Katja Steinhduser

Hispanismen in Debussys Klaviermusik

Debussy komponierte lediglich vier Klavierwerke, die durch eine Adaption von Elementen der spanischen
Folklore gekennzeichnet sind, so dass diese innerhalb des umfassenden (Euvres Debussys als
Randerscheinung gewertet werden konnen. Dennoch ermdoglichen die Stiicke zahlreiche Riickschliisse auf
Debussys Kunstverstandnis und seine kompositorischen Ideen. Die Frage, inwiefern Debussy authentische
Charakteristika der spanischen Volksmusik in seine Kompositionen einflieRen lie oder ob er diese nur als
Inspirationsquelle annahm, soll Gegenstand der folgenden Untersuchungen sein.

Debussys Spanienbild

Debussy betrat im Laufe seines Lebens nur ein einziges Mal fiir einen Tag spanischen Boden, um einem
Stierkampf in San Sebastian beizuwohnen.' Dennoch schien er eine groRe Verbundenheit und Sehnsucht
nach dem Nachbarland zu verspiren. Damit war Debussy bei weitem nicht allein: Im spaten 19. Jahrhundert
brandete eine regelrechte Spanienmode Uber Frankreich. Man war fasziniert von den archaischen, rauen
und wilden Seiten des durch die jahrhundertelange maurische Herrschaft orientalisch gepragten Landes. In
der franzbsischen Literatur fand die Spanienmode in Romanen und Gedichten von Victor Hugo, Alfred de
Musset, Théophile Gautier und Prosper Mérimée ihren Widerhall, in der Malerei bei Eugéne Delacroix und
Edouard Manet, und in der Musik bei Komponisten wie Georges Bizet, Emmanuel Chabrier, Edouard Lalo,
Maurice Ravel und eben bei Claude Debussy.

Abbildung 1: Edouard Manet, Lola de Valence (1862)

»Wenn man nicht das Geld hat, Reisen zu machen, muss man es im Geist tun.«* So schrieb Debussy, und in
der Tat beruhen Debussys Kenntnisse lber die spanische Musik nicht auf regelmaRigen Erkundungsreisen in
das Nachbarland, sondern auf der Beobachtung aus der Ferne, auf der Auseinandersetzung mit der

1 Hirsbrunner 1981, S. 107.
2 www.jochenscheytt.de/debussy/debussywerke/estampes.html, nachgeschlagen am 24.07.2013.



spanischen Kultur, wie sie von Paris aus wahrgenommen wurde. »Viele musikalische und literarische
Einflisse der Jahre 1889-93 sollten Debussy entscheidend pragen und kamen seiner Neigung, die Scholastik
des Conservatoire zu Uberwinden, entgegen. Da ist die Weltausstellung 1889 in Paris zu nennen — eine
einzigartige Orientierungsmaglichkeit.«® Hier lernte Debussy nicht nur die stidostasiatische Gamelan-Musik
kennen, die seine Klangsprache maRgeblich beeinflussen sollte, sondern konnte auch erste Eindriicke
authentischer spanischer Volksmusik sammeln. AuBerdem stand der Komponist in regelmaRigem Kontakt zu
in Paris lebenden spanischen Musikern wie dem Geiger Pablo de Sarasate, dem Pianisten Ricardo Vifes
sowie den Komponisten Isaac Albéniz und Manuel de Falla.

Hispanisierende Klavierwerke

Vor diesem Hintergrund entstanden vier Klavierwerke, die spanische Volksmusik adaptieren. Besonders
inspirieren lieB sich Debussy bei seinen Werken augenscheinlich von Bildern der Alhambra in Granada
(Abbildung 2). Diese wurden ihm groRtenteils von seinem spanischen Komponisten-Kollegen Manuel de
Falla zugesandt, mit dem er jahrelang eine Brieffreundschaft fiihrte, bevor dieser 1907 nach Paris
auswanderte. So verweisen die Titel von drei der vier zu besprechenden Werke direkt auf das maurische
Kulturdenkmal im Stiden Spaniens.

Abbildung 2: Die Alhambra in Granada

Das erste hispanisierende Werk Debussys ist eine Komposition flir zwei Klaviere, die der Komponist zwei
Jahre nach der Pariser Weltausstellung komponierte und nach einem Aussichtsbalkon der Alhambra
Lindaraja benannte (Abbildung 3). Der Titel ist eine spanische Transkription aus dem Arabischen und
bedeutet so viel wie »Augen des Damenhauses<. Obwohl Debussy das Stlick bereits 1901 komponierte,
wurde es erst acht Jahre nach seinem Tod im Jahr 1926 veréffentlicht. Debussy scheint Lindaraja also nicht
als vollwertiges Werk wahrgenommen zu haben. Nichtsdestotrotz kann das Werk als wertvoller Vorlaufer
der spanisch anmutenden Werke fiir Solo-Klavier gelten, da es bereits Charakteristika auspragt, die in den
folgenden Werken von grolRer Bedeutung sein sollten.

3 Pommer 1983, S. 18.



Abbildung 3: Mirador de Lindaraja Abbildung 4: Puerta del vino

1903 komponiert Debussy den Zyklus Estampes, sein erstes reifes, stilistisch geschlossenes Klavierwerk. Die
drei Satze der Estampes sind unterschiedlichen Schauplatzen gewidmet: der erste Satz den Pagoden in Java,
der dritte Satz dem Bois de Boulogne, einem Park in Paris, und der mittlere Satz der Stadt Granada — La
soirée dans Grenade. Manuel de Falla schrieb Uber dieses Stiick:

»Die in »La Soirée dans Grenade« konzentrierte Kraft der Beschwoérung grenzt an ein Wunder, wenn man
bedenkt, dass diese Musik von einem Auslander geschrieben wurde, der allein von der Vision seines Genies
gefiihrt wurde. Hier sind wir weit entfernt von jenen Serenaden, Madrilefios und Boleros, mit denen uns die
Fabrikanten sogenannter spanischer Musik bis jetzt beschenkten! Was uns hier dargeboten wird, das ist
Andalusien: die Wirklichkeit ohne Authentizitdt, mdchten wir sagen, weil kein einziger Takt unserer Folklore
entliehen wurde, und dennoch atmet das ganze Stiick bis in die kleinsten Einzelheiten Spanien.«4

Der wohl bedeutendste Klavierzyklus Debussys sind seine Préludes, die in den Jahren zwischen 1907 und
1912 entstanden. Hier finden sich die letzten zwei hispanisierenden Klavierwerke des Komponisten: La
sérénade interrompue (Buch |, Nr. 9) und La puerta del vino (Buch II, Nr. 3). Das erstere weckte bei de Falla
die Assoziation zweier Sanger mit ihren Gitarren, die sich um die Gunst eines Madchens streiten. Wahrend
Debussys Inspirationsquelle fiir dieses Stiick unbekannt ist, gilt es als gesichert, dass sich der Komponist zur
Komposition des Stlickes La puerta del vino durch eine Postkarte anregen lieR, die eine Abbildung des
maurischen Weintores der Alhambra zeigte (Abbildung 4) und ihm wiederum von de Falla im Jahr 1910
zugesandt wurde.

Wie bereits aus der AuRerung de Fallas zu La soirée dans Grenade hervorgegangen ist, schatzte der
spanische Komponist an Debussys Kompositionen besonders, dass sie nicht einfach nur fremdartig
klingende, volkstiimliche Melodien »a la espagnole< aneinanderreihten, sondern wirklich »en espagnole< aus
dem Geist der spanischen Volksmusik etwas Neues bildeten. Um das genuin Spanische in der Musik genauer
bestimmen zu kénnen, sollen im Folgenden drei der wichtigsten spanischen Volkstanze naher auf ihre
Charakteristika untersucht werden: der Flamenco, die Habanera und die Jota.

4 Zit. nach Hirsbrunner 1981, S. 108.



Spanische Volkstanze

Der Flamenco ist ein andalusischer Tanz, der auf verschiedenen kulturellen, besonders maurischen und
arabischen Einfliissen beruht, dessen Entwicklung also unmittelbar mit der Geschichte Spaniens verknipft
ist.” Der Tanz zeichnet sich besonders durch seine metrischen Grundmuster im Wechsel binar und ternar
geordneter Achtel — beispielsweise 3+3+2+2+2 — und durch modale Wendungen in Melodik und Harmonik
aus. Bestimmend ist der phrygische Modus, der allerdings durch hochalterierte Stufen, insbesondere die
Dur-Terz, angereichert wird (Notenbeispiel 1). Als typische Akkordfolge im Flamenco kann die sogenannte
»andalusische Kadenz¢« gelten, eine absteigende Akkordmixtur auf den Stufen IV bis | des phrygischen
Modus: a-G-F-E (Notenbeispiel 2). Durch den Dur-Akkord auf der ersten Stufe ist in dieser Akkordfolge die
fir den Flamenco charakteristische Doppelstufe der Dur- und Moll-Terz bereits enthalten.
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Notenbeispiel 1: Flamenco-Skala
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Notenbeispiel 2: yAndalusische Kadenz«

Charakteristisch fir den Flamenco ist weiterhin der melodisch freie, improvisatorische Gesang — quasi ein
»dramatisches Sprechens, das sich durch >unreine< bzw. mikrotonale Intervalle und eine unregelmaRige
Rhythmik kennzeichnet. Auffallend sind aulerdem ausdrucksvolle, virtuose Ornamentfiguren in Gesang und
Gitarre und der traurige, schmerzvolle Ausdruck der Musik.

Ein weiterer wichtiger spanischer Tanz ist die Habanera. Der baskische Komponist Sebastian Yradier hat mit
seinem Lied La Paloma im Jahr 1863 wohl die bekannteste und meistgesungene Habanera der Geschichte
komponiert. Bei der Habanera handelt es sich eigentlich um einen afrokubanischen Tanz, der auf den
europaischen Kontertdnzen beruht. Gegen Ende des 19. Jahrhunderts wurde er aber auch {iber Spanien in
Europa bekannt und beliebt. Besonders charakteristisch fiir die Habanera ist der ostinate Rhythmus der
Bassstimme, der in verschiedenen Varianten auftreten kann (Notenbeispiel 3): in der popularsten Variante
mit punktierter Achtelnote; in einer besonders aus dem Ragtime bekannten synkopischen Variante; und
schlieBlich in einer Variante, die ein weiteres Charakteristikum der Habanera aufgreift: das rhythmische
Gegenliberstellen und Zusammentreffen bindr und terndr unterteilter Viertel, also von Achteln und
Achteltriolen.®

Notenbeispiel 3: Varianten des Habanera-Rhythmus

Die Jota ist ein Tanz im 3/4-Takt, der durch vielfaltige Variationen einer viertaktigen rhythmischen
Grundformel gekennzeichnet ist (Notenbeispiel 4). Besonders charakteristisch fiir die Jota sind die den
Gesang begleitenden, tremolierend angeschlagenen Gitarrenakkorde und die Kastagnetten, die den Tanz
mit einem perkussiven Rhythmus unterlegen.’
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Notenbeispiel 4: Rhythmische Grundformel der Jota

5 Vgl. Schneider 1955.
6 Vgl. Fuchs 1956.
7 Vgl. Schneider 1958.



Wenden wir uns mit diesen Erkenntnissen nun Debussys hispanisierenden Klavierwerken zu und
untersuchen diese auf die beschriebenen Charakteristika spanischer Volksmusik.

a) Lindaraja

Das Stiick beruht auf dem triolischen Habanera-Rhythmus, der als rhythmisches Ostinato nur mit kurzen
Unterbrechungen durchgangig dem gesamten Stiick unterlegt ist (Notenbeispiel 5). Auch ein zweitaktiges
melodisches Ostinato greift die fur die Habanera charakteristische Spannung zwischen binarer und ternarer
Unterteilung der Viertel auf. Im weiteren Verlauf des Stiickes finden wir auch Flamenco-typische
Ornamentfiguren, beispielsweise in Takt 47ff. — hier in Terzparallelen verlaufend (Notenbeispiel 6).
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Notenbeispiel 5: Claude Debussy, Lindaraja, T. 1-12
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Notenbeispiel 6: Claude Debussy, Lindaraja, T. 47ff.

Immer wieder treten auch der Flamenco-Skala dhnelnde modale Felder auf. Extrahiert man beispielsweise
aus den Takten 47-50 das zu Grunde liegende Tonmaterial, so erhalt man eine auf dem Phrygischen
beruhende Skala mit hochalterierter Sexte (Notenbeispiel 7). Das Stick klingt mit einer phrygischen
Melodiewendung aus, die allerdings keinen phrygischen Gesamtmodus des Stiickes manifestiert, sondern
durch den im Bass erklingenden Grundton D lediglich die 5. und 6. Stufe der d-Moll-Skala auspragt (Noten-
beispiel 8).
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Notenbeispiel 7: Claude Debussy, Lindaraja, Tonmaterial der Takte 47-50
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Notenbeispiel 8: Claude Debussy, Lindaraja, T. 179ff.
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b) La soirée dans Grenade

Auch La soirée dans Grenade liegt ein Habanera-Rhythmus zugrunde — hier in seiner punktierten Variante
und wie in Lindaraja meist als Liegeton-Ostinato, nur selten auch als Quint-Oktav-Klang inszeniert
(Notenbeispiel 9). Der Konflikt zwischen Achteln und Achteltriolen wird wieder in der Melodie aufgegriffen.
Bezliglich der Modalitat findet man in La soirée dans Grenade einen noch deutlicheren Rickgriff auf die
Eigenheiten der spanischen Musik. Bereits das erste Thema in den Takten 7-16 beruht auf einer
phrygischen Skala tber cis, die sich durch eine Hochalterierung der 3. und 7. Tonleiterstufe auszeichnet —
die also eben jene Charakteristika aufweist, die dem Tonmaterial des Flamenco eigen sind (Notenbeispiel 10).
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Notenbeispiel 9: Claude Debussy, La soirée dans Grenade, T. 1-18



Notenbeispiel 10: Claude Debussy, La soirée dans Grenade, Tonmaterial der Takte 7-16

Auf dieses Anfangsthema folgt eine Mixtur aus Dominantseptakkorden in den Takten 17—20. Mixturen, also
parallel verschobene Akkordstrukturen, werden oft als Neuerung und wesentliches Merkmal der
Tonsprache Debussys herausgestellt — als Ausweg des Komponisten aus der Ubermacht funktionaler
Klangverbindungen. In der Gitarrenmusik Spaniens blicken Akkordmixturen allerdings bereits auf eine
Jahrhunderte alte Tradition zurlick. Auch die bereits besprochene jandalusische Kadenz¢< ist ein modale
Mixtur aus einem Moll- und drei Dur-Akkorden. Extrahiert man die Grundténe der Akkordmixtur in
Debussys La soirée dans Grenade, so fallt auf, dass diese Mixtur einer rickwarts gespielten »andalusischen
Kadenz< entspricht, lediglich mit der Eigenheit, dass es sich um eine reale Mixtur aus
Dominantseptakkorden handelt (Notenbeispiel 11).

Eine weitere Stelle ist in La soirée dans Grenade noch hervorzuheben: In den Takten 109 und 115 wechselt
Debussy unvermittelt die Taktart und unterbricht somit den Habanera-Rhythmus. Stattdessen greift er den
3/4-Takt der Jota und ein fiir diesen Tanz so typisches »kastagnettenartiges Motiv«® auf (Notenbeispiel 12).
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Notenbeispiel 11: Claude Debussy, La soirée dans Grenade,
Vergleich der »andalusischen Kadenz« mit der Akkordmixtur in T. 17-20
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Notenbeispiel 12: Claude Debussy, La soirée dans Grenade, T. 113ff.

c) La puerta del vino

Auch in La puerta del vino bedient sich Debussy des Habanera-Rhythmus, des Kontrastes zwischen
Achteltriolen und Achteln sowie eines phrygischen Modus Uber h in der Melodiestimme und gitarristischer
Ornamentfiguren (Notenbeispiel 13). Bemerkenswert ist die reale Sequenz der Takte 25—28. Diese beruht
auf den Grundténen G-F-Es-D, also auf einem phrygischen Tetrachord und somit der j>andalusischen

Kadenz« (Notenbeispiel 14) — hier in >richtiger< Reihenfolge, allerdings mit noch komplexeren, clusterartigen
Klangstrukturen (Moll mit 4, 11 und #13).

8 Keil 1982, S. 145.
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Notenbeispiel 13: Claude Debussy, La puerta del vino, T. 1-13
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Notenbeispiel 14: Claude Debussy, La puerta del vino, T. 22ff.

d) La sérénade interrompue

Das einzige nicht an die Habanera angelehnte hispanisierende Klavierstiick Debussys ist La sérénade
interrompue. Debussy gewahrt schon anhand der Vortragsanweisung »quasi guitarra« Einblick in seine
Vorstellungswelt, und so liegt — bestdtigt durch den 3/8-Takt des Stickes — die Assoziation an die
tremolierenden Gitarren der Jota nahe (Notenbeispiel 15). Ab Takt 54 kristallisiert sich zum ersten Mal eine
thematische Melodie Uber der gitarristischen Begleitung heraus (Notenbeispiel 16). Es verwundert kaum,
dass diese auf einer Flamenco-Skala Uiber f beruht. Die charakteristische ibermaRige Sekunde zwischen
phrygischer 2. Stufe und Dur-Terz wird gleich zu Beginn der Melodie inszeniert (Notenbeispiel 17).
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Notenbeispiel 16: Claude Debussy, La sérénade interrompue, T. 54ff.
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Notenbeispiel 17: Claude Debussy, La sérénade interrompue, Tonmaterial der Takte 54-59

Debussy integrierte also zahlreiche Elemente der spanischen Volksmusik in seine Kompositionen — und
dennoch sind diese von Stilkopien authentischer Folklore weit entfernt. Daher soll nun noch auf einige
Aspekte eingegangen werden, die der spanischen Volksmusik fremd sind, die Debussys Tonsprache aber
trotz Stiladaption so individuell und unverwechselbar machen.

Debussys individuelle Tonsprache

Festzuhalten ist, dass es sich bei Debussys Kompositionen nicht um reine Stilimitationen eines einzigen
Volkstanzes handelt, sondern dass der Komponist vielmehr Elemente unterschiedlicher Stile miteinander
vermischt. So unterlegt er in La puerta del vino eine Melodie, die sich durch eine aus dem Flamenco
entlehnte Modalitdt und Ornamentik auszeichnet, mit dem charakteristischen Rhythmus der Habanera. Oft
schafft Debussy durch die Gegeniberstellung verschiedener Stile musikalische Briiche, wie beispielsweise
an den besprochenen Stellen in La soirée dans Grenade (T. 109 und 115), an denen er unvermittelt den
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durchlaufenden Habanera-Rhythmus durch den 3/4-Takt der Jota unterbricht. In La sérénade interrompue
erhalten diese Einschiibe durch den unvermittelten Wechsel zwischen sehr gegensatzlichen Charakteren
dariber hinaus einen ironisch kommentierenden Gestus.

Ein weiteres Stilmittel, dessen sich Debussy bedient, ist das Anreichern von Akkorden durch emanzipierte
Dissonanzen. Insbesondere die Art, in welcher diese Akkorde bei Debussy inszeniert werden, ist der
spanischen Volksmusik fremd. Erinnern wir uns beispielsweise an die Akkordmixtur in La puerta del vino (T.
25ff); und in Lindaraja inszeniert Debussy einen Dominantseptnonakkord als impressionistisch flirrende
Klangflache (Notenbeispiel 18).
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Notenbeispiel 18: Claude Debussy, Lindaraja, T. 31ff.

Doch nicht nur in der Simultanitat der Akkordstrukturen schafft Debussy Individualitat, sondern auch in der
Modalitat der Melodielinien. So findet man bei ihm sowohl chromatische als auch die mit seiner Tonsprache
besonders in Verbindung gebrachten ganztonigen Flachen — in den Takten 135141 von Lindaraja beide in
unmittelbarer Aufeinanderfolge (Notenbeispiel 19).
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Notenbeispiel 19: Claude Debussy, Lindaraja, T. 133ff.
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Besonders progressiv auf modaler Ebene ist La puerta del vino. Hier bedient sich Debussy der Kompositions-
technik der Polymodalitat, einer Simultanitdt mehrerer verschiedener Modi, wie sie sich vor allem in der
osteuropéischen Musik des 20. Jahrhunderts findet. Debussy schichtet gleich zu Beginn des Préludes zwei
verschiedene Modi mit unterschiedlichem Grundton Ubereinander. Wahrend der Habanera-Bass durch den
Wechsel von Grundton und Quintton eindeutig Des-Dur als Tonart manifesiert, steht die Melodie im
phrygischen Modus Uber h, einer Tonart, die im Quintenzirkel von Des-Dur sehr weit entfernt liegt
(Notenbeispiel 20).
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Notenbeispiel 20: Claude Debussy, La puerta del vino, T. 5ff.

Aus den vorangegangenen Analysen geht hervor, dass Debussy, obwohl er quasi nie in Spanien gewesen ist,
genaue Kenntnisse verschiedener Stile der spanischen Volksmusik gehabt haben muss. Bemerkenswert ist,
dass Debussy nicht wie seine Vorganger die Folklore an die Dur-Moll-Tonalitdt anpasst, sondern deren
Modalitdt — ebenso wie Béla Barték die osteuropdische Volksmusik — als schopferische Quelle fur die
Weiterentwicklung seines eigenen musikalischen Stils annimmt. Debussy entnimmt der spanischen Folklore
bestimmte Elemente, unterzieht diese neuen kompositorischen Verfahrensweisen und verschmilzt sie
dadurch mit seiner eigenen Tonsprache.
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