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EIN NEUER MUSIKAL'SCHER ATEM VON MURIEL JOUBERT

Zeitliche Vielfalt in der Musik Debussys

Es ist kein Zufall, wenn Pierre Boulez in Bezug auf Debussy,
zumal auf sein Prélude a l'apres-midi d’un faune, von einem
«neuen musikalischen Atem» spricht. Denn zu der Zeit, als
die anderen Kiinste einen neuen Zeitbegriff entwickelten
(im Impressionismus wie spéter im Kubismus) und die
Lumiere-Briider erstmals bewegte Bilder prasentierten,
erweitert auch Debussy die musikalische Zeit, 6ffnet

die Tiire zum ausserordentlichen zeitlichen Reichtum des
20. Jahrhunderts. Doch wie kann diese neue Zeitlichkeit auf-
gefasst werden? Ist die Musik Debussys diskursiv und narra-
tiv im Sinne der vorangehenden Jahrhunderte? Die Frage
stellt die von einigen Philosophen diskutierten Konzepte von
kontinuierlicher und diskontinuierlicher Zeit ins Zentrum
der Asthetik dieser Musik. Die Beziehungen zwischen Ver-
gangenheit, Gegenwart und Zukunft innerhalb des musikali-
schen Diskurses werden zugleich komplexer, und dies zu
einer Zeit, als Sigmund Freud die zeitlichen Verwicklungen
des Unbewussten zu entwirren versuchte. Und Debussy
erreicht durch kompositorische Techniken, die noch zu
beschreiben sind, eines der grossten Paradoxe einer Kunst,
die einzig in ihrer Zeitlichkeit existiert, ndmlich die Zeit
zum Gerinnen zu bringen. So gibt es eine zeitliche Vielfalt,
die sich durch Elemente von Debussys Sprache erkldaren
lasst und die die Imagination des Horers ins Unbegrenzte
offnet...

. DIALEKTIK VON KONTINUITAT
UND DISKONTINUITAT

Ein erster Zugang muss Debussy in die Entwicklungen der
Musik einordnen. Welches namlich sind die Merkmale des
Zeitbegriffs, der zuvor vorherrschte und der im Laufe des
20. Jahrhunderts verschwand? Gerichtetheit und Kontinuitat,
schenkt man dieser Erklarung von Michel Imberty Glauben:

«Die Krise der zeitgendssischen Sprache ist aus den un-
beschrinkten Moglichkeiten dieser neuen Kombinatorik
von Momenten und Klangatomen hervorgegangen, aus
den Triimmern und Resten zerstorter Zeit, deren Sinn ver-
lustig gegangen und deren Einheit unmaoglich wiederher-
zustellen ist.»'

I.1. WELCHE KONTINUITAT IN DER MUSIK?

Es mag schematisch und einengend wirken, auf alle De-
bussy vorangegangenen Werke die Metapher eines gerichte-
ten Zeitpfeils anzuwenden, doch rechtfertigt sich dieser ein-
geschrinkte Blickwinkel auf einen Gutteil von barocken,
klassischen und romantischen Stiicken dadurch, dass die zu-
gehorigen Asthetiken in sehr verschiedener Weise gerade
davon ausgehen. Die Mehrheit der Formen gehorcht diesem
Prinzip (Fuge, Sonate), und das explizite oder imaginére
«Programm», von dem viele romantische Werke durchzogen
sind, spricht ebenfalls fiir dessen Giiltigkeit. Desgleichen ent-
spricht die Phrasengestaltung wie iibrigens auch die Struktur
dieser elementaren dramatischen Kontinuitét: Der «Auftakt»
— Arsis — fithrt vom hochsten Spannungsgrad zum «Schwer-
punkt», um sich schliesslich wieder zu 16sen — Thesis. Die
Romantiker haben, indem sie die verschiedenen Parameter
wie Dynamik, Agogik, Klangdichte oder Raum miteinander
verbanden, dieses Prinzip iibersteigert, es steht in Verbindung
mit ihrem Wunsch nach Expressivitit, mit ihrem Willen, ein
ex- oder implizites Programm — Geschichte, Ereignis, Leiden-
schaft — mit dem musikalischen Diskurs zu vermengen. Die
fortgeschrittene Romantik mit Wagner und spéter Mahler
beispielsweise ldsst sich treffend beschreiben als eine Folge
von aufgeschobenen Wiinschen, als lyrische, gerichtete
Linien, die mehr und mehr gespannt werden und die den
Kulminationspunkt immer weiter herauszuschieben schei-
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nen. Ubrigens war es Bergson, dem man die Formulierung
dieses fortlaufenden, der Dauer eigenen Kontinuitidtsgedan-
kens verdankt:
«Die wahre Dauer, diejenige, die das Bewusstsein wahr-
nimmt, miisste demnach dem sogenannt intensiv Erha-
benen beigeordnet werden, wenn auch die Intensititen

selbst erhaben genannt werden kénnen.»?

Das Gefiihl von Dauer entsteht demnach im Bewusstsein
nicht durch eine quantitative, sondern durch eine qualitative
Summierung gelebter Empfindungen innerhalb eines be-
stimmten Zeitraumes. Bergson nimmt das Beispiel von
Hammerschldgen, die man nicht Schlag fiir Schlag, sondern
erst im Nachhinein zdhlt, wihrend «die von jedem einzelnen
Schlag provozierte Empfindung nicht isoliert neben der
nichsten steht, sondern diese miteinander verschmelzen»?;
Bachelard formulierte spéter dhnlich: «die Sukzession er-
scheint als fliessender und unscharfer Wechsel»*. Die Zeit
stellt sich demnach als eine Kontinuitit dar, die sich in ihrem
Verlauf nach und nach erweitert oder anpasst, und zwar in
der gleichen Weise wie ein Individuum sein Verhalten
gemdss dem zuvor Erlebten dndert oder wie eine musikali-
sche Linie sich entwickelt; geméss der eigenen Aussage
Bergsons:

«Wenn die Empfindung mit sich selbst identisch bliebe, wiire

sie unendlich schwach, unendlich ertriglich. Doch in Wahr-

heit setzt sich jedes Mehr an Erregung aus den vorangegan-
genen Erregungen zusammen und nur das Ganze verschafft
den Eindruck einer musikalischen Phrase, die immer gerade
schliesst, aber sich durch die Hinzufiigung irgendeiner
neuen Note in ihrer Ganzheit unablissig dndert.»

Die melodische Linie ist gemiss Bergson demnach auf
einen nicht definierten Punkt ausgerichtet, den sie zwar nur

behutsam ins Auge fasst — doch sie ist gerichtet! «Der Wille
ist immer positiv»®, wird Bachelard hinzufiigen, und jede

hinzukommende «psychologische» Anderung bestirkt den
gerichteten Charakter, verbindet die Zukunft mit der Ver-
gangenheit und der Gegenwart.

l.2. GRUNDLAGEN GERICHTETER
KONTINUITAT BEI DEBUSSY

Es ist ganz natiirlich, dass die ersten Werke Debussys noch
durch den romantischen Ausdrucksbereich gekennzeichnet
sind (die ersten Lieder, L'Enfant prodigue, La Damoiselle
Elue). Debussy versucht sich noch in den Cing poémes de
Baudelaire mit sehr Wagnerschem Ausdruck. Auch in den
reifen Werken wie Prélude a l'aprés-midi d’un faune, den
Nocturnes fiir Orchester, der Suite Bergamasque fiir Klavier
oder auch in gewissen Passagen von Pelléas et Mélisande be-
gegnen lyrische Aufschwiinge und lange «Linien der Begier-
de», die durch einen ganz bestimmten Gebrauch von Dyna-
mik oder durch gewisse harmonische Verbindungen gepragt
sind. Spiter gentigen einige Satztechniken, damit der zeitli-
che Diskurs plotzlich expressiver und gerichteter wird: Ver-
doppelung einer Melodie im Oktavabstand (La terrasse des
audience du clair de lune), tanzartiges Kreisen (Hommage a
Haydn), chromatische Bewegungen (/[ pleure dans mon
ceeur, Danse sacrée), Dissonanzen bei klaren tonalen Zuwei-
sungen (Cloches a travers feuilles), dialektischer Stil (Gigues,
En blanc et noir mit dem konfliktreichen Gegeneinander der
Themen), Gebrauch von Soloinstrumenten (Danse sacrée).
Sogar ein so statisches Stiick wie das /mage fiir Klavier
Reflets dans 'eau wendet sich ab Takt 58 zu leidenschaftli-

chem Gestus: ein einfaches, dreimal wiederholtes, sehr kurzes

Thema (kaum ldnger als ein Motiv!) iiber einem Orgelpunkt
es wird iiberraschend und durch entsprechende pianistische

2. Bergson, Essai
sur les données
immeédiates de la
conscience, Paris,
Quadrige/ P.U.F., 1927,
S. 79.

3. Bergson, op. cit.,
S. 195,

4. Bachelard, La
dialectique de la
durée, Paris, Quadrige/
P.U.F, 1950 und 1989,
S. 23.

5. Bergson, op. cit.,
S. 79.

6. Bachelard, op. cit.,
S.21.
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Dynamik und Dichte in eine leidenschaftliche Phrase ver-
wandelt. Die Lyrik von Jeux andererseits — eines in Bezug auf
die zeitliche Organisation dusserst modernen Werkes — ver-
dankt sich in erster Linie dem singenden Thema (tanzartiges
Drehen), das von den Streichern oft wieder aufgenommen
wird (T. 500). Ubrigens erwartet der Horer sehr oft nach
einer langen Arsis diesen Kulminationspunkt: Man braucht
nur an jenen riesenhaften Auftakt zu denken, der am Ende
der Violinsonate — eines der letzten Werke Debussys — liber
36 Takte hinweg dominiert, bevor er gleichsam jubelnd in ein
letztes «Aufbdumen eines todlich geschwiichten Menschen»’
fithrt; oder an die sequenzierende Verfahrensweise am
Schluss des dritten Aktes von Pelléas et Mélisande, jener
Szene extremer Spannungen zwischen Golaud und Yniold,
worin der Klangraum immer hoher wird, bis er zu einem
Schrei fiihrt, den die zeitliche Beschleunigung nur um so
gewaltsamer werden lédsst. Die Musik Debussys bleibt durch
diese weiterhin bestehenden Fragmente von Expressivitit
tiefgreifend menschlich.®
Gleichwohl ist Debussys Kontinuitét nicht nur gerichtet.
Im Gefolge der Komponisten des 19. Jahrhunderts scheint
der musikalische Diskurs des franzosischen Musikers einer
Art «narrativer Fluktuation» zu folgen, die jedem Werk
eigen ist. Die dusserste zeitliche Beweglichkeit von Pelléas et
Mélisande, die sich dem Erzdhlsinn anzuschmiegen versucht,
gehorcht dem Wunsch nach einer «Kontinuitét», die Debussy
mehrfach beschrieben hat:
«lch wollte eigentlich, dass die Handlung nie aufhort, dass
sie kontinuierlich, ununterbrochen ist. Ich wollte mich para-
sitirer musikalischer Phrasen entledigen.»’
«lch werde zu einer motivlosen oder nur aus einem einzi-
gen, kontinuierlichen Motiv bestehenden Musik gelangen,
die durch nichts unterbrochen wird und die nie auf sich
selbst zuriickkommt. So wird es logische, gedringte, deduk-
tive Entwicklung geben: Es wird zwischen zwei Reprisen
desselben, fiir das Werk charakteristischen und typischen
Motivs kein iiberstiirztes und iiberfliissiges Fiillwerk
geben.»"

Durch die extreme zeitliche Flexibilitit, die etwa in der
Etude pour les agréments oder in Nuages begegnet, wird der
von Rhythmus- und Temposchwankungen gepréigte musika-
lische Diskurs demnach selbst zur Atmung. Durch einen
bestimmten rhythmischen Sinn der Phrasierung, durch be-
stimmte Resonanzeffekte am Ende von Phrasen (gehaltene
Noten, Einsatz von Hornern) oder auch durch die Elastizitét
einer Monodie scheinen sich gewisse Stiicke — so Bruyéres,
Syrinx, Etude pour les sonorités opposées oder auch Prélude
a laprés-midi d’un faune — wie der natiirliche Atem zu bewe-
gen. Bereits dadurch entfernt sich die Musik Debussys vom
willentlichen und gerichteten Sinn der Zeit Bergsons. Doch
verkehrt sie sich dadurch blindlings in ihr Gegenteil, ins Dis-
kontinuierliche also?

1.3. VERSCHIEDENE FORMEN VON
DISKONTINUITAT

Bevor Debussy mit Elementen des Diskontinuierlichen
zu experimentieren beginnt, verwirft er die Gerichtetheit in
verschiedener Art und Weise. Im Gegensatz zu «jeder diskur-
siven Rhetorik des Schonbergschen Typs», zu «jeder chrono-
logischen Konzeption von Ereignissen»!! verwirft der Kom-
ponist jegliches Programm, denn «einem solchen allzu eng
zu folgen, bringt die Musik ebenso ausser Atem wie einen
Ackergaul, der in einem Grand Prix gegen einen Vollblut-
hengst antritt»'*; und er stellt sich ebenso gegen diejenigen
Formen, die auf starker Gerichtetheit basieren (Sonate,

Fuge). Desgleichen erscheinen ihm Durchfiihrungen und
Kommentare «nutzlos»'*, und die Musik gewinne, wenn sie
sich eher «passiv» als «aktiv» verhalte:
«Ich mag es immer lieber, wenn die Handlung zugunsten
des lange ausgekosteten seelischen Gefiihlsausdruckes
gleichsam geopfert wird. Es scheint mir, dass die Musik
hier humaner, gelebter wird, dass man ihre Ausdrucksmittel

verfeinern und kultivieren kann.»"*

Die «Ubersetzung des psychologischen in den musikali-
schen Bereich», die gemiss Paul Dukas seit Beethoven be-
stimmend war," entspricht Debussy nicht mehr. Dieser gibt
die grossen Konzepte einer harmonisch «gerichteten» Funk-
tionalitédt auf, damit sein eigener Diskurs nicht mehr gerich-
tet zu sein braucht. Als Folge fragmentiert sich die melodi-
sche Linie und/oder geht ihres Lyrismus verlustig. Auf der
einen Seite entwickelt sich der Diskurs mit Motiven, die un-
tereinander scheinbar keine Beziige haben (Les sons et les
parfums tournent dans l'air du soir); auf der anderen Seite ist
die melodische Expressivitdt durch eine statische Harmonik
und durch das Fehlen tonikaler Akzente neutralisiert, es
ergibt sich eine vollig «neutrale» Linie (Bruyeres).

Das Misstrauen Debussys gegeniiber einem gerichteten
Diskurs dussert sich demnach in mehr oder weniger rohen
Effekten von Diskontinuitdt. Deren Wahrnehmung ist wohl-
verstanden sehr unterschiedlich und richtet sich nach den
verwendeten Elementen und nach dem Horer, wie die subti-

1 Bernard

len Nuancen in den Studien von Michel Imberty
Vecchione!” oder auch Pierre Boulez'® beweisen mogen.

Wie auch immer, der Diskontinuitdtseffekt wird durch eine
briiske Beweglichkeit des musikalischen Diskurses hervorge-
bracht, durch einen jahen und unerwarteten Umschwung,
der einen oder mehrere musikalische Parameter betrifft. Die
kleinen Briiche oder plétzlichen Schnitte lassen sich in der
Regel ziemlich gut in das musikalische Ganze integrieren, so
etwa, wo sie ein Wort oder einen Gedanken betonen (bei-
spielsweise in der ersten Szene des zweiten Aktes von Pelléas
et Mélisande), manchmal allerdings stellen sie die eigentliche
Essenz der Tonsprache dar, so in der Etude pour les notes
répétées oder in der Serenade der Violoncellosonate, wo sich
unterbrechende Motive gegeneinandergestellt sind und
unregelmaissige Rhythmen und Tempi sowie harmonische
Uberraschungen und die verschiedensten Spieltechniken
sich durchwirken (T. 49).

Zahlreiche Partituren sind ausserdem durch die Gegen-
iiberstellung von Abschnitten dusserst unterschiedlichen
Charakters geprigt. Die Abschnitte folgen sich scheinbar
ohne jede Kontinuitét, so im Vorspiel von Pelléas et Méli-
sande, wie auch Serge Gut bemerkt:

«Debussys Verfahren ist es, verschiedene musikalische

Blocke nebeneinander zu stellen, die aufeinander folgen,

ohne eine Kontinuitit zu offenbaren. Es geniigt, dieses Vor-

spiel mit demjenigen des Tristan zu vergleichen, um unmit-
telbar des unterschiedlichen kompositorischen Prozesses
gewahr zu werden.»"

Gleichwohl wechseln in diesem Beispiel Satztechnik und
Orchestrierung zwar alle zwei, drei oder vier Takte (und
tatsdchlich ohne offensichtliche Verbindungen), das harmo-
nische Geschehen — abgesehen von T. 5 — und der melodische
Verlauf hingegen kennen keine deutlich diskontinuierlichen
Effekte (gemeinsame Noten, gemeinsame Orgelpunkte...).

Die Sérénade interrompue ist ein gutes Beispiel fiir diesen
Prozess, der «zuallererst die phobische Furcht vor Entwick-
lung, Ausbreitung und Durchfiihrung reprisentiert».
Ganz wie in Le Matin d’un jour de féte aus Iberia oder wie
in Jeux scheinen die Themen und Tonalitdten nie zu einem

7. Halbreich, in:
Lockspeiser, Halb-
reich, Debussy, Paris,
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1936, S. 79.
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Plakat fiir
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Mélisande»,
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(Ausschnitt)

Ziel zu kommen und fallen sich unablissig gegenseitig ins
Wort. In anderen Stiicken wie Et la lune descend sur le temple
qui fut, Brouillards oder Etude pour les cing doigts fiihren
die Vermeidung von Entwicklung und Lyrismus sowie die
zeitlichen oder raumlichen melodisch-harmonischen Briiche
zum Eindruck einer Collage kleiner Taktgruppen (bisweilen
von nur einem oder zwei Takten Umfang). «Diese Diskonti-
nuitit des Diskurses, der Rhetorisches verwirft und Gefiihls-
ausbriichen misstraut»*!, wird zu einer eigentlichen Komposi-
tionstechnik, vergleichbar mit dem offensichtlich sinnlosen
Gegeniiberstellen der Szenen in Maeterlincks Hopital
(Serres Chaudes) oder der Antworten in Les Aveugles, ver-
gleichbar auch mit dem Verfahren der Kubisten, verschiede-
ne Blickwinkel eines einzelnen Objektes aufeinanderprallen
zu lassen, vergleichbar schliesslich mit dem Gebrauch der
Collagetechnik.

Die Effekte jihen Gegeniiberstellens in den lingeren
Partituren Debussys fithren ausserdem zum Eindruck eines
«elliptischen Gedankengangs»*?, wie Barraqué in Bezug auf
La Mer formuliert, «es entsteht an gewissen Stellen eine

sozusagen untergriindige Verflechtung von Motiven und
Strukturen, die sporadisch verschwinden und wieder auftau-
chen», «abwesende Entwicklungen, als ob sich die Musik
anderswo und gemadss einem logisch deduktiven Verfahren

abgespielt hitte, nun aber wegen der zahlreichen Unter-
briiche wie aus vergessenen Stiicken zusammengesetzt
erscheint»?. Die «geflochtene Zeit», die Boulez in Jeux ent-
deckt,* ist ein Bild desjenigen, was Barraqué als «alternative
Kontinuitit» bezeichnet hat.> In diesem Ballett fiir Tennis-
spieler nimmt der anfidnglich zaghafte Tanz nach und nach
Raum ein dank der Unterbrechungen, die durch die Ereig-
nisse und die Gesten der Personen provoziert sind. Und ge-
rade da, wo das den Tanz evozierende Thema kurze Zeit
verschwindet, verwandelt es sich zum eigentlichen Strudel.
Welch seltsames Paradox also, dass Kontinuitédt gerade mit
dem verbunden wird, was zuvor als diskontinuierlich ange-
sehen wurde! Die spétere Philosophie, diejenige Bachelards,
gibt dieser Ambiguitit eine Bedeutung. Bachelard erweitert
das Denken Bergsons, indem er sich durchaus gegen diesen
wendet: Die Dauer wird nun zu etwas, was vom Bewusstsein

18. Pierre Boulez,
Penser la musique d’au-
Jourd’hui, Paris, Tell
Gallimard, 1968, S. 75.

19. Serge Gut, «Le pré-
lude de Pelléas: les am-
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et de la cohésion», in:
Analyse Musicale

Nr. 31, Paris, Société
Frangaise d'Analyse
Musicale, 1993, S. 6.

20. Jankélévitch, De-
bussy et le mystere de
l'instant, Paris, Plon,
1988, S. 252.

21. Christiane Le Bor-
days, «Debussy, Ravel
et I'Espagne», in: Ca-
hiers du Centre de
recherches musicolo-
giques Nr. 1 de I'Uni-
versité de Lyon 2,
Lyon, PU.L., 1994,

S. 48.
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gezwungenermassen «dekomponiert» wird. Mit zahlreichen
Beispielen zeigt der Philosoph, dass «die Seele nicht fort-
wihrend fiihlt, denkt, reflektiert oder will»*, sondern dass
man, ganz im Gegenteil,
«Leere zwischen die sukzessiven Zustinde, die die Entwick-
lung des Psychischen charakterisieren, zu setzen hat, wobei
diese Leere kein einfaches Synonym fiir die Differenz ver-
schiedener Zusinde darstellt>?".

Jeux, Rondes de printemps und La Mer wiren demnach
Werke eines Bachelardschen Denkens in dem Sinne, dass
sich das — gerichtete — Fortschreiten nur innerhalb des Dis-
kontinuierlichen realisiert. Das Diskontinuierliche bei
Debussy stellt also in erster Linie eine Reaktion gegen die
Gerichtetheit dar (Préludes fir Klavier), um sodann eine
gerichtete Einheit horbar zu machen durch die «prismatische
Gegeniiberstellung von Momenten in konstanter Verwand-
lung»$, bestehend aus Fragmenten von Gegenwart, Vergan-
genheit und Zukunft.

Il. ZWISCHEN VERGANGENHEIT
UND ZUKUNFT

Die Ambiguitit dieser beiden Zeitlichkeiten, auf deren
vom Komponisten beabsichtigten stilistischen Referenzen
hier hingewiesen worden ist (man denke auch an die archa-
isierenden Effekte in den Trois chansons de Charles d’Or-
léans), begegnet unter anderem auch an den strategischen
Orten von Debussys Werk: am Anfang, am Ende, schliesslich
bei der Wiederholung der Themen, einem der zentralen Pro-
zesse beim Verstehen eines Werkes.

I1.1. WENN DAS WERK BEGINNT...

Es ist merkwiirdig, dass die Werke Debussys in den
meisten Fillen entweder in Erwartung der Zukunft begin-
nen, oder aber bereits gegen die Vergangenheit gewendet
sind. Die ersten Takte von Nuages illustrieren sehr gut den
ersten Fall: Die ndselnde Klanglichkeit der Fagotte, die
kreisende Chromatik und der verhiillte Klang des Englisch-
horns evozieren Mystisches und sagen nichts tiber die Fort-
setzung voraus. Der Eindruck des Wartens auf eine unbe-
kannte Zukunft farbt auch den Anfang von Werken, bei
denen sich nichts zu ereignen scheint, wo die Musik aus
lauter «Nullitdten» gemacht ist: ein Tremolo, Unisoni, kleine
Motive, so in Jeuwx, Gigues, Rondes de printemps und sogar
in Ondine.

Wenn hingegen der Beginn eines Werkes ein klar charak-
terisiertes thematisches Element einbringt, scheint dieses
nur eine entfernte Vergangenheit wiederzugeben. Debussy
verzichtet auf lyrische Themen in vielen Féllen zugunsten
von Glockenklidngen, die «verschwommen von entfernten
Kirchen heriiberklingen»*’, so in den Liedern La Grotte, De
Greve oder in den Klavierstiicken Reflets dans I’eau, Cloches
a travers feuilles, La Cathédrale engloutie. Gemiss der sym-
bolistischen Asthetik scheint nur noch zu existieren, «was
als Traum in der Flote des Fauns geblieben ist» (Prélude a
lapres-midi d’un faune), es bleiben die «bereits fernen Ein-
driicke eines Festes im Bois de Boulogne» (Fétes), die Erin-
nerungen an einen Tempel (Et la lune descend sur le temple
qui fut). Bisweilen tiberldsst dieser Eindruck das Feld gar der
Empfindung einer «Erinnerung der Gegenwart», einen Aus-
druck, den Bergson fiir das seltsame Gefiihl eines «Déja vu»
verwendet und der passend jene sonderbare Atmosphire
am Beginn von Et la lune descend sur le temple qui fut zu
beschreiben vermag, hervorgerufen durch Sekundreibungen
und unerwartete harmonische Verbindungen.

11.2. EINIGE SYMBOLISCHE ELEMENTE

Wenn ein Stiick nun endlich anzufangen scheint, de-
monstrieren die Momente des Erscheinens oder der Wieder-
holung von Themen die ganze kompositorische Subtilitit, die
der Musiker an den Tag legt, zumal im Falle des «symbolisti-
schen» Dramas. In Pelléas et Mélisande verrit die Erinnerung
an Themen oder Motive oft die Gedanken der Protago-
nisten. So ist das flichende Thema, das die Brunnenszene
begleitet, kurze Zeit auch im Orchester zu héren, wenn Méli-
sande spdter Golaud erzihlt, sie habe den Himmel diesen
Morgen das erste Mal gesehen (II. Akt, 2. Szene); das Thema
des Kusses verfolgt Golaud, der die sterbende Mélisande
fragt, ob sie mit Pelléas eine verbotene Liebe gelebt habe
(V. Akt); schliesslich zeigt das Wiedererscheinen des An-
fangsthemas am Ende des Werkes, als Mélisande feststellt,
dass Golaud gealtert sei, dass die junge Frau ebenso verloren
ist wie zu Beginn. Im umgekehrten zeitlichen Sinne lassen
gewisse Themen die Zukunft ahnen und geben so einen
Schlissel zum Werk an die Hand: im ersten Akt (Szene 3)
lisst das Drohthema Golauds, wihrend Pelléas ein Gewitter
ankiindigt, die Katastrophe, die zu dessen Tod fiihrt, vorher-
sehen (das gleiche Verfahren begegnet auch einige Takte
spiter, als Pelléas das Hereinbrechen der Nacht bemerkt!).
Schliesslich ist es eigenartig, dass die Ganztonleiter in Pelléas
oftmals den Tod ankiindigt: zum Beispiel verwandelt diese
Farbe den «stechenden» Bart Golauds (so Yniold) in ein schar-
fes Schwert, ein Mordinstrument (I11. Akt, Szene 4,T.584).

Andererseits scheint die Musik da, wo ein Text fehlt, selbst
«Schwaden des Unterbewusstseins» hervorzukehren. Es ist,
als ob die Musik anhalte, um ohne ersichtlichen Grund und
von sich aus in entfernte Gedanken sich zu verlieren. Im
zweiten Satz von £n blanc et noir kann man noch an einen
armen Soldaten denken, der sich vor dem Tod Fetzen von
Kinderliedern vergegenwirtigt; in Rondes de printemps
(T. 148) oder im letzten Satz der Sonate fiir Flote, Bratsche
und Harfe (T. 108-110) jedoch ist es die Musik selbst, der
einige aus dem Jenseits zu kommen scheinende Noten ent-
fahren.*

11.3. ...WENN DAS WERK ENDET

Eine der wichtigen Wiederholungsfiguren Debussys, das
Echo, ldsst sich auf die fragilen Bilder symbolistischer Werke
beziehen (Maeterlinck, Fernand Khnopff). Beim Echoeffekt
wird das Thema durch die Wiederholung geschwécht und
erscheint demnach als eine vage Erinnerung dessen, was vor-
hergegangen ist. Das Echo, das in praktisch allen Partituren
Debussys vorkommt, kann rhythmisch vergrossert sein,
an Nuancen drmer, verdndert in Bezug auf Klangfarbe und
Raum, schliesslich kann die Tonart wechseln (Doctor Gradus
ad Parnassum,T. 33-34) oder es sind Storungen einkompo-
niert (£t la lune descend sur le temple qui fut, T.41).

Schliesslich scheint das Echo — gleich einem Abglanz ohne
Kiinstelei — die vergangene Zeit zu reinigen und zu syntheti-
sieren, entsprechend jenem Erlebnis, dass der Schriftsteller
Jean Follain beschreibt:

«lch wiirde sagen, was mich betrifft, ist ein privilegierter

Augenblick nicht eigentlich der soeben gelebte Augenblick:

Es ist vielmehr ein von der Erinnerung festgehaltener

Augenblick, ein ferner Augenblick, der mir nun in seiner

ganzen Wahrheit, seiner ganzen Farbe erscheint, den ich

Jedoch damals, als ich ihn das erste Mal erlebt hatte, nicht

als privilegiert empfand.»*'

So bleibt durch das Echo der Themen nur das « Wesen»
jener Stellen am Ende der Etude pour les arpéges composés,
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von La fille aux cheveux de lin oder von Brouillards, worin
bitonale Effekte ein gereinigtes und verschonertes Schluss-
bild evozieren. Das Echo stellt demnach nicht nur einfach
Erinnerung dar, sondern die Erkldrung und Enthiillung des
Vorangegangenen. Erst am Ende des Werkes erreicht der
Horer die Gegenwart, gereinigt von allen vergangenen Er-
eignissen.

So gibt es in den Werken Debussys komplexe Beziehungen
zwischen den verschiedenen Zeitlichkeiten — Vergangenheit,
Zukunft —, sie erreichen gar die komplexen und subtilen
Dimensionen des Unbewussten. Doch all diese Mehrdeutig-
keiten, die einen Sinn erst durch die hérende Wahrnehmung
erhalten, werden sofort durch die Abschnitte «aufgehobener»
Zeit iiberdeckt, die dem Stil Debussys eigen sind.

Ill. WENN DIE ZEIT GERINNT...

«Es handelt sich um eine Art aufgehobener Zeit, um eine
Zeit, die nicht mehr gerichtet ist, denn die Zeit, die von

einer Pulsation abhdngig ist — ob sie nun mehr oder weniger
deutlich ausgedriickt sei —, hat eine Richtung, man spiirt das
«Ablaufen der Zeit», wie man zu sagen pflegt. Man kann es
sehen, weil es Zeitrillen gibt, die bemerkt und wahrgenom-
men werden konnen. Doch hier handelt es sich eher um eine
Zeittranche, innerhalb derer es nicht eigentlich wichtig ist,
ob es einen Anfang oder einen Schluss gibt.»"

Diese sich auf die Musik Messiaens bezichende Aussage
von Boulez, die sich aber ebensogut auf gewisse musikalische
Abschnitte Debussys anwenden lasst, erklért recht genau,
wie die geronnene Zeit der gerichteten — zumal romanti-
schen — entgegensteht und sich selbst gentigt, da sie weder
von einem Ursprung noch von einer Erfiillung abhéngig ist.
Gleichwohl besitzt die geronnene Zeit verschiedene Gesich-
ter, die zwischen bewegter Statik, gefasster Zeit und vollstén-

diger Bewegungslosigkeit oszillieren.

«Pelléas et
Meélisande»:

Der Wald.
Biihnenbild von
J. Lusseaume
fiir die
Erstauffiithrung
(Paris, 1902,
Opéra-Comique)

lll.1. DIE STETE BEWEGUNG

Wihrend Vecchione mobile Zeit (die eine Ortsverinde-
rung impliziert) von bewegter Zeit (die aus einer «Bewe-
gungslosigkeit des Ganzen» besteht, «erreicht durch stindige
Belebung der Materie»*) unterscheidet, differenziert Serge
Gut priziser zwischen «bewegter Statik» und «immobiler
Statik»*. Die in ihrem Charakter zyklische, sogenannte stete
Bewegung ist ein gutes Beispiel dafiir, was man unter beweg-
ter Statik in der Musik Debussys verstehen kann. Manchmal
langsamer Natur (gemiss dem Bild «sphérischer Zeit» bei
Maeterlinck®), macht sie sich doch besonders da bemerkbar,
wo sie mechanischen Charakter annimmt. So der automati-
sche und aufdringliche Rhythmus von Etude pour les accords
oder der Zentralpartie von Etude pour les quartes, oder auch
die typisch indischen Tambura-Effekte, die sich durch eine
rhythmische, nur auf zwei Tone beschriankte Regularitit
dussern und die die Zeit in Soirée dans Grenade,im Lied
Le Faune oder in En blanc et noir irreversibel fixieren. Bis-
weilen imitiert die mechanische Bewegung die abgehackten
Gesten bestimmter Figuren, so in Golliwogg’s Cake walk,
Little negro, Boite a joujoux, Minstrels oder auch Gigues.

Andererseits «besitzt die Geschwindigkeit bei der Be-
schleunigung von Wiederholungen durch ihre Insistenz die
— widerspriichliche — Macht, die Zeit anzuhalten» (Jean-
Claude Eloy)¥. In einer Welt, in der sich das Leben durch
den ungeheuren technischen Fortschritt beschleunigt (Erfin-
dung des Automobils, der Achterbahn, des Kinos), versucht
die Musik — wie auch die bildenden Kiinste (Turner zumal) —,
die immer schwindelerregenderen Beschleunigungen wieder-
zugeben. So in Dialogue du vent et de la mer, worin die Wie-
derholung eines Rhythmus und eines Motivs (T. 211-236) die
Bewegung gerinnen ldsst, obwohl das Grundtempo dusserst
schnell ist. Oder es kommt zu Drehbewegungen: jene von
Mouvement, «ein Rundtanz sich drehender Derwische»?’, die

«kaum vom Fleck kommen»™, von Tierces alternées oder
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vom Finale der Violinsonate (Thema B); jene von den lyri-
schen Aufwallungen, die sich zumal im schwindelerregenden
Walzer von Jeux oder Jeux de vagues aufdrangen. Schliesslich
ist das Ziel des sich stets beschleunigenden Drehens, zur
«Atmung» zu werden; in der gleichen Art wie Igitur von der
Zeitspirale erfasst wird, ist der Paradiesheilige in Le Martyre
de Saint-Sébastien geblendet und fasziniert vom Sonnenlicht
(ibersetzt durch ein Tremolo zweier Akkorde, das in einen
lichtvollen As-Dur-Akkord fiihrt), gleich dem Strahlen der
Ewigkeit.

Illl.2. DER GEFASSTE AUGENBLICK

Hat die Photographie — im Gegensatz zur Portritmalerei —
nicht gerade die Funktion, den Augenblick zu fassen, um ihm
Dauer zu geben? Wie haben die Maler (Toulouse-Lautrec,
Degas) sie um diese Moglichkeit benieden, liessen sie doch
in ihren Werken die Konturen verschwimmen, um das Ver-
gehen der Zeit darzustellen, und begannen sie, schlimmer
noch, die Personen und Objekte voneinander zu trennen, um
eine gleichsam lebendige Bildeinstellung zu simulieren! Die
Musik Debussys hat nicht auf diesen Wunsch, die Gegenwart
zu fassen, verzichtet.

«Debussys Zeit ist eine Zeit, die sich nicht entwickelt, die

nicht voranschreitet, sondern die in tausend schillernden

Augenblicken verharrt und die die verschiedensten Klang-

bilder als Momente aufeinander folgen lisst, ohne rational

begriindbare Beziehungen untereinander.»>

Aus diesem Grund und mit Bezug auf den zuvor aus-
gefiihrten Diskontinuitédtsgedanken scheinen Et la lune
descend sur le temple qui fut, Ondine oder die Violinsonate
im Sinne «einer Art Collage» konstruiert zu sein, «aus-
gehend von Fragmenten, die stindig den Geist und die
Richtung der Musik dndern»*’, wie eine Folge von gegen-
einandergestellten Momenten oder Klischees, so kurz und
unterschiedlich sind die Motive, so wechselhaft und bar
jeder Funktionalitdt die Harmonien. Der unregelmissige
Wechsel ungleichartiger Motive, gegensitzlicher Ridume,
unterschiedlicher Farben und der verschiedensten Spiel-
techniken ermdglicht dem Horer keine Voraussehbarkeit
mehr, und er wird dadurch gezwungen, das Stiick «in der
Gegenwart» zu erleben. «Hier herrscht das Gesetz des
Augenblicks»*!, liess Barraqué in bezug auf De l'aube a
midi sur la mer verlauten!

Doch manchmal «ist der Augenblick dieses Doppel-
deutige, worin die Zeit und die Ewigkeit sich beriihren, es
erscheint ein Zeitlichkeitsbegriff, bei dem die Zeit stindig
die Ewigkeit unterbricht und die Ewigkeit ohne Unterlass
in die Zeit eindringt»*. Der gefasste Augenblick wird zu
einem Fragment von Ewigkeit, wie bei gewissen japani-
schen Drucken von Hiroschige oder Hokusai und wie beim

«Mittag» von Pelléas et Mélisande oder bei der «Mitternacht»

Igiturs. Dort erscheinen die Tonarten Fis-Dur (Pelléas et
Mélisande, 111. Akt, 1. Szene, T. 224, es ist «nahe bei Mitter-
nacht»; Grundtonart von La Terrasse des audiences du clair

de lune) oder C-Dur (Pelléas, 1V, 2, T.307-310, polyrhythmi-
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sche Stelle), «eine Tonart, die am meisten dem Gefiihl der
Ewigkeit entspricht»>*, so Debussy selbst. Ubrigens ereignen
sich diese Effekte von zeitlicher und raumlicher Allgegen-
wart, worin die Zeit gleichsam kondensiert ist, in mehreren
Abschnitten von Pelléas et Mélisande; die extremen Span-
nungspunkte, zu denen die Szene fiihrt, in der Golaud Méli-
sande an den Haaren zieht, oder auch der letzte Kuss der
beiden Liebenden sakralisieren gar ein eigentliches, leiden-
schaftliches Ausser-der-Zeit-Sein, das die Dauer der Ewig-
keit tragt.

11.3. IMMOBILE STATIK

Der fiir Debussy wichtige symbolistische Kontext mag
den Komponisten veranlasst haben, eine Bildlichkeit des
Statischen auszubilden: Spiegelungen, stehende Gewdésser,
Phantomfrauen, mehr oder weniger der Stille anheimgege-
bene Themen. Die Sprache, die sich Debussy ausbildet, im-
pliziert demnach natiirlicherweise Statik. Neben den bevor-
zugten Modi (Pentatonik und Ganztonleiter sowie einige
andere, aus nur drei oder vier Noten bestehende Modi), die
die Besonderheit besitzen, «neutral» und ohne harmonische
Spannung zu sein, werden auch die Akkorde nicht mehr
wegen ihres Spannungsgehalts, sondern eigentlich wegen
ihrer Farbe verwendet. Zum Dreiklang gesellen sich ohne
jede zensurierende Massnahme und einzig, um dem Ohr zu
gefallen, Septimen, Nonen, Undezimen, Tredezimen oder
auch dem Gesetz der Terzschichtung widersprechende
Noten hinzu. Die angefiigten Sekunden werden konsonant,
die Harmonik wird nur selten dissonant. Und diese Harmo-
nien folgen sich, wie Vincent d’Indy schrieb, «unabhédngig
von ihrem <Woher> und von ihrem «<Wohin»»*, sie entwickeln
sich «ausserhalb jeglicher tonaler Idee»* und eréffnen da-
durch eine «Pracht klanglicher Schonheit, die uns gliickvoll
ruhen ldsst»* und die man nicht anders als phinomeno-
logisch angehen kann.*” Weder die die funktionale Logik
suspendierenden Riickungen, noch die Akkordreihungen,
noch die langen, statischen Orgelpunkte erregen die ge-
ringste Spannung. Durch die Abwesenheit melodischer,
gar thematischer Pragnanz, mit rhythmischer Regularitét
(Canope) und dem Fehlen zeitlicher Hierarchien (Anfang
von Hommage a Rameau) — was grosse melodische Flexibi-
litdt mit sich bringt —, kann die harmonische Struktur sich
jene Freiheit verschaffen, die zu Ruhe und Statik fiihrt.

Wenn zu diesen Charakteristiken noch ein feiner, poly-
rhythmischer Satz hinzu kommt, lichte Trillerstellen, verlan-
gerte, gleichsam ungestiitzte Synkopen, eine Orchestrierung
mit subtilen Schattierungen und magischen Farben, so hat
der Horer tatsiichlich den Eindruck, in eine ganz andere
Zeitlichkeit einzudringen, zumal in diejenige des Traumes.
Nicht selten unterbrechen diese aufschiebenden und traum-
haften Passagen «aktivere» Abschnitte. Der Tanz und die
Lyrik von Rondes de printemps beispielsweise wird immer
wieder von Momenten durchbrochen, worin die Zeit anzu-
halten scheint, um die Traumereien des Komponisten und
des Horers zu verlingern. Ahnliche Empfindungen rufen
La Mer, Pelléas et Mélisande (111,2) oder Les fées sont
d’exquises danseuses hervor.

Wihrend die Zeitlichkeit dieser Beispiele noch mit
menschlichen Funktionen in Verbindung steht — dem Traum
-, s0 evozieren andere Passagen eine vollstandig losgeloste
Zeitlichkeit, gleichsam «ausserhalb der Zeit». Wihrend,
gemiss der Terminologie Herman Parrets*, das zeitliche
Verkuppeln («embrayage») einer Zeit entspricht, die dem
musikalischen Diskurs mehr oder weniger aktiv und gerich-
tet folgt, fiihrt deren Loslosung («débrayage») zu einer
fremden Zeit, «ausserhalb der Zeit». Die Zeit wird «glatt»,

es gibt keine Anhaltspunkte mehr, und der Eindruck von
Flachigkeit erscheint zumal mit den polyrhythmischen
Effekten (Prélude a l'aprés-midi d’un faune, Pelléas et Méli-
sande). Die allgemeine Stabilitit kann zu einem Zustand der
Kontemplation fiithren, zumal wenn sich der Tonsatz iiber
einer immobilen Harmonik vertikalisiert. Zum Beispiel wird
in De l'aube a midi sur la mer die Stabilitit im Takt 132 iiber
einem Ges-Dur-Akkord und in lichtvoller Orchestrierung
erreicht, wihrend der Diskurs plétzlich vertikal bestimmt
wird. So spielen auch die Streicher, wihrend Mélisande
plotzlich zu Pelléas sagt: «Ich sah dich bereits anderswo»
(IV,4), regelmissige Viertel in langsamerem Tempo und
suggerieren jenes Anderswo, an das die junge Frau anspielt.
Diese idealisierte, scheinbar von weit her kommende Zeit
gleicht seltsamerweise den letzten Takten der meisten Kla-
vierwerke Debussys. Die Codas von Reflets dans [’eau oder
von Hommage a Rameau — abgesehen von ihrer Funktion
als letztes Echo oder wichtige Enthiillung — scheinen sich in
vollstindig aufgehobener Zeit aufzuhalten, worin einzig das
Mysterium einer heiteren Schonheit herrscht.

Die Musik Debussys besitzt somit zeitliche Mehrdeutig-
keiten, die ihren Reichtum und ihr Interesse ausmachen und
die den Komponisten des 20. Jahrhunderts neue Moglichkei-
ten eroffneten. Abgesehen von einer schwer zu definieren-
den — und der Natur nach «psychologischen» — Vermischung
von Vergangenheit, Zukunft und Gegenwart scheint diese
Musik sich vor allem im Augenblick aufzuhalten. Gleichwohl
bemerkt man leicht, dass sich die Musik Debussys entfaltet,
indem sie die Zeitlichkeiten variieren ldsst. Um von je-
glichem romantischem und gerichtetem Lyrismus, der in
Prélude a l'apres-midi d’un faune teilweise noch vorhanden
ist, wegzukommen, versucht sich der Komponist mit syste-
matischen Diskontinuitédten (Préludes fiir Klavier), um
schliesslich teilweise wieder zur Linie zuriickzufinden und
diese derjenigen Zeitlichkeit entgegenzustellen, die er be-
reits sehr friih erprobt hat: der aufgehobenen Zeit. Die Reife
ermoglicht es ihm demnach, seine Nostalgie fiir den Lyris-
mus und seinen Wunsch nach neuen rdumlichen und zeitli-
chen, beinahe «metaphysischen» Empfindungen miteinander
zu versOhnen. In Jeux oder den drei Sonaten «zogert» die
Zeit zwischen Aktion und Kontemplation. Und die ablaufen-
de Form wird komplexer, scheint sich wihrend ihres Verlaufs
selbst zu generieren und verpflichtet den Horer, eine «auf
den Augenblick eingestellte Horweise»* zu withlen. Es ist
tibrigens eigenartig, dass die Zeit Debussys ebensoviele tech-
nische Kommentare — denn Musik existiert nur durch ein
sorgfiltiges Schreiben der Zeit — wie poetische Uberlegun-
gen hervorgerufen hat. Debussys Zeit ist revolutiondr in
ihrer bildnerischen Féhigkeit und Potenz, denn sie erweitert
das Klangerleben des Horers in betréichtlicher Weise; und
Debussy wusste subtile technische Mittel zu finden, um
seinen eigenen zeitlichen Bildern zu entsprechen. Spéter
werden sich alle Farbenliebhaber an diese zeitliche Auf-
hebung erinnern, durch die Debussy seine delikaten Harmo-
nien zu prasentieren wusste: so Webern, Scelsi, die Spektra-
listen, Ohana, Takemitsu...

(Aus dem Franzosischen von Patrick Miiller)

43. Debussy, S.I.M.,
Dezember 1912, in:
Monsieur Croche et
autres écrits, op. cit.,
S. 220.

44. Jankélévitch, op.
cit., S. 109.

45. Frangoise Gervais,
«Debussy et la tona-
lité», in: Debussy et
I’évolution de la mu-
sique au XX siecle,
hg. von Edith Weber,
Paris, Editions du
C.N.R.S, 1965, S. 95.

46. Raymond Court,
op. cit;,'S. 57.

47. Gemass Boucou-
rechliev, «Un lien: De-
bussy et Stravinsky»,
in: Dire la musique,
Paris, Minerve, 1995,
S. 53.

48. Herman Parret,

«A propos d’une inver-
sion: I'espace musical
et le temps pictural»,
in: Analyse Musicale
Nr. 4, Paris, Société
Francgaise d’Analyse
Musicale, 1986, S. 30.

49. Boulez, «Debussy,
Notes pour une ency-
clopédie», in: Points
de repére | imaginer,
Paris, Bourgeois,

S. 218.

16/17



	Ein neuer musikalischer Atem : zeitliche Vielfalt in der Musik Debussys

