04.08.1917, in: BHH, S. 389.

27 Ebd.

28 Arne Stollberg, »Pflaumenweiche Enden? Die Metaphysik leiser Schliisse in Symphonien des
19. und frithen 20. Jahrhunderts«, in: Die Kunst des Verklingens. Flucht und Fliichtigkeit in der
Musik, Kongressbericht Bern 2011, hrsg. von dems., Druck in Vorbereitung (ich danke Arne
Stollberg, dass er mir seinen Text vor der Verdffentlichung zur Verfiigung gestellt hat). Den
Begriff des »Verklingens« wihlt mit Bezug auf Mahlers Neunte Symphonie auch bereits Stein-
beck, »Das eine nur will ich noch, S. 288.

29 Zu Mabhler vgl. auch Danuser, »Musikalische Manifestationen, S. 121f.

30 Siehe Rathert, »Ende, Abschied und Fragment, besonders S. 218 f. und 224-233.
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inhaltliche Absichten verfolgte, die keineswegs auf eine metaphysisch konnotierte
Transzendierung des Werkschlusses abzielten. Der von ihm wiederholt verwende-
te Begriff »Ausklang« (auf den noch zuriickzukommen sein wird) impliziert keine
finale Offnung, sondern vielmehr Abrundung und ein definitives Ende' Dazu passt
der inhaltliche Befund, der sich bei einem vergleichenden Blick auf die Sujets von
Strauss’ Tondichtungen ergibt. Die meisten Programme zeigen trotz der Vielfalt
ihrer Stoffe und Charaktere eine wesentliche Ubereinstimmung: Sie zeichnen den
Lebenslauf eines auflergewohnlichen ménnlichen Protagonisten nach und enden mit
dessen Tod, seiner Verklirung oder seinem Riickzug aus der Offentlichkeit. Diese
biografische Konzeption legt die Verwendung langsamer und leiser Schlussteile nahe.
(Schon Louis Spohrs Symphonie Nr. 7 Irdisches und Gottliches im Menschenleben,
1841, und Charles-Valentin Alkans Grande Sonate Les quatre ages, 1848, schlieflen
leise und in langsamem Tempo.) Wird ein solcher Lebenslauf nicht in christlichem
Sinn »sub specie aeternitatis« betrachtet (wie etwa in Liszts spater symphonischer
Dichtung Von der Wiege bis zum Grabe, 1881/ 82), so ergibt sich eine Konstellation,
bei der langsames Tempo und geringe Lautstarke als Ausdrucksmittel einer neuarti-
gen Schlussdramaturgie fungieren, die eine finale Abrundung nicht mehr mit Hilfe
der larmig-geschiftigen Schlussformeln der Klassik anstrebt, sondern durch einen
zuriickgenommenen, ruhigen »Ausklang«.

Inwieweit diese Strategie in den Tondichtungen von Strauss wirksam ist, wird im
Folgenden erdrtert. Dabei geht es keineswegs darum, alle seine Gattungsbeitrage in
ein einférmiges Verlaufsschema zu pressen. Wie >offen< ein musikalischer Schluss
wirkt, kann letztlich nur im Einzelfall entschieden werden, weil dies auf einem
komplexen Zusammenspiel struktureller und semantischer Faktoren beruht. Auch
dabei ist der systematisch-vergleichende Ansatz sehr hilfreich, weil vor der Hinter-
grundfolie anderer Werke die individuelle Konzeption erst klar hervortritt. In die-
sem Sinn sollen die Bemerkungen zu den einzelnen Werken auch zeigen, wie sich
Charakter und Funktion des langsamen Schlussteils im Lauf von Strauss’ Schaffen
verdnderten.

31 Dass Strauss die »Intention auf das Zusammenhangend-Ganze« des musikalischen Werks im
Unterschied zu Mahler nie aufgab, betont bereits Arno Forchert, »Zur Auflosung traditionel-
ler Formkategorien in der Musik um 1900. Probleme formaler Organisation bei Mahler und
Strauss, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 32 (1975), H. 2, S. 85-98, hier S. 93. — Forchert macht im
Ubrigen darauf aufmerksam, dass auch Epiloge (Schlussgruppen in Sonatensitzen) bei Strauss
héufig mit »Ruhe und Geborgenheit« verbunden sind (ebd., S. 94).
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Il. Die frGhen Tondichtungen:
der Schluss als handlungsimmanentes Moment

Die drei frithen Tondichtungen enden mit dem Tod des Protagonisten. Positiv gedeutet
wird das Ende nur bei Tod und Verklirung, im Sinn von Erlésung von Krankheit und
Erreichen eines im Leben vergeblich angestrebten Ideals. Der langsame Schlussteil, des-
sen Tempo stufenweise von Moderato bis auf Lento gedrosselt wird, ist mit 105 Takten
(und ca. acht Minuten Spieldauer) so umfangreich, dass er geradezu einen eigenstindi-
gen Finalsatz bildet>* Obwohl er mit der vorangehenden Entwicklung schroft kontras-
tiert, bildet er doch ihr programmatisches und strukturelles Ziel,” denn das zuvor nur
partiell erklungene »Thema des Ideals« wird erst hier in seiner vollstindigen Gestalt
prisentiert (eine gegeniiber der Wiener Klassik neue, um 1900 aber durchaus verbreite-
te Formdramaturgie*). Inwieweit Strauss bei diesem Werk noch von einer metaphysi-
schen Welt- und Musikanschauung beeinflusst wurde, wie sie sein Mentor Alexander
Ritter vertrat, ist umstritten In musikalischer Hinsicht steht das Finale unzweifelhaft
in der Tradition des langsamen, ekstatischen Verkldarungsschlusses,* mit deutlicher sa-
kraler Einfarbung durch den choralartigen Gestus des Ideal-Themas und die breiten
diatonischen Klangflachen in reinem C-Dur. Die plagale Kadenz, welche ebenfalls zu
den Stilmitteln dieser Tradition zéhlt und namentlich bei Wagner geradezu zu einem
Topos des »Erlosungsschlusses« avancierte,” kommt jedoch nicht (oder allenfalls an-
deutungsweise) zum Einsatz: Die letzten Akkorde, die mit der Tonika {iber dem schier
endlosen Bass-Schlusston C alternieren, sind As-Dur und a-Moll (T. 483 und T. 487 bzw.

32 Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts (= Neues Handbuch der Musikwissenschatft 6),
Laaber 1980, S. 305.

33 Vgl. Mathias Hansen, Richard Strauss. Die sinfonischen Dichtungen, Kassel 2003, S. 86, und Wer-
beck, Tondichtungen, S. 124.

34 So wird etwa in Vincent d’Indys symphonischer Dichtung Istar (1896) die Grundgestalt des
Hauptthemas in einem riickldufigen Variationszyklus erst ganz am Schluss prasentiert. Die fina-
le Enthiillung eines Themas ist auch charakteristisch fiir einige auf praexistenten Liedmelodien
basierende Werke wie Mendelssohns Streichquartett op. 13 (siehe Keym, »Mendelssohn und der
langsame Schluss«, S. 8-10) oder Zygmunt Noskowskis Symphonie Nr. 2.

35 Charles Youmans, »Tondichtungen, in: StraussHb, S. 374-442, hier S. 394f., und ders., Richard
Strauss’s Orchestral Music, S. 179-183, sieht den Bruch mit dieser Weltanschauung erst in Gun-
tram vollzogen. Dagegen konstatiert Laurenz Liitteken, Richard Strauss. Musik der Moderne,
Stuttgart 2014, S. 138£,, bereits in Tod und Verklirung eine »radikale Antimetaphysik der Ton-
kunst«. Vgl. auch Hansen, Richard Strauss, S. 81f.

36 Vgl. Bork, »Tod und Verkldrungg, S. 169f.

37 Gerhard J. Winkler, »Wagners >Erlsungsmotiv«. Versuch iiber eine musikalische Schlufiformel.
Eine Stiliibungy, in: Musiktheorie 5 (1990), H. 1, S. 3-25.
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T. 5 und T. 9 nach Buchstabe Bb);*® der vorausgehende, ebenfalls sehr lang ausgehaltene
Panultima-Basston ist das dominantische G (T. 469478 bzw. T. 5 nach Aa bis Bb). Die
authentische Bassfortschreitung deutet ebenso wie die finale Enthiillung des Ideal-
Themas darauf hin, dass Strauss den langsamen Schluss schon in diesem Werk mehr
im Sinn der Vollendung eines irdischen Lebenswegs verstanden wissen wollte denn
als Ubergang in eine neue, jenseitige Welt

Im Unterschied dazu portritieren Macbeth und Don Juan jeweils einen negativen
(bzw. moralisch fragwiirdigen) Helden, der am Ende scheitert. Bei Macbeth woll-
te Strauss urspriinglich den finalen Fokus auf den siegreichen Antagonisten Mac-
duff verlagern und diesem einen Triumphmarsch widmen;*° nachdem ihn Hans von
Biilow davon abgebracht hatte, entschied er sich fiir eine Schlussdramaturgie, die
von starken Temposchwankungen geprégt ist: zwischen dem initialen aufbrausen-
den Allegro-Gestus, der den Protagonisten charakterisiert, und einem zunehmenden
Ermatten (von molto tranquillo bis zu Lento), das sein Scheitern anzeigt. Dabei domi-
nieren die langsamen Abschnitte im Umfang; gleichwohl behilt das schnelle Tempo
dasletzte Wort mit einem viertaktigen molto stringendo und einem trotzig auffahren-
den Unisono-Lauf der Streicher: Der Held bleibt sich auch im Untergang treu. Diese
Strategie, einen Morendo-Schluss vorzubereiten, um ihn im letzten Moment noch zu
durchkreuzen, garantiert eine starke Schlusswirkung, wie sie Strauss in seinem Brief
von 1917 forderte.# Sie erinnert an Beethoven (Sonate pathétique) und Wagner (u. a.
Tristan und Isolde, 2. Aufzug) und weist voraus auf das drastisch-veristische Ende
von Salome. Anders als in diesen Fillen verharrt die Harmonik im letzten Abschnitt
von Macbeth jedoch statisch auf der Molltonika; insofern kénnte man hier auch von
einem rhythmisch aufgelockerten Schlussklangfeld sprechen, das die ermattende
Grundtendenz der Coda nur duflerlich infrage stellt.

Auch bei Don Juan wird das Scheitern des Protagonisten vor allem durch eine all-
mabhliche Verlangsamung des Tempos zum Ausdruck gebracht (poco a poco piti len-
to), diesmal jedoch konsequent zu Ende gefiihrt, sodass das Stiick mit einer veritab-
len Antiklimax schliefit. Dieser leise, langsame Mollschluss frappiert umso mehr, als
gerade Don Juan bekanntlich tiber weite Strecken von jenem draufgingerischen, bril-
lanten Dur-Allegro-Gestus gepragt ist, der zum Markenzeichen von Strauss wurde.

38 As-Dur kann hier als Subdominantparallele der Molltonika c-Moll gedeutet werden, aber auch
als Tonikagegenklang. Der a-Moll-Akkord in Takt 487 hat durch den Vorhalt d in den Streichern
zunichst ebenfalls ein subdominantisches Moment, das aber auf der dritten Zéhlzeit aufgelost
wird.

39 Youmans, »Tondichtungen, S. 392, spricht von einem »geradezu iiberdeterminierten Gestus des
Schlieflens«.

40 Vgl. Hanke Knaus, Aspekte der Schlussgestaltung, S. 28.

41 Strauss berief sich dabei auf Wagner und Schiller (Brief vom 4. August 1917 an Hofmannsthal, in:
BHH, S. 389).
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Zudem treibt der Komponist den Kontrast auf die Spitze, indem er den schnellen
Panultima-Teil nach einer letzten Wiederkehr des Hauptthemas unter strettaartiger
Temposteigerung in einen monumentalen Orgelpunkt auf der Dominante H miin-
den lasst. Auf diesen herausfordernden rhetorischen Doppelpunkt folgt nach einer
langen Generalpause mit einem radikalen Stimmungsumschwung die Entzaube-
rung des Helden (Abb. 2): Die Dynamik wird sogleich zum Pianissimo zuriickge-
nommen, die thematische Substanz aufgelost in flichige Akkorde und absteigende
Streicher-Tremoli, die das poco a poco reduzierte Tempo kaum noch erkennen las-
sen und aus denen nur einzelne dissonante Blaserakzente hervorstechen, bevor die
Bewegung schliefSlich mit drei getupften Pizzicati ganz zum Erliegen kommt. Dieser
ermattende (dabei meines Erachtens keineswegs tragische) Schluss entspricht den
letzten Versen des Gedichts von Nikolaus Lenau, das in der Partitur ausschnitthaft
zitiert wird: »Und plotzlich ward die Welt mir wiist, umnachtet; / Vielleicht auch
nicht; — der Brennstoff ist verzehrt, / Und kalt und dunkel ward es auf dem Herd.«
Die enge Anlehnung an den Ausgang des Gedichts stand freilich keineswegs von
Anfang an fest; vielmehr hatte der Komponist urspriinglich eine »schneidig[e] Coda«
mit »stiirmische[m] Schlufl« geplant.** Der spite, plétzliche und definitive Umschlag
in einen dem Grundcharakter der Komposition entgegengesetzten Zustand* wider-
spricht der klassischen Instrumentalmusiktradition;* anders als bei Tod und Ver-
kldrung (oder manchen Orchesterwerken Liszts wie Tasso) bleibt dem Horer bei Don
Juan kaum Zeit, sich auf die neue Situation einzustellen. Stattdessen dréngt sich hier
wieder ein Vergleich mit den abrupten, iberraschenden Schliissen veristischer Opern
auf (diesmal freilich weniger mit deren Ausdrucksmitteln als mit ihrer Dramaturgie).
In jedem Fall hat das langsame Schlusstempo auch hier keineswegs 6ffnende Impli-
kationen, sondern steht im Gegenteil fiir ein definitives Ende.

Den drei frithen Tondichtungen ist gemeinsam, dass sich die Wahl des langsamen
Schlusstempos unmittelbar aus dem Sujet ergibt: Der langsame Schlussteil repréasen-
tiert die letzte Station des Programms.

42 Skizzenbuch D-GPrsa Tr. 1, S. 47, zit. nach Werbeck, Tondichtungen, S. 115; zur Werkgenese siche
ebd., S. 114-118.

43 Der Schluss wird freilich latent antizipiert durch einige episodische Momente wie den plétzli-
chen Umschlag nach e-Moll auf dem Hohepunkt der ersten Liebesszene (T. 149 bzw. T. 7 vor G:
un poco piu lento, allerdings verbunden mit Fortefortissimo) und die sogenannte Katerstelle
(T. 424 bzw. T. 4 nach U). Vgl. Youmans, »Tondichtungens, S. 385, und Michael Walter, Richard
Strauss und seine Zeit, Laaber 22015, S. 145, der ebenfalls die Distanz von Don Juan gegeniiber der
klassischen Schlussgestaltung hervorhebt (ebd., S. 126).

44 Youmans, »Tondichtungenc, S. 381£,, sieht in dem »beunruhigend verhaltene[n] Ende« der Kom-
position sogar den »eigentliche[n] Angelpunkt fiir die neuartige musikalische Umsetzung der
Geschichte«.
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1. Die spateren Tondichtungen: der Schluss als Epilog

Bei Strauss’ spateren Gattungsbeitrdgen hingegen wird der Schluss zu einer Art Epi-
log umfunktioniert,® der den bereits vollendeten Lebenslauf des Helden reflektiert
aus einer epischen, mehr oder weniger distanzierten Perspektive. (Gemif} den Kate-
gorien Friedrich Schillers wire diese Perspektive als sentimentalisch, die der fritheren
Werke hingegen als naiv zu bezeichnen.*®) Damit ist auch ein Wandel der Verlaufs-
form verbunden: Wihrend es in den ersten drei Tondichtungen zu einer irreversi-
blen Verinderung kommt (ihr Weg verlauft, abstrakt gesprochen, von Punkt a zu
Punkt b), weisen die spateren Werke eine Tendenz zur bogenférmigen Riickkehr zum
Anfang auf, die einmal mehr Strauss” Affinitdt zur geschlossenen Form unterstreicht.

Beides zeigt sich bereits in der nachsten Tondichtung, die Strauss nach einer fiinf-
jahrigen Pause und nach den Erfahrungen mit seinem Opernerstling Guntram
schrieb: Till Eulenspiegels lustige Streiche. Dieses Werk schlief3t nicht mit dem Tod
des Helden (also mit seiner Verurteilung und Hinrichtung, wie zunéchst geplant),
sondern mit einem explizit als Epilog tiberschriebenen Teil, der die Thematik und das
gemichliche Zeitmass des Anfangs wieder aufgreift und die dargestellte Handlungs-
folge so mit einem epischen Rahmen umgibt. Inhaltlich lie3e er sich als Verweis auf
das posthume Weiterleben des Eulenspiegel-Stoffs interpretieren. Dies erkldrt auch,
weshalb Strauss an den langsamen Hauptteil des Epilogs (dhnlich wie bei Macbeth)
eine achttaktige Coda anfiigte, die nochmals das [s]ehr lebhaft[e] Tempo des Eulen-
spiegel-Charakters aufgreift.

Anders gelagert ist das Verhaltnis von reflexivem Riickbezug auf den Anfang und
Tempodramaturgie bei Also sprach Zarathustra. Hier ist der durchgéngig langsam
und leise gehaltene 42-taktige Schlussteil nicht vom Vorangehenden abgegrenzt,
sondern bildet vielmehr die zweite Phase einer grofien finalen Decrescendo- und
Ritardando-Entwicklung, die bereits im Panultima-Teil beginnt, dem sogenannten
Nachtwandlerlied, welches seinerseits auf dem Hohepunkt des dionysischen Rau-
sches anhebt. In dem dynamisch und tempomiflig duflerst zuriickgenommenen
Schlussteil kommen noch einmal die sakral getonten Stilmittel des romantischen
Verklarungsschlusses zum Einsatz (extrem hohes Register, Streichertremolo, plagale
Schlusskadenz: e-Moll mit grofler Sexte — H-Dur). Inwieweit dies der in Nietzsches
Zarathustra vertretenen Weltanschauung entspricht bzw. als kunstreligiose Sikula-

45 Vgl. Youmans, »Tondichtungenc, S. 424.
46 Vgl. Friedrich Schiller, Uber naive und sentimentalische Dichtung [1795], Stuttgart 1978.
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risierung genuin sakraler Ausdrucksformen zu deuten wiére,¥ kann hier nicht wei-
ter diskutiert werden. Entscheidend ist vielmehr, dass der pseudosakrale Wohlklang
ganz zuletzt, wenn auch nur sehr dezent, gestort wird — und zwar nicht im Bereich
des Tempos oder der Dynamik, sondern auf der Ebene der Harmonik: Die berithm-
ten Pizzicati der Celli und Kontrabdsse auf C und G schlagen einen Bogen zuriick zur
Ausgangstonart C-Dur/c-Moll (Abb. 3).#* Vordergriindig erfiillen sie damit die alte
Regel der Einheit der Tonart. Dass das Werk auf C schlieft,* wirkt jedoch vor dem
Hintergrund der inzwischen fest etablierten Gegentonart H-Dur, die nicht nur den
Schlussteil beherrscht, sondern auch bereits durch den subdominantischen Orgel-
punkt auf E im Nachtwandlerlied antizipiert wird und an der die Diskant-Instrumen-
te bis zuletzt festhalten, vollig tiberraschend und befremdend:* Die tiefen Pizzicati
setzen keinen Schlusspunkt, sondern ein Fragezeichen. Die Riickkehr zur initialen
Tonika hat hier paradoxerweise gerade keine schlieflende, abrundende Wirkung,
sondern sorgt vielmehr fiir ein offenes, ambivalentes Ende. Dass die Pizzicati sti-
listisch an den negativ konnotierten Schluss von Don Juan erinnern, verstirkt den
Eindruck, dass die vorangegangene dionysische Apotheose hier in einem epischen,
reflexiven Kommentar wieder infrage gestellt wird. In diesem Sinn ist der harmo-
nisch ambivalente Schluss von Also sprach Zarathustra zweifellos der offenste, frag-
mentarischste unter Strauss’ Tondichtungen. Gleichwohl bleibt der Komponist auch
hier seiner Skepsis gegeniiber »pflaumenweichen« Enden treu, indem er die Offnung
nicht mit den Mitteln des romantischen Verklarungsschlusses herbeifiihrt, sondern
dadurch, dass er diesen durchkreuzt.

Auch bei Zarathustra verwarf Strauss im Verlauf des Kompositionsprozesses sei-
nen urspriinglichen Plan, der eine »kolossal[e]« Schlusssteigerung vorgesehen hatte,”
zugunsten eines ganz zuriickgenommenen Schlusses. Ob er mit der in einer Skiz-
ze zu findenden Bezeichnung »chromatisches Ausklingen«* bereits die letztendlich
gewihlte Losung meinte, ist unklar. Den Begriff »Ausklang« hat Strauss jedenfalls

47 Siehe dazu Helmut Loos, »Der Komponist als Held und Antichrist. Zu Richard Strauss’ Kiinst-
lerbild und Weltanschauungs, in: Richard Strauss. Essays zu Leben und Werk, hrsg. von Michael
Heinemann, Matthias Herrmann und Stefan Weiss, Laaber 2002, S. 916.

48 Dieser tonale Bogen wird oft auf die zyklische Idee einer ewigen Wiederkehr bezogen; vgl. You-
mans, »Tondichtungen, S. 407.

49 Dass das Werk auf C und nicht auf H schliefit, ist insofern entscheidend, als man die Pizzicati
auf C und G (die zundchst mit dem Posaunenakkord c/e/fis kombiniert sind) sonst als sub-
oder doppeldominantische (»phrygische«) Fortschreitung innerhalb einer stark chromatisierten
H-Dur-Kadenz deuten kénnte.

50 Diese Wirkung geht freilich verloren, wenn die Pizzicati, wie in vielen Aufnahmen, kaum hérbar
sind.

51 Skizzenbuch D-GPrsa Tr. 2, S. 70, zit. nach Werbeck, Tondichtungen, S. 136 f.

52 Skizzenbuch D-GPrsa Tr. 2, S. 87, zit. nach ebd., S. 141.
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seit dieser Zeit 6fter verwendet (auch mit Bezug auf Heldenleben und Alpensinfonie) >
Er steht in Gegensatz zu dem im 19. Jahrhundert bevorzugten Konzept des emphati-
schen finalen Hohepunkts (Apotheose oder Katastrophe), denn Ausklang impliziert
Loslassen und Entspannung. Starker als etwa bei dem Haydn’schen »Kehraus«-Finale
ist bei Strauss damit jedoch ein epilogartiges, reflektierendes Restimee verbunden,
das durch eine eigentiimliche Mischung aus Erfiillung und Resignation geprégt ist.
Besonders deutlich wird dies an den beiden parallel entstandenen und eng aufeinan-
der bezogenen Werken Don Quixote und Heldenleben.

Don Quixote schlief8t mit einem umfangreichen 63-taktigen Finales* in durchgén-
gig [s]ehr ruhiglem] Tempo, das noch einmal die wichtigsten thematischen Gestalten
Revue passieren lasst und dadurch bogenformig auf die méaflig langsame Introduction
riickverweist. Das langsame Tempo wird hier (wie bei Zarathustra) schon innerhalb
des Panultima-Teils erreicht: in der zehnten und letzten Variation. Sie bringt die ent-
scheidende Niederlage des Ritters im Zweikampf, die zu einem Umschlag des Tem-
pos von Viel schneller zu beinahe doppelt so langsam fithrt. Was auf diesen letzten
einer Reihe drastisch illustrativer Momente folgt, ist eher unspektakuldr. Anders als
bei Zarathustra sind im langsamen Finale des Don Quixote wohl pastoral-idyllische,
jedoch kaum sakral konnotierte Elemente im Sinn eines romantischen Erlésungs-
schlusses zu finden. Das Leben des Protagonisten nimmt einen lyrisch-versonnenen,
von zahlreichen Celli-Soli durchzogenen, durchaus unpathetischen Ausklang, der
abgeschlossen wird durch eine klassische authentische Kadenz.

%%

Weiter ausgebaut und differenziert hat Strauss das Modell des reflektierend-
»gemiitvolle[n] Ausklingen[s]«* im Heldenleben. Durch die Zunahme solistisch-kon-
zertierender Partien riickt der Schlussteil hier noch weiter weg vom sakralen Pathos
und hin zu einer kammermusikalisch-dialogischen, tiberaus intimen Sphire. Im
Zentrum des umfangreichen, vielgliedrigen Finales steht eine breite Adagio-Kanti-

53 Er findet sich auch in einer frithen Skizze zur Frau ohne Schatten (Skizzenbuch D-GPrsa Tr. 32,
fol. 2%), die spater im Panultima-Teil des dritten Akts verwendet wurde (nach Ziff. 230: allmdh-
lich ruhiger). Siehe dazu Christian Schaper, Richard Strauss, >Die Frau ohne Schatten<. Studien
zu den Skizzen und zur musikalischen Faktur, Diss. Univ. Karlsruhe 2014, S. 114ff., Druck in
Vorbereitung.

54 Diese Uberschrift findet sich im Erstdruck; in der Eulenburg-Studienpartitur [1924] wurde sie
im Notentext getilgt (S. 167), obgleich sie auf der Titelseite weiterhin im Untertitel zu finden ist:
Introduzione, Tema con variazioni e Finale.

55 Notat zu Heldenleben in Skizzenbuch D-GPrsa Tr. 5, Nr. 40 £, zit. nach Werbeck, Tondichtungen,
S. 165; Faksimile bei Schuh, S. 496f.



184 Stefan Keym

lene (T. 854 bzw. T. 4 vor Ziff. 102), die in einer Skizze mit »feierliche Resignation«
iiberschrieben ist (Abb. 4)5¢ Thre wohltonend-harmonische Es-Dur-Sphire (die die
Grundtonart endgiiltig restituiert) wird punktuell durch eine illustrative, dissonante
Sturmepisode gestort (in bewegtem Tempo und mit Anklidngen an die Motivik der
Widersacher des Helden, T. 867-882 bzw. T. 2 nach Ziff. 103 bis T. 2 vor Ziff. 106). Diese
hinterlasst im abschliefSenden intimen >Duettc des Helden mit seiner Gefahrtin (Horn
und Solo-Violine) Spuren in Gestalt harmonischer Eintriibungen (Chromatik, Moll),
die Strauss bei der Werkrevision noch verstirkte’” Dadurch ergibt sich insgesamt eine
ambivalentere Schlusswirkung als das reine Idyll, das urspriinglich vorgesehen war.
Im Ubrigen sorgt die eingangs erwihnte Revision der letzten Takte dafiir, dass die
Lautstirke in den letzten sechs Takten noch einmal hoch- und wieder zuriickgefahren
wird*® und so auf den energischen Gestus des Anfangs verweist, ahnlich wie am Ende
von Macbeth und Till Eulenspiegel, diesmal jedoch ohne finale Tempobeschleunigung.
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ADbb. 4: R. Strauss, Ein Heldenleben, finales Kantilenen-Thema mit Antizipationen

56 Skizzenbuch D-GPrsa Tr. 5, Nr. 21, zit. nach Werbeck, Tondichtungen, S. 163.

57 Vgl. Werbeck, Tondichtungen, S. 169.

58 Der Schlussakkord setzt fortissimo ein und wird dann tiber drei Takte bis zum Piano diminu-
iert.
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Die entscheidende Wende zum langsamen Tempo erfolgt im Heldenleben freilich
schon lange vor dem Auftritt der Kantilene. Dieser geht unmittelbar eine langsame
Englischhorn-Episode voraus (T. 828 bzw. Ziff. 99), die aufgrund ihres pastoralen
Charakters (und in Analogie zum Finale von Don Quixote) auf die »Weltflucht« des
Helden zu beziehen ist. Deshalb erscheint es fragwiirdig, den Beginn des sechsten
und letzten programmatischen Teils des Werks (»Des Helden Weltflucht und Voll-
endung«) erst mit der Kantilene anzusetzen, wie es etwa Friedrich Rosch in seinem
Werkkommentar tat® Entgegen der einschldgigen Auffassung, Heldenleben sei klar
gegliedert,*® herrscht beziiglich dieser Zasur keine Einigkeit.®* Tatsachlich fillt eine
klare Trennung zwischen den Teilen fiinf und sechs schwer. Der duflerlich stirkste
Einschnitt ist die »lange« Generalpause in Takt 780 (T. 7 nach Ziff. 93). Die danach
einsetzende Entwicklung fithrt ohne Unterbrechung bis zur Kantilene, allerdings
unter starken Schwankungen des Tempos, das zundchst deutlich angezogen wird,
um sich dann immer weiter zu verlangsamen; diese heterogene Pidnultima-Phase
ist inhaltlich bezogen auf Ekel und Zorn des Helden, die ihn zu seiner Weltflucht
veranlassen. Die Generalpause hat freilich weniger eine gliedernde als vielmehr eine
rhetorische Funktion: Sie steht fiir das angespannte Schweigen zwischen der heraus-
fordernden Frage des Helden® (die die Prasentation seiner kiinstlerischen »Friedens-
werke« abschlief3t) und der von »Indolenz«® gepriagten Reaktion der Widersacher.
Dies erklért auch, weshalb sich die gleiche Zasur schon einmal zuvor findet, zu
Beginn der Hauptphase des fiinften Teils (T. 699 bzw. T. 6 vor Ziff. 85). Diese Par-
allele bildet nur einen von vielen Beziigen zwischen fiinftem und sechstem Teil. So
folgt auf das >Nein« der Widersacher beide Male ein Thema (zerlegt in kleine Motive,
T. 705 und T. 788 bzw. Ziff. 85 und Zift. 94; vgl. Abb. 4), das spiter in der Kantilene
des sechsten Teils seine »Vollendung« erfahrt. Dieses Thema stammt urspriinglich
aus dem dritten Teil (»Des Helden Gefiahrtin«), wo es von der Solo-Violine inmitten
umfangreicher Solo-Passagen exponiert wird und daher nur wenig auffillt (T. 228

59 Friedrich Rosch, >Ein Heldenleben«. Tondichtung fiir grosses Orchester von Richard Strauss.
Erlduterungsschrift, Leipzig [1899], S. 24 und 38.

60 Vgl. Youmans, »Tondichtungeng, S. 420-422.

61  Wihrend Youmans, »Tondichtungen, S. 420, ebenso wie Rosch fiir Takt 852 (T. 6 vor Ziff. 102)
pladiert, sehen Wilhelm Klatte (Programmbhefttext zu einer Auffithrung des Werks am 3. Mérz
1899 in Frankfurt am Main: Richard Strauss. Ein Heldenleben, Leipzig und Stuttgart 1899, S. 15)
und Richard Specht (Vorwort zur Eulenburg-Studienpartitur [1924], S. IV) den Beginn von Teil
sechs schon in Takt 780 (T. 7 nach Ziff. 93). Vgl. auch den Literaturbericht bei Werbeck, Tondich-
tungen, S. 444447, der hervorhebt, dass sich keine der sechs programmatischen Uberschriften
vollstandig mit der Musik deckt (ebd., S. 293 f.).

62 Strauss hat das Pendant dieser Stelle, den Abschluss des ersten Teils, selbst als Frage bezeichnet;
vgl. Werbeck, Tondichtungen, S. 160f.

63 Skizzenbuch D-GPrsa Tr. 5, Nr. 40f., zit. nach Werbeck, Tondichtungen S. 165; Faksimile bei
Schuh, S. 496f.
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und T. 255 bzw. T. 6 nach Ziff. 26 und Ziff. 29). Daran zeigt sich beispielhaft die doppel-
te Formfunktion des fiinften Teils: Er verweist einerseits, wie Walter Werbeck gezeigt
hat,* in vielen Details auf die vorangehenden Teile zuriick und erfiillt so innerhalb
der sonatensatzdhnlichen Gesamtanlage des Heldenleben die Funktion einer Reprise
(freilich einer Transformationsreprise, bei der die Elemente der Exposition in verdn-
derter Gestalt und Abfolge auftreten, das heifit in einem neuen Sinnzusammenhang,
wie in diversen Sonatensétzen des 20. Jahrhunderts, etwa bei Skrjabin oder Schos-
takowitsch). Andererseits ist der fiinfte Teil eng mit dem Schlussteil verwoben und
bildet zusammen mit ihm eine neuartige Finalkonzeption. Neben den genannten
thematischen Beziigen tragen dazu vor allem zwei Merkmale bei:

1. Das im Unterschied zur Exposition ganz iiberwiegend langsame Tempo: Der ent-
scheidende Umschwung erfolgt schon in Takt 699 (T. 6 vor Ziff. 85), zu Beginn
der Hauptphase des fiinften Teils. Ab hier herrschen bis zum Ende langsame
Tempi (und tiberwiegend gedampfte Dynamik) vor.

2. Das Moment der Reflexion. Es resultiert daraus, dass Strauss als »Des Helden
Friedenswerke« bekanntlich zahlreiche Zitate von Themen aus eigenen fritheren
Werken aufbietet. Dadurch dringt die reflektierte, epische Haltung, die in den
vorangegangenen Werken primar fiir den Epilog konstatiert wurde, hier in den
Hauptteil ein. Bei Heldenleben lasst sich nicht mehr klar trennen zwischen der
Darstellung einer Handlung und dem abschlieSenden Kommentar des Kompo-
nisten; vielmehr wird dessen Reflexion tiber sein Schaffen selbst zum Thema der
ganzen Komposition.

Die Aufmerksamkeit der Forschung war lange priméar auf die Zitatcollage gerich-
tet, mit der sich Strauss selbst zum Helden zu erklaren schien. Ebenso bemerkens-
wert und eng damit verbunden ist jedoch das primdr langsame Tempo im letzten
Drittel der Komposition (mehr als 200 Takte bzw. ca. 15 Minuten), das nicht nur die
titelgebende Kategorie des Heroischen infrage zu stellen scheint, sondern auch in
deutlichem Gegensatz zur klassischen Form- und Schlussgestaltung steht. Von einer
»nahezu unproblematischen Sonatenforme, die »wie nach dem Lehrbuchschema« an-
gelegt sei,* kann bei Heldenleben im Hinblick auf die zweite Halfte keine Rede sein.
Wie ratlos eine an traditionellen Formkategorien orientierte zeitgendssische Analyse
dieser Tempodramaturgie gegeniiberstand, zeigt etwa Richard Spechts Vorschlag,
die Teile fiinf und sechs als »Doppelkoda« aufzufassen.®® Demgegeniiber erscheint
es sinnvoller, die beiden Teile als einen grofien langsamen Schlussblock zu betrach-
ten innerhalb einer Gesamtdramaturgie, die — unter Absehung von kleinen Episo-

64 Werbeck, Tondichtungen, S. 451-453.
65 Youmans, »Tondichtungen, S. 420.
66 Specht, Vorwort zur Eulenburg-Studienpartitur, S. I'V.
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den - die unkonventionelle Tempofolge schnell-langsam-schnell-langsam aufweist.
Diese Abfolge, die mit dem radikalen Verzicht auf eine (von Strauss sonst gern im
Panultima-Bereich verwendete) wirkungsvolle Schlusssteigerung einhergeht, bildet
einen Extremfall der hier aufgezeigten Tendenz einer Zunahme langsamer Abschnit-
te gegen Ende des Werks, welcher iiber die langsamen Finali von Tod und Verkldrung,
Also sprach Zarathustra und Don Quixote hinausgeht.

Dass dabei das »feierlich-resignative« Kantilenen-Thema erst fast zuletzt zum ersten
und einzigen Mal in seiner >eigentlichens, vollendeten Gestalt prisentiert wird, der
ein eigentiimlicher »Ton des Schliefiens, des (Sich-)Verabschiedens«®® eignet, besta-
tigt (dhnlich wie bei Tod und Verkldrung) den finalen und geschlossenen Charakter
der Komposition.* Strauss gelingt es hier, mit eher >unklassischen« Mitteln (langsa-
mer Schlussteil, finale Exposition eines Themas mit ihr vorangestellten Varianten)
eine individuelle Form zu schaffen, die in ihrer Geschlossenheit den klassischen
Werken nicht nachsteht”° Damit bleibt auch kein Zweifel, dass diese Form ein rein
diesseitiges Leben reflektiert. Die nachkomponierten Posaunenakkorde der letzten
Takte (T. 922-927) konnen durchaus als feierliches Totengedenken gedeutet werden;”
dieses tonende »In memoriam, das die plagale Subdominante™ ausspart, ist jedoch
eindeutig auf den irdischen Nachruhm des Helden bezogen.

Dass mit Heldenleben ein Extrempunkt in Strauss’ Auseinandersetzung mit dem
Typus des langsamen Schlussteils erreicht war, zeigt sich nicht zuletzt daran, dass der
Komponist danach in der Symphonia domestica den entgegengesetzten Weg wéhl-
te mit einem im Tempo zwar differenzierten, aber durchgingig schnellen Fugen-
Finale. Erst in der Alpensinfonie kam er wieder zum Konzept des reflektierenden
Epilogs in [e]twas breitlem] und getragen[em] Tempo zuriick, der diesmal sogar in
der Partitur explizit als Ausklang deklariert ist. Ausgerechnet zu Beginn dieses Teils
kommt mit der Orgel {iberraschend ein eindeutig sakral konnotiertes Element zum

67 Werbeck, Tondichtungen, S. 357 und 452f.

68 Hansen, Richard Strauss, S. 186.

69 Dies gilt folglich auch bereits fiir die Erstfassung des Werks mit Pianissimo-Schluss (abgedruckt
bei Schuh, S. 502£.). Dass Strauss hier tiber den letzten Takt die Vortragsbezeichnung verklingend
setzte, dndert nichts daran, dass die Schlussgestaltung bei Heldenleben insgesamt (in allen Fas-
sungen) dem von ihm anderweitig so genannten Konzept des »Ausklangs« folgt.

70 In diesem Sinn wire zu iiberlegen, ob die von James Hepokoski (»The Second Cycle of Tone
Poemsc, in: The Cambridge Companion to Richard Strauss, hrsg. von Charles Youmans, Cam-
bridge 2010, S. 78-104, hier S. 102) zur Charakterisierung von Heldenleben gewéhlte Formulie-
rung (»Invading and conquering the old >Classical< lands on modern terms«) nicht umgekehrt
werden miisste: Strauss bedient sich eines romantischen Schlusstypus’ fiir einen klassizistischen
Zweck.

71 Nach Schuh, S. 504, sprach Strauss 1946 ironisch von einem »Staatsbegrabnis«. Vgl. auch Rosch,
Ein Heldenleben, S. 39.

72 Uber dem Orgelpunkt Es der Pauken erklingt in Posaunen und Tuben die Folge c-Moll -
g-Moll - Es-Dur.
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Einsatz. Von einem metaphysisch intendierten Verklarungsschluss kann gleichwohl
keine Rede sein, denn gerade die Alpensinfonie ist mit ihrer »antichristlichen« Ent-
stehungsgeschichte und der in ihr zelebrierten »Anbetung der Natur« ein dezidiert
diesseitiges Werk.”* Im Ubrigen steht der Ausklang hier bemerkenswerterweise an
vorletzter Stelle, was seinen epischen Charakter etwas relativiert (es bleibt letztlich
offen, ob der Riickblick auf den absolvierten Weg aus der Sicht des Protagonisten
oder eines handlungsexternen Erzdhlers/Beobachters erfolgt). Darauf folgt als letzte
Handlungsstation die Nacht, mit der sich der zeitliche und rdumliche Bogen der in
der Sinfonie evozierten ganztiagigen Gebirgstour schliefit. Die musikalische Evoka-
tion einer Landschaft und/oder eines natiirlichen Tages- oder Jahresablaufs in eine
Bogenform mit langsamen Rahmenteilen zu fassen, war zu jener Zeit keineswegs neu
(hier lieSen sich zahlreiche Vorbilder nennen: von Mendelssohn und Gade iiber Raff
und Tschaikowsky bis zu d’Indy”). Die Bogenform gilt prinzipiell als geschlossene
Form;” zugleich eignet ihr, gerade in Verbindung mit dem Thema des Tages- oder
Jahresablaufs, jedoch auch ein zyklisches Moment im Sinn einer ewigen Wiederkehr,
die tiber den Werkschluss hinausgeht. Diese Ambivalenz unterstreicht Strauss, indem
er sein monumentales Landschaftsgemélde einerseits besonders nachdriicklich zur
Ruhe kommen ldsst (mit einem 23-taktigen Orgelpunkt auf b/B),® andererseits mit
dem diatonischen b-Moll-Cluster aus der langsamen Einleitung schliefit (wiederge-
geben in Abb. 8 des Beitrags von Hartmut Schick im vorliegenden Band, S. 164), das
heiflt mit einer Dissonanz, die nicht nur tiber die getupften Pizzicati bei Zarathustra
hinausgeht, sondern auch iiber die Schlussbildungen anderer, teils jiingerer Kompo-
nisten seiner Zeit.””

b paned

73 »Ich will meine Alpensinfonie: den Antichrist nennen, als da ist: sittliche Reinigung aus eigener
Kraft, Befreiung durch die Arbeit, Anbetung der ewigen herrlichen Natur.« Schreibkalenderein-
trag von Richard Strauss, Mai 1911, zit. nach Rainer Bayreuther, Richard Strauss’ Alpensinfonie.
Entstehung, Analyse und Interpretation, Hildesheim 1997, S. 208. Zu Genese und Aussage dieses
Werks vgl. ebd., passim.

74 Vgl. Keym, »Mendelssohn und der langsame Schluss«, S. 4£., 16 und 19, sowie ders., »De la »Divi-
ne Bonté« a I>Antéchrist? Jour d’été a la montagne de Vincent d’Indy comparé a Eine Alpensin-
fonie de Richard Strauss«, in: Vincent d’Indy et son temps, hrsg. von Manuela Schwartz, Sprimont
2006, S. 195-210.

75 Vgl. Steinbeck, »Das eine nur will ich noch, S. 281.

76 Diesem »Schluss-Pedalton« geht, getrennt durch eine Pause, die Quinte F im Bass voraus.

77 Man denke etwa an den Dreiklang mit Sixte ajoutée am Ende von Mahlers Lied von der Erde
oder an die reinen Dreiklangsschliisse von Schonbergs Zweitem Streichquartett und Bartdks
Herzog Blaubarts Burg.
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Abschlielend bleibt Folgendes festzuhalten: Mit seiner Préferenz fiir langsame und
leise Schlussteile kniipfte Strauss in seinen Tondichtungen einerseits an eine Entwick-
lung an, die bereits im frithen 19. Jahrhundert begonnen hatte; andererseits gewann
er diesem Modell durchaus neue und unterschiedliche Seiten ab. Neben den jewei-
ligen Erfordernissen des Sujets, das freilich fast immer einen Lebenslauf nachzeich-
net, spielte hier ab den 189oer-Jahren zunehmend eine Tendenz zum die Handlung
reflektierenden Epilog hinein (die Strauss spater auch in Bithnenwerken wie dem
Rosenkavalier fortsetzte). Zu den fiir ihn ebenso charakteristischen zupackenden
Allegro-Phasen stehen die langsamen Schlussteile in einem komplementiren Span-
nungsverhiltnis, das unterstreicht, dass in Strauss” Musik neben dem Dramatischen’
auch die lyrisch-intime Sphiére starkes Gewicht hat.”

Was die geschichtliche Einordnung dieser Befunde betriftt, so ist mit Blick auf die
zahlreichen Finali mit langsamem Tempo in der Instrumentalmusik des 20. Jahrhun-
derts (etwa bei Schonberg und Berg, Bartok und Ives, Milhaud und Messiaen) fest-
zustellen, dass es bei diesem Merkmal zwischen dem 19. Jahrhundert und der neuen
Musik keinen scharfen Bruch gibt, sondern eine kontinuierliche Linie; innerhalb die-
ser Entwicklung steht Strauss weder am Anfang noch am Ende, sondern durchaus in
der Mitte. Blickt man freilich nidher auf die von ihm mit seinen langsamen Schliissen
intendierte Wirkung, so wird klar, dass er sich darin deutlich abhebt von vielen sei-
ner Zeitgenossen, Vorginger und Nachfolger, die damit eine entgrenzende Offnung
des Werks anstrebten im Sinn der romantischen Metaphysik der Tonkunst. Demge-
geniiber wihlte Strauss mit dem langsamen Schluss ein romantisches Ausdrucks-
mittel (das in der Wiener Klassik bis zum spéten Beethoven quasi nicht vorkommt),
um in einer Zeit, in der die klassischen Formtypen ihre normative Kraft weitgehend
eingebiifit hatten, das durchaus klassizistische Ziel zu erreichen, seinen Werken einen
nachdriicklichen Abschluss zu geben.

78 Vgl. Werbeck, Tondichtungen, S. 86f.
79 Diese Seite betonte unliangst auch Wolfgang Rathert, »Strauss und die Musikwissenschaftc, in:
StraussHb, S. 531-545, hier S. 542, mit Bezug auf einen Text von Jean Chantavoine von 1911.





