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 Hubert Wißkirchen, 25.10.2007 

 

Claude Debussy:  Prélude (é Des pas sur la neige) aus: Préludes, Livre I, Nr. 6 (1909/10) 
 

Jede Wahrnehmung und Deutung beruht auf Vergleichen. Wenn man ein Musikstück in seinen individuellen Zügen 

wahrnehmen und interpretieren will, ist es notwendig, eine Wahrnehmungsfolie zu haben, vor der sich feinere 

Beobachtungen erst abheben können. Je differenzierter der dem Hörer und Interpreten zur Verfügung stehende 

Wahrnehmungskontext ist, umso mehr Informationen wird das Werk ihm vermitteln. Aufgabe des Unterrichts muss es 

also in erster Linie sein, dem Schüler solche Kontexte zur Verfügung zu stellen. 

Im Falle Debussys geschieht das in der Regel mit der Vergleichsfolie Impressionismus (in der Malerei). Er erlaubt eine 

kultur- und zeitgeschichtliche Einordnung und Orientierung.  

Wichtiger scheinen allerdings musikalische Vergleichsfolien. Auf dem Hintergrund der anderen (vergangenen) Musik 

heben sich deutlich die neuen Elemente ab. Auf dieser Internetseite finden sich dazu Beispiele: 

 

1. Vergleichende Analyse:  

Mendelssohn: Venetianisches Gondellied op. 19,6 / Debussy: Voiles.  

Weitere Analyse zum gleichen Gegenstand 

 

2. Vergleichende Analyse:  

Mendelssohn: Venetianisches Gondellied op. 30,6 / Debussy: Ondine 

 

Bei dem 1. und 2. Beispiel bieten sich als Vergleichsmaterial zur zeitgeschichtlichen Kontextualisierung folgende 

Bilder und Texte an  

 

 

Claude Monet: 

Impression, soleil 

levante, 1872 (Dieses 

Bild gab der neuen 

Kunstrichtung den 

Namen.) 

 

 

 

Keine Raumbegrenzung, 

Blick ins Offene, 

Unbegrenzte; 

verschwimmende 

Konturen und Farben;  

nur ahnbare Gegenstände 

und Personen; 

Vorherrschen der 

Farbwerte, Malen ohne 

Vorzeichnen; 

die Gesamtatmosphäre ist 

das Thema, in sie ist der 

Mensch integriert. 
 
 
 

 
 

http://www.wisskirchen-online.de/downloads/debussyvoilesabiturthema1996.pdf
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/debussymendelssohnklausurlk13.pdf
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/debussyondine.pdf
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Carus; Gondelfahrt auf der Elbe bei Dresden, 1827 

 

Klare Eingrenzung des Blicks durch das Fenster,  

deutliche Abgrenzung von Innen und Außen, Vordergrund 

und Hintergrund; 

klar konturierte und erkennbare Gegenstände und Personen; 

große Bedeutung der Zeichnung (zugespitzt: kolorierte 

Zeichnung); 

klar abgegrenzte Farben; 

der Mensch und sein Blick auf die Welt stehen im Zentrum. 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
Paul Brandt: 

Gehen wir vom Figurenbild zur Landschaft über, so lässt sich an dieser das Wesen des Impressionismus und seine 

Weiterbildung zum Pointillismus leichter als an jenem verfolgen. Bezeichnenderweise stammt auch der Name der 

neuen Schule von daher, denn "Impression" hatte Monet eines seiner Bilder, die aufgehende Sonne im Nebel auf 

der See, benannt. Monets fein organisiertes Auge löste das Freilicht auch bei blendendster Helle in seine feinsten 

leuchtenden Bestandteile auf, und diese Erkenntnis führte ihn zu einer ganz neuen malerischen Technik. Statt der 

Mischung auf der Palette, die stets eine Trübung zur Folge hat, setzte er die Farben in ungebrochenen Tönen 

strichweise nebeneinander. So reizen sie die Netzhaut und vermischen sich dort optisch zu einem flimmernden 

Lichteindruck voll unerhörter Intensität, Auch stellte sich Monets Auge ein auf die Veränderungen des Lichts im 

Wechsel der Jahres- und Tageszeiten, ja er malte e i n  Motiv, sei es einen Heuschober oder die Kathedrale von 

Rouen, ein dutzendmal unter den verschiedensten atmosphärischen Bedingungen und lernte so, auch die 

flüchtigsten Licht- und Farbeneindrücke zu erfassen. An Stelle der plastischen Tiefe tritt die malerische Fläche, an 

Stelle der Linie die in Flecken und Strichen neberreinanderluesetzte Farbe. Damit war der Zauber des Lichts in 

noch nie dagewesener Helligkeit auf die Leinwand gebannt. 

Sehen und Erkennen, Leipzig 1929, S. 422 
 
Karin Sagner-Düchting: 

Am 15. April 1874 war es dann soweit, dass in den acht Räumen des Photographen Nadar am Boulevard des Capucines 

Arbeiten von insgesamt dreißig unabhängigen Künstlern gezeigt werden konnten. Neben vielen heute zu Unrecht 

vergessenen Künstlern waren anwesend: Monet, Boudin, Cézanne, Degas, Pissarro, Renoir, Sisley, Gautier, Berthe, 

Morisot und Félix Bracquemond. 

Die Ausstellung dauerte einen Monat, bis zum 15. Mai. é Es kamen 3500 Besucher, deren Gelächter und Gespött wie 

das der konservativen Presse groß war. Begeisterte Kritiker fanden sich vorwiegend im Freundeskreis der Künstler. 

Berühmt geworden ist vor allem die Kritik Louis Leroys, eines Schriftstellers, der sich selbst auch als Landschaftsmaler 

betätigte. Er beschrieb é ein fiktives Gesprªch zweier Besucher: é >Ach, da ist er ja<, entfuhr es ihm vor dem Bild 

Nr. 98. Unverkennbar, der Liebling von Papa Vincent! Aber was ist dargestellt? Schauen Sie mal im Katalog nach.< 

>Impression, Sonnenaufgang<, sagte ich. >Impression, wusste ich es doch; denn ich bin impressioniert, also muss es 

sich um eine Impression handeln... Welche Freiheit! Welche Leichtigkeit des Handwerks! Eine Tapete im Urzustand ist 

ausgearbeiteter als dieses Seest¿ck! <ñ  

Der Titel dieses Gemäldes Monets, der von Renoir in den Ausstellungskatalog gesetzt worden war, sollte sehr bald der 

Malerei dieser Gruppe den Namen geben. Leroy hat sich später - nach der allgemeinen Anerkennung des 

impressionistischen Stils - gerühmt, er habe dieser Bewegung erst den Namen gegeben. Impression, Sonnenaufgang war 

1873 während Monets Aufenthalt in Le Havre von einem Hotelfenster aus entstanden. In blaugrauem und 

orangefarbenem Dunst taucht schemenhaft im Hintergrund die Hafenanlage von Le Havre auf. Das Licht der 

aufgehenden Sonne, die als orangefarbener Ball am Horizont auftaucht, spiegelt sich im Wasser und verzaubert die 

nüchterne Umgebung des Hafens zu einer einzigartigen vergänglichen Erscheinung. Zuschauer dieses Naturschauspiels 



 3 

sind die silhouettenhaften Gestalten in dunklen Booten, die sich im Gegenlicht vom übrigen Grund abheben. Das Bild 

ist völlig flächig gehalten, und der Eindruck von räumlicher Distanz ergibt sich im wesentlichen nur noch durch die 

diagonale Reihe kleiner Boote, die das Auge in den Bildmittelgrund lenkt. Die Behandlung der auf wenige Pinselstriche 

reduzierten Dinge ist unglaublich frei. Details erscheinen angesichts der Thematik eines sich rasch wandelnden 

Naturspektakels wie auch der dadurch beschworenen Stimmung fehl am Platz. Es geht um den Gesamteindruck. Die 

Farbe ist stellenweise so dünn aufgetragen, daß der Leinwandgrund durchscheint, nur die Spiegelung des orangeroten 

Sonnenlichts hebt sich pastos ab. 

é Kritisiert wurde bei den Arbeiten der Ausstellung auch deren alltªgliche, um nicht zu sagen banale Thematik. Dies 

geschah im Vergleich zu den oft wirklichkeitsfernen Bildhandlungen konventioneller Malerei. Vor allem aber war es 

die Technik dieser relativ kleinformatigen Bilder, die ins Auge fiel. Sie wurden in ihrer Ausführung als skizzenhaft 

betrachtet. Die Flächigkeit und die formauflösende freie Behandlung der Gegenstände, weniger die oft ungewöhnlich 

starke und helle Farbigkeit als der Verzicht auf das modellierende Helldunkel, waren die immer wiederkehrenden 

Ansatzpunkte der Kritik. Wie wir gesehen haben, erkannte man darin bei den Impressionisten die Eigenschaften der 

Skizze, die lediglich Vorstufe zum fertigen Werk war. So blieb in diesen Werken der skizzenhafte Arbeitsprozess 

sichtbar, teilweise schienen noch die Leinwandgründe durch, und der grob vereinheitlichende Pinselstrich blieb nur 

andeutend stehen, so dass das Interesse des Betrachters vom eigentlichen Thema auf die Bildoberfläche gelenkt wurde. 

Die Farbe trat in den Vordergrund, und eine Helldunkelmodellierung im traditionellen Sinne gab es nicht mehr. 

Die Palette dieser Bilder war vielmehr licht und klar, und da man helles Licht mit natürlichem Licht im Freien verband, 

war eine >Schule der hellen und klaren Farben< nur die logische Folge. Um diese gewünschte Helligkeit und Klarheit 

zu erzielen, wurde weitgehend mit reinen, starken Farbkontrasten und einer hellen Ton-in-Ton-Malerei gearbeitet, 

wobei man die Farben teilte und in Tupfen, Flecken oder Strichen getrennt auftrug. Dass dabei helle Grundierungen 

bevorzugt wurden, war daher folgerichtig, wenn diese auch nicht, wie häufig behauptet wurde, durchgängig weiß 

waren. Vermisst wurden in diesen Bildern auch die betonten Umrisslinien. Stattdessen wurden Figur und Grund durch 

offene Konturen und verwandte Farbwerte eingesetzt.  

In: Claude Monet, Köln 1990, S. 74ff. 

 

 

Besonders deutlich in der Kontrastierung ist ein Vergleich Debussys mit Bach: 

 

Johann Sebastian Bach: Präludium für Orgel (aus BWV 552) Klangausschnitt (Chorzempa 1982) 
 

 
 

 

Claude Debussy: Pr®lude ¨ lôapr¯s-midi dôun faune Klangausschnitt (Boulez 1992) 
 

 
 

 

http://www.wisskirchen-online.de/downloads/bachpraeles552chorzempa1982anf.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/debussyprelalaboulez1992anf.mp3
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Debussy 
 

Taktverschleierung durch 

- Konfliktrhythmen (2 gegen 3, Polyrhythmik) 

- Taktwechsel 

- Überbindungen 

- Synkopen 

- Pausen 

- bewegt sich frei und ohne feste Bindung an einen Puls 
 

unregelmäßige, freie Periodenbildung 

 
 

Wiederholen und assoziatives Aufgreifen und 

Weiterspinnen von Motiven (nicht an ein Schema 

gebunden) 
 

vielfältiges Material, das aber geheimnisvoll miteinander 

verknüpft wird (z.B. T. 3, 4, 5. T. 2 und 2 Anlauf dazu) 
 

floskelhaft-unscharfes Material 
 

freier Satz (1st. bis vielstimmig), freies Zusammenfügen 

von Elementen (vgl. das Einblenden des Harfenmotivs) 
 

Verschleierung der Tonalität 

- Tritonus cis-g, Chromatik T. 1-4 (vieldeutig) 

- Schwanken zwischen E-Dur und cis-Moll  

- plötzlicher Tonartwechsel (B7-Akkord weit entfernt) 

- Spannungsklänge nicht aufgelöst 

- Klänge (z.B. B7) als Farbwerte, weniger als 

Funktionswerte, z. B.: B7-Akkord wird nicht aufgelöst 
 

atmosphärisch-träumerisches Schweben 

 
 

Assoziationen: āNaturô, āHirtenschalmeiô, é 

Bach 
 

klare Taktbindung 

(kontinuierlicher, konturierter Zeitfluss 

 

 

 

 

schreitet fest und unbeirrt durch die Zeit 
 

klare motivische und periodische Korrespondenzen  

z.B.: T. 1-2 sequenziert in T. 4-5 
 

Soggetto (Grundmotiv), das ï fortgesponnen - immer 

präsent ist (z.B. T. 5, 6, 7, 8)  
 

 

Einheitsablauf 

 
 

markantes motivisches Material 
 

Satztechnik noch - wie bei einem Chorsatz - deutlich in 

āStimmenô gedacht; das Thema durchzieht alle Stimmen 
 

Klare Funktionsharmonik  

T. 1-4: Kadenz Es ï B7 ï B7 ï Es = I ï V ï V ï I   

 

modulatorischer Übergang in naheliegende Tonarten (T. 

7, B-Dur) 

 

 
 

Im Stil einer feierlich-pathetischen Französischen 

Ouvertüre mit punktiertem, marschartigem Rhythmus. 
 

Assoziationen: āfeierliche Zeremonieô, é 

 

Am wichtigsten sind allerdings die Vergleichsakte beim Hören und Analysieren des Werkes selbst, indem man 

verschiedene Teile oder Werkschichten einander gegenüberstellt.  
 

 

 

 

 

 b (= a
1
) 

 
            a               a

s
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Der Vergleich von T. 1-4 mit T. 20-23 (Notenbeispiele) z. B lässt deren Merkmale ganz deutlich sich voneinander 

abheben:  

Bordun-Fläche  

Diatonik  

ĂKªlteñ 

é 

harmonische Bewegung  

Chromatik 

ĂWªrmeñ 

é 

 

Das Verfahren lässt sich bis in die Ministrukturen hinein anwenden. Dabei bietet es sich an, im Interesse der Schüler, 

die gerne assoziativ hören, als weitere Vergleichfolie die Hörperspektive ĂSchritte im Schneeñ hinzuzunehmen: 

 

1. Eine (digital kopierte) gleichförmige Schrittfolge weckt nur kurzfristig Interesse. Nach ersten Deutungsversuchen 

ĂWas ist das? Wer ist das? é..) hört man gleichgültig weg, weil die permanente Musterrepetition dem Hören keine 

Anreize gibt.   Klangbeispiel 

 

2. Anders ist das bei dem nªchsten Beispiel: Ăsich nähernde Schritteñ: Hier finden sich Impulse zum aufmerksamen 

Verfolgen der Klangfolge und zum Zusammenfassen der Detailklänge zu einer formalen und semantischen Einheit 

(Bedeutung, Deutung). Es entsteht eine Erwartungs- und Fragehaltung: Was macht er jetzt? Warum bleibt er stehen? 

u. ä.   Klangbeispiel 

 

Analog kann man bei Debussys Stück vorgehen:  

 

1. Motiv a (linke Hand) ohne Bordunton mehrfach repetiert:  Klangbeispiel 

 

 
 

2.  Motiv a mit Bordunton repetiert:  Klangbeispiel 

 

 
 

 Bedeutungsvermutung: angekettet sein, nicht loskommen? 

 

3. Motiv a plus Sequenz (a
s
) repetiert:  Klangbeispiel 

 

 
 

 beziehendes Hören: dasselbe höher (Versuche des Sich-Entfernens?) 

 

4. dto. + melodisches Motiv (T. 1-2):  Klangbeispiel 

 

 
 

  

 Beziehendes Hºren: andere Tonlage, ĂMelodieñ, zeitliche Dehnung und melodische Veränderung des 

Anfangsmotivs. Aus den 2 Trippelschritten a - a
s
 wird ein zusammenhängender Bogen. Die klare Taktbindung wird 

aufgegeben: Die 3 Töne der melodische Figur von T. 2 stehen auf unbetonten Taktzeiten. Dadurch wirkt diese 

melodische Floskel schwebend. Ihre Energie ist schwach und verflüchtigt sich vollends in der folgenden leeren 1. 

Taktzeit. Der Ton ābô ist auch fremd im Kontext der āweiÇen Tastenô. Es verleiht der modalen Mollsphäre etwas 

Duriges. Die Bedeutsamkeit dieser Beobachtung wird sich noch erweisen.   

http://www.wisskirchen-online.de/downloads/schritte.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/schrittesichnaehernde.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/debussydespas01.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/debussydespas02.mp3

