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FUGE ALS WALZER.
ZUR PIANISTISCHEN BACH-REZEPTION VON
CZERNY, SCHUMANN, CHOPIN

von JANINA KLASSEN

»,Mit Dorn werd’ ich mich nie amalgamieren kénnen: er will mich dahin
bringen, unter Musik eine Fuge zu verstehen — Himmel!“! In Schumanns
Kritik an seinem Lehrer Heinrich Dorn, bei dem er bis Ostern 1832 Kompo-
sitionsunterricht nahm, wird ein fundamentaler dsthetischer Ziindstoff
der Zeit angesprochen: der Konflikt zwischen traditioneller Kompositions-
lehre und der (modernen) Individualitit des Kiinstlers. Der Konflikt resul-
tiert aus der Vorstellung, dafy ein ,Tondichter“, wie es in der zeitgenossi-
schen Sprache heifit, den ,edelsten Berufe“ ausiibt, den einzigen, ,der
nicht erlernt werden kann, sondern vom Himmel verliehen seyn worden
muf$“.? In der Kunst kommt es gerade darauf an, sich von den Fesseln der
Tradition zu befreien, die ,Formen- und Generalbafistangen“?® fortzuwer-
fen, um musikalischen Empfindungen und Gefithlen ungehemmt Ausdruck
verleihen zu konnen. Demgegeniiber soll in der traditionellen Lehre ,alle
Fantasie gidnzlich schweigen.“* Der , Contrapunctist“® wird damit zum
Antipoden des ,,Tondichters“. Vor dem Hintergrund dieses grundsitzlichen
asthetischen Konflikts ist die spezielle Komponente der Bachrezeption junger
fortschrittlicher Komponisten in den 1830er Jahren zu sehen. Die Aus-
gangspunkte der Diskussion bilden zwei zunichst gegensitzliche Motive:
das negative ,Image® alter Musik und die Moglichkeiten neuer Klavier-
musik. Es zeigt sich, dafl die Auseinandersetzung besonders mit dem Wohl-
temperierten Klavier von Johann Sebastian Bach hier nicht allein einen
Wandel der Wertschitzung alter Musik — fir die das Stichwort ,Fuge“
steht — bewirkt, sondern daf} sie auch eine in die Zukunft weisende Erwei-
terung kompositionsisthetischer Perspektiven zur Folge hat. Carl Czernys
moderne Interpretation des Wohltemperierten Klaviers dokumentiert in
der Praxis eine Sichtweise Bachs als ,romantischem* Musiker, die Robert
Schumann auch theoretisch mit historischen und asthetischen Reflexio-

! Robert Schumann an Friedrich Wieck, 11. Januar 1832, in: Robert Schumann, Jugend-
briefe, hg. v. Clara Schumann, Leipzig 1898, 162.

2 Carl Boromius v. Miltiz, ,Ueber den Werth der contrapunctischen Studien,“ in: AMZ 48
(1834) 801-813, 806.

3 ,Fort mit euren Formen- und Generalbafistangen ... schreibt was ihr wollt; seid Dichter
und Menschen®, Robert Schumann, NZfM 4 (1834), zit. n. Gesammelte Schriften tiber
Musik und Musiker, 2 Bde (= GS I, II), hg. v. Martin Kreisig, °1914, 161.

4 Friedrich Wieck an Christiane Schumann, 9. Aug. 1830, in: Georg Eismann, Robert
Schumann. Ein Quellenwerk iiber sein Leben und Schaffen, 2 Bde, Leipzig 1956; I, 64.

% Miltiz, a.a.0., 801.
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nen zeitgendssischer Positionen unterstreicht. In Kompositionen von
Frédéric Chopin, der fiir Schumann in den 1830er Jahren als ,,Genie“® des
neuen kiinstlerischen Zeitalters gilt, kénnen moderne Konzepte von Mehr-
stimmigkeit auf der Folie von Bachstudien nachvollzogen werden.

In den Vorstellungen, die Schumann Anfang der 1830er Jahre vom neuen
kinstlerischen Zeitalter entwickelt, gilt Freiheit als hochste Tugend, , kraus
und verruckt® soll der Kiinstler handeln. Sein Feindbild ist der , Phili-
ster“’, der ,Kontrapunktler” und ,Antichromatiker“®, der am Boden klebt.
,Wer sich einmal Schranken setzt, von dem wird leider verlangt, daf er
immer drinnen bleibe.“’ Die zur gleichen Zeit stattfindende Diskussion
um die Wiederentdeckung alter Tonarten oder den Wert fugierter Kirchen-
musik!® interessiert die jungen Kunstler nicht. Thre Domine ist Klavier-
musik und zwar Musik, die auf den neuen, mechanisch flexibleren und
klanglich volumindseren Instrumenten machbar ist. Hier findet in diesen
Jahren der musikalische Fortschritt statt. So verwundert es kaum, wenn
Dorn eine von Schumanns letzten Ubungen (doppelter Kontrapunkt in der
Duodezime) weniger als gelungenen Satz, sondern vielmehr als ,interes-
sante Klavierstudie“!! beurteilt. Vom Philister-Verdikt ist auch die dltere
mehrstimmige Musik!? betroffen. Ihre Kenner gelten als eigentiimliche
Spezialisten, ,,von denen man sich die Sage zuraunte, sie verstinden nicht
nur Generalbass, sondern spielten auch Sebastian Bach“, wie Friedrich
Konrad Griepenkerl, der in Gottingen ,auf einem altertiimlichen Fliigel “!®
die Tradition Johann Nikolaus Forkels fortsetzt. Auch Clara Wieck be-
richtet 1838, dafl die Pianistin Adele de Gaudé Bachs Wohltemperiertes
Klavier nur ,langweilig und ,sec‘“!* fand.

Was an Bachs Klavierpartituren irritiert, ist nicht nur das gleichsam
,hackte“ Notenbild, das es mit Leben zu erfiillen gilt, sondern vor allem
auch die andere Korperlichkeit, die Bachs Stiicke fordern. Anstelle der
gewohnten unterschiedlichen Aufgabenteilung zwischen rechter und lin-
ker Hand ist Bachs musikalische Faktur diesbeztliglich vollig indifferent

,Hut ab, ihr Herren, ein Genie®, so lautet die bekannte Er6ffnung von Schumanns Rezen-

sion der Don-Juan-Variationen op. 2 1832, in: GS I, 5-7.

7 Als Davidsbiindler soll der Kiunstler ,die Philister, musikalische und sonstige® , tot-
schlagen“ - ,handle nun ... gib‘s recht kraus und verrtickt!“ Schumann, GS II, 261.

8% Schumann, @S'1, 22.

? Schumann, GS I, 22.

10 Vgl. die einschlidgigen Artikel von Lobe, Stein und Finck in der AMZ 42, 46 (1831), 685 ff.,

749 ff., und 2 (1832), 31 f.

Zit. n. Siegmar Keil, Untersuchungen zur Fugentechnik in Robert Schumanns Instrumental-

schaffen, Hamburg 1973, 36 (Hamburger Beitrige zur Musikwissenschaft 11).

Eine Ausnahme bildet die besondere Bach-Rezeption der Mendelssohns.

3 Louis Kohlers Erinnerungen und Schriften, zit. n. Heinrich Sievers, , Friedrich Konrad
Griepenkerl und die neu aufgefundene Handschrift von Bachs h-moll-Messe®, in: Wissen-
schaftliche Bachtagung Leipzig 1950, Leipzig 1951, S. 235.

14 Clara Wieck, Tagebuch, 9. Juni 1838.

11
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und riicksichtlos. Beide Hinde haben in gleicher Intensitit an der Viel-
stimmigkeit teil. Die Schwellen, die es fiir einen mit offenen Hinden und
Ohren erfolgenden Zugang zu solcher Musik zu iiberschreiten gilt, sind fiir
zeitgendssische Kiinstler also hoch, nachdem in der Klaviermusik jahr-
zehntelang das Modell von Melodiespiel in der rechten und akkordischer
Grundlage in der linken Hand ausgeprigt war. Hier setzt Carl Czernys
Ausgabe des Wohltemperierten Klaviers, die 1837 in Leipzig erscheint,
bemerkenswerte Akzente. Seine Interpretationshilfen zeigen, dafl Bachs
Musik keineswegs an ,altertimliche Fliigel“ gebunden ist, sondern sehr
wirkungsvoll auf modernen Instrumenten zu Gehor gebracht werden kann.
Die Dynamisierung unterstiitzt moderne Klangvorstellungen und -gewohn-
heiten. Und mit seinen Phrasierungsvorschligen gibt Czerny eine Hilfe,
die ungewohnten Partituren strukturell zu gliedern, Haupt- und Neben-
stimmen differenziert voneinander abzuheben, die Themencharakteristik
zu unterstreichen und ihre Einsatzfolgen innerhalb des dichten vielstim-
migen Gewebes sinnvoll herauszuheben.

So pointiert Czernys Phrasierung der f-moll Fuge (WK II) mit dem Kon-
trast zwischen Legato-Spriingen und stakkierten Tonwiederholungen so-
wie der Entscheidung fiir ein Tempo Allegretto moderato (Viertel = 88) die
spielerische Leichtigkeit des Themencharakters. Als Entscheidungshilfen
zur Gestaltung der Vielstimmigkeit sind vor allem auch seine Fingersitze
zu sehen, wenn er beispielsweise in der As-Dur Fuge (WK II) den Themen-
einsatz in hoher Altlage auf der Quinte es? (T. 1) mit der linken Hand zu
beginnen empfiehlt, um beim zweiten Einsatz auf der Oktave as? (T. 3) eine
filigrane Zweistimmigkeit in gleichsam luftiger Hohe entfalten zu kon-
nen. Noch wichtiger erscheinen diese Fingersatzhilfen bei Stiicken, in denen
die Stimmen weitgehend akkordisch zusammengefafit sind, wie es in der
Alla-Breve-Fuge in E-Dur (WK II) der Fall ist. Schliefilich gilt es hier, jede
Einzelstimme als gebundene Linie selbstindig hervortreten zu lassen und
sie gerade nicht als Teil eines Akkords zu interpretieren.

Vieles, was aus heutiger Sicht vielleicht selbstverstindlich, iiberzogen
oder gar tiberfliissig erscheint, hat zu seiner Zeit vermutlich unerhort fort-
schrittlich gewirkt, so die geheimnisvoll verklingenden Pianissimo-Schliisse
in vielen Fugen. Inzwischen sind wir gewohnt, mit Bachs Musik ganz
anders umzugehen; wir haben eine viel reichere Erfahrung und groflere
Repertoirekenntnis und bediirfen deshalb einer generellen Hilfe wie der
Czernys nicht mehr. Seine Fassung des Wohltemperierten Klaviers von
1837 gewinnt ihren Wert indessen gerade dadurch, dafl sie in einer musik-
historischen Situation, in der Bachs Tastenmusik weitgehend verkannt
oder verschiittet war, als erste umfassende Interpretationsanleitung eine
zentrale Station des Bachverstindnisses im 19. Jahrhundert dokumentiert.
Die Ausgabe wurde in immer wieder Gberarbeiteten Fassungen bis weit in
unser Jahrhundert hinein benutzt, und sie wird erst in den letzten vierzig
Jahren von den unter anderen Gesichtspunkten bereinigten , Urtextaus-
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gaben“ abgelost. Czerny durfte auf jeden Fall die weitere Rezeption und ein
allgemein verbreitetes Verstindnis des Wohltemperierten Klaviers vom
19. Jahrhundert an entscheidend beeinfluf3t haben.

Eine im zeitgenossischen Sinne fortschrittliche Auffithrung von Bachs
Wohltemperiertem Klavier nach Klang- und Gestaltungsvorstellungen des
neuen Klavierspiels auf modernen Instrumenten war sicher auch das Er-
folgsgeheimnis der sogenannten Komponistenvirtuosen Felix Mendelssohn
Bartholdy, Clara Wieck und Franz Liszt, als diese Mitte der 1830er Jahre
damit begannen, einzelne Prialudien und Fugen, die man sonst allenfalls als
Studienwerke anzusehen bereit war, in ihre Konzertrepertoires aufzunehmen.
Da im allgemeinen tberwiegend zeitgenossische Klaviermusik geboten
wurde, erregten Bachs Stiicke auf diesem Forum besonderes Erstaunen,!
und es verwundert daher nicht, daff diese Kiinstlergeneration an den
Stiicken geradezu innovative musikalische Strukturen und Qualititen ent-
deckte. So kommen Erfordernisse des linearen Spiels bei Bach der roman-
tischen Vorstellung von unterschiedlichen musikalischen Stimmen und
Charakteren entgegen, die es wie Gesangslinien herauszuheben gilt. Und
das barocke Kontinuum im musikalischen Fluf, der zwar von Stimmein-
sitzen und Kadenzen strukturiert, aber nicht unterbrochen wird, findet
seine Entsprechung im Konzept eines musikalischen Gewebes, in dem, wie
Schumann schreibt, ,,die tiefer spinnenden Fiden der Harmonie ... heim-
lich“!¢ gezogen und verflochten werden, und einzelne Stimmen hervor-
und wieder zuriicktreten. Czernys Ausgabe reflektiert moglicherweise ein
Ergebnis derartiger neuer Spielkonventionen, die hier auch auf dltere Mu-
sik angewendet werden.!” Schliefflich 143t sich in manchen Stiicken auch
eine Tendenz zur Reprisenform nachzeichnen (so in der Cis-Dur-Fuge, 1'%
oder die Verwendung eines einheitlichen Motivmaterials erkennen (D-Dur
Fuge, I1'°) — kompositorische Gestaltungsmittel, wie sie auch im romanti-
schen Klavierstiick aktuell sind. Aus dieser Perspektive wird das Wohl-
temperierte Klavier nicht nur fiir ein zeitgendssisches Publikum zuging-
lich und damit sozusagen , horbar“ gemacht, es avanciert dariiber hinaus
auch zu einem Werk zeitgenossischer Kunst und hat so gar nichts vom
vermeintlich philistrésen Diinkel altertiimlicher Kontrapunktik.

15 Sogar ein Bach’sches Orgelstiick [vermutlich die Cis-Dur Fuge, WK I] war im Stande, das
hochste Interesse zu gewihren®, liest man tiber ein Konzert von Clara Wieck, in: AMZ 10
(1838), Sp. 165.

16 Schumann, GS I, 251.

Eine unterschiedliche Interpretationshaltung fiir neue und alte Musik wird erst spiter

erfolgen.

18 Der ersten Durchfithrung auf der Tonika Cis-Dur folgt eine zweite auf der Tonikaparallele

ais-moll (T. 14 ff.), die dritte beginnt auf der Dominante Gis (T. 24 ff.) und fihrt zur

Tonika Cis zuriick, die vierte Durchfithrung auf der Tonika (T. 42 ff.) ist eine Wieder-

holung der ersten.

Kontrapunkt und Zwischenspiele sind motivisch aus dem Schlufiglied des Themas abge-

leitet.
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Da die jungen fortschrittlichen Kiinstler um 1830 nicht nur fast aus-
schlie8lich fiir Klavier, sondern tiberwiegend auch am Klavier komponie-
ren, kann der Eindruck von Bachs Tastenmusik auf zwei Ebenen nachvoll-
zogen werden: Einmal als sinnliche und mentale Erfahrung, die quasi durch
die Finger geht, und zugleich als besondere kompositorische Auseinander-
setzung mit ungewohnlichen satztechnischen Strukturen im vertrauten
Genre. Das Beispiel von Bachs Wohltemperiertem Klavier demonstriert,
dafl Kontrapunktik auch tberaus phantasievoll und inspiriert eingesetzt
werden kann und der gebundene Stil nicht ausschiefilich trocken, lust- und
gefiihllos ist. Aufierdem ist der ,,Contrapunctist“ Bach alles andere als ein
y,Antichromatiker®, und er steht dem , Tondichter” keineswegs als Anti-
pode gegenuber. Von diesem Punkt aus kann dann eine reifere kiinstleri-
sche Einsicht beginnen. Die Furcht, durch analytisch-gedankliche Strenge
die Freiheit des Gefiihls zu verlieren, ist schliefilich ein kiinstlerischer
Dilettantismus, der vor dem Hintergrund einer mifiverstandenen Genie-
vorstellung gesehen werden kann. Zwar ist das Verhiltnis zwischen natfir-
licher Anlage und ihrer Weiterentwicklung durch regelhafte Schulung viel-
fach theoretisch erortert worden, — ,,das Wichtigste, was zur Bildung eines
vollkommenen Kiinstlers gehort, mufl die Natur geben*, heif3t es etwa bei
Johann Georg Sulzer 1771, ,sein eigener Fleifs aber mufl die Gaben der
Natur entwikeln“,?® — doch gehort diese Wechselwirkung zu der Art von
Erkenntnissen, die offenbar nur schwer gelehrt werden konnen, sondern
selbst erfahren werden mussen.

Dafs der ausschlieflliche Verlafl auf gute musikalische Einfille auf die
Dauer kiinstlerisch in eine Sackgasse fiithrt, hat Schumann 1832 klarsichtigt
formuliert: ,,Am Clavier viel Ideen, aber ohne Combinationsfihigkeit*,*
liest man im Tagebuch. Es fehlt an kompositionstechnischer Versiertheit,
um die Fiille musikalischer Gedanken auch tatsichlich auf verschiedene
Art und Weise und ohne Schaden fiir ihre spezifische Individualitit priasen-
tieren und auskosten zu konnen. Aufgrund dieser Erfahrungen verwundert
es dann nicht, wenn Schumann auf dem Umweg tiber Spiel und Analyse
des Wohltemperierten Klaviers freiwillig dahin zurickkommt, wo er bei
Dorn frustriert abgebrochen hatte und nun selbstindig Kontrapunktstudien
unternimmt. ,,Friith fing ich wieder mit Marpurg an. Ich verstand schneller
u. leichter, als vor einigen Monaten.“?? Dahinter steht die Einsicht, daf}
eine musikalische Poesie sich umso sicherer und wirkungsvoller entfalten
kann, je souveridner die satztechnische Grammatik beherrscht wird.
Diese musikalische Grammatik hat Heinrich Christoph Koch 1802 als
,materielle[n] Theil“ oder auch als die ,Mechanik” der Tonkunst vom

2 Johann Georg Sulzer, Art. ,Genie“ in: Allgemeine Theorie der schénen Kiinste, Leipzig
1771-74; ND der 4. Auflage von 1792-94, Hildesheim 1967; III, S. 100.

2l Robert Schumann, Tagebiicher I, hg. v. Georg Eismann, Leipzig 21971, 394.

22 Schumann, ebd.
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genialen , Vermogen, Tonstlicke zu erfinden“,?® explizit unterschieden. Nur
ersteres kann man lehren beziehungsweise lernen. Als ,,Grammatik des
vulgiren guten Tons“?* verachtet sie Schumann allerdings, sofern sie sich
selbst gentigt und lediglich traditionelle Muster wiederholt. Im histori-
schen Prozess des Komponierens sind solche Wiederholungen anachro-
nistisch. ,Mozart, heute geboren, [wiirde] eher Chopinsche Konzerte
schreiben als Mozartsche.“? Die Aneignung unterschiedlicher Formen und
Techniken ist in seiner Vorstellung nur dann legitimiert, wenn sie dem
Ausdruck eines neuen poetischen Konzepts dient, unabhingig davon, ob
eine Gattungstradition fortgesetzt oder abgebrochen wird. ,, Also man schrei-
be Sonaten oder Phantasien (was liegt am Namen!), nur vergesse man dabei
die Musik nicht“.?¢ Und wer als Zeitgenosse Fugen komponiert, von dem
erhoffen die ,,romantischen Uberflieger“, dafl sie in seinen Werken ,unge-
ahnte Phonixvogel“ finden, , die sich hier losgerungen [haben]| aus der Asche
einerialtensBonmi#

Die hochste dsthetische Maxime bleibt dabei, dafl Musik ihren Schein
von Unmittelbarkeit behilt. Sie soll wie improvisiert, unvorhergesehen,
undurchschaubar und geheimnisvoll — wie ein ,,Orakelspruch“?® — wirken.
Als Anschauung und Ausdruck unkontrolliert wechselnder innerer Zu-
stinde lebt Musik von momentaner Sinnfilligkeit. Diese kiinstlerische
Vision kann ein Einblick und Nachvollzug ihrer handwerklichen Faktur
nur beeintridchtigen. Nicht die Technik, sondern der besondere Ausdruck
des jeweiligen Stiicks sollen als Ergebnis des Arbeitsprozesses im Vorder-
grund stehen. Am Wohltemperierten Klavier hebt Schumann vor allem die
individuellen Qualititen einzelner Beispiele hervor: Die meisten Fugen
seien ,,Charakterstiicke hochster Art, zum Theil wahrhaft poetische Ge-
bilde, deren jedes seinen eigenen Ausdruck, seine besonderen Lichter und
Schatten verlangt.“* Und es erscheint nur konsequent, wenn Schumann
(am Beispiel von Mendelssohns Prdludien und Fugen fiir Klavier op. 35) die
ungewoOhnliche Folgerung zieht, die beste Fuge sei die, ,,die das Publikum
— etwa fiir einen Straufischen Walzer hilt, mit anderen Worten, wo das
kiinstliche Wurzelwerk wie das einer Blume tiberdeckt ist, dafd wir nur die
Blume sehen.“?°

23 Heinrich Christoph Koch, Art. ,Komposition“, in: Musikalisches Lexikon, Frankfurt/M,

1802, ND Hildesheim 1982, 877-881.
250 Sehnimann, GS 11, 855,
25 Schumann, GS I, 159.
26 Schumann, GS I, 395.
27 Schumann, GS I, 253.
288 Sehumann;, GS'I,; 355
2 Schumann, GS I, 354.
80t Sechumann, GS I, 253.
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Bei diesem Verstindnis von musikalischer Grammatik und Poesie wird
einleuchtend, warum die Vertrautheit mit traditioneller Kontrapunktik im
zeitgenossischen Komponieren innovativ sein kann. Das verborgene und
weitgehend undurchschaubar bleibende ,, Wurzelwerk® garantiert schlief3-
lich auch ein Stiick kiinstlerischer Freiheit. Zur musikalischen Gestaltung
kann alles benutzt werden, was dem momentanen poetischen Ausdruck
dient. Lineares mehrstimmiges Gestalten ist dabei nur eine Moglichkeit,
die auch partiell, zur ausdruckshaften Intensivierung oder klanglichen Stei-
gerung, eingesetzt werden kann. Dafiir bietet gerade Chopin in seinen
lyrischen Klavierstiicken zahlreiche Beispiele. Dafs Chopin Bachs Musik,
die er bereits als Klavierschiiler kennenlernte,®’ auf besondere Weise
geschitzt hat, ist vielfiltig belegt. Das Wohltemperierte Klavier hatte er
auswendig prisent (,,So etwas vergif3it man nie wieder“®2), und es ist be-
kannt, dafl Chopin das Spiel der Priludien und Fugen als pianistische und
mentale Ubung fiir seine eigenen Auftritte ansah: , Ich schlieffe mich vier-
zehn Tage ein und spiele Bach. Das ist meine Vorbereitung, meine eigenen
Kompositionen tbe ich nicht.“** Chopins Interesse ist indessen nicht aus-
schliefilich auf Bach konzentriert. So berichtet er 1829 begeistert aus Prag,
dafl August Klengel ihm ,die grofite Freude“ gemacht habe, als er ihm
seine eigenen Fugen vorspielte.?* Dabei steht nicht die Fuge als Gattung
der Klaviermusik im Vordergrund,® sondern vielmehr die Méglichkeit mehr-
stimmigen Gestaltens insgesamt, wie es Chopin beispielsweise bei spon-
tan improvisierten Kontrapunkten etwa zu Walzern gezeigt hat.*¢

In seinen eigenen Kompositionen erscheinen derartige mehrstimmige
Fakturen oft an unvermuteten Stellen. ImWalzer Des-Dur, op. 70, 3 gehort
die Zweistimmigkeit in der rechten Hand zur thematischen Substanz.?’
Zwar kann der Diskant als Melodielinie nachgezeichnet werden, doch erst
durch die Unterfiitterung mit der in Halbtonschritten kreisenden zweiten
Stimme entsteht das charakteristische, sehnsiichtige Walzerthema mit seiner
besonderen romantischen Firbung:

31 Vgl. Hugo Leichtentritt, Friedrich Chopin, Berlin 1904, 21920, 11.

3 Cela ne s’oublie jamais“, zit. nach: Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin vu par ses éléves,
Neuchitel 1979, 195.

3% Je me cloitre pendant quinze jours et je joue Bach. C’est ma préparation, je ne travaille
pas mes compositions®, zit. n. Eigeldinger, 195.

3 Brief vom 12. Sept. 1829, in: Friedrich Chopins gesammelte Briefe, hg. v. Bernhard Schar-
litt, Leipzig 1911, 57. Klengels 48 Priludien und Fugen wurden 1854 posthum von Moritz
Hauptmann veroffentlicht.

% Von Chopin ist lediglich eine zweistimmige Fugenstudie tberliefert, ,,Fuga“ a-moll, in:
Fryderyk Chopin, Complete Works, hg. v. Ignacy Paderewski, Warschau 1955, 13. Aufl.
1992, Bd. XVIII, 52-54.

% Ein Beispiel ist im Walzerheft seiner Schiilerin Camille O‘Méara-Dubois tiberliefert, abgedr.
in: Silvain Guignard, Frédéric Chopins Walzer. Eine text- und stilkritische Studie, Baden-
Baden 1986, 154 (Collection d’études musicologiques, Sammlung musikwissenschaftlicher
Abhandlungen Bd. 70).

¥ Auf das Beispiel hat bereits Leichtentritt hingewiesen, Leichtentritt a.a.0., 102.
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Bsp. 1: Frédéric Chopin, Walzer Des-Dur, op. 70, 3 (T. 1-4).

Ein unerwartetes Beispiel von gleichsam subkutaner Mehrstimmigkeit zum
Ausdruck eines romantischen Konzepts findet sich in der Mazurka fis-
moll, op. 6, 1. Dort wird die melodische Kernlinie des Mazurkagedankens,
der absteigende Skalenausschnitt fis' — cis! (Bsp. 2: T. 1, 2), bei der Wieder-
holung auf der Parallele A-Dur als selbstindige Mittelstimme in Altlage
beibehalten (T. 3, 4). In dem sich anschliefenden hochemotionalen Ab-
gesang (T. 5-8), der alle Topoi einer ,,materia tristis“ enthélt, ist der Skalen-
ausschnitt in Altlage zum chromatischen Abstieg fis' - h erweitert. Thn
begleitet ein ebenfalls chromatischer Abgang in Tenorlage (dis! — gis). Bei-
de Mittelstimmen sind zwischen die in ihren Kerntonen chromatisch von
cis® - fis! absteigende Melodie und den ebenfalls halbtonig abwartsgehende
Bass (a — d) gelegt. Wenn die Stimmen in ihrem gemeinsamen Abstieg nicht
kollidieren, dann deshalb, weil Chopin mit Synkopationen, wie sie in der
ilteren Mehrstimmigkeit iblich sind, arbeitet. Akustisch steht hier indes-
sen die Kette unaufgeloster Sept- und Septnonakkorde im Vordergrund,
eine zu seiner Zeit geradezu atemberaubende Harmonik, die gerade Cho-
pins ultramoderne Position manifestiert.
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Bsp. 2: Frédéric Chopin, Mazurka fis-moll, op. 6,1 (T. 1-8).

4



Das partielle Einfligen einer zusitzlichen Gegenstimme lifit sich auch im
Nocturne cis-moll, op. 27, 1 beobachten. Bei der Wiederholung des Ein-
gangs (Bsp. 3: T. 19-28) wird vom zweiten Takt an (T. 20) eine selbstindige
Gegenstimme eingefiihrt, die aus dem Material der zweiten Themenphrase
abgeleitet ist. Die Melodie reif3st am abwairtsfiihrenden Ende unaufgelost
auf dem Leitton his!ab (T. 25/26). Dieser schmerzliche emotionale Effekt
wird durch die Imitation in der Gegenstimme eine Oktave tiefer (his,
T. 26), noch einmal intensiviert.
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Bsp. 3: Frédéric Chopin, Nocturne cis-moll, op. 27, 1(T. 19-26).

Wie kongenial Kompositionsmerkmale barocker und Elemente fortschritt-
lichster zeitgendssischer Musik in den 1830er Jahren zusammentreffen
koénnen, zeigt sich gerade an einer Gattung, die erst durch Chopin iiber-
haupt in den Rang eines Kunstwerks gelangt ist, nimlich der Klavieretiide.
Der Grundgedanke einer Etiide, ein bestimmter technischer Aspekt, kann
als Entsprechung eines einheitlichen barocken Kontinuums gesehen wer-
den. In Chopins Etiide C-Dur, op. 10, 7 beispielsweise ist es der schnelle
Fingerwechsel bei der Verbindung von Terzen und Sexten in der rechten
Hand. Diese zweistimmige Sechzehntelfigur bestimmt das ganze Stuck
(Bsp. 4: T. 1). Sie wird von den Achteln in der linken Hand kontrapunktiert,
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so dafd ein drei-, partiell auch vierstimmiger Satz entsteht. Die Ettide ist
gleichzeitig eine Studie, um das ausdrucksvolle lineare Spiel auf unter-
schiedlichen Ebenen zu erproben. In dieser Zielsetzung stimmt sie sogar
mit Bachs Inventionen und Sinfonien iiberein, zu denen Bach angibt, sie
dienten ,am allermeisten“ dazu, ,eine cantable Art im Spielenzu erlangen ‘.8
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Bsp. 4: Frédéric Chopin, Etiide C-Dur op. 10, (T. 1-5).

Chopins Etiude ist periodisch gebaut und hat die Reprisenform eines lyri-
schen Klavierstiicks. Mit ihrer avancierten Harmonik und ihren durch die
Geschwindigkeit herausklingenden Glockentonen der oberen Stimme wird
ein besonderer Zauber entfaltet. ,Man denke sich, eine Aolsharfe hitte
alle Tonleitern, und es wiirfe diese die Hand eines Kunstlers in allerhand
phantastischen Verzierungen durcheinander, doch so, dafl immer ein tiefe-
rer Grundton und eine weich fortsingende hohere Stimme horbar“?® sei, so
hat Schumann Chopins Etiidenspiel beschrieben. Mit philisterhafter Pe-
danterie hat diese zart-duftige Studie nichts zu tun, und sie ist doch von
kompositionstechnischen Vorbildern dlterer Musik inspiriert.

Wie sehr die Klaviermusik Bachs gerade in dieser Zeit als quasi zeitge-
nossisches Beispiel einbezogen wird, zeigen die — unabhingig voneinander
gemachten — Vorschlige von Schumann und Chopin. Schumann empfiehlt

38 Faksimilie-Abdr. in: Johann Sebastian Bach, Inventionen und Sinfonien, hg. v. Rudolf
Steglich, Miinchen-Duisburg 1954, Vorwort.
81 Schumann, GS I, 254 f.
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als ,Pianoforteetiiden, ihrem Zweck nach geordnet“,*® zuerst Bach, dann
Clementi, Cramer, Moscheles und Chopin. Chopin hat als Lehrer seinen
Schiilern Cramer, Clementi, auch Moscheles und Hummel, und immer
wieder Bach*' zum Studium gegeben. Man konnte ,eine Bachsche Fuge fiir
eine Etiide von Chopin halten - zur Ehre beider“,* so Schumann. Daf}
Poesie und Kontrapunkt sich nicht ausschliefien miissen, hitte Schumann
auch bei Carl Boromdius v. Miltiz nachlesen kéonnen. Miltiz hat 1834 in
einem liangeren Artikel auf die kontrapunktischen Qualititen bei Mozart,
Haydn und Beethoven hingewiesen.*® Als Mitarbeiter der Leipziger Allge-
meinen musikalischen Zeitung gehorte er indessen gerade zu der konser-
vativen Partei von Philistern, die Schumann mit der Griindung seiner eige-
nen Neuen Zeitschrift fiir Musik aufs drgste zu bekimpfen gedachte. Die
Wertschitzung des Kontrapunkts und der alten Musik mufite Schumann
durch eigne Erfahrung erarbeiten.

40 Schumann, GS I, 214 {.

4 Vel. Eigeldinger, a.a.0., S. 94 {.
HESehnmann, (GS T 254

8 Vgl. Anm. 2.
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