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Ein Versuch der Synthese anhand von Debussys Brouillards

| Einleitung

Bis wohin reicht der exakte Blick der Musikanalyse? Diese Frage ist stets
aktuell, gilt jedoch in erhéhtem Ma@e fiir die Musik Claude Debussys. Die
Schwierigkeit, die Reichweite der Debussy-Analyse zu ermessen, klingt
auch im Titel von Claudia Maurer Zencks 1974 veroffentlichter Studie Ver-
such iiber die wahre Art, Debussy zu analysieren an. Ein solcher Bezug auf Carl
Philipp Emanuel Bachs Versuch tiber die wahre Art das Clavier zu spielen (1753)
erdffnet gegensitzliche Perspektiven: einerseits die beinahe waghalsig anmu-
tende Rede von einer »wahren Art« der Analyse, andererseits die wohltuende
Abschwichung, es handle sich blol um einen >Versuch«. Diese Relativierung
ist unabdingbar notwendig, scheinen sich Debussys Werke doch, »zumindest
wenn man die Sekundirliteratur betrachtet, der Analyse zu entziehen«.!
Innerhalb der Sekundirliteratur lokalisiert Maurer Zenck zwei gleicher-
mafen kritisch erorterte Tendenzen: eine »metaphorisch-poetische« (etwa
bei Cortot oder Rutz) und eine »technische« (etwa bei Storb, Porten oder
Jakobik).? Stellvertretend fiir die Schwichen eines »metaphorisch-poetischenc
Vorgehens wird Rutz’ Deutung von La Danse de Puck zitiert: »Geistvoll, be-
weglich, ironisch und wie ein Luftgespinst erhebt sich das feine Genie Shake-

1 Claudia Maurer Zenck, Versuch iiber die wahre Art, Debussy zu analysieren, Miinchen 1974
(= Berliner Musikwissenschaftliche Arbeiten 8), S. 5. Ein Grundproblem besteht auch
darin, dass Debussy kaum musiktheoretische AuBerungen hinterlassen hat, auf die wir
uns bei der Analyse stiitzen kénnen. Vgl. dazu Theo Hirsbrunner, »A la recherche de
I’inanalysable«, in: Analyse musicale 16 (1989), S. 19—22, hier S. 19: »Le compositeur
refusait le role de >chef d’écoles, parce que cela aurait nécessité »une grammaire«
solidement construite, dont les principes auraient da étre évidents a chacun de ceux
voulant analyser cette musique.«

2 Alfred Cortot, Cours d’interprétation, Paris 1934; Hans Rutz, Claude Debussy. Dokumente
seines Lebens und Schaffens, Miinchen 1954; Ilse Storb, Untersuchungen zur Auflosung der
Sfunktionalen Harmonik in den Klavierwerken von Claude Debussy, Koln 1967; Maria Porten,
Zum Problem der »Forme bei Debussy. Untersuchungen am Beispiel der Klavierwerke, Miinchen
1974 (= Schriften zur Musik 28); Albert Jakobik, Zur Einheit der neuen Musik, Wiirzburg
1957 (= Literarhistorisch-musikwissenschaftliche Abhandlungen 16).
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speares, entflieht, kehrt wieder zurtick, vergntigt sich an einem Bauernliim-
mel, den es foppt, dort an einem Paar, das es tiuscht, dann, plotzlich,
verschwindet es.«?

Dieser Spielart von Hermeneutik, die die Bezeichnung »Analyse« kaum
verdiene, stiinden »technische« Analysen gegeniiber, die nicht auf Interpre-
tation des Werkes abzielten, sondern »entweder auf systematische Material-
untersuchung [...] oder auf Demonstration einer Theorie«.* Diese Analyse-
haltung, der auch Komponisten der Neuen Musik wie Dieter Schnebel,
Herbert Eimert oder Jean Barraqué zugeordnet werden, sei ebenfalls zu kri-
tisieren, und zwar in Bezug auf den Irrglauben, durch eine technische Ana-
lyse Objektivitit gewinnen zu konnen, indem man den »mit >Bedeutungs
umschriebenen Bereich fernhalte«.® Qualitit gewinne die Analyse erst, wenn
sie als Interpretation verstanden werde. Ein grundsitzliches Dilemma der
Debussy-Analyse erkannte Maurer Zenck demnach in einer Diskrepanz
zwischen strukturell und inhaltlich orientierten Analysestrategien. Auf-
grund ihrer Tendenz zur argumentativen Isolation seien beide Strategien
defizitar.

Heute, 37 Jahre spiter, im bereits fortschreitenden 21. Jahrhundert, sollte
man denken, dass gewisse Fragestellungen infolge der historischen Distanz
und der Errungenschaften des Fachs Musikanalyse difterenzierter behandelt
werden konnten. Innerhalb bestimmter Konstellationen ist die jahrhunder-
tealte Konfrontation Hermeneutik versus Strukturanalyse jedoch offenbar
weiterhin giiltig. So ist zum Beispiel — auch abseits einer allzu simplen Ver-
einfachung — weithin unbestritten, dass sich die musiktheoretische Ausein-
andersetzung in den USA tendenziell stets eher auf Verfahren der Struktur-
analyse (Schenkerian theorys, »set theory() verlagerte, wihrend inhaltlich
akzentuierte Fragestellungen in Europa hiufiger berticksichtigt wurden.

Dies gilt wiederum in erhohtem MaBe fiir die Debussy-Analyse: In Euro-
pa scheint jenes Misstrauen, das Debussy als Komponist und Kritiker der

Analyse entgegenbrachte, und seine Scheu vor einer das Geheimnis (mys-

tere() zerstorenden »Zerstiickelungc des Kunstwerks weiterhin nachzuwirken.
Die Kehrseite dieser durchaus gebotenen Vorsicht besteht jedoch darin, mit
dem Verzicht auf eine strukturelle Bestandsaufnahme Gefahr zu laufen,
oberflichlich zu bleiben — ein circulus vitiosus, der die Debussy-Analyse in
Europa lange Zeit prigte.

Rutz, Claude Debussy (Anm. 2), S. 154.
Maurer Zenck, Versuch iiber die wahre Art, Debussy zu analysieren (Anm. 1), S. 6.
Ebenda.
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Das Spiegelbild dieser Problematik zeigt sich in den USA. Trotz einer
beeindruckenden Vielfalt analytischer Perspektiven (von der Intervallik in
Teresa Davidians Analyse von Debussys Cellosonate tiber die Proportionen
bei Roy Howat bis hin zu jener Vielzahl an Parametern, die Richard Parks
seiner umfangreichen Studie zugrunde legte — Tonalitit, pitch-class struc-
ture, Textausdruck, Form, Instrumentation, Metrum, Register, Anschlags-
aktivitit, Tempo, Dichte, Harmonik, Thematik, Repetitionen, Textur, Dy-
namik, Proportionen)® rekurriert die Debussy-Analyse in den USA vor
allem auf zwei Verfahren der Strukturanalyse: »>set theory« und >Schenkerian
theory«. Stellvertretend seien zwei Vertreter genannt: Matthew Brown und
Richard Parks.

In seiner Studie zu Prélude a aprés-midi d’un faune macht sich Matthew
Brown Gedanken iiber die Anwendbarkeit der »Schenkerian theory<auf De-
bussys Musik.” Die Verschleierung der dreiteiligen Form des Prélude ermog-
liche, so Brown, ein Hinterfragen des aus der Dur-Moll-Tonalitit bekannten
Organismusdenkens, was aber kein grundsitzliches Verlassen der tonalen
Paradigmen bedeute. Im Gegensatz dazu ist Richard Parks in Bezug auf die
Anwendung der Theorie Schenkers auf Debussys Musik skeptisch und be-
vorzugt, wie auch David Lewin in seiner Studie zu Feux d’artifice, die rset
theory«®

Trotz aller Unterschiede haben diese Analysen eines gemeinsam: Sie sind
durch eine duBerst kohirente Sichtweise gekennzeichnet.” Ziel ist es, das
Kunstwerk als in sich schliissigen und logischen Organismus darzustellen.
Zugleich wird in der »Schenkerian theory« und der >set theory« ein weiterer

6 Teresa Davidian, »Intervallic Process and Autonomy in the First Movement of Debussy’s
Sonata for Cello and Piano«, in: Theory and Practice 14/ 15 (1989/90), S. 1—12; Roy
Howat, Debussy in Proportion: A Musical Analysis, Cambridge 1983; Richard S. Parks, The
Music of Claude Debussy, New Haven/CT — London 1989.

7 Matthew Brown, »Tonality and Form in Debussy’s Prélude a ’Aprés-midi d’un _faune«, in:
Music Theory Spectrum 15 (1993), S. 127—143.
8 Vgl. Parks, The Music of Claude Debussy (Anm. 6), S. 4. David Lewin, »A Transformatio-

nal Basis for Form and Prolongation in Debussy’s Feux d’artifice«, in: ders., Musical Form
and Transformation: Four Analytic Essays, New Haven/CT 1993, S. 97—159.

9 In den USA und Europa seien auch noch die folgenden Beitrige erwihnt: u. a. Léon
Vallas, Claude Debussy et son temps, Paris 1932; ders., Achille Claude Debussy, Potsdam
1949; Marcel Dietschy, La Passion de Claude Debussy, Neuchatel 1962 (= Langage);
Edward Lockspeiser, Debussy: His Life and Mind, London 1962 (Bd. 1), 1965 (Bd. 2);
Stefan Jarocinski, Impressionisme et symbolisme, Ubersetzung aus dem Polnischen von
Thérese Douchy, Paris 1970; Arthur B. Wenk, Claude Debussy and the Poets, Berke-
ley / CA 1976; Robert Orledge, Debussy and the Theatre, Cambridge 1982; David Alan
Grayson, The Genesis of Debussy’s »Pelléas et Melisande«, Ann Arbor/MI 1986; Elliott
Antokoletz, Musical Symbolism in the Operas of Debussy and Bartok, Oxford 2004.
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wichtiger Schritt der Argumentation jedoch hiufig ausgeblendet: die Inter-
pretation des Kunstwerks.

Ist eine Auflésung dieser Aporie Hermeneutik / Strukturanalyse moglich?
Im Folgenden sei der Versuch einer Synthese hermeneutisch und struktur-
analytisch orientierter Strategien anhand von Debussys Prélude Brouillards
fragmentarisch skizziert.

Debussy: Brouillards
Strukturanalytische Fragen

1.1. Kohirenz oder Divergenz?

Bei der Analyse von Brouillards fillt zunichst die formale Gliederung durch
die modifizierte Wiederholung einzelner Phrasen auf: Die Takte 1—3 kehren
in Takt 24—26 wieder (A’), und in den Takten 43 —44 setzt eine durch einen
Orgelpunkt auf ¢ gestiitzte variierte Wiederkehr der Takte 1—2 ein (A”). Zur
Verdeutlichung dieses formalen Rahmens konnte man das Schema A—B—-A’-
C—A” heranziechen." Dieses Formschema ist jedoch nur von partieller Rele-
vanz. Das Horerlebnis vermittelt nicht allein eine Konfrontation »fester< und

slockerer« bzw. tiber- und untergeordneter Abschnitte, sondern auch das Er-

leben eines kontinuierlichen Prozesses. Man konnte daher fragen: Wie ver-
halten sich die einzelnen Abschnitte zueinander? Bilden sie eher Gegensitze?
Oder fiigen sie sich tendenziell zu einer Einheit?

Derartige Versuche, den formalen Stellenwert musikalischer Ereignisse
zwischen Kohirenz und Divergenz zu verorten, scheitern zunichst an der
Ambiguitit der Details: Bilden die rechte und linke Hand zu Beginn hetero-
gene Blocke? Wird hier sTonales¢ mit etwas >Anderem« konfrontiert? Oder,
im Gegenteil: Verschmelzen die Ebenen ineinander? Manches spricht fiir das
eine, manches fiir das andere. In Takt 4 wird ein Klang iiber g erreicht. Auch
hier scheint es unklar, ob es sich um Restbestinde der Dur-Moll-Tonalitit
oder um dariiber hinausweisende Konstellationen handle. Ahnliche Frage-
stellungen lieBen sich — nach dem Auftreten rneuer< Elemente zu Beginn der
Takte s—6 und der variierten Wiederkehr des Klangs tiber ¢ in Takt 9 — (wie

Vgl. Philippe Charru, »Une Analyse des 24 Préludes pour le piano de Claude Debussye,
in: Analyse musicale 12 (1988), S. 63—86. In seinem Formschema zu Brouillards kommt
Charru der eben erwihnten Variante A—-B—A'—C—A” ziemlich nahe (vgl. ebenda, S. 8o:
A-B-A—C-B-A").
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bereits angedeutet) auf formale Zusammenhinge tibertragen: Wie sind die
Melodiefragmente der Takte 10 ff., das »in extremer Lage« und in Oktaven
gefithrte Motiv der Takte 18 —24 sowie der in den Takten 29—42 »iiber einen
weiten Tonraum gezogen|e]« Abschnitt in den Verlauf einzuordnen?"

Die melodischen Ansitze der Takte 10 ff. beginnen verheiungsvoll, ehe
sie alsbald verrinnen. Darauf folgt in den Takten 18 —24 etwas »in jeder Hin-
sicht [...] Fremdes, ein Einbruch in das Geschehen«."> Und schlieBlich erhal-
ten die Takte 29 ff. ihre Sonderstellung durch den einzigen f~Ausbruch des
ansonsten im p oder pp gehaltenen Préludes.” Insbesondere die Takte 18 ff.
und 29 ff., denen Marcel Bitsch in seiner Analyse (1996) grofes Gewicht
beimisst,"* sind verbliiffende und doch prignante Wendepunkte. In ihnen
droht der musikalische Diskurs abzubrechen, unverstindlich zu werden.
Und doch scheinen sie mit Bedeutung geradezu raufgeladen<. Wie sind sie
eher zu verstehen: in ihrer Prozessualitit als Teil eines organisch flieBenden
Ganzen, einer Schritt fiir Schritt nachvollziehbaren musikalischen Aussage

oder in unserem Staunen gegeniiber einem ginzlich Fremdartigen?

1.2. Ein »in jeder Hinsicht Vermitteltes«?

Fiir das Verstindnis eines musikalischen Prozesses, der die starren Kategori-
en der Formenlehre vergessen ldsst, kann die »set theory« wesentliche Hilfe-
stellungen leisten. In seinem Artikel »Pitch Organization in Debussy: Unor-
dered Sets in >Brouillards« (1980) stellt Richard Parks fest, dass die komplexe
Oberfliche dieses Stiicks durch eine limitierte Anzahl von ssets¢ vereinheit-
licht wird." Aus strukturanalytischer Sicht erweisen sich die eben erliuterten
Gegensitze somit vielfach als vermittelt. Dazu einige Beispiele (vgl. Noten-

beispiel):

1 Porten, Zum Problem der »Forme« bei Debussy (Anm. 2), S. 48—49.

12 Ebenda.

13 Porten hat diese dynamische Sonderstellung der Takte 29 ff. graphisch veranschaulicht.
Ebenda, S. s57.

14 Marcel Bitsch, »Analyse musicale des vingt-quatre Préludes«, in: Joseph-Francois Kremer,

Les >Préludes pour piano< de Claude Debussy en correspondance avec »A la Recherche du temps
perduc de Marcel Proust. Analyse musicale des vingt-quatre préludes par Marcel Bitsch, Paris 1996
(= Musica), zu Brouillards vgl. S. 36—37.

15 Richard S. Parks, »Pitch Organization in Debussy: Unordered Sets in Brouillards, in:
Music Theory Spectrum 2 (1980), S. 119—134.
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wird jedoch bereits auf der dritten Achtel von Takt 7 und 8 vorweggenommen.
Der Ubergang zu Takt 10 ff. ist daher flieBend. Dies gilt auch fiir die Melodik
dieses Abschnitts. Die Motive fis — d —cis (T. 10—11,>set« 3—4) und ¢ — fis — d — cis
(T. 12, >set« 4—38) lassen sich auf frithere Momente zurtickfithren (T. s, T. 6,
Beginn: »set« 4—8) und sind daher ebenfalls Bestandteile eines Prozesses.

Auch im Folgenden sind dhnliche Beobachtungen zu machen: Der Kern-
bereich der Takte 18—19 (d — ¢ — dis — gis) ist gleichfalls durch das >setc 4—8
bestimmt. Und auch die Takte 29—42 sind Station eines Prozesses: Der Auf-
schwung der linken Hand in Takt 29 besteht aus den Tonen cis — ais — fis (set«
3—11), die als des — ges — b auch in der folgenden f~Vorschlagstigur nachfolgen.
Diese Tone treten nicht nur in Takt 13—14 (Melodie der rechten Hand) auf-
fallig hervor, sondern prigen auch die Figurationen der rechten Hand in
Takt 24—28 (zum Beispiel T. 27, 3. Achtel, oder T. 28, 1. Achtel). Blendet man
hier den Ton as aus, so erscheinen wiederum exakt die gleichen Tone wie in
Takt 1, rechte Hand, 1. Achtel (set« 4—26). Diese Ausblendung des as ist ge-
rechtfertigt, daset« 4—26 in Takt 4, rechte Hand, 1. Achtel durch das as er-
weitert wird. Der Prozess lisst sich somit von Takt 1 tiber Takt 4, §, 10, 13—14,
18—19 bis zu den Takten 27 und 29 ff. nachvollziehen.

In diesem Kontext konnte man fragen, ob die sset theory« fiir die prozess-
orientierte Analyse unabdingbar notwendig sei. Vorausgesetzt, der Analyti-
ker ist sich gewisser Vorbedingungen wie zum Beispiel der Oktavtransposi-
tion von Tonen innerhalb motivisch-harmonischer Konstellationen bewusst,
lieBe sich die Prozessualitit dieses Préludes auch frei verbalisierend beschrei-
ben. Im Rahmen einer solchen Verbalisierung sei der Verlauf der Ubersicht-
lichkeit halber in vier Teilprozesse gegliedert (vgl. Notenbeispiel, Prozess 1):

In Takt 4 wird die Konstellation des Beginns (T. 1, rechte Hand, 1. Achtel)
durch den Ton as bereichert. Dazu tritt in der linken Hand der Akkord
¢— h—d. Dies hat eine Chromatisierung zur Folge, die als Umspielung des ¢
durch as — ges (wie auch des d durch es — des) zu erkennen ist (T. 4: Schichtung
zweier um eine kleine Sekund verschobener Quinten oder Quarten). Die
Takte 5 und 6 greifen in transponierter Form auf dieses Element zuriick (eine
andere Interpretation lautet: Sie kombinieren die Halbtonreibung ¢ — as aus
Takt 4 mit ¢ — des aus Takt 1; oder die Quint des — as aus Takt 4 mit ¢ — ¢ aus
Takt 1). Die Motivbildung in den Takten s und 6 (1. Achtel) ist daher nur
scheinbar neu. Zur Einheitlichkeit dieses Prozesses trigt die Symmetrie die-
ser intervallischen Konstellationen (der Beginn ist auf oktatonische Modi
riickfiihrbar), aber auch der wiederholte Bezug auf identische Tonh&hen bei.
Letzteres Prinzip erschlieBt die »set theory« kaum, weil sie stets von der
Transponierbarkeit der >sets< ausgeht. Die Erfahrung der Identitit von Ton-
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héhen im Horerlebnis ist in ihrer Bedeutung fiir die Erfassung des formalen
Ganzen jedoch nicht zu unterschitzen (vgl. die Funktion des Tones as /gis
innerhalb des Formganzen, siche unten).

In Takt 9 ff. (vgl. Notenbeispiel, Prozess 2) wird der Ton as, der in Takt 4
in den Prozess modifizierend eingegriffen hatte, wieder eliminiert. Durch
das Ubereinanderblenden von Elementen (vgl. T. 1, rechte Hand; T. 4, linke
Hand) entsteht aber auch hier eine Schichtung zweier Halbtone (hier
d —dis —cis, in T. 4 d — es — des). Zugleich ist die Melodik auf Takt § (1. Ach-
tel) beziehbar (zwischen Takt s, 1. Achtel und Takt 12, Melodik, besteht ein
Tritonus-Verhiltnis, das fiir das Stiick generell von Bedeutung ist'®). Insge-
samt folgen beide Teilprozesse (1 und 2) einer Chromatisierung von der Ok-
tatonik bis hin zur Schichtung zweier kleiner Sekunden (in Takt 4 bestehen
zwel derartige Schichtungen).

In dieser durch das Leitbild der Kohidrenz geprigten Analyse werden Stir-
ken und Schwichen der sset theory« oder auch des Organismusdenkens im
Allgemeinen sichtbar. Die Leistung derartiger Strategien besteht in der Ver-
meidung abgegriffener Schemata der Formenlehre. Die Eigenart musikali-
scher Prozesse wird im Rekurs auf Identitit und Wandlungen von >sets< oder
auf die freie Verbalisierung zugrunde liegender Intervallkonstellationen er-
liutert. >Tonale« Begriffe wie >Spannung< und >Auflésung fehlen, und es
kann daher alles zur Form werden: »Changes occur from one temporal point
to another, but [...] coherence does not depend upon the resolution of »con-

flictsc traditionally considered to be implicit in certain pitch combinations or

contexts.«'” Ein organischer Gesamtprozess wird sichtbar.

In der Schliissigkeit und augentilligen Reibungslosigkeit eines solchen Ge-
samtprozesses besteht jedoch zugleich ein grundlegendes Problem. Als Bei-
spiel lieBe sich auf die Takte 18 ff. verweisen — in der Deutung Portens ein »in
jeder Hinsicht [...] Fremdes, ein Einbruch in das Geschehen«." Bei Parks er-

Porten lokalisiert vier Téne der zu Beginn erklingenden Figuration als Zentraltone der
Form: ¢ — g und fis — cis. Porten, Zum Problem der »Form« bei Debussy (Anm. 2), S. 49: »Die
wichtigsten T6ne des Stiickes sind C und G, Cis und Fis. Wenn man sie in Beziehung
setzt, so erkennt man wieder den ersten Einfall: die Quinte + angrenzende Halbtone.
Die klangliche Keimzelle wirkt sich formbildend fiir das ganze Stiick aus.« In diesem
Kontext lieBen sich konstitutive Tritonus-Relationen (c — fis, ¢ — cis) herausarbeiten, die
auch anderen Werken jener Zeit — wie zum Beispiel dem ersten Satz des Streichquartetts
op. 3 von Alban Berg (1910) — zugrunde liegen.

Parks, »Pitch Organization in Debussy« (Anm. 15), S. 134.

Porten, Zum Problem der »Forme« bei Debussy (Anm. 2), S. 48—49. Porten bezieht diese
Aussage — im Gegensatz zu meinen folgenden Ausfiihrungen — jedoch primir auf den
Parameter der Tonhdhe: »So hat in den T. 1—8 von >Brouillardsc der Klang auf ¢ +
Sekundeintriibung ein gewisses Ubergewicht iiber die anderen Klinge, weil er an
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scheint diese Passage als bruchlos integriert. Die beeindruckende Suggestivi-
tat der Lagenunterschiede findet keine Berticksichtigung im Analyseergebnis.
Ahnliches gilt fiir die Takte 29—42. Und auch die sonore Ruhe des Orgel-
punktes in Takt 43 —46 wird nicht erwihnt. Ist die Analyse somit zu reibungs-
los verlaufen, hat sie durch die Glittung von Bruchstellen nur neue Probleme
geschaffen, oder, plakativ gesprochen: »Haben wir das Staunen verlernt

1.3. Ein »in jeder Hinsicht Fremdes«?

Es wire wohl voreilig, die Ergebnisse der eben skizzierten Analyse zur Gin-
ze zu verwerfen. Ziel wire es vielmehr, mit Hilfe dieser Strategien nicht nur
eine prozessuale Glittung etwaiger Verwerfungen anzustreben, sondern
auch jenes Staunen tiber Ambiguititen zu ermoglichen, das als Grundlage
fiir eine inhaltliche Deutung dienen kann.

Folgt man der Tendenz zur Kohirenz, so ist in Teilprozess 3 der Hohe-
punkt der Chromatisierung erreicht. Die eben erliuterte Intervallik (set
4—38, T. 12) prigt auch den Kernbereich der Takte 18—19 (d — g, dis — gis). Aus
dem Notenbeispiel (Prozess 3) wird deutlich, dass diese Passage logisch-pro-
zessual aus dem Bisherigen hervorgeht. Der Ton cis bleibt in den Takten
16—17 in der Oberstimme liegen, wird in Takt 18 iibernommen und in die
Tone d — ¢ tiberfiihrt, die aus den Takten 15—16 (linke Hand) stammen. Der
Ton dis (T. 19) ist kurz zuvor in der Oberstimme erklungen (T. 15), und der
Ton gis nimmt, wie bereits angedeutet, im Verlauf des Prélude generell eine
zentrale Funktion ein. Fiir die Prozessualitit des Werkes ist zudem entschei-
dend, dass die Chromatik (d —g, dis — gis) an dieser Stelle durch die Anschluss-
tone cis und e erweitert wird. Diese chromatische Linie (cis bis ¢) wird in den
Takten 22—23 nach oben prolongiert (¢ — f) — eine Variante (cis —d —g— e —
a — f— cis), die spiter, abgesehen von der Zerlegung des iibermifBigen Drei-
klangs gis — e — ¢ in den Takten 41—42 (vgl. a — f— cis), nicht mehr aufgegrif-
fen wird (Debussy stiitzt sich im Folgenden vor allem auf T. 18—19).

Einerseits konnen die Takte 18 —24 somit als konsequenter Endpunkt eines
Prozesses interpretiert werden: Die Dichte der Chromatik erreicht hier ihren
vorldufigen Hohepunkt. Andererseits gibt diese Passage jedoch Anlass zum
Staunen. Reduziert man die Ereignishaftigkeit des »musikalisch Fremdarti-

betonter Stelle steht und oft wiederholt wird. Am zweitstirksten ist der G-Klang, der in
T. 4 sechsmal wiederholt wird. In T. 9—16 herrscht der G-Klang vor. Dann folgt die
einstimmige melodische Figur in vierfacher Oktavierung (T. 18) und in extremer Lage
als neues Material, bei dem der Ton Cis zentrale Bedeutung hat. Cis steht zu G im
Tritonusverhiltnis, zum Anfangs-C im Abstand der kleinen Sekunde. Die T. 18 ff. sind
also in jeder Hinsicht etwas Fremdes, ein Einbruch in das Geschehen.«
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genc¢ auf prozessual gebundene Konstellationen von Tonhdhen, ist das Aus-
mal dieses Staunens nicht nachvollziehbar. Berticksichtigt man jedoch die
Dimensionen der Tondauer (hier dominiert der synkopische Rhythmus, im
Anschluss an die bisherigen kontinuierlichen Bewegungsmuster ist erstmals
ein nicht unterteilter Viertelwert zu horen), der Lage (Aufspaltung in die
tiefste und hochste Region) und des Unisono (vollig neuartige Klanglich-
keit), so wird die Verbliiffung des Horers verstindlich. In diesem Kontext
kann auch die Geschichte des Tons as neu erzahlt werden: In Takt 4 hatte das
as eine Chromatisierung ausgelost, und auch in den Takten s und 6 wird das
as als hochster Ton einer Quintenschichtung horbar. Fur das verwandelte
Erscheinen dieses Tones in Takt 19 ist jedoch entscheidend, dass das as von
Takt 9 bis 18 kein einziges Mal erklungen ist, um in Takt 19, in ein gis ver-
wandelt, in der héchsten Region eindrucksvoll zu folgen.

Diese Sonderstellung des as hat Konsequenzen (vgl. Notenbeispiel, Pro-
zess 4): Nach der voriibergehenden Dominanz der Oktatonik des Beginns in
Takt 24 (vgl. T. 1; in T. 20 und 24 tritt das des deutlicher hervor) und in
Takt 29 ff. (Oktatonik: >C-Dur¢ gegen »>Ges-Dur/ Fis-Dur() ist die Quinte
gis — dis in Takt 32 ff. unschwer als Klang bestimmendes Element zu erken-
nen (ebenfalls in der hochsten Lage), um in den Takten 36—37 wiederum in
ein as transformiert zu werden. In eben dieser Lage (as’”’) wird dieser Ton in
den Takten 48 und 50—s2, also am Ende platziert. Die »pitch class< as/ gis
wirkt somit von den Takten 18—19 bis zum Schluss (und dartiber hinaus:

Man beachte den offenen Bogen am Ende) nach. All diese Beobachtungen

kreisen wieder um prozessuale Aspekte, die in den Takten 38—41 in Bezug
auf die rhythmische Faktur (T. 41) und die Erweiterung der Chromatik bis
zu ¢ — e (das ¢ ist zugleich »Quasi-Grundton« des Stlickes) intensiviert werden
(die Motivik gis — e — ¢, T. 41—42, ist aus a — f— cis, T. 23 —24, abgeleitet). Als
Konsequenz dieser Erweiterung bis zum ¢ ist in den Takten 47—48 die An-
reicherung des Motivs der Takte 18—19 durch die Konstellation aus Takt §
(c — des — g — as) zu erkennen.

Die Ambiguitit der eben erdrterten Passage erlaubt die Gleichzeitigkeit
zweier Deutungen: Einerseits sind die Takte 18 —24 — anders als in der her-
kémmlichen Interpretation der Formenlehre — nicht als bloBer Einschub (B)
zwischen zwei Abschnitten (A und A’), sondern als vorliufiges Ziel eines sich
stetig intensivierenden Prozesses der Chromatisierung zu begreifen, der im
letzten Abschnitt zusitzliche Schubkraft erhilt. Andererseits bergen sie je-
doch Aspekte eines emphatisch >»Anderenc in sich — eine »Fremdartigkeitc, die
ebenfalls deutlich spiirbar wird und deren >Sprengkraft« bis zum Ende des
Prélude (und sogar dariiber hinaus) bewahrt bleibt.




Lukas Haselbdck

2. Inhaltliche Deutung

Auf dieser Grundlage konnte eine (an dieser Stelle ebenfalls nur fragmentartig
skizzierte) inhaltliche Deutung der Takte 18 —24 und 29—37 einsetzen. Dabei
stlitze ich mich auf die von Claudia Maurer Zenck (1974) und Joseph-Francois
Kremer (1996) erwihnte Moglichkeit, die Musik Debussys in Analogie zu
Prousts A la Recherche du temps perdu in ihren tieferen Schichten freizulegen.
Gemil} Kremer enthiille die Musik Debussys nach und nach die Ereignisse
des Vergangenen.” Das prozessuale Freilegen verschiitteter Spuren sei not-
wendig, um eine Vision, ein Bild entstehen zu lassen. Im Falle des Préludes
Brouillards (Deutsch: »Nebel«) entspreche die Wahrnehmung einer Vision in-
nerhalb des Nebels Prousts sentimental wahrgenommener Erscheinung.?

In vergleichbarer Weise hat sich Maurer Zenck zum Prélude Canope geiu-
Bert: Zu Beginn beschwore Debussy eine vergangene Welt. Der Verlauf keh-
re bald zu seinem Ausgangspunkt zuriick, gewinne durch Tiefe an Sonoritit
und miinde schlieBlich in schwebende, leere Oktaven (man vergleiche diese
Beobachtung mit den Takten 18 ff. in Brouillards). Dies fithre zu einer Raum-
wirkung und Vertiefung der Perspektive. Das Abtasten, die nuancierte Mo-
difikation eines Gegenstandes bringe die ErschlieBung des Geheimnisses,
der Atmosphire des Werkes mit sich.”

All dies lieBe sich mit dem erorterten analytischen Befund in Einklang
bringen: Eine Konstellation wird langsam verindert, transformiert, angerei-
chert, bis sie in neuer, unerhorter Klanglichkeit erscheint. Das auf diese Wei-
se Aufgespiirte kommt nicht mehr abhanden, sondern wird im Rahmen
vielfiltiger Verflechtungen stetig intensiviert — eine obsessive Nebelvision,
die sich als Konstante des Erlebens erweist. Innerhalb dieser akustischen
Landschaft zeichnet der Komponist ineinander verschlungene Wege des mu-
sikalischen Horens vor. Mit deren liickenloser Rekonstruierbarkeit als pro-
zessualer Verlauf von Tonhohenkonstellationen ginge jedoch der Zauber der
Musik verloren. Die Plotzlichkeit des Staunens tiber das in Tiefstes und
Hochstes Auseinandergerissene, synkopisch Entschwebende, einstimmig
Abgriindig-Leere gehort ebenso zur Eigenart dieser Vision wie das prozes-
sual sich Entfaltende, atmosphirisch Tastende.

Begriffe wie >Atmosphire«sind, zumal im Kontext musikanalytischer Un-
tersuchungen, mit dem Vorurteil des Vagen, Defizitiren behaftet. Gleichzei-
tig spielen sie jedoch in der neueren Philosophie eine immer zentralere Rol-

19 Vgl. Kremer, Les >Préludes pour piano< de Claude Debussy (Anm. 14), S. 73.
20 Vgl. ebenda, S. 84.
21 Vgl. Maurer Zenck, Versuch iiber die wahre Art, Debussy zu analysieren (Anm. 1), S. 19—35.
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le. Abseits eines analytischen Substanzdenkens soll — etwa bei Martin Seel
oder Gernot Bohme — das atmosphirische Erscheinen von Materie und die
Wahrnehmung der Gleichzeitigkeit ithrer Nuancen begrifflich vermittelt
werden.?? Bedarf an einer vergleichbaren, jenseits konventioneller Herme-
neutik angesiedelten, aber doch auf Inhaltliches verweisenden Begrifflich-
keit besteht auch in der Musikanalyse. Auf dem Weg zu einer solchen Be-
grifflichkeit ist die Verbalisierung analytischer Aporien und der dadurch
bedingte Versuch einer Synthese struktureller und inhaltlicher Verfahren
unabdingbar. Mit Hilfe strukturanalytischer Methodik kann dargestellt wer-
den, dass es prozess- oder kontrastorientierte musikalische Verlidufe gibt. In

Bezug auf inhaltliche Deutungen kann vermutet werden, warum derartige

Prozesse stattfinden, warum Stationen dieser Prozesse nicht blof3 als gleich-
rangige Glieder eines perfekten Organismus<zu werten sind, und warum sich
innerhalb kunstvoller Gefiige zuweilen unvermutete Bruchstellen erdftnen.
Eine solche Synthese hermeneutisch und strukturanalytisch orientierter Stra-
tegien stiinde im Dienst einer Meidung aporetischer Frontenbildung. In die-
sem Kontext lieBen sich unterschiedlichste Vorgangsweisen skizzieren: Zum
einen konnte man sich auf historische Verdienste der Musiktheorie, wie zum
Beispiel auf jene Ernst Kurths, oder auch auf aktuelle interdisziplinire De-
batten (wie etwa jene zwischen Musik und Philosophie) stiitzen. Zum ande-
ren konnte sich aber — und damit schlief3t sich der Bogen zum Beginn — auch
eine weitere Intensivierung des Dialogs zwischen europiischer und ameri-
kanischer Musiktheorie als Chance erweisen.
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