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Einheit I.: CLAUDEDEBUSSY(1862-1918) i
Préludes a us dem 2.Band (1912) Nr.X (Aé Canope fi) und Nr.Il ( Aé Feuilles
mort eyfiTonmateri al ersetzt AThemah

Beginnen mochte ich einen der Wege bei zwei Préludes vonCLAUDEDEBUSSY(1862-1918),
nicht aber etwa, weil diese die frihesten Stiicke dieser Auswahl darstellten (was man leicht
denken konnte, da Debussy der &lteste vertretene Komponist ist). Mit i hrer Entstehungszeit
zwischen 1910 und 1912 sind sie sogar junger als manch andereder hier vorgestellten Wer-
ke. Dennoch reprasentieren sie naturlich einen recht frihen Zustand der musikalischen
Avantgarde des frihen 20. Jahrhunderts. Ich habe sie ausgewéahlt, da Debussy in dieser Zeit
(etwa seit ALa NherAf klassischenlA@spragling geines &tils gelangte. Alle
Merkmale seines neuartigen Stils pragen sch in seinem Werk bereits vor der Jahrhundert-
wende aus (etwa im berihmt en APr @irésmdiedi” d®un faunefi oder in
voll endetalénsOmdr MRP iashaenrd edii)e We -Jakre strdifervalle RNul | er i
dundanz ab, diemanzehnJahre fr sher entstandenen Werken wie A
AEstampesfi mit viel b ° s digageMidrinte.e n vi el |l ei cht noch
So sind die Préludes des zweiten Bandes einerseits zwar besser analysierbar, da Debussys
Kompositionstechnik in Reinform erscheint, andererseits sind sie formal grof3tenteils noch
weniger greifbar als fr¢ghere Wer ke Ein reines C
Band der Préludes (und deswegen nattrlich ein Vorzeigeobjekt fur eine einfache Musikanaly-
se) kommt im zweiten Band nicht mehr vor. Debussys typische Technik der /dentifizierung
von Tonmaterial und Thema erscheint hier noch flichtiger, da keine Skala 100%ig und Uber
lange Zeit durchgehalten wird. Aus Prinzip gleitet er von Tonmaterial zu Tonmaterial ; Skala,
Motivik, Form i allesist in stetigem Fluss, und das ist ein wesentlicher Aspekt der anhalten-
den Modernitat Debussys. Wo sich andere Komponisten mit der Erhaltung traditioneller Faor-
men in einem neuartigen Umfeld beschéftigen, gibt Debussy wesentliche Aspekte tradierter
Form auf: wortl iche Wiederholung, thematische Entwicklung und Reprisendenken. Die grol3e
(vor allem deutsche) Traditionslinie der Romantik Beethoven i Wagner erscheint ausge-
klammert, Uberwunden.
Anknupfungspunkte in der Tradition liegen fur ihn friher: in der vork lassischen Klavie-
technik der franzosischen Clavecinisten und in der Vokalmusik des Mittelalters.
Einen deutlicheren Bezug zum r°mischen Chor al é
untertitelt, konnte Debussy kaum geben:

Tres calme et doucement triste
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Von dem zweifachen Quartansteg im zweiten Takt und dem daraus folgenden weiten
Ambitus von einer Undezime abgesehenkdnnte man diese Melodie fast flr einen originalen
gregorianischen Choral im plagalen dorischen Modus halten im vierten Takt von Debussy
dann chromatisch tief eingefarbt, jedoch in Takt 5 auf d endend . Zunachst wird der kritische
Ton, der zwischen dem vorgezeichneten d-Moll und dem archaischen d-dorisch entscheidet,
in der Melodiestimme vermieden: die sechste Stufe b taucht erst in der tiefchromatisch g e-
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farbten Stelle am Ende auf, bis dahin erscheint die Melodie sogar pentatonisch (denn auch f

kommt nicht vor). Umso deutlicher allerdings wird der typische Konflikt zwischen dem b-

durum 8 und dem b-molle b in den Mittelstimmen vorgefihrt: In Takt 2 treten sowohl h als

auch b auf, einerseits naturlich Ergebnis der organumsartigen, tonalen Mixtur aus einem

Dur- und vier Moll-Dreiklangen (vermieden wird der verminderte Klang, der sich beispiels-

weise auf e ergeben wirde), mit der diese Melodie versehen wird, andererseits aber ein

Hi nweis auf den -EoefkenkANodeei eheap?ischden Musi k
rigte sechste Stufe war quasi von Anfang an Bestandteil des dorischen Modus als oberer L&t

ton zur Quinte (NB: und damit ist dorisch und nicht etwa das im 16. Jahrhundert dazu erfun-

dene &olisch Ursprung des spiteren Moll!).

In anderer Hinsicht ist diese archaisierende Melodie aber entschieden modern, denn sie
hat einen bestimmenden konstruktiven Zug: sie gehorcht einem symmetrischen Aufbau der
Tonhdhen und ist bei genauerem Hinsehen nur aus einer Dreitongruppe und derer Permuta-
tionen aufgebaut. Die Urzelle ist d-a-c, ein Quartintervall, geteilt von groRer Sekunde/kleiner
Terz. Auch die nachsten drei Tone reprasentieren diese Intervallverhaltnisse, genauso die
Tone 6-8 und 7-9. Die nun folgenden Gruppen d-a Giber g und g-d Uber ¢ stellen zum einen
eine intervallische Dehnung dieser Gruppe dar (Quinte geteilt in Quarte + gro3e Sekunde),
zum anderen eine Zusammenfassung der Symmetrien zwischen den Tetrachorden(von oben
nach unten) d-a und g-d (getrennt zwischen a und g) und noch einmal d -a (verbunden im
d). Dartber hinaus ist eine doppelte Quintschichtung natirlich der Komplementarklang zum
doppelten Quartanstieg aus Takt 2.

Als bemerkenswert erscheint, dass die erste Erweiterung der Moll-Mixtur sich als
Unterquintierung der Dreiklange darstellt: melodisch war das Intervall der Quarte entsche i-
dend, harmonisch bewegen wir uns im Quintenzirkel abwarts. Nichts anderes geschieht ja
durch die Einfuhrung zusatzlicher b-Vorzeichen: ohne Vorzeichen befinden wir uns in d-
dorisch bzw. auf der C-Achse des Quintenzirkels, das erste hinzugefiigte b lasst uns eine
Quinte hinabsinken (z.B. g-dorisch), als Reflex darauf wird die Harmonik weiter unterqui n-
tiert, bis wir am Ende von Takt 4 gar einen GesDur-Dreiklang habeni das andere Ende des
Quintenzirkels, dezent hervorgehoben durch die erste Terzlage eines Dreiklangs und natir-
lich das Ritardando!

In nur vier Takten exponiert Debussy also Material mit Hinweisen auf sehr grundlegende
musikalische Bausteine:

- Dreitongruppen im klassischen (symmetrischen) Tetrachord-Abstand

- dorisch mit pentatonischer Auswahl der Melodietone

-Aar chai s ch e+Kanfli lo-dumre iund h-maile in den Mittelstimmen

- Mixtur aus tiberwiegend Moll-Dreiklangen

- Reprasentation des Quintenzirkels, Durchschreitung von null Vorzeichen bis zum Antij-
den sechshb. mg — md.

Takt 5+6 bildet nichts weiter als eine —— 3 —— %
Uberleitung zu etwas Neuem, relativ tradi- fd_ddsde 7 0 I< -
tionell gebildet durch eine einstimmige »
angegangene Wiederholung der Erof- % 1 o =

nungsmel odi e. Das ANeue
Dominantseptakkord D7, tiber dem sich » pp
eine rhythmisch flexible Arabeske in ei-
nem geschlossenen chromatischen Tm-

raum schlangelt: y T f

Auch hier spinnt Debussy uber eine angegangene Wiederholungfort (NB: dieses Element
erscheint aus heutiger Sicht als eines der rickwartsgewandten in der Musiksprache Debus-
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sys. Es lasst sich als typisch sprachliches Element z.B. auch bei Liszt feststellen, von dem
Debussy offensichtlich mehr als nur die raffinierte Klaviertechnik tibernommen hat).
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Nun wird die Arabeske, die zuvor nur chromatisch auf- und abwarts glitt, in der Mitte mit
der bereits vertrauten Dreitongruppe angereichert: es -as-g und g-fis-a stellen sich als ge-
stauchte Varianten der urspriinglichen Gruppe d-a-c dar. Nattrlich kann man hier keines-
wegs von motivischer Arbeit im klassischen Sinne sprecheni e her wi e in einem Ast
consci o(NB:DesrBagriff ssammt aus der Literatur und wurde das erste Mal in Be-
zug auf das Schlusskapitel de det)Widhigraushegegen-von Jan
satzlich exponiertes Material mit dem Hauptmotiv in Verbindung gebracht und so auf einer
elementaren Ebene verknlpft.
Nun werden dem geschlossenen chromatischen Raum ¢ (héchste Note des begleitenden
Akkords) bis f (Vorschlagnote in T.8) die Tone fis bis a hinzugefiigt. Zum chromatischen To-
tal fehlen also nur die beiden sensiblen Tone b und h! Diese werden in den nachsten beiden
Akkorden Uber g deutlich angespielt T zu dem jeweiligen Moll- bzw. Dur-Akkord tritt noch die
Sexte e hinzu, ein Ton, der in der Erweiterung der chromatischen Arabeske T.9+10 ausge-
spart wurde.
Melodisch erscheint hier eine Arabeske in absteigendem Gestus, die sich quasi nachsatz
artig zur Arabeske T.7ff wverh?2&lt. SiRédudeat der FI
| 6apnidiisni cht wun2hnlich, entfaltet-Rahmen{NB:dD&rer ni ch
Tritonus als melodisches Rahmenintervall taucht haufiger bei Debussy auf, so .B. auch in
dem FIl °t ens osbndernAi® gie Quimte @3, die oben durch den oberen Leitton b
umspielt wird (Entstehung des b-molle!). Das d wird quasi doppelt gestarkt: durch das es als
oberer Leitton i dazu auch mit dem unteren Leitton cis, mit dem die aufsteigende Arabeske
T.7 begann.
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Nun bewegt sich das Stlick weiter in Unterquintregionen: funktionslos nebeneinander ge-
stellte dominantische Akkorde Uber es (Vorzeichenkonflikt zum zuvor sensiblen e!), c und f
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folgen. Die Schichtungen Gber dem Grundton der dominantischen Akkorde zeigen, dass im
Prinzip fast alle Tone hinzutreten kénnen: Gber c erscheint d als None, tber f derselbe Ton
als Tredezime. Diese Art Harmorisierung wurde spater im Jazz zum Standard, hier ist sie eng
verknupft mit dem Fortgang des Stiickes, denn an eben diesem d héngt sichder nachste
Formteil quasi auf. Doch zunéchst eine Nebenbemerkung zu der aufwendigen Notation auf
drei Systemen: Erst ab hier erscheint sie wirklich sinnvoll, da sich der Dialog zwischen der
Mittel- und Oberstimme so tatsachlich besser darstellen lasst. Asonsten sei die leise Kritik
angebracht, dass Debussy in seiner spaten Klaviermusik allzu ha@fig von der Notation auf
drei Systemen Gebrauch macht, selbst dort, wo es der Ubersicltlichkeit abtraglich ist i eine
Sitte, die Strawinsky in seiner Klaviermusik weiterfiihrte.

Mittelteil (Ani mezunpeu 1 T.17-25)

Der folgende Formteil ist in seiner Erscheinung sehr typisch fiir zahlreiche Stlicke Debts-
sys, denn es wird darin die Skala verwendet, die er fast immer mit Mittelteilen identifiziert:
die Ganztonskala.

Betrachten wir zun&chst einmal theoretisch, wie sich ganzténige Klange in tonaler Musik
darstellen (und wie sie tatsachlich von funktionsharmonisch orientierten Zeitgenossen De-
bussys verwendet werden i z.B. Reger und friihe Wiener Schule). Ein Akkord aus allen sechs
Ganztdnen entsteht beigpielsweise als Dominantseptnonakkord mit hochalterierter Quinte
und Undezime (oder wie Arnold Schonberg diese beiden Tone in seiner Harmonielehre von
1911 erklart: als Quinte, einmal hoch- und gleichzeitig tiefalteriert) . Tatséchlich wird er von
Komponisten aus dem deutschen Enflussbereich auch als klanglich elegante, neuartige Form
der Dominante verwendet.

So Max Reger in die-
sem Beispiel: Die ers-
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hochalterierter Quinte, e e — > =
Max Reger - Moment musical Nr.1 aus "Blatter und Bliiten" (1902)

in T.2 tritt noch die
None hinzu i immerhin 5 von 6 Tonen. In der zweiten Wiener Schule lassen sich noch dich-

tere Ganztonakkorde finden, doch dazu mehr im Kapitel Gber Alban Berg. Debussy jedoch

verwendet diese Skala als eigenen Farbwert ohne funktionellen Bezug. Berihntestes und
konsequentestes Beispiel istdasew? hnt e AVoi | esfi aus i bisanikueze st e n
pentatonische Tupfer i durchgehend in einer Ganztonleiter erklingt. Dass er sie ansonsten so

gerne in Mittelteilen einsetzt, mag mit ihrer Unbestimmtheit zu tun ha ben. Der Mittelteil fu n-

giert so als neutrales Feld, ein Abschnitt des Ubergangs ohne eigenes tonales und motiv-

sches ZeQatopeu ma | isBhes Spatwerk setzt die Ganztonleiter sehr frei ein: Die
Ganztonigkeit wird durch Quartenklange (die ja in der Ganztonskala nicht vorkommen kon-

nen) Uberlagert, dadurch kommen auch skalenfremde Tone vor, die Akkorde sind den domi-
nantischen des vorherigen
Abschnitts angeglichen, der

B
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Rhythmisch stellt T.17 in diesem Prélude eine Novtét dar: Es ist die erste motivische Fi-
gur, die volltaktig beginnt. Alle bisherigen ( Chor al , Ar abeske-Figunid abste
T.11 begannen in einem leichten Takt mit fehlender 1). In T.20+22 erklingt ein vollstandiges
Ganztonfeld (die Vorschlagsnote e®nicht vergessen!), die aus T.7 bekannte Arabeske passt
sich, trotz Chromatik, gut in di eses Feld ein.
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Der zweite Ansatz der Arabeske ist verandert, die letzten drei Tone erklingen einen Garz-
ton tiefer. Dadurch passt sie besser in das Ganztonfeldim Oktavrahmen g, die skalenfrem-
den Tdne erscheinen unbetont als Vorschlag oder Durchgang, einzig die Halbe efallt aus
dem Rahmen, ig aber parallel zu T.14/15 als Tredezime des dominantischen Klanges Uber g
hinreichend erklart.
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Das abwarts gleitende QuasiArpeggio der ndchsten beiden Takte bereitet zunachst analy-
tisch einige Kopfschmerzen. Wonach schaut man bei so etwas? Was erwartet nan? Gibt es
Regeln fir die Auswahl der Téne?

Analytische Ansatzpunkte waren z.B.: Wird der der chromatische Tonraum ausgefullt, also
werden die Tone verwendet, die zuvor nicht vorkamen? Oder werden umgekehrt komple-
mentare Tone zur Skala der folgenden Reprise verwendet? Liegt eine konstruktiv erstellte
symmetrische Skala im Sinne Messiaenscher Mdi vor?

Nichts von alledem i oder von allem ein bisschen. Zunachst: die metrische Stellung als
volltaktige Figur macht sie im Zusammenhang dieses Stiickes eindeutig zueiner Ubergangs-
erscheinung (parallel zu T.17), also muss man ihr vielleicht auch nicht soviel Gewicht bei-
messen. Diese Figur (eigentlich wieder eine Arabeske, aber ich mdchte diesen Begriff nicht
Uiberstrapazieren und nicht mit der Figur vermengen, die ich zuvor so bezeichnete) hat den
Oktavrahmen as, also einen Halbton héher als das Feld zuvor. Damit sind asfis-d gegeniber
dem vorangegangenen Tonfeld frische Téne, die sensiblen Tone ees bleiben hier ausge-
spart, h-a gehéren zu den am langsten zurtickliegenden Ténen des Ganztonfeldes Wollen
wir einen symmetrischen Modus aus den Ténen bilden(also z.B. as-a-h-cis/d-es-f-g), stort
das fisé Allerdings i stne#ssikwen9h0 etwasdineqalesers s e n i n
was ein anderer Komponist ca. 20 Jahre ater daraus weiterentwickelt hat. Wie vorang e-
stellt wurde: Debussys Ansatz des Spatstils verweigert sich einheitlichen Systemeni am






