176 Debussys Klaviermusik

VIl (...Laterrasse des audiences du clair de lune)

“Die Terrasse der Mondschein-Audienzen” ist eines von drei Klavier-
sticken, in denen Debussy sich auf den Mond bezieht. Das vermutlich
bekannteste ist “Clair de lune” aus der Suite bergamasque (s.0. S. 29-32);
im gegebenen Kontext wichtiger ist jedoch “Et la lune descend sur le
temple qui fut” aus dem zweiten Buch der Images (s.0. S. 80-82), das
aufgrund seiner Anspielung auf einen exotischen Hintergrund als Gegen-
stlick zu diesem Prélude angesehen werden kann.

Als Inspiration flr das Epigramm werden zwei zeitgendssische Texte
genannt. Im 1903 verdffentlichten Roman L’Inde sans les Anglais (Indien
ohne die Englander) erwahnt der franzosische Marineoffizier und Schrift-
steller Pierre Loti “des terrasses pour tenir conseil au clair de lune”.* Eine
noch wahrscheinlichere Quelle fur Debussys Wortlaut sind die in Le Temps
verdffentlichten “Lettres des Indes” von René Puaux, des Indienkorrespon-
denten der Zeitung. Im Zusammenhang mit einer ausfihrlichen Beschrei-
bung der Kronungszeremonie des englischen Konigs George V. als Kaiser
von Indien fanden Leser in einer Ausgabe aus dem Dezember 1912 den
Satz “La salle de la victoire, la salle du plaisir, les jardins des sultanes, la
terrasse des audiences au clair de lune.”*

Entgegen dem, was die Herkunft des Wortlautes nahelegen mag, ent-
hélt das Prélude jedoch keine Elemente, die auf das Leben oder die Kunst
auf dem indischen Subkontinent hinweisen. Spuren indischer Musik sollte
man nicht suchen. Dies ist nicht verwunderlich. Im Gegensatz zur indone-
sischen Gamelanmusik und zu bestimmten Produkten chinesischer und
japanischer Kunst, die zu Debussys Zeit im Westen bereits gut eingefuhrt
waren, hatten die Pariser der ersten zwei Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts
kaum Zugang zu substantiellen Kenntnissen Uber die Kunst und Musik
Indiens. Debussys Wortwahl weist vielmehr auf zwei Vorlieben hin, die
ihn Zeit seines Lebens befligelten: einerseits das indirekte Licht und seine
magischen Farbeffekte, andererseits der Zauber Indiens, wie ihn Rudyard
Kipling in seinem Dschungelbuch beschreibt. Es handelt sich also nicht um
den Versuch einer Darstellung des damaligen oder vergangenen Indien,
sondern um das idealisierte Bild eines Landes, in dem Menschen eine noch
unverstellte Beziehung zum Spirituellen in der Natur haben.

$peutsch: Terrassen, um bei Mondschein Beratungen abzuhalten.

“Oper Siegessaal, der Vergniigungssaal, die Sultansgarten, die Terrasse der Audienzen bei
Mondschein. Zu dieser Quelle siehe die Aussagen des Debussy-Biografen René Vallas in
Debussy und seine Zeit (Miinchen: Nymphenburger Verlagshandlung, 1961), S. 334.
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Die musikalische Farbe im Prélude erreicht Debussy durch verschiede-
ne Mittel, die zwar nicht ungewdéhnlich in seiner Tonsprache sind, jedoch
hier in besonderer Weise verknlpft werden. Dazu gehdren miteinander
konkurrierende tonale Zentren, eine bestimmte Auswahl von Akkorden
und eine Technik struktureller Uberlappung und assoziativer Entwicklung,
die einen trdumerischen (vom Mondlicht gefarbten) Effekt hervorbringt.

Auf den ersten Blick scheinen die acht Er6ffnungstakte fest in Fis-Dur
verankert zu sein, fur die Augen durch die sechs Kreuzvorzeichen und fir
die Ohren durch den Bassorgelpunkt auf dem Dominantton Cis'. Der erste
Akkord, eine Umkehrung des Septakkordes auf der siebten Stufe von Fis-
Dur, bestatigt diesen Eindruck ebenso wie der flinffache Dominantsept-
akkord auf den betonten Taktteilen in T. 3-5. Ein tonaler Konflikt entsteht
jedoch bereits am Ende des ersten Taktes, wo in der Mitte der Textur ein
Klang angeschlagen wird, der den ganzen zweiten Takt durchklingt und
sich auch in der in Oktavenparallele ergdnzenden Achtelkontur fortsetzt.
Dieser Klang reprasentiert den Dominantseptakkord von C-Dur — den
Gegenpol von Fis-Dur im Quintenzirkel. Der Akkord ertont erneut in T. 5
und liegt auch der verschwommenen Arabeske im hohen Register zugrunde,
deren teilchromatische Windungen ein wiederholtes g sowie die fallenden
Intervalle f-d und h-as umspielen und damit ebenfalls den Dominantnon-
akkordes von C-Dur (g-h-d-f-as) unterstreichen.

Préludes Il, 7: Tonale Gegenpole auf der mondbeschienenen Terrasse
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Als ware diese sanfte Konkurrenz zweier Tonarten im Tritonusabstand
nicht genug, stiitzen die brigen Akkorde dieser Passage ein weiteres
tonales Paar. Der Akkord auf dem flinften Achtel, der den Septakkord auf
der siebten Stufe von Fis mit dem Quintsextakkord auf der siebten Stufe
von C verbindet, ist der Dominantseptakkord von A. Und die Akkorde auf
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dem dritten und sechsten Achtel in T. 3 reprasentieren den Dominant-
septakkord von Es, der auch im Part der rechten Hand von T. 4 erklingt,
umgeben von allerlei anderen Dominantseptakkorden.

Wie die Zeichnung zeigt, stellt Debussy in den
Tonzentren, die er durch dominantische Akkorde
unterstreicht, vier Achsenpunkte des Quintenzirkels
in Beziehung zueinander. Die Hauptachse bilden
das in den Vorzeichen angekiindigte Fis-Dur und
dessen Antipode C-Dur. Es-Dur und A-Dur vervoll-
stdndigen das Kreuz. Weiter reichende Analysen
zeigen, dass diese Gegenuberstellung nicht lokal
begrenzt ist. So beziehen sich die G-Dur-Septakkorde in T. 28 und 30 auf
C als ihr (momentanes) tonales Zentrum, wahrend die Akkorde in T. 29
und 31 — die Septakkorde auf G-, B-, Cis- und Es-Dur — nacheinander auf
C, Es, Fis und A verweisen, d.h. auf dieselben Achsenpunkte, die Debussy
schon in den ersten Takten einfiihrt. In der rudimentdren Reprise greift
Debussy die Idee noch einmal auf: T. 36 bestétigt wieder den Dominant-
septakkord von C-Dur, der in T. 37-38 wie in den Anfangstakten des
Prélude in der Arabeske durch die teilchromatisch umspielten Téne ver-
doppelt wird. Gleichzeitig unterstreichen zahlreiche Toéne in T. 37-38 das
primare Tonzentrum Fis-Dur.*

Neben diesem Spiel mit polaren Tonalitaten ist Debussys Behandlung
von Rhythmus und Textur wesentlich verantwortlich fur die Atmosphére
in diesem Prélude. Der erste Abschnitt, der mit seiner Ausgangstextur —
der aus groRer Hohe fallenden Arabeske, der durch Dominantseptakkorde
oder ihre Ableitungen gestitzten Melodie im mittleren Strang und dem
Orgelpunktbass — zwei tonlich eng verwandte Takte umschlie3t, endet mit
einer Uberleitung, die durch eine Texturvariante und eine harmonische
RUckung tberrascht.*? Die drei Takte, die das durch diese Riickung erreichte
Tonzentrum manifestieren, kontrastieren mit dem Vorangehenden dadurch,
dass sie dem Eindruck grofRer Ruhe bei tonaler Komplexitét eine Passage
gegeniberstellen, die harmonisch statisch aber im Tempo leicht beschleu-
nigt (Un peu animé) und mit doppelt punktierten Taktschwerpunkten und
vorschlagartig fallenden Arpeggien auch rhythmisch bewegter ist.

C

Es A

Fis

41Vgl. in T. 37 und 38 die zweifache authentische Kadenz mit der Oktave H (Subdominante)
im Bass, einem neunstimmigen Dominantseptakkord auf dem zweiten Achtel und der
Oktave Fis (Tonika) in der Taktmitte, wieder im Bass.

42Vgl. in T. 7-8 die Entwicklung des Hauptstranges aus T. 1 mit hohen achtstimmigen
Molldreiklangen statt der Durseptakkorde und einer abrupten Riickung von Fis- nach B-Dur.
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Der ausgedehnte Mittelabschnitt in T. 13-35 dagegen, der zu den Vor-
zeichen von Fis-Dur und zunéchst auch zur gréfReren Ruhe des Ausgangs-
abschnittes zuriickkehrt, ist durch zunehmende Verdichtung gekennzeich-
net. Der erste Anstieg von Lautstarke und Tempo bleibt zaghaft und wird
letztlich durch eine Rickkehr zu pp und Grundtempo aufgehoben. Eine
zweite Verbindung von vertikaler und horizontaler Intensivierung fallt
wesentlich starker aus, doch verebbt auch sie.®® Erst als die Textur ab T. 32
die Grenze dessen erreicht, was zwei Hande auf der Tastatur greifen
konnen, lasst Debussy eine kurze Reprise zu.*

Man kann dieses Prélude horen als musikalisches Aquivalent einer
leichten Unterhaltung, die in freier Assoziation von einem Gegenstand
zum anderen wandert — der Art von Unterhaltung, die man sich auf einer
mondbeschienenen Terrasse vorstellen mag. Besonders die vielen Themen,
die im Verlauf des Mittelabschnitts gestreift werden, entwickeln sich naht-,
aber auch folgenlos auseinander. In der Coda scheint die Stimmung durch
Debussys berraschende Quartolentakte momentan ganz unwirklich zu
schweben.

VIIL (...Ondine)

Die Geschichte der Wellentochter Undine* gehort zu den beliebtesten
Marchenthemen Europas. Sie ist eng verwandt aber nicht identisch mit der
kleinen Meerjungfrau von Hans Christian Andersen, dessen Geschichten
Debussy so liebte. Doch im Gegensatz zu Undine, einer aus dem Wasser
stammenden, wunderschonen aber kaprizidsen Kindfrau, die sich von ihren
irdischen Schwestern mehr charakterlich als kdrperlich unterscheidet, ist
Andersens Meerjungfrau ein Wesen zwischen den Welten: Sie hat den
Oberkdrper einer Frau, aber den Schwanz eines Fisches. Undine dagegen
hat wie ihre irdischen Schwestern zwei Beine und unterscheidet sich
auBerlich zunéchst nicht von diesen. Beide eint die Tatsache, dass sie keine

BInT. 28 hat Debussy die Textur zu drei Strdngen mit sechsstimmigen Akkorden in den
extremen Registern, zehnstimmigen Akkorden in der rhythmischen Position von Auftakten
und einer oktavierten Mittelstimme verdichtet, das angezeigte poco crescendo flihrt zu
einem ausdriicklichen Crescendo (iber forte hinaus, und die Beschleunigung des en animant
wird erst im vierten Takt ausgebremst.

47, 32-34 variieren T. 13-15, T. 34-35 ertdnen als Transposition von T. 16-17, T. 36
erinnert an die Mittelstimme und T. 37-38 an die AuRRenstimmen von T. 1-3 bzw. 5-6.

“>Die Welle heift auf Lateinisch unda, auf Franzésisch onde; daher die Namensvarianten
des aus den Wellen entstiegenen Marchenwesens als Undine oder Ondine.
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Seele haben und dies auch wissen. Um eine Seele zu erlangen, miissen sie
die Liebe eines sterblichen Mannes gewinnen. Dafir zahlen sie jedoch
einen hohen Preis: den Verlust ihrer Unschuld, ihrer spielerischen Zufrie-
denheit und ihres unhinterfragten Gliickes in der Unterwasserwelt. Wendet
der geliebte Mann sich spater von der verfiihrerischen aber seelenlosen
Frau ab, so bringt sie ihm den Tod.

Unter den literarischen Bearbeitungen des Undine-Stoffes war im
Frankreich des friihen 20. Jahrhunderts besonders die von Friedrich de la
Motte Fouqué, einem aus hugenottischem Adel stammenden romantischen
deutschen Dichters, beliebt. Die Ondine-Opern von E.T.A. Hoffmann und
Albert Lortzing basieren auf der 1811 entstandenen Erz&hlung, die schon
1818 in franzosischer Ubersetzung erschien. Sie inspirierte u.a. auch den
Dichter Aloysius Bertrand, dessen Gedicht “Ondine” Ravel 1908 in seinem
Klavierzyklus Gaspard de la nuit ekphrastisch in Musik umsetzte. 1909
erschien bei William Heinemann in London eine Schmuckausgabe der
englischen Ubersetzung von Fouquets Undine mit Illustrationen des von
Debussy bewunderten Kinstlers Arthur Rackham, auf dessen Zeichnungen
sich schon die Préludes “La danse de Puck”, “Brouillards” und “Les fées
sont d’exquises danseuses” beziehen.* Die auf der folgenden Seite gezeigte
Abbildung ist nur eine von zahlreichen Illustrationen aus diesem Buch, die
Debussy zu diesem Prélude angeregt haben konnten.

Das Thema ist wie gemacht fiir diesen Komponisten, den Feen, Nixen
und Geistwesen ebenso faszinierten wie die verschiedenen Brechungen des
Lichtes. So enthdlt denn dieses Klavierstiick alle Nuancen des Glitzerns
und GleiRens, der rollenden Wellen und des sprithenden Wellenschaumes,
die das Instrument f&hig ist zu imitieren. Die emotionale Leichtigkeit eines
Wesens, das nicht durch eine “Seele” beschwert wird, Gibersetzt Debussy in
diatonische Cluster; ein Beispiel von vielen ist der Tonvorrat der Wellen
zu Beginn des Stiickes, mit g/a/b +fin T. 1 und g/a/h +fisin T. 2, etc.

Bezliglich der Harmonik ist es interessant zu beobachten, dass die
Passagen, in denen Horer eine Darstellung der Unterwasserwelt zu erken-
nen meinen, durch Akkorde charakterisiert sind, in denen Debussy Quart
und Tritonus Ubereinander stellt. Diese KIl&nge, die schon in T. 4 eingefihrt
werden, erténen oft gleichzeitig in einer vertikalen und einer horizontalen
Variante, als melodische Wellen oder als vorschlagartig kurzes Glitzern.*

*®Eine deutsche Version der Schmuckausgabe “mit 15 farbigen Vollbildern und Buch-
schmuck von Arthur Rackham” erschien 1912 beim Verlag Georg Dietrich in Minchen.

47Vgl. T. 4 links d/gis/cis, h/eis/ais, b/e/a, rechts Welle d-gis-cis-ais-eis-h + arpeggiert b/e/a.
Auch T. 6-7 und rechts 44-53 sowie als Variante (Quint/Tritonus) T. 8-9 und links 45-49.
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Arthur Rackham: “Undine im klingenden Kristallgewdlbe”
llustration zu Kapitel 8 in der Erzahlung von Friedrich de la Motte Fouqué
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Das Herumtollen der unbeschwerten Unterwassergeister beginnt in der
Musik in T. 16. Nach einem langeren Abschnitt, der in seinem Rahmen auf
den Ankerton A bezogen ist,*® 6ffnet sich in T. 14-15 ein neuer Ausblick.
Der Ton D, den die zwei Kreuzvorzeichen als Tonika einer Durtonart an-
kiindigen und der in den Schlusstakten bestatigt wird, manifestiert sich mit
einem dreioktavigen Arpeggio Uber der aufsteigenden Bassquint D-A. Die
wird am Taktende durch die dreioktavig parallel aufsteigende Quint a-e er-
ganzt, wobei dieser Perspektivenwechsel metrisch mit einer Hemiole (3/4
im herrschenden 6/8-Takt) und zusétzlichem Rubato unterstrichen wird.

Préludes I1, 8: Das unschuldige Spiel der Wassergeister
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48VgI. die Bassanschlage in T. 3-6 und 11-13.
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Undines ‘Gesang’, der (durchaus passend) an die Glockenspielkontur
aus Debussys Orchesterwerk La mer erinnert, entwickelt sich rund um den
wiederholt angeschlagenen Binnenorgelpunkt a mit artikulierten Tonpaaren
aus dem lydischen Modus auf d. Der ergdnzende Zweitakter ist wieder
hemiolisch. Spéater wird die Melodie in der Héhe von den kleinen Wellen
eines gegenlaufigen, mehrfach die Position wechselnden Doppeltrillers
umspielt. Die ergénzende, expressif markierte Passage in dreistimmigen
Akkorden kann als Ermahnung der Warter dieser Unterwasserwelt gehort
werden. Hier verl&sst der Bass den Grundton zugunsten eines Abstiegs zur
Dominante A und das Metrum zugunsten zweier Quartolen.* Sogleich
folgt jedoch eine Wiederaufnahme von Undines ‘Gesang’ lber D. Ein-
schlieflich der Rahmentakte 11-13 und 28-29, die scintillant (glitzernd)
und doux (sanft) klingen sollen, komponiert Debussy hier ein detailliertes
Bild ungetribter Unterwasser-Heiterkeit. (Das Notenbeispiel oben stellt
die Abfolge in vereinfachter Textur und Lage dar.)

Ein kurzes Unisonomotiv, das sich aus dem Glitzern entwickelt, dient
als Briicke zu einer abweichenden Tonart> und als Einstimmung in einen
ganz anderen Aspekt der Undine. Auf einen wie stammelnden Staccato-
Beginn folgt ein seufzerartiger chromatischer ) _
Dreitonfall, der sich crescendierend zum syn- Preludes 11, 8:

h ! . N ” Undines Sehnsuchsmotiv
kopisch betonten Tritonus aufbdumt. Uber dem
durch die Gberméafige Bassquint verfremdeten preteny - - - - - - -
Wechselschlag wird dieses Motiv im hohen ==
Register aufgegriffen, bdumt sich noch einmal
crescendierend auf, sinkt beim zweiten Anlauf
jedoch wie resigniert eine Terz abwaérts. Man denkt unwillkirlich an das
sehnsiichtige Verlangen des Wassermdadchens nach einer Seele. Es folgt
Undines ‘Gesang’ mit Fragmenten der Stimmen aus ihrem natiirlichen
Umfeld. Dies fiihrt zu vier weiteren AuRerungen ihrer Sehnsucht. Die erste
ertont mit verlangertem stammelndem Auftakt, die zweite in doppelt lang-
samem Tempo (le double plus lent). Die dritte, in einer mit finf Kreuzvor-
zeichen markierten Tonart nun auf fis" transponiert, ist in Achteln notiert,
zudem rubato und “etwas unter dem urspriinglichen Tempo”, also noch
langsamer und emotionaler. Die vierte, identisch in Tempo und Tonhéhe,
fallt resignierend von fis" durch den verminderten Septakkord abwérts.

N

en dehors

Fir die Quartolen vgl. die Unterteilung des 6/8-Taktes als 4 x 3/16 in T. 23 und 24-25.

Dje drei »-Vorzeichen und der Basston der leggiero auszufiihrenden Wechselbewegung
der linken Hand deuten auf Es-Dur, doch farbt Debussy diesen Dreiklang mit zahlreichen
fremden Tonen ein.
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Wenn die Musik in T. 54 zum urspriinglichen Tempo zuriickkehrt,
erklingen verschiedene Aspekte, z.T. gleichzeitig: Die Tonwiederholung
auf dem inneren a erinnert an Undines ‘Gesang’, auch wenn sie hier durch
den zweiten Orgelpunktton g verdoppelt wird. Darliber ertont Undines
Sehnsuchtsmotiv, eine Oktave tiefer als urspriinglich. Der Bass untermalt
alles mit einer zweitaktigen chromatischen Kurve, die in T. 60-61 zudem
durch parallele Oktaven verstarkt wird und von dem anhaltenden Streben
nach Innerlichkeit zu sprechen scheint — der seelischen Beteiligung, die
Undine durch die Liebe eines irdischen Mannes zu erringen hofft.

Dann jedoch greift die Musik mit einer Variante der sanft glitzernden
Figur aus dem Vorspann zu Undines Gesang auf das heitere Spiel der
Wassergeister zurtick. Allerdings scheinen die VVerdanderungen, die die ver-
trauten Komponenten hier zeigen, darauf hinzuweisen, dass bei der Riick-
kehr einer Undine aus der Menschenwelt in ihre Marchenheimat nicht
mehr alles so ist wie zur Zeit ihrer Unschuld. Statt des a, das als Dominant-
ton von D-Dur die Figur in den Rahmentakten des obigen Auszuges stitzt,
steigt die Unterstimme hier von b zur Oktave auf des. Auch in der Coda,
wo erstmals in diesem Prélude das tiefe D" als Orgelpunkt ertdnt, lenken die
anderen Stimmen nicht sogleich in eine harmonische Auflésung ein. Statt-
dessen alternieren die sanft rauschenden Akkorde tiber diesem Ankerton
zwischen den querstandigen Durdreiklangen auf d und fis, bevor sie end-
lich auf der Tonika zur Ruhe kommen. Auch dies vermittelt den Eindruck,
dass es im Leben der Undine eine folgenreiche Liebesenttduschung und
damit einen Bruch gegeben hat. Wie in den meisten Versionen des Mar-
chens muss sie, nachdem sie die Liebe eines irdischen Mannes gewonnen
und wieder verloren hat, in ihr Wasserreich zurtickkehren, kann dort
jedoch nicht zur einstigen Unbeschwertheit zurlickkehren.

IX (...Hommage aS. Pickwick Esq. P.P.M.P.C.)

Das Epigramm zu diesem Prélude verweist auf ein Lieblingsbuch von
Debussy: Charles Dickens’ 1836-37 erschienenen Roman Die Pickwickier.*
Der damals erst 23jéhrige Autor wurde durch dieses Erstlingswerk fast
tiber Nacht beriihmt. Die Figur des Griinders dieses Clubs, des Gelehrten

Sper vollstandige Titel des satirischen Buches lautet im Original: The Posthumous Papers
of the Pickwick Club, Containing a Faithful Record of the Perambulations, Perils, Travels,
Adventures and Sporting Transactions of the Corresponding Members (Die posthumen
Dokumente des Pickwick Clubs, mit einem gewissenhaften Protokoll der Abgrenzungsgénge,
Gefahren, Reisen, Abenteuer und Sportunternehmungen der nicht-lokalen Mitglieder).
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Samuel Pickwick, traf Debussys Sinn fir Humor und freundlichen Spott.
Welcher Art seine “Hommage” ist und wie ihn das als selbstverliebt und
pompd@s beschriebene Auftreten des Mannes amdisierte, deutet sich in den
Buchstaben an, die er dem Namen des vermeintlich Geehrten folgen lasst:
“Esq.” steht fur “Esquire”, einen aus dem 16. Jahrhundert tiberkommenen
Titel fir niedere Adlige. Die Abkirzung “P.P.M.P.C.” greift die englische
Gepflogenheit auf, Titel abgekiirzt dem Namen folgen zu lassen. Sie defi-
niert die angebliche Funktion des Herrn Pickwick als “Perpetual President
[and] Member [of the] Pickwick Club”, wobei die Position als “immer-
wéhrender Prasident” eine Abweichung von Dickens’ Text darstellt, in
dem Pickwick lediglich als “General Chairman” (Vorstandsvorsitzender)
des Clubs eingefihrt wird.

Robert Seymour: “Mr. Pickwick Addresses the Club” (1837)
Ilustration der Erstausgabe von Charles Dickens’ The Pickwick Papers
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Die (fiktiven) Protokolle der zahlreichen Reisen durch ganz England,
die der wissbegierige Pickwick mit dreien seiner Clubmitglieder unternom-
men haben will, sollen Dickens’ Geschichte Authentizitat verleihen. Den
angeblichen Gelehrten selbst allerdings schildert der Roman als einen
tibergewichtigen, unkultivierten und von Vorurteilen geleiteten Tolpel.

Debussy ertffnet seine musikalische Huldigung des Herrn Pickwick in
feierlichem Grave mit dem Zitat der ersten drei Verse aus der National-
hymne des Vereinigten Konigreiches: In den Bassoktaven erklingt “God
save our gracious King, long live our noble King, God save the King”. Die
Anweisung f sonore und die Notation mit Tenutostrichen Uber jedem
Anschlag der linken Hand regt Pianisten an, sich im Klang an der fir
Hymnen typischen Blechbléser-Instrumentierung zu orientieren.

Préludes I1, 9: Die ersten drei Verse der britischen Nationalhymne
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Der Strang der rechten Hand, der mit einem Takt Verspétung einsetzt,
beginnt legato mit der Andeutung einer melodischen Linie in g-Moll, passt
sich jedoch bald der Tonalitdt der Hymne an und schwenkt am Ende des
zweiten Verses in deren F-Dur ein. Doch dann geht in der feierlichen
Musik etwas schief. Im Zuge des radikalen Diminuendos in T. 5 von
f sonore zu p tbernimmt die rechte Hand die Fiihrung und ‘korrigiert’ mit
einer synkopierten do-ti-do-Kadenzformel im Diskant und einer aus der
hofischen Musik vertrauten Geste in der Mittelstimme die F-Dur-Tonart
der Hymne zugunsten von d-Moll. An diesem Punkt wiirde jeder Untertan
seiner Majestét, ginge es nur nach dem korrekt zu Ende gefiihrten Bass,
eine aufsteigende Skala erwarten, die crescendierend zu den Rufen nach
Sieg, Glick und Ruhm (“victorious, happy and glorious™) Uberleitet. Bei
Debussy steigen die Linien gleichfalls aufwérts, sogar ein crescendo molto
sieht er vor, doch fuhrt die Musik eher ins Ungewisse. Hemiolen durch-
kreuzen das ruhige 3/4-Metrum, der Aufstieg des Basses durch einen
ganztonigen Tetrachord (F-G-A-H) stellt das gerade erst erreichte d-Moll
ebenso in Frage wie das frihere F-Dur, und der unkoordinierte Phrasen-
schluss der verschiedenen Strdnge vermittelt insbesondere mit der in
neuerlichem Crescendo erreichten und dann unbegleitet Giberhdngenden
Oktave auf e" den Eindruck, dass sich hier ein musikalischer Amateur an
der Nationalhymne versucht, dabei aber auf Abwege gerét.
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Als ‘Korrekturversuch’ erklingt ein Auftakt mit zwei Ubermé&Rigen
Dreiklangen, die Debussy wie leise spottend mit der Uberschrift Aimable
(liebenswiirdig) versieht. Im expressif markierten Dreitakter, den dieser
Auftakt einleitet, gelingt es dem glucklosen Musikus, im Bass den funften
Takt der Hymne aufzugreifen. Er wiederholt ihn sogleich, wie um sich zu
vergewissern, verpasst aber trotzdem die Phrasen-Auflésung nach F-Dur.
In plétzlichem pp bleibt die Linke auf dem dominantischen C-Dur stehen,
wéhrend die Rechte nach g-Moll weiterfiihrt und dort mit einer Punktie-
rungsfigur eine ganzlich andere, belebtere Stimmung anregt.

Préludes I1, 9: Der missgliickte Versuch, die Hymne zu retten
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Unter dem Einfluss dieser Figur beschleunigt sich das Tempo. Man
glaubt eine Rede zu horen, die Mr. Pickwick, wie es die lllustration aus der
Erstausgabe des Romans nahelegt, vor den vereinten Mitgliedern seines
Clubs hielt — nach Dickens’ Schilderung eine armselig kleine Schar, die
mit umso mehr Gro3spurigkeit angesprochen werden musste, um den Titel
des “immerwéhrenden Présidenten” zu rechtfertigen. In der neun Takte
flllenden, ohne Pause auf und ab steigenden Punktierungsfigur glaubt man
den Schwall vieler leerer Worte zu horen. Die GroRartigkeit des Clubs und
seines Prasidenten scheint bestétigt, wenn die in terzverstarktem crescendo
molto aufsteigende Punktierungsfigur einen herrlich ironischen, iberreich
gestikulierten Ausdruck des Protzens erreicht: Eine harmonisch schlichte
Folge von drei hemiolisch gesetzten Dreikldngen, deren vier Oktaven
spannende Anschldge jeweils durch einen stark akzentuierten Nachschlag
im Mittelregister bekraftigt werden, wiederholt sich nach einem Schnérkel
mit noch mehr Nachdruck. Dem Pomp des Augenblicks entsprechend
reduziert Debussy hierfiir das Tempo (Retenu).

Als schame er sich doch ein wenig iber das Ausmal der Affektiertheit
macht Mr. Pickwick in pp léger den Versuch, zur Tagesordnung der
Sitzung zuriickzukehren. Dabei erhitzt er sich jedoch bald erneut, und die
verschiedenen Elemente verschmelzen in einer gigantischen Steigerung,
die in T. 31-40 von pp bis ff und dartiber hinaus fiihrt und dabei stdndig an
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Tempo gewinnt (Animez peu a peu). In Konkurrenz mit der tbereifrigen
Redseligkeit des Mr. Pickwick erténen dabei weitere Fragmente der Natio-
nalhymne, doch auch

f sonore diesmal kommt die
G TN ' Melodie nicht zu
ihrem feierlichen
Abschluss. Vielmehr

i e e s e s s s bricht sie am Schluss
% abrupt ab.

rp T r ——
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Selbstdarstellung

Nach diesem Eingestandnis, dass es ihm schwerfallt, dem héfischen
Ritual zu genigen, weill Mr. Pickwick sich nicht anders zu helfen, als
erneut den schon einmal misslungenen Vervollstdndigungsversuch zu un-
ternehmen.>? Doch bevor die Musik diesmal die unbefriedigende bitonale
‘Auflésung’ erreicht, wird sie durch einen ganz unerwarteten finftaktigen
Einschub unterbrochen. In einer Klangfarbe, die lointain et 1éger (fern und
leicht) ausfallen soll, ertdnt eine unbegleitete Linie, die einem unbeschwer-
ten Pfeifen nachempfunden ist. Ob es wohl Mr. Pickwick selbst ist, der so
demonstriert, dass alles schief Gelaufene nicht weiter ernst zu nehmen ist?
Das pentatonisch angelegte Pfeifen wird von einem Triller unter b abge-
16st, der mit starker Anfangsbetonung einbricht und sodann wie von der
Tastatur gewischt wird. In zuriickgenommenem Tempo greift Debussy
jetzt das zuvor Abgebrochene auf: Die tiefer gelegenen Strénge der Textur
erreichen tatséchlich das ersehnte F-Dur, wahrend das tonal unvertragliche
g' im Diskant und die Punktierungsfigur in der Mitte zeigen, dass Pickwick
doch das Schwatzen nicht lassen kann. Der flinfte Takt der Hymne, der ja
schon mehrfach ein Scheitern herbeigefiihrt hat, ertdnt hier in pompd&sen
Bassoktaven auf der Subdominante, wird dann jedoch zu Mr. Pickwicks
Lieblingston g abgelenkt. Erst ganz am Schluss vereinen sich alle Stimmen
in F-Dur, das Pickwick denn auch wie triumphierend mit einem Crescendo
zu ff unterstreicht — bis er merkt, dass er nicht nur in einem Quartsext-
akkord, sondern zudem auf Schlag 3 gelandet ist. In verschdmtem p schickt
er auf dem Taktschwerpunkt die Tonika-Grundstellung hinterher.

52T 41-43 ist identisch mit T. 9-11, vgl. das Notenbeispiel auf Seite 187.
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X (...Canope)

Das Titelwort dieses Prélude — “Kanope” in deutscher Schreibweise —
stammt aus der Agyptologie. Es bezeichnet ein vasenformiges GefaR aus
Ton, Alabaster oder Kalkstein, dessen Deckel einem menschlichen oder
tierischen Kopf nachgebildet ist. Die agyptische Totenkultur sah vor, den
Leichnam zu mumifizieren. Die Eingeweide wurden zuvor entnommen
und in Kanopen separat beigesetzt. Typische Grabkammern enthalten vier
Kanopen, deren Deckelgestaltung dem jeweiligen Organ zugeordnet ist:
Die Kopfe zeigen einen Menschen fiir die Leber, einen Affen fur die Lunge,
einen Falken fiir den Magen und einen Schakal fiir das Gedarm.

Ein typisches vierteiliges Set von Kanopen
Aus dem Grab des Iti, um 1200 v.u.Z, Kalkstein, Agyptisches Museum Berlin

Debussy hatte zwei Kanopen auf seinem Schreibtisch stehen. In seiner
Faszination mit diesen GeféaRen — ihrer Form mit Kopfen, die die Grenze
zwischen Mensch und Tier verwischen, und ihrer Bestimmung, die die
Dualitat von Leben und Tod zu verschmelzen sucht — steht er den Sym-
bolisten nahe, die sich in Motiven und fabelhaften Wesen aus alten Mythen
ebenfalls mit den Grenzerfahrungen des Menschen befassten. Demselben
Themenkreis gehort auch die altgriechische Saulenskulptur an, der das
erste Prélude gewidmet ist. Allerdings wendet der Komponist sich hier



190 Debussys Klaviermusik

einer noch ferneren VVergangenheit zu: Die dgyptische Osirisverehrung, auf
die die Bestattungspraxis mit Kanopen zurlickgeht, wird auf das dritte
Jahrtausend v. Chr. datiert.

Zu dem ernsten Thema passen Debussys Auffiihrungsanweisungen:
Trés calme et doucement triste (sehr ruhig und von sanfter Traurigkeit)
winscht er sich Tempo und Stimmung. Das Eréffnungsthema, das in
seinem Kern viertaktig ist, jedoch bis T. 7 verlangert wird, klingt wie das
feierliche Schreiten in einer Prozession, die die sterblichen Uberreste eines
Menschen zu Grabe trégt.

Préludes I1, 10: Die Musik der Trauerprozession
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Die in der Hauptphrase moll-pentatonische Melodiestimme wendet
sich zunéchst von d nach a, im Ergédnzungssegment dann zuriick nach d.
Aufgrund des Wechsels von b und h hért man ein Changieren zwischen
dem reinen Moll und dem dorischen Modus auf d. Im Ergdnzungssegment
tritt eine synkopische Stimme in Tenorlage hinzu, die zwei Melodieténen
zusétzlich zu den Molldreiklangen in der rechten Hand die Unterquint
unterlegt. Es folgt ein Kontrastsegment, das zuerst die fallende Quint der
Tenorstimme in sechsstimmiger Parallele sequenziert und dann ‘chromatisch
kadenziert’. Die Akkordfolge Es-Dur /As-Dur / Ges-Dur erweckt den An-
schein, ein neben der bisherigen Wirklichkeit liegendes Ziel ansteuern zu
wollen, und bereitet dieses sogar mit einer Verlangsamung vor.>®* Doch
endet das Kontrastsegment tberraschend in d-Moll, von der rahmenden
Imitation der Hauptphrase bestétigt. Schon in dieser ersten Phrase betont
Debussys Musik im Zusammenhang mit dem Tod also nicht den Verlust
sondern vielmehr die Versetzung in eine andere Realitét.

Die folgenden vier Takte kdnnen dank ihrer Chromatik und des ab-
schliefenden Seufzers als eine Art Klagegesang gehért werden, von einem
Priester vorgetragen und von der Gemeinde leicht abgewandelt wiederholt:

%3Dje drei Akkorde bilden eine plagale Kadenz (V/V -V - IV - [l]) in Des-Dur, doch wird
die so angesteuerte Tonika auf d angehoben und zum urspriinglichen Moll korrigiert.
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Préludes I1, 10: Der Klagegesang

Dies setzt sich fiir weitere drei Takte fort. Dann wird das Klagen noch
schmerzlicher: Die Harmonie ist polytonal,> die Textur wird durch eine
groRere Zahl bewegter Stimmen bereichert und die Vorschlage werden
zunehmend dichter.”® Im zentralen Abschnitt des Prélude behalt Debussy
zwar die gedampfte Dynamik bei, beschleunigt aber das Tempo und erwei-
tert die Vertikale auf fiinf Oktaven. In T. 20-23 ertont erneut Klagegesang,
wobei die in Oktaven singende Gemeinde jetzt beide Varianten ibernimmt,
von der inzwischen erreichten alterierten Harmonie mehr in Frage gestellt
als gestiitzt. Die Abschlusstakte des Mittelabschnitts Gberraschen in ihrem
harmonischen Geriist mit einer Wendung nach As-Dur® und in den beiden
Abwértslaufen, die diminuierend auf einen synkopischen Zielton zulaufen,
mit einer ungewohnlich symmetrischen Intervallfolge.>” Mit der Kombina-
tion dieser Phdnomene deutet Debussys Musik auf die Fremdheit dieses
Rituals einer jahrtausendealten Kultur.

Die musikalische Nachempfindung der alten Totenzeremonie endet
mit einer teilweisen Reprise. Das Hauptsegment des Trauerzug-Themas er-
tont in siebenstimmiger Parallele aber sonst unverdndert. Die Ergédnzung
ist um einen Halbton hdher transponiert und verldsst damit schon hier die
‘Wirklichkeit” tiber d. Auch das Kontrastsegment beginnt in der Halbton-
Transposition, weicht dann jedoch vom Vorbild ab und mindet in den

%430 enthalten T. 14 und 15 drei tonale Ebenen gleichzeitig: d-Moll im Diskant, Es-Dur in
der Mittelstimme und den halbtaktigen Wechsel von C-Dur zum F-Dur-Nonakkord in den
nicht-melodietragenden Tonen beider Hande. Die Wendung der zwischen B-Dur und
g-Moll alternierenden Quarten in T. 17 und 19 nach einem enharmonisch notierten Non-
akkord mit verminderter Quint iber A-Dur in T. 18 bzw. iber G-Dur in T. 20 verhindert
jedes Gefihl fur eine auch nur momentan geltende Tonart.

55Vorschléige erklingen alle zwei Takte in T. 7-8 und 9-10, einmal pro Takt in T. 14-15,
zweimal pro Takt in T. 16 und je funfmal pro Takt in T. 17-18 und 19-20.

56Vgl. in T. 24 das as in den Rahmentdnen des Abwartslaufes, erganzt auf dem vierten
Taktschlag durch ein dreioktaviges ¢ und einen Takt spéter durch ein dreioktaviges es.

*Die Abfolge as-g-fis-d-cis-b-a-as durchlauft 1 + 1 + 3 + 1 + 3 + 1 + 1 Halbtonschritte,
entspricht damit weder einem traditionellen noch einem skrjabinschen oder messiaenschen
Modus und negiert zugleich den darunter liegenden As-Dur-Dreiklang.
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Akkord, der vor dem Ubergang in den Mittelabschnitt zuletzt erklungen
war.® Dort konkurrierten, wie oben erwéhnt, drei tonale Wirklichkeiten
vertikal miteinander; hier sind es nur zwei: der von den untersten finf
Tonen gebildete C-Dur-Dreiklang und das Zitat der leidenschaftlichen
Klage mit seinem chromatisch angereicherter Ausschnitt aus der d-Moll-
Skala.*® Das Tempo wird zunehmend langsamer (von Mouv' tiber Retenu
und Plus lent zu Trés lent®), und auch die im ganzen Stiick duBerst zarte
Dynamik wird weiter gedampft (von pp Uber trés doux et trés expressif zu
encore plus doux®'). Wie um den Eindruck zu vervollstandigen, dass sich
die mit der Trauerprozession verbundenen Klange immer weiter entfernen,
bleibt die Melodie ohne den erwarteten Schlusston im Raum héngen, als
unterstreiche sie eine tiefe Versenkung.

Xl (...Lestierces alternées)

Das Epigramm dieses Prélude sticht von allen anderen ab. Statt der
sonst vorherrschenden poetischen Bezlige, Anspielungen und Zitate bietet
Debussy hier eine Beschreibung der Kompositionsidee: “Abwechselnde
Terzen”. Wie er selbst schon zum Zeitpunkt der Komposition gegeniiber
Freunden und auch seinem Verleger einrdumte, hatte er eigentlich eine
ganz andere Themavorstellung verfolgt, die sich nahtlos in die Reihe der
Ubrigen 23 Préludes eingefiigt hatte: Er wollte das vorletzte Stiick seiner in
der Tradition berihmter Vorbilder auf 2 x 12 angelegten Préludienzyklen
nach dem jugendlichen Elefantenwérter Toomai aus Rudyard Kiplings
Dschungelbuch “Toomai des éléphants” nennen. Der damit angedeutete
Kontext kolonial-indischer Kultur hétte ein interessantes Gegenstiick zu
“La terrasse des audiences du clair de lune” ergeben. Doch wollte ihm mit
diesem Thema im Kopf kein Klavierstiick gelingen, wie er seinem Verle-
ger mit einiger Frustration schrieb. Welcher Art das Hindernis war, an dem
er scheiterte, erklart er nicht. Da er jedoch die Arbeit an den Préludes nach
fast vier Jahren abschlieRen wollte, schrieb er kurzerhand ein ganz anders
orientiertes Klavierstiick und gab ihm, abweichend von den (brigen
Préludes, einen nicht poetischen, sondern technischen Titel.

58VgI. Bass C/G/e + Mittelstrang c¢'/g'/ d" in T. 30-33 mit T. 14, und 15,.

59VgI. die Diskantkontur a"-b"-a"-g"-f"-e"-es"-d" etc. in T. 30-32 und 11-13, am Ende des
Prélude gestiitzt durch zwei je zwei Takte durchklingende d" iiber dem C-Dur-Dreiklang.

O1m Grundtempo — zurlickgehalten — langsamer — sehr langsam.
®15ehr leise — sehr sanft/leise und sehr ausdrucksvoll — noch sanfter/leiser.
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Debussys selbst auferlegte Beschrankung, ein ganzes Werk auf der
Basis eines einzigen, abwechselnd in beiden Handen angeschlagenen Inter-
valls zu entwickeln, stellt eine Herausforderung fur den Interpreten dar: Es
gilt zu verstehen, “was dieses Werk in seinem Inneren ausmacht”, dem
hinter der kompositionstechnischen Idee verborgenen eloquenten Kunst-
werk nachzuspiiren und zur Wirkung zu verhelfen. Die Parameter, die dies
ermdglichen, sind der Bauplan, der Rhythmus, das Spiel mit der Dynamik,
die Textur sowie unterschwellige melodische Linien.

Der Struktur nach kann das Prélude als ein freies Rondo beschrieben
werden. Es gibt sechs wesentliche Abschnitte, die aber eingebettet sind:

T. 1-10 Einleitung .
T.11-33  Refrain

T.34-64 Couplet 1
T.65-86 Refrainvariante + T. 87-90 Codetta

T. 103-116 Couplet 2
T. 125-148 Refrain (Reprise)
T. 154-165 Coda

T. 90-102 Einleitung 2
T. 117-124 Uberleitung 1
T. 149-153 Uberleitung 2

Debussy grenzt die Abschnitte seiner Rondostruktur auch durch seine
Tonsprache klar voneinander ab:

» Die beiden Einleitungen basieren auf der Ganztonleiter. In den
ersten zehn Takten hort man einen standigen Wechsel zwischen den
beiden Transpositionen der Skala;®? in der zweiten Einleitung dage-
gen stammen die Tone der ersten acht Takte aus der Ganztonleiter
auf cis, die der verbleibenden vier Takte aus der Skala auf c.

» Der Refrain ist diatonisch entworfen, in einer freien Behandlung
des lydischen Modus auf .5 Die Refrainvariante beginnt gleichfalls
in lydisch f, wechselt jedoch fiir T. 71-80 zu lydisch as und fir
T. 81-89 zu lydisch a (vgl. die vier Kreuzvorzeichen).

 Das erste Couplet ist in sich unterteilt. Es beginnt mit einer quasi
bitonalen Passage, in der die linke Hand Kurven innerhalb des
Tredezimenakkordes tiber C-Dur zeichnet, wahrend die Rechte im
Mollseptakkord dis/fis/ais/cis beginnt, diesen aber zugunsten des

82T 1: cle + difis aus Ganztonleiter 1,T.2-4:a/c+g/haus GT2, T. 5: as/c + b/d aus GT1,
T. 6-7: des/f + f/g aus GT2, T. 8-9: e/gis + fis/ais aus GT1, T. 10: des/f + es/g aus GT2.

®3Dje natiirlichen Téne des lydischen Modus auf f sind die weil3en Tasten von f bis f'. Bei
dem von Debussy im zweiten und sechsten Refraintakt verwendeten gis handelt es sich um
den kiinstlichen Leitton zur Terz. In T. 22-26 finden sich chromatische Durchgangsténe.
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UbermaRigen Dreiklanges as/c/e verlésst, woraufhin beide Hénde
kurz zum oberen Ganztonnachbarn ausweichen. Es folgt eine weitere
Passage in lydisch as. Das zweite Couplet unterstreicht den Modus
noch deutlicher: Dazu passen die drei ,-Vorzeichen sowie die
Bevorzugung des Tones as fiir die Taktschwerpunkte.®

* Der alterierte Septakkord c/e/ges/b am Ende des Couplets wird in

den ersten vier Takten der Uberleitung 1 zur Basis einer neuen
Ganztonleiter. Uberleitung 2 besteht aus einem anderthalboktavigen
chromatischen Abstieg im Zickzack (h-c-b-ces-a-b-as-a etc.)

Die Abschnitte unterscheiden sich zudem in subtiler Weise dadurch,
welche Hand den Taktschwerpunkt markiert. In Einleitung 1 ist dies die
Rechte, in den drei Refrains, Einleitung 2, den Uberleitungen und der Coda
die Linke. Die beiden Couplets dagegen sind komplexer konstruiert: Das
erste ist zweigeteilt, mit linken (tieferen) Terzen an den Taktanfangen in
den ersten zwoIf Takten (T. 34-45) und rechten (htheren) Terzen im lange-
ren zweiten Segment. Im zweiten Couplet komponiert Debussy nicht nur
einen unregelmaRkigen Wechsel der beiden Hande auf den Taktschwer-
punkten, sondern entkoppelt zudem das Rechts/Links der Hande von der
hoheren bzw. tieferen Position auf der Tastatur.

Auch in Bezug auf den Rhythmus differenziert Debussy die Bausteine
seines Prélude. Den ununterbrochenen Sechzehnteln, die sowohl die drei
Refrains als auch das erste Couplet bestimmen, stellt er in den Einleitungen
langere Notenwerte voran. In der zweiten Einleitung treten Triolen hinzu,
die im zweiten Couplet zu deutlich eloquenterer Rhythmik fiihren. Kleinere
Abweichungen vom stetigen Pulsieren finden sich zudem in den beiden
Uberleitungen, in der Codetta des variierten Refrains und in der Coda.

Préludes I1, 11: Die rhythmischen Muster

Einleitung 1 Refrain Couplet 1 Refrain Codetta

Jlle WJJsBUL DWFTE WEEE W SR L L)
Einleitung 2 _ i Coupleltl2 _

1JJJJ1 A0 J AR NPT AR A NI )
Uberleitung 1 Refrain Uberleitung 2 Coda
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64VgI. im Couplet 2 das as auf den ersten Schldgen der Takte 103-107 sowie als impliziten
Basisklang erneuert in T. 108, 110 und 112.
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Waéhrend das zweite Couplet (neben Einleitung und Coda) die grofiten
rhythmischen Kontraste bietet, prasentiert das erste Couplet die gréRten
dynamischen Uberraschungen. Nach dem ausgedehnten pp, dessen Fliistern
den Refrain bestimmt und auch durch zwei kurze Aufwallungen nicht in
Frage gestellt wird, erténen jetzt Crescendi, die abrupt zum p oder sogar zu
einem pp subito abgedampft werden, aufRerdem ein sechstaktiges poco a
poco crescendo von p zum f und die abrupten Kontraste im zweifachen f
crescendo / p diminuendo von T. 57-60.

Auch der ganz unterschiedliche vertikale Umfang tragt zum Bild des
Stlickes bei. Nach der Einleitung, deren Folge aus langsamen Intervall-
paaren vier Oktaven Uberspannt, ertént der Refrain als eine zentrierte
sanfte Kurve, die vom Bereich um das mittlere ¢ ausgeht, mit Melodie und
‘Hintergrund’ leicht ansteigt und wieder in die Ausgangslage zurlckféllt.
Das erste Couplet liegt in seiner ersten Halfte deutlich hoher und steigt
danach zuné&chst sogar noch weiter auf. Dann folgt ein spektakularer Fall
tiber drei Oktaven, der die tiefe Passage einleitet, mit der dieser emotionale
Abschnitt endet. Der variierte Refrain beginnt wieder im Bereich um das
mittlere ¢, beschreibt dann jedoch spiegelbildlich zu seiner Vorlage eine
konkave Kurve. Die gedrangtesten vertikalen Ausschlége finden sich in
der Codetta dieses Refrains und der folgenden zweiten Einleitung: Hier
durchmisst allein jeder Zweitakter 2/ Oktaven, in T. 91-94 und der Trans-
position in T. 99-102 sogar jeweils 2Y% (g-cis™ bzw. b-e™). Im zweiten
Couplet findet Debussy ein wieder anderes Arrangement, indem er einen
Diskantstrang durch einen tiefen Basston unterbricht.

Faszinierend sind nicht zuletzt die unterschiedlichen Texturen, die
Debussy in dieser Studie der “abwechselnden Terzen” erzeugt. So erklingt
der Refrain als zweistimmige Melodie vor einem Hintergrund ebenfalls
zweistimmiger Mordente (vgl. in T. 11-12 und 15-16 nachschlagend d-e-d
tiber h-c-h, in T. 13-14 und 17-18 f-g-f Uber d-e-d, etc.) Die Melodie be-
steht mit Ausnahme einer (mdglicherweise versehentlichen) Abweichung
ausschlieBlich aus wiederholten Einheiten:®

% seiner Ausgabe von Debussys gesammelten Werken dufert Roy Howat die Vermutung,
dass die fehlende Wiederholung von T. 31 (im Notenbeispiel unten die eingeklammerte
Terz unter dem *), die nach dem in diesem Stiick sonst geltenden Muster zweitaktiger
Gruppen zu erwarten ware, auf ein Versehen zurlickgehen kénnte: An dieser Stelle seines
Manuskriptes begann Debussy eine neue Seite und tibersah dabei vielleicht, dass er diesen
Takt noch nicht doppelt geschrieben hatte. Andererseits enthélt Debussys eigenes Exemplar
der Erstausgabe zahlreiche Korrekturen, nicht jedoch diese. Jeder Pianist muss also selbst
entscheiden. Vgl. Roy Howard und Claude Helffer (Hrsg.): Euvres complétes de Claude
Debussy 1/5: Préludes (Paris: Durand, 1985), S. 171; siehe auch Roberts, op. cit., S. 281.
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Préludes I1, 11: Die Refrainmelodie

Das erste Couplet beginnt mit einer Kombination aus Zweitaktern, in
denen Debussy abwechselnd ein bitonales Toccatamuster immer neu anset-
zend crescendiert, und einer pp subito kontrastierenden, orgelpunktartigen
Terz, die nachschlagend mit einer Kurve aus den Tonen eines tiberméRigen
Dreiklanges tiberhoht wird.®® Im anschlieBenden dynamischen Aufbaumen
greift Debussy — nun unter Fiihrung der Diskantterzen, die von den Terzen
der Linken zu Terzquartakkorden ergénzt werden — zundchst den melodi-
schen Rhythmus des wiederholten Zweitakters vom Refrainbeginn in dop-
peltem Tempo auf, setzt dann den Aufstieg fort und lasst auf dem Hdohe-
punkt eine aus Septakkorden gebildete Figur dreimal oktavversetzt abwérts
fallen. Erst in der kontrastreichen Erganzung bereitet er mit allméhlichen
chromatischen Riickungen den Ubergang zum nachsten Refrain vor und
nimmt dabei, metrisch verschoben, dessen zweistimmige Mordente voraus.

Préludes I1, 11: Die akkordische Kontur in Zentrum und Ende von Couplet 1
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Die Coda zitiert die an- und abschwellenden Zweitakter mit dem bito-
nalen Toccatamuster vom Beginn des Couplet 1 — und somit das erste
Material, das dem Refrain dieses Rondos tonal und gestisch kontrastierend
gegenubergestellt war.®” Im Verlauf eines letzten Verklingens verengt

%8 Auf einen Zweitakter mit weilen Tasten in der Linken, schwarzen in der Rechten, dessen
Wiederholung und Entwicklung (T. 34-35, 36-37, 38-39) folgt kontrastierend eine zwei-
taktige Ankerterz d/f unter einem auf nachschlagenden Sechszehnteln portato ausgefiihrten
‘Doppelschlag” aus den Tonen as/c/e (T. 40-41 und 44-45).

87T, 154-157 = T. 34-37.
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Debussy das Material zundchst auf die ersten zwei Terzen jeder Hand. Am
Schluss bleibt auch davon nur noch eine (brig: c/e, in &ulRerster Zartheit
tber drei Takte und drei Oktavlagen verteilt, in leisem Staccato von
Pausen gefolgt oder lange nachhallend.

XIl (... Feuxd’artifice)

Debussys letztes Prélude spielt mit dem Epigramm “Feuerwerke” auf
die Feierlichkeiten zum Bastille-Tag an, mit dem alljahrlich an den Beginn
der Franzosischen Revolution erinnert wird. Wie bekannt stirmten aufge-
brachte Pariser am 14. Juli 1789, nachdem sie mehrere Tage gegen die
grassierenden Missstande im Land demonstriert hatten und daftir von der
Obrigkeit beschossen worden waren, die befestigte Burg im Osten von
Paris, die zu diesem Zeitpunkt als Geféngnis diente.

Jean-Pierre Houél: 1789 — Die Erstiirmung der Bastille
Franzosische Nationalbibliothek Katalognummer 07743702

Der Sturm auf die Bastille gilt den Franzosen bis heute als Symbol der
Befreiung. Am ersten Jahrestag, dem 14. Juli 1790, fand auf dem Marsfeld
das Foderationsfest statt, in dessen Verlauf Kénig Ludwig XVI. den Eid
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auf die Verfassung schwor. Das Parlament erklérte den Tag zum Fest der
Vers6hnung und der Einheit aller Franzosen. Am 14. Juli 1795 wurde ein
kurz zuvor entstandenes Kriegslied, zur “Marseillaise” umbenannt, in den
Rang der franzosischen Nationalhymne erhoben.®® 1880 wurde der 14. Juli
als Jahrestag des Foderationsfestes zum Nationalfeiertag erklért.

James McNeill Whistler: Nocturne in Schwarz und Gold. Die fallende Rakete
Detroit Institute of Arts

%8Gedichtet und komponiert wurde das siebenstrophige Refrainlied im elsassischen Straburg
von einem kiinstlerisch begabten Offizier, Claude Joseph Rouget de Lisle, anlasslich der
franzésischen Kriegserklirung an Osterreich; entsprechend lautete der urspriingliche Titel
“Chant de guerre pour I’armée du Rhin”. Zum Revolutionslied wurde es, als es im Juni
1792 in Marseille auf einem Parteifest der Jakobiner gesungen wurde. Nachdem einige der
Soldaten aus Marseille im Juli mit diesem Lied auf den Lippen in Paris einzogen waren und
es im August beim Sturm auf die Tuilerien gesungen hatten, wurde es zur “Marseillaise”
umgetauft. VVgl. dazu Stefan Zweigs Miniatur “Das Genie einer Nacht. Die Marseillaise,
25. April 1792” in Sternstunden der Menschheit (Frankfurt: Fischer, 1964).
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Debussys Wortwahl “Feux d’artifice” spielt auf die monumentalen
Feuerwerke an, die an diesem Tag in allen Stadten und groferen Orten
stattfinden. Paul Roberts vermutet, dass Whistlers Gemalde Nocturne in
Black and Gold: The Falling Rocket die Inspiration zu diesem Prélude
lieferte.®® Tatsachlich zogen schon Debussys Zeitgenossen Parallelen
zwischen seiner Musik und Whistlers Malerei, inshesondere seit er seinem
Orchesterwerk aus dem Jahr 1900 den Titel Nocturnes gegeben hatte.
Debussy kannte Whistler personlich; beide gehérten zum Kreis um
Mallarmé. Dieses Prélude ahnelt Whistlers Gemalde nicht zuletzt dadurch,
dass es betont formlos wirkt. Beide Darstellungen geben damit etwas
wieder, was das Ereignis selbst charakterisiert. Die von offizieller Seite
organisierten Feuerwerksdarbietungen zu nationalen und &hnlichen Feier-
tagen sind bekanntlich minutiés orchestriert, wirken jedoch auf Zuschauer
wie eine zufallige, immer neu uberraschende, traumahnliche Folge. Das
Farbenspiel besteht aus einem fast ununterbrochenen leichten Funkeln und
Spriihen, das den Hintergrund fir die in sorgfaltig gewéhlten Abstanden
aufleuchtenden groRen Sternentrichter bildet. Diese scheinen in vielerlei
Formen zu existieren, entpuppen sich jedoch letztlich alle als VVarianten des
Topos “aufbrechende Blute”. Wahrend dies auf alle Feuerwerksfeste zu-
trifft, empfahl sich Paris mit einem besonderen Hohepunkt: der “Rakete”,
auf die auch Whistlers Gemaélde anspielt.

Ganz ahnlich verfahrt Debussy in seiner musikalischen Darstellung.
Das Prélude erscheint zunéchst als eine Reihung von Kléngen, deren
Organisation weder einem konventionellen Schema folgt noch eine Tonart
etabliert. Es beginnt mit einer Uiber gut sechzehn Takte ununterbrochenen,
gleichsam funkelnden Bewegung in sehr leisen, schnellen Notenwerten.
Debussy fullt jeden seiner 4/8-Takte mit identischen 32steltriolen und
beschreibt das vorgezeichnete pp mit der Anweisung léger, égal et lointain
(leicht, gleichm&Rig und fern). Spater erweitert er die aus sechsténigen
chromatischen Clustern entwickelten Figuren der ersten sechzehn Takte zu
mehroktavigen Arpeggien, Glissandi und Tremoli. Nur einmal — fir die
Dauer von zehn Takten fast genau in der Mitte des Prélude — ist dieses
immer wieder anders schillernde Bild deutlich unterbrochen.

Die “aufbrechenden Bliiten” oder Sternentrichter ibersetzt Debussy in
ein Thema, das sich in acht VVersionen durch das Prélude zieht. Alle sind
als Varianten derselben Grundidee zu erkennen, doch samtliche Details —
die metrische Platzierung, die Abstdnde zwischen den Segmenten, die
Intervalle, die Textur etc. — sind jedesmal anders gewahlt:

69Roberts, op. cit., S. 186.
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Préludes 11, 12: Das Feuerwerksthema in acht Varianten
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Dieses wie improvisiert wirkende Gefunkel fasst Debussy in eine
Struktur, in der zwei virtuose Passagen (A = T. 1-24, C = T. 47-64) mit
zwei thematischen Abschnitten (B = T. 25-46, D = T. 65-84) abwechseln.
Nach einem gewaltigen Crescendo explodiert die berihmte “Rakete”, und
bald darauf schlieR3t die Feuerwerksmusik mit einer Coda.

Abschnitt A besteht aus einem sechzehntaktigen palindromisch ange-
legten Hauptsegment und einer achttaktigen Uberleitung. In den Rahmen-
takten des Hauptsegmentes dominieren die aus sechsténigen chromati-
schen Clustern gebildeten Figuren, die das Segment durchziehen;” in den
nach innen anschlieenden Viertaktern werden sie durch die Oktavparal-
lele der Tritonuskurve d"-as"-d"'-as" tiberhdht, die Debussy im zentralen
Viertakter nicht nur durch ein zusatzliches c' bzw. ¢ verstarkt, sondern
zudem mit der Verlegung des as ins Subkontraregister unerwartet stark

70Vgl. in T. 1-16 die komplementaren Dreiergruppen aus dem Cluster f-ges-g-as-a-b.
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spreizt.” Die anschlieRende Uberleitung beginnt mit einem lauten, abwarts
gerichteten schwarze-Tasten-Glissando und leisen, synkopisch platzierten
Sekunden. Daraus erwachsen Staccatowechselschlége, die auf diatonischen
Clustern beruhen und stark crescendierend ansteigen.

Abschnitt B présentiert die ersten drei Varianten des Themas, deren
jede mit einigen Takten brillanten Spiels eingeleitet sind.” Die Abschluss-
takte fihren in ihren (im Beispiel nicht enthaltenen) zweiten Takthalften
eine Entwicklung aus einem Fragment des Themas ein, die Debussy der
folgenden virtuosen Passage zugrunde legt: Die zweite Halfte der sechsto-
nigen dritten Themenkomponente, in Variante 1 durch Ganzton + Quint, in
Variante 2 durch Halbton + Quint, in Variante 3 durch Ganzton + Tritonus
abfallend, wird hier mehrstimmig verstarkt in zwei Oktavlagen exponiert.”

Abschnitt C besteht aus drei Segmenten. Das erste, das Debussy sich
scherzando wiinscht, entwickelt die soeben isolierte Dreitonfigur in groRRen
dynamischen Gegensatzen.” Das zweite Segment (Mouv', plus a I’aise =
im Tempo, entspannter) bettet die Arpeggien zwischen zwei Aullenstimmen
ein, wobei der Diskant jeden Ton seiner Linie cis-his-cis-dis-fis-e-gis-fis-cis
abwechselnd aufwarts oder abwaérts oktavierend wiederholt und dabei von
Basstonen gestutzt wird. Im dritten Segment (iberraschen die durch vier
Oktaven getrennten pp-Dreiklange auf den Taktschwerpunkten (zweimal
C-Dur, dann zweimal es-Moll), ergénzt durch aufwaérts gerichtete Glissandi
(zweimal auf weillen, dann auf schwarzen Tasten) und eine leise Erinne-
rung an die akkordische Version der Dreitonfigur aus dem ersten Segment
(zweimal unter fis-e-b, dann zweimal unter a-g-cis).

Abschnitt D ist als dreiteilige Form entworfen. In den beiden Rahmen-
segmenten, die in sich ebenfalls dreiteilig angelegt sind, greift Debussy das
Thema auf, indem er die zwei eng verwandten Versionen (vgl. im voraus-
gehenden Notenbeispiel Zeile 4 und 5) jeweils mit unterschiedlich langen
virtuosen Kadenzen verkniipft.”” Das zentrale Segment zwischen diesen

71Hauptsegment =T. 1-16, darin Rahmen T. 1-2 + 15-16, Binnenanschluss = T. 3-6 + 11-14,
Zentrum = T. 7-10; Uberleitung = T. 17-24.

72T. 25-26 = Einleitung 1, T. 27-31 = Themenvariante 1; T. 32-34 = Einleitung 2, T. 35-38
= Themenvariante 2; T. 39-41 = Einleitung 3, T. 42-46 = Themenvariante 3.

73VgI. T. 44: g"-f"-h' mit T. 45-46: h™'-a™'-dis"", h"-a"-dis" (Spitzentonlinien).

74Vgl. insbesondere T. 50: pp, T. 51: poco crescendo, T. 52: molto crescendo, T. 53-54:
f strident / pp, f strident / pp.

"Die erste Kadenz (Debussy schreibt ausdriicklich: quasi cadenza) verlangert den mit
Fermate markierten Schlusston im metrisch freien, stark ausgedehnten T. 67; die zweite
Kadenz spielt sich innerhalb der normalen Taktdauer in der zweiten Halfte von T. 81 ab.
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thematisch bestimmten Rahmensegmenten fungiert als neuerliche Durch-
flhrung der dritten Themenkomponente. Doch verarbeitet Debussy hier,
im Gegensatz zu Abschnitt C, wo er sich auf die Dreitonfigur aus der
zweiten Halfte der Komponente beschrankt hatte, das ganze sechstonige
Element,’ das er zunachst mehrfach transponiert, dann intervallisch aban-
dert und zuletzt in frei fortgesponnener Form Uber durchgehenden Tremoli
machtvoll anschwellen lasst.”

Dieser letzte der grofRen Abschnitte endet mit der groRen Steigerung
zum Hdéhepunkt und der bereits erwahnten Explosion der “Rakete”. Die
Vorbereitungstakte erhalten ihre Wucht durch die vielstimmige Textur aus
Bassoktaven, vierstimmigen Dreikl&ngen im hohen Diskant und flinfstim-
migen Nachschl&gen in der Mittellage; ihre wachsende Spannung entsteht
durch die parallele chromatische Aufwartsbewegung aller Stimmen. Die
Hauptstimme ist eine verdichtete Weiterentwicklung des zuletzt gehérten
Themenschlusses.” Die “Rakete” selbst besteht aus der ‘Explosion’, einem
im ff akzentuierten Anschlag auf dem tiefsten Ton der Tastatur, und dem
‘Abschuss’, einem (ber sechs Oktaven parallel in die Tiefe katapultierten
und sich dabei stark abschwachenden Glissando auf schwarzen und weil3en
Tasten gleichzeitig. Mit diesem doppelten Glissando, das fast die gesamte
Tastatur einbezieht, scheint die Musik kurz vor Ende des Stiickes tonal in
das Chaos zurlckzufallen, aus dem sie dank ihres Ursprunges aus dem
Cluster des eroffnenden Ostinatos entsprungen war.

Nach einer Fermate folgt wesentlich leiser die Coda. Sie beginnt mit
einer kurzen, in verlangsamtem Tempo (plus lent) schnell verklingenden
Wiederaufnahme des Prélude-Anfangs, den flimmernden komplementéren
Dreiergruppen aus einem sechsténigen Cluster. Sehr leise und langsam
steigt der Bass sodann in zwei Anldufen zum Quinttremolo Des'-As" ab.

76VgI. T. 71 und 73 im obersten der drei Systeme die Sequenz der Komponente erst von f,
dann von g; zudem die tonal adaptierten Varianten in der ersten Halfte von T. 74 und 75.

""Die Tremoli beginnen als Wechsel zwischen halbtonig dis/e und ganztonig d/e, werden
dann mit einer Gegenstimme aus oktavversetzten Figuren mit ganztonig c/d herausgefordert,
sinken daraufhin zundchst auf des/es ||:c/d:|| ab, isolieren zuletzt den Ganzton c/d, versetzen
ihn in immer tiefere Oktaven und ergénzen ihn im cresc. / molto crescendo durch eine Figur
der rechten Hand aus ges, as und b zur unvollstdndigen Ganztonskala (c, d, [e], ges, as, b).

®Die Themenvariante in T. 84 schlieRt in der ersten Takthalfte reguldr mit der (dreioktavig
brillant gesetzten) Sechstonfigur c-a-g-b-as-des. Diese wird in der zweiten Takthélfte
ganztdénig aufwarts sequenziert zu d-h-a-c-b-es. Die hier zuletzt gehdrte Dreitonfigur c-b-es
wird in T. 85 (iber der Bassoktave es akkordisch angereichert (c-Moll, Es-Dur, Es-Dur) und
mit einem verminderten Septakkord als quasi-Vorschlag zum dritten Melodieton intensiviert.
Diese halbtaktige Gruppe steigt sodann (ber e, f und fis aufwarts.
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Vor diesem Hintergrund erklingt die letzte, verkiirzte Themenvariante und
tber ihr, wie ein unsynchronisierter Kontrapunkt, ein Fragment aus dem
Instrumentalvorspiel der franzdsischen Nationalhymne. Dabei erzeugt
Debussy eine sehr betonte ‘chromatische Unvertréglichkeit’ durch die
Gegenuberstellung der Quint Des'-As' im Basstremolo mit den beiden
zundchst auf C-Dur bezogenen melodischen Konturen. Das Feuerwerks-
thema schwenkt dank der chromatischen Riickung, die Debussy fiir dessen
dritte Komponente schon in der ersten Variante des Themas benutzt hatte,
in die Harmonie des Hintergrundes ein, wéhrend das *“von sehr fern” in die
Szene hineinklingende Marseillaise-Zitat, das auf einem Des-Dur-fremden
e" endet, vom wiederholten des der Staccatooktaven im hohen Register
‘zurechtgertickt’ wird.

Préludes I1, 12: Die Auflésung von Feuerwerksthema und Marseillaise

de trés loin l) § l) §
M e et - U
bt el e
) SRR 1 —
9 =
= K & "
& B T b T e
P3) Y, o _ o 7 X
aussi léger et pp que possibl
0 T
' d
7¢

Wi @E

Wy
\ R

Wi

we @@

Wi

Wy o

~ |

Durch die erst ganz zum Schluss aufgeldste Bitonalitat auf chroma-
tischen Nachbarténen und die mit ihnen verbundene Beschrankung jeder
Hand auf entweder die weil3en oder die schwarzen Tasten schliel3t diese
Coda zwei Klammern: Debussy spiegelt so einerseits die flimmernde Figur
der ersten 16 Takte dieses letzten Prélude aus Band |1, andererseits die
schwarz-weil3-Gegenuberstellung und Verschrankung der Hénde, die die
ersten 17 Takte im ersten Prélude aus demselben Band bestimmt. Die
Nebel von “Brouillards” und die Funken in “Feux d’artifice” erzeugen
somit eine vergleichbare musikalische Ambiguitat.
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Exotisches und Fantastisches in Debussys Préludes

Ahnlich wie in seinen Zyklen aus drei Estampes und zweimal drei
Images strebt Debussy auch in diesen zweimal zwolf Préludes danach,
Eindriicke musikalisch umzusetzen, die ihm in literarischen oder bildneri-
schen Darstellungen vor Augen stehen. Seine Anregungen folgen dabei
keineswegs einem einzigen Themenkreis stecken sowohl hinsichtlich ihrer
geografischen Herkunft als auch beziglich der Verschiedenheit der
Objekte einen weit gefassten Raum ab.

Funfzehn Préludes gehen ganz oder teilweise auf nicht-franzdsische
Anregungen zuriick. Funf basieren auf englischen Quellen; drei davon
(“Ladanse de Puck”, “Hommage a S. Pickwick Esq. P.P.M.P.C.” und “Les
fées sont d’exquises danseuses™) sowohl durch die Autoren der Dichtungen
— William Shakespeare, Charles Dickens und J. M. Barrie — als auch durch
den lllustrator Arthur Rackham; die anderen zwei (“Brouillards” und
“Ondine”) einzig durch Rackhams bildliche Darstellungen, fiir die Debussy
ein besonderes Faible hatte und die ihm, wie er Freunden erzéhlte, die
Charaktere der Dichtungen lebendiger machten als die ihnen zugrunde lie-
genden Geschichten selbst. Je zwei weitere Préludes spielen auf spanische
und nordamerikanische Charakteristika bzw. Klischees an: “La sérénade
interrompue” und “La puerta de Vino” auf Andalusien, “Minstrels” und
“General Lavine, excentric” auf in Paris auftretende Komiker aus den
Vereinigten Staaten. “La fille au cheveux de lin” weist nach Schottland,
sowohl aufgrund der Behauptung des Dichters Leconte de Lisle, dass es
sich um eine “schottische Schonheit” handelt, als auch durch dessen Vor-
lage, ein Gedicht des schottischen Dichters Robert Burns. “Ce qu’a vu le
vent d’Ouest” hat seinen geistigen Geburtsort in Ddnemark, bezieht es sich
doch auf eine Episode aus einem Marchen von Hans Christian Andersen.
Vier Stimmungsbilder haben ihren Ursprung in Landschaften, Orten oder
kinstlerischen Objekten naher oder ferner siidlicher Raume: “Les collines
d’Anacapri” (Italien), “Danseuses de Delphes” (Griechenland), “Canope”
(Agypten) und “La terrasse des audiences du clair de lune” (Indien).

Die Breite der Eindriicke, denen Debussy einen klingenden Widerhall
verleiht, ist gleichermalien faszinierend. Da gibt es geheimnisumwobene
archéologische Objekte (“Danseuses de Delphes” und “Canope”) sowie alte
Gebdude (“La puerta del Vino”) — ja sogar solche, die mehr in der Fantasie
als in der Wirklichkeit angesiedelt sind (“La terrasse des audiences du clair
de lune” und “La cathédrale engloutie”). Neben unschuldigen jungen
Médchen (“La fille aux cheveux de lin” und “Ondine”) stehen Manner, die
unfreiwillig absurd erscheinen (Dickens’ Pickwick und der frustrierte
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Verliebte in “La sérénade interrompue”), aber auch solche, die absichtlich
komisch auftreten (wie die Minstrels und der Clown “General Lavine”)
oder von Natur aus zum Bereich der Kobolde zahlen (Shakespeares Puck).
Schlichte Landschaften oder Pflanzen (wie die sanften Hiigel rund um das
italienische Inseldorf Anacapri, die in “Bruyeres” besungene Heideland-
schaft oder die toten Bléatter in Gabriel Moureys Gedichtzyklus “Feuilles
mortes™) faszinieren Debussy durch ihre Bescheidenheit und Unaufge-
regtheit. Auch das Schicksal von Natur und Mensch unter dem Einfluss der
zuweilen widrigen Elemente ruft Bilder wach, die ihn zu musikalischer
Darstellung anregen. Dies gilt neben den alles verhillenden und vieles
erschwerenden Wetterbedingungen mit Nebel und Schnee (“Brouillards”
und “Des pas sur la neige”) besonders fiir den Wind (“Le vent dans la
pleine” und “Ce qu’a vu le vent d’ouest”), und da selbst noch im Falle
weitgehender Bewegungslosigkeit (“Voiles”). Nicht zuletzt gilt Debussys
Begeisterung dem Fantastischen (der in Rackhams Illustration auf einem
Spinnwebfaden zur Begleitung musizierender Insekten tanzenden Fee),
dem Betdrenden (wie Baudelaire es in der Gedichtzeile “Les sons et les
parfums tournent dans I’air du soir” evoziert) und dem spektakulér zu
Bestaunenden (den Explosionen von Farben und Lichtern im Verlauf der
Feuerwerke anldsslich des franzésischen Nationalfeiertages in “Feux
d’artifice”).

Jenseits all dieser AuBerlichkeiten charakterisiert diese besondere
Sammlung kurzer Klavierstlicke zudem etwas kaum Fassbares, das der
Pianist Claudio Arrau in einem Interview anlasslich seines achtzigsten
Geburtstages als ihr “geistiges Potenzial” identifizierte.

Ich fiihle mich derzeit sehr zu Debussy hingezogen. Zur spirituellen
Bedeutung seiner Musik. Er wird manchmal allein des Klanges
oder der Atmosphare wegen gespielt. Aber er war eines der grof3en
Genies. Seine Musik ist absolut einmalig, wie Musik von einem
anderen Planeten.”

"Ubersetzt nach einem Zitat von Claudio Arrau in Joseph Horowitz: Conversations with
Arrau (London: Collins,1982), S. 190.






