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Frank Dorschel:

,,Grieg im Kontext des
europaischen Impressionismus*

Einleitung

Edvard Grieg und sein Schaffen werden gemeinhin vorrangig mit der Entstehung und
Ausbildung einer nationalen norwegischen Strémung in der Musik in Verbindung
gebracht, die an volkstimlichen Vorbildern orientiert ist. Ein geringeres Augenmerk
wird im Allgemeinen auf Stilmerkmale in Griegs Kompositionen gerichtet, die Grieg in
einer Nahe zum europdaischen Impressionismus zeigen. Ein Indiz hierflr ist
beispielsweise, dass Griegs Name in den einschlagigen Lexikonartikeln zum Thema

Impressionismus in aller Regel keine Erwahnung findet.

Wo ist Grieg in Bezug auf die sich seit den 1880er-Jahren herausbildenden
Kunststromung des Impressionismus einzuordnen? Und wie ist seine Bedeutung flr
die Entwicklung des Impressionismus zu bewerten? Als Grundlage fir die folgenden
Betrachtungen sollen die Klaviermusik Edvard Griegs und insbesondere die darin
entwickelten harmonische Prozesse dienen. Im Mittelpunkt sollen einerseits die
Strukturierung von Einzel-Klanggebilden und andererseits deren Verbindungen
stehen, welche in einer Nahe zur Stilistik des Impressionismus zu sehen sind. Eine
abschlieBende Einschatzung soll Antworten zu finden helfen, wie sich Griegs Stilistik

in den Zusammenhang einer Asthetik des Impressionismus einfiigt.

Uber die Problematik, den Begriff des Impressionismus zu fassen, war sich die

Musikwissenschaft bereits frith im Klaren®. Ein zentrales Merkmal des

' Vgl. Ernst Kurth — Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners ,Tristan“, Bern 1920: ,Schon
aus diesem Grund haftet dem Begriff des Impressionistischen, soweit er nun innerhalb der Musik in
Betracht kommt, etwas Vages an, u. zw. eine Unbestimmtheit, die in seinem Wesen liegt und nicht
zerstort werden kann noch darf. [...] Wenn nun die Theorie, um die ganze Erscheinung tiberhaupt zu
erfassen, nach scharf umrissenen Merkmalen sucht, so lauft sie &hnliche Gefahr, als wenn man einen
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Impressionismus besteht darin, dass dieser das Augenmerk auf die neue
Wahrnehmung einer bislang vertrauten Realitat legt, einhergehend mit einer Abkehr
von logischer Entwicklung und klarer Form hin zu unbestimmten weil unmittelbar
emotional wirkenden Erscheinungsformen, welche einen inneren Gefuihlseindruck
darstellen und diesen beim Rezipienten wiedererstehen lassen méchten. Die
Ubernahme des Begriffes und der Asthetik des Impressionismus aus der Malerei hat
dazu gefihrt, dass insbesondere das Kriterium der (Klang-)Farbe auch in der Musik
des Impressionismus von elementarer Bedeutung und damit in der Lage ist,
kompositorisches Regelwerk auf3er Kraft zu setzen. Dies gilt sowohl fir die
Verbindung und Fortschreitung von Akkorden als auch fur den Aufbau des einzelnen

Akkordes an sich.

Akkordstrukturen des Einzelklangs

Edvard Griegs Werk weist vielfaltige Merkmale einer klangfarbenorientierten Stilistik
auf. Autobiographische AuRerungen Griegs legen nahe, dass es bereits im
Kindesalter die Faszination am unmittelbar sinnlichen Erfahren von Klangen war,
welche fiir ihn den Zugang zur Musik und deren Anziehungskraft begriindete?.
Bereits in dem 1858 im Alter von funfzehn Jahren entstandenen Klavierstiick
Sehnsucht fallt ein dichter, voller und sehr tiefer Klaviersatz auf, in welchem Grieg
vorrangig mit Mitteln der Lage mit den Mdglichkeiten der Gestaltung von Klangfarbe
experimentiert. Zudem sind im Bass parallel geftihrte Quinten und Oktaven zu finden,
dies ein klangliches Mittel, das Grieg immer wieder, beispielsweise knapp zwanzig
Jahre spéter in seiner Ballade g-moll op. 24 verwendete (Takte 293-313). Hier zeigt

sich bereits, dass Grieg schon zu diesem frilhen Zeitpunkt bereit war, in einer

Dammer, um ihn genauer zu erspahen belichten wollte [...].“ (zitiert nach dem Nachdruck der Ausgabe
Berlin 1923, Hildesheim 1975, S. 387 f.)

? Was sollte mich daran hindern, mir jene wunderbare, geheimnisvolle Befriedigung zuriickzurufen,
als ich meine Arme uber das Klavier ausstreckte, um zu entdecken — nicht etwa eine Melodie: dazu
fehlte noch viel — nein, dass es eine Harmonie gibt. [...] Als ich das herausgefunden hatte, da kannte
meine Gluckseligkeit keine Grenzen. Das war in der Tat ein Erfolg! Kein spéaterer Erfolg hat mich so
aufgeregt wie dieser. Ich war damals etwa fiinf Jahre alt.“ (Edvard Grieg — Verzeichnis seiner Werke
mit Einleitung: Mein erster Erfolg. Leipzig 1910. S. 4)
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bestimmten Situation den Stellenwert des klanglichen Kriteriums hoher zu bewerten

als denjenigen des strengen musikalischen Satzes.

Uberhaupt fallt auf, dass der Klangreiz der Quinte in vielerlei Gestalt eine konstante
Erscheinung in Griegs gesamtem Werk darstellt (vor allem in Form bordunartiger
Orgelpunkte, als deren rhythmisierte Variante oftmals zu Beginn eines Stiickes oder
isoliert und auf die unmittelbare klangliche Wirkung reduziert, wie in Fjellslatt op. 19,
Nr. 1, Anfang). Das Klangphdnomen der Quinte kann sich auch durch Schichtung
von Quinten gewissermalien verselbstandigen, wobei hier noch nicht einmal das in
seiner Radikalitat in Griegs Werk singulare Klokkeklang op. 54, Nr. 6 als Beispiel
heranzuziehen ist, ein Stick, das in seiner Art in Griegs Schaffen eine
Sonderstellung einnimmt (siehe S. 11 ff.). Es finden sich bei Grieg ofters zwei
ineinanderklingende Quinten (z.B. a-e und d-a am Schluss von Jon Vestafes
springdans op. 72, Nr. 2), oder eine Ubereinanderschichtung von Quintintervallen,

beispielsweise in dem Klang d-a-e-h (Halling op. 47, Nr. 4, Takt 13 und 17).

Ein weiteres, grundlegendes Merkmal in Griegs Harmonik ist die Anreicherung von
traditionellen Dreiklangsformen mit zusatzlichen akkordfremden Ténen. Gemeint sind
hier nicht die tblichen charakteristischen Dissonanzen, also die Sexte zur
Verdeutlichung der Subdominant- und die Septime zur Verstarkung der
Dominantfunktion. Tonika-Akkorde beispielsweise erhalten durch Hinzufligungen
eine klangliche Komponente, welche die Eindeutigkeit und Klarheit des
Tonartempfindens beim Hoérer abschwacht und gleichzeitig einen unmittelbar
wirkenden Klangreiz erzeugt. Haufiges Mittel sind dabei kleine Septimen, entweder
allein oder in der Kombination mit einer groRen None (vgl. Badnlat op. 68, Nr. 5,
Takt 22 ff. oder Folketone op. 73, Nr. 4, Takt 17), aber auch grof3e Septimen
(Sommeraften op. 71, Nr. 2, Takt 1 ff.), wesentlich seltener Sexten (s. Drommesyn

op. 62, Nr. 5, Anfang, oder Jeg gar i tusen tanker op. 66, Nr. 18, Takt 38).

Die harmonischen Grundfunktionen der Subdominante und Dominante werden ihrer
traditionellen charakteristischen Dissonanz bisweilen beraubt und erhalten
stattdessen andere Hinzufligungen. Beispielsweise wird die Subdominante mit einer
kleinen Septime angereichert, wie am Schluss des Lyrischen Sttickes Til varen op.
43, Nr. 6, oder aber die Dominante erhalt eine Sexte, wie am Schluss des Notturno

op. 54, Nr. 4. Bei diesen angeflihrten Beispielen sind die traditionellen
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charakteristischen Akkorddissonanzen also schlichtweg vertauscht, das Horen der
vertrauten Akkordfunktionen erfahrt eine neue, das gewohnte Klangempfinden in
Frage stellende Perspektive. Oder die gewohnte Terzschichtung des
Dominantseptnonakkordes wird bis zu einem solchem Mal3 weitergefiihrt, dass die
durch die Hinzufiigung von Septime und None verstarkte Dominantcharakteristik
letztlich wieder abgeschwécht wird (Albumblad op. 28, Nr. 2, Takt 30 f.: Akkord g-h-d-
f-a-c-e). Dass Grieg diese Klange nicht als Akkorde mit hinzugefligten Dissonanzen
gebraucht, sondern als eigenstandige Klangphdnomene, zeigt der Umstand, dass die
dreiklangsfremden T6ne keiner Vorbereitung oder Auflésung mehr bedurfen, sie sind
bereits ein klanglicher Bestandteil des Akkordes geworden.

Das durch die Verschleierung funktionaler Zusammenhange veranderte
Klangempfinden zeigt sich unter umgekehrten Vorzeichen auch beim Fehlen
derartiger verschleiernder Klangreize. So wirkt ein ,ungetribter Dominant-Tonika-
Wechsel innerhalb eines solchen harmonischen Kontextes geradezu befremdlich
(vgl. Fjellslatt op. 19, Nr. 1, Takte 123-126). Der Zugewinn an Klarheit und
Eindeutigkeit in dieser Akkordverbindung geht splrbar mit einem Verlust des

klanglichen Farbenspektrums einher.

Ein weiteres Mittel, um gewohntes harmonisches Geschehen in ein neues Licht zu
tauchen, ist bei Grieg die Verwendung von Dur- bzw. Mollvarianten.
Interessanterweise kommt es auch hier zu einem Tausch zwischen Subdominant-
und Dominantcharakteristik. So verwendet Grieg anstelle eines
Dominantseptakkordes in Dur bisweilen dessen Variante in Moll (s. Springdans, Nr. 3
aus Seks norske fjellmelodier, Takt 7), oder aber in einem Mollkontext die
Durvariante des Subdominantakkordes (Det var engang op. 71, Nr. 1, Takt 35 ff.).
Das Spiel mit den verschiedenen Klangfarbungen von Dur und Moll kann sich im
Ausnahmefall verselbstandigen, bis nur noch ein Changieren zwischen diesen
beiden Charakteren ein und desselben Grundakkordes verbleibt, so wie im
Springdans op. 47 Nr. 6, Takt 23 ff.

In vielen Fallen ergibt sich aus der Essenz der verwendeten Akkorde ein Tonvorrat,
der in eine Tonleiter Ubertragen Gebilde hervorbringt, die von den tblichen Dur-Moll-
Modellen abweichen kdnnen. Vor allem greift Grieg durch Hoheralteration der

Quarte, vorrangig im Rahmen des melodischen Geschehens, auf lydische Skalen
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zurlck. In selteneren Fallen ful3t der Tonvorrat auf anderen Gebilden, wie &olischen
Leitern (Lualat op. 73, Nr. 7), Funftonleitern (z.B. f-a-c-d-e am Anfang des Gangar
op. 72, Nr. 17) oder einer Ganztonleiter (b-c-d-e-fis in Badnlat op. 66, Nr 15, Takt 1-
4).

Akkordverbindungen jenseits funktionsharmonischer Zusammenhéange

Die Betrachtungen auf dem Gebiet der Einzelklange haben gezeigt, dass Edvard
Grieg bestehendes Material — in jenem Falle Dreiklangsstrukturen — weniger durch
ganzlich neue Gebilde ersetzt, viel eher jedoch Bestehendes erweitert und anreichert
oder durch Variantenbildung verandert. Ahnliches zeigt sich auch im Bereich der
Verbindung von Akkorden. So wird das bestehende System der harmonischen
Funktionen nicht abgeschafft, es wird jedoch vielerorts modifiziert oder punktuell
durchbrochen, so dass ein Spannungsfeld zwischen der Klarheit funktionaler Beziige

und der Verschleierung derselben geschaffen wird.

In Griegs Klaviermusik treten haufig zu funktionsharmonisch definierten Akkordfolgen
als zuséatzliches Element Orgelpunkte hinzu. Diese Orgelpunkte kénnen als
Einzeltdéne oder — in der Regel im Bass — als bordunartige Quinten in Erscheinung
treten. Zusatzlich zu dem Orgelpunkt erklingen Akkorde der Grundfunktionen bzw.
ihre Parallelen (vgl. Badnlat op. 68, Nr. 5, Takte 1-4). Der Orgelpunkt erzeugt dabei
vorubergehende Dissonanzen, da er nicht Dreiklangston der nachtraglich
eintretenden Akkorde sein muss. So entstehen voriibergehend Klange, die nur aus
dieser Art ihrer Entstehung begriindbar ist, namlich der Akkordfortschreitung bei

gleichzeitig liegender Stimme.

Weiterhin fallt auf, dass bei Grieg an die Stelle der die Funktionsharmonik
begriindenden Quintbeziige mitunter andere Intervallbeziige treten, z.B. solche im
Terzabstand. Diese Schritte werden entweder im Zuge einer melodisch-thematischen
Sequenzierung vollzogen (Hjemad op. 62, Nr. 6, Takt 11 ff.) oder zwei Akkorden ist

ein gemeinsamer Ton eigen, der als eine Art Zentralton beide Akkorde verbindet.
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In Efterklang op. 71, Nr. 7 wird in den Takten 32/33 der Ton d vom Grundton der
Tonart D-Dur umgedeutet zur Terz des folgenden B-Dur. Mit einem ahnlichen
Prozess wird einige Takte zuvor bereits der Ton ges als Mollterz eines es-moll-
Akkordes enharmonisch umgedeutet zum Ton fis als Durterz eines D-Dur-Akkordes,

und damit eine Tonartverschiebung um einen Halbton abwarts erreicht (Takt 24/25).

Auch wenn in den gemeinsamen Tonen ansonsten nur sehr entfernt verwandter
Akkorde ein verbindendes Element besteht, ist es offensichtlich, dass auch hier,
ahnlich wie bei der Anreicherung eines Einzelklanges mit dreiklangsfremden Ténen,
die klangliche Wirkung, der durch die Akkordverbindung erzeugte
Klangfarbenwechsel im Vordergrund steht. Unterstitzt wird dies oft durch das Fehlen
eines melodischen Geschehens. Der Schluss des Lyrischen Stlickes Drommesyn op.
62, Nr. 5 (ab Takt 44) besteht ausschlie3lich aus Akkord-Arpeggien unter einem
ostinat rhythmisierten Orgelpunkt in der Oberstimme. Der Zentralton e fungiert fur die

folgende Akkordkette als verbindendes Glied:

E-Dur — E-Dur 7 — a-moll 7< (verkirzt) — E-Dur 7 — A-Dur 7> - D-Dur 7, 9 —
C-Dur-Quartsextakkord — fis-moll 5>, 7 — E-Dur — cis-moll — E-Dur — C-Dur —
A-Dur.

Funktionsharmonisch betrachtet handelt es sich um Weg von der Dominanttonart E-
Dur zur Grundtonart A-Dur, welcher aufgrund der unmittelbaren Quintverwandtschaft
beider Tonarten eigentlich denkbar kurz ist. Statt dem Weg des direkten
Quintbezuges zu folgen, verfasst Grieg hier eine geradezu beispielhafte Studie
dartiber, wie der Ton e als unverénderliche Konstante in einem standig wechselnden
harmonischen Umfeld eine immer neue Funktion einnimmt®: als Grundton (E-Dur),
als Durterz (C-Dur) oder Mollterz (cis-moll), als Quinte (A-Dur bzw. a-moll), als
Septime (fis-moll) und als None (D-Dur 7, 9). Ein und derselbe Ton wird aus den
unterschiedlichsten Perspektiven beleuchtet und erhélt damit jedesmal eine andere
Farbung. Kein anderer musikalischer Parameter lenkt hiervon ab, das gesamte

musikalische Geschehen ist einzig auf diesen Vorgang konzentriert.

* Ein Hinweis auf Henry Purcells Fantasia upon one note liegt an dieser Stelle nahe. Uberhaupt sind
vereinzelte Beriihrungspunkte zwischen Aspekten der Satztechnik Purcells und impressionistischen
Klangwirkungen, so historisch und stilistisch fragwirdig ein solcher Vergleich sein mag, nicht génzlich
von der Hand zu weisen (vgl. Ernst Kurth — Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners
,Tristan‘, Nachdruck der Ausgabe Berlin 1923, Hildesheim 1975, S. 418f.)
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Auffallend in Edvard Griegs Klavierwerk sind ferner die funktionsharmonisch nicht
erklarbaren tritonalen Beziige (vgl. op. 71, Nr. 3-5 oder op. 73, Nr. 1 und 5). Ein
Verweis auf das zuvor im Zusammenhang mit der Behandlung von Einzelklangen
Gesagte bietet hier eine Erklarungsmaglichkeit. Es wurde bereits die Bedeutung der
Variantenbildung hervorgehoben, d.h. das Ersetzen eines Dur-Akkordes durch einen
Moll-Akkord (z.B. in der Dominantfunktion) oder umgekehrt das Ersetzen eines Moll-
Akkordes durch einen Dur-Akkord (beispielsweise in der Subdominantfunktion einer
Moll-Tonart)*. Betrachtet man das Zustandekommen der tritonalen Verbindungen fallt

auf, dass es sich um eine Weiterentwicklung dieser Variantenbildung handelt.

In Skogstillhet op. 71, Nr. 4, Takt 71 bis Schluss, findet sich folgender harmonischer
Verlauf:

H-Dur — fis-moll — H-Dur — F-Dur — H-Duir.

Es ist eindeutig, dass fis-moll eine Variante der ,klassischen“ Dominante Fis-Dur ist.
Die Moll-Terz erzeugt eine ungewohnte Klangwirkung, da der Leitton ais umgangen
wird. Es erklingt anschliel3end erneut der Tonika-Akkord H-Dur. Nun folgt ein F-Dur-
Akkord. Aus dem Kontext heraus ist F-Dur als Variante der Varianten zu begreifen.
Wurde fis-moll durch eine Verédnderung des Terztons erreicht, werden nun auch die
Tone der ihn umrahmenden Quinte tieferalteriert (fis zu f und cis zu c). F-Dur ist also
als eine entfernte Variante des eigentlich zu erwartenden Fis-Dur anzusehen. Durch
den groRtmdglichen Entfernungsabstand gemessen nach Quintverwandtschaften
(sechs Quintschritte) steht bei dieser Klangverbindung in erster Linie das
Klangerlebnis im Vordergrund, als fuinfte Stufe in H-Dur und damit als
Dominantfunktion ist der Akkord dagegen aufgrund seiner Alteration in allen

Akkordbestandteilen kaum mehr wahrnehmbar.

Ein weiterer Aspekt in Griegs Harmonik ist die Gleichzeitigkeit von
Klangphanomenen, deren Eintritt nach traditionellem Verstandnis in einer
sukzessiven zeitlichen Abfolge zu erwarten ware. Dabei Uberlappen unterschiedliche
harmonische Bereiche, Klange, von denen man erwarten wirde, dass sie einander
ablésen, vermischen sich. Am weitesten wird dieser Prozess in Tussebrureferda pa

Vossevangen (Gangar) op. 72, Nr. 14 vorangetrieben. In den Takten 16 ff. erklingt in

*Siehe S. 4
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einem das mittlere und tiefe Register der Klaviatur aussparenden Satz als tiefste
Stimme in Sopranlage eine diatonische Melodie in E-Dur. Dartber wechseln
halbtaktig dreistimmige Akkorde G-Dur und C-Dur einander ab. An dieser Stelle

beriihrt bzw. Giberschreitet Grieg kurzzeitig die Grenzen zu polytonalen Strukturen®.

Wie weit Grieg bei der Verbindung von Akkorden sich von funktionsharmonischen
Zusammenhangen zu entfernen bereit ist, sollen einige abschliel3ende Beispiele

zeigen.

Auf die Bedeutung von Orgelpunkten, wenn es Grieg darum geht, harmonische
Ablaufe zu verbinden, wurde bereits hingewiesen®. In Melodi op. 38, Nr. 3, Takt 23 f.
bzw. 39 f. GUberspannt der liegende Ton e Uber zwei Takte hinweg zwei chromatisch
aufwarts rickende Stimmen im Abstand von zunachst grof3en Dezimen bzw. spater
grofRen Sexten. Dass eine funktionsharmonische Analyse dieser Stelle wenig
aussichtsreich ist, liegt auf der Hand. Erklarbar sind diese Klangverbindungen einzig
aus der Gleichzeitigkeit einer liegenden Stimme und einer miteinander gekoppelten
Bewegung zweier weiterer Stimmen, deren bestimmende Parameter die
chromatische lineare Weiterfuhrung in horizontaler und der Zusammenklang von

Dezime bzw. deren Komplementérintervall der Sexte in vertikaler Ebene sind.

Ahnlich verhalt es sich am Schluss von Gjendines badnlat op. 66, Nr. 19. Hier findet
zum einen eine liegende Stimme Verwendung in Form des Orgelpunktes g im Bass,
zum anderen in der Oberstimme eine melodische Umspielung dieses Orgelpunktes
mit dessen Nachbartonen a und fis. In den Mittelstimmen wird der Klang einer
grol3en Terz chromatisch abwaérts verschoben. Im Unterschied zu dem vorher
angefihrten Beispiel aus Melodi op. 38, Nr. 3 wird hier der Satz um ein weiteres

Element, ndmlich ein diatonisches melodisches Geschehen, bereichert.

Eine Fortfihrung dieser Kompositionstechnik enthalt Siri Dale-visen op. 66, Nr. 4. In
den Takten 15 bis 20 wird in den Unterstimmen ein Septakkord zunachst tber die

Strecke eines Tritonus‘ chromatisch aufwérts und anschlieRend wieder chromatisch

> In diesem Zusammenhang sei auf Guds Sgn har gjort mig fri op. 74, Nr. 2 hingewiesen. Im Mittelteil
dieses Chorwerkes bewegt sich die Solostimme in der Tonart B-Dur, wahrend die begleitenden
Ménnerstimmen des Chores in der Tonart b-moll stehen.

®Siehe S. 5
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abwarts verschoben. Ab Takt 18 ist in der Oberstimme das melodische Umkreisen
eines Orgelpunktes g erkennbar, aber in den vorausgehenden Takten 15 bis 17 fehlt
dieses Merkmal. In diesen drei Takten entfallt also selbst das verbindende Element
der liegenden Stimme, es verbleibt nur noch ein diatonisches Geschehen in der
Oberstimme als letzter Rest eines funktions- und damit tonartenbezogenen

strukturellen Systems.

Schlie3lich wird die Entfernung von funktionalen Bezligen stellenweise soweit
vorangetrieben, dass der Bezug zu einem Grundton oder einer Grundtonart
kurzfristig verloren geht, wie zu Beginn von Forbi op. 71, Nr. 6. Hier wechseln sich
Zweitaktabschnitte mit funktionsfreier Harmonik mit funktionsharmonisch
aufgebauten Zweitaktabschnitten ab. In den funktionsfreien Teilen werden
Sextakkorde chromatisch aufwarts bzw. abwarts verschoben. Durch ein verzogertes
Eintreten der parallel verschobenen Stimmen wird diese Satzanlage immer wieder
verschleiert. Erst am Ende einer solchen Zweitaktgruppe tritt ein diatonisch gefuhrter
Bass hinzu und beendet die Akkordfolge mit einer Kadenzbildung. Die Parameter
sind hier horizontal die chromatische Fihrung der Oberstimmen und vertikal die
Struktur eines Sextakkordes, das diatonische Moment in Form der in eine Kadenz

mindenden Basstimme steht im Vergleich hierzu im Hintergrund.

Noch weiter wird diese Satzstruktur in lllusjon op. 57, Nr. 3, entwickelt. In den Takten
27 bis 30 wird der Satz nur noch von einem chromatischen Auseinanderstreben der
AuRenstimmen getragen. Die durch die ebenfalls chromatische Fiuhrung der
Mittelstimmen entstehenden Klange unterliegen keiner erkennbaren Regel mehr, als
einzige satztechnische Parameter sind hier noch die Stimmfihrung in horizontaler
und eine gewissermal3en frei assozierende Akkordbildung in vertikaler Ebene
erkennbar. Hierbei handelt es sich um Klangphanomene, deren vorrangige
Determinante in den jeweiligen Einzelstimmenverlaufen besteht, welchen sich die
Prozesse der Akkordbildung und -fortschreitung unterordnen, nicht umgekehrt, wie

dies in funktionsharmonisch strukturierter Musik Ublich ist.
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Schlussbetrachtungen

Die bisherigen Ausfuhrungen haben gezeigt, dass Edvard Griegs Klaviermusik
bezlglich des Aufbaus und der Anordnung von Klangen vielfaltiges Material enthalt,
welches eine Nahe zur Stilistik des Impressionismus aufweist. Grundsétzlich sind
insbesondere die klangliche Anreicherung und Erweiterung traditioneller
Akkordgebilde und damit die Verschleierung oder stellenweise die Auflésung
funktionsharmonischer Beziige sowie die Akzeptanz der Dissonanz als Klangfarbe
und die allein daraus herriihrende Legitimierung von Klangen hier ausdricklich

hervorzuheben.

Grieg verwendet dabei eine stilistische Sprache, die auch in ihren konkreten
Ausdrucksformen denjenigen der impressionistischen Komponisten wie z.B. Debussy
oder auch Ravel sehr nahe kommt. Als ein Beispiel sei die Verwendung des
Septnonakkordes genannt, dessen Farbwirkung fur sich losgel6st von einer
harmonischen Funktion die Klangstruktur legitimiert. Ahnliches gilt im Ubrigen
darlber hinaus fur Kompositionsmerkmale, die hier nicht Gegenstand der
Betrachtung gewesen sind, z.B. die Verwendung bestimmter Arpeggienfiguren,
Vorschlagen oder Trillern, die Verwendung des Pedals oder der gezielte Einsatz von
hohen oder tiefen Lagen unter Gesichtspunkten der Klangfarbe. Auch in diesen
Merkmalen des musikalischen Satzes lieRen sich weitere stilistische Ahnlichkeiten zu

den Werken des Impressionismus finden.

Wie ist nun die Bedeutung Edvard Griegs im Bezug auf den europaischen
Impressionismus einzuschatzen? Ist Grieg ein Vorbereiter des Impressionismus oder
— wie Alfred Einstein meinte’ — einer seiner wichtigsten Begriinder und damit Teil

dieser kunstlerischen Richtung?

Bemerkenswert an Griegs Werk ist, dass praktisch seit Beginn, also seit den frihen
1860er-Jahren, eine Affinitat zu klangfarbenorientierten Klangen und Klangstrukturen
bereits vorhanden ist. Als Beispiel hierfuir sei der Anfang des 1861 im Alter von 18

Jahren entstandenen Klavierstticks op. 1, Nr. 2 angeftihrt. Im gesamten weiteren

’ Alfred Einstein — Music in the Romantic Era, New York 1947, S 321
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Schaffen Griegs findet sich Material, das demjenigen des Impressionismus verwandt
ist. Dies wird allein anhand der Werke ersichtlich, auf die in der vorliegenden Arbeit
Bezug genommen wurde. Der Entstehungszeitraum der hier angefiihrten Werke
reicht vom Jahr 18692 bis zum Jahr 1903°.

Allerdings fallen zwei Aspekte besonders auf. Zum einen ist im Bezug auf die
Verwendung impressionistischer Stilistiken keine lineare Entwicklung in Griegs
Schaffen erkennbar. Um so erstaunlicher ist dies, da der Zeitraum von den spaten
1860er-Jahren bis zu den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts sowohl die Vor- als
auch die Fruh-, wenn nicht die Hauptphase des Impressionismus umfasst. Die
Entwicklung, welche die Stromung des Impressionismus in dieser Zeit von den
Anfangen bis zur Ausbildung als eigener Asthetik durchlaufen hat, spiegelt sich in

Griegs Werk nicht wider.

Der zweite bemerkenswerte Aspekt ist, dass es sich bei den impressionistischen
Klangwirkungen in Griegs Kompositionen immer um vereinzelte Elemente in einem
Umfeld anders beschaffenen Materials handelt. Betrachtet man das Vorkommen
dieser Stilistiken auch unter formalen Aspekten, zeigt sich, dass impressionistisch
anmutende Klangfarben entweder zentrale formale Stellen markieren (z.B.
Ubergange oder Schliisse) oder als Kontrastmittel dienen, beispielsweise in der

Gegenuberstellung verschiedener Formteile.

Gerade der Blick auf das bislang aus den vorliegenden Betrachtungen ausgesparte
Stiick Klokkeklang op. 54, Nr. 6'° macht dies deutlich. Im Gegensatz zu dem
restlichen CEuvre Griegs ist hier der gesamte Aufbau der Komposition von der
impressionistischen Klangwirkung der Quinte als zentraler struktur- und
formgebender Idee durchdrungen, welche keinen Raum mehr lasst fur ein Denken in
traditionellen harmonischen Funktionen oder fir ein melodisch-thematisches
Geschehen. Die Musik wird reduziert auf ihre reine Klangwirkung. Vergleiche dieses

Werkes mit Debussys allerdings deutlich spater entstandenen Kompositionen

® Folkelivsbilder op. 19
° Slatter op. 72

% entstanden 1891, datiert auf nach Juli 1891, vgl. Dag Schjelderup-Ebbe — Edvard Grieg, Samlede
Verker |, Lyriske Stykker, Frankfurt, New York, London 1977, S. 237



Seite 12 von 13

Cloches a travers les feuilles (Images Il, Nr. 1, 1907) oder La Cathédrale engloutie
(Préludes I, Nr. 10, 1910) liegen férmlich auf der Hand.

Stilistisch stellt Klokkeklang in Griegs Schaffen jedoch ein singulares Ereignis dar. Es
gibt keine kompositionsstilistische Entwicklung Griegs, welche zwingend zu diesem
Werk hinfuihrt, noch gibt es eine Wiederholung dieses radikalen
Kompositionsansatzes. Die Tatsache, dass Grieg zwar dieses eine Werk, aber kein
weiteres dieser Art geschaffen hat, zeigt, dass es sich hierbei um einen Weg
gehandelt hat, den Grieg hatte gehen kdnnen, den er aber offenbar nicht
weiterverfolgen wollte. Gegenuber seinem Freund Julius Rontgen hat Grieg
Klokkeklang lapidar als ,ganz einfach verriickt* bezeichnet'!, wofiir die Griinde
vielschichtig gewesen sein mdgen. Dennoch weist die AuRerung auf eine gewisse
Distanz Griegs zu dem Werk und dessen Asthetik hin, Grieg scheint sich weder
personlich noch kinstlerisch mit der Komposition zu identifizieren, sondern betrachtet
das Stuck eher als eine Form von Experiment, als ein Beispiel dessen, was moglich
ist.

Bei aller Freiheit, mit welcher Grieg das funktionsharmonische System in seinem
Klavierwerk handhabt und es punktuell aul3er Kraft setzt, die elementare Kraft dieser
Vorgéange bezieht er dennoch aus dem Vorhandensein und der Akzeptanz der
funktionalen Zusammenhange. Anders als spatere Komponisten des
Impressionismus, die zum Teil ohne funktionsharmonische Beziige auskommen
kénnen, besteht der Reiz der Harmonik Griegs in einem Schwebezustand, der aus
der Gultigkeit funktionaler Zusammenhéange einerseits und deren Verschleierung und

zeitweiliger Aufhebung andererseits herrihrt.

Insbesondere in seiner Klaviermusik ist fiir Edvard Grieg die Asthetik des Lyrischen
von elementarer Bedeutung, wie sich nicht zuletzt an der zentralen Stellung der
Lyriske stykker zeigt. Die Asthetik des Lyrischen weist erstaunliche Parallelen zu
derjenigen des Impressionismus auf. So ist beiden Richtungen zueigen, dass sie
Ausdruck eines Moments und der mit diesem Augenblick verbundenen
verinnerlichten Stimmungen und Empfindungen sind. Anstelle von zeitlichen

Ablaufen im Sinne eines Geschehens gewinnt die kiinstlerische Auseinandersetzung

' zitiert nach Finn Benestad / Dag Schjelderup-Ebbe — Edvard Grieg. Mennesket og Kunstneren.
Ubersetzung ins Deutsche von Tore und Holm Fleischer, Leipzig 1993, S. 247
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mit einem Zustand der Zeitlosigkeit oder der Aufhebung des Zeitempfindens an
Bedeutung. Auch haben das Lyrische und das Impressionistische gemeinsam, dass

eine feste Form ihrer Asthetik zuwiderlauft'?.

Edvard Grieg erweist sich in seiner Klaviermusik als ein Komponist, der aus einer
lyrischen Grundhaltung heraus eine grol3e Vielfalt an Gestaltungsmitteln zulasst.
Unter diesen befinden sich neben anderen auch zahlreiche Stilmittel des
musikalischen Impressionismus, dennoch bleibt festzuhalten, dass Grieg sich nicht
auf diese Stilrichtung festgelegt hat. Die Stilistik seiner Kompositionen ist vielféltiger,
sie bezieht auch diejenigen Stilmittel mit ein, welche durch verschiedene Strémungen
der romantischen Musiktradition der 2. Halfte des 19. Jahrhunderts oder durch das

musikalische Brauchtum seiner Heimat Norwegen beeinflusst wurden.

Dass sich Grieg offensichtlich bewusst nicht flir eine rein impressionistisch
ausgerichtete Asthetik entschieden hat, darf anhand der Einmaligkeit des in dem
Stiick Klokkeklang verwendeten Kompositionsansatzes angenommen werden. Uber
die Griinde kann nur gemutmaft werden. Sicher ist aber, dass die Asthetik des
Lyrischen, so wie Grieg sie in seinem Werk umgesetzt hat, ihm eine groRere Vielfalt
an kunstlerischen Méglichkeiten dargeboten hat, wahrend eine Konzentration auf
eine ausschlieRliche impressionistische Stilistik eine Reduktion dieser

Ausdruckspalette bedeutet hatte.

Grieg als Bestandteil des europaischen Impressionismus zu betrachten, wére
demnach nicht treffend. Bei alledem darf die Bedeutung Griegs bei der Entwicklung
des stilistischen Vokabulars des Impressionismus jedoch nicht unterschatzt werden.
Der sich mehr und mehr zu einer eigenen kinstlerischen Stromung herausbildenden
Kunstrichtung des Impressionismus wollte sich Grieg offenbar nicht unterordnen. Vor
diesem Hintergrund entsteht der Eindruck, dass Edvard Grieg den europaischen
Impressionismus starker beeinflusst hat als umgekehrt dieser ihn.

2 Intuition und Genie des Kiinstlers erlauben von einem fest fixierten Regelwerk abzusehen. Somit ist
die ,freie Fantasie' die natirliche Form der lyrischen Poesie.“ (Carlernst J. Baecker — Die Poetik des
lyrischen Klavierstiicks um 1900. Frankfurt am Main, Bern, New York, Paris 1991, S. 36)



