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DIE SYMPHONISCHE DICHTUNG
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verschiedenerlei Anderes andeuten: sicher kleines, Junges, irisches, 
aber keinesfalls und ausschließlich den Moldau-Ursprung.
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DIE SYMPHONISCHE DICHTUNG
Den iusdruck "symphonische Dichtung" hat Franz Liszt geschaffen: 

1854 schien diese Bezeichnung zum ersten Mal auf einem Programmzettel 
eine-"Weimarer Konzertes auf und galt: der letzten Fassung von Liszts 

Orchesterwerk "Tasso". Nun, wir dürfen die symphonische Dichtung nicht 
mit der sogenannten Programmusik verwechseln. Erstere ist Orchestermusik 
und steht wohl der Programmusik nahe. Letztere ist nicht an das Orches­
ter gebunden und vieb, viel älter. Nachahmung äußerer Vorgänge zieht 
sich genau genommen durch die ganze neuem Musikgeschichte. Aber über 
etwas müssen wir uns eindeutig im klaren sein: daß eine haargenaue Nach­
ahmung außermusikalischer Geschehnisse in dem Augenblick kaum mehr mög- 
lieh wird, in dem infel-ge-_v-en^-deuL,_was wir als thematische Verarbeitung 
Inennengelernt haben-, eine stärkere Eigengesetzlichkeit der Musik als 
solcher eintritt. Dann kann wohl eine durch ein Programm oder Ähnliches 
vorgesetzte ATMOSPHÄRE in Tönen nachgezeichnet werden, aber minutiöse 
musikalische Nachzeichnung und zu schilderndes Geschehen werden sich 
kaum mehr restlos decken können. V/ir sehen das am besten bei der Unter­
malungsmusik des Films. Hier gilt es, eine Art von hebendem musikalischem 
Geräusch oder richtiger "verstärkendem Tonsymbol", "verstärkender Wider­
spiegelung durch Musik" zu schaffen: aber wenn die nötige Übereinstim­
mung in Sekundenzeit zwischen Bild und Ton vorhanden sein muß - und das 
muß eben sein -, dann ist eine eigengesetzliche musikalische Entfaltung 
nur in den allerseltensten Fällen mehr möglich. Denken wir für einige 
Augenblicke an den Beginn von Smetanas "Moldau", den wir ja alle ken­
nen. So sehr uns dieser Beginn mit seinem Tonsymbol für - auch - Wellen­
bewegung an das entspringende und größer werdende Bächlein ERINNERT - 
in keiner Weise mehr deckt sich dieses Größerwerden minutiös mit der1 
Wirklichkeit. Warum? Nun, weil Smetana eben nach musikalischer Eigen­
gesetzlichkeit entwickelt. Wir können also wohl feststellen, daß die 
Nachahmung von Außermusikalischem mit Hilfe von TonSYMBOLEN für das 
Sarzustellende erfolgt und daß wir umso mehr vom Darzustellenden ver­
stehen, je mehr wir in der Lage sind, solche Tonsymbole zu erkennen und 
auszudeuten. Allerdings gibt es KEINE eindeutigen Tonsymbole. Wir brin­
gen den Moldau-Beginn mit dem Bächlemn erst in Übereinstimmung, wenn 
wir wissen, daß nun eben ein Bächlein mit Tonsymbolen dargestellt wer­
den soll. Wüßten wir das nicht, so könnte der Beginn der Moldau auch 
verschiedenerlei Anderes andeuten: sicher Kleines, Junges, Frisches, 
aber keinesfalls und ausschließlich den Moldau-Ursprung.
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Eine GESCHICHTE von Programmusik und symphonischer Dichtung zu 

geben ist in dieser Sendereihe nicht unsere Aufgabe. Wir erwähnen nur, 
daß Programmmusik wiegesagt schon sehr, sehr alt ist, daß in den letzten 
Jahrhunderten darin auch Beethoven eine gewichtige Bolle spielt, und daß 
auf dem Weg zur symphonischen -Dichtung und ih ihr selber Nameh^wie Ber- 
lioz mit seinen Programmsymphonien, dann Li^|szt, Dvorak, Smetana, Ducas, 
Richard Strauss, der die Fähigkeit, außermusikalische Aussagen durch Eon- 
symbol|/e suggestiv auszudrücken, vor allem mit Liszt teilt: darin sind 
beide Komponisten unerreichte Meister geworden und geblieben, 
wir auch mit der symphonischen Dichtung vertraut sind, können 
nicht mehr vorstellen, welche Feindschaft dieser Kunstgattung 
gegengebracht wurde.

Eine symphonische Dichtung hat also, sei es durch den

Heute, da 
wir uns gar 
einmal ent-

Titel, sei 
es durch genauere Angaben, ein Programm vorangestellt, das auf das hin­
weist, was uns der Komponist an Geschehnissen mit Hilfe von Tonsymbolen 
und ihrer Verarbeitung "erzählen" möchte. Wir müssen also von Anbeginn an 
eingestellt sein erstens auf das Erkennen dieser Tonsymbole und auf das 
Erkennen von dem, was sie - ungefähr - ausdrücken, und zweitens müssen wir 
uns diese Tonsymbole sogleich sehr, sehr gut merken, denn mit der Art, wie 
sie variiert werden, wird der Komponist viele Geschehnisse an uns heran­
bringen müssen. Damit aber ist ein Stichwort für die FORM solcher Werke 
gefallen. Die Form richtet sich nach den darzustellenden außermusikalischen 
Berichten. Was da geschieht, wird in Klangbildern aneinandergedeiht, wobei 
- wir sagten es gerade - die Klangsymbole fast immer gewissen auch wieder 
darstellenden, schildernden Umwandlungen unterliegen, die je nach der Art 
der Umwandlung Verschiedenstes bedeuten können. Ein Thona, das etwa von 
Dur nach Moll geändert wird, kann eine neue, tragische Situation im Ge­
schehen aussagen; wird es in wiegenden Sechsachteltakt umgearbeitet, so 
mag von Kindheitserinnerungen des Helden die Rede sein, wie sie einen Teil 
in Franz Liszt Werk "Les Preludes" ausmachen. Wir könnten die Beispiele 
endlos fortsetzen. Aber schon haben Sie gemerkt, daß die beiden Hauptge­
staltungselemente, die wir Ihnen von Anbeginn an genannt haben, nämlich 
Reihung und Variation, auch heute wieder integrierend vorhanden sind. Nicht 
neues unter der Sonne, auch nicht bei der musikalischen Fcrmenlehre. ..

Und so haben wir uns vorgenannten, Ihnen heute anstat vieler und 
darum vielleicht verwirrender Beispiele an einem einzigen MISTERbeispiel 
wenigstens EINIGE Reihungs- und Variations-Klangbilder zu zeigen: an Stel­
len des "Till Eulenspiegel" von Richard Strauss.
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Straussens "Till Eulenspiegel" wurde 1895 in Köln uraufgefihrt. Straus 
hat mit voller Absicht sein Programm nicht völlig genau angegegeh. Aber da 
wir über Eulenspiegels Streiche sowieso im Bild sind, stört uns das gar 
nicht - wir werden genügend erkennen von dem, was Strauss in hinreissender 
Weise in Tensymbolen vor uns ausgebreitet hat. leistens liest man von ZWEI 
musikalischen Eulenspiegel-Gestalten. Nun, wer ums Variieren weiß, weiß 
auch, daß das nicht stimmt. Es gitb nur eine musikalische Hauptgestalt und
das

der
den

ist ein F-Bur-Quartsextakkord, 

in dieser "ordentlichen" Klangform freilich im "Zusammenhang mit 
Eulenspiegel-Motiven nie vorkcmmib. Benn Eulenspiegel ist ja sozusagen 

kein "ordentlicher" Mensch, weil übliche Ordnungen für ihn nicht zwingend
einzuhalten sind. Kanh man das musikalisch ausdrücken? 0 ja: indem der 
Quart Sextakkord immer zue, 
Sei es so: 

lersi/^gestört wird und dann erst in Ordnung kommt, 

sei es so:^yj

beide Male ist der Sachverhalt der Gleiche, nur daß die Töne einmal hennnter- 

steigen wife/in spöttischer Verbeugung (ltBeisp- hochmals) oder sich auf“ 
,recken in Kühnheit, Pfiffigkei^Eusw J, je nachdem, wie sie uns das riesige

Orchester vorträgt und wie sie der Komponist variiert hat. Bie Orchetser- 
farben, die die Instrumente bieten, spielen übrigens eine be; eutende ton­
symbolische Rolle. Malerische Farbigkeit breitet^ sich um die Jahrhundert­
wende eben auch in der Musik in bis dahin ungeahntem Maße raus, und hier 
müßten wir Schubert, Berlioz, Liszt, Wagner, Bebussy, Reger / "Sciiönberg und 

noch viele aclere^ Namen nennen.
Und nun also zu Straussens Werk. Bezüglich der Form hilft uns der 

Komponist, indem er dem Werl( als Lntertitel^ibt: "nach alter Schelmenweise 

in Rondeauform". Was die Rondeauform ist, wissen wir ja: ein Thema erscheint 
entweder in Originalgestelt oder variiert immer wieder, unterbrochen von 
anderen Themen. Nun, Strauss wird vorwiegend variieren. 4 Takte Prolog und 
ein etwas längerer Epilog umschließen das Geschehen. Sogleich beginn^ der 
Prolog mit der abwärtssinkend en Quartsextakkordforn den- Gei

t'latte Md H

und schon wird der aktionsfreudige Till mit der aufwärtssteigenden Quart­
sextakkordform vom Horn, das sich aufschwingtund übermütig, aber auf "bra- 

üvem" .juartSextakkord abwärts davonstürzt, vorgestellt. M '•> f'•

Platte S. 32. Syst.
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Noch einige Ansätze und diver ierende Fortführungen dieses Themas 
erfolgen und runden den ersten Komplex ab, an dessen Schluß 
Komplettierung mit dem ABsteigenden Thema steht: (Notenbeisp. 94) 

Blatte S. 8 letzte 3 Ballte
Der Rondeauform entsprechend kommt nun ein entscheidender neuer 
üedanke, der vor* allem von der^T^iI^^^^
ist. Aber auch in ihm, am Ende, isp/eine klangliche Eulenspiegelei- - z 
Vartante zu finden (95):

Platte S- 9
Aller auch dieser Gedanke wird mit dem absteigenden Eulenspiegel- 
Mtb’iv nich$ nur durch Zitate der ersten Noten verbunden, sondern 
auch dadurch, daß das Thema zerdehnt, zerfetzt, in die Hörner ver­
steckt wird/°$o es wie hinter versteckten Türen durchblitzt:

_____

also: eine rhythmische Variante. Wir spielen Ihnen diese Stelle vor; 
vielleicht gelingt es Ihnen trotz allem anderen musikalischen Gesche^.- 
hen doch, die Hörner durchzuhören. Wie Strauss durch ununterbrochene 
Aufeinander— folge des Themas so etwas wie eine Art
von Suott oder Gelächter herstellt, Ast im Anschluß zu hören. Die 
Stelle schließt mit dem Thema toy-Frorn. einey übermütigen Anlaufes zu 
neuen Streichen, dem wieder zwei neue mammmknan folgen; die erste ist 
vom Strauss-Biographen Richard Specht als Maskeraden-Symbol bezeichnet 
worden, die zweite als Auskneifen. Die Maskerade fährt heftig an und 
wird sogleich sittsam; das Auskneifen ist eine große Folge der ersten 
31J.Töne, die chromatisch immer höher steigen, wie jemand, der vor etwas 
- in Tönen gesagt: vor der Tonleiter - dayonläuft. Wir spielen Ihnen 
die ganze eben beschriebene Stelle vor. JlasJ Auskneifen£ finden Sie als 
hotenbeispielj96 aufgezeichnet.

Blatte S. 9-17
Eindeutig erkennbar ist für jeden Kenner der Eulenspiegel-Geschichte 
die S±elle, an der ein Beckenschlag Eulenspiegels Zerstörung des Ge­
schirres der Marktweiber illustriert. Riesig ist der Wirbel. Dann aber 
hält Till, als Brister verkleidet, eine gleissnerische Ansprache. Musi­
kalisch ergibt das einen besonders deutlichen Seitensatz, instrumen­
tiert mit Klarinetten, Fa' otten und Bratschen in wü.rdeheischejide^r Füh­
rung. Zunächst ist nichts von den Till-Figuren zu merken. Abeiu erschei­
nen sie, zunächst im Baß, dann auch in anderen Stimmen. Hören wir ein 
Stückchen davon.

Blatte S. 27/29 Anfang
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Der nächste prägnante Teil bringt die, wie Sprecht mitteilt, galante 
Fassung des absteigenden Themas. Solistische Holzbläser brillieren.

PI. S. 32 oben
Wieder eine neue Variante unserer - im wahrsten Sinne des Wortes - 
Reihen-Folgey bringt (nach Specht) ein feuriges Liebesmotib, diesmal, 
da es Till offenbar ernst meint, attackierend als Variante des AUFstei- 
genden Motivs: (^eispiel 97): 

Platte S. 35
Eulensniegel erhält eine Abfuhr und sinnt auf Rache: das absteigende Motiv 
verbeißt sich in den Bässen (98):

Pkatte S. 41 -
Ganz besonders raffiniert ist, wie Strauss einen Gelehrtendisput dar­
stellt. Variiert wird dazu der Kopf des aufsteigenden Motivs mit den
so charakteristischen, im Notenbeispiel 99 angezeichneten 3 chromatisch 
aufeannnderfolgenten Tönen, di^e sofort gelahrt in Umkehrung abwärts 
f oiglri.f Am Flavier: f-idkA f

~99~am ^lavier
Orchester: 

Platte S. 45
auch in einer anderen Tonart erscheinenden Tei3i ergibt sich

und nun im

Mit diesem 
formal wieder ein deutlicher Seitensatz oder, wie wir beim Rondeau sagtet, 
ein neues du let . Nun, wir können hier gar nicht auf alles eingehen, way 

in dieser herrlichen Partitur versteckt ist. Wir erwähnen nur, daß es 
eine musikalisch eindeutige variierte Reprise des Beginns gibt - und 
auch das gehört zum Herrlichen des Werkes: daß es jenseits allen Inhalts/ 
als reines, absolutes MUSIKstück so völlig klar, richtig und in der großen 
Fc^imbraditi^on gebaut ^as/t^htJ^H^er jassen S&e uns statt vig^er Worte -knapp 

d er sn.hr>n—genannten Reprise beginnen...i^ndvon dort an das Werk mit 
Erläuterungen bis zum Schluß spielen. Wir müssen allerdings festhalten, 
daß wir von der Vielfalt der Eulenspiegeleien, die mit den beiden Sym­
bolen für Till geschieht, nur ganz wenige andeuten können. Erst beim 
Studium der Partitur zeigt sich, daß es - etwas überspitzt gesagt - kaum 
Takte in dieser genialen Partitur gibt, in denen der dem Werk zugrunde­
liegende QuartSextakkord nicht in einer der travestierten Gestalten va­
riiert oder - selten genug - genau d este^tanzt^ acht,
girrt, teufelt, tobt. Und nun also r <1 ei? „Reprise-das Werk

Platte ab S. 61






