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Vorwort

Die Zunahme der Weltbevolkerung, die Begrenztheit der Ressourcen, transkultu-
relle Verstindigungsprobleme, Fragen der gerechten Verteilung und nicht zuletzt
technologischer Fortschrittsglauben und Machbarkeitswahn fiihren zu zunchmen-
den Spannungen innerhalb der Gesellschaften und zwischen den Gesellschaften
global. Angesichts des historischen Scheiterns sozialistischer Systeme wie auch
des offensichtlichen Unvermdgens des Kapitalismus, Wirtschaftlichkeit und
Menschlichkeit zu verbinden, keimt die Erkenntnis, dass es kein wirtschaftliches
Konzept und kein politisches Terrain gibt, das als solches bereits Losungen zu
den Uberlebensfragen der Menschheit und zu Fragen des humanen Aufbaus der
Gesellschaft sicherstellt. Gerade diese Erkenntnis wirft die Verantwortung zurlick
auf die Einzelpersonlichkeit, die sich konfrontiert sieht mit dem enormen Druck
unlosbar erscheinender Widerspriiche offener Wertfragen. In dieser Situation
kénnen die nachstehenden Beitriige dieses Bandes zu einer ermutigenden Einsicht
fiihren: So unterschiedlich die Autoren in ihren Bemithungen um eine Uberwin-
dung der Defizite, in ihrem Ringen um Frieden, ansetzen, so zeichnet sich eine
Konvergenz darin ab, dass es um die gemeinsame Erarbeitung eines grundlegen-
den Prozesswissens fiir die Gestaltung der Etappen des Wegs zu einem dauerhaf-
ten Frieden geht. Neben militérischer Abriistung und dem Aufbau international
kooperativer Strukturen ist eine weitere Dimension fiir jeden Friedensprozess von
elementarer Bedeutung: Die Entwicklung neuer integrativer Werte, mit anderen
Worten, die Arbeit an dem inneren Frieden und einem gemeinsamen Menschen-
bild. In der prozessdynamischen Klarstellung des Zielbegriffs des Friedens ver-
liert im Ubrigen die Polarisierung der Friedenstheoretiker in Realisten und Uto-
pisten an Relevanz. Realisten, die nach dem neuen Friedenszustand streben, be-
diirfen der Utopie, um iiber Plattitiiden hinaus zu gelangen. Utopisten bediirfen
des Realismus fiir die einzelnen Schritte und der sorgféltigen Beriicksichtigung
empirischer Gegebenheiten. Frieden ist daher nur zu erreichen im steten Gewiirtig-
sein der so bezeichneten Spannungsfelder, in denen es um duBerste Bedrohung und
um Angst, um Grenzsituationen, geht, aber auch um Hoffnung und Zuversicht. Die
Friedensfrage hat viel zu tun mit der Wahrheitsfrage. Bewahrung ist das Kriterium
fiir Wahrheit und Frieden. Frieden und Wahrheit sind nie total, solange wir leben,
Aber auch diese stets vorliufige Wahrheit fiihrt auf den Weg zum menschengemii-
Ben Frieden, verbindet die Menschheit und verbessert die Chancen gemeinsamen
Lebens und Uberlebens. Die Herausgeber hoffen, dass der vorliegende Band sei-
nen Weg finde in die Hiinde derer, die mit Herz und wacher Aufmerksamkeit
nach neuen lebbaren, nimlich den Frieden fordernden Balancen suchen.

Hermes Andreas Kick Giinter Diet:



Frieden als Erlosung in Schonheit. Zum Requiem von
Gabriel Fauré

Kadja Gronke

Das Requiem als christliches und musikalisches Ubergangsritual

.0 Tod, o Tod, wie bitter bist du, wenn an dich gedenket ein Mensch, der gute
Tage und genug hat und ohne Sorge gelebet und dem es wohl geht in allen Din-
gen und noch wohl essen mag.* — Mit diesen Worten aus der apokryphen Spruch-
sammlung des Jesus Sirach benennt Johannes Brahms 1896, ein Jahr vor seinem
Tod, im dritten seiner ,,Vier ernsten Gesiinge* op. 121 die existentielle Krise, in
die der Mensch stiirzt angesichts der Erkenntnis seiner eigenen Sterblichkeit.
Wem es ,,wohl geht in allen Dingen und noch wohl essen mag”, das heifit wer
korperlich gesund mitten im Leben steht, fiir den ist der Gedanke an den Tod
besonders ,.bitter"".

Folgerichtig sagt Karl Jaspers: Der Todesgedanke ,kann erst auftreten, wenn der
Tod als Grenzsituation in das Erleben des Menschen getreten ist.“' Und er fiigt
hinzu: Von allen Grenzsituationen ist ,,der Tod etwas Unvorstellbares, etwas ei-
gentlich Undenkbares®. Der Grund dafiir liegt darin, dass wir ihn ,,im eigentli-
chen Sinn [nicht] erfahren’’, ja nicht erfahren konnen. Der eigene Tod entzieht
sich jeglicher Erlebbarkeit, also auch jeglicher Formulierbarkeit und jeglicher
wertebildenden Konsequenz.

Anders verhilt es sich mit dem Tod anderer, nahestehender Menschen. Vor allem in
der Liebe, einem Gefiihl, das sich von seiner Natur her als ewig und unzerstorbar
imaginiert, bedeutet der Tod des geliebten Wesens die schlimmste denkbare Erfah-
rung iiberhaupt. Fiir den Uberlebenden gilt es, sich den Bedingungen der conditio
humana neu zu stellen, mit dem Schmerz fertigzuwerden und weiterzuleben ohne
jenen Teil der eigenen Existenz, der, wiewohl korperlich getrennt, fester Bestandteil
des eigenen Lebens und Denkens bleibt. Dieses Erfordernis verindert alles und
bedeutet eine klassische Grenzsituation nach Jaspers, nimlich ,,Kampf**‘, und for-
dert im Imperativ des Lebens unerbittlich das Schwerste: Weitermachen!

Jaspers 1960: S. 261.
Ebd.

Ebd.

Ebd.: S. 237.
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178 Kadja Gronke

Fiir diese Grenzsituation bietet die katholische Kirche eine klare formale Bew:lti-
gungshilfe an: den Sterbegottesdienst, liturgisch gefasst in einer speziellen Fas-
sung der Messe, namlich der lateinisch zelebrierten Totenmesse bzw. der ,,Missa
pro defunctis”. Die musikalische Ausgestaltung erfolgt (zumeist italienisch) als
»Messa da Requiem®, hergeleitet von den Anfangsworten des lateinischen Intro-
itus ,,Requiem aeternam dona eis Domine®, dem Bittgebet ,,Herr, gib ihnen die
ewige Ruhe".

Die Totenmesse bedeutet eine Art Ubergangsritual. Auch wenn die religiose Aus-
sage sich auf die Seele des Verstorbenen richtet, dient die sakrale Handlung recht
eigentlich den Hinterbliebenen. Denn durch die feste Form des Gedenkens gibt
der standardisierte Ablauf den gldubigen Trauernden Halt, begleitet sie durch die
Grenzsituation hindurch und erleichtert ihnen den Augenblick des physischen
Abschieds vom toten Korper des geliebten Anderen.

Im spéten 19.und 20. Jahrhundert treten einige wenige Komponisten aus der
festen duBeren Form des religiosen Totengedenkens heraus und suchen nach ei-
nem stirker personlich geprigten Zugang — am bekanntesten vermutlich Johannes
Brahms mit seinem ,,Deutschen Requiem™ (1857-1868) und Benjamin Britten mit
seinem ,,War Requiem” (1962). Beide Komponisten wenden sich von dem iibli-
chen Messablauf in lateinischer Sprache ab und vertonen volkssprachliche Texte,
die bei Brahms der Bibel entnommen sind, bei Britten zeitgendssische englische
Lyrik mit dem lateinischen Messtext vermischen.

Historisch etwa zur gleichen Zeit ist ein weiteres Phiinomen zu beobachten, nim-
lich die Sikularisierung der Sequenz ,,Dies irae, dies illa®“. Traditionell bildet die-
se bildmichtige Vision des Jiingsten Gerichts die entscheidende kirchliche und
musikalische Aussage der gesamten Totenmesse. Als ldngster und inhaltlich am
stirksten ausgeschmiickter Text steht er im Zentrum der traditionellen Requiem-
vertonung und existiert ab dem 18. Jahrhundert auch als Einzelstiick. Im spiten
19. Jahrhundert jedoch beginnt die zugrundeliegende gregorianische Melodie, aus
ihrem religiosen Kontext herauszutreten: Bei Sergei Rachmaninow zieht sie sich
wie ein melancholisches Leitmotiv durch einen Gutteil seines weltlichen Schaf-
fens und assoziiert Gefiihle von Tod, Verginglichkeit, Abschied und Trauer.
Dmitri Schostakowitsch rahmt seine 14. Sinfonie mit einer zwdlftonigen Variante
dieser Formel und verweist damit auf die bitter-unausweichliche Allgegenwart
eines absolut nicht christlich verbramten Todes, der nichts Trostliches beinhaltet
und keine Jenseitshoffnung zuldsst. Franz Liszt schlieBlich hat die fiir die Kultur
des Abendlands so prigende ,,Dies-irae“-Melodie in seinem ,, Totentanz** fiir Kla-
vier und Orchester zu einem rasant-dimonischen Hexensabbat umgeformit.

Angesichts der Prominenz des ,,Dies-irae”-Themas ist es auffillig — und folglich
interpretationsbediirftig —, wenn ein Komponist des ausgehenden 19. Jahrhund:
sich in seinem Requiem ganz bewusst einer Umsetzung dieser aussagekriifti
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Passage verweigert und auch sonst von den musikalischen Vorgaben der Totenli-
turgie abweicht — wenn auch nicht so radikal wie Brahms oder Britten. Die Leer-
stelle und das, was seine Partitur stattdessen anbietet, verleihen dem Requiem des
franzosischen Komponisten Gabriel Fauré einen sehr eigenen Deutungsakzent.

Das Requiem von Gabriel Fauré

Gabriel Fauré (1845-1924) bildet in der franzosischen Musik des ausgehenden
19. und beginnenden 20. Jahrhunderts gewissermaBen das Bindeglied zwischen
César Franck und Claude Debussy. Als Komponist steht er nachdriicklich auf
dem Boden der Tradition, findet aber insbesondere auf dem Gebiet der Harmonik
eine neuartige Ausdrucksweise, die ihn zu einem prignanten Liedkomponisten
und begehrten Kompositionslehrer’ macht. Trotz einer fiir Frankreich ungewhn-
lich stark historisch orientierten kirchenmusikalischen Ausbildung® und seiner
jahrelangen Titigkeit als Kantor und Organist, iiberwiegend an der Pariser Kirche
La Madeleine, hat Fauré sonderbarerweise gar kein Werk fiir sein ureigenes In-
strument, die Orgel, komponiert und auch iiberraschend wenig religiose Musik
hinterlassen. Dennoch hat ausgerechnet eine Partitur aus dieser eher selten be-
dachten Sparte die Zeiten iiberdauert: Sein zwischen 1887 und 1899 in drei Fas-
sungen entstandenes Requiem op. 48 fiir Chor, zwei Gesangssolisten, Orgel und
Orchester’ wird bis heute auch auBerhalb Frankreichs regelmiBig aufgefiihrt.

Obwohl Fauré die Erfordernisse einer Totenmesse aus seinem Arbeitsalltag bes-
tens kennt und er das Werk auch anlisslich einer Beerdigung® zum ersten Mal zur

Ab 1896 unterrichtet Fauré am Pariser Konservatorium und ist zwischen 1905 und 1920 auch
dessen Direktor.

Fauré beginnt bereits mit neun Jahren seine Ausbildung an der ,.Ecole de musique classique et
religieuse von Louis Niedermeyer. Neben den Fichern Harmonielehre, Kontrapunkt und Fuge,
Generalbassspiel, Orgel, Klavier, Komposition, Instrumentation und Musikgeschichte liegt ein
Schwerpunkt des Unterrichts bei dem gregorianischen Choral, den Kirchentonarten und der Po-
lyphonie der Renaissance. Fauré lernt aber auch Musik von Franz Liszt, Richard Wagner und
Robert Schumann kennen und durchlduft somit ginzlich andere Ausbildungsschwerpunkte als
bei dem in Frankreich iiblichen Studium am Pariser Konservatorium.

Erste Fassung: ab Spitsommer 1887, fiinfsitzig (die spiteren Nummern 1, 3, 4, 5, 7), in kleiner
Besetzung fiir Sopran, Bariton, Chor, Solovioline (nur im ,,Sanctus®), Bratschen, Celli, Kontra-
bisse, Harfe, Pauke und Orgel, wobei das ,Libera me* auf einem Einzelstiick von 1877 basiert.
Zweite Fassung: 1889-1890, siebensitzig (das heiit Zufligung der beiden Sitze mit Bariton-
Solo). Dritte Fassung: abgeschlossen 1899, publiziert 1901, siebensitzig, Erweiterung des Or-
chesters um Holz- und Blechbliser (2 Floten, 2 Klarinetten, 2 Fagotte, 4 Horner, 2 Trompeten,
3 Posaunen) Pauke, 2 Harfen, Streicher (ohne 2. Violinen) und Orgel; die wohl auf Drangen des
Verlegers vergroBerte Orchesterbesetzung zog kaum Veranderungen der Chorpartien nach sich.
Die erste Auffiihrung des Requiems findet am 16. oder 18. Januar 1888 in der Kirche La Made-
leine statt, und zwar anlisslich der Beerdigung eines Gemeindemitglieds, des Architekten Joseph
Le Sourfaché, die eine Beerdigung erster Klasse (das heifit eine besonders aufwindige Beerdi-
gung) ist. Das Werk ist keine Auftragskomposition. Fauré selbst sagt, er habe es zu seinem eige-
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Auffithrung bringt (es handelt sich also um funktionale Musik!), weicht der
Komponist von der iiblichen Satzfolge ab, indem er bestimmte Abschnitte streicht
oder kiirzt, andere hinzufiigt:

Konventionelle Satzfolge Satzfolge des Requiems

eines Requiems: von Gabriel Fauré:

1. Introitus 1. Introit et Kyrie (Chor)

2. Kyrie

3. Graduale

4. Tractus

5. Sequenz (,,Dies irae*)

6. Offertorium 2. Offertoire (Bariton solo und
Chor)

7. Sanctus 3. Sanctus (Chor)

4. Pie Jesu (Sopran solo) — Text-
auszug aus der Sequenz

. Agnus Dei 5. Agnus Dei (Chor)

9. Communio

oo

6. Libera me (Bariton solo und
Chor)
| 7. In paradisan (Chory

Tab. 1 : Satzfolge des Requiems im Vergleich

Vor allem verzichtet Fauré auf den zentralen Satz, das ,,Dies irae“.” Von der ge-
wohnlich mit Posaunen und vollem Orchesterklang ausinstrumentierten Vision
des Weltengerichts, die in der Musikgeschichte geradezu als ein musikalischer
Topos begriffen werden kann, bleibt textlich nur die Schlusszeile, nimlich die
Bitte um géttliche Milde: , Pie Jesu Domine, dona eis requiem, sempiternam re-
quiem* (,,Heiliger Herr Jesus, gib ihnen Ruhe, ewige Ruhe*) bildet den mittleren
Formteil der gesamten Komposition.

Die Entscheidung, die Vision des gottlichen Zorns durch die Bitte um gottliche
Milde zu ersetzen, korrespondiert mit der Zufiigung der Schlusssitze ,,Libera me*
und ,,In paradisum“ und prigt die gesamte Musik von Faurés Requiem. Die

nen Vergniigen geschrieben, in der Sekundrliteratur wird aber gern ein Bezug zu dem Tod sei-
nes Vaters (1885) und seiner Mutter (1887, erst nach Beginn der Arbeit am Requiem) hergestellt.
—Vgl. Guillot: 1996: S. 142-151, besonders S. 149.

Interessanterweise verzichtet Fauré ebenfalls auf das ,Benedictus“. Thm geht es also offenkundi g
nicht um eine Reflexion des Himmels, sondern um das, was mit der Seele geschieht. Der Fokus
liegt auf dem Verstorbenen, nicht auf dem Gottlichen.

»In paradisum® stammt urspriinglich aus der Sterbeliturgie, markiert also den Ubergang vom
Leben in den Tod, und wird spiiter Teil der Exequien, welche bei der Uberfiihrung des Leich-
nams von der Kirche zum offenen Grab gesungen werden. Nach Gabriel Fauré nehmen 1947
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Partitur verzichtet durchgehend auf starke Dramatik, offenkundige Trauer und die
Ausmalung von Angst und Schrecken. Das Gefiihlsspektrum wirkt eher verhalten
und frei von Kummer und Bedrohung, so dass die Musik in ihrer Zuriickhaltung,
Ausgewogenheit und Klangschonheit fast zuversichtlich erscheint. Zudem bietet
die Partitur sowohl fiir den Chor als auch fiir die Solisten kaum gesangstechnische
Schwierigkeiten und ist in ihrer kantablen Melodik, dem Verzicht auf vokale
Brillanz und komplexe polyphone Satztechniken sowie ihrer sparsamen Instru-
mentierung ausgesprochen schlicht. Dennoch besitzt diese Musik eine intensive
Ausdruckskraft, deren Wirkung nachfolgend am Beispiel des bereits genannten
,.Pie Jesu®, also gewissermaBen anhand der kontemplativen Uberreste des drama-
tischen ,,Dies irae“, untersucht wird.

Der Mittelsatz des Requiems: ,,Pie Jesu*

Die Musik dieses ,,Pie Jesu* ist von ausgesuchter Schonheit, die bereits beim
ersten Horen offenkundig wird. Aber: ,,Was ist denn das, was an der Musik so
schon ist?"

Das Schone hat, um einen Gedanken des Musikwissenschaftlers Hans Heinrich
Eggebrecht aufzugreifen, stets ein Moment des vollkommen Gegenwirtigen, eine
Ergriffenheit, die jede Frage nach Ursache und Begriindung des ésthetischen
Empfindens abwehrt.”” Zugleich aber besitzt eine solche Musik (wie jede kompo-
nierte Musik) die Intentionalitit des Geschaffenseins: Sie ist zum Hinhoren be-
stimmt, frei von Zufall, und in ihrer Komplexitit auf das Verstehen hin ausgerich-
tet — auch wenn dieses Verstehen nicht zwangsliufig in dem bewussten Versuch
besteht, das Gehorte sprachlich zu benennen. Denn selbst ein ungeiibter Horer
vermag Musik zu erfassen (und auch schon zu finden), unabhingig davon, wie
stark dieser Versuch zum Begrifflichen drangt.

Dabei hilft ihm die Musik zumindest des abendlandischen Kulturkreises durch
drei grundlegende Kompositionsverfahren: erstens durch Wiederholung, zweitens
durch Variation und drittens durch Kontrast. Dinge, die sich wiederholen, sind
wiedererkennbar. Wiederholen sie sich auf verinderte, variierte Weise, entwi-
ckeln sie sich. Und der Kontrast zeigt, dass etwas Neues beginnt. Mit Hilfe von
Wiederholung, Variation und Kontrast gewinnt Musik eine Form. Eine Form
bedeutet Ordnung und Sinn, und mit Hilfe einer sinnvollen Ordnung wird Zeit als
strukturierte Zeit erfassbar. Erst musikalisch gestaltete Zeit kann ,,schon® sein im
Sinne einer wissenschaftlich definierbaren, auf festen Merkmalen basierenden

auch Maurice Duruflé und 1962 Benjamin Britten das ,In paradisum* in ihre Requiemvertonun-
gen auf.

"' Eggebrecht 1991: S. 545.

" Ebd.: S. 546.




182 Kadja Gronke

und begrifflich formulierbaren asthetischen Qualitiit — und nicht nur in dem Sinne,

dass Schonheit im Auge (oder — in diesem Zusammenhang — im
trachters ldge und damit vollkommen subjektabhidngig wire.
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Abb. 1: Pie Jesu, T. 1-10.
(http://imslp.info/files/imglnks/usimg/e/ea/IMSLP10711-Faure_Requiem_FS_PML.pdf;
aufgerufen am 13.02.2010)
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Wenn man also bereit ist, sich auf einen européisch geprégten, phdnomenal und
begrifflich fassbaren, rationalen und gewissermaBen wissenschaftlich objektivier-
baren Schonheitsbegriff zu beziehen, dann muss es moglich sein, das, was an dem
,,Pie Jesu“ aus dem Requiem von Gabriel Fauré so schon erscheint, auf die be-
griffliche Ebene zu holen und die Musik damit der dsthetischen Reflexion zu-
giinglich zu machen — moglichst ohne dass dieser Verstehensprozess den éstheti-
schen Genuss zerstort. Welche Parameter also bewirken in ihrem Zusammentre-
ten hier den Eindruck von musikalischer Schonheit?

Das erste auffillige Merkmal von Faurés Musik ist ihre besondere Klanglichkeit.
Der Komponist gliedert die Partitur in zwei unterschiedliche Bereiche: die solis-
tisch gesungene Oberstimme und das Orchesterfundament. Diese Trennung ent-
spricht einer deutlichen Trennung der Klangfarben: Uber den weich abgetonten
tiefen Instrumenten (es sind Orgel, Harfe, Fagott, sordinierte Bratschen, Celli und
Kontrabisse; die Geigen fehlen) kann die hohe Solo-Stimme auf besondere Weise
strahlen und leuchten.” Fauré unterstiitzt das, indem er die Sopranpartie zwar in
hoher, aber nicht zu hoher Lage ansiedelt und damit Tonschonheit und Stimmkul-
tur fordert.

Neben der Klangfarbe fillt auch die Gestaltung der Zusammenklinge auf, das
heiBt die Ausharmonisierung des vierstimmigen Satzes: Hier iiberwiegt die Zahl
der Konsonanzen, also derjenigen Zusammenklinge, die das abendlindisch ge-
schulte Ohr als harmonisch und angenehm wahrnimmt, bei weitem die Anzahl
der Dissonanzen, also all derjenigen Akkorde, die scharf und unangenehm wir-
ken. Konsonanzen konnen in der abendlindischen Musik als Klang fiir sich ste-
hen, wiihrend Dissonanzen nach Verdnderung dringen und sich in konsonante
Harmonien auflosen mochten — jedenfalls noch zur Entstehungszeit von Faurés
Requiem.” Indem der Komponist dissonierende Durchgangsakkorde mdoglichst

o Anmerkung zur Besetzung: Fauré schreibt am 1. August 1922 an Claire Croiza, das Solo sei fiir
Knabensopran komponiert und in der ersten Auffithrung mit dem (reinen Knaben-)Chor der Ma-
deleine auch so umgesetzt worden (vgl. Nectoux 1991: S. 122). In allen spéteren Konzertauffiih-
rungen, in denen Fauré nicht an das im Chor der Madeleine geltende Verbot von Frauenstimmen
gebunden war, hat er offenbar jedoch eine weibliche Sopranstimme und damit einen volleren und
weicheren Klangeindruck bevorzugt. Die Entscheidung zwischen einer Knaben- und einer Frau-
enstimme, die jedem Dirigenten des Requiems abverlangt wird, besitzt grundlegenden Einfluss
auf das Klangbild des ,,Pie Jesu®, denn eine Knabenstimme wirkt in diesem kompositorischen
Zusammenhang weitaus hoher und weniger weich als eine weibliche Sopranstimme und vermit-
telt iiberdies einen ganz und gar anderen Eindruck von Korperlichkeit bzw. Entkorperlichung.

Die schlichte, wohlklingende und auf wenige klare Akkorde reduzierte Harmonik des ,,Pie Jesu*
mag auf Faurés Ausbildung an der Ecole Niedermeyer zuriickgehen. Claudia Breitfeld (Breitfeld
1990: S. 20) weist darauf hin, dass ,,das harmonische System, das dort gelehrt wurde®, auf Gott-
fried Weber zuriickgeht. ,,In diesem System werden als wesentliche Bestandteile der Musik nur
die Grundharmonien erfaBt, alle anderen moglichen Akkordverbindungen gelten als zufillig und
werden durch Nichtbezeichnung als solche charakterisiert* (ebd.). Ebenso soll der gregorianische
Choral Note gegen Note und ausschlieBlich mit leitereigenen Ténen der entsprechenden Kirchen-
tonarten harmonisiert werden (ebd.: S. 21). Ahnlich verfihrt der Komponist im ,,Pie Jesu*.
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vermeidet, ist das Bediirfnis nach Verinderung und Weiterentwicklung gering.
Die Musik besitzt in jedem Augenblick etwas Stabiles und erweckt den Eindruck
von Ausgeglichenheit.

Dieses harmonische In-sich-Ruhen beschrinkt sich nicht nur auf die Klanggestal-
tung, sondern resultiert auch aus dem Formaufbau der Partitur. Korrespondenzen
und Symmetrien herrschen hier auf allen Ebenen des musikalischen Satzes, ange-
fangen bei dem ruhig flieBenden Viervierteltakt. Dessen Grundbewegung ist von
Fauré langsamer gewihlt als der durchschnittliche Pulsschlag des Menschen' und
bringt den Horer damit quasi unwillkiirlich zur Ruhe. Zugleich ist der Vierviertel-
takt grundsitzlich jene Bewegung, in der der Mensch geht. Indem Fauré dieses
langsam gehende GrundmaB in der gleichmiBig und bewusst langsam pulsieren-
den Vier-Viertel-Bewegung des Orchesters Schlag fiir Schlag zum Klingen
bringt, prigt sich die Grundbewegung der Musik dem Korper ein und wird eins
mit dem leiblichen So-Sein des Zuhdrers.

Uber der gleichmiBigen Vier-Viertel-Bewegung des Orchesters bewegt sich im
selben Puls, aber in anderem Rhythmus die Gesangsmelodie. Diese gliedert den
Viervierteltakt in jeweils zwei Hdlften, die so gestaltet sind, dass der Zuhorer
innerhalb des gradzahligen TaktmaBes unwillkiirlich fiir zwei Viertel einatmen,
fiir weitere zwei Viertel ausatmen kann. Die Koordination mit physischen Grund-
strukturen wird an keiner Stelle der Komposition gestort und besitzt eine beruhi-
gende, ausgleichende Wirkung.

Verstirkt wird diese bindre Gliederung auf der Ebene des Rhythmischen. Denn
Fauré arbeitet mit halbtaktigen rhythmischen Modellen, die sich regelmiBig wie-
derholen, wobei er einen wiegenden Wechsel langer und kurzer Noten bevorzugt.
Und auch melodisch ist Fauré um Ausgeglichenheit bemiiht: Jede Aufwiirtsbewe-
gung der Singstimme wird durch eine anschlieBende Abwirtsbewegung wieder
aufgefangen.

Ein solches GleichmaB ist iiberschaubar, erzeugt sehr schnell die Erwartung von
Kontinuitét und erfiillt sie auch. Der Horer gewdhnt sich leicht in diese Klangwelt
ein und fiihlt sich im Fluss der Téne zu Hause, da er vor Uberraschungen gefeit
ist und gewissermalBen voraussehen kann, was ihn erwartet. Die intuitive Ver-
trautheit zwischen Horer und Musik tréigt ein gutes MaB zu dem beruhigenden
Eindruck bei, den diese Komposition verstromt.

Kontinuitit im Kleinen fiihrt zu Kontinuitit im GroBen. Faurés Musik wichst
gewissermafen aus der kleinen Zelle des halben Taktes bis zur groBen Form des
gesamten Satzes, wobei die jeweils hohere Ebene stets bestitigt, was bereits auf

" Die Metronomangaben in den zur Verfiigung stehenden Partituren bewegen sich zwischen Vier-
telschldgen im Zeitmal 40 und 44.
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der vorausgegangenen Ebene wahrnehmbar ist, so dass es keine Briiche, keine
Widerspriiche, keine Irritationen gibt.

Die Gesangsmelodie baut — in Zusammenarbeit mit dem Orchester — aus jeweils
zwei innerlich zusammengehorigen Takten groBere Sinnabschnitte auf. Eine sol-
che Taktgruppengliederung (meist als Achttakter, der, wie hier auch, aus
2+42+2+2 Takten besteht) ist spitestens seit der Wiener Klassik in der abendlédndi-
schen Musik fest verwurzelt und bildet die Norm einer ausgeglichenen innermu-
sikalischen Entwicklung. Fauré lisst die Linge der melodischen Sinnabschnitte
zudem mit den einzelnen Versen des lateinischen Texts konform gehen. Die mu-
sikalische Gliederung unterstiitzt also den Sinn des Textes und umgekehrt. Ver-
stindlichkeit sowohl als Textverstindlichkeit als auch als Verstindlichkeit der
musikalischen Struktur machen dem Horer die Akzeptanz der musikalisch-
religiosen Aussage leicht.

Angesichts der auf allen Ebenen der Partitur vorwaltenden Harmonie unterstiitzt
die Musik ein Zuhoren, das sich nicht so sehr auf das einzelne Detail konzentriert
und dabei die Musik aktiv und gleichsam erlebnishaft mitvollzieht, sondern sich
dem Fluss des groBen Ganzen iiberlisst. An die Stelle von Zeit als einem dynami-
schen Prozess tritt die Imagination von Zeitferne oder sogar Zeitfreiheit."

Zu diesem besonderen Umgang mit der innermusikalischen Zeit passt Faurés
Entscheidung, die am Text orientierten Achttaktgruppen durch eintaktige Zasuren
voneinander abzutrennen. Diesen iiberzihligen Zisurtakten (T. 1, T. 10 etc.) fehlt
jede rhythmisch-metrische und melodische Bewegung; es handelt sich lediglich
um einen ausgehaltenen Akkord der Orgel, so dass dieser zusitzliche Leer-Takt
das geradzahlige musikalische Grundgeriist nicht stort. Innerhalb der musikali-
schen Entwicklung wirkt er vielmehr wie ein musikalischer Einschwingvorgang
oder wie eine auskomponierte Verzogerung oder vielleicht wie ein Atemholen
vor der nidchsten Achttaktgruppe.

Da die Binnengliederung der Partitur so klar iiberschaubar ist, ldsst sich auch die
Groffform des Stiickes rasch erfassen: Beginn und Ende sind fast identisch, und
auch der kurze Mittelteil arbeitet nicht mit kontrastierendem, sondern mit bereits

16 Im Rahmen der Diskussion zu diesem Beitrag wurde darauf hingewiesen, dass beim Horen des
(eigentlich sehr kurzen Stiicks) das (musikanalytisch durchaus belegbare) Gefiihl entstehen kann,
diese Musik habe schon vor ihrem Einsatz geklungen und klinge nach dem Schlussakkord immer
weiter, so dass die Musik wie ein Ausschnitt aus einer kompositorisch geformten Unendlichkeit
wirke. Dadurch erzeuge sie ein verdndertes Erleben und damit auch ein verdndertes Zeitempfin-
den, so wie das in anderen Kulturkreisen, zum Beispiel von orientalischen Mystikern, ebenfalls
angestrebt werde (zum Beispiel durch Drehtinze oder Schreitbewegungen zu einem musikali-
schen Kontinuum). Gleichfalls bestitigen psychologische und hirnphysiologische Untersuchun-
gen, dass eine Reduktion der Reize mit der Erfahrung von Zeitlosigkeit einhergehen konne.
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bekanntem Material.” Wiederkehr und Variation und damit Kontinuitit sind also
auch auf der Makroebene die vorrangigen Merkmale dieser Komposition.

Die Analyse der Partitur zeigt, wie stark die gesamte musikalische Entwicklung
des ,,Pie Jesu™ auf einer gleichmiBigen periodischen Gliederung basiert. Dieser
liedhafte, zum Teil sogar extrem schlichte Ansatz korrespondiert damit, dass die
Singstimme auf Verzierungen jeder Art und auf vokale Brillanz vollkommen
verzichtet. Die Melodiefiihrung besteht aus Tonwiederholungen, Linien und klei-
nen Spriingen; das groBte Intervall ist lediglich eine Quinte, die zudem nur ein
einziges Mal vorkommt. Und der gesamte Ambitus, das heiBt der Tonrahmen, in
dem sich die Singstimme bewegt, ist ebenfalls knapp bemessen; tiefster und
hochster Ton der Singstimme liegen gerade mal eine None, das heit neun Tone
(eine Oktave plus ein Ton) auseinander. Eine solche Melodie lieBe sich auch von
einer ungeschulten Stimme bewiltigen, zumal Fauré das Organ weder in der Ho-
he noch in der Tiefe an seine Grenzen fiihrt. Schlichtheit und damit der Anschein
von Volkstiimlichkeit paaren sich mit der Moglichkeit eines vollig unangestreng-
ten, gewissermaBen ganz natiirlichen Singens. Insgesamt wirkt das ,.Pie Jesu*“
dadurch weniger wie ein Stiick spdtromantischer Kunstmusik als fast wie ein
Wiegenlied — auch wenn die Analyse verdeutlicht, mit welchem Kalkiil und wel-
cher absichtsvollen Raffinesse Fauré diesen Anschein von Einfachheit erzeugt!

Zusammenfassend ldsst sich erkennen, dass Gabriel Fauré im ,Pie Jesu* seines
Requiems eine Musik komponiert, die in all ihren Elementen auf Verstindlich-
keit, Nachvollziehbarkeit und Ausgeglichenheit abzielt. Erwartungen werden
geweckt und erfiillt. Das gibt der Musik ein HochstmaB an Selbstverstindlichkeit.
Zugleich legt Fauré Wert auf Homogenitit, Schlichtheit, EbenmaB und Harmonie.
Das Ergebnis ist eine Musik, die in sich ausgeglichen ist, Ruhe ausstrahlt und in
der Schlichtheit ihrer duBeren Mittel wenig intellektuelle Anstrengungen einfor-
dert. Einer solchen Musik muss man nicht bewusst in allen Details lauschen, son-
dern man kann sich hingeben und den Augenblick ihres Erklingens ganz im Jetzt
genieBen. Dieses Aufgehen im Horerlebnis entspringt auch dem Umstand, dass es
keine Briiche, keine Widerspriiche, keine Irritationen gibt, die den Horer zu einer
Reaktion provozieren. Auf eine solche Musik trifft im vollsten Sinne Hans Hein-
rich Eggebrechts vorab zitierte Einsicht zu, dass das Schone ein Moment des
vollkommen Gegenwirtigen besitzt, dem zugleich etwas Hermetisches inne-
wohnt, welches sich der Begriindung verschlieft."

" Die Acht- bzw. Neuntaktgruppengliederung weitet sich zu einem Zehntakter aus, und das zu-
néchst freigestellte Orchesternachspiel aus T. 8/9 wird in den Gesangsablauf integriert. Lediglich
der vor T. 17 und vor T. 19 zugefiigte Auftakt ist wirklich neu, jedoch von der kompositorischen
Entwicklung her nicht zwangsléufig notwendig und bedeutungstragend.

N Moglicherweise lieBe sich einwenden, dass das, was in Faurés Musik hier als ,,Schonheit* defi-
niert wird, auch als Simplizitit, Unterschitzung des Horers, Reduktion des intellektuellen An-
spruchs oder gar als eine Musik auf der Grenze zum musikalischen Kitsch aufgefasst werden
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Versohnung und Frieden

Der hier vorgelegten Analyse des ,,Pie Jesu™ aus Gabriel Faurés Requiem standen
Ausgangsiiberlegungen voran zum Tod des Anderen als Grenzsituation, die den
Uberlebenden dazu zwingt, sich der conditio humana neu zu stellen, und zur ka-
tholischen Totenmesse als Hilfsangebot zur Bewiltigung dieser Grenzsituation.
Was aber hat Faurés besondere Fassung der Totenmesse mit dem iibergreifenden
Thema ,,Versohnung und Frieden* zu tun?

Der Gedanke der Versohnung liegt nahe, sobald deutlich wird, dass Fauré€ in sei-
nem Requiem den schmerzvollen Verlust eines geliebten Menschen nicht durch
die Vision des gottlichen Zorn erschwert, sondern den Gedanken an gottliche
Milde, VerheiBung des Paradieses, Erlosung und ewige Ruhe in den Vordergrund
riickt.”” Im Vertrauen auf ein grundsitzlich trostreiches Bild vermag sich der Hin-
terbliebene moglicherweise eher mit dem Tod zu versdhnen als im Bangen um
die Seele dessen, den er liebt, selbst aber nicht mehr beschiitzen kann.

Versohnung also wird moglich, indem Faurés Musik aus den disparaten Elemen-
ten des christlichen Totengedenkens eine gezielte Auswahl trifft, einen Ausgleich
herstellt und eine trostliche, weil hoffnungsvolle Perspektive eroffnet. Aus dieser
Sicht wird der Tod zum Ubergang, an dessen Ende die Rekonstruktion von Gnade
und Ganzheit steht.

Eine solche Versohnung ist ein aktiver und dynamischer Vorgang. Frieden aber
entsteht auf diesem Wege noch lange nicht. Im Frieden will der Mensch mehr als
Ausgleich. Im Frieden strebt er nach Ruhe und Identitit.

Auch eine solche Identitit, das heiBt einen solchen Zustand der Eindeutigkeit
ohne weitere Fragen, ohne Zweifel und Widerstreit, gewéhrt Fauré in seinem
Requiem. Er tut dies, indem er im zentralen, mittleren Abschnitt seiner Totenmes-

kénnte. Solche Einschitzungen haben im Rahmen individueller Vorlieben und Abneigungen na-
tiirlich ihren Sinn. Aber bei dem Versuch, Schonheit zu definieren, steht nicht die individuelle
Vorliebe, sondern die Partitur und nur die Partitur im Zentrum. Um aus einer Summe schoner
Einzelmomente den Begriff Kitsch abzuleiten, miisste dieses Tonstiick seine Qualititen entweder
nur vortiuschen oder zumindest ansatzweise eine Art ironischer Brechung, skeptischer Distanz
oder einkomponierter Selbstkritik aufweisen — und das ist nicht der Fall. Fauré meint das, was er
hier schreibt, vollkommen serios. Ihm ist es ernst mit der Einfachheit, mit der Fassbarkeit, mit der
Ausgeglichenheit der Mittel und mit dem auf allen Ebenen einkomponierten Schonklang. Darum
wiirde eine Kritik gerade an diesen Komponenten an der Intention des Werks vorbeigehen.
Gleichgiiltig, ob das subjektive Geschmacksurteil sich dagegen straubt: Wenn Faurés Werk ana-
Iytisch ernstgenommen wird, dann ist dieses Stiick Schonheit pur im Sinne der hier herangezoge-
nen Kriterien.

Fauré selbst sagt: ,,That’s how I see death: as a joyful deliverance, an aspiration towards happi-
ness beyond the grave, rather than as a painful experience.” Fauré im Interview mit Louis Aguet-
tant, 1902. Zitiert in: Nectoux 1991:S. 116.
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se, dem ,,Pie Jesu“, Frieden und Schonheit musikalisch in eins setzt und den Hé-
rer iliber die Schonheit zur Ruhe finden lisst.

Schonheit ist, so formuliert es der Musikwissenschaftler Martin Geck, ,,die ge-
gliickte Einheit von Inhalt und Form*®, und tatséichlich gelingt Gabriel Fauré in
seinem ,,Pie Jesu* die musikalische Darstellung einer solchen schonen Einklangs.
Indem sich die Musik ginzlich ungebrochen als reine Schonheit verstromt, er-
laubt sie, das Zuhéren als eine vollkommene Hingabe an den Augenblick zu erle-
ben. Fiir die Dauer des Erklingens endet jedes Fragen, jedes Griibeln, Zweifeln,
Rechten und jede Sinnsuche. So, wie die Musik ganz bei sich ist, vermag auch der
Horer, im Horen ganz bei sich zu sein und Identitiit, Ganzheitlichkeit und, wenn
man so will, Zeitenthobenheit zu erleben. Damit schenkt die Musik dem Trauern-
den iiber 38 Takte hinweg einen kurzen Augenblick des Einklangs mit sich und
der Welt oder mit sich und Gott und damit eine Oase des Friedens auBerhalb von
Zeit, Kampf und Grenzsituation. In dieser temporéren Regression liegt ein Ange-
bot zur zeitweisen Erlosung vom Leid, aus dem der trauernde Mensch gestdrkt
hervorgehen kann.

Ubertragung aus dem religiésen in den profanen Bereich

Der Weg durch die Krise in den inneren Frieden vollkommener Schénheit wirkt
in Faurés Requiem wie ein Weg, der ausschlieBlich dem Kirchenchristen moglich
ist. Es bleibt die Frage, ob sich ein solcher Augenblick des Friedens-in-Schénheit
auch jenseits religiser Inhalte, Kontexte und Rituale erleben lisst. Zu suchen
wire dafiir nach einer Musik, die mit sich selbst identisch, ungebrochen und is-
thetisch homogen, anders gesagt: vollkommen schén wiire, und die beim Zuhéren
eine Phase innerer und #uBerer Ruhe und Ausgeglichenheit, einen Zustand von
Ganzheitlichkeit, vom Eins-Sein mit sich und der Welt herzustellen in der Lage
sein konnte.

Nur wenige Komponisten haben den langen Atem, ein Stiick ohne Kontraste,
Konflikte, Komplikationen zu schreiben, ohne banal zu werden. Vielleicht aber
schlieffen Schonheit und Komplexitét einander ja auch gar nicht aus. Es gibt eini-
ge wenige Werke, insbesondere von Wolfgang Amadeus Mozart, Franz Schubert
und Gustav Mahler, bei denen eine éhnlichen Suggestion inneren Friedens erfolgt
wie bei Faurés Requiem, weil die Nicht-Identitit von Ich und Welt in diesen
Werken fiir Augenblicke aufgehoben erscheint zugunsten eines Ausblicks auf ein
Ganzes als VerheiBung.

Insbesondere bei Gustav Mahler, der ja von seiner biographischen Disposition her
mit den kreativen Prozessen von Krise, Uberwindung und neuer Wertebildung

* Geck 1993: S. 418.
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tief vertraut ist, gibt es Kompositionen, die es dem Zuhorenden erméglichen, sich
dem musikalisch gestalteten vollkommen schonen Augenblick hinzugeben, fiir
die Dauer der Musik aus der Konflikthaltigkeit jeglicher (Grenz-)Situation her-
ausgenommen zu werden und einen von Zweifeln, Angsten und Leid freien Zu-
stand der Aufgehobenheit, des Friedens zu erreichen — und sei es auch nur in
Form einer musikalisch heraufbeschworenen Utopie. Ein tragfihiges Beispiel ist
hier das Finale der Neunten Sinfonie, ein gut halbstiindiger Adagio-Satz, der sich
aus den tiefsten Tiefen in die hochsten Hohen aufschwingt und schlieBlich gewis-
sermaBen jenseits der Grenze des Horbaren entschwindet. Auf den ersten Blick
bewegt sich diese Musik genau wie Faurés ,,Pie Jesu“ auf der schmalen Messer-
schneide zwischen Asthetik und Kitsch, zwischen reiner Schonheit und SiiBlich-
keit. Aber genau wie Fauré nimmt Mahler seine Partitur zutiefst ernst, man moch-
te sagen todernst, denn es geht ihm um die musikalische Gestaltung eines Hinii-
bergehens in andere Ridume, andere Daseinsformen, die (wie ein Blick auf sein
Gesamtschaffen verdeutlicht) auerhalb der physischen menschlichen Existenz
angesiedelt sind. Der satte Streichersound, der dieser Musik ihre besondere
Klangschdonheit verleiht (und spéter von Hollywood kopiert und trivialisiert wur-
de), besitzt bei Mahler nicht die leiseste Andeutung von Ironie. Daher kann und
darf das Publikum auch in dieser Musik einen Augenblick reiner Schonheit, rei-
nen Friedens finden — wenn es denn bereit ist, sich ihr ganz anzuvertrauen und
eine Schnittmenge zu entdecken zwischen den eigenen Wiinschen und Bediirfnis-
sen und dem, was diese Musik dem Einzelnen geben kann.

Wenn dieser Sinfonie-Schlusssatz sich am Ende im fragilen Violin-Tutti immer
hoher und hoher schraubt und schlieBlich jenseits des Horbaren entschwindet, ist
Musik wirklich ,,in jenen Hoh’n“*, die Fauré im Schlussabschnitt seines Re-
quiems als ein ,,In paradisum™ bezeichnet hat. Dann trifft die Friedenshoffnung
desjenigen, der glaubt und auf gottliche Gnade vertraut, auf eine ganz anders ge-
artete Friedenssehnsucht, fiir die der Tod eine Offnung in unbekannte Ridume
bedeutet. Im Hiniibergehen eroffnet diese Musik etwas Transzendentes, das man
nicht Paradies nennen muss — aber kann.

' Mahler bezieht das Kernmotiv dieses Sinfoniesatzes auf das vorletzte seiner ,,Kindertotenlieder*

nach Texten von Friedrich Riickert, in welchem der Ubergang der Verstorbenen zu ,jenen
Hoh’n", das heiit zu einem Gebiet, das den Uberlebenden nicht zuginglich ist, beschworen
wird. — Vgl. Gronke 2008.
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