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Form und Ausdruck bei Prokofjew
Die Oper ,,Der feurige Engel” und die Dritte Symphonie

von Helmut Loos, Bonn

Seit das Verhiltnis zwischen Ost und West im Zeitalter von Glasnost und Perestroika
in ein neues Stadium getreten ist, erdffnet sich auch auf kulturellem Gebiet die Mog-
lichkeit, sich tiber bislang strittige Themen zu verstandigen oder zumindest den Dia-
log, der ja nie ganz abgebrochen war, neu zu beleben. Dies bezieht sich in der Musik-
wissenschaft, die beispielsweise durch Kongresse die Chance wechselseitigen Aus-
tauschs wahrnimmt, zunéchst auf die grundsatzlich unterschiedlichen Positionen des
sozialistischen Realismus und burgerlicher Auffassungen, in der Folge auch auf zahl-
reiche konkrete Einzelfragen. Behindert wird die Arbeit dadurch, daf die Quellen in
vielen Bereichen nur sehr unzureichend aufgearbeitet, in manchen Féllen gar nicht zu-
ginglich sind. So ist man beispielsweise im Falle Sergej Prokofjews auf idltere Quellen-
publikationen angewiesen, deren Auswahlprinzip nicht nachpriifbar ist. Das darf die
Musikwissenschaft jedoch nicht davon abhalten, mit den vorhandenen Mitteln etwa
der Werkbetrachtung den Meinungsaustausch anzuregen und auf eine Ausweitung der
Arbeit auf andere Gebiete zu hoffen.

Prokofjew war ein Komponist, dessen Leben und Werk in mehrfacher Hinsicht vom
Ost-West-Konflikt gepriagt wurden. Schon in seiner Biographie ist dieser Aspekt be-
stimmend. Prokofjew war ein Weltbtirger, zahlreiche Konzertreisen fithrten ihn wih-
rend seines ganzen Lebens uber alle Grenzen hinweg. Auf die Wahl des jeweiligen
Wohnsitzes hin betrachtet, sind zwei Phasen zu unterscheiden: 1918 verlie er mit 27
Jahren seine russische Heimat und lebte hauptsichlich in Frankreich und den USA,
auch in Deutschland; 1934 kehrte er endgiiltig in die Sowjetunion zurtick. Entspre-
chend wird in Biographien Prokofjews Leben in eine westliche und eine 6stliche
Periode eingeteilt. Ihre Beurteilung ist in fast allen vorliegenden Darstellungen ganz
vom Standpunkt des Betrachters abhingig: Die im jeweils eigenen System verlebte
Zeit wird als wichtig und bedeutend gewiirdigt, die andere argwohnisch bis ablehnend
als grofles Ungliick fir den Komponisten dargestellt. Diese Beurteilung wird sodann
auf Prokofjews Schaffen ausgedehnt. Es wird in ein westlich! beeinflufltes, experimen-
telles und progressives, sowie ein dstlich? orientiertes, traditionelles und sozialistisch-
realistisches, eingeteilt. Tatsichlich lassen Prokofjews Kompositionen eine solche
grobe Zuordnung zu. Unbeachtet bleibt dabei allerdings die Tatsache, daf} sich aus bei-
den Perioden Beispiele fiir die jeweils andere Kompositionsweise finden3. Das verweist

1 Gerald Abraham, Prokofieff als , Sowjet”-Komponist, in: Musik der Zeit, hrsg. v. Heinrich Lindlar, Heft 5, Bonn 1953,
S. 35ff.; Hans Heinz Stuckenschmidt, Serge Prokofieff, in: ders., Schopfer der Neuen Musik. Portraits und Studien, Frank-
furt a. M. 1958, S. 258ff.; Fred K. Prieberg, Musik in der Sowjetunion, Koln 1965, S. 153ff.

2 Israel Nestjew, Prokofiew. Der Kiinstler und sein Werk, Berlin 1962, passim; Walther Siegmund-Schultze, Theorie und
Methode des sozialistischen Realismus in der Musik, in: Handbuch der Musikdsthetik, Leipzig 1979, S. 168, nennt Proko-
fiew einen , Meister des sozialistischen Realismus”.

3 Monika Lichtenfeld, Die zwei Gesichter des Sergej Prokofieff, in: Melos 34 (1967), S. 295ff.; Sigrid Neef, Wechsel der
Perspektive. Zum Schaffen von Sergej Prokofjew, in: MuG (1987}, S. 523ff.



108 Helmut Loos: Form und Ausdruck bei Prokofjew

auf eine Eigenstdndigkeit des Prokofjewschen Schaffens, das sich der glatten, politisch
motivierten Vereinnahmung widersetzt.

Die Oper Der feurige Engel und die Dritte Symphonie sind in den Jahren 1919 bis
1929 entstanden und gehoren in ihrer expressionistischen Musiksprache zu den soge-
nannten westlichen Werken, die in der Sowjetunion 1948 unter das Verdikt der Atona-
litat und des , Formalismus” fielen. Dennoch wurde gerade die Symphonie hiufig auf-
gefuhrt, und es gibt spatere Versuche, die Oper fir den sozialistischen Realismus zu
retten. Westlichen Interpretationsansitzen stehen sie diametral entgegen. Uber die
hier zu diskutierenden Widerspriiche hinaus sind die beiden Werke aufschlufireich
hinsichtlich einer zweiten grundsitzlich diskutierten Frage, die im Zusammenhang
mit der Formalismus-Realismus-Diskussion stets mitbedacht wurde, wenngleich
nicht mit ihren Positionen gleichzusetzen ist: der Inhalt-Form-Polaritit. Welches Ver-
hiltnis nun bei Prokofjew den Gestaltungsmitteln des inhaltlichen Ausdrucks gegen-
uber der formalen Konstruktion zukommt, 1483t sich an den beiden genannten Werken
beispielhaft verfolgen, da der Komponist die Symphonie aus Teilen der Oper zusam-
mengestellt hat. Es wird sich zeigen, dal Prokofjews Kompositionen sich auch diesen
Kategorien widersetzen, ja dafl eine solche Unterscheidung in Prokofjews Selbstver-
stdndnis gar nicht existiert.

Im Folgenden wird nach einigen Daten zur Entstehungsgeschichte zunichst die Oper
interpretiert und dann unter Anwendung der Interpretationsergebnisse und unter Kon-
frontation mit Prokofjews eigenen Aussagen mit der Symphonie verglichen.

*

Kaum drei Monate, nachdem Prokofjew in den USA im Jahre 1919 die Komposition
der Oper Die Liebe zu den drei Orangen abgeschlossen hatte, beschiftigte ihn schon
ein neuer Opernstoff*. Im Dezember fesselte ihn der Roman Der feurige Engel von
Waleri Brjussow. Obwohl die fertige Oper nicht einmal aufgefithrt worden war und die
Aussichten daftir nicht giinstig waren, nahm Prokofjew den neuen Plan, eine Oper
nach Brjussows Roman zu komponieren, ohne Auftrag in Angriff. Es sollte eine lang-
wierige Arbeit werden. 1921 arbeitete er intensiv an der Komposition. Die Singerin
Mary Garden hatte in diesem Jahr die Urauffihrung der Liebe zu den drei Orangen ver-
mittelt. Prokofjew hoffte nun, daf sie in der nachsten Saison dem Feurigen Engel eben-
falls zur Auffithrung verhelfen konnte. Mary Garden erschien ihm als wirdige Inter-
pretin der Renata, sie nahm aber ihren Abschied von der Bithne. Da Prokofjew nun von
einem weiteren Aufenthalt in den USA nicht viel erwarten konnte, Gibersiedelte er im
Mairz 1922 fir anderthalb Jahre nach Siiddeutschland in die Ndhe von Kloster Ettal. Zur
Arbeit am Feurigen Engel fiihlte er sich durch die landschaftliche Umgebung angeregt,
zumal er meinte, es , spielten sich irgendwo in der Ndhe auch Hexensabbate ab, wie sie

4 Die Darstellung folgt, da die Fakten in den vorliegenden Biographien bestitigt werden, den Ausfithrungen der Autobio-
graphie Prokofjews, in: Sergej Prokofiew, Dokumente, Briefe, Erinnerungen, Zusammenstellung, Anmerkungen und Ein-
fithrungen von S. 1. Schlifstein, ins Deutsche iibertragen von Felix Loesch, Leipzig [o.].], S. 153ff.
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in dieser Oper beschrieben sind” 5. Es ist nicht auszuschlieffen, dafl Prokofjew damit
auf die Passionsspiele von Oberammergau anspielt, deren Auffithrung er erlebte. Die
Komposition schritt voran, die Instrumentierung der Oper aber begann Prokofjew erst
im Sommer 1926 in Paris. Bruno Walter beabsichtigte, das Werk am Berliner Opern-
haus herauszubringen. Gleichzeitig mit der Instrumentierung uberarbeitete Prokofjew
die Oper, und obwohl er das zeitraubende Ausschreiben der Partitur nach seinen Parti-
celleintragungen nun nicht mehr selbst vornahm, wurde das Notenmaterial fiir eine
Auffihrung in Berlin nicht rechtzeitig genug fertig. Nur der Klavierauszug war 1927 in
Berlin lithographiert worden. Die vorliegenden Ausfithrungen stiitzen sich auf diese
Fassung (einschlieflich der von einem unbekannten Autor verfafiten deutschen Uber-
setzung). Zwei Fragmente der Oper wurden im Frithjahr 1928 in Paris konzertant durch
Kussewizki aufgefiihrt. Da weiterhin keine Aussicht auf eine Inszenierung der Oper be-
stand, reifte hier der Plan, das musikalische Material in einer Suite zu verarbeiten.
Schnell erwies sich, , dafl eine der Zwischenaktmusiken die Verarbeitung der im
vorhergehenden Bilde gebrachten Themen bildete [...], dal sich diese Themen sehr
willig in die Exposition eines Sonatenallegros einfiigten” ¢, und so entstand daraus die
Dritte Symphonie.

Die Oper Der feurige Engel kam erst nach dem Tode des Komponisten am 29. Sep-
tember 1955 im Teatro la Fenice, Venedig, zur Urauffithrung. Es ist bezeichnend, daf§
die erste Auffihrung im Westen stattfand, denn im Osten gehorte die Oper ebenso wie
die Symphonie seit 1948 zu den als kiinstlerische Verirrungen verurteilten Werken’.
Der Vorwurf des Formalismus, der auf alle vom sozialistischen Realismus abweichen-
den Bestrebungen angewandt wurde, zielte in diesem Falle auf modernistische Ten-
denzen.

Es gehort zum Wesen solcher politischen Schlagworte, inhaltlich nicht klar und ein-
deutig definiert zu sein, um sie in opportunen Fillen verfiigbar zu haben. Prokofjew be-
merkte dazu einmal: ,Formalismus nennt man bei uns manchmal das [...], was man
nicht gleich versteht” 8. Die Wandlungen, die auch der Begriff des Sozialistischen Rea-
lismus durchmachte, ermdglichten in den Sechziger Jahren Inszenierungen des Feuri-
gen Engels in Prag (1963) und Ostberlin (1965). Sie blieben Ausnahmen. Der Proko-
fiew-Biograph Israel Nestjew trat 1978 offentlich fiir eine stirkere Beriicksichtigung
der Opern Prokofjews im Spielplan sowjetischer Opernhiuser ein, speziell auch fiir den
Feurigen Engel. Die Stellungnahme, die Boris Pokrowski daraufhin angesichts einer
bevorstehenden Inszenierung in Prag 1980 veroffentlichte, zeigt den Weg, der die Oper
im Osten akzeptabel machte: ,Renata ist eine Freiheitsliebende, wie sie sich im Dun-
kel des Mittelalters zeigt. Sie hat eine bis zum Schmerzhaften gehende Uberzeugung
von der unbedingten Vorherbestimmung ihrer Lebensrichtung, sie verfugt tiber aufler-

5 Autobiographie, S. 158.

6 Autobiographie, S. 168.

7 Nestjew, Prokofjew, S. 373. Natalja Pawlowna Sawkina, Sergej Sergejewitsch Prokofjew, Berlin 1984, S. 109, spricht vom
,Jeidenschaftlichen Humanismus dieser Oper”.

8 Zitiert nach Boris Schwarz, Musik und Musikleben in der Sowjetunion 1917 bis zur Gegenwart, Wilhelmshaven 1982,
S. 190.
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ordentliche Krifte, sie glaubt, dafl ihre Absichten von Gott eingegeben sind, so auch
ihre romantische Leidenschaft. Das alles erscheint als eine Art Protest gegeniiber dem
den menschlichen Willen hemmenden religiésen Dogma. In Renata ist ein ekstati-
sches Bestreben, Dunkles, Vorurteile und Gewalt zu iberwinden”?. Die Interpretation
der Renata ist entscheidend fir die gesamte Oper. Sigrid Neef, Wissenschaftlerin in der
DDR, verweist auf den Roman von Brjussow: , Im »Feurigen Engel « wird das Schicksal
einer Hexe, das heif3t nach Brjussows Auffassung einer seelisch Kranken, aus der Sicht
.des Mannes Ruprecht erzahlt”. Man kénne den Roman ,,als eine frithe psychologische
Fallstudie bezeichnen”. Prokofjew unterscheide ,zwischen Titern, Opfern und Hilf-
losen”. Das Opfer sei Renata, Titer seien aus verschiedenen Motiven heraus die
Nebenfiguren. Doch seien ,nicht einzelne Menschen der Gewalt anzuklagen, sondern
die auf Gewalt grindende Gesellschaft selbst in Frage zu stellen”. Wahnsinn als gesell-
schaftlich verursachte Krankheit, Renata als ,gequilte und erniedrigte menschliche
Kreatur” analog zu Alban Bergs Wozzeck, darauf lauft Neefs interpretatorische Rettung
der Oper fiir die sozialistische Bithne hinaus!9. Im selben Sinne spricht Eckart Kroplin
von Renatas ,Aufbegehren [...] gegen seine finstere, riickstindige Umwelt, gegen
gesellschaftliches Vorurteil und moralische Borniertheit” 11,

Die Interpretationsansitze, die im Westen meist im Zusammenhang mit bestimm-
ten Inszenierungen in kleineren Aufsiatzen oder Besprechungen formuliert worden
sind, stehen nicht unter der Vorbedingung, Magie und Mystizismus der Oper gesell-
schaftlich legitimieren zu miissen. Die Existenz des Bosen mufl nicht begriindet
werden!2. Gioacchino Lanza Tomasi erklirt, wenn der Komponist eine allegorische
Idee verfolgt habe, so sei dies , Renatas Hysterie als Unabwendbarkeit des Bosen" 13,

Prokofjews eigene Auflerungen zu seiner Oper sind — soweit bekannt — spirlich. In
der Autobiographie schreibt er einmal von der ,leidenschaftlich revoltierenden
Renata” und den , Verwiinschungen ausstoflenden Erzbischofen' 4. Die Bemerkungen
sind jedoch ungenau, lange von der Entstehung entfernt und zu Zeiten grofiten politi-
schen Drucks geschrieben, so daf} sie die sozialistische Interpretation nicht ernsthaft
zu stiitzen vermogen. Ausziige aus dem Briefdialog Mjaskowski-Prokofjew, die Kroplin

9 Boris Pokrowski, Offener Brief an Israel Nestjew in der Zeitschrift Sowjetskaja Musyka (1980), zitiert nach Sigrid Neef,
Handbuch der russischen und sowjetischen Oper, Berlin 1985, S. 359.

10 Neef, S. 357.

11 Eckart Kroplin, Friithe sowjetische Oper. Schostakowitsch. Prokofjew, Berlin 1985, S. 318.

12 Vgl. Renato Mariani, L’Angelo di Fuoco, in: ders., Verismo in musica e altri studi, Florenz 1976, S. 301ff.; Ulrich Seel-
mann-Eggebert, Deutsches Mittelalter in russischer Oper. Prokofieffs , Feuriger Engel” auf der Musik-Biennale in Venedig,
in: NZfM 116 (1955), Heft 10—12, S. 144f.; Heinrich Lindlar, Fieber-Feuerengel. Prokofieff in KéIn (18.6.60), in: ders.,
77 Premieren. Ein Opern-Journal (= Kontrapunkte, Bd. 8), Rodenkirchen 1965, S. 157f.; K. H. Ruppel, Schwarze Magie auf
der Opernbiihne. Prokofieffs , Feuriger Engel” beim Weltmusikfest in KéIn, 1960, in: ders., Musik in unserer Zeit. Eine
Bilanz von zehn Jahren, Miinchen 1960, S. 113ff.; Alan Jefferson, Angel at the Angel, in: Music and Musicians 13 (1965,
S. 38; Rita McAllister, Natural and supernatural in "The fiery angel”, in: MT 111 (1970), S. 785ff.; Detlef Gojowy, Riber,
Prokofieff und der Theateroktober. Premiere in Bonn: Der feurige Engel, in: NZfM 145 (1984), S. 29f.; Kobbé's Complete
Opera Book, hrsg. v. The Earl of Harewood, London 1987, S. 1078ff.; Jirg Stenzl, Feuerengel. Prokofjew in Genf, in:
Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 20.5.1988.

13 Gioacchino Lanza Tomasi, Auf der Suche nach Wahrheit. Zu Prokofjews ,,Feurigem Engel”, in: Programmbheft. Biithnen
der Stadt Bonn zur Inszenierung der Oper in der Spielzeit 1983/84, S. 26.

14 Autobiographie, S. 153.
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mitteilt, sind unergiebig!®. Die Komposition Prokofjews ist bislang noch nicht ein-
gehender auf ihre Aussage zur Interpretation der Oper hin analysiert worden, obwohl
lange bekannt ist, dafl Prokofjew sich der Leitmotivtechnik bedient hat!®. Nun gibt es
zwar keine autorisierte Thementafel des Komponisten, aber aus dem Zusammenhang
von Roman, Libretto und Komposition 14f3t sich doch die urspringliche Aussage des
Komponisten mit hoher Wahrscheinlichkeit erschliefien.

Waleri Brjussow (1873—1924), vor allem als Lyriker hervorgetreten, war der Haupt-
vertreter des russischen Symbolismus und vertrat dessen formbetonte, rein poetische,
nicht religiése Richtung. Sein Roman war 1908 in Ruf8land erschienen!’. Der ausfiihr-
liche Titel orientiert den Leser tiberblickartig tiber den Inhalt des Romans: , Der feurige
Engel oder eine wahrhaftige Erzihlung, in welcher berichtet wird von dem Teufel, der
mehr denn einmal in Gestalt eines lichten Geistes einer Jungfrau erschienen ist und sie
zu mannigfachen stiindhaften Handlungen verleitet hat, von der gottwidrigen Beschif-
tigung mit der Magie, der Astrologie, der Kabbalistik und Nekromantik, von der Ver-
urteilung einer Jungfrau unter dem Vorsitze Seiner Eminenz des Erzbischofs von Trier,
gleicherweise von den Begegnungen und Gesprichen mit dem Ritter und dreifachen
Doktor Agrippa von Nettesheim und mit dem Doktor Faust; berichtet von einem
Augenzeugen’’. Magie und Hexenkult waren ein beliebtes Thema der sogenannten
biirgerlichen Dekadenzliteratur in Ruflland. Brjussows Roman steht in dieser Tradi-
tion, wenngleich Ruprecht, als Erzdhler und Hauptfigur des Buches in die Handlung
verstrickt, als aufgeklarter Beobachter die Vorgiange kommentiert. Er wird durch Rena-
ta, die weibliche Hauptfigur, in den Konflikt von Vernunft und Aberglaube, von Ratio-
nalismus und Irrationalismus gestiirzt. Dieser Konflikt war in der Zeit der Reforma-
tion, aus der die fiktive Chronik vorgeblich stammt!8, ebenso aktuell wie zur Zeit
Brjussows. Renata verkorpert den Irrationalismus, sie ist eine Besessene. Brjussow hat
in ihrer Figur die eindringliche Studie einer psychisch Kranken geliefert. Ruprecht ver-
fallt ihrer dimonischen Persoénlichkeit und vermag sich nur mit letzter Anstrengung
ihrem Bann zu entziehen.

Die kommentierenden Passagen Ruprechts sind bei Prokofjews Zusammenstellung
des Librettos fast zwangsldufig weggefallen. Zwar ist nirgends ein Hinweis zu erken-
nen, dafl Prokofjew eine Uminterpretation des Romans anstrebt, die Gestalt Ruprechts
tritt aber somit gattungsbedingt hinter die Renatas zuriick. Dadurch, dal Ruprecht die
eigenstandige Kommentierung genommen ist, gerit er fast in die selbe passive Situa-
tion wie die Nebenfiguren der Oper: Wahrsagerin, Wirtin, Mephistopheles, Doktor
Agrippa Nettesheim, Johann Faust, Abtissin, ja selbst der Inquisitor. Sie sind nicht

15 Kréplin, Frithe sowjetische Oper, S. 319—321.

16 Die bislang ausfithrlichste Besprechung findet sich bei Hans Swarenski, Sergeij Prokofieff ,, The Flaming Angel”, in:
Tempo 39 (1956), S. 17ff.

17 Den folgenden Ausfithrungen liegt die deutsche Ubersetzung des Romans zugrunde: Valerius Brjussof, Der feurige Engel.
Erzdhlung aus dem sechzehnten Jahrhundert, Miinchen 1910. An weiterfithrender Literatur sei u. a. genannt: Dimitrij S.
Mirskij, Geschichte der russischen Literatur, Miinchen 1964; Brigitte Flickinger, Einfiihrung, in: V. Ja. Brjusov, Der feurige
Engel. Nachdruck der revidierten Ausgabe Moskau 1909, Miinchen 1971, S. Vff.

18 Nicht nur in der Fiktion der Chronik besteht eine Parallele zwischen Brjussows Feurigem Engel und dem Roman von
Wilhelm Meinhold Maria Schweidler, die Bernsteinhexe aus dem Jahre 1843.
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aktiv am Ablauf der Handlung beteiligt, sondern reagieren mehr oder weniger verstiand-
nislos auf die Ausbriiche Renatas. Das gilt eben auch fiir den Inquisitor, der Renata
zum Feuertode verurteilt. Ratlosigkeit, wie dem Wahn Renatas, der sich zur Massen-
hysterie ausweitet, Einhalt geboten werden konne, veranlafit ihn zu diesem Schritt.
Prokofjew waihlt hier tibrigens ein spektakulires Ende, das bithnenwirksamer ist als
Renatas Tod im Kerker in den Armen Ruprechts, wie ihn der Roman schildert. Auch
sind die Bemiithungen, Renata zu retten, im Roman klarer ausgefithrt. Zwei charakter-
-lich und institutionell durchaus verschiedene Personen treten auf, Exorzist und Inqui-
sitor, die in der Oper zu einer Person verschmelzen.

Daf} die Nebenfiguren keinen aktiven Einflufl auf die Geschichte haben, wird kom-
positorisch schon dadurch unterstrichen, dafl fiir sie keine eigenen musikalischen
Themen vorhanden sind. Der handlungstragende Konflikt spielt sich zwischen Renata
und Ruprecht ab. Kompositorisch spiegelt sich dies darin, daf} beiden mehrere, d. h.
drei bzw. zwei Themen zugeordnet sind, die sich durch die ganze Oper hindurch
ziehen und sie musikalisch prigen. Die Themen, die dazutreten, sind situationsbe-
dingt, nicht personenbezogen. Alle Themen treten vornehmlich im Orchesterpart, nur
ausnahmsweise in den Singstimmen auf, die im Ubrigen in rezitativischer Deklama-
tion gefithrt sind.

PROKOFJEW
DER FEURIGE ENGEL
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Wie sich die Themen tiber die fiinf Akte der Oper verteilen, zeigt Abbildung 1:

1. Aufzug
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Abbildung 1: Themenverteilung in der Oper
(die kleinen Zahlen sind Partiturziffern, eingekreiste Zahlen Themennummern der Thementafel,
G = Gliederungsmotiv, M = Marschmotiv)

Die Themen 1 bis 3 sind Renata zugeordnet. Ihre Bedeutung erschliefit sich aus der
Erzihlung der Renata im zweiten Viertel des ersten Aktes. Renata erzdhlt Ruprecht,
den sie soeben kennengelernt hat, ihre Lebensgeschichte, die Vorgeschichte der Oper:
Im Alter von acht Jahren erschien ihr ein feuriger Engel mit Namen Madiel, er wurde
ihr Spielgefihrte und stindiger Begleiter. Er hielt sie zu einem tugendhaften und
asketischen Lebenswandel an, so daf} sie als Heilige zur Wundertiterin wurde. Das
Thema 1 erklingt erstmals in dem Augenblick, da Renata den Namen Madiel ausspricht
(Ziffer 50); zu dem Grundtempo Allegro moderato, %/4-Takt, tritt die Ausfithrungs-
anweisung molto espressivo. Der ausfithrlichen Erzahlung Renatas uiber ihre innige,
unschuldige Liebe zu Madiel ist weiterhin das Thema 1 unterlegt. Die Musik dndert
sich in dem Augenblick, da Renata davon erzdhlt, wie sich ihre Liebe im Alter
von sechzehn Jahren auf sexuelles Verlangen ausdehnte (Ziffer 64). Streichertremolo,
Piu animato, 3/4-Takt, charakterisieren den neuen Abschnitt. Uber vier Takte hinweg
bereiten die Trompeten mit einem wiederholten Ton marcato den Einsatz des
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Themas 2 vor, das einen Hohepunkt bildet mit den Worten: ,Was kann also siindlich
sein, wenn wir uns innig umschlingen, so innig es geht”. Madiel wies Renata zuruck,
doch sie lief sich so leicht nicht entmutigen. Thema 3 begleitet als Ostinato Renatas
Bericht: , Ich umschlang ihn heiff, und ich lief ihn nicht aus den Armen, und glithend
erbat ich das Eine”. Daraufhin verlie8 Madiel Renata, sie versank in Sehnsucht und
Verzweiflung. Noch einmal sprach der feurige Engel im Traum zu Renata und gab ihr
das Versprechen, ihr als Erdenmensch zu erscheinen. Sie erkannte Madiel in dem
‘Grafen Heinrich wieder und verlebte mit ihm ein gliickliches Jahr auf seinem Schlof.
In dieser Passage der Erzahlung erklingt wieder Thema 1. Doch Heinrich wollte nicht
glauben, dal er Madiel sei, und verlieff Renata. Seitdem quilen Renata schreckliche
Gesichte, sie sucht nach Heinrich und sieht in Ruprecht ihren Retter und kiinftigen
Beistand. Die Rolle des Grafen Heinrich, der tibrigens nie selbst zu Wort kommt,
wird haufig als die eines Galans bezeichnet, der Renata benutzt und, sobald er ihrer
uberdriissig ward, verlassen habe. Dafiir gibt es weder in Roman noch Oper direkte
Hinweise. Die Wirtin der Herberge, in der Ruprecht Renata trifft, informiert ihren Gast
im Anschluf an Renatas Erzdhlung aus ihrer Sicht: Renata habe den Grafen behext, er
habe begonnen, , Alchemie und Magie und manch andres schwarze Teufelswerk zu
treiben”. Auch habe sie, unverkennbare Zeichen des Bisen, ,,den Kith'n die Milch weg-
gehext, erbissen die Kinder, verzaubert die Fohlen und Herden von Limmern”.

Prokofjew hat mit den Leitmotiven die drei Stadien der Entwicklung Renatas deut-
lich kommentiert. Das Thema der unschuldigen Liebe (1; molto espressivo) ist weit ge-
schwungen, tonal begrenzt (f-moll/As-dur) und regelmiflig gegliedert. Das Thema des
sexuellen Verlangens (2) ist etwas kiirzer, durch die zweitaktige Sequenz am Anfang
strenger im Aufbau, durch die melodischen Halbtonriickungen schirfer in der Har-
monik und durch den betonten 3/4-Takt leidenschaftlicher im Ausdruck. Das dritte
Thema schliefilich ist nur einen Takt lang, es enthalt durch die stindige Wiederholung
der Triolenkette in seiner weder harmonisch noch melodisch zielgerichteten Phrase
den Charakter der planlosen Hektik oder der Besessenheit. Musikalisch sind die drei
Themen in der Anfangsbewegung von drei aufsteigenden und einem abspringenden
Ton voneinander abhingig. Sie geben Renatas drei Gemiitszustinde der Liebe, der
Leidenschaft und der Besessenheit wieder.

Ruprecht sind zwei Themen zugeordnet. Das erste (4) ist Ruprechts Auftrittsthema,
mit ihm beginnt die gesamte Oper. Es steht fiir Ruprechts Wesen, fir seinen frohen,
unkomplizierten, einfachen Charakter. Tritt dieses Thema gleich am Anfang der Oper
fertig in Erscheinung, so bildet sich das zweite (5) erst im Verlauf der Handlung. Nach-
dem Renatas Erzahlung und der Bericht der Wirtin beendet sind, nimmt die Beziehung
zwischen Ruprecht und Renata im dritten Viertel des ersten Aktes ihren Anfang.
Ruprecht, zunichst wieder mit dem Auftrittsthema vorgestellt, verspricht sich ein
leichtes Abenteuer mit Renata. Zu seinen Uberlegungen ,Renata — sie ist schén [...]"
erklingen erstmals die beiden ersten Takte des Themas 5. Renata selbst schwirmt
Ruprecht von Heinrich vor, kompositorisch werden die Themen 2 und 3 verarbeitet
(Ziffer 112). Thema 1 bildet den emotionalen Hohepunkt: ,Lafl mich einmal noch in
seine Augen schaun”, wieder steigert sich Renata bis zur Raserei in ihre Vorstellungen
hinein, Thema 3 erklingt (Ziffer 120). Ruprecht steht der Schwirmerei verstandnislos
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gegenuber und versucht, Renata im Sturm zu erobern. In einer kurzen, achttaktigen,
marschartigen Ankiindigung verkiindet er sein Ansinnen, dann zieht er Renata an sich
und will sie kiissen (Auftrittsthema). Trotz weiterer brutaler Worte wehrt sich Renata,
es kommt zu einem heftigen Ringen. Die instrumentale Passage, die diesen Kampf
untermalt, bringt Ruprechts zweites Thema (5) erstmals vollstindig, aber in einer ver-
zerrten, durch Sechzehntelumspielung hektischen Version (Ziffer 125). Renata 16st
sich aus der Umklammerung, sie flieht und kauert sich in eine Ecke des Raumes. Thr
Anblick rithrt Ruprecht zutiefst, er entschuldigt sich und ist Renata ab sofort verfallen.
Renata verzeiht ihm, da er versteht, dafl sie nur Heinrich gehoéren konne (Thema 2). Sie
veranlaft Ruprecht, sie nach Koln zu begleiten (Thema 1). Vor ihrer Abreise konsul-
tieren sie noch eine Wahrsagerin.

Erstes und letztes Viertel des ersten Aktes sind fiir den Gang der Handlung nicht so
wichtig wie die beiden mittleren. Die Leitmotive sind nicht so dicht gesetzt. Zu Be-
ginn der Oper trifft Ruprecht in einer Schenke auf Renata im Zustand der Besessenheit
(Themen 4, 2, 3). Thema 9 verbindet ersten und letzten Teil (Ziffer 6 bzw. 147). Es
gehort zu den Themen aus dem Bereich der Magie und erzeugt durch den hohen,
tremolierenden Klanggrund, den Tritonus und die in sich drehende Melodik eine un-
heilgeladene Stimmung. Noch weitere musikalische Beziige gliedern gerade den ersten
Akt der Oper, am auffilligsten ein Gliederungsmotiv (G), das im dritten Takt auftritt
und dann bei den Ziffern 38, 97, 107, 132, 138.

Der zweite Akt enthilt drei Episoden, die Ruprechts Weg zur Magie bezeichnen.
Ruprecht lebt mit Renata in K6ln und hilft ihr, Heinrich zu suchen. Renata studiert
Magie in alten Folianten (Themen 2, 3), die sie von einem Buchhindler Glock bezieht.
Die geheimnisvolle Aura, die die magischen Biicher umgibt, wird musikalisch durch
drei der Themen geschildert (Themen 8, 9, 10), die am Ende des Aktes die Sphire des
groflen Magiers Agrippa von Nettesheim charakterisieren (Themen 6—10) und stets
mit der Idee der Magie verbunden sind. In der mittleren Episode nimmt Ruprecht einen
Klopfgeist wahr. Er befragt ihn gemeinsam mit Renata, die Antworten versprechen
Heinrichs Besuch. Renata gerit in hochste Aufregung, die sich jedoch als grundlos
erweist und in bitterer Enttduschung endet. Die Verzweiflung Renatas schildern die
Motive 2 und 3 sowie das verzerrt vorgetragene Thema 1 (Ziffer 237/238). Besonders
interessant ist die Entwicklung von Thema 5, Ruprechts Liebe zu Renata. Nachdem
Glock die Folianten gebracht hat, erklingt es erstmals vollstindig tranquillo ed espres-
sivo (Ziffer 191) zu Ruprechts Liebesgestandnis der gefdhrlichen Magie zum Trotz: ,Je-
doch fiir dich Renata, will ich gern aller Gefahr [...] in die Augen schauen”. Wenn Rup-
recht mit dem Klopfgeist Kontakt sucht, so nimmt er in der Singstimme den Themen-
kopf wieder auf (Ziffer 213). Als sich Ruprecht nach der schrecklichen Enttiuschung
durch den Klopfgeist entschliefit, selbst die Magie zu studieren, um Renata zu helfen,
erklingt das Thema 5 zunichst stark verfremdet (Ziffer 240), dann (Ziffer 243), gleich-
zeitig mit einem Thema (10) aus dem Bereich der Magie. Klarer kann musikalisch
kaum zum Ausdruck gebracht werden, dafl Ruprecht sich aus Liebe zu Renata der
Magie ergibt.

Der Anfang des dritten Aktes zeigt Renata in grofter Aufregung (Themen 1 und 3 in
Variation). Sie hat Heinrich gefunden und steht vor seinem Hause. Ruprecht kommt
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ruhig und gelassen vom Besuch Agrippas in Bonn zuriick (Themen 4 und 5). Agrippa
hat ihn davon Uberzeugt, dafl die Welt der Damonen nur , Hirngespinst und Blendwerk
Schlechtgesinnter” sei. Doch Renata iibertrigt ihre Empo6rung auf Ruprecht: Heinrich
hat sie zuriickgewiesen und verstoflen, sie sieht ihre reine Liebe zu Madiel, dessen
irdisches Ebenbild Heinrich doch sein sollte, verraten und verlangt von Ruprecht, dafl
er Heinrich téte. Die Passage lautet im Roman (deutsche Ubersetzung) wie folgt —
Renata spricht zu Ruprecht: ,»Ich will dein Weib sein, aber du mufit Heinrich téten! «

. Ich wich einen Schritt zuriick und fragte, ob ich recht gehort hitte, denn wieder hatte
Renata mit den wenigen Worten meine ganze Vorstellung von ihr umgestofien, gleich-
sam wie ein Kind, das einen Sack umwendet, aus dem nun alles, was darin enthalten
ist, zu Boden fallt [...]"” 1. Da in diesem Falle Renatas reines Liebesgefiihl angesprochen
ist, hat Prokofjew fiir diese Passage das Thema 1 verwendet. Die vollige Umwendung
des Gefiihls in bezug auf Heinrich findet ihre musikalische Entsprechung in der Um-
kehrung des Themas 1 (nach Ziffer 20). Renatas Forderung zielt auf Ruprechts Liebe zu
ihr und, obwohl er sie zu beruhigen sucht (Thema 5), bringt sie Ruprecht dazu, Hein-
rich zum Duell zu fordern. Diese Passage ist Mittelpunkt und Hohepunkt der Oper:
Ruprecht geht ins Haus, um Heinrich zu fordern. Renata bleibt allein auf der Strafle zu-
ruck, ihre Gedanken sind auf Madiel fixiert, den sie um Verzeihung bittet, dafl sie ihn
in Heinrich zu erkennen glaubte. Sie bittet Madiel, ihr wieder zu erscheinen. In diesem
Augenblick geschieht folgendes (Regieanweisung): ,Das grofle Fenster im zweiten
Stock offnet sich jdh. In ihm wird Heinrich sichtbar. Er gleicht einem Feuerengel. Sein
Gesicht ist erregt. Er scheint nach Atem zu ringen. Hinter Heinrich sieht man Rup-
recht, der seine zornigen Worte beendet. [...] Renata, die in dem auffallenden Erschei-
nen Heinrichs Madiel wiederzuerkennen glaubt als Antwort auf ihr Gebet, fillt auf die
Knie und streckt ihre Arme nach Heinrich aus”. Ruprecht agiert hier mit seinem Auf-
trittsthema (4). Renatas Bitte um Verzeihung ist Thema 2 unterlegt, ihrer Erinnerung
und Bitte an Madiel, zu erscheinen, Thema 1, ihrem vermeintlichen Wiedererkennen
Madiels Thema 2. Der Einsatz von Thema 2 signalisiert dem Zuhorer, dafy Renata von
Leidenschaft getrieben wird. Sie verwechselt ihre Liebe zu Madiel, die sie zurticksehnt,
mit ihrer Leidenschaft zu Heinrich, die aufgrund der Erscheinung neu entflammt ist.
Die Folge ist, daf} sie, kaum hat Ruprecht nach seiner Duellforderung das Haus ver-
lassen, von ihm verlangt, Heinrich nicht zu t6ten. Ruprechts fassungslose Antwort:
,Renata, konntest du nicht dies alles vordem im Innern bedenken?” zeigt nur seine
Hilflosigkeit vor der erneut ausbrechenden Besessenheit Renatas (Thema 3, Ziffer 71,
auch Thema 2 variiert).

Die folgende Verwandlungsmusik (Zwischenspiel, Ziffer 78) schildert musikalisch
das Duell. Wichtiger aber, als die dufleren Aktionen zwischen Heinrich und Ruprecht,
ist der innere Kampf Renatas. Das Auftrittsthema Ruprechts (4) wird mit zwei Themen
Renatas gekoppelt: zuerst mit dem Thema der Besessenheit (3), dann mit dem der
Liebe (1). Renatas Einstellung zu Ruprecht wird durch seinen bedingungslosen Ein-

19 Brjussof, Der feurige Engel, S. 225f.
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satz in dem hoffnungslosen Kampf, den er verliert, von Grund auf gewandelt. Ihr Ver-
halten dem lebensgefihrlich getroffenen gegeniiber bestitigt es: ,Ja, ich liebe dich,
Ruprecht!” Ruprecht fantasiert und nimmt Renatas Zuwendung als Bedrohung wahr,
wie er sie in seinen Kdmpfen als Landsknecht erlebt hat. Wie nahe Ruprecht dem Tode
ist, wie ihm die Bilder vor den Augen verschwimmen, verdeutlicht Prokofjew mit
Hilfe des Auftrittsthemas (4). Das Fagott spielt die ersten sieben T6ne mehrfach hinter-
einander, ab dem zweiten Vortrag wird die erste Note, sonst punktierte Viertel, auf
eine Achtel gekiirzt. Das Thema wird so ineinander geschachtelt und rhythmisch
verschoben, dafl der genannte Eindruck entsteht (Ziffer 99). Nur wenige Takte spiter
erscheint das Thema in Augmentation, Ruprechts Herzschlag ist fast zum Stillstand
gekommen. Durch Thema 3 (Ziffer 105) signalisiert Prokofjew, wie exaltiert und hoff-
nungslos Renatas Gefiihl fiir Ruprecht ist. Kaum ist es entstanden, so nimmt es schon
den Zug der Besessenheit an. Den dritten Akt gliedert ein Marschthema Ruprechts
(M), das schon in den ersten Akten vereinzelt aufgetaucht ist, hier aber wichtige Ein-
schnitte markiert.

Der Hohepunkt der Auseinandersetzung zwischen Renata und Ruprecht ist damit
iberschritten. Die erste Hilfte des vierten Aktes bildet fast schon ein Nachspiel zu
ihrem Konflikt. Renata hat Ruprecht gesund gepflegt, er glaubt, sie nun endgiiltig fir
sich gewonnen zu haben, und mochte sie heiraten. Thema 5, Ruprechts Liebe zu
Renata, pragt musikalisch diese Partie. Renata weist Ruprecht zuriick, sie ist nicht
gewillt, ihm zu gehoren?C. Als er das Verlangen duflert, sie zu kiissen, steigert sich
Renata in Wut und offenen Hafl. Ganz entfernt und verindert klingt Thema 1 an
(Ziffer 142), dann kommt ihre Leidenschaft in der dramatisch eingeleiteten Apotheose
von Thema 2 — dhnlich wie im ersten Akt Ziffer 66 — zum Ausbruch (Ziffer 143).
Renata verlafit Ruprecht, ein kurzes instrumentales Zwischenspiel setzt Ruprechts
Liebesthema (5) hohe Streicherklinge entgegen, die von Renatas Ausbruch weiter-
tonen. Sie erinnern entfernt an das Thema von Renatas Besessenheit, ohne sich davon
abzuleiten: Ruprechts Gefiihl, das sich nun voll entfaltet hat, findet in Renata keinen
Widerpart mehr. Die zweite Halfte des vierten Aktes gehort Faust und Mephisto, die in
einem scherzoartigen Intermezzo auftreten. Ruprecht ist nur wenig an der Unterhal-
tung beteiligt. Nur kurz tauchen seine Themen in der Komposition auf, im fiinften Akt
kommen sie nicht mehr vor.

Renata ist ins Kloster eingetreten. Der fiinfte Akt beschreibt, wie Renata im Kloster
Unruhe verbreitet, sich mit Abtissin und Inquisitor auseinandersetzt, wie sich die
Besessenheit unter den Nonnen ausbreitet und Renata schliefflich dem Feuertod iber-
geben wird. Die Komposition des gesamten Aktes ist als kontinuierliches Crescendo
bezeichnet worden. Musikalisch ist der Akt weitgehend selbstindig. Nur an einzelnen
Schlusselstellen erklingen die Themen Renatas. Das Thema der Besessenheit (3) be-
gleitet das Auftreten des Inquisitors (Ziffer 211). Da das Thema in der gesamten Oper
untrennbar mit Renata verbunden ist, wire es falsch, seine Charakterisierung auf den

20 Die schwiile Erotik der Romanvorlage hat Prokofjew nicht in seine Oper itbernommen.
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Grofinquisitor zu beziehen. Geschildert wird vielmehr die Wirkung, die sein Erschei-
nen und seine Worte auf Renata ausiiben. Es ist ihre innerliche Reaktion, denn dufler-
lich wirkt sie zunichst ganz anders. Der Groflinquisitor bestitigt, dafy der Teufel oft-
mals ,die Gestalt von Engeln des Lichtes” annehme, und fragt Renata, welche An-
zeichen es gebe, daf} ihre Gesichte nicht vom Teufel seien. Thre Antwort, dafl Madiel
sie doch dazu angehalten habe, Gutes zu tun, singt Renata auf das Thema 1 (Ziffer
217). Unter den Nonnen ruft ihre Antwort eine heftige Reaktion hervor. Zwei zeigen

. die Zeichen der Besessenheit, die anderen beten. Der Groflinquisitor versucht mit Be-
schworungsformeln den bosen Geist zu bannen. Endlich erreicht er, dafd der bose Geist
erscheint: Es ist das unschuldige Thema 1, zunichst nur kurz aufscheinend (6 Takte
nach Ziffer 247), dann in voller Klarheit (Ziffer 253). Es war also wirklich — wie
schon im Romantitel steht — der Teufel, der Renata als Madiel erschienen ist, ihre
unschuldige Liebe geweckt und ins Bose gewendet hat (substanzieller Zusammenhang
der drei Renata-Themen). Der Aufruhr im Kloster nimmt zu, doch Renata hilt an
ihrem Glauben an Madiel und ihrer Unschuld fest. , Schuldlos bin ich solcher Siinde,
wie du sie nanntest” beteuert sie wieder zur Melodie von Thema 1 (Ziffer 259). Aber
das Thema ist verandert, an die Stelle des Oktavaufschwungs ist eine Quinte getreten,
ihre Aussage verliert an Uberzeugungskraft. Immer mehr Nonnen erliegen der Beses-
senheit, auch Renata verfillt in diesen Zustand (Ziffer 279). Musikalisch schlief3t die
Partie an die von Renatas Wahnsinn im ersten Viertel des ersten Aktes an (Ziffer 6).
Auch die Welt der Magie und der Ddmonen bricht mit Thema 7 musikalisch ins
Kloster ein. Dafy es tatsichlich Renata ist, die mit ihrer Leidenschaft das Verhing-
nis heraufbeschwort, bestitigt letztendlich der grelle und apotheotische Vortrag von
Thema 2 am Schlufl der Oper.

Sicher ist es moglich, in kinstlerischer Interpretation Prokofjews Oper im Sinne des
Regietheaters umzudeuten. Die wissenschaftliche Interpretation allerdings hat primar
nach den Absichten des Komponisten und den historischen Zusammenhingen des
Werks zu fragen. Unter diesem Aspekt ist Renata keineswegs mit Wozzeck in Ver-
bindung zu bringen, sondern mit Repriasentantinnen der Femme fatale auf der Opern-
bithne des frithen 20. Jahrhunderts: mit Richard Strauss’ Salome oder Puccinis Schwe-
ster Angelica. Weibliche Sexualitit als Bedrohung des Mannes und Werkzeug des Bo-
sen, dieses Kennzeichen der Femme fatale ist ein wesentlicher Zug der Oper Prokof-
jews. Dies war gerade auch in Verbindung mit Hexenvorstellungen ein Lieblingsthema
des spaten 19. und frithen 20. Jahrhunderts. Die Charakterisierung der Oper als spat-
biirgerlich und ,westlich” ist thematisch ebenso berechtigt wie musikalisch. Die
Komposition ist nicht nur hochexpressiv und voll dasterer Bilder, sie treibt auch die
Tonalitit bis an den Rand der Auflosung. Die Themen Renatas und Ruprechts sind als
echte Leitmotive?! zu bezeichnen, denn sie kennzeichnen ebenso duf3ere und innere

21 Sie bilden einen Ansatzpunkt fiir die 6stliche Theorie der ,Intonation”, , komplexe akustische Auerung menschlicher
Bewuftseinsinhalte als klanglich-bildhafter Sinngehalt”, so Eberhard Lippold, Gegenstand, Methoden und weltanschau-
lich-philosophische Grundlagen der Musikdsthetik, in: Handbuch der Musikdsthetik, Leipzig 1979, S. 58. In diesem Zusam-
menhang wird auch von , Intonationsmotiven" gesprochen, vgl. Michail Druskin, Leos Jandeks und Sergej Prokofjews
Opemschaffen (Thesen eines Vortrages), in: Colloquium Leo Jandek et Musica Europaea. Bmo 1968, Briinn 1970, S. 220.
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Vorginge wie sie symphonischer Verarbeitungstechnik unterliegen. Eben diese Be-
schaffenheit veranlafite Prokofjew ja nach seinen eigenen Worten dazu, das musika-
lische Material nicht zu einer Suite, sondern zu einer Symphonie zu verarbeiten.
Aus dieser Aussage spricht uibrigens nicht zuletzt eine fir ihre Zeit (1927/28) recht
traditionelle Auffasung vom Wesen der Symphonie.

%

Die Dritte Symphonie ist 1928 entstanden. Sie wurde am 18. Mirz 1929 in Briissel
unter der Leitung des Komponisten uraufgefithrt. Am 17. Mai desselben Jahres erklang
sie in Paris unter Pierre Monteux. In der Sowjetunion wurde die Symphonie begeistert
aufgenommen und gehorte trotz der ideologischen Vorbehalte zu Lebzeiten des Kom-
ponisten zu seinen meist aufgefithrten Werken?2?. Obgleich sich Prokofjew ausdriick-
lich gegen die Benennung der Dritten Symphonie nach der Oper Der feurige Engel ge-
wandt hat, ist sie doch im Anschlufl an die Oper interpretiert worden?3. Ohne iiber
Sinn und Berechtigung solcher Auslegungen zu reflektieren, sei im Folgenden ver-
sucht, die Komposition Prokofiews gemifd seinen eigenen Auflerungen zu verstehen.
Die beiden einschligigen Stellen seien hier vollstindig zitiert:

,Im Frihjahr fand in Paris eine Konzertauffiihrung mit Teilen aus dem »Feurigen
Engel« statt. Sie wurden gut aufgenommen, und ich bedauerte, dal die Oper nicht in-
szeniert wurde und das ganze Material somit herumlag. Eine Suite zusammenstellen?
Bei dem Gedanken wurde mir klar, daf eine der Zwischenaktmusiken die Verarbei-
tung der im vorhergehenden Bilde gebrachten Themen bildete. Das konnte den Kern
einer Sinfonie ergeben. Beim Probieren erkannte ich, dafl sich diese Themen sehr
willig in die Exposition eines Sonatenallegros einfiigten. Nachdem ich die Exposition
und die Durchfithrung hatte, fand ich in den anderen Akten dieselben Themen, anders
gefafit und fiir die Reprise geeignet. Von hier aus entstand der Plan des ersten Satzes der
Sinfonie wie von selbst. Fiir das Scherzo und das Andante ergaben sich die Themen
gleichfalls miithelos; wegen des Finales schwankte ich einige Zeit. Mit der endgiiltigen
Formgebung, dem Glatten der Nihte und mit der Instrumentierung verging dagegen
sehr viel Zeit. Die so entstandene dritte Sinfonie halte ich jedoch fiir eine meiner
wesentlichsten Kompositionen. Ich habe es nicht gern, wenn sie die »Sinfonie des

22 vgl. Prokofjew, Dokumente, S. 5, 269, 541, 579, 600. Ebda., S. 435f., ist ein Bekenntnis Swijatoslaw Richters zu Prokof-
lew wiedergegeben, das besonders eindrucksvoll ist. Offenbar war Richter die Existenz der Oper und ihre Beziehung zur
Symphonie nicht bekannt: ,Einen der stirksten Eindriicke hatte ich von einer Auffithrung seiner Dritten Sinfonie im Jahre
1939, wo er dirigierte. Nichts Ahnliches hatte ich im Leben beim Héren von Musik empfunden. Sie wirkte auf mich wie
ein Weltuntergang. Prokofjew wendet in der Sinfonie iiberaus intensive Ausdrucksmittel an. Im dritten Satz, dem Scherzo,
spielen die Streicher eine abgehackte Figur, die geradezu fliegt, wie Rufiflocken, als brenne etwas in der Luft. Der letzte Satz
beginnt im Charakter eines Trauermarsches — grandiose Massen tiirmen sich auf und stiirzen zusammen — eben ein , Welt-
untergang’; nach einiger Beruhigung beginnt alles mit doppelter Gewalt und Grabesgelaut von neuem. Ich safl da und wufite
nicht, was aus mir wird".

13 Bine Interpretation im Sinne des ,Ideengehalts der Oper”, einer Anklage von Inquisition und Faschismus, formuliert
Heinz Alfred Brockhaus, Sergei Prokofijew. Biographie, Leipzig 1964, S. 87f. Auch Robert Layton, Serge Prokofiev
(1891—1953), in: The Symphony, Bd. 2: Mahler to the Present Day, hrsg. v. Robert Simpson, Trowbridge-London 1972,
S. 166ff., stellt den Bezug zur Oper her, obgleich er auf Prokofjews Vorbehalte verweist.
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Feurigen Engels« genannt wird. Das hauptsichliche thematische Material wurde viel-
mehr unabhingig vom » Feurigen Engel« komponiert. Als es in die Oper einging, nahm
es natiirlicherweise die Firbung vom Stoff an, die es beim Ubergang von der Oper zur
Sinfonie meiner Meinung nach wieder verlor, so dal ich méchte, der Horer nahme die
dritte Sinfonie einfach als Sinfonie ohne jede gegenstindliche Vorstellung” 24.

, Fir unangebracht halte ich die Bezeichnung meiner dritten Sinfonie als Programm-
musik im Zusammenhang damit, daf ich fir die Sinfonie Themen aus der Oper »Der

feurige Engel« [...] entnahm. In Wirklichkeit waren die wichtigsten fiir den » Feurigen
Engel« komponierten Themen von mir noch vor Beginn der Arbeit an der Oper fiir eine
Sinfonie bestimmt. Als ich sie dann fiir die dritte Sinfonie verwandte, kehrten sie ledig-
lich in den Schof} sinfonischer Musik zuriick, ohne fiir mich persénlich irgendeinen
Beigeschmack von ihrer zeitweiligen Berithrung mit einem Opernstoff erhalten zu
haben" 25,

Die als zweite zitierte Auflerung ist besonders wichtig, da sie 1933, also nicht lange
nach der Komposition der Sinfonie, niedergeschrieben wurde. Die analogen Bemerkun-
gen in der Autobiographie stimmen inhaltlich Giberein, wihrend andere Aussagen einer
Uberpriiffung am Werk nicht standhalten. Die Zusammenstellung der Themen fir
Exposition und Reprise des ersten Satzes etwa entspricht nicht Prokofjews Angaben.
Auch hat Prokofjew bei der Opernkomposition wohl nicht so viel Material dem Plan
eines symphonischen Werks entnommen, wie es seine Andeutung suggerieren mochte.
Seiner Autobiographie ist zu entnehmen, daf} er ein , weifles Quartett” komponieren
wollte, ,das heiflt ein absolut diatonisches Streichquartett”. Er verwandte das Mate-
rial, da er ,eine gewisse Eintonigkeit” befiirchtete, dann zum Teil in seinem dritten
Klavierkonzert, zum Teil in der Oper: ,Das Seitenthema wurde zum Thema der Rena-
ta im »Feurigen Engel«; das Hauptthema wurde zur Charakterisierung des Klosters, in
das Renata geriet, verwandt [...]" 26.

Die folgende Ubersicht zeigt die in Oper und Symphonie iibereinstimmenden
Partien. Weitgehend stimmt bei den Ubernahmen der kompositorische Satz iiberein,
die Instrumentierung seltener. Gelegentlich sind einzelne Takte ausgelassen, die in
der Oper ohne eigenstindige kompositorische Ausbildung die Singstimmen stiitzen
(vgl. Abbildung 2).

Die Zwischenaktmusik, die nach Prokofjews Aussage den Anstof3 zur Symphonie-
komposition gab, ist der Zweikampf zwischen Ruprecht und Heinrich aus dem dritten
Aufzug der Oper. Sie bildet die Durchfithrung des ersten Satzes der Symphonie in Sona-
tenhauptsatzform. Die Themen 1, 3 und 4 werden verarbeitet, obgleich die beiden letz-
teren nicht zu den beherrschenden der Exposition gehoren. Thema 3 bildet die Einlei-
tung in der Gestalt, in der es in der Oper mit Ruprechts doch sehr beherrschendem Ge-
sang Libera me Domini de morte aeterna erscheint, Thema 4 den Schlufl des zweiten
Themenkomplexes. Renatas Erzdhlung mit dem breit ausgespielten Thema 1 wird als

24 Autobiographie, S. 165f.
25 Notizen, in: Sowjetskaja Musyka, 1933, S. 99, zitiert nach Schriften, S. 198.
26 Autobiographie, S. 156.
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1. Satz
Exposition Durchfihrung Reprise
— == a7 1
Einl. 1. Thema 2. Thema 1. Thema 2. Thema
0—>3,4————>11, 2—>1518 24,25 26 35, 36,37,38 54 55 ——» 60, 61 ——» 65,6667
32 »34,53 —————> 61, 22'—»25,26'— 3 36; 124", 192 201,76°77° 78" 94", 251" —> 256"
) N .
"Libera  Renatas “tote Zweikampf “er erscheint” *+(3)"Libera Augmen-
me” Erzzhlung Heunrich” Ruprechy/Heinnch Dimon me” tation
2. Satz
A B A
& - 74 '35 %, 77 8, 79, 8, 8 ___ 583 'sa, 85, 86, 87, 88
99— 202,205 — — 5207° 186, 190°, 242 153", 158 5 180", 206° 207, 200 201°
+10 +5
Kioster Faust Faust Kloster
3. Satz
A B A
— D= T )
89,9091 ——>94,95,96, 97, 98,99 00101,102_______5 107, 108,108 MO, 112, 113,114, 115, 119, 120,121,122,123—— 127,128,129, 130,131,132,133, 134135, 136
2.3 27— 219, 220225 2", 3',226,227,223,232 — 5 737,214,237,100,X2,93, _ 1o, 01, 102; 217 — 5 221, 224,226,225, 234235237,214,237,307
+44+3 +2 41 41 +4 * +1 +4
Klopfgeist Klopfgeist Klopfgeist
4. Satz
A B A
fa7 148,149,150 153,164 —» 166157 %8
247 258,259, 166 — 3 170,243 5, 244,273 284
Agrippa von Nettesheim Renata in Agrippa von Nettesheim

Koin

Abbildung 2: Themenverteilung in der Symphonie im Vergleich zur Oper
(Zahlen mit * sind die Partiturziffern des 3.—5. Aufzuges der Oper)

erstes Thema des Sonatenhauptsatzes iibernommen, es ist in der Durchfithrung ange-
messen vertreten. Den Seitensatz bildet Thema 5 mit einer lingeren Passage aus dem
dritten Aufzug der Oper, der das Thema ruhig exponiert, und einer aus dem zweiten
Aufzug, der schon verarbeitenden Charakter hat. Letzterer schlieft mit Thema 4, das
aber nur kurz anklingt, sich erst in der anschliefenden Durchfithrung breiter entfaltet,
ja zum wichtigsten Element der Durchfithrung wird. Die Reprise des ersten Themas (1)
ist dem finften Aufzug der Oper entnommen, wo die Passage das geheimnisvolle Er-
scheinen des bosen Geistes darstellt. Das zweite Thema (5) kommt in der Reprise in
ganz neuer Gestalt, es wird mit Thema 3 gekoppelt, mit dem parallel zur Einleitung
(,Libera me”) der Satz ausklingt. Ganz am Schlufl erscheint Thema 4 in Augmenta-
tion. Die Entsprechungen zwischen der Bedeutung der Partien in der Oper und ihrer
Funktion im Sonatenhauptsatz sind deutlich zu erkennen, und Prokofjews Auflerun-
gen lassen sich klar und deutlich begreifen: Die konkreten Inhalte der Oper sind in der
Symphonie verschwunden, der allgemeine Charakter der Musik aber bleibt erhalten
und erfiillt die Bedingungen des symphonischen Prozesses. Die Themen Renatas und
Ruprechts bilden die beiden kontrastierenden Themenkomplexe, wobei Renata das
aktive Moment des ersten, Ruprecht das lyrische des zweiten vertritt. ,Mannlich”
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und , weiblich” der traditionellen Auffassung sind geradezu vertauscht. Die Zuordnung
kommt aber dem Charakter der Opernfiguren entgegen. Die Auffassung der Durch-
fuhrung als Kampf der exponierten Themen entspricht ganz plastischen herkémm-
lichen Vorstellungen ebenso deutlich wie die Inszenierung der Reprise als mystische
Erscheinung.

Der zweite, langsame Satz hat — wie die beiden folgenden Sitze iibrigens auch — die

dreiteilige Form ABA (die Wiederaufnahme von A freilich in stark variierter Form).
.Den Rahmen bildet die Komposition, die am Anfang des fiinften Aufzugs die Sphire des
Klosters umschreibt. Der mittlere Teil fiigt sich aus kleineren Abschnitten mit einem
Thema der Magie (9) und mit der zu den weisen Worten des Doktor Faust gesetzten
Musik zusammen. Alle Teile driicken Ruhe und Besinnlichkeit aus, allenfalls das
Thema der Magie bringt eine gewisse unbestimmte Spannung in den Satz. Das ur-
sprunglich verbindende Element der Stiicke ist eine weltentriickte, iiberirdische Weis-
heit. Zwar gilt sie nur beschrankt fiir die Magie (zu denken ist etwa an die Wahrsagerin
im ersten Aufzug der Oper), sicher aber fir die Religion und einen Faust, der in Pro-
kofjews von der Rezeption des 19. Jahrhunderts bestimmten Darstellung geradezu
sakrale Ziige annimmt.

Aufgeregtheit und Leidenschaft im Sinne von Scherzo bzw. Tanzsatz sind die
Charaktere des dritten Satzes. Der Mittelteil ist ruhiger als die hektischen Auflenteile,
er besitzt einen rhythmisch betonten, tinzerisch ausgestalteten 3/4-Takt und stammt
aus der Szene nach dem Zweikampf, in der Renata ihre Liebe zu Ruprecht offenbart.
Die Partie des Klopfgeistes aus dem zweiten Aufzug der Oper bestimmt die anderen,
scherzoartigen Partien des Satzes. Sie werden erginzt von Verarbeitungen der Themen
2 und 3, die Situationen hdchster Erregung entnommen sind. Der Schlufl des Satzes
etwa entspricht genau dem Schlufl der Oper.

Der Finalsatz stammt ganz aus dem zweiten Aufzug der Oper. Er wird bestimmt
durch die Szene des Agrippa von Nettesheim und die zugehdrigen Themen der Magie.
Der kurze Mittelteil enthilt die ruhige Verarbeitung der Themen 2 und 3 vom Anfang
des Aufzugs.

Wie im ersten, so ist auch in den drei folgenden Sitzen zu beobachten, wie Prokofjew
der Oper Passagen entnimmt, die in ihrem allgemeinen Charakter, ihrem Ausdruck,
dem Satztypus entgegenkommen. Die Abfolge der Stiicke, die Form, ist in der Sympho-
nie von der in der Oper ganz verschieden. Die geschlossenste Ubernahme geschieht
noch im vierten Satz, aber auch hier hat Prokofjew den Mittelteil vom anderen Ende
des Aufzugs herangezogen, einen Teil der Agrippa-Szene ausgelassen. Eine geschlosse-
ne symphonische Form gibt es in der Oper nicht?’. Vielmehr ist die inhaltlich bedingte
schrittweise Entwicklung des Themas von Ruprechts Liebe (5), das sich im Laufe der
ersten drei Aufzige erst konsolidiert, dem symphonischen Prinzip, das Thema zuerst
vorzustellen und erst im Anschlufl daran zu verarbeiten, geradezu gegenliaufig. Deshalb
ist das zweite Thema in der Exposition des ersten Satzes zuerst eine Passage des dritten

27 Behauptungen, der Anfang der Oper habe die Form des Sonatenhauptsatzes, sind haltlos.
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Aufzugs, dann erst eine frithere des zweiten. Die zweite, obgleich in der Oper friiher,
weist einen fortgeschritteneren Verarbeitungsgrad auf.

Bei allen Unterschieden in der formalen Anordnung stimmt doch der musikalische
Satz in Oper und Symphonie fast vollstindig tiberein. Selbst die wenigen Passagen, die
Prokofjew in der Smphonie neu hinzukomponiert hat, verwenden musikalisches Mate-
rial der Oper. Damit bietet Prokofjew geradezu ein Musterbeispiel dafiir, wie wenig ihn
als Komponisten die theoretische Diskussion tangiert, ob nun Inhalt oder Form als be-
stimmendes Kompositionsprinzip zu gelten habe. Dies war in den ersten Jahrzehnten
des 20. Jahrhunderts vor allem in Deutschland eine heftig umstrittene Prinzipienfrage,
verbunden mit den Namen Hugo Goldschmidt und Arnold Schering, Hans Pfitzner und
Paul Bekker; in der Sowjetunion gewann sie politische Dimensionen. Schon im alten
Rufiland war die inhaltsisthetische Position Liszts und der , Neudeutschen Schule”
sehr verbreitet gewesen. Diese Tradition setzte sich in der Sowjetunion etwa durch das
Buch Die Sinfonie von Beethoven bis Mahler von Paul Bekker, 1926 ins Russische
ubersetzt, fort. Oper und Symphonie galten als die wichtigsten musikalischen Gattun-
gen. Die Vorstellungen von der Gattung Symphonie waren geprigt durch Beethoven
und die Auffassung seiner Werke als Ideenmusik. Nicht nur der einflufireiche Boris
Assafjew vertrat eine solche Auffassung, sie war auch in jeder Phase der Entwicklung
Bestandteil der einfachen und pragnanten Parteidoktrin. Viersatzig hatte die Sympho-
nie zu sein und der Thematik ,Durch Kampf zum Sieg' im Sinne des sozialistischen
Realismus zu folgen?®. Der Terminus , Formalismus” wurde denn auch in der Partei-
asthetik nicht nur im engen Wortsinn, wie er auch in der Grofien Sowjetenzyklopddie
definiert ist, als , kiinstliche Loslésung der Form vom Inhalt"?® verstanden, sondern in
weiterer Auslegung als Gegensatz zu der erwiinschten Widerspiegelung der Realitit aus
Parteisicht und der erwarteten Verstidndlichkeit bei einem moglichst breiten Publikum
ganz allgemein3®. Nur so ist verstindlich, warum Oper und Symphonie Prokofjews
dem Verdikt des Formalismus verfielen: Die Oper ist nach inhaltlichen Gesichtspunk-
ten komponiert, sie bietet der Intonationstheorie zahlreiche Ansatzpunkte. Der Inhalt
selbst aber entspricht nicht der Theorie des Sozialistischen Realismus, er 143t sich ihr
nur gewaltsam anpassen. Dazu kommt, daf} die rezitativische Deklamation der Sing-
stimmen die Forderung nach ausgeprigter Kantilene nicht erfallt3!. Prokofjew muf}
dies bewufit gewesen sein, denn er hat, soweit bekannt, nicht versucht, die Oper in der
Sowjetunion aufzufithren. Es ist auch nicht auszuschliefen, daf er des problemati-
schen Inhalts wegen die Symphonie von der Identifikation mit der Oper freizuhalten
suchte, obgleich die Veranlassung dazu im Jahre 1933 noch nicht so nachdricklich war
wie spiter. Zudem lifit sich die Symphonie nicht programmatisch im Sinne eines
Handlungsablaufs deuten, allenfalls im Sinne einzelner Charakterbilder. Durch die
Wendung zur formalen Begriindung geriet Prokofjew allerdings in die Richtung einer

28 Vgl. Karen Kopp, Form und Gehalt der Symphonien Dmitrij Schostakowitschs, maschr., Diss. Bonn 1988, S. 21ff.
29 Detlef Gojowy, Neue sowjetische Musik der 20er Jahre, Laaber 1980, S. 13.

30 vgl. Kopp, S. 69.

31 Vgl. Karl Laux, Die Musik in Rufland und der Sowjetunion, Berlin 1958, S. 416.
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formbestimmten, selbstgeniigsamen Auffassung, die der Parteikritik unterlag, ob-
gleich die duflere Gestalt der Symphonie den offiziellen Vorstellungen durchaus ent-
sprach. Dazu ist besonders die dramatische Grundhaltung der Symphonie zu zihlen,
wie sie offiziell begriiit wurde und im vorliegenden Falle durch die Entstehungs-
geschichte eindeutig belegt ist. Die ,Rettung’ beider Stiicke fiir den Sozialistischen
Realismus war denn auch durch entsprechende Interpretation méglich.

Fiir Prokofiew waren solche Uberlegungen beim KompositionsprozeR allem An-
_ schein nach gidnzlich unwichtig. Zwar kannte er zwangslaufig die gesamte Diskussion,
aber die dsthetischen Maximen hatten fiir ihn als Komponisten offenbar keine Gel-
tung. Dadurch beweist er nicht nur eine Unabhingigkeit von politischer Einfluf}-
nahme, die Versuche der Vereinnahmung unniitz und unbegriindet erscheinen lassen,
er verweist auch darauf, wie wenig zutreffend eine Geschichtsschreibung ist, die sich
solche Prinzipien zur Grundlage macht. Denn sie miifite bei identischem musikali-
schem Material ganz gegensitzliche Urteile tiber die beiden hier besprochenen Werke
Prokofjews fillen. Ob es sich bei den beiden Werken um gelungene Kunstwerke han-
delt oder nicht, entscheidet keine offizielle Kontrollinstanz, sondern ist eine Frage
der Kompositionsprinzipien, der jeweiligen Erfiillung und Ausarbeitung einer selbst-
gewidhlten Aufgabe und ist Ergebnis ihres historischen Wirkungsprozesses.

Franz Schuberts Heinelied ,lhr Bild”

von Wolf-Dieter Seiffert, Fraunberg
Rudolph Bockholdt zum 60. Geburtstag

Das Gedicht Ich stand in dunkeln Trdumen gehort zu den am haufigsten vertonten
Texten Heinrich Heines!. In Franz Schuberts Lied Ihr Bild (D 957/9) tritt es uns
als knappe, nur 36 Takte umfassende musikalische Schopfung entgegen, die zu den
tiefgriindigsten Liedkompositionen zu zihlen ist, befremdend und unmittelbar an-
sprechend zugleich. Nicht zufillig beschiftigt sich die Musikwissenschaft immer wie-
der mit diesem 1829 postum verdffentlichten Lied aus dem Schwanengesang, wobei
stets die auferordentliche Schlichtheit und grofartige Okonomie der kompositori-
schen Mittel betont wird. Uber eher beildufige Erwihnungen in Untersuchungen zu
Schuberts Liedschaffen im allgemeinen und zum Schwanengesang im besonderen

1 Emnst Challier, Grosser Lieder-Katalog, Berlin 1885ff., Nachdr. Wiesbaden 1979; dort werden 69 Vertonungen dieses
Gedichts angegeben, aus denen neben Schuberts auch Hugo Wolfs Vertonung (aus: Liederstraufl, 1878) hervorzuheben
ist; vgl. auch Walter A. Berendsohn, Heines , Buch der Lieder”. Struktur- und Stilstudie, in: Heine-Jahrbuch 1 (1962),
S. 30.





