Leonore il — das Opfervon Leonore Il

Nach der Urauffiihrung seiner Oper «Leonore» im Jahre 1805 sah
sich Beethoven aufgrund des Misserfolgs zu Strichen und Umarbei-
tungen gendtigt. Wolf Rosenberg weist nach, dass im Falle der Ou-
verture diese Revision einer Zerstérung gleichkommt. Trotzdem ist
diese Fassung — bekannt unter dem Namen Leonore IIl = noch
immer eine heilige Kuh des Musikbetriebs. Rosenberg pladiert

[‘—.,éonore -
la victime de Léonore 11l

Leonore 11 — das Opfer von Leonore 11

nachdriicklich fiir die Rehabilitierung von Leonore Ii.
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Es kénnte sich lohnen, einmal die Kri-
terien zu suchen, nach denen der Mu-
sikbetrieb die Werke der Komponisten
in a) stindig und bis zur Bewusstlosig-
keit, b) moglichst selten und c) am lieb-
sten gar nicht aufzufithrende einteilt.
Dann wiisste man vielleicht, warum
Bachs Passion nach Johannes so sehr
unter der Konkurrenz jener nach Mat-
thius zu leiden hat, obwohl sie gewiss
nicht schlechter ist, vielleicht sogar als
reicher, dramatischer und interessanter
in der Harmonik eingestuft werden
konnte. (Auch Schumann gab ihr den
Vorzug.)

Ein anderes Beispiel: Wenn einmal ein
Opernhaus sich herablisst, ein Werk
von Gluck auf die Biihne zu bringen, auf
welches, in neuneinhalb von zehn
Fillen, wird die Wahl fallen? Sie haben
es erraten; auf Orpheus und Eurydike,
und gewiss in dem Mischmasch aus ita-
lienischer und franzdsischer Fassung;
wihrend die spiteren, weit bedeutende-
ren Musikdramen, die beiden Iphige-
nien, Armide und vor allem Alkestis, wei-
terhin ignoriert werden (selbst die gran-
diose, sogar sehr erfolgreiche Auffiih-
rung des letztgenannten Werkes unter
Michael Gielen scheint nichts ausgerich-
tet zu haben). Und wer einmal durch
einen gliicklichen Zufall eine grossere
Anzahl von Walzern des Johann
Strauss-Vater gehirt hat, wird konsta-
tiert haben, dass dessen Niveau der
Sohn nur selten erreicht hat. Die, wel-
che den Vater aus der Musikgeschichte
hinausintrigiert haben, miissen das ge-
wusst haben; daher das Bemiihen, seine
Werke unter ¢) einzureihen (mit Aus-
nahme des Husserst schwachen
Radeizky-Marsches; man stelle sich vor,
was aus Verdi geworden wire, wenn
man alle seine Werke, ausser dem
Streichquartett, in den Orkus geschickt
hitte). Das einzige Verdienst, das dem
Vater angerechnet wird, ist, dass er
einen «genialen» Sohn in die Well ge-
setzt hat.

Wie es dazu kam, dass Beethovens Ou-
verture Leonore Nr. 3, im folgenden als
L. 3 bezeichnet, in die Kategorie a) kam
und auch weiterhin bis zum Uberdruss

aufgefithrt wird, wihrend man in bezug
auf L. 2 wohl nur von Unterdruss spre-
chen kann, ist nicht mehr auszumachen,
aber wenn da Gerechtigkeit herrschen
wiirde, also beide Werke regelmassig zu
hiren wiren, dann konnte ans Licht
kommen, dass L. 3 keineswegs einer
Steigerung iiber L. 2 hinaus gleich-
kommt; vielmehr ist das Gegenteil der
Fall. Hat sich einmal ein Irrtum, wie ge-
waltig auch immer, etabliert, darf nicht
daran geriitielt werden.

Schon die Unterschiede in den ersten
Takten weisen auf Symptomatisches
hin. Tonleitern sind nicht sehr erspriess-
lich, vor allem im Adagio-Tempo, und
zumal wenn sie vollig unmotiviert aus
dem Nichts hervorgehen (1), sind auch
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eigentlich zum Uben da, und ich habe
mich stets gefragt, was Beethoven mit
diesen vier Takten sagen wollte ausser,
dass ihm nichts Besseres eingefallen
war. Erst als ich zufillig einmal L. 2
horte, fiel es mir «wie Schuppen» von
den Ohren (dank Fritz Busch, der zu
den wenigen zdhlte, die das schmihlich
vernachldssigte Werk zu lancieren such-
ten): Hier war die Tonleiter motiviert,
war abgeleitet aus dem Florestan-Motiv
g-f-e (2). Mehr noch; In diesen fiinf
Takten manifestiert sich schopferische
Grosse dadurch, dass das Banale der
Tonleiter nicht mehr spiirbar wird. Man
hort nicht die Schritte abwiirts; man
hort den eingekerkerten Florestan. Un-
verstdndlich aber bleibt, bis auf wei-
teres, warum Beethoven bei der Umar-
beitung das Wichtigste, ndmlich be-
sagtes Motiv entfernte, so dass nur noch
die Tonleiter iibrig blieb. Man weiss,
dass er bei der Umarbeitung auch Kiir-
zungen anbringen wollte, und so
scheint die Reduktion der fiinf Takte
auf vier (gleichzeitig Reduktion einer
asymmetrischen Phrase auf eine brav
symmetrische) eine erste Sparmass-
nahme gewesen zu sein; aber warum
Beethoven den Kopf abschnitt, anstatt,
was doch nidher gelegen hitte, den
Schwanz zu kiirzen, ldsst sich kaum
nachvollziehen.

Auch die Instrumentation #nderte er
keineswegs zum Besseren. In L. 2 setz-
ten die Bldser im vierten Takt aus, so
dass das Florestan-Motiv abgehoben
und das dynamische Decrescendo von
einem klanglichen sekundiert wurde; in
der spiteren Fassung gehen Bliser und
Streicher Arm in Arm die Skala bis zum
bitteren Ende hinab.
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Als weiteres Beispiel sei die Uberleitung
zum Allegro-Hauptsatz erwihnt. In L. 2
(3) 16st sich das Hauptmotiv allmihlich
auf, wihrend die meist chromatisch
fortschreitende Basslinie die Briicke
zum Allegro vorbereitet; das Faszinie-
rende an dieser Passage ist, dass nicht
nur Oberstimmen und Bass in dauern-
der quasi disharmonischer Spannung
zueinander verlaufen, sondern auch,
dass keine stabile Tonart herrscht und
der Einsatz des Allegros in blankem
C-Dur véllig iiberraschend kommt,
troiz der sorgfiltigen Vorbereitung;
man nennt das dialektisches Komponie-
ren.

Im Vergleich dazu geht es in L. 3 (4)
recht gemiitlich zu; C-Dur ist bereits
sechs Takte vor Adagio-Schluss er-
reicht, das Geschehen setzt sich auf
dem Dominant-Sept-Akkord fest, und
als ob es dem Hérer noch kriftiger ein-
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gebleut werden miisste, wird C-Dur
noch einmal vor dem Doppelstrich be-
stitigt durch eine iiberaus konventio-
nelle Auftaktfigur; das hdtte auch Cle-
menti komponieren kdnnen . ..

Aus den Notenbeispielen wird auch er-
sichtlich, dass in der ersten Fassung das
Allegro-Thema in der tiefen Lage, in
den Violoncelli, in der zweiten in den
Violinen angestimmt wird. Auch darin
kann man beim besten Willen keine
Verbesserung erblicken, denn die Folge
in L. 3 ist, dass die Steigerung bis zu
jenem Punkt, da das Thema in der hoch-
sten Lage und im ff wiederholt wird, un-
proportioniert wirkt; die Hohe ist be-
reits nach zwolf Takten erreicht (in L. 2
erst nach 20), und danach ist die Steige-
rung zum Kulminationspunkt, da aus-
ser dem Crescendo sich nichts ereignet,
viel zu lang.
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