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Den iusdruck "symphonische Dichtung! hat Franz Liszt geschaffen:
1854 schien diese Bezeichnung zum ersten Mal auf einem Programmzettel
einef Weimarer Konzertes auf und galt der letzd@mn Fassung von Liszts
Orchesterwerk "Tasso". Nun, wir diirfen die symphonische Dichtung nicht
mit der sogenannten Programmusik verwechseln. Erstere ist Orchesbermusik
und steht wohl der Programmusik nahe. Letztere ist nicht an das Orches-
ter gebunden und vieb, viel #lter. Nachahmung #uBerer Vorginge zieht
sich genau genommen durch die ganze newewe Musikgeschichte. Aber iiber
etwas missen wir uns eindeutig im klaren sein: daB eine haargenaue Nach-
ahmung auBermu51kalls%£%? Geschehnisse in dem Augenblick kauvm mehr mog-—
lich wird, in dem 1n§elge_xﬁa=dem+.uas.W&r als thematische Verarbeitung
Fennengelernt haben, eine stirkere Eigengesetzlichkeit der lMusik als
solcher eintritt. Dann kann wohl eine durch ein Programm oder Ahnliches

vorgesetzte ATMOSPHARE in Toénen nachgezeichnet werden, aber minutidse
musikaiische Nachzeichnung und zu schilderndes Geschehen werden sich
kavm mehr restlos decken konnen. Wir sehen das am besten bei der Unter-—
malungsmusik des Films. Hier gilt es, eine Art von hebendem musikalischem
Gerdusch oder richtiger "verstidrkendem Wonsymbel", "verstirkender Wider-
spiegelung durch lMusik" zu schaffen: aber wenn die notige Ubereinstim-
mung in Sekundenzeit zwischen Bild und Ton vorhanden sein muB - und das
muf3 eben sein -, dann ist eine eigengesetzliche musikalische Entfaltubhg
nur in den allerseltensten Fdllen mehr moglich. Denken wir fiir einige
Avgenblicke an den Beginn von Smetanas "lMoldau", den wir ja alle ken-

nen., So sehr uns dieser Beginn mit seinem Tonsymbol fiir - auch - Wellen—!
bewegung an das entspringende und groBer werdende Biachlein ERINNERT -
in keiner Weise mehr deckt sich dieses GroRerwerden minutids mit dex:
Wirklichkeit. Warum? Nun, weil Smetana eben nach musikalischer Eigen-
gesetzlichkeit entwickelt. Wir konnen also wohl feststellen, daB die ‘
Nachahmung von AuBermusikalischem mit Hilfe von TonSYMBOLEN fiir das
Darzustellende erfolgt und daB 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 lMoldau-Beginn mit dem Bichlein erst in Ubereinstimmung, wenn

wir wissen, daB nun eben ein Bichlein mit Tonsymbolen dargestellt wer-
den soll. WiBten wir das nicht, so kinnte der Beginn der Moldau auch
verschiedenerlei Anderes andeuten: sicher Kleines, Junges, Frisches,

aber keinesfalls und ausschlieBiich den Moldau-Ursprung.
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Eine GESCHICHTE von Programmusik und symphonischer Dichtung zu

geben ist in dieser Sendereihe nicht unsere Aufgabe. Wir erwidhnen nur,
daB Programmmusik wiegesagt schon sehr, sehr alt ist, daB in den letzten
Jahrhunderten darin auch Beethoven eine gewichtige Rolle spielt, und daB
auf dem Weg zur symphonischen Dichtung und ih ihr selber Naﬁg%Lﬁgerer—
lioz mit seinen Programmsymphonien, dann Liﬂszt, Dvorak, Smetana, Ducas,
Richard Strauss, der die Fghigkeit, auBermusikalische Aussagen durch Ron-
symbolye suggestiv auszudriicken, vor allem mit Liszt teilt: darin sind
beide Komponisten unerreichte Meister geworden und geblieben. Heute, da
wir auch mit der symphonischen Dichtung vebdraut sind, konnen wir uns gar
nicht mehr vorstellen, welche Feindschaft dieser Kunstgattung einmal ent-
gegengebracht wurde.

Eine symphonische Dichtung hat also, sei es durch den Titel, sei
es durch genauvere Angaben, ein Programm vorangestellt, das auf das hin-
weist, was uns der Komponist an Geschehnissen mit Hilfe von Ton;;ﬁbolen
und ihrer ¥erarbeitung "erzidhlen" mochte. Wir miissen also von Anbeginn an
eingestellt sein erstens auf das Erkennen dieser Tonsymbole und auf das
Erkennen von dem, was sie - ungefihr - ausdriicken, und zweitens miissen 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 missen. Damit aber ist ein Stichwort fiir die FORM solcher Werke
gefallen, Die Form richtet sich nach den darzustellenden auBermusikalischen
Berichten. Was da geschieht, wird in Klangbildern aneinanderggreiht, 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 konnen. Ein Thema, das etwa von
Dur nach Noll gedndert wird, kann eine neuve, tragische Situation im Ge-
schehen aussagenj; 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 konnten die Beispiele
endlos fortsetzen. Aber schon haben Sie gemerkt, daB die beiden Hauptge-
staltungselemente, die wir Ihnen von Anbeginn an genannt haben, nimlich
Reihung und Variation, auch heute wieder integrierend vorhanden sind. Nicht
Heves unter der Sonne, auch nicht bei der musikalischen Fcrmenlehre...

Und so haben wir uns vorgenommen, Ihnen heute anstaf vieler und
darum vielleicht verwirrender Beispiele an einem einzigen lUSTURboisnjel
wenigstens EINIGE Reihungs- und Variations-Kjangbilder zu zeigen: an Stel-

len des "Till Kulenspiegel" von Richard Strauss.
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Straussens "Till Eulenspiegel" wurde 1895 in Koln uraufgefi'hrt. Strauss
hat mit voller Absicht sein Programm nicht vollig genau angegegeh. Aber da
wir tiber Bulenspiegels Btreiche sowieso im Bild sind, stort uns das gar
nicht - wr werden gentigend erkennen von dem, was Strauss in hinreissender
Weise in Tensymbolen vor uns ausgebreitet hat. Meistens liest man von ZWEI

musikalischen Eulenspiegel-Gestalten. Nun, wer ums Variieren weif, weiB /
|
auch, daB das nicht stimmt. Es gitb nur eine musikalische Hauptgestalt und
das ist ein F-Dur-Quartsextakkord, ﬁ/;
/~,,/;)’;
der in dieser "ordentlichen" Klangform freilich *———fhﬁ’zusammenhang mit

den Eulenspiegel-lMotiven nie vorkommé. Denn Eulenspiegel ist ja sozusagen
kein "ordentlicher" Mensch, weil iibliche Ordnungen fiir ihn nicht zwingend
einzuhalten sind. Kanh man das musikalisch ausdriicken? O ja: indem der
Quartsextakkord immer zue estort wird und dann erst in Ordnung kommt.

Sei es so: C~S$:213§’”:?\ sel es so: EA é (k::::::::T‘
==

beide Male ist QES Sachverhalt der Gleiche, nur daB die Tone einmal hernnter-—

steigen wiR in spottischer Verbi— ung (1.Beisp. hochmals) oder sich auf-

,recken ih Kiihnheit, Pfiffigkei¥® usw./, je nachdem, wie sie uns das riesige
Orchester vortrigt und wie sie der Komponist variiert hat. Die Orchetser-
farben, die die Instrumente bieten, spielen iibrigens eine beceutende ton-
symbolische Rolle. Malerische Farbigkeit breitet® sich um die Jahrhundert-
wende eben auch in der Musik in bis dahin ungeahntem MaBe a d hier
miBten wir Schubert, Berlioz, Liszt, Wagner, Debussy, Reger, onberg und
noch viele géere“ Namen nennen,

Und nun also zu Straussens Werk. Beziiglich der Form hilft uns der
Komponist, indem er dem Weriﬁals Untertitelkibt: "mach 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 ldngerer Epilog umschlieBen das Geschehen. Sogleich beginnt der
Prolog mit der abwidrtssinkenden Quartsextakkordform in den Gel n@zv

Platte il ?*9 e b
und schon wird der aktionsfreudige Till mit der aufwartsstelgenden Quart-
sextakkordform vom Horn, das sich aufschwingt g und Ubermitig, apgr auf "bra-

“vem" Juartsextakkord abwirts davonstiirzt, vorgestellt. \ D&Y

’*{gyt’ﬁ\f; Platte S. 3 2. Syst.
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Noch einige Ansitze und diverpgierende Portfiihrungen dieses Themas
erfolgen und runden den ersten Komplex ab, an dessen bchluﬁléé;f
Komplettierung mit dem ABsteigenden Thema steht: (Notenbeisp. 94)

Plarte S. 8 letzte 3 Takte
Der Rondeauform entsprechend kommt nun ein entscheidender neuer

Gedanke, der vorl allem von der RHXiwﬂIéggggﬁﬁllggqgg her %ggg L"/t/
ist. Aber auch in ihm, am Ende;—f:ﬁ/élne klangliche Eulensplegelel—
Varante zu finden (95):

f 0w Flatte S. 9
Aber auch dieser Gedanke wird mit dem absteigenden Eulenspiegel-—
lbdEv nichg nur durch Zitate der ersten Noten verbunden, sondern
auch dadurch, daB8 das Thema zerdehnt, zerfetzt, in die Horner ver-

steckt wirdYoﬁo es wie hinter versteckten Tiiren durchblitzt:

also: eine rhythmische Variante. Wir spiélen Ihnen diese Stelle vor:
vielleicht gelingt es Ihnen trotz allem anderen musikalischen Geschen-
hen doch, die Horner durchzuhoren. Wie Strauss durch ununterbrochene
Aufeinander — Bhahwmwiwm@AkAw folge des Themas so etwas wie eine Art
von Spott oder Gelichter herstellt, Ast im AnschluB8 zu horen. Die
Stelle schlieft mit dem ThemaﬂA eineg libermiitigen Anlaufes zu
neuen Streichen, dem wieder zwei neue ﬁﬁﬁﬁﬂﬁﬁﬁ folgen; die erste ist
vom Strauvss-Biographen Richard Specht als Maskeraden-Symbol bezeichnet
worden, die zweite als Auskneifen. Die lMaskerade fihrt heftig an und
wird sogleich sittsam; das Auskneifen ist eine groBe Folge der ersten
3T6ne, die chromatisch immer hoher steigen, wie jemand, der vor etwas
— in Tonen gesagt: vor der Tonleiter - on auft Wir speélen Ihnen
die ganze eben beschriebene Stelle vé”“i“z Auuknelfenfflnden Sie als
hotenbeispieﬂ96 aufgezeichnet.
Platte S. 9-17

Eindeuvtig erkennbar ist flir jeden Kenner der Lulenspiegel-Geschichte

die Stelle, an der ein Beckenschlag Eulenspiegels Zerstorung des Ge-—
schirres der larktweiber illustriert. Riesig ist der Wirbel. Dann aber
h#lt Till, als Pr®ster verkleidet, eine gleissnerische Ansprache. Musi-
kalisch ergibt das einen besonders deutlichen Seitensatz, instrumen-
tiert mit Klarinetten, Fa;otten und Bratschen in WUTdeheGChOdeF Mih—
rung. Zundichst ist nichts von den Till-Figuren zu merken. Abcr erschei-
nen sie, zuniichst im BaB, dann auch in anderen Stimmen. Horen wir ein

otiickehen davon,
Platte 5. 27/29 Anfang
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Der ndchste préignante Teil bringt die, wie Sprecht mitteilt, galante

Fassung des absteigenden Themas. Solistische Holzblédser brillieren.

P, Set32 oben
Wieder eine neue Variante unserer - im wahrsten Sinne des Wortes -
Reihen-Folge\ bringt (nach Specht) ein feuriges Liebesmotil, diesmal,
da es Till offenbar ernst meint, attackierend als Variante des AUFstei-
genden Motivs: (,eispiel 97):

Platte S. 35
Bulenspiegel erhdlt eine Abfuhr und sinnt auf Rache: das &hsteigende Motiwv
verbeiBt sich in den Bdssen (98):

Pratte S. 41 - HY

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
e sofort gelahrt in Umkehrung abwirts

%qr W@gderfol genten Tonen, d
o2 Qon|

folgenJ/Am Klavier: fqz/ 4@(

J[\'_,.{v; 13

und nun im Orchester:
Platte S. 45

liit diesem avch in einer anderen Tonart erscheinenden Teid ergibt sich
formal wieder ein deutlicher Seitensatz oder, wie wir beim Rondeau sagte,
ein neuves éh<let. Nun, wir konnen hier gar nicht auf alles eingehen, wag
in dieser herrlichen Partitur versteckt ist. Wir erwihnen nur, dal es

eine musikalisch eindeutige variierte Reprise des Beginns gibt - und

auch das gehort zum Herrlichen des Werkes: daB es jenseits allen Inhaltsg}
als reines, absolutes TUSIKsLﬁck so vollig klar, richtig und in der ﬂroRen
“ggﬂfrfggt Ln gegauﬁ da%%ﬁPt)W%EZﬁ Eﬁglsme uns statt vas,er Worte~kﬁapp
veﬁ\dgr_gchonfgenannjen Reprise beginnen Vnd-von-dort-an das Werk mit
Erlsuterungen bis zum SchluB spielen. Wir miissen allerdings festhalten,
daB wir von der Vielfalt der Zulenspiegeleien, die mit den beiden Sym-—
bolen fiir Till geschieht, nur ganz wenige andeuten konnen. Erst beim
Studium der Partitur zeigt sich, daB es - etwas liberspitzt 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/roh s egtep~tanz yfllcht
NP,
giprt, teufelt, tobt. Und nun also &%iknapv~v0x” eprlﬁﬁﬂdag,Weﬁk.

Platte ab S. 61
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