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Berlioz und die musikalische Autobiographie

Zum 100. Todesjahr des Komponisten

ROLF URS RINGGER

Mit Hector Berlioz” «Symphonie fantastique» begann in Frankreich die
musikalische Autobiographik. Mag sie bei Beethoven — der zeitlebens sein
bewundertes Vorbild blieb — in dessen Fiinfter, wo das Schicksal an die Tiire
pochen soll, von aussen herangetragen worden sein, so ist Selbstdarstellung
vom 25jahrigen Berlioz absichtsvoll-eigens in seine « Symphonie fantastique»
gesetzt worden. Nicht umsonst nannte er sie «Episodes de la vie d’un
artiste».

Doch hier geht es nicht mehr um irgend einen Kiinstler, sondern nur um
den einen. Dabei ist diese Hauptfigur eigentlich beinahe zufillig Kiinstler.
Mochten schon bei Beethoven der Mensch und der Kiinstler im Werk un-
trennbar verflochten sein, so steht bei Berlioz der Mensch im Vordergrund.
Er ist nicht mehr Kiinstler, um Musik zu machen, sondern Musiker, um den
Menschen zu glorifizieren.

Das ist schon damit unscharf umschrieben worden, dass man Berlioz
Frankreichs ersten musikalischen Romantiker nannte. Tatsichlich waren
seine Freunde Victor Hugo, Alexandre Dumas, Balsac, Delacroix, Gérard
de Nerval. Bei der Urauffithrung des « Harald en Italie» im Jahr 1834 sass
Heine unter den Zuhdorern. Seine entscheidenden Eindriicke erhielt Berlioz
von der Literatur. Von den Komponisten verehrte er — ausser eben Beetho-
ven — eigentlich nur Gluck, wegen seiner «Iphigenie in Tauris», Weber, fiir
dessen « Freischiitz» er zur Pariser Erstauffithrung 1841 an der Grand’Opéra
die Rezitative schrieb, und Mendelssohn, der aber des Franzosen Verehrung
nicht erwiderte. Alle anderen zeitgendssischen Komponisten interessierten
Berlioz nicht. Der sensitivste franzdsische Musiker seiner Zeit inspirierte
sich — nicht umsonst war er wihrend Jahrzenten einer der profiliertesten
Pariser Musikkritiker und ist inseinen schriftstellerischen Arbeiten auch
heute noch lesenswert — am Visuell-Gedanklichen. So wurde er zum ersten
entscheidenden Programmusiker seiner Zeit.

Damit bewahrheitete er den Spruch, dass iiberragende Kiinstler fast
ausnahmslos entweder Wegbereiter oder Vollender sind. Berlioz gehort zu
den Wegbereitern. Er begriindete die Entwicklung von Liszts und Straussens
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symphonischen Dichtungen. Aber selbst Werke wie Mahlers Zehnte oder
Schonbergs «Pelleas und Melisande» sind der Idee des Programmatischen
zuzuzihlen.

Die «Symphonie fantastique» — sie ist jiingst durch exemplarische Schall-
plattenaufzeichnungen von Karajan und Bernstein wieder vermehrt ins Ge-
spriach gekommen — diirfte von heute aus betrachtet Berlioz” Hauptwerk sein.
Was modernen Horern eher akzidentell erscheinen mag, war seiner Zeit-
genossenschaft — vor allem dem Urauffithrungspublikum - der vorder-
griindigste Anreiz: eben das Autobiographische. Es ist in der «Symphonie
fantastique» bis in die Fibern nachzuverfolgen.

1827 kam der berithmte englische Tragode William Charles Mac Ready
mit seiner Truppe nach Paris und fithrte dort Shakespearesche Stiicke auf.
Star des Ensembles war die Irin Harriet Smithson, die als Ophelia und Julia
die Pariser begeisterte. [hr feurigster Verehrer wurde der 24jahrige Berlioz.
Doch umsonst: erschreckt durch die Exaltiertheit seiner Liebesbeteuerungen,
verschmihte sie seine Glut. Der vernichtete Berlioz wollte sich durch ein
Kunstwerk rdchen: in einer phantastischen Symphonie sollte ihre Launen-
haftigkeit und Hartherzigkeit entblosst werden.

Am 5.Dezember 1830 wurde die «Symphonie fantastique» im Pariser
Conservatoire de Musique unter dem Beethoven-Apostel Frangois-Antoine
Habeneck uraufgefiihrt. Die Begleitumstinde waren peinlich, handelte es
sich doch um ein Benefizkonzert fiir die inzwischen in der Gunst des rasch-
lebigen Pariser Publikums gesunkene Harriet Smithson. Noch peinlicher
wurde 1832 die zweite Auffithrung, weil inzwischen die Pariser die Zusam-
menhédnge zwischen seiner Symphonie und der unerwiderten Liebe des
Komponisten kannten. Heinrich Heine spottelte: « ... man gab eine grosse
Symphonie von ihm, ein bizarres Nachtstiick, das nur zuweilen erhellt wird
von einer sentimental-weissen Weiberrobe, die darin hin und her flattert,
oder von einem schwefelgelben Blitz der Ironie. Das Beste darin ist ein
Hexensabbat, wo der Teufel Messe liest und die katholische Kirchenmusik
mit der schauerlichsten, blutigsten Possenhaftigkeit parodiert wird.» Mit
der weissen Robe war die Smithson gemeint, welche als «Idée fixe», als das
lyrisch-sentimentale Thema, die fiinfsidtzige Symphonie leitmotivisch durch-
zieht.

Die Hauptfigur der « Symphonie fantastique», nach Berlioz” Worten «ein
junger Musiker von krankhafter Empfindsamkeit und glithender Phantasie»,
hat sich in einem Anfall von Verzweiflung mit Opium vergiftet: « Réveries —
Passions», Traumbilder — Leidenschaften, heisst denn auch der Erdoffnungs-
satz. Tatsdchlich hat sich Berlioz vor den Augen der Smithson vergiften
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wollen und schrieb dariiber in seinen « Memoires». Berlioz’ Vater, ein Arzt
in La-Cote-Saint-André, einem Stidtchen der Dauphiné, war opiumsiichtig
und starb iiber dem Manuskript einer wissenschaftlichen Arbeit iiber Opium.
In der symphonischen Dichtung « Lélio ou le Retour a la vie» vom Jahr 1832
schildert er die Empfindungen eines Menschen, der aus einem Haschisch-
Traum erwacht. Berlioz’ Schlafanfille schon in frither Jugend sind von
Oswald Feis in einer pathographischen Studie 1911 als Epilepsie diagnosti-
ziert worden.

Nicht umsonst traumt der Musiker im vierten Satz der « Fantastique»,
«Marche au supplice», dem Gang zum Richtplatz, er habe seine Geliebte
ermordet und sei nun zum Tod verurteilt. In seinem Brief vom 14. September
1831 aus Rom gesteht er Frangois Hippolyte Réty, seit jeher dem Spleen
ausgesetzt gewesen und im Begriffe zu sein, «gewalttitig zu werden wie ein
Besessener». Auf einer Reise kurz danach stiirzt er sich in Genua ins Meer
und wird gerettet.

Im letzten Satz, «Songe d’une nuit de Sabbat», dem Traum einer Wal-
purgnisnacht, wiahnt er sich — wieder nach Berlioz’ Programm - «inmitten
grausiger Gespenster, einer hollischen Orgie». Zelter, von Goethe, dem Ber-
lioz seine Studien zum « Faust» geschickt hatte, zu einem Antwortschreiben
aufgefordert, dusserte sich herablassend-vernichtend. Eine Kritik in der
«Leipziger allgemeinen Zeitung» vom November 1829 meinte iiber ein
Berlioz-Konzert, dass es alles iibertreffe, was bisher «Tolles, Bizarres und
Extravagantes» gehort worden sei. Sechs Jahre spiter erkldrte Robert
Schumann in einem Artikel seiner « Neuen Zeitschrift fiir Musik» die Dua-
lismen der «Symphonie fantastique» mit «Schwichen und Tugenden»,
«Gemeinheit und Geisteshoheit», « Zerstorungsingrimm und Liebe». Was
Wunder, wenn in Berlioz’ fantastischem Leben die dusseren Erlebnisse nicht
stets der Komposition vorangingen, sondern ihr manchmal erst folgten.

*

Das franzosische Sprichwort «Les extrémes se touchent» mag eben fiir
Berlioz zutreffen. Der theatralischste franzosische Komponist seiner Epoche
hatte auf dem Theater keinen Erfolg. Der raffinierteste Musiker seiner Zeit
wurde gerade in Frankreich nicht verstanden.

«Benvenuto Cellini», komponiert zwischen 1834 und 1837, erlebte bei
der Urauffithrung am 10.September 1838 in der Pariser Oper einen kom-
pletten Durchfall. Gleichwohl schitzten so verschiedene Geister wie Meyer-
beer, Liszt, Biillow auch spéterhin die Partitur. Heute wird die Ouvertiire
wieder oft aufgefiihrt; das Zwischenspiel ist zum «Romischen Karneval»
geworden. «Die Trojaner», komponiert zwischen 1856 und 1859, war mit
iiber acht Stunden Spieldauer von Anfang an zweiteilig konzipiert: «Die
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Einnahme von Troja» und «Die Trojaner in Karthago». Karoline Sayn-
Wittgenstein, Liszts Gefdahrtin, hatte das Sujet vorgeschlagen; Berlioz
schrieb sich den Text selber. Er horte nur den zweiten Teil gekiirzt am 4.
November 1863 im Pariser Théitre lyrique. Die erste Gesamtauffithrung
fand am 5. und 6. Dezember 1890 unter Felix Mottl am Karlsruher Hof-
theater statt. «Béatrice und Benedict» nach Shakespeares «Viel Lirm um
nichts» endlich, 1862 fiir das Kasino in Baden-Baden geschrieben, erzielte
nicht einmal einen Achtungserfolg.

Berlioz’ grosste Komponistenehren errang er im Ausland. Dresden,
Braunschweig, Hamburg, Berlin bereiteten ihm Triumphe; seine « Voyage
musicale en Allemagne» vom Jahr 1844 weiss davon zu berichten. Die Er-
folge in Wien, Prag, Budapest stachelten ihn 1845 zur endgiiltigen Ausge-
staltung der « Damnation de Faust» an. Weimar unter Franz Liszt, der
tibrigens Trauzeuge war bei der doch noch erzwungenen Heirat mit Harriet
Smithson am 3.Oktober 1833, wurde zur eigentlichen Berlioz-Stéitte. In
Paris jedoch drohten meistens Misserfolge, Intrigen, Konkurse: Die 1840
zur Feier des 10.Jahrestags der Revolution in Auftrag komponierte « Sym-
phonie funeébreet triomphale» ging im Larm der politisch aufgeheizten Menge
unter. Die Urauffithrung von «Fausts Verdammung» am 6. Dezember 1846
traf die Gleichgiiltigkeit eines halbleeren Saals, wobei der Opernkomponist
Adolphe Adam in den Géngen Rossinis Wort wiederholte: «Gut, dass er
nichts von Musik versteht! Er wiirde doch nur schlechte schreiben!»

Moglich, dass Berlioz als Opernkomponist auch deshalb nicht reiissierte,
weil er sich mit seinen Biithnenfiguren nicht identifizieren konnte. War
Wagner — der ihn iibrigens aufrichtig bewunderte, wie es sein Brief an Liszt
vom 5.Juli 1855 belegt — Lohengrin, Siegfried, Stolzing, so eben Berlioz
weder Cellini noch Aeneas noch Benedict.

Verstiandlich, dass er dem franzosischen Sinn fiir Mass und Harmonie
mit seiner Extravaganz fremd war. Fétis nannte ithn nach seinem ersten
Konzert am 26. Mai 1828 ein « Talent prématuré», das zur « Bizarrerie» neige.
Die «Grande Messe des Morts», urspriinglich fiir den 7.Jahrestag der Juli-
revolution geschrieben und dann am 5. Dezember 1837 im Invalidendom ur-
aufgefiihrt, empfand Alfred de Vigny unter dem Eindruck der fiinf Orchester
als «bizarre, sauvage, convulsive et douloureuse». Heinrich Heine schliess-
lich verglich Berlioz auch in seiner dusseren Erscheinung mit Callot, Gozzi,
Hoffmann. Zerrissen, unstet, masslos, soll ihn ein Bekannter den « Byron der
Musik» genannt haben, worauf sich Berlioz viel zugute tat.

%

So darf Berlioz nicht nur aus seiner franzosischen Umgebung heraus ver-
standen werden. Wer méchte leugnen, dass im letzten Satz der « Symphonie
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fantastique» bereits Mussorgsky vorhanden ist; iiber Rimsky-Korssakow
und Debussy ist er wieder nach Frankreich zuriickgekommen. Der Anfang
der «Sceéne aux champs» nimmt mit den echoisierenden Bldsern bereits
Mahler vorweg und diirfte wortlich in dessen Dritter Symphonie wieder-
kommen. Die kreischenden Klarinetten im letzten Satz weisen geradewegs
auf den Expressionismus im frithen 20.Jahrhundert.

Berlioz’ Maxime «Tout est bon ou tout est mauvais, suivant I'usage
qu’on en fait» und seine besten Takte — wobei nicht zu tiberhdren ist, dass
er in schwicheren Werken, wie etwa den Orchesterliedern « Nuits d’été»
nach Gedichten Théophile Gautiers, hinter seinen eigenen Massstiben zu-
riickstand — waren seiner Umgebung weit voraus. Sein Publikum verstand
noch nicht, hinter die Mischung aus Sentiment, Bukolik, Humor, Satire und
Groteske zu horen. Verbittert, verhdhnt, verarmt, nach zwei gescheiterten
Ehen und dem Tod seines Sohnes starb der nun weltfliichtige Berlioz am
8.Mairz 1869 in Paris. Die Nachwelt hat ihn als einen der genialsten Kom-
ponisten seiner Epoche erkannt.

Seit je — und vor allem auch heute wieder — ist Berlioz als Moderner, als
Fortschrittler, als Neuerer eingestuft worden. Der Unterschied ist nur, dass er
damit dem Geist der Pariser Epoche der Meyerbeer, Rossini, Spontini
widersprach, der Einstellung in der zweiten Halfte des 20.Jahrhunderts aber
entspricht. Deshalb konnte er gegenwirtig wiederentdeckt werden — wie vor
einigen Jahren etwa Mabhler, die Vorklassiker, Monteverdi, die Madrigali-
sten und wie es noch aussteht fiir Charles Ives, Erik Satie, Busoni, Skijabin.
Aufwendige — und teilweise erst projektierte — Plattenaufzeichnungen wie
etwa «Die Trojaner», «Lélio ou le retour a la vie», « Roméo et Juliette»
weisen in diese Richtung und belegen, dass der Wagemut der Produzenten auf
die Verlésslichkeit der Publikumslenkung spekuliert.

Als Modernist ist Berlioz am meisten mit Liszt verwandt, seinem Quasi-
Zeitgenossen, dessen Wieder-Respektabilitit noch aussteht, aber — eben
abgesehen von den zu seiner Zeit masslos iiberschitzten und spater zu Recht
beldchelten « Ungarischen Rhapsodien» - gerade mit seinen letzten, eigent-
lich unbekannten Werken zu leisten wiire. Seltsam, dass beide sich dem Pad-
agogischen verschrieben: Liszt, der Virtuose, wurde ein gesuchter Lehrer,
dessen Tétigkeit weit iiber seinen Tod hinaus gewirkt hat; Berlioz verfasste
einen «Grand Traité d’instrumentation et d’orchestration modernes», der
von Richard Strauss — auch, zumindest in seiner ersten Schaffenshilfte,
einem programmatisch Modernen — iiberarbeitet worden ist.

Wihrend ihre — bezeichnenderweise etwas jlingeren — Zeitgenossen wie
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Dvotdk, Mussorgsky, Smetana sich romantisch-national visierten, blieben
Berlioz und Liszt romantisch-international. So ungarisch das Temperament
des einen und so franzosisch die Raffinesse des anderen sich geben, so welt-
liufig sind — und das diirfte auch programmatisch verstanden sein — ihre
Werktitel. Beide waren Wanderer. Liszt im geographisch-lokalen Sinn:
«L’Album d’un voyageur», «Le Lac de Wallenstadt», «Im Park der Villa
Borghese»; Berlioz im bildungshaft-sujetmissigen: « L’Enfance de Christ»,
«Harald en Italie», « Grande Messe des Morts.»

Was sie aber — von heute aus betrachtet — zu Baumeistern des 20. Jahr-
hunderts macht, liegt unter der Oberfliche. Es bedingt einzelne Parameter.
Etwa gleichzeitig diirften beide die Farbe als selbstiandiges Element erkannt
haben: das einzelne Instrumentalkolorit ist nicht mehr Triger von Tonen,
Rhythmen, Kldngen, sondern hat sich zum sinnlichen Farbreiz emanzipiert.
Diirfte Liszt — und zwar nicht nur der spite mit den « Etudes trancendentales»
—1m Klang-Melodischen weiter indie Zukunft vorgegriffen haben: im Scherzo
seiner « Faust-Symphonie» ist schon ein Elf-Ton-Thema aufgezeigt wor-
den, so hat Berlioz in seinem « Requiem» mit den verschieden postierten
Orchestern bereits die Idee des Raumklangs praktiziert und ist damit zu
einem Vorliufer geworden von Stockhausens ein Jahrhundert danach
realisierten « Gruppen fiir Orchester».

*

Berlioz und Autobiographisches — Lebensbeschreibung, Selbstbeschreibung
greifen ins Bildnerische. Camille Pisarro verglich Berlioz 1883 in einem Brief
an seinen Sohn mit Delacroix: «C’est du Shakespeare, c’est de la méme
famille.» Nicht umsonst setzte der Debussy-Biograph Edward Lockspeiser
die 1839 komponierte Sinfonie « Roméo et Juliette» von Berlioz und Dela-
croix’ sieben Jahre jiingeres Bild «Les Adieux de Roméo et Juliette» sowie
des Komponisten zwar verloren gegangene, aber in einem Brief an den Vater
beschriebene Partitur « La Mort de Sardanapale» und des Malers «Sardana-
pale»-Gemailde in Beziehung zueinander. Zwischen Daumiers Karikaturen
und Berlioz’ Groteske sieht er Analogien wie zwischen Turners pridimpressio-
nistischer Technik in dem Gemilde «Quen’s Mab’s Cave» und Berlioz’
durchsichtig-schillerndem Orchestersatz im «Quen Mab»-Scherzo von
« Roméo et Juliette».

Ton, Wort, Farbe, Bild, Sinn — im klingenden Sinnbild vereinen sie sich
zu Berlioz’ musikalischer Welt. Programmkunst, welche das 19. Jahrhundert
zum Gipfel trieb und welche bis jetzt das 20.Jahrhundert am 19. so verab-
scheuenswert gehalten hat: eine Neusituierung Berlioz’ wird auch zu einer
des musikalischen 19.Jahrhunderts beitragen.
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