Matthias Schéfers

Zur Formkonzeption von Arnold Schonbergs
Pelleas und Melisande op. 5

Arnold Schonbergs Symphonische Dichtung Pelleas und Melisande erfihrt in der musikwissenschaftlichen
Diskussion insbesondere unter dem Aspekt der formalen Gestaltung Beachtung. Das Werk wird hierbei in den
Rahmen der Auseinandersetzung Schonbergs mit dem Problem der «integralen Einsétzigkeit»' gestellt, wie sie
sich bereits in frithen Kompositionsskizzen ab 1897/1898 abzeichnet und iiber Verkldrte Nacht op. 4, Pelleas
und Melisande und das Streichquartett op. 7 schlieBlich zur Kammersymphonie op. 9 fiihrt. Aus der Literatur
lassen sich hierzu zwei Positionen herauskristallisieren. GeméB der wohl vorherrschenden Meinung gilt Pelleas
und Melisande als Ausprigung einer double-function-Form im Sinne einer Ubereinanderblendung von Sym-
phoniezyklus und Sonatenhauptsatz.” Dem Programm wird dabei in der Regel durchaus ein Einflu auf die
Formgestaltung eingerdumt, welcher sich allerdings nur auf die Details der musikalischen Faktur erstrecke. Peter
Ackermann hingegen hat die bereits verschiedentlich geduBlerten Bedenken, in Pelleas und Melisande eine
double-function-Form verwirklicht zu sehen, radikalisiert und von einer «Dissoziation der groBen Formy»®
gesprochen. Gleichzeitig versucht er, sowohl die #sthetische als auch die formkonstituierende Relevanz des
Programms so weit wie moglich zu reduzieren.

Demgegeniiber soll hier die These vertreten werden, dafl zwar einerseits die Ansicht einer sich in Pelleas und
Melisande ausprigenden double-function-Form tatsichlich stark relativiert werden muf, auf der anderen Seite
aber eine Vernachldssigung der formbegriindenden und #sthetischen Relevanz des Programms dem Werk nicht
angemessen ist. Dariiber hinaus sollen im Zuge der Erérterung einige Probleme deutlich werden, denen Schoén-
berg sich beim Versuch der Bewiltigung der grolen Form gegeniiber sah. Im Versuch der Skizzierung dieser
Probleme und der Darstellung der Schénbergschen Antworten, nicht im Hinweis auf ein Formschema, dem das
Werk zu subsumieren wire, soll ein Beitrag zum Verstdndnis seiner Formkonzeption geleistet werden.

*

Eine Diskussion der verschiedenen AuBerungen Schonbergs gegeniiber auiermusikalischen Einfliissen in seinen
Werken kann hier nicht thematisch werden. Festzuhalten bleibt aber, daB Schonberg nie versucht hat, die #sthe-
tische Geltung der literarischen Vorlage fiir Pelleas und Melisande zu leugnen. Seine diesbeziiglichen AuBe-
rungen in einem Brief an Alexander von Zemlinsky vom Februar 1918 und einer Einfiihrung in das Werk aus
dem Jahr 1949 — welche fiir den Leser ohne Kenntnis des Maeterlinckschen Dramas unverstindlich bliebe,
wihrend Schinberg in entsprechenden Erlduterungen zu Verkldrte Nacht eigens darauf hinweist, dafl eine Kennt-
nis des literarischen Vorwurfs nicht unumgénglich sei’ — weisen vielmehr in die Richtung einer verhiltnis-
miBig engen Orientierung der Musik am Drama, welche der Horer nachzuvollziehen habe. Erhaltene Skizzen
belegen schlieBlich, dafl der literarische Vorwurf auch bei der Disposition der Formanlage im Kompositionspro-
zeB eine Rolle spielte.®
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Zur Debatte steht allerdings, inwieweit Schonberg gleichzeitig eine auch immanent-musikalisch in sich
begriindete Form zu realisieren vermochte. Die Schwierigkeit der Konstruktion solch ausgedehnter Formen wie
derjenigen von op. 5 stellte sich ihm vor allem als «Problem der Einsétzigkeit»’ dar — erst diese Einsitzigkeit
schien gegeniiber zyklischer Mehrsitzigkeit die Einheit des gesamten Werks zu garantieren und damit einer Auf-
fassung gerecht zu werden, die gerade aufgrund dieser Einheit der Sonatenform den Vorrang vor anderen Formen
einrdgumte.® Die Beibehaltung der traditionellen vier Satzcharaktere konnte dabei fiir die mit zunehmender Aus-
dehnung der Form um so notwendigere Auflockerung, fiir Kontraste und Mannigfaltigkeit sorgen. Offensichtlich
beanspruchte sie aber im Denken Schonbergs keinen unbedingten Vorrang vor anderen Losungsmoglichkeiten. fi
Wiihrend, so Schonberg, op. 7 und op. 9 die vier Satztypen der Sonate miteinander verbénden, brichten Ver- |
kldrte Nacht sowie Pelleas und Melisande lediglich Typen zuwege, die der kontrastierenden Wirkung herkémm-
licher Sitze dhnlich seien.” GemiB der Gattungstradition der Symphonischen Dichtung war Eins#tzigkeit bereits
Voraussetzung, nicht erst Ergebnis einer Integration selbstindiger Sitze zur Einsitzigkeit. Der Riickgriff auf
traditionelle Satzcharaktere verstérkte sich also in Schonbergs Schaffen im Zuge der Abwendung von programm-
musikalischer Gestaltung, er bildete keinen bewufiten Gegenpol gegen aulermusikalische Einfliisse.

Tatsédchlich lassen sich die vier Satzcharaktere eines Symphoniezyklus in Pelleas und Melisande nur bedingt
feststellen. Lediglich der erste und der dritte der vier groBlen Teile des Werkes konnen als in gewisser Weise in
sich geschlossen betrachtet werden und die Stelle des Kopfsatzes bzw. des langsamen Satzes eines Symphonie-
zyklus vertreten. Der zweite Teil hingegen stellt eine Reihung von Abschnitten unterschiedlichsten Ausdrucks-
charakters dar, von denen nur der erste scherzohaft genannt werden kann, aber kein groBeres formales Gewicht
besitzt als die folgenden Abschnitte. Der vierte Teil schlieflich weist bis zum Beginn des zumeist als Epilog
bezeichneten SchluBabschnitts (Ziffer 62)'° ebenfalls klare Zésuren und den Einschub einer deutlich abgesetzten,
den Abschnitten des II. Teils verwandten Partie auf. Er bildet mithin, wenngleich weniger ausgeprigt als der |
II. Teil, bis zum Epilog eine Reihung von Formteilen, deren relativ grofles Eigengewicht seiner Einheitlichkeit ‘
als (Finalsatz) Abbruch tut. In wenn auch geringerem MaBe gilt dies ebenfalls fiir die Abschnitte des Kopfsatzes, ‘
welche Eigengewicht in dem Mafle gewinnen, wie ihre funktionale Bezogenheit zum Ganzen sich als gefihrdet
erweist.

Dies zeigt sich bei ihrer Betrachtung als Teile einer Sonatenhauptsatz-Exposition. Die Einleitung und der ‘
Hauptsatz werden ihrer Rolle ohne jede Einschrinkung gerecht. Bereits die «Uberleitung> aber leitet zumindest 1
harmonisch nicht mehr iiber. Sowohl zu Beginn (Ziffer 6) als auch an ihrem Ende (Takte 67-70/80-84) prigt sie
dieselbe Tonart aus. Unmittelbar vor dem Eintritt des Seitenthemas finden sich jede Tonart verschleiernde Quar- [
tenakkorde: der Seitensatz konnte praktisch in jeder Tonart beginnen, ohne Uberraschung hervorzurufen. Durch ‘
solche Phinomene wird der Zusammenhang der Teile geschwicht. Bietet erst die deutliche Gliederung des I
Werks in vier Teile die Voraussetzung dafiir, dal zumindest von einer Anlehnung an einen zu einem Satz v“
zusammengefaiten Symphoniezyklus gesprochen werden kann, so 14t die deutliche Binnengliederung dieser {
Teile die Mannigfaltigkeit der Charaktere noch weit iiber die Vierzahl des traditionellen Symphoniezyklus hin- ‘
aus ansteigen. Ebenso widerspricht die eher parataktisch reihende Gliederung der engen funktionalen Bezogenheit t

der Teile und der Entwicklungsdynamik, welche der Sonatenhauptsatzform idealtypisch eignen.

Weit davon entfernt, sich in jedem Moment gegenseitig zu stiitzen und dabei die immanent-musikalische
Formkonstruktion gegen programmbedingte Aufweichung zu sichern, widersprechen sich zudem die Formkon-
zeptionen von Sonatenhauptsatz und Symphoniezyklus in ihrer Uberlagerung nicht selten. Die der Reprise des |
Hauptthemas am Ende des I. Teils des Werks vorangehende Passage etwa wird von Alban Berg als SchluBsatz
der Sonatenhauptsatz-Exposition bezeichnet."' Dies jedoch diirfte kaum mit dem Stellenwert des Abschnitts als
Durchfithrung des Kopfsatzes unter dem Blickwinkel des Symphoniezyklus konform gehen. Es zeigt sich, daB I
viele Formabschnitte nur noch ansatzweise einen eigenen Funktionscharakter ausprigen. Vielmehr fillt ihnen ihre
Rolle nicht selten vor allem durch ihre Position im tradierten und in der Hérerwartung verankerten Formschema,
mithin von auflen zu. Auch wird deutlich, wie die Durchfiihrungstechnik sich durch ihre Allgegenwart tenden-
ziell selbst entqualifiziert.

Gerade aber der traditionelle Ort dieser Durchfithrungstechnik zerfillt im II. Teil des Werks in eine Statik
nebengeordneter Abschnitte, deren Anordnung Gesichtspunkten des Ausdruckskontrastes, nicht aber einer Ent-
wicklung oder zielgerichteten Verarbeitung motivischen Materials gehorcht. Diese mag innerhalb der Abschnitte
durchaus zu finden sein. Daraus resultiert aber kein entsprechender iiber die Abschnittgrenzen hinausgreifender
ProzeB. Und der III. Teil bildet, auch wenn er an seinem Ende durchaus einen der ausdrucksmifigen Hohe-
punkte des Werkes darstellt, als dangsamer Satz) ein retardierendes Moment. Er bringt zudem neues themati-
sches Material, fithrt also — mit Ausnahme des sogenannten Liebeserwachen-Motivs — keineswegs das bereits I
exponierte durch. Gerade was seiner Einheitlichkeit als langsamer Satz unter dem Blickwinkel des Symphonie-
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zyklus entgegenkommt — eigenes Themenmaterial und eigener Gestus — widerspricht also seiner Funktion als
Durchfiihrungsteil einer Sonatenhauptsatzform.

Dadurch ist auch die Funktion des Schlufteils als Reprise beriihrt, die sich nicht mehr als Ziel einer logisch-
stringenten musikalischen Entwicklung darstellt. Zudem gehen auch die Funktionen von Reprise und Finalsatz
] — als iiberzeugender AbschluB eines ganzen Zyklus’ — nicht bruchlos ineinander auf.'? Schénberg bemiiht sich,
| dieser Schwierigkeit auf motivisch-thematischer Ebene dadurch zu begegnen, daB durch Einfilhrung neuer Gedan-
' ken, welche sich aber als Ableitung aus frilherem Material erweisen, das vom symphonischen Denken der Zeit
geforderte Finalgewicht erreicht und gleichzeitig die Reprise vor dem Schicksal der blofen Wiederholung eines
Il bereits Gesagten bewahrt werden soll. Die Ubereinanderblendung von Reprise und Finalsatz birgt dariiber hinaus
el aber noch Probleme im Hinblick auf die Tonartendisposition. Im selbstindigen Finalsatz wird im Symphonie-
l zyklus nach den in der Regel in anderer Tonart stehenden Mittelsdtzen verhéltnismaBig frith die Grundtonart
il wieder restituiert, welche aber selbstverstindlich innerhalb des Satzes nicht durchweg beibehalten wird. Genau
ﬂ dies Verlassen der Grundtonart aber ist in einer Reprise, insofern sie der tonartlichen Gleichschaltung des expo-

nierten Materials dienen soll, nur bedingt méglich. Eine solche Reprise muf3 daher in einem einsitzigen Gebilde
soweit nach hinten verlagert werden, daB sie kaum mehr einen Finalsatzy von Gewicht zuléBt. Pointiert formu-
il liert: Die Ausprigung eines Finalsatzes) erschwert den tonartlichen Reprisencharakter. Wird dagegen auf die
f;l tonartliche Gleichschaltung des zuvor exponierten Materials nicht verzichtet, ist der Finalsatzcharakter kaum zu
i bewahren.
w Schénberg, so scheint es zunichst, legt das Schwergewicht auf die Erzielung einer Reprisenwirkung: Mittels
der variierten und transponierten Wiederholung der Einleitung (Ziffer 50) und einer bald folgenden Hauptthemen-
il partie (Ziffer 55) erzielt er eine thematische Reprisenwirkung unter Umgehung eines zu frithen Erreichens der
’ SchluBtonart, indem diese zwar bereits in der erwdhnten Hauptthemenpartie prinzipiell festgelegt, in einem fein
i abgestuften Verfahren jedoch erst wesentlich spiter erreicht wird. Im sogenannten Epilog aber — der eigentlich
i erst die wirkliche Hauptsatzreprise darstellt' — durchkreuzt Schonberg, wie noch gezeigt werden soll, die aufge-
\“ baute Erwartung einer Sonatensatzreprise, so dafl der IV. Teil von Pelleas und Melisande «weder vollgiiltig als
j Reprise noch als Finale genommen werden»'* kann.
‘ Die bislang konstatierten Probleme werden jedoch von Schionberg noch verschirft, indem er die Formteile der
| Symphonischen Dichtung im oft sehr engen Bezug zur literarischen Vorlage zur Darstellung des Dramengangs
|! benutzt. In diesem Sinne wird fiir Schénberg auch die Formanlage der Komposition selbst zum Darstellungsmit-
tel, was nicht zuletzt auch als Versuch gelten kann, die aus der Ubertragung des Leitmotivverfahrens in die
| Instrumentalmusik' resultierenden Probleme zu bewiltigen. In dieser kann der semantische Gehalt der Leitmoti-
|l ve ja nicht aus der Verbindung mit einer gleichzeitig mit der Musik prédsenten Biihnensituation hervorgehen. So
,' erlaubt Schonberg erst die Anlehnung des I. Teils des Werks an den Aufbau einer Sonatensatzexposition die
It Einfilhrung der ménnlichen Protagonisten des Dramas als Hauptthemen, durch deren Ausdruck und Gestus sie
I gleichzeitig charakterisiert werden. Und die klar formulierten Ausdruckscharaktere der deutlich voneinander abge-
t setzten Abschnitte des II. Teils ermdglichen die Zuordnung dieser Abschnitte zu den einzelnen, gleichfalls
‘, tableauhaft nebeneinander angeordneten Szenen des Dramas und geben damit Aufschluf} iiber den Sinngehalt wei-
terer Motive. Der <langsame Satz) wird zur hochexpressiven Darstellung der Liebesszene. Sein abrupter, brutaler
(¥ Abrif} ergibt sich nicht als Kulmination einer stringenten Verarbeitung seines motivischen Materials. Dieses
i wird vielmehr kurz vor dem musikalischen Hohepunkt {iberraschend durch die der Handlung des Dramas —
' Golauds Bluttat an Pelleas — entsprechenden Leitmotive ersetzt.
il Der IV. Teil endlich, zu dessen Betrachtung nun zuriickgekehrt werden soll, gehorcht insoweit immanent-
“ musikalischen Prinzipien, als er dem Gedanken reprisenhaften Wiederaufgreifens von Material aus der Exposition
'\ entspricht. Damit wird ein architektonischer Rahmen geschaffen, in den die mittleren Teile der Komposition

eingelassen werden konnen. Wie bereits dargelegt, scheint Schonberg zunichst vor allem eine Reprisenwirkung
I anzustreben, wihrend sich der Eindruck eines einheitlichen Satzcharakters erst ab dem sogenannten Epilog her-
i stellt. Schonberg verzichtet aber darauf, diesen tatsdchlich als Reprise, als echten Gegenpol zur Exposition
'\‘ auszugestalten. Zwar wird praktisch sémtliches thematisches Material verwendet, doch wirkt dies kaum als
I formal bedeutsame abschlieBende Zusammenfassung. Ein Blick auf die Seitenthemenpartie offenbart den Grund:
sie ist gewissermallen aus dem Kontinuum des musikalischen Verlaufs herausgesprengt. Die schon verhiltnis-
miBig sicher befestigte Schlufitonart d-Moll wendet sich abrupt nach E-Dur — der Tonart des Seitensatzes in der
Exposition —, der volle Orchestersatz wird plétzlich extrem reduziert und die musikalische Zeit durch die
Tempoanweisung «Langsam» — ohne vorbereitendes Ritardando — und einen Orgelpunkt sistiert. Uber diesem
erklingt zweimal der erste Teil des Seitenthemas in der originalen Gestalt der Exposition. In einer Komposi-
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noch durch die BaBfuhrung verschleiert, durch die Orgelpunkte auf cis (Ziffer 53) und es (Ziffer 59) chromatisch angesteuert —
Phinomene, wie sie auch aus op. 4 und op. 7 bekannt sind — und erst zu Beginn des «Epilogs» erreicht.
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tionstechnik, welche stete Variation als ihr Prinzip verwirklicht, ist der Sinn dieses Verfahrens klar. Die Stelle
ist nicht Reprise, sondern Zitat, ein Eingedenken an Vergangenes, genauer: an die dem Thema zugeordnete
Gestalt des Pelleas. Erst nach und nach hebt der musikalische FluB wieder an, und die folgenden Themen reka-
pitulieren gewissermaflen den Ablauf des vergangenen Geschehens. Die gesamte Partie, zwischen zweimaligem
Auftreten des Hauptthemas eingespannt, ist somit «Erinnerungsmusik, [...] durchaus musikdramatischy.'®

Spitestens mit einer solchen Gestaltung des formal so gewichtigen SchluBiteils des Werkes erweist sich aber
eine Ausblendung des literarischen Vorwurfs aus der Betrachtung der Formstruktur von Pelleas und Melisande
als verkiirzend. Schonberg wahrt auch hier, sozusagen nach Abschlul der Dramenhandlung, den Bezug zum
Drama, indem er mit der Anlehnung an eine Sonatensatzreprise und der auf sie gerichteten Erwartungshaltung
spielt, eine der Formtradition entsprechende Reprise zur «Erinnerungsmusik» umfunktioniert. Die klare Do-
minanz des Hauptthemas im Schluf3teil und das fast vollige Fehlen des Seitenthemas kénnen kaum aus dem
musikalischen Geschehen in den Mittelteilen des Werks erkldrt werden, sehr wohl aber unter Rekurs auf die
Dramenhandlung. In dieser Hinsicht entfalten diese Phdnomene jedoch ihren Bedeutungsgehalt erst, wenn sie als
Besonderes, als Abweichung von erwarteten Gestaltungsweisen erkannt werden. Insofern bleibt auch Pelleas und
Melisande an diese zuriickgebunden

Schénbergs Symphonische Dichtung stellt sich als ein Werk dar, in welchem insbesondere in seinen mittle-
ren Teilen — die Insistenz auf der Expressivitit und Beredtheit des Einzelnen das funktionale Gefiige des Ganzen
mitunter zu sprengen droht. Die Einheit der Komposition sah Schénberg durch das dicht gespannte Netz des
motivisch-thematischen Gefiiges gesichert. Architektonischen Zusammenschlufl konnte bis zu einem gewissen
Grad die Bewahrung der traditionellen Funktionscharaktere des Setzens und des reprisenartigen Wiederaufgreifens
frither exponierten Materials in den Rahmenteilen des Werks verbiirgen — zu diesem eher neutralen Formprinzip
zerrinnt hier die Sonatenform. Aber auch die traditionellen Satzcharaktere des Symphoniezyklus geniigen nicht
mehr der Mannigfaltigkeit des angestrebten Ausdrucks. Inwiefern fiir Schonberg die Orientierung am literarischen
Vorwurf der AnlaB fiir die Formanlage der Komposition wurde oder ob Schonberg umgekehrt in der Anlehnung
an das Drama ein Mittel gefunden zu haben glaubte, dem beabsichtigten, fiir die Tradition der Symphonischen
Dichtung typischen « Wechsel der Téne und Charaktere»'” #sthetische Stringenz zu verleihen, diirfte sich kaum
sicher entscheiden lassen. Solche Stringenz aber, als Stringenz der Abfolge von Ausdruckscharakteren, erlaubt,
indem sie den Eindruck von Entwicklung statt den eines beliebigen Nacheinanders vermittelt, die Organisation
solch groBer Formen in der Zeit. Der Eindruck einer das Ganze der Form umgreifenden Entwicklung wiederum
entsteht in Pelleas und Melisande vor allem auch dadurch, da3 sich der Schluiteil im Wiederaufgriff fritheren
Themenmaterials auf den Expositionsteil bezieht, sich jedoch als in Gestus und Ausdruck erheblich verdndert
présentiert. Die Moglichkeit der Gestaltung einer GrofBiform als Folge von Ausdruckscharakteren zehrt hier von
der Erinnerung an die Funktionscharaktere traditionellen Komponierens.
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