Delphi in Schwarz und Weils.
Bilder der Antike in Claude Debussys Klaviermusik

Tihomir Popovié

Der vorliegende Beitrag untersucht die kompositorische Konstruktion von Bildern der »klassischen
Antike« in Klavierwerken Claude Debussys. Im Fokus stehen dabei das Prélude »Danseuses de
Delphes« sowie zwei Sitze aus den Six épigraphes antiques. Auf die musikanalytischen Betrach-
tungen folgt eine diskursanalytisch orientierte Kontextualisierung. Die Nédhe des musikalischen
Archaismus zum Exotismus und dadurch zum orientalistischen bzw. kolonialistischen Denken
wird hervorgehoben.

This essay discusses the compositional construction of images of >classical antiquity« in the piano
music of Claude Debussy. The prelude »Danseuse de Delphes« and two movements of the Six
épigraphes antiques are especially focused. A musical analysis of these pieces is followed by a
discourse analytic contextualization. The proximity of musical archaicism with exoticism and
through this with the orientalist and colonialist thought is pointed out.
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Dass der Antikenrezeption in der europdischen Literatur-, Kunst- und Musikgeschichte
eine zentrale Rolle bei Prozessen der kiinstlerischen Neuschaffung zukommt, braucht
nicht gesondert hervorgehoben zu werden. Frankreich des 19. und friihen 20. Jh. stellt
dabei keine Ausnahme dar. So ist etwa die Welt der franzosischen Skulptur jener Zeit
voller kauernder Aphroditen, tanzender Satyrn und Mdnaden, Herkules- oder Apollodar-
stellungen u.d." Dabei war hier nicht nur der thematische, sondern auch der Gestaltungs-
bezug im Material an der klassischen Antike orientiert, wofiir die Errungenschaften der
Archdologie mit verantwortlich waren.” Neben den vielen Beispielen, an denen die
Kunsthistorikerin Karina Tirr die Wichtigkeit der Antikenrezeption in diesem Bereich
nachweist, sei der Faune dansant von Eugéne-Louis Lequesne (1851) im Garten des Pa-
lais Luxembourg als Beispiel genannt, eine Skulptur, an der die Verbindungen zum be-
kannten Satyr von Pompeji erkennbar sind, der Anfang der DreiSigerjahre des 19. Jahr-
hunderts ausgegraben wurde.’

Auch in Bezug auf franzosische Literatur von Pierre Corneille bis hin zu André Gide
und Jean Cocteau wurde nicht selten auf die Bedeutung der Rezeption und Inszenierung
der Antike aufmerksam gemacht.* Dass die Kunstauffassung eines Théophile Gautier und
der Gruppe der Parnassiens ohne einen Riickgriff auf das antike Hellenentum undenkbar
gewesen wdre, dirfte auch selbstverstindlich sein.” Ebenso bekannt sind die Romane mit

Vgl. Tiirr 1979, passim.

Vgl. Tarr 1979, insbesondere 11-17.

Tirr 1979, 87 sowie 201, Anm. 145.

So etwa in Thorau / Kéhler 2000, Teil Il (145-254).

Dies wurde im Kontext der Musikforschung bereits in Schneider-Seidel 2002, 36 hervorgehoben.
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einem klaren Antikenbezug wie Gustave Flauberts Salambé (1857) oder Thais von Anato-
le France (1890), die als Schlisseltexte der franzosischen Literatur jener Zeit gelten.® An
die Antikenbeziige in Gedichten Paul Verlaines (»Le Faune« aus Fétes galantes, 1866-69)
oder Stéphane Mallarmés (L’apres-midi d’un faune, 1866) muss man in der Debussy-
Forschung kaum erinnern.”

Auf der Ebene der Musik wurde das Thema der Antikenrezeption der Debussyzeit u.a.
von Kerstin Mira Schneider-Seidel ausfiihrlich behandelt, die die musikalische Antikenre-
zeption um 1900 »vornehmlich ein franzosisches Phanomen«® nennt, wobei sie sich
durchaus auch der auf die Antike bezogenen Werke nichtfranzdsischer Komponisten von
Richard Strauss tiber Mussorgski bis hin zu Ottorino Respighi bewusst ist.” Schneider-
Seidel untersucht dabei vor allem die franzosische Musik mit Antikenbezug zwischen
dem Deutsch-franzosischen Krieg und dem Ende des Ersten Weltkriegs, z.B. die Musik
von Camille Saint-Saéns, Gabriel Fauré, Jules Massenet, Edouard Lalo, Erik Satie, Claude
Debussy und Maurice Ravel. Dass dieser Antikenbezug in Frankreich nach 1870/71 im
Prozess einer »Erneuerung der franzosischen Musik«'® — wir wiirden heute vielleicht sa-
gen: der Konstruktion ihrer Gallizitit — stattfand, diirfte einleuchten. Dabei betont
Schneider-Seidel insbesondere, dass die antiken Sujets in der franzdsischen Musik um
1900 nicht mehr nur in der Oper Verwendung finden, sowie, dass die Antike nicht ledig-
lich durch die Wahl der Sujets wirkte, sondern auch auf das musikalische Material."" Der
Antike habe ein Ideal der »Einfachheit und Naturverbundenheit« entsprochen, dem man
sich im Zuge der Erneuerung franzosischer Musik vor allem als Gegenmodell zur deut-
schen Musik zuwandte.'?

Auch die Tatsache, dass sich Claude Debussy als Komponist mit der Welt der griechi-
schen, oder, genauer: griechisch-romischen Antike beschéftigt hat, bedarf keiner erneuten
Erwdhnung. Debussys vielleicht am breitesten rezipiertes Werk widmet sich bekanntlich
dem Nachmittag eines Fauns (1892-94), sein Solostiick Syrinx (1913) gehort bei den Flétis-
tinnen und Flotisten zu den Meilensteinen des Repertoires. Mit den Chansons de Bilitis,
diesen fiktiv-antiken Stilkopien von Pierre Louys hat sich der Komponist wiederholt befasst,
woraus ein Liederzyklus (1897-1898) und eine Szenenmusik (1900-01) entstanden sind.

Weniger erforscht sind die Bilder des klassischen Hellenentums in Debussys Klavier-
werken: Diesem musikanalytischen Desiderat widmet sich der vorliegende Beitrag. Das
Stiick »Danseuses de Delphes« aus dem |. Buch der Préludes (1909-1910) und die Six
épigraphes antiques, auf dem Material der erwdhnten Bilitis-Szenenmusik basierend, fir
Klavier zu vier Handen (1914, es existiert auch eine solistische Version) werden im Fol-
genden behandelt.”” Dabei soll nicht versucht werden, eine einheitliche musikalische
Antikenreprdsentation bei Debussy zu konstruieren, sondern durchaus auf die unter-

6 Auch diese bespricht Schneider-Seidel im Zusammenhang mit ihren Untersuchungen der franzdsischen
Musik um 1900 (ebd., 43-45).

7 Ebd., 48.
8  Ebd., 11.
9 Ebd., 11.
10 Ebd., 11, 296.
11 Ebd., 11.
12 Ebd., 11.

13 Angaben in diesem Absatz im Einklang mit dem Werkkatalog von Lesure (1977); in knapperer Form vgl.
Werkverzeichnis in Hirsbrunner 1981, 235-240.
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schiedlichen kompositorischen Verfahrensweisen innerhalb dieser aufmerksam zu ma-
chen. Diese Verfahrensweisen der Konstruktion musikalischer Antikenbilder sind dabei
auf der »Oberflache« des musikalischen Satzes zu suchen, denn sie sollen rezeptionstech-
nisch unmittelbar verstehbar werden: Es soll keine >musikalische Tiefe« konstruiert wer-
den, wenn diese nicht bis zur Oberfliche vordringt.'

Es sei hier ein Einschub gestattet: Auch dem monumentalen Klavierstiick LIsle Joyeuse
wurde von dem frithen Debussy-Biographen Leon Vallas ein wenn auch indirekter Bezug
zur Antike zugeschrieben: Der Komponist soll bei diesem Stiick Antoine Watteaus Ge-
mdlde Le Pélerinage a I'lsle Cithére (1717) vor Augen gehabt haben." Allerdings wurde
inzwischen hervorgehoben, dass es fiir diese Verbindung keine wirklichen Anhaltspunkte
gebe.'® Da dieser Bezug unsicher erscheint und ohnehin eher indirekter Art war, steht
L’Isle Joyeuse in diesem Beitrag nicht im Zentrum der Aufmerksamkeit, sondern »Danseu-
ses de Delphes”«aus Préludes | und die ersten beiden der Six épigraphes antiques

» DANSEUSES DE DELPHES«

Wie manche franzésischen Skulpturen der Epoche, von denen eingangs die Rede war, so
soll auch das erste Prélude fiir Klavier von Debussy einen Bezug zu einer archdologi-
schen Entdeckung des 19. Jahrhunderts aufweisen: Louisa Shirley Liebich berichtete von
einer Begegnung mit dem Komponisten, bei welcher er einige seiner Klavierstlicke vor-
spielte und das Prélude »Danseuses de Delphes« auf seine Eindriicke von einer Skulptur
aus dem Louvre zurtickfiihrte.'” Laut Harry Halbreich und Jean-Michel Nectoux'® handelt
es sich aber um die 1894 von den Forschern der Ecole Francaise d’Athénes in Delphi
entdeckten Drei Tinzerinnen (die nicht in Louvre aufbewahrt werden).'® Die drei etwa
1,95 m hohen Figuren befinden sich auf einer mit Akanthusbldttern versehenen Sdule; sie
tragen Chitoniskoi (kurze Tuniken) und haben Kalathoi (Obstvasen) auf den Kopfen. Nach
aktueller Interpretation von Francis Croissant und Jean Marcadé stellen sie die Tochter
des legenddren Konigs Kekrops von Attika dar; moglicherweise reprasentieren sie frucht-
bares Land.*® Laut Jean-Michel Nectoux tragt die Gruppe Merkmale des Apollon-Kultes.*'

In den ersten fiinf Takten von »Danseuses de Delphes« findet sich eine Exponierung
von Kontrasten, die fiir den gesamten Verlauf des Stiickes konstitutiv ist:*> Der erste Ge-

14 Zur Methodik vgl. die Untersuchungen des Verfassers zu musikalischen Exotismus-Bildern (in denen das
Archaische auch eine wichtige Rolle spielt) in Popovi¢ 2017.

15  Vallas 1961, 274.

16 Vgl. Dietschy 1990, 133f. Vgl. auch Klein 2007, 33, der in seiner Analyse die beiden Artefakte dennoch
in Verbindung bringt (ebd., 32-37).

17 Liebich 1918, 250.

18 Lockspeiser / Halbreich 1980, 582, Nectoux 2008.

19 Nectoux 2008. Zu nachfolgenden Informationen im Haupttext vgl. auch ebd.
20  Croissant/ Marcadé 1991, 86.

21 Nectoux 2008, 138f.

22 Die vorliegende Analyse von »Danseuses de Delphes« stiitzt sich zum Teil auf eine Vorarbeit des Verfas-
sers (Popovi¢ 2014). Sie ist aber mit ihr nicht identisch, obwohl die gleichen Ausschnitte und Musikbei-
spiele in beiden Texten behandelt werden. In Popovi¢ 2014 sind auch die fritheren Forschungsbeitrage zu
»Danseuses de Delphes« aufgefiihrt worden (Popovi¢ 2014, 69 f., Anm.5 und passim). Eine im Hinblick
auf die interpretationsanalytischen Aspekte tberarbeitete Version von Popovic¢ 2014 ist in Vorbereitung.
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danke (»Danseuses de Delphes«, T.1-4 bis zur 2. Zdhlzeit) zeichnet sich durch Chroma-
tik und punktierten Rhythmus sowie eine wiederholt aufsteigende Geste aus. Dieser Ge-
danke ist leicht polyphonisiert: Die Linie, die den einpragsamen punktierten Rhythmus
tragt, ist in den ersten zwei Takten in einer Mittelstimme zu finden, um in Takt 3 in die
Oberstimme zu wandern. Dagegen wird jene Chromatik, die die Mittelstimme in den
ersten beiden Takten auszeichnete, in Takt 3—4 in den Bass gelegt. Die strukturellen Cha-
rakteristika der Mittelstimme in Takt 1-2, ndmlich die aufsteigende Chromatik und der
punktierte Rhythmus, werden also in Takt 3—-4 zwischen Sopran und Bass aufgeteilt: Der
Sopran tbernimmt den Rhythmus und der Bass die melodische Linie der Mittelstimme.

Der zweite Gedanke (»Danseuses de Delphes«, T.4 ab der dritten Achtel und T.5)
zeichnet sich durch ein in vielfacher Hinsicht kontrastierendes Material aus. Er ist — wenn
man von dem Tonvorrat von F-Dur ausgeht — zur Gédnze diatonisch, homophon und fast
gradlinig absteigend. Es entsteht der Eindruck, als ob die beiden Eingangsgedanken des
Stiickes den Nomina des Titels entsprachen: Der erste Gedanke entsprdche in dieser
Interpretation den »Danseuses«, der zweite wiirde an jenen mysterisen Ort erinnern, aus
welchem sie stammten.

Es ist schwer, Marguerite Long in ihrer Beobachtung, die Tanzerinnen von Delphi sei-
en »plus prétresses que danseuses«* nicht recht zu geben. Auch Harry Halbreich spricht
in diesem Sinne von »le hiératisme de ce morceau«.”* James Hepokoski, der den Versuch
unternimmt, Debussys Satzanfinge zu systematisieren und von seinen »formulaic ope-
nings« schreibt, zdhlt den Anfang von »Danseuses de Delphes« explizit zur Gruppe der
»Modal/Chordal Openings«.”> Diese von Hepokoski so bezeichneten Satzertffnungen
seien nicht nur satztechnisch miteinander verwandt, sondern weisen auch eine Art >topi-
scher« Qualitat auf:

After the initial silence, this formula begins, in its simplest form, with a statement of four quiet
chords in equal time values — chords with a “mysterious” modal quality to suggest, according to
the designated context, primeval times, ecclesiastical austerity, quasimystical reverie, or un-
common experience in general.’®

Fiir Hepokoski ist dieser Satzeroffnungstypus Debussys seltener in der Klaviermusik als in
der Orchestermusik, allein sei er in der Sarabande aus Pour le piano und in den Préludes
»Danseuses de Delphes« und »Canope« zu finden.”” Allen drei Stiicken wird durch die
Betitelung ein Bezug zum Archaischen®® zugeschrieben.

Was Hepokoski tiber die Sarabande sagt, kann auch auf »Danseuses de Delphes« be-
zogen werden. Am Anfang des Stiickes wird das Bild eines mystischen Griechenlands
einerseits durch die gleichmaRigen diatonischen Akkorde des zweiten Gedankens (»Dan-
seuses de Delphes« T.4-5) evoziert, die der Chromatik des Anfangs Einhalt gebieten,
andererseits durch den viertelweise schreitenden Gang des ersten Gedankens, der viel-
leicht Christian Goubault dazu brachte, das Stiick als eine »Hiératique sarabande« zu

23 Long 1960, 103.

24 Zitiert in Lockspeiser / Halbreich 1980, 581.
25  Hepokoski 1984, 48.

26 Ebd.

27  Ebd.

28  Zum Begriff des musikalischen Archaisierens s. in neuerer Zeit etwa Krdmer 2013. S. auch die metho-
disch relevanten Studien JeBulat 2013 und Ott 2018.
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bezeichnen.”” Der Sarabandenton kann dabei — neben dem dominierenden %s-Takt und
dem langsamen Tempo — auch darin gehort werden, dass das bereits erwdhnte, punktierte
Motiv in den ersten beiden Takten jeweils auf der zweiten Zahlzeit beginnt. Diese Zahl-
zeit kann auch deshalb als eine Art Schwerpunkt verstanden werden, weil auf ihr der
chromatische Vorhaltston h liegt.

Sowohl die Diatonik des zweiten Gedankens als auch die Referenz auf den alten spa-
nischen Tanz im ersten kdnnen als Archaismen aufgefasst werden. Es soll dabei in Bezug
auf den zweiten, akkordischen Gedanken betont werden, dass er eben keine »Mixtur«
darstellt, sondern dass die Akkorde zum Teil sogar streng in Gegenbewegung miteinander
verbunden werden. Es kann in Bezug auf die ersten fiinf Takte von »Danseuses de Del-
phes« — mutatis mutandis — von einem Wechsel zwischen einem hieratischen Tanzton
und einem Choralton gesprochen werden. Das Archaisierende dieser Elemente wird da-
durch noch deutlicher, dass ihnen die Chromatik der ersten Takte und in den oberen
Stimmen eine Mixtur, bestehend jeweils aus einem Durakkord und zwei tibermafigen
Akkorden, gegentibersteht (»Danseuses de Delphes«, T.1-2).

Der zweite Abschnitt von »Danseuses de Delphes« (»Danseuses de Delphes«, T.11-
20) beginnt mit einer Akkordfolge, die Richard Beyer als »sprunglose tonale Drei-
klangsparaphonie« bezeichnet hat:** In der heute tblichen Fachsprache wiirde man eher
von einer »tonalen Mixtur« sprechen. Die zugrunde liegende Tonleiter ist — von der Mix-
tur aus allein betrachtet und ohne Berlicksichtigung des Orgelpunkts — ein (neomodal
aufgefasstes) Dorisch mit Finalis ¢ und einem e als Nebenton (T.12), der wahrscheinlich
aus klanglichen Griinden anstelle des e b genommen wurde: Sonst ware in klanglicher
Synergie mit dem Orgelpunkt F an der betreffenden Stelle ein kleiner Durseptakkord ent-
standen, dessen »dominantische« Wirkung es moglicherweise zu vermeiden galt.

Der Abschnitt benutzt die beiden in Takt 1-5 vorgestellten Hauptgedanken des Stii-
ckes bei gleichzeitigem Erklingen und mit umgekehrter Konnotation: Sowohl die melodi-
sche Linie als auch die Akkordfolge sind wieder zu finden, allein ist diesmal die Linie
absteigend und die Akkordfolge aufsteigend. Zudem ist die Linie nicht mehr chromatisch,
sondern radikal diatonisch: Sie ist auf die Pentatonik b-c-d-f-g reduzierbar.

Sind solche Merkmale als Elemente einer Antikenkonstruktion zu interpretieren? Es
scheint, wie angedeutet, dass sich das kompositorisch verwendete Material auf die musi-
kalischen Gedanken vom Anfang des Stiickes bezieht, deren Antikenbezug bereits disku-
tiert wurde. Die Interpretation der Diatonik, die sich im Pseudochoral des ersten Ab-
schnitts oder in der Pentatonik des zweiten widerspiegelt, vielleicht auch in der Verwen-
dung der »dorischen« Tonleiter, als Element einer Antikeninszenierung, liegt nahe, weil es
durch den Titel suggeriert wird: >Das Antike« liegt selbstverstindlich nicht im Material
allein. Bekanntlich dienen dieselben satztechnischen Elemente in anderen Werken De-
bussys und seiner Zeitgenossen auch vollig anderen Zwecken.

Die Betonung der Pentatonik wird in Takt 16-17 noch deutlicher, denn dies ist, neben
dem Schluss des Stiickes, der dynamische Hhepunkt von »Danseuses de Delphes«. Die
beiden Hauptgedanken, die fiir den Satz bis zu diesem Moment konstitutiv waren — der
melodische, durch den punktierten Rhythmus geprégte, und der akkordische — vereinigen
sich in einer anhemitonischen Pentatonik c-d-e-g-a (der Ton f im Bass fungiert zeitweise

29  Goubault 1986, 193.
30 Beyer 1992, 285.
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als der Orgelpunkt, der nicht aus dem Zusammenspiel der beiden Hauptgedanken des
Stiickes zu stammen scheint).

Die Verbindung von Pentatonik, bzw. der radikalen Diatonik und der Antike ist hier ein
Konstrukt, das in Verbindung mit Debussys Titel funktioniert. Das musikalisch-multimediale
Spiel, um auf Nicholas Cooks Terminologie anzuspielen,’' suggeriert eine solche Interpre-
tation. Zwar wird in dem ersten, Pan gewidmeten Stiick aus den Six épigraphes antiques
auch eine radikale Pentatonik verwendet.*? Jedoch ist sie bekanntlich in zahlreichen ande-
ren, nicht auf die Antike bezogenen Werken Debussys ebenfalls zu finden; um bei der Kla-
viermusik zu bleiben, seien hier als Beispiel »Pagodes«, das erste Stiick aus dem Zyklus
Estampes von 1903, oder der zweite Teil von »Voiles«, dem zweiten Stiick aus Préludes |,
genannt, dessen Titel keine archaischen oder exotischen Assoziationen aufzwingt.

Dasselbe ldsst sich auch von der oben behandelten, tonalen Mixtur im zweiten Ab-
schnitt des Stiickes sagen. Man begegnet solchen Mixturen zwar einerseits auch im »Ca-
nope«, einem Stiick mit altdgyptischen Assoziationen — also potenziell archaisierenden
aber auch exotisierenden Elementen,*? andererseits aber auch in dem auf einer friihmittel-
alterlichen Legende basierenden Prélude »La cathédrale engloutiée«.’® Im Bereich der
Orchestermusik hat etwa Henri Gonnard auf eine Stelle in Debussys »Danse sacrée«
(1904) aufmerksam gemacht (ohne dass die hier benutzte Terminologie verwendet wiir-
de), an der eine tonale Mixtur die pentatonische Melodik unterstiitzt.” Sowohl in Bezug
auf den zweiten Gedanken aus »Danseuses de Delphes« (T.4-5) als auch in Bezug auf
die von ihm ausgesuchte Stelle aus »Danse sacrée« spricht Gonnard von einer »processi-
on« der parallel gefiihrten Akkorde.’® Es sei hinzugefiigt, dass der Anfang desselben
Werks eine radikal diatonische, anhemitonisch-pentatonische Melodik (g-a-c-d-e) auf-
weist. Als Gegenliberstellung weist das Gegenstlick von »Danse sacrée«, eben die »Dan-
se profane«, eine Initial-Chromatik und einen erkennbaren tinzerischen Charakter auf.
Theo Hirsbrunner macht darauf aufmerksam, dass Debussy auch in den Chansons de
Bilitis und Le Martyre de Saint-Sébastien pentatonische Tonvorrdte verwendet.”” Dieser
Einsatz von Pentatonik und/oder tonalen Mixturen oder gar ihre Nebeneinanderstellung
bzw. ihr gleichzeitiges Erklingen kann also durchaus auch in anderen Werken Debussys
mit religiosem, mystischem und/oder archaisierendem Hintergrund festgestellt werden, ist
aber kein automatischer Hinweis auf eine musikalische Konstruktion der klassischen An-
tike. Jeremy Day-O"Connell spricht im Zusammenhang mit Debussy von »religious,
»primitive, »pastoral« oder »exotic pentatonic«.’® Der archaisierende Ton wirkt jeden-
falls in »Danseuses de Delphes« wie im »Danse sacrée« in der Regel in der Gegenliber-
stellung mit einem anders gepolten kompositorischen Ton: Das Archaisierend-Mystische
wird neben Zeitgemal-Profanem als solches besser erkennbar.

In dem abschlieBenden Teil von »Danseuses de Delphes« taucht eine andere Form
von Archaisierung auf. Trotz der Chromatik der »realen Mixtur« in den Takten 21-22

31 Gemeint ist Cook 1998.

32 Vgl hierzu weiter unten.

33 Eine ausfiihrliche Besprechung von Canope ist in Roberts 1996, 161-167 zu finden.

34 Von den Besprechungen dieses Prélude sei hier auf jene von Bruhn 1997, 41-44. hingewiesen.
35 Gonnard 2000, 245.

36 Gonnard 2000, 233, 245.

37 Hirsbrunner 1981, 121.

38 Day-O’Connell 2007, 158f. und passim.
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wirkt diese aufgrund der Bewegungsart der Akkordgrundtone archaisierend. Es handelt
sich bei dem Modell um die aus dem Kontrapunkt des 15.-16. Jahrhundert bekannten
Gegenschritte, bei denen auf eine steigende Terz eine fallende Quarte folgt.” Dieses be-
kannte Modell verwendete etwa Orlando di Lasso — ein Komponist, den Debussy kannte
und ausdriicklich schitzte*® — beispielsweise in seiner beriihmten chromatischen Motette
Timor et tremor (Secunda pars, T. 34-36).

Als Claude Debussy ein junger Mann war, erinnerte sich Richard Wagner in einem
,der schonsten Klangdenkmadler, die zum unverginglichen Ruhm der Musik errichtet
worden sind”,*" wie Debussy spéter Parsifal bezeichnen sollte, dieses Modells in der ers-
ten Szene (Erster Aufzug, T.14-15). Das Gemeinsame der Gebetsszene der Gralsritter und
»Danseuses de Delphes« ist offenkundig das archaisierende und hieratische Moment,
wobei in beiden Fillen auf eine Satztechnik der Renaissance angespielt wird, ohne dass
ein sonstiger Bezug zur Epoche gegeben ist. Debussys »Danseuses de Delphes« kann
daher in sprachwissenschaftlicher Tradition als ein Dokument »enthistorisierten Archai-
sierens«* bezeichnet werden. Theo Hirsbrunner hat in Bezug auf die Chansons de Bilitis
Debussys kompositorische Arbeit wohl in diesem Sinne mit Wagners beriihmten Bachbe-
ziigen in den auf eine friihere Epoche bezogenen Meistersingern verglichen.*

SIX EPIGRAPHES ANTIQUES

Die Six épigraphes antiques (1914) basieren auf den Sdtzen der Biihnenmusik Chansons
de Bilitis auf Texte von Pierre Louys, die 1901 aufgefiihrt wurden.* Die Texte waren von
Louys urspriinglich als seine Ubersetzung original antiker Verse der Offentlichkeit vorge-
stellt worden.* Der Klavierzyklus, der spater aus der Szenenmusik entstehen sollte, be-
steht aus sechs Stlicken, die unterschiedliche Antikenbezlige aufweisen:

1. »Pour invoquer Pan, dieu du vent d’été«

»Pour un tombeau sans nome«

»Pour que la nuit soit propice«

»Pour |'égyptienne«

2.
3.
4. »Pour la danseuse aux crotales«
5.
6.

»Pour remercier la pluie au matin«

Im Folgenden werden hauptsachlich die ersten beiden Stiicke besprochen.*

39 Zu Gegenschritten vgl. z. B. Froebe 2007.

40  Vgl. etwa Debussy / Lesure 1974, 32; Debussy dulerte sich in einem Brief aus Rom Herrn Vasnier ge-
genliber, dass er bei Lasso »mehr Zierde und Menschlichkeit« als bei Palestrina finde (Vallas 1961, 69)
schétze aber beide als groBe Meister hoch (vgl. auch Nichols 2000, 36, 40).

41 Debussy 1974, 126.

42 Ein Terminus der Sprachwissenschaftlerin und Archaismus-Forscherin Ingrid Leitner (1978).
43 Hirsbrunner 1981, 118.

44 Ebd.

45  Dariiber wurde in der Debussy-Forschung mehrmals ausfiihrlich berichtet. Vgl. insbesondere Hirsbrun-
ner 1978, Hirsbrunner 1981, 116-118.

46  Alle Ubersetzungen nach Alvah C. Bessie in Louys 1926.
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» POUR INVOQUER PAN«

TIHOMIR POPOVIC

Das erste Stiick, »Pour invoquer Pang, ist eine originalgetreue Bearbeitung des ersten
Satzes der Bilitis-Szenenmusik, der der »Chant Pastoral« Louys’ zugrunde lag:

Chant pastoral

Il faut chanter un chant pastoral, invoquer

Pan, dieu du vent d’été. Je garde mon

troupeau et Sélénis le sien, a I'ombre ronde

d’un olivier qui tremble.

Sélénis est couchée sur le pré. Elle se

leve et court, ou cherche des cigales, ou

cueille des fleurs avec des herbes, ou lave

sons visage dans |'eau fraiche de ruisseau.

Moi, j’arrache la laine au dos blond des

moutons pour en garnir ma quenouille, et je

file. Les heures sont lentes. Un aigle

passe dans le ciel.

L’ombre tourne: changeons de place la corbeille

de figues et la jarre de lait. Il faut chanter

un chant pastoral, invoquer Pan, dieu du vent d’'été.*®

Pastoral Song

One must sing a pastoral song to invoke Pan,

God of summer wind.

| watch my flock, and Selenis watches hers,

in the round shade of a shuddering olive-tree.

Selenis is lying on the meadow.

She rises and runs, or hunts grasshoppers,

picks flowers and grasses,

or bathes her face in the brooklet’s cooling stream.

| pluck the wool from the bright backs of my sheep to supply my distaff,

and | spin.

The hours are slow.

An eagle sails the sky

The shadow moves; let us move the basket of flowers and the crock of milk.

One must sing a pastoral song to invoke Pan,

god of the summer wind.*

Das Stiick weist den ersten von Hepokoski definierten Satzeroffnungstypus auf und wird
von ihm in diesem Zusammenhang auch erwdhnt (jedoch nicht analysiert):*” Es ist ein
charakteristisches »Monophonic Opening«. Laut Hepokoski bestehen solche Satzanfinge

47  Hepokoski 1984, 45.
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aus drei »Phasen«: 1) »The silence preceding the opening notes«, 2) »An unacompanied
melodic line breaking the silence« und 3) »Either tonal confirmation or non-confirmation
of the implied tonic«.*® Andere Beispiele solcher Satzer6ffnungen sind in verschiedenen
Werken zu finden, von denen manche Antikenbeziige aufweisen, wie Faune oder — viel-
leicht — L7Isle joyeuse, manche, wie die erwdhnte ,Danse sacrée” zumindest klar einen
hieratischen oder mystischen Charakter aufweisen, manche aber nicht, wie etwa das Pré-
lude »La Fille aux cheveux de lin«.

In dem ersten Epigraph, »Pour invoquer Pan« lassen sich die von Hepokoski beschrie-
ben Phasen deutlich feststellen: Auf den einstimmigen Anfang der Oberstimme folgt eine
Harmonisierung (ab T.4), die in T.6-7 und noch deutlicher in Takt 10 eine neomodale
Tonart spliren ldsst, von der spdter die Rede sein wird.

Der zitierte Satzanfang weist nicht nur durch seine Einstimmigkeit eine Ahnlichkeit zu
dem auch thematisch verwandten Prélude a I'aprés-midi d’un faune auf. Die Gemein-
samkeit liegt auch in der Genealogie des Materials: Die einstimmige Linie, mit der das
Stiick beginnt, wurde in der Bilitis-Szenenenmusik, die die Vorlage fiir die Klavierepigra-
phe war, nicht unerwartet — und wie im Faune — der Flte anvertraut.* Auch der arabes-
kenartige, quasi-ziellose Gang der Melodie auf und ab ist den beiden Anfingen gemein-
sam, allein ist der Faune-Anfang des jungen Debussy bekanntlich von extremer Chroma-
tik geprdgt, was den denkbaren Kontrast zur konsequenten Diatonik der Pan-Invokation
aus den Epigraphes darstellt. Es sei in diesem Zusammenhang an Debussys Lob der »Ara-
beske« erinnert (was auch Hirsbrunner in diesem Kontext tut®®), denn dieses scheint fiir
das Stiick von Relevanz:

Die frithen Meister, Palestrina, Vittoria, Orlando di Lasso usw. bedienten sich dieser géttlichen
»Arabeske«. Sie fanden ihre Urgestalt im Gregorianischen Choral und stitzen ihr zerbrechliches
Geflecht durch widerstandsfahige Kontrapunkte. Bach nahm die Arabeske wieder auf und mach-
te sie biegsamer, fliissiger. Die Schonheit konnte sich trotz der strengen Ordnung, in die der gro-
Re Meister sie stellte, mit dieser freien, unaufhérlich zu neuen Gestalten drangenden Phantasie
bewegen, die uns noch heute in Erstaunen setzt.”

Die »Arabeske« ist also fiir Debussy unweigerlich mit der dlteren Musik — vom Cantus
romanus bis Bach — verbunden. Wohlgemerkt wird von Debussy der Gedanke nicht ex-
plizit ausgesprochen, dass das »Arabeskenhafte« automatisch das Archaische bedeuten
soll. Dies muss kontextbedingt immer neu beobachtet und reflektiert werden.

In Bezug auf die anschlieBenden Parallelfiihrungen in der Begleitstimme — in der Sze-
nenmusik auf der Harfe gespielt (der Celestapart wurde nicht tberliefert: Woméglich hat
Debussy improvisiert®®) war Hirsbrunner, der wiederholt tiber die Six épigraphes antiques
schrieb,” der Meinung, es widre »nutzlos und pedantisch [...], wollte man nach Vorbil-
dern zu dieser Technik in der Vergangenheit suchen«.”* In der Tat ist die Technik zu all-
gemein und zu sehr in verschiedenen Werken Debussys prasent, um sie als gezielten

48  Ebd. Pedantisch konnte man natiirlich tiber die »Phase 1« sagen, dass es keine Komposition ohne sie gebe.
49  Fir Informationen zu dieser Fassung vgl. Hirsbrunner 1978, 432, 435.

50 Hirsbrunner 1978, 435.

51 Debussy 1974, 32.

52  Hirsbrunner 1978, 432.

53 Vgl. Hirsbrunner 1978 und 1981.

54  Hirsbrunner 1978, 436.
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Archaismus aufzufassen. Die erste Schlusswendung des Stiickes kann man dennoch
durchaus in diesem Lichte sehen. In Takt 6-7 von »Pour invoquer Pan« weist die schlie-
Rende Gegenbewegung der Akkorde d-Moll — C-Dur einen archaisierenden Charakter
auf, indem sie an den fir die Renaissance charakteristischen Schluss 3-5 erinnert: Die
durch konsequente Gegenbewegung geprdgte, beriihmte Klangprogression am Anfang
von Palestrinas beriihmtem Stabat Mater, das einst Richard Wagner bearbeitet hatte,
drédngt sich fast als Idealbild solcher Sitze auf.”® Diese Art von Schlussbildung (I1-1) hat
auch Franz Liszt am Anfang seines archaisierenden Stiicks »Chapelle de Guillaume Tell«
aus dem ersten Buch seiner Années de pélerinage verwendet.

Die melodische Linie des Satzanfangs ist konsequent pentatonisch (g-a-c-d-f bzw. f-g-
a-c-d). Erst in Takt 10 wird in der Melodie die Pentatonik durchbrochen, indem ein b
eingefiihrt wird. Als Merkmal eines archaisierenden Stils kdnnen auch die streng tonalen
Mixturen angesehen werden, die am Anfang und am Ende des Stiickes festzustellen sind
(T.8 f. sowie T.31-33).

Es sei noch etwas zur Tonart des Stiickes gesagt: lhre genaue Identitdt ist nicht sofort
zu spiiren, was eine Parallele zu der in »Danseuses de Delphes« verwendeten Technik
darstellt. In der einstimmigen, pentatonischen Melodielinie des Anfangs dominiert der
Ton g als Eckton, wobei die Harmonisierung der nachfolgenden Takte einen durartigen
Modus mit Finalis c erwarten ldsst, ist doch der erste mehrstimmige Klang in Takt 4 ein C-
Dur-Akkord in Grundstellung und fiihrt die erste Schlusswendung, durch die Dynamik
und Notenldnge als solche erkennbar, ebenfalls zu einem C-Dur-Akkord (T. 7). Im Laufe
des Stiickes und an dessen Ende erweist sich aber wieder das g als Finalis, und die Ge-
samttonart, sofern davon iberhaupt mit dieser Eindeutigkeit gesprochen werden kann, als
ein neomodales g-Dorisch.

Eine dhnliche Technik war auch an einer der Stellen in »Danseuses de Delphes« zu
finden, tber die bereits referiert wurde (T.11-12): In der der Oberstimme anvertrauten
melodischen Linie ist die Pentatonik zu vernehmen; die mittlere Ebene des Satzes weist
eine hauptsachlich tonale Mixtur in c-Dorisch (einmal mit Nebenton e) auf; das Ganze
spielt sich auf dem Orgelpunkt des Tons F ab, so dass das tonale Geschehen auch als f-
Mixolydisch gehort werden kann. Die Unsicherheit bei der Bestimmung der Tonart ent-
steht in »Danseuses de Delphes« durch simultan erklingende Ebenen, jene in »Pour invo-
quer Pan« dagegen durch konsekutiv auftretende Wendungen.

» POUR UN TOMBEAU SANS NOM«

In der Szenenmusik fiir Chansons de Bilitis gehort der Anfang des zweiten Epigraphs zum
Gedicht »Le tombeau sans nom, das Ende stammt aber aus der Musik zum Gedicht »Les
courtisanes Egyptiennes«.*® Dieser lyrische Hintergrund hat, wie sich zeigen wird, in der
Tat Auswirkungen auf den Ton des Stiickes.

55 Zum beriithmten Anfang von Palestrinas Stabat mater vgl. Pike 1986.
56  Vgl. Hirsbrunner 1978, 433.
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Le tombeau sans nom

Mnasidika m’ayant prise par la main me

mena hors des portes de la ville, jusqu’a un

petit champ inculte ou il y avait une stele de

marbre. Et elle me dit: «Celle-ci fut I’amie

de ma meére.»

Alors je sentis un grand frisson, et sans

cesser de lui tenir la main, je me penchai

sur son épaule, afin de lire les quatre vers

entre la coupe creuse et le serpent:

«Ce n’est pas la mort qui m’a enlevée, mais

les Nymphes des fontaines. Je repose ici

sous une terre légére avec la chevelure

coupée de Xantho. Qu’elle seule me pleure.

Je ne dis pas mon nom.»

Longtemps nous sommes restées debout, et nous

n’avons pas versé la libation. Car comment

appeler une dme inconnue d’entre les foules

de I"'Hadés?*®

The Nameless Grave

Mnasidika then took me by the hand,

and led me through the portals of the town

to a little barren field where a marble shaft was standing.

She said to me: “This was

my mother’s mistress.”

| felt a sudden tremor, and,

clinging to her hand, leaned

on her shoulder, to read the four verses

between the serpent and the broken bowl:

“Death did not carry me away, but

the Nymphs of the river. | rest here

beneath the light earth with the shorn ringlets

of my Xantho. Let her alone weep for me.

| shall not say my name.”

We stood there long and

did not pour libation. How can

one call upon an unkown soul from out the rushing hordes of souls

in Hades?>®
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Les courtisanes égyptiennes

Je suis allée avec Plango chez les courtisanes

égyptiennes, tout en haut de la vieille ville

Elles ont des amphores de terre, des plateaux

de cuivre et des nattes jaunes ou elles

s’accroupissent sans effort.

Leurs chambres sont silencieuses, sans

angles et sans encoignures, tant les couches

successives de chaux bleue ont émoussé les

chapiteaux et arrondi le pied des murs.

Elles se tiennent immobiles, les mains

posées sur les genoux. Quand elles offrent

la bouillie elles murmurent: «Bonheur.»

Et quand on les remercie, elles disent:

«Gréace a toi.»

Elles comprennent le helléne et feignent de

le parler mal pour se rire de nous dans leur

langue; mais nous, dent pour dent, nous

parlons lydien et elles s’inquietent tout a

coup.®

Egyptian Courtesans

| went with Plango to the Egyptian courtesans, far above the old city.

They have amphoras of earth and copper

salvers, and yellow mats on which

they may squat without an effort.

Their rooms are silent, without

angles or corners, so greatly have

successive coats of blue white-wash softened the

capitals and rounded off the bottoms of the walls.

They sit unmoving, hands

upon their knees. When they offer

porridge they murmur: “Happiness.”

And when one thanks them they say,

“Thanks to you.”

They understand Hellenic, but feign to

speak it poorly so that they may laugh at us in their

own tongue; but we, tooth for tooth,

speak Lydian and they suddenly grow

restless.®!
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Das zweite der sechs Epigraphe, »Pour un tombeau sans nom« gehort demselben Satz-
eroffnungstypus wie »Pour invoquer Pan« an. Auch hier liegt, in der Terminologie Hepo-
koskis, ein »monophonic opening« vor,” mit einer mehrstimmigen Fortfiihrung, die den
Tonvorrat bestdtigt (ab T.2). Wahrend aber in dem ersten, Pan gewidmeten und von De-
bussy explizit »dans le style d’une pastorale« bezeichneten Stiick die Pentatonik domi-
nierte und die Diatonik an keiner einzigen Stelle durch Akzidenzien durchbrochen wur-
de, ist die Ganztonleiter der Tonvorrat der Satzeroffnung im zweiten Epigraph.

In der Tat scheint die Parallele des Anfangs den kontrastierenden Charakter der ersten
beiden Epigraphe zu unterstreichen, denn in dem zweiten Stiick werden einige Elemente,
die man aus Debussys Tonsatz gut kennt, verwendet, die er in dem ersten ausgespart hat.
Der Kontrast der Initialpentatonik mit der Ganztonleiter ist nur einer der Gegensétze.
Wihrend der Satz in »Pour invoquer Pan« auch nach dem pentatonischen Abschnitt dia-
tonisch bleibt, ist nach der initialen Ganztonleiter in »Pour un tombeau sans nom« die
Chromatik spiirbar. Diese spiirbare Prdasenz von Chromatik spiegelt sich auch in den
Kontrasten der Mixturen wider: Waren in dem ersten, rein diatonischen Stiick offenbar
nur tonale Mixturen moglich, dominieren im zweiten die realen. So findet in den Takten
16-17 die Parallelfiihrung von Quintsextakkorden des kleinen Durseptakkords statt, die
sich in Halbtonschritten bewegen. Ein groferer Gegensatz zu den tonalen Mixturen aus
der diatonischen Pan-Invokation ist kaum denkbar.*®

Die Chromatik wird auch am Ende des Stiickes betont (T.28-32). Dabei weist die Me-
lodik hier einen >quasiarabisierend-improvisierenden< Ton auf, der z. B. aus Debussys
Prélude »Canope« bekannt ist (z.B. in »Canope« T.7-10) — auch dieses laut Titel mit ei-
nem Antikenbezug versehen, der mit dem Totenkult der Altagypter zu tun hat. In der Tat
stammt der Schlussteil des Stiickes, wie bereits ausgefiihrt, aus der musikalischen Beglei-
tung des Gedichtes »Les courtisanes Egyptiennes«, so dass der Bezug doppelt gegeben ist.
Beiden Linien — jener aus »Canope« und jener aus dem zweiten der Epigraphe — sind
neben der Chromatik auch der schrittweise Duktus, die Tonwiederholungen und die Vor-
schlagstone sowie der komplexe, rezitativische Rhythmus gemeinsam. Etwas von diesem
Duktus ist auch in dem ersten Abschnitt des Stiicks »Pour |"égyptienne«, dem 5. Epigraph
der Sammlung, zu horen (insbesondere T. 6-17). Offensichtlich handelt sich bei diesen
Stellen um orientalisierende Satztechniken, die an arabisches Musizieren erinnern sollen,
so wie man es auch aus Debussys zweiter der Estampes kennt: »La soirée dans Grenadex.
Dass hier >Altagyptisches< und >Arabisierendes« tiber einen Kamm geschoren wird, soll
nicht verwundern: Genau das entspricht dem Verfahren des Komponisten. Bekanntlich ist
keine erklungene oder niedergeschriebene Musik des alten Agyptens (iberliefert: Wenn
man eine Konstruktion des >Altdgyptischen< vornehmen will (oder wollte), ist der Griff zur
imaginierten oder wirklichen Musik des arabischen Raumes eine nachvollziehbare L6-
sung. Solche Losungen fiihren natiirlich zur Festigung des kolonialistischen und orienta-
listischen Weltbilds, wonach der Orient, im Unterschied zum Okzident, immer statisch
und unentwickelt bleibt: Analysen wie die vorliegende konnen deshalb Reflexionen iiber
die Musik mit dem Bereich der Diskursanalyse verbinden.*

Die Ndhe der Antike und des Orients hatte Tradition im franzosischen Orientalismus:
Hirsbrunner erinnert an die Verehrung — wir wiirden heute sagen: die orientalistisch-

57 Vgl. Zitat oben.
58 Vgl. auch die Mixtur in T.26f.
59 S. hierzu Popovic 2017.
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kolonialistische Konstruktion — einer »einheitlich mittelmeerische[n] Welt von Andalusien
bis in die Levante«, die fiir die franzosische Romantik charakteristisch war.® Er erinnert
an Gérard de Nerval, der bei der Ankunft auf Kythera den Eindruck hatte, im Orient an-
gekommen zu sein, wihrend er das Zeremoniell der Kairoer Hochszeitsfeierlichkeiten mit
rémischen Triumphziigen verglich.®' Es liegt nahe, dass auch die Ahnlichkeiten zwischen
dem zweiten Stiick aus den Epigraphes und »Canope« oder gar »La soirée dans Grenade«
aus den Estampes vor diesem Hintergrund einer orientalisierenden Antikenrezeption zu
verstehen sind.

%3k %

Die Antikenbilder, die Debussy in den ersten zwei der Six épigraphes antiques entwirft,
finden eine Parallele in »Danseuses de Delphes«: hier naturgemals auf knapperem Raum.
Das eine Bild wird durch Diatonik, Pentatonik und tonale Mixturen erreicht, das andere
durch Ganztonleiter, Chromatismen, orientalisierende Melodiebildung und reale Mixtu-
ren. Diese beiden Bilder oder >Tone« wechseln sich, wie dargestellt, in »Danseuses de
Delphes« ab, werden miteinander vermengt, bzw. Metamorphosen unterzogen. In den
Epigraphen bleibt dieser Verflechtungsmoment aus, sie sind bildhafter, eben »epigraphi-
scher¢, wohl auch ihrer urspriinglichen Verwendung als begleitende und unterstreichende
Szenenmusik angepasst. Der konsequente Dualismus der beiden >Téne« mit denen De-
bussy seine Antike konstruiert, ist bemerkenswert. Dabei ist sein Bezug zur ldeenwelt
zumindest in den Epigraphen durch das Medium der Sprache erklart worden: Wéhrend
das erste Stlick eine Pastorale darstellt, sich explizit auf Pan als Gottheit des Sommer-
winds bezieht, weist das zweite einen Bezug zur Totenwelt auf: Die Parallele zum Prélu-
de »Canopec« ist also nicht nur auf der Materialebene, sondern auch auf der ideellen Ebe-
ne zu spuren.

Die Néhe des Orientalismus (hier wird der Begriff durchaus im Sinne der Postkolonia-
len Theorie verwendet) und der Antikenrezeption ist auch in Debussys eigenen Texten zu
finden. In dem Text »Uber den Geschmack«® lobt er die Musik der »liebenswerte[n]
kleine[n] Volker«, deren Konservatorium aber nicht »tyrannische Lehrbiicher« seien, son-
dern »der ewige Rhythmus des Meeres, [...] der Wind in den Baumen, [...] tausend klei-
ne Gerdusche, die sie aufmerksam in sich aufnehmen«. Konkret schreibt Debussy im wei-
teren Verlauf des Textes Uber die javanische Musik, die einem Kontrapunkt gehorche,
»gegen den derjenige Palestrinas ein reines Kinderspiel ist.<®> Wenig weiter, tiber die
mythischen Urspriinge der Musik schreibend, erwdhnt Debussy explizit auch Pan: Als
dieser

die sieben Rohrpfeifen der Syrinx zusammenband, ahmte er zunéchst nur den langen melancho-
lischen Ton nach, den die Kréte klagend zum Mondlicht schickt. Spater trat er in Wettstreit mit
dem Gesang der Vogel. Wahrscheinlich haben die Vogel seit jener Zeit ihr Repertoire erwei-
tert.**

60 Hirsbrunner 1978, 437, Hirsbrunner 1981, 111-115.

61 Hirsbrunner 1978, 437; zu weiteren Belegstellen s. ebd. Vgl. ebenfalls Hirsbrunner 1981, 112.
62  Abgedruckt in Debussy 1974, 199-202.

63  Alle Zitate aus Debussy 1974, 200.

64 Debussy 1974, 201.
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Der Musikschriftsteller Debussy denkt tber die antiken Ursprungsmythen der Musik
nach, beschéftigt sich aber im gleichen Text auf der Ebene des musikalischen Materials
mit Gamelan: Der zeitlich entfernten griechischen Antike und dem rdaumlich entfernten
Java schreibt er eine Naturndhe zu, so wie das etwa die britischen Musikschriftsteller mit
Indien taten: ein nicht untbliches Motiv des Kolonialzeitalters.®> Vergleichbares Verwe-
ben von Orientbildern und Antike-Vorstellungen findet, wie gezeigt, auch in Debussys
Musik statt. In den Stiicken mit explizit antikem Bezug werden Skalen verwendet, die
Debussy mit der Musik des Fernen Ostens assoziieren konnte, aber auch solche melo-
disch-rhythmischen Wendungen, mit denen er in seiner Vorstellung durch die arabische
Musik hatte konfrontiert werden kénnen.

Die Exotismen sind, wie gezeigt, nicht die einzigen Elemente der musikalischen Bilder
des klassischen Hellenentums in Debussys Klaviermusik. Auch Wendungen, die als
»westliche Archaismen« verstanden werden koénnen, Wendungen, die an die Musik des
Mittelalters oder der Renaissance — und deren Rezeption durch die bedeutendsten Kom-
ponisten des 19. Jh., etwa Richard Wagner und Franz Liszt — erinnern, sind genauso kon-
stitutiv. So tragen Lasso, javanische und arabische Musik zu Debussys Antikenbildern bei.
Die Konstruktion des Anderen als solches ist zentral, nicht unbedingt seine tatsachliche
Beschaffenheit.

Dabei ist es erwdhnenswert, dass die genannten Elemente in der Musik Debussys zu-
mindest zum Teil unterschiedlich konnotiert sind. Dem orientalistischen, >disteren< Ara-
bienklangbild, das wir aus »La soirée [!] dans Grenade« kennen, begegnen wir in »Cano-
pe« und »Pour un tombeau sans nom« — beide mit klarem Todesbezug und Verbindun-
gen nach Altagypten. Dagegen spielt die anhemitonische Pentatonik, diese radikale Form
der Diatonik, in dem denkbar >hell< konnotierten ersten Epigraph, der Invokation Pans als
Gottheit des Sommerwindes, eine zentrale Rolle.

Wie eingangs bereits in Anlehnung an den Forschungsbeitrag von Schneider-Seidel
betont, spielte das Ideal der »Einfachheit und Naturverbundenheit« in der franzdsischen
Musik jener Zeit eine zentrale Rolle:* Diese Beobachtung kann auch anhand von Debus-
sys Stiicken mit hellenischem Bezug bestdtigt werden. In seinem Text »Gesprach mit
Monsieur Croche« aus La Revue Blanche vom 1. Juli 1901°” schreibt Debussy durch die
Worte seines M. Croche:

Mir sind die paar Noten lieber, die ein dgyptischer Hirte auf seiner Flote blést — er ist eins mit der
Landschaft und hort Harmonien, von denen sich eure Schulweisheit nichts traumen lasst... Die
Musiker horen nur die Musik, die von geschulten Handen geschrieben wurde, die der Natur ein-
geschriebene horen sie nie. Den Sonnenaufgang betrachten, ist viel nitzlicher als die Pastoral-
symphonie horen.*®

In diesen Worten, die ein Echo in seinem etwa 11 Jahre spédter entstandenen, oben bereits
zitierten Text »Uber den Geschmack« finden, ist die emphatische Konstruktion der Na-
turndhe in Verbindung mit einem charakteristischen, archaistischen Orientalismus-Bild
des dgyptischen Flotenspielers zu finden: Debussys in ihrer Genealogie wohl letztlich auf
das Denken Rousseaus zuriickfiihrbare Zivilisationskritik. Es ist eine eigentiimliche Dia-

65 S. hierzu Popovic 2017, passim.

66 Schneider-Seidel, 2002, 11.

67  Abgedruckt in Debussy 1974, 46-50.
68 Debussy 1974, 49.
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lektik, dass Debussys Musik mit Antikenbezug — wovon Manches auch einen direkten
Naturbezug aufweist, etwa das erste der Epigraphe — von hochster Artifizialitdt eines
Kiinstlers des Art-nouveau-Zeitalters zeugt, eines Komponisten, der sein Metier so gut
verstand, dass er Elemente unterschiedlichster Provenienz, von der anhemitonischen Pen-
tatonik und den pseudoantiken Modi tber die Satzmodelle der Renaissance bis hin zu
»arabisierenden< Melodielinien, auf einem europdischen (Salon-)Instrument des 19. Jh. zu
stilisieren und zu einem Ganzen zu fusionieren wusste.

Ein abschliefendes personliches Wort sei hier gestattet: Vielleicht hat uns Debussy
selbst den Schliissel zum Verstehen dieses Prozesses gegeben, indem er schrieb, man
solle nicht versuchen, die Musik von ihrem Ursprung zu |6sen und ihr Geheimnis zu er-
kldren. Er fligte hinzu: »Schmiicken wir es durch feine Wahrung des >Geschmacks«. Er sei
der Hiiter des Geheimnisses.«®
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