Kapitel I: Instrumentale Poesie

Fleurs du mal, Klaviersonate nach Baudelaire

Widmann war 23 Jahre alt, als er eine Klaviersonate schrieb, die er
nach Charles Baudelaires groem, in den Jahren 1857-1868 in drei Fassun-
gen wachsenden Umfangs entstandenen Gedichtzyklus benannte; kurz
nach seinem 25. Geburtstag spielte die russische Pianistin Anna Gourari,
der das Werk gewidmet ist, in Eching bei Minchen die Urauffiihrung.
Seither gehdrt die Sonate zum Repertoire etlicher Pianisten; einer von ihnen,
Fabio Romano, hat eine CD eingespielt, auf der er die Sonate zusammen
mit Widmanns Toccata aus dem Jahr 2002 zwei Zyklen schumannscher
Charakterstiicke gegentberstellt (Wergo 68082; 2010).

Im Partiturvorwort gibt der Komponist drei nur andeutungsartige, die
Neugier weckende Hinweise zur Disposition dieser Musik. So schreibt er
zur Spieltechnik: “Es ist mein einziges Klavierstiick der letzten Jahre,
dessen Dramen ausschliel3lich auf der Tastatur und nicht im Flugel statt-
finden.” Im Notentext fehlen somit grafische Spielanweisungen z.B. fir
praparierte Saiten oder Fingernagelglissandi, Flachhandschlage und andere
Aktionen ohne Beteiligung der Himmer. Aspekte der Spieltechnik, die das
aus Klavierwerken des 19. Jahrhunderts bekannte Klangspektrum lediglich
erweitern, wie die selektive Resonanzfreigabe durch stummen Anschlag im
Bassregister, die (vertikale oder horizontale) Ausfiihrung chromatischer
Cluster etc., finden dagegen vielfach Verwendung. Mit einer solchen frei-
willigen Beschrankung stellt ein Komponist des spaten 20. Jahrhunderts
sich einer bewussten Herausforderung.

Zur Tonsprache des Werkes bemerkt Widmann: “Ein einziger Impuls,
ein einziges Intervall ist das ‘Thema’ dieser Sonate: die kleine (Moll-!)
Terz. Sie bestimmt alle Strukturen des Stlickes von der Kleinsten bis zur
grofiten musikalischen Einheit.” Dies klingt allerdings schlichter, als die
Musik tatséchlich ist. Zwar sorgen die Tone cis und b fiir einen tonalen
Rahmen, doch sind dies Zentraltdne, die nur manchmal, jedoch nicht vor-
rangig, als Intervall erklingen: Cis wird u.a. im ersten und drittletzten Takt
stumm angeschlagen, ist dort also nur in seinen Obertdnen prasent, fullt
aber z.B. durch eine in der viergestrichenen Oktave flirrende, zwischen
ppp und fff fluktuierende Tonwiederholung die Passage in T. 4-18. B ertdnt
erstmals in T. 15, liegt etlichen thematischen Komponenten zugrunde und
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dient etwa einem Viertel der Sonate als Anker." Die beiden Toéne sind
thematisch unmittelbar verknupft als jambischer Aufsprung b-des, bilden
spater aber auch Paare mit ihren anderen Mollterzen (cis-e und g-b) und
verbinden sich mit diesen sekundéren Terzpartnern zeitweise sogar zu
strukturell wesentlichen Begleitmustern im Vierklang des verminderten
Septakkords auf cis oder b.? Doch mindestens eine andere Intervallkombi-
nation — die Widmann vielleicht nur deshalb nicht erwéhnt, weil sie ihm
als Grundbaustein seines kompositorischen Werkzeugkastens selbstver-
sténdlich erscheint — ist bestimmend fir die Tonsprache von Fleurs du mal:
die Schichtung aus GibermaRiger und reiner Quart.® Man hort sie zum ersten
Mal bereits als Ausweichung aus der flirrenden Tonwiederholung auf cis
(vgl. T. 7 und 10: g-cis-fis); spater wird sie in diversen Kontexten aufge-
griffen. Ihre wichtigste Funktion erfullt sie als strukturierende S&ule im
thematischen Material. Als solche bildet sie die eine Halfte eines vertikal-
symmetrischen Akkordes, dessen Grundform aus sechs Tonen besteht:
f-h-e in der linken Hand unter as-des-g in der Rechten (also [T/4] im Ab-
stand einer verminderten Quart unter [4/T]). Diese Grundform wird in
T. 27 als Teil des Hauptsatzmaterials eingefuhrt und farbt den gesamten
‘Kopfsatz’-Abschnitt mit etwa 20 Bekraftigungen sowie etlichen Transpo-
sitionen und Ableitungsformen.

Widmanns dritter Hinweis zur musikalischen Disposition des Werkes
betrifft dessen Form. “Warum Sonate?” fragt der Komponist rhetorisch im
Zentrum seines Partitur-Vorwortes und antwortet selbst: “Weil es eine ist:
dreisétzig (schnell-langsam-schnell) ineinander (bergehend. Freilich ist
die Sonatenhauptsatzform des ersten Satzes in ihren klassischen Propor-
tionen stark verzerrt: die Reprise ist auf einen kleinen Bruchteil der
Exposition gestaucht, kondensiert worden; der Grundgestus: eine einzige
Durchfiihrung.” Nun sind einsatzige Klaviersonaten im Konzertrepertoire
nicht unbekannt: Liszts h-Moll-Sonate zahlt ebenso dazu wie Alban Bergs
Sonate op. 1 und die letzten funf der zehn Klaviersonaten von Alexander
Skrjabin, um nur die bekanntesten zu nennen. In Hinblick auf das, was

1Vgl. T. 74-82 + 84-86, T. 145-147 + 152-158, T. 207-213, T. 338-355, T. 376-407,
T. 439-467 + 471-473, T. 487-489.

2VgI. die Begleitung des Seitensatzanfangs in T. 74-79 und die Bass-Ankerung mit cis-e-b
in T. 315-328 + 337-348. Der Caccia-Presto tberschriebene Abschnitt beginnt in T. 376-
407 Uber einer Basis von cis-e-b und schlieft in T. 439-441 mit b-g-fes.

3Im Interesse leichterer Textlesbarkeit werden die beiden Formen dieser fast allgegenwar-
tigen Intervallschichtung abgekiirzt: [T/4] bezeichnet den Tritonus unter einer reinen Quart
(z.B. f-h-e), [4/T] die reine Quart unter einem Tritonus (z.B. c-f-h).
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Carl Dahlhaus als “Mehrsatzigkeit in der Einsatzigkeit™ definierte, ist
interessanterweise ein Vergleich zwischen Widmanns Fleurs du mal und
Liszts fast 150 Jahre friiher entstandenem Werk besonders erhellend.

Wie Liszt komponiert Widmann eine Rahmengeste, die beziglich
ihres Tempos, ihrer dynamischen Gestaltung und der sie konstituierenden
Komponenten vom Folgenden abgesetzt ist. Im Ausdruck allerdings kdnnte
die Geste der beiden Komponisten kaum gegensétzlicher sein. Wahrend
Liszt unisono tupft, dann erstarrt und schlieBlich langsam, leise und quasi
melancholisch absteigt, beginnt Widmann mit einem ff-Anschlag tber
einem stummen Basston, arpeggiert feroce crescendierend ins viergestri-
chene Register hinauf und entfesselt dort ein Feuerwerk, dessen zentrales
Spiel um den Ton cis schon bei Betrachtung des dynamischen Verlaufs
einen Eindruck von der beabsichtigten Gefiihlsexplosivitat gibt:

T3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18
mf <fff>f —ff——p ——Sf —pp ﬂ’mf>m

Modifizierte Fragmente dieser Er6ffnungsgeste dienen bei Widmann
wie zuvor bei Liszt jenseits der Einleitung zur Gliederung: Sie unter-
brechen gleich die erste Verarbeitung des Hauptthemamaterials zweimal
(einmal nachdrticklich, ein zweites Mal nur kurz); spéater trennen sie die
misterioso-Anfangskomponente des Seitenthemas von einem ersten virtuo-
sen Einschub, bringen sich auch innerhalb des ‘langsamen Satzes’ weitere
zwei Male kurz in Erinnerung und schlieBen einen Rahmen nicht nur um
die ganze Sonate, sondern auch bereits um den ‘Kopfsatz’ vor Erreichen
des Adagio.

Das Hauptthema des Kopfsatzes, das Liszt aus zwei Motiven bildet,
die spéter getrennt, abwechselnd oder auch kontrapunktisch miteinander
verarbeitet werden, findet sein Pendant in Widmanns vier Komponenten
von zunehmender Ausdehnung. Sie begriinden die tonale Kennzeichnung
des Werkes mit der dreioktavig aufspringenden Mollterz b—des und dem
Echo dieser beiden Tdne in den Folgetakten, bevor sie mit dem mehrfach
versetzten vertikal-symmetrischen Sechsklang schlieRen.

*Diese Form nahm ihren Ausgang von der mehrgliedrig einsatzigen sinfonischen Dichtung,
in der die Abfolge [Einleitung]-Hauptthema—Seitenthema—Durchfilhrung—Reprise-[Coda]
gleichzeitig als [Einleitung]-Kopfsatz—langsamer Satz—Scherzo—Finale-[Coda] fungiert.
Vgl. Carl Dahlhaus, “Liszt, Schénberg und die groe Form. Das Prinzip der Mehrsatzigkeit
in der Einsatzigkeit”, in 19. Jahrhundert I1l. Ludwig van Beethoven; Aufsatze zur ldeen-
und Kompositionsgeschichte; Texte zur Instrumentalmusik [Gesammelte Schriften VI],
zuerst erschienen in Die Musikforschung 41 (1988), S. 202-213.
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NOTENBEISPIEL 1: Die Hauptsatzkomponenten in Fleurs du mal
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Die anschlielende Hauptsatz-Verarbeitung greift nach jeder der beiden
Unterbrechungen durch Fragmente des Rahmenmaterials und den damit
einhergehenden Beschleunigungen das Risoluto-Tempo wieder auf. Eine
langerfristig abweichende Stimmung ergibt sich erst durch den Eintritt des
Seitensatzes. In ihm stellt Widmann der Dramatik und robusten Dynamik
des Hauptsatzes ein zartes, als “geheimnisvoll” charakterisiertes und auch
in der Textur ganz gegensatzliches Gebilde zur Seite. Die unterste Schicht
des hier dreistrangigen Verlaufs besteht ausschlieBlich aus einem p sempre
angeschlagenen Viertelpuls auf dem tiefen b. In der Mittelschicht, die nur
mit sporadischen Einwirfen beteiligt ist, erklingen einzelne Tone, die
zusammen den oben erwéhnten Vierklang aus kleinen Terzen, b-des-e-g,
bilden und damit ihrerseits zum Eindruck groRer Ruhe beitragen.

Dieser Ruhe scheint die melodische Oberstimme auf den ersten Blick
zu widersprechen, insofern sie in nur sechs Takten rund ein Dutzend unter-
schiedlicher Notenwerte kombiniert. Bei genauer Betrachtung erkennt man
jedoch, dass sich unter der virtuos ornamentierten Oberflache eine eher
schlichte Kantilene verbirgt. Begreift man die drei horizontal aufgefalteten
Tritonuscluster (der erste ist in Bsp. 2
gezeigt) als gestische Auftakte und die  NOTENBEISPIEL 2: Tritonuscluster
zahlreichen Synkopen als rhythmische (T 73/74, &hnlich T. 77 und 78/79)
Alterationen einfacher Grundformen, PP POCO Cresc.
so ergibt sich eine lyrische Kontur, die
ebenfalls um e (+ cis und g) kreist:

un poco rubato

NOTENBEISPIEL 3: Die im ornamentierten Seitensatz verborgene Linie
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Liszt fiihrt in seiner einsdtzigen Sonate eine weitere Besonderheit ein,
die aus einem anderen Genre — dem Solokonzert — stammt: die cadenza.
Damit bezeichnen Lisztforscher jene Abschnitte, in denen entweder durch
eine momentane Ausdinnung der Textur oder durch zeitweises Aussetzen
des Metrums zugunsten von ad libitum der Eindruck entsteht, hier wechsle
der Klangkdrper von vielen Beteiligten zu einem allein.® Auch dazu findet
sich bei Widmann ein Pendant in Form dessen, was man verallgemeinernd
als “flachige Einschiibe’ bezeichnen kdnnte. Ein erster Einschub dieser Art
wird im Anschluss an den oben erlduterten Seitensatz aus Erinnerungen
des Rahmenmaterials entwickelt: Unter einem fff pp sub. einsetzenden
Kleinterztriller a-c schlégt die linke Hand stumm einen b-Moll-Dreiklang
an, der im folgenden Abschnitt (Subito piu mosso) den bis zu einer Laut-
stérke von fffff gesteigerten Einzeltdnen der Rechten zusétzliche Resonanz
verleiht. Dasselbe wiederholt sich nach wenigen Takten mit einem e-Moll-
und noch spéter mit einem cis-Moll-Dreiklang und dessen Tiefoktavierung.
Die Passage ist somit durch ihre faktische Einstimmigkeit und den klang-
lichen Kontrast mittels starker Obertonschwingungen vom Umgebenden
abgesetzt und erfullt damit im Kontext von Widmanns Tonsprache eine
&hnliche Funktion wie Liszts cadenza-Passagen in dessen Sonate.

Wenig spater setzt das ein, was innerhalb einer Sonatenexposition die
Schlussgruppe wére. Die Behandlung des Materials unterscheidet sich hier
erneut von allem VVorangehenden, insofern Widmann die sonst hier tibliche
Motiv-Entwicklung und -Auflésung mit ihrem Gegenstiick, einer zuneh-
menden Verdichtung, konterkariert. Eine zweistimmig polyphone Phrase
beginnt mit gespiegelt imitierten Intervallspriingen und endet mit fallenden
Intervallen unterschiedlicher GroRe in beiden Handen.® Sofort anschlie-
Rend erklingen die sechs zuvor horizontal aufgefalteten Intervalle vertikal
kondensiert, zunéachst pp espressivo verteilt auf knapp finf Viertelschlége,
zwei Takte spater komprimiert auf nur drei Schldge und gleich darauf —
jetzt iber mehrere Oktaven versetzt — binnen nur zweier Viertel. Erst dann
geht die Musik in eine freiere Fortspinnung dieser VVorgabe und danach in
eine erneute Hauptsatz-Verarbeitung tber.

Ein Rahmen aus friiher eingefiihrten Elementen — er6ffnend mit einem
stummen Bassanschlag und einem leisen, synkopisch endenden Tritonus-

®Die virtuose Variante solcher Passagen findet sich in Liszts h-Moll-Sonate in T. 197-204,
T. 232-238 + 239-254; die vom Komponisten als Recitativo gekennzeichnete verhaltenere
Form erklingt zweimal gegen Ende des ‘Kopfsatzes’, in T. 301 und T. 306.

®Groge Sept rechts steigend c-h, links fallend g-as; kleine Sext / verminderte Sept rechts
fallend b—d, links steigend e—des; dann fallend rechts Dezime ges—es, links Tredezime f-a.
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cluster-Lauf, schlielRend mit zwei einander imitierenden, dramatisch lauten
Tritonuscluster-Laufen — umschlieRt ein Segment, in dem Widmann mit
chromatischen Dreiergruppen spielt:

NOTENBEISPIEL 4: Einige der Varianten intervallischer Dichte
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Die Passage endet abrupt mit einem in achtfach unveréndertem ffff
angeschlagenen Siebenklang, der noch einmal die ganze Spanne zwischen
Subkontra-b und viergestrichenem f ausmisst. Darauf folgt eine l&ngere
Strecke mit einem zweiten “flachigen Einschub’, der hinsichtlich Melodik,
Register, Dynamik und Tempo mit dem vorher beschriebenen kontrastiert.
Basis ist ein toccata-artiges Spiel in den drei Oktaven lber as. Kontinuier-
liche pppp-Sechzehntel, spater mit Triolen durchsetzt, verschmelzen im
Pedal zu einer Art Klangteppich. Dieser verharrt lange Zeit” auf einem
achttonigen, aus dem [4/T]-Dreiklang as-des-g entwickelten Arpeggio, das
spater durch sein tonales Spiegelbild f-h-e zum vertikal-symmetrischen
Sechsklang aus dem Hauptsatz erganzt wird.? Dabei wird die flusternde
Dynamik in unregelméBigen Abstédnden durch ff sfz-Oktaven im hohen
Register durchbrochen. Nachdem diese aufsteigenden Oktaven das hohe b
erreicht haben, beteiligt sich bald auch die linke Hand an den Unterbre-
chungen und flgt zusatzlich ein Subkontra-b ein. Alle Elemente vereinen
sich schlieBlich zu einem Crescendo, das poco a poco, unterstrichen durch
ein langeres und mehrere Kkiirzere Accelerandi, diese cadenza zu einem
virtuosen Abschluss bringt.

7Vg|. die ersten 16 Toccatatakte ab T. 166 (J =176 legato sempre).
8Vg|. die folgenden 10 Takte, in denen die Linke zwischen as-des-g und f-h-e wechselt.
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Auf die bereits erwdhnte Erinnerung an das Rahmenmaterial der
musikalischen Fleurs du mal folgt, getrennt durch eine fermata lunga, der
‘langsame Satz’ innerhalb dieser einsitzigen Sonate. Es handelt sich um
ein Adagio, dessen kantable Konturen und Begleitung wesentlich vom
Intervall der (meist kleinen) Sekunde beherrscht werden.

Unter der Uberschrift quasi improvisando und dem Stimmungshinweis
ppp sempre, visionario beginnt dieses Adagio mit einer Art Rezitativ. Die
freimetrische Melodie bewegt sich tber einer langsam durch den Tritonus
d-as aufsteigenden Basslinie in einer modernen Adaptation klassischer
Seufzermotive: Halbtonschritte und deren oktavversetzte Varianten bilden
eine Kette, die nur von den ungepaarten Skelettténen d und as unterbrochen
wird. (Das Notenbeispiel gibt die Struktur des Rezitativs in einer abstrakten
Form wider, die die Paarbildungen unterstreicht, die Oktavzugehdrigkeit
der Tone nur sekundér und den Rhythmus allein durch grafische Distanz
ausweist und die ‘Reprise’ durch geschweifte Klammern andeutet.)

NOTENBEISPIEL 5: “Seufzer” im langsamen Satz der Fleurs du mal
Adagio, quasi improvisando (J =48, senza misura)
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Unmittelbar anschlieRend treten diese “Seufzer” noch einzeln auf, zu-
néchst weiterhin unterlegt mit Orgelpunkten auf as und d. Gleichzeitig
etabliert sich ein Oberstimmenorgelpunkt, der aus dem jeweils zweifach
angeschlagenen, lombardisch rhythmisierten Sekundklang a/b besteht. In
einer Altstimme mit [4/T]-Figuren und einer Tenorstimme mit Mollterzen
werden die Kernintervalle des Werkes aufgegriffen. Nach Einwirfen mit
versprengten Erinnerungen an Kopfsatz und Rahmen (Widmann versteht
seine Sonate nicht umsonst als eine “einzige Durchfuihrung™) bildet die
Oberstimme bei “Adagio”’-tempo zweimal Linien, die den Tritonus wie in
der Basslinie des Rezitativs aufsteigend durchmessen und dabei teilweise
durch den Orgelpunktton d und den Sekundklang a/b oder verschiedene
Ableitungsformen gestiitzt werden. Ein dritter GroRabschnitt des Adagio
(beginnend mit dem ben cant. in T. 313) mischt Sekunden und melodische
Tritoni Uber sffz-Einwdrfen der Zentraltdne cis, e und b.
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Dieselben Zentraltone liegen in frei hemiolischer Gegeniiberstellung
auch dem dritten flachigen Einschub zugrunde, der, bereichert um kurze
Echos der chromatischen Dreiergruppen aus Notenbeispiel 4 und verschie-
dene Tritonuscluster a la Notenbeispiel 2, die ndchsten Erinnerungen aus
Kopfsatz und Rahmen unterbricht. Sekundklang-Ostinati und Tritonusclu-
ster in sowohl vertikal als auch horizontal kontrastierenden dynamischen
Extremen bereiten mit einer Kette ekstatischer Ausbriiche, die erst unmit-
telbar vor dem attacca-Einsatz des ‘dritten Satzes’ durch abrupte Pausen
unterbrochen wird, das Ende des langsamen Satzes vor.

Der Caccia-Presto uberschriebene Abschnitt beginnt in motorischer
Gleichformigkeit. In ff sempre erklingt ein im Grundton b verankertes rhyth-
misches Ostinato auf der Basis des in fast allen alten, insbesondere nicht-
westlichen Kulturen bekannten 3 + 3 + 2-Rhythmus®:

Die harmonische Entwicklung wiederholt derweil die ﬁg gﬁg gﬁg
in der Sonate schon mehrfach beobachtete allmahliche

Anreicherung: Zum b gesellt sich erst die Terz des, wenig spéter die ber
diesem liegende Terz e. Zugleich tritt der [4/T]-Dreiklang as-des-g hinzu.
Nach sechs Takten gibt es einen Neubeginn, der diesmal anders weiterge-
fahrt wird, indem des zu chromatisch aufsteigenden Zweier- und Dreier-
gruppen flhrt (d-es, d-es-e) und der steigende [4/T]-Dreiklang durch sein
vertikal-symmetrisches Gegenstiick in unterschiedlichen Transpositionen
ersetzt wird. Die im Bass eingeschobenen, chromatisch steigenden Vierer-
gruppen verselbstédndigen sich und filhren in hoch emotionaler Dynamik zu
einer kurzen Meno mosso-Wiederaufnahme des Tritonusaufstiegs aus dem
Adagio, diesmal im hohen Diskant. Entfernt aus dem Caccia-Muster abge-
leitete Rhythmen bilden eine Briicke zu einem kurzen Piu mosso, dessen
Spitzentdne die “Seufzer” des Adagio in Erinnerung rufen (h—b, d—des, f—e).
Nach einer weiteren virtuosen Passage endet der Caccia-Presto-Abschnitt
mit einer letzten Manifestation des 3 + 3 + 2-Rhythmus, in der der tiefe
Zentralton b nun mit seiner in die hochste Oktave versetzten Unterterz g
alterniert.

9Der Rhythmus findet sich in der klassischen arabischen Musik, im kubanischen tresillo, in
Liedern aus Nepal sowie in Tanzen und Trommelrhythmen aus Ghana und vielen anderen
afrikanischen Landern. Im amerikanischen Raum hort man ihn u.a. als traditionellen Banjo-
Rhythmus im Bluegrass und als Bass-Ostinato in der Mento-Musik Jamaikas. Willi Apel
bezeichnet den Rhythmus zudem als eines der wichtigsten Muster der Renaissancemusik
(“Vier plus vier = drei plus drei plus zwei”. Acta Musicologica 32 [1960/1]: S. 29-33). Die
antike griechische Musik kannte die Variante kurz-lang-lang—kurz-lang, [1+2] + [2+1] + 2, als
Dochmius; diese verwendet Olivier Messiaen u.a. in seiner Oper Saint Frangois d’Assise.
In Indien ist der Rhythmus vertraut als einer der 35 talas der karnatischen Musik.
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Der letzte flachige Einschub der Sonate trennt den “dritten Satz’ von
der Coda. Den schon vertrauten Zentraltonen b, e und des, die den Bass-
raum der triolisch notierten Takte mit unregelmaRigen Anschlégen und
Synkopen fillen, stellt die Rechte rhythmisch gleichférmige, aber tber
lange Strecken dem Metrum entgegenstehende Vierergruppen auf Basis
der zwei Tritoni b—e und es—a entgegen. Deren Entwicklung leitet zu einer
Erinnerung an den urspriinglichen Rahmen uber, dessen Fragmente —
zundchst eine verléngerte VVersion des Aufstiegs aus T. 3 und die in grofer
Hohe flirrende Tonwiederholung aus T. 4-14 — in Lautstirken bis zum
sechsfachen forte und in schnellstem Tempo erklingen.’® Unmittelbar vor
dem abschlieRenden Pit mosso, das Widmann sich “J =208 oder schneller”
winscht, kontrastiert er eine Uber dreieinhalb Oktaven abstlirzende Linie der
rechten Hand mit dem horizontal aufgefalteten [T/4] + [4/T]-Sechsklang.
Fleurs du mal endet in groitmdglicher Intensitit mit Fragmenten aus dem
Adagio (chromatisch aufsteigende Dreiergruppen), dem Hauptthema des
‘Kopfsatzes’ (jambischer Aufsprung b-des) und dem Rahmen (stumm
angeschlagene Bassterz cis/e gefolgt vom Akkord aus T. 2).

Wie aus den Nebenbemerkungen der obigen Form- und Material-
analyse bereits zu erkennen ist, Gberspannt diese “mehrsétzig-einsatzige”
Klaviersonate ein schier unvorstellbar weit gefasstes Koordinatensystem.
Das Tempo fluktuiert zwischen ) = 48 im langsamen Mittelsatz und /=208
“oder schneller” am Schluss der Coda. Dabei sind auch die lokalen Nuancen
keineswegs dem Interpreten tiberlassen; vielmehr enthélt der Notentext ins-
gesamt 52 Tempobezeichnungen (alle auler einer mit Metronomangabe)
sowie 34 Aufforderungen zu allmahlicher Beschleunigung oder Verlang-
samung; hinzu kommen acht Hinweise zu Stimmung und Klangpoesie.'
Der Tonumfang reicht vom tiefsten bis zum hdchsten Ton des Fligels;
Entsprechendes gilt fir die Dynamik, insofern Widmann die mittlere Laut-
starke mf mit sechs Abstufungen auf jeder Seite umgibt'?:

PPPPP e L
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pmp f

mf
pjese letzte Rahmenmaterial-Verarbeitung umfasst Takte, die fallende Funftongruppen
rechts mit Staccato-Tonwiederholungen auf b, einem kurzen Echo der Sekundklangostinati
a/b oder anderen Varianten links kontrastieren. Hier wiinscht Widmann: “Rechts durchgehend
mit hdchstmdglicher Geschwindigkeit, links mit den angegebenen Tempomodifikationen.”

11 . . . . - .
In der Abfolge ihres Auftretens: feroce, tranquillo, espressivo, molto ritmico, visionario,
cantabile, ben cantando, feroce.

12Sjiehe das A™ in T. 372 und das ¢ in den ersten zwei Dritteln der Coda. Ein einziges
siebenfaches forte (fffffff) markiert die ‘RahmenschlieBung’ im drittletzten Takt.
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Hinsichtlich Bauplan, Virtuositat und Ausdrucksspektrum l&sst sich
Widmanns Klaviersonate somit als eine gesteigerte Nachfahrin von Liszts
hochromantischer h-Moll-Sonate héren. Zu dieser Intensivierung inspi-
rierte den jungen Komponisten ein Gedichtzyklus von Charles Baudelaire,
nach dem er sein musikalisches Werk benannte. Der entlehnte Titel weckt
Assoziationen auf drei verschiedenen Ebenen. Den umfassendsten Kontext
liefert der franzosische Dichter selbst und sein kumulatives, in der letzten
noch von ihm selbst beaufsichtigten Ausgabe von 1861 auf 127 Nummern
angewachsenes Hauptwerk Les Fleurs du mal (Die Blumen des Bdsen).
Innerhalb der Sammlung wiederholt sich der Wortlaut — allerdings wie in
Widmanns Werktitel ohne den Artikel, als “Fleurs du mal” — in einer der
sechs metaphorischen Abteilungsuiberschriften.’® In den Brennpunkt der
Klaviersonate gertickt wird letztlich ein einzelnes Gedicht, insofern der
Komponist dessen Anfangsworte instrumental aufgreift. Alle drei Ebenen
sollen hier kurz beleuchtet werden.

Charles Baudelaire (1821-1867) gilt als Begriinder der modernen euro-
paischen Lyrik, als ein Dichter, der die Geworfenheit des Menschen in der
Moderne abwechselnd betrauert und verflucht. Da er hierfiir deutliche Worte
und oft brutale Bilder wahlt, fiihrte die Erstausgabe von Les Fleurs du mal
zu einem Gerichtsprozess, bei dem er wegen Verletzung der 6ffentlichen
Moral verurteilt und seinem Verleger die weitere Verbreitung von sechs
als besonders anst6RRig bezeichneten Gedichten untersagt wurde.

Baudelaire fasst seine Gedichte in einzeln betitelten Abteilungen ganz
unterschiedlichen Umfangs zusammen. Dies vermittelt den Eindruck, es
handele sich um ein durchkomponiertes Gesamtwerk — das dichterische
Aquivalent der “Mehrsatzigkeit in der Einsatzigkeit”. Grundthemen wie
die Desillusion des GroRstadtmenschen, sein Uberdruss am Dasein und
seine Verzweiflung und Mutlosigkeit greift der Dichter in allen sechs
Abteilungen immer wieder auf; wie ein musikalisches Pendant hierzu wirkt
die das ganze Musikwerk, selbst Adagio und Caccia-Presto durchziehende
Durchfiihrung der Hauptthema-Komponenten in Widmanns Sonate. Ein
Gegensatz &hnlich dem von Haupt- und Seitensatz eines Sonaten-Kopfsatzes
ist bei Baudelaire in den kontrastierenden Titelbegriffen des unverhéltnis-
maRig umfangreichen Eréffnungsabschnitts thematisiert: Dem “ldéal”, der
Sehnsucht nach dem Guten, ist der “Spleen” gegenuibergestellt, ein Begriff,
der die Ambivalenz der Empfindungen angesichts des Héasslichen, Bdsen
und Morbiden umschreibt: Ekel und Faszination zugleich.

B3 Auf das einfiihrende “Au lecteur” folgen die Abschnitte “Spleen et Idéal” (84), “Tableaux
Parisiens” (18), “Le Vin” (5), “Fleurs du Mal” (9), “Révolte” (3) und “La Mort” (7 Stiicke).
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Die neun Gedichte umfassende vierte Abteilung “Fleurs du mal” ist
ganz dieser Ambivalenz gewidmet. Baudelaire fasst seine Schilderungen
des faszinierend Schrecklichen in klassische Formen: drei der acht Ge-
dichte sind als Sonette, die flinf weiteren aus vierzeiligen Strophen gebaut,
alle in Sprache und Bildhaftigkeit hdchst kunstvoll angelegt. Der einsame,
isolierte Dichter wird verspottet, ungeniert begafft und als jammerlicher
Schauspieler verhdhnt, wobei die Beteiligung von Dantes Muse Beatrice
fir die Kronung der Verachtung sorgt. Schwarme von Teufeln schiiren mit
raffinierten Verfihrungskinsten sein Verlangen nach Alkohol und Opium
und lassen ihn immer wieder ermattet zurtick, ein Opfer seines Selbstekels
und seiner Delirien. In anderen Augenblicken sieht der halluzinierende
Dichter Stréme von Blut, eine Leiche mit abgehackt neben ihr liegendem
Kopf und einen Gehenkten am Galgen, der von Aasgeiern zerfleischt wird.
In den Szenen menschlichen Grauens begreift er seine Identitat mit dem
jeweiligen Opfer. Auch die Sinnenlust, in deren Folge Baudelaire schon in
frihester Jugend mit einer Syphilisansteckung gestraft wurde, stellt sich
hier als ausschlieBlich teuflisch dar. Frauen haben in diesen Gedichten nur
aussichtslose Optionen: als Jungfrau, Martyrerin, Teufelin oder Medusa;
“la débauche” und “la mort” sind Schwesterworte, und der frohlich tan-
delnde Amor sitzt auf einem menschlichen Schadel. Die Gewalt dieser
Bilder klingt in den plétzlichen, vielfaches forte verlangenden Einzelténen
von Widmanns Sonate immer wieder durch. Wie der Komponist in seinem
Vorwort schreibt; “Baudelaire, Meister der Delirien und des Visionaren,
der diese in strenge Form zu gieen vermochte, durchdringt mit seinen
Versen das Stuck in mannigfaltiger Weise.”

Die dritte Ebene des baudelaireschen Gedichtzyklus, die in die Fleurs
du mal benannte Sonate hineinspielt, bezieht sich auf “das Bése” und dessen
“Blumen” in anderer Weise. Im Adagio-Abschnitt des Werkes evoziert
Widmann “L’Albatros”, das zweite Gedicht der Hauptabteilung “Spleen et
Idéal”. Inhaltlich liest sich dieses Gedicht als eine verdichtete und allego-
risierte Fortsetzung der im vorangehenden, fast flinfmal so umfangreichen
Stiick ausgebreiteten Gedanken. Dort, im ironisch betitelten “Bénédiction”,
klagt Baudelaire ber die Fremdheit des Dichters in der Welt: (iber den
Hohn, den dieser schon als begabtes Kind erntet, wenn sich die Mutter
seiner schdmt, Uber die spatere Aggressivitat seiner Frau, die zwar poetisch
verewigt werden mdchte, ihn jedoch zugleich verachtet, und tiber den Arg-
wohn, der allen Freundschaftsangeboten eines gesellschaftlich Isolierten
entgegengebracht wird. Im zweiten Gedicht vergleicht er dann die Stellung
des Dichters in der Gesellschaft mit der eines auf festem Boden unbehol-
fenen Albatros:
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L’Albatros (Charles Baudelaire)

Souvent, pour s’amuser, les hommes d’équipage
Prennent des albatros, vastes oiseaux des mers,
Qui suivent, indolents compagnons de voyage,
Le navire glissant sur les gouffres amers.

A peine les ont-ils déposeés sur les planches,

Que ces rois de I’azur, maladroits et honteux,
Laissent piteusement leurs grandes ailes blanches
Comme des avirons trainer a coté d’eux.

Ce voyageur ailé, comme il est gauche et veule!
Lui, naguére si beau, qu’il est comique et laid!
L’un agace son bec avec un brile-gueule,
L’autre mime, en boitant, I’infirme qui volait!

Le Poéte est semblable au prince des nuées
Qui hante la tempéte et se rit de I’archer;
Exilé sur le sol au milieu des huées,

Ses ailes de géant I’empéchent de marcher.

Der Albatros (Nachdichtung von Stefan George)

Oft kommt es dass das schiffsvolk zum vergniigen
Die albatros  die grossen vogel « fangt

Die sorglos folgen wenn auf seinen ziligen

Das schiff sich durch die schlimmen klippen zwéngt.

Kaum sind sie unten auf des deckes gangen
Als sie « die herrn im azur « ungeschickt
Die grossen weissen fliigel traurig hangen
Und an der seite schleifen wie geknickt.

Der sonst so flink ist nun der matte steife.
Der lufte konig duldet spott und schmach:
Der eine neckt ihn mit der tabakspfeife o

Ein andrer ahmt den flug des armen nach.

Der dichter ist wie jener flrst der wolke

Er haust im sturm ¢ er lacht dem bogenstrang.
Doch hindern drunten zwischen frechem volke
Die riesenhaften fligel ihn am gang.
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Widmann zitiert aus dem vierstrophigen Gedicht ausschliellich die
allerersten Worte: den Hinweis, dass das Einfangen des imposanten und
majestatischen Vogels durch Seeleute, die ihn dann in eine Situation
bringen, in der er notwendigerweise tollpatschig und unelegant wirkt, “oft”
und “zum Vergniigen” geschieht. Die tbernommenen Worte selbst sind so
unspezifisch, dass sie fast jede Beobachtung menschlichen Verhaltens und
jede Reflexion Uber dessen Auswirkungen einleiten kénnten. Sie geben
keinen Hinweis auf den Vergleich mit dem schopferischen Geist, den seine
kinstlerische Begabung und Disziplin Giber seine Mitmenschen erhebt, der
jedoch im Alltag hilflos und sogar lacherlich erscheinen mag. “(Souvent,
pour s’amuser)” steht im 14. und 15. Takt nach Ende des er6ffnenden
Rezitativs unter dem mit dem Zeichen fur Hauptstimme markierten Noten-
strang. Die dichterischen Worte werden hier also mittels einer récitation
instrumentale ins Musikalische tibertragen.**

NOTENBEISPIEL 6: Die musikalisierten Anfangsworte von “L’Albatros”
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Yper Begriff leitet sich ab von Paul Hindemiths Definition der récitation orchestrale. In
der mit diesem Untertitel charakterisierten Vertonung der “Scene” aus Stéphane Mallarmés
Hérodiade lasst Hindemith die Gedichtzeilen im Sprachrhythmus und in einer freien
Wiedergabe der Sprachmelodie von den Instrumenten des Orchesters ‘rezitieren’, wobei er
die Beziehung der Musik zur Semantik auf kurze, nur zum Lesen gedachte Wortgruppen in
der Partitur beschrankt. Siehe dazu den Epilog in Siglind Bruhn, Hindemiths groRRe
Blhnenwerke (Waldkirch: Gorz, 2009), S. 215-240.

Wie der amerikanische Musikwissenschaftler George Perle in den Randnotizen von
Alban Bergs Handexemplar der Lyrischen Suite entdeckte, nimmt Berg im Largo desolato
Uiberschriebenen Finalsatz seiner Suite ebenfalls und in &hnlicher Weise wie Widmann auf
ein Baudelaire-Gedicht Bezug: das in seinen Anfangsworten Psalm 130 nachgebildete “De
profundis clamavi” in der deutschen Ubersetzung von Stefan George, “Zu dir, du einzig
Teure, dringt mein Schrei ...”. Vgl. George Perle, “Das geheime Programm der Lyrischen
Suite”, Musik-Konzepte 4 [Alban Berg, Kammermusik 1] (Minchen: edition text + kritik,
1981), S. 49-74, hier besonders S. 63-64.
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Drei Takte vor Einsatz der musikalisierten Gedichtworte ist der ostinat
gepaarte Sekundklang a/b erstmals ins hdchste Register aufgestiegen; drei
weitere Takte verbleibt er dort anschlieRend. Uberhaupt hat Widmann die
instrumental umgesetzten Worte genau ins Zentrum dieses ersten Adagio-
Segmentes gestellt: 15 Takte nach dessen Beginn und 15 Takte vor dessen
Ende durch den pl6tzlichen Einbruch eines Rahmenfragmentes in fff.

In einer Reihe inzwischen als Buch veroffentlichter Interviews™ kom-
mentiert Widmann die damals acht Jahre zurtickliegende Entscheidung,
seine Klaviersonate nach Baudelaires Meisterwerk zu benennen, wie folgt:

Das ist sicher eine Anmafllung, die daraus zu erkléren ist, dass
mir damals die epochale Tragweite dieser Texte nicht so genau
bewusst war. Mir fiel das Buch zur Schulzeit in die Hande — und
ich habe es verschlungen. Heute wiirde ich dem Stiick vielleicht
nicht mehr diesen Titel geben —auch wenn mich durchaus gerade
diese Worte in den Bann gezogen haben: “Die Blumen des Bosen”.

Der musikalische Verweis speziell auf das Gedicht “L’Albatros” und
gerade im Adagio der Sonate ist dennoch ernst zu nehmen. Denn mdg-
licherweise inspirierte Baudelaires Klage tber die Verstédndnislosigkeit der
Durchschnittsmenschen gegentber dem Dichter, der wie der Albatros aus
der Weite des Himmels kommend auf banalen Planken nicht entspannt zu
gehen vermag, die charakteristische “Seufzer”-Figur in diesem Abschnitt.
In denselben Zusammenhang gehdrt auch die ungewdéhnliche Vortragsbe-
zeichnung visionario. Sie ist den ersten “Seufzern” im senza misura-Takt
zugeordnet, kann jedoch vermutlich als alle Takte verwandten Materials
gleichermalen beschreibend verstanden werden. Die Verbindung des Ad-
jektivs mit der musikalischen Figur legt nahe, dass Widmann Baudelaires
Klage mit unserer heutigen Kenntnis seiner visiondren Kraft konterkarieren
mochte. Der Dichter, der zu Lebzeiten nur wenig Anerkennung fand und
verarmt starb, wurde schon kurz nach seinem friihen Tod von den Nach-
fahren seiner Spétter in den Parnass gehoben und wird seither dank seines
Lebenswerkes Les Fleurs du mal verehrt als der erste, der der Heimat-
losigkeit und Abgriindigkeit des modernen Menschen eine Stimme verlieh.
So ist diese Klaviersonate nicht nur eine musikalische Reflexion tber eine
Dichtung, sondern wohl auch eine Huldigung an deren Schopfer.*®

BMarkus Fein, Im Sog der Klange: Gesprache mit dem Komponisten Jérg Widmann
(Mainz: Schott/edition neue zeitschrift flr musik, 2005), S. 43.

®Dariber hinaus ist sie, wie der Komponist verrat, eine Verneigung vor der neuesten fran-
zosischen Klaviermusik: Der Gestus des Risoluto (Kopfsatz-Hauptthema) “nimmt Bezug
auf eine Strenge, wie man sie von den Boulez’schen Klaviersonaten kennt” (ibid.).



Trilogie nach griechischen Mythen 39

Insel der Sirenen, Ikarische Klage und Teiresias

Nicht lange nach Beendigung von Fleurs du mal begann Widmann
mit der Arbeit an dem, was er spéater als “Trilogie von Streicherwerken
nach griechischen Mythen” bezeichnen sollte. Die Figuren im Zentrum der
drei Stucke sind aus Homers Werken sowie aus vorhomerischen Mythen
bekannt: Sirenen als Fabelwesen, die durch ihren betérenden Gesang vor-
beifahrende Schiffer in den Tod locken, denen Odysseus jedoch durch eine
List widersteht; Ikarus als ein Jingling, der wahrend eines Fluges mit den
von seinem Vater konstruierten Fliigeln abstirzt, weil er der Sonne zu nahe
kommt; Teiresias als ein blinder Seher, dessen Prophezeiungen zwar
kryptisch klingen, jedoch nie falsch sind.

Gemeinsam ist diesen Figuren die Durchbrechung der menschlichen
Lebenssphére, die Eroberung eigentlich unzugénglicher R&ume: Sirenen
sind Zwitter (teils Frau, teils Vogel) mit Trance auslésenden Singstimmen,
die mit angeblicher Allwissenheit locken; Seeleute, die ihnen auf ihre Insel
folgen, sterben nicht zuletzt an ihrer Neugier auf das, was Menschen zu
wissen nicht zusteht. Ikarus, der dank kunstfertig konstruierter Fliigel wie
ein VVogel in die Luft steigt, trotzt damit der menschlichen Erdgebunden-
heit. Und Teiresias Uberwindet mit seiner Fahigkeit, in die Zukunft zu
blicken, die Zeitgebundenheit aller Sterblichen.

Jede dieser Figuren wird schrecklich bestraft, wenn sie die besonderen
Gaben nicht zur vollen Zufriedenheit der Gotter nitzt: Von den Sirenen
heildt es bei Homer, dass sie sterben missen, wenn auch nur ein Schiffer
ihren Gesang hort, ihnen jedoch nicht verfallt. Als Orpheus ihren Gesang
mit seiner Leier Ubertdnt, so dass die Argonauten die Fahrt an der Sirenen-
Insel vorbei unbeschadet Uiberstehen, dirfen sie noch tiberleben. Doch dass
Odysseus zwar die Ohren seiner Mannschaft mit Wachs verschliel3t, sich
selbst jedoch an einen Mast ketten lasst, damit er den Gesang hdren kann,
ohne dessen todlicher Lockung zu verfallen, treibt sie in den Tod. Rilke,
auf dessen Interpretation des Mythos Widmann in seinem Werkkommentar
ausdricklich hinweist, glaubt, dass nicht Sturm und Wellengang bei der
Fahrt entlang der Sirenen-Insel die eigentliche Gefahr darstellen, sondern
vielmehr die Stille: Wenn sich der Wind legt und das Meer fast lautlos da-
liegt, wird die Angst vor dem Gesang, der seine Horer in den Tod zu zie-
hen droht, grenzenlos. In Panik legen sich die Matrosen in die Ruder; sie
flhlen sich umzingelt von dieser ungewohnten Stille, in der sie der Vorah-
nung des unwiderstehlichen Gesangs ungeschiitzt ausgesetzt sind.

Ikarus ist nicht weise genug, die Warnung seines Vaters zu beherzigen
und beim Fliegen von Himmel und Meer gleichermalRen Abstand zu halten;
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indem er zu hoch steigt, verargert er den Sonnengott Helios, der das Wachs
in seinen Fligeln schmelzen und ihn ins Meer stiirzen l&sst. In dem Gedicht
Baudelaires, das Widmann zu seiner Komposition inspirierte (s.u. S. 46),
wird der gestirzte Ikarus zum Spiegelbild des lyrischen Ichs, das hohere
Einsicht in “des Raumes Mitte und Rand” sucht, dabei aber weder das dem
Menschen Zugemessene zu (berschreiten noch sein Leben zu bewahren
vermag. Gleich einem Ikarus erhebt sich der Dichter (ber die irdische
Flachheit und steigt in héhere Sphéren auf. Das reine, quasi entmateriali-
sierte Feuer erscheint ihm als Symbol geistiger Rdume und jener lichten
Felder, aus denen die Ideen stammen. Doch hat er zu hoch hinaus gewollt:
wéhrend die Durchschnittsbiirger, die der irdischen Lust verschriebenen
“Liebhaber der Dirnen”, im Streben nach sinnlicher Befriedigung satt und
trage werden, ermiiden seine Fligel und brechen schlieRlich.

Die seherische Féhigkeit des antiken Priesters Teiresias hat diverse
Erklarungen gefunden. Nach Hesiod lebt er einen Teil seines Lebens in
eine Frau verwandelt und gebiert Kinder, kann aber trotz seiner Lebenser-
fahrung in weiblichem und ménnlichem Korper die Frage der Gotter,
welches menschliche Geschlecht gréRere Lust empfindet, nicht so beant-
worten, dass sowohl Zeus als auch Hera zufrieden sind. Weil er zu viel
uber ihre Geheimnisse (und ihre Neugier) weil3, lassen die Gotter seine
physischen Augen erblinden, verleihen ihm dafir jedoch die Féhigkeit,
Dinge zu sehen, die sowohl rdumlich als auch zeitlich jenseits dessen
liegen, was sonst den Augen der Menschen zugénglich ist. Die Figur des
Teiresias erscheint, namentlich oder nur als Prototyp, in einer Vielzahl
antiker und neuerer Werke. Die dichterische Darstellung beginnt im 12.
Gesang von Homers Odyssee und setzt sich fort in Aischylos’ Tragddie
Sieben gegen Theben, Sophokles’ Oedipus tyrannos und Antigone sowie
(weniger zentral) in drei Dramen des Euripides. Ovid integriert “Die
Geschichte von Tiresias” in das dritte Buch seiner Metamorphosen, und in
der Divina commedia (Canto XX des Inferno) trifft Dante Teiresias in der
Holle unter den Astrologen, Zauberern, Wahrsagern und falschen Propheten.
Die englische Literatur kennt den blinden Seher aus John Miltons Paradise
Lost und, als “eigentliche Hauptfigur”,*" aus T. S. Eliots epischem Gedicht
The Waste Land. Guillaume Apollinaire stellt eine ironische Deutung der
Geschichte des Teiresias ins Zentrum seines “surrealistischem Dramas”
Les Mamelles de Tirésias (Die Briiste des Tiresias), das zur Basis fur
Francis Poulencs gleichnamige Oper wurde.

750 Eliot selbst in FuBnote 4 zu Zeile 218 (Thomas Stearns Eliot, The Waste Land and
Other Poems [New York: Penguin, 1998]).
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Insel der Sirenen

Im Werkkommentar zu seiner musikalischen Darstellung des Mythos
von der Insel der Sirenen verweist Widmann betont auf zwei moderne
literarische Interpretationen: das gleichnamige Gedicht von Rilke und die
Erz&hlung “Das Schweigen der Sirenen” von Kafka.

Schon immer hat mich der Mythos von Odysseus bei den Sirenen
gefesselt. Im Hellenismus sind die Sirenen die Musen des Jenseits
geworden. In ihrer Entriicktheit sind sie die Botinnen der Toten-
welt. Rilke und Kafka schreiben vom Schweigen der Sirenen, das
letztendlich noch bedrohlicher als der eigentliche Gesang sei. Vor
allem ist es das Wissen darum, dass der Gberirdische Gesang
anheben wird und jeden, der ihn hort, in den Tod reifit.

Die kompositorische Umsetzung l&sst besonders den Bezug zu Rilkes
Gedicht als bestimmend erscheinen:

Rainer Maria Rilke
DIE INSEL DER SIRENEN

Wenn er denen, die ihm gastlich waren,
spat, nach ihrem Tage noch, da sie
fragten nach den Fahrten und Gefahren,
still berichtete: er wul3te nie,

wie sie schrecken und mit welchem j&hen
Wort sie wenden, dass sie so wie er

in dem blau gestillten Inselmeer

die Vergoldung jener Inseln séhen,

deren Anblick macht, dass die Gefahr
umschlégt; denn nun ist sie nicht im Tosen
und im W(ten, wo sie immer war.

Lautlos kommt sie tiber die Matrosen,

welche wissen, dass es dort auf jenen
goldnen Inseln manchmal singt —,

und sich blindlings in die Ruder lehnen,
wie umringt

von der Stille, die die ganze Weite
in sich hat und an die Ohren weht,
so als wére ihre andre Seite

der Gesang, dem keiner widersteht.'®

18Rainer Maria Rilke, Der neuen Gedichte anderer Teil (Leipzig: Insel, 1918), S. 6.
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Insel der Sirenen, komponiert 1997 fiir 20 Streicher (darunter eine
Solo-Violine und zwei hinter dem Publikum platzierte “Saalviolinen”)
beginnt mit der bei Homer und Rilke erwahnten Meeresstille. Das erste
Drittel des Stlickes présentiert, von “Sehr langsam, dister, unheimlich”
allmahlich an Tempo gewinnend, eine Art serialisierter atmospharischer
Lautkulisse. Widmann schreibt dazu: “Ich liebe extreme Geigenténe, je
schwieriger sie herzustellen sind, desto schoner finde ich sie.” Es sind 12
streichertechnisch unterschiedene Gerausche, die sich melodisch nirgends
materialisieren und allein durch die Staffelung der versetzt hinzutretenden
Instrumente einen Rhythmus andeuten. Keine sieht einen ‘normalen’ Klang
mit dem Bogenhaar gestrichener Saiten bei ‘normal’ aufgesetztem Finger
und ‘normaler’ Vibrato-Sattigung des Tones vor. Vielmehr dominieren das
Holz der Bogenstange, die Strichposition auf oder nahe am Steg, fahle Ton-
erzeugung ohne Vibrato oder Tremolo-Spaltung, Cluster mit chromatisch
gleitender Nebenstimme, Flageoletttone, Glissandi und, als besonderer
Effekt, Flageolettglissandi.* (Mit diesen kniipft Widmann an Strawinski
an, der in der ebenfalls betont atmospharischen Einleitung zu seinem Ballett
Der Feuervogel die Stille der Natur im Zauberwald ebenfalls durch den
Effekt von Flageolettglissandi einfangt.) Pl6tzliche fff-Ausbriiche wirken
wie Vorboten des Unheils und deuten schon in dieser Phase gerdusch-
erflllter Stille das Bedrohliche an. Nur selten erheben sich aus der unheim-
lichen Starre kurze Gesten. Im Augenblick, da diese erstmals homophon
vereint werden und sich dabei crescendierend verdichten, wéhrend die
Bogen der Streicher momentan die harte Position nahe am Steg verlassen,
kindigt sich die Nahe der Sirenen an.

¥pie ‘zwelftonreihe’ der gerduschhaften Spielweisen: 1 = auf dem Steg (“sehr gerdusch-
haft und gut horbar”): in Staffelung einzelner Instrumente einsetzende Gerdusche, durch
kurze Tremoli unterbrochen; 2 = ganz nah am Steg, non vib. trem.: vielstimmig homophon
gespieltes, sehr leises Tremolo, das in je einem der Instrumente mit kurzem Glissando
endet; 3 = col legno, non vib.: mit der Bogenstange gestrichener langer Ton; 4 = auf der
Zarge gestrichen (“in kreisenden Bewegungen, so dass das Gerdusch nicht unterbrochen
wird”): Einzelerscheinung in den Kontrabassen; 5=col legno, flag. gliss.: auf vom Kompo-
nisten identifizierten Saiten gestaffelt einsetzend, mit der Bogenstange gestrichen und die
Reihe der Obertdne durchgleitend, mit je einer Viertel fur die Aufwarts- und die Abwarts-
bewegung; 6 = normales glissando; 7 = sul pont., real non vib.: nah am Steg gestrichener
Einzelton oder Sekundklang, fff> beginnend, zu ppp verklingend und in fallendem glissando
endend; 8 = col legno saltando, gliss. / col legno gestrichen, gliss.; 9 = col legno, p / mit
etwas Bogenhaar, pp / extrem gerduschhaft, ohne Bogenholz, ppp: chromatischer Kleinterz-
Cluster in Wellenlinien aus 32stel-Sextolen; 10 = poco sul pont., fff sub.: 3-Ton-Cluster,
untere Téne zum oberen und zurlick gleitend; 11 =norm. flag., pp: statischer Flageolett-Ton;
12 =norm., sul pont., espr., poco vib.: allmahlich in normalen Streicherklang tibergehend.
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Deren Musik beginnt fiir Horer fast so verwirrend, wie es der plétzlich
einsetzende Lockgesang fiir Odysseus gewesen sein muss. Eine im hinte-
ren Teil des Zuschauerraumes platzierte Violine zieht die Aufmerksamkeit
vom Ensemble auf der Biihne ab, dessen 29-stimmiger Akkord Instrument
fur Instrument verstummt; erst dann tritt die Solo-Violine hinzu. Sowohl
die aus unerwarteter Richtung ertdnende Mittlerin als auch die Solistin
‘singen’ in atherischer Hohe (auf und um h™), so dass sich das Publikum
&hnlich wie die mythischen Seefahrer in eine Stimmung zwischen Beto-
rung und Schrecken versetzt fiihlen mag.

Zundchst scheint eine Minute lang die Zeit zu gefrieren, als die Solo-
Violine im unendlich langsamen, unbegleiteten Terzett mit der Saal-Violine
und der 1. Ensemble-Violine bei zunehmend eindringlichem Vibrato ihre
Verfuhrung beginnt; “betérend, lockend” heif3t es in der Partitur. Im weite-
ren Verlauf konzentriert sich der ‘Gesang’ auf die solistische Violine, die
Uber den gerduschhaften Elementen des Ensembles schwebt. Das geféhrlich-
verflhrerische Singen der Sirene unterscheidet sich von der Lautkulisse
des unbewegten, die Angst der vorbeifahrenden Seeleute verkdrpernden
Meeres durch seinen reichen Klang: Tonale Gesten wandern bei ihrer Wie-
derholung ber alle Saiten des Instrumentes und versprechen ungeahnte
Dimensionen; ausgedehnte Intensitats- und Klangsteigerungen, plétzliche
Unterbrechungen zugunsten eines bis zu vier Oktaven tiefer einsetzenden
Neubeginns und eine schier atemberaubende Manipulation der Vibrato-
Amplitude vermitteln wirkungsvoll die Sog- und Suggestivkraft des ver-
flhrerischen Sirenengesanges.

Nachdem die lockende Solistin mit ihrem ‘Gesang’ lange Zeit miihe-
los Giber den Naturgerduschen geschwebt hat, erhalt sie noch einmal Ver-
starkung durch die schon friher von links hinten gehdrte Saal-Violine
sowie ihr Gegenstiick aus der rechten hinteren Ecke des Zuschauerraumes.
Diese Verdreifachung des atherisch hohen Registers 16st ein tumultartiges
Aufbrausen des Meeres aus, das jedoch unvermittelt wieder verebbt. Mit
diesem pl6tzlichen Verstummen der Elemente erhebt sich die Musik noch
einmal in eine quasi zeitlose Sphére: Alles konzentriert sich auf die drei
Sirenen, deren schier unendlich gedehntes Terzett die Zuhdrer diesmal
dreieckartig umzingelt. Erst wenn sich die drei Violinen schlief3lich fff auf
h"™ vereinen, setzt das Ensemble mit einem leisen 12-Ton-Akkord zum
letzten Mal ein, bevor ein Instrument nach dem anderen sich auf die
Spieltechnik des Anfangs — auf dem Steg (sehr gerauschhaft) zuriickzieht
und wenig spater ebenso sukzessive aussetzt, so dass die Solo-Violine
zuletzt allein verklingt.
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Die Generalpause am Ende der Komposition entspricht spiegelbildlich
derjenigen am Anfang; der auf dem Steg spielende Kontrabass eréffnet und
beendet die Gerdusche des die Sirenen-Insel umspielenden Meeres. Damit
suggeriert Widmanns Musik, dass in dem Augenblick, da auch die Solo-
Violine ihren Bogenstrich zum Steg hin bewegt und diminuierend erstirbt,
erneut ein dem Ausgangspunkt entsprechender Abstand zur Insel mit ihren
geféhrlich lockenden Herrscherinnen erreicht ist.

Eine zweite, auch symbolisch relevante Spiegelsymmetrie findet sich
in den zwei Terzetten solistischer Violinen. In der Partitur haben die beiden
Passagen mit je elf Takten eine identische Ausdehnung. Auch hinsichtlich
der Spielzeit entsprechen sie einander in frappierender Weise, besonders
wenn man im ersten Fall die allmahliche Vorbereitung durch die erste
Saalvioline bei sukzessivem Aussetzen der Ensemblestimmen (T. 59-65),
im zweiten Fall das leiser werdende Nachklingen der Solo-Violine (ber
ebenfalls gestaffelt schwindenden Ensembleténen (T. 160-170) einbezieht.
Im Blick auf die Mythenvorlage wirken die beiden Passagen wie Klang-
schranken beiderseits der Verfuhrungszone: Sie markieren die Punkte, an
denen vorbeisegelnde Schiffe normalerweise in den Sog der Sirenen gera-
ten, deren tddlicher Faszination sich die Seefahrer nicht entziehen kdnnen.

Widmanns Werk macht keine Aussage Uber das Schicksal der Betrof-
fenen dieser Verfuhrungsszene. Odysseus, der dem Mythos zufolge als
Opfer ausersehen war, wird nicht einmal implizit fassbar. Ob der von
Homer prophezeite Tod der Sirenen eintritt, der sie ereilen soll, falls jemals
ein Sterblicher ihre Stimmen hort und ihnen dennoch nicht verfallt, 1asst
sich nicht erschlieRen. Einzig der ironischen Demontage des Mythos, die
Kafka® in seinem diesbeziiglichen Prosastiick anbietet, widerspricht die
Musik mit Nachdruck: Sie singen durchaus!

Allerdings geht es dem Komponisten um eine abstrakte Version des
“Gesangs”. Wie er in Interviews betont, entschied er sich bewusst gegen
eine Vertonung mit Singstimmen, die den menschlichen Aspekt der Zwit-
terwesen unterstrichen hatte. Im Zentrum des Mythos steht fiir Widmann
vielmehr die betérende Macht der Musik, die Verfihrung des Menschen
durch vibrierende Luft. Dies verwirklicht er in einem Klang, der sich fast
unmerklich aus den Gerduschen von leisem Wind und stillem Meer I6st.
Horer, wie Rilke wusste, sind “umringt von der Stille, die die ganze Weite /
in sich hat und an die Ohren weht, / so als ware ihre andere Seite / der
Gesang, dem keiner widersteht.”

Franz Kafka, “Das Schweigen der Sirenen” (1917) in Erzahlungen aus dem Nachlass.
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Ikarische Klage

Zwei Jahre nach Insel der Sirenen und mit diesem eng verwandt durch
eine ahnliche Instrumentierung, ahnliche Spieltechniken sowie &hnliche
thematische Aspekte entstand Ikarische Klage. Die insgesamt 20 Streicher
des Vorgangerwerkes sind auf 10 reduziert, die dort ausgewiesene Solo-
Violine erhebt sich hier bescheidener und vor allem unangekiindigt aus der
Gruppe, und keine rdumliche Aufspaltung des Klanges umzingelt die Horer.
Doch Tremolo und Vibrato in extrem wechselnder Intensitét, als Oberton
‘geflotete’, gerduschhaft auf dem Steg gespielte oder mit dem Bogenholz
gestrichene Tdne sowie die von Strawinski eingefiihrten, die atmosphari-
sche Stille der Natur nachempfindenden Flageolettglissandi sorgen fur ein
verwandtes Klangbild. Auch hier spielt, wie der Komponist betont, die
Luft eine zentrale Rolle. Das Medium, das den verzaubernden Gesang der
Sirenen transportiert, dient auch Ikarus fiir seinen Flug und ist in beiden
Mythen dem Meer gegeniibergestellt. Inhaltlich geht es auch in dieser
Geschichte um die Macht der Kunst: im antiken Mythos vor allem um die
Fahigkeit des kunsthandwerklich genialen Vaters, der seinem Sohn erlaubt,
der Schwerkraft zu trotzen; in Baudelaires dichterischer Deutung um einen
jeden schopferisch Begabten, der nach héheren Zielen strebend seine
Mitmenschen unter sich lsst.

Die Zeitlosigkeit, die in Insel der Sirenen die beiden Schrankenpunkte
charakterisierte, bestimmt laut Widmanns Werkkommentar die Ikarische
Klage als Ganze:

Ich habe mich von einem wunderbaren Gedicht von Charles
Baudelaire inspirieren lassen: Bei seiner “Ikarischen Klage” weild
man nicht ganz genau, in welcher Zeit sich die Handlung abspielt,
ob es sich um einen Seelenzustand, eine Zukunftsvision handelt
oder ob alles schon vorbei ist. Es herrscht eine Art Zeitlosigkeit
im Gedicht, die ich auch mit meiner Musik darstellen wollte.

Dieser Akzent flhrt zu einer weiteren Parallele mit dem ersten Stiick
der Trilogie: Genau wie Odysseus vom Gesang der Sirenen nicht fur das
Publikum erfahrbar in den Tod gelockt wird, fallt Ikarus trotz seines Auf-
stiegs in allzu groRe Hohe nicht erfahrbar vom Himmel. Zwar ignoriert der
Sohn die Warnung seines Vaters ebenso wie der Dichter die seiner inneren
Stimme; beide steigen sehr hoch und werden wohl fallen. Doch ist dieser
Fall nicht Teil der dichterischen und musikalischen Darstellung.

Widmann lief} das Gedicht, zusammen mit einer deutschen Nachdich-
tung von Carlo Schmid, im Vorspann der Partitur abdrucken:



46

Charles Baudelaire

LEs PLAINTES D'UN ICARE

Les amants des prostituées

Sont heureux, dispos et repus;
Quant a moi, mes bras sont rompus
Pour avoir étreint des nuées.

C’est grace aux astres nonpareils,
Qui tout au fond du ciel flamboient,
Que mes yeux consumés ne voient
Que des souvenirs de soleils.

En vain j’ai voulu de I’espace
Trouver la fin et le milieu;

Sous je ne sais quel ceil de feu
Je sens mon aile qui se casse;

Et brlé par I’amour du beau,
Je n’aurai pas I’honneur sublime

Instrumentale Poesie

Carlo Schmid (Nachdichtung)

IKARISCHE KLAGE

Es sind die Buhlen der Dirnen

So glucklich, satt und gemach —

Mir aber die Arme zerbrach

Mein Griff nach den Wolken und Firnen.

Dank den Sternen, den ohnegleichen,

Die Himmelsgrunds Fackeln sind,

Sieht mein Auge, verbrannt nun und blind —
Nur der Sonnen Erinnerungszeichen.

Vergebens wollte ich dringen

An des Raumes Mitte und Rand —

Vor undeutbaren Feueraugs Brand

Fahl ich, wie mir schmelzen die Schwingen.

Den die Gluten des Schonen verbrennen,
Mir gibt man nicht einmal den Ruhm,

De donner mon nom a I’abime
Qui me servira de tombeau.

Den Abgrund — mein Grab einst — darum
Mit meinem Namen zu nennen.?!

Baudelaire interpretiert den Mythos vom selbstzerstorerischen Aufstieg
des lIkarus in allzu groRe Sonnenndhe als Gleichnis fir die platonische
Sehnsucht nach dem Wahren, Guten und Schénen. Menschen, die nur die
Freuden der Sinne suchen, so klagt er, kdnnen auf Befriedigung rechnen;
diese ist fur irdische Kérper nicht nur moglich, sondern ihnen auch gemaR.
Fir den Griff nach den Sternen jedoch — fir das Streben nach spiritueller
Einsicht — ist der Mensch nicht gemacht. Wer verstehen will, “was die Welt
im Innersten zusammenhélt”, wird vom “Feuerauge” geblendet. Zwar gréabt
sich das im Héhenflug flichtig Erkannte in die Erinnerung ein; doch lasst
sich diese geistige Schau weder mitnehmen noch weitergeben, wenn die
Fligel brechen und der Kérper in den Abgrund stiirzt. Ein Mensch, der den
Beschrankungen seiner Natur zuwiderhandelnd in Sonnenspharen die abso-
lute Schonheit zu finden sucht, wird dafiir am Ende nicht einmal geehrt.
Dieses Schicksal, so glaubt Baudelaire, trifft jeden, der nach dem Héchsten
strebt; die Klagen sind nicht die des mythischen Dadalussohnes, sondern
die eines (jeden) Ikarus. Der Abgrund ist fir Baudelaire “mein Grab einst”,
der voraussehbare Sturz damit in eine unbestimmte Zukunft projiziert.

Derselbe Eindruck entsteht auch in Widmanns Musik. Das insgesamt
etwa 14minutige Werk wird von zwei ausgedehnten Passagen eingerahmt,

ZCharles Baudelaire, Les Fleurs du mal (Paris: Michel Lévy Fréres, 1958), S. 238; Carlo
Schmid, Die Blumen des Bosen (Frankfurt a. M.: Insel, 1976), S. 16.
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die je ein einziges Bild zeichnen: eine Gegentiiberstellung von extremer
Hohe und Tiefe und ein bedrohliches Crescendo. Wahrend der ersten drei
Minuten erklingt diese Gegeniiberstellung als eine Art materialisierte War-
nung: Fast eine Minute lang hért man nichts als eine durch ungleichméRig
gestaffelte Akzente der vier Violinen entstehende Rhythmisierung des e™.
Laut Partitur bereits nach einer halben Minute, tatséchlich jedoch dal
niente einsetzend und daher l&angere Zeit unter der Horschwelle bleibend,
treten die beiden Celli und der Kontrabass mit einem ganz nahe am Steg
gestrichenen, diatonischem Cluster (A/H/c) hinzu. Dieser Basscluster, fir
den das 2. Cello seine C-Saite um einen Halbton tiefer stimmt, so dass ein
ganz starrer Klang auf ausschliefflich leeren Saiten entsteht, schwillt im
Lauf der folgenden 2% Minuten poco a poco bis auf ffff an — ein unter die
Haut gehender Ausdruck von Unerbittlichkeit. Eine Minute nach Beginn
des Werkes spaltet sich das unveréndert schrille, zu diesem Zeitpunkt noch
unbeschrankt dominierende e™ der Violinen zum chromatischen Cluster
dis/e/f, dem spéater noch d als vierter Halbton hinzugefiigt wird.

Zwei Minuten nach Beginn fangt diese bedrohlich insistente Hohe an
zu brockeln: Die 4. Violine bricht auf d in ein plétzliches Crescendo zum
sechsfachen forte aus, reif3t den Ton dann ab und schliel3t mit einer Spring-
bogengruppe auf demselben Ton. Im Abstand jeweils weniger Takte endet
die 3. Violine mit dis in gleicher Weise, dann die 2. mit f und schlieRlich,
nach einer “schreiend” bezeichneten Verlangerung, auch die 1. mit dem
urspriinglich zentralen e. Ubrig bleibt allein der Basscluster, der seine
unbarmherzige Intensitatssteigerung noch 20 Sekunden lang fortsetzt. Erst
nach einer weiteren Viertelminute, jetzt zur Chromatik um das tiefe e
zusammengezogen und vom emotionalen molto tremolo zum kalten non
tremolo Ubergehend, brechen auch die Celli in siebenfachem forte ab und
lassen nur den Kontrabass mit einem schnell verklingenden e zuriick.

In dessen Klang hinein setzen, tremolierend aber zunéchst unhdrbar,
die drei Bratschen ein mit einem nach all den Clustern tberraschend
konsonanten, doch durch Spiel auf dem Steg gerduschhaft eingetriibten
f-Moll-Dreiklang. Die Stimmlage lasst ahnen, dass hier ein Mensch ins
Bild tritt. Fast eine Minute lang steht erneut die Zeit still — diesmal ohne
Steigerung, schattiert nur durch das allmahliche Verklingen der Tiefe.

Wenig spéter ziehen sich auch die Bratschen ins Unhdrbare zurlick
und geben einer langen Generalpause Raum. In der bedeutungsvollen Stille
scheint der Scheitelpunkt erreicht. Gestaffelte Bogenstangenwiirfe, bald
unterbrochen von einer kurzen, auf dem Steg und non vibrato gespielten
homorhythmischen Taktgruppe und spéter ergénzt durch eine homophone
Phrase hoch flétender Geigenttne, suggerieren in fast programmatischer
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Bildhaftigkeit Ikarus’ schwierige Abldsung von der irdischen Verhaftung.
Der Aufstieg scheint zu gelingen: Die Geigen lassen die tieferen Streicher
hinter sich und vermitteln in ausdrucksintensiver Vierstimmigkeit StRe
und Zartheit. Wenig spéter unterstiitzen die tieferen Streicher diese neue
Stimmung mit eigenen Phrasen in 10-stimmiger Homophonie und bereiten
so die solistische Emanzipation der 1. Violine vor. Leise klopfende Bésse
scheinen den Flug weiterhin erden zu wollen, doch mit erneuter Verstar-
kung durch die drei anderen Violinen gelingt der Aufstieg von e™ zum
viergestrichenen, crescendierend auf ffff zustrebenden Cluster fis/g/a/b, mit
dem die Musik erneut abrupt abbricht.

Die abschlieRende, wieder etwa dreimin(itige Passage présentiert eine
bewegte 1. Violine (ber flachigen Kldngen der ibrigen Streicher. Den
Beginn des fast statischen Klangkissens bilden ins Nichts verklingende
Flageolettglissandi in polymetrischer Organisation, deren Klangvolumen
sich erst ganz allmé&hlich durch in groRem Abstand einsetzende, von p bis
ffff gesteigerte lange Tone etabliert. Derweil vollfuhrt die 1. Violine den
“ikarischen” Aufstieg. Dieser setzt kaum horbar Giber dem Ankerton fis
und schraubt sich dann in 51 bis zum ffff steigernden Takten (iber 3% Okta-
ven in die Hohe, wobei ein Wechsel vom Ubedampfer tiber den normalen
Dé&mpfer zum Spiel ohne Dampfer der nattrlichen Abnahme der Lautstarke
nach oben entgegenwirkt und so Ikarus’ auBergewdhnliche Uberwindung
der Schwerkraft andeutet. Mit einem vierfachen Seufzer h""-b™" tiber dem
Kontra-h von Celli und Béssen bricht der Hohenflug ab. Den Abschluss,
eine Viertelminute statisches Verklingens ins Nichts, bilden mit einem
Cluster aus Flageoletttdnen wieder die drei Bratschen — gleichsam symbo-
lisch fiir den gefahrdeten Menschen, dem der unmittelbare Absturz droht.

Das Werk versetzt Horer, die sich darauf einlassen, durch Verfremdung
in eine Dimension jenseits von Zeit und Raum: Die beunruhigende, schein-
bar inhaltlose Stasis des Anfangs, die zeitweilige Entleerung des vertrauten
mittleren Tonraumes zugunsten extremer Lagen, die schier unertragliche
Intensitdt mehrminitiger Steigerungen vermitteln eine Ekstase, die den
mythischen Ikarus mit Baudelaires Sucher verbindet. Dies ist durchaus
beabsichtigt. Widmann erklart dazu: “Wenn ein Stiick, das sich mit der
Sirenen- oder Ikarus-Thematik beschéftigt, nicht mailos ist, dann hat es
das Thema verfehlt”.? An anderer Stelle weitet er diesen Anspruch aus:
“Ich erhoffe mir ganz allgemein von Kunst, dass sie mich in einen anderen
Zustand transportiert.”?

22Jt‘)rg Widmann in Markus Fein, Im Sog der Klange, S. 103-104.
Zbid., S. 39,
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Teiresias

Einen “Orakelspruch fur sechs Kontrabdsse” nannte Widmann 2009
seine Komposition tber den blinden Seher der griechischen Mythenwelt.
Die Berliner Philharmoniker hatten bei ihrem Kompositionsauftrag zum
75. Geburtstag von Claudio Abbado um ein Werk fir “eine der Gruppen
des Orchesters” gebeten. Widmann wéhlte die fur Beethoven-Sinfonien
notige Kontrabassbesetzung und komponierte fur dieses Sextett ein 15-
mindtiges Werk. Von der ungewohnlichen Instrumentierung® versprach er
sich einen Klang, der “in seinem geheimnisvollen Raunen gleichermaflen
blind und sehend ist” und damit der réatselhaften Figur entspricht.

In seiner Deutung der Griinde fur die Erblindung des Teiresias
orientiert Widmann sich nicht an Hesiod, fir den die zweigeschlechtliche
Lebenserfahrung den Ausgangspunkt bildet, sondern an der Darstellung
des hellenistischen Dichters Kallimachos von Kyrene. In Vers 77-136 des
Hymnos Das Bad der Pallas berichtet Kallimachos von der rituellen
Waschung einer Athene-Statue in Argos. Wahrend die Zuschauer darauf
warten, einen Blick auf die Statue werfen zu diirfen, wird erzahlt, wie der
Seher Teiresias, der als Knabe Athene beim Bad (iberraschte, umgehend
mit Blindheit gestraft wurde. Seine Mutter, die Nymphe Chariklo, bat die
Gattin, dies riickgéngig zu machen, was Athene jedoch nicht vermochte.
Stattdessen verlieh sie dem Jungen die Gabe, die Sprache der Vigel zu
verstehen, und zeichnete ihn damit aus, dass er eines Tages nach seinem
Tod auch in der Unterwelt seine Weisheit behalten wiirde.

Die Zweischneidigkeit dieser Gabe — die alltdgliche Hilflosigkeit des
Blinden und das hinter dieser Blindheit verborgene tiefere Sehen — Iasst
sich im ersten Abschnitt der Musik erahnen. Mittels Skordatur (auf den
flinfsaitig vorgesehenen Kontrabéssen 4-6 wird die C-Saite herabgestimmt)
ankert das Werk im tiefen h, einem Ton, der normalerweise ebenso wenig
zugénglich ist wie die Zeit und Raum tiberwindenden Einblicke des Sehers.
Aus diesem tiefen h erhebt sich ein undefinierbares Raunen, das mehrmals
ansetzt und jeweils in plétzlichem *Stolpern’ (col legno saltando) oder in
einem unkoordinierten ‘Durcheinander’ innerhalb eines langen Striches in
wechselnden Bogenpositionen und Tonhéhen endet. Durch allméhliches
Hinzutreten der (viersaitigen) Kontrabésse 1-3 etabliert sich beim dritten

AT atsichlich st diese Besetzung natirlich nicht neu. Das weltweit berlihmte Kontrabass-
quartett der Berliner Philharmoniker wurde bereits 1967 gegriindet; eines der Mitglieder,
der Bassist und Komponist Erich Hartmann, schrieb eigene Werke sowie Bearbeitungen fir
sich und seine Kollegen und fiir Ensembles aus sechs oder acht Kontrabéssen, gemischte
Besetzungen etc.
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Anlauf ein siebenstimmiger Klang,® der als musikalisches Symbol des
Sehers aufgefasst werden kann — sofern er Giberhaupt hérend erfasst wird.
Die verfremdenden Spieltechniken sorgen dafiir, dass der emblematische
Klang in dhnlicher Weise auferhalb der sinnlichen Erfahrbarkeit bleibt,
wie man sich das “Sehen” eines Teiresias vorzustellen hat.

Der vierte Neuansatz aus dem tiefen h schliel3lich fuhrt in ein tremo-
liertes Aufwartsglissando, das alle Instrumente und alle Saiten beteiligt.
Auf den funf hdchstmaoglichen Tonen erstarrt das Tremolo, diminuiert ins
Nichts und erobert schlieRlich im Zuge der Senkrechtbewegung der Bégen
tiber den Saitenhalter zum Steg allerlei ungewohnte Rdume. Der Abschnitt
schlieit mit dem zun&chst normal gestrichenen, dann durch gepressten
Strich zur Unhérbarkeit komprimierten “Seher”’-Akkord in seiner Durvari-
ante, einem hohen Bartok-Pizzicatoklang und einer Generalpause.

Die nun folgende Phrase bringt den Kontrast: sechs- bis achtstimmige
Homophonie, durchwegs gestrichen und tiberwiegend legato, in ruhigem
Tempo und stetigem ppp. Dieses ‘“Thema’ gewinnt erst in der Reprise, die
untransponiert ist und sich nur durch wenige Modifikationen, ein etwas
schnelleres Tempo und eine verdnderte Fortsetzung unterscheidet, dank
gemeinsamer Dynamik aller Instrumente (ppp < ff > pp <f > pp) voriber-
gehend eine unerwartete Intensitét.

Die innere Haltung des Sehers angesichts seiner begnadeten F&higkeit
und qualvollen Beschrankung und sein Auftreten in vorbildlicher Demut
integriert Widmann in Form einer Anspielung, die ebenfalls durch Wieder-
aufnahme in einer modifizierten Reprise hervorgeheben ist. Im Anschluss
an die stille erste Version des Kontrastthemas und mit diesem klanglich
verwandt (d.h. ruhig, in sechs- bis achtstimmiger Homophonie und molto
sul tasto) erklingt eine 14-taktige Passage, die mit einer Art moderner
Choralversion von Bachs Signatur erdffnet wird. Der 1. Bass spielt die
Quinttransposition der beriihmten Viertongruppe, mit der Bach am Schluss
seines letzten groRRen Werkes seiner eigenen, im Halbtoncluster seiner
Namensbuchstaben gespiegelten Demut Ausdruck verleiht:

NOTENBEISPIEL 7: Bachs musikalische Signatur

(Die Kunst der Fuge, “Fuga a 3 soggetti”, 3. Subjekt)

2Der durch Umkehrung zu einer kompakten Schichtung mit drei Halbtdnen konzentrierte
Akkord h-c-d-fis-g-a-ais leitet sich vom h-Moll-Quindezimenakkord h-d-fis-a-c-[e]-g-b ab.
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NOTENBEISPIEL 8: Bachs musikalische Signatur in Widmanns Teiresias
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(transponiert, rhythmisch modifiziert
und neu harmonisiert in T. 138-141)

Auf die erste der Phrasen, die mit der transponierten Bach-Signatur
beginnen, folgt nahe dem Zentrum des Werkes ein zehntaktiges Feroce,
das den ruhigen Passagen als Kontrast gegentibergestellt ist und hinsicht-
lich Tempo und dynamischer Intensitat den Hohepunkt bildet. Hier zeigt
sich die bestiirzende Seite der seherischen Fahigkeit. Bogenstangenwurf-
ausbriiche in sffffz, con tutta la forza tremolierte Aufwértsglissandi und
polymetrische Flageolettglissandi vermitteln einen Eindruck von dem
Tumult, dem ein Mensch ausgesetzt ist, der sehen kann und muss, was
Normalsterblichen zu sehen ihrer Natur nach nicht zusteht. Nach zwei
gewissermalen aufschreienden Takten findet die Passage allerdings im
Orgelpunktton a einen gewissen Halt.

Was auf dieses Feroce folgt, I&sst sich als freie Reprise und Coda horen.
Der Kontrast zwischen dem fff am Ende des Feroce und dem Neuansatz in
ppp ist trotz des gewlinschten dim. poco a poco und poco rallentando
abrupt; die Gberwunden geglaubte Dramatik hinterlasst ihre Spuren in der
schon erwéhnten groReren Volatilitat, die insbesondere die Wiederkehr des
ruhigen Themas pragt.

Nachdem dieses verklungen und zudem durch eine kurze, statische
Pufferzone abgesetzt worden ist, erklingt die erste von zwei getrennten
Passagen, in denen Widmann direkten Bezug nimmt auf den Anlass des
Kompositionsauftrages, den 75. Geburtstag Abbados. Fir diesen hélt er
hier eine Uberraschung bereit, die 25 Takte spater, nach der modifizierten
Reprise des BACH-Zitats und einer langeren Beruhigung, erganzt wird
durch das Endglied der Coda. Es handelt sich um das bekannte englische
Geburtstagslied, dessen hier in C-Dur zitierte Melodie bis auf zwei
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Abschlussténe, die in einem Flageolett-Cluster Giber dem Seher-Grundton
h verschmelzen (im Notenbeispiel nicht gezeigt), unverfalscht ist; auch der
Rhythmus ist trotz etlicher Wechsel der GréRendimension gut zu erkennen.
Die fiir das schlichte Lied hdchst ungewdhnliche Harmonik dagegen ist der
Umgebung angepasst. Verfremdungseffekte entstehen durch die unstabile
Kombination von Spieltechnik und Dynamik, die sich besonders in der
ersten Liedzeile von Ton zu Ton &ndert.

NOTENBEISPIEL 9: “Happy Birthday, dear Claudio”
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Maestro Abbado wird beim Erkennen dieses unerwarteten Standchens
geschmunzelt haben. Allerdings geféhrden die situationsspezifischen, von
der Thematik der griechischen Mythen ablenkenden Einschiibe die innere
Schlissigkeit der Musik Uber das Schicksal des blinden Sehers und stehen
moglicherweise sogar einer Wiederaufnahme der Komposition in einem
neutralen Konzertkontext entgegen.

Die musikalischen Gemeinsamkeiten der drei Stlicke zu griechischen
Mythen lassen es wiinschenswert erscheinen, die iber einen Zeitraum von
zwolf Jahren entstandene Trilogie einmal in einer zusammenhangenden
Auffiihrung zu erleben. Bei einer Spieldauer von insgesamt knapp 45
Minuten ware eine Alleinstellung innerhalb einer Konzerthélfte durchaus
vertretbar. Sehr gut vorstellen lieRe sich eine Abfolge mit Teiresias im
Zentrum, gegebenenfalls mit einem situationsneutralen (oder sogar spezi-
fisch themabezogenen) Ersatz fir die beiden Geburtstagslied-Passagen —
ein Leichtes fiir diesen versierten Komponisten.
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Teufel Amor

Im Auftrag der Wiener Konzerthausgesellschaft, der KéInMusik, des
Théatre des Champs-Elysées Paris und des Concertgebouw Amsterdam
komponierte Widmann zwischen 2009 und 2011 ein Orchesterwerk mit
dem Untertitel “Sinfonischer Hymnos nach Schiller”. Die Urauffiihrung
spielten die Wiener Philharmoniker unter Antonio Pappano am 13. April
2012 im Wiener Konzerthaus.

Die Textvorlage, der Partitur anstelle eines VVorwortes vorangestellt,
besteht aus nur zwei Zeilen, dem einzigen auf unsere Zeit gekommenen
Fragment aus Schillers 1782 fertiggestelltem Hymnos Teufel Amor:

SiuRer Amor, verweile
Im melodischen Flug.

Die Geschichte hinter diesem Hymnos ist vielschichtig. Am 13. Januar
1782 war Schillers dramatisches Schauspiel Die Rauber am National-
theater Mannheim uraufgefuihrt worden, hatte dort fur nationales Aufsehen
gesorgt, einen Skandal ausgelost und den Dichter schlagartig bertihmt
gemacht. Da Herzog Eugen von Wirttemberg ihm Schreibverbot erteilt
hatte, floh der 22-Jahrige im September desselben Jahres nach Mannheim,
wo er wider Erwarten wenig freundlich aufgenommen wurde. Weder sein
im Juni/Juli 1782 entstandenes Drama Fiesko noch etliche neue Gedichte
fanden Abnehmer, so dass er in ernste Geldsorgen geriet. Am 9. Oktober
1782 versuchte er fur ein umfangreiches Gedicht mit dem Titel “Teufel
Amor” einen Verleger zu finden. Nachdem ihm jedoch statt der erbetenen
25 Gulden nur 18 geboten wurden, nahm er es wieder mit: “Schiller wollte
lieber Not leiden, als seine Poesie an einen Knicker, der sie nicht schatzte,
wegwerfen”, schreibt sein erster Biograf.?

Als eine der wichtigsten Quellen fur diese Jahre in Schillers Leben gilt
ein Buch des Pianisten und Komponisten Andreas Streicher, mit dem der
Dichter sich an der Hohen Karlsschule Stuttgart angefreundet hatte und der
ihn auf seiner Flucht begleitete. Dieser Bericht enthalt erstmals die zwei
erhaltenen Verse aus “Teufel Amor”. Streicher, der nach eigener Aussage
das ganze Gedicht kannte, bezeichnet es als “eines der vollkommensten,
die Schiller bisher gemacht”, wobei er hinzufiigt, “dass er [Schiller] selbst

ganz damit zufrieden schien”.?

Gustav Schwab: Schillers Leben in drei Banden (Stuttgart: Liesching, 1840), S. 129.

% Andreas Streicher: Schillers Flucht von Stuttgart und Aufenthalt in Mannheim von 1782
bis1785 (Stuttgart und Augsburg: J. G. Cotta 1836), S. 114.
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Da der Hymnos bis auf das zweizeilige Fragment verloren ist, kann
Uber Inhalt, Emphase und mdgliche kritische Unterténe nur spekuliert
werden. Anregungen dazu liefert eine unerwartete Quelle. 1772 war in
Frankreich die Erzahlung Le Diable amoureux des Schriftstellers Jacques
Cazotte veroffentlicht worden. Deren deutsche Ubersetzung war 1780, also
zwei Jahre bevor Schillers Hymnos die erwéhnte Geringschatzung erfuhr,
in der von H. A. O. Reichard herausgegebenen Bibliothek der Romane
unter dem Titel Teufel Amor erschienen.?® E.T.A. Hoffmann erwéhnt in
seiner Erz&hlung Der Elementargeist ein Buch, “dessen Wirkung auf mein
ganzes Wesen mir selbst ganz unerklérlich diinkte. Ich meine jene wunder-
bare Erzahlung Cazottes, die in einer deutschen Ubersetzung ‘ Teufel Amor’
benannt ist.” Zeitgenossen glaubten in Cazottes Erz&hlung die Absicht zu
erkennen, “ein reizendes Gemalde des Lasters und der Verfiihrung zu
unserer Besserung aufzustellen, die Schwéche tugendhafter Neigungen
gegen Sinnenrausch zu zeigen und daher Warnungen vor den Gefahren der
Sinnlichkeit zu geben ...”# Die Bibliothek der Romane war Schiller mit
Sicherheit vertraut; ob er die deutsche Fassung von Cazottes Novelle gele-
sen hat, ist nicht bekannt, doch gut denkbar und angesichts der Tatsache,
dass er binnen zwei Jahren nach deren Verdffentlichung denselben Titel
waéhlte, sogar recht wahrscheinlich.

Cazottes Novelle ist mit der Faust-Legende verwandt. Ein Spanier be-
schwort aus einer Laune heraus den Teufel. Dieser verwandelt sich in eine
Sylphe, ein Luftgeschopf in Gestalt eines jungen Madchens, das sich als
ebenso liebreizend wie manipulativ erweist und demjenigen uberirdische
Kenntnisse und Krafte verspricht, der ihr seine Seele (iberschreibt. Der
Mann ist zundchst skeptisch, ihr dann jedoch beinahe willenlos ergeben.
Erst sehr spét siegt sein Gewissen und er rettet sich in den Schol? seiner
weisen alten Mutter, wo selbst der Teufel (und damit auch seine Inkarna-
tion als Liebesobjekt) jede Macht verliert.

Von Schillers Gedicht desselben Titels wissen wir trotz der wenigen
auf uns gekommenen Worte Wesentliches. Der Zweizeiler formuliert eine
Aufforderung an den “stiRen Amor’; dies verweist auf ‘die Liebe’, nicht auf
eine bestimmte Geliebte (ob fromm-bescheiden oder teuflisch-fordernd).
Indem der Dichter ein “Verweilen ... im Flug” erbittet, driickt er die Sehn-
sucht nach langerer Gemeinsamkeit ebenso aus wie das Zugestandnis der
Freiheit und ein Wissen um die Verganglichkeit aller groen Gefihle.

28Sp'aitere Ubersetzungen geben den Titel wortlich korrekt als Der verliebte Teufel wieder.
Tatséchlich trifft jedoch “Teufel Amor” den Tenor der Erzédhlung wesentlich besser.

PGothaische gelehrte Zeitungen, 1792.
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“Melodisch” wird der Flug genannt; man vermutet, dass der vorbeiflie-
gende Amor den Liebenden verzickt und in eine andere Sphére entriickt,
jedoch ohne die erkennbare Absicht, ihm seine Seele zu rauben. Zuletzt:
Das bezaubernde Bild ist Fragment eines “Hymnos”. Wie immer Schiller
den “Teufel Amor’ interpretiert haben mag, er widmet ihm einen Lobgesang!
Sollte dieser tatsachlich als Reaktion auf Cazottes Erzahlung entstanden
sein, so setzte er dessen fantastisch verbramter Warnung vor den teuflischen
Gefahren der Liebesverfiihrung vermutlich eine Ode auf deren himmlische,
wenn auch oft allzu schnell “verfliegende’ Seligkeit entgegen.

Widmann erlautert, er habe den “januskopfigen Charakter der Liebe
als Paradies und Schlangengrube” schildern wollen.* Er wahlt dafir ein
Orchester, dessen Grundbesetzung mit 19 Blas- und 60 Streichinstrumenten
sowie Harfe und Pauken dem einer Beethoven-Sinfonie entspricht, jedoch
durch eine Celesta sowie zwei vielfarbige Schlagzeugsets®! gefarbt wird.
Das durchkomponierte Werk umfasst neun Segmente in vier Abschnitten:
“Mit Geheimnis, feierlich” (T. 1-74-161-183 = 13 Min.), “Hymnisch/
Teufelstanz” (T. 184-210-262-352 = 6 Min.), Piu lento (T. 352-400 =
3 Min.) und “Ténzerisch wiegend” etc. (T. 401-430-535 = 9 Min.).

Der erste Abschnitt basiert auf einer aus 7 Tonen gebildeten, dank meh-
rerer Wiederaufnahmen insgesamt 12 Schritte durchlaufenden ‘Reihe’:
b-a-d-b-a-d-a-e-b-es-c-h.* Die vollstandige Reihe eroffnet das Stiick als
Klangfarbenmelodie in den tiefen Blasern und erklingt gleich anschlieRend
noch einmal (mit modifiziertem Beginn) als melodische Kontur im Kontra-
fagott. Nach ausgedehntem Spiel mit dem markanten Dreitonkopf und dem
hymnischen Zwei-Quinten-Aufstieg sowie horizontalen und vertikalen
Varianten der Basistone b-a-d-e-es endet das erste Segment mit dem fast

%91 m Werkkommentar zu Liebeslied fur acht Instrumente (2010), das sein Thema mit Teufel
Amor teilt, erwdhnt Widmann sein “Stlickpaar uber die Liebe”: “Das kammermusikalische
Pendant [zum Orchesterstlick Teufel Amor] ist nun dieses Liebeslied. Es ist rein instrumen-
tal und ohne verbalen Bezug. In gedrangter Form behandelt es den schon in Teufel Amor
thematisierten januskdpfigen Charakter der Liebe als Paradies und Schlangengrube.”

3 7wei Schlagzeuger alternieren an 3 Becken (hoch/mittel/tief), 3 Tamtams (hoch/mittel/tief),
gran cassa, 2 Bongos (hoch/tief) sowie 2 hohen brasilianischen Tamborims (ohne Schellen);
dazu bedient jeder ein Beckenpaar, chinesisches Becken, Claves und Peitsche. Schlagzeug |
umfasst darliber hinaus Glockenspiel, Rohrenglocken (e', f', as'), 3 Tomtoms (hoch/mittel/
tief) und Vibraslap; Schlagzeug Il ist ergénzt durch Vibraphon, Crotales, 5 Buckelgongs,
3 Plattenglocken, 5 Woodblocks, hohes Water-Tamtam, tiefes Tomtom und Flexaton.

324 gibt keinen Anhaltspunkt daftir, dass der Komponist hier mit Notennamen spielt. Doch
ist es verlockend zu fantasieren, besonders nachdem man feststellt, dass das dreifache b als
melodischer Ankerton der Phrase eine Sonderstellung einnimmt. Das von diesem b Um-
rahmte — a.d.e. und [e]s.c.h. — lasst sich dann lesen als amor diabolus est, SCHiller.
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vollstandigen Thema in zwei PiccoloflGten sowie, tiberlappend einsetzend,
in den Bratschen. Nachdem die Piccolofl6ten das zweite Segment mit einer
Scherzando-Variante erdffnet haben, leiten die nach und nach aus dem
Nichts hinzutretenden Violinen mit einem tiber 17 Takte gedehnten b™ ein
vollstdndiges Zitat des Themas ein. Der dann einsetzende Abstieg wird
aufgefangen, die Violinen halten die Héhe und das Spiel mit Teilzitaten
setzt sich fort, gekront von drei weiteren vollstandigen Einsétzen: in Eng-
flhrung der Tutti-Violinen mit einer freirhythmischen Diminution von vier
Solisten, dann eine kleine Terz hoher in einer Oktavparallele der Violinen
tber wildem Beckengettse, und schlieBlich in einem Violinen-Unisono
tiber crescendierenden Bongos und Tamborims:

NOTENBEISPIEL 10: Die thematische “Zwolfschritt-Reihe” in Teufel Amor

Mit Geheimnis, feierlich (J ca. 50)
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Wie schon die Bestandsaufnahme des priméaren thematischen Materials
zeigt, beginnt das Werk mit abgriindig dunklen Blasertiefen. Nur ganz all-
mahlich entsteigt die Musik der Kontraoktave, die man sich unwillkirlich
als Hollentiefe denkt. Nachdem die Kontrabdsse erstmals eingesetzt und
den Schlusston der verkirzten Reihe verlangert haben, fligen die Celli mit
dem kleinen Motiv c-cis—, d-cis— eine spéater aufgegriffene Komponente
hinzu, kurz bevor die Kontrabésse die bisher leise Stimmung mit einem
explosiven sfffz/p sub>ppp durchbrechen. Der Ausbruch, dem eine vertika-
le Schichtung der thematischen Reihe zugrunde liegt, gibt eine Vorahnung
von der dritten Komponente des Ergffnungsabschnitts. Kaum sind die finf
Basisttne der Reihe erstmals im warmen, erdhaften Klang der Buckelgongs
und zugleich in einer aufgeregten Paukenfigur ertdnt, wird die Fortfiihrung
in ungleichméRigen Abstédnden durch kurze, sehr laute Akkordeinwiirfe
durchbrochen, die Widmann als “Amorpfeile”®* bezeichnet — Zweiund-
dreiBigstelklange, die meist mit sffffz, Akzent und Staccatopunkt verstérkt
und immer wieder unterschiedlich instrumentiert sind.*

Abschnitt 11 beginnt unmittelbar nach dem letztgenannten Themen-
einsatz aller Violinen unter der Uberschrift “Hymnisch” mit teils konstant
rhythmisierten, teils agogisch unruhigen Tonwiederholungen unter Abwaérts-
ldufen, die alle gestimmten und etliche ungestimmte Instrumente beteiligen.
Nach einer Minute geht diese Gegeniiberstellung, die sich anhért wie der
Versuch, ein seiner Natur nach bewegtes Wesen zum Stillstand zu bringen
(“verweile ... im Flug”), bei “Teufelstanz” nahtlos ins doppelte Tempo iber,
steigert sich in einer knappen Minute zu Pauken, Trommeln und Tomtoms
aufs dreifache Tempo und bricht dann plétzlich ab. Aus dem “fast unhor-
baren Schattenklang” zweier geddmpfter Trompeten erwéchst, jetzt wieder
im Tempo des “Hymnisch”, ein 3/4-Ostinato bestehend aus einem Tom-
tomschlag, einem Bléser- oder Streicherakkord in unbestimmter Tonhthe
und einem lauten LuftstoR tGber dem Anblasloch der Flote. Die Ostinato-
figur wird ihrerseits in eine wilde Beschleunigung gefihrt, und unter wie
stdhnend klingenden Blaser-Glissandi strebt der Teufelstanz einem Héllen-
ritt zu, der in einem kurzen, mit Crotales verstarkten Feroce gipfelt.

%3 einem Interview mit Barbara Lebitsch zu Teufel Amor, das anlasslich der Urauffiihrung
im Programmheft des Wiener Konzerthauses abgedruckt wurde, spricht Widmann von
“Amorpfeilen”, die den linearen Gestus “zerkluften”.

#Als Beispiel: der erste Pfeil (T. 52) ertont in sechs hohen Holzbl&sern, zehn in der 2- und
3-gestrichenen Oktave spielenden Celli sowie Harfe, Tamborims und Peitsche und bezieht
seine Tone (a d e es h) aus der thematischen Reihe, ebenso der zweite (T. 54) in drei Hérnern,
drei Posaunen und Tuba (b es a e d). Seltener erklingt ein solcher “Pfeil” als chromatischer
Cluster; vgl. z.B. in T. 79 den Klang der Harfe mit Bongos und Tamborims (cis d es fes).
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Da das Tempo jetzt nicht mehr zu steigern ist, wird weiteres “Dréngen”
durch schrittweise Verkirzungen einer aufsteigenden Figur erreicht. Umso
abrupter wirkt die pl6tzliche Bremsung auf das sechsmal Langsamere im
folgenden Abschnitt, wo dieselbe Figur durch den Zusatz von zwei Lotos-
fléten “penetrant” klingen soll. Plektron-Martellato der Harfe, Ellbogen-
cluster der Celesta, fffff-Tremoli der in hochster Lage spielenden Violinen
und die im dreigestrichenen Register fast schreienden Kontrabésse sorgen
fir einen Klang, der Génsehaut auslgst. Es folgt ein gigantischer Absturz,
begleitet von betont “hdsslich” gewtinschten, von den Posaunen an die
Holzbl&ser weitergegebenen Multiphonics. Damit kehren die tiefen Blaser
“schwer dréhnend” in die Kontraoktave des Anfangs zurlick, ihr Register
wird durch Buckelgongs erganzt.

Die Musik dieses Hollenrittes ist Gbrigens ein Selbstzitat: Widmann
tibernimmt sie fast notengetreu aus einem Orchesterzwischenspiel seines
2003 fur die Minchner Opernfestspiele komponierten Musiktheaterstiickes
Das Gesicht im Spiegel. Wie in Kapitel V ndher ausgefiihrt, stammt das
melodische Ausgangsmaterial dort aus der erschiitternden Szene 6, in der
profitgierige Biotechniker einen menschlichen Klon wie eine leblose Ware
zur Schau stellen und zu Demonstrationszwecken allerlei grausamen Expe-
rimenten unterwerfen. Die hier zitierte Passage folgt auf Szene 12, in der
der Klon sein Recht auf Selbstbestimmung entdeckt und seine ‘Schépfer’
dadurch in Angst und Schrecken versetzt, im Publikum allerdings nur
Sympathie und Erleichterung ausldst. Der zitatimmanente Kontext verleiht
dem Hollenritt in Teufel Amor eine zusétzliche Tiefendimension.

In Teufel Amor ist hier jedoch kein Szenenende erreicht. Vielmehr
rufen die hohen Blaser und Streicher riickleitend das Tonmaterial der
urspriinglichen 12-Schritt-Reihe in Erinnerung:

NOTENBEISPIEL 11: Die Wiederbelebung der thematischen Reihe
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Bald darauf erinnern dieselben Instrumente an die in der Mitte des
ersten Abschnitts gehorten gestauten Triller, und auch die “Amorpfeile”
brechen wieder mit ihren vertikalen Akzenten in das Geschehen ein. Nach
ausgedehntem Rallentando beginnt im dritten Abschnitt eine stark verkirzte
Reprise. Sie umfasst eine Unisono-Variante des Themas, eine Reihung
zweier Einsatze und eine transponierte und verlangerte Version.
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NOTENBEISPIEL 12: Materialien der verkiirzten Reprise

1. Fléte

' 1. Violine

Horner
Violinen
Bratschen
Celli

Der vierte Abschnitt stellt dem Hauptthema eine ganz andere Art von
Kontrast gegeniiber. Der von einem Instrument zum anderen gereichte
Reihenkopf geht unter der Uberschrift “Tanzerisch” in ein 6/8-Metrum mit
punktierten Figuren Uber — eine Art Romanze, die spéter kurz zu einem
langsamen Walzer mutiert und dann sogar noch eine kanonisch gesetzte
Themavariante integriert.*®* Amor kommt endlich zu seinem Recht.

NOTENBEISPIEL 13: Romanze und Walzer
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35Vg|. dazu die Transposition auf die Oberquinte in der teils mit Fléte verstarkten solisti-
schen 1. Violine und das Zitat in der originalen Tonlage in der Oboe (teils mit solistischer
2. Violine). Im Notenbeispiel sind diese Themeneinsétze, die mit einer Synkope anstelle
des urspriinglich verdoppelten Themenkopfes beginnen, durch eckige Klammern angezeigt.
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Allerdings ist diesem Wohlklang keine Dauer beschieden: Nach der
Engfuhrung der Themavariante scheint die Musik quasi zu zerfasern: Es
gibt lange Pausen, plétzliche kurze Einwiirfe und schlieRlich einen Uber-
gang in ein noch langsameres Tempo, das “stockend, z6gernd” sein soll.
Hier scheint sich die Musik voriibergehend in unwirkliche Gefilde zurtick-
zuziehen: Zu vereinzelten Gberirdisch klingenden Tonen, die auf Crotales
oder Vibraphon mit Kontrabassbdgen erzeugt werden, imitieren die Geigen
mit auf dem Schol} gezupften Instrumenten, was wie die Lautenbegleitung
eines Standchens klingt. Nach einem langen Augenblick angehaltenen
Atems erhebt sich vor diesem Hintergrund ganz allmahlich, wie aus dem
Nirgendwo kommend, eine Klarinette mit einem trdumerischen Echo der
Romanzenmelodik, kontrapunktiert von einer Parallele aus Harfe und
solistischem Cello. Das ermutigt die Solo-Violine, sich mit zunehmend
wérmerem Ton an der Beschwdrung eines diesmal tppig schwelgenden
Liebeszaubers zu beteiligen, und von ihr ldsst sich nach und nach das
ganze Orchester anstecken. Auch hier geht die Romanze in einen Walzer
uber, der allerdings mit standigen Temposchwankungen unterschiedlichste
Stimmungen evoziert.

Widmann greift hier erneut auf ein friiheres Werk zurlck: Beginnend
mit dem auf dem Vibraphon gestrichenen hohen h und dem Auftakt zur
‘Lautenbegleitung’ der Streicher zitiert er 60 Takte aus seinem Lied fir
Orchester — notengetreu bis auf wenige Abweichungen, vor allem eine
kurze Verstarkung durch Pauke und Schlagzeug vor dem Hohepunkt.®

Nach dem molto ritardando, mit dem die zitierte Passage endet, und
einem Verschwinden der Téne in ein nur noch gerduschhaftes pppp erklingt
zum vorletzten und letzten Mal das Thema des Werkes. Der erste Einsatz,
erneut transponiert aber vollstandig, greift die seit den Eréffnungstakten
vernachlassigte Realisierung als Klangfarbenmelodie auf.®” Danach herrscht
zundchst musikalische Ratlosigkeit: Die Violinen setzen in grolRer Hohe
erneut mit dem melodischen Ankerton b ein, der schon so viele Phrasen in
dieser Komposition angestol3en hat, erfahren jedoch keine Reaktion aus

36Vg|. die Passage von T. 96 mit Auftakt bis einschlieRlich T. 153 in Lied flir Orchester
mit der Passage von T. 430 mit Auftakt bis einschlieflich T. 488 in Teufel Amor. Lied
entstand bereits 2003, wurde in dieser ersten Fassung mehrfach aufgefiihrt und auch
eingespielt (siehe das entsprechende Kapitel in dieser Studie), doch erstellte Widmann
2009 eine revidierte Fassung, die vom Original in ausreichendem Mafe abweicht, dass eine
“Erstauffiihrung der Neufassung” stattfand. Teufel Amor, 2009 begonnen, verdankt seine
innere Verwandtschaft somit einer unmittelbaren zeitlichen Néhe der Entstehungsprozesse.

37VgI. in T. 489 die Linie c-h-e-c-h-e-h-fis-c-f-d-cis in Violine | (c)-Violine Il (h)-Viola (),
Violine I (c)-Violine 11 (h)-Viola (e)-1. Cello (h)-Violine I1 (fis-c)-Violine I (f-d-cis).
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dem Ensemble. Stattdessen imitiert die grofle Trommel mit leisen Zwei-
fachschlagen einen “dumpfen Herzschlag”. Die unheimliche Stimmung
endet erst mit dem letzten Themeneinsatz, der auf der originalen Tonstufe,
wenn auch mit verkirztem Kopf in einer Oktavparallele von Harfe und
Celesta erklingt. Den Abschluss beschreibt Widmann im Interview ebenso
treffend wie humorvoll: “Es kommt zu einem Aufstampfen des Teufels —
und weg ist er. Er sucht sich jetzt vielleicht ein neues Opfer und hinterlasst
einen Schwefelgeruch. [...] Er macht kurzen Prozess.”*®

Aus den abgriindigen Tiefen der Holle steigt die Musik dieses Werkes
also zweimal in die Héhe. Beim ersten Mal ist der Aufstieg zdgerlich,
erfahrt zahlreiche Riickschldge und erreicht in der Hohe eine Qualitét, die
mit ihren schrillen Tonen eher abstofRend wirkt. Hier herrscht wohl der
Teufel als Amor — kaum das, was sich ein nach Liebe dirstender Mensch
wiinschen wirde. Der zweite Aufstieg, der kurz nach der Mitte des Werkes
beginnt, verldsst die dréhnenden Tiefen sehr bald, wendet sich dem Thema
erst wieder in einer der menschlichen Stimme entsprechenden mittleren
Lage zu und erreicht in der Hohe die ersehnte SiiRe. Zuletzt ertont eine Art
Liebesgesang. Die Passage ist innermusikalisch ausdriicklich als ‘Gesang’
identifiziert, insofern es sich um ein Zitat aus Widmanns eigenem Lied fiir
Orchester handelt, deren Anfangstakte schon in der Herkunftspartitur eine
FuRnote tragen, mit der die Violinen aufgefordert werden, ihr Instrument
“wie eine Gitarre” (also wie zur Begleitung eines Gesanges) zu halten.
Dass hier die Liebe besungen wird, macht die metrische und rhythmische
Charakterisierung als Romanze deutlich. Die zwei unterschiedlichen GroR-
abschnitte konnen somit gehdrt werden als Widmanns Auseinandersetzung
mit dem ambivalenten Erlebnis der Liebe zwischen Himmel und Hoélle, dem
“januskopfigen Charakter der Liebe als Paradies und Schlangengrube”, wie
er selbst es in seinem Werkkommentar bezeichnet.

Der wutschnaubende Abtritt des Teufels am Schluss der Komposition
erscheint somit wie ein Eingestandnis teuflischer Ohnmacht angesichts
‘wahrer Liebe’. Damit kniipft Widmanns musikalische Reflexion tiber das
Schiller-Fragment letztlich an die fromme Wendung am Ende von Cazottes
Erzéhlung an und schlielft so den Kreis der Ableitungen zum Thema
“Teufel Amor”.

38| nterview mit Barbara Lebitsch, Programmheft des Wiener Konzerthauses (n.p.).






