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III. TEIL

ZWEI STUDIEN ZUR
KONFIGURATION IN MUSIK UND DICHTUNG VON
DER ROSENKAVALIER
KOMODIE FUR MUSIK IN DREI AUFZUGEN
VON HUGO VON HOFMANNSTHAL
MUSIK VON RICHARD STRAUSS OP. 59

1. Der «lebendige Inhalt» — die geschlossene Form

Der Orchesterstil Richard Strauss’,
beschrieben und analysiert an der sinfonischen «Einleitung» zur Oper

Richard Strauss hatte seit dem Beginn einer dem Idiom nach ihm unver-
wechselbar eigenen musikalischen Produktion sich des Orchesters als Instru-
ment ! und zur Gewinnung musikalischer Form einer «poetischen Idee» ?, wie
er es nennt, bedient. Doch auch schon vor dieser Zeit der kiinstlerischen Reife
zur unverwechselbar eigenen Aussage waren ihm Kompositionen gelungen, die
bei einem nicht gewoéhnlichen Grad von innerer Sicherheit und dusserer Ab-
rundung dennoch bis zur Selbstverleugnung der Technik und damit der Aus-
druckswelt dlterer Komponisten verhaftet geblieben waren .

Die Wendung von den bisher gepflegten Gattungen der Sonate und der
Sinfonie zur tonpoetischen Musik, die mit der Abkehr vom Komponierstil des
ihm zuletzt vorbildlich gewordenen Johannes Brahms zusammenfillt, war
selbst von Freunden mit Befremden und Unverstindnis aufgenommen wor-
den *; dies hatte Strauss damals veranlasst, sich vor ihnen nicht allein kompo-
nierend, d. h. durch das Werk, sondern auch durch Argumente musikasthe-
tischer Natur, also theoretisierend, zu rechtfertigen. Als wichtigstes Zeugnis
solcher Bemiithung muss ein Brief an den viterlichen Freund und Férderer
Hans von Biilow gelten : «Ich habe mich von der f-moll Sinfonie weg in einem
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allmihlich immer grosseren Widerspruch zwischen dem musikalisch-poetischen
Inhalt, den ich mitteilen wollte und der uns von den Klassikern iiberkommenen
Form des dreiteiligen Sonatensatzes befunden. Bei Beethoven deckte sich
musikalisch-poetischer Inhalt meistens vollstindig mit eben der ‘Sonaten-
form’, ... die der erschépfende Ausdruck dessen ist, was er empfand und sagen
wollte. Doch finden sich schon bei ihm Werke ..., wo er sich fiir einen neuen
Inhalt eine neue Form schaffen musste. — Was ... bei Beethoven ... absolut kon-
gruente Form war, wird nun seit 60 Jahren als eine von unserer Instrumental-
musik unzertrennliche ... Formel gebraucht, der ein ‘rein musikalischer’ ...
Inhalt einfach anzubequemen und einzuzwingen, oder schlimmer, die mit
einem ihr nicht entsprechenden Inhalte an- und auszufiillen war. — Eine An-
kntipfung an den Beethoven der «Coriolany-, « Egmont»-, « Leonorey» ITI-Ouver-
tiire, der «Les Adieux», iiberhaupt an den letzten Beethoven, dessen gesamte
Schopfungen nach meiner Ansicht ohne einen poetischen Vorwurf wohl un-
moglich entstanden wiren, scheint mir das einzige, worin eine Zeitlang eine
selbstindige Fortentwicklung unserer Instrumentalmusik noch méglich ist».
Jetzt aber erklart Strauss: «Will man nun ein ... einheitliches Kunstwerk
schaffen und soll dasselbe auf den Zuhérer plastisch einwirken, so muss das, was
der Autor sagen wollte, auch plastisch vor seinem geistigen Auge geschwebt
haben. Dies ist nur méglich infolge der Befruchtung durch eine poetische Idee».
Und er folgert fiir sich selbst: «Ich halte es ... fiir ein rein kiinstlerisches Ver-
fahren, sich bei jedem neuen Vorwurfe auch eine dementsprechende Form zu
schaffen, die schon abgeschlossen ... zu gestalten ... sehr schwer, aber dafiir
desto reizvoller ist» °.

Die in den Sitzen des jungen Richard Strauss implicit enthaltene Asthetik
grilndet sich auf die Erfahrung, dass ein tiber das klangliche Phinomen, das
blosse Sinnlich-Reizende von Ténen, Hinausgehendes mit Musik sich einstellen
kann und, einmal spontan assoziiert als Bedriangnis oder Lust, Besonnenheit
oder Ubermut, auf dieser Verbindung beharrt und damit sein klangliches
Aquivalent zu einer «Vokabel» werden lisst. Gewohnlich erlangt diese ihren
«Symbolcharakter» in dem musikalischen Zusammenhang, in dem sie einmal
zuerst erklungen war, auch, in dem sie weltliufig wurde.

So erschien es moglich, sich einer «bedeutungsvollen» Ton«sprache» zu be-
dienen, eines Vorrats an Tonverbindungen, Klingen, Klangfolgen, Rhythmen
und Instrumentalfarben, deren Reichtum einer mindestens von der zweiten
Haélfte des 18. Jahrhunderts an bis zur vorausgegangenen Generation geschaf-
fenen und durch Musikiibung im Bewusstsein erhaltenen Reihe von Musik-
werken entstammte, lebendiger Tradition, durch die sich die Grundbedeutun-
gen immer wieder erneuern konnten; denn nur darum durfte, wer die Ton-
«sprache» sprach, auf Verstindigung durch sie hoffen, wenn er Grund hatte zu

123



glauben, bei seinen Horern sei die Kenntnis ganz bestimmter Musik und ein
Verstdndnis fiir die in ihr enthaltenen «Tonsymbole» ebenfalls anzutreffen 7.

Eine solche, aus mehr oder minder deutlichen, halb oder ganz bewussten
Zitaten bestehende Ton«sprache» war Richard Strauss seit frither Jugend ge-
laufig 8. Sie bildete fiir ihn ein iberkommenes Gut, sein Erbe, das doch wieder
als ein eigenes, weil mit noch nie vernommener Aussage beladenes erscheinen
konnte, seit Richard Strauss nicht mehr einem oder mehreren Komponisten,
die man ausdriicklich hédtte nennen koénnen, in einem Werk Gefolgschaft lei-
stete, sondern dies Erbe in seinen Tondichtungen — nachdem er sich auch seiner
Fremdheit bewusst geworden war ° — neu zu verweben und zu interpretieren
begann. Und er gab damit selbst das Mass, an dem gemessen seine Musik fortan
nicht mehr verwechselbar war mit zusammengestohlener, deren Teile unter
berechnendem Hinhéren auf den ihnen etwa zuzuschreibenden Handelswert
hitten skrupellos errafft sein kénnen.

Dem jungen Kapellmeister mag sein Wirken an dem Ort, an dem Musik
bewusster denn irgendwo als «Sprache» verstanden wurde, weil sie mit wirk-
licher unabldssig in Berithrung kommt und sich mischt, die Oper, die letzte
Belehrung dariiber erteilt haben '°. Und die sinfonischen Tondichtungen Strauss’
sind darum in einem tieferen Sinn als nur durch das Vordergriindige der ihnen
manchmal beigedruckten, teilweise opernhaften Vorwiirfe gleichsam Opern ',
weil sich — wie wir zu zeigen versuchten — in ihnen mit der Konfiguration
mannigfaltiger iiberkommener Stilelemente ein Spiel entwickelt, das seine
Spannung aus dem Reiz der Verbindungen und Trennungen zieht, durch viele
«Auftritte» hin zur erwiinschten Vereinigung des Mannigfaltigen im guten
Ende: Lautwerden eigenen unverwechselbaren Tones, — oder zur Auflésung
und Trennung, da Leidenschaft erstirbt und die Kraft der Liebe, das Fremde
zu halten, geschwunden ist, zu jdhem Verstummen des Schlusses.

Richard Strauss hat bei der Vertonung von Hofmannsthals Komédie fiir
Musik Der Rosenkavalier ** dreimal die Gelegenheit zu orchestraler Musik ohne
Beteiligung von Singstimmen bzw. des verlautenden Worts wahrgenommen;
alle drei Akte der Komddie haben ein Vorspiel erhalten. Wahrend aber das
dritte, letzte von ihnen eine prizis fixierte, vom Dichter ersonnene und im
Gefiige des intriganten Spiels notwendige Handlung, die pantomimisch zur
Darstellung gebracht werden soll, zu begleiten hatte, liegt dem ersten der
beiden tibrigen Vorspiele nur scheinbar keine solche zugrunde; und dasjenige
zum zweiten Akt endlich, quasi eine Potpourri-Ouvertiire en miniature, geht
sogar ohne zu schliessen unmittelbar tiber in die Musik zur Opernszene und ist
dem sinfonischen Aufbau nach ein Ganzes mit den folgenden Auftritten.

Eine solch enge Verkniipfung der Musik mit den dramatischen Vorgingen
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war sehr nach dem Wunsche des Komponisten, dessen durch das eigene Schaffen
seit langem gefestigte Uberzeugung es ja war, dass die Musik, eine «Sprache»,
keine giiltige Gestalt mehr gewinnen kénne ohne einen «poetischen» Vorwurf,
der ihre je neue einmalige Form konstituiert **. Obwohl der Briefwechsel beider
Autoren keine darauf beziigliche Auskunft gibt, ist doch mit ziemlicher Sicher-
heit anzunehmen, dass Strauss selbst die Gelegenheit zu programmatischer
Musik, wie sie etwa mit der zu begleitenden Pantomime gegeben war, sich bei
Hofmannsthal ausgebeten hatte. Zudem fehlen Beispiele eines Ubermuts fiir
die sprechende Formulierung mit Ténen auch in fritheren Opern nicht ; erinnert
sei besonders an die von der Musik allein geleistete Peripetie in der Oper
Salome ™, Abkehr von Lockung und Werbung und Wendung zu Gewalttat
an dem sich Entziehenden, die im Innern Salomes vor sich geht. In dem von
Willi Schuh verdffentlichten Szenar Hofmannsthals zu einer fiir Strauss ge-
planten Oper nach des Dichters Komddie «Cristinas Heimreise» »° findet man
allein der Musik vorbehaltene Szenen notiert, mit deren Anlage Hofmannsthal
ganz ohne Zweifel auf die entsprechenden Wiinsche Strauss’ Riicksicht genom-
men hatte:

«Heiterer Schluss; wenn Casanova ins Boot gesprungen, nimmt das Orchester
eine Art lustigen Dialog auf, den es als Zwischenspiel bis zu Beginn des zweiten
Bildes fortfiihrt. Das zweite Bild kann so beginnen, dass es als unmittelbare
Fortsetzung des inzwischen vom Orchester gefiihrten Gespraches anhebt, etwa
mit einer Conclusion: und also ...» und zu spiteren Aufziigen als «Zwischen-
spiel: Casanovas Traumy.

Ebenso war es hochst wahrscheinlich zwischen dem Komponisten und dem
Dichter abgesprochen, dass die Musik in Form einer sinfonischen « Einleitung»
zur Oper die erste Szene in die voraufgegangene Nacht, die bei Aufgang des
Vorhangs als von der Dimmerung des anbrechenden Tages abgelost zu denken
ist, prolongieren moge; und auch, wie man per analogiam zu oben zitiertem
Plan schliessen kann, dass die erste Szene in «unmittelbarer Fortsetzung» der
Orchestermusik mit einer «Conclusion» anheben werde: « Wie du warst! ...».

Hofmannsthal hatte als Begleitmusik fiir die Pantomime des dritten Aktes
eine «geheimnisvolle, raschelnde, flissternde Musik» !¢ gewiinscht; Strauss ent-
sprach dem Wunsch mit seinem Vorspiel, das er der Machart eines Fugatos
annaherte als Ausdruck far das Intrigantenwesen, dessen Mechanischem,
Hinterlistigem, Virtuosem diese Kompositionsweise ihm angemessen diinkte 7.

Wir haben keine programmatischen Hinweise fiir die « Einleitung» zur ersten
Szene durch Strauss erhalten; und wenn wir des Komponisten Aussage, dass
er seine Musik «in Stimmung und konsequentem Aufbauy '® einheitlich gestalte,
so wie wir es bisher taten, auch diesmal trauen, sind sie ja auch nicht von
Noéten. Wir tiberlassen uns der Musik:
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Einleitung
Con moto agitate. M.
§ , stiirmisch bewegt

Vier Horner unisono leiten die Oper ein. In kithnem Schwung erobert die
Musik den Klangraum; die mit auftaktigem Sprung aus der Unterquart tiber
die Terz zur Sexte aufwirts in schleudernde Bewegung gebrachte Wucht der
Tone schnellt tiber die kurz anténende Eins des neuen Taktes hinweg; eine mit
und an den Tonen sich beweisende Kraft jagt iiber sie hinaus ins Klanglose,
gleichsam Unendliche, und kehrt, ehe sie fessellos sich verzehren musste, zu-
riick in die Erscheinung. Der Schwung wird mit der Synkope auf vorzeitig ein-
setzendem beschwertem Tone sicher abgefangen; in ausdauernder halber Note
festigt sich die im Uberschwang zuvor ins Ziellose hinaus explodierte Energie
zu gerichteter, bestimmter Kraft, und der reissende Rhythmus eines jahen wag-
halsigen Anschwunges tibertriagt sich mit dréhnendem Hérnerklang in ein
herrisches, schrittweises Vorrticken zur Hohe; iiberschwengliches Ausbrechen
gipfelt nach akzentbeladenen Achtelnoten im taktlang ausgehaltenen Ruf
der Herausforderung. — Innerhalb des sinfonischen Werks von Strauss besitzt
das fanfarenartige Motiv von «stiirmischer» Heftigkeit eine Gruppe von Motiv-
Verwandten. Jenes «Federn wohlgebildeter Gelenke» ' in raschem Aufsprung,
das Sich-Aufschwingen zum Herrscher, gemahnt an eine Reihe von Einsitzen,
in deren Gefolge eine ebenso betoérende wie erschreckende, gleichermassen ge-
waltsame, ja brutale wie zart schmeichelnde, schmelzende Musik vernommen
wird, die den Zuhorer durch Abgriinde jah wechselnder Stimmungen wirft und
gebannt halt.

Bereits das erste hochst eigentiimlich und unwiderstehlich sich gebende
Orchesterwerk des Jiinglings, die Tondichtung fiir grosses Orchester Don Juan,
op. 20 greift in den Eingangstakten nicht anders Raum mit einem kiihnen,
jihem Aufschwung zur Hohe ?° als dieses weniger mit Zierrat beladene, aber
plotzlicher, sicherer und unbedingter noch aufjagende Motiv. Doch nicht nur
in der Richtung, vor allem im Rhythmus sind sie unverwechselbar aus einer
Sippe. Jener prizise, vom Willen gestraffte herausfordernde Rhythmus des
kurzen punktierten Auftaktes verbindet das Motiv nicht allein mit dem feu-
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rigen E-Dur Thema des an verzehrender Begier nach Lebensfiille zugrunde
gehenden Helden im op. 20, er weist auch auf eines der beiden Hauptmotive
von Strauss’ op. 30: Also sprach Zarathustra andeutungsweise — beide dhneln
einander auch in der Fahigkeit, sich mit vollendetem Walzerschwung bewegen
zu konnen —, wie auf das ¢heroische» Thema von op. 40, der Tondichtung: Ein
Heldenleben %', Thnen allen ist der weite raumgreifende Aufschwung, der seine
Energie aus dem punktierten Auftakt zieht, gemeinsam ; die grossere Breite, der
unterschiedliche melodische Lauf erscheinen demgegeniiber gleichsam nur noch
als aus dem Stil des jeweiligen Werkes herrithrender Kostiimwechsel; die
gleiche Willenskraft, die mit unwiderstehlicher Gewalt hinreisst, verleiht hier
wie dort die scharfe rhythmische Kontur 2

Der Stimme des einzelnen, von mehreren Instrumenten schallkriftig ver-
stirkt, antwortet das vollklingende, vielstimmige Orchester. Die Welle der
sich entgegenschmiegenden Téne enthélt Farbe, Wohllaut, sinnlichen Reiz und
tragt eine in der Bedrangung kaum wahrnehmbare (spdterhin in der Oper offen
zutage tretende) Relation zu einem historischen Stil in sich . Der einschmei-
chelnde Wohlklang der Sextenparallelen von Violinen, der «wahren Frauen-
stimme des Orchesters» #*, Oboen und Klarinetten iiber dem Fundament der
tiefen Bldaser und Streicher entgegnet dem «Schmettern» der Horner. Floten-
triller verleihen der weichen Melodie flirrenden, verfiihrerischen Glanz. Das
«antwortende» Motiv ergidnzt das in die Hohe zielende Motiv der Horner durch
die melodische Gegenrichtung * und — wie noch zu zeigen sein wird — auch die
der Harmonie zu einem im Gleichgewicht befindlichen «Ganzen».

Nun aber — aus dem betorenden Bann der harmonischen Vielstimmigkeit
sich 16send — setzt eine «Replik», scharf rhythmisiert, ein und stellt herrisch
neue Forderung:

S Bt
;I'akt4 = ; I' a
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Und wieder wird dem einen Gentige durch die Fiille der mit betérendem
Farbenspiel in reizender «weiblicher» Willkiir fallenden Téne.
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Die «stiirmisch bewegten» sechs ersten Takte geben eine thematische und
mit ihrem Dualismus einen «dramatischen» Sinn andeutende « Exposition» fiir
die sinfonische Orchester-«Einleitung». Mit einem zweimal drei Takte um-
fassenden Bogen, der von der Grundtonart ausweichend zur Dominante und
iber diese wiederum in die Tonika hinfiihrt, ist andeutungsweise auch die
periodische Symmetrie der klassischen Melodie umspielt, zugleich aber im
Kontrast eines rhythmischen mit einem melodischen Motiv — entsprechend
dem in den sinfonischen Tondichtungen ausgebildeten und geiibten Vermaégen,
nahezu begrifflich eindeutig mit Ténen zu benennen — das seinem Charakter
nach complementire Gegensitzliche zum Klingen gebracht. Im Gegensatz der
Motive schwingt die Idee des Themendualismus der Beethovenschen und der
Sonate der Epigonen mit. Das spannungsvolle Verhiltnis des einander Zu-

geordneten aber beleuchtet die widerspruchsvolle Abfolge der Harmonien im
Sinne der Schule:
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Schema der die harmonische Form konstituierenden Klinge aus der Musik der ersten sechs Takte der
«Einleitung» zur Komddie fiir Musik Der Rosenkavalier, deren Beziehungen erlduternd und kldrend.

In den sechs Takten, einem Bogen aus E-Dur, nehmen wir andere, dem har-
monischen Umkreis der Grundtonart weit entfliechende Tonarten wahr. Das
erste, fanfarenartig aufspringende, durch die Blechbldser als «méannlich»
charakterisierte Motiv umschreibt einen von cis-moll nicht klar geschiedenen
E-Dur Klang. Dessen Terz ist zugleich besonders exponiert: der Ton gis ver-
selbstdandigt sich aus den ibrigen und langt gewissermassen nach Gis-Dur
hintiber. Das zweite mit Vorhalten dem in die Hohe zielenden ersten sich ent-
gegenschmiegende «weiblichey Motiv nimmt das gis durch As-Dur auf und
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unterschiebt ihm Subdominantfunktion zu Es-Dur. Gleichwohl vermag sein
sanfter melodischer Zug abwirts die neue Tonart nicht mit einer Kadenz zu
festigen; abgelenkt von der Hornfanfare wendet sich die Harmonie nach E-Dur
zurtick, wie das Schema der harmonischen Form demonstriert.

Der zweite Fanfarenstoss des Horns, von tiefen Streichern gestiitzt, zielt vom
Dominantseptakkord (zu E) — wie vordem in die Tonart der Obermediant, so
jetzt in die der Untermediante treibend - nach C.

Das weibliche Motiv antwortet entsprechend mit einem aus C-Dur gebildeten
Klang und lenkt, auf die vermittelnde Dominante verzichtend, nach Es-Dur,
indem es zur Kadenz in diese Tonart ansetzt.

Halb tberraschend, halb vorauszusehen, und nicht ohne einen Zug zu will-
kiirlichem Schalten, 16st sich jedoch die Scheinkonsonanz iiber dem Grundton
der Dominante zu Es, widerstrebende Tendenzen tibereinbringend, in den
Dominantseptakkord zu E-Dur auf, dessen Tone zuletzt in den E-Dur Akkord
fallen. Das harmonische Gertist fiir das Widerspiel der beiden einander com-
plementidren Motive (dieses in die Weite ausgreifend mit die Fesseln sprengen-
der rhythmischer Schwungkraft, jenes das Disparate mit melodischem Schmelz
in reizender Willkiir vereinend) kontrastiert die gegensitzlichen Tonarten-
bereiche E-Dur und Es-Dur einander. Eignet dem mé&nnlichen Motiv ein Stre-
ben nach der «Essenz» von E-Dur, zu dessen «innerster Wahrheit» 6, das sich
im Antrieb, diese Tonart mit ihren beiden Terzverwandten zu vertauschen,
ausgedriickt findet ¥ — es fithrt einmal zur Verselbstindigung der Terz des
E-Dur in Gis-Dur, wobei ihr Glanz tiefer, reiner erscheint, das anderemal zur
Tilgung im C-Dur (das der Mollvariante nidhersteht), wobei ihr Erloschen vom
Dur-Charakter des neuen Mediantakkordes eigenartig bedingt ist —; so gehort
dem weiblichen Motiv die Neigung an, das E-Dur zu einer milderen Tonart
abzuddmpfen, deren Licht gleichsam als ein Leuchten von innen heraus, als
ein abgeblendetes, kein prichtiges In-Erscheinung-Treten, empfunden wird:
zu Es-Dur %,

Uber dem Gegensatz harmonischer Art: E-Dur — Es-Dur gewinnen die ersten
Takte der «Einleitung» musikalische Form. Jede der beiden Tonarten samt
ihren Motiven ist im Widerspiel mit seinem Complement noch nicht zur « Tona-
litat» als auskomponierter harmonischer Form entfaltet; in dem chromatischen
Feld sind sie verdichtet, d. h. untrennbar vereint und doch erst wie im Keim
enthalten.

Solche Komprimierung bildet indes ein sehr kiinstliches Resultat. Das Wider-
spiel der Tonarten ist nicht als vollig «logische» Abfolge innerhalb des tonalen
Systems begreifbar; eine Schritt um Schritt beschreitbare Briicke zwischen
den Pfeilern E - H' - E ist nicht vorhanden und kénnte vielleicht durch Inter-
polation der mutmasslich ibersprungenen Akkorde in ihrem Verlauf gesichert
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werden. Wir horen stattdessen gleichsam im verkiirzenden Flug ereilte Klinge
und bemerken: diese Musik gibt so die «Essenz» von einer Musik, deren getreuer
harmonischer Gang ihr offenbar im Augenblick entbehrlich, weil wohl bekannt
erscheint. Sie ¢streift» ?° nur gerade, was ihr reizvoll dinkt, und vereint es zu
einem bunten Bukett. Solche Freiheit erlaubten sich Komponisten wenige
Generationen zuvor allenfalls in einer Coda, die das zuvor Geleistete und Ge-
wonnene in der Rickschau noch einmal darbot, verdichtet und nun zu Genuss
einladend in zuvor wohlgesicherten Grenzen. Uns mutet ein Einsatz wie der-
jenige der sechs Takte an als wiirdig eines Erben voll von jugendlicher Unge-
duld, die Nachfolge in einem Besitz anzutreten, den vorausgegangene Ge-
schlechter eingebracht und gesammelt hatten als Musik voller Leben und
Schonheit. Mit einem Blick tiberfliegt der neue Besitzer die ihm durch Glick
zugefallenen Schitze: bei raschem tempo, in «stiirmisch bewegtem Zeitmassy,
l6sen sich die abweichenden Klinge nicht mehr genau ab, sind nicht reinlich
geschieden und dabei in sicherem Bezug aufeinander, sondern ergeben den
ganzen Kreis der Tonarten umfassende Mischungen, bilden Uberlagerungen,
tiberblenden einander, und der Eindruck eines schillernden Glanzes entsteht,
so als wiirde sich das Licht des E-Dur an den unregelméssigen Facetten nah
und fern verwandter Kliange hochst reizvoll vielfarbig brechen *°. In der ausser-
ordentlichen Komprimierung einer im farbigen Schein der Harmonie anténen-
den Vielfalt erkennen wir einen dem der Tondichtung Don Juan verwandten
Stil wieder, werden besonders an die «Einleitung», die mit wenigen weit ent-
fernten Akkorden ein verklingendes Erbe anspielte und in die Tonart E-Dus
zu versammeln suchte, erinnert, bemerken aber zugleich die andere Stufe; war
namlich im Don Juan sozusagen im Monolog beschworen wurde, im Dzalog tont
es hier wider und bildet als Vereinigung entgegengerichteter Tendenzen zum
«Krifteparallelogrammy» ** ein beinahe schwebendes Gleichgewicht im zuletzt
erreichten E-Dur, in dem es sich vollendet. E-Dur, in die Richtung von Gis-,
aber auch C-Dur verdndert, und Es-Dur, diesen Verinderungen entgegen-
wirkend, um zu sich selbst zu kommen, beide aber zuletzt in E-Dur im Gleich-
gewicht, erscheinen vor uns wie Auge in Auge, Blick in Blick gesenkt.

Die beiden erst im Keim ausgeprigten Charaktere, der rhythmisch straffe
energische Zugriff mit der Tendenz, von E-Dur aus in entlegene Tonarten vor-
zudringen, und die klangselige Melodie aus Sexten- und Terzenparallelen, mit
Ablenkung ihrer Tendenz, nach B-bzw. Es-Dur zu fallen, zu einer, bei der
Tonart E-Dur zu verweilen, durcheilen kontrapunktisch verschrankt mit leiden-
schaftlichem Uberschwang die Weite des orchestralen Tonraums und wachsen
aus sich heraus.

Auffallend ist die «chorige» Verwendung der Instrumente; durch sie wird
die Essenz der Klangfarbe, die glithende Farbe der tiefen Streicher, die gldan-
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zende oder auch grelle der hohen Holzblédser z. B., hervorgebracht. Diese inten-
siven, leuchtenden Instrumentalfarben, nicht eigentlich neu, vielmehr, um als
«Ausdrucky verstindlich zu werden, am convenu orientiert, werden gleichsam
aufgetupft, gestrichen, nebeneinander, oft tibereinander gesetzt: «(Richard
Strauss) pense certainement par images colorées et il semble dessiner la ligne
de ses idées avec 'orchestre. Ca n’est plus la rigoureuse et architecturale ma-
niére d'un Bach ou d'un Beethoven, mais bien un développement de couleurs
rythmiques» **. Es entsteht ein Spiel rhythmischer Farbwechsel, wihrend wel-
chem sich das in der Tonfolge gleichbleibende Motiv stimmungshaft verindert.
Wir horen es abermals als Verdichtung eines schon im Don Juan gefundenen
Stils, in den tiberlieferte musikalische Stile als stimmungsvolle Tonbilder, in
einen sie «einenden» Rhythmus der Aufeinanderfolge gebracht, eingingen. In
der Weise, wie das «iiberschwingliche» Motiv aus den tiefen Streichern zu den
hohen Instrumenten hiniibergleitet, gleicht es wohl einem von zunehmendem
Leuchten umstrahlten aufpolierten Stein. Das zweite, mdnnliche Motiv als
Kontrapunkt gibt den befeuernden rhythmischen Impuls: « Tout cela au moyen
de théemes souvent médiocres, il est vrai, mais développés, maniés, enchevétrés
avec un art merveilleux dont I'interét est cependant dépassé par la magie
d'une technique orchestrale vraiment géniale, a ce point que ces thémes —
médiocres, ai-je dit — finissent par acquérir du charactere, de la puissance et
presque de ’émotiony 3.

Nach vier Takten bricht die Folge iiber der Tonikaparallele ab und setzt
sich neu aus der Tiefe her fort. Die Wiederholung ist durch Klanggewalt und
beschleunigtes tempo gesteigert, wie in der Begier, dem «Eigentlichen» in
diesem erregenden Spiel beizukommen, es noch vollkommener zu spielen. Die
Harmonie gibt dartiber nach und entweicht zur Tonart der « neapolitanischen»
Sexte.

Mit kraftvollem, energischem ff bietet das weibliche Orchestermotiv in fast
notengetreuer Ubernahme aus den Takten 2 und 3 dem ungestiimen, den Be-
reich der Tonart des Ausgangs wieder verlassenden Dringen Einhalt, ziigelt das
beschleunigte tempo zu festem Zeitmass des Anfangs und lenkt, den Quartsext-
akkord tiber C in den {iber Es verschiebend, nach E-Dur zuriick.

Nicht genug; das weibliche Motiv tibernimmt die Fiihrung, nun mit dem
zweiten der beiden Fanfarenmotive verkoppelt, und setzt zur Kadenz nach
Es-Dur an analog den Takten 5 und 6. Der Dominantseptakkord iiber B indes
16st sich weder auf nach Es-Dur, noch geht er in die Dominante fiir E-Dur iiber;
trugschliissig vielmehr in den Quartsextakkord iiber B wechselnd, wartet er
schier darauf, von der im Quintenzirkel aufwirts treibenden Kraft des Fan-
farenmotivs ins Lot gebracht zu werden. Dies Verharren im Ungewissen eines
angedeuteten, aber nicht ausgefiihrten Es-Dur wiahrend zweier Takte wieder-
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holt sich in abermals zwei Takten; das Fanfarenmotiv ist von einer Welle von
reizenden Klangen und Tonen, der ganzen ippigen Klangpracht der von
Floten- und Klarinettentrillern umrankten Melodie der hohen Streicher iiber-
schwemmt.

Die Ungeduld und Begier, den Reiz, den das Ohr empfingt, nicht vergehen
zu spiiren, vielmehr im Ansichreissen zu steigern bis zur Uberwiltigung durch
ihn, zum Schwinden des Bewusstseins, und so des «Eigentlichen» ganz zu ge-
niessen, das sich im Glanz der Kléinge und noch mehr in den von den Medianten
iibersprungenen Zwischenrdumen anzudeuten schien, beginnt, die Akkorde zu
verkuppeln. Mit in sich folgerichtigen Sequenzen analog aufgebauter, teilweise
schroff querstandiger Klinge, die von der Schulregel voll Argwohn verboten
sind um der ihnen innewohnenden Tendenzen willen, die gegen die Festigkeit
des tonalen Systems gerichtet sind, wird die schon nur schwache bindende
Kraft der Melodie und der Harmonie aufgezwiangt. Die Tone geraten ins Ge-
dringe; Querstinde, dissonante Bildungen der sich reibenden Motivbruch-
sticke und die Verriickung der Akkorde vermitteln den Eindruck einer zu-
nehmenden Barbarisierung. In der Harmonik wird das Tritonus-Intervall be-
herrschend, mit ihm setzt sich die Ganztonskala durch. Im Pathos des sempre
accelerando geht die melodische Gestalt unter; die Form konstituierende, be-
grenzende Kadenz ist umgebracht. Die Tone sind in den Sog der Leidenschaft
geraten und haben sich zu einem alles mit sich fortreissenden Tonstrom ver-
mengt, in dessen breitem Strombett das Gegensitzliche, einander Fremde zur
primitiv gerduschvollen Einstimmigkeit verrann. Uber die Streicher trium-
phiert der ekstatisch zuckende, aufpeitschende Rhythmus in den Triolen der
Hérner, und .den Hoéhepunkt scheinbarer «Einheit» und Auflésung des stim-
migen Satzes bedeutet zeichenhaft die Fanfare der Trompete tiber dem mit
dreifachem forte sehr vollténenden Orchester: weit leuchtendes Siegeszeichen,
von dessen scharfem Umriss eine erntichternde Helle ausstrahlt; in gleichem
Sinne wird das Nachschlagen des Basses mit iiberlautem Ton h wirksam, der
der Harmonie zu deutlichem Dominantgewicht in Bezug zu E-Dur verhilft.

Die im Zusammenklang des Hohepunktes auseinanderklaffenden Stimm-
gruppen hoher und tiefer Instrumente, einig im Quartsextakkord, riicken in
Halbtonschritten einander naher, durch schweifende Tonketten verkoppelt,
und verschmelzen wieder zu einem unverstindlichen Toneschwall, an dem die
tberhitzte Leidenschaft langsam sich kithlt. Aus der schiitteren, aus gegen-
einander zielenden Akkordbidndern zusammengemischten Harmonie iiberbleibt
zuletzt die in den Bassinstrumenten aufriickende Quartsextakkordfolge mit
einem Quartsextakkord tiber D (im Medianten-Verhiltnis zu H).

Und nicht weniger willkiirlich als zuvor das Erscheinen der Dominante,
bewirkt durch den nachschlagenden Bass, mutet deren Hervortreten auch jetzt
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im Zusammenspiel mit dem melodischen Motiv der Violinen und dem Kopf
des Fanfarenmotivs als Septakkord an. Die Uberraschung durch das Aufklingen
der Tonart E-Dur hat einen unangenehmen Beigeschmack: als sei man einer
Affung zum Opfer gefallen. — Dem wahrgenommenen Widerspruch zwischen
den basslosen Episoden und den auf Basstone gegriindeten Pfeilern nachfor-
schend, wendet sich unsere Aufmerksamkeit ins Detail der harmonischen
Struktur:

Als tragende Pfeiler erkennt man die schon mit Takt 5 und 6 angelegte Folge
von Klingen: Quartsextakkord iiber G — B (als Dominante zu Es-Dur, wech-
selnd Quartsext- und Septakkord) — A (daselbst ausgefallen; in der Klimax:
drei Takte vor Ziffer 5) — Quartsextakkord iiber H — Septakkord iiber H. Ein
klaffender Abgrund liegt nur zwischen zwei Akkorden, dem Septakkord tiber B,
also Es-Dur, und der Subdominante zu E-Dur, also A-Dur, und ist mit Leichtig-
keit, so dass den Regeln des tonalen Systems Gentige wird, durch einen ver-
minderten Septakkord zu tiberbriicken. Die Musik Strauss’ verschmiht dieses
Auskunftsmittel. Was geschieht stattdessen? Es-Dur wird direkt, unvermittelt,
nach A-Dur tberfithrt: ‘

Wieder bemerken wir das unbezihmte Eindringen-Wollen, das Bemiihen,
dem «Eigentlicheny, der «Sache selbst», auf die Spur zu kommen, die dem nach
Genuss des «Ganzen» Begierigen gerade zwischen den zwei voneinander ent-
ferntesten Tonarten im Quintenzirkel zu liegen und von der vernutzten regel-
treuen Ton«sprachey wie verstellt scheint.

Der dreistimmige Satz der tiefen Streicher und Fagotte zeigt, in welcher
Weise in das unbekannte Revier eingebrochen wird. Die Oberstimme schreitet
in grossen Sekunden aufwirts dem Ziel zu, wihrend von den Unterstimmen je
eine einen Halbtonschritt aufstrebt und die andere den Zweiklang zum kon-
sonanten Dreiklang (wenn der scheinkonsonante Quartsextakkord eingerechnet
wird) ergdnzt. So, Schritt um Schritt, wird das in sich geschlossene System der
tonalen Skala und der von ihr abgeleiteten Harmonik aufgesprengt, wie einst-
mals in der «Exposition» des Don Juan die tonale Form. Dort war ein Streit
der Michte entbrannt, der zu einem visiondren Hohepunkt ausserhalb des Ge-
gebenen gefiihrt hatte: in die Entriickung 34. Anders hier: der mehrmalige nach-
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schiebende Druck wird ausgeiibt, bis Es- und A-Dur zu einer gemeinsamen
sechstonigen Leiter miteinander verkuppelt sind:

—"" Schema:

[

Tp -, Sg =D = m
]

AR B S b el

Diese aber, ohne jeglichen Leitton, ist ohne Ende, besitzt keine Tendenz
mehr zu schliessen; sie ist immer und nie am Ziel. So bemerken wir, dass die
Subdominante zu E schon mehrmals erklang, das Ziel aber nicht mehr als
solches Beachtung findet; wichtiger ist offenbar die Anstrengung und der
aufkommende Taumel, den die nachgebenden Klinge in dem sie Bedriangenden
erzeugen, bis ihm gleichsam auf einmal, mit einem letzten Gewaltstreich — der
Bass schreitet in zwei grossen Terzen fort — der Sprung tiber die ganze Distanz
gliickt, und der « Triumph» dariiber, dass ein «Eigentliches» erreicht sei, mit dem
«eroberten» E-Dur anhebt, das nunmehr fir das «Ganze» einsteht.

Jener Drang aus dem Bestehenden hinaus, mit dem die Tondichtung des
jungen Strauss: Don Juan so impetuos einsetzte, ist hier von der umgreifenden
Kadenz aufgefangen; das aber ist eine «Lésung», an der dem Autor des Don
Juan die Musik zum Scheitern kam, vor der sie ihm verstummt war *°.

Richard Strauss hat in einem aufschlussreichen Aufsatz das Stichwort fiir den
in der Musik sich abspiegelnden Vorgang selbst gegeben: es geht um das Er-
fassen des «lebendigen Inhalts» *® der Musik, um die lebendige Form, die fiir
«wahr» und «schon» erkannt wird. Strauss hat sie schon in jugendlichem Alter
bewundern gelernt; in den Werken der Klassiker Haydn, Mozart, Beethoven
und Schubert verehrte der Knabe und Jiingling nacheifernd Vorbilder *’. Spiter
entging ihm nicht das Gespreizte, Puppenhafte, Mechanische einer nach Vor-
schriften exerzierenden Musik; — Vorschriften, die nicht unwillkiirlich befolgte
oder auch mit Vergniigen anerkannte, selbstgewihlte Schranken waren 3. Der
beim Horen eines Haydnschen Quartettes «Mund und Ohren vor Entziicken
aufsperrt» ¥, von den Ténen angeriihrt, ihnen sein eigenes Leben leihend und
also Form gewordenes, abgeschiedenes Leben erinnernd, ist als Lebender von
der vielténigen Ubermacht des i{iberkommenen Kiinstlichen doch auch am
Empfindlichsten bedroht; es saugt seine Gedanken, sein Fiihlen, seine Phantasie
auf. Richard Strauss suchte gegen den langsamen Tod der Erstarrung in tiber-
lieferten Formen, innerhalb deren man «willkiirlich Musik machen» *° kénne,
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sich zu schiitzen, indem er sie im ganzen verabschiedete und die Form seiner
Musik sich eh und je neu entwickeln lassen wollte.

Seine, Richard Strauss’, Musik der frithen Tondichtungen verstehen wir somit
als urspriinglich aus der Sehnsucht des Komponisten nach dem eigenen «Tony,
den er gewinnen mochte, entstanden ; mit ihnen verfolgte er das Ziel, das eigene
Sein in Musik auszudriicken. Dies stellt sich, in den Begriffen der Musiktheorie
gesprochen, dar als die Bemithung um die erfiillte, lebendige Reprise des An-
fangs und damit um deren Keim, die Kadenz, die beide nicht mechanisch ab-
gewickelt werden diirfen, sondern aus innerer Notwendigkeit zu geschehen
hitten: giiltige Bestiatigung des Ich, das sich in der Exposition erkannt hatte.
Der Komponist bringt Musik zum Klingen, 16st sie auf, zerstort sie, gibt sie
um anderer willen auf in der Hoffnung, gleichsam hinter ihr —in der er doch,
wenn er sie hort, einen Teil seines Ich lebend weiss — dem «Ganzen», seinem
wirklichen ungeschmailerten Ich, zu begegnen.

Alle Tondichtungen Richard Strauss’ sind daher insgesamt verstindlich als
Versuche, die geschichtliche Uberlieferung zu durchdringen. Dabei bewihrt
sich der fordernde, gewalttatige Zugriff, der Rhythmus «eigensinniger Gewalt-
samkeit» ** in ihnen, an der Mannigfaltigkeit der heraufgerufenen stilisierten
Tonwelten. Uber alle vorgegebenen tondichterischen Absichten hinaus hat also
die Aufmerksamkeit zuerst dem Drama leidenschaftlicher Umwerbung, Erobe-
rung, Uberwiltigung, Auflssung des klassischen Erbes durch den einzelnen
zu gelten. Man kann beobachten, dass die herausgeforderte Musik dem «Ton-
dichter» Strauss den «Stoff» und auch gleichzeitig — ironisch — den «Stil» jedes
Werkes liefert. Im Zusammenhang damit wird verstidndlich, warum die Sin-
fonik Strauss’, sich entfaltend im Widerstreit gegen die von Tradition und
Schule bewihrte und legitimierte Form, deren Bindendes, Versagendes sie mit
herrischem Zugriff zu sprengen trachtet, keine hergebrachten Modelle rein ver-
wirklicht, wohl aber in Ansétzen deren jedes nahezu enthilt; d. h. man findet
in ihr nicht nur die Elemente der Sonate mit Exposition, Durchfithrung und
Reprise, der als Einheit aufgefassten zyklischen Viersitzigkeit der Sinfonie mit
den Satztypen: Allegro, Andante, Scherzo, Presto wie des Rondos als einer
Folge von «Ausdruckswellen» *2, zuletzt der Variationenreihe; auch Formprin-
zipien der Oper und des Wortdramas, Ouvertiire, Rezitativ und Arie ebenso
wie Dramen-Exposition und -Katastrophe sind in den sinfonischen Werken
nachgebildet und vereinigen sich sinngemiss mit Formengliedern der zuvor
genannten Instrumentalgattungen, um sogleich ironisch aufgeldst zu werden.
Es entsprechen sich Dramen- und Sonatenexposition, und die Reprise erfihrt
eine Deutung als Katastrophe im Verstand des Wortdramas *.

Die Gestalt iiberkommener Musik aufzulosen, den musikalischen Vokabeln,
die einmal in einem bestimmten Zusammenhang lebendige Wahrheit, das
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«Ganzey, bedeuteten, ihren geheimen Sinn, ihr « Leben» zu entreissen, die starre
begriffliche Ton«sprache», in die die Lebensfiille vorausgegangener Geschlechter
eingegangen war, um diese zu befragen, sie — weil als verwandt mit dem eigenen
Sein, ja als dasselbe geahnt — von ihr zu fordern und in seine Gewalt zu bringen,
ist der Antrieb, aus dem die Musik der frithen Tondichtungen Richard Strauss’
hervorgegangen ist. Ein Verhéltnis zur Geschichte erscheint im Licht, das sich
auf das Recht des Lebenden zur befreienden Reaktion ihr gegeniiber, auf Spon-
taneitdt und einen «der Pedanterie des Systems eingeschliffener musikalischer
Logik abholden élan vital» ** beruft. Diese Weise zu komponieren zeitigte als
Ergebnis der Anstrengungen, die Kerker, in denen das lebendige Gefiihl wie
eingeschlossen schien, aufzusprengen und die in allen stilistischen Elementen
seiner Zeit letztlich wirksame Kadenz in ihrer Schlusskraft zu treffen, eine fast
rapsodisch frei schweifende Musik.

Dennoch, um ein «Erreichtes» in Musik vorzustellen, bietet sich dem Musiker
Strauss nur das Mittel der Kadenz, die er verstanden wissen will als bestehend
aus Vorwurf — Weg der Realisierung — endlich erreichtem Ziel, entsprechend
der Folge: Tonika — Subdominante, Dominante — Tonika, die ein gerundetes
reprisenhaftes Ganzes darstellt, in dem das Ende den Anfang bestitigt, ein-
geholt hat, also eine «geschlossene» Form, ein musikalischer «Satz» in nuce.

Was in Strauss’ Tondichtungen obenauf erklingt, ist auf dem Weg zu sich
selbst, ist «negative», uneigentliche Musik. Glaubt die Musik sich aber am Ziel,
am Ende der Suche nach dem eigenen «Ton», kadenziert sie in dem Sinn, das
«Eigentliche» errungen zu haben, so zitiert sie schon eine altbekannte, damit
unpersonliche Musik und ist im selben Moment der Welt abgestorben, hinab-
gesunken in die Abgeschiedenheit von Verklirung, Erinnerung. Hochst folge-
richtig gibt es in den Tondichtungen Richard Strauss’ ein «Hauptthema»: das
von impetuosem Aufbruch zu Neuem, blendendem Schein, Einsicht von Trug
und Enttduschung und tragischem Ende, dem die Musik selbst noch nach-
trauert, das sie verklirt. Sie stellt den «Helden» dar, zugleich sein «Schicksal»
und noch den ergriffenen oder belichelnden Zuschauer. Die Musik Strauss’, in
der im Anschluss an Mozart der Mensch Darstellung findet, ust sich selbst das
Schicksal; ¥ als solche hat sie sich schliesslich im Spiegel von Hugo von Hof-
mannsthals Schauspiel «Elektra» ganz erkannt. Jene Hoffnung, durch die Zer-
storung der «geschlossenen» Form, durch die Aufsprengung des logischen Ge-
fiiges eines «Satzes», in dem Anfang und Ende schlichtweg einander verglichen
sind als « Exposition» und «Reprise», des «Eigentlichen», von der Ton«sprache»
Verdeckten, Verstellten habhaft werden zu konnen, hat Strauss in der sinfo-
nischen «Einleitung» zur Komédie fiir Musik «Der Rosenkavaliery unmissver-
stdndlich als eine unerfiillbare, den Glauben, wihrend des Kampfes dem Ziele
néher, durch ihn gar unmittelbar eins mit ihm zu sein, als einen Selbstbetrug
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bezeichnet, dem erlegen ist, wer das Gliick wahrer Erfiilllung mit dem vom
inneren Widerstreit erregten tduschenden Rausch und Taumel der Sinne ver-
wechselt. Der Rausch aber entsteht im Innern aus dem Antrieb, sich selbst
im Schonen, reizvoll Fremd-Vertrauten zu finden, sich als «Ganzen» zu ge-
winnen, und der ihm entgegenstehenden Verweigerung durch die Einsicht, es
sei verboten, sich in dieser Weise an fremdem Besitz zu versuchen. Horn- und
Orchestermotiv der «Einleitung» klingen so als Forderung und Lockung in
zwei verschiedenen und complementidren Tonarten einander zu.

Unmissverstdandlich, auch fiir den Horer, der jene ausdriickliche Anweisung
fir den Vortrag nicht kennt: «agitato und sehr tiberschwenglich» und: die
ganze Steigerung sei «durchaus parodistisch» ‘¢ zu nehmen, gibt der Komponist
zu verstehen, dass er sich dartiber lustig mache. Routinierte Distanz verkiindet
sich in der anstrengungslosen, geglitteten Meisterung dessen, was sich ange-
strengt gibt und gefahrenvoll ins Unbekannte auszuschweifen scheint, der
«Durchfiihrungy.

Das Widerspriichliche zwischen den einander zugeordneten, einander jagen-
den und lockenden Motiven, das nach Ausgleich auf héherer Ebene verlangt,
bleibt auch auf den Hoéhepunkten der Musik noch erhalten; das rhythmische
Motiv hat den seinen tiber dem getriebenen, gestossenen Téneschwall, an dem
es seine Kraft biisst; das melodische Motiv hat seinen danach iiber dem Orgel-
punkt des Dominantgrundtons, wobei schwelgende Terzen- und Sextengéinge
in den Violinen von unterstiitzenden Violen und Violoncelli zu pathetischer
Klangfiille gesteigert werden.

Im Aufschluchzen auf der paenultima verdichtet sich die Kantilene mit den
Holzbldsern zur siissen Dreiklangsmixtur (Ziffer 7) und sinkt zogernd, nach und
nach «breiter werdend», zur Kadenz in die gemeinsame Grundtonart hinab
(E-Dur). Den tibertriebenen, tiberschwinglichen Ton 16st der elegische ab. Die
«Reprise» ist keine, sie ist Musik der Enttiuschung und des Verzichts; sie wird
eingeleitet (Ziffer 8) mit einem vierténigen Motiv, das iber der Tonart zu
schweben scheint, fliichtig den Ton e beriihrend und alsdann von der Terz eine
grosse Septime absinkend. Das zuvor heftig angepeitschte Zeitmass ist «viel
ruhiger» geworden und die leidenschaftliche Stimmung verklungen in die
empfindsame, in der die «geseufzte» *” Klage den Ton angibt. Die beiden Horn-
motive haben nun in Folge der Verkleinerung ihrer Notenwerte ihre rhyth-
mischen Energien nahezu ganz verloren. In den Klang der Holzbléser gekleidet
fithren sie auf dem feingliedrigen Partiturbild noch emnmal zu einem echohaften
Nachklang des Widerspiels mit dem Motiv der Lockung durch Klang und
Melodie, der « Frauenstimme», und verlaufen sich als zarte Arabesken iiber den
Dominantseptakkord endlich nach E-Dur. Die eine Tonart als Grundlage fir
ein konventionelles Sprechen, als Verstindigungsmittel und -ebene, deckt den
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Gegensatz der Motive, Stile, Tonarten als Keime, die zu jaher Bliite gebracht
waren, mit harmloser Fassade zu: sie ist «tenue», die man vor sich und andern
wahrt 5,

Die Musik der «Einleitung» schildert eine Liebesnacht «mit der ganzen Un-
missverstindlichkeit, der Straussens Orchestersprache fahig ist» *°. Aber auch
damit ist ihm das Wesentliche zu bedeuten gegliickt: Verwechslung dessen, was
nur eine aus dem Innern unwillkiirlich hervorgehende Gebarde fiir erfiilltes
Leben ist, mit diesem selbst, das der Ungeduldige durch Bemaéchtigung der
Formen, in die es auskristallisierte, in seinen Besitz zu bringen glaubt. Sogar
das Verhiltnis von «Programm» und Musik ist dabei scharf beleuchtet. «Fiir
mich ...», schrieb Strauss, «ist das poetische Programm ... nichts weiter als der
Formen bildende Anlass zum Ausdruck und zur rein musikalischen Entwick-
lung meiner Empfindungeny *°. Das « Programm ist «Stoff» fiir die zu schaffende
Komposition; es verhilft dem Komponisten zur Bildung der «Formpy, zur spre-
chenden Charakteristik der Motive und ihrer « Verarbeitung». Noch im Gegen-
einander von «Programmy und Musik wird das Widerspiel von unwidersteh-
lichem Antrieb, zu erfassen und fremde Form um des in ihm gewussten « Lebens»
willen in Besitz zu bringen, und versagenden stilistischen Elementen der Musik
deutlich. «... Dass die Musik nicht in reine Willkiir sich verliere und ins Ufer-
lose verschwimme, dazu braucht sie gewisse Form bestimmende Grenzen, und
dieses Ufer formt ein Programmy» *'. So kénnen programmatischer Vorwurf und
Vorwurf fremden Musikstils im Verhiltnis zum Komponierenden, der die ezgene
«lebendige» Musik will, als in Analogie befindlich begriffen werden.

(Als bedeutsam hat in diesem Zusammenhang die Mitteilung Romain Rol-
lands zu gelten: « Je me souviens du mot de Strauss: ‘En musique, on peut tout
dire. On ne vous comprend pas.’» *? anldsslich einer Auffithrung des Tongedichts
Ein Heldenleben, das ebenso wie viel offenkundiger die Variationen iiber ein
Thema ritterlichen Charakters Don Quixote ironische Ziige und die von Resig-
nation trigt und mit diesen zusammen die Riickkehr Strauss’ zu herkémm-
lichen musikalischen Form-Schemata einleitete.)

Die Parodie jedoch hat zum Ziel «die Destruktion eines Stils, den sie dusser-
lich noch zu wahren scheint». Sie «bewegt sich immer noch in den ausgefahrenen
Gleisen, spottet jedoch ihres eigenen Tuns und versichert sich einer unendlichen
Freiheit» *. Die wahre Musik — will uns der Komponist Strauss bedeuten — klingt
fiir ihn im Verborgenen, noch oder nur noch; — von der klingenden, wie immer
sie sei: trunken von geahnter vorweggenommener und herrisch neue fordernd
oder erzwingend, spiegelnd, mit dem Abglanz alter lockend, trauernd tiber
Téduschung und Versagung, beteuert er uns durch scherzhafte Imitation, dass
sie es durchaus nicht ist, die er meint.

Der Epilog zur sinfonischen «Einleitung» beginnt voller Ruhe («tranquillo»)
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und Siissigkeit : eine vom Ausgangston zur Oktave sich aufschwingende Melodie
fallt tiber die Stufen des E-Dur-Dreiklangs in Terzenparallelen sanft herab,
fangt sich, um mit zarter Betonung (in einer Synkope) auf einer Dissonanz zum
liegenden Grundton F zu verweilen, und kadenziert zuletzt tiber die VI. und
V. Stufe. Streicher und Flote werden bei der Wiederholung dieser Melodie von
den Hornern abgeldst.

Dann aber setzt das Orchester mit allen Streichern, Holzbldsern und Hérnern
zugleich ein, und es entsteht Bewegung; eine neue Melodie mit weiten Ton-
schritten tiber dem liegenden Grundton schlingt sich wie eine schweifende
Guirlande um die Tone des tiber ihm errichteten Dreiklangs aus E-Dur. Parallele
Oktaven, Quarten, Sexten und Terzen verbreitern sie, und durch die akkor-
dische Begleitung der Bratschen und tiefen Bliaser wird sie beschwert. Klinge,
die der herrschenden Tonart fremd sind, entstehen durch die Windungen der
Melodie, die Vorhalte zur liegenden Harmonie nicht aus einem Ton, sondern
aus drei Tonen bilden. Fiir Momente ist der E-Dur Dreiklang vollig tiberdeckt,
dann wieder freigegeben und erneut verschleiert, bis das sehnsuchtsvolle Spiel
um den Ton e behutsam mit einer ausgesponnenen Kadenz in den E-Dur
Akkord, dem das zur elegischen Violoncello-Kantilene gewandelte Hornmotiv
unterlegt ist, und damit zugleich auch die «Einleitung» in die Szene endet.

Die Musik ldsst von ihrem auf dem «Hoéhepunkt» nur mit Ironie noch be-
haupteten Anspruch auf absolute Geltung ab und wirkt nun zusammen mit
der Sprache und dem Bild als ezz Element unter anderen.

Ich will nicht von Sprache, sondern
von Musik reden — aber es ist alles
dasselbe, und wir werden davon den
Ausgang nehmen kénnen.

ANTON WEBERN 54

2. Der erfiillte Augenblick

Analyse und Interpretation des ersten Auftritts:
Octavian und die Feldmarschallin Fiirstin Werdenberg
aus dem ersten Aufzug der Komddie fiir Musik Der Rosenkavalier

A

«Octavian kniet auf einem Schemel und hilt die Feldmarschallin, die im
Bett liegt, halb umschlungen. Man sieht ihr Gesicht nicht, sondern nur ihre
sehr schone Hand und den Arm, von dem das Spitzenhemd abféllt» .
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Die Magie des Bildes wirkt auf uns und zieht uns in den Bann. Man ist ver-
lockt, sich mit dem Geschauten insgeheim zu identifizieren, und wird gestimmt.
Uns widerfahrt dabei, wie dem Pagen vor dem Bild des Infanten geschah: «So
traum ich dann, ich wire ...» %,

Noch ist kein Wort berufen: der Dichter hilt sein Gedicht einem «namen-
losen» Bewegt- und Ergriffensein geéffnet. Doch dann, wenn der erste Satz
sich im Munde Octavians ausbildet, ist auch die Fiille des Empfundenen schon
nur erinnert. Vergangenheit iiberdauert in Sprache gewordenem Erstaunen
tiber ihr fritheres Sein, Gelebtes zittert nach im Ton der Hindeutung « Wie du
warst !»; das Sein selbst ist unaussagbar. Einsicht wurde gewihrt, das Staunen 57
gilt der Weite, der Tiefe des Durchblicks. Und ist das Erlebnis auch voriiber,
da das gewohnliche Gehaben wie eine Hiille abgefallen war, um das zuvor nicht
Gekannte fiir Octavian freizugeben, so spiirt er doch im Nachgefiihl es und sie,
die sich ihm ergab, die er fand, als eigensten unverlierbaren Besitz noch. Mit
neu erwecktem Sinn weiss er sich vermogend, das Alltagliche auch jetzt noch
zu durchschauen und einer Feldmarschallin Fiirstin Werdenberg, so wie sie
Edelleuten und Bediensteten zu dieser oder jener Stunde begegnet ist und
wieder begegnen wird, ins verborgene, verhiillte Innere zu schauen; unter der
Oberfliche sieht er nun immer ein Geheimes, das sich ihm allein zu besonderer
Stunde ergeben hatte, «unendliche Tiefe» 38,

Der ihre Schonheit so einzig zu fithlen glaubt, ist auch von der Einzigkeit
seines Besitzes liberzeugt, den niemand mit ihm gemein haben kénne. Und mit
dem Ausruf «Wie du bist!» versichert sich Octavian dessen und zugleich ihrer
auch. Indem er das Wesen dieser Frau mit seinem Erlebnis, seinem «Gliicky,
wie er es nennen wird, v6llig in eins nimmt, glaubt er, so sei ihm durch ihr von
ithm gewusstes Dasein auch seine Seligkeit, Besitz der Einzigen, Wahren nun
immerfort verbiirgt. Aussen, das Du — und Innen, das Ich — gingen fiir eine
Zeit ineinander auf; sie sind ihm nun fraglos eines auch fiir alle Zukunft: «Sie
liebt mich! Wie ich nun die Welt besitze / Ist tiber alle Worte, ...» 3°. Zu den
ersten Worten Octavians blieb die Marschallin stumm: was hitte sie auch zu
sagen? Nichts, was jemand in diesem Augenblick interessieren kénnte ; wie uns,
die wir ihre Schonheit ahnend empfangen im beseligten Ton, der zwischen den
Worten des gliicklichen Knaben ausschwingt? Und dennoch, so meint man zu
spiiren, sprach in tiefem innigem Einverstidndnis auch sie: durch den Mund
Octavians vernehmen wir auch ihr entziicktes « Wie du warst! Wie du bist!»

Dann aber, wihrend Octavian den Abstand findet, ein vergangenes Soeben
mit einem Viel-frither und einem Gerade-jetzt zu vergleichen, regt sich’s auch
im andern, um sich mit eigener Stimme mitzuteilen: in der Frage der Mar-
schallin spiiren wir einen sehr weiblichen Ton versteckter Koketterie, Anreiz
fiir Octavian zu sagen, wie stolz er — und darin, wie wert und einzig sie ihm — sei,
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vielleicht ein wenig: Lust zu verfithren; und zugleich, aber verborgener, halb
verschwiegenen Einspruch, leise Furcht und zarte Mahnung, nicht zu reden,
nicht Worten anzuvertrauen, was diese sogleich unweigerlich verrieten: das
Geheimmis . Octavian antwortet im Uberschwang und, wie wir meinen, zu-
gleich auch engherzig; sein Jubel miindet nicht in einen Preis der Geliebten,
die sich durch ihn verzaubert und im Schein vollkommener Schonheit wieder-
empfangen konnte, sondern abermals in eine Selbstbespiegelung. Thm kommt
das Bewusstsein einer Erwdihlung : « Was er Erstarrtes beriihrt, erweckt er zum
Leben»; so aber denkt er sich als «umgekehrten Midas», als « Dichter» ¢'. Und
Octavians Erstaunen dartiber, dass er es ist, dem das Geheimnis offenbar wurde,
wie sie sei, klingt in einen Triumph tiber die « Worter», das allgemeine, bloss
hingesagte, das prosaische «Du» aus.

Der junge Hofmannsthal hatte erfahren, dass die Wérter sich vor die Dinge
stellen konnen: «Um uns herum (,) starr geworden ..., liegt eine Rinde von
Uberlieferungen, Hoérensagen, blossen Worten» 2. Die Umwelt war ihm besetzt
mit solchem Toten wie Worten, die — wenn sie kein Gelebtes bedeuten — ohne
Sinn, ohne Wert sind: « Worter». Der Zwang, ihnen nachzuleben und sie so aus
der Erstarrung zu losen, konnte in Ekel umschlagen, sobald das Ich unfihig
wurde, das von ihnen einst Bedeutete wieder zu erfahren, wenn das « Héren-
sagen die Welt verschluckt» ® hat.

Wir vernehmen frithen Zweifel und Schauder in Octavians Schmédhung:

Du, du — was heisst das «Du»? was «Du und Ich»?
Hat denn das einen Sinn?
Das sind Worter, blosse Worter, nicht?

Hier nun sind «Gewebe aus Worten», die ¢<um uns hdngen» wie «gestohlene
Kleider» %, abgeworfen gewesen; das was «innen» ist, ein «Schwindeln, ein
Ziehen, ein Sehnen, ein Dringen», das Leben, von dem der junge Hofmannsthal
weiss, «man kann es haben und doch sein’ vergessen!» %, hier gerade war es
gegenwartig und hat die Beseligten tief durchdrungen: «Alle Worte, die nur
Schall sind, wenn wir das Ding in ihnen suchen, werden hell, wenn wir sie leben:
im Tun, in ‘Taten’ 16sen sich die Rétsel der Sprache» .

Doch die Beobachtung, dass ihm ein « Du» zu sagen jetzt etwas bedeutet, dass
Worten ein ganz unvergleichlicher tiefer Sinn innewohnt, verleitet Octavian
bald - uneingedenk der wahren Relation zwischen Wahrheit und Wort: « Worte
sind versiegelte Gefisse des gottlichen Pneuma, der Wahrheit.» ¢ —, mit ihnen
sein Erlebnis noch einmal heraufzubeschworen, es zu wiederholen. Erst noch
dem Zusammenhang nachtastend, steigert er mit Blick und Beriihrung sein
Fiihlen, um es zugleich in Worte einzufangen und abzuspiegeln. Der Erfahrung
sinnlicher Gegenwart vermag nur ein Stammeln genugzutun; kein Satz gelingt
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dem von seinem Fiihlen fast um die Besinnung Gebrachten; « Trunkenheit» des
« Wahnsinnigen» *® kiindigt sich durch die Auflésung in Fragmente an; der
logische Zusammenhang wird um der Ahnung des Zugleich, des «All in einem,
Kern und Schale» % willen aufgegeben. Dann aber, zur ganzen unermesslichen
Fiille sich aufzuschwingen, das «Ganze» einzufangen hoffend, erliegt Octavian
der Verfithrung der Magie und biisst sein Streben nach Allmacht mit Verlust:
Wort um Wort hdufend, wiahnt er durch die Reihung fast synonymer Wérter das
«Ganze» einzuhandeln ; doch indem er eines durch das andere ersetzt, bleiben sie
auch schon als wertlose Hiilsen zuriick: «Leere Formen l4sst er leblos ...» 7°.
Die Resignation dartiber, den Rest des Bewusstseins, der von dem Genuss
der vollen Wahrheit trennt, nicht mit Willen loswerden zu koénnen, ldsst die
Syntax wieder in ihr Recht eintreten. Am Ende bleibt das Einbekenntnis
tiefster Sehnsucht — verwandelte Wiederaufnahme des Jakob Boéhme-Zitats
des jungen Hofmannsthal:«Ein Wesen immer geliistet es nach demandern!» ™ -
in dem Wunsch des Ich, das zum Du will, um «in dem Du zu vergeheny.
Octavian, dem so auf der Suche nach dem Genuss des Lebens der Selbstver-
lust, im Streben nach der Wahrheit der Verlust an die Worte droht, wird von
der Marschallin mit der Zirtlichkeit einer Liebkosung sanft auf sich selbst
zuriickgewiesen. Jenes leise «Du bist» ihrer Entgegnung setzt sich gegen das
Ausléschen des Ich im Du ab, das Octavian jenseits der Worte so sehnsiichtig
umwirbt und in dessen Geheimnis der wieder zur Besinnung gekommene noch
einmal einzudringen begehrte. Zugleich nimmt sie den «Buben» liebevoll zu
sich, nennt ihn ihren «Schatz» und umfingt jenes Unfassliche, Ich und Du, die
ineinander vergehen und auf einmal fort sind — «weggewischt» 7 —, mit einem
Satz, in dem die Unbegreiflichkeit des Wunders — «der Tod ist mitten im Le-
ben» 7 — einfach hingenommen, wohlbedeutet und schlicht bewahrt ist.
Solche Einfachheit griindet in Lebensweisheit. Die Firstin weiss um die
Seltenheit des Gliicks und um sein Geschick: « Jedes Ding hat seine Zeit». Ihr
Verhalten — nachdem der Augenblick der Erfiillung verging —ist dem Octavians
complementir entgegengesetzt *: sie sucht, dem « Ganzen» durch Bescheidenheit
gerecht zu sein und nicht mehr zu wiinschen, als man in Kraften hat zu empfan-
gen, als einem je angemessen ist, um so mit sich einig, um «ganz» zu sein oder
es wieder zu werden, wie es des Dichters Leitsatz als Forderung hinstellt: « The
whole man must move at once» ”°. Das«demiitige» Verhalten, ihre grosse « Kon-
descendenz» 76, rithrt daher, dass sie bereit sein mochte, ein Ding als «Glick»
entgegen zu nehmen. So versucht sie nicht, es mit Worten zu begreifen, denn
Philosophieren konnte den Dingen den Glanz rauben: « Ein Ding ist eine unaus-
deutbare Deutbarkeit» 7’. Sicher gehen wir nicht fehl, wenn wir auch die bewusst
bewahrte Einfachheit ihrer Rede in solcher Weise deuten: sie spricht nicht
gesucht, nicht «originell»; sie bedient sich einer konventionellen Sprache im
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Vertrauen, das «Ganze», Wahre zu bedeuten werde ihr eh und je entsprechend
den Umstidnden wie von selbst zukommen.

Octavian freilich, mit «ein wenig jugendlicher Herzlosigkeit» 78, reagiert nicht
auf jenen leisen Ton der Bescheidung. Er findet voll Ungeduld den Tag sinnlos,
der seiner Liebesnacht ein Ende bereiten will.

Tageshelle grenzt die Dinge scharf gegeneinander ab, sie bringt die Mannig-
faltigkeit uniibersehbar deutlich vor den Blick. Dass Octavian den Tag gerade
um der Helle willen scheut, verrit uns eine Tagebuch-Notiz des jungen Hof-
mannsthal; hier ist das Loschen des Lichts als ein « Wegwerfen» des «flirrenden
Schleiers der Majay, als ein Hinabtauchen ins «dunkle wesenlose Meer» ” ge-
deutet. Die folgenden Verse aus dem gleichen Jahr nehmen den Gedanken auf:

Ich 16sch das Licht Und tauch ins Dunkel
Mit purpurner Hand, Nackt und allein,
Streif ab die Welt Das tiefe Reich

Wie ein buntes Gewand Wird mein, ich sein .

«Tiefster Sinn» wird offenbar, unverhofft, so wie «Quelladern» springen kén-
nen; das Ziel des Tauchers ist «der Kern der Welt», der Punkt, in dem das
Mannigfaltige in eines einmiindet. Die Dunkelheit begiinstigt das Einfithlen
in das Du, das Hineindenken in das andere. Dem Verziickten fliesst das eigene
Leben gleichsam hintiber in das Gegenitiber 8': dieses wieder hat vom eigenen
Besitz ergriffen; im tiberméichtig werdenden Gefithl des «All in einem» 8 ver-
geht endlich jegliches Bewusstsein von Trennung und Gegensidtzen. Die Ant-
wort auf Octavians Frage, wo er denn sei, «wenn ihm dann Héren und Sehen
vergeht», hat der junge Hofmannsthal zu Versen verdichtet im Gedicht: « Welt-
geheimnis» ®. Der Dichter weiss von ihm, denn er vermag zu Zeiten bis auf den
Grund eines «tiefen Brunnens» hinabzutauchen: ins «Einst» entriickter mythi-
scher Zeitlosigkeit. Der Weg in den « Brunnen» hinab, ins «dunkle Meer» und
zu den «Quelladern» ist der Weg in die Einigkeit mit der Welt, der Zugang zum
Einverstindnis des Lebendigen iiber alle Worte, zum Leben, an dem teilzu-
haben die Sehnsucht der Vereinzelten ist: «Die in Individuen zerstiickelte Welt
sehnt sich nach Einheit — Dionysos Zagreus will wiedergeboren werden» 8¢. Das
«Weltgeheimnis» wurde Octavian durch die Begegnung mit der Marschallin
vertraut:

Wie Liebe tiefe Kunde gibt! -

Da wird an Dinge, dumpf geahnt,
In ihren Kiissen tief gemahnt ...
In unsern Worten liegt es drin ... ®
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In die Tiefe der Ewnigkeit mit dem andern, dem «Du», von Hofmannsthal
unter dem doppelsinnigen Symbol des Eintauchens ins Wasser (des Lebens =
des Todes) ®® begriffen, hat sich Octavians Initiation vollzogen, als seine miitter-
liche Freundin, die Feldmarschallin, sich ihm zur Geliebten gab: ihm wurde
zuteil, Welt im Gefiihl zu besitzen.

Wie besteht solcher Besitz vor dem Tageslicht ? Erinnern wir uns noch einmal
der ersten Worte:

Wie du warst! Wie du bist!,

aus denen zu lesen war, dass Octavian den seligen Augenblick ohne Zogern als
den Augenblick des Offenbarwerdens ewiger Wahrheit zu erkennen vermeinte.
In diesem «Du bist» war zwar das geliebte Gegeniiber unbezweifelbar enthalten,
aber — dies wurde zum Verdacht — vielleicht nicht anders denn als Schein, so
namlich, wie es im « Wie du warst» erschien? Woher — ist man denn auch ver-
sucht zu fragen — mag Octavian gewusst haben: das ist’s, das ist die Liebe, das
ist die wahre Marschallin?

Und es fehlt, was uns wieder vorbehaltlos bereit fiir die Ubereinstimmung des
zauberischen Anfangs machte: das Wissen, wie die Beiden einander begegneten,
und: ob sie einander erkannten? — daraus wir alle Zuversicht gewinnen kénnten.
Wir vermégen hingegen nur aus dem zu schliessen, was uns Octavian durch
seinen Eifer gegen die Worte und seinem Umgang mit ihnen selbst verraten
hatte.

Octavian empfing die Worte in einem Zusammenhang, in dem sie einmal
Wahrheit bedeuteten. Octavian besass die Worte, aber welche Bewandtnis es
mit ihnen wirklich habe, war ihm, der ihnen nicht mit der Tat voraus war, der
sie nicht fiir sich erfunden hatte, um mit ihnen das Gelebte zu bedeuten, nur
zu ahnen gegeben. Als das Vermogen dazu erkannte Hugo von Hofmannsthal
«die aufgesammelte Kraft der geheimnisvollen Ahnenreihe ...» in sich, «die
tibereinandergetiirmten Schichten der aufgestapelten tiberindividuellen Erin-
nerung» ¥. So kann ein Totes wieder Leben gewinnen, indem es erinnert wird,
durch «Aus-uns-heraus-locken ganzer Welten des Fiithlens» %%, Man versteht
Octavians seligen Uberschwang: liebend und Liebe hinnehmend, titig wurde
ihm zuteil, wovon er den Begriff, das Wissen im dusserlichen Sinn als im Ge-
dichtnis registriertes, erst besass; zu wirklichem Besitz, gefithlter Wahrheit,
erganzte sich sein Ich tiber ein Du. Nun sind Erlebnis und Wissen beieinander.

Zum vollkommenen Selbstbesitz des Ich verhalf das Ausser-Ich, die Welt, indem
es das Ich —in der Vereinigung — vergrosserte um ein Abgeschiedenes in thm selbst;
so stellte sich Einheit des Ich in Einigkeit mit der Welt her.

Unangefochten blieb Octavian mit seinem «Besitz», solange «es ringsum still
und diammrig» *, stimmungsvoll war. Wir aber — in der Helle des Tages — fragen
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weiter: ist das Du auch wirklich erkannt? ist es so vertraut, wie die friihe
Begliickung Octavian glauben ldsst? — oder ist es von Anfang an nur Mittel
gewesen — da freilich unbewusst —, wie sich mit Octavians Versuch, noch einmal
das «Ganze» zu geniessen, zu verraten begann? Ist es — und das wiirde seine
Abneigung dem Tag gegeniiber wohl motivieren — vielleicht nur der Schein von
ihm, dies: wie es im « Wie du warst!» fiir einen Augenblick erschienen war, mit
dem sich Octavian in Ubereinstimmung befunden hatte?

Und es kommt uns, dass die Rede, mit der sich Octavian {iber sein Erlebnis
der Initiation mitteilt, vor einem Kunstwerk nicht weniger Geltung gehabt
hitte, und, dass er die Geliebte vielleicht fiir ein Gemilde eintauschen konnte .

Das wird bewdhrt im Anblick des szenischen Hintergrundes, vor dem das
Paar ruht, — dessen der Leser der Dichtung zuerst vielleicht entraten zu kénnen
glaubte und der in einem tieferen Sinn sehr wohl mitspielt.

Gibt man sich ganz jenem Bilde hin, das die Szene nach des Dichters Wiin-
schen zu bieten hat, so ist den Worten Octavians mit einem stummen gleich-
wohl beredten Ah! des Entziickens von Seiten des Zuschauers, sobald sich
ihm bei gedffnetem Vorhang das malerisch gelagerte Liebespaar mitten im
goldleuchtenden theresianischen Rokoko-Rahmen, einem die Heiterkeit und
Lebenslust seiner ersten Bewohner widerspiegelnden Interieur, vorstellt, ein
neuer und sinnvoller Ton beigegeben. Uniiberhorbar erklingen mit den ersten
Worten der Komédie fiir Musik, bei jenem trunkenen Ausruf voll tiefen Stau-
nens, mehrere deutlich wahrnehmbare Obertone, von denen einer im « Wie du
warst!» auch der grossen Vergangenheit, jener ins Wunderbare entriickten
grossen Zeit Osterreichs, ein Echo gibt; das nichtliche Erlebnis einte den Be-
gliickten in der Gestalt des geliebten Gegeniiber mit der friththeresianischen
Welt. Maria-Theresia-Zeit bedeutete fiir den Dichter Fiille und Reinheit des
Lebens: «Geist der Vernunft und ... der Natiirlichkeit» **. Ilire Schonheit be-
gegnete Hofmannsthal in der Gestalt der Kaiserin vor allem dort, wo er sie
aus ihren Briefen imaginierte.

Er bewunderte die «Einheit der Person in allem und jedem : ... In allem, wo
sie handelt, ist sie ganz drin» °?, denn sie wollte nur, was «in ihr lag» 3. Thr Wesen
bestimmte er als «die Durchkreuzung des héchst Individuellen mit dem héchst
Natirlichen» **; umgreifend aber wie dieses, dem Einfachen wie dem Hohen
gerecht, fand der Dichter auch den «Stil des Bauens, der unter ihrem Vater
aufkamy .

Und wo Hofmannsthal den Namen der Kaiserin ausspricht, ergibt sich ihm
gleich derjenige Mozarts, den er als ihre Gegenfigur dachte: Mozart war «klang-
gewordenes Volkselement» %%, «Aus den Tiefen des Volkes ist das Tiefste und
Reinste ténend geworden, ... seliges Gefithl des Lebens, die Abgriinde sind
geahnt, aber ohne Grauen, ... dazwischen die Wehmut, ... aber kaum der schnei-
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dende Schmerz, niemals der Einsamkeit starrendes Bewusstsein ...» *’. Und die
gleiche Atmosphire, die die Kaiserin umgab: « Welches Unmittelbare! Welches
Menschliche! Beklommenheit, Strenge, sich 16send in Milde; ein wunderbares
uneitles, auf Gott ruhendes Selbstvertrauen ... etwas Familidres dabei, etwas
Vertrauliches, Anheimelndes ... dies ist ein Ganzes, eine Seelenwelt ... wie die
Klosterwelt des dreizehnten Jahrhunderts ... oder die Geisteswelt einer io-
nischen Stadt zu Platons Zeit.» ?® ténte fiir Hofmannsthal aus der Musik Wolf-
gang Amadeus Mozarts wider: «es ist eine zweite Antike, schén und fasslich
wie die erste, ... gleichsam gereinigt: eine christliche Antike» *°. Mozarts Musik,
das Angedenken der grossen Kaiserin leben fiir ihn in der sterreichischen Land-
schaft fort, die zugleich die Landschaft der eigenen Kindheit ist '°°; sie sind
«natiirlich wie die Natury %%,

Die Relation seiner Dichtung zur Zeit des «ersten Jahrzehnts der Regierung
Maria Theresias» deckte Hofmannsthal selbst in einem « Ungeschriebenen Nach-
wort zum Rosenkavalier» auf: « Es konnte scheinen, als sei hier mit Fleiss und
Miihe das Bild einer vergangenen Zeit gemalt, doch ist dies nur Tduschung und
halt nicht langer dran als auf den ersten fliichtigen Blick.» Er verhiillte dabei
zugleich geheimnisvoll sein Streben, sich ihr durch Angleichung zu néhern, in-
dem er betonte: «Die Sprache ist in keinem Buch zu finden, sie liegt aber noch
in der Luft», und verriet im Nachsatz doch beinahe — Octavian gleich — In-
spiration und Dichter: «denn es ist mehr von der Vergangenheit in der Gegen-
wart als man ahnt ...» 192,

Es war der symbolische Augenblick des Einsseins mit dem Schdnen, in dessen
Tiefe alles Unterschiedene, Getrennte in eines sank; er rief die Sehnsucht her-
vor, verwandt jenem Gefiihl, «dass alles gegenwirtige Schone in der Natur nur
auf ein ganz unerreichbares Fritheres hinzudeuten schieny 1. Sie umfing uns
als Stimmung und vergegenwirtigte fiir die Dauer eines Augenblicks das
«Ganze» symbolisch in den Gestalten: «Doch was ein jeder ist, das ist er
ganz; ganz einer Stimmung atmendes Symbol» 1%,

Wer will sich aber zu unterscheiden getrauen, ob die empfundene Schénheit
theresianischen Lebens und theresianischer Kunst, des Wiener Rokoko, die
Erinnerung an das Glick der eigenen entschwundenen Jugend, die sich fir
die Marschallin in Octavian gespiegelt findet, oder das Angedenken dieses das
Gefiihl fir jenes erweckt habe? Sowenig wir im Augenblick zu sagen wiissten,
ob von eriebter Gegenwart ein iiberkommenes Vergangenes sein Leben matempfingt
oder ein in Octavian sich nach Leben sehnendes Abgeschiedenes eines Lebenden
sich bemdichtigte wm wiederzukehren.

«Denn dem Hauch des Gottlichen hilt unser Leib nicht stand, und unser
Denken schmilzt hin und wird Musik» 1%, Tone rithren an, 16sen das nicht oder
kaum Sagbare, sie benennen nicht und sondern nicht; es kostete grosse Miihe,
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mit ihnen Begriffliches anndhernd zu vermitteln. Jenem frithen Staunen Octa-
vian-Hofmannsthals als einem Grundgefithl des Dichters 1 gaben Verse des
Knaben Giannino einst den ersten und dichterisch vollkommenen Ausdruck.
Das Klangspiel der Reime, Assonanzen und wechselnden Vokale, die Evo-
kation von Lauten, Duft und Farben, das Gleiten und Stauen und abermalige
Fliessen des Rhythmus hatte die Worte dabei nahezu um ihren Sinn gebracht:
«... und was da war, ist mir in eins verflossen: in ezne tberstarke, schwere
Pracht, die Sinne stumm und Worte sinnlos macht»??. Octavian, dem die Worte
ebenfalls zu klingen anfangen und der die «Musik» aus ihnen ziehen will, um
sich an ihr zu berauschen, wird von der Marschallin sanft davon zuriickge-
halten; — sie selber schweigt sich iiber ihr Erlebnis aus und lauscht nur auf das
im verborgenen Ténende, das den Worten kaum anzuvertrauen, kaum abzu-
gewinnen ist, einsichtsvoll, bescheiden, aber nicht minder hingerissen.

Dem Horer und Zuschauer seines Spiels hat Hugo von Hofmannsthal die
Musik zu Hilfe gerufen, damit sie ihm das Schweigen auf ihre Art beredt mache;
er weiss, es gibt einen «Schliissel», den kaum ein Dichter, «den nur der Musiker
besitzt, der mit der Unmittelbarkeit des Fiihlens die Tiir ins Namenlose auf-
schliesst» 1. Solch einen Musiker glaubte der Dichter in Richard Strauss ge-
funden zu haben.

Es wird nun zu héren sein, welche Qualititen die Musik von Richard Strauss
der Dichtung Hofmannsthals zuzufithren hatte.

Es gibt einige Stellen in dem Gedicht Hugo von Hofmannsthals, um die
gleichsam wie um Kristallisationskerne die Musik von Richard Strauss sich
gesammelt, mit Aussage gesittigt und Form gebildet hat. Form eignet ihr —
wie schon immer, so auch hier — durch den Zusammenhang in szch selbst. Allein,
wie die Musik durch die Dichtung erst ganz aufgeschlossen erscheint, empfangt
umgekehrt die Dichtung durch die Musik die letzte Aufhellung. Das Verhéltnis
von Dichtung und Musik in der ersten Szene der Oper konnte seinerseits in
dem Wechsel von Geben und Nehmen als complementires Gegensatzpaar
bestehen, einander zur Erginzung bestimmt entsprechend jenem Verhiltnis
innerhalb der Sprache, der Musik, deren Struktur bei Hofmannsthal '%°, bei
Strauss "' die Konfiguration des complementiren Gegensdatzlichen bildet. Wie weit
Aufmerksamkeit — Voraussetzung fiir ein Einander-Gewahrwerden und liebe-
volles Verstehen — von Seiten Strauss’ vorwaltet, wird die uns bei den nach-
folgenden Betrachtungen leitende Frage sein 2.
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Sogleich, nachdem sich der Vorhang getffnet und den Blick auf die Szene
freigegeben hat, erklingt aus dem Orchester ein bezauberndes Blaserkonzert 2,

Von solcher den Naturlaut nachahmenden Musik weiss die Dichtung
Hofmannsthals kein Wort: nicht allein in der Buchfassung, auch im Manu-
skript des Dichters '** endet die Beschreibung der Szene mit der Andeutung des
reizenden Bildes, das Octavian und seine Geliebte bieten. Jene die Stimmung
erwachender Natur beschworenden Sitze aber: «Durch das halbgedfinete
Fenster stromt die helle Morgensonne herein. Man hért im Garten die Viglein
singen.» "*sind — dort zuerst von Richard Strauss eigenhéindig eingefiigt — wohl
des Komponisten dichterisch-musikalischer Einbildungskraft entsprungen.
Vollig im Geiste der Dichtung ersonnen, zeugen sie fiir Strauss’ Einfithlungs-
vermogen. Die nachahmende Musik, mit der er der eigenen szenischen Vor-
schrift gentigte, vermag die Erinnerung an Eleganz und Klangzauber franzo-
sischer Rokoko-Kunst heraufzubeschworen, der sich der Komponist wiahrend
seines Lebens immer wieder durch Wort und Ton zugeneigt gezeigt hat '*5; denn
wenn die Szene vielleicht an ein Bild gemahnt, das von einem Zeitgenossen der
Watteau oder Fragonard gemalt sein konnte, so die Musik an die mit Klang-
assoziationen spielenden rokoko-haften Clavecin-Stiicke eines Frangois Cou-
perin. Frohsinn und Heiterkeit wiinschte Hofmannsthal durch das dem Blick
sich darbietende im theresianischen Stil dekorierte Interieur zu verbreiten;
«die helle Morgensonne» ist man geneigt, als Verheissung von unbeschwerten,
begliickten Lebensstunden zu begriissen; und die erwachende, in Tonen er-
scheinende Natur spiegelt nicht nur den Traum der Liebenden, vielmehr die
Erweckung Octavians, die er ein grosses ihm zuteil gewordenes«Gliick» nennt 6.

Diese unmittelbar nach dem Aufgehen des Vorhangs erklingende Musik ruft
Verwirrung hervor: sie tiberspielt die Grenze zwischen Kunst und Natur und
erzeugt Stimmung, indem sie das Ohr iiberrascht, entziickt; sie verzaubert.

Das Wispern und Raunen aus dem durch Triller aufgelésten E-Dur Akkord,
die ungewissen Verhiltnisse im Klang: Nihe und Ferne ineinander ver-
schwimmend, mitten darin ein Fremd-Vertrautes: die Melodie scheinbar der
Natur, — solche Phantasmagorie bringt uns eine verwandte Musik aus der
Introduktion der Tondichtung Don Quixote in Erinnerung '*7. Dem verschatte-
ten geheimnisvollen Fliistern der sordinierten Violen, die einen durch Triller
entgrenzten E-Dur Akkord als Tonika im Wechsel mit seiner Dominante
erklingen lassen, ist eine einfache schwirmerisch ténende Melodie mit dem
Sextsprung h-gis beigeordnet. Hérner und Celli spielen sie leise. Die geddampfte
Solo-Violine aber spielt zu gleicher Zeit eine beriickende Kantilene, die aus
mysteriosem Halbdunkel wie «fremde Fithlung» an die Téne der Horner und
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Celli rithrt. Sie enthilt ungewohnliche Intervallfolgen und mit ihnen eine reiche
Chromatik, die immerhin ein wenig an die Farbigkeit der Vogelstimmenimi-
tation zu Anfang der Rosenkavalier-Szene gemahnt. Diese Melodie kann man
auf zwei Weisen verstehen '®: auf eine konventionelle als Entfaltung der
Akkordfolge D - Tp - D - T; auf eine originire als durchbrochene chromatische
Mehrstimmigkeit, — wie sie in einer Fantasie fiir Solo-Violine komponiert werden
miisste:

triumend

Beide Weisen werden aber dem musikalischen Sachverhalt nicht ganz
gerecht; auf die erste Weise erscheinen uns einige Tone als willkiirlich ein-
gemischt aus fremder Tonart; auf die zweite die Beziehung der Téne nur auf-
einander nicht fest genug, zumal sie sich am Ende in die des Dreiklangs auf-
16st. So ziingelt Phantasie verlangend um den verschwimmenden Dreiklang,
und ungeschieden liegt Vergangenes und Zukiinftiges beieinander, miteinander
verschrinkt und «traumend» .

Der liegende E-Dur Akkord ist der Musik der Rosenkavalier-Szene mit der
«traumenden» des Don Quixote gemeinsam. Doch hier ist die Lage weiter, der
Klang aufgelichtet, geklirt. Das der Horner-Melodie entsprechende, von
Klarinetten und Bratschen, Hérnern und Violoncelli in kanonischer Ver-
doppelung ausgefithrte Motiv — es ist vom ersten Thema des Epilogs der «Ein-
leitung» abgeleitet — gleicht jener schwiarmerisch ténenden in seiner Einfach-
heit. Die doppeldeutige, «phantastische» '** Melodie der Solo-Violine aber hat
die mit Wachheit, mit Aufmerksamkeit erlauschte und nachgebildete « Natur-
Stimme» abgelést in Form von Motiven und Melodien der Fléte, Oboe und
Klarinette, die sogar als Amsel-, Meisenruf und Buchfinkenschlag identifizier-
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bar sind: das «krause Gezwitscher» als naturtreu zu rithmen fand sich ein Vogel-
kenner, der selbst auch als Musiker nicht ohne Namen ist 2!

Zu dem von Streichern, Hornern und Holzbldsern ausgehaltenen E-Dur
Dreiklang — seine Klangfarbe wechselt im Dreiklangsmotiv der Bratschen,
Celli und Hoérner; tiber eine Oktave verteilte Violin-Triller, Triller der Klari-
netten und Fagotte iiberlaufen ihn wie ein Schauder die Haut 22 — fiigt zuerst die
Flote eine Koloratur. Mit ihr verlauten Téne des E-Dur Dreiklangs, zu denen
die Nebennote fisis kommt. Danach fallen aber Oboe und Klarinette zusammen
mit weiteren andersartigen Koloraturen ein, die dem Klang eine Fiille fremder
Téne, Nebennoten, zugesellen: fis, eis, d, cis, ¢, g; sie dissonieren sowohl mit
den Dreiklangstonen als auch — soweit sie gleichzeitig erklingen — unterein-
ander; ebenso, wenn darauf die Koloratur der Flote und diejenige der Oboe
zusammen ertonen. Mit den Trillern der Streicher und Bldser zusammen
erscheint kurzfristig hintereinander das ganze chromatische Total (mit Aus-
nahme des Tones a) im Klang:

Die harmonischen Ereignisse wirken, als ob Floten-, Oboen- und Klarinetten-
tone zufdlliyg in die Musik, zwischen die Tone des Dreiklangs, geraten wiren
und sie dabei ganz regellos umspielten; genauso unwillkiirlich muten auch die
rhythmischen an,angedeutet mit den im Notentext fixierten Abweichungen von
der Taktbetonung durch Triolen und Vortragszeichen, die neue Schwerpunkte
anweisen.

Fiir die Dauer des vier Takte wihrenden Bliserkonzertes ist es, wie wenn
sich das Kunstgebilde des Dreiklangs in den ungeregelten vielstimmigen
Naturlaut aufléste. Wihrend der E-Dur Dreiklang fiir Momente beinahe
chromatisch voll ausgestuft erklingt, glaubt man dicht gedringt und auf eznmal
zu horen, was in der Musik stets im Nacheinander bisher vermittelt wurde, die
ungeminderte Fiille des Klanges '**, freilich — wohlverstanden — als ihre Idee, die
selbst mit hochster Kunst wieder zur Anschauung gebracht, vermittelt ist.
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Das Vogelstimmenkonzert — wie ein unvorherzusehender, aber gleichwohl nicht
unerwarteter « Natur»vorgang — tont in den Ohren dessen, der die tonale Musik
kennt, als Offenbarung. Er erfihrt durch sie die «Harmonie von Natur und
Kunst» ***, Der empfundene Zwiespalt zwischen Musik als einer Ton¢sprache»,
deren Gebrauch zwar erlernt werden kann, deren Sinn sich aber nur durch
eigene Erfahrung erschliesst '*, und dem Leben, dem unwillkiirlich ténenden,
natiirlichen Dasein, scheint im Augenblick aufgehoben. Der E-Dur Akkord, so
in den Naturlaut eingegangen, kehrt von neuem als seine Verkiirzung, als
kiinstlich abgezogen, aus dem oberténigen Natur-«Tony wieder, Tonsymbol
gleichsam voll lebendiger Erfahrung seines Ursprungs aus mythischer Vorzeit,
in die er scheinbar fiir einen Augenblick hinabtauchte.

Diese von Strauss ersonnene Musik, die einerseits wegen ihrer Realistik nur
der Forderung der Szene nach Illusion zu gentigen scheint und, indem sie eine
Morgenstimmung im Klang beschwort, die Magie der Szene steigert, ist anderer-
seits ganz wesentlich Ausdruck des menschlichen Innern, dessen Verzauberung
im Uberspielen der Grenze zwischen Natur und Kunst sie hervorruft und zu-
gleich spiegelt als Erimmerung von urspriinglichem, wumgebrochenem Dasein.

Es gibt eine zweite Textstelle, die durch Zusitze von Richard Strauss
Veranderungen erfuhr; auch ihr sieht man es auf den ersten Blick kaum an.

Die Worte, mit denen Octavian die Vergangenheit beschwoérend herauf-
zurufen trachtet, wirkten auf den Komponisten suggestiv; das Gefiihl aber,
das sie in ihm aufweckten, wusste er durch Tone bei sich noch tiefer erregbar.
Und selber unter ihrer Gewalt stehend, konnte er sich nicht enthalten, das
Interesse auf die betérende Musik der Instrumente zu ziehen. Dadurch wirkt
das Verhiltnis von Text und Musik — durchaus ganz so wie-es Hofmannsthal
intendierte % — als sei es umgekehrt: nun scheint mit der Musik, was «in» den
Worten ist, unmittelbar zu verlauten, d. h. in Toénen aus ihnen hervorzu-
brechen, so dass nur noch als «dolmetschendery Kommentar fiir die fiir Musik
weniger Empfanglichen erklingt, was Octavian zu dieser Musik singt. Dabei
hat Richard Strauss selbst diese zwei den Eindruck seiner Musik, d.1i. der
Musik Octavians, treffenden Worte der Dichtung Hofmannsthals hinzugefiigt:
«Schmachten und Brennen» '#7.

Ob Richard Strauss bei diesem Eingriff in die Dichtung — wie man wohl im
Hinblick auf diese und ihr dhnliche Partien im gemeinsamen Werk zu beklagen
fiir nétig fand '*® — von dem Bediirfnis nach Gesangstext fiir eine selbstherrlich
expansive Musik geleitet gewesen ist, wére allein an dieser zu erweisen: ihre
Form, die Konfiguration, wiirde untriigliche Male davon getragen haben, wenn
der Komponist — wiederum auf der Jagd nach dem «Eigentlicheny — sich selbst
verloren hatte. Dem wollen wir nachgehen.
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Zunichst hort man der Musik an, dass Strauss sich nichts weniger als unge-
hemmt ihr iiberliess; er reflektierte: Octavian als Figur des Musikers driickt
sich mit Tonen dariiber aus, was er an Tonen erlebt hat und mit ihnen aus der
Erinnerung zu beschworen trachtet so, wie es der Dichter an Worten erfuhr
und mit ihnen unternommen hatte (vgl. Ziffer 19).

Es ist die vorausgegangene Schmédhung der «blossen» Worter, in denen sich
dennoch ein «Etwas» verborgen halte — wie wir aus dem Munde Octavians
vernehmen —, an die der Komponist mit nahezu begrifflicher Schirfe ankniipfte.
Unmittelbar wurden von ihm zwei musikalische Stile einander kontrastiert;
der eine ist mit eckigem Rhythmus und einer einfachen Kadenz, mit ein paar
leicht durchhorbaren Harmonien in trockener Instrumentation als «hélzerny
abgesetzt gegen einen «lebendigen» sinfonischen wvon rhythmischer Unge-
bundenheit, reicher Chromatik, mit verschleierten Kadenzen und sozusagen
saftiger Instrumentation. Damit hat Strauss den Gegensatz von erfiihlter
innerlicher und schulmeisterlicher dusserlicher Musik, von «falsch» und «wahr»
berufen, fiir dessen Bestehen wir im sinfonischen Werk des Komponisten schon
frither ein bemerkenswertes Beispiel vorfanden '#, ja der — wie wir wissen — ein-
mal erkannt, gerade Strauss’ kreative Krifte tiberhaupt erst aufgeweckt und
angespornt hatte *°. Ohne Miithe kénnen wir auch den Gegensatz der Begriffe
von «Musik als Ausdruck» des «Seelenlebens» und «Musik als tonend bewegter
Formy 13 damit zur Deckung bringen, wie sie Strauss aus Friedrich von Haus-
eggers und Eduard Hanslicks Schriften frei entlehnt und auf die eigene Proble-
matik angewandt hatte ¥2. Das alles deutet darauf hin, dass der Komponist in
Octavians Erlebnis mit den Worten das eigene Jugenderlebnis mit den Ténen
widergespiegelt fand.

Drei Takte d-moll mit Kadenz, als Musik dem Urteil der Dichter-Figur:
«das sind Worte, blosse Worte» beigesetzt, bilden einen rudimentiren «Satzy:
quintverwandte Klinge sind aneinandergefiigt; der Bass fiihrt einen Quint-
schritt aus; die Folge Tonika-Dominante-Tonika verhilt sich wie Subjekt und
Pradikat. Unnétig zu vermerken, dass Strauss auf alle «erlduternden» Klange
als Attribute verzichtete, wo es ihm darauf ankam, die Sinnleere in den Tonen,
die der blossen Befolgung musikalischer Syntax wegen, die im unguten Sinn
musterhaft gesetzt sind, horbar werden zu lassen 33, Dartiber hinaus steht die
Kadenzformel exemplarisch fiir alle gedankenlose Formelhaftigkeit in der
Musik, zuvorderst fir den Schematismus der nachklassischen akademischen
Sonate, dann fir das kiimmerliche Buchstabieren schlechthin und ertént als
Spott iber ausdruckslose, gewohnliche Allerwelts-Musik und das der Konven-
tion gentigende Epigonentum.

Nun hat sich Octavian kurz zuvor selbst den wie immer aller Welt geldufigen
To6nen, Klangen, Rhythmen anvertraut, um, was ihn bewegte, Laut werden zu
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lassen (vgl. Ziffer 14). Verhalten sang er von seinem Gliick, der ihm zuteil
gewordenen Offenbarung: «Wie du warst»; die Melodie der Singstimme bewegte
sich, getragen vom Orchester, kaum {iber ein paar Téne. Dabei war sie zuerst
vollig, dann «sinngemass» im Einklang mit den Instrumenten. Was aber in der
Singstimme verhalten antonte, das Innere, war in der eigentlichen Melodie mit
iiberschwinglich geweiteten Intervallen aus dem Orchester her vernehmlich
geworden, in das Octavian ebenso wie seine Geliebte hinablauschte.

Die Instrumentalmusik gab der Bewegung des Innern durch die Stimmung
des leuchtenden E-Dur Resonanz; wir erfuhren ténende Innerlichkeit.

Und selbst dies bildete nur eine Schicht, die abgesetzt blieb gegen die «zarte
Musik der Natur, die das innere Ohr in dem Gesang der Végel und allen den
feinen Naturstimmen ...» vernimmt '**. Sie wiederum erschien &dusserlich als
angeschaute, erfahrene Natur und zugleich ganz innerlich als Phantasmagorie
vollkommenen Daseins und spiegelte sich als solche ab in dem «melodischen
Element» als Ausdruck der sie «aufnehmenden menschlichen Empfindung» 3.
Und in solchem Reflex erkannte sie sich mit Liebesblick, gewann jene ihre
Form, indem Musik sich selbst begegnete.

Was sie gewahrte, ist sinnvoll durch eine Ausweichung nach Gis-Dur in der
Ton«sprache» angedeutet. Die Dur-Terz gis, so horte es Octavian, ist der
wesentliche Bestandteil des E-Dur; Gis-Dur als ein reineres, intensiviertes
E-Dur gleichsam vermag die «Essenz» von E-Dur auszudriicken **. Und indem
Octavian singend zur Tonart Gis-Dur iiberging und eine modulierende Kadenz
ausfithrte, verinderte sich etwas; es wurde eine Strecke Weges von einem zum
andern zuriickgelegt. Nur die Basstimme, die so lange nicht vom Tonika-Grund-
ton E wich, als der vermittelnde Akkord noch erklang, riickte dann sogleich ins
Gis; und so ertonten E-Dur und Gis-Dur doch auch unvermittelt nebenein-
ander. Der Weg von einem zum andern — bedeutet uns das — ist fiir Octavian
gar keiner: nur dusserlich, in der Ton~«sprachey, sind getrennt, was «eigentlich»
seinem Wesen nach eins ist, Klinge als Erscheinungsformen von Harmonie,
die ihm fraglos als die Eine, Gemeinsame in ihnen gilt **”. In seiner Musik ver-
lautete dariiber ein unverhofftes «Aufblithen», ein «Aufleuchten», das die
Erleuchtung, das Offenbarwerden '*® «lebendigen Inhalts» dem fiir ihn aufge-
weckten Organ, der Empfindung, abbildete.

Dem in die Harmonik Eingeweihten erklingt Musik fiir sich und zugleich fir
mehr, sie ist ihm Symbol ¥, Seit er in Ténen die Liebe erfuhr, hért Octavian mit
anderen Ohren auf die Musik, er vernimmt sie mit «teilnehmendem Gefiihl» 40,
offnet sich ihrem Reiz und erfihrt aus den Ténen die « Offenbarung der mensch-
lichen Seele»'*1. Als Gestalt gewordenes «Seelenlebeny, «heiter oder leidenschaft-
lich belebter Ausdruck» '*2, hat sich ihm die «wahre» Musik, in der er, indem er sie
hért, sein bewegtes nach Musik verlangendes Inneres geborgen weiss, geoffenbart.
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Sie ist ihm kein nach feststehenden Regeln getibtes Spiel «ténend bewegter
Formen» bloss, sondern tonendes « Leben», das in ihm ist, ein Besitz im Gefiihl 1*3,
Indem er sang und Musik, seinem erfiillten Herzen Luft zu machen, aus sich
entliess, fithlte er sich «erhoben», héher gestimmt. Und um das Ereignis voll
zu begreifen, verdunkelte er darauf das Licht, entwich tiber den gleichen Klang,
der zu Gis-Dur hin vermittelt hatte, nach dem dunkeltiefen— herabgestimmten—
f-moll:
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So aber, in der Spanne zwischen dem terzverwandten Gis-Dur und einem
dem E-Dur kontriren, dem Gis-Dur als As-Dur parallelen f-moll, entdeckt
sich die Bewegung im Innern — Empfindung, die das als Spiegelung der Sehn-
sucht vernommene Klangspiel aus Vogelstimmen mit der in solcher Ver-
schleierung sich verbergenden und zugleich offenbarenden Harmonie erregt
hat — in einer weitgespannten Melodie als «lebendige» Musik. Die bewegte
«schone» Melodie ist ihm fortan die «wahre» Musik, der zuliebe er sich zu einer
Schméhung der falschen hinreissen lasst. Und nachdem er sich iiberhob, glaubt
er sich darauf der Wahrheit doch schnell noch einmal versichern zu miissen,
zitiert diese Musik, in der das Glick seines Erlebnisses laut wurde, herbei
(vgl. Ziffer 20) und sucht sich an ihr nun wieder in die Empfindung, in der das
dusserlich Getrennte eines ist, zuriickzutasten.

Schon aber geht das Gis-Dur nicht mehr reinlich aus dem E-Dur hervor:
beide sind jetzt — im Zitat — durch ein quasi-slissando der Streicher miteinander
verschleift. Auch herrscht zwischen Singstimme und Instrumentalmusik nicht
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linger mehr Eintracht wie doch beim ersten unwillkiirlichen Erklingen von
Octavians Musik; wenn nun zu der zitierten Melodie Sprechgesang in chro-
matischer Fiihrung ertént, dessen Text die Wirkung gerade dieser Musik be-
schreibt, erkennen wir, dass beide im Zwiespalt miteinander sind. Die am stark-
sten auffallende Verinderung aber bildet eine Verlingerung: es fehlt dem auf-
steigenden Melodiebeginn das absinkende Ende, der Ausweichung ins Gis-Dur
die complementire Rickfithrung in die Tonika, die zwar schon urspriinglich
nicht erreicht, jetzt aber auch nicht mehr angesteuert, sondern von der Medi-
ante hypostasiert, auch: verstellt wird.

Das Melodie-Zitat gilt nur mehr als Auftakt zu einer sinfonischen Musik,
in deren Stil wir den der Tondichtungen von Richard Strauss, besonders aber
den der «Repriseny in ihnen, wiedererkennen.

Versammelt sind zum «Satz» weit im Quintenzirkel voneinander entfernte
Akkorde; sie befinden sich teils in Terz-, teils in Tritonus-Verwandtschaft und
sind vornehmlich mit demselben alterierten Septakkord in verschiedenen Um-
kehrungen verbunden, von denen eine der «iiberméssige Quintsextakkord» ist,
dessen «Sinn» man leicht «umdeuten» kann, um «in der grossten Geschwindig-
keit woanders» '** zu sein. Die gleiche Tendenz zur Verkupplung fithrte dahin,
die genaue, tbersichtliche Fiigung entsprechend der musikalischen Syntax
zu vernachldssigen. In diesem Satz soll das «Ganze» erscheinen, darum ist ein
dichtes Motivgewebe ausgebreitet; es verwischt den Ubergang zwischen den
einzelnen Akkorden, verdunkelt den Zusammenhang, den «Sinn», mit disso-
nierenden chromatischen Vorhaltsnoten und Durchgingen, die eben den in
den harmonischen Satz eingearbeiteten Motiven zugehoren.

Neben zwei Motiven, die die «Klangverschleierung» '** bewirken und von
denen das eine der Instrumental-Melodie zu Octavians gesungenem Ausruf
«Wie du warst» entstammt, das andere (bei Ziffer 22 auftretend) aus der sin-
fonischen «Einleitung» bezogen wurde, finden sich zwei neue vor. Mit scharf-
sinnigem Gehor ist Willi Schuh darauf aufmerksam geworden, dass das eine
als Anspielung auf die «Tristan»-Melodik zu verstehen sei *¢; doch vielleicht
prigt sich die von ihm zitierte chromatische «cantabile»-Melodie (bei Ziffer 21)
in diesem Zusammenhang nicht als einzige ein, die auf Wagners Werk anspielt;
vermogen nicht schon die ersten Téne des «espressivoy-Motivs (ein Takt nach
Ziffer 20) das «Sehnsuchts»-Motiv zu berufen? Und den Stil der Oper «Tristan
und Isolde» von Richard Wagner meinen auch die hiufigen Tritoni des Basses
und die in den Orchestersatz hineinkomponierte Singstimme nach Art des
Sprechgesanges. Solche hier konzentrierten Eigentimlichkeiten, soweit sie
sinfonischer Natur sind, finden sich auch in den Tondichtungen von Strauss,
zuletzt und in besonderem Masse aber in den musikalischen Tragédien Salome
op. 54 und Elektra op. 58 '*7. — Als eine milde Abweichung von ihrem Stil er-
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kennen wir die hier auskomponierte Peripetie: die Tondichtung Octavians ist
nicht — wie so eindriicklich in dem frithen opus 20 derselben Gattung des jungen
Strauss zu horen war — innerhalb des E-Dur bis zu einer Spitze getrieben, die
zuletzt in der Generalpause abbricht mit jahem Verstummen, wonach die Musik
dann nach moll lauft und verrinnt, sondern — und vielleicht vom Wortlaut der
Dichtung dazu gemaissigt — in einer weniger steilen Kurve zu Ende gefiihrt. Sie
begann in E-Dur (bei Ziffer 20); iiber dem regulir mit der Doppeldominante
vorbereiteten moll-, nicht Dur-(!) D-Quartsextakkord sinkt sie — auch darin
gleicht diese Tondichtung der frithen ** — unfihig zur Vollbringung der authen-
tischen Kadenz nach e-moll (entsprechend dem Anfang in E-Dur) in sich selbst
zusammen (bei Ziffer 23).

Sie war entstanden, nachdem Octavian-Strauss erfahren hatte, wie Musik,
die geliebte schone Gestalt, sich anfiihlt, und nachdem ihm dabei bewusst ge-
worden war, dass in solcher Empfindung der Besitz des Wahren bestehe: er
horte zugleich sie und sein gesteigertes, erhobenes Ick als Musik. Durch Wieder-
holung und Steigerung solcher Empfindung meinte er daher, sich dem «Eigent-
lichen», das er mit der Liebe zur schonen Gestalt empfangen hatte, der Wahr-
heit, die die ungeteilt Evne ist, versichern zu koénnen. Die Verkupplung der
Klinge unerachtet ihrer Zugehorigkeit zu ganz verschiedenen Tonarten in
einer Kette von Reizen, ihre Befreiung vom System, so dass das Entfernteste
miteinander zusammenfillt, in Form der Chromatisierung von «Tonalitity zu
berauschender Tonfiille verdeckte aber die Gestalt nicht nur, sondern [ldschie
aus, was die Liebe erweckt hatte; iibrig blieb Leidenschaft, die sich selbst genoss
und sich den «Tod» herbeizog.

Die Tondichtung Octavians endet dhnlich dem Adagio der Symphonia do-
mestica '** mit einem Wechseln zwischen zwei Septakkorden, die — Ausdruck
von Ohnmacht — keine reine Tonart ausbilden und zusammen mit dem zwei-
mal erténenden Auftaktmotiv der zum Bruchstiick verkiimmerten «schonen»
Melodie die Unfasslichkeit des «Ganzen» beklagen.

So steht der durch die Kadenzformel berufenen frithen epigonalen, noch der
Autoritit der Uberlieferung horigen Musik des Knaben Strauss, in deren Zitat
nur von eingeweihten Ohren mit dem charakteristischen Rhythmus auch eine
dusserst diskrete Anspielung auf Musik von Brahms !*° vernommen wird, die in
der Nachfolge Richard Wagners entstandene, stimmungstrunkene, dem Rausch
um der Wahrheit willen nachjagende und von Versagung betroffene Musik des
Junglings in einer trotz ihres geringen Umfangs ausgewachsenen Tondichtung
gegeniiber, die keines denn das «Gesetz» des eigenen Wesens 3! kennen will und
von der Verfallenheit an den die Téne begierig aufnehmenden Sinn, an das
Erlebnis des Ich, bedroht ist.

Frihen Zweifel an den tiberlieferten Worten, die Offenbarung ihres Sinns und
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die Versuchung durch sie hat Hugo von Hofmannsthal als eigene Erlebnisse
seiner Jugend zur Gestalt Octavians verdichtet und dabei «mit gerechtem Sinn,
mit Ironie und Wehmut von héherem Standpunkt aus» '3 wiederhergestellt,
was er gewesen. Die Dichterfigur rief verwandte Erfahrungen dem Kompo-
nisten in die Erinnerung zuriick. Er erkannte sich in ihr, empfing noch einmal
die eigene langst entschwundene Jugend und wurde vermdégend, aus Octavian,
hochst addquat der Dichtung, Musik zu schaffen, durch die diese ein erhohtes
Leben gewann.

Noch einmal begegnet uns eine Text-Erweiterung, die Richard Strauss vor-
genommen hat, und zeigt das Arbeiten seiner Phantasie an: im Manuskript der
ersten Szene — noch ohne irgendeinen erkennbaren Zusammenhang mit einem
Motiv, einer Melodie — steht zwischen den Zeilen Hofmannsthals ein «Ich liebe
dich». Die Handschrift verrit den Komponisten als Autor 3, der Eintrag seinen
Hang zur Sinnfélligkeit (manchmal auch Drastik), der sich 6fters gegeniiber den
schamhaften Figuren Hofmannsthals, die er mitunter unmutig der «Ziererei» *>*
beschuldigen konnte, hervorgekehrt hat. Eine in der Dichtung nur leise, zart
sich andeutende Sprachgebirde, mit der die Geliebte den Abgrund verschliesst,
der sich vor Octavian zwischen und unter den Worten auftat, hat dabei eine
Verstiarkung erfahren; die Liebende geht in ihrer Sorge um Bewahrung nun
lebhaft aus sich heraus; unmittelbar auf die spdter zum «Ich hab dich lieb!» —
wohl vom Dichter — gednderte Einfiigung '*°, die in die Tonart der Marschallin
transponiert wurde und ihr so als «natiirliche» Rede vom Mund gehen kann,
sieht die Partitur eine« Umarmung» vor 1%¢, die in der Buchausgabe der Dichtung
ebenfalls fehlt. Obwohl von Richard Strauss ersonnen, geschieht sie doch sicher-
lich nicht ginzlich entgegen der Absicht Hofmannsthals. Als «zirtlich und bei-
nahe miitterlich» wurde ihr Verhalten auch von ihm in einer frithen Nieder-
schrift dieser Szene bezeichnet 157; damit wire auch hier eine sorgende Uber-
legenheit leise angedeutet.

Was aber meint die pantomimische Eindringlichkeit, mit der Strauss eine
Wendung der Sprache versah? Ist sie vielleicht von tieferem Sinn auch fir die
Komposition, und wie verhilt sich dieser dann zu dem des Gedichts? Schon
das Manuskript gibt dazu eine Auskunft: bei Octavians Frage nach dem «Du»
steht, zwischen die Zeilen der Hofmannsthalschen Handschrift gesetzt, ein
«C-Dury; zu der Liebeserklirung der Marschallin notierte sich Strauss die Ton-
art (der Tondichtung Don Juan): « E-Dury 158, «Aus zahlreichen Randnotizen
in seinen Operntextmanuskripten wissen wir, dass die ersten musikalischen Vor-
stellungen, die Strauss aus der Lektiire einer Dichtung gewann, oftmals ,Ton-
arten’ (die fiir Strauss einen ganz bestimmten Charakter bezeichneten) gewesen
sind ...» ¥%°, Ist E-Dur die Tonart, die einer Grundstimmung der Szene ent-

157



spricht, so sollte sie hier — nach Ausweichungen wie in das vornotierte C-Dur —
offenbar eingeholt werden und jene wieder herauffiihren. Daher leitet uns dieser
Textzusatz, eingegeben von der Idee einer «Reprise», die Octavians Musik
umfinge, auch zur Besinnung auf die musikalische Form dieses Dialoges hin.

Wir vergegenwartigen uns: wenn sich der Vorhang o6ffnet, ist die Musik der
«Einleitung» mit einem ritardando verklungen. Im Orchester liegt der E-Dur
Akkord, in den die Fléte, die Oboe und die Klarinette ihre Motive rufen (vgl.
Ziffer 12).

Dann beginnt Octavian verhalten zu singen; seinen Gesang tragend, ertént
seine «innere» Musik als eine unregelméssig iberdehnte, aber gleichwohl perio-
disch gegliederte Melodie iiber fliessenden Harmonien aus dem Orchester zu
uns (vgl. Ziffer 14).

Kaum hat sie geendet, fillt die Marschallin mit rezitativischem Gesang ein;
ihrem Einsatz vorauf geht im Orchester das Motiv-Paar der «Einleitungy:
grazil, schlank vom Bassethorn vorgetragen, das «mannliche», ndmlich Octa-
vians Motiv und «ruhig» mit der Siisse der parallel gefiihrten Septakkorde der
Streicher das «weibliche», das hier die in den Kissen aufgerichtete Frau malt,
uns ihre Erscheinung suggeriert (vgl. Ziffer 15). Noch einmal wiederholt es sich
und bleibt damit ihrer Rede unterlegt. Mit ihrem Singen zusammen bringt es
im rezitativo accompagnato die Musik der sinfonischen «Einleitung» zur Oper
in Erinnerung.

Das Pathos der «feurigen» Erwiderung kiindigt eine Kadenz mit crescendo
und accelerando an. Die von der Frage der Marschallin provozierte Antwort
Octavians erklingt zusammen mit dem einer Guirlande gleich um die Harmonie
des liegenden Grundtones schweifenden vorhaltsreichen Thema aus dem Epilog
der «Einleitung» (vgl. Ziffer 16).

In seine vergrosserten Tone singt Octavian, zu einer eigenen Melodie an-
setzend, dann im gleichen rezitativischen Tonfall wie die Geliebte fortfahrend
und schliesslich das Thema des Orchesters tibernehmend und melodisch endi-
gend, seine Antwort.

Wieder héren wir Vogelgezwitscher (bei Ziffer 17), das als eine ihrer musi-
kalischen Schichten die ganze Szene iiber gegenwirtig ist 1°; den Figuren der
Oper aber wird es als durchgehende Stimme {iber anderem in Kiirze verloren
gehen und auch uns, die wir mitfithlen, dann nicht interessieren.

Diesen Vogelruf im Ohr, kehrt Octavian zu seiner ersten Melodie zuriick. Er
kniipft an den fritheren Gedanken an und wiederholt zu leicht variiertem Text
vier Takte seiner Musik. Hat er so kaum erst wieder die vom Orchester getragene
Melodie gesungen, bricht er alsbald schon, trunken von Erinnerung, aus. Un-
vermittelt ertént sinfonische Musik aus der «Einleitung», ist als Schicht seines
Innern wieder «day, klangselige Sexten- und Terzenparallelen der Streicher, die
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eine durchs tiberschwinglich geweitete Einsatzintervall charakterisierte Melo-
die der Violinen zu Octavians drittem in einem Ton ausgehaltenen Ausruf
«Du» tiiberwolbt (vgl. Ziffer 18).

Uberm visionédren Quartsextakkord 1! wird das tempo primo erreicht, leiden-
schaftliches Stromen des Pulses. Doch den Quartsextakkord 16st zwar noch der
Septakkord der gleichen Stufe, aber keine Kadenz in die dazugehérige Tonika
mehr ein; die Stimmung ist geschwunden. Octavian geht zum Rezitativ iiber,
das in einer Tonart erklingt, die einen Tritonus weit von der fritheren absteht .
(vgl. Ziffer 19). Zu seiner Reflexion {iber das in Musik Vereinte, «Du und ichy,
fiihrt das accompagnierende Orchester beziehungsreich zum erstenmal Meta-
morphosen des «Tristany-Motivs vor 1%,

Noch im Stil des Rezitativs folgt die Schmihung der blossen Kadenz und
darauf, als Gegensatz, die « Tondichtung» Octavians, in der wieder Anspielungen
auf das Musikdrama Richard Wagners zu horen sind. Zugleich ist nun das
Partner-Verhidltnis zwischen Singstimme und Orchester zu ungunsten der
ersten verandert (vgl. Ziffer 20) 163, Durch die Entfesselung des Spiels im Orche-
ster versucht Octavian, den verzauberten Zustand mittels der Tone von neuem
zu gewinnen. In der Verkupplung der Klinge durch vagierende Akkorde, im
Sog der Stimmen sinkt die Singstimme unter und vergeht schliesslich an dem
Schwall der Téne (vgl. Ziffer 23). Das Streben nach dem «innersten Kerny der
Musik, Besitz dessen, was sie ihm tiber alle Tone hinweg, auf die es «mehr oder
weniger ja nicht ankommt» 164, bedeutet: « Leben», und die von seiner Empfin-
dung fiir den Reiz der Tone geleitete Suche nach der Melodie, die iiber alle
Begriffe wire, nach der die Unendlichkeit fassenden «unendlichen Melodie,
ging wie der Griff nach dem eigenen Spiegelbild ins Leere.

Schliesslich behilft sich Octavian, nachdem seine «Tondichtung» geendet,
durch einen erborgten Ausdruck. Dem ziellos wechselvollen Spiel der Sept-
akkorde stellt er eine leicht fassliche zweitaktige Melodie, die er der Musik seiner
Geliebten entlehnt hat, gegentiber (vgl. Ziffer 24) und bedient sich ihrer als
spiegelbildlicher Umkehrung des Originals, um im Zitat sich selbst zu benennen,
weil die eigene Musik die Form versagte, die ihn ganz ausdriickte, Musik sich
ihm entzog und ihn ohnmichtig zuriickliess.

Zu seinem zitierenden Gesang ertént im tempo primo aus dem Orchester die
vorhaltsreiche weitausschwingende Melodie-Guirlande des Epilogs der «Ein-
leitung», deren Téne die Harmonie des unter ihr liegenden Basstones umspielen.
Sie ist gedehnt und von absinkenden melodischen Mittelstimmen durchzogen,
so dass sie in sehnsiichtigem Verweilen fast zu zerfliessen scheint.

Dem Ratlosen kommt nun die Marschallin entgegen. Sie singt die von Oc-
tavian zitierte Melodie in ihrer urspriinglichen Gestalt (vgl. Ziffer 25). Ihr
Gesang ist durch die neue, «aufgehellte» Tonart ihrer Musik gegen die Oc-
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tavians abgesetzt. Die andere Tonart erscheint zugleich mit einem anderen
«Tony», Stil. Die Melodie der Marschallin ist diatonisch und in Perioden ge-
gliedert ; sie wird kunstlos vom Orchester begleitet ; dadurch unterscheidet sich
ihre Musik nicht absichtslos von der zuletzt vernommenen Musik Octavians.

Aus dem grenzenlosen Bereich individueller Empfindungen, der Reize und
Sensationen, fithrt die Geliebte Octavian zurtiick zu einem Du. Sie meint — eine
Gegenstimme zu derjenigen von Strauss-Octavian, doch nicht weniger eine
eigene '%° — fassliche, sinnfillige Gestalt nur kénne bestdndig, hingebungsvoll
geliebt werden, und, nur in der Liebe zu ihr vermdoge ein Ich auf die Dauer zu
bestehen; faktvoll lenkt sie darum Octavian auf Form als das Gegebene *6°.

Ihr Lied ertont leise; das Orchester trigt ihren Gesang, sie leitet es zugleich:
beide sind einig. Der schlichte Satz, dessen Harmonik leicht durchhérbar ist,
fithrt nach vier Takten beinahe zu einer Kadenz, in die die Geliebte Octavians
Musik zu sich heriiber zieht ; doch dann moduliert er, und sie leitet ihre Melodie —
in Erinnerung an den ersten dem ihren dhnlich gearteten Gesang Octavians —
in die Tonart ihrer und Octavians Liebe, E-Dur, wobei sich ihr Lied zugleich
zur achttaktigen Periode vervollkommnet. Fiir solche unscheinbare Voll-
kommenbheit aber als Vorbild den klassischen, besonders Mozartschen Personal-
Stil anzunehmen, legt die spite Aufzeichnung « Uber Mozart» nahe: Mozart ist
derjenige, «der gleichsam alle ,Probleme* bereits gelost hat, bevor sie nur auf-
gestellt werden ...» 167,

Und mit dieser «sehr innigen» Wendung fithrt sie die « Reprise» herbei. Diese
ist stimmungshaft vorbereitet mit einer Andeutung jener frithen seligen Geldst-
heit, die eine sich um den Gesang rankende, dabei ganz selbstindig gefiihrte
Oberstimme der Violinen (in entfernter Analogie zu den kolorierenden Stimmen
der «Natur») gibt, und verlautet dann als «wortliche» Wiederkehr des Epilogs
der sinfonischen «Einleitungy.

Den Sinn der Reprise finden wir von Hegel in den « Vorlesungen zur Asthetik»
begriffen: «Das Ich ...ist nicht das unbestimmte Fortbestehen und die haltungs-
lose Dauer, sondern wird erst zum Selbst, als Sammlung und Riickkehr in
sichy 168,

Den Einsatz der «Reprise» als Rundung der musikalischen Form, die Richard
Strauss aus der sprachlichen gewann, verdeutlicht die Pantomime, die Um-
armung; sie ist Gebédrde der Liebe, auch in sorgendem Sinn. Die Marschallin
philosophiert nicht, sie gibt einem «spontanen Zug des Herzens» nach mit allem
Talet-26%,

Schwebend, fiir einen Augenblick, ist ein « Kréifteparallelogramm» im « Gleich-
gewichty:«... die hinauf- und hinunterziehenden Krifte halten sich die Waage»'°.
Kaum sind die Melodien des Epilogs und mit ihnen die Empfindungen abge-
klungen, tont das «andere» wieder in die Musik. Im Orchester erklingt kein
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E-Dur mehr, sondern die «leere» Quinte. Es ist fiir Octavian, den nun die Stim-
mung verldsst, nichts Verzauberndes mehr an dem «krausen Gezwitscher» der
Holzbliser: er bemerkt die Wiederkehr des Gleichen ; und durch solchen Mecha-
nismus, seelenlos wie die Natur, fithlt er sich genarrt. Was fiir ihn der Tag
bereithilt, wird ihn mehr und mehr seinem frithen Glick entfremden, irre
machen.

War man anfangs geneigt, im «bunten» Wechsel der Tonarten wiahrend des
Gesprichs zwischen Octavian und der Marschallin nichts als nur ein Spiel
fliichtiger Stimmungen zu héren, wobei Verziickung und Niichternheit, Rausch
und innige Befriedung, so wie es das Herz will, abgespiegelt sind und mit den
Tonarten ineinanderfliessen und vollkommen und leicht wieder auseinander
hervorgehen, dass man — ein wenig voreingenommen gegen die Gattung Oper
ganz allgemein — die so beschaffene Musik fiir problemlos zu halten sich er-
laubte, nur um desto ungestorter sich dem «animalischen Wohlbehagen» 7! zu
tiberlassen, so wurde man inzwischen doch inne: diese Musik «ist eine Sprache»
und einem «wirklichen Verstdndnis» zugidnglich '75; und ebenso wie bel genauer
Durchbildung des Details zu sinnvoller Form, diinkt uns, werde auch bei der
Konfiguration der Elemente alles Zuféllige ausgeschlossen sein und das Spiel
innerhalb der von ihr abgesteckten Grenzen sich zutragen.

Jener zunichst uns selbst noch unerkliarlichen Wahrnehmung eines «schwe-
benden» Gleichgewichts in diesem Spiel, zu dem die Tendenzen in der Musik sich
ausbalancieren, folgen wir darum jetzt, um seinem Gesetz auf die Spur zu kom-
men. — Zundchst hingt es aufs engste mit den aufgefassten Kontrasten der
Stile zusammen: keine Melodie, keine Akkordverbindung Octavians koénnte
in der Musik der Feldmarschallin gefunden werden und ebenso umgekehrt.
Jede ist, bevor sie eine sichtbare Figur auf der Bithne wurde, offenbar eine auf
der inneren Biihne des Komponisten gewesen, der ihr zu der genauen sprach-
lichen Kontur, die sie durch den Dichter verliehen bekam, eine durch Tonfall,
Stil und Tonart bestimmte musikalische Individualitit verliehen hat. Sprach-
schichten der Dichtung entsprechen solche der Musik; in Kenntnis des Werkes
von Richard Strauss wie der Musik dieser Figuren ist es uns nicht mdglich,
Griinde zu finden, die die Meinung Richard Alewyns rechtfertigen kénnten,
Strauss sei nicht «willens oder fihig» gewesen, die abgestufte Sprache Hof-
mannsthals, ihre «Schattierungen zu respektiereny 7.

Jede der vom Komponisten geschaffenen musikalischen Figuren begegnet der
anderen als ein ihr entgegengerichtetes Complement 7*. Complementdr einander
entgegengerichtete Tendenzen konstituieren nun auch die harmonische Form.

Schon in der «Einleitung» war fir das «mannliche» Motiv ein Streben nach
Auflichtung des E-Dur zum Gis-Dur, ganz allgemein aber das Abschweifen-
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und Eindringen-Wollen in die Vielfalt der Harmonien (um dadurch zu vollerem
Genuss zu gelangen) und dabei vor allem das Zielen nach den héheren Kreuz-
Tonarten charakteristisch.

Dem «weiblichen» Motiv aber hérten wir eine Neigung zum Abdampfen, eine
Vorliebe fiirs verhaltene, innige Es-Dur ab, die sich im Widerspiel mit dem
«mannlichen» Motiv dahingehend dusserte, dass dessen Abschweifungen, Aus-
weichungen von dem «weiblichen» gerade durch die Tendenz zum Es-Dur
wieder ins E-Dur «richtig» gestellt wurden; so blieb E-Dur — nachdem es ein-
mal eingefiihrt war — den Anfechtungen zum Trotz bewahrt.

Genau so, «sehr intim und von nervésester Psychologie» 7 freilich, begegnen
uns die redenden und singenden Figuren der ersten Opernszene. Sogleich am
Beginn weicht Octavian mit seinem Gesang « Wie du bist!» von E-Dur ab, um
nach Gis-Dur und darauf bald nach jeder Ferne und Nihe zu zielen, bis die
Marschallin endlich (nach Ziffer 25) den ins Ziellose Abgeirrten an sich zieht:

AsDur = T' =S - DD" - D' - [T = Es-Dur],
ihn dann noch einmal fiir einen Moment seiner, ihrer gliicklichen Stimmung

zuriickgibt:
9 S =Sg—~§7—D2—-?..

und die Tonart E-Dur, die Tonika, zugleich als gemeinsamen Ort erreicht und
wiederherstellt.

Das sind nun sehr genaue Entsprechungen zu den ersten sechs Takten der
«Einleitung». Diese Takte sind in der Tat die Keime auch der Musik dieses
Dialogs, die ebenso wie die dort folgende Musik der «Einleitung» aus ihnen
gezogen, entwickelt wurde und deren ewthiillende musikalische Form wir uns
zum Schema verkiirzt nun vorfithren:

162



14 15 17 18 19
Ouisvians Wiederauf- Octavians Octavians «blosse
¥, Erstaunen nahme Ausbruch Reflexion Worte ...»
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Frage der Octavians
Marschallin Antwort
7 /
/ Es’ B-Es //
' e /
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Tondichtung [, Octavians Zitat i - Lied des Marschalhn
/ £ F L /el 7
B aGls ... . B - HY- [¢] ~ Gist ..As F -3 [Es]Sg-.A H -
Sinfonisch mit Sprechgesang Thema / Aelod:e / / //
20 2122 23

Bau-Schema der harmonisch gebundenen musikalischen Form des Dialoges der ersten Szene des Rosenkavaliers.

Die schematische Ubersicht riickt uns den Zusammenhang der Tonarten vor
den Blick: E-Dur ertont am Anfang und Ende dieses musikalischen Dialogs;
hier stimmen die Figuren einen Moment iiberein.

Der Mittelteil steht iiberwiegend in den Tonarten Gis-Dur und deren «enhar-
monischer Parallele» f-moll, sowie As-Dur.

Die Beziehung des Gis-Dur zum E-Dur, wie des f-moll zu diesem, haben wir
bereits aufgedeckt '”®; As-Dur aber ist als die Paralleltonart des f-moll durch den
ganzen Quintenzirkel nicht nur, sondern — fiir Strauss — den ganzen Kreis der
Stimmungen der Seele hin bis ins genaue Gegenteil des Gis-Dur in Bezug auf
E-Dur seine Entsprechung. So nidmlich gibt sich uns die Stelle zu verstehen,
an der Octavian singt: «Ich bin dein Bub —» (Gis§) und dem gegeniiberstellt:
¢... wenn mir dann Héren und Sehen vergeht — wo ist dann dein Bub?» (As?).
Solch eine Drehung, Umwendung als enharmonische Verwechslung lag bereits
der ersten Begegnung der Motive in der «Einleitung» zugrunde.

Wir finden unser Horen durch den in der graphischen Darstellung sichtbar
werdenden Zusammenhang bestitigt, wenn wir nunmehr ablesen, die melo-
dischen «Bogen» dieses Dialoges seien auf die harmonischen «Pfeiler» in Form
der Tonartenfolge:

E- - Gis (Es)
T |

2 - Gis = As -

(Es) - E

f [As]
t el
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als Mittel fiir die Betonung solcher Bogenform aus Melodie gegriindet. Indem wir
namlich vorziiglich auf sie horen, #berwilbt sich uns gleichsam der ganze Dialog
durch Melodie als verinnerlichter Gesang Octavians, als Thema, das mit Vorhal-
ten die Harmonie des darunter liegenden Grundtones umschweift, guirlandenar-
tiges Thema des Epilogs der «Einleitung», und als schlichtes Lied der Marschal-
lin. Sie zeichnet uns sozusagen den Ummiss des «Krifteparallelogramms» 77

Doch ist die Oberfliche dieses Melodie- und Harmonie-«Zusammenhangs»
durchbrochen. Die entscheidende Durchbrechung geschah im Anschluss an die
Reflexionen in rezitativischer Form durch die sinfonische, die sich vom Gesang
emanzipierende Instrumentalmusik, die die musikalische Form dieses Dialoges
aufs dusserste belastet. Sie — wie wir ermittelten — ging aus dem Versuch hervor,
das Gegensdtzliche zu umspannen, als eines zu umgreifen: ndmlich das ge-
steigerte, sich selbst erkennende Ich (Gis-Dur) und das geliebte Gegeniiber
(As-Dur) als seine Spregelung. Sie ist fiirs Ganze die « Durchfiihrung».

Eine Spiegelung aber liegt auch dem Formaufbau insgesamt zugrunde. Die
von uns gewonnene Anordnung im Schema ldsst die Spiegelachse deutlich her-
vortreten. In ihrem Drehpunkt vollzieht sich wieder — wie auch in fritherer
Musik von Richard Strauss so oft schon '7® — der «lautlose» Umsturz.

Die hier in der Begegnung mit Hugo von Hofmannsthals Gedicht auf das
Festhalten des Augenblicks der Erfiilllung hin entstandene Peripetie ' ist fiir
Strauss von den grossten Folgen.

Hugo von Hofmannsthal, der Strauss’ Kiinstlertum sehr wohl zu erkennen
vermochte, eben weil er — wenn auch «unmusikalisch» * — als produktiver
Kiinstler immerhin mit einem hochst empfindlichen Sensorium ausgestattet
war, und der darum berichten konnte, er habe gefiihlt, wie Strauss «ungeborene
Musik an die kaum geborenen Gestalten verteilte» ¥ und von der Konfiguration
Besitz ergriff, wihrend er die «erzdhlbare Handlung» des spédteren Rosenkava-
lier vor ihm ausbreitete, hat sich selbst im «Ungeschriebenen Nachwort zum
Rosenkavalier» iiber ihrer beider Verhidltnis Rechenschaft gegeben und damit
auch unserer Frage nach diesem die Antwort erteilt: «... auch zweier Menschen
Werk kann ein Ganzes werden. Vieles ist den Gleichzeitig-Lebenden gemein-
sam, auch vom Eigensteny '#2,

Als Folge der Peripetie bemerkten wir Octavians Ohnmacht : seine « Tondich-
tung» aus E-Dur und -moll als die « Durchfiihrung» innerhalb der musikalischen
Form des Dialoges stellt den Versuch dar, seiner ersten Musik eine « Reprise» zu
gewinnen, wie er uns schon in der frithen Tondichtung Don Juan begegnet war.

Ihren Einsatz bildete das Zitat seines einstmals aus innerer Bewegung wie
unwillkiirlich aus ihm hervorgegangenen Gesanges; wahrend der spiter aus
ihm abgeleiteten musikalischen Entwicklung der «Tondichtung» aber vollzog
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sich Octavians fortschreitende Entmdchtigung durch die Klange bis zur ginz-
lichen Ohnmacht ihnen gegeniiber, so wie sich zuvor und parallel dazu seine
Macht tber ihrem ersten unwillkiirlichen, dann bewusst zweckhaften und will-
kiirlichen Gebrauch ausgebildet hatte !**. Seine am Anfang erklungene «schéne»
Melodie, deren Schonheit selbst als Musik diber Musik aus der Bewunderung
des Schonen hervorging, ist ihm in der Fortsetzung vereitelt.

Hier gilt es, die «Reprise» der Marschallin, die Wiedereinfithrung der Tonart
zu bedenken, die erst das harmonische «Krifteparallelogramm» ins Reine
zeichnet. Wir wissen, dass die Komposition mit mehreren «Tonalitdten» einer
solchen mit blosser Restitution von «Tonalitit», die doch bereits einmal auf-
gelost war, zum Verwechseln dhnlich erscheinen kann. Im Gegensatz zur fri-
heren «einfachen» und vollkommenen «Tonalitit» eines Werkes sind die kon-
figurierten erweiterten « Partial-T onalitdten» im Strauss’schen ceuvre als einzel-
ne durchaus beschrdnkt **; nur als uneigentliche ins Verhiltnis zueinander ge-
bracht, in dem Bezug aufeinander, gewinnen sie Bedeutung, tieferes Leben ',

E-Dur und Es-Dur erscheinen, in der Isolation, als die Tonarten der beiden
Figuren; doch sie waren es nicht von allem Anfang an: das «weibliche» Motiv
der «Einleitung» lenkte das «minnliche» auf sich und fixierte es, von seiner
Neigung zum Es-Dur bewegt, auf E-Dur, das im «ménnlichen» Motiv nicht
urspriinglich begriindet ist; im Widerspiel werden dann beide Tonarten zu
«Tonalititen» auskomponiert.

In den ersten sechs Takten der «Einleitung» befanden sich beide noch im
Gleichgewicht, «Auge in Auge» gebannt !%¢; es ist das zuerst unbestimmt ge-
wesene «mannliche» Motiv, das aus Ungeniigen dieses E-Dur in der Spannung
zum Es-Dur aufbrach, sich verging.

Die «Einleitung» horten wir als Parodie der frithen Tondichtungen, die alleim
Titel einen ménnlichen Helden tragen, Musik des Mannes ; der Dialog der ersten
Szene steht ihr complementir gegentiber als Komposition mit zwei « Tonaliti-
ten», deren schwebendes Gleichgewicht durch die Frau bewahrt ist !*7. Die com-
plementéiren Tonarten E-Dur und Es-Dur aber liegen dem ganzen ersten Akt als
Eckpfeiler gleichsam zugrunde ; zwischen ihnen spannt er sich aus. Im Mittelteil
des Aktes erscheint — die peinliche « Durchfiihrung» zwischen beiden aufhebend -
die Episode des Ochs von Lerchenau in C-Dur. Die Parallele zum Form-Aufbau
der Tondichtung Don Juan op. 20 ist offenbar: ihre « Exposition» und « Reprise»
stehen in E-Dur, der Mittelteil hat kein Vorzeichen und ist nur zu einem gerin-
gen Teil mit « Durchfithrung», zum weitaus grosseren mit « Episoden» ausgefiillt ;
dem Verloschen mit e-moll dort entspricht der Schluss in Es-Dur hier %,

Am Ende des Aktes, wenn die Marschallin sich ihren eigenen Gedanken und
Gefiihlen tiberlisst, hat sie sich von Octavians E-Dur entfernt, um unaufhaltsam
nach Es-Dur zu dringen und schliesslich in « Triumerei» zu versinken. Hier aber,
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nachdem sie inne geworden ist, wie Octavian von seinem E-Dur, es iibertrei-
bend, abweicht und zwar die « Wahrheit» sucht, aber sich meint, und sich eben
darum verfehlt, bildet ihr Eintreten, das zuerst noch eines fiir sich selbst zu
sein scheint, — ihr Eintreten fiir ihn Enfdusserung, obwohl es jene erste von
ihr ausgegangene Fixierung auf die Tonart E-Dur zur Parallele hat.

Ihr konventioneller Gesang auf eine in Aufstieg und Senkung beinahe arche-
typisch einfache Melodie erhilt als Einbekenntnis und Wiederherstellung einen
Hauch von Frische: wie aus « Jugendtagen» der Musik klingt es mit der obligat
gefiihrten melodischen Violinstimme zum Gesang hertiber: «Ich hab dich lieb!»

Schon liegt darin die «richtige Weis» 1%, freilich sich selbst noch nicht ver-
stehend: der deutliche Wiedereintritt des E-Dur, die Wiederholung der Melo-
dien des Epilogs der «Einleitung», die zugleich der Szene préaludierten, und die
Umarmung haben ihren Sinn als Handlung aus geheimster Betroffenheit, Han-
deln aus Furcht und Hoffnung fiir die junge, tiberschwingliche und sich ver-
fehlende Musik.

Ihre hier durch die Inferpretation des Komponisten Strauss im Medium der
Tone — aus der dussersten Verhaltenheit der Sprache Hofmannsthals — zur ent-
schiedenen Aktion auf der Bithne umgewandelte Form moégen wir um der damit
eingebrachten Zweideutigkeit willen vielleicht bedauern; doch ihre Offentlich-
keit will als ein Gebot der Gerechtigkeit verstanden sein °. Es enthiillt sich fiir
einen Augenblick die Wahrheit im Streben nach dem zuerst im sinfonischen
Schaffen sichtbar gewordenen Leitbild «Mozart» **. Wie stets, ist auch hier im
Begriff nicht zu fassen, was in der musikalischen Gestalt mit vielen Ober- und
Untertonen ausschwingt; wir verstirken den Grundton, den wir zu horen
glauben: das Streben des Komponisten Richard Strauss nach Musterhaftigkeit
auf der Opernbiihne, das von jetzt an bis zum Spatwerk Capriccio '** verfolgt
werden kann, hat auch einen ProzeB der Riickbildung gezeitigt: « Der Wechsel
zwischen ausgedehnten, tonartlich fluktuierenden, farbig schillernden Partien
und solchen, die sich zur Klirung der harmonischen Gesamtanlage eines sin-
fonischen Satzes, eines Opernaktes oder einer Szene auf die einfachsten dia-
tonischen Akkorde beschrinken, kann fiir den fritheren und mittleren Strauss
als charakteristisch gelten. Bei den Spatwerken verschiebt sich das Verhiltnis
in der entschiedensten Weise zugunsten der tonal tibersichtlich angelegten, die
wesentlichen Funktionsbeziehungen auswertenden Formteile» %3

Das aber bedeutet ein Ausharren seiner Musik am Ort ihrer Ausschweifungen,
wo sie sich allméhlich zuriickdenkt in die eigene Jugend, um zu erkennen, wie
alles gekommen sei, und zu verstummen. «Denn wie ihre Stinde hétte auch ihre
Busse offentlich sein miissen und alles am gleichen Ort»?*. Am 8. 10. 1935 fand
Richard Strauss seinem Freund Clemens Krauss gegeniiber gelegentlich auch
dafiir das Wort: «Statt Selbstzerfleischung — Selbstvollendung» '3,
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