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Hermann Jung:

TEXTSCOPUS UND POETISCHE IDEE
Zur Problematik des Verstehens sprachgebundener Musik

Die Grundelemente der sprachlichen Rhetorik, vorzugsweise die Lehre von den Figuren,
treten in der musikalischen Komposition zu einem Zeitpunkt in Erscheinung, zu dem die
Musik selbst befédhigt wird, etwas auszudriicken, d.h. "ein als Affekt, Sprechduktus oder.
Sprachinhalt vorgegebenes Objekt mit typischen und lehrbaren Mitteln"! in ihrem Idiom
wiederzugeben. Das ist, grob gesprochen, zu Beginn des 16. Jahrhunderts der Fall. Mit
dem Ende des Barock scheint diese "objektiv-typische Grundhaltung" verloren zu gehenz.

Das Lehrgebdude der musikalisch-rhetorischen Figuren macht den eigenschépferischen
Intentionen des- Komponisten Platz.

Das verborgene oder auch offenkundige Weiterleben der rhetorischen Tradition in der ‘
Musik des 19. Jahrhunderts, zu dem bereits eine Reihe von Untersuchungen existieren},
soll hier an einem Prinzip sprachlicher und musikalischer Rhetorik exemplifiziert wer-
den.

Meine These lautet:

Der "Scopus", die Absicht, das Ziel eines Textes, einer Rede, einer musikalischen Kom-

position, wie ihn das 17. und 18. Jahrhundert verstand und anwendete, erscheint im 19. “
Jahrhundert in der "Poetischen Idee" wieder, in ihrer Realisierung bei Ludwig van Beet-

hoven und vor allem bei Franz Liszt. Kontinuitdt und Wandel gilt es bei dieser Uber-

nahme in der Theorie zu skizzieren und zu belegen. Die analytisch-hermeneutische
Exemplifikation an den Werken selbst soll dabei einer ausfiihrlicheren Studie vorbe-

halten bleiben.

Das griechische Verb okoméw 1&Bt sich ibersetzen mit 'aus der Ferne oder von einem
hohen Orte aus sich umsehen, beobachten, ausspdhen', das Substantiv dazu § oder 1) Gkomos
'der Spaher, der Kundschafter', in einer zweiten Bedeutung 'das Ziel, nach dem man
schieBt' und schlieBlich im Ubertragenen Sinn 'der Zweck, die Absicht'4. Als mittel-
lateinisches Lehnwort erscheint 'scopus' in der gleichen iibertragenen Bedeutung. Wenn
nun dieser Begriff in der Schriftauslegung und -deutung der Lutherzeit auftaucht, so
soll ein Stiick Bibeltext gleichsam von einer hdheren Warte aus betrachtet werden. Der
Iweck, die Absicht, die der theologisch gebildete Exeget mit einer bestimmten
Textstelle bei seinen Horern verfolgen will, steht im Mittelpunkt. Diese Absicht liegt
nicht allein im Ermessen des Predigers, sondern resultiert ebenso aus der Heiligen
Schrift selbst. Matthias Flacius Illyricus, ein theologischer Hermeneutiker der Luther-
zeit, macht das Verstédndnis der Schrift abh@ngig vom Erfassen der Einzelworte, vom Ver-
stdndnis des " jeweiligen engeren Zusammenhangs, d.h. dessen, wovon die Rede sei"
(sensus orationis) und von der "Einsicht in Absicht und Willen (scopus orationis) des
in der Schrift Sprechenden, Gottes, der Propheten, Apostel oder Evangelisten"ﬁ.

Die Bedeutung der Einzelworte bestimmen den Sinn der Rede, die Bedeutung des ganzen
Textes ergibt sich aus der Intention. Dies gilt nicht nur fiir die Bibel, sondern fir
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jeden Text, der einer hermeneutischen Aufschliisselung bedarf. "Dieser Skopus, um
dessentwillen geredet wird, gibt der Rede bei all ihrer Vielgliedrigkeit und Mannig-
faltigkeit die innere Einheit."6

Die von der sprachlichen Rhetorik als Bestandteil des Trivium beeinfluBte 'musica
poetica' hat sich seit Nikolaus Listenius und Johann Andreas Herbst stets an die Nomen-
klaturen und deren Inhalte ihres Vorbildes angelehnt. Diese im protestantischen Mittel-
und Norddeutschland beheimatete Tradition ist noch zu Beginn des 18. Jahrhunderts in
theoretischen Schriften von Johann David Heinichen, Johann Kuhnau, Johann Gottfried
Walther oder Johann Mattheson lebendig. Immer wieder wird auch hier auf die Ganzheit
eines Textes oder einer Komposition, auf ihren Zweck und die Absicht verwiesen. So
fiihct Heinichen’
an, von denen die eine, 'concomitantia textus', die &duBeren, zundchst textunabhingigen

innerhalb der 'inventio', der Findungslehre, drei 'fontes principales'

Umstédnde beriicksichtigen soll, die zum Singen einer Arie in Kantate oder Oper filhren
konnen, etwa die Tageszeit (Nacht) oder die Stille eines Ortes. Fir Mattheson® ist die
'inventio' durch "Thema", "Tonart" und "ZeitmaB" bestimmt, wobei er unter "Thema" den
"Text oder Unterwurf" der Rede versteht, fiir den ein Komponist "gewisse besondere For-
meln im Vorrat" haben misse. Bei den ebenfalls zur 'inventio' gehdrigen 'loci topici'
gibt Mattheson den 'locus descriptionis' oder 'definitionis' zur Beschreibung von
Gemiitsbewegungen an. Als besondere Erfindungsart wird eine Melodie gekennzeichnet, in
der sukzessiv verschiedene Erfindungen verarbeitet sind. Sie soll der Uberraschung fiir
die Zuhorer dienen, "wenn nur sonst dem Zusammenhange oder der Hauptabsicht dadurch
nicht zu nahe geschiehét".

Die 'dispositio' einer Rede zeichnet sich durch eine geschickte Anordnung von Gedan-
ken aus. Auch hier liegt der Zweck in der beabsichtigten Wirkung auf den Horer. Das
Formale steht in direktem Bezug zum Inhaltlichen. Fir Mattheson setzt dies bereits im
'exordium', im "Eingang und Anfang einer Melodie" ein, "worin zugleich der Zweck und
die ganze Absicht derselben angezeiget werden muB, damit die Zuhorer dazu vorbereitet
und zur Aufmerksamkeit ermuntert werden"?.

Johann Nikolaus ForkellO sieht in Anlehnung an Mattheson diesen Bezug im musikali-
schen Satz:

"...Es 188t sich also kein Tonstiick von einiger Ausfihrlichkeit, von einigem Umfange
gedenken, ohne eine auf die Natur unserer Empfindung und auf die Natur der Sache
gegriindete Folge und Anordnung der darin enthaltenen einzelnen Teile und Gedanken.
Ein Redner wiirde unnatirlich und zweckwidrig handeln, wenn er eine Rede halten und
dadurch Unterricht, Uberzeugung und Riihrung bewirken wollte, ohne vorher zu bestim-
men, welches sein Hauptsatz, seine Nebensidtze, seine Einwendungen, seine Widerle-
gungen derselben und seine Beweise sein sollten."

Gegen Ende der Rede bzw. des Tonstiicks ist nach Forkel die Hauptabsicht mit Nachdruck
zu wiederholen; die 'conclusio' beinhaltet schlieBlich "gleichsam eine Folge von den

vorhergegangenen Beweisen, Widerlegungen, Zergliederungen und Bekraftigungen", um
dadurch den Horer zuletzt noch ganz mit den durchs Tonstiick abgezielten Empfindungen zu
durchdringen”ll.

DaB die musikalischen Figuren im Rahmen der 'decoratio' nicht allein bestimmte Worte
des Textes nachzeichnen und ausdrucksmdBig verarbeiten, sondern auch das Gefiige des
musikalischen Satzes mittragen, hatte bereits Athanasius Kircher erkannt!2, Neben der
Strukturierung und Affektumsetzung besteht ihre Hauptfunktion darin, den Sinn be-
stimmter Worte in Einzelabschnitten oder den generellen scopus eines Textes oder einer

Komposition zu verdeutlichen. Johann Gottfried Walther!? schreibt in den "Praecepta der
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Musicalischen Composition':

"Wenn ein Componist etwas mit einem text componieren will, muB er nicht nur die
gantze Meinung deBselben, sondern auch die Bedeutung und Nachdruck eines jeglichen
Wortes absonderlich verstehen. ... Wenn aber eine Gemiiths-Regung zu exprimiren ist,
soll der Componist mehr auf dieselbe, als auf die eintzeln Worte sehen, ... Denn es
wdre einfaltig, wenn man diesen Text: "Cede dolor, cede moeror lacrymaeque
flentium", wegen der Worte, "dolor, moeror, lacrymaeque flentium" traurig setzen
wolte, da doch der gantze text eine Froligkeit andeutet."

Auf diesen scopus, auf die "gantze Meinung des Textes", auf die Einheit des Affektes
muB der musikalische Orator abheben, selbst wenn er im Text nicht ausdriicklich formu-
liert oder nur angedeutet erscheint.

Ein letzter Beleg aus einer Vielzahl immer wieder um dieses Thema kreisender Gedan-
ken stammt von Johann Kuhnaul®. Er behandelt in einer Vorrede zu "Texten zur Leipziger
Kirchen-Music" von 1709 neben Fragen des musikalischen Stils ausfiihrlich das Verfahren,
wie ein Komponist einen in Musik umzusetzenden Text zu analysieren und geistig so zu
durchdringen habe, daB die nachfolgende Komposition auch tatsédchlich die Intentionen
des Literaten -addquat wiedergebe. Eine '"Meditation" iUber den Text, die "in mente
concipirten Paraphrasi" sowie die Hinzuziehung der "Grundsprache" des Hebrdischen oder
auch des Griechischen sind fir Kuhnau wichtige Erfindungshilfen. "Aus den Worten" soll
"alle Gelegenheit zur Invention und Variation" ergriffen werden, "ohne welche die Music
ihren Finem, nehmlich die Delectation und Bewegung der Gemiither schwerlich erreichet".
Die Freude an immer neuen Verdnderungen darf freilich nicht ausufern. "Sondern es ist
vornehmlich darum zu thun, wie der rechte Verstand der Worte Gelegenheit zur Invention
geben, und mit guter Raison durch die Music denen Ohren zugebracht werden konne. Denn
ausser dem, daB man sich auff das Artificium die Affectus zu moviren, und sonsten alles
geschicklich zu exprimiren wohl verstehen solte, so hielte ich vor nothig, daB man in
der Hermeneutica kein Frembdling wdre, und den rechten Sensum und Scopum der Worte
allemahl wohl capirte."

Der scopus entspricht also, vom Text her gesehen, einmal der Intention, die in einer
Schrift steckt und vom Hermeneutiker offengelegt wird, zum anderen aber auch der
Absicht, die ein Redner unter Zuhilfenahme eines Textes den Horern vermitteln will. Der
musikalische Orator hat beide Mdglichkeiten in seinem Werk zu bericksichtigen. Er sucht
den Sinn von Einzelworten und von Textabschnitten auszudriicken und zugleich die Absicht
des ganzen Textes, die durchgehende Einheit des Affektes mit formalen Mitteln zu
wahren. Die Beachtung der Hauptabsicht bei der Konzeption einer Melodie schlieBt fir
den Horer lberraschende Wandlungen ihrer Gestalt nicht aus.

Zwei Beispiele seien zur Verdeutlichung angefiigt. Im SchluBchor des ersten Teils der
Matthius-Passion von Johann Sebastian Bach stellte Arnold Schmitzl®
neben einer Fiille anderer fest, die aus der 3. bzw. 6. und 12. Zeile des Chorals "O

zwei Hauptfiguren
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Diese Skalenmotive der Katabasis und Anabasis, im Orchester- wie im Chorsatz stets
prasent, stehen im Sinne der Rhetorik und Symbolik fir das Niedrige, Demiitige bzw. das
Hohe, Erhabene, wie Walther und Kircher diese Figuren definieren und wie auch die ent-
sprechenden Choralzeilen ausweisen. Hohepunkt des Satzes bildet dann die Vorausnahme
der letzten (12.) Choralzeile im Alt mit einem finf Ganztdne umfassenden Gang nach
oben, verbunden mit einem verdeckten "passus duriusculus" hin zu scheinbar unbegrenzter
Hohe (g'-dis'').
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Der scopus des Textes wie der Musik insgesamt weist demnach auf Christus, der sich
selbst erniedrigt hat, Mensch geworden ist und am Kreuz erhtht wurde. Dieses Christus-
bild wird vorzugsweise vom Evangelisten Johannes gepradgt, fir dessen Passionsbericht
Bach bekanntlich diesen Choralsatz zum Eingang vorgesehen hattel6,

In dem Kleinen Geistlichen Konzert "Wann unsre Augen schlafen ein" SWV 316 (II 1639)
von Heinrich Schiitz wird das Einschlummern musikalisch nicht durch wiegende Bewegung
und liegenden BaB im Stil der Pastorale wiedergegeben, sondern durch die Figur des
"passus duriusculus", nach Christoph Bernhard "ein etwas harter Gang", der zeichenhaft
fir Schmerz, Leid, Siinde oder Tod steht.
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Das weitgespannte Melisma zu "so laB das Herz doch wacker sein" bildet die musikalische
Antithese dazu. Der scopus des Textes und der Musik erschlieBt sich erst durch den
Gesamtzusammenhang.

Wann unsre Augen schlafen ein,

so laB das Herz doch wacker sein,

halt Uber uns dein rechte Hand,

daB wir nicht falln in Sind und Schand.

Eggebrechtl7 hat Uberzeugend nachgewiesen, daB sich bei Schiitz die Todesauffassung
Martin Luthers widerspiegelt. Das Einschlafen ist dem Tod verwandt. "Der Siinde Sold ist
der Tod, und wo Siinde ist, da muB auch der Tod folgen."

Die 'musica poetica' wird von der Vorstellung gepréagt, ein "opus perfectum et
absolutum" (Listenius) zu schaffen. Das Komponieren verlauft in Anlehnung an die
sprachliche Rhetorik nach bestimmten Regeln ab. Die 'inventio', die 'loci topici' der
Musik bedeuten Findung, nicht Erfindung. Der Komponist wdhlt sein musikalisches Mate-
rial aus einem Vorratsschatz aus. Der entscheidende Wandel von der 'musica poetica' zur
musikalischen Poesie des 19. Jahrhunderts, der hier nur angedeutet werden kann,
vollzieht sich in den Bereichen des nicht mehr Lehr- und Lernbaren beim Komponieren,
der schopferischen Phantasie eines Komponisten chne offenkundige  Anweisungen und Regeln
sowie in der Hinwendung der "Klangrede" und '"Tonsprache" bei Mattheson zur Musik als
"Sprache der Empfindung"la. An die Stelle des Rhetorischen tritt das Charakteristische
und Poetische. Gerade das Poetische, eine Kategorie der Asthetik, wird zur Sprache des
"Unsagbaren" jenseits einer mit Worten erreichbaren FaBlichkeit und Bestimmtheit.

Der Begriff der "poetischen Idee" zur Erklarung musikalisch-kompositorischer Sach-
verhalte und Vorgdnge tritt wohl erstmals im Umkreis von Beethovens Instrumentalmusik
auf. Nach Anton Schindlers Zeugnis19 soll Beethoven selbst den Ausdruck haufig verwen-
det haben. Er umfaBt sowohl die Darstellung eines musikalischen Charakters als auch die
thematisch-motivische Anlage eines Satzes oder einer ganzen Komposition. Die "zugrunde-

20 formu-

liegende Idee" eines Werkes, wie Beethoven nach einem Bericht Louis Schl@ssers
lierte, wdre demnach, ganz &hnlich dem baracken scopus, ein bewuBt konzipiertes Ganzes,
das aus einer Folge von sprachlich-musikalischen Hauptgedanken resultiert. Ob
Beethovens Instrumentalmusik, insbesondere seine Symphonien, origindr als Ideenkunst-
werke zu gelten haben oder erst durch ihre Rezeption zu solchen gemacht wurden, ist
schwer zu entscheiden. Fir die ersten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts erscheint es
jedenfalls hochbedeutsam, daB, wie Carl Dahlhaus?l treffend im Blick auf das Neue bei

Beethoven formuliert hat, "in einem musikalischen Text - &hnlich wie in einem dichteri-
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schen oder philosophischen - eine Bedeutung aufbewahrt ist, die sich zwar durch eine
tonende Darstellung sinnfédllig machen 1aB8t, in ihr jedoch nicht aufgeht, daB also ein
musikalisches Gebilde ein Ideenkunstwerk sein kann, das als Text jenseits der Ausle-
gungen ideellen Bestand hat."

Beethovens Instrumentalmusik als Ideenwerke, speziell die Ouvertiiren und hier beson-
ders Leonore Nr. 3, bilden einen Ausgangspunkt fir die neue Gattung der Symphonischen
Dichtung bei Franz Liszt und deren dichterisch-kompositorischen Kern, die poetische
Idee. Die enge Verbindung von Poesie und Musik, die den Musiker als Tondichter, als
Dichterkomponisten sieht, befreit zugleich die Musik aus der von Schumann und Liszt
haufig beklagten Isolation innerhalb der Kiinste. Die universelle Bildung des Musikers
im 19. Jahrhundert ist eine unabdingbare Notwendigkeit. Poetisierung der Musik bedeutet
bei Liszt keinesfalls Literarisierung. Die Poesie ist nicht das Werk selbst, sondern
die dahinter stehende Idee. Worte sind lediglich Trédger von Ideen. Diese eigentliche |
poetische Substanz einer Dichtung 1dB8t sich auch durch Tone ausdriicken.

In Liszts Vorstellung vollzieht sich eine Verschmelzung von Dichtung und Musik, oder
mit seinen eigenen Worten: "Die Meisterwerke der Musik nehmen mehr und mehr die
Meisterwerke der Literatur in sich auf."?Z Musik wird demnach zu einer gesteigerten
Sprache. Die poetische Idee enth&dlt das Ineinandergreifen von Musik und Programm quasi
als bewuBt fixierte Bilderfolge und zugleich die Absicht, das Ziel der gesamten Kompo-
sition.

Das Vorwort zur Symphonischen Dichtung "Prometheus" darf als treffliches Beispiel
dafiir gelten, wie Liszt aus der Fille des Mythos und seiner Auslegungen zur poetischen
Idee des Ganzen vordringt, die unmittelbar in die Musik ibergeht.

"Der Prometheusmythos ist voll mysteridser Ideen, dunkler Traditionen, voll Hoffnun- {
gen, deren Berechtigung immer bezweifelt wird, so lebendig sie im Gefiihl leben. In
mehrfacher Weise gedeutet von den gelehrten und poetischen Exegesen der
verschiedensten Uberzeugungen und Negationen, spricht dieser Mythos immer lebhaft
zur bewegten Einbildungskraft durch geheime Ubereinstimmungen seiner Symbolik mit
unsern beharrlichsten Instinkten, unsern herbsten Schmerzen und beseligendsten
Ahnungen. ... Wir brauchten nicht unter den verschiedenen Auslegungen zu wdhlen,
welche sich reichlich um diese erhabenen Monumente angesammelt haben, noch auch die
antike Legende mit ihren reichen Ankléangen an alte dunkle Erinnerungen, unvergang-
liche, ewige Hoffnungen in neuer Weise zu gestalten. Es geniigte in der Musik die
Stimmungen aufgehen zu lassen, welche unter den verschiedenen wechselnden Formen des
Mythos seine Wesenheit, gleichsam seine Seele, bilden: Kihnheit, Lediden,
Ausharren Erlosung; kihnes Hinanstreben nach
den hdochsten Ziele n, welche dem menschlichen Geiste erreichbar
scheinen ...

Leid und Verklarung! So zusammengedrédngt, erheischte die Grundidee dieser nur zu
wahren Fabel einen gewitterschwiilen, sturmgrollenden Ausdruck. Ein tiefer Schmerz,
der durch trotzbietendes Ausharren triumphiert, bildet den musikalischen Charakter
dieser Vorlage." (Ubersetzung von Peter Cornelius)??

Liszts Weg lber die poetische Idee zur Symphonischen Dichtung kann nun von der &s-
thetischen Idee, wie sie Kant versteht, angeregt und geleitet worden sein. Danach wird
die Musik durch ihre "mathematische Form" befdhigt, '"die &sthetische Idee eines
zusammenhadngenden Ganzen einer unnennbaren Gedankenfiille, einem gewissen Thema gem&B,
welches den in dem Stiick herrschenden Affekt ausmacht, auszudriicken"24,

Der hier ausgesprochene Mangel der Unbestimmtheit, der "unnennbaren Gedankenfiille"
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mag die konkretere poetische Idee und ihre Umsetzung in der Symphonischen Dichtung her-
vorgerufen haben. Zwingender erscheinen mir jedoch Liszts Hinweise auf rhetorische Tra-
ditionen in zwei Schriften zu Robert Schumann und Hector Berlioz, beide aus dem Jahre
1855.

Im Schumann-Essay beschreibt Liszt, wie sich ein der Sprache eng verwandter Zeichen- ‘
vorrat der Musik entwickelt hat:

"Die Musik also hat sich eine Sprache zu bilden; sie muBte die Harmonie gestalten
damit die Melodie aufhdre eine rein instinktive Ausdrucksweise, ein beredtes
Seufzen, ein verworrenes, unsicheres Stammeln zu sein und zum klar ausgepriagten Ge-
danken und’ Gefiihl werden konne. Die Harmonie sollte dieser Zwillingsschwester der
Sprache die Elemente verleihen, welche diese sich mit der Zeit zu eigen gemacht hat-
te, und die ihr gestatten, vermoge des Reichthums, der Biegsamkeit und Mannichfal-
tigkeit der Mitte des von ihr behandelten Stoffes zur Kunstform sich zu erheben,
wozu mit Hilfe des Genies und des Talents sich so trefflich anlieB, daB das
menschliche Wort eine unbegranzte Anzahl verschiedener Idiome besitzt, welche
organisch construirt, immer veranderlich bleiben und verandert werden, und im
Verhéégniﬁ ihrer Aufeinanderfolgen, der Verschonerung und Bereicherung fahig
sind"4”,

Es habe, so resimiert Liszt gleich im AnschluB an diese Stelle, eines langen Zeitraumes
bedurft, um eine "musikalische Grammatik, Logik, Syntax und Rhetorik" hervorzubringen.

Bei der ausfiihrlichen Rezension von Berlioz' "Harold-Symphonie" erldutert Liszt die
"Existenzberechtigung" eines Programms aus der Historie der Musik.

"Das Programm, - also irgend ein der rein instrumentalen Musik in verstandlicher
Sprache beigefiigtes Vorwort, mit welchem der Komponist bezweckt, die Zuhdrer gegen-
iber seinem Werke vor der Willkir poetischer Auslegung zu bewahren und die Aufmerk-
samkeit im Voraus auf die poetische Idee des Ganzen, auf einen besonderen Punkt des-
selben hinzulenken - ist so wenig von Berlioz erfunden wie von Beethoven und von

Beethoven so wenig wie von Haydn, vor dessen Periode wir ihm schon begegnen."z6

Liszt kommt danach auf Bachs "Capriccio auf die Abreise des geliebten Bruders", auf
Kuhnaus "Biblische Historien" und spater auf Ouvertiren und andere Instrumentalwerke
von Mendelssohn, Beethoven, Spohr und Schumann zu sprechen, um die Kontinuit&dt pro-
grammusikalischer Elemente zu belegen.

Einen wichtigen Hinweis zum Verstehen einer Komposition als Ganzheit gibt Liszt im
Zusammenhang mit der Bewertung von Instrumentalmusik. Sie sei die freieste und absolu-
teste Manifestation unserer Kunst, "weil sie die Gabe besitzt, gewissen Gefiihlen und
Leidenschaften einen Ausdruck zu geben, den der Horer, dessen Seele von ihm ergriffen
ist,z;nithhlt, wahrend zugleich sein Verstadndnis der logischen Entwicklung folgt,

n
Was Liszt hier im BewuBtsein des Horers wiederfindet, die Zusammenschau von Gefihlen
und Leidenschaften mit logischer Entwicklung in der Musik, liegt wie bei den barocken
Theoretikern im Verh&dltnis von Form und Inhalt begriindet.

"Die Form ist in der Kunst das GefdB eines immateriellen Inhaltes, Hiille der Idee,
Korper der Seele; sie muB demnach duBerst fein geschliffen dem Inhalt sich anschmie-
gen, ihn durchschimmern und deutlich wahrnehmen lassen ... So ist denn formelle
Gewandtheit, Fertigkeit des Arbeitens ein wesentliches Erforderni des bedeutenden
Kinstlers. Wesentlich und doch nicht ausreichend; denn was wdre ihm die starre Form,
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ohne eine groBe schéne Idee welche sie lebendig macht ...? ... Kunst ausiiben heiBt
n28

eine Form nur zum Ausdruck eines Gefiihls, einer Idee schaffen und verwenden.

Liszts Begriff der Idee, von ihm auch als "poetischer Gedanke", "Vorgang" oder
"poetischer Inhalt" bezeichnet, darf also nicht gleichgesetzt werden mit dem Inhalt,
dem Ablauf, dem Programm selbst. Es ist ein geistiges Konzentrat, eine Ganzheit, in
der Dichtung und Musik aufgehen. Sie muB so weitgefaBt sein, daB sie die
verschiedensten dichterischen Inhalte und Vorstellungen in sich aufnehmen kann, und
dennoch so viel an Prédzision besitzen, daB eine unzweideutige Bestimmtheit des
Musikverlaufs gewahrt bleibt.

Liszt bedient sich dabei eines wohl aus der Antike abgeleiteten Denkmodells der
Weimarer Klassik, des "per aspera ad astra", des Hinarbeitens auf eine verklérende
Apotheose, die nicht nur den "Prometheus", sondern den weitaus grdBten Teil seiner
Symphonischen Dichtungen bestimmt. Er erreicht damit zweierlei: Einmal kniipft er an
die klassischen Prinzipien der Symphonie an, ohne ein tradiertes Formschema epigonal

zu ibernehmen. Zum anderen gelingt ihm eine Nobilitierung der Programmusik und damit

eine Abgrenzung gegeniber der reinen Tonmalerei, wie sie schon Beethoven mit "mehr

‘ Ausdruck der Empfindung als Malerei" vorgezeichnet hatte.

! Das Heroische, das Elegische, das Pastorale und das Martialische werden als Aus-

‘ druckscharaktere mit den Formteilen des Sonatenhauptsatzes und der Satzfolge einer

: Symphonie verbunden. Der Gefahr einer formalen Reihung begegnet Liszt durch die Technik

! der Motivtransformation als Neu- und Weiterentwicklung der motivisch-thematischen

} Arbeit; der geistige, Musik und Dichtung in Eins setzende Zusammenhalt ist durch die
zielgerichtete poetische Idee gewdhrleistet. "Gerade aus den unbegrenzten Ver@nderun-
gen, die ein Motiv durch Rhythmus, Modulation, ZeitmaB, Begleitung, Instrumentation,
Umwandlung usf. erleiden kann, besteht die Sprache, vermittelst welcher wir dieses

"29 pDas ist

die 'explicatio textus', das ‘'exprimere sensum et scopum' der barocken Rhetorik im

Gewand des 19. Jahrhunderts.

Im "Prometheus" geht Liszt von den Tonen e, h und ¢ als Kernmotiv aus, das zu einer

Motiv Gedanken und gleichsam dramatische Handlung aussprechen lassen konnen.

sechstonigen Terzenschichtung f-a-c-e-g-h erweitert, die latente Grundstryktur des
Werkes bildet>0.
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Auch der Themendualismus des Sonatensatzes basiert auf diesem Melodiekern, wobei die
SchluBapotheose des Stiickes sich aus einer rhythmischen, harmonischen und tempom&Bigen
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Die von Liszt im Vorwort formulierte poetische Idee "Leid und Verklarung" ist hier in
einer musikalisch-autonomen Struktur aufgegangen.

Wandel wund Kontinuit#t im Verstehen einer literarisch-musikalischen Ganzheit
zwischen Barock und Romantik spitzt sich auf "Musik als Sprache" zu. Bei Schiitz und
Bach blieb das durch die Figurenlehre geregelte Vokabular der Tonsprache oder Klangrede
zwar semantisch eindeutig, bedurfte aber damals wie heute einer Entschlisselung fir
diejenigen Horer, die nicht zum eingeweihten Kreis der Kenner gehorten. Zu Liszts
Zeiten um die Mitte des 19. Jahrhunderts war diese kodifizierte Sprache weitgehend tot.
Vom "redenden Prinzip in der Musik" blieben freilich archetypische Vorstellungen,
sprachliche und musikalische Topoi und ihr Umfeld als Charaktere erhalten, die in der
poetischen Idee eine neue semantische Qualitat annahmen und weitreichende Folgerungen
fir den syntaktischen Zusammenhalt eines Musikwerkes nach sich zogen.

In beiden Epochen fallte der Komponist mit seinem Werk {iber den Sinn einer lite-
rarischen Aussage eine Entscheidung, fir den regierenden scopus bzw. fir die poetische
Idee. In beiden Epochen war der Mensch Gegenstand der Musik, in
der hochartifiziellen Typisierung seiner Leidenschaften oder im subjektiven Nachempfin-
den groBer Ideen und zugleich Adres s at des unterschiedlichen Darstel-

lungswillensjl.
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Christian Berger:

TONSYSTEM UND TEXTVORTRAG
Ein Vergleich zweier Balladen des 14. Jahrhunderts

Die zeitliche Abfolge der einzelnen Werke ist eines der Probleme der Musikgeschichte
des 14. Jahrhunderts, das bis heute offen geblieben ist. Obwohl in den letzten Jahren
aus dem kargen Uberlieferungsbestand erstaunlich viele biographische Daten herausge-
arbeitet werden konnten, fehlt es an einer Zusammenschau, wie Heinrich Besseler sie vor
nunmehr 60 Jahren mit seinen "Studien zur Musik des Mittelalters"! geleistet hat. Seit-
dem sind kaum neue Quellen bekannt gewordenz, doch eine differenziertere pal&dographi-
sche Bestandsaufnahme lieB manches in einem anderen, auch zweifelhafteren Licht er-
scheinen. Dennoch ist bis heute das Jahr 1376, das im Incipit der fragmentarisch tiber-
lieferten Handschrift Trémouille’ genannt wird, eines der wenigen Fixpunkte, und es ist
bezeichnend, daB eine der &dltesten Quellen dieses Repertoires, die Handschrift Ivreaa,
ganz in die N#he dieses Datums gerlickt ist?. Diese groBen Sammelhandschriften umfassen
ein zeitlich breit gestreutes Repertoire, so daB eine kodikologische Datierung oft
nicht mehr als einen bisweilen sogar irrefihrenden "terminus ante quem" liefern kann.
Trémouille etwa enthdlt Werke aus der Zeit von 1320 bis 1375, umfaBt also die Schaf-
fenszeit sowohl Philippe de Vitrys als auch Guillaume de Mauchautsé, und Kurt von
Fischer datiert den Inhalt des Codex Reina auf den Zeitraum von 1340 bis 14307,

Nur fir die Werke Machauts gilt mittlerweile, daB ihre "chronologische Gruppierung
zumindest hinsichtlich einer Unterscheidung zwischen 'frihen', 'mittleren' und
'spaten' Werken einigermaBen gesichert" ist8, Dabei ist aber die einzigartige Uberlie-
ferungssituation dieser Werke zu beriicksichtigen, die dazu gefiihrt hat, daB Machauts
Werk auch in stilistischer Hinsicht als MaBstab der musikalischen Entwicklung seiner
Zeit angesehen wurde?. Erst Margaret Hasselmann gelang der Nachweis, daB sich in dem
umfangreichen Repertoire, das es neben den Werken Machauts gegeben haben muB3 und von
dem nur ein Bruchteil meist anonym Uberliefert ist, andere stilistische Tendenzen
bemerkbar machenl0O. Ein Vergleich dieser Repertoires ist umso dringlicher geworden, als

mit den Arbeiten etwa Wolfgang Démlings und Wulf Arlts genaue analytische Beobachtungen
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